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CAPITULO 1

El arte musical en Ameérica his-
pana. — Formaciéon — carécter
— psicologia. — Elementos histo-
ricos étnicos. — Influencia de la
conquista hispana. — Los cantores
populares. — La forma del len-
guaje y la forma musical.

EL ARTE MUSICAL Contemplando el pa-
EN norama actual de la
AMERICA HISPANA  misica en los paises
iberoamericanos, se
comprueba la gran evolucién que ha sufrido el arte
autoctono, la amplia difusién y cultivo intenso que
se observa en la musica docta y resalta el brillante
porvenir que espera a la miisica continental de ser
debidamente encauzados sus impulsos.

En efecto: los varios paises de nuestro continen-
te encierran miusica nueva, nuevos acentos y expre-
siones, poco divulgados en alta forma, pero ya ma-
nifiestos en toda su intensidad emotiva a través
de las obras de los maestros que se han inspirado
en el folklore nativo.

América tiene personalidad en su misica, arrai-
go popular, vastas proyecciones en su folklore y en



el momento su cultivo y ensefianza es general en
todos sus estados. Pero para simplificar la visién
de ese panorama haremos un aparte razonable en-
tre la masica popular y la docta y la expondremos
en general.

En lo que respecta a la dltima, aunque la Amé-
rica ibérica no haya dado atin en cantidad obras de
resonancia mundial, todos los géneros son cultiva-
dos con empefio en la produccién, alcanzando un
nivel mas alto la difusién, ya que los paises del
continente, en general, tuentan con numerosas ins-
tituciones oficiales y privadas que divulgan por me-
dio de orquestas sinfénicas o de camara, por solis-
tas instrumentales, por cantantes o por cuerpos co-
rales, toda la musica de caracter que por sus cali-
dades o por su originalidad logran el consenso ge-
neral en la produccién mundial.

A este respecto cabe sefialar que cada capital de
Estado cuenta con un teatro de épera, o que se ha-
bilita para ese fin, salas de concierto y numerosas
asociaciones diseminadas por sus principales ciu-
dades, que con grandes o pequefios conjuntos man-
tienen vivo el interés por la buena musica.

A ese fin propende la creacién de conservatorios,
donde con la ensefianza técnica se encauza al alum-
nado hacia las nobles practicas musicales. Todos
los paises tienen un conservatorio oficial, a excep-
cién, tal vez del Uruguay, que ha delegado la fun-
cién educacional en materia de miisica en un orga-
nismo auténomo —el S. O. D. R, E.— y en Chile
se da el caso de que la educacién artistica se ha en-



LA MUSICA EN IBEROAMERICA 9

comendado a la Universidad. Ademas, en todos los
paises se ha reglamentado la ensefianza y practi-
ca en los colegios primarios y secundarios y cada
estado cuenta, asimismo, con numerosas entidades
privadas dedicadas al mismo fin y hasta en las pe-
quefias poblaciones se inicia el aprendizaje téc-
nico por medio de los profesionales, que radicados
en todos los lugares de regular poblacién, ejercen
funcién didactica.

* Quiere esto decir que en lberoamérica la difu-
sién y educacién musical ha alcanzado en los tl-
timos afios un desarrollo muy amplio, y si bien sus
resultados no son marcadamente visibles, ello se
debe a que hasta hace pocos afos, fuera de los
circulos cultos, la musica fué considerada como un
arte de adorno y su estudio puramente circunstan-
cial.

Pero ese concepto ha variado con la elevacion
del nivel cultural, por el manifiesto interés con que
hoy los gobiernos tratan de intensificar la ensefian-
za, por la accién privada y por la enorme “difusion
radioeléctrica, factores que han hecho de la mu-
sica un complemento habitual de la vida, social,
privada y publicamente.

Desde luego que esta es la vision que nos dan las
grandes ciudades y centros importantes de pobla-
cién, que son los que hay que tener en cuenta al
hacer apreciaciones en un continente que tiene aiin
grandes regiones desiertas o inexploradas.

A esas ciudades acuden regularmente las mas
grandes celebridades mundiales para dar o dirigir
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conciertos instrumentales o vocales, para constituir
o dirigir compaiiias liricas o para actuar en sus ra-
diodifusoras.

Pero el aspecto mas interesante tal vez lo cons-
tituya en la actualidad el desarrollo del movimien-
to iniciado desde los primeros afios de nuestro si-
glo en paises como Brasil, Méjico, Chile, Uruguay
y otros, no contando a la Argentina por no ser ma-
teria de este estudio, buscando la independencia
del arte local de influencias extranas y creando so-
bre las sugestiones nativas obras que reflejen el
panorama y el sentir nacional o que enaltezcan su
folklore.

La misica popular iberoamericana, parienta es-
trecha entre si desde M¢jico hasta Chile y desde
Cuba al Uruguay, aunque divergente en su tipi-
cismo regional o en sus férmulas locales, tiene ya
una fisonomia definida, inica, exclusiva y distinta
a la de cualquier otra region del mundo. Es mii-
sica propia, americana y autéctona, con sentimien-
to y expresion caracteristica, y aunque nacida al
calor de elementos europeos y aborigenes, a los
que se sumaron en muchas partes los africanos, se
alimenté del ambiente nativo hasta el punto de bo-
rrar en muchas ocasiones su origen.

Al adquirir modalidad adquirié6 nacionalidad y
hoy se distinguen individualmente la brasilefia, me-
jicana, chilena y cubana, mientras que por sus afi-
nidades pueden clasificarse en grupos la bolivia-
na, peruana y ecuatoriana por una parte y la co-
lombiana y venezolana por otra.
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Los pueblos americanos tienen conciencia de su
arte nacional, lo sienten, lo prefieren y lo divulgan
en una escala jamas igualada y la riqueza de su
folklore tienta a los musicos de categoria, que han
iniciado un movimiento americanista prefiado de
posibilidades.

Pero al hablar de misica popular conviene dis-
tinguirla de la vulgar. La primera es producto ge-
nuino del pueblo, que con ella traduce sus senti-
mientos, canta sus impulsos y refleja el paisaje y
las sugestiones nativas, mientras que la segunda es
una forma bastarda e impersonal que se nutre de
las mas faciles expresiones de la musica popular
y de la docta y se adapta a las tendencias extrafias
mas en boga servilmente,

Y por ser esa la miisica que mas divulgan las
radioemisoras, la que mas comunmente se ofrece en
los escenarios, lugares publicos y festividades po-
pulares, y la que llevan como bagaje artistico los
misicos y cantores populares que van de uno a otro
pais, el folklore se ve amenazado de esa penetra-
cién que acabara por contaminarlo o desalojarlo
definitivamente si no se adoptan medidas en su sal-
vaguardia.

FORMACION LaAmérica precolombia-
CARACTER na posey6 un arte musical abo-
PSICOLOGIA. rigen y antes de la llegada de
los conquistadores se habia des-

arrollado bastante, floreciendo con mayor intensi-
dad y con caracteres mas definidos en las avanza-
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das civilizaciones de los incas y de los aztecas, don-
de, por lo comin, se la practicé en la danza y en
las ceremonias religiosas y guerreras, aunque cono-
cieron el canto de amor, el relato cantado y otras
formas menores.

La miisica incaica, cuyos vestigios son atin hoy
visibles, abarcaba Bolivia, Pert, el norte argentino y
chileno, el Ecuador y parte del Paraguay e hizo
sentir su influencia sobre Venezuela y Colombia
y algunas regiones del noroeste brasilefio. La az-
teca se desarrollé en Méjico y con la maya se ex-
tendieron por Centro América, llegando con su
influencia también a Venezuela y Colombia.

Parece también que los araucanos del sur de
Chile, los caribes, los tupies, tupinambées y otras
razas brasilefas, tuvieron una miisica anterior, de ia
que se carece de datos fehacientes.

Esa misica no resisti6 al empuje de la conquis-
ta y con el desplazamiento del indio comenz6 a des-
aparecer.

A este respecto cabe sefialar que la conquista distinguio
dos formas de penetracion: la primera, la que llegé por la
costa atlantica, se distinguié por el arrasamiento de todo lo
aborigen, por la impulsién de los nativos, siempre en lucha,
hacia el interior de las costas, donde se establecieron los
conquistadores, y por la tardia y escasa fusion de éstos con
los aborigenes. El resultado fué la falta de amalgama de
los dos elementos y la pérdida total del arte indigena, pues
el criollo, que sucedio al espafiol, al internarse en el pais
llevé los elementos europeos aprendidos en las poblaciones
y fué siempre extrafio a las practicas religiosas y artisticas
de los indios. Con el mestizaje y con la superioridad de la
miusica importada sobre la nativa, se acentia la desapari-
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cién de ésta, no sin antes haber hecho evolucionar en su ca-
racter y sentido a la primera.

La segunda forma, la que llegé por el Pacifico, tuvo ca-
racteristicas distintas. El pueblo incaico, mas civilizado, pero
sedentario y con un arte superior, no fué barrido y se some-
ti6 al dominio espaiiol, en cuya convivencia sintié6 la in-
fluencia de la misica espafiola, pero al mismo tiempo hizo
llegar la de la suya, fuertemente identificada con el pai-
saje y de mas facil asimilaciéon para el extrafio. Por otra
parte, la topografia de la regién favorecié la existencia
tranquila de grandes nicleos aborigenes, que en la profun-
didad de los valles y quebradas andinas siguieron mante-
niendo sus usos y costumbres hasta el presente, en que, si
bien es cierto que les han alcanzado las formas y los mé-
todos musicales europeos, en su espiritu y modalidad siguen
expresandose con acentos propios.

La mausica incaica fué la tnica que logré sobre-
vivir, habiéndose perdido todas las otras y la que se
entiende hoy por miisica nativa es la nacida duran-
te la colonia, antecesora del folklore actual.

Su formacién arranca desde el primer contacto
de la misica espafiola y portuguesa con el nuevo
ambiente en que debia mas tarde desarrollarse. La
diversidad de clima y panoramas, la nueva condi-
cién de vida y estado espiritual de los conquistado-
res, hizo variar de inmediato la musica importada
por e]los"‘Luego, con la fusion, esa misma musica
llega a manos de los mestizos, que la interpretan de
acuerdo con su sensibilidad y bajo las sugestiones
del ambiente, y cuando estos iltimos forman pue-
blo, se define como miisica local y propia, pues so-
bre las formas importadas los pueblos nuevos se
apoyan para cantar sus propios sentimientos, para
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exteriorizar los impulsos de su temperamento, sus
modalidades raciales y sus inquietudes psicolégi-
cas, reflejando el panorama nativo, sus alegrias y
‘sus angustias, sus ansias y sus esperanzas.

Influencias posteriores y la evolucién natural
dan forma y caracter a la miisica criolla, que se ci-
menta como folklore en el siglo pasado, excepcion
hecha de algunas formas peruanas y bolivianas de
mas antigua tradiciéon. Conviene distinguir la mii-
sica criolla de la india; la primera ha seguido la
evolucién que hemos resenado y es el actual fol-
klore y la segunda es la que con elementos primi-
tivos cultivan las tribus atin organizadas en distin-
tos estados americanos, restos de antiguas practi-
cas o nuevas expresiones surgidas en el seno de las
mismas para su culto o sus ceremonias, no siempre
miisica original y en la que puede apreciarse a ve-
ces la imitacién que el indio hace de la misica
criolla.

La musica popular iberoamericana puede decirse
que es autoctona, nacida e inspirada en suelo ameri-
cano, aunque reconoce como antecesoras a la es-
pafola en todo el continente y la portuguesa, liga-
da a la espafiola, en el Brasil. A estas se agrega la
africana, llegada en los primeros afios de la colonia
pero que incide particularmente en el sentido rit-
mico, y su influencia, aunque muy grande, se hizo
sentir mas en Cuba. Yucatan, Brasil y Centroamé-
rica y en zonas del litoral de Venezuela y Colom-
bia, del Perti y Ecuador y del norte de Chile,

En los siglos XVIII y XIX se hacen sentir in-
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fluencias italianas y francesas. Las primeras dejan
huellas visibles en la misica popular mejicana y
en la docta de todos los deméas paises, mientras
que las segundas no llegan al terreno popular, re-
produciéndose en las altas formas musicales en to-
do el continente.

El caracter de la masica popular acusa estrecho
parentesco entre si, por la comunidad de su origen.
por la afinidad de los sentimientos que la inspira-
ron, por semejantes influencias y por el caracter
de la primera misica que los nativos aprendieron
organicamente de los conquistadores.

Esa fué la religiosa y los primeros divulgadores
de la miisica en tierras de América fueron los misio-
neros, los que la utilizaban como medio de extender
la catequizacién de los indios, a los que ensefiaron
la misica sacra para acercarlos y ligarlos al culto
cristiano y para valerse de los miisicos y cantores,
salidos de sus escuelas, para los oficios divinos y
para propagar por ellos los cantos y salmos de la
liturgia romana.

Esa practica, constante e intensa en toda América,
popularizé la musica religiosa, que se hizo luego
profana al admitir dentro y fuera del templo las
variantes de sentido y de expresién con que la in-
terpretaron los nativos, que educados en ella la
llevaron a todos sus manifestaciones espirituales y
hasta la utilizaron para celebrar cultos primitivos
que atn subsistian y que en una curiosa mezcla
se injertaron en las practicas indias con las cere-
monias cristianas.
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Este sentido religioso, profundamente arraigado
en el alma indigena y criolla, traspuso las formas
rituales y se hizo presente en la misica popular.

Por otra parte, el indio, afiorando el esplendor
pasado, su libertad perdida y sintiendo el yugo do-
minador, sélo encuentra acentos tristes para sus
cantos, cadencias lentas y frases largas, monétonas,
de expresién lastimera y de acento remoto. El con-
quistador y el esclavo negro también se expresa-
ron en forma semejante, lejos de su patria, de su
familia y costumbres, en un ambiente hostil y sin
esperanzas de retorno, la tristeza fué su compaifiera.

Y quedan asi grabados en la musica popular sus
dos caracteristicas mas salientes: el sentido religio-
so y el acento triste, acentuado méas en la meseta
andina, donde el panorama aspero y la vida dura
y desalentadora ponen tintes dramaticos en la mu-
sica regional. Se aligera mas en el Brasil y en Cuba
con la exhuberancia tropical y por el influjo de los
ritmos negros, pero atin en los motivos mas alegres
y ruidosos de todo el continente la tristeza es como
un velo que cubre el entusiasmo tropical.

El cancionero popular es esencialmente sentimen-
tal, pero rara vez canta la alegria del amor o su
satisfaccion, inspirandose, por lo general, en la
ausencia, el desdén, la frialdad o la muerte de la
mujer amada o la imposibilidad de realizar con
ella los ensueflos amorosos.

Estos sentimientos se cultivan en todas las for-
mas, hasta en la humoristica, y en grado menor flo-
rece la cancién descriptiva o el tema irénico.
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ELEMENTOS Hemos dicho ya cuales
HISTORICOS fueron los pueblos que mas
ETNICOS. se distinguieron por su mu-

sica en el panorama preco-
lombiano, destacandose el incaico con sus razas
quichua y aimara en Bolivia, Pert, Ecuador y norte
argentino y chileno; el azteca y el maya en Méjico,
los tupinambéaes y tamoyos del Brasil y los arau-
canos, con los tehuelches, en el sur argentino y los
huilliches en el chileno, no poseyéndose datos his-
toricos de la musica de las otras razas, aunque de
los guaranies se sabe que eran muy afectos al canto
y de las razas que poblaban Centroamérica se co-
noci6,  aunque inciertamente, el areito, baile y re-
lacién histérica cantada que atestiguaria préacticas
musicales definidas antes de la conquista en Santo
Domingo, Guatemala, Cuba y Haiti.

No conociendo notacién musical, en todos estos
pueblos la miisica se transmitia por tradicién y por
herencia oral, lo que hace muy dificil su identifi-
cacién, pues al no quedar fijada, fué¢ absorbiendo
influencias extrafias que la hicieron variar funda-
mentalmente.

No obstante eso, su existencia esta debidamente
comprobada por los relatos de los primeros cro-
nistas, por la perpetuaciéon en la regién incaica de
su gama sonora y por la supervivencia o hallazgo
posterior del instrumental nativo.

El mas importante elemento histérico es ia gama
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incaica, formada por cinco grados (pentaténica),
que afectaba esta sucesion:

RE FA SOL LA DO

utilizada comtnmente en su modo menor aunque
era apta también para el modo mayor.

Esta escala, caracteristica y reveladora del co-
nocimiento musical incaico, fué la base de toda su
miisica, y a pesar de sus limitados recursos, con ella
pudieron traducir los incas admirablemente sus sen-
saciones con una sorprendente variedad de acentos.

La escala pentatonica parece que también estuvo
en uso en Méjico, pero no se la reconoce en el sur
del continente ni en su litoral atlantico, donde se
han recogido rastros de cromatismo.

El instrumental es otro de los documentos histé-
ricos de prueba y tanto las quenas de hueso, barro
cocido y cafia, de los incas, como los tzicahuaztlis,
tlapitzallis y huéhuetls y otros instrumentos aztecas,
la trutruca araucana, el giiiro cubano y otros instru-
mentos que se detallan en los capitulos siguientes,
son elementos histéricos que prueban el uso y desa-
rrollo de la misica precolombiana.

INFLUENCIA DE LA La conquista
CONQUISTA HISPANA. hispana varié fun-
damentalmente el

panorama musical americano con la introduccion de
su arte religioso, popular e intimo, que con la pe-
netracion colonizadora fué desplazando a la miisica
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autoctona hasta hacerla desaparecer en la mayoria
de los casos, recibiendo influencias aborigenes y
negras pero manteniéndose viva en su forma, hasta
el punto de que las actuales canciones de cuna de
América, casi intactas, se remontan al periodo me-
dioeval espafiol.

Las canciones y danzas populares espafolas, cul-
tivadas primeramente en la comunidad de las ciu-
dades fundadas y pobladas por los conquistadores,
se extendieron luego por todo el continente llevadas
por el criollo, que las aprendié de su antecesor pero
que las varié en su expresion con elementos nativos.
Estas impresionaron al indigena reducido y con-
vertido al cristianismo con su viveza ritmica, su
agilidad y colorido y al hacerlas suyas las interpreto
con el sentido religioso a que estaba habituado por
su practica de la misica sagrada, que aprendieron
de los jesuitas misioneros.

Olvidando su arte tradicional, que fué muriendo
por el interior de los paises con las ultimas tribus
primitivas, el indio, con el criollo, propagan el arte
espafiol, nacionalizado en su sentido y expresion,
pero descendiente directo de aquél.

Y surge el arte colonial, donde se repiten, en dan-
zas, el zapateado, el zorzico, las malaguerias, los
fandangos, seguidillas y otros bailes hispanos y el
romance y las clasicas formas poéticas en las can-
ciones.

La musica incaica es la tinica que sobrevive, pero
también siente el influjo de la espafiola, que se adue-
fia de toda la regién costera del Perii y penetra
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lentamente en el yaravi y en el huayno tradicional.

Influencias negras primero y luego italianas, fran-
cesas y hasta eslavas y germanas, concurren con
sus elementos, en mayor o menor escala, a la evolu-
cién-del cancionero y danzas americanas, pero por
sobre todas ellas la espafiola aparece con sus ras-
gos tipicos y como la generadora formal y la tutora
espiritual.

Y como rasgo caracteristico de su fuerte penetra-
cion esta la guitarra, instrumento desconocido en
Ameérica antes de la llegada de los espafioles, pem
que con ellos se multiplica enormemente hasta coa-
vertirse en el instrumento por excelencia de la mii-
sica popular iberoamericana.

LOS CANTORES El cantor popular tiene
POPULARES. en América una honrosa
tradicion, siendo el verda-
dero divulgador y sostenedor del arte popular, el
que lo afianzé y el que cre6 muchas de sus formas.
Por lo comiin los pueblos primitivos cultivaron la
musica colectivamente, en danzas, ceremonias o
cantos de conjunto, aunque los quichuas y aimaraes,
los araucanos y los tupies la hicieron extensiva a
la practica intima, ejecutandola en forma individual
en la soledad y frente al paisaje o en el corro fa-
miliar o amigable. Pero es el criollo el cantor sc-
lista por excelencia y el que hace de la musica po-
pular un arte inherente a su personalidad, intima-
mente ligado a su vida y a las manifestaciones de
su espiritu.
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Sin mas conocimiento musical que su propia in-
tuicién, identificado con el sentir colectivo y dis-
tinguiéndose por su penetracién psicolégica, el can-~
tor criollo tradujo espontaneamente la sensibilidad
nativa y la fij6 en sus cantos, de amplio sentido
racial y lugarefio pero continental en su expresion.

Siempre solo y prestigiado en su ambiente, es
poeta y miisico. aunque en estos dos aspectos no
sea del todo original, ya que se apoya en formas y
modalidades heredadas. Desarrolla su accién intima
y publicamente en los niicleos campesinos sin mas
finalidad que su propia satisfaccion y poco a poco
va ganando las ciudades, donde se profesionaliza,
haciendo de la misica un medio de vida.

Pero en éstas su accion también es decisiva, y ya
ligado a otros, formando conjuntos de canto y mi-
sica, va haciendo penetrar la miisica nativa en los
circulos ciudadanos, donde imperaban las formas
y costumbres europeas. Su labor constante en lugares
ptblicos y privados, su penetracién efectiva en las
capas populares y la gran difusiéon de sus cantos
acabaron por cimentar su arte y por empalmarlo
con las practicas serias de la miisica local,. hasta
dejar consolidada esta expresién nacional.

Ganada la ciudad, el cantor popular fué absor-
bido por ella y tiende a desaparecer frente al com-
positor profesional, que se sirve de sus modelos
para sus creaciones ciudadanas, pero aquel es el
verdadero pilar donde se erigié la miisica folklo-
rica actual.
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LA FORMA DEL Las formas musicales
LENGUAJE Y LA espafiolas evolucionaron
FORMA MUSICAL. en América, languidecie-

ron o se animaron segin
el medio fisico y espiritual en que pasaron a vivir
e incorporaron variantes surgidas de la practica po-
pular, pero no cambiaron sustancialmente, mientras
que la forma del lenguaje. mas facil en el manejo
y en la direccién, se independizé en el sentido, me-
dida y expresién, creando tipos nuevos que se adap-
taron a las formas usuales.

Por eso resulta curioso comprobar como en al-
gunos tipos mientras la forma musical es rapida y
vivaz, la del lenguaje es monétona, triste o caden-
ciosa, o viceversa.

La forma musical es primaria, son los moldes
conservados a través de una produccién popular
que no supo de técnica y que por ello no estuvo en
condiciones de variarla en su fundamento, limitan-
dose a dejarla evolucionar espontaneamente, mu-
chas de las veces por la influencia de la forma del
lenguaje, que el criollo cultivd con mas persona-
lidad, sobre todo en el sentido del texto.

De esas dos caracteristicas nacié una forma de
lenguaje independiente de la musical, aunque am-
bas se influencian reciprocamente llegando en al-
gunos casos a la identidad absoluta.

Esa independencia también se observo en la mi-
sica indigena, donde la forma musical era lo esen-
cial y la letra un aditamento amoldado a ella o
también extrafio.
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SINTESIS DEL CAPITULO I

La vision actual de la musica en los paises iberoamerica-
nos nos demuestra la gran evolucién que ha sufrido el arte
autéctono.

América tiene personalidad en su musica, arraigo popular,
vastas proyecciones en su folklore y en el momento su cul-
tivo y ensefianza es general en todos sus estados.

Agquel concepto de que la miisica, fuera de los circulos cul-
tos, fué considerada como un arte de adorno, ha variado
con la elevacién del nivel cultural, por el manifiesto interés
de los gobiernos, por la accién privada y por la enorme di-
fusioén radioeléctrica.

La América precolombiana poseyié un arte musical abo-
rigen, que se habia desarrollado bastante antes de la llegada
de los conquistadores.

La tnica musica indigena que resistio y sobrevivié al
empuje de la conquista, fué la incaica, y la que se califica
hoy por misica nativa es la originada durante la colonia,
antecesora del folklore actual, y su formacién data de la mo-
dificacién que sufri6 la misica espafiola y portuguesa al
contacto del nuevo ambiente al cual tuvo que plasmarse.
Llegando a manos de los mestizos, éstos la adaptan a su
sensibilidad y cuando forman pueblos dicha misica adquiere
caracter local y se hace propia.

Influencias posteriores y la evolucién natural dan forma
y caracter a la misica criolla, que se cimenta como folklore
en el siglo pasado.

Esta miisica debe distinguirse de la indigena, que es la
- que con elementos primitivos cultivan las tribus aiin organi-
zadas en algunos estados americanos.

La musica popular iberoamericana puede decirse que es
autéctona, aunque reconoce como antecesoras a la espafiola
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y portuguesa, mas tarde a la africana, no faltando en los
siglos XVIII y XIX las influencias italianas, francesas y
otras.

Esta misica, de cardcter religioso en un principio, se
hizo luego profana al admitir, dentro y fuera del templo, las
variantes de sentido y de expresién con que la interpreta-
ron los nativos.

Las dos caracteristicas mas salientes de la musica po-
pular son: el sentido religioso y el acento triste.

Por consiguiente, el cancionero popular es esencialmente
sentimental.

En general los pueblos precolombianocs, no conociendo
notacién musical, transmitieron la misica por tradicién y
herencia oral; no obstante, su existencia estd comprobada
por los relatos de los primeros cronistas, por la perpetuacién
en la regién incaica de su gama sonora y por la-supervi-
vencia, o hallazgo posterior, del instrumental nativo.

El mas importante elemento histérico es la gama incaica,
formada por cinco grados, que afectaban esta sucesién:

RE - FA - SOL - LA - DO

El cantor popular, poeta y musico, es el verdadero di-
vulgador y sostenedor del arte nopular; es la voz esponta-
nea del sentir del pueblo que invade poco a poco las ciuda-
des, donde luego se profesionaliza.

Ganada la ciudad, fué absorbido por ella y tiende a des-
aparecer frente al compositor profesional.

La forma musical es primaria, la forma del lenguaje es
independiente de la musica, aunque ambas se influencian re-
ciprocamente, Ilegando en algunos casos a la identidad ab-
soluta.



CAPITULO II

Cultivo de la nuisica en el Alti-

plano. — Canciones bolivianas.
— Insfrumentos primitivos usa-
dos. — Elementos de la miisica

de Bolivia. — Modo de expre-
Sion.

CULTIVO DE LA El Imperio Incaico, se-
MUSICA EN EL gan las modernas investi-
ALTIPLANO gaciones, hered6 su cultu-
ra y desarrollé las ciencias
y las artes que, provenientes de la antigua civili-
zacién de Tiahuanaco, se extendieron por el Pert,
Ecuador, Colombia y norte argentino, S
Pero de esa remota cultura americana, que flo-
reci6 en el Altiplano andino, en la meseta de Boli-
via y a orillas del lago Titicaca, sélo se han podi-
do estudiar algunos aspectos, correspondiendo los
de la cultura general a la época de los incas, sus
sucesores, que desde el Cuzco extendieron su in-
fluencia por los paises antes mencionados y por el
norte argentino y chileno.
Por eso el estudio de la antigua misica en el
Altiplano esta intimamente ligado al de la incaica,
de la que hablaremos extensamente en el capitulo
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correspondiente al Perti, y aunque la musica colo-
nial boliviana mantiene estrecho parentesco con la
peruana en sus formas, en su sentido y en su
exteriorizacién, mencionaremos méas adelante sus
tipos y sus caracteristicas, pero antes creemos
oportuno consignar algunos antecedentes de origen
para establecer la formacién anterior de la civili-
zacioén incaica y dar, asi, una idea de los factores
que han intervenido en su formacién y en la de
su caracter, el que se refleja en su musica.

La teoria de la ascendencia asiatica de los pue-
blos de América, en especial de los radicados en
la costa del Pacifico, se robustece con una serie
de semejanzas y de concordancias de caracter,
usos, sistemas de vida y formas de exteriorizacién
artistica. Su cultura primaria es parecida, sus cien-
cias siguen una linea comin y sus artes guardan
un estrecho parentesco, el que en misica se tra-
duce en la similitud de los sistemas y la analogia
instrumental.

La teoria de la comunidad de origen no ha pa-
sado del terreno de las suposiciones, y en cuanto
a la igualdad del sistema tonal y de los instrumen-
tos asiaticos con los americanos del Pacifico, se
hace la salvedad de que tanto el sistema pentato-
nico como las primitivas flautas de cafia y los tam-
bores, fueron los primeros elementos misicos que
el hombre ideé en todos los pueblos de naciente
cultura, sin excepcién de razas ni de lugares.

Consignada esta teoria, los modernos estudios
realizados en las ruinas de Tiahuanaco han per-
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mitido establecer que la civilizacién del Altiplano
tuvo periodos bien distintos entre si, en los que se
aprecian influencias que Posnanski establece en
este orden:

Epoca primera de Tiahuanaco, con la cultura de
los indios autéctonos; época segunda, con la co-
existencia de los indios autéctonos con una raza
superior, que al inmigrar impone la lengua aima-
ra; época tercera, con la inmigracién de los huira-
cochas, que imponen el quichua y época cuarta,
establecida por el auge de la civilizaciéon de Tia-
huanaco, con la construccién de los grandes edifi-
cios de adobe y piedra y particularizada por la
emigracion de pueblos hacia lugares méas tem-
plados.

De estas emigraciones procederian los pueblos
que llevando el aimara y el quichua como lenguas
civilizaron los pueblos americanos que luego for-
maron el Imperio de los Incas, en el que esos dos
elementos raciales, que probablemente respondan
a un origen comtn por la similitud de sus hablas,
aparecen constantemente en contraposicion, sin fu-
sionarse, hasta que fué consumada la conquista.
Producida la decadencia de Tiahuanaco, por un
fenémeno comiin de reflujo, los pueblos que de alli
partieron y fundaron otra civilizacién, absorbieron
la decadente y desde ese momento el Imperio de
los Incas, con su cultura, ejerce la hegemonia poli-
tica, social, religiosa y artistica en todo el Alti-
plano, llevando a esa regién sus artes evoluciona-
das pero comunes en su esencia,
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Realizada la conquista, los espafioles no logra-
ron desarraigar la miisica de Bolivia ni del Perti,
y si bien influyen sobre ella con las caracteristicas
de la musica europea, ellos, a su vez, se dejan ga-
nar por la nativa, produciéndose de esa fusién la
miisica colonial del antiguo Virreinato del Peri,
del cual Bolivia era parte integrante con el nombre
de Alto Pert, hasta que fué agregada al Virreinato
del Rio de la Plata.

Desde épocas remotas el indigena del Altiplano
fué muy afecto a la miisica, cultivandola como una
necesidad espiritual, como medio de desahogar su
alma taciturna y melancélica en el cautiverio en
que siempre vivio, ya sometido al régimen despé-
ticode los incas. al de los espafioles o en su actual
condicion de vida.

Con miisica expresa sus sentimientos y sus an-
sias y frente al desolado paisaje de la arida sierra,
los acentos de su quena o de su tarka son como una
dulce, triste y lejana queja. En la miisica el indio
encontré consuelo y por eso la practicé a todo lo
larao de su historia, ya solo, en la quietud del
valle o en el pico escarpado, ya en los poblados
formando conjuntos. acompafando la danza o el
ritual religioso.

CANCIONES Las canciones populares boli-
BOLIVIANAS vianas, impregnadas de una gran

melancolia y cuyos temas son de
un pronunciado tono sentimental, atn las produc-
ciones de caracter festivo, van casi invariablemen-
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te acompafiadas por la danza, constituyendo am-
bas una manifestacién de conjunto a la que los in-
digenas se entregan como a una expresion de des-
ahogo mas bien que como a una diversiéon. Consti-
tuyen casi un ritual en este pueblo, que siempre
esta dispuesto para el baile y pagael canto, que
practican en todas las circuns as, ya doloro-
sas, ya regocijantes, festejando una boda o un su-
ceso favorable o acompafiando un velorio.

Sus canciones son de ritmo lento y monétonas
por la repeticion del pequefio grupo de notas que
concurren a formar sus melodias. Una de las mas
tipicas es la llamada llaqui-aru, cuyos temas se
inspiran siempre en el dolor, la ausencia, la queja
por los sufrimientos de su vida miserable o el re-
lato de hechos dolorosos. En su forma es seme-
jante al yaravi y al triste, que estudiaremos en el
capitulo correspondiente a la musica del Perd.

* Entre sus danzas caracteristicas figura la de

quena-quena, la de tratripuli, la de choquela, la de
ppakochi (Danzarines rubios), la de wacathokori
(Toros danzantes), la kashua, el kaluyo, la de los
sicuris y otras mas, menos practicadas. De sus
danzas y canciones coloniales son el huainito, el
bailecito, la mecapaquefia, la cueca y otras,

INSTRUMENTOS PRI- Los instrumentos
MITIVOS USADOS  aborigenes en el Alti-
plano se redujeron a

los de viento y percusién, siendo desconocidos los
de cuerda y estando mas desarrollados los prime-
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ros, que son los que dieron caracter a la miusica
de esa regién. La mayoria de esos instrumentos es-
ta hoy atn en uso y, aunque un tanto perfeccio-
nados, responden a las mismas caracteristicas de
los antiguos y son elaborados con idénticos ma-
teriales, decayendo un poco el uso del hueso.

Los instrumentos principales son la quena, los
pincollos, tarkas y sicus, de los que en cada especie
existen varios tipos, con los que se forman dios
y trios. Los tres primeros son flautas sencillas y
el sicus es la Flauta de Pan incaica, semejante a
la siringa. La phuna, la khoana, phala, aykhori, ju-
la~jula, tarkha, charkha, salla, cherque, chiuka,
kaspichaqui y el manchai-puito son otras tantas va-
riedades de flautas o flautines de distinta confor-
mcién y para usos determinados. El pululu es una
especie de pito indigena, el erke un instrumento
semejante a una trompa y el pututo a una trompeta.

Los instrumentos de percusion son la putuca, es-
pecie de bombo, la huanara, parecida al tambor y
una especie de tamboril llamado tintaya, que se co-
noce generalmente con el nombre de caja.

Con una avanzada idea de la miisica de conjun-
to, los kollas tuvieron de sus instrumentos princi-
pales otros derivados, algunos que daban solo es-
casas notas y otros que estaban en tonalidades de-
terminadas, por lo que al reunirse en diios, trios y
cuartetos de una misma variedad instrumental, se
obtenia una orquesta perfectamente concertada y
una impresién de conjunto buscada exprofeso para
el tipo de musica que quisieran hacer.
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Con la conquista llegaron todos los instrumen-
tos en uso en Espafia, pero los que mejor se acli-
mataron fueron la guitarra, el violin, el arpa y al-
gunos otros de cuerda, originandose en el Altiplano
el charango, que es una especie de bandurria.

La quena, que los indios construyeron en hueso, cafia y
barro cocido, y que hoy se hace exclusivamente de una cafia
llamada chuqui en aimara, es el instrumento representativo
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Las tres primeras son QUENAS; las dos siguientes PINCOLLOS y
las dos dltimas TARKAS.

de la musica incaica, uno de los mas antiguos y el més ca-
racteristico de las razas quichua y aimara. Sobre su origen
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se han formado muchas leyendas indigenas, pero todas ca-
rentes de certeza.

Su construccién ha evolucionado en su embocadura, lon-
gitud y disposicién de los agujeros, pero las caracteristicas
de las modernas, més ajustadas y regulares, responden en
un todo en lo esencial de ellas a las antiguas.

La quena es una flauta sencilla de cafia, abierta por am-
bos lados, con un corte cuadrangular y alargado en un ex-
tremo, que le sirve de embocadura, y perforada con cuatro,
seis o siete agujeros, los que mediante la presién de los de-
dos sirven para alargar o acortar la columna de aire que
pasa por ella. Su longitud varia entre los 35 y los 70 cen-
timetros y Jas dimensiones y el nimero de agujercs dan el
caracter a la misica que ellas producen.

Las quenas se dividen en varias especies, segin el des-
tino que se les de. Asi existen la de trafripuli, la de choquela
y la de quena-quena, que se utilizan para acompafiar a los
bailes del mismo nombre, las que también se conocen con
los nombres de quena, quenacho y quenali.

La quena propiamente dicha, que es la mas chica, llegan-
do a unos 37 centimetros y que esta provista de seis agujeros,
es la solista, la que por su timbre dulce y melancélico usan
los indios para acompanar sus cantos de amor. Las otras se
utilizan para acompafiar la danza o para formar orquestas,
siendo la de frafripuli un poco mayor que la primera, de
sonido fresco, dulce y alegre, manteniendo un ritmo vivo. En
las orguestas de este instrumento una cantidad de quenis-
tas es acompafiada por un solo tamboril, que anima la
danza.

La de choquela es de sonido mas aspero y la de quena-
quena atin mas rudo que el de ésta, siendo sus dimensiones
mayores que el de las tres primeras y con siete agujeros.
En los conjuntos que se forman con ésta, la quena principal
va acompaiiada por otra, llamada mala en aimara, que
quiere decir mediana, la gue tiene dos tercios de la dimen-
sion de la principal y a la que acompafia con la quinta justa
superior. Otra de las variedades de quenas es la de Pusi-ppia,
que en aimara quiere decir cuafro agujeros. Es la mas gran-
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de y su longitud alcanza a sesenta centimetros, produciendo
uno de los sonidos mas dulces y nostélgicos de todo el ins-
trumental kolla. Cuando se forman orquestas con este tipo
de quena en ellas intervienen tres clases de Pusi-ppias: la
Taica (en aimara quiere decir madre); la Mala (mediana),
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de dos tercios de aquella y que da la quinta justa superior
y la Kallu (hijo), que es la mitad de la primera y da la oc-
tava justa superior. Reunidas forman armonias de quintas
y octavas justas.

El pincollo es también una flauta de carrizo o cafia, pa-
recida a la quena, pero con embocadura de pito, siendo muy
semejante al flageolet. Es otro de los instrumentos mas
usuales y se le emplea, como la quena, para acompaiiar el
canto o la danza, solo o en conjuntos de varios tipos que se
complementan entre si. Sus dimensiones oscilan entre los
35 y los 50 centimetros, excepcién hecha de una variedad
llamada mohocefia, de la que el mayor alcanza hasta 1.25
metros.

El pincollo de carnaval es el que acompafia a los bailes
de carnaval y a otros de caracter- festivo, produciendo notas
chillonas y misica y ritmos extremadamente vivos. El de
ppakochi (danza) tiene sélo tres agujeros, para que el eje-
cutante lo utilice con una mano y con la otra se acompafie
en el tambor, que pende de su antebrazo. Produce una mu-
sica suave y de ritmo agradable.

El pincollo de Wacathokori (baile de los Toros Danzan-
tes), emite sonidos agudos, pero limpidos y ondulantes y su
musica es mas viva y animada. De los pincollos mohocefios
hay tres variedades: el grande o Salliva, el mediano o Licu
y el pequefio o Confra, cuyas dimensiones son los dos ter-
cios y la mitad, respectivamente, del grande. Los conjuntos
se forman y acompafian al igual que los de las quenas y
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pincollos y estos instrumentos originan una musica suave,
pero animada, sirviendo excelentemente para el baile.

La tarka, de la que se conoce poco de su empleo anterior,
es esencialmente semejante al pincollo comin, diferenciando-
se en que es mas gruesa gue aquel en relacién a su longitud
y en que, ademas de sus seis orificios para la digitacion,
tiene otro, en la parte inferior, para diferenciar su timbre.
Se fabrica de cafia y hay varias especies, como en los an-
teriores, variando su longitud entre los 30 y los 65 centi-
metros. Su sonido es pastoso, algo ronco aunque aterciope-
lado y melancélico, siendo sumamente tierno y expresivo,
por lo que, como la quena, es el instrumento que emplea el
indio en la soledad para su propia expansién. También se
utiliza en la danza, formando conjuntos que se acompafian
con tambor y bombo.

El sicus, que en quichua se conoce con el nombre de an-
tara, es otro de los instrumentos preferidos por los nativos
del Altiplano, que poseen una gran variedad de estas sirin-
gas o Flautas de Pan incaicas. Se construyen con una su-
cesion de cafias cortadas de mayor a menor y unidas entre
si por medio de ataduras. Su sonido es alegre y animado y
los ejecutantes, mientras lo sostienen y manejan con una ma-
no, se acompaian con la otra en el bombo, formandose con-
juntos de tocadores de sicus que animan los bailes y las fies-
tas populares.

Se utilizan sicus de una fila de cafias, de dos filas unidas,
o sea de dos sucesiones de cafias, y de cuatro filas, separadas
éstas en dos partes que contienen dos sucesiones de cafias
cada una. Estos dltimos poseen la escala completa y pueden
ser tocados individualmente, mientras que los anteriores tie-
nen que ser ejecutados por dos personas porgue sus notas
estan alternadas. Segin su registro, los indigenas conocen
varias clases de sicus, llamados Tayca-irpa el mas grave,
licu. chuli, tufo y mahalta los que le siguen hacia lo agudo,
coordinandose a la distancia de una octava justa.

La phuna es también una flauta, pero se construye con
dos carrizos gruesos y unidos entre si, con seis agujeros y
de unos sesenta centimetros de largo. Como la khoana, tiene
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embocadura de pito, y este dltimo instrumento se fabrica en
madera perforada a todo lo largo y aplanada hacia adelante,
donde se encuentran sus seis agujeros. El sonido de ambos
instrumentos es dulce y tierno.

La phala es una flauta traversa que se hace en madera y
en dos tamarfios distintos. Es semejante al pifano en su so-
nido, agudo y vibrante.

El aykhori, al que también se lama marimacho, es un ins-
trumento de cafia gruesa, de aproximadamente un metro
cuarenta centimetros y que lleva acoplada otro cafia mas
fina y de unos cincuenta centimetros, unidas ambas en un

sIcus
En el Perii este instrumento recibe el nombre de ANTARA,

extremo por una especie de pito, por el que se sopla simul-
taneamente en ambas cafias. La cafia gruesa tiene 5 agujeros
delanteros y dos traseros y el sonido del instrumento es li-
gubre (aykhori quiere decir quejumbroso).

El jula-jula es como el anterior, pero simple, sin la flauta
superpuesta. Tiene cinco perforaciones y produce un sonido
fiinebre, -desconsolador y deprimente.
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El kaspichaqui es un pequeiio flautin de sonido agudo y
el pululu es una especie de pito de cafia con un bolo de barro
cocido en una extremidad, el que tiene varios orificios para
regular el sonido. Es parecido a la ocarina.

Charkhas, sallas, cherques y chiucas son otras tantas va-
riedades de flautas indigenas y el erke es un instrumento
sumamente original, que utilizan los nativos de Bolivia y de
las provincias del norte argentino en las grandes ceremonias
religiosas. Consiste en una larga cafia hueca, de dos y me-
dio a tres metros deé longitud, hendida a todo lo largo en
varios sectores y arrollada con tientos de tripa. En un ex-
tremo se encuentra la bocina, que puede ser de latén o de
asta, y en el otro la embocadura con un corte cuadrangular.
Su sonido es grave y solemne, pero un tanto monétono en
la repeticién de las mismas notas por sus escasos recursos
S0noros.

Con el nombre de manchai-puito se conoce una flauta de
hueso que los indios rara vez tocan por la sugestion que en
ellos ejerce la leyenda que dice que fué hecha de la tibia
de un ser humano. Como algunas veces con la quena, para
ejecutar este instrumento se le introduce en un recipiente de
barre que tiene dos huecos para pasar las manos. Asi ahue-
cado, el sonido es tétrico e impresionante.

Instrumento de guerra fué el pufufo, que es una trompa
hecha con un cuerno y que produce un sonido bronco y pro-
fundo, utilizandosele para convocar a las tribus y llevarlas
al combate, aunque también se le empleaba en otros actos
oficiales. Se hacia también en barro cocido, en caracol y con
una calabaza, recibiendo los nombres de quepa, chulo-pusaia
y matti-pusarfia, respectivamente.

De los instrumentos de percusion la phufuca era una es-
pecie de bombe, la huanara un tambor de caja de tronco
y con una piel de animal fuertemente extendida, debajo de
la cual se colocaba una serie de varillitas unidas entre si
por un hilo, las que al vibrar el parche producian por reflejo
una especie de chirrido que daba al sonido principal una va-
riante sumamente caracteristica.

Adaptados los instrumentos que los espafioles transporta-
ron con la conquista, el indio construyé un simil de la ban-
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durria con la caparazén de una mulita como caja de reso-
nancia y a la cual se le agrega un mango donde se colocan las
clavijas que sostienen sus cinco o seis cuerdas. Este instru-
mento, que los nativos usan en gran escala, al punto de gue
casi siempre lo llevan consigo, es el charango.

ELEMENTOS DE LA La tendencia ha-
MUSICA DE BOLIVIA cia el pentatonismo -
MODO DE EXPRESION en la miisica bolivia-

na le da un estilo
peculiar que la distingue de todas las demas. La
gama de cinco notas, practicada en la antigiiedad
incaica, se conserva latente y en su misica intima
y en la esencialmente popular, el indigena la uti-
liza a despecho del diatonismo de toda la musica
seria y de la misica popular europea que llega a
oir. La sucesién Re Fa Sol La Do que afectaba
la escala incaica, y sus dos acordes perfectos, so-
bre los que gira toda su misica, se han mantenido
como caracteres distintivos de la raza y como una
de las naturales vias de expresién de los pueblos
del Altiplano andino.

La misma disposicién de los sonidos en la es-
cala y el modo menor que esta afecta con mas na-
turalidad, han favorecido las expresiones melancé-
licas que el indigena de ayer y el de hoy confia a
su musica.

Esta es eminentemente homéfona, como lo fué
la antigua, y atn hoy sus acompafiamien?os se re~
ducen al unisono o a la octava. Es también moné-
dica, a pesar de que en su estructura gira casi
invariablemente alrededor de dos acordes perfec-
tos, como ya hemos dicho, el uno mayor y el otro
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menor, situados a la tercera de la fundamental del
primero y unidos indisolublemente entre si por una
nota de paso, que se encuentra a la cuarta del pri-
mer grado del modo, o a la segunda de la funda-
mental del acorde mayor.

Esta misica no cambia de tono y rara vez de
modo; su armonia es la natural resultante de su
gama, que encierra en si un principio armoénico
elemental, que hace que sus melodias den una sen-
sacién de pleno desarrollo.

Con tan escasos elementos, los indigenas crean
melodias de una sorprendente variedad y de una
gran belleza, con las que traducen sus estados es-
pirituales en forma altamente expresiva, inspiran-
dose en su vida sedentaria, uniforme y desespe-
ranzada, en las tradiciones de su raza, que recuer-
dan tragedia y dolor y cantando al amor sin ale-
gria, siempre lejano o desgraciado.

SINTESIS DEL CAPITULO I1

El estudio de la antigua musica en el Altiplano esta inti-
mamente ligada al de la incaica. En el campo de las supo-
siciones queda encuadrada la teoria de la ascendencia asia-
tica de los pueblos de América y, por consiguiente, de su
miusica.

Modernos estudios realizados en Tiahuanaco permiten es-
tablecer cuatro periodos en la civilizacién del Altiplano.

Producida la decadencia de Tiahuanaco, los pueblos na-
cientes fundaron otra civilizacion, absorbieron la decadente,
y desde ese momento el imperio de los Incas, con su cul-
tura, ejerce la hegemonia politica, social, religiosa y artistica
en todo el Altiplano.

El momento de la conquista sirve para fusionar la miisica
nativa y la importada, dando origen- a la miisica colonial
del antiguo Virreinato del Pert.
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Desde épocas remotas el indigena del Altiplano fué muy
afecto a la misica, cultivandola como una necesidad espi-
ritual y como exteriorizacién religiosa.

Las canciones populares bolivianas son melancélicas y de
temas sentimentales, generalmente acompaifiadas por la dan-
za, constituyendo casi un ritual del pueblo, que encuentra
en ellas el confidente de sus alegrias y penas.

Sus canciones son de ritmo lento y monétonas; una de las
mas tipicas es la llamada ilaqui-aru, de caracter triste, De
sus danzas y canciones coloniales son caracteristicas el huai-
nito, el bailecito, la mecapaquefia, la cueca y otras.

Los instrumentos se redujeron a los de viento y percusion,
estando la mayoria de éstos hoy en uso.

Los principales de viento son la quena, los pincollos, tar-
kas y sicus.

Los instrumentos de percusién son la putuca, la huanara
y una especie de tamboril llamado tintaya (caja).

Los kollas derivaron de los instrumentos principales otros,
que al reunirse se obtenia una orquesta perfectamente con~
certada.

Los instrumentos espafioles que mejor se aclimataron fue-
ron la guitarra, el violin, el arpa y algunos otros de cuerda,
originandose en el Altiplano el charango, que es una espe-
cie de bandurria.

La caracteristica de la masica boliviana es el pentato-
nismo.

Componian en base a la escala incaica (Re-Fa-Sol-La-
Do), y sus dos acordes perfectos.

El modo menor de la escala y la particular disposicién
de los sonidos, favorece las expresiones melancélicas que el
‘ndigena transmite a su misica.

Esta miisica no cambia de tono y rara vez de modo; su
armonia es la natural resultante de su gama.

Con tan escasos elementos los indigenas crean melodias
de una sorprendente variedad y de una gran belleza, con las
que traducen sus estados espirituales,



CAPITULO I1I

El ritmo en la muisica cubana
— Influencia hispana en la cancién
y danza populares. — La confra-
danza — origen — sus culfores:
Manuel Saumell, Ignacio Cervan-
tes, Enrique Guerrero. — La Dan-
za y el Danzén. — Decadencia
de ambas. — La Habanera.

EL RITMO EN LA La caracteristica que dis-
MUSICA CUBANA tingue a la misica popular
cubana es su acentuacion
ritmica, variadisima en su medida y rica en ex-
presion, haciendo del folklore cubano uno de los
mas tipicos de Ameérica y el cual se expresa en las
medidas de 4/4, 2/4, 3/4 y 6/8, en una primacia
del ritmo sobre la melodia. Aquel es inmanente en
su misica, vive en ella como primer elemento y
presiona sobre la melodia, que no le es propia.
En efecto: como la misica cubana es producto
de la fusion de elementos espafioles y africanos,
modificados luego por influencias locales y extra-
fias, de los primeros tomé la melodia, mantenida
por la tradicién oral en la comunidad del habla, y de
los segundos el ritmo, fuerte, distintivo y vital, pro-
longado por su mas facil retenciéon y por el uso
constante de instrumentos de percusién en su acom-
pafiamiento,
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Convertido en eje, el ritmo afecta a la melodia,
que en la cancién cubana se caracteriza por sus
frecuentes semicadencias o terminaciones en la no-
ta dominante en vez de la ténica.

La funcién del ritmo en la misica popular cubana
es primordial y es la que expresa el sentido, el ca-
racter y la esencia en sus motivos folkléricos, los
que distinguen dos especies: el criollo y el afrocu-
bano.

La férmula méas corriente y mas tipica es la lla-
mada cinquillo, que no es el quintillo corriente sino
una serie de cinco notas, dos breves insertas entre
tres largas:

i
p= 3

Cinguillo cubano.

que en compas de 2/4 se utilizé6 en el danzon.
El compas de la habanera es el de 2/4 y en la
danza y contradanza se emplean los de 2/4 y 6/8.

INFLUENCIA HISPANA Disciitese la exis-
EN LA CANCION Y tencia en Cuba de
DANZA POPULARES un arte musical an-

terior a la conquista

y las crénicas s6lo mencionan al areito, del que di-

cen también que era originario de Haiti o de Santo

Domingo, y el que consistia en evoluciones dan-

zadas en conjunto, con precarias formas coreogra-

ficas y cuyo principal motivo era el canto, con el
que se perpetuaban las tradiciones. Este era una
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especie de resumen histérico cantado por un so-
lista, al que respondia a coro, repitiendo la misma
historia, el conjunto de danzantes.

Indudablemente el areito fué cantado y bailado
en Cuba, pero pronto desaparecié, como también
desaparecieron pronto los indios, perdiéndose toda
la misica antigua pues ni el espafiol ni el mestizo
tuvieron relaciéon con ella.

Con la conquista Espafia trajo sus canciones y
sus bailes, su misica religiosa y la de corte, pero
son los tipos populares los que se aclimatan y la
jacara, las folias, el pasacalle, las seguidillas, el za-
pateado, el fandango, con sus especies malaguefias,
granadinas, murcianas y rondefas, se esparcen por
el Nuevo Mundo y constituyen los temas que canta
y baila el pueblo cubano de los primeros tiempos.

Entre los primeros conquistadores no llegé nin-
gun musico de categoria, lo que podria explicar la
poca divulgacién de la misica docta, y por otra
parte, la religiosa no tuvo el desarrollo que al-
canz6 en Méjico y Brasil, favoreciendo la exten-
sién de la profana.

Con la importacion de esclavos negros vienen
de Africa habitos musicales, pobres de melodia pe-
ro fuertes, variados y vivos en su ritmo, caracte-
ristica primitiva, los que se fusionan con los es-
pafioles dando lugar al nacimiento de la mdsica
vernacula cubana, que conserva en sus melodias
las caracteristicas espafiolas, influenciadas por el
sentir nativo, por su forma de exteriorizacién y por:
la orientacién de su sensibilidad. El ritmo conti-
nia siendo negro, suavizado al contacto local y
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evolucionado por las formas de danza en boga pero
siempre distintivo, cadencioso o vivo, de su origen,

La miisica espafiola se mantiene viva en la ver-~
nacula cubana y solo el ritmo es la herencia afri-
cana. El aporte nativo es el de la modalidad.

Pero Espafia no sélo ha influido en los tiempos
coloniales sino que hasta los siglos XVIII y XIX
continuaban afluyendo a Cuba sus canciones y
danzas, sus tonadillas, boleros y motivos de zar-
zuela, ya influenciadas las tltimas con caracteris-
ticas italianas y francesas, las que también se hi-
cieron notar en Cuba entre los mismos siglos.

De esa fusién primera nacieron el zapateo y el
punto cubano, comunmente unidos en una pieza; la
guajira, la guaracha, la rumba, la clave, el son,
la danza, el danzén, la criolla y la habanera, asi
como se aclimato el tango espaiiol y surgié el tango
cubano. En la rumba y en la clave es donde esta
mas fuertemente marcado el tipo africano; predo-
minando el espafiol en todas las restantes.

LA CONTRADANZA: Una de las mas be-
ORIGEN llas expresiones de la
misica popular cubana

es la contradanza, oriunda, al parecer de Norman-
dia, de donde pasé a Inglaterra con el nombre de
Country-dance (danza compestre) en la época de
Guillermo el Conquistador, para volver a Francia
nuevamente en el siglo XVII y esparcirse por Ita-
lia, Alemania, Holanda y otros paises. Caida en el
olvido, la revivi6 Rameau en 1745 en su épera Las
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fiestas de Polimnia, donde intercalé una que agra-
do6 tanto que inmediatamente volvié a popularizarse
hasta convertirse en la danza obligada en los sa-
lones.

A Espaiia llegé al afio siguiente con los Borbones
y de alli pasé a Cuba como baile selecto, mas pron-
to se divulga, se impregna de la languidez tropical
y del sentido ritmico nativo y adquiere forma na-
cional, llegando a ser un producto genuino de la
musica cubana, en la que perdura originando los
derivados de la danza y el danzdn, que la suplan-
taron en la popularidad.

Cultivada en la forma popular y en la docta por
muchos de los mejores compositores nacionales, la
contradanza cubana refluyé sobre Europa, donde
se celebré la creacion antillana por muchos afios.

La Confradanza original se escribia en compas de 2/4 o
de 6/8, siendo bailada por varias parejas que se enlazaban
o desenlazaban a medida que iban cumpliendo las figuras
corrientes de la coreografia, ceremoniosa y gallarda. Esta
comprendia varias formas, entre ellas la cuadrada, la larga,
la de dos parejas y la francesa. En la primera intervenian
cuatro parejas, formando los cuatro lados de un cuadrado;
en la segunda los hombres bailaban en una linea y las mu-
jeres en otra y enfrente de aquellos; la tercera era bailada
por dos parejas que se colocaban opuestamente y la ultima,
la francesa, describia cuatro figuras, llamadas pantalon, eté,
tremise y pastourelle, todas individuales y finalizando con
galops de conjunto y otros pasos.

En Cuba la confradanza se modifica y se integra con dos
partes, compuesta cada una en compas de 2/4 y dividida
en cuatro figuras: el paseo, la cadena, el sostenido y el ce-
dazo, cada una de las cuales abarca ocho compases.
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SUS CULTORES: Manuel Hemos dicho
Saumell, Ignacio Cervan- que eminentes mi-
tes, Enrique Guerrero sicos cubanos abor-
daron la contra-
danza, encontrando en ella suficiente amplitud y
sugestiones. Su forma, su prosapia y el calor popu-
lar de que gozaba, hicieron que muchos de ellos le
consagrasen sus esfuerzos, manteniendo por medio
de sus obras la jerarquia musical, que fué uno de
los distintivos de este baile.

De entre todos esos compositores se destacaron
Ignacio Cervantes, Manuel Saumell y Enrique Gue-
rrero, siendo el segundo el que di6 forma a la danza,
baile que derivé de la contradanza, Misicos de ca-
tegoria, todos ellos se han destacado también en
otros aspectos de Ssu produccién.

Ignacio Cervantes (1847-1905) fué uno de los mas distin-
guidos compositores y el mas destacado pianista d= su época
en su pais. A los diez afios compuso su primera contradanza,
titulada La solitaria, que dedicé a su madre. Con su padre
inicia el estudio del piano y Gottschalk, que noté sus graa-
des aptitudes, lo encauza en ese estudio y lo dirige por es-
pacio de dos afios. Continué estudiando en La Habana por
espacio de 5 afios mas y en 1865 ingresa al Conservatorio de
Miisica de Paris, donde al afio siguiente obtiene un premio ex-
traordinario de piano. En 1868 gané el primer premio en fuga
y contrapunto —ya habia ganado el de armonia en el afio
anterior— dirige conciertos y traba amistad con Rossini y
Gounod. En 1870 vuelve a Cuba y se dedica a la ensefianza
y a los conciertos, consagrandose como el mas grande pia-
nista de su época en todos los géneros. Desde entonces se
convierte en un idolo y el 1879, desterrado por actividades
politicas, inicia una jira por la América del Norte con un
éxito total, radicandose luego en Méjico. Vuelto a su patria
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prosigue su actuacién como concertista, dejando la compo-
sicién, a la que se habia dedicado desde su estancia en Paris.

Sus obras mas difundidas 'son su Sinfonia en Do menor,
Scherzo en Si bemol y las zarzuelas Maledetto y Los saltim-
banquis. Compuso ademas la zarzuela El submarino Peral,
estudios, valses, mazurkas, un Pofpourri sobre aires nacio-
nales, su Serenata cubana y muchas piezas de caracter po-
pular, entre ellas gran nimero de Confradanzas y Danzas,
estilo en el que no ha sido superado por ninguno de sus con-
tinuadores.

Manuel Saumell (1817-1870) es otro de los grandes com-
positores de contradanzas y el que di6 forma definitiva a
la danza al declinar aquella. Entre las innovaciones que in-
trodujo, una de ellas consisti6 en escribirlas en compas de
6/8, aunque las escribié también en el antiguo de 2/4. Sus
contradanzas mas celebradas fueron las tituladas La paila.
Sopla que quema, Los chinos, Recuerdos fristes, Soledad,
Los ojos de Pepa y otras mas. Pero también cultivé con
éxito los temas de concierto y la misica de camara, dejando
obras bien sazonadas a pesar de que hizo precariamente
sus estudios, siendo mas bien un autodidacta. De esas obras .
se recuerdan Plegaria, Ave Maria, Melopea y Concierto.

Enrique Guerrero (1840-1885), es otro de los musicos
cubanos que se distinguié como compositor de contradan-
zas, de guarachas y canciones.

LA DANZA Y EL DANZON: En la pract
DECADENCIA DE AMBAS tica popular la
contradanza
fué modificandose lentamente, languideciéndose en
su melodia y acentuandose en su ritmo, como con-
secuencia del gusto e inclinaciones populares. Aun-
que su forma quedé invariable, se hizo mas sencilla,
mas facil y ritmicamente mas espontanea para el
pueblo.
A Manuel Saumell se le atribuye la forma defi-
nitiva de la danza, que fué la variante inmediata de




LA MUSICA EN IBEROAMERICA 47

la primera, impuesta por el uso comtn. Saumell fii6
las nuevas modalidades surgidas y escribi6 sus pri-
meras danzas en compas de 6/8, en dos partes que
comprenden ocho compases cada una, igual que en
la contradanza. Estas dos partes se repiten, obte-
niéndose asi los 32 compases que entran en el pa-~
seo, cadena, sostenido y cedazo, a ocho compases
cada figura.

Vuelta a su primitivo compas de 2/4, se propaga
por todas las Antillas y se establece en Méjico,
siendo entonces el baile popular por excelencia.
En los salones se la bailaba en sus clasicas cuatro
figuras, pero en el vulgo nacieron inniimeras va-
riantes, mas liberales algunas y francamente sen-
suales otras.

La danza mereci6 atin los favores de misicos
distinguidos y Cervantes, en Cuba, y Elordouy y
Villanueva, en Méjico, compusieron gran cantidad
de ellas delicadamente tratadas.

A la decadencia surgi6 de ésta otro tipo con el
danzdn, tercera etapa de la contradanza en su evo-
. lucién popular. Menos melédica y mas ritmica que
su antecesora inmediata, la sincopa es ya elemento
fundamental en su misica y deja definitivamente
las figuras de salén para hacerse eminentemente
popular, desalojando en su auge, hacia el final
del siglo XIX, a la danza que lo originé.

Inicié el danzdn el musico cubano Miguel Failde,
que lo escribié en compas de 2/4 sobre las particu-
laridades ritmicas del cinquillo que, como hemos
dicho, es una serie de cinco notas, dos breves in-
sertas entre tres largas. Se inicia con el cedazo,
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frase. de ocho compases repetidos, que reaparece
después como estribillo.

En las primeras composiciones atin se ven con-
fundidas las formas del danzén con las de la danza,
pero aquel comienza a modificarse, haciéndose
mas vivaz, incorporé el son como final y luego se
mezclé a él, reviviendo ese viejo baile local.

Baile vulgar, el danzén no tuvo el auspicio del
misico culto y comienza a decaer, a lo que con-
tribuye la hibridez de sus motivos, tomados en gran
escala, por misicos poco escrupulosos, de éperas,
zarzuelas, romanzas y canciones, las que al ser
forzadas dentro del molde ritmico del danzdn apa-
recen aun mas desnaturalizadas que al cambiar-
sele simplemente el tiempo.

Estas fueron las causas de su decadencia y en
1930 ella es evidente, surgiendo el danzonete, que
con ritmo mas vivo resurge el son con elementos
de danzon. Las tltimas tendencias, sin embargo,
inclinan a creer que es la danza la que retornara
al favor popular.

LA La culminacion de la msica
HABANERA vernacula la marca la habanera.
la danza mundialmente famosa y
que cimenté el prestigio de la misica popular cu-
bana. Derivada probablemente de la danza, con
influencias del tango espaifiol y cubano, se ha dis-
cutido largamente su origen ritmico, haciéndolo
asiaticos unos, negro, incaico, espafiol o aborigen
otros, aunque la mayoria admite que es nativo.
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En verdad su ritmo es uno de los mas antiguos
de Cuba, semejante tal vez al del antiguo son, que
tiene gran parecido con el de las viejas milongas
argentinas. Sea cual sea ese origen, la habanera
es netamente cubana en su cadencia, lenta y tipica,
en su forma, en su exteriorizacién y en la belleza
poética que emanada del texto, por lo general li-
rico, emotivo y romantico, se refleja en su melodia.

Naci6 en los primeros afios del siglo XIX y
apoyada en su ritmo caracteristico:

rs ) ]
= ]
X : 1
== )

Ritmo de Habanera.

constaba de dos partes de ocho compases cada una,
un pasacalle como introduccién y un ritornello fi-
nal, los que desaparecieron después, quedando en
su forma central de dos partes con ocho compases
cada parte.

El compositor espafiol Iradier, que residi6 en
Cuba hacia 1820, fué quien la divulgé por el mundo
con dos composiciones famosas: la célebre La Pa-
loma y la que Bizet introdujo en su épera Carmen,
conocida desde entonces como la Habanera de Car-
men. Posteriormente Saint-Saéns y otros renom-
brados compositores europeos, prendados de sus
caracteristicas musicales, compusieron algunas pa-
ra sus obras, extendiendo mas su fama. y

En esta danza algunos encuentran los primeros

elementos de nuestro tango y de la milonga por-
tefa.
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SINTESIS DEL CAPITULO III

La caracteristica que distingue a la musica popular cuba-
na es su acentuacién ritmica; tal es la importancia del ritmo
que prima y presiona sobre la melodia, que no le es propia.

La férmula mas corriente y mas tipica es la llamada cin-
quillo, que difiere del quintillo.

Imposible es asegurar la existencia de un arte musical cu-
bano anterior a la conquista.

De la misica importada por los espafioles son los tipos
populares los que se aclimatan al ambiente y se popularizan.

Se deja sentir en dicha misica también la influencia del
ritmo africano, que fusionado con las melodias espafiolas
da origen a la musica vernacula cubana, que lleva de pro-
pio la modalidad.

Espafia sigue aportando a Cuba sus canciones y sus dan-
zas hasta los siglos XVIII y XIX.

Las caracteristicas de las danzas cubanas estan dadas por
esa fusién primera.

La contradanza, oriunda al parecer de Normandia, pasé
por diferentes paises, llegando a Espafia con los Borbones,
y de alli a Cuba como baile selecto; donde se impregna de
la languidez tropical y del sentido ritimico nativo y adquiere
forma nacional, llegando a ser un producto genuino de la
musica cubana.

Fué cultivada en la forma popular y en la docta por mu-
chos de los mejores compositores nacionales, entre los que
se destacaron: Ignacio Cervantes, Manuel Saumell y Enri-
que Guerrero, siendo el segundo el que dié forma a la danza,
que fué la variante inmediata de la contradanza, impuesta por
el uso comin.
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Saumell escribié sus primeras danzas en compéas de 6/8,
en dos partes que comprenden ocho compases cada una ,igual
que en la contradanza. Estas dos partes se repiten, obtenién~
dose asi los 32 compases que entran en el paseo, cadena, sos-
tenido y cedazo, a ocho compases cada figura.

Luego se propaga por todas las Antillas y se establece en
Méjico, siendo cultivada por miisicos distinguidos.

A la decadencia surgié de ésta otro tipo con el danzén,
tercera etapa de la contradanza en su evolucién popular.
La sincopa es ya elemento fundamental en su misica, y de-
ja las figuras de salén para hacerse eminentemente popular.
Fué iniciada por el misico cubano Miguel Failde, que lo
escribié en compas de 2/4 sobre las particularidades ritmicas
del cintillo. Se inicia con el cedazo, frase de ocho compases
repetidos que reaparece después como estribillo.

Baile vulgar, no fué cultivado por misicos cultos. Su de-
cadencia es evidente en 1930, surgiendo el danzonete.

La culminacién de la misica vernacula la marca la ha-
banera, la danza mundialmente famosa y que cimenté el
prestigio de la misica popular cubana. Derivada probable-
mente de la danza, con influencias del tango espaiiol y cu-
bano, se ha discutido su origen ritmico, aunque la mayoria
admite que es nativo.

Nacié en los primeros afios del siglo XIX; constaba de dos
partes de ocho compases cada una, un pasacalle como intro-
duccién y un ritornello final, los que desaparecieron después,
quedando en su forma central, con dos partes de ocho compa-
ses cada parte.

El compositor espafiol Iradier fué quien la divulgé por el
mundo con su famosa composicion “La Paloma” y Bizet
acrecenté su fama con la ““Habanera” de “Carmen”.



CAPITULO 1V

La civilizacién incaica y la nui-
sica peruana. — Elementos carac-
teristicos. — Influencia de la mi-
sica quichua en el Ecuador y en
el Altiplano y en el norte argen-
tino. — Canciones vernaculas pe-
ruanas: el huayno y el yaravi. —
Danzas guerreras. — Instrumen-
tos.

LA CIVILIZACION  Las dos grandes civi-
INCAICA Y LA lizaciones que asombra-
MUSICA PERUANA braron al conquistador

espafiol en América fue-
ron la azteca en Méjico y la incaica en el Pert y
en la meseta boliviana. Al hablar de la misica en
el Altiplano, ya hemos consignado la teoria de
la emigracién de pueblos de raza quichua y aima-
ra, que habiendo desarrollado la civilizacion de
Tiahuanaco, se establecieron al norte de la cordi-
llera al decaer ésta, llevando su cultura, sus artes,
ciencias, religién y costumbres. Estas razas, uni-
das en un destino comin, y provenientes tal vez
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de un mismo tronco, mantiénense por largos afos
en constante rivalidad, aunque conviviendo en el
mismo suelo y bajo idéntico régimen.

El primer elemento civilizador lo llevé el aima-
ra, cimentando la civilizacién de Tiahuanaco, y el
quichua, al sobreponerse, funda el Imperio de los
Incas y prosique la civilizacién o'ie, emanada de
las orillas del Titicaca, se asienta en el Cuzco y
ejerce su predominio sobre todo e' Perd, la me-
seta andina, el norte de Ja Argentina y de Chile,
el Ecuador y llega a influir en Colombia, Vene-
zuela, parte del Paraguay vy, tal vez, sobre el mis-
mo sur de Méjico, pasando por los estados centro-
americanos.

La antigiiedad de la primera civilizacion ha sido
y es motivo de inntimeras suposiciones, calculan-
dose en 2000 afios antes de ]J.C., pero el comienzo
de su historia conocida arranca, puede decirse, del
sialo XII, cuando Manco-Capac fundé el Imperio
del Cuzco. reuniendo bajo su cetro a todas las tri-
bus del Tahuantisuyu, es decir, de las regiones que
hoy ocupan en el Pert los departamentos de Cuz-
co, Apurimac, Arequipa y parte de Ayacucho.

La historia nos dice que esta sorprendente civi-
lizacién cultivaba desde tiempos remotos la miisica
en todos los aspectos de su vida ptblica, privada
v religiosa. Y agrega que cuando Manco-Capac
inicié su empresa conauistadora desde el Tampu-
Tocco. a orillas del Apurimac, llevé consiqo las
castas guerrera, noble, sacerdotal y la Tuacay-
Taqui, que en quichua significa principales direc-



54 *BUCCINO vy BENVENUTO

tores del canto, y que era la corporacion religiosa
que dirigia las ceremonias y atendia las activida-
des musicales.

Desde el Inca al sacerdote, al guerrero y al
labrador, todos intervenian en algunas de las mu-
chas formas con que en ese pueblo se exteriori-
zaba con misica el sentir nacional, en la celebra-
cion de los fastos guerreros, en los ritos religiosos,
himnos y plegarias al Sol, lamentaciones, alegrias,
cantos de amor, de esperanzas y de anhelos e him-
nos propiciatorios.

Asi lo encontraron los espaiioles, y aunque los
incas no conocieron notacién musical, todos sus
cantos y danzas se conservaban fielmente por tra-
dicién, heredadas de padres a hijos como reli-
quias sagradas y cultivadas con acendrado amor
patrio.

Los diversos géneros de musica que desde an-
taflo cultivaban los incas han sido agrupados por
Alvifia en tres grandes grupos: el que con el voca-
blo de wanka (huanca) agrupa a la miisica oficial,
la que acompafia a las ceremonias religiosas, gue-
rreras, agricolas y otras de caracter colectivo; la
que con el nombre genérico de harawi (yaravi) se
referia a la miisica intima y amorosa y la que abat-
caba la de danza, que reune en el vocablo waino
(huayno).

Dentro de estas designaciones, los géneros mu-
sicales comprendian cantos religiosos y guerreros,
lamentaciones funerarias, la cancidn y el canto de
amor, los cantos de despedida, la pastoral 'y las
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danzas cantadas e instrumentales, ademas de los
dramas y representaciones que los incas celebra-
ban en los grandes acontecimientos.

Como el primer canto que entoné el hombre primitivo fué
siempre dirigido al dios de su creencia, asi los incas cantaron
el Himno al Sol (Inti) y a Pachamama (Tierra) en su pri-
mera expresion musical religiosa, al que siguieron los can-
tos a otras divinidades inferiores, a los manes de sus an-
tepasados y a los espiritus malignos y bienhechores, con-
teniendo todo el culto férmulas rituales cantadas y acom-
pafiadas de danzas sagradas. En las cuatro grandes fies-
tas del afo, que correspondian a cada cambio de esta-
cién, y que eran llamadas Capacc-Raimi, Paucar-Hua-
tay, Inti-Raimi y Ulma-Raimi, los festejos daban origen a
multiples practicas musicales, de canto, danza y representa-
cion de comedias. El Ulma-Raimi se celebraba bulliciosamen-
te a la entrada de la primavera y se solemnizaba con miisi-
ca, sacrificios religiosos, danzas solemnes e himnos al Sol,
que a coro entonaban las muchedumbres. También se com-
ponian canciones recordando hechos gloriosos, se represen-
taban comedias y se realizan bailes guerreros, en los que
se simulaban batallas. La tradicién ha perpetuado esta fiesta
y hoy en el primer dia de primavera se retinen en el Cuzco
grandes cantidades de nativos para entonar el Himno al Sol
y bailar viejas danzas propiciatorias.

Las lamentaciones funerarias eran los cantos con que se
acompafiaban los entierros y en los que el cantor, mientras
seguia al cortejo, narraba las virtudes del fallecido, pariente
o amigo, y se lamentaba de su desaparicion.

El harawi, que antes fué todo un género musical —el del
relato cantado— y que poco a poco fué concretandose a
una cancién: ‘el yaravi, es el cento de amor por excelencia,
pero del amor doliente, sufrido y melancélico que ain hoy
es el caracteristico de la raza. Mas lirico y animado fué el
urpi, voz que en quichua quiere decir paloma. En estas can-
ciones de amor, de ritmo mas vivo, el alma indigena exalta-
ba a la mujer, la comparaba con las palomas y la magnifi-
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caba en el espiritu de sus versos. El canto de amor fué
confiado a la voz humana o a las flautas, quena o antara.

El género de composicion que con el harawi se repartie-
ron la popularidad de la musica indigena fué el de la danza
cantada o instrumental. Las dos danzas mas practicadas, y
que son los modelos de los bailes de las sierras incaicas, que
sirven de norma a las demas, fueron la kashua y el hacteo.
El primero era una rueda o corro de mujeres y de hombres,
que asidos de la mano danzaban y cantaban dando vueltas
en circulo. Los coros eran cantados por las mujeres y el es-
tribillo por los hombres en tono mas grave. Su miisica tenia
ritmos apoyados y sincopados en un tiempo y su acompa-
flamiento se confiaba a la quena con instrumentos de per- »
cusién.

El hacteo, que los espafioles tradujeron por zapateo, fi-
guraba a veces como una variante en la kashua y en otras
era bailado por uno o por muchos hombres solos. Este baile
no tenia mas movimiento que un rapido golpeteo de los pies
sobre el suelo, sin que los bailarines cambiasen de postura.

Las danzas alegres estaban representadas por el waino,
que hoy se escribe huayno, y con ese nombre se conocid
toda una serie de melodias para baile, de movimiento vivo
o moderado, en compas de 2/4 y con pasos bien definidos
y regulados.

La wanka o huanca designé una serie de bailes que en
unas regiones eran guerreros y en otras campestres. Los de
este tipo se ejecutaban en la época en que comenzaba la
siembra del maiz y las guerreras en las ceremonias militares,
antes de iniciar alguna expedicién o delante del cacique
cuando se celebraba la victoria. De la primera han subsis-
tido una multitud de pequefios bailes derivados, como las
huanca-danzas, arpa-huancas y otros.

El kacharpari era la cancion de adiés, que se cantaba en
los momentos de una separacién o de una partida. Se aseme-
ja a la serenata o a la alborada y se decia por la noche de-
lante de la puerta de la vivienda del amigo o pariente que
partia.

La musica pastoril respondia a una gran variedad de mo-
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tivos, y se explica esto por las caracteristicas de este pue-
blo, dedicado a la agricultura y al apacentamiento del ga-
nado. Todo el proceso agricola era acompafiado de danzas
y de cantos y en distintas épocas se elevaban plegarias e
himnos invocando el favor de las divinidades para la fruc-
tificacién del suelo. La huanca se bailaba y cantaba en la
fecha en que se sembraba el maiz; el huehchuy-poccoy cuan-
do la planta comenzaba a crecer; el hattum-poccoy cuarndo
llegaba a su mayor desarrollo; la airihua cuando el grano
llegaba a la madurez y la aimuray cuando se iniciaba la =~
coleccién. Estas canciones y danzas eran ejecutadas colec-
tivamente y al mismo tiempo que se trabajaba.

El calmay-calmay, que también se llamaba tlinca, era una
cancién de tipo religioso que entonaban los llameros el dia
del recuento de sus animales y con ella invocaban la ayuda
de las divinidades para que la tarea, o otras que empren-
diesen, les fuera provechosa.

Otra danza a la que los incas dieron gran importancia
fué la llamada jhaya-jhaya, que era un canto al trabajo y
que, como la huanca, era entonado por coros alternados mien-
tras se bailaba.

En lo que respecta a la dramatica indigena, el Inca Gar-
cilaso de la Vega relata que los indios componian y repre-
sentaban tragedias y comedias, y agrega que los argumen-
tos de las primeras eran siempre sobre temas militares, re-
presentandose triunfos y hazafias de los incas pasados, mien-
tras que los temas de las comedias hacian alusién a escenas
de agricultura, hacienda o cosas familiares o caseras. Dice
también que componian versos cortos y largos, con medida
de silabas y en los cuales empleaban frecuentemente la rima.

Por su parte el cronista indigena Salcamayhu sefiala cua-
tro especies distintas de dramas: el Anay-Sauca o comedia.
el Ayachuaca y el Llama-Llama o farsas y el Anamsi o tra-
gedia. La tradicién ha conservado algunos de estos dramas
y Ollantay y Uscapaucar viven ain en leyendas y cantos
de los indigenas de pura raza.

El primero lo tomé el Dr. Valdéz, cura de Sicuani (Cuzco)
en 1770 de labios de los indios amautas, que eran una es-
pecie de rapsodas, como lo fueron también los haraweks,
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lo escribié, dividid en escenas al adaptarlo a las modali-
dades del teatro europeo y lo hizo representar delante de
Tupac-Amaru.

Ollantay es la reliquia mas preciada de la literatura in-
caica y la tradicién la conservo fielmente hasta que recogida
por el Dr. Valdéz ha sido fuente de inspiracién de muchas
generaciones, que la llevaron hasta la épera moderna. En
esos antiguos dramas la musica se hacia presente por me-
dio de los coros, que desarrollaban una labor vital en el
curso de las escenas.

Los incas, como dijimos, no conocieron notacion
musical y toda su misica ha sido transmitida por
la tradicién, perpetuada de padres a hijos, y afin-
cada firmemente en el alma de los indios, que en
ella veian reflejado el espiritu de la raza y que
con ella recordaban los hechos, las glorias, las ale-
grias y los pesares de su pueblo, salvé el periodo
de la conquista, se mantuvo latente durante la co-
lonia y su supervivencia llega hasta hoy que, aun-
que influenciada por la espafiola, conserva nitidos
los rasgos primitivos en su caracter y en su emo-
tividad.

Los primeros religiosos llegados con los con-
quistadores, viendo la predisposiciéon de este pue-
blo por la misica, compusieron en lengua aimara
didlogos y comedias sobre temas biblicos, que los
indios pronto dijeron y cantaron con gran propie-
dad, ganados por la dulzura y solemnidad de la
misica religiosa.

Pero no obstante eso, seguian cultivando sus
danzas, sus canciones y sus dramas, y pese a las
severas prohibiciones dictadas en repetidas opor-
tunidades, el indio no abandoné nunca la misica
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paterna y el espafiol no logré tampoco imponer la
suya. Ambas se mezclaron dando origen a la mu-
sica colonial peruana, en que sobre métodos euro-
peos se siguié haciendo misica nativa, hasta el
punto de que los mismos espafioles se dejaron
influenciar por las caracteristicas de la misica
incaica.

El tiempo ha ido acentuando la influencia de la
misica europea, pero no ha logrado desarraigar
la esencia emotiva que caracteriza la miisica popu-
lar peruana de hoy y el indio aun sigue aferrado
a sus tradiciones y aunque en la misica oficial
emplee métodos europeos, en su canto intimo aun
usa la escala pentaténica.

ELEMENTOS Los elementos de la msi-
CARACTERISTICOS ca incaica fueron pobres,
tanto en la gama de so-
nidos empleada como en las caracteristicas de su
instrumental, reducido a viento y percusiéon y en
el que falté la cuerda y el metal. No conocieron la
armonia y, como es logico, tampoco el contrapunto,
acompafnandose al unisono o a la octava.

Con tan escasos recursos los incas pudieron lle~
var el arte musical a un elevado desarrollo, compo-
niendo motivos de una gran fuerza expresiva y de
una emotividad y colorido sorprendentes en rela-
cién a la época y a los elementos de que se va-
lieron.

La escala conocida por los incas y usada sin
excepcién en toda su musica fué la primitiva de cin-~
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co grados — pentatdnica — pero ella estaba dispues-
ta de forma tal que no habia lugar a los semitonos
y de por si constituia un agradable y natural prin-
cipio arménico. La sucesién de los grados afectaba
esta forma:

Re Fa Sol La Do

A

Establecida la escala pentaténica en esta forma,
es decir, partiendo de una ténica; colocando el se-
gundo sonido a distancia de tercera menor ascen-
dente, el tercero a distancia de sequnda mayor con
respecto al segundo; el cuarto de la misma manera
con respecto al tercero y el quinto a tercera menor
con respecto al cuarto, tenemos la escala formada,
restandonos solo afiadir un intervalo de segunda
mayor para obtener la verdadera gama, ya que el
sexto sonido que se aumenta por razén tonal no es
mas que la octava superior de la ténica.

2* mayor) (2" mayor 2" mayor
[ ] [
Re Fa Sol La Do

L3“ menor | |3* menor |

Esta escala fué preferentemente usada en modo
menor, aunque se tienen datos de que se conocid,
con ligeras variantes, el modo mayor.

Los elementos espirituales estuvieron de acuerdo
con los recursos de esta gama, y el pueblo incaico,
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sometido a una organizacién de castas y a una férrea
disciplina en su vida social, solo tradujo la melan-
colia de su vida misérrima, sus ansias remotas y la
tristeza infinita de su alma cautiva en el estrecho
circulo de sus posibilidades y en el frio paisaje de la
sierra abrupta y arida, que vino a estereotiparse en
su miusica, profundamente lejana y sensitiva.

La conquista no trajo liberacién para el indigena,
antes bien, borr6 de él toda esperanza y lo alejé de
sus tradiciones, repitiéndose en su misica colonial
los mismos caracteres de la anterior pero derivados
de causas presentes.

Clima, ambiente y medio social producen el esta-
do de animo que el inca traduce en su misica, la que
encuentra en la gama pentaténica, monétona y tris~
tona en su modo menor, su expresion mas cabal.

Aun hoy en su misica intima los nativos utili-
zan la escala pentaténica y aunque en la mdsica
oficial, en la de categoria y en la popular, la es-
cala diaténica se ha impuesto conjuntamente con
modalidades de la miisica espafiola, la cadencia y
el espiritu antiguo subsisten plenos de sugestiones.

LA INFLUENCIA DE LA Ya hemos dicho
MUSICA QUICHUA EN que la expansion
EL ECUADOR Y EN EL del Imperio Incaico
ALTIPLANO Y EN EL abarcé todo el Pe-
NORTE ARGENTINO g, el Altiplano bo-
liviano, el norte

de la Argentina y de Chile y el Ecuador y deid
sentir su influencia en Colombia, Venezuela, par-
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te del Paraguay y del Brasil y llegé, segtn algu-
nos, hasta Centroamérica y Méjico.

De esa influencia hay rastros bien visibles en la
musica popular de todos estos paises, en sus can-
ciones, sus danzas, instrumentos y el caracter de
su mdasica.

El huayno incaico penetra en Salta y Jujuy, don-
de aun se le cultiva preferentemente y como un
tipo autéctono de esas regiones. Las cuecas y za-
macuecas cordilleranas y las zambas nortefias son
productos heredados del antiguo arte colonial in-
caico. Este ultimo tipo se extiende por el centro
del pais y se le encuentra en Santiago del Estero,
Tucuman, norte de Cérdoba y al noroeste por Ca-
tamarca y La Rioja.

El triste incaico, derivado del yaravi, se hace
presente también en las provincias del! norte ar-
gentino y su influencia se nota en un tipo criollo
divulgado por esas regiones y por el oeste y cen-
tro: la vidalita, cuyas caracteristicas dejan traslu-
cir su parentesco con la musica incaica.

Vidalas, estilos, bailecitos, chacareras, gatos,
triunfos, cuandos y otras danzas y cantos del nor-
te argentino, en su forma, modalidad y espiritu,
revelan la influencia que sobre la miisica nortefia
ejerci6 la incaica.

En el Ecuador sucede otro tanto con la mayoria
de sus canciones y bailes nativos, que guardan una
estrecha relaciéon con los peruanos y en su forma
y caracteristicas revelan su procedencia o eviden-
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cian la influencia que sobre ellos ejercié la miisica
incaica colonial.

CANCIONE S De la fusién de los elemen-
VERNACULAS tos autéctonos con los impor-
PERUANAS: tados por los espafioles surgi6é
El yaravi y el el arte criollo en la miisica pe-
huayno ruana (musica chola) y las
composiciones nativas, al aban-
donar la gama pentatdnica y adoptar la diatdnica,
sufren una variante en la forma, enriqueciéndose
en color pero conservando su espiritu, el que so-
brevive en sus rasgos caracteristicos pero desarro-
llados con mayor riqueza sonora.

Las canciones vernaculas peruanas mas en auge
y que con mayor fidelidad reproducen las carac-
teristicas de las antiguas composiciones son el ya-
ravi y el huayno. El yaravi — declinaciéon hispa-
nica del antiguo vocablo harawi — es un producto
criollo, o cholo, que derivado del antiguo canto
de amor incaico, bajo la influencia de la misica
espafiola tom6 forma de cancién y asimilé caracte-
risticas europeas, conservando, empero, su espiritu
netamente nativo.

El yaravi actual, que es un cantable sin compas
determinado. encontrandosele compuesto en el bi-
nario o en el ternario, es un canto de amor que
destila una tristeza infinita y que en lugar de can-
tar la alegria de ese sentimiento, habla de repro-
ches, de quejas, de ausencia, de melancolia y de
muerte, repitiendo dolor y pena. Es la miisica mas
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tipica y antigua del Pert y la que mejor interpre-
tan los nativos por ser la que méas se identifica con
su temperamento extatico y melancélico.

Una cancién derivada del yaravi es el moderno
triste. el que conservando el aire lento y la caden-
cia quejumbrosa del primero, ha asimilado con ma-
yor fuerza los elementos espafioles y otros de pro-
cedencia africana. El friste, que en América tiene
una cadencia y sentido propio, se ha difundido por
el norte y por el sur; rebasando el Perii alcanzé el
Ecuador, Colombia y Venezuela, y descendiendo
por Bolivia se afincé en las provincias de Salta y
Jujuy y se dilaté por las pampas.

Huayno es el nombre genéiico de una serie de
composiciones bailables que, provenientes de las
antiguas danzas aborigenes, han subsisticdo hasta
hoy, aunque en las actuales la influencia espafiola
ha modernizado sus pasos y sus figuras y el valor
melédico de su misica, no esencialmente pero si
en su forma. El huayno es una danza de wmovi-
miento vivo o moderado, en compas de 2/4 y de
pasos francos y ritmicamente precisos. Los perua-
nos han formado distintos diminutivos, como el
de huaynito, para designar los de corte mas lige-
ro, que hoy son los mas populares. Se conocen
también los huayno-pasacalles v el huayno-triste,
mas lentos y mas graves aunque de caracteristicas
similares.

La misica vernacula del Perii comprende otros
bailes y canciones, producto del mestizaje de la
miisica autoctona con la espafiola y, en parte, con
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ritmos africanos, aunque estos tltimos sé6lo han
influenciado la musica costefa.

Ertre los motivos mas populares figuran las
marineras, el agua de nieve, las zambas, cuecas y
zamacuecas y el paspio, siendo todos ellos bailes
en compas ternario que los nativos bailan en pare-
ja suelta y acompafiando la danza con coplas y
refranes,

El tipo mas generalizado en todo el pais es el
de las marineras, que ha alcanzado las proyeccio-
nes de baile nacional. Procedente, tal vez, de la
murieira gallega, poco a poco ha ido absorbiendo
modalidades nativas y variando su forma, y hoy
es un baile semejante a la zamba, de movimiento
vivo, entrecruzandose los bailarines en distintas fi-
guras y finalizando con un zapateo rapido. Esta
danza tuvo anteriormente otros nombres y con el
de chilena se conoce en varias partes de América,
existiendo en el Pert variantes como la llamada
resbalosa, que se baila en las poblaciones de la
costa y en la que son visibles los ritmos y caden-
cias de origen negro.

La chilena y la cueca y zamacueca fueron en otras
épocas bailes similares, los que gradualmente han
ido distanciandose un poco hasta formar expresio-
nes individuales cada una pero un tanto afines.

La cueca y su derivado la zamacueca provienen
de antiguas danzas onomatopéyicas, en las que el
bailarin remedaba con gestos y actitudes burles-
cas las poses y movimientos de la gallina clueca, de
donde se genero el nombre de cueca, siendo la za-



66 BUCCINO y BENVENUTO

macueca una fusién de zamba y de cueca. Estos
bailables, alegres, expresivos y de animada suce-
sién coreografica, denotan el influjo ritmico de pro-
cedencia africana, que en otra etapa de la evolu-
cién de la misica peruana traeron los zambos, es
decir, los criollos mestizados con negros.

En las serranias peruanas se bailan en carnaval
danzas populares como los cacharparis y los pasa-
calles, originados por la asimilacién en el pais de
danzas espafiolas. Cada regién tiene también su
tipo local de baile, el que imitaba las caracteris-
ticas de la jalaba que le daba nombre, conocién-
dose las danzas de los Diablos, de los Pescadores,
de los Owvejeros, Negritos, corcovados, cascabeli-
llos, buros y cristianos, Tijeras, Siembra, Cose-
cha, etc.

DANZAS Como en la mayoria de los
GUERRERAS pueblos de las antiguas civiliza-
ciones, los que formaron el Im-
perio Incaico hicieron culto de la guerra, y las ce-
remonias que precedian o epilogaban las campa-
flas bélicas obedecian a un ritual oficial preesta-
blecido, en el que se incluian canciones y danzas
alusivas, para excitarse para la lucha, para cele-
brar la victoria o para invocar la ayuda de los
dioses en la empresa que iban a realizar,

La danza era, sobre todo, un motivo de incita-
cién guerrera y con ella se preparaba el espiritu
de los combatientes, parodiando antes de la lucha
las fases del supuesto combate, en el que, como
es logico, resultaban triunfantes,
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~La masica militar incaica comprendia varias for-

mas, segiin las circunstancias en que cada una ha-
bia de ser utilizada. La huanca. que ya hemos des-
cripto como danza pastoril y que también lo fué
guerrera, en esta tiltima forma era una danza pre-
paratoria, en la que los soldados e ecutando rapi-
das marchas y contramarchas y saltos caracteris-
ticos presentaban sus armas dispuestas al comba-
te, en una demostracién de estar listos para iniciar
la accién.

El aylli era el canto de victoria, que se entonaba
después de las batallas cuando el triunfo acompa-
flaba a las armas incas. Durante los combates no
habia misica posible, acompafiandose la accion
con grandes gritos y algarabia infernal, para ate-
morizar a los enemigos.

El recuerdo de las grandes acciones favorables
era solemnizado con danzas de caracter gquerrero y
en el mes de julio se bailaba la auta-situa y en
agosto la ccapac-situa, danzas militares con que se
evocaban las conquistas y los triunfos. Ademas te-
nian otras danzas en las que se parodiaban las lu-
chas y en las que se realizaban carreras para ga-
nar los premios que en ftrajes y armas instituian
los incas para los vencedores.

Algunas de estas danzas subsisten en la practica
popular, pero modificadas en su expresion, en su
finalidad y en su forma.

Los indios no han olvidado los sufrimientos que les trajo
la conquista y aun hoy mantienen vivo el recuerdo dolo-
roso de la prisién y muerte de Atahualpa por medio de un
baile llamado de los Incas. El baile se desarrolla entre 10



68 BUCCINO y BENVENUTO

indios, de los cuales cinco se disfrazan de espafioles, uno
de los cuales representa a Pizarro. En el otro grupo un
indio encarna a Atahualpa, al que acompafian dos fiustas.
Iniciado el baile al son de tamboriles y flautas, cuando
éste termina comienza una lucha entre Pizarro y Atahualpa,
que culmina con la derrota y muerte del jefe indio entre
cantos tristes y lamentaciones de los circunstantes, Este
mismo baile en la region de la costa se practica con una
modificacién consistente en que la pantomima termina con
la humillacién de Pizarro, derrotado por el Inca, el que en
su lucha es alentado por el coro de las fiustas y favore-
cido por la accién de un brujo que hostiga a Pizarro.

Como en otros pueblos antiguos, los Incas usaban ata-
vios especiales para el baile, recurriendo al uso de grandes
penachos de pluma, caretas y otros adornos.

INSTRUMENTOS Los incas no conocieron

instrumentos de cuerda, re-
duciéndose su antiguo instrumental a los de viento
y percusion, siendo los primeros los mas comunes
y los que dieron caracteristicas a su miisica. Las
flautas fueron las mas desarrolladas y su sonido
dulce y languido es el representativo de la sono-
ridad musical incaica, al punto de que hoy los indi-
genas rehuyen el uso de instrumentos de sonori-
dad metalica y los violines y guitarras sen los que
mas han aceptado y los que mejor cultivan.

El mas caracteristico de sus instrumentos es la
quena, a la que siguen los pincollos, antaras, er-
kes, tinya, pututu, pitos y el huancar o huancara
y otros tambores.

La quena y los pincollos, semejantes entre si y flautas
simples de cafia ambas, ya las hemos descripto en el capi-
tulo correspondiente a Bolivia, lo mismo que el erke y los
sicus, variedad esta tltima de las siringas incaicas que en
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Peri se conocieron con el nombre de anfaras las de cafias
y rondadores o huaylla-qquepa las que se hicieron en te-
rracota. Su forma y caracteristicas musicales son idénticas
a las descriptas al resefiar la misica en el altiplano, por
lo que creemos innecesaria su repeticion.

El pututu era un instrumento guerrero elaborado a modo
de bocina con un cuerno y tinya era la denominacién de los
grandes tambores, que se hacian horadando troncos de arbo-~
les y cubriendo una de sus extremidades con pieles de ani-
males fueremente extendidas.

Huancar o huancara es el nombre de los tamboriles, que
dieron origen a la caja indigena de hoy, que es una piel
de animal seca y extendida sobre una caja circular de ma-
dera, ejecutandose sobre ella con las palmas de las manos.

Todos estos instrumentos estan aun hoy en uso y con
las guitarras, charangos, violines y arpas, ademas de otros
instrumentos de cuerda, trompetas, sonajas, pitos, ocarinas,
comparten las preferencias de los musicos indigenas del Pera,
Bolivia, norte argentino y chileno, Ecuador y parte de Co-
lombia y Venezuela.

SINTESIS DEL CAPITULO IV

La antigiiedad de la civilizacién incaica se remonta a
2.000 afios antes de J. C., pero el comienzo de su historia
conocida arranca del siglo XII, cuando Manco-Capac fundé
el imperio del Cuzco.

Desde tiempos remotos cultivaron los incas la misica en
todos los aspectos de su vida publica, privada y religiosa.
La historia agrega que cuando Manco-Capac inicié la con-
quista, llevé consigo las castas guerrera, noble, sacerdotal y
la Tuacay-Taqui, que en quichua significa “principales di-
rectores del canto”.

Todas las castas sociales intervenian en algunas de sus
muchas manifestaciones musicales y aunque los incas no co-
nocieron notacién musical, todos sus cantos y danzas se con-~
servaron fielmente por tradicién, su misica salvé el periodo
de la conquista, se mantuvo latente durante la colonia y su
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supervivencia llega hasta hoy, que aunque influenciada por
la espafiola, conserva nitidos los rasgos primitivos en su ca-
racter y en su emotividad.

Alvifia agrupa a los diversos géneros de miisica incaica en
tres grandes grupos: 1.°.wanka (huanca), musica oficial; 2.°
harawi (yaravi) y 3.° waino (huayno), misica de la danza.

Dentro de estas designaciones, los geéneros musicales com-
prendian cantos religiosos y guerreros, lamentaciones fune-
rarias, la cancién y el canto de amor, los cantos de despe-
aida, la pastoral y las danzas cantadas e instrumentales, ade-
mas de los dramas y representaciones que los incas celebra-
ban en los grandes acontecimientos.

El indio no abandoné nunca la misica paterna y el espa-
ficl no logré tampoco imponer la suya; ambas se mezclaron
dando origen a la musica colonial peruana.

Los elementos de la musica incaica fueron pobres, tanto en
la gama de sonidos empleados como en las caracteristicas
de su instrumental; no conocieron ni la armonia ni el contra- -
punto, acompafiandos al unisono o a la octava. Usaron la
escala pentaténica (RE-FA-SOL-LA-DO) sin semitonos, en
modo menor con preferencia, que con su monotonia y tris-
teza interpreta fielmente el sentir. de esta raza en los dlferen-
tes periodos de su historia.

La expansién del imperio Incaico abarcé todo el Peri, el
Altiplano boliviano, el norte de la Argentina y de Chile
y el Ecuador y dejé sentir su influencia en Colombia, Ve-
nezuela, parte del Paraguay y del Brasil y llegs, segun al-
-gunos, hasta Centro América y Mégjico.

De esa influencia hay rastros bien visibles en la muisica
popular de todos estos paises, en sus canciones, sus danzas,
instrumentos y el caracter de su misica.

Las canciones vernaculas peruanas mas en auge son el
yaravi y el huayno.

El yaravi es un producto criollo, o cholo. Derivé del anti~
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guo canto incaico, sufrié la influencia de la musica espafiola,
tomé forma de cancién y asimilé caracteristicas europeas, pe-
ro conservo su espiritu nativo.

El yaravi actual es un cantable, sin compas determinado,
de amor insatisfecho, que destila dolor y pena; es la musica
mas antigua del Peru.

El triste deriva del yaravi.

El huayno es una danza de movimiento vivo o moderado,
proveniente de las antiguas danzas aborigenes, aunque en
las actuales la influencia espafiola se ha dejado sentir en
sus pasos y figuras y en su forma melddica.

Entre sus variantes se conocen: el huaynito, el huayno-
pasacalle y el huayno-triste.

La musica verndcula del Pert comprende otros bailes y
canciones como ser: las marineras, el agua de nieve, las zam-
bas, cuecas y zamacuecas y el paspio, amén de otras deriva-
ciones de estos mismos.

Las danzas guerreras precedian o epilogaban las cam-
panas bélicas, parodiando las primeras las fases del supuesto
combate.

La huanca era una danza preparatoria mediante la cual
los guerreros mostraban estar listos para iniciar la accién.

El aylli era el canto de victoria que se entonaba después
de las batallas, cuando el triunfo acompafiaba a las armas
incas,

En el mes de julio se bailaba el auta-situa y en agosto la
ccapac-situa, danzas militares con que se evocaban las con-
quistas v los triunfos.

Su antiguo instrumental se redujo a los de viento y per-
cusion, siendo los primeros los mas comunes.

El mas caracteristico de sus instrumentos es la quena, a la
que siguen los pincollos, antaras, erkes, tinya, pututu, pitos
y el huancar, o huancara, y otros tambores .



CAPITULO V

Venezuela y Colombia. — Mii-
sica popular. — Influencia de la
conquista. — Similitud de cancio-
nes y danzas con las esparfiolas.

VENEZUELA En lo que se refiere a miisica
Y COLOMBIA aborigen, la historia de estos
paises es casi desconocida, ig-
norandose los elementos autoctonos de que se va-
lieron los chibchas y los muiscas, los pueblos indi-
genas mas adelantados en la época de la conquis-
ta, para hacer su mitsica y celebrar los bailes, a
los que eran muy afectos. Vecinos por el sur con
los incas y por el norte recibiendo influencias de
los aztecas y de los mayas, no es aventurado su-
poner que poseyeran manifestaciones musicales
definidas, pero todas se han perdido y los con-
quistadores, al radicarse, implantan los usos euro-
peos y trasladan la musica popular espafiola, la
que en manos de ellos mismos y luego de los mes-
tizos, se propaga por todas partes y llega hasta
los indigenas, desalojando con la variedad de sus
instrumentos, su precisién y el ajuste ritmico de
sus melodias, las rudimentarias practicas abo-
rigenes.
Por otra parte, el aislamiento en que vivian los
pueblos impidi6 la cohesion y desarrollo de la mu-
sica popular, siendo de caracter religioso toda la
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que se cultiva durante la colonia en Bogota, Cara-
cas y otros centros importantes de poblacién.

Con la emancipacion politica se atentia la in-
fluencia directa de la misica espafiola y surgen
motivos nacionales, propios en su esencia melo-
dica y cadencias a los hispanos, pero fuertemente
penetrados por ritmos negros, producto de la fu-
sién de elementos coloniales con los africanos, que
llegaron con los esclavos que Espafia traslado a
sus colonias de América. Esta misica reconoce
estos dos elementos y tal vez alguna reminiscencia
aborigen en sus melodias.

Aun no ha sido debidamente estudiada la musi-
ca popular y aunque se descarta la existencia de
un arte prehispanico bien caracteristico, existe, sin
embargo, el que derivado de la fusién ha produ-
cido el folklore actual, aun no suficientemente in-
vestigado y el que desde hace algunos afios ha
interesado a los investigadores, aunque los miisicos
no lo han enaltecido.

En misica docta Venezuela y Colombia tienen una larga
tradicién, que arranca desde los primeros afios de la colo-
nia y se extiende hasta el presente. En lo que respecta a
Venezuela, la primera escuela donde se daba instruccién
musical funcioné en Caracas desde el afio 1591, dictando el
curso el profesor Luis Cardenas Saavedra. En 1593 se am-
plia la ensefianza y en 1698 el obispo Diego de Baiios y
Sotomayor la hace obligatoria en el Colegio Seminario para
todos los alumnos, aunque no siguieran la carrera eclesias-
tica. La Real y Pontificia Universidad de Santiago de Leén
de Caracas, hoy Universidad Central de Venezuela, incor-
pora una catedra en 1575 y en 1770 el Padre Pedro Sojo,
sacerdote venezolano a quien se considera como el padre
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de la musica de Venezuela, después de perfeccionar sus es-
tudios en Italia, funda en Caracas la primera Academia de
Misica, incorporando los procedimientos de mas reciente
aplicacién en Europa.

El Padre Sojo trajo gran acopio de obras, textos de
enseflanza y material didactico y numerosos instrumentos,
entre los cuales los primeros de viento que de proceden-
cia europea se conocieron en el pais. Inicié6 de inmediato
una intensa actividad, formando alrededor suyo un niicleo
de destacados alumnos, gue luego se convirtieron en los
compositores que hoy son los clasicos de la musica vene-
zolana. Entre ellos figuran Angel Lamas, Cayetano Ca-
rrefio, Bernabé Montero, Juan Francisco, Lino Gallardo,
los dos Lanadeta, de los cuales Juan J. fué el autor del
Himno de Venezuela, conocido también con el nombre de
Gloria al bravo pueblo, Colén, Velazquez, Olivares y otros,
que siguieron las huellas de los clavecinistas italianos y
franceses de la época pero con caracteristicas individuales.

En los primeros tiempos los compositores venezolanos se
circunscriben a la musica religiosa y luego se inspiran en las
Operas italianas, las operetas, romanzas, arias y musica li-
gera, caracteristica que conservan hasta hoy.

En 1877 por decreto gubernamental se cred el Instituto
Nacional de Bellas Artes, que luego, al dividirse, dié origen
a las actuales Escuela de Musica y Declamacion y Escuela
de Artes Plasticas.

Venezuela cuenta con figuras de relieve mundial, desta-
candose la pianista Teresa Carrefio, que obtuvo éxitos reso-
nantes en Europa, y el famoso compositor Reinaldo Hahn,
discipulo de Massenet y continuador de su obra, siendo su
opera mas celebrada “Le Carmelite”.

De entre los compositores de la actual generacién se des-
tacan Vicente Emilio Sojo. de originales concepciones; Mi-
guel Angel Calcagno, ingeniero, compositor y organista de
dotes sobresalientes; Juan Bautista Plaza, maestro de capilla
de la Catedral de Caracas; José Antonio Calcagno, pianista,
violoncelista y compositor que con el seudénimo de Juan
Sebastian es también uno de los mas reputados criticos; Juan
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Vicente Lecuna; Maria Luisa Escobar; Moisés Moleiro y
otros, algunos de los cuales han comenzado a dirigir sus es-
fuerzos en pro de una misica nacional basada en las suge-
rencias del folklore venezolano.

Colombia cuenta con un Conservatorio Nacional donde
se imparte ensefianza completa de los distintos estudios de
la musica, desde la teoria y el solfeo hasta la ejecucién de
toda clase de instrumentos. Ademas posee diversas institu-
ciones privadas de categoria en Bogota y en las otras ciu-
dades importantes del pais.

Guillermo Uribe Olguin es uno de los mas renombrados
masicos de la actualidad, fundador de la Orquesta Sinfénica
de Bogota, destacado compositor y violinista de fama. Otros
misicos de sobresaliente actuacion son José Rozo Contreras,
director de la Banda Nacional, Luis A. Calvo, Emirto de
Lima y Gonzalo Vidal.

Todos ellos, excepcion de Calvo, que se ha dedicado a la
composicién sobre temas folkléricos, cultivan los tipos co-
rrientes de la masica europea. muy en boga en Colombia a
través de las operas, operetas, zarzuelas, misica de camara,
temas ligeros y canciones y romanzas inspiradas sobre mo-
delos ita'ianos.

MUSICA Semejantes en su expresion ritmica
POPULAR vy melédica, las misicas populares de

Venezuela y Colombia se asemejan
también en las particularidades que distinguen sus
distintos tipos. La mdsica costefla, tanto venezola-
na como colombiana, se caracteriza por sus ritmos
fuertes, profundamente marcados, de cadencia sen-
sual y frecuentemente sincopados y por sus melo-
dias pobres y de expresion monétona. La influen-
cia negra es predominante en ella. La del interior,
mas pura y cultivada por los indigenas como ex-
presion de su emotividad, es dulce y languida, evo-
cadora y triste, y aunque no tiene melodias defi-
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nidas, ya que casi todos los cantos son improvisa-
dos, su acento, su cadencia y sus caracteristicas
notas largas, prolongadas en diversos pero suaves
dibujos sonoros, le dan una uniformidad de miisi-
ca tipica.

Salvo en algunas canciones indigenas o negras
que los campesinos entonan en la soledad, casi
toda la musica popular de Venezuela y Colombia
va acompafada de danzas. Una gran variedad de
éstas tienen esos paises, entre las cuales hay algu-
nas de neto sabor aborigen, otras de procedencia
espafiola y las mas mestizadas.

VENEZUELA

Las danzas tipicas venezolanas mas difundidas
son el joropo, que tiene la importancia de baile
popular nacional, el bambuco y el tanguito o tango
criollo. A ellas se suman otras danzas caracteris-
ticas, por lo general carnavalescas, de tipo onoma-
topéyico, en las cuales se imitan cosas conocidas,
faenas, costumbres, practicas humanas y animales
y usos tipicos. Entre ellas figuran la Danza del
Animal, la de La Hormiga, La Gallina, La Pava,
El Aguinaldo, El Cuando, la Danza de la Punta
y la de los Mucuchies, que los indigenas bailan
ataviados con raras vestimentas.

El compas predominante en los bailables-es el

de 2/4.

El joropo es un baile muy animado y gracioso, que se
baila en pareja suelta y con pasajes de zapateo. Algunas
veces el maraquero, que con su instrumento lleva el ritmo,
intercala en el canto alguna frase aludiendo a una de las
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parejas, la que se detiene y entonces el hombre contesta
con otra improvisacién, entablandose un confrapunfo que a
veces resulta muy ingenioso y divertido. El compas de este
baile es el de 3/4.

Las otras danzas, como dijimos, son imitativas y se bai-
lan en conjunto, formando lineas o en rueda, con evoluclo-
nes individuales, traslaciones y pasajes libres donde se inter-
calan movimientos de joropo, de tanguifo o de bambuco.

La Danza de la Punta y la Danza de los Mucuchies
son de marcado tipo aborigen y en la primera se remedan
las fases del proceso del cultivo del maiz; la segunda es de
caracter amoroso y al comenzar el conjunto evoluciona se-~
parando a una pareja, de la cual el hombre queda delante
y la mujer detras de la fila de. bailarines, haciéndose sefias
y tratando de reunirse, lo que impiden los demas hasta el
final, que termina a la europea, bailando un aire de vals.

COLOMBIA

El pueblo colombiano es eminentemente dado a
la danza, que practica en todas las circunstancias
de su vida, aun en las mas tristes. Su acervo na-
cional comprende multitud de danzas, pudiendo
decirse que el colombiano baila todo el afio.

Con el nombre de sones se designa una serie de
melodias para canto y baile, los mas populares del
folklore colombiano. Pero donde este pueblo hace
derroche de inventiva ritmica es en los bailes de
Carnaval, que duran desde el 20 de enero hasta
el miércoles de ceniza. Los nativos se preparan
anticipadamente para estas alegres fiestas y com-
ponen gran cantidad de nuevas coplas, sones y
melodias, que acompafian los tipicos bailes de las
comparsas. Estos son también de caracter imita-~
tivo y los mas divulgados son la Danza de los Co-
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yongos, la de Los Indios Bravos, de Los Diablos,
La Pilandera, La Burra Mocha, Los Péajaros, La
Maestranza, la Danza de la Langosta, la de Las
Negritas Coloradas, la de Las Camisas, Los In-
dios de la Trenza, el Paloteo, el Torito, el Gara-
bato, el Gallo giro, la Danza de las Culebras, la
de los Congos Grandes y otra multitud de danzas
carnavalescas.

El son se baila en la costa y en el interior del pais y es
un baile binario de gran agilidad. Sin tocarse ni agarrarse,
las parejas van girando rapidamente en torno de un centro,
ejecutando diversas figuras y zapateando en algunos pasa-
jes. Existen diversos tipos de sones, como el del Gavilan,
que se baila celebrando las buenas cosechas mientras re-
corren las calles una cantidad de personas, bebiendo, co-
miendo y cantando; los que recuerdan las aves y las imitan,
como el son del gallo, el de la pava, de la gallina blanca, el
del pavo real y otros; los que se bailan durante la Pascua.
que son llamados Sones de Maya, los destinados a describir
el vuelo de los pajaros, como el de la codorniz. el del loro
azul, etc., el son del suefio y muchos otros para otras des-
cripciones.

Las danzas carnavalescas imitan, en comparsas, escenas,
practicas, costumbres y hechos y los comparsas salen dis-
frazados de acuerdo con el nomb:e de la danza que van a
ejecutar. siendo dirigidos en el baile por un cacique. Mien-
tras bailan imitan los aullidos de las fieras, los gritos de los
indios, la algarabia de las aves o de los animales que dan
nombre a sus danzas y hacen la parodia de peleas, de cace-
rias y de otras practicas inherentes a la vida o acciones
de lo que representan los nombres de esas danzas.

La Danza de los Indios de la Trenza recuerda un baile
aborigen yucateca; de un poste cuelgan alrededor de veinte
cuerdas de distintos colores, que los indios toman una cada
uno, iniciando el baile en conjunto y ejecutando diversis
evoluciones en torno al poste hasta que los cordones se van
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tejiendo sobre el mismo, formando caprichosas combinacio-
nes de color. Con evoluciones contrarias el tejido se desha-
ce, siempre bailando.

Los instrumentos nativos mas comunes en Ve-
nezuela y Colombia son las distintas flautas de
cafla, las maracas, tambores, pitos, ocarinas, el
guache y la guacharaca, con los que se forman
orquestas para acompafar el baile. Con estos con-
juntos se marca el ritmo y se lleva la melodia, ya
que la armonia, como la polifonia y el contrapunto,
son elementos desconocidos para los aborigenes.

La formacién mas comin de estas orquestas
comprende un flautero (los indigenas nunca lo lla-
man flautista), que es el misico principal; el se-
gundo es el tamborero; lo sigue el bombero, que
ejecuta en un tambor de grandes proporciones; el
siguiente es el llamador, que marca los tiempos del
baile con un pequefio tambor; el quinto es el mara-
quero, que maneja dos maracas al mismo tiempo
y el altimo es el guachero, que hace sonar el gua-
che, instrumento semejante a las sonajas.

Ninguno de estos instrumentos puede considerarse primi-

tivo, siendo a lo sumo derivaciones de otros instrumentos
coloniales. ‘

Entre las flautas tienen el capador, que es una especie
de siringa, compuesto por una serie de canutos de carrizo,
recortados de caprichosa manera para graduar el sonido
y unidos entre si por medio de hebras de cafiamo. Los hay
de diversos tamafios y su timbre es dulce y agreste.

La flauta de millo, parecida al caramillo espafiol, es la
mas usual en Colombia y se la fabrica con los tallos del
maiz. Tiene una longitud de 25 a 30 centimetros, cuatro
agujeros para la graduacién, una lengiieta similar a la del
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armonium y dos cuerdas de cafiamo; una para sujetar el ins-
trumento y otra en el interior para utilizarla en un momen-
to determinado para tapar la cavidad y producir sonidos
de distinto timbre, o fapados, como dicen ellos. Su sonido
es dulce y melancélico y el instrumento esta presente en to-
das las fiestas populares.

La maraca es un instrumento de madera que se golpea
con un mazo. El guache es una sonaja hecha con una cala-
baza seca y rellena de piedritas o trozos de madera, que al
agitarse producen un ruido peculiar. La guacharaca es se-
mejante al giiiro cubano y se construye con un trozo de
palmera, en cuya superficie se hacen muchas ranuras, por
las que se pasa un trozo de madera dura.

Guitaras, violines, arpas y muchos otros instrumentos
europeos se incluyen en las practicas populares.

INFLUENCIA DE La conquista espaifiola in-
LA CONQUISTA fluy6é de dos maneras pre-

ponderantes en la musica
popular venezolana y colombiana. Primeramente
formé con canciones espafiolas y con miusica reli-
giosa el cancionero popular, y luego con los escla-
vos africanos se introducen los ritmos negros, ca-
racteristicos en la musica actual.

La primera misica europea que lleg6 al antiguo
Virreinato de Nueva Granada fué la religiosa, que
impuesta por los misioneros impresion6 a los indi-
genas, los que la cultivaron derivando en muchas
ocasiones el ritual religioso hacia antiguas practi-
cas paganas, resabios de viejas creencias aborige-
nes. Afincada esta msica en el alma indigena,
poco a poco se convierte en misica popular y al
mezclarse con las canciones espafiolas se transfor-
ma en su espiritu.
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Pero la miusica y el instrumental nativo son po-
bres de ritmo, esencialmente mel6édicos en sus can-~
tos de largas frases y en sus flautas de dulces
sonidos. La miusica negra, fundamentalmente rit-
mica, como la de los pueblos inferiores, comple-
menta la incipiente musica nativa, la que se hace es-
pecialmente bailable y de la influencia africana y de
la del clima capta sus cadencias sensuales.

SIMILITUD DE CANCIONES Los ritmos
Y DANZAS CON LAS negros, pobres
ESPANOLAS de melodias y
rudimentarios,
aunque fuertemente expresivos, se acoplan a las
canciones y danzas nativas, que, originarias de las
espafiolas, conservan la viveza de su forma, sus
figuras, cadencias y armonia de conjunto.

En los bailes populares espafioles y en sus can-
ciones esta la raiz de casi todos los bailes nativos.
El joropo y otros bailes con su zapateo recuerdan
el zapateado espafiol; las figuras, el movimiento de
cuadrilla, el entrecruzamiento de bailarines, sus
actitudes, su individualidad y su distribucién ini-
cial en casi todas sus danzas, son herencia de tipi-
cas danzas hispanas, las que en suelo americano
han variado en algo su forma y su significado, sin
alterar su esencia coreografica.

Sus canciones también acusan la misma simili-
tud de formas, sentido y esencia emotiva, pudiendo
decirse que la misica popular de Venezuela y de
Colombia es un derivado directo de la espafiola,
acentuada en su ritmo por la influencia negra.
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SINTESIS DEL CAPITULO V

La historia de la musica aborigen de Venezuela y Colom-
bia es casi desconocida; no es aventurado suponer que pose-
yeron manifestaciones musicales definidas, que se perdieron
a la llegada de los conguistadores, que al radicarse implan-
taron los usos europeos y trasladaron la miisica popular es-
pafiola, que tarda bien poco en propagarse.

Con la emancipacién politica se atentia la influencia di-
recta de la musica espafiola, y surgen motivos nacionales,
fuertemente impregnados por los ritmos negros.

Las musicas populares de Venezuela y Colombia, semejan-
tes en su expresion ritmica y melédica, lo son también en
las particularidades que distinguen sus distintos tipos.

Salvo en algunas canciones indigenas o negras, casi toda
la musica popular de ambos paises va acompafiada de danzas.

Las danzas tipicas venezolanas mas difundidas son el jo-
ropo, que tiene la importancia de baile popular nacional, el
bambuco y el tanguito, o tango criollo; existen otras danzas
caracteristicas, por lo general carnavalescas, de tipo onoma-
topéyico.

El compas predominante en los bailables es el de 2/4.

El pueblo colombiano practica la danza en todas las cir-
cunstancias de la vida, ain en las mas tristes.

Ccn el nombre de sones se designa una serie de melodias
para canto y baile, los mas populares del folklore colombiano,
pero donde este pueblo hace derroche de inventiva ritmica
es en los bailes de carnaval.

Los instrumentos nativos mas comunes en Venezuela y
Colombia son las distintas flautas de cafia, las maracas, tam-
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bores, pitos, ocarinas, el guache y la guacharaca, con los que
se forman orquestas para acompaifiar el baile.

La conquista espafiola influyé de dos maneras preponde-
rantes en la musica popular venezolana y colombiana, Pri-
meramente formé, con canciones espafiolas y con mdsica re-
ligiosa, el cancionero popular, y luego, con los esclavos afr?-
canos, se introducen los ritmos negros caracteristicos en la
musica actual.

La misica negra, fundamentalmente ritmica, complementa
la incipiente musica nativa,

En los bailes populares espafioles y en sus canciones esta
la raiz de casi todos los bailes nativos. Sus canciones tam-
bién acusan la misma similitud de formas, sentido y esencia
emotiva, pudiendo decirse que la musica popular de Vene-
zuela y de Colombia es un derivado directo de la espa-
fiola, acentuada en su ritmo por la influencia negra.



CAPITULO VI

La civilizacién azteca y la mii-
sica mejicana. — Formacién, ca-
racter, psicologia. — Influencias.
— El cancionero popular y las
danzas nativas.

LA CIVILIZACION  Cuando los conquista-
AZTECA Y LA MU- dores espafioles, guiados
SICA MEJICANA por Hernan Cortés, des-
cubrieron en Méjico la exis-
tencia de una gran civilizacién, y cuando al pe-
netrar en el territorio tropezaron con la resistencia
que les oponia un imperio s6lidamente afirmado en
los pueblos y razas que componian la nacién azteca,
muchos fueron los motivos que provocaron su asom-
bro al revelar para el mundo la vida de una raza
guerrera y conquistadora, fuerte y laboriosa, que
habia producido sus propias ciencias y sus artes
en una formidable manifestacién de su espiritu
creador.

La arquitectura, la pintura, la ceramica, su len-
gua y su religion, su historia, su poesia, su ciencia
astron6mica y régimen politico y sus costumbres
han podido estudiarse, pero desgraciadamente su
misica no pudo ser recogida. Ningtin musico figu-
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raba entre los jefes, oficiales y soldados que con
Cortés sojuzgaron el Imperio de Moctezuma.

Pero la misica era otra de las artes que cultivo
esa avanzada civilizaciéon americana, segtin lo prue-
ban las referencias de los primeros cronistas, que
vieron al pueblo azteca bailar al son de instrumen-
tos y que lo oyeron cantar sus poesias.

De éstas se conservan los sesenta y nuevo Can-
tares Mejicanos, recogidos en idioma nahua por
Fray Bernardino de Sahagin y traducidos al es-
pafiol en nuestro tiempo por don Mariano Rojas.

Estos cantares son verdaderos y extensos poe-
mas panteistas en prosa ritmica y revelan haber
cido recogidos de la antigua tradicién nacional na-
kua, aunque figuran también entre ellos algunos
cantos del rey poeta Nezahualcéyotl, convertidos
¢n poemas populares, y de otros artistas aztecas y
acolhtias precortesianos, como Nezahualpilli, Teple~
panquetzal, Tozcuatetzin y Tececepouhqui. Es evi~
dente que ellos fueron entonados en las fiestas sa-
cerdotales y en las profanas y de que fueron acom-
pafiados con instrumentos.

Estos cantares, que son folklore puro, hablan de
las cosas bellas, los sentimientos nobles, la piedad
filial, el respeto a los muertos, a los antepasados
y a los mayores, la solidaridad racial y la unidad
nacional, la narracién histérica y la gesta heroica,
pero en ninguno de ellos figuran temas erdticos y
el amor y la belleza fisica, desde el punto de vista
sexual, no juega ningtin papel en su trama. Estos
sentimientos los llevo la Conquista y aparécieron
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con los copleros y guitarristas sevillanos y valen-
cianos en las primeras empresas colonizadoras.

Estos cantares, sus danzas populares y guerre-
ras, su ornamento, su pintura, escultura y arquitec-
tura, revelan la presencia de un pueblo de acentua-
da inclinacién artistica, la que en poesia era favo-
recida por las caracteristicas musicales de su idio-
ma, sin r, que ain se conserva casi en el periodo
primario de su evolucién.

La poesia nativa se cant6 hasta treinta afios des-

TEPONAZTLI
en tronco hueco

pués de la conquista, cuando el Concilio Provin-
cial de 1555 les aplicé censura porque los aztecas
‘transformaron los cantares en fabulas en las que
hacian alusién a su cautiverio y a la opresion de
los conquistadores.

La aseveracién de que las antiguas razas meji-
canas que formaron el Imperio Azteca cultivaron
la musica en el exacto sentido de la palabra, se
comprueba por la existencia y caracteristicas de
sus instrumentos, de los cuales cinco clases distin-
tas se conservan en el Museo Nacional de Méjico.
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Ellos son el huéhuetl, semejante al tambor; el
teponaztli, equivalente al xil6fono; el atecocoli, he-
cho en caracol y parecido a la cornamusa; el tzica-
huaztli, que corresponde al giiiro cubano y el tla-
pitzalli, que era una especie de flauta o de ocarina.

El huéhuetl, del que hay tres tipos — el huéhuetl chico,
el panhuéhuetl mediano y el tlalpanhuéhuet! grande, que
anunciaba la guerra — era un cilindro hueco de madera, de
una sola pieza, de poco mas de un metro de altura, parado
verticalmente y cuya extremidad superior estaba cubierta
por una piel de venado o de tigre fuertemente estirada. Su
extremo inferior estaba recortado en zigzag.

El huéhuet! se tocaba con las palmas de las manos y con
los dedos y su sonido era mas o menos grave e intenso se-
gun el grado de tirantez del parche, que regulaban a vo-
luntad los ejecutantes. El sonido del tlalpanhuéhuetl solia
alcanzar hasta ocho kilémetros cuando llamaba a la guerra.

El teponaztli era
también un cilindro
hueco de madera, pe-
ro su postura era ho-
rizontal, y en la parte
superior habia dos ra-
nuras con lengiietas,
sobre cuyas bocas an-
gostas se golpeaba con
dos palillos forrados
con el antiguo ulli
mejicano, que es el

Musicos y danzantes aztecas moderno hule. El te-
ponaztli era empleado en las ceremonias religiosas y en la
guerra y es el precursor de la marimba y del xiléfono.

El afecocoli era un caracol marino de gran tamafio, que
estaba horadado en el vértice de la espiral, por donde se
soplaba fuertemente, produciendo un sonido como el de la
cornamusa,
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El tzicahuaztli se construia sobre un fgmur, al que se le
hacian incisiones transversales a todo lo largo, a través de

. ’, AN

TLAPITZALLI TZICAHUAZTLI HUEHUETL
(o flauta azteca) sobre un fémur (tambor)

en barro cocido en tronco hueco

las cuales se pasaba un pequefio caracol, que producia un
sonido rustico y alegre como el del giiiro cubano.

El tlapitzalli, como el chililihtli, es una pequefia flauta
de barro cocido, de forma semejante a la de la ocarina,
y se tocaba tapando y destapando con los dedos indice y
mayor de ambas manos, y a veces con los dos pulgares por
debajo, cuatro agujeritos laterales practicados simétricamen-
te, dos a cada lado y dos mas pequefios en la parte inferior.

También se conservan ejemplares de instrumen-
tos llamados “Jarros silbadores” por su forma.
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El instrumento es de barro cocido y consiste en un re-
cipiente (jarro) y una figura hueca adherida al jarro por
un conducto practicado en la parte inferior. La figura tiene
un agujero en la nuca, donde hay una lengiieta, y para ha-
cer sonar el curioso instrumento se pone una cuarta parte
de agua en el jarro, se inclina éste un poco y el aire des-
plazado por el agua al salir pasa por el orificio de la nuca
de la figura, produciendo un sonido semejante al de los sil-
batos de cafia.

Otras variedades de estos jarros silbadores producen dos
sonidos simultaneos, que pueden modificarse tapando y des-~
tapando los agujeros que existen en el costado del instru-
mento, como si fueran flautas.

El ayacachtli, que no se ha conservado, era como
la sonaja indigena de hoy: una especie de cala-
baza seca y vacia y llena de piedritas, que al agi-
tarse el instrumento producian un ruido alegre y
sonoro, que servia para marcar el ritmo en la dan-
za. Era usado por los danzarines nativos en sus
fiestas y bailes tradicionales.

Otros instrumentos, de los que se conserva mencién, fue-
ron los omichicahuaztli y los tlatzozonalli, que eran instru-
mentos de cuerdas hechas de tripa, que se pulsaban pelliz-
cando con los dedos, siendo el tipo antecesor de la dulzaina

mejicana. Algunos historiadores sostienen que los aztecas
no concieron instrumentos de cuerda.

Este instrumental era empleado preferentemente
en la danza, a la que eran muy afectos los aztecas.

Por el caracter de los instrumentos suponese
una musica monétona, pobre de efectos y un tanto
ruda, en la que se cree fué usado el sitema pen-
tatonico. Esto contrasta con la gran flexibilidad de
sus bailes, su variedad y animacién,
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El baile para los aztecas era
obligado en todas las esferas
sociales, ejercitandose en él des
de nifios y bajo la direccién de
los sacerdotes y practicandolo
en todas las circunstancias de

CHILILIHTLIS JARROS SILBADORES
(flautas) en barro cocido

la vida, mas que como una diversién como un rito.
Se bailaba en circulos o en lineas que se entrecru-
zaban, ejecutandose diversidad de pasos perfecta-
mente regulados.

Habia bailes guerreros, religiosos, de bodas, de
sacrifico, otros representando algin misterio de la
religion, sucesos histéricos, escenas alusivas a la
guerra, a la caza o a la agricultura.

Notable es el baile grande, llamado también mifote, que
se hacia en las plazas principales o en el atrio del templo. Al
llamado del Auéhuetl acudia al lugar toda la poblacién y los
bailarines, divididos en compaiiias, formaban grandes circulos
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TLAPITZALLIS ATECOCOLI
(en forma de ocarina) (cornamusa)
en baro cocido en caracol marino

en torno a los misicos. Los primeros circulos concéntricos
estaban integrados por los sefiores, los nobles y los hombres
distinguidos de mas edad. Separada por un espacio se for-
maba otra sucesién de circulos, en los que tomaban ubicacién
personas de clase mas inferior, y en la dltima sucesién de
circulos se colocaban los jévenes. El baile comenzaba lenta-
mente, llevando el ritmo los instrumentos guiadores, ubicados
en el centro. Estos, poco a poco iban acelerando el compas,
obligando a los bailarines a apresurar los pasos, los que en
los primeros circulos eran de poca amplitud mientras que en
los externos cobraban por momentos mayor vivacidad, lle-
gando a hacerse sumamente veloces y amplios, no obstante
lo cual los aztecas los ejecutaban sin perder el compas en
una verdadera demostracion atlética.

El baile, que reunia a centenares de personas, muchas
de ellas provistas de sonajas, se prolongaba por espacio e
mas de ocho horas, alternandose las compaifiias a medida
que_los bailarines se iban cansando.

La danza era invariablemente acompafiada por el canto,
que era entonado por dos cantores, a los que respondian a
coro los demas. Comenzaba, como el baile, lentamente y en
voz baja y progresivamente se iba apresurando el compas
y levantando la voz. Los ritmos musicales de estos cantares
eran binarios o cuaternarios, siendo el frocaico el unico
metro poético usado por los indigenas. En los temas religio-
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sos la forma era sumamente extrafla y el lenguaje obscuro
y de dificil interpretacion.

En los espacios entre circulos solian bailar bufones dis-
frazados, que diver-

tian a los danzantes
con sus gracias.

El baile pequerio
se hacia en los pa-
lacios para diversion
de los sefiores o en
los templos por de-
vocién particular y
también se realizaba
en las casas cuando
se efectuaba una bo-
da o cualquier otro
acontecimiento inti-
mo. Aqui se bailaba
en filas, unas veces

hombres solos, otras
mujeres solas y a ve- Esquema del MITOTE

ces también en con- o Baile Grande

junto, cruzandose y ejecutando diversas evoluciones simé-
tricas y siempre reguladas por el ritmo de los instrumentos.

Una de las danzas mas curiosas, que aun hoy se prac-
tica en el Yucatan, era la que se hacia alrededor de un
tronco de cinco o seis metros de altura, que se plantaba
en lugar conveniente, y de cuya punta colgaban veinte o
mas cordones de diversos colores. Cada bailarin tomaba Ia
extremidad de un cordén y cuando comenzaba el baile eje-
cutaban una serie de movimientos encontrados en torno al
tronco, hasta formar sobre el mismo un tejido diestramente
combinado, observando una perfecta simetria en el dibujo
y en la distribucion de los colores.

Cuando, a fuerza de cruzarse, el cordén se achicaba tan-
to que era necesario sostenerlo con las manos en alto, enton-
ces con otros movimientos de conjunto, con pasos y figuras
habilmente regulados, deshacian el tejido.
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Para el baile los nobles se vestian con sus mejores pren-
das, engalanandose con brazaletes, pendientes, aros y otros
adornos de oro, joyas y plumas, llevando en la mano el
ayacachtli para acompafiar a los instrumentos durante la
danza. Los plebeyos se disfrazaban con mascaras, cabelle-
ras, plumas, mantas y otros adornos, presentindose como
tigres, monos, aguilas, perros y otros animales.

Notable es también un baile de los indios yaquis, que
subsiste aunque un tanto modernizado. En él los indigenas
simulaban, sin cambiar de sitio, las alternativas de una parti-
da de caza, desde la huida de la presa hasta la carrera,
los movimientos y las voces del cazador.

El ftocotin, otro baile azteca, por la honestidad de su co-
reografia y por la pureza de su forma, fué adoptado luego
en las fiestas de la iglesia cristiana.

La danza sobrevivi6, pero la poesia y la misica
azteca desaparecieron rapidamente al iniciarse la
conquista y la prohibicién de 1555 terminé con
su ejercicio piiblico, aunque en la intimidad de los
pueblos se la sigui6 cultivando con patriético fer-
vor, pero perseguidas afanosamente por las auto-
ridades civiles y religiosas.

La musica espafiola, impuesta por los conquis-
tadores, se aduefia de todos los ambientes y la
natural inclinacion de los nativos favorecio la
labor de los misioneros en la ensefianza de la mi-
sica religiosa, que, poco a poco, penetra en el alma
de los aztecas conjuntamente con el espiritu del
cristianismo, del que hicieron una expresién na-
cional de fe en la redencion de la raza y de espe-
ranza de liberacion.

Fué Fray Pedro de Gante (1480-1572), el céle-
bre predicador flamenco, primo hermano del Em-
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perador Carlos V, el iniciador y propulsor de la
misica religiosa y europea en Méjico. Llegado en
misién evangélica a Veracruz en 1523, se instala
luego en la ciudad de Texcoco, donde funda una
capilla y talleres para la enseflanza de artes y
oficios.

No sélo teélogo y humanista, sino también dies-
tro en distintas artes, como miisica, pintura, arqui-
tectura y artes decorativas, y en oficios diversos
como carpinteria, albafiileria y otros, Fray Pedro
de Gante comenzd por aprender la lengua nativa
y formar entre los indigenas cuerpos de cantores
para los oficios divinos. En 1524 ya dominaba el
azteca y fundé una escuela en la que se educaron
los nativos y los hijos de espafioles, siendo los
cursos destinados a la ensefianza de la lectura,
escritura, artes practicas, canto y ejecucion de
instrumentos musicales.

En 1527 Fray Pedro de Gante trasladé su
escuela a la ciudad de Méjico, ampliandola y espe-
cializando los cursos. De alli salieron gran canti-
dad de indigenas practicos en la ejecucion de ins-
trumentos y en la entonacién del canto llano y
figurado, que fueron luego a ensefiar a los nati-
vos de otros lugares y a practicar en las iglesias.

Este célebre clérigo ensefié también a los me-
jicanos la construccién de instrumentos y desde
1527 comenzaron a hacerse en la capital los or-
ganos destinados a todas las iglesias del pais.

Todos los instrumentos en uso en Europa en
esa época fueron construidos y empleados por
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indigenas bajo la direccién de los espafioles, usan-
dose flautas, flageolets, orlos, guitarras de arco.
cornetas, bajones, trombones y timbales, instru-
mentos que se popularizaron rapidamente. Para
usos profanos se hacian rabeles, guitarras, arpas y
monocordios, que eran ejecutados por espafioles y
por nativos, Jos que a los pocos afios ya estaban
suficientemente instruidos y comenzaron a compo-
ner temas religiosos, sobre todo cantos de Navi-
dad, en la forma de canto figurado a cuatro voces,
y también misas y otros motivos.

En 1553, en la primera imprenta del Nuevo
Mundo, fué impresa la Doctrina Cristiana de Pe-
dro de Gante.

Paralelamente a la labor de los religiosos que
secundaron a éste, muchos conquistadores se ins-
talaron, a partir de 1525, en Méjico con escuelas
de danzas y de misica, ensefiando canto profano,
danzas espafiolas y europeas y ejecucién de ins-
trumentos populares, como el arpa, el laad, vihue-
la, dulzaina, mas tarde violas, violines, claviorga-
nos y clavicémbalos.

Los nativos muy prontamente asimilaron la mii-
sica espafiola y con su innata predisposicion la
ejecutaron y compusieron guiados por maestros
profanos y religiosos que, como Sahagiin, que
compuso 365 cantos en lengua mejicana para cada
dia del afio, y como otros misioneros franciscanos,
los iniciaron en las caracteristicas del canto reli-
gioso y compusieron dramas sacros que alcanzaron
gran repercusion en el pueblo.
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El primer libro de mtsica impreso en América
es el Graduale Dominicale, que sali6 de la impren-
ta de Méjico en 1576.

FORMACION, Toda la misica religiosa y
CARACTER, popular que nace en Méjico en
PSICOLOGIA los primeros afios de la con-

quista es esencialmente espafo-
la y su predominio se extiende hasta el siglo XVIII,
cuando en esta misma miisica comienzan a desta-
carse mas netamente los caracteres nacionales que,
captados del ambiente, de las modalidades popula-
res, de las costumbres y reflejo étnico de la raza
formada de la conjuncién mejicano-espafiola, defi-
nen la misica nacional.

Los espafioles, que trajeron a Méjico todas las
particularidades de su miisica, fuertemente influen-
ciada por el arabe, inciden poderosamente sobre el
caracter de la naciente miisica mejicana, entre cu-
yas canciones suelen verse motivos ajenos a la vida
nacional, como lances de moros y cristianos y ro-
mances a las bellas castellanas de los palacios mu-
sulmanes. Solamente en la melancolia de la miisica
popular mejicana se advierte la raiz aborigen, tra-
sunto del estado espiritual de los nativos sojuzga-
dos y afioranza de esplendores pasados.

Desde las primeras composiciones nativas, debi-
das a los aborigenes educados en la escuela de
Fray Pedro de Gante, se inicia el proceso de la
formacion de la miisica mejicana, en la que la
influencia del ambiente, del clima, de sensibilidad
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y de costumbres fueron variando lentamente los
tipos musicales y los nativos comenzaron a com-
poner sus propias inspiraciones, sus anhelos, sus
ansias y sus quejas en el idioma de su espiritu, pero
en los moldes heredados.

Y asi nace la miisica mejicana propiamente di-
cha, reflejo de su antecesora pero con particula-
ridades que la distinguen. Esta es eminentemente
popular, surgida de la idiosincrasia de un pueblo
nuevo, que canta sus cosas comunes y Sus propios
impulsos a la manera espafiola.

En general, la misica popular mejicana no tuvo
una iniciacién” docta y fué producto genuino de un
pueblo de natural inclinacién artistica y preparado
por una larga practica en el terreno religioso y
profano.

Los maestros de capilla, con su incesante labor,
fueron los preparadores de la cultura musical me-
jicana, y la iglesia espafola, tolerante en sus usos,
permitié la celebracion de los ritos con acompa-
flamiento de misica compuesta al modo profano,
pues ademas de las misas se cantaban en los tem-
plos mejicanos motetes llamados “Misterios”, para
laudar durante el rosario, en los cuales las apre-
ciaciones amorosas disigidas en loor a la Virgen
Maria tenian un marcado sentimiento profano.
Estos “Misterios”, al caer en uso pitblico y al ser
dirigidos a la mujer amada, con su exquisito con-
tenido mistico, poético y amatorio, echaron la si-
miente del caracter de la cancién popular, tierna,
lirica y caballeresca.
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En la época colonial otra de las fuentes de can-
tos populares fueron las fiestas de Nochebuena, en
que con canciones, que primeramente fueron espa-
fiolas, pero que mas adelante compusieron miisicos
nativos, se reproducian los pasajes del adveni-
miento de Jests, llegandose durante la misa de
gallo hasta el templo para seguir haciendo miisica,
pues era permitido ejecutar en el 6érgano sones y
aires nacionales.

La amalgama de la misica profana en las igle-
sias y de la misica religiosa en el pueblo, pues los
Misterios, las Ave Marias y los O Salutaris eran
tan populares como las canciones, y los Kiries,
Glorias y Credos estaban compuestos en forma de
arias, rondés, marchas y valses, duré6 muchos afios,
hasta que se impuso el canto regular litirgico en
todos los templos. :

La influencia de esta miisica mistico-profana
di6 caracter a las canciones mejicanas del siglo
pasado y se conserva hasta hoy.

La misica popular nace en los comienzos del
siglo XIX como un producto de la musa nacional.
La cancién modélica de la musica vernacula de ese
tiempo, y aun de muchas composiciones actuales,
fué la famosa “La Golondrina”, cuya misica, de
origen desconocido, inspiré los aires musicales en
su forma,

La peculiaridad de esta cancién, que se observa en casi
toda la produccién folklérica, es que estd compuesta de un
pensamiento integro en la primera parte, ligado a otro, re-
sultante del primero, pero que tiene la mitad de su exten-
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sion, para finalizar con un rifornello que es final de la pri-
mera parte. Las canciones compuestas sobre este modelo
constan, en general, de 16 o 32 compases, excediendo rara
vez esta medida. La copla que expresa el pensamiento mu-
sical, por lo comun, consta de dos cuartetas, una para el
pensamiento capital y otra para el subordinado y el rifor-
nello. Los metros mas usuales son el endecasilabo y el octo-
silabo.

Otro de los tipos en que se basa la musica po-
pular mejicana de mediados del siglo pasado fué
el de La Paloma, del compositor espafiol Iradier,
que residi6 en Cuba desde 1820.

Esta cancién, inspirada en el ritmo languido y arrullador
de la musica cubana, estda compuesta de cuatro partes, de
las cuales la ultima es una coda, pues el pensamiento se
completa en las tres primeras, de las cuales la copla ini-
cial da caracter a la misica conjuntamente con el estribillo,
siendo las dos restantes subordinadas. En estas dos partes
los cantores populares injertaban temas irénicos, alusiones
politicas o fabulas graciosas, en completo desacuerdo con la
misica, poética y melancélica.

A mediados del siglo pasado es cuando se ci-
menta la misica popular y se abre el periodo de
formacién del actual acervo folklérico.

Desde entonces, y al cimentarse la nacionalidad,
la musica mejicana crea expresiones propias, con-
servando siempre la relacién de parentesco que la
une con la de la patria de origen.

El caracter de esta nueva miisica responde a la
influencia del ambiente en que brota y, en general,
puede dividirse en dos grandes grupos: el del
Bajio, de aire lento, frase amplia y alto vuelo li-
rico y vocal, a semejanza de la msica italiana; y
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el del Norte, de movimiento rapido, rico en suce-
sién melodica, de tipo expresivo, malicioso e ir6-
nico. A esta ultima caracteristica responden las
canciones de la altiplanicie, o tierras frias, mien-
tras que de la primera son las costefias, o de “tie~
rra caliente”’. En general los temas, aun los mas
alegres, tienen cierta remota melancolia, vestigios
del pasado nativo, y los motivos son de caracter
amoroso o narrativo, unos romanticos, tiernos,
apasionados, otros juguetones, alegres e irdnicos,
pero todos calidos en la expresion, fuertes en su
ritmo y expuestos en ricas combinaciones sonoras.
ya que los compositores populares mejicanos fue-
ron contrapuntistas natos.

INFLUENCIAS La misica mejicana, espafio-
la de origen, absorbi6 la triste-
za del indio y durante todo el primer periodo colo-
nial se desarrolla directamente influenciada por la
musica hispana, religiosa o profana, aunque poco
a poco va tomando caracter propio en las compo-
siciones de los nativos, que reflejan el ambiente,
las caracteristicas raciales y la idiosincrasia de la
nueva nacién. El medio fisico y las manifestacio-
nes espirituales del pueblo mejicano variaron len-
tamente las canciones espafiolas hasta definirlas
como propias, no obstante su semejanza en la for-
ma y su unidad originaria.
La primera influencia que sufre la misica po-
pular profana, aparte de la indigena, es la religio-
sa, cuyo misticismo se infiltré en la produccion
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popular por la convivencia de ambas miisicas en el
templo, en el hogar y en la calle.

Hacia 1745, con misicos venidos de la penin-
sula, se hace presente la miisica italiana, la que
con el tiempo habia de echar sélidas raices.en la
naciente musica popular mejicana. La influencia
italiana, que fué sumamente beneficiosa, se repro-
duce hacia 1825, venida esta vez directamente de
Espafia, donde estaba en auge, y de 1840 a 1880
6 90 su ascendiente da formas y caracteristicas a
casi toda la produccién de ese periodo en que se
cimenté la cancion popular de hoy. En esa fecha
altima, y aunque ya la zarzuela iniciaba la recon-
quista de la musica espafiola, que duré hasta 1915,
s6lo en las grandes ciudades volvia a influenciar
el arte hispano, mientras que en las poblaciones de
menor importancia seguian siendo los maestros ita-
lianos los instructores musicales y las cavatinas y
melodias italianas las mas en boga.

En la época del reinado de Maximiliano una
nueva influencia viene a sumarse a las en pugna:
la francesa, que si bien se hizo notar con caracte-
res netos en la produccién docta, no alcanzé a
marcar tipos en la masica popular.

Con las danzas se infiltra en Méjico el gusto
por la misica eslava, cubana y austriaca, cuvas
mazurkas, cracovianas y varsovianas de origen
polaco; la polka checa, el laendler austriaco, que
se transform6 en vals lento, y la contradanza cu-
bana, que tuvo en Méjico caracter propio, se acli-
mataron y vivieron espléndidamente en ese pais.
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Pero, en general, la misica mejicana reconoce
dos influencias basicas: la espafiola y la italiana.
La primera se reconoce en todos los aspectos de la
musica popular, pero de la musica menor italiana
no han quedado vestigios, evidenciandose su gran
influencia por la presencia del tipo de melodia de
la cavatina y-por la expresién del rondé, formas
mayores de la musica italiana.

EL CANCIONERO POPULAR El folklore
Y LAS DANZAS NATIVAS mejicano es
rico en diver-
sidad de canciones y de bailes regionales y por
su espiritu, sean del norte o del sur, de las “tierras
frias” o de las “‘tierras calientes”, se dividen en
huapangos, sones, corridos, valonas, abajefias, zam-
bas, chilenas, malaguefias, yucatecas, portorricas,
surianas, costefias, arribefias y otras de menor im-
portancia, algunas de ellas autéctonas e influen-
ciadas por las espafiolas y otras importadas de
pueblos vecinos, especialmente caribes, e identifi-
cadas con el sentir local, pero de todas ellas la
expresién nacional es el jarabe, el tipico baile que,
aunque oriundo del Bajio, o sea la parte central
del pais, en las zonas bajas de los estados de Ja-
lisco, Michoacan, Guanajuato, Querétaro y Aguas-
calientes, se canta y baila en todo Méjico.

El jarabe en realidad es una sucesién de bailes,
unos en compas de 2/4, otros en el de 3/4 o de
6/8, pero todos de aire vivo y expresion animada.
Se cree que procede del zapateado o de las segui-
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dillas manchegas del siglo XVI, aunque otros lo
hacen derivar de antiguas danzas indigenas.

El jarabe es la alegria del pueblo mejicano y se baila en
pareja suelta con multitud de pasos —el clasico consta de
30 pasos distintos.—Expansivo, colorido y animado en sus

Jarabe tapatio.

figuras y en el repiqueteo de los pies, es eminentemente po-
pular y en las clases elevadas no se lo tiene en consideracion,
El baile era invariablemente acompanado de coplas, de sa-
bor picante algunas, pintorescas, apasionadas, tristes otras,
pero todas sabrosas y perfectamente ajustadas al motivo de
la danza.

Los mas populares son los jarabes fapatios, oriundos de
Guadalajara, capital de Jalisco, y los morelianos, de Morelia,
la capital de Michoacén, a los que también se denomina
jarabes del Bajio. 4

El acompafiamiento se hacia con la jaranita de cinco cuer-
das (guitarrita); salferios; arpas, que llevaban la melodia
mientras los bandolones y los bajos de armonia sostenian
el contrapunto.

El estado de Michoacan fué hace medio siglo
un famoso centro de produccién popular, distin-
guiéndose especialmente en las canciones y en los
jarabes. La misica michoacana que se cultiva hoy
se divide en canciones y sones serranos, canciones
charaperas, sones islefios y sones abajefios.

Esas denominaciones provienen de la configuracién de la
zona, que contiene regiones serrana, lacustre y “abajefia”
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o de “tierra caliente”. Las canciones serranas son las mas
antiguas, pues se remontan a 1865 y estuvieron en su apogeo
en el pueblo de San Pedro Paracho, donde en esa época flo-
recié un nicleo de compositores de sones que restauraron
una antigua practica nativa de canto y baile con las “Cana-
cuas’, que son pequeflas composiciones de delicada con-
cepcién poética y muy agiles y sugestivas, aunque honestas,
en sus pasos de danza. Aun hoy las canacuas se cantan y
bailan en honor de altos dignatarios de la iglesia y de otros
personajes distinguidos. La musica serrana actual tiene un
ritmo combinado de gran originalidad en un estilo gracioso
y un tanto ingenuo e infantil.

Las canciones charaperas proceden del pueblo o de las
ciudades y el nombre es debido a una bebida regional lla-
mada “charape”. Los sones islefios son tiernos y apacibles
y son originarios de las islas del lago Patzcuaro. La muisica
“abajefia” o de “tierra caliente”, es entusiasta, vibrante y
emotiva. Construidas directamente sobre el molde que las
inspira, sin prejuicios de procedimientos ni de escuelas, los
sones abajefios son de una fresca y salvaje juventud, apa-
sionados, como ansias hecha musica. Los ritmos de estos
sones son tan complicados que es necesario transcribirlos
para dos pianos con el fin de conservar el movimiento rit~
mico de tres cuartos contra dos cuartos y seis octavos, con
acordes y arpegiatura que sostienen simultaneamente los pa-
sajes murmurantes entre el arpista, el guitarrista y el “tam-
boreador”, pues asi se constituyen los conjuntos regionales
abajefios. El “famboreador” golpea con las palmas de las
manos sobre la caja del arpa.

El corrido, como la valona, es una forma musi-
cal mezcla de cancién y de recitado, que es muy
popular en todo el pais, tanto en el centro como en
el norte, llegando a algunas regiones de los Esta-
dos Unidos donde aun se habla el espafiol. Sus
motivos se inspiran en las proezas y aventuras de
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los héroes populares, de los bandidos legendarios
y de los caudillos revolucionarios famosos.

Aun hoy el corrido, que tiene semejanza con el romance
espafiol, es entonado por cantores populares que, por lo co-
min, forman dio, acompafandose con un arpa y un bajo
de cuerda, o una guitarra de siete cuerdas, o con un bando-
l6n y una bandola, instrumentos faciles de transportar. La
forma musical del corrido es un tanto rudimentaria y su ritmo
monétono con la constante repeticion de frases musicales.

Las canciones surianas, como las costefias, son
esencialmente romanticas y apasionadas en su le-
tra, languidas y dulces en su ritmo y de un colo-
rido especial. Proceden de Colima, Yucatan, Gue-
rrero y Oaxaca, estado éste que tiene también la
zandunga, muy agradable como baile, como poesia
y como miisica, en la que no se advierte ninguna
influencia moderna. Los versos de la zandunga son
romanticos o ardientes, melancélicos o altivos, y
les di6 actualidad el famoso caudillo Maximo Or-
tiz durante la guerra de intervencién norteame-
ricana.

El huapango es el baile por excelencia de la
Huasteca, regién de clima tropical que toma parte
- de los estados de Veracruz, Hidalgo, San Luis de
Potosi y Tamaulipas. Es un baile zapateado de
gran movilidad y en el cual los bailarines se van
sucediendo en el canto de cuartetas octosilabicas
o en seguidillas, que, por lo comiin, se inspiran en
temas camperos, de corte gracioso o humoristico.

Las canciones camperas, las revolucionarias y
las carceleras son temas narrativos de estos am-
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bientes y hay algunas otras formas populares que
ya van desapareciendo, como la del Alabado, que
cantan los rancheros al amanecer cuando regresan
de una fiesta o de un velorio.

Sones y bailes antiguos, narrativos e irénicos, fueron el
curripiti, la pasadita, puesta de moda durante la primera in-
vasién norteamericana (1847), la guacamaya y la Mama
Carlota, en la que se aludia en forma humoristica a la huida
de la emperatriz Carlota.

Los sones que bailaban los veracruzanos hacia el 1840
eran el canelo, la tusa, la guanabana, la manola, el ahualul-
co, el tapatio y la bamba, haciéndose en este tltimo verda-
dera exhibicion de destreza, taconeando las mujeres con gran
habilidad y llevando sobre la cabeza un vaso lleno de agua
sin que se les cayese una gota. Otras veces, con una banda
que extendian en el suelo, hacian lazos con que se suje-
taban los pies deshaciéndolos luego y sin hacer uso alguno
de las manos. Mientras bailaban, una, o a veces todas, can-
taban contestando los versos de alguno de los musicos, en-
tablandose dialogos sumamente graciosos.

De todas las danzas algunas son de pura tra-
dicién indigena, pero la mayoria de ellas, aunque
diferentes, recuerdan las espafolas, y en algunos
bailes se nota la influencia de la jota, del zapatea-
do, de la petenera, bolero, fandango, malaguefia y
zorzico.

La influencia del zorzico vasco ha quedado en
algunos aires marcado en compas de 5/4, de
acuerdo a la antigua notacion, que en la practica
moderna se seflala como 2/4 3/4, para indicar me-
jor la alternacién continuada. En algunos aires
con frecuencia se cambia el compas, alternandose
a veces un compas binario con un ternario, en otros
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la melodia suele desarrollarse en una medida mien-
tras que el acompafiamiento la sigue pero en me-
dida distinta, o viceversa.

La cancién popular mejicana es, por lo gene-
ral, breve y expresiva, y hace poco méas de medio
siglo solia tener cuatro partes. Luego fué acortada
reduciéndose las partes a dos y el pensamiento
musical a doce compases, pues el mismo final lo
llevaban ambas partes. La cancién asi reducida
qued6 formada de un pensamiento capital y de
uno subordinado, que inicia la segunda parte para
preparar el ritornello final. Posteriormente la can-
cién, que, por lo comin, constaba de dos coplas de
cuatro versos cada una, en ocho compases cada
parte, se compuso con 16 compases cada copla,
igualandose la segunda con la repeticion de dos
Versos.

El acompafiamiento caracteristico de la misica popular
mejicana lo hacen la segunda voz, que acompafia a la pri-
mera en intervalos consonantes; la jaranita, que borda el con-
trapunto; el arpa, que canta y acompafia al mismo tiempo
y el bajo de armonia o bajo de cuerda, que subraya los rit-
mos y guia al conjunto marcando el compas. Los demas ins-
trumentos: salterios, bandolén, bandola y la guitarra de siete
cuerdas, se suman a los otros y con el tamborilero en unas re-
giones y el “tamboreador” en otras, llevan y sostienen la
melodia.

Los instrumentos usuales entre los cantores populares am-
bulantes fueron el bandolén, la guitarra, la guitarrilla, el
guitarrén, violines y, a veces, también un clarinete. Con es-
tos instrumentos se formaban orquestas, conocidas con el
nombre de mariachis, mientras que las que se formaban con.
una guitarra y un arpa recibian el nombre de huapangos.
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SINTESIS DEL CAPITULO VI

Hernan Cortés no sélo descubrié un territorio — Méjico —
sino la existencia de una gran civilizacién autéctona, la az-
teca.

Todas sus manifestaciones cientificas y artisticas, asi co-
mo su régimen politico y costumbres, han podido estudiarse,
pero su misica no pudo ser recogida. Las referencias de los
primeros cronistas nos confirman de que este arte fué culti-
vado por el pueblo azteca, al que vieron bailar al son de
instrumentos y oyeron cantar sus poesias.

Estos cantares son verdaderos poemas, folklore puro, ex-~
presion de los sentimientos de un pueblo de avanzada civili-
zaciéon y depurado gusto estético.

La poesia fué favorecida por las caracteristicas musicales
de su idioma: dicha poesia nativa se canté hasta 30 afios
después de la”conquista.

Su instrumental es una prueba evidente que cultivaron la
musica en el exacto sentido de la palabra. Podemos citar
el huhuétl, el teponaztli, el atecocoli, tzicahuaztli, el tlapit-
zalli, el ayacachtli y otros.

En la misica se cree fué usado el sistema pentaténico,
lo cual contrasta con sus bailes llenos de variedad y anima-
cién.

Los aztecas eran muy afectos a la danza, siendo el baile
obligado en todas las esferas sociales. Hay bailes guerreros,
de bodas, de sacrificio y para otras circunstancias.

La danza sobrevivid, pero la poesia y la musica azteca
desaparecieron por la imposicién de la espafiola, que se
aduefia rapidamente de todos los ambientes, y la natural pre-
disposicion de los indigenas facilita la labor del misionero en
la ensefianza de la miisica religiosa.
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Fray Pedro de Gante, el célebre predicador flamenco, fué
el iniciador y propulsor de la misica religiosa y europea
en Méjico. Aprendié la lengua nativa y formé entre los in-
digenas cuerpos de cantores para los oficios divinos. En
1524 fund6é una escuela en la que se ensefiaba, entre otras
asignaturas, canto y ejecucién de instrumentos musicales.

Fuera de la accion religiosa, se conté posteriormente con la
acciéon de los conquistadores, que a partir de 1525 se esta-
blecieron en Méjico con escuelas de danzas y muisica.

El primer libro de misica impreso en América, es el
“Graduale Dominicale”, que sali6 de la imprenta de Méjico
en 1576.

La musica mejicana es esencialmente espafiola hasta el si-
glo XVIII, en que comienzan a destacarse los caracteres
propios de la raza, definiéndose la misica nacional.

Solamente en la melancolia de la misica popular mejicana
se advierte la raiz aborigen.

Nace esta musica como reflejo de su antecesora, pero con
la idiosincrasia de un pueblo nuevo; no tuvo una iniciacién
docta.

La amalgama de la misica profana en las iglesias y de la
musica religiosa en el pueblo, duré muchos afios, hasta que
se impuso el canto regular litirgico en todos los templos; esta
fusién dié caracter a las canciones mejicanas del siglo pa-
sado y se conserva hasta hoy; originandose la musica popu~
lar en los comienzos del siglo XIX, considerandose a “La Go-
londrina” como la cancién modelo de la vernacula de ese
tiempo.

El carécter de esta nueva misica responde a la influencia
del ambiente en que brota; puede dividirse en dos grandes
grupos, el del Bajio que abarca las canciones costefias o de
“tierra caliente”, de aire lento, frase amplia y alto vuelo
lirico y vocal, a semejanza de la miisica italiana, y el del
Norte, de movimiento réapido, rico en sucesién melédica, de
tipo expresivo, malicioso e irénico, que corresponde a las can-
ciones de “la altiplanicie” o “tierras frias".
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Esta misica sufre influencia italiana hacia 1745, se repro-
ducen en 1825 y adquiere su acciéon maxima de 1840 a 1880
6 1890, momento en que se cimenté la cancién popular de
hoy. La influencia francesa no alcanzé a marcar tipos en la
miasica popular. Con las danzas se infiltr6 en Méjico el gus-
to por la musica eslava, cubana y austriaca. En sintesis, la
misica mejicana reune dos influencias basicas: la espafiola y
la italiana.

El folklore mejicano es rico en canciones y bailes regiona-
les; la expresion nacional la constituye el jarabe, danza tipi-
ca que se baila y canta en todo Méjico; es una sucesién
de bailes de aire vivo y expresion animada. Las danzas son
algunas de pura tradicion indigena, pero la mayoria de
ellas recuerdan a las espafiolas; también se ha dejado sentir
la influencia del zorzico vasco en algunos bailes.

La cancién popular mejicana es, por lo general, breve y
expresiva.



CAPITULO VII

El Uruguay y su cultura mu-
sical. — Ensefianza de la musica
en sus establecimientos. — Aso-~
ciaciones musicales. — Composi-
tores e intérpretes destacados.

EL URUGUAY Y SU Ya hemos dicho en
CULTURA MUSICAL el capitulo inicial que

el empuje de la conquis-
ta arrasé literalmente con todas las manifestacio-
nes espirituales de los pueblos americanos, salvan-
dose por su situacién privilegiada, por su fuerte
personalidad y por su larga tradicion, los restos
de las civilizaciones azteca e incaica y algunos pe-
quefios vestigios de otros pueblos de la costa del
Pacifico.

De los pueblos de la costa atlantica, — en caso
de haber poseido algtn arte autéctono en materia
musical, — nada ha sobrevivido y todo su legado

presente procede de la musica espafola y portu-
guesa, con mezcla africana e influencias de diver-
so origen, sobre todo italiano. Esa misica impor-
tada al cambiar de ambiente, de panoramas y de
climas inspiradores, y al caer en manos de los
nativos y de los mestizos, con sus particulares
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condiciones de vida, organizaciéon y sensibilidad,
sufrié6 la transformacién de sentido y de expre-
sién con que hoy la conocemos.

El Uruguay no posee por estas circunstancias
una miusica netamente nativa y atn su folklore,
reducido a escasos tipos camperos, de origen crio-
llo, vale decir, las expresiones espafiolas que na-
cieron con caracter local como resultado del cru-
ce con los nativos, carece de lineamientos perso-
nales que lo distingan.

Durante toda la conquista la misica que se prac-
tica en el Uruguay es esencialmente espafiola, no
poseyéndose datos que atestiguen un cultivo in-
tenso ni una produccion afortunada que dé relieve
al arte local o que lo distinga con caracteristicas
nuevas, expresadoras del sentir nacional.

Su misica popular es, puede decirse, de recien-
te formacion, abarcando el periodo de la consoli-
dacién politica hasta hoy, en que atin no ha creado
formas particulares y en que siguen en uso las
danzas y canciones que, provenientes del acervo
musical hispano, al mestizarse en las provincias
del litoral del antiguo Virreinato del Rio de la
Plata dieron origen a la misica popular, uruguaya
y argentina.

Ambas obedecen a una misma razén de ser, sus
elementos constitutivos son los mismos y su ex-
presion es semejante. Los tristes, cielitos, media ca-
fias, triunfos, cuandos, milongas, tangos y vidalas
y los pericones orientales guardan estrecha simili-
tud con los nuestros y sus payadas de contrapunto,
que no tuvieron tanto auge como aqui, se inspiran



LA MUSICA EN IBEROAMERICA 113

en los mismos temas y responden a la misma forma.
Pero esa similitud no llega a ser estrictamente igual;
una leve diferencia de acento las distingue para
un oido experto y, ademas, las canciones campe-
ras uruguayas se utilizan preferentemente para
marcar el ritmo de la danza o se limitan a acom-
pafiar el baile, sin admitir coros, pues a lo sumo
las voces cantan al unisono.

Producto de la libre improvisacién, los cantos que
entona el campesino oriental son monétonos, de
frases alargadas y languidas, que se prolongan en
largos silbidos, con los que el cantor se acompaiia
en las jornadas a través del campo.

Contrastando con la existencia vegetativa de la
misica campesina, Montevideo, que en muchos
aspectos es una de las capitales americanas de ma-
yores inquietudes espirituales, acusa una notable
reaccion en lo que atafie al arte musical, y en las
dos ultimas décadas ha venido formando un am-
biente sumamente propicio para un renacimiento
nacional, inspirandose sus artistas en las suges-
tiones del campo, y produciendo obras que, como
las de Eduardo Fabini, alcanzan renombre inter-
nacional como expresiones netamente uruguayas.

El ambiente musical uruguayo, que puede con-
siderarse como preparatorio de serias empresas en
favor de una misica nacional, ha sido formado por
el esfuerzo tenaz de muchos precursores, que con
su iniciativa privada y con su entusiasmo han ve-
nido formando generaciones de estudiosos, los que
en una intensa practica de la masica universal
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han formado en el piiblico clima apropiado para las
altas expresiones del arte, y una buena parte de
ellos busca ahora en el sentir popular inspiracio-
nes para obras de aliento nacional.

El Estado, por su parte, también ha contempla-
do el resurgimiento y lo fomenta mediante la in-
clusién de la ensefianza de la musica en los esta-
blecimientos primarios, secundarios y normales,
reformando los métodos en el Conservatorio Na-
cional y creando organismos que lo orienten peda-
gogicamente y que encaucen el gusto popular. A
este tultimo propésito obedece la creacion del
Servicio Oficial de Difusion Radio Eléctrica
(S.O0.D.R.E.), la mas amplia entidad de difu-
sion cultural del Uruguay y una bella aplicacion
de los beneficios de la radiotelefonia a la educa-
cién estética.

ENSENANZA DE LA El Uruguay cuenta
MUSICA EN SUS con varios institutos
ESTABLECIMIENTOS privados de ensefianza
primaria y secunda-

ria de la misica, y dependiente del S.O.D.
R.E. funciona el Conservatorio Nacionai, que
tiene anexas la Escuela de Ensefianza Coral, Es-
cuela de Baile y Escuela de Comprimarios, donde
se siguen cursos completos para cada especiali-
dad, dentro de programas organicos que contem-
plan la asimilacién por parte del alumno de ele-
mentos técnicos. culturales y estéticos, que van
formando un alumnado capaz y consciente de la
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alta finalidad del estudio. Como complemento se
dictan cursos abreviados de historia y estética de
la misica y destacados profesores dan conferen-
cias, irradiadas por el Servicio, sobre problemas
de aplicacién y orientaciéon, encauzando las co-
rrientes musicales hacia practicas severas de de-
puracion artistica.

Asignatura obligada en todos los estableci-
mientos de ensefianza primaria y secundaria, y
en especial en la normal, la misica es tratada en
estos ultimos establecimientos en cuatro afios de
estudio, que comprenden dos afios de teoria v sol-
feo incluidos en el estudio de la acustica, de las
particularidades sonoras de los instrumentos, de
la historia de la evolucién musical desde el Rena-
cimiento hasta nuestros dias, con especial aten-
ciéon a la masica espafiola y americana, historia
de la danza y practicas auditivas para educar el
oido de los alumnos.

Los dos tltimos afios encierran el estudio de
las caracteristicas y significado de la 6pera, del
sentido de la miisica nacionalista y del ballet, de
la mdsica moderna, el poema sinfénico y la mi-
sica popular, finalizando con el estudio de la ac-
tualidad en la misica latinoamericana, sus tenden-
cias, influencias y problemas.

Los programas de los establecimientos secun-
darios incluyen dos horas semanales en todos sus
cursos para preparaciéon coral, con practica vocal
y auditiva para formar conjuntos homogéneos de
canto a coro.
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ASOCIACIONES El érgano de mayor difu-
MUSICALES sién artistica y cultural del
Uruguay es el Servicio Ofi-
cial de Difusién Radio Eléctrica (S.O.D.R.E.),
entidad que por su volumen e importancia escapa
a la reducida clasificacién de este subcapitulo,
pero que por contener en ella la mas grande y
mejor organizada orquesta sinfénica del Uruguay,
su mas reputado conjunto de camara, coros y
cuerpos estables para espectaculos coreograficos,
la resefiaremos en primer término entre las agru-
paciones que en el vecino pais dedican sus esfuer-
zos a la divulgacién musical.

Creado por decreto de 1929 como organismo
auténomo para desarrollar y dirigir el movimiento
cultural del Uruguay, el S.O.D.R.E. ha llegado a
ser una de las entidades educacionales mas repre-
sentativas del continente y la que mas eficaz ac-
cién desarrolla en beneficio de la cultura colectiva.

Su actividad es variadisima y aunque la masica
es su elemento fundamental de accién, divulga
por medio de sus estaciones radiodifusoras C.X.6
en onda larga y C.X.A.4 en onda corta, curses y
ciclos de conferencias sobre distintas ciencias y
artes y mantiene una constante informacién ofi-
cial, vinculando al puablico estrechamente con las
actividades artisticas y culturales y encauzando
sus conocimientos y gustos estéticos mediante una
prolija revisién de elementos y de obras.

Musicalmente el S.O.D.R.E. cuenta, en primer
término, con el Conservatorio Nacional de Musi-
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ca, Escuela de Ensefianza Coral, Escuela de Com-
primarios, Escuela de Baile y servicios anexos,
como la Biblioteca, Discoteca Nacional, catedras
de historia de la misica, Laboratorio Experimen-
tal y Departamento de Investigaciones Musicales.
Su plantel musical lo forman la O.S.S.O.D.R.E.
(Orquesta Sinfénica del Servicio Oficial de Di-
fusion Radio Eléctrica), prestigioso organismo de
ciento seis ejecutantes seleccionados por concur-
so y la mayor masa orquestal del pais, la Orques-
ta y la Banda de Montevideo, el Conjunto de M-
sica de Camara, Conjunto "Mozart” y otros con-
juntos que se forman con los mismos elementos
sequn las circunstancias. Ademas cuenta también
con los coros estables formados por alumnos de
la escuela de comprimarios.

Estos organismos cumplen un intenso programa
de audiciones regulares, las que son ofrecidas al
publico a precios bajisimos en la sala del teatro
Urquiza, convertido en salén auditorio del S.O.
D.R.E. Por intermedio de ellos el publico uru-
guayo ha podido escuchar las mas célebres obras
de la literatura musical universal, bajo la direc-
cién de sus maestros habituales y en muchos ca-
sos bajo la batuta de eminencias mundiales y con
el concurso de los mas célebres especialistas, con-
tratados exprofeso. Las orquestas del S.O.D.R.E.
han llevado a ese escenario y desde alli han sido
trasmitidos por C.X.6 y C.X.A 4, conciertos sin-
fénicos y sinfénico-corales, espectaculos liricos,



118 BUCCINO y BENVENUTO

ballets, comedias musicales, conciertos de camara
y vocales, de banda y de orquestas menores.

Esta actividad se ve ampliada con la transmi-
sion regular que las emisoras del S.O.D.R.E. rea-
lizan de todas las funciones liricas del teatro Co-
l6n de esta capital y con el aporte de la Disco-
teca Nacional, la mas profusa y mejor seleccio-
nada del pais, en base a la cual se organizan pro-
gramas de alta jerarquia con la inclusién de obras
completas que abarcan desde la 6pera y el orato-
rio hasta la misica popular estilizada.

La labor serena y orientadora del S.O.D.R.E.
ha contribuido eficazmente a elevar el nivel esté-
tico del puablico uruguayo y a preparario para un
brillante porvenir en el terreno musical.

Desde 1929 hasta 1931 ejercieron la direccion de la
0O.S.S.O0.D.R.E. los maestros uruguayos Scarabelli y Pablo,
a los que sucedio el director italiano Lamberto Baldi, joven
y reputado musico cuya obra ha consolidado el prestigio
de esa orquesta, que en 1937 intervino en trece conciertos
sinfénicos, diez espectaculos mixtos, cinco conciertos sinfo-
nico-corales, cuatro espectaculos coreograficos, un espec-
taculo lirico y un concierto extraordinario.

La Banda de Montevideo es dirigida por los maestros
uruguayos Benone Calcavecchia y Vicente Ascone y la Or-
questa de Montevideo actia bajo la direccion del maestro
Carlos Estrada.

El Conjunto de Céamara esta integrado por los sefiores
Mischa Jessel, Oscar Chiolo, Enrique Sebastiani, Florencio
Mora y Victor Guaglianone y el Conjunto Mozart por Juan
Fabri, Armando Coirolo, Armando Beaulieu y Tomas
Moirano.

La Discoteca Nacional la dirige el musicélogo aleman
Francisco Curt Lange.



LA MUSICA EN IBEROAMERICA 119

El S.O.D.R.E. ampliando sus actividades incorporara una
nueva emisora a su red propaladora, la que llevara la carac-~
teristica C.X.38, en onda larga y ha adquirido el teatro
Solis para instalar sus estudios y sala de espectaculos por
su mayor capacidad.

La Asociaciéon Coral de Montevideo es una de
las mas antiguas instituciones dedicadas a la prac-
tica pablica de la masica. Fundada en 1917 por
el maestro Guillermo Kolischer, se especializo en
la miusica coral, ofreciendo una serie de concier-
tos sumamente interesantes que llamaron justa-
mente la atencién del publico. Mas adelante se
orienta hacia la musica nacional y en ese aspecto
ha realizado una obra digna de encomio al dar a
conocer la produccién de autores locales como
Fabini, Cluzeau Mortet y Cortinas. En la actuali-
dad cumple una labor regular y bajo la direccion
del maestro Carlos Correa Luna obtiene sefiala-
dos éxitos con su orquesta, la que ejecuta periodi-
camente obras locales, de autores americanos vy
del repertorio universal.

La desaparecida Asociacién de Misica de Ca-
mara, que fundaran Eduardo Fabini, Vicente Pa-
blo, Rémulo Fiammengo, Florencio Mora y Ave-
lino Bafios, fué durante muchos afios una de las
mas caracterizadas agrupaciones musicales uru-
guayas, hasta su disolucién en 1929.

Otras agrupaciones montevideanas son la Aso-
ciaciéon Coral Palestrina, que cultiva la miisica
operistica y de camara; la Orquesta Polifénica de
Don Bosco, especializada exclusivamente en la
misica religiosa y bajo la direccion del maestro
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Alberto Rodriguez, y los institutos Verdi, funda-
do por Luis Sambucetti, uno de los primeros mii-
sicos uruguayos, y La Lira, que son estableci-
mientos de educacién musical y en los cuales se
realizan frecuentemente actos piiblicos y concier-
tos a cargo de los alumnos mas destacados y de
los conjuntos orquestales propios.

COMPOSITORES Los compositores urugua-
E INTERPRETES vyos que mas se han desta-
DESTACADOS cado son todos contempora-

neos y entre sus mas re-
nombrados artistas figuran los que con méas em-
pefio y entusiasmo han abordado y tratado la
miisica nacional. Las figuras centrales del pano-
rama musical uruguayo son Eduardo Fabini, Luis
Cluzeau Mortet, Carlos Giucci, Vicente Ascone,
Carlos Estrada, Alfonso Broqua, César Cortina,
Domingo Dente, Ramén Rodriguez Socas y Luis
Pedro Mondino, algunos de los cuales también
se destacaron como excelentes ejecutantes.

En primer término figura Eduardo Fabini, valor méaximo
de la misica uruguaya y compositor de prestigio interna-
cional, el que inspirdndose en las sugestiones del campo ha
recogido en su obra el espiritu nacional, traduciendo admi-
rablemente el paisaje campesino y la emotividad de su am-
biente. Fabini se expresa libremente y aunque en su misica
es algo descriptivo, no sigue escuelas ni tendencias extra-
flas a su inspiracion, la gue se muestra espontanea y liberal
en la forma y perfectamente identificada con el ambiente
en el sentido. Sus obras son: los poemas sinfénicos “Cam-

»

po” y “La Isla de los Ceibos”, la obertura para orquesta
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coros y recitado “La Patria Vieja”, tres “Tristes” para or-
questa, una ‘Fantasia para violin y orquesta” y los temas
sinfénicos “Melga sinfonica” y “Mburucuya”. Utilizando
temas nativos Fabini ha compuesto numerosas canciones
infantiles y cantos de cuna y un precioso ballet infantil ti-
tulado “Mariana de Reyes”.

Las obras de Fabini figuran en los programas de las prin-
cipales orquestas del mundo, habiendo sido ejecutadas por
las de las mas importantes capitales americanas y por renom-
brados conjuntos europeos.

Nacié este miisico el 18 de mayo de 1883 en el pueblo de
Solis de Mataojo, iniciando desde edad temprana el estudio
del violin, que luego continia en Bélgica bajo la direccién
de César Thompson, con el que completa sus estudios de
armonia.

Su actividad como instrumentista, compositor y organiza-
dor es intensa y desde 1907, en que con Vicente Pablo y
Avelino Bafios funda el Conservatorio Nacional del Uru-
guay, se convierte en uno de los mas activos propulsores
del arte musical en su patria.

Luis Cluzeau Mortet es otro de los grandes musicos uru-
guayos aplicados a la obra nacional y que con elementos
nativos ha logrado categoria internacional. Pianista y vio-
linista de mérito, dividi6 $u labor entre la ensefianza, los
conciertos y la composicion, entre cuyas obras mas impor-
tantes se citan sus tres poemas sinfénicos titulados “Llanu-
ras”’, “Rancho” y “La Siesta”; dos “Suifes” y una “Fanta-
sia”, para piano y orquesta; varias “‘Impresiones breves”
para cuarteto de arcos; “Preludios’ para piano; un “Peri-
cién” para guitarra y otras composiciones. Sus obras tam-~
bién han transpuesto las fronteras de su patria y por ellas
recibié en dos ocasiones la “Remuneracion a la labor artis~
tica” con que el Ministerio de Instruccién Puablica del Uru-
guay premia las mejores obras. En la actualidad dicta la
catedra de historia de la musica en el S.O.D.R.E.

Vicente Ascone, subdirector de la Banda de Montevideo,
solista de piston de la O.S.S.O.D.RE. y el mejor especia-
lista de este instrumento en el Uruguay, con Carlos Giucci,
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otro de los grandes valores musicales del vecino pais, han
abordado también la composicién sobre temas locales, pero
enfocada desde un punto de vista mas clasico, produciendo
obras de musica pura. Del primero se destaca su 6pera en
cuatro actos “Parana Guazi”, una “Suife uruguaya”, su
“Farsa sentimental y grotesca”, “Nocturno nativo”, “Can-
tos de atardecer” y tres ballets infantiles, habiendo ganado
en dos oportunidades el primer premio del Ministerio de Ins-
trucciéon Publica. La obra mas significativa entre las com-
posiciones de Giucci es su “Pequeria suite”.

Los demas compositores han seguido las tendencias co-
rrientes en la 6pera y en la musica de camara y de entre
ellos se destacan Carlos Estrada, director de .la Orquesta
de Camara de Montevideo, de entre cuyas obras sobresalen
sus “Estudios” para piano, “Canciones ftristes” para canto,
sus “Canciones de cuna” y un “Preludio, minué y final”
para orquesta, y Ramén Rodriguez Socas, excelente pianista
y director del Conservatorio “La Lira”, de quien se conocen
dos 6peras: “Alda” y “Murineda”.

Benone Calcavecchia es el director de la Banda de Mon-
tevideo y ha compuesto diversas obras muy celebradas; Vir-
gilio E. Scarabelli es uno de los mas reputados violinistas,
de destacada actuacion en diversos paises americanos y
‘europeos y de una intensa actividad docente; Domingo Den-
te también ha cumplido una meritoria labor en la ensefianza,
fundé la Asociaciéon Coral Palestrina y en la actualidad
dirige los coros del S.O.D.R.E y un liceo musical.

Como ejecutantes se destacan Hugo Balzo, excelente pia-
nista, Nybia Marifio Bellini, que llamara justamente la aten-
cion de los- publicos americanos y europeos como precoz
concertista de piano y, siempre en este instrumento, han lo-
grado sobresalir Omar Liheira Riet y Fanny Ingold.

Los violinistas mas celebrados en la actualidad son Juan
Fabri, solista de la O.S.S/O.D.R.E. y Esther Manevich de
Simoén; los violistas son Guido Santérsola (italiano) y Flo-
rencio Mora y los cellistas Victor Guaglianone y Oscar
Nicastro.

Director estable de la O.S.S.O.D.R.E. es Lamberto Baldi,
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SINTESIS DEL CAPITULO VII

El Uruguay no posee una miisica netamente nativa, y aun
su folklore, reducido a escasos tipos camperos, carece de ras-
gos caracteristicos que lo distingan. Durante la ccnquista,
la masica que se practica es esencialmente espafola, y pue-
de decirse que su misica popular es de reciente formacion.
Los elementos constitutivos de la musica uruguaya y del li-
toral argentino son los mismos, y su expresion es seme-
jante.

Los cantos que improvisa el campesino oriental son mo-
nétonos, de frases alargadas y languidas, que se prolongan
en largos silbidos.

Montevideo acusa una notable reaccién en lo que atafie
al arte musical y vemos asi surgir obras como la de Eduar-
do Fabini.

El ambiente musical uruguayo es favorecido por la accién
concurrente de los hombres que se dedican a cultivar este
arte, y por la accion del Estado, el cual lo fomenta mediante
la inclusién de la ensefianza de la musica en los distintos

establecimientos. Con el fin de encauzar el gusto popular ha
creado el S.O.D.R.E.

La ensefianza de la musica en el Uruguay es obligato-
ria en todos los establecimientos de ensefianza primaria y se-
cundaria, y se le dedica especial atencién en la escuela nor-
mal. En general, en los programas de los establecimientos
secundarios se ensefia, especializandose unos mas que otros,
teoria y solfeo, historia de la evolucion musical desde el
Renacimiento hasta nuestros dias, etc., etc., sin exclusién
de la preparacién coral.

Hay también importantes institutos privados e indepen-

«
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diente del S.O.D.R.E. funciona el Conservatorio Nacio-
nal.

El érgano de mayor difusién artistica y cultural del Uru-
guay es el S.O.D.R.E., creado por decreto de 1929
como organismo auténomo, que ha llegado a ser una de las
entidades educacionales mas representativas del continente y
la que mas eficaz accién desarrolla en beneficio de la cultu-
ra colectiva. Su actividad es variadisima y ha contribuido
eficazmente a levantar el nivel estético del publico uruguayo
y a prepararlo para un brillante porvenir en el terreno mu-
sical. Figuran también entre sus agrupaciones la Asocia-
cién Coral de Montevideo, fundada en 1917, la Asociacién
Coral Palestrina, la Orquesta Polifénica de Don Bosco; los
Instituto Verdi y la Lira.

Los compositores uruguayos que mas se han destacado
son todos contemporaneos. Figuran, entre ellos: Eduardo
Fabini, Luis Cluzeau, Mortet, Carlos Giucci, Vicente Azco-
ne, Carlos Estrada, etc,



CAPITULO VIII

La miisica en Chile. — Dan-
zas y canfos nativos. — La en-
sefianza de la miisica en los es-
tablecimientos de educacion. —
Cultores del arte de los sonidos.
— Algunas figuras destacadas.

LA MUSICA La historia musical chilena no ha
EN CHILE sido suficientemente investigada

y su acervo nativo, por otra par-
te, no tuvo el desarrollo y la supervivencia de otros
de origen americano, no obstante lo cual se con-
servan rastros de antiguos usos, que posteriores
estudios los delinearan mas nitidamente» En el sur
subsisten restos de antiguas practicas musicales
aborigenes, las que se evidencian en los bailes y
ceremonias que acompaifian ciertas fiestas popula-
res de los araucanos, muchas de las cuales han
modificado su sentido y su exteriorizacién y, sin
perder su religiosidad primitiva, han pasado a ser,
bajo el influjo de la conquista, usuales en ceremo-
nias cristianas.

El hecho de que rituales de cultos primitivos ha-
yan sido absorbidos por el catolicismo es comitin
en muchos pueblos de cultura anterior y se repite
en el araucano que, reacio a la asimilacion y al
contacto con los extrafos, ha conservado sus an-
tiguos usos, adaptandolos a las nuevas tendencias
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que le trajo el conquistador y en las cuales ellos
reviven algunos aspectos de sus viejas creencias.

La raza araucana, que poseia una floreciente
civilizacién, practicaba la magia como elemento de
religion y en las ceremonias ptblicas o secretas
el ritual se acompafiaba con danzas invocatorias o
propiciatorias, que bajo la direccién de los hechi-
ceros realizaban, casi siempre, para pedir a las di-
vinidades o espiritus los beneficios de su ayuda en
los trances dificiles.

La forma de estas danzas se ha mantenido, co-
mo dijimos, hasta hoy, y es el tinico legado musical
de ese pueblo, ya que la misica propiamente dicha,
en caso de haberse contado con ella, lo que es
presumible, se ha perdido totalmente, consideran-
dose que la que en la actualidad acompafia a esas
mismas danzas y los instrumentos que la producen
son de creacién posterior, aunque en ellas no se
vea ninguna influencia conocida.

El norte y el centro del pais, en lo que a cultura
se refiere, estuvo influenciado por los incas, que
con Yupanqui ocuparon el territorio ochenta afos
antes de la llegada de Valdivia, aunque tampoco
en esas zonas se ha recogido misica precolonial o
tipos coloniales bien definidos que permitan su es-
tudio. Esa falta de informacién, y de la investi-
gacién necesaria, se advierte en todo el curso de
la historia musical chilena, la que se puede sinte-
tizar en cuatro grandes periodos; primero: el abo-
rigen o precolonial, con las danzas autéctonas ya
mencionadas y que detallaremos en el capitulo si-
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guiente y con la musica incaica en el norte y cen-
tro del pais; segundo: el de la conquista, con la
introduccion de la masica religiosa y su difusién
por medio de los misioneros. Conjuntamente con
esta llega a Chile la misica popular espafiola, que
los conquistadores implantan en los centros que
fundan, cultivandola en modo exclusivo. El tercer
periodo es el de la masica criolla, que nace por
derivacién de la popular espafiola, con influencia
de sentido religioso y con caracteristicas locales,
captadas del medio ambiente y de la nueva pene-
tracién por el norte de la misica incaica ya modi-
ficada con elementos espafioles y africanos. El
cuarto es el de la masica contemporanea, con la
afirmacion de los caracteres locales en la misica
popular.

Fl periodo colonial se caracteriza por el casi monopolio
de la musica religiosa, que anula con la prédica misionera y
con las prohibiciones las practicas autéctonas, de las cuales
en el pueblo subsisten las viejas danzas rituales.

La mausica criolla se insinta en el siglo XVIII como una
derivacion de la popular espafiola, la que mientras que en
los grandes centros se mantiene en toda su pureza, en los
pequefios poblados se va modificando por la influencia del
ambiente, de las costumbres y modalidades populares y de
las exteriorizaciones espirituales del pueblo nuevo que surge.
Este capta firmemente, por poseer elementos comunes de ex-
presion, la musica que derivada de la incaica en su fusion
con la espafiola, y a la cual se le han agregado ritmos negros,
desciende del norte y se asienta en el centro del pais como
una manifestacion local, con sus zambas, cuecas, zamacuecas
y otros tipos caracteristicos de la rausica criolla actual.

Asi se penetra en el siglo XIX, con una practica reducida
y con un enorme distanciamiento entre la misica campesi-
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na y la ciudadana; aquélla cimentando expresiones naciona-
les y ésta conservando tipos europeos.

La emancipacién politica no trajo mayores modificaciones
y después de la batalla de Chacabuco penetran, con el ejér-
cito de San Martin, dos de las primeras bandas militares,
las que al reproducirse en Chile forman los tinicos conjun-
tos que ofrecen esparcimiento musical al piblico. Desde 1814
existia en el pais una banda militar formada a base de ins-
trumentos de cuerda, pues eran rarisimos los de viento. En
Santiago se contaba también con una pequefia orquesta al
servicio de la Catedral, pero con esos elementos no bastaba
para despertar en el publico el gusto por la musica, que
permanece por largas décadas estancada y reducida a la es-
casa practica de misicos ambulantes.

Con la expedicién libertadora llegan a Chile danzas argen-
tinas, entre ellas el pericon, el cuando y el cielito, que se
aclimataron rapidamente.

Con la llegada, en 1820, de la célebre cantante Isidora
Zegers, se despierta el gusto por el canto. En 1826 se funda
la Sociedad Filarménica y con aficionados chilenos y la
colaboracién del célebre violinista italiano Massoni, se orga-
niza una orquesta de conciertos, le. que no alcanza larga vida.

La épera italiana, introducida con una compafiia lirica de
esa nacionalidad en 1830, ejerce desde ese momento la pre-
ponderancia en el ambiente musical chileno, prolongando su
influencia hasta entrado el siglo XX, en que las generaciones
de musicos de este periodo buscan inspiracién en los mo-
tivos nacionales para sus obras, tratando de independizarse
de influencias y de crear un arte propio.

Con excepcién de D. José Zapiola, gran propulsor de la
musica en Chile, compositor y autor de la Marcha de Yungay,
miisico que se perfeccioné en Buenos Aires y que luego
fué profesor y director del Conservatorio Nacional, maestro
de Capilla de la Catedral de Santiago y fundador de una de
las primeras publicaciones musicales del vecino pais— El
Semanario Musical—, no se registra durante todo el siglo
pasado hecho de importancia ni musico destacado en la his-
toria musical chilena.
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El estado no contribuyé en forma efectiva a la educacién
y difusién musical y recién en 1843 se crea una clase de
canto en la Escuela Normal de Santiago, a la que luego
sigue la fundacién del Conservatorio Nacional de Musica
en 1851, el que tampoco cumplié una funcién creadora en sus
primeros tiempos y hasta final de siglo, siguiendo las in-
fluencias de la época, que consideraban al arte musical como
funcién de adorno y en el que estaba en auge la 6pera
italiana.

El actual impulso con que en Chile se encamina
hacia una misica nacional es debido al esfuerzo
privado de un niicleo de precursores, entre los que
se destaca P. Humberto Allende, ¢l mas grande de
los compositores chilenos contemporaneos.

La intervencién oficial ha contribuido altima-
mente a hacer posibles esos esfuerzos, y con la
creacion en 1929 de la Facultad de Bellas Artes,
anexa a la Universidad de Santiago, se ha enca-
rado en su Escuela de Miisica el problema de la
formacién artistica de los futuros maestros de mi-
sica, los que siguen cursos completamente reforma-
dos y en los que se imparte una sélida ensefianza
musical y preparacion artistica. El Conservatorio
Nacional, dependiente de esa Facultad y bajo la
direccién del compositor Armando Carvajal es, en
la actualidad, modificados sus estatutos y sus pla-
nes de estudio, una de las instituciones mejor orien-
tadas del continente. :

La difusién musical ha tomado un gran incremen-
to por medio de la Asociacién Nacional de Con-
ciertos Sinfénicos, entidad que funciona bajo el
patrocinio y dependencia de la Universidad, que es
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la que rige los destinos de todas las manifestacio-
nes artisticas. Una excelente orquesta, que dirige
Armando Carvajal, desarrolla una activa labor,
ofreciendo grandes conciertos periédicos en la ca-
pital y principales ciudades del interior, dando a
conocer las mejores producciones de los autores de
prestigio universal y la de los mas destacados com-
positores chilenos.

El momento actual es de una intensa practica y
de una activa produccién, primando los motivos
nacionales en las obras de los mas enjundiosos
compositores trasandinos. En lo que se refiere a la
actuaciéon de figuras de renombre mundial, San-
tiago y Valparaiso poco a poco van liberandose de
la dependencia de Buenos Aires, en que han vivido
por mas de treinta afios, y aunque los artistas que
acttian en esas ciudades son, en su mayoria, los
que se presentan en escenarios o salas portefias, el
ptiblico chileno se ha acostumbrado a conciertos
regulares y a temporadas duraderas.

DANZAS Y CAN- Refractario a la fusién y
TOS NATIVOS viviendo en la comunidad de
su raza, el araucano ha po-
dido conservar parte de sus antiguas ceremonias
rituales, las que aiin cuando han modificado su sen-
tido, mantienen sus formas tradicionales, en las que
son visibles los rastros de creencias arcaicas.
Estas curiosas ceremonias, que comprenden bai-
les y canciones de distinta indole, son completamen-
te extrafias para el elemento criollo, el que no in-
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terviene en ellas ni tampoco utiliza los instrumentos
aborigenes, asi como tampoco el araucano se vale
del instrumental europeo en sus fiestas y ceremo-
nias nativas.

La mayoria de los bailes y de la misica que
interviene en las fiestas con que en las tribus del
sur se recuerdan rituales del pasado, tienen sentido
enigmatico, de indudable origen religioso, que acom-
pafian mitos de magia, consagraciones de hechice-
ros, invocaciones a los espiritus y a los astros, exor-
cismos y ritos de brujeria.

Curioso es comprobar como algunas de esas dan-
zas acompaifian hoy celebraciones del culto caté-
lico, como sucede en las fiestas de la Virgen de
Andacollo y de otros pequefios poblados surefios.

El araucano tiene también canciones pastoriles,
cantos de cuna, motivos descriptivos, canciones fes-
tivas y otros tipos, siendo todas sus danzas acom-
pafiadas por el canto.

A la masica y danzas religiosas pertenecen el
ngillatun, rogativa cantada y bailada; el machiluwn,
que es el baile de iniciaciébn de una nueva machi
(curandera y hechicera); el rewetun, ceremonia ri-
tual de la colocacién de la escala sagrada rewe frente
a la casa de las machis; los machi iil, cantos y dan-
zas exorcisticas que celebran las machis para cu-
rar a los enfermos, que suponen embrujados; los
amul piiltii, cantos funerarios destinados a liberar
a los muertos de los espiritus malignos; los amul
piilliten, también funerarios y destinados a hacer
que el espiritu de los muertos se aleje de la tierra,
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y los choike priin, o baile de los avestruces, que se
cantaba y danzaba invocando la lluvia.

Los fiuin il son danzas pastoriles que se cantan
en el momento de recoger Is cosechas; los uma quil-
pichiheen son especies de canciones de cuna y los
paliive iil cantos de entretenimiento, siendo los dos
ultimos entonados sin acompafiamiento instrumen-
tal. Tema descriptivo es el wirafun kawellu, que
quiere decir galope de caballo y que es una imi-
tacion del mismo ejecutado en trutruca y en lolkif.
ambos instrumentos aborigenes.

Las danzas son monétonas por la repeticiéon de
los mismos pasos, saltos y figuras, ejecutandose en
lineas, circulo y parejas y con movimientos violen-
tos y con pronunciadas contorsiones, que obligan
a los danzantes a grandes esfuerzos fisicos. Su ma-
sica es también monétona por la misma repeticion
de notas, por su poca variedad, ya que solamente se
emplean cuatro o cinco sonidos, aunque tiene gran
sentido ritmico y melodias muy caracteristicas.

Entre los nativos los instrumentos de viento son
esenciales en el hombre y la mujer usa los de per-
cusién y cuerda, sin que esta divisién sea jamas
alterada.

El instrumental araucano comprendia viento, per-
cusién y cuerda, este dltimo derivado de algunos
instrumentos importados por los conquistadores. De
los de viento son la trutruca, el pinkiilwe, el lolki.
la pifiilka y el kiillkiill; entre los de percusion figu-
ran el kultrun y la wada y entre los de cuerda el
kiinkiilkawe, el charango y el trompe.



LA MUSICA EN IBEROAMERICA 133

La trufruca es uno de los instrumentos mas caracteristicos
de los araucanos y se construye con una cafia de quila o
kiilla, semejante a la del bambu, que alcanza dimensiones
entre dos metros y medio y tres. La cafia se abre en dos par-
tes, se vacia cuidadosamente su interior sin dafiar las paredes
y luego se pone a secar. Una vez conseguido =sto, se unen
los pedazos sin dejar intersticio alguno, se forra el tubo
con tripas de caballo y se amarra con hebras de cafiamo;
en la extremidad superior se hace un corte en diagonal, el
que sirve de embocadura, y en la inferior se sujeta con
“fibras o con tiento un cuerno. Antes de usarla, el indio,
como hace con casi todos sus instrumentos de viento, deja
pasar por el tubo una cantidad de agua para humedecer”
las paredes y producir sonidos mas suaves.

La frufruca produce sonidos graves, de tono impresionante,
y la musica que puede ejecutar es monétona, pues su gama de

TRUTRUCA

sonidos se reduce a tres o cuatro usales. El esfuerzo del eje-
cutante le impide sostener trozos de larga duracién. Parece
ser que este instrumento es netamente aborigen.

El pinkiilwe es una flauta de cafia de 35 a 40 centimetros
de largo por dos y medio a tres de ancho, que se obtiene
de un trozo de kiilla a la que se le hace con un hierro can-
dente o una cafa encendida un hueco interior de uno y me-
dio a dos de ancho, dejando cerrada una de sus extremida-
des. Cerca de ella se practica un orificio y mas distante una
sucesién de cuatro mas pequefios. El primero sirve para la
emisién del aire y los demas para la digitacién.

Su sonido es delicado y muy semejante al de la flauta,
siendo el instrumento aborigen que produce los sonidos mas
agudos y el solista por excelencia, ya que nunca se le
utiliza en conjuntos o en las ceremonias, siendo el compa-
fiero del indio en la soledad y con el cual crea la musica
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para su esparcimiento espiritual o su diversion. Los mu-
chachos lo hacen también con cafias de cicuta y algunos de
ellos en lugar del orifico lateral para la emisién del aire,
tienen una abertura en la extremidad, a modo de pico, como
en el pincollo, del cual parece pariente.

El lolkifi es otro de los mas antiguos instrumentos abori-
genes y se construye con la vara central de una planta cos-
tera llamada lolkifi o liklolkifi, que es hueca en su interior,
alcanzando la vara extraida aproximadamente el metro y me-

LOLKIN

dio de largo por dos y medio a tres centimetros de ancho.
La vara afecta una forma cénica y una vez seca, en su ex-
tremo mas agudo se introduce una boquilla compuesta por
dos o tres tubitos de cafia, unos dentro de los otros, de ma-
nera que reducen el didametro de la cavidad natural de la
vara en su embocadura.

En la boquilla se hace un corte anguloso y en el otro
extremo de la vara se coloca un cuerno.

Para tocar en él, el indio, una vez que ha humedecido el
interior, como es su costumbre en los instrumentos de viento,
aspira en lugar de soplar y produce sonidos semeiantes a
los de la trompeta con sordina. Las posibilidades del lolkifi
son limitadas, produciendo sélo cuatro sonidos comunes, pero
como su timbre es claro y de acento dulce y expresivo, los
indigenas lo utilizaban como solista, aunque también acompa-
fia los conjuntos en la danza. Algunos [olkifi se construyen
también con el tallo de una especie de cardones.

La pifiilka, que antes se construia sobre hueso, piedra o ¢n
barro cocido, se hace actualmenet con un trozo de madera
de roble de alrededor de 25 centimetros de largo por 5 6
6 de ancho. Este trozo se horada o se quema en su interior,
en una profundidad de 10 a 15 centimetros, dejando un tubo
cerrado con un orificio que es mas angosto en el fondo y mas
ancho y de forma ovoidal en la parte superior.
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PINKULLWE

Humedecido el tubo y los labios del ejecutante, este los
apoya sobre el borde de la abertura y al soplar produce
sonidos algo estridentes, fuertes y variados segun la incli- .
nacion del instrumento o la posicién de los labios. Hay pi-
fiilkas con dos cavidades, que producen entre 24 y 26 so-
nidos, mientras cue las otras sélo alcanzan a 13. Este ins-
trumento parece que antes se empleé para emitir sefiales y
hoy acompaifia las danzas subrayando los ritmos.

El kiillkiill es un pito de cuerno, por lo que parece posterior
a la conquista. En el extremo mas agudo se hace un corte
inclinado y cuadrangular, pero dejando siempre cerrado el
canal interior. A un costado, y en la parte superior, se hace
un agujero algo ovalado, que sirve de embocadura. Su sonido

KULLKULL

varia segun la longitud del cuerno y es estridente. sirviendo
generalmente para reforzar los ritmos en los bailes.

El kultrun y la wada son instrumentos de percusion hechos
con troncos ahuecados y del charango ya hemos dicho en otra
parte que es una imitacién de las bandurria hecha con una
caparazén de quirquincho como caja de resonancia, a la que
se le ha agregado un mango donde se sujetan las cue das.

La construccién rudimentaria de todos estos instrumentos
no hace posible su afinacién exacta, por lo aue en cada fa-
milia hay variantes diversas, las que al reunirse en una eje-
cucién de conjunto producen una miisica incontrolable, per-
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diéndose en muchos casos hasta la linea melédica para seguir
cada uno de los ejecutantes sus propias iniciativas.

Hemos hecho mencién de las fiestas de la Virgen de An-
dacollo porque en ellas subsisten viejas danzas indigenas,
que en el pueblo araucano han pasado a ser exteriorizaciones
de fe catdlica después de haber servido en sus antiguos ri-
tuales paganos de magia y de hechiceria.

Todos los afios, y en 26 de diciembre, se celebra en el
pequefio poblado de Andacollo la fiesta de la Virgen de ese
nombre, y los habitantes de la regidn, préxima a la ciudad
de La Serena, se preparan con antelacién, ensayando du-
rante largo tiempo las danzas y mdasicas con que han de
acompafiar a la procesién que encabeza la imagen de la
Virgen.

Los fieles se agrupan en cofradias, llamadas bailes o dan-
zas, las que se dividen en tres grupos principales: los turbantes,
los danzantes y los chinos, queriendo esta ultima designar
a los indios.

Restos de antiguas practicas, aiun se conservan curiosos
ritos de iniciacién en estas cofradias, las que tienen jefes
o oficiales, el duefio, el abanderado y los correctores. El
duefio lleva un estandarte, el abanderado la bandera y los
correctores espadas desnudas.

A la caida de la tarde sale la procesion y después de dar
una vuelta por el costado de la plaza regresa al templo.
En el transcurso de la marcha los danzantes abren camino
y luego siguen a la procesién tocando sus instrumentos, dan-
zando y cantando, mientras que los abanderados baten sus
banderas delante de la imagen. Una hora dura, mas o menos,
el desfile, el que luego se repite al siguiente dia, cuando los
fieles acuden a despedirse de la Virgen.

El baile de los turbantes es el menos numeroso. Su manera
de bailar es fria y monétona y consiste en un cambio de lugar
que van haciendo los danzantes después de ciertas reveren-
cias y ceremonias. Vistiendo trajes raros, se mueven acompa-
flandose con instrumentos, entre los que se cuentan tamboriles,
pitos, guitarras, acordeones, cimbalos, triangulos y cornetas,
con los que producen una misica monétona, de muy pocas
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notas y ‘que se repite centenares de veces con una deses-
perante uniformidad.

Los danzantes, que son.los mas numerosos, llevan conjun
tos instrumentales semejantes a los anteriores pero su mu-
sica es mas viva, alegre y mas regularizada. Su baile con-
siste en un continuo zapateo, variado con saltos violentos
en el curso de los cuales giran el cuerpo en el aire en una
verdadera exhibicién de destreza atlética. Mientras bailan
tocan en sus instrumentos y cantan versos en honor de la
Virgen, los que entonan con voces desacompasadas y con
una cadencia que no varia nunca y que resulta abrumadora.

La cofradia de los chinos es la mas curiosa y quiza la mas
antigua, a juzgar por su modo de bailar, dando saltos enor-
mes, generalmente de un pie al otro, doblando el cuerpo e
inclinando la cabeza. Sus saltos son lentos y acompasados y
en cada envién dan un soplido al tnico instrumento que pc-
seen, una especie de
flauta, con la que se
marcan el compas.

Estos bailes duran
largas horas y se rec-
lizan en medio de un
calor sofocante, y bajo
el sol del verano y con
la tierra de las calles.
dando una impresion
de primitivismo que se
ahonda con el sonido
monocorde de los ins-
KULTRUN instrumentos y las leta-

nias de los cantos.

De estas danzas y de la misica nativa no parti-
cipa, como hemos dicho, el elemento criollo, para
el que son extrafias las practicas indigenas y su
instrumental, sirviéndose del europeo para su mii-
sica propia,
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LA ENSENANZA DE El problema de la en-
LA MUSICA EN LOS sefianza artistica ha si-
ESTABLECIMIENTOS do encarado en Chile

DE EDUCACION. de manera concluyente

y con miras a formar
alumnos perfectamente capacitados técnica y cul-
turamente. La reforma de los planes de estudio
data de muy pocos afios y ella ha venido a crista-
lizar los esfuerzos y esperanzas de los artistas chi-
lenos, que desde mucho antes bregaban por la re-
forma del Conservatorio Nacional, en lo que a mu-
sica se refiere.

La organizacion actual se originé en los anos
1929 y 1932, cuando se creé la Facultad de Bellas
Artes, anexa a la Universidad de Santiago y de la
cual dependen la Escuela de Bellas Artes, la Es-
cuela de Artes Aplicadas, el Conservatorio Nacio-
nal de Misica y el Instituto Secundario de la Fa-
cultad, creado en 1933 y en el cual los alumnos
siguen cursos de cultura general, indispensable pa-
ra rendir el bachillerato de humanidades, exigido
por la Universidad para optar a todos los grados
y titulos.

La Universidad ha pasado a ser el eje de toda la
educacién artistica y la que controla la ensefianza,
la orientacién y la practica, ya que no solamente
cuenta con esta Facultad, sino que auspicia, y en
cierto modo dirige, las actividades de la Sociedad
Nacional de Conciertos Sinfénicos, que bajo la di-
reccion de Armando Carvajal es la entidad mas
representativa dentro de las orquestas chilenas.
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La Facultad de Bellas Artes funciona con igual
régimen administrativo y docente que las demas
Facultades y dirige tanto la ensefianza oficial co-
mo la privada, asi como la organizaciéon de con-
ciertos y otras actividades piiblicas. Controla, ade-
mas, las actividades docentes de varias sociedades
artisticas que, conectadas a ella y con personeria ju-
ridica, extienden la enseflanza y la practica en otras
esferas. En estas condiciones funcionan mas de
veinte establecimientos diseminados por el interior
del pais.

Los planes de estudio contemplan en todas las
escuelas tres 6rdenes de actividades: la de la edu-
cacibn artistica técnica y practica, con estudio com-
pleto de teoria, solfeo, armonia, contrapunto, fuga
y composicion, historia de la musica y conocimien-
to instrumental; los cursos de cultura artistica, con
la enseflanza de conocimientos generales de las ar-
tes y un ciclo de educaciéon general. En estos estu-
dios se sigue un plan organico, de constante pro-
gresién hacia las cuestiones superiores y finalizan
otorgando al alumno un “‘Certificado de Término
de Estudios”, lo que unido al bachillerato permite
ingresar al curso de Licenciatura, que es la tltima
etapa y de la cual se egresa con el grado de Licen-
ciado en Musica. La Facultad otorga titulos do-
centes una vez finalizado el curso adicional que se
sigue en el Instituto Pedagogico, dependiente de
la misma.

Los alumnos salidos de esta Facultad estan
suficientemente preparados técnica, cultural y ar-
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tisticamente para seguir el profesorado o para de-
dicarse a la practica o composicién musical.

La ensefianza musical en los establecimientos
primarios y secundarios del Estado, reducida hasta
hace poco a la practica coral, ha sido también re-
formada y se ha implantado el Sistema Allende,
creacion del eminente compositor Humberto Allen-
de, por el que se instaura el estudio de la musica
como medio de lograr un conocimiento mas amplio
y racional en los alumnos.

CULTORES DEL ARTE DE El mas des-
LOS SONIDOS, - ALGUNAS tacado musico
FIGURAS DESTACADAS. chileno de los
ultimos  tiem-
pos es Humberto Allende, el que consagrado a la
composicién de motivos sobre temas nacionales ha
creado obras de gran relieve dentro y fuera del
pais. Gran propulsor de la misica, se distingue
como compositor, maestro e innovador, siendo uno
de los gestores de la tendencia reformista que al
triunfar modifico el panorama de la ensefianza y de
la difusién musical en su pais. Actualmente presi-
de la Sociedad de Compositores.

Le siguen en importancia Enrique Soro, Alfonso
Leng, Préspero Bisquertt, Carlos Isamitt, Domingo
Santa Cruz, Alberto Garcia Herrero, Armando
Carvajal, Osman Pérez Freyre, Celerino Pereyra
y otros.

Humberto Allende (n. en 1885) es el primero de los mu-

sicos chilenos de prestigio universal y el iniciador de la
corriente nativista en que hoy se encauzan los compositores
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de ese pais, tratando de crear valores dentro de la misica
nacional. Sus obras principales, inspiradas en las sugestiones
del campo y en temas nativos, coloridas y animadas, son:
Escenas campesinas chilenas (1915); Doce tonadas de caréc-
ter popular chileno (1922); Tonadas para voces y orquesta
(1933), premiada en el primer concurso nacional organizado
por la Universidad; La partida, tonada para tres voces; La
voz de la calle (1920), poema orquestal en el que recogié
los pregones populares y otros motivos tipicos, y algunas
otras fonadas. De otro tipo son su Concierto para violoncello
y orquesta (1915); Cuarteto para cuerdas (1926) Minia-
turas (1918) y Cantos infantiles (1926).

Combatido en un principio, logra, sin cmbargo. triunfar
ampliamente en el exterior y hoy sus obras se consideran
como las mas representativas de la misica nacional chilena.

Becado para estudiar en Paris, I'CClblO grandes elogios de
Massenet y Debussy.

De Enrique Soro, que cursé sus estudios en Milan, son dos
celebradas composiciones: el Concierto en re mayor, para
piano y orquesta y la Suife N.° 2, para orquesta, abordando
en esta ulitma con toda fortuna la composicién sobre temas
locales.

Prospero Bisquertt descollé en el poema sinfénico, siendo
su Destino y La taberna al amanecer justamente celebradas
por su impresionismo. La Procesion del Cristo de Mayo, cuadro
sinfénico y Nochebuena, pequefia suite para gran orquesta,
son otras de sus obras mas enjundiosas.

Alfonso Leng es uno de los compositores mas originales
de Chile. De tendencia romantica e impresionista, influenciado
por Schumann y Debussy, es personal en sus creaciones, la
mayoria de las cuales llevan texto en francés y aleman. Su
obra mas renombrada es el poema sinfénico Muerte de Alsino,
compuesto en 1921, habiendo producido desde 1900 una gran
cantidad de obras, entre ellas la 6pera Maria (1905); dos
Preludios para orguesta; cuatro Doloras para piano; el Canfo
de invierno, para pequefia orquesta; Deja correr mis lagrimas,
poema para canto y orquesta; ocho Lieders para canto y
piano; varios Poemas y Fantasias para piano, quintetos y otras
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piezas orquestales. La unica produccién en lengua espafiola
es el poema sinfénico Cima, sobre versos de Gabriela Mistral.

Carlos Isamitt es otro de los grandes precursores de la
musica nacional chilena y uno de los mas activos propulsores
de la reorganizacion de la ensefianza. Pintor y musico, se
.ha destacado en ambas artes, ocupando cargos de respon-
sabilidad como el de Director de la Escuela y Museo de
Bellas Artes y otros de significacion, ademas de haber lo-
grado importantes premios por sus obras pictéricas.

Sus primeras composiciones musicales son piezas para
piano, entre las que se destacan Escenas de nifios. Serenidad
y Serenamente como el agua, tres Preludios y Fugas para
canto y piano, lieders y algunas canciones populares, ademas
de una Suite sinfénica en tres partes.

Dedicado a la investigacion de los antiguos usos mu-
sicales entre los araucanos, tultimamente ha logrado traducir
en algunas piezas con toda justeza las modalidades de esa
raza, estudiando ademas el instrumental y el caracter de la
miisica que usaban los aborigenes en sus ceremonias. En
ese ambiente ha recogido inspiraciéon para sus dltimas com-
posiciones, entre las que se cuenta el Wirafun Kawellu.
que es la transcripcién de una pieza caracteristica araucana
en la que se imita el galope del caballo; los Kiila iil pichichén,
que son canciones araucanas que ha armonizado y orques-
tado; sus Trece canciones araucanas para canto y piano, un
Canto funerario para violin y piano, el Canfo musical coreo-
grafico, para canto, danza y orquesta: algunos motivos ca-
racteristicos y los Cuatro canfos religiosos para el hombre
de mariana.

Armando Carvajal, actual director del Conservatorio Na-
cional de Musica y de la orquesta de la Asociacion Nacional
de Conciertos Sinfénicos, es uno de los mejores concertistas
de violin del vecino pais y como compositor tiene algunas
obras para pequefia orquesta.

Juan Casanova Vicufia, que actué hace dos afios dirigiendo
la orguesta del teatro Colén de Buenos Aires, y el renombrado
pianista Claudio Arrau, son otros de los grandes misicos
de la actualidad chiléna.
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SINTESIS DEL CAPITULO VIII

La historia musical chilena no ha sido suficientemente in-
vestigada y su acervo nativo no tuvo el desarrollo y la
supervivencia de otros de origen americano; en el sur, el
araucano adapté sus rituales a las nuevas tendencias que le
trajo el conquistador. El tinico legado musical de esa raza
lo constituyen sus danzas, ya que la musica propiamente di~
cha se ha perdido totalmente.

La influencia de los incas llegé al norte y al centro del
pais, aunque no se ha fecogido misica precolonial o tipos
coloniales bien definidos, falta que se advierte con todo el
curso de la historia musical chilena, que se puede sintetizar
en cuatro periodos: el aborigen o precolonial, caracterizado
por las danzas autéctonas, el de la conquista, con la intro-
duccién de la misica religiosa, con ésta llega a Chile la

_musica popular espafiola; el de la misica criolla, derivacién

de la popular espafiola, modificada por el sentido religioso,
la accion local y la influencia de la mdsica incaica: y por

altimo, el de la musica contemporéanea, de nitidos caracteres |

locales en la misica popular.

El impulso musical actual se debe al esfuerzo privado de
precursores, como Humberto Allende — gran compositor
contemporaneo —, constituyendo también este estudio, una
preocupacién para el Estado, fundandose en 1929 la Fa-
cultad de Bellas Artes — anexa a la Universidad de Santia-

go —, que ha encarado en su escuela de misica el proble-*

ma de la formacién de los futurds maestros de miisica. Di-~
rige, tanto la ensefianza oficial como la privada, asi como
la organizacién de conciertos y otras actividades publicas.
Los alumnos egresados de esta Facultad, estan suficientemen-
te preparados técmica, cultural y artisticamente para seguir
el profesorado, o para dedicarse a la practica o composicién
musical.
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El Conservatorio Nacional, dependiente de esa Facultad,
es una de las instituciones mejor orientadas del continente.

La Asociacién Nacional de Conciertos Sinfénicos, como la
orquesta que dirige Armando Carvajal, propenden a la di-
fusién musical,

La ensefianza musical en los establecimientos primarios y
secundarios del Estado, ha sido reformada, y se ha implanta-
do el Sistema Allende, por el que se instaura el estudio de la
musica técnicamente.

La produccién es cada did mas activa, primando los moti-
vos nacionales. g

-

i

El araucano conserva parte de sus antiguas ceremonias
rituales, las Gue mantienen sus formas tradicionales. Estas
ceremonias, que comprenden bailes y canciones, en las cuales
no utiliza el instrumental europeo, son extrafias para el ele-
mento criollo.

 Algunas de esas danzas indigenas del sur, de sentido
enigmdtico, acompafian hoy celebraciones del culto caté-
lico (fiestas de la Virgen de Andacollo).

El araucano tiene cantos pastoriles, cantos de cuna, etc.,
siendo sus danzas acompafiadas por sus instrumentos pri-
mitivos.

Las danzas son monétonas, asi como también su musica,
aunque tiene gran sentido ritmico y melodias muy caracte-
risticas.

Entre los nativos, los instrumentos de viento son usados
por el hombre, y la mujer usa los de percusion y cuerda.

El instrumental araucano comprendia viento, percusién y
cuerda.

El mas destacado miusico chileno de los ultimos tiempos,
es Humberto Allende; le siguen en importancia: Enrique
Soro, Alfonso Lenz, Préspero Bisquert, Carlos Isamitt, etc.



CAPITULO IX

Colonizacién portuguesa en el
Brasil. — Infiuencia sobre su mu-
sica. — Caracter, psicologia y for-
macion. — El cancionero 1y dan-
zas brasilefios. — Caracteristicas
e sus ideas melddicas y del ritmo.
— Desenvolvimiento musical en el
Brasil. — Miisicos mas destacados.

COLONIZACION Una investigacién am-
PORTUGUESA EN plia de la misica preco-
EL BRASIL. lonial en el Brasil no se
ha hecho y ella se veria
dificultada hoy por la absorcién constante de ele-
mentos extrafios, que insensiblemente han pene-
trado en las zonas donde todavia los indigenas vi-
ven un tanto alejados de la civilizacion europea.
La vastedad del pais y sus regiones atin inexplora-~
das, contribuyen a que el conocimiento de los an-
tiguos usos quede limitado a las pocas referencias
de los cronistas, y éstos describen lo que vieron
en las zonas del litoral, las primeras en ser selo-
nizadas.

Segiin esos testimonios, en la época de la llegada
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de los primeros colonizadores portugueses, antece-
didos por el arribo en 1550 de D. Pedro Alvare:z
Cabral a las costas de Bahia, las razas aborigenes
poseian un acentuado espiritu musical, practicando
el canto y la danza para acompafiar, sobre todo
las ceremonias rituales y las guerreras.

De la raza tupi, que ocuapaba todo el litoral, se
destacaban las tribus de los tupinambées y de los
tamoyos, sobre los cuales coinciden todos en afir-
mar que poseian grandes aptitudes para el canto,
la danza y el uso de instrumentos. Estos, de cons-
truccién primitiva y poco variados, comprendian:
el membry-chué, que algunos también llaman guena,
y que era una especie de flauta doble, hecha con
huesos de los mas famosos guerreros muertos; el
uatapi, semejante a una bocina y de cuyo sonido
los naturales decian que tenia la virtud de atraer
a los peces; la inubia o enubia, el membry-tarara.
el pemmy y el mimi eran otras especies de bocinas
de guerra; el toré o boré parecia una trompeta y
se construia con cafia tacuara y con el oufua y
otros se completaba el instrumental de viento. Para
la percusién contaban con el coteca, que era una
especie de sonaja, el curugd, que era un instru-
mento de grandes proporciones y que producia un
sonido bajo y ligubre en extremo; el macara o
maracaxa, especie de cencerro; el curuqui y el wa-
pry, ambos tambores fabricados con arboles de
tronco hueco y liviano. Estos instrumentos no se
concertaban entre si y en conjunto producnan una
extrafia g, salvaje sensacién. :
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Los cantos eran de ritmo acentuado y frases sen-
cillas, en una escala de cuatro o cinco sonidos con
intervalos limitados de tercera, cuarta y quinta, lo
mismo que el de segunda mayor.

Marcando el ritmo con el macara, los nativos ce-
lebraban todas sus fiestas con bailes y cantos, fes-
tejando la victoria, la guerra y la paz, invocando
a los espiritus y a los oraculos, en rogativas a los
fetiches, a los astros y a las deidades de su culto
idolatra. El baile y el canto se iniciaba en tono
solemne, con ceremonias y saludos respetuosos, a
los que luego seguia el samba, que era un baile des-
enfrenado donde intervenian todos los instrumentos
en confusa algarabia mientras que la danza se ha-
cia agitadisima, con arrestos guerreros, simulaciones
de terror en medio de las interjecciones que se in-
tercalaban en el canto.

Estas tribus también poseian danzas religiosas y
festivas y en sus cantos no intervenia ni el amor
ni la alegria, reduciéndose a expresiones guerreras,
religiosas o cantos ftnebres.

Estas costumbres fueron rapidamente desaloja-
das por los conquistadores y hoy solo subsisten par-
cialmente en algunas tribus del interior que, como
la de los parecis del norte, se han mantenido lejos
del contacto con los europeos.

Iniciada la conquista, Bahia y Pernambuco son
los mas importantes centros de poblacién, pero la
colonizacién avanza lentamente por las dificulta-
des del clima y de la topografia y por el escaso
interés de Portugal, que dirigia sus empresas pre-
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ferentemente hacia Africa y la India. En el medio
hostil, y forzado a ello, el conquistador se mezcla
con el indigena y es el mestizo el que extiende el
dominio por el interior y lleva la cultura europea,
primeramente hacia el norte y la cuenca del San
Francisco y luego hacia el sur. El es el primero que
lleva la misica portuguesa directamente a los indi-
genas, ya que los nativos que quedaron en las
ciudades vivian en una esclavitud que les impedia
toda practica.

Un elemento de cultura superior interviene en-
tonces y desde ese momento toda la miisica que se
ensefia y cultiva en el Brasil es la religiosa. En
efecto: los primeros misioneros jesuitas arribados al
pais explotan la natural inclinacién de los nativos
y junto con las practicas de catequizacion emplean
la miisica sagrada, que impresiona vivamente a los
indigenas, que la aprenden a entonar, cantar y
acompanar con instrumentos. Los jesuitas les en-
seflan todos los secretos del arte, menos el de la
composicion.

. En_ realidad la labor de estos misioneros es la
creadora del espiritu musical de la colonia y su he-
gemonia se extiende hasta 1767, en que fueron ex-
pulsados.

En 1549 el Padre Manuel de Nobega fundé en Bahia un
seminario donde se instruia a los indigenas en la misica y
canto sagrado. Estos luego salian por las calles en pro-
cesion, cantando las oraciones, letanias y los demas cantos
rituales en lengua nacional. Los inicié también en el drama
religioso, haciendo representar ante -ellos episodios de la
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vida y milagros de Jesus, activando por este medio la con-
version de los nativos. El primer drama representado en
Bahia fué el Misterio de Jesis, del Padre José D'Anchietta,
otro de los grandes propulsores de la miisica religiosa en los
primeros tiempos de la colonia, que lo escribié en castellano
y luego fué traducido.

Manuel de Nobega fundé también un colegio cerca de
Santos con especial atencién a la ensefianza de la musica,
y, siguiendo ese plan, Manuel Paiva y Manuel Nufez fundan
en 1553 el convento y la Iglesia de San Pablo, todavia exis-
tentes. En el convento se ensefié musica religiosa a los
nativos.

Tn Rio de Janeiro se crea en 1567 un conservatorio de
musica, pero esa ciudad no se distinguié hasta la segunda
mitad del siglo XVIIL

De la rapida y eficaz accién de los jesuitas atestigua el
viajero francés Carlos Lery, que llegé a Rio en 1556 con
otros protestantes de la expedicién del almirante Coligny
para establecer una colonia. Lery quedé admirado al escu-
char a 600 indigenas cantar a coro y perfectamente en los
servicios divinos.

El desarrollo de la miisica profana fué muchao
mas lento en los primeros afios, concretandose a
las cantigas portuguesas, con su ritmo indolente,
mondtonas en su tonalidad menor y faltas de espi-
ritu. Pero el panorama se anima a partir de 1578
en que el Brasil pasé a poder de Espafia al ocupar
Felipe II el trono de Portugal. Con los nuevos co-
lonizadores llega su misica, mas viva y brillante,
y sus danzas mas graciosas. Los boleros, las mala-
guenas, el zapateado, el fandango, la seguidilla y
otras danzas y cantos espafioles interesan profun-
damente a los indigenas, que las captan de inme-
diato y las asimilan,
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El comienzo del siglo XVII trae un nuevo ele-
mento, que debia contribuir ‘grandemente en la for-
macién de la cancién nacional ,todavia incierta. Con
la liberacién de los esclavos indigenas en 1609 se
inicia la importacion de esclavos negros africanos.

Los primeros afios del siglo XVII marcan la ini-
ciacion de la musica popular, como resultado de la
intensa practica de la religiosa. El alma indigena,
penetrada por el espiritu de la miisica sacra, inter-
pretandola en su sentir crea formas populares que
adapta a las danzas que derivan de las portugue-
sas y espafiolas. La lengua y la literatura lusitana
contribuyen a formar esa miisica y a perpetuar el
acervo popular musico portugués, arraigado ya en
la colonia con bailes, leyendas y romances cantados.

Los acentos negros, de ritmo elemental y pobres
de expresién, pero con una penetrante sensacion
evocadora, de primitiva religiosidad y con los que
ahogan la nostalgia del suelo nativo, se identifican
con la sensacién del indigena subyugado, que afiora
su libertad pasada, y halla eco en el conquistador,
que radicado en el suelo tiene la “saudade” de la
patria lejana y a la que tal vez no vuelva.

De ese triple y afin estado psicolégico habia de
nacer el caracter de la musica nacional, cuando
confundidos los sentimientos y la sangre de los tres
elementos en una empresa comiin, cimentaron la
naciente nacionalidad brasilefia. Esa empresa fué
la guerra contra los holandeses, que desde 1624
hasta 1641 ocuparon el nordeste del pais, dejando
en Pernambuco un floreciente desarrollo cultural,
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aportando en misica sus altos conceptos estéti-
cos y mejorando los conocimientos de composicion,
armonia y expresion en la misica popular y en la
protestante que importaron.

Es a mediados de este siglo cuando se define la
musica popular como nacional y conservando los
tres elementos caracteristicos — indigena, portu-
gués y africano — inicia la progresién que culmina
con la miisica actual.

INFLUENCIA SO- La colonizacién portu-~
BRE SU MUSICA, guesa es la creadora, di-

recta o indirectamente, de
la masica popular brasilefia. Primeramente abolio
los rituales religiosos nativos para convertir a los
aborigenes al cristianismo, les ensefi6 la miisica sa-
grada luego y al par de ella les trajo sus propias
manifestaciones populares, las que se afincan en el
pais al extenderse el dominio de la lengua portu-
guesa por el interior. Con ésta se esparcen sus poe-
sias cantadas, las leyendas y los romances de la
lucha contra los moros, algunos de los cuales sub-
sisten en forma de danzas dramaticas ain hoy en
algunos pueblos de la costa y del interior del Bra-
sil, bien que su espiritu ha variado.

La forma, el color, la cadencia y el espiritu de
las primeras canciones brasilefias son netamente
portugueses, las que con la influencia del ambiente,
de estados psicolégicos y con el aporte racial in-
digena y africano, se acentian, haciéndose mas lan-
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guidas en su forma melédica y mas sensuales en su
ritmo. Su estilo ‘poético, su inspiracién y su modo
musical son otras tantas herencias de la conquista.

Indirectamente la colonizacién ha contribuido a
formar el cancionero popular brasilefio y sus danzas
con el elemento negro que trajo de Africa, el que
imprime su marcada personalidad ritmica a la mi-
sica nacional y el que aporté caracteristicas coreo-
graficas y sentido espiritual a muchas de las dan-
zas folkléricas. Del periodo colonial son también
las influencias espafiolas, francesas y holandesas,
las que, con excepcion de la primera, dejaron poco
recuerdo.

Resumiendo diremos que nada quedé de la mu-
sica precolonial, siendo la actual un producto de la
fusion de la portuguesa con la que derivada de
ésta naci6 del alma indigena, incorporandose de
inmediato los elementos africanos en una expresion
conjunta luso-afro-brasilefa.

FORMACION, CARACIER La formacidén
Y PSICOLOGIA. de la misica po-

pular brasilefia

arranca, como dijimos, de la mitad del siglo XVII,
cuando comienza a definirse la nacionalidad como
producto de la fusién de los aportes raciales abo-
rigen, portugués y africano. Los elementos musica-
les de estos tres origenes se interpolan entre si
y de su amalgama surgen tipos regionales con una
mayor o menor influencia de cada una de estas



LA MUSICA EN IBEROAMERICA 153

caracteristicas, segin sea mayor o menor la in-
fluencia racial en el medio en que surgen.

Perdida la misica precolonial, el nativo es el
receptor de los elementos luso-negros y a la for-
macién del acervo popular contribuye dandole su
expresion y sentido. Mezclado al portugués, here-
da de éste sus bailes, canciones, leyendas, roman-
ces y tradiciones, las que adapta a su sentir y ex-
presa de acuerdo a sus ideas musicales, las que, co-
mo hemos visto, se han formado en el espiritu y
disciplina de la musica religiosa, aunque al hacer
de ella una practica profana sufre el aditamiento de
caracteristicas derivadas de la influencia del am-
biente, del clima y de los estados psicolégicos del
pueblo que la canta y baila.

De esa primera fusién nace la miisica popular de
las ciudades y de los poblados y de toda la.regién
costera, donde la emigracién portuguesa fué mas
densa. Esta trajo sus fandangos, chegangas y pas-
toris, tradiciones dramatizadas en danzas y cantos
que atin hoy viven en la regién nortefia y que son
expresiones del folklore de esos lugares. Sus va-
riantes han creado otros tantos tipos musicales.

Los negros africanos también trajeron sus can-
tos y danzas tipicas, de expresion religiosa y gue-
rrera en su acento y de coreografia simple y mono-
tona. Al internarse en el pais y al constituir los lla-
mados “Quilombos”, que son los centros de pobla-
cién que formaron los negros evadidos de la escla-
vitud, en los estados de Marafién, Bahia, Rio de
Janeiro, San Pablo, Minas Geraes, Matto Grosso,
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Goyaz y otros, revivieron los Congos, con sus dan-
zas totémicas y dramaticas, con su ceremonial litiir-
gico y guerrero y con sus costumbres primitivas. De
su musica sincopada derivaron mas tarde multitud
de danzas, que se esparcieron por todo el pais. En
las ciudades del litoral dejaron sus bailes sensuales,
de los cuales el mas caracteristico es la samba.

Aportes locales fueron las danzas draméticas de
los cabocolinhos, de origen idoamericano, y los
bumba, meu boi. llamados también boibumba o sim-
plemente boi, al parecer netamente nacionales. Las
primeras detallan las costumbres de las tribus indi-
genas y las segundas tienen caracter religioso, per-
petuando la adoracion del buey, animal simbélico
en el culto primitivo de muchas tribus del interior.

Esa musica fué puramente regional en los tiempos
de la colonia, limitada a determinados lugares, de
los que luego salieron sus influencias para crear
las variantes que forman el actual acervo folklérico.

La primera creacién eminentemente nacional fué
la famosa modinha, la caracteristica danza brasile-
fla que tal vez provenga de las serranilhas portu-
guesas, pero que es mas melddica y languida que
ésta.

Esencialmente popular, la modinha nacié espon-
taneamente de la fusién de todos los elementos lo-
cales, y aunque asemeja mas a una cancién portu-
guesa, tiene marcado sabor local. Es el canto de
amor, de esperanza, de nostalgia y del sentimiento
del pueblo brasilefio. Nacida en Bahia, pronto se
extiende por todo el pais, penetra en los salones
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y llega hasta la corte de Portugal, donde es acogida
con toda simpatia.

Durante los siglos XVIII y XIX es la maxima
expresion de la musica popular nacional y los mas
eminentes musicos brasilefios la cultivan enaltecién-
dola y produciendo obras de verdadero mérito.

La modinha se cantaba en tono menor y se acompafiaba
con la guitarra, el cavaquinho, que es una guitarra menor
y de cuatro cuerdas, y la flauta. En el siglo XIX alcanza su
maxima perfeccién en las composiciones de los mas grandes
autores de la época, que, como anticipamos, cultivaron la
modinha en gran escala., Ellos son Domingo Da Rocha Mus-
surunga, José Pereyra Rebonga, el Padre Santa Ana, el
Padre Pinto Da Silveyra Salles, Histo Bahia, Maciel Thomé,
M. Joaquin Maria y otros, sobresaliendo netamente el cele-
brado compositor Alberto Nepomuceno, en cuyas compo-
siciones la modinha adquirié gracia clasica y exquisito sen-
tido poético. Francisco Braga y Antonio Carlos Gomes,
dos de los mas célebres autores del Brasil, también compusie-
ron buen nimero de modinhas.

Resumiendo: la formaciéon de la cancién popular
brasilefia obedece a la fusion de los elementos luso-
afro-americanos con el espiritu de la raza que de-
rivd de la mezcla de esos tres tipos étnicos.

En su caracter la masica folklorica tiende hacia
la religiosidad, cristiana o pagana, herencia de la
educacion jesuita y legado de los cultos primitivos
negros. Mezcladas entre si, estas influencias tienen
nuevo sentido a través de la interpretacion indi-
gena.

Su psicologia es méas uniforme en las canciones
ciudadanas que en las del interior. Mientras que
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en aquellas un mismo estado de animo, proveniente
en los conquistadores de la ausencia de la patria
y en nativos y negros de la esclavitud en que vi-
vian, produce una tristeza infinita en el recuerdo
constante de las cosas lejanas, cantando sus amores
y sus penas con acento nostalgico, en las alti-
mas un complejo de factores psicolégicos, de orden
religioso, social y racial hacen que su expresion sea,
aunque mas variada, también fuertemente triste y
evocadora.

Los fandangos y las chegangas no cantan el amor,
describiendo hechos guerreros o religiosos y lo mis-
mo sucede en los congos. Los cabocolinhos y los
boi-bumbas son de orden religioso primitivo.

El sentimiento del amor viene con las modinhas
y se desplaza a las otras canciones y danzas que
luego de ésta y de las antes mencionadas surgieron
mas adelante, penetradas todas de la tristeza que
anima a las canciones originarias, la que se traslu-
ce aiin en los temas alegres o festivos.

EL CANCIONERO Y Hemos descripto la
DANZAS BRASILENOS. modinha y mencio-
nado los fandangos.

las chegancas y los pastoris de origen portugués.
Analogas a éstas son los que se derivaron de las
mismas con los nombres de cantigas de raas, can-
tares de roda, cantilenas do bergos y otras, que no
son nada mas que los cantos tradicionales en las
iglesias para celebrar las fiestas religiosas, proce-
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siones y otros actos y que dramatizan vidas de san-
tos, leyendas biblicas, etc., que se convierten en
poesia popular y se aplican en usos religiosos o pro-
fanos, variando en estos iltimos su sentido.

Chegangas y fandangos son danzas dramaticas afines. La
primera recuerda la lucha entre moros y cristianos, terminando
con la victoria de los primeros y el bautismo de los ultimos
Ambas son tradiciones portuguesas y la segunda recuerda
una leyenda maritima con sentido religioso. Coreografica-
mente pobres, limitandose a evoluciones de conjunto moné-
tonas, su musica, en cambio, tiene gran belleza descriptiva y
se entonaba en forma de responsorio para solo y coro.

Estas danzas eran bailadas por hombres solos y unicamen-
te en los pastoris intervenia la mujer, aungue se excluia a
los hombres. Esta ualtima, de escasos recursos coreograficos
y poco atrayente, era bailada y cantada en la Nochebuena.

En los Congos florecen las mas caracteristicas
danzas africanas, las que en las grandes poblacio-
nes donde prima el elemento negro han pasado a
formar parte de la liturgia catélica como acompa-
flamiento de procesiones, de rogativas publicas y
de otros actos religiosos celebrados fuera del tem-
plo, pero en el interior del pais se conservan en
su forma profana y pagana.

La costumbre de tener un rey que los gobierne ha perdu-
rado entre los negros del Brasil y las congadas son ias
fiestas que preceden a la entronizacién del soberano nominul.
Pero los congos propiamente dichos son danzas dramaticas
en las que reviven episodios guerreros y ceremonias religio-
sas. Ellas se caracterizan por las embajadas que de uno a
otro bando se envian para declararse la guerra, viene luego
la parodia, con ribetes comicos, de la lucha, el triunfo de un
bando y la muerte del jefe vencido, por lo general el hijo
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del rey de los Congos. La danza termina con una escena
de la resurreccién del jefe muerto, mito religioso que es el
nucleo del drama.

El baile varia de una a otra regién pero en sus lineamientos
generales se divide en dos partes: la primera es el cortejo
real, que recorre las calles bailando y cantando en honor
del rey que los encabeza. Esta parte es la llamada de las
cantigas y la otra recibe el nombre de embaixada, pues es
la que representa la llegada de los embajadores con su reto
guerrero. Sus danzas eminentemente sincopadas y sus can-
tares, marciales algunos, pero la mayoria solemnes y de
acentuado espiritu religioso, dan un caracter sumamente pri-
mitivo a estas fiestas.

En una curiosa mezcla catélica-pagana, estas danzas se
bailan también en algunas celebraciones del culto romano,
especialmente en las que se celebran en honor de la Virgen
del Rosario, bajo cuyo patrocinio se colocaron las primeras
cofradias negras del estado de Bahia.

Las tayeras y los quicumbres son otras tantas derivacio-
nes de los bailes de los congos.

De origen africano y una de las danzas mas
caracteristicas entre los negros es la samba, de rit-
mo original y alegre, un tanto sensual, pero viva y
animada en su coreografia y en su sentido musical.
Analogas a éstas son las conocidas con los nom-
bres de chiba en los estados de Maranhao y Rio
de Janeiro, catereté en Minas Geraes y fandango
en los estados del sur, aunque este fandango es
esencialmente distinto al de origen portugués.

Africanos son también el lundii, que es una de-
rivacién mas sensual de la modinha, de ritmo mas
sincopado y con letras mas atrevidas y muchas
veces licenciosas, y la maxixa, de ritmo idéntico al
de esta ultima pero con una coreografia mas las-
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civa atin. La maxixa, que no entré en los salones
hasta avanzado el siglo actual por su caracter, se
convirti6 luego en la danza nacional brasilefia y asi
recorrié el mundo entero hasta decaer hace pocos
afios en beneficio de la samba, que ha venido a ocu-
par un puesto de preferencia entre los bailes na-
cionales.

El tango, de origen hispano-africano, se cultivo
también entre las danzas folkléricas del Brasil,
aunque en menor escala respecto a las sambas y
maxixas. "

“Hemos mencionado también los cabocolinhos y
los bumba, meu boi, de procedencia indoamerica-
na la primera y local la segunda.

Los cabocolinhos son también danzas dramaticas y se ins-
piran en las costumbres de las tribus, reflejando su modo de
vivir y parodiando sus cosas familiares. Parecen haber re-
cibido alguna influencia incaica y su misica es exclusiva-
mente instrumental. La danza es mimica y los textos se
reducen a alguna que otra exclamacién para indicar los he-
chos y cosas que los bailarines estan representado. Los pasos
de la danza son sumamente gimnasticos y sincopados, en un
todo semejantes con los que universalizé el charleston nor-
teamericano.

El bumba, meu boi es una de las danzas de mas marcado
sabor .local y en una variadisima exhibicién coreografica se
desarrolla el melodrama tragicomico de la muerte y resu-
rreccion del buey, animal intimamente ligado a la vida
de los pobladores de algunas regiones del interior del pais,
para los cuales tiene un caréacter simbélico.

Como. se ve, en todas las danzas y canciones autéctonas,

con excepcion de las surgidas en las ciudades, como la mo-
dinha, zambas, maxixas y otras, el espiritu religioso, cats-
lico o pagano, esta presente.
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En los congos, chegancas, fandangos, cabocolinhos y bum-
ba, meu bois, los bailes son ejecutados exclusivamente por
hombres, y si alguna vez interviene una mujer esto es sim-
plemente accidental. En cambio los pastoris son danzas ex-
clusivamente femeninas.

La guitarra, el cavaquinho, la flauta, el tamboril, la caja.
el recoreco, los atabaques y otros instrumentos de percusion
son los que regularmente acompafian la ejecucién de las
danzas y cantos tipicos. En Maranhao la chiba ¢s acompa-
flada por un conjunto de instrumentos muy caracteristicos,
entre los que se encuentran el parenga, el fungador, el se-
cador y el roncador, de timbres cavernosos y limitados al-
cances musicales.

CARACTERISTICAS DE El ritmo de las
SUS IDEAS MELODICAS canciones brasilefias
Y DEL RITMO. es sumamente carac-
teristico por la in-
fluencia de la sincopa, que dejando de ser una
frecuencia del acompafiamiento se ha convertide
en parte integrante de la propia melodia. La sin-
copa es vital en su masica y el ritmo también le
es peculiar con su cadencia entrecortada, de expre-
sién risuefla y casi burlona, con su vivacidad y
sus movimientos rapidos, que a veces llegan a ser
desenfrenados.

Melédicamente las canciones folkléricas son
muy pobres, limitandose a frases invariablemen-
te repetidas, sin ninguna influencia sobre el tex-
to, al que no acompafian en su espiritu. Exclusiva-
mente musicales, y sobre todo ritmicas, estas can-
ciones y danzas perpettian aires y coreografias ar-
caicas, en las cuales el texto es secundario y no in-
fluye directamente en la psicologia de las mismas.
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Las canciones populares cultivadas en las ciuda-
des y centros de poblacién son melédicamente mas
ricas en expresion. usandose todas las tonalidades
y en especial las mayores. Pero sus melodias no al-
canzan completo desarrollo y cada tipo de cancién
usa melodias caracteristicas, breves y muy agrada-
bles, las que se hacen un tanto monétonas al ser
repetidas varias veces en el curso de la letra. Lo
que las distingue es su movilidad dentro de cada
cancién y a una frase larga, de lento desarrollo y
languida de expresion, le siguen frases vivas, en-
trecortadas, rapidas y sumamente expresivas, pro-
duciendo un conjunto variado y siempre atra-
yente.

DESENVOLVIMIENTO El desenvolvimien-
MUSICAL to musical en el Bra-
- EN EL BRASIL. sil ha sido uno de
los mas rapidos y
efectivos de todos los estados iberoamericanos y
desde los primeros afios de la colonia ya se di6
verdadera importancia a este arte, impulsdndose
su enseflanza con numerosos establecimientos edu-
cacionales, que, a medida que el desarrollo artis-
tico los hizo necesarios, fueron surgiendo, por ini-
ciativa religiosa los primeros y privada y oficial
los siguientes.

Los siglos XVI y XVII marcan en misica docta
la preeminencia de la religiosa, producto de ia -
tensa actividad de los jesuitas, que la ensefiaron en
varios seminarios, conservatorios y conventos a se~
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minaristas y legos, indigenas, negros o mestizos. Su
practica popular extiende su espiritu sobre la ma-
sica folklérica y durante esos dos primeros siglos el
pueblo, en las celebraciones piblicas de caracter
general, la utiliz6 exclusivamente.

El siglo XVIII da lugar al desarrollo amplio de
la cancién nativa, la que poco a poco penetra en
las practicas ciudadanas y con la modinha llega a
los salones. Influencias italianas y francesas, con
sus caracteristicas melddicas, hacen decaer el gus-
to por la miusica religiosa, la que en las practicas
civiles deja de tener influencia a partir del afio
1830, cuando con la 6pera italiana la musica selecta
toma nuevo rumbo.

El siglo XIX marca una etapa brillante en la mii-
sica brasilefia. Establecida la corte portuguesa en
Rio de Janeiro desde 1808, con su boato y su qus-
to refinado, la misica se desarrolla espléndida-
mente y al pais llegan destacados miisicos europeos
para la capilla imperial, que cuenta desde entonces
con una nutrida y excelente orquesta y un inmejo-
rable cuerpo de cantantes.

Paralelamente se forman otros conjuntos voca-
les y orquestales, que ofrecen representaciones pii-
blicas, donde atn el drama sagrado era el mas
comiinmente expuesto pero ya comenzaban a escu-
charse comedias, dramas y dramas liricos.

El Emperador Pedro I, excelente compositor y
ejecutante, hace traer de Portugal los mejores mi-
sicos y cantores para su capilla y a ejemplo de la
actividad cortesana, la musica docta y popular se
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cultiva intensamente, pero las agitaciones politicas
y el malestar que ocasionan, paralizan su evolucién,
la que toma nuevo impulso con el reinado del Em-
perador D. Pedro II, masico excelente, autor del
Himno de la Independencia y gran amante de las
artes, el que al fundar en 1841 el Imperial Conser-
vatorio inicia una era de gran prosperidad musi-
cal, la que se enriquece con los nombres de los
mas afamados compesitores de la historia brasile-
fia, de los cuales se destaca Antonio Carlos Go-
mes, el famoso autor de la é6pera El Guarany.

Durante este siglo se fundan conservatorios ofi-
ciales en todas las grandes ciudades brasilefias y
se multiplican las academias privadas por todo el
pais. La produccién, numerosisima, se mantiene in-
variable dentro de las influencias italianas y se es-
trenan gran cantidad de 6peras. Los grandes com~
positores tocan el género popular, en especial las
modinhas, y algunos, como Carlos Gomes, se ins-
piran en sus dramas liricos en el acervo folklérico,
pero la cancién popular no se desarrolla con la mis-
ma rapidez y brillantez que la docta y hasta hoy no
ha producido un género de tan amplia repercusida
como la citada modinha.

Los comienzos del siglo actual no acusan modi-
ficacién y a pesar de que se suceden los estableci~
mientos de estudio, la gloria de Carlos Gomes no
ha sido igualada y la influencia italiana solo decae
después de la primera década, cuando un grupo de
miisicos, siguiendo las directivas de Héctor Villa
Lobos, se vuelven hacia el cancionero nativo en bus-
ca de inspiracién para sus obras de aliento.
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Actualmente la misica es asignatura obligada en
todos los establecimientos educacionales, tanto pri-
marios como secundarios y se cultiva intensamente
en todas las esferas, prodigandose los conciertos,
las 6peras y las representaciones musicadas.

El cancionero popular se estiliza y la samba,
siempre alegre e ingénua pero mas refinada, se
convierte en la danza nacional por excelencia.

Las etapas de la masica brasilefia pueden sintetizarse de
la siguiente manera: en 1549 el Pad.e Manuel de Nobega
funda en Bahia la primera escuela de musica en el seminario
de esa ciudad. En 1553, junto con la creacién de la Iglesia
y convento de San Pablo, se agrega una catedra en la es-
cuela de este altimo. Rio de Janeiro cuenta con un con-
servatorio en 1567 y poco mas adelante los holandeses im-
parten ensefianza musical en Pernambuco.

Con la importacién de esclavos negros en 1609 y con la
guerra de reconquista de 1641, se fusionan los elementos
raciales y se inicia la misica popular. La religiosa contintia
siendo la preponderante y en 1697 se funda una capilla
en la Catedral de Olinda, la que con la de Pernambuco
ofrecen celebraciones religiosas que en musica se comparan
con las europeas de la época. En 1757 se funda la escuela
religiosa de musica de la Fazenda de Santa Cruz, llamada
Conservatorio de los Negros, la que ejerce notable influencia
en el desarrollo de la musica en el Brasil por la cantidad de
musicos notables que produce.

Hacia 1770 la modinha se ha convertido ya en la danza
nacional y en 1787 llega esta a la corte de Portugal, donde
ge la cultiva con simpatia. Es el primer producto verdadera~
mente nacional de la misica brasilefia.

En 1788 se funda en Recife la hermandad de Santa Cecilia,
otro de los grandes centros de ensefianza musical, aunque
en aquellos tiempos el estudio se impartia a los seminaristas
y no podian ejercer profesionalmente la musica los no egre-
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sados de ese conservatorio. Inmediatamente se hizo exten-
sivo el estudio a todos los interesados y ese establecimiente
fué otro de los mas famosos del norte del Brasil.

La difusién de la misica alcanza al ejército y en 1802 se
decreta la creacién de bandas militares para cada cuerpo.
Con el arribo de la corte portuguesa en 1808 se intensifica
el movimiento musical y muchos compositores, ejecutantes
y cantantes de Portugal se trasladan a Rio de Janeiro. En
1811 llega a esa ciudad el famoso compositor lusitano Mar-~
cos Portugal para dirigir la capilla imperial y establecido en
el pais compone misas y Operas que lo convierten en el
misico mas célebre de su época.

En 1817 el Emperador D. Pedro I. contrata al renom-
brado maestro aleman Segismundo Neukomm y en ese tiempo
ge destaca como uno de los mas grandes compositores de
temas religiosos el Padre José Mauricio Nunes Garcia.

Hasta el afio 1822 el desarrollo musical alcanza un eleva~
disimo florecimiento, tanto en valores de composicién como
de ejecucién y ya en esa época existian en el Brasil todos
los instrumentos europeos modernos, siendo el piano comin
en Rio de Janeiro, Pernambuco, Bahia y otras grandes
ciudades. A partir de este afio y hasta 1831, la actividad se
reduce considerablemente como consecuencia de las agita~
ciones politicas.

Renace con la aparicién en 1831 de las 6peras de Ros-
sini, las que inciden fuertemente en las caracteristicas de la
produccién local, pero la capilla imperial se habia desor-
ganizado y el Conservatorio de Rio habia dejado de existir.
Conciertos tardios y alguna que otra representacién de épe-
ras con artistas locales y extranjeros, es la tinica actividad
durante la regencia hasta 1843, en que D. Pedro II organiza
el Imperial Conservatorio de Misica de Rio de Janeiro,
fundado en 1841 debido a los esfuerzos del gran compositor
brasilefio Francisco Manuel da Silva, que en 1833 fundé
la Sociedad Musical de Beneficencia.

El reinado de D. Pedro II fué una brillante resurreccion
musical, y por iniciativa de este monarca se fundan escuelas,
se contratan maestros y se encauza la produccién nacional
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En 1844 fundé un Conservatorio Nacional en Rio de Janeiro
y en ese mismo afio hizo activas gestiones para que Wagner,
refugiado en Zurich, se estableciese en el Brasil, lo que no
pudo conseguir.

A partir de este dltimo afio el arte lirico se afianza en
el gusto del pablico y compaiiias italianas y francesas traen
las obras de Bellini, Pacini, Rossini, Mercadante, Auber y
Meyerbeer, cantadas por intérpretes de fama en la sala del
San Januario, de Rio de Janeiro.

En 1854 se incorpora a la ensefianza otro instituto, el
Benjamin Constant, que antes fué llamado Imperial Instituto
dos Meninos Cegos, donde se imparte ensefianza completa
de musica y de practica instrumental.

Con la fundacién de la Academia Jmperial de Misica y
Opera Nacional, en 1857, se inicia el periodo de la épesa
nacional, fecundo como ninguno en América. En esa acade-
mia, aparte de la ensefianza general y completa en misica,
se instruia a los alumnos en el canto, egresando figuras de
gran relieve en el plano nacional. Con estos elementos se
formé un elenco artistico para cantar éperas exclusivamente
nacionales, y en 1853 se estrenaron Noite do Castello y
Joanna de Flandres, ambas de Antonio Carlos Gomes y las
mas destacadas en esa época. A esas dos siguieron O Va-
gabundo, de Enrique Alves de Mesquita; A noife de San
Joao, de Elias A. Lobo y muchas otras, pero que no llegaron
a eclipsar la fama de las de Gomes.

En 1869 este famoso compositor estrena en el teatro Al'a
Scala, de Milan, su é6pera mas célebre, El Guarany, que a
su regreso dié a conocer en una noche memorable de 18/U en
Rio de Janeiro.

Surgida la repuablica, el estado se hace cargo de la en-
sefianza musical y en 1890 se crea el Instituto Nacional de
Musica, continuacion de la Academia Imperial, y en el
cual se contemplan todos los estudios generales y afines al
arte de los sonidos. Leopoldo Miguez fué su primer director
y el reformador de los antiguos planes de estudio.

Desde entonces hasta el comienzo del siglo XX se fun-
dan numerosos establecimientos dedicados a la ensefianza
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musical, oficiales algunos pero en su inmensa mayoria pri-
vados. De los oficiales los mas destacados son los Conser-
vatorios de Para, Curytiba, Pernambuco, Bahia Maranhao,
Petrépolis y Porto Alegre, algunos de los cuales atun existen.

MUSICOS MAS Muchos artistas notables
DESTACADOS  registra la historia musical
brasilefia en los distintos gé-~
neros de composicion, los que con sus obras eleva-
ron el prestigio del arte de ese pais en el plano
internacional y con su ejemplo estimularon la pro-~
duccién local, encauzando a las generaciones de
musicos hacia elevados fines estéticos.

De entre los mas celebrados en todas las épocas
descuellan las figuras de Antonio Carlos Gomes,
el mas alto valor como compositor de 6peras; José
Mauricio Nunes Garcia, el mas famoso autor de
misica sagrada; Alberto Nepomuceno, gran com-
positor de temas sinfénicos y de éperas; Francisco
Braga, sinfonista de grandes méritos; Héctor Villa
Lobos, el mas significativo valor actual de la miisi-
ca brasilefia, autor de éperas, poemas sinfénicos,
suites y canciones infantiles y folkléricas, inspirada
toda su obra en el acervo nativo; Camargo Guar-~
nieri y Oscar Lorenzo Fernandez, celebrados com-~
positores de nuestra época; Francisco Manuel da
Silva, compositor, educador y gran propulsor del
arte; José Maria Xavier, iniciador de la escuela
brasilefia en miisica religiosa y destacado autor de
musica sacra; M. Joaquin Maria, un exquisito ta~
lento musical, instrumentista famoso y notable
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creador de modinhas y Domingo Da Rocha Mus-
surunga, otro de los mas notables compositores de
mitsica eclesiastica y feliz autor de celebradas mo-

dinhas.

Antonio Carlos Gomes, el mas ilustre compositor brasilefio,
naci6 en plena época del romanticismo musical, en el afio
1836 y en el pueblo de Campinas, en el estado de San Pablo.
Hijo de padre muisico, recibe de éste las primeras lecriones
y luego estudia clarinete, violin y piano, iniciandose a los 20
afios como compositor. En 1858 fundé en su pueblo natal
una escuela nocturna, dictando clases de piano, canto y mia-
sica y ese mismo afio estrena su fantasia para clarinete titu-
lada Alta noite, la que lo destaca del medio y lo revela como
un exquisito artifice del sonido. Al afio siguiente realiza una
jira por varias ciudades de San Pablo, cosechando grandes
éxitos en compafiia de su hermano Pedro Sant’Anna Gomes,
y en 1860 ingresa al Imperial Conservatorio de Rio de Janeiro
para continuar sus estudios.

Sus progresos son notables bajo la direccién del maesiro
italiano Gioacchino Giannini y comienza a producir operas
sacras y profanas. La primera en estrenarse fué Noite do
Castello, representada en 1862 en el Teatro Nacional de Rio,
donde al afio siguiente se canté su segunda opera: Joanna
de Flandres, con cuyons trabajos se consagré como el mejor
compositor de su tiempo.

Reconocido su talento por el Emperador D. Pedro II, este
lo ayuda y le facilita los medios para que estudie en Italia,
a donde se traslada en 1863 y después de seis afios de estudio
de contrapunto, fuga, composicién y formas, estena en el
teatro Alla Scala, en Milan, su mas célebre trabajo: la 6pera
El Guarany, inspirada en temas brasilefios pero construida a
la manera italiana, cuya escuela intluyé en toda su produc-
cién, en la cual se nota un exquisito espiritu poético y una
gran maestria para tratar la melodia en sus formas mas
expresivas.

El Guarany fué el suceso mas notable de la época y se
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constituye en la 6pera obligada en el teatro Alla Scala du«
rante los afios 1869 y 1870.

En 1871 regresa Gomes a Rio y dirige esa épera ante el
Emperador, obteniendo un éxito clamoroso, pero al afio si-
guiente parte nuevamente para Italia y sigue produciendo,
estrenando ese afio Fosca, su trabajo predilecto; en 1874
Salvador Rosa; en 1879 Maria Tudor; en 1889 Schiavo; en:
1890 Condor y en 1891 Cristobal Colén, que no le deparé
ninquna satisfaccién.

Compuso, ademas, numerosas piezas vocales e instrumen-~
tales, pero El Guarany es la 6pera que le di6 renombre
unive-sal, representandose en casi todos los principales tea-
tros liricos del mundo.

A la edad de 60 afios muere este eminente miisico el 16
de setiembre de 1896.

El padre José Mauricio Nunes Garcia es considerado el
mas preclaro talento musical religioso del Brasil, y el re~
presentante genuino del arte musical en el brillante periodo
del reinado de Juan VI en ese pais, el que comprendié a
tres grandes compositores: Marcos Portugal, el miisico por-
tugués mas famoso de todas las épocas; Segismundo Neu-
komm, eminente pianista y compositor aleman, discipulo de
Haydn, y José Mau-icio.

Nacié éste en 1767 en Rio de Janeiro, donde mnrié en
1830, y después de cursar estudios musicales en el Conser~
vatorio de la Fazenda de Santa Cruz, el famoso Conser-~
vatorio de los Negros, sin mas maestros superiores que su
propia intuicién y la ensefianza derivada de la intensa prac-
tica como pianista, organista y cantor en la Catedral de-
Rio de Janeiro, compone innumerables piezas religiosas y
algunas profanas, todas las cuales alcanzaron singular no-
toriedad en la época y lo elevaron a los mas altos cargos
en Ja Capilla Real, de la que fué director y compositor oficial,
en compafiia de los citados Marcos Portugal y Neukomm,

Un excelente tratado de armonia y contrapunto y mas de
300 obras dej6 escritas José Mauricio, la mayoria de las
cuales se han perdido y de las que lograron salvarse hoy
distinguidos misicos brasilefios las estan compilande. De-
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entre ellas se destacaron la Gran Misa de Santa Cecilia y su
Misa de Requiem en los temas religiosos y en los profanos
la Ouverture de Zemira, su Sinfonia fiinebre y la Misa festiva.
Compuso, ademas, algunos temas populares y sus Doce di-
vertimientos para banda militar.

Como compositor, instrumentista, director y pedagogo, su
labor tuvo una gran resonancia en el Brasil y por haberse
formado con recursos locales, sin maestros ni directores ex-
tranjeros, es el producto mas noble del arte local del final
del siglo XVIII y comienzos del XIX.

Alberto Nepomuceno (1864-1920) fué, hasta el dia de su
mue:te, el miisico mas representativo del ambiente brasilefio.
Nacido en Ceara, se educa musicalmente en esa ciudad y
luego se perfecciona en Pernambuco, donde obtiene grandes
£xitos populares como compositor finisimo de las mas cele-
bradas modinhas, entre las cuales una de las que alcanzaron
mayor divulgacion fué la titulada T'u es o sol.

En 1887 compone en Rio de Janeiro una Romanza en Mi
bemol y en 1880 se traslada a Italia, donde estudia durante
dos afios con Terziani y De Santis. Vuelto a Rio compone
un himno que es premiado con una beca, que le perimte
recocrer Francia y Alemania. Compone entonces su melo-
drama lirico Elécfra, que es recibido auspiciosamente por
la critica parisina, y en 1896, de regreso a Rio, estrena sus
6peras Artemis y Abul, sus mejores trabajos y en los que
«es visible la influencia del estilo wagneriano, que suplanté al
francés, que habia sido hasta entonces su caracteristica.

A partir de esa fecha produce gran cantidad de piezas de
«concierto y temas sinfénicos y los ultimos afios lo muestran
como a uno de los mas ilustres proiesores de la Academia
Nacional.

Francisco Braga nacié en Rio de Janeiro en 1871 y realiza
sus estudios de clarinete en el Imperial Conservatorio de
-esa ciudad. Becado luego, sigue sus estudios en Paris con
Massenet y finalizados estos, compone varios poemas sin-
fénicos que destacaron su calidad inspiradora y sus grandes
recursos sonoros. De entre ellos se destacan Scherzo, Cau-
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chemar y Paisaje, a los que sigue su celebrado Concierto
Brasilerio.

En 1899 estrena en Rio su 6pera Jupira y sucesivamente
va dando a conocer numerosas piezas orquestales y temas
de camara, donde acusa también haber sentido la influencia
da Wagner, por otra parte caracteristica en la produccién
de los mejores maestros brasilefios de su época v en la ac-
tual.

Héctor Villa Lobos, nacido en Rio de Janeiro en 1889, es,
como dijimos, el mas alto valor actual de la misica brasi-
lefia y también uno de sus mas fervientes renovadores. Fa-
miliarizado con la masica autéctona, en ella se inspira para
independizar la musica docta de su pais de influencias ex-
tranjeras y con su accién y con sus obras ha producido un
movimiento nacional emancipador que hoy congrega a los
musicos mas destacados del Brasil.

Villa Lobos es un miisico nato, esencialmente descriptivo
y con un concepto propio y original de la melodia, en la
que se siente la influencia folklérica al hacerse marcadamen-
te ritmica. Gran armonista, sus obras son vigorosas y de una
pujanza sonora que detalla admirablemente los procesos, si-
tuaciones y ambientes que describe.

En su fecunda produccién ha abordado los méas diversos
temas y una vez finalizados sus estudios superiores de mi-
sica y de instrumentos, de entre los cuales el violoncello fué
su preferido y del que es uno de sus mas dictiles ejecutantes,
comienza a componer piezas para piano y para concierto, es-
trenando entre 1907 y 1908 Confidencia y Carnaval de Pie-
rrof para piano; su Primer Trio para piano, contrabajo y
cello y un Trio para flauta, violoncello y piano. A estas pie-
zas siguen Concierto para violin y orquesia; Desesperanza,
sonata fantasia para orquesta y en 1912 su 6pera Enith [zath,
donde ya aparece marcadamente su estilo modernista.

Desde entonces y hasta 1915 produce dos Suites infantiles;
una Suife en tres partes para piano y orquesta; su Gran con-
cierto para piano y orquesta: el Segundo frio para piano,
cello y contrabajo; Segundo cuarteto para cuerdas y sus Dan-
zas africanas. En 1916 les suceden el Tercer cuartefo para
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cuerdas; una Sonata para violoncello y el poema sinfénico
Tedio de alborada.

En 1916 estrena su Primera sinfonia, trabajo que ha con-
tinuado llegando a totalizar siete sinfonias, de las cuales las
mas notables son la tercera. titulada La guerra: la cuarta,
La victoria y la quinta La paz. Las éperas Jesis. Zoé, Aclaia
y Malazarte son otros tantos productos de su intensa produc-
cién, que se extiende a nume:rosas formas y titulos.

Numerosos son también sus trabajos corales, que ha com-
puesto para la ensefianza escolar de la miisica, la que actual-
mente dirige por encargo especial del gobierno federal, que
lo ha nombrado Director del Departamento de Educacién
del Distrito Federal.

SINTESIS DEL CAPITULO IX

Antes de la llegada de los conquistadores, los indigenas
del Brasil conocieron y practicaron la musica como exte-
riorizacién religiosa o para acompafiar ceremonias guerre-
ras y ritos de magia. Los tupinambées y los tamoyos eran
muy afectos al canto y a la danza, pero el sentimiento del
amor, del afecto, del recuerdo o de cualquier otro acto in-
timo, estaba descartado de su misica, que fué esencialmente
ritual. De esa misica primitiva nada subsiste, conservan-
dose tnicamente tipos de instrumentos que, aungue evolu-
cionados, aun siguen en uso en el interior del pais. De la
raza guarani se sabe que era muy afecta a la musica pero
se carece de datos valederos y de documentos.

Iniciada la congquista, los portugueses, y luego los espa-
fioles, trasladan su misica y sus costumbres, las que se
aclimatan en el pais y pasan a ser usuales entre los nativos,
sobre todo la religiosa, que es practicada por los nativos
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en una extrafia mezcla donde el simbolismo cristiano se
confunde con los rituales paganos.

Las cantigas portuguesas, y luego los boleros, malague-
fias, zapateados, fandangos y seguidillas espafivlas, son las
primeras expresiones profanas que cultivan los criollos bra-
silefios. En musica religiosa los jesuitas realizan una labor
intensisima, preparando musicalmente al pueblo para ha-
cerlo participar directamente en las celebraciones religiosas
y en la rep-esentacion de dramas sacros.

La cancién profana importada por los conquistadores ad-
quiere caracteristicas locales por la influencia del ambiente
y hacia 1600, con la importacién de esclavos africanos, esas
caracteristicas se acentian con la influencia de la mdsica
negra, que deja profundas huellas en la musica popular
brasilefia.

El elemento negro, evadido de la esclavitud y refugiado
en el interior del pais, crea, a su vez, un tipo de musica
ceremonial muy caracteristico, de acentuada modalidad afri-
cana, que luego refluye sobre la ciudad. Esa musica de las
congadas aun subsiste en el interior, cuando los congos, o
reductos negros, proceden a elegir su rey.

El caracter de la musica popular brasilefia, formada por
la triple conjuncién del estilo portugués y espafiol con el
aporte negro, formé la cancién folklérica, representada en
la modinha que, al parecer, es una reminiscencia de la serran-
hilla portuguesa. Fandangos, chegangas, cantigas da rua,
cantares de roda y otras expresiones populares florecen en
el siglo XVII, a las que suceden, primeramente la samba
y luego el lundi, danza derivada de la modinha, la maxixa
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y el tango, danzas que se cultivaron en las ciudades mien-
tras que en el interior siguieron en auge los bailcs negros.

Rio de Janeiro, Bahia y Pernambuco han sido los cen-
tros musicales mas famosos del Brasil. En Bahia es donde
mas incremento acusé la musica negra y Pernambuco, ha-
cia mediados de 1600, contribuye eficazmente al desarrollo
musical con el aporte de las escuelas holandesas, durante
la dominacién de éstos en el norte del Brasil.

La caracteristica actual de la misica popular brasilefia
es la influencia de la sincopa, que dejando de ser una fre-
cuencia del acompafiamiento se ha convertido en parte in-
tegrante de la melodia.

La ensefianza de la miisica en el Brasil arranca desde el
afio 1549, en que el Padre Manuel de Nobega fundé un
seminario en Bahia, con especial dedicacién al estudio mu-
sical y practica del canto sagrado. En 1553 en San Pablo
se funda el convento de ese nombre, también con especial
cuidado en la ensefianza musical. Rio de Janeiro cuenta
con un conservatorio en 1567 y desde entonces la ense-
flanza y practica musical se desarrolla ampliamente en todas
las grandes ciudades.

Con el establecimiento de la corte de Portugal en Rio
de Janeiro, en 1808, se acentia la difusién musical y co-
mienza una era de gran florecimiento. Don Pedro I, exce-
lente compositor y ejecutante, trajo de Lisboa a los mejo-
res miusicos de su época y entre ellos a Marcos Portugal
y al aleman Segismundo Neukomm, compositores que ejer-
cen la hegemonia en el arte, conjuntamente con el brasilefio
Padre José Mauricio Nunes Garcia.
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La 6pera italiana se hace presente alrededor de 1830 y des-
de entonces ejerce notable influencia sobre toda la produc-
cién docta. En su escuela se inspiraron Antonio Carlos Go-
mes, el mas célebre de los compositores de épera brasile-
fios, y otros distinguidos miisicos de su época, mientras que
Alberto Nepomuceno, Francisco Braga y otros misicos con~
temporaneos, siguieron la escuela wagneriana. Intentando
la independencia del arte local de sugestiones extrafias, Héc~
tor Villa Lobos, el mias eminente compositor actual del
Brasil, se ha inspirado en los temas nativos para crear una
corriente nacionalista y con ellos ha obtenido un triunfo-
magnifico.

En la actualidad la musica es tratada en el Brasil en for-
ma amplisima, figurando en los programas de todos los
establecimientos educacionales, y el Departamento de Edu-
cacién ha creado institutos para iniciar y encauzar la prac-
tica y gusto por la musica a los alumnos desde la mas.
tierna infancia. La direccion general de esos institutos la
la ejerce Héctor Villa Lobos.
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