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PRIMERA PAIRTE 

1 

L A música de la Vidala que denominan de la Virgen Generala, así 
como la letra con que se canta son, en opinión de rancias familias 

tucumanas, de creación relativamente recientes. La señorita Lastenia 
Pereira, cuya familia, radicada hoy en la Capital Federal, es de origen 
y ascendencia tucumana, ha informado a quien escribe que el aire y 
letra nombrados le son desconocidos; que tanto su señora mamá como 
una tía suya, de ochenta y dos y ochenta y cinco años de edad res
pectivamente, jamás oyeron ni tuvieron conocimiento de la menciona
da composición. 

Afirman, en cambio, que el aire de vidala autóctono más antiguo 
que se conoce, corresponde a una melodía que indistintamente se can
taba durante los festejos patrios, .ceremonias religiosas, fiestas po
pulares y cuanto acontecimiento político o social celébrase la Pro~ 

vincia. Su música, recordada todavía por las mencionadas damas, fué 
dictada a quien escribe por la señorita Lastenia Pereira, con la letra 
que ]a acompaña y que a continuacin se transcriben: 

Muy tr.uquilo (;"66) 

~4 ~ ~. ~. @rzf~ ..~.F j r I r' .~!i I r' ~ 
Por es·ta ca-II~Jtlo lar. go ju.r8Dquem~alldelDa-lar .. 

~i'r; r' ~!El F' ~ ~ J J bj, jJ 'IJ") ~J. I 
COD UD CU - chi - 110 de pa. lo ¡QuieD sa-be si cor.ta - rAI 

La letra con que se canta la seudo vidala de la Virgen Generala 
podría igualmente adaptarse al aire musical expuesto, si sólo constara 
de cuatro en vez de cinco versos. Este último pié es, precisamente. el 
que a causa de su diverso metro, da lugar a una nueva frase musical 
que por su estructura y extensión difiere de las dos anteriores. 

Expresa la informante, -con criterio exacto,-, que en las vida
las. tanto la introducción como su interferencia a manera de episodio 
intermedio fueron agregados ulteriores a la creación original. Hasta 
entonces el pueblo de la región no había conocido para la expresividad 
de su sentir otro cantar que el que transmite por nuestro intermedio. 
La antigua vidala, agrega-, se acompaña exclusivamente con el mo-
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nótono y ritmico percutir de la caja, batiendo los primeros Y terceros 
tiempos de la composición. Muy luego se introdujo una inn(;>vación en 
el batir del compás. El primer golpe se iniciaba a contratiempo, lle~ 
nando el vacío que la voz dejaba entre el primer y tercer tiempos de la 
música. A continuación regularizábase su marcha percutiéndose hasta 
el último verso .de la estrofa esos mismos tiempos. Para conservar con 
el canto la precisión metronómica del compás, articulábanse todos sus 
tiempos con la reiteración de la vocal anteriormente emitida. Tan ex~ 
traña manera de modular el cantar, -cor.riente en la Provincia-, in~ 
funde pesadez a la música y torna lánguida la tonada cuya monotonía 

agrava el dejo triste y somnoliento del cantor. 

La intervención posterior de otros instrumentos sonoros, como la 
guitarra, el arpa o el violín, contribuye,ron al desarrollo y evolución 
de la forma~tipo. A ellos se debió, sin duda, la ingerencia de las intro~ 
ducciones e interpolaciones de las mismas en el curso de la composi~ 
ción. Fué su objeto dar reposo a las voces cantantes como también 
aumentar la variedad y amenidad de la pieza. En pro de la vetustez 
del aire recogido en su memoria por la familia Pereira, podría argüirse 
que la copla que la anima es, por igualdad de concepto, una variante 
estrófica de otra mucho más arcaica que le ha servído de modelo. Al 

efecto, las transcribimos a renglón seguido: 

En el pago'el ojo de aguaPor esta calle a lo largo 
dicen que me han de matarejuran que han de matar 
con una cuchilla motacon un cuchillo de palo. 
que no corta por hincare.¡Quién sabe sí cortará! 

Tocante al endecasílabo suelto que en la seudo Vidala de la Vir
gen Generala se agrega a la cuarteta octosílaba, sabemos que la prác~ 
tica de ésta y otras combinaciones fueron de uso frecuente, ,tanto en 
las canciones cantadas como en las danzadas. Lugones las reduce a 
tres formas estróficas: "la cuarteta común, a veces con sus versos alter~ 
nados por estribillos de seis, ocho y diez sílabas; la cuarteta de segui
dilla y la hexasílaba. alternada también a veces con estribillos de tres 

y de cuatro sílabas" (1). 

Agrega que todo ello demuestra que se trataba de estrofas para 
cantar, como a mayor abundamiento lo corroboran los estribillos, pues 
muchas veces interrumpen el sentido de los versos al no tener relación 

(1) LUGONES. L. - El Payador, págs. 86.-88, &l. Otero, Buenos Aires, 1916. 
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alguna con ellos. As! acaece, en efecto, con las expresiones: vidalita. 
caramba, vidalit'ay. mi vida. etc., que figuran en las diversas piezas 
de nuestro repertorio indigena. A las anteriores voces puede sumarse 

el ¡Ay, ay. ay! que pasó luego a ser eXPrresión de una forma definida 
de cancioncilla y cuyo remoto origen, según Rodriguez Marín, -ci

tado por don Felipe Pedrell (2)_, data de fines del siglo XVI y prin

üpios del XVlI. Entre nosotros el ¡Ay. ay, ay! tuvo su expresión po
pular en una melodía recogida y armonizada por el extinto compositor 

Pérez Freire. 

11 

LA SEUDO VlDALA DE LA VIRGEN GENERALA 

AL observar la versión corriente de la llamada Vidala de la Virgen 
Generala, que pretende ser una expresión musical autóctona del 

pueblo tucumano, dúdase de la aseveración de quienes así lo afirman 
porque el documento sonoro, por su factura incongruente y lo inorgáni
co de las frases que lo estructuran, demuestra lo contrario. 

En efecto. Originariamente, las vida las, como piezas no danza

das, carecían de introducción y de acompañamiento armónico. Fueron 

composiciones homófonas. 10 mismo que las que integran el reperto

¡'io de la liturgia cristiana. Las introducciones y episodios instrumen

tales intermedios se emplearon ya. desde remota antigüedad, con idén

tico fin: dar reposo a las voces cantantes que entonces acompañaban a 

la saltación, con la consiguiente fatiga de los ejecutantes encargados 

de ambas funciones. Las interpolaciones que entre estrofa y estrofa 

interrumpen el canto de Cifras, Estilos y Milongas obedecen al mismo 

principio, como así también las partes zapateadas de nuestras danzas 

cantadas. 

Que las introducciones de que hablamos fueron invención poste

rior al aire autóctono, lo devela el hecho de que el pueblo recoje sola~ 

mente la tonada y la letra. preocupándose más por la primera que por 

la segunda. De ah~ que todo motivo, frase o periodo musical, ajeno a 

la melodía cantada, haya quedado librado a la inventiva de quien cul

tivare o divulgare las diferentes especies de cantares o danzas del 

(2) PFDRELL. P. - Cancionero Musical Popu[Bl" Español. Vol. 1. págs. 46, 
60 Y 18. Ed. Vafls. Cataluña, s/f. 
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género denominado folklórico, en su acepción vulgar. Por eso es que 
los compases de introducción interferidos después. al fin d.el período 
inicial cantado, no pueden ni deben ser considerados como autóctonos. 

Con el endecasílabo agregado a la cuarteta, que se canta con el 

período inícial repetido, se ha compuesto una nueva frase musical. 
Esta, que es asímétrica de las dos anteriores, por sobrepasarlas en un 
pie senario, -un compás de tres cuartos-, está destinada a obrar 
como estribillo epódico del cantar, por hallarse al fin de la estrofa. 
La arritmia o asimetría resultante, rompe la unidad orgánica de la 
sintaxis musical. pues, como 10 enseña la preceptiva clásica, "los miem~ 
bros melódicos que integran un período ordinario tienen que pertene~ 

cer a un mismo compás, abrazar igual extensión y los tiempos de la 

ritmopeya adoptar análoga disposíción" (3), 

Tal suerte de estribillos es frecuente en nuestro cancionero ver~ 

náculo. Su interferencia en la música vocal popular, por imposición 
de la forma estrófica, ha originado anomalías -como la señalada-, 
debido a la brevedad del discurso sonoro que no da lugar a que el cam
bio en la extensión de los miembros se exprese morigeradamente y la 
variedad se manifieste sin brusco y perturbador contraste auditivo y 
Il~nsorial. Esta irregularidad constructiva se pone siempre en evidencia 
en todas aquellas vidalas que llevan agregado un verso a la cuarteta 
comí'ln o ésta se halle interpolada por algún estribillo ocasional ajeno 

a la constitución del verso. 

Ci.r:cunscribiéndonos exclusivamente al exámen de la Vidala de la 
Virgen Generala. debemos hacer observar que por la asimetría de sus 
frases y contextura arrítmica de sus pies, se aparta de la pureza de la 
forma-tipo. Esta fué estructurada CJll ternos de compases, definidos 
cada uno por un pié de verso y articulados téticamente, es decir, al dar 
del tiempo y en compás- de tres cuartos. Su rítmica, regular y constan~ 

te. se sujetó al pie troqueo alternado con el dáctHo cíclico (4). 

posteriorme.nte, la forma autóctona se hibridó; primero 'por el 
agregado de una introducción. después por lu interferencia de ella co
mo episodio intermedio o mesódico y. por último. cuando en su 
estructura intrínseca comenzaron a barajarse caprichosamente las frases 
de tres compases con las de cuatro; las de tres con estribillos de cinco 

(:i) GF.V"F.RT, F. A... -- l-fistoire de ¡,¡ Musiquc dc I'Antiqllité. Vol. n. pág. 

150. Gand, 1881. 
(4) Vcr Apéndice A. 
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compases. seguidos de soliloquio vocal; las de dos seguidas de cuatro 
con interpolación de otras de tres compases; las de tres con las conti
nuadas por otras de tres con cuatro, etc.; con lo que la expresión 
arcaica, sencilla y pura en su lineamiento sonoro, al alejarse del centro 
campesino que la engendró, se proteizó de tal manera y tan rápida
mente que es casi imposible discriminar las distintas etapas de su pro
ceso evolutivo; como por los mismos motivos viene a serlo también el 
de aquellas otras expresiones que llamamos Zambas y Gatos, en sus 
diversas manifestaciones ódico-coreográficas. 

Si, extremando el examen de la seudo Vidala de la Virgen Ge
nerala, observamos cómo ha sido distribuida entre el casillero de líneas 
divisorias la sucesión melódica de la primera frase cantada, notaremos 
con sorpresa que el peso máximo de la acentuación sonora, que se 
manifiesta sobre la nota cumbre (mi bemol) del rasgo con que da prin
cipio el segundo inciso de esta primera frase, se articula no en el tiempo 
fuerte que debe corresponderle, sino en uno débil, como lo es el del 
segundo tiempo del compás de tres cuartos (ver 29 compás de la mú
Eica de la seuda vidala). 

Las acentuaciones que le siguen en importancia son el do y el si 
bemol, primeros del primer y tercer compás (CL Ej.). Cada uno de 
esos tres sonidos representa un punto fuerte de la melodia; constituyen 
los valores graves o pesantes del compás. Como tales deben ir prece
didos de su respectiva línea divisoria. En la versión expuesta. la frase 
se presenta mal escrita por el notador. Al trastocar en tética (al dar 
del tiempo) la constitución ársica (al alzar) del giro melódico ha des
naturalizado su sentido emotivo y musical. 

~ Coo unción religiosa 

~1'2 : 1I I 6 I I J F F ~ r r 1ijJ J J 1 

Mll.dre nuea· tra de roer ·.ce-des Ge - oc - ra 

~bI1d!J ,. ~ I J t)'í~F4"t"tt f' QIr F I§J J J I 
lay Re-deD-lo-ra_ La Pa·lria. co-mo Bel-gra.oo, c1a.maboylu:lm

~ ~HJ r' a1J J Ji '1 I J J! ;'1' J J. qm J. ~, J ~~ I 
¡xl-ro, Se· fio-ra_ Tuy-rell COD8-t8D.ley DO la~85d~ol"'i- dar. 

Copia de la versión manuscrIla de la Inspección de MúsIca 
del ex-Consejo Nacional de EducacIón 
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El oído experto reconoce el error; reclama el ajuste de la línea 
sonora que mentalmente acomoda con rapidez auditiva y ia visión 
distribuye y ordena en el papel. El profesiona~ idóneo especiali::ado 
en la materia, distingue en la continuidad del rasgo sonoro los elemen

tos rítmicos y métricos que determinan la especie. 

La estructura del pie en sus distintas variedades simples o amal~ 
gamadas, la singular predilección que por unos u otros manifiesia en 
forma característica nuestro repertorio vern'<'lculo permite, asimismo, 
poder discernir con acertado criterio el origen de la especie que se 
examina. Es asi como la presencia del pié yambo (u - ) del tercer 
compás (negra-blanca) contraría la rítmica específica que caracteriza 

al género denominado vídala. 

Esta expresión popular de cantar se halla fundamentalmente re

gida por el ritmo trocaico ( - U ). En un todo opuesto al yambo 
por su significación ética, emotiva y musical, no condice en absoluto 
con el carácter que trasunta la vidala que, tal cual se generó, ha llegado 
hasta nosotros con un dejo lánguido, monótono, tierno, dulce y ex~ 

presivo. 

El ritmo yámbico fué peculiar del cielito rioplatense. Su natura~ 
leza grácil y ágil llevó a esta expresión, en un principio ódica (vocal), 
a convertirse en ódica-coreográIica cuando se la aunó a otras especies 
danzadas, no por razones estéticas, sino con el objeto de dar variedad 
y amenidad a la danza con las coplas cantadas por los guitar,reros. Si 
-como ya se dijo- lo mal notado de la primera frase de la vidala, 
obliga a modificar el compás y por consiguiente el figuraje de los 
valores. por el resultado obtenido se advierte que la frase en cuestión 

no es de Vidala sino de Cielo. 

y si nos fuera dado suponer que la composición original datara 

de la tpoca en que se libró la batalla de Tucumán (24 de setiembre 
de J812). habría que admitir que ese aire de Cielo provino de Buenos 
Aires. por hallarse entonces en auge este género de composíciones, y 
que su música fué llevada en la memoria por alguno de los soldados 
de Belgrano. quien popularizó el aire entre sus camaradas cuando las 
tropas patriotas perseguidas por los realistas se asentaron en Tucumán 
para dar cara y vencer al enemigo. 

Antes de proseguir concretemos con el ejemplo cuanto hemos 
expuesto respecto al examen de la primera frase de la composición. 
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Con ello se verá cómo por medio de una notación adulterada se ha 
transformado un verdadero aire de Cielo en falso aire de Vidala. 

l' Frase. - Falsa notación 

#j~lt J..'A ; ericE ~Irr I 

Los asteriscos del Ejemplo A señalan el conflicto acentual entre 
el compás y el ritmo; en consecuencia la falta de concordancia entre 
ambos es absoluta. 

Notadón rectificada 

Los asteriscos del ejemplo B rectifican el error del ejemplo A. La 
acentuación rítmica coincide con la del compás. La concordapcia es 

perfecta; la 'solucián acabada. ¿Qué por qué se ha cambiado la indi
cación de compás y reducido proporcionalmente el figtlraje de los va

lores? Pues porque ese es el del genuino compás de Cielo, autenticado 

además con fuerza de ley por la copla de Bartolomé Hidalgo, que la 

tradición mantiene en pie y dice: 

Cielito, cielo, que sí,
 

Cielito de tres por ocho
 

Que se empezó a desgranar
 

Lo mesmo que maíz morocho.
 

La segunda frase de la vidala, que clausura el primer período 

musical. es simétrica de la primera. Cierra en forma cataléctica, des

truyendo la integridad del yambo con una innecesaria pausa de respi

ración, puesto que el canto se interrumpe por la interpolación instru

mental de la introducción. Como en los ejemplos A y B anteriores, los 

asteriscos de los ejemplos C y O puntualizan las faltas de concordan

cia entre el compás y el ritmo, y su respectiva rectificación con el cam
bio de compás. 
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2' Frase. - Falsa notación 

e &~',f ~ j J lijJ r' =~I U i1_ JI"i 1 

~; ..D~t~ ¡¡'JI 19) J' J¡. IJ J~ 

Con la reexposición del primer período da fin la cuarteta cantada. 

Se agrega a ella, y a modo de conclusión, un verso endecasílabo di

'vidido en dos hemistiquios regulares que se cantan con una frase di

visible en dos incisos integrados por un número igual de unidades 

rítmicas. La extensión del verso ha generado un nuevo compás. La 

frase obtenida resulta así ser asimétrica de las dos que le preceden: 

tripodías éstas, tetra podía aquélla. La estructura rítmica de los tres 

primeros compases de esta nueva frase es copia fiel de la del segundo 

de la frase inicial. Con ello se aparenta dar cohesión emotiva y unidad 

orgánica a la melodía, Pero es el caso que el dimetro cantado que 

engendra el verso endecasílabo no pertenece a la rítmica específica 

de la vidala. A ésta, conjuntamente con su pie predilecto, el troqueo, 

~c le auna el dáctilo cíclico que le es, por igual, característico. 

La novedad de la fórmula rítmica empleada para el género ha

bríanos sorprendido, si no sospecháramos que la frase expuesta ha 

sido tomada de un aire foráneo, hoy harto conocido y que la infancia 

ya había hecho suyo desde décadas atrás. Excepto el primer compás 

y el ámbito en que se mueve la melodía, ambas frases son gemelas, por 

su compás, ritmo y conducción sonora. Hél'JS aquí como verdad de 

lo dicho. 

Aire foráneo (~) 

,¿'be r F r I r J J ~ J J 1J ¡ I 

(~) Se canta con la siguiente letra: 

Viene llegando la primavera 
sembrando flores en nuc.stro vergel; 
los pajaritos cantan alegres, 
cantan alegres al amanecer. 
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Vidala 

El mismo rasgo traducido en dáctilos cíclicos revestiría el si
guien te aspecto: 

-&gl,2 J. ), J I j. AJ Rf i'J ¡~J~ # 1I 

Por lo tan to sacamos en conclusión:. 

a)	 Según nuestro parecer la seudo Vidala de la Virgen Genera
la es una composición estructurada con cuatro frases musica
les que no guardan entre sí relación melódica ni cohesión or
gánica. 

b)	 Que de dichas frases: la introducción, la frase inicial y la con
elusiva reveÍan diversa proveniencia, todas tres ajenas a la 
región tucumana. 

c)	 Que su pretendida antigüedad no ha de ser tanta, por cuanto 
asi lo revela lo híbrido de la forma y lo espurio de la rítmica, 
ajena -según se ha expuesto- a los cánones del patrón del 
género. 

d)	 Que la mencionada composición es aSimIsmo rebatida por 
testimonio de vecinos de la ciudad de Tucumán, quienes dicen 
ignorar la tonada que preténdese hacer pasar por popular. 

e)	 Que en pro de tales afirmaciones aportan como testimonio la 
tonada de la más antigua vidala de que se tenga conocimiento 
en Tucumán. 

f)	 Q1,le ésta fué conocida y cantada con variadas letras en las más 
diversas ceremonias, festividades civiles, militares y religiosas 
que celebrare la Provincia. 

g)	 Que por su contextura, esta composición se sujeta al patrón 
típico del género y pertenece, como tal, a la más genuina re
presentación de la especie. 
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h)	 Que entre una y otra composición, por lo que atañe a su an
tigüedad, la elección no es dudosa. 

i)	 Que por su falta de flexibilidad melódica, fluidez, gracia y 
frescura emotivas no es pieza destinada a perdurar en el sen

timiento popular. 

j)	 Que contribuye a ello el no haber sufrido la elaboración del 
tiempo, factor que siempre depura y perfecciona la obra de

mótica. 

k)	 Que por todas las consideraciones expuestas, se concluye que 
la seudo Vidala de la Virgen Generala tiene, necesariamente, 
que ser obra de incipiente autor y no de muy antigua data, 
estimándose, en consecuencia, que no se le puede asignar 
carácter autóctono, no obstante su anonimato e ignorarse la 
provenien'Cia de la letra y ~úsica de la composición. 

1)	 Que, en vista de todo 10 expuesto, y hasta tanto no se objete 
con opuestos argumentos la tesis sustentada en el presente es
tudio, debe considerarse a la expresada composición como una 
de las tantas piezas del repertorio nativo, sin alcance de nin

guna naturaleza. 

APENDICE A 

EL ritmo denominado dáctilo cíclico no tiene cabida dentro de la 
nomenclatura rítmica clásica helénica. Representa a una expresiÓn 

convencional ideada por el filólogo alemán J. H. H. Schmidt. objeta
da y resistida por otros no menos eminentes métricos como White, 
M. Emmanuel y el benedictino Dom A. Mocquereau. Reducir los cua
tro tiempos del dáctilo (2 + 1 + 1) a tres fué el problema que: dió 
origen a la creación del dactilo cíclico (1 ~ + ~ + 1). 

Con este figuraje se determina con precisión dentro de la grafía 
musical moderna el valor de la antigua duración llamada irracional 
(álogos) que, según expusiera Bacchius "el Viejo" (siglo II de J. C.) 
en su Introducción al Arte de la Música, es la duración que vale más 
que la breve (valor: 1 tiempo) y menos que la larga (valor; 2 tiem
pos). El nombre irracional, -dice el mencionado autor-, proviene 
de no poderse demostrar por .el raciocionio cuanto en más o en menos 
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contiene un tiempo de dicha especie. De ahi que se quisiera zanjar 
musicalmente la cuestión, asignándosele una duración intermedia entre 
la unidad-larga (- = 2 tiempos) y su mitad-breve V ....::. [ tiempo), 
o sea: un medio (~), equivalente a la brevísima o ultra-breve (brevi
bus-breviora) de los antiguos gramáticos como Marius Victorinus. 
quien también admitía un mayor valor al de la larga ordinaria: la 
longa-longiorem. 

El sabio métrico Westphal concretaba la reducción a tres del 
valor cuatro del dáctilo, con la siguiente demostración práctica: 

A esta grafía irregular del dáctilo, Westphál le dió la siguiente 
equivalencia moderna: 

2 ·1 :! 1 

I h h ti t11 m - '-' '-' 
i.....L..... 

Con la denominación de gran irracional (makros-álogos). el mis
mo autor asignó a esta semiografía un figuraje más exacto y prácti
co, a los efectos de la medida precisa del tiempo en el compás que le 
fijó y que fué: 

2 2 :!1 
~ :3~ J1j)= ~. ~.- '" 8- '-' '-' ...2.........
 

Expresión gráfica conocida después con el nombre de dáctilo 
cíclico. 

El aumento o disminución proporcional de este figuraje no altera 
su estructura, pues desde Westphal al presente se ha convenido táci
tamente en acomodarlo al compás señalado. por tener dicha expresión 

musical su equivalencia aritmética en las fracciones: % + Y-í + ~. 

Cualquier otra representación semiográfica que adapte sus tres va
lores a los anteriores quebrados deberá recibir, por lo mismo, igual 

denominación. 

Como el figuraje original de la frase conclusiva de la seudo Vi
dala de la Virgen Generala no responde al canon de la especie por 
haber sido mal vertido, es que lo hemos rectificado con los dáctilos 
cíclicos de rigor, aumentando proporcionalmente sus valores, de con

formidad con la indicación del compás de la vidala (:X). 

SEGUNDA PARTE 

1 

ARA mejor y más completo esclarecimiento del estudio realizado 

P por el suscripto sobre la seudo Vidala de la Virgen Generala. el 
señor Presidente de la Comisión de Folklore y Nativismo. maestro don 
Athos Palma, ha aportado también su contribución al asunto con la 
crítica pertinente del sobredicho estudio y agregado de particulares 

puntos de vista. 

Por de pronto dos aspectos de la cuestión han sido aclarados. 

1'1 _ Que es dudosa la autenticidad de la música como pieza 
vernácula destinada al efecto, por cuanto figura con caDácter profano 
en el Album N9 3 de obras populares del Sr. Chazarreta, quien informó 
al Sr. Presidente de la Comisión haber tomado el aire a una señora 

máyor, cuyo nombre no menta. 

Que se deduce, en consecuencia, por el hecho expresado, ser cier
ta la sospecha de que. efectivamente, la Vidala de la Virgen Generala 
no es tal. no correspondiendo asignarle, por tanto, tan venerable nom
bre, como si de hecho le perteneciera. dando así. a sabiendas, por 

cierto un hecho falso. 

29 _ Que en ausencia de antecedentes con respecto a la letra 
supuso asimismo quien escribe que la que llevaba agregada tampoco 
debla. originariamente. pertenecer a la música. Sabemos ahora que. 
en efecto. la letra es composición del Capellán Mayor del Ejército 
Presbítero doctor Amancio González Paz. Confirmadas en un todo 
las dudas del suscripto, el asunto quedaba ya, de por sí, resuelto. 
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Por otra parte, y con ayuda del análisis. se expuso que la seudo 
vidala en cuestión se hallaba estructurada con ritmos, frases y giros 
melódicos ajenos a los que son comunes y que, la forma como tal, era 
espuria. Hoy, con el cabal conocimiento de la letra, de la cual, como 
dijimos, sólo conocíamos una estrofa, nos explicamos perfectamente 
la intromisión de la última frase musical cuya cuadratura contrastaba 
intempestivamente con los ternos de compases anteriores. 

En principio, el estudio de nuestra música vernácula permite 
establecer que las primeras manifestaciones sonoras del numen popular 
responden siempre a un patrón sencillo y uniforme, de comienzo a fin. 
La música de la vidala tucumana expuesta y que pasa por ser la mú~ 

sica más antigua de la región, da fe de ello. Las innovaciones aporta~ 

das a la forma~tipo fueron agregados posteriores. En las expresiones 
c-antadas se debieron a los diferentes metros estróficos aplicados a la 
especie. Se llegó así hasta trocar la naturaleza intrínseca del género, 
convirtiendo en ársicas (al alzar), piezas constitutivamente téticas 
(al dar), como son las vidalas, ya que de ellas hablamos. El estríbilJo 
poético ocasionó también su respectiva perturbación en la estructura 
de la frase cantada. Por presentarse inopinadamente en la música de 
]a vidala en litigio nos permitió dudar de su autoctonismo. 

Conocida ]a poesía del presbítero DI. Paz, cuyo estribillo glosa 
al de la vidala Ausencia (Album N9 3 de obras del Sr. Chazarreta), 
la intromisión de este estribillo en la Vidala de la Virgen Generala 
justifica su estructura tetrapódica aislada, en contraposición a las tri 
pódicas de las frases anteriores. Su posición al fin de la estrofa da a 
la especie un carácter neto y definitivo, como 10 da a entender la voz 
épodo, vocablo clásico que sirve para determinar al miembro suelto 
que se halla al fin de una composición poética o musical. generalmente 
escrito en metro o ritmo diverso al de las estrofas que les preceden. 
Como oposición al épodo esl'á el proodo. Caracteriza al miembro sue1~ 

to que precede a la composición propiamente dicha. 

Las introducciones de nuestras canciones vernáculas constituyen 
verdaderos miembros proódicos. La seudo Vidala de la Virgen Gene~ 

rala pertenece al género proódico-epódico con interpolación estrófica 
tipo a~a, por ser sus miembros iguales entre sí. Así considerada, la 
composición musical es eurítmica, porque se sujeta a un plan preesta~ 

blecido. La canción El Peregrino, que expone el maestro Palma, es 
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igualmente eurítmica por las mismas rnzon~s. Su esquema, diferente 
al anterior, responde a la forma llnmadn palinódica, porque sus ritmos 

riman alternados: 

compases19 verso ........................ ,- 3
1_ a: 

2: verso ........................ \ 4-\
l--¡b: 

i La' . 3~ verso ........................ - 3 1
 

L. b: 4· verso ........................ 4
Una y otra composición difieren, pues, por la disposición de sus 

miembros rítmicos. Como ellas, existen otras que, dentro de la misma 

especie, revelan vnriedades diversas. 

La letra que acompaña a la música vernácula no debe ser consi
derada como su gestora sino cuando positivnmente se sepa que se está 
en lo cierto. La recíproca falta de concordancia prueba, generalmente, 
a aquella afirmación. Por 10 demás, nuestra música indigena tiene 
caracteres pronunciados según la región de donde sea oriunda. La 
intromisión de fórmulas rítmicas extrañas a las que son corrientes en 
en tipo determinado de cantar, es un toque de atención para que el 

investigador se ponga en guardia. 

Ahora, si da la casualidad -como acnece con la frase inicial de 
la seudo vid?la en cuestión- de quz el rasgo que se observa lleva con
sigo las características fundamentale:; de In región con la cual el estu
dioso se halla familiarizado, por ser esn la de sus mayores y la suya 
misma, entonces su apreciación puede considerarse como definitiva. 
Las melodías, como los pájaros, tienen alas para (JO lar a lo lejos. "Un 
inciso de las mismas puede influir en la composición de otro cantar, a 
ignorancia de quien la gesta, con tanta mayor fuerza si ella se debe 
al numen popular. T,?nemos el caso en una pretendida serenata santia
güeña (6) con ritmo de zamba surgida de un estilo criollo. Afortuna
damente, sabemos cuándo, dónde y cómo se compuso ese estilo y 
quienes fueron sus autores (7). La Letra que lleva adjunta, aplicada a 
macha martillo, dice bien a las claras no ser la que le corresponde. En 
este caso no se trata ya de un inciso, rasgo o frase melódica que haya 

(6) CHAZARRETA, A. - Segundo Album Musical Santiagueño, Ed. Romero y 
Fernández, Buenos Aires. 1920. 

(7) WILKES. J. T. Y GUERRERO CÁRPENA, 1. - Génesis Hispánica de [a3 
Formas MU3icales Riop[BtensC3, Ed. Publicaciones de Estudios Hispánicos. Buenos 
Aires, 1946, Libro IV, Cap. VII: Un estilo inconexo y una ton.'JdB provinciana. 
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herido ia fibra emocional del anónimo gestor de la serenata, sino de 
una deliberada intención de acomodar a la manera provinciana una 
música importada al lugar y extraña, como tal. al sentili de esa región. 
Son igualmente notorias las reminiscensias de obras ajenas en las pro~ 

pias de los grandes maestros. Al escuchar la frase fina! de Don José, 
en Carmen, adivinamos su procedencia wagneriana; la introducción de 
"La Walkiria" nos trae al recuerdo El Rey de los Alisos, de Schubert; 
en la potente idea sonora de la Cabalgata. de la misma obra, está im~ 

preso el genio de Schumann; la pluma de Mozart corre a través del 
"Barbero de Sevilla" de Rossini; "L'Enfant Prodige" es tributo que 
Debussy ofrece a su maestro Massenet. En nuestro estudio Dos Can~ 

ciones Patrióticas Anónimas señalamos una frase del Himno diluída 
en otra de La Azulada Bandera del Plata y en otro anterior trabajo 
la tonada andaluza que engendra a la del gato escondido. Por último, 
nudo gordiano de la cuestión, la idea matriz de la seudo Vida la de la 
Virgen Gener,ala palpita con ligera variante rítmica en la primera frase 
de su congénere Disculpa morena, que, con letra adaptada. ha dado a 
conocer igualmente el Sr. Chazarreta. Concepciones anónimas, si es 
que en verdad lo fueron. ¿cuál de éstas dos es acreedora al mayorazgo? 

Hemos señalado fuentes de inspiración musicales que. directa O 

indirectamente, hicieron sentir su influencia en la obra del creador. 
Ellas guían al investigador por la senda de la verdad para descubrír 
la matriz ori~inal. En literatura, Sarmiento nos recuerda. entre otros, 
a Moratln inspirándose en Moliere; Sainte Beuve señaló a Homero 
como conductor de Virgilío y nuestro Arturo Marasso hizo lo mismo 
con Rubén Darío, guiándose por entre los gloriosos hombres que se 
llamaron Hugo. Flaubert, Catulle Mendes, Daudet, Verlaine y otros. 
con cuyos elementos Daría "constituiría después un medio de mani~ 

festación individual". 

I I 

TóCANOS hablar ahora de la modalidad de la canción, ampliando 
los conceptos que el maestro Palma ha vertido en su Contribución 

a nuestro estudio anterior. Por 10 general, cuando se asigna proce~ 

dencia norteña a la música que nos llega de Catamarca o de Santiago 
(.le1 Estero, es porque las tonadas de estas comarcas se hallan trabaja~ 

das, las más de las veces, con sonidos extraños a la gama del tono 
que debiera regidas. Sabemos, sin embargo. que para halbr su alma 
mater debemos mirar por encima del hombro de la frontera patria, en 
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dirección al Perú, cuna de la civilización incaica, que a través de la 
Quebrada de Humahuaca y a lo largo del camino del Inca, extendió 

su límite hasta las tierras de la altiva Arauco. 

La modalidad musical del Imperio. con sus mismos instrumentos 
sonoros, aunaba a toda la Nación en ¡la expresión de sus sentimientos 
y sensaciones. Estos se perpetuaron a través de aquellos, perdurando 
hasta el presente, merced a un tradicional espíritu de conservación que 
la conquista primero y la cruza después no han podido destruir. Más 
que su sistema musical en sí. aquello que primero llama la atención en 
la música del género incaico, es el uso de las terceras paralelas. Nues~ 
tra educación musical protesta instintivamente por el desmedido em
:'Jleo de esos intervalos que. regidos tan sólo por su afinidad consonan~ 
te. en la dualidad de las quenas que los ejecutan. anulan el sentido 
<i~ la tonalidad, tal como la entendemos y nos la han enseñado. De 
ahí que. armónicamente, nuestro sistema no responda al suyo, aun 
mismo dentro de sus más elementales manifestaciones. Porque si bien 
n algunos casos la tercera inferior que acompaña a la melodía incaica 

de principio a fin cuaja dentro de la tonalidad que debe encuadrarla, 
en otros -que no son los menos- ella la rechaza de plano por perte~ 

necer a tln tono diferente del que le corresponde a la melodía. 

¿Qué hacer en casos semejantes para proceder a la armonización 
de tales cantos? El maestro experto no vacilará en sacrificar el inter~ 

valo parásito que acompaña a ]a melodía. reemplazándolo por otro. 
acorde con la tonalidad de la composición. El tradicionalista regio~ 

nal pondrá el gríto en el cielo por el atropello cometido. Substancial~ 
mente, la razón está de su parte, porque esa mÚSica sólo se acompañó 
a dúo de terceras por instrumentos indígenas de una misma familia 
y con un sentido de la armonía ajeno al nuestro. No es posible, pues. 
conciliar ambos sistemas. Sin embargo, sorteando con habilidad esas 
dificultades, las tales canciones se presentan a nosotros plenas de im~ 

previstas sugerencias armónicas. Por ende se justifica el interés que 
les prestamos y la atención con que musicalmente las tratamos. 

1 I 1 

SEGúN como estuvieren distribuidos los tonos y semitonos dentro 
del diapasón u octava de que se compone la escala, ésta tomó 

denominaciones diferentes en la Antigüedad, Edad Media y Moderna. 
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Nuestro sistema se ccnstruyó sobre las ruinas de los anteriores, tan 
pronto fueron desc~bj-=rtas las relaciones consonantes de los intervalos 
de terceras, que las matemáticas no habían admitido como tales hasta 

entonces. Para el s~stema musical que nos rige, la piedra angular fué 
la consonancia de tercera. Se la consideró menor si constaba de un 
tono y un semiton~, mayor si alcanzaba a dos tonos. La presencia de 
una u otra en la organización de la escala basta para bautizarla con 

su nombre. Toda la música popular occidental se supeditó a esta 
organización cuando obraba libre de influencias extrañas. Su estruc
tura, dentro de los límites del diapasón que la contiene, es siempre la 
misma. como también su rótulo. De ahí que -como muy bien se ha 

dicho- nuestra tonalidad "modifica tan sólo el diapasón de la escala. 
de tal suerte que todas las escalas mayores pueden considerarse como 
trasposición de la escala de Do y todas las menores como trasposición 
de la escala de La (8). 

No acaeció así con las gamas helénicas y sus sucesoras ambrosia
nas, gregorianas y glareanas en que cada una de ellas. según la colo

cación del semitono dentro del diapasón, recibía un nombre propio que 
la distinguía de las demás. De manera que, del mismo modo que nos
otros llamamos genéricamente a las nuestras: mayores o menores, los 
antiguos, en atención a la estructura particular que a cada una de 

ellas habían asignado, denominanáronlas; dorias, frigias o lidias, acu
sando, así, indirectamente, su país de origen. Estas tres fueron las 
gamas primordiales del sistema helénico. La excepción de la regla 
fué la mixolídia, expresión híbrida que dió a entender que su nombre 

debía interpretarse corno la yuxtaposición de los teatracordos dórico y 
lídio. Las gamas doria, frigia y lidia engendraron cada una de ellas 

una derivada que les estaba supeditada por sus relaciones orgánicas. 
Estas fueron la hipodoria, hipofrigia e hipolídia. 

A las melodías dependien tes de cada uno de los modos que aca
bamos de indicar, se les asignaba una función especifica dentro de la 
ca tegoría genérica a que perteneciesen. Las denominadas prácticas 
correspondía al género excitante (tropos diastáltico), las éticas al gé~ 
nero sedante (tropos hesicástico), las trenódicas al género sentimental 
(tropos sistáltico). 

(B) HABERL, F. X. - Magister Choralis, pág. 51. Versión castellana. 1866. 
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Corríendo los años. la Iglesia Cristiana, al organizar su canto por 
intermedio de San Ambrosio (333~397), circunscribió la modalidad 
musical, conocida por su nombre. a cuatro modos ordinariamente enu~ 

merados y que, desde entonces, se denominaron auténticos. De estos 
cuatro modos auténticos el Papa San Gregorio Magno (540-604) 
hizo derivar otros cuatro que. por lo mismo. tomaron el nombre de 
plagales. Así establecidos, los ocho modos eclesiásticos rigen hasta hoy 
todos los cantos de la liturgia cristiana. 

En el siglo XV, el matemático Enrique Loris, más conocido por 
Glareano (de Glaris, ciudad suiza de su nacimiento), extendió el nú~ 

mero de los modos musicales a doce: dos nuevos auténticos. el Jónico 
(!IX) y el Eolio (XI), con sus respectivos plagales; el hipojónico (X), 
y el hipoeolio (Xli). La prédica de Glareano. expuesta en un libro 
famoso, el Dodecacordon, no prosperó a pesar de su innegable im
portancia teórica y práctica. La nomenclatura de los ocho modos se 
acomodó a la que la antigüedad había asignado a la suya. pero por un 
lamentabilísimo error de interpretación, los nombres de los modos gre· 
gorianos no coinciden con los de los modos griegos. de manera que 
hoy todavía, cuando hablamos de tonos dorios, frigios, lidios y mixo~ 

lidios. con los respectivos prefijos hipo que caracterizan a los plagales. 
debe entenderse siempre que se hace referencia al sistema musical ecIe~ 

siástico. 

Esta larga digresión ha sido necesaria para evitar confusiones. 
puesto que ahora se presenta la misma cuestión bajo otro aspecto. 
En efecto. El señor Presidente ó'e la Comisión de Folklore y Nativis
mo ha expresado que, según su sentir. "la V¡dala de la Virgen Gene~ 

rala procede del Altiplano. porque la escala utilizada. dentro de la cual 
se mueve la melodía, es la conocida con las siguientes denominaciones; 
Primer modo gregoriano, escala dórica o modo mixto Bb", Agrega que 
"en el cuarto compás del canto aparece la sexta dórica, así denominada 
por Max Reger, compositor alemán". 

N ada, 'en verdad, puede ser más cierto si nos atenemos a clasi

ficar nuestras melodías como pertenecientes a talo cual modo antiguo. 
por la exacta disposición y correlación de sus respectivas gamas. 

La Vidala de la Virgen Generala se halla escrita en una gama 
que correspondería a nuestro modo menor antiguo si no fuera por la 
alteración ascendente del texto grado que la priva de tal denominación 
y la convierte en la gama perteneciente al tono expresado por el 
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maestro Palma. Pero si analizamos la melodía desde el punto de vista 
c.>strictamente gregoriano, es decir, independiente de toda armonía y 
atendiendo a su exclusiva modalidad, movimiento, progresión, exten
sión, cadencias y giros especWcos. la tonada de la vidala no pertenece 
ya al Primer modo (dórico) sino a su colateral. el segundo modo (hi
podórico). Al extremar el análi~is. se verá también que, dentro de este 
modo plagal, su característica no es exactamente la del Segundo modo 
(hipo dórico) , sino la del Duodécimo modo (hipoeolio). llamado tam
bién Locrio. modo desusado, cuya presencia en el canto litúrgico fué 
advertida por primera vez en 1863 por el abate Vogh y el canónigo 
De Vroye (V). Muy luego fué también reconocida su presencia en 
la música helénica y litúrgica cristiana por R. Westphal y A. Gevaert. 
respectivamente. 

Al analizar ahora la melodía de la vidala, de conformidad con lo 
élntes expresado, procederemos en primera instancia a su transposición 
al modo-maestro. sin más alteración que la del si bemol. única admitida 
por la ciencia gregoriana. Atenderíamos después a sus cualidades 
específicas, que son las que nos dirán la familia modal a la cual haya 
que incorporarla. 

La transposición del Do menor (3 bemoles) dórico o 1 Modo ecle
siástico al Re menor (con Si bemol subentendido) supone la doble 
transposición de Do menor a Sol menor (2 bemoles) y de Sol menor a 
Re menor (1 bemol). Prácticamente, la melodía queda así transpuesta 
a un intervalo ascendente de segunda mayor. 

ANÁLISIS MODAL DE LA VlDALA 

Modo locrio (XII Modo hipoeolio). 

~ e " -¡r B -,,.'9:ti r r; ¡W _ GI r r I!r r J ¡Ir r' ~ I 
I	 r. I I P 

~P	 J Jghl j ~r' Jq=? j. #} I J J. J' hJ I 
'/	 1/ ~ 

G	 I I 

(9) DI! VROYE, 1. J. y ELEWYClJ, X. VAN. - De /a Musique Re Eigieuse, 
París. 1866. 

Referencias 

A.	 Sexta eolia. 

Inflexión al V modo (lidio).B. 
Es también inflexión característica del Il modo (hipodórico), sólo 
que éste cadencia entonces en modo plagal (hipolídico). 

En uno y o~ro caso. la marcha se sucede por grados casi conjun
tos, _y no 'por saltos-, de conformidad con la regla. 

La transposición del menor al mayor en los maestros antiguos 
equivale al paso inverso del mayor al relativo. menor, practicado 

por los modernos. 

Marcha de la dominante (La) a la fundamental (Re). Es rasgoc. 
característico del modo loerio; así lo reconoció Westphal y lo
 

admitió Gevaert.
 

Relación directa, llamada repercusión, entre la fundamental (Re)
D. 
y la dominante (La) del 11 modo (hipodorio). 

Frase perteneciente al II modo (hipodórico), porque su primerE. 
inciso descansa en la dominante (Fa). Esta dominante sirve de 
nexo para que el segund,o modo se amalgame con el sexto modo, 

cuya cadencia se efectúa en su mediante (Do). 

Frase perteneciente al 11 modo. Cadencia en la dominante (La)F. 
del modo locrio. 

G.	 -Período netamente locrio. Nos lo da a entender la presencia del 
sonido Si becuadro, segundo grado de la gama locria. La ausen
cia deliberada del Si natural en las melodías locrias hizo que éstas 
se juzgasen como pertenecientes al IV modo eclesiástico (hipofri 
gio; mi menor con Fa sostenido sobreentendido). 

Gama locria defectiva (sin segundo grado) 

La do re mi fa sol la 

Gama hipo frigia defectiva (sin segundo grado) 

si	 do re miMi	 sol la 

La altura del diapasón es lo único en que se diferencian ambas 
gamas. A ello se debe, según Gevaert. la desaparición del modo 
locrio desde época lejana. Nosotros. sin embargo, hemos señala
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do su presencia en canciones hispanas del siglo XVII, conser
vadas en un códice manuscrito que fuera vacle-mecum de un 
monje franciscano. Fray Gregorio De Zuola (16 _ 1709) (10). 

Por otra parte. la prescindencia del segundo graclo de la gama 
del IV modo llevaba también consigo su razón de ser. Sabido es 
que la música eclesiástica sólo admite la alteración descendente 
del sonido Si, llamado por. lo mismo Chorda mobilis. La transpo~ 
sición íntegra cle la gama locria a la gama hipofrigia eclesiásticas 
implicaba, para este último modo, una grave transgresión a la 
regla, puesto que el Si natural del modo locrio se transmutaba, en 
el modo hipofrigio. en Fa sostenido (!). De ahi que los melógra
fos eclesiásticos se abstuviesen, en las cadencias de sus monodías, 
del sonido Fa, pasando directamente del Sol al Mi finaL con 10 
cual obviaban hábilmente el escollo. Este hecho, que por primera 
vez lo hiciera observar el abate Voght en el Congreso de Música 
Religiosa en Malinas (11), al llamar la atención sobre determina
das cadencias del Te Deum laudamus. en las que cada vez que 
se presentaba la quinta Si-Mi, Si-Sol-Mi, Si-Sol-Fa-Mi, admitía 
y realizaba el Fa sostenido, que implícitamente demandaba el 
acompañamien too 

Doce años después. Gevaert. al estudiar a su vez con especial 
detenimiento el sobredicho Himno cristiano. se plegaba a las 
opiniones de ambos religiosos. 

Estamos, pues. en que el primer periodo exápodo de la vidala 
no pertenece al I modo, dórico, ni tampoco al Il moclo, hipad&
rico, eclesiástico. sino al XII modo, hipoeolio. de Glareano. o 
Locrio de Xenócrito, caído en desuso por confundirse con el IV 
modo hipofrigio gregoriano, según ya dijimos. 

H.	 Tocante a la tetrapodia epódica de la vidala, no tiene carácter 
eclesiástico. Hay que considerarla como un rasgo moderno que 
marcha de Re menor con inflexión a Sol menor y flexiona con~ 
clusivamente en la mediante de Re menor. 

(10) VEG.... C. - La Música de rm Códice Colonial del Siglo XVII. Imprenta 
de la Universidad. Buenos Aires, 1931. Cl. WtLKES, ¡. T .• Boletín Latino America
no de Música. Montevideo. 1937, Tomo rn. pág. 159. Canción N° 11. Tomo m. 
Suplemento Musical, pág. 11. 

(11) DE VROYE. T. ]. Y ELEWYCH. X. V"'N. - Obr. cit.. pág. 12 Y ss. Y 
pág. 19. en lo que respecta al Te Dellm. Ver también la apreciación del canónigo 
De Vroye sobre las tres fÓrmulas en que se halla escrito el famoso Himno. de 
las cuales la segunda corresponde al locrio. 

WILKES~ LA ANTIGUA TONADA TUCUMANA 33 

Por lo que respecto al trasunto emotivo de la melodía, ésta se 
halla más de acuerdo con el ethos del 1 modo. hipodórico ecle
siástico, apto para traducir sentimientos melancólicos (tristibus 
aptus ), y no con la del I modo, dórico. considerado por los gre
gorianistas como tono festivo (tonum hilarem). no obstante re~ 

conocerle otras cualidades generales. De conformidad con el 
análisis modal de la vidala procederemos ahora a la armoniza
ción, sin solución de continuidad. de la exapodia preliminar y 
tetrapodia conclusiva que integran los dos grandes rasgos me
lódicos de la mencionada composición. 

Esta realización se llevará a cabo observando los más puros prin~ 

cipios armónicos renacentistas, por ser los que más acordes se 
hallan con la estructura de la música antigua sujeta al sistema 
modal, sin perjuicio. por supuesto. de que esta última frase re
chace, entre otras, la variante incluída al pie, en un todo acorde 
con nuestra actual manera de tratar armónicamente la canción 
vernácula, sin desvirtuarla de su esencia emotiva. 

~ ~ ~ r~ ~', ~ ~ r ~' ~ ~tt:: : ;:.: (~ ~ ;Iq:~: :.n 
--,	 I q~---~ I (	 r¡__...L -,¡ 

t: ::: I:~: :1: :: ~I;",~; :c
 
Variante. 

e :: :I:~: i~~ i;: :I~:: I
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REFERENCIAS 

A.	 Modo locrío. Salto de la dominante a la tónica. 

B.	 Inflexión hipo dórica de la tónica a la dominante. 

C.	 Tetracordio lidio. Inflexión del menor dórico al mayor lidio. 
Procedimiento de gran predilección en todos los maestros anti 
guos, debido al sistema musical entonces imperante. 

D.	 Marcha ascendente de la dominante locría (La) a su final (Re). 

E.	 Regresión por salto de la fundamental (Re) a la dominante 
(La) locrias. 

F.	 Rasgo carente de sentido eclesiástico. Marcha regresiva de Re 
menor (tónica) a Sol menor (subdomínan te) . 

G.	 Marcha retrógrada de la dominante (La) en función armónica 
equívoca del modo, para concluir en la mediante del tono del 
rasgo. 

En la variante al pie, la función del La, como dominante locria, 
aparece explícita por las armonías que la sustentan. 

CONCLUSIONES 

N UESTRA manera de pensar con respecto a la grafiu errónea 
de la frase inicial de la vidala y a no trasuntar la modalidad 

característica del género es la ya expresada desde un principio. El 
análisis nos ha demostrado que el rasgo melódico se halla supeditado 
a la modalidad locría, tal cual la estableció Westphal y la ratificó 
Gevaert; que se inicia en la dominante (La) del modo y descansa en 
su final o tónica (Re). Este salto es, a mi entender, explícito al res
pecto, porque presupone armonia de dominante al alzar y armonía de 
tónica al dar. Por rara casualidad es el mismo caso del ejemplo 
beethoveniano citado y expuesto más adelante. 

Lo mismo acaece con la flexión hipodórica de su fundamental 
( Re) a su dominante (Fa) expresada por medio de la repercussío 
gregoriana de que ya se habló. De ahí también que para obrar de 
acuerdo con el pensamiento gregoriano se deben levantar los basa
mentos armónicos sobre los cuales han de descansar esos dos grados 
(Re y Fa), pared por medio, es decjr, separados por la línea divisoria 
del compás. 
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Riemann, por su parte, había expresado de modo concluyente y 
conciso que el tiempo pesante es. en general. el que coincide con la 
importancia armónica, de donde agrega que la indicación de compás 
depende del movimiento de la armonía, porque los pasajes en donde 
la armonía cambia (por ejemplo. cuando después de la T[ónica] entra 
la D[ominante] o S[ubdominante] o inversamente), se le manifesta
ran	 [al oyente que escribe] como más importantes y como dignos de 
distinción en la escritura (12). 

Por eso que el ejemplo beethoveniano. de que antes se habló y 
ahora transcribimos, es inobjetable, porque presupone que el Mi 
bemol que precede al primer compás lleva, implícita la armonía de 
dominante. 

~JV~J?Sp~
 
Tea, Die. Tea. Die. I'ra. Dic. 

Beethoven, Sonata N° 12, op, 26 

Del tercer compás de la Vidala nada hay que agregar a lo muy 
anteriormente expresado y fué que: el yambo inoertido (que no hay 
que confundir con su homónimo, el yambo propiamente dicho) es 
pie obligado del Cielito y fortuito en la Vidala. En el Cielito Federal 
del suscripto, como también en el fragmento de su Cielo, los yambos 
invertidos han sido expresamente intro'ducidos en la composición, 
porque les fueron específicos desde el momento en que la rítmica 
l'íoplatense los prohijara como suyos del cantar hispano, el cual los 
había dado a conocer a la Colonia a través de sus TonadiJIas y Pe
teneras. 

Como he dicho: el yambo invertido sólo se presentó esporádica
mente en la Vidala y siempre que ésta no tuviera estructura tetrapó
dica. circunstancia muy de tomarse en cuenta, con tanta mayor aten
ción ~uanto que su presencia contraría el ethos del género caracteriza
do por el pie troqueo que es su antítesis. y así es, en efecto, porque 
el yambo, por su natural inquietud, es nerviosamente ágil y agresivo. 
condiciones que evidencia más todavía si actúa en serie, como yumbo 
ttWco. Su opuesto. el troqueo. en cambio y como es notorio, obra 
siempre con mansa placidez emotiva. Esta es tanta que los himnógra

(12)	 RIEMANN. H. - Fruco Musical. págs. 105 a 107, &1. Labor, Barcelo
na, 1928. 
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fos latinos del siglo IV 10 adoptaron para sus cantos litúrgicos de la 
misma manera como la Roma pagana lo había empleado en sus can
ciones populares. El pié troqueo trasunta admirablemen te el sentir 
casi siempre sentimental de la Vidala (13). Esta 10 prohijó en serie. 
como eco fiel de un primer modo medieval que perduraba todavía en 
los cantos religiosos de la IgleSia cristiana,' firmemente asentada en la 
región norteña, allí donde la lengua keshva sigue aún palpitando como 
en los mejores tiempos de la vida incáica (14). De ahí, pues, que esa 

brusca y anómala transición rítmica que el yambo tético ocasiona, 
cause en el ánimo del oyente una natural perturbación espiritual, tanto 
más sorpresiva cuanto 10 evidencia su cadencia de sentido estético y. 
desde luego, emocional. 

Otro tanto podría decirse también respecto al pié logaedo B, que 
le es igualmente foráneo y ajeno, además, a la rítmica clásica que la 
conquista nos trajo estereotipada en sus canciones. Su presencia en 
las Vida1as de época posterior a su expresión pura se debe ante todo 
-a mi parecer- a la difusión del Valse por el interior de la Repú
blica, por serIe este ritmo muy común. Téngase presente que el 
logaedo B no tuvo cabida en las formas valsadas escritas en compás 
de tres octavos que fueron las acostumbradas entre nosotros, como 
derivadas del Cielito. 

Como segundo término corresponde, aSImIsmo, señalar la in
fluencia que ejercieron sobre ellas las fórmulas guitarrísticas, en com J 

pás de seis octavos. con que se acompañaban las Zambas de la región 
sureña de Catamarca, que le son características y que se contraponen 
a las de la zona oeste que tienen otra expresión acompañante y, como 
tal. diferente carácter y emotividad. 

El logaedo B, ritmo corriente en los valses en compás de tres 
cuartos, se presenta con la antelación de un siglo a estas formas dan
zadas en las tonadillas hispanas de fines del 1700. Debe observarse. 
sin embargo, que su presencia responde no pocas veces al desdobla
miento del sonido largo del yambo tético, que la música reitera pro

(13) Parece ser que en determlnadas circunstancias. la Vidala lleva también 
consigo una escondida significación esotérica. El joven que por primera vez sa· 
tisface su instinto amoroso. de regreso al hogar lo da a entender a los suyos can
tando una exultante vidala triunfal. 

H) Sobre más extensos pormenores. a propósito de la Vidala, véase mi res
pectivo estudio en el Boletín Latino Americano de Musica. Montevideo, 1941, 
Tomo V, págs. 568 y ss. 
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Dunciadamente para darlo así a entender, con tanta mayor razón 
cuanto que fué uno de los moldes métricos en que con mayor frecuen
cia se vaciaron las tonadillas de la época (1;;). 

Al generalizarse entre nosotros el compás de tres cuartos. las 
genuinas expresiones hispanas de tres octavos, que perduraban en 
nuestros Cielitos, Valses de Esnaola, Va!zas de Alberdi y hasta en 
los títpicos Va!sesitos criollos de las alboradas campesinas que rema
taban las fiestas familiares al llegar la madrugada, comenzaron a 
cambiar de aspecto. El dáctilo cíclico imperaba como ritmo logaédico 
por antonomasia desde los tiempos de la dulce Safo. Su expresión 
gráfica atravesó triunfalmente toda la métrica grecorromana, encon
trando, a la postre, eterno reposo cuando la Iglesia cristiana lo cobijó 
bajo su manto y la liturgia católica 10 hospedó en su métrica. 

En cambio, el logaedo B, bastardo de una familia genérica, sin 
nombre propio que 10 defina, es un intruso dentro de las expresiones 
puras de la música autóctona argentina. Implantado en las Vidalas, 
permite determinar con un margen de aproximación el ciclo evolutivo 
de la forma-tipo a que ellas pertenecen. 

Cuatro son las etapas de ese ciclo. Su lineamiento general ad
mite la siguiente clasifi~a~ión por épocas que ayudan a precisar el 
período de sus transEormadones: 

ETAPA 

Forma-tipo A 

Género ternario. 

Orden tético. 

Pie troqueo puro. 

Frase tetr¿poda. 

Período .-. dimetro. 

Forma-tipo B 

Varia de la anterior por la descomposición del pié troqueo en pié 
moloso mayor, Con el cual se yuxtapone para la estructura del pe
ríodo. 

(15) SUBIRÁ, J. - La TonadUla Escéníca, Ed. Tipoorafia de Archivos, Ma
drid, 1929. Tomo n, págs. -468 a -4711. 
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ETAPA II 

(ciclo evolutivo) 

Género ternario. 

Orden o ••••• " tético. 

Pié troqueo. 

Frase tripódica. 

Período trimetro. 

Estribillo tetrápodo (dimetro). 

ETAPA 1II 

Forma hibi"idada 

~ Frase tetrápodaIntroducción: 
( Período tetrámetro. 

Género 

I

ternario. 

Orden . . . . . . . . . .. tético. 

Pié ......•...... troqueos y dáctilos cíclicos. 

tripódicas. 
Frase: 

tetra;ódicas 

I
trimetro 

Período: o 
tetrámetro 

Estribillo: tetrapódico. 

ETAPA IV 

Forma espuria a 

~ Frase: tripódicaIntroducción: 1 Período: trimetro. 

Género: ternario. 

ársico. 
Orden: o 

tético 
Pié: troqueos, dáctilos cíclicos. Iogaedos B 

tripódica 

Frase: 1 
o 

tetrapódica. 

Período: I 
trimetro 

o 
tetrámetro. 

Estribillo: tetrámetro. 

Forma espuria b 

Variada disposición de las an teriores expresiones. 

CON respecto a la tradicional interpolación de la introducción en 
nuestras formas cantadas o cantadas-danzadas. recordemos que 

el procedimiento obedece al propósito de dar breve descanso al cantor 
que. en un tiempo, era a la vez ejecutante. Los maestros de la anti 
güedad lo practicaron en su lírica coral. intercalando un ritomelo ins
trumental; los organistas protestantes lo hacen entre cada verso del 
coral. procedimiento tomado -según Gevaert-, a los Cantori al liuto 
del Renacimiento quienes. a su vez, lo habían adquirido de los ju
glares medievales, sucesores inmediatos de los citaredos romanos(16). 

En la tonadilla hispana de fines del siglo XVIII, al preámbulo 
instrumental se le denominaba comúnmente dtomelo, dice Subirá (17), 

Y preparaba la entrada de la voz al comenzar toda tonadilla. Pero~ 

fuera o no ritomelo, se le llamó, asimismo, preludio o introducción; 
vocablo este último que adoptaron nuestros intuitivos para la mayor 
parte de las composiciones nativas que hoy conocemos y descontando, 
por supuesto, a la que precede al estilo denominada. como sabemos, 
el alegre. 

Nada más nos resta por decir. como no sea expresar cuán sensi
ble es que nuestra venerable y venerada Virgen Generala, Patrona 
de nuestro glorioso ejército. no haya tenido su propio cantar, como 
manifestación del sentimiento íntimo de los hombres a quienes ampa
rara en sus tribulaciones y llevaba a la victoria en la batalla. De haber 
sido así, la tinta en vano aquí vertida, habría corrido en su loa. 

(16)	 GEVAERT. F. A. - La Mélopée Antique dBns le Chant le l'Eglise Latine. 
Gand,	 1895, pág. 136, nota 1. 

pr) Obr. clt.. pág. 416. 

Buenos Aires, 19 de diciembre de 1945 JOSUÉ TEÓFILO WILKES 
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LA CAUTIVA 

Intermedio Cielito 
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VIDALA 

Tranquilo 
~ 

~:::: rt::r:!t:l'_I a:1 
_ 11_ 

, 'r ' 



LA MUSICA INDIGENA
 
y COLONIAL EN
 
NICARAGUA
 

LUIS A. DELGADILLO MANAGUA 

MUCHO se ha escrito sobre motivos indigenas con referencia a 
cerámica, arquitectura y pintura. pero sobre música hay .muy 

pocos documentos o casi nada de rastros que pudieran aclarar el 
misterio de las músicas indígenas. su origen auténtico y su aplica
ción. Cuanto se ha dicho y escrito ha sido a base de fantasías y 
suposiciones, más o menos agradables y aceptables. Los cronistas 
hablan de la música ritual y, ante todo, de las danzas sagradas, pero 
no saben decir o probar que son autóctonas y de nacionalidad de
finida. 

La música, la poquísima música indígena que hay en Nicaragua 
sólo puede ser hallada muy adentro de las montañas de las Segovias. 
de Matagalpa y Chontales; províene de la música maya quiché, de 
Gua temala. si no directamente. en una forma indirecta. Gua temala. 
bien se sabe. es la hermana mayor de América Central y la que está 
más autentificada con la' raza indígena de antigua estirpe maya. Ni
caragua. como Honduras. ha sufrido intermitencias políticas que no 
han dejado progresar como debieran a nuestros pu;eblos, que son. sin 
excepción, sumamente inteligentes para captar cualquier cosa que 
propenda a su desarrollo. 

Pocos temas he aprovechado para mis obras sinfónicas de ca
ráct,er típico. puesto que la mayor parte de ellos tienen escaso valor 
musical y son de origen dudoso; muchos que me dan por indígenas 
no son sino reminiscencias mal urdidas de los cantos andaluces o 
catalanes que han llegado rodando de España desde los tiempos colo
niales. Si nosotros contáramos con el rico arsenal vernáculo que em
bellece al cancionero español, a esta hora los compositores nicara
güenses hubiéramos escrito verdaderas músicas nacionales o popu
lares. 
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ENTRE los instrumentos indigenas eJe Nicaragua se usaron y 
usan: el quijongo, un arco de bejuco con una sola cuerda esti~· 

rada. De esta cuerda pende del medio una jicarilla hueca, movediza. 
la que da los tonos y semitonos conocidos (1); el violín de dos o tres 
cuerdas, construido con madera porosa de talalate o guásimo (made
ra criolla). Con estos instrumentos se tocan melodías tristes y monó
tonas, acompañadas generalmente por guitarricas mal entonadas. Hay 
un .tambor raro, largo y feo, que se llama juco. Los indígenas lo eje
cutan con un parche estirado que tiene un palillo fuerte, movible en. 
el centro del mismo parche, sonando jocosamente: juco, juco. Hay 
también unas flautas de formas típicas de todos los tamaños, que son 
llamadas pitos. Estos son de carrizo (caña nativa) gru.eso, con cinc<> 
o seis agujeros. Entre las ocarinas hay infinidad de figuritas de 
barro, que suenan con melodías pobres y menores. En Monimbó 
(barrio indígena de la pequeña ciudad de Masaya) se usan las ma
rimbitas de tres o cuatro octavas, a veces con tonos enteros, pero las 
más. en sistema cromático. Ejecutan fandangos y zapateados de es
tilo colonial muy bonitos. 

Las músicas más populares que se cantan y bailan en Nicaragua 
son, aproximadamente, las siguientes: 

Mama Ramona, El Sanatillo, El Xopo o Zopilote, Los Diablitos, 
La Gigantona, La Sirena, El Toro venado, El Macho ratón ... El Toro 
guaco; hay una infinidad de jarabes, o zapateados de carácter espa
ñolizado que se tocan con guitarras y marimbas ~speciales. Hay un 
canto nacional, entre otros tantos míos, que se llama El Chiquirín y 
otro que se canta mucho, llamado El Tío Lagarto. Las bombas, o 
coplas callejeras, abundan y son de carácter picaresco. Si hubiera 
un mecenas que hiciera publicar bajo mi dirección 'estos cantos popu
lares de Nicaragua algo bueno se podría hacer por el futuro nacio
nalista. 

En la costa atlántica de Nicaragua hay otro mundo distinto al 
del centro de estas latitudes. La música de los mosquitos proviene de: 
aires africanos, mestizados con ritmos ibéricos, p'ero con tendencias. 
autóctonas. Hay muchos aires de baile que cantan y bailan los ne
gros de la costa atlántica. Es ciertamente una lástima que no se: 
hallen escritos todos esos cantos populares de los sumos y mosquitos, 
que son originales, d.esde luego, hasta cierto punto. En algunos de: 
sus cantos dichos negros usan la escala pentáfona, pero no siempre. 

(1) Este instrumento es de origen netamente africano. (Nota de la Dirección). 
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Entre las músicas pastoriles son célebres los pases del Niño Dios. 
Los villancicos de Mena, de "Chibola" y los de Vega Matus están 
conc,eptuados como los mejores en su género por estos países. Tene
mos sones de Pascua preciosoS, que debieran ser publicados para 

que no mueran nunca. 

La música indígena en Nicaragua no es una música completa
mente definida, como la del P,erú o de Méjico; no hay pasillos ni 
bambucos como en Colombia. ni hay tampoco danzas típicas d,e una 
originalidad absoluta, como en el Brasil o en Chile. No obstante, no 
pierdo la esperanza de que podamos llegar a un avance tal en mate
.ria de folklore musical que más adelante s,ea posible decir con orgu
110: tenemos danzas y canciones vernáculas nicaragüenses de una 
forma original y bella. Es ciertamente muy difícil independizarse de 
la vieja Europa, porque todas nuestras civilizaciones, después de la 
conquista española, son imitaciones poco frondosas comO para poder 
declarar que sean nuestras. Europa y Asia, lo mismo que Africa, 
viven dominando con su espíritu y sus tendencias raciales a estas 

bellas Américas del llamado Nuevo Continente. 

Los 8AILES TíPICOS MÁS CONOCIDOS 

Deb,e confesarse con pena que, por nuestra falta de organiza
<:ión social y moral. por nuestro poco interés o ninguna afición al 
pasado de Nicaragua, no podemos contar con acopio abundante de 
documentos o pergaminos históricos de segura autenticidad para 
hablar y escribir sobre temas indígenas y coloniales. Son muy pocos 
los vestigios que han qued¡¡.do para hac,er un verdadero análisis de 
concienzudo investigador. Habría que ir. tal vez, a las altas monta
ñas de las Segovias nicaragüenses. a los caseríos de Matagalpa y de 
Chontales (departamentos poco adelantados en materia de estudios 
.étnicos) para conseguir alguna débil huella de 10 que fué el modesto 
poderío de los indígenas, antes de la conquista española. 

Haciendo un esfu,erzo para retener en la memoria algo de ]0 

que, por tradición. se ha conservado en bailes típicos, hay que refe
rirse a los sones callejeros en tiempos de fiestas titulares de pU,eblo, 
conmemorando algún natalicio o vida de santos, etc. En Managua, 
por ejemplo, están los siguientes bailes populares: ~l de la Yegiiecita. 
el Gigante, de Santiago, de Los Diablitos, El Zopilote, Los Caballi
tos, La Sirena... La danza de la Yegüecita la realiza un hombre que 
sostiene un aro de bejuco en su derredor. Este aro está cubierto por 
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larga túnica blanca y en su parte delantera lleva pegada una cabeza 
artificial de caballo. El bailarín brinca y grita conduciendo el aro y 
embistiendo a todos los concurrentes al modo y ritmo de la música 
especial, que es ,ejecutada por un tambor y un pito. El tema musical 
es monótono, como sigue: 

TEMA DE LA YEGÜECITA 

Temo de lo'YEG¡¡EClTA' 

1, 'ª ~ 4 ) rn J J n 1J... J Jj[¡ ~ jñ§f 

El 25 de julio, dia en que se celebra la fiesta de Santiago, pa
trono de Managua. salen varios grupos de bailarines populares con 
trajes tricolor,es y sombreros ridículamente adornados con cintas ro
jas y flores brillantes. Se establece la relación del gigante, consis
tente en dos hombres vestidos con manta rojiza y verde. con botas 
altas, llenas de cascabe~es y un turbante hacia atrás de la cabeza, 
que, adornado con pequeños espejos y cintas de todos colores, osten
ta el hombre que cubre su cara con una máscara grosera y fuerte. 
Un alférez va montado a caballo, llevando una ,espada de acero o 
de madera. Se desafían y cruzan las espadas haciendo cada uno las 
relaciones gigantescas, inventando disparates de actualidad, etc. La 
música de este baile es la siguiente: 

EL GIGANTEf" "G'GAN" 

2~;Y~~tE 
~2b (p;,,,) _o, '<N"AGD 

·2 y. ~J i1 J,' 1; ; $ -Wvrv~ .. 
Los Diablitos es un baile tipico colonial, de interés local imbo

rrable. Los diablos son grupos de hombres vestidos de tales con 
sombreros emplumados y algunos con cachos o cuernos. Vestidura 
diabólica roji-negra o v,erde. Bailan saltando con los brazos abiertos, 
al ritmo de la música que a continuación transcribimos. alegre y pica
resca. Esta música consiste en una primera parte cantada y en una 
segunda, que es un estribillo, sin canto, siendo el verdadero la pri
mera part,e. Ejecutan cinco músicos: una tuba, un clarinete.. una 
flauta. un cornetín y un tambor jocoso con un palillo de madera en 
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medio del parche. que es llamado juco, pareciendo, como hemos dicho 
más arriba, que dice juco, juco, cuando va sonando al compás de la 

música. 

Hay coplas muy chistosas, como las que siguen: 

Nosotros somos los diablos Dicen que los diputados 
Que venimos de los inflemos Pronto van a renunciar 
A llevamos a las suegras Porque ya están muy cansados 
Que no quieren a sus yernos. De tanto descansar, 

Las muchachas de este tiempo 
Son como las maravillas; 
Apenas les dicen mi alma 
Ya piden las zapatillas. 

Estos bailes se hac,en en honor de Santo Domingo. en las fiestas 
de agosto. 

Los DIABLITOS 

3. ig~i )1?11 ~ 

El Zopilote es el nombre que se da n un ave negra de la familia 
del cuervo. El baile que lleva este nombre es chistoso y burlesco. 
Se baila en varios grupos de hombres solos. vestidos del color negro 
del zopilote. Algunos llevan en la mano izquierda una v,ejiga de buey 
llena de agua sucia para echarla a la gente; broma harto pesada que 
disgusta a los más. Cada uno de los bailarines lleva en la mano 
derecha una especi,e de cuello simulado con pico de zopilote. con el 
cual molesta a los transeúntes en continuos movimientos. Al bailar 
dicen coplas como las que siguen: 

Ya el zopilote murió 
De una fuerte calentura, 
Y lo llevan a enterrar 
Porque no quiso tra.gar. 

Así muchas coplas más que Se inventan para critic,ar a persona
jes políticos, etc. La música es la que sigue: 
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EL ZOPILOTE 

El ZOPILOTE 

~ . .~4. ~i J?J Il.,..,) l: J!Erts ~ 1;1 ~ I 
~ ~ '---"--' 

'r'.!!,.el lO. pl.lo.lr mu· rió _ deu.na fuer. te ca. len _ tu. ra. 

fJ¡i ~) ~ e~ I ~~~ I f f ~ , I J e11. 

Y lu ¡le. van a.en.le • rrar__ por.que no qui. so Ira. gar. 

Los Caballitos es puramente muslca colonial. Son grupos de 
hombres y mujeres vestidos extravagantemente, portando pícheles. 
tarros viejos o cualquier cosa. S,e baila en parejas, al son de la si
guiente música: 

Los CABALLITOS 
lOS CABALliTOS 

6. ~t'í7 2! g : ~ VIV P ~ AAijf V ~ ~ g1M ~~ 
be los ca·ha . /li·IM queme tra-l!!,.us-te<J, mn-gÜ" no me gus-ta, sJ..1Q.!1 que mon:lé. 

(L•• 'oce. 6" pala¡ 

La Sirena, música de Luis Felipe Urroz. padre, es un baile aris
tocrático, con damas y caballeros vestidos a la usanza antigua. Las 
mujeres llevan flores en preciosas canastillas, bailando al compás de 
la música, cuyo t,ema es el que sigue: 

LA SIRENA 

lA SIf/ENA 

6. ,~~ in aEHb '35 tm .r"7j p ~ I'h. 

Los Mantudos es otré! danza conocida que se baila al son de una 
marimbita y uné! guitarra que ejecutan dos músicos ambulantes. To~ 

can jarabes de factura españolizada, etc. Algunas mujeres se visten 
de inditas y los hombres usan pé!ntalones oscuros y estrechos, camisa 
blanca y un pañuelo de color rojo al cuello. Este pañuelo se lo 
quitan para bailar y lo toman con la mano derecha, para danzar con 
su dama, la que se sopla con un abanico grande. 

Los MANTUDOS 

lOS MANTUDOS 

7· -~3" r r ~ r ~ p~J Ir LIt. 
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Los Tincos es uno de los más viejos bailes de Managua. La 
palabra tinco ,es el nombre que dan a un pajarraco negro. de pico 
parecido al loro. Lo llaman también pijul. De todos modos el baile 
no tiene nada que ver con dicha ave. pues el argumento es cosa muy 
distinta. Dos o tres hombres. que se disfrazan de tigre, de león y de 
mulo. buscan, al parecer. asilo en alguna casa, y una vieja fea y 
agresiva les sale al encuentro con un perro muy bravo, al que ella 
le dice, al son de la música: uchú perro, uchú perro. Da de palos al 
tigre, al león y al mulo y éstos escapan, gritando en tono de socorro. 
Tal es el argumento del' antiguo Tinco. El Tinco,ladino es más ri
dículo, según tenemos informes: un par de viejos ñoños, ya cho
cheando y muy mal vestidos, salen por las calles cubriéndose con 
unos paraguas rotos y cursis. Bailan Los Tincos y usan la vejiga de 
cuero llena de líquidos pestíferos que echan a la cara de la gente. 
De esta pareja hay varias más que la acompañan ,en el baile. El tema 

de la música es el que sigue: 

Los TINCOSLOS TINCOS 

M01Ildo 

s.~r EUugfl~
 
EN LA CIUDAD DE M ASAYA 

Ante todo hay que citar a Masaya por su barrio de Monimbó. 
que es el más grande y típico de la pequeña ciudad. Los habitantes 
de este barrio son, casi en su mayoría, tribu indígena. El caserío 
Monimbó es una serie de vericuetos interminables. casitas de pura 
paja en el techo, algunas cubiertas con carrizo O con tablas de tala~ 

late. Los indígenas hombres cubren su cuerpo con blancas cotonas 
de manta y pantalón d,e 10 mismo, anchos y ásperos. Las mujeres 
usan la misma manta en una sola falda larga atravesando el abdo
men y una camiseta de color extravagante que les deja casi desnu~ 

dos los senos. 

Las mujeres trabajan más que los hombres. Estos son muy ha
raganes y muy incrédulos con respecto a las 'otras razas superiores 
a ellos. Apenas tienen justicia, pues los blancos europeos han exter
minado las tribus rebeldes indoamericanas. Las mujeres de Monimbó 
conservan mucha fuerza en la cabeza, llevando sobre ella cosas de 
grosero peso: piedras de moler, tortillas de maíz, cántaros, sacos de 
frijoles, de arroz, etc. Además sus niños, si los tienen. 
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En cuanto a la práctica musicaL los indígenas de Monimbó usan 
las marimbitas de madera esp,ecial, incluyendo el teclado con la mis
mo madera. Constan de tres a cuatro octavas. Algunas son diató
nicas y otras pulsan la escala cromática. La música de estos indíge
nas, al menos la primitiva, se ha perdido, quedando la colonial nada 
más, consistente en fandangos, jarabes y dancitas, algunas muy bo
nitas. En todas estas músicas predomina la melodía fácil con terce
ras por segunda voz. El acompañamiento es pobre: nada más que 
tónica y dominante, sin complicaciones modulantes. He aquí un 
tema de estas danzas monimbescas: 

ga Al/~(IMonlmbo.) 

9.~: ~J1~: ~
 
lo),53 . . 1 ¡ ~ ! 

, gb' LOS MANGUES (boll. d. Indita.) Manlmb6 

,. j . Ll=!~~-

;t~y9Jm Qgij,~, ~. 
Este baile tiene gracia. Las inditas visten falda de manta y 

güipil, se adornan con muchas flores en la cabeza y llevan .en el 
brazo derecho tinajas con frutas que regalan. Llevan ritmo ternario, 
mientras la música ejecuta binarios (6/8 ó 2/4). 

Hay una gran fiesta religiosa en todo Masaya: la fiesta de San 
Jerónimo. Nadie se queda en casa y todo el mundo la echa por la 
ventana a fines de setiembre, porque el 30 de este mes se realiza la 
procesión del Santo Patrono. Hay que ver lo que es esta procesión 
de San Jerónimo en Masaya. Es algo típico que si bien va decayendo 
ya en sus tradicionales costumbres, todavía se sienten los restos de 
lo que fué. Cuando sale el santo de la Parroquia principaL hay miles 
de fieles que van cumpliendo promesas religiosas; sacrificios tre
mendos que consisten muchos de ellos en hacerse conducir de ro
dillas detrás de San Jerónimo o golpearse el pecho con una piedra. 
Mientras. la mayoría de las personas von brincando continuamente 
delante de la imágen del santo, ya con sus niños ya sin ellos, y du
rante todo el trayecto echan vivas diciendo: ¡Viva el dautor San 
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Jerónimo ... ! Entre los bailes --muchos de ellos .extinguidos- se 
encuentran: el Macho ratón, el Toro venado y otros más que no 
recordamos. La música es poco interesante y es toda a. base de 
pitos y tamborcitos indígenas. H,e aquí un pequeño tema: 

TORO VENADO 

TOROVENAOO 

JO, ~lf &¡ r -dí"' b~ r ~. 

Hay un baile con coplas que se llama El Zanatillo. Las coplas 
son varias y se cantan siempre con la misma música, pero no tienen 
gran significación. Es un baile de parejas sueltas que se zapatea 
al final. Los trajes son usuales, vistiendo algunas damitas ,el güipil 

y pañuelo grande de colores subidos. La música es como sigue, gra
ciosa y levantadora: 

EL ZANATILLO 

El ZANATlHO 

u·f&f aan~l~=u WJJJ 

~ OH al r r r r rIO Q n ~ 

Mamá Ramona es una danza criolla escrita por Alejandro 
Vega Matus, el músico más querido y popular que ha habido en 
Masaya. Tiene baile y canto y muchas de sus coplas han sido he
chas de acuerdo a la música. Una de ellas, poco más o menos, dice 
así: 

La pobre Mamá Ramona, 
La gran vaina le pasó; 

Por andar de chimbarona 
El diablo se la llevó. 

La música no es completamente regional, porque procede de
ritmos españolizados, pero es alegre, jocosa y de indiscutible carácter
colonial. 
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MAMA RAMONA 

MAMA aAMONA
 
Temrl iniciaj
 

12.~~ r!J~ ty tI!. 

~gPm·~~
 
La po-hrr Ma -",a Ra - "'0 - na la gran rai - na e pa _ 5Ó ... 

EN LA CIUDAD DE LEÓN 

En León, la ciudad mentora e intelectual. la ciudad de las uni~ 

versidades y seminarios ancestrales. hubo también músicos distin~ 

guidos, aunque la mayoría empíricos. Francisco Díaz Zapata es
cribió un método sobre canto llano que se ha perdido. José María 
Santamaría, llamado "Chibola", escribió varias composiciones re· 
ligiosas, entre ellas motetes y villancicos de bastante acentuado sa
bor local. Desgraciadamente se han olvidado y muchas personas de 
León que poseían manuscritos originales de "Chibola" los han per
dido, mientras que otros los conservan tan celosamente que no quie~ 

ren ni siquiera facilitarlos para ser publicados. José de ]a Cruz Mena 
fué también célebre por sus canciones callejeras y sus valses al 
estilo de la época. Lamentablemente, muchos guitarristas aficionados 
han tergiversado muchos trozos de Mena que requieren una revisión 
prolija y concienzuda. Su R.equiem es sin duda la mejor obra que 
escribiera, según afirmaron peritos ,en la materia. Un diplomático 
nicaragüense en Washington dejó esta obra musical religiosa aban
donada en la Legación de su país y no ha sido posible averiguar 
su paradero. Marcelo Soto fué un violinista discreto y tuvo aven
tajados discípulos. Macaría Carrillo fué, en León, un director de or~ 

questa de reconocida experiencia, especializándose en música reli... 
giosa. lsaías Ulloa, maestro de canto y notable bajo, dedicó toda 
su vida a la música religiosa, actuando casi siempre como maestro 
d,e capilla en la catedral leonesa. Fernando Midence, joven pianis
ta, estudió en Bruselas (Bélgica) y actuó muy poco en la vida mu
sical. habiendo muerto casi ignorado. Actualmente nadie estudia 
piano en León; por lo menos no se conoce ningún artista sobresaliente. 

Los maitines en la época de Navidad son trozos musicales muy 
alegres que se ejeoutan en la catedral de León. Coros de muchachas 
con pande~etas, pitos y tambores acompañan a las pequeñas orques
tas que se reúnen en dicho templo para alabar al Niño Dios. 

EN LA CIUDAD DE GRANADA 

De la antiguamente llamada "Sultana del Lago de Nicaragua", 
o sea la m.oderna ciudad de Granada, hay poco que decir en lo que 
a música atañe, pU,es sus habitantes son más expertos comerciantes 
que dados a las bellas artes. No hay regla sin excepción, desde 
luego, y siempre se pueden encontrar en Granada algunos buenos 
aficionados que se han ,educado en Europa y saben apreciar la bue
na música. 

Conocimos en dicha ciudad un grupo de músicos empíricos del 

pueblo, quienes se dedican en cierta época del año a celebrar a una 

de las vírgenes del cielo. Suponemos que sea durante el mes de oc

tubre, dedicándose todo el mes a hacer la vela, como dicen ellos. 

Su música consiste nada más que en una rica diversidad de atabales 

que golpean con mucha rapidez y precisión rítmicas. Paran cada 

dos o tres minutos para disparar 10 que ellos llaman bombas, o sean 

coplas picarescas. Lanzan un grito gutural antes de empezar sus im

provisaciones, de las que muchas son graciosas y de subida intención. 

No hay instrumento de viento, de madera, ni metal, ni cuerda. Como 

dijimos, se usan exclusivamente tambores, algunos de cuyos ritmos 
son así: 

§ Tambores o atabajes de Granada 

13. . rcr-cii± 

Pasan toda la noche festejando "a la Virgen del Rosario a su 
manera, obsequiándola devotamente con cenas típicas. 

Hay, entre los pocos músicos granadinos,' un cantor llamado 
Manuel lbarra que ha sido maestro de capilla y conoce a fondo 
la música religiosa. Actúa ahora en la iglesia de Santo Domingo 
de la capital (Managua). José Vicente Barberena, distinguido vio~ 
Jinista d,e la misma ciudad de Granada fué compositor de música de 
iglesia y en su época sentó fama entre los mejores compositores y 
directores de orquesta; más tarde ocupó la dirección de la Filar.. 
mónica de Managua. 
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EL BAILE DRAMÁTICO EL GÜEGÜENCE (2) 

Nos queda por citar la melodía nativa Suchi Malinche. del baile 
nicaragüense El Güegüence (1719). Es una melodía rara y sencilla 
a la vez que forma parte de una comedia~baile que data aproxima
damente d,e 1501. es decir un año antes del descubrimiento de Nica
ragua por Colón. La música es de carácter romántico. finamente de
lineada, pOl1que trata de caracterizar la figura delicada de Sunchi 
Malinche, que es uno de los personajes principales d,el baile. 

SUCHI MA.lINCHE ,do"EI G¡;ogü.n<o" 

Andante 

14. ~ p Le r I f , r 8 r ~ er r[r Fr ~ Ir' , , I 

f r f~ Ir v E ; rftc r 1 fEP r' ~ 
~ 11. p. f':', 

r "ILter r v le po ~r~r7 ~ 
- pp 

EN MANAGUA, CAPITAL DE NICARAGUA 

Managua hace 85 años era todavía una aldea de la que nadie 
sospechaba que pudiera llegar a convertirse en ciudad y menos en 
la capital de la república. No vamos a señalar punto por punto las 
etapas de la evolución de esta ciudad. pero nos hemos de acercar 
hasta donde sea necesario para referirnos a la historia de su música. 

Los ejecutantes eran los músicos que más se apreciaban. Entre 
éstos descollaron Andrés Calero. Ignacio Hernández y algunos alum
nos de ellos en el violín. 

En 1878 figuran: Leocadio (a quien llamaban "el tío Cayito"). 
tocador de pito; Segundo Doña. composit,or de música popular para 
toros; Pilar Barberena. flautista; Jesús Arróliga. violoncelista; San
tiago Reyes. cornetista; Domingo Parajón, trompetista; Rito Mena. 
cantor de iglesia; Rosendo Collado. tamborista; Juan Noguera. tubis~ 

ta; Inocente Oliva. violinista; Demetrio Mendieta. clarinetista y otros 
ejecutantes más que se escapan a la memoria. 

Desde luego todos estos músicos eran, por naturaleza. artistas 
sin verdadera escuela. Si ahora no existe aún ninguna Academia 

(2) Véase el Apéndice a este estudio. correspondiente a Daniel G. Brinlon. 
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Oficial de Música. qué menos podía haber en aquellas épocas en 
que la músíca se cultivaba intuitivamente... Los primeros pianos 
que llegaron a Managua fueron los de la señorita Mercedes Cortés, 
el general Florencia Xatruch. el Dr. Teodoro Delgadillo (padre del 
autor de estas lín.eas) y un piano de cola pedido por don Federico 
So!órzano. persona de grnn fortuna. Había pues pianos. pero no 
pianistas nil maestros de cierta competencia. ¿Cómo se progresó pia
nístkamente? Que nosotros sepamos no se progresó nunca, pero sin 
embargo hubo algunas señoritas que descollaron en su tiempo, entre 
ellas Merceditas Cortés. Mora, Chepita, Adela y Manuela Delga
dillo. Carmelita Espinosa y la señora Rosita Solórzano de Lacayo. 
Todas ellas fueron. mñs tarde, dirigidas por el maestro belga Ale

jandro Cousin. 

El maestro Cousin fué el fundador de la Banda d,e los Supremos 
Poderes en tiempos del general Fernando Guzmán. entonces Pre
sidente de la República (1867 a 1871). Desde ,entonces quedó cons~ 

tituída la que podríamos denominar Banda Presidencial, que fué 
suprimida durante la administración del general José María Mancada 

(1929 a 1932). 

Allá por el año 1883 se fundó la Sociedad Filarmónica de Ma
nagua. Si mal no recordamos fué su primer presidente don Tomás 
Martínez (hijo del general Martíne.z). Casi al mismo tiempo se 
fundó otra agrupación filarmónica que iniciaron Francisco de Dio" 
Avilés, Rafael Rivas, Mariano Espinosa y Cipriano Reñazco. La 
primera citada la iniciaron los señores Vélez (Rafael y Miguel) y 
Zelaya (Ignacio, Leandro y Mariano). Se establecieron y cumplie
ron estatutos y reglamentos que rigieron a esta agrupación artística. 

Cuando volvió al país el maestro Alejandro Cousin tuvo la 
táctica magnífica de fusionar las dos agrupaciones filarmónicas. que 
estaban en pugna, y preparó un brillante concierto que l,e valió un 
singular éxito. Con música se apaciguaron los ánimos y desde en
tonces la Sociedad funcionó con una sola directiva. 

El primer director que tuvo la Filarmónica de Managua fué el 
cometista don Pedro García. Entre los presidentes que tuvo después 
se cuenta a don Carmen Fonseca. al general J. Santos Zelaya -que 
fué Presidente de la República después-, al Dr. Alfonso Solórzano, 
a don José María Castrillo -ex director del diario "El Comercio"-. 
El último pr,esidente de la Sociedad Filarmónica fué don Mariano 
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Espinosa. Fué director de dicha orquesta por mucho tiempo el vio
linista granadino don José Vicente Barberena, exceptuando un año 
en que dirigió don Inocente Oliva. 

Generalmente, esta orquesta se ocupó más de ejecutar bailables 
de moda en aquellos tiempos. En 1895, siendo Presidente el general 
Zelaya, se aprobaron y publicaron los Estatutos y Reglamentos re
formados de la misma Sociedad Filarmónica de Managua, que fir
maron: Francisco Solórzano Lacayo, Francisco Reñazco. presidente 
y vic;epresidente respectivamente; José Jesús Vélez. secretario; Joa
quin Solórzano G., vicesecretario; Presbítero Pedro A. Obregón. 
tesorero colado; J. Vicente Barberena. director: y Ramón Morales 
Z., vicedirector. Existió. bien organizada. una tarifa para los músi
cos, que regía ,en la Sociedad desde 1892 y que aprobaron el pre
sidente de la consabida Sociedad. Dr. Alfonso Solórzano y su se
cretario. don Juan José Zelaya (21 de setiembre de 1892). 

De 1911 hasta el presente no ha podido haber más movimi,ento 
musical de orquesta organizada. Cierto es que. eventualmente. el 
autor de estas líneas ha reunido d,e cuando en cuando hasta 50 pro
fesores de orquesta para dirigir sus sinfonías típicas. como la 
Incaica, la Mejicana, la Indígena y sus suites Escenas Pastoriles, 
Teotihuacán, Diciembre, etc. 

Existen hoy agrupaciones aisladas con dir,ectores de bailables, 
las que se dedican a ejecutar música de baile yanqui, tangos. etc. 
No obstante hay en estos momentos un intento de orquesta sinfó
nica. La lucha es desesp~rada en medio de este marasmo abruma
dor de tan pesado materialismo. El presupuesto no alcanza a cubrir 
los gastos y casi está por morir la simpática agrupación filarmónica, 
todo por falta de apoyo oficial o comercial en esta capital. 

Los únicos artistas que han ido a estudiar a Europa debida
mente h¡m sido: Fernando Midence. pianista; Tomás Urroz, violi
nista; Arturo J. Meda!, pianista y Luis A. Delgadillo, pianista y 
compositor. Entre los educados en Nicaragua están: Carlos Tün
nermann. Paco Soto Carrión. Rosalpina Espinosa. Luis Urroz, hijo, 
estudiosos del piano; los instrumentistas ejecutantes: Nicolás Orte
ga. natural de Granada, violinista: Luis Felipe Urroz, violoncelista; 
Arturo Picado. diSCÍpulo de composición de Luis A. Delgadillo; 
Francisco J. Rosales, compositor popular; Pedro Gonzá1ez G., trom
bonista y contrabajista; Nicolás ArróJiga, tuoista; Nicanor Guerrero, 
trompetista y Mariano Blanco. maestro de capilla. 

DELGADILLO: MÚSICA INDÍGENA EN NICARAGUA 

No queremos que pasen al olvido los nombres de los siguientes 
ejecutantes de banda que hubo en épocas pasadas: Rubén Samper. 
tubista; Roque Rojas. flautín; Joaquín Vargas. redoblante; Francisco 
Soto, requinto y cantor de iglesia y Mariano Grillo, cornetista. 

Managua, 1939 LUIS A. DELGADlLLO 

APEND1CE 

HISTORIA DEL BAILE GOEGOENCE 

Información de DANIEL G. BRINTON 

ENTRE las representaciones escénicas que han sido conser
vadas por los descendientes de los Mangues. en la vicja 

ciudad de Masaya, la única larga que se ha escrito es el Baile del 
Gilegüence, o Macho Ratón. De éste, varios ejemplares existen ma
nuscritos y de la comparación de dos de el1os, el desaparecido Dr. 
C. H. Berendt obtuvo. ,en 1874, el texto que se imprime en este 
volumen (3). Pero él no obtuvo, ni la intentó él mismo, ninguna tra
ducción de parte alguna de él. Refiere positivamente que las partes 
en nahuatl no las comprenden ni los mismos nativos hoy día. Su 
antigüedad y paternidad son también desconocidas. Se sabe de cierto 
que fué representado antes de principios del añ'o actual, pero con 
este único dato cesa su historia externa. 

Según la memoria de los que viven ahora. este baile ha sido 
ejecutado ocasionalmente en cumplimiento de una promesa religiosa 
pronunciada en alguna emergencia de la vida o de los n,egocios. La 
época escogida para su realización es, generalmente, en las fiestas 
de San Jerónimo, el 30 de setiembre. Sus preparativos son laboriosos 
y caros. En los tiempos pasados los ensayos se hacian diariamente. 
algunas veces durante seis u ocho meses antes de la repres,entación ' 
pública. Los actores suplían sus propios trajes que requerían un 

(3) BRINTON. DANIEL GARRISON: Bcinton Libcary oE Aboriginal American 
Literature No. [Il. The Güegüense; a Comedy Ballet in the Nahuatl...spanish Via
lect oE Nicaragua, edited by Daniel G. Brinton, A. M., M. D., Ed. D. G. Brinton, 
Philadelphia 1883. U., pág. LlV*73. 12 de notas y 9 de vocabulario. Esta infor
mación bibliográfica, omitida por el autor del estudio, nos fué facilitada por la 
División of Music, New York Public Library. con el correspondiente microfilm. 
Güegüense (Güegüence) quiere decir: viejo hechicero, charlatan. (Nota de la 
Dirección) . 
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considerable desembolso. Habia, sin embargo. bU,en número de so
licitantes, pues no solamente era considerado un honor el tomar par
te. sino que también el patrón o patrona de la fiesta que se habia com
prometido a dar el drama d,ebía proveer en cada ensayo los refri
gerios en forma de comida y bebida. Como los apetitos eran gene~ 

ralmente grandes y las libaciones liberales, era casi ruinoso para 
una persona de recursos mod,eradios hacerse cargo de ello. Por esta 
razón, como nos escribe el Dr. Earl Tlint, ha terminado ahora y pro~ 

bablemente no resurgirá de nuevo, al menos en todo su antiguo 
esplendor. 

Es muy difícil decir a qué época antes del Siglo XVIII debemos 
remontar la composición del GÜegüence. El Dr. Berendt. basando su 
opinión en lo que pudo saber merced a la tradición oral sobre los 
arcaísmos de la construcción española y en otras evid,encias de ori~ 

gen interno. lo remitió en términos generales a los primeros siglos 
de la ocupación española (1519~1719). Es probable que podamos 
asignar la primera parte del Siglo XVIII como la fecha más última 
d,e su composición y hay alguna evidencia, a la que me referiré en 
las notas del texto, de que no es improbable un período más re
moto. Por supuesto que éste no se contradice por el hecho de que 
algunas expresiones mod,ernas se hayan deslizado en el texto. No 
se podía esperar otra cosa. 

Ninguna alusión con respecto al autor ha sido encontrada en 
ninguna parte. Hay, no obstante. razones que yo considero de peso 
para creer que ,es la producción de un indio nativo o de casta media. 
Algunas de ellas son de un carácter negativo y daré estas primero. 

Todos los dramas, por lo que yo sé. que fueron introducidos 
por los sacerdotes españoles como sustitutos de los bailes nativos, 
tien,en un fin religioso o instructivo. Como dicen los alemanes, son 
extremadamente tendenciosos. Tales son el Baile de San Martín, 
que presenta escenas de la vida del santo y en las que una rU,eda, 
llamada horquila, cubierta con plumas y flores, es halada en todo 
su recorrido; el Baile de los cinco Pares de Francia, que ,expone la 
conquista de los moros infieles por los cristianos, habiendo sido 
ambas comedias populares en Nicaragua entre los Kekchis de Co~ 

ban; el Baile de Moros y Cristianos, parecido al último mencionado; 
el Zakikoxol o Baile de Cortes, en quiché, del cual tengo un ejem
plar y otros parecidos. Pero en el Giiegüence no hay. en absoluto, 

DELGADILLO: MÚSICA INDíGENA EN NICARAGUA 

ningún propósito moral, ni carácter religioso. Es, ciertamente,	 tan 
poral contrario que no podemos concebir que haya sido introducido 

un sacerdote. 

Por otro lado, si hubiera sido compuesto por un escritor espa
ñol seglar. difícilmente hubiéramos dejado de encontrarlo, de una 
manera gen,eral. modelado conforme la cepa de la comedia española. 
Sin embargo. se diferencia del molde español en varios distintivos 
notables y fundamentales y estas diferencias son precisamente las 
que emanarían d,e las costumbres con que los nativos dan forma a 
sus pensamientos. Notaría, primero, que, mientras se introduce a las 
mujeres, éstas son estrictamente personas mudas y hasta la heroína 
no habla una sola palabra; que no hay monólogos ni soliloquios; que 
no hay ninguna división en esc~nas, siendo la acción continuada 
en toda su extensión; que no hay prólogo. ni epilogo, ni coro; y 
especialmente que la aburrida repetición de las mismas frases por 
un i,nterlocutor de lo que el ant,erior ha dicho -una marcada ca
racterística de las oraciones escénicas nativas- son todos cargos 
que apenas podemos creer que los exhibiera cualquier español su

ficientem,ente cultivado para escribir, 

Además, el "asunto" de la comedia está estrictamente al alcance 
del pensamiento y emoción nativos. La admiración de la bellaquería 
grosera, artera ,e insolente del Güegüence, es precisamente lo que 
vemos en los modernos cuentos en torno a la fogata del campamento 
de Michabo, entre los Algonkins, de Tescatlipoca, entre los Aztecas 
y en una veintena d,e otros héroes. Es de una sola pieza, con el en
canto que nuestros antepasados derivaban de las estratagemas de 
Reynard el Zorro. Los medios de excitar la risa son apenas tres: 
primero, la pretendida sordera del Güegüence; segundo, una conse~ 

cuencia del anterior: que él equivoca o simula equivocar las pala
bras de los otros actores, produciendo así divertidos quid-pro-quos; 
tercero. la introducción de referencias obscenas. Por supuesto, yo 
sé qU,e estos son los principales recursos de muchos comediantes 
europeos de baja estofa, pero tambiétn considero una verdad de 
mucha importancia, para decidir la probable paternidad de la	 co~ 

media, que todos estos. especialmente los dos primeros, son men~ 

cionados prominentemente, por viejos autores. como patrón prin
cipal de las comedias nativas nahuatl. Así Benzoni y Coreal nos di
cen que, ,en los bailes de Nicaragua que ellos presenciaron, algunos 
de los actores pretendían ser sordos y otros ciegos. para provocar 
la risa por sus equivocaciones. y el Padre Diego Durán nos dice 
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de una comedia nativa mejicana. en la que tal vez pudi,era haberse 
fundado esta del Giiegiience. abundante en canciones y bromas 
vulgares. en las que el payaso pretende comprender en doble sen
tido lo que su patrón le ordena, trastocando sus palabras por otras 
parecidas. 

En cuanto a la inclinación general a los gestos y bromas inde
centes es frecuentemente comentada por los misioneros y considerada 
como un motivo para desaprobar estas exhibiciones. 

La ausencia de toda referencia a las emociones del amor y la 
vulgaridad nativa indicada en los pasajes sobre las mujeres. indica 
más una mano nativa que una europea. Están en notabl,e contraste
con la escuela de la comedia española. El descuido de las reglas comu
nes de la construcción española parece nacer de la ignorancia de alguien 
poco conoc,edor del idioma, más bien que de un propósito deliberado. 
También se debe recordar que esta pieza era representada total
mente por indios nativos y no por la población española. 

No estamos sin ejemplos de personas de prosapia nativa que
preparan comedias para sus compañeros. En 1625, Bartolomé de 
Alva. un descendiente de los reyes nativos de Texcuco, escribió 
tr,es comedias en nahuatl- extrayendo sus tramas de Lope de Vega. 
Es completamente posible que otro Alva surgió de los Nahuas de 
Nicaragua y les preparó, para su distracción, la obra que ahora 
presento. 

Por estas distintas razones yo la clasifico entre las produccio
nes aborígenes. 

\l 
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(CUZCATLAN) 

MARiA DE BARATTA SAN SALVADOR 

H ACIA 1486, según se supone, reinaba en Méjico Ahuizotl, oc
tavo emperador, quien ambicionaba extender sus dominios so


bre los quichés, cachiqueles, zutuíles y mames. quienes por aquella
 
época ya poblaban la parte occiden,tal de Centro-América. Para
 
lograr su intento. después de varios fracasos por la rebeldía de éstos.
 
se valió de un ardid. enviando gran número de súbditos con el pre

texto de hacer el comercio en el país. Estos indios se establecieron a lo
 
largo del Pacífico. hablando la lengua mejicana o nahuatl y fueron
 
llamados pipiles. Ahuizotl no pudo llegar a realizar sus planes de
 
<iominación. pues le sorprendió la muerte. Los pipiles reconocieron
 
como señor a Cuaucmichin. pero éste cayó luego en desgracia con
 
sus súbditos por haber querido restablecer los sacrificios humanos,
 
siguiendo la costumbre de Méjico y murió bárbaramente apaleado y
 
apedreado. Le sucedió Tutecotzimit. hombre bien intencionado y de
 
buen carácter. Los pipiles se establecieron entre el río Michatoyat,
 
al noreste, y el Lempa. al sudeste, y entre el océano Pacífico y las
 
montañas de la cordillera, sobre el valle del mismo Lempa.
 

Entre los templos que los pipiles fundaron en honor de los .dio

ses menciónase.el de Mictlán o Mita, que en lengua mejicana signi

fica Infierno o Ciudad de los Muertos. Este templo era el más fa~
 

moso de la región pipil y a él acudían en romería los indios de todas
 
las comarcas vecinas. Estaba situado en tierras del antiguo reino
 
de Payaquí, al oeste de la laguna de Guija. y fué construído posi~
 

blemente por los Toltecas, venidos el siglo XII.
 

La tradición dice que el pueblo refería que el origen de este
 
templo se debía a un anciano venerable que salió del fondo de las
 
aguas de la laguna de Guija. acompañado de una joven de singular
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belleza, vestidos ambos con largas túnicas azules. Habiéndose sepa
rado, e! viejo fué a sentarse en una piedra que estaba en la cumbre 
de un cerro y dispuso que allí se erigiera un gran templo. al que se 
dió e! nombre de Mictlán, consagrándose al dios Q~eztalcoat1. El 
gran sacerdote dedicado al servicio de aquel templo llevaba el título 
de Tecti y vestía túnica azul. En los sacrificios y ofrendas que ha
cían al dios solemnizaban las ceremonias con sus trompetas, ataba
les y tepunahuastes, con que acompañaban los mitotes y areytos. 
De aquella dominación quedó el jeroglífico, e! códice, la gráfica ex
presiva para simbolizar en e! relieve de la piedra esculpida, en el 
contorno de la vasija modelada, en sus ídolos, en sus flechas de 
obsidiana. en la espiga de la milpa pregonera de la mazorca apretada 
de granos nutridores y también en el divino parloteo del zenzontle, 
flauta mágica que nos canta la tradicional música de nuestros in~ 

dios. Pero de su poesía y de su música, ¿qué nos queda? De su 
poesía se sabe que en Méjico quedaron los sesenta y m~eve cantares 
mejicanos en idioma nahuatl. de Fray Bernardino de Sahagún. des
cubiertos en la Biblioteca Nacional y publicados en edición facsimi
lar por Peñafiel, y que está traduciendo al español el notable nahua~ 

tlato don Mariano Rojas, que ha dedicado su vida al estudio de la 
lengua nahuatl. Hay también los cantos del poeta Rey Netzahual~ 

cóyotl: los de Notzahualpilli. Tetlepanquetzal, Tozcuatetzin y Te~ 

cocopouhqui. Es indudable que esos cantares les servían para ento~ 

narlos en sus ceremonias y la confirmación de que así fué es la aco
tación que se ha encontrado precediendo a cada uno de los poemas, 
dejando adivinar que era el teponaztli (tepunahuaste. entre nos~ 

otros) el que acompañaba al cantor con su ritmo de dos notas alter
nadas, tónica y dominante, cuarta. etc .. según el intervalo. 

Expondré aquí una de esas acotaciones precortesianas de los 
aztecas (citada en la obra de Rubén M. Campos), por encontrar
le mucha analogía, en el ritmo y las palabras. con un cantar de 
época lejanísima y tradicional de nuestros cuzcatlecos. Según la 
tradición que los aztecas conservan de su peregrínación de Aztlán. 
fué el pájaro sagrado que habló al caudillo, diciéndole: tihuí, tihuí. 

. o sea: vamos, vamos. lo cual fué interpretado por el sacerdote como 
un mandato para proseguir la peregrinación. 

"Y al llamado de la palabra mágica tihtlí. tihui, va el indio az~ 
teca tOdos los años a la danza ritual, o hace que sus hijos dancen 
cargados con huacalitos y menesteres cie juguete, para mantener 
viva la tradición sagrada de su pueblo". 

BARATIA: MÚSICA INDíGENA DE El. SALVADOR 

Dicha acotación es precortesiana y está prescrito el siguiente 
ritmo vertido en sílabas para regular el canto: 

Tiqui titiqui titiqui ti 
toco totoco totoco too 

He aquí la música de la danza que cada año bailan para recor
dar la fiesta de la peregrinación de Aztlán: 

DANZA DE LA PEREGRINACIÓN DE AZTLÁN 

G) 
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Pondré solamente una estrofa de tan bella tradición: 

Mejicano 

Tihuí! Español 
Teopixqueh. ¡Vamos! 
Aztatzitzintin ti. tino tin, tin, tin, Sacerdote. 
Tihuí, tihuiyan, tihuí. tihuí. Aztequitas, vamos, vámonos, az~ 

'fihuí, tihuiyan, tihuí, tihuí, [tequitas. 
Aztatzitzintin. ti. tin, tin, tín, tino Vamos, vámonos, vamos. vamos. 

Atlépetl 

¿Campa tiyazqueh. eh, eh, eh. eh? 
¿Campa tiyohuih. ih. ih, ih, ih? 
¿Campa tiyohuih. ih. ih. ih, ih? 
¿Campa tiyazqueh, eh. eh, eh. eh? 

Pueblo 

¿Adónde iremos? ¿Adónde vamos? 
¿Adónde vamos? ¿Adónde iremos? 

Comparemos el ritmo y las palabras con la acotación que yo he 
encontrado en nuestros indios y que data de tiempo inmemorial: 

Ticu tuticu cumare Juana, 
ques'te pechito no tiene nana. 
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Como se ve. el ritmo como las palabras tienen gran semejanza 
con la acotación onomatopéyica de los aztecas. lo que hace suponer 
qu,e aquella raza emigrante a nuestras tierras nos trajo también. 
como es natúraI. sus cantares con sus ritmos. En las ruinas, los mo

nolitos, antiguos vasOS de barro pintados y labrados. pero. sobre 
todo, en la lengua o idioma pipil. que aun se habla en muchos lu~ 
gares de estas tierras de Atlacatl. es donde más podemos compro~ 
bar esta observación. El ritmo y las palabras, comparadas en ambas 

analogías integrales, están expresadas en las dos acotaciones sim~ 
pies y onomatopéyicas Y nos dan la clave del lenguaje cantado con 
cierto canturreo o sonsonete, tan corriente en todos los aborígenes 
de Indo~América. Este canturreo del lenguaje indio subsiste aún en 

muchos pueblos de indígenas, siendo muy notorio en los de Pan~ 
ehimalco (grupo pipil de los más puros aun en el pais). Aeulhuaea 
(subgrupo de los meíicanos. lengua nahuatl) e Izalquefíos (grupo 
de pipiles puros. lengua nahuatl y sus variantes) Y los Nahuizalcos. 
Cuisnahuat, Masahuat y todos los pueblos de la costa del Bálsamo 
(grupos pipiles auténticos. lengua nahuatl pura y dialectos deriva~ 
dos de la misma lengua pipil). 

De ese lenguaje cantado, de las cantilenas y salmodias que 

acompañaban sus mitotes o areytos en los ritos sagrados y del trinar 
de nuestros pájaros. el zenzontle. la chiltota. el guardabarranca Y 
otros, nacieron los primeros brotes de la música indigena y son la 
fuente de música autóctona y de folklore más pura de la América 
india. Para corroborar más las observaciones que llevo apuntadas. 

a la primera acotación onomatopéyica del ritmo y las palabras del 
ejemplo salvadoreño. comparado al de la acotación azteca de la pe
regrinación de Aztlán, daré a conocer un fragmento de música autóc
tona de época lejanisima y que, por tradición, aun conservan en un 
pueblo apartado del oriente de la república y que tomé en una de 

mis ex,cursiones de estudio en San Miguel a un indio músico venido 
de Chilanga (grupo lenga, subgrupo maya, lengua lenea). El frag
mento es tocado con pito de caña (flauta rudimentaria indígena) Y 

acompañado con tambor. usándose para acompañar a una comparsa 
de bailadores indígenas en una danza tradicional que se llama La 

Partesana. 

Véase a continuación la música de este fragmento indigena; 

BARATTA: MÚSICA INDíGENA DE EL SALVADOR 

DANZA DE LA PARTESANA, QUE BAILAN LOS INotOS CHILANGAS 
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Obsérvese en este ejemplo el ritmo y el movimiento del diseño 
melódico. Si lo comparamos con el Canto de la Malinche, de origen 
nahoa, recogido por el explorador Brinton, hallamos una gran se~ 

mejanza. En menor grado se podría asimismo establecer esta seme~ 

janza con la citada monodia La. Peregrinación de Aztlán. 

La melodía es casi arrítmica al ser ejecutada, pero se ajusta a 
lID sentido musical que le da a su vez cierto sentido de medida. Así. 
ajustando sus largas y sostenidas notas a una determinada p¡;opor~ 

ción musical. podemos obtener, sin desvirtuar la forma original, el 
compás de 6/8. guiado por el ritmo del tambor que paJ;ece irse acen~ 

tuando de tres en tres. La melodía no se extiende más de una quinta, 
pues el tema de la danza se mueve únicamente de dominante a tó~ 

nica. Este mismo motivo lo repiten hasta 40 veces mientras bailan, 
sirviendo de intermedio entre las repeticioIles del mismo tema un 
solo de tambor, en ritmo de 2/4 y 3/4, alternativamente. 

El baile es una danza guerrera. pues todos van provistos de 
lanzas que en el extremo llevan una especie de flecha de pedernal 
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muy afilada; el bailarín del centro lleva una lanza más pequeña 
adornada -con cintas de todos colores. que es llamada Pica O Parte
sana. pues al tirarla a una altura elevada. después de hacer una 
parábola en el aire. la vuelven a tomar. con mucha destreza. por la 

BARATIA: MÚSICA INofGBNA DE EL SALVADOR 

He aqui el trozo que tocan los indios músicos en el baile La 
Yegüita: 

DANZA DE LA YEGÜITA, DE LOS INDIOS LENCAS 

parte sana, es decir por el extremo en que no está la afilada Hecha. 
Los demás bailadores o comparsas imitan por turnos de dos en dos 
las mismas figuras. terminando todos como si estuvieran sosteniendo 

una encarnizada batalla. 

Cuando los lanceros han concluido sus evoluciones y giros. 
entra en escena, sandunguera Y cadenciosamente, la Yegüita, que 
es otro de los bailes verdaderamente antiguos y tradicionales perte~ 
necientes a este grupo de los leneas (subgrupo maya y lengua lenca ). 
Este baile. llamado La YeflÜita, va siempre unido al baile y cere
monia de La Partesana. Aunque su nombre de ahora es el de un 
animal traído por los colonizadores. hay viejos indígenas que ase
guran que su verdadero nombre fué otro y que los españoles se 10 
cambiaron. Esto es casi seguro, más que por tradición por el carác
ter mismo de la melodía, que es de un marcado sabor indígena (1). 

La danza de La Yegüita se baila en los pueblos (siempre del sub... 
grupo maya): Chilango. Cacaopera, Chirilagua. Nacaome y San 

Simqn. 

Hay dos versiones respecto al nombre precortesiano de La 
Yegüita. Unos dicen que se llamaba Ulta Talguin Cacma, q}le en 
lengua lenca quiere decir: Danza de la bebida en calabaza, o sea, 
danza báquica. La otra versión asegura que se llamaba Ulta Yasa 
Shaga (Danza del sol de la mañana). Esto es más aceptable. por la 
.semejanza que tiene la palabra Yasa (sol) con Yax (yegua) en 
lengua 1enca. Además es sabido que todos los indios en su época 
primitiva hicieron danzas y ceremonias a la salida del sol, a quien 
adoraban como a un dios. Además no sería raro que los españoles. 
con ese afán que tenían de ver al diablo en las manifestaciones hie~ 
ráticas de nuestros indios, hubiesen cambiado el nombre de sol por 
el de yegua, tanto por la semejanza de las palabras cuanto por el 
ritmo de la danza que tiene un paso similar al de la carrera del 

animalito. 

(1) Creemos necesario oponer reparos a esta aseveración de la autora, pues 
entendemos que el ejemplo expuesto de la música de la danza La Yegüita tiene más 
bien un marcado carácter popular europeo (español, precisamente), tacto por su 
sentido ritmico como por el carácter tonal y modal y por el intervalo de duodécima 
que abarca la tesitura. (Nota de la Dirección). 
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La nota la. como apoyatura o como nota de paso, no siendo de 
fundamental importancia, puede ser un adorno agregado por los 
españoles (sexta colonial) o un sentido onomatopéyico de nuestros 
indios al imitar el canto de los pájaros. Esta música de pájaros se 
encuentra frecuentemente en la música de nuestros indígenas. Es 
interesante asimismo observar el descenso de dominante a tónica, tan 
corriente en la música indígena. Como ejemplo de música de El 
Salvador, éste es de los más característicos. 

De la poesía verdaderamente indigena citaré aquí un bellísimo 
cantar de la época anterior a la conquista, inspirado en el amor de 
una bella princesa india llamada Amelicatl. hija del cacique que 
comandaba la Comarca de Huic~Oztotl situada en la falda del vol
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cán Lamatepec. paraje agreste de primitiva y salvaje belleza. a 
orillas del lago de Cuat-pec (Coatepeque). Un indio recio se ena
moró en secreto de la linda princesa. hija de su señor, el cacique 
Xochitl. Por ese entonces llegaron los primeros conquistadores y 
uno de éstos, al adelantarse para explorar el campo, se encontró con 
AmelicatL enamorándose apasionadamente de la rara belleza de la 
joven india. Esta, sorprendida y huraña, al principio. acabó por co
rresponder al amor del apuesto castellano y, una tarde en que juntos 
en el lugar predilecto se juraban de nuevo su amor. ella, a requeri
mientos de él, cantó un aire de su tierra. suave y tierno, en un tono 

de dulee salmodia. 

EspañolNahuatl 

Mi corazón te quiere,Nu yulu nigneguiti. 
Hermoso hombre míoEstac nu tágat 
y eres mi sol, mi flor,Taha nu túnal, nu shúshit 
y yo soy tu mujercita.Naho ne te sihuápil. 
Tu mano es fuego en mi mano,Te múmay tit nu múmay 
Tus ojos son fuego en mi alma: Te múshish ne tU nu hue1pan: 
Te quiero como quiero a la lunaNigneguiti si metzti nignegui 
y como quiero a mi padre (2).Nu tata negnegui si. 

Cuenta la leyenda que apenas había concluído de cantar, se oyó 
el grito del Tecolotl en la enramada y entonces la princesa Ame
licatl, que sabía 10 que esto significaba. se sobrecogió de espanto y, 
refugiándose en los brazos del amado, le besó los labios. En el 
mismo instante la flecha traidora del indio que la amaba en Isecreto
traspasó los dos pechos de los infortunados amantes. En ese lugar 
aparecieron dos fuentes que aun existen, una de agua fría y la otra 
de agua caliente, al pie de dos tumbas muy juntas que. según dicen, 

son las de los enamorados. 

La letra de este cantar se conserva por tradición, pero la música 

ha sido ya por completo olvidada. 

T ENGO que citar aquí dos documentos tradicionales del folklore 
nahuatl cuzcatleco. por ser la raza pipíl la que invadió y pobló 

muchos lugares de nuestro territorio. Después de muchas idas y ve
nidas por varios lugares y pueblos de indígenas. la suerte me llevó 

(2) Tomado de Cantares y Leyendas, del poeta Carlo~ A. lmendia. 
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donde un anciano que guardaba la tradición con religiosidad. Al 
conversar con él de mis estudios y mostrarle parte de mís trabajos 
se entusiasmó y comenzó a contarm,e todo 10 que sabía. Con gran 
empeño. paciencia y trabajo logré reconstruir dos cantares viejísi
mos de los IZ.aleos. que son dos tesoros de folklore indo-cuzcatleco. 
Estudiándolos mucho he logrado también hacer la traducción de la 
lengua nahuatl al español. El más antiguo de estos cantares es el 
titulado Tíáhuit Tzuntzúnat, o sea Vamos a Sonsonate, en español. 
Obsérvese que. en el cantar de la Peregrinación de Aztlán, Tihuí 
equivale a vamos y los pipiles de lzaleo dicen tiáhuít. Tzuntzúnat 
puede referirse a Sonsonate, o a un río de los contornos. pues a 
ambos los designan los indígenas con el mismo nombre. 

Se hace casi imposible verter la traducciém en forma rítmica y 
rimada. pero sin duda interesará al lector conocer el sentido más O 

menos literal. He aquí letra y música de ambos cantares: 

TIÁHUlT TZUNTZÚNAT, PRIMER CANTAR INDíGENA IZALQUEÑO 

ti6
o

G2 J ¡¡ J gLJ J IJ. W1' I ~ 
Shi-hur shi _ qui-ca nu _ n8 - huey. Palo ¡i - la. 

• JqJ Id. ':pEA J J J I J J J J 
gá-qui tey ni - na, TI_ ga a"ZUIn - le-a ne-mello· 

• J. 1&J t t tw ; J 1 J J ~.!-I ,j. I j ~ di 
shma - ca Na-Jé:I-ntáu ma- crf-nu - Ji na' 

Nahuatl 

TIÁHUlT TZUNTZÚNAT 

Shihui shiquica núna-huey.
 
Pal~ti tagáqui tey nína.
 
Tiga azu-inte-a nemetzshmaca.
 
Naja-niáu macrinúlina! (macúmulina ... !)
 
Tiáhuit Tzuntzúnat, nucúnet,
 
Shalquí malsé abrazo
 
Típal tiuntine musta,
 
Naja~nec ma se porrazo.
 
Shihui shupi nunámíc.
 



71 70 REVISTA DE ESTUDIOS MUSICALES I/3-IV150 

Pal-ti tagáqui tey nína,
 
A su ti cuchía mian nunámic nuyúlo,
 
Ni metzchmá nahuit túmic platicúa se cuaxte.
 
A su itéa ti neshnécqui
 
Ma shi neshilhui ishalyu mixtun
 
A su ti neshnécqui siguápil nuyúlo
 
Ni metzshmá chicuásin túmin palticúa náhuit listum.
 

Español 

VAMOS A SONSONATE 

Venga y tráigame a la señora (la madre), 
Para que oiga 10 que te digo, 
Porque si no te castigo (cuero). 
iYa me voy moviendo ... ! 
Vamos a Sonsonate, mi niña, 
Haber siquiera un abrazo 
Porque si no va mañana, 
Yo me doy un porrazo. 
Ven un instante junto a mí 
Para que oigas lo que quiero decirte, 
Que si me quieres. alma de mi corazón 
Te doy cuatro pesos para que te compres un relajo. 
Si acaso no me quier,es, 
No me digás cara de gato, 
y si me quieres, mujer de mi corazón, 
Te doy seis pesos para que compres cuatro listones. 

Observemos que en el diseño melódico aparece el semitono cro
mático. Es cosa que no debe extrañarnos; tengo mis razones para 
creer que el cromatismo no fué desconocido para los primitivos ha
bitantes de América y asi puede ser esto comprobado en los sonidos 
de algunos instrumentos arcaicos. La forma tonal pentafónica o hexá
lona fué adoptada deliberada y conscientemente, tanto por los pue
blos orientales corno por los americanos, como afinidad al hieratismo 
de sus ritos religiosos y sus manifestaciones estéticas en general. 

Este canto es ejecutado con un dejo triste que raya en mono
tonia, siendo muy difícil precisar, en la audición, cuando se entona 
un mi bemol o un mi natural. Esto demuestra 10 dificil que les resulta 
emitir los semitonos. notándose, desde luego, la soltura y familiari
dad que tienen cuando se trata de cantar música pentafónica. Me 
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fué muy difícil determinar la tonalidad en el ejemplo anterior, pero, 
fundándome en las reglas de la composición que dicen que un período 
melódico jamás descansa en una dominante y menos en una mediante, 
determiné la tonalidad de re menor, tomando a esa nota como 
tónica. De todos modos, ese semitono cromático, ¿no pudiera ser un 
injerto moro-hispánico? Aún así. como documento del folklore indo
cuzcatleco de nuestros an~pasados, es precioso y se presta a un 
estudio más detenido. 

NIMETZÍLI, SEGUNDO CANTAR INDíGENA IZALQUEÑO
 

.-' ~
 
:I~_w'g
 

~i
 
Xi'pam pássonmut2unhuilanlenatzun lécun,Tehania slmuchB lIempan • 

Nahuatl Español 

NIMETZÍLl TE LO DIJE 

Nim,etzíli nusa sihu'ápil: Te lo dije, niña hermosa: 
Tazqui tejtancualanto mi alma? ¿Por qué estás brava, mi alma? 
Xioampásson mutzunhuilante Tienes trastornada y baja la 

[ notzuntécun, [cabeza, 
Tehaniasí muchaltempan. y de esto me siento mucho. 

...t,; 

Ahora, si ya no quieres.
Ahinihashan azoteha ticnéqui, y para que veas que yo
Hipalmachiquita hicanaha 

N o volveré a tu casa 
Nimuchihua nutchan (sentir) y de arrepentimiento me mataré 
Níunimumictía niunimucuepa; [en la puerta. .. ... 
Nimuchihua (despedir), Me vaya despedir, 

Hijti múmey manelca nichúcat, y en tus manos a llorar. 

Azoteha tea ticnéqui y si tú ya no me quieres 

Hiniháshan ahiniháspan. Este amor se va a acabar. 

Nótese en la letra de esta canción, el mestizaje con algunas 
palabras españolas, que son, a na dudar, agregados y desEiguracio
"nes del pueblo, pues si bien el indio no tiene la palabra aLma en su 
lengua, tiene, en cambio, otras para expresar sentimientos similares 
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en este caso, por ejemplo, gula (corazón), nugúlo (mi cora7;ón), 
nicnéqui (te quiero), 

Aparece en este ejemplo, como en el anterior. el semitono cro
mático, con el agravante de que el diseño melódico se extiende hasta 
el séptimo grado, cosa casi imposible entre los primitivos indios, que 
nunca se excedían d,e la quinta. Por dIo creo que estos dos cantares 
indígenas de los izalcos han sido desfigurados a través de los tiem
pos por muchos que han recogido equivocadamente la tradición, sea 
por falta de buen oido o por alguna deficiencia en su educación 
musical. Hay temas indígenas que no se mueven más que en la 
extensión de tres o cuatro sonidos. En razas como los Maya-Quichés 
de Guatemala, el etnofonista don Jesús Castillo ha llegado a com
probar la existencia de una escala tetrafónica entre los indios de 
Chichicastenango, Que7;altenango y otros lugares del territorio 
quiché. 

Para concluir este ensayo daré a conocer otro precioso ejemplo 
de la música autóctona de los izalcos. Como todos los pueblos del 
mundo. nuestros indios también cantaron desde época inmemorial sus 
tradiciones, sus deseos y esperan7;as; cantaron a sus dioses en sus 
ritos sagrados mucho antes de conocer la forma de la escritura. Sa
bido es que todos los pueblos de Indo-América han venerado en forma 
muy particular al Dios de la Lluvia, o Gran Señor de las Lluvias, 
con fiestas y ritos muy solemnes. Ante el ídolo que representaba al 
dios efectuaban sus ritos, sacrificios, danzas y coros, invocando la 
protección del Gran SeñoL En Cuzcatlán nuestros indios hicieron lo 
mismo: cantaban coros, en las diferentes lenguas indígenas que habla~ 

ban, para implorar la gracia en sus siembras. En tierras de los izalcos 
&e cantan, desde remotos tiempos, coros en lengua pipil (yen caste
llano, después de la conquista) ante el Señor de las Lluvias, o Tláloc. 
Después del coloniaje, como sucedió en todos los pueblos idólatras 
catequizados. estas ceremonias pasaron a ser ante el Dios d.el ca
tolicismo y a formar, en cierto modo, parte de los ritos del culto 
católico. Por ello, al celebrar las fiestas de la Pascua navideña, los 
izalcos entonan sus coros para pedir al Niño Dios su protección en 
las cosechas de maíz. Estos coros indígenas de lzalco en las fiestas 
del maíz se llaman coros del Jeu Jeu. 

Cada indígena lleva una larga garrocha adornada con mazorcas 
de maíz. Los granos de estas mazorcas son los que luego emplean 
para la siembra de sus milpas. Exponemos a continuación las dos 
formas en que se canta el Jeu Jeu. 

BARATTA: MÚSICA INDíGENA DE EL SALVADOR 73 

EL JEU JEU DE LOS IZALCOS EN SU FORMA MÁS PURA, PRECOLONIAL 
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En el primero de estos ejemplos es de notar un marcado sabor 
indígena que se desprende de su forma rudimentaria y su cantilena 
monótona. La línea melódica se mueve dentro de una escala perfec;~ 

tamente pentafónica: 

® 
LlI~ a e e ~ h'~ 

pero las notas re y mi son dadas a la octava inferior. No es éste el 
único fragmento musical que he podido encontrar en el que se mani
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fieste claramente la escala pentatónica. En oportunidades he podido 
encontrar la siguiente disposición de notas: 

L~(i) _ x e ;' " 41 
Debo advertir, sin embargo, que las variantes o trozos que he 

hallado, según este último ejemplo, son más bien raros, abundando, ,"
en cambio, los que se mueven en una escala de cinco notas, o sea 
de la tÓ'11ica a la dominante. 

En el segundo ejemplo. o sea el señalado con el número 7, se 
verá una forma mucho más avanzada, sobresaliendo. desde luego, """' 
la extensión en que se mueve la melodía. Ambas formas son todavía 
muy cantadas en territorios de los izalcos. acompañadas, solamente 
cuando bailan, con el sacabuche, llamado también sambumbia y el 
atabal. Al coro y al baile los indios llaman: el tabal. Al final de cada 
estrofa. cantada por un trovero de 'un grupo o cofradía distinta, 
contestan todos los demás grupos en coro, ,con un grito que dice: 
¡JeuT ¡Jeu! 

El Jeu Jeu es el alarido tremendo y aterrador lanzado por la 
indiada en conjunto, disonante, de encontrados y diversos tonos, co
mo grito de bárbara evocación. Por su parte el sacabuche o sambum
bia, que con el atabal acompaña la danza de los indios, marca, con 
adecuado sobijeyo, el ritmo continuo de los bailadores con un exci
tante fú, fú, fa . .. fú, fú, fa . .. 

También sucede que en algunas variantes de música indígena 
se encuentren las dos formas o modos mezcladas, es decir: unos com
pases en forma verdaderamente pentafónica (tres o cuatro) y el resto 
de la melodía en extensión de tónica a dominante. A veces se pro
longa hasta la sexta nota, o sea la última de la escala pentatónica, 
pero empleando el semitono que está después del tercer grado en el 
p~ntatono. 

Este mestizaje es muy corriente, sobre todo en los sones tocados 
en la llamada Historia de Moros y Cristianos, en que se oyen junta
mente restos de música completamente arcaica y variantes con ritmos 
muy criollos. 

San Salvador, julio de 1939 MARÍA DE BARATIA 
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JULIO FONSECA SAN JOSÉ, COSTA RICA 

1. - FOLKLORE 

EL pueblo d,e Costa Rica ama todo aquello que le proporciona 
~ distracción, alegría y placer. Basta salir en excursión un do

mingo por las poblaciones campestres, para ver a sus moradores 
agrupados bajo los aleros típicos de sus casas, en una de esas cre
pusculares tardes, cantando al son de las guitarras o haciendo fili
granas ,en la marimba, el acordeón o la dulzaina: y qué decir de 
los llamados Rosarios del Niño, bella y tradicional costumbre que 
felizmente se conserva hoy: no hay co-nchito de mediana posición 
que no se raje, como se dice en el lenguaje camp,esino. con música 
para alegrar su fiesta. Comprueba además la verdad de este aserto 
el concurso reci,entemente promovido por la Fábrica Nacional de 
Licores (poderosa empresa industrial). sobre canciones y cantores 
populares, al cual se presentaron cerca de doscientos concursantes 
de ambos sexos. número bastant,e crecido si se toma en cuenta que 
éstos provenían solamente de algunas poblaciones de la meseta cen
tral y que Costa Rica posee apenas seiscientos mil habitantes. 

Lo que sí es de lamentar es que el exceso de civilización, que 
se cuela por todo (existen radios hasta en los pueblos más remotos). 
haya quitado a cancioneros y cancion,es mucho de su originalidad 
y sabor local y los haya contaminado con músicas extranjeras. A mí 
me tocó ser miembro del Jurado y pude constatar con pena que 
eran pocos los concursantes que conservaban el dejo de la canción 
nacional y pocas las canciones que eran ,estricta y netamente típicas. 
Hay que acudir a las regiones más apartadas del país, como la 
provincia de Guanacaste o el cantón de Osa, para encontrar un 
folklore más puro. Así lo comprendió, en sus continuos viajes a 
aquellas regiones, el Jefe Técnico de Música. profesor J. Daniel 
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Zúñiga. entusiasta investigador de la canción popular, quien logró 
interesar al Gobierno de la Administración Jiménez Oreamuno para 
que se coleccionara dicha música. Su indicación encontró en seguida 
la mejor acogida en el señor Secretario de Educación de esª época. 
profesor don Luis Dobles Segreda (actualmente nuestro Ministro 
en París), espíritu aItamen te culto y comprensivo, quien, sin pér
dida de tiempo, nombró a una comisión compuesta del propio Jefe 
Técnico, del Di~ector General de Bandas don Roberto Cantillano 
y del que suscribe, profesor de música y canto en el Colegio Supe
rior de Señoritas de esta capital, para la recolección de esos cantos 
populares, que fU,eron después publicados por la misma Secretaria 
en tres folletos (1929, 1934, 1935). 

Transcribo a contínuación 10 que en su florido lenguaje y a 
manera de prólogo escribió el propio señor Dobles Segreda en el 
Primer FoU,eto de Música Nacional: 

"Cuatro Son los géneros de música que están prisioneros tras 
las rejas de estos pentagramas: las callejeras. las patrióticas, los 
pasillos y las danzas. La música de las callejeras es voluble como 
una mujer coqueta, que zandungu,ea con todos. Toma cien formas 
diversas con agilidad proteica; a ratos ebria de alegría, saltando 
de las marimbas para dar traspiés, a veces mimosa cama un cara
melo que se deshace en los labios y envenena ,el corazón; a veces
 
romántica como una gitanilla que dice la buena fortuna a los demás.
 
enseñando en el fondo de sus ojos bandoleros el d,eseo de que adi

vinen la suya. 

Música sin valor técnico, como cosas sin meditación, que brota 
espontánea al rasgueo de las guitarras; pero música que lIeva en 
girones el alma de un pueblo que canta en la calle al amor de los 
tamarindos, bajo el hípnotismo de las cálidas y silentes noches 
lunares. 

En ellas la mUSlca es un pretexto para la picardía de la copla. 
que va clavando su avispilla de fuego para hacer reír: 

"De tu pudor a despecho 
te dejó un hijo Gaspar; 
dale. niña, de mamar ... 
Ya sabes, a lo hecho, pecho". 
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o para hacer llorar: 

"Cuando sé que me olvidaste. 
lloro tanto y tan de veras, 
qU,e las muchachas de casa 
se imaginan que hay goteras" 

LA MENTIRA (CALLEJERA) 

G) Mosso * ~ -S

~¡ ~ jJ eh Ji=~ 
A • ha - ra quus~a - mas so - los _ can- la
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re-mas la men-ti-ra: yo vi-deunzo-rru co
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~~~ ..~ JJf±Jf? J} y ji 
lír corrien-do de la 0-/18 es-tan - do ya san-co-cha_o. A

~ D.C.ol * 
Ahora que estamos solos Amigo, si usté vida eso 
Cantaremos la mentira: Yo también vide un conejo 
Yo vide un zorro corriendo Estar enrejando (J) una vaca 
Huyendo de una gallina. Con una cuarta de rejo. 

Amigo, si usté vida ,eso Amigo, si usté vida eso 
Yo también vide un venao Yo también vide un gorgojo 
Salir corriendo de la olla Saliendo de su granero 
Estando ya sancochao, Con una nigua en el ojo, 

"Vienen después las canciones patrióticas cuyo aire es más 
lento y su estilo más serio y donde se adivinan arranques de epo
peya que se quedan gateando, convertidos en arenga. Música en 

(1) Amarrando coo un rejo. 
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que se oye la voz que se alza para hacer vítor y sólo logra conver
tirse en grito, pero que, pobre y rota y con los pi,es descalzos. tiene: 
el pecho ardiendo de amor patrio y se arranca la camisa para agi
tarla en ademán de bandera. 

Música que marca el compás con aires de marcha, que huele 
a tabaco y a sudor, es cierto, pero también a pólvora y a sangre. 
Música excitada de aquel pueblo, valiente y sufrido, cuyas narices 
se hinchan con el olor acre de una pólvora que ya sólo revienta las 
piedras o mata JdS lagartos y una sangre que corre en la. paz de 
sus bajuras, cuando el toro la arr$ca con el cuerno de acero, o la 
arranca el rival con sus celos de tigre". 

PATRIÓTICA COSTARRICENSE (1856) 

o DesplIcio 

I~ I ~. # Ifij IJ J. 1ft r· ) Ij d Il r #3 
Pe08- la Rj~clles mi Pe-trie que - ri-da lIer-gel 
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be-Ilo d~a. ro-mllS y flo -res; cu- yo sue- lo de Ver-des co
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.10·res den-80S ra-mos de flo-reos veor.lló _ 
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- ri .110 __ culo Ci - Vtls·[e por Iliem-pre me _ jor _ 

Costa Rica es mi patria querida A la sombra nací de tu palma. 
Vergel bello de aromas y flores Tu sabana corrí siendo niño 
Cuyo suelo de verdes colores y por eso mi tierno cariño 
Densos ramos de flores virtió. Cultivaste por siempre mejor. 
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Yo no envidio los goces de Europa La defiendo. la quiero, la adoro 

Las grandezas que en ella se y por ella mi vida daría. 
[encierran 

Es mil veces más bella mi tierra ¡Siempre libre! ostentando alegría 

Con su palma, su brisa y su sol. De sus hijos será la ilusión. 

"Anda también aquí el pasillo guanacasteco, que difiere por 
entero del colombiano. Antes que la melancolía y la cadencia de 
aquél, que discurre lento y triste coma el agua del Magdalena, éste 
es movido y aleg~e. bullicioso como agüillas sín juicio que se lanzan 
en las peñas. 

Musicalmente es lo más original que hemos oído; mientras va 
la melodía en compás binario compuesto, el acompañamiento va en 
ternario simple y ello produce un ritmo irregular de muy variados 
efectos y de gracioso movimiento". 

PASIÓN - PASILLO GUANACASTECO 

dor de la moo .113- I1B...-.. lum-baq1lezumbB marimbfl en mi co-ra

,,,& ;qJ 
zón __ t aun.Que se rompan lei re-<: Ias que son de r¡·no co-yol • 

"Y viene después el género de la danza; pero una danza an
tigua que difiere de la habanera, porque lleva el ai~e más vivo y es 
de sabor más salado y alegre. Técnicamente se divorcia también por
que es característico en ella la forma de acompaííamiento. Hácelo a 
veces a contratiempo irregular, con supresión de la fundamental; 
hácelo otras alternando el ritmo binario con el ternario. 
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La danza es quizá la que más sabor ti,ene y la que confiesa 
mejor su patrio nativo; y es porque lo más típico en todas las latitu
des es la danza, en que el cuerpo se mueve haciendo andanzas y 
mudanzas que ilustran las costumbres del pueblo y sus apetitos. do
lores y esperanzas ... 

Por eso las danzas guanacastecas son música que incendia y 
música que sueña y música que ríe y música que juega. pero que 
por todos los poros destila pasión, c,elos y valentía. Hay que oírla 
en las marimbas indígenas, cuyo teclado de madera armoniosa varía 
Jos tonos con la pelota de cera que se escurre. o la jícara que se 
alarga. y cuya melodía. caprichosa y alocada. por todo el cuerpó 
se difunde y nos alarga los nervios", Hasta aquí el señor Dobles 
Segreda (2). 

LA BOTIJUELA 

~-J. 2~ 

~,giblS. 
l. J. J.. 

--- ..... -
. ~i=;=:"~ 

~.~
 
l J.. 

(2) Muchos de estos motivos han sido incluidos y tratados sinfónicamente 
por el maestro costarricense don Alejandro Monestel en sus R.apsodias Guana
castecas, originales para banda, habiendo sIdo ejecutada una de ellas por la 
Banda del Ejército de Washington. en los Conciertos de la Unión Panamericana. 
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Yo compro yuca ¡Ay piripí! 

Yo compro ñame ¡Ay piripá! 

Yo compro todo Yo tengo mi botijuela 

Por la mañana. Que va por la mitá. 

Entre las danzas, la más popular y típica es la llamada El 
Punto (3), que es un baile suelto que sirve como inyección de entu

siasmo cuando una fiesta .está desanimada. Tiene' dos partes y dos 

figuras; en la primera ella va bailando al compás con pasos cortos 

y él la sigue. Al cambiar la música en la segunda parte. él se coloca 

a la par de ella: avanzan tres pasos. dan la vuelta siempre sueltos 

y caminan tres pasos al contrario. Se le han adaptado diversas le

tras, siendo la más conocida la que sigue al ejemplo musical. 

PUNTO GUANACASTECO 

0' * 
'!L~ü:::=~t;~a:!
 

~l~~
 
~3 '3"' ~ -=""-3'~~)sm-Vem

. ,.,.,.,.~=:I"""

~ . '1' ~r¡¡JIL f ¡~ ~ ilb a=m:l j P p e 3r ' ' 
( 11 •i 1 -..:;... ..... -J.... I . # '11 r I p.e.u r ,..

,~ ,. '.' QJ 

* 
(3) En ml Fantasía Sinfónica sobre temas costarricenses (PremIada coo 

Medalla de Oro en el Concurso promovido por la Exposición NaCional de 1937) 
tomé como motivo prlnclpal El Punto y lo desarrollé en forma de fuga. 
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Dicen que viene Guardiola Estribillo 

Con su tropa de pericos (4) Mirá corazón. etc. 

y dicen que no se van 
Aunque viejo y feo. decía Hasta q~e claven los picos. 
El sapo que iba muriendo: 

Estribillo "Pobre mi ranita verde 

Mirá corazón, Quién te seguirá querieIl do". 

Dejé de llorar 
EstribilloMirá que tus penas 

Mirá corazón. etc, Me van a matar.
 
Mirá corazón
 Yo tengo mi tengo, tengo 
Ponete a bailar • y ninguno 10 sabia,
 
Que si tú no me amas
 Yo tengo mi tengo. tengo 
Yo si te he de amar. y lo tengo todavía. 

Yo prefiero a los cartagos Estribillo 
Porque son gentes asiadas. Mirá corazón. etc. 
Paran y pintan ligero 
y se alzan con las casadas. Que se vaya el General 

Con su tropa de pericos 
Estribillo Los blancos busquen las blancas. 

Mirá corazón, etc. Las negras con sus negritos. 

~ero la piedra que rueda. Estribillo 
No sirve para cimiento. Mirá corazón. etc. 
Cuatro días son de paradas. 
Cuatro años de sufrimiento. 

Existen además otros bailes y canciones populares. pero hay di~ 

versas versiones sobre su autenticidad. pues algunos los juzgan más 
bien importados. aunque fueran ya conocidos por los mismos indige~ 

nas. Son éstos: 

El Torito. cuya descripción es la siguiente: uno se montaba a 
horcajadas sobre un palo, con una cabeza de toro y unos cuernos 
adheridas a S1!.\ extremidad; otro hacía lo mismo con una cabeza de 
mula, mientras otro sacaba la suerte (siempre bailando al compás de 
la música). De cuando en cuando se detenían para cantar coplas como 
laS' que citamos. La música era esta: 

(~) Llamaban pericos a los milítares del General Guardia. porque usaban 
charreteras verdes. 
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EL TORITO 

~~ ~ 
~~t;:
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i'khame ese toro afuera. No murió de calentura 
Hijo de la vaca mora. Ni de dolor al costado 
Para sacarle una suerte Murió de una cornada 
Delante de mi señora. Que le dió el toro pintado. 
Si ese toro me matare Allá en aquél rincón 
No me entierren en sagrado: Pintado de colorado 
Entiérrenme en campo afuera AHí están las cinco letras 
Donde me pise el ganado. Donde murió el desdichado., 

(Mientras los demás coreaban): 

Que te cole el toro. Simona. Que te coje el toro. Simona. 
Que te coje el toro. Marcela ... Que te coje el toro. Marcela ... 

El Tamborito (6) es un baile en que la dama permanece quieta. 
mientras el galán hace toda clase de g,estos y genuflexiones. a veces 

(li) La pianista y compositora costarricense señorita Lolita Castegnaro. re. 
sidente en París. ha compuesto varios Tamboritos. que han sido ejecutados con 
gran éxito en los Music,HaU de aquella urbe. 
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con una vivacidad chispeante y colorida, mientras otro lleva el com~ 

pás. dando golpes en un tambor. Según unas versiones, proviene de 
los indras borucas, que a su vez lo tomaron, aunqu~ variado, de los 
indios chiricanos de Panamá (I}l, de donde pasó a Puntarenas y Gua~ 

canas te. 

El Floreo - Baile suelto muy popular en varias regiones del país, 
que era interrumpido a una señal por los bailarines, que echaban al
ternativamente cuartetas, llamadas también bombas, en que se alu~ 

día;n uno al otro, a veces en forma aguda, fina, a veces de manera 
francamente picante: 

Il 

No tengo taza ni coco Primores no he de encontrar 
En que dártela a beber (el agua) Tan aseada y tan bonita 
Te la daré en mi boca La hizo la Naturaleza 
Que es más dulce que la miel. Pa'cuidarme mi casita. 

III 

Acostadita ,en tu cama 
Cerradito el pabellón 
Los vientecillos que te entran 
Son los suspiros que doy. 

FOLKLORE INDIO 

El estudio del folklore indígena es tarea más ardua. Poco se 
ha podido obtener, debido, por una parte, al p,equeño porcentaje que 
hay en el pais (7) y por otra a la dificultad de llegar a las regiones 
pobladas por ellos. 

Sin embargo, alrededor del año 1907, en una visita que hiciera 
Antonio, Rey de los Talamancas (8), a esta capitaL pude yo -a ins
tancias de los señores Segarra y Juliá, quienes preparaban un libro 
sobre Costa Rica, y en compañía de otro profesional. don Ismael Car

(6) Sin embargo. Narciso Garay no lo nombra como tal en su libro Tra
diciones y Cantares de Panamá. 

(7)) En 1907, el número aproximado de indígenas era de 3.200. cuyas 
tJ::lbus estaban esparcidas en las reglones de Guatuso. Térraba y Talamanca. 

(8) Al sur del pals. en la región de Talamanca. habita esta tribu indígena. 

FONSECA: MÚSICA COSTARRICENSE 

dona- capturar un motivo indígena de La Canción del Cazador, que 
el mismo Rey se tomó la molestia de cantar, para que nosotros lo 

trasladáramos al pentagrama. 

Es un gemido largo, unicorde, arrastrado siempre sobre idéntica 
inflexión gangosa. He aquí la letra en dialecto bribrí, que es el que 
habla la tribu, y la música que yo transcribi: 

CANCIÓN DEL CAZADOR 

(i) So/O ~ 

1fJ¡ y t¿~t9 m j ~ 
Ah~ shi -- ri Ah ah! _ ri ~he shl- ri she e r,..

Oro Hen H~n 

116 2 J ;J ~e J J i j iifl ~: I 
shl - ri cu - ~k - di so· loi _ si _. 

Hen Hen - Ak shirí 

Hen Hen - She chirí 

Hen Hen - Cuedkí 

Hen Hen - Soloisí 

Esta música la bailan hombres y mujeres, cogidos por los brazos 
y formando círculo. Es el relato de cuanto le ocurrió al indio que fué 
de caza, con la descripción de los lugares y cómo persiguió a la pieza 
a través de los obstáculos de la montaña. El cantor es uno solo, limi
tándose los demás a corear cada frase con el lánguido Hen Hen. 

Un explorador americano, el Dr. Francis C. Nicholas, trasladó 
también en música figurada la canción fúnebre en el Baile de los 

Huesos, cuya letra dice así, en lenguaje bribrí también: 

Keala i ke Basalu i ke 

Julkabi i ke Kiralba i ke 

Jakueka i ke Anaucka i ke 

Yoriala i ke Juksuka i ke 

Jakueka i ke Bésuba i ke 

Sieuka i ke Dorouka i ke 
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EL JUQUE. - Consta de una calabaza de regular volúmen, cuya
CANCIÓN FÚNEBRE EN EL BAILE DE LOS HUESOS boca superior recortada va cubierta de una membrana de cuero (or

@ 
_!J'! 

~' ~ 

r I!! 
Kah - la u· ha na - la - ila. - bi 

19'" ~l 
f:\ 

F=P bU I 
Su -na ka - Di - a - ~a Ya - shan huan. 

Esta es una parte de la canción, que continúa interminable, des
cribiendo los lugares tenebrosos por donde el espíritu del muerto tie
ne que pasar, camino de Sivuk'Oska (el Cielo), y cuyas tremendas 
dificultades le allana la virtud de esta oración, cuyo sentido oculto 
sólo conoce el Usekra o Sumo Sacerdote de los indios talamancas. 

Existe además otro canto, el Salomado, lánguido y quejumbro
so, que cantaban los indios en falsete y era usado por los térrabas y 
barucas para llamar las aves, cuando se internaban en las montañas 
para cazar. 

INSTRUMENTOS 

xnayor parte de los instrumentos usados por los nativos sonLA 
de percusión, llamados a llenar un sentido rítmico primitivo y 

de simple acompañamiento para los bailes y sus cantos. Sin embargo, 
los dos principales de ejecución, la ocarina y la chirimía, si se mira a 
lo perfecto y acabado de la obra, así como a la variedad de tunos, 
figuras y tamaños, dan derecho a pensar en una técnica o habilidad 
avanzada. 

EL QUIJONGO. - Usado probablemente por los indios chorote
cas (Nicoya), consiste en una vara de madera flexible, tendida en 
forma de arco por una cuerda de cáñamo primero, de alambre en los 
últimos tiempos, y que 1levaba sujeta en el centro una pequeña jí
cara que servía como caja de resonancia, aunque a veces era refor
zada apoyando la base del quijongo en otra caja. Se ejecutaba por 
pulsación sobre el alambre bien templado; al cubrir y descubrir alter
nativamente la boca de la jícara con los dedos d,e la mano se pro
ducía un sonido oscilado, parecido al que hace el viento (cuartos y 
sextos de tono?) (9). 

(9) Este instrumento es de origen netamente africano, (Nota de la Direc
ción) , 

dinariamente de iguana) y cuyo centro se perforaba justamente para 
pasar una varilla de madera encerada de previo, que al roce con la 
membrana produce el SOQido onomatopéyico del vocablo juque-juque. 

EL TAMBOR. - Fabricado en barro o en madera, su forma es 
variable. A veces es un cilindro largo de diámetro constante, con dos 
agujeros en uno de sus costados, para pasar un cordel y usarlo a 
xnodo de cuerno de caza; otra es el cono de paredes combas, y en 
ambos tipos la boca va cubierta por una membrana de cuero de 

iguana. 

LA OCARINA. - Existe en el Museo Nacional de Costa Rica una 
preciosa colección de ocarinas, proveniente de varias tribus, de dife
rentes tipos, color:es y tamaños, que demuestra bien a las claras que 
los aborígenes eran maestros en la manufactura de estos instrumentos 
y que sentían cierta preferencia por ellos. Entre esa colección, la más 
notab~e es la Ocarina Giietar de 18 N atas, cuya arqueología y técnica 
musical fué estudiada y descripta en folleto aparte, publicado en 1937 
por la culta dama señora Maria F. de Tinaco, Miembro Titular de 
la Sociedad de Americanistas de París, y por el eximio pianista vir
tuoso, diplomado en el Real Conservatorio de Bruselas, señor Gui
llermo Aguilar Machado. Extractamos, del trabajo presentado por 

ellos, los siguientes conceptos: 

"Está fabricada esta ocarina en loza parda, afectando la forma 
de una langosta y mide 14 ~ cm. de longitud, 3 de altura superior, 
6 de altura media y 4 ~ de altura inferior; consta. de seis agujeros 
redondos para los dedos, un agujero elíptico bucal, uno rectangular 
para escape del aire y otro para pasar un cordel y colgarlo al cuello 
en forma de amuleto," ReHriéndose a su musicalidad dice el señor 
Aguilar Machado: "Pose,e una bella calidad de sonido, muy timbra
do y con la dulzura de una flauta de madera, Sin duda, el material 
con que ha sido construída está preparado ad hoc, pues la sonoridad 
de este instrumento invita a la ejecución de trinos, que se obtien;en 
con facilidad. Con naturalidad se logran dieciocho notas distintas 
en orden cromático, desde el do (primera adicional bajo el pentagrama 
~ clave de sol) hasta el fa (quinta línea en la misma clave), con 
todos los sonidos intermedios entre este intervalo de décimaoctava. 
La cantidad de notas que esta ocarina puede emitir basta para con
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cederle el título de instrumento rico en sonido y si nos imaginamos un 
conjunto de estos instrumentos (lo que, muy probablemente. acos
tumbraban los indios) ejecutado por ocaríneros expertos, debemos 
reconocer que, dadas las posibilidades de dichos instrumentos, estos 
conjuntos pueden haber sido, por la belleza de sus armonías. tan be
llos y hermosos como los fragmentos musicales de nuestros días". 

LA CHIRIMÍA (lO). - Especie de pequeño clarinete de madera (los 
indios güetares lo fabricaban también de barro), que lleva adaptado 
una boquilla de caña de bambú, produciendo así un sonido "áspero, 
semejante al del óboe. 

Los aborígenes o sus descendientes lo usaban en las fiestas re
ligiosas para llamar a los fieles con el son de la chirimía a los divi
nos oficios, o también en las fiestas civiles, dadas en honor de los 
gobernadores y demás grandes de antaño, cuando Costa Rica era 
aún una provincia española. Todavía a fines del siglo pasado se usa
ba la chirimía en las procesiones religiosas y en los desfiles de dis
fraces llamados convites (ll). 

SON DE LA CHIRIMIA 

® 
~~ ~:j. ---~ J ~ J.# I 

~J;e 
(10) El joven compositor don Julio Mata Oreamuno empleó el son de la 

Chirimía en su opereta Indígena Toyupán, estrenada con gran éxito en 1938 
en el Teatro Nacional de San José. 

(11) Me han ayudado en la elaboraclón de este estudio, además de las 
obras consultadas: Costa R.ica en el Siglo XX; Costa R.ica, por Segarra y Juliá; 
Una Ocarina Güetar de 18 Notas, por Maria F. de Tinaco y GuIllermo Aguilar 
Machado; y Around the Caribbean and across Panamá. de F. C. Nicholas. las 
siguientes personas. a quienes agradezco su colaboración: don Anastasia Alfara, 
ex-director del Museo; don Juvenal Valerio. su actual director; don Juan Ro
magosa. jefe de la Junta Nacional de Turismo; dofia María F. de Tinaco, don 
Guillermo Aguílar Machado. don Salvador Villar y don Pablo Angula, diputado!> 
al. Congreso por la Provincia del Guanacaste. y don J. Daniel Zúfiiga. ex-jefe 
Tecníco de' Música. 
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n. - AGRUPACIONES ARTÍSTICAS 

BANDAS: El Gobierno de Co?ta Rica sostiene en la República 
siete cuerpos de bandas militares -uno en cada cabecera de provin
cia-, compuesto cada uno de treinta profesores, excepto el de la 
capital que consta de setenta; en su mantenimiento se gasta un pre
supuesto mensual de doce mil ciento setenta y cinco colones. mone
da del país. Estos cuerpos están militarmente organizados y depen
den de la Dirección General, con residencia en San José, que es la 
que nombra los directores. suministra archivo y materiales y atiende 
a la reposición de los profesores viejos por nuevos, que se forman 
en la Escuela agregada para esto a la Dirección General de Bandas, 
que fué fundada en 1913, bajo la administración González Víquez 
por recomendación del Director de esa época, el maestro belga don 
Juan Loots. Actualmente está al frente de la Dirección General de 
Bandas el Coronel Roberto Cantillano, quien es, asimismo, director 
de la banda de la capital. Aprovechado alumno del maestro Loots, 
mantiene la banda capitalina en magníficas condiciones. siendo sus 
ejecuciones, que son cuatro semanales, la admiración del turismo que 
visita el país. Han sido directores de este cuerpo, desde el año 1852 
hasta el presente. don Manuel María Gutiérrez, aut'or del Himno 
Nacional, don Rafael Chávez Torres, autor del Duelo de la Patria, 
obra que fué compuesta con motivo de la muerte del General Tomás 
Guardia (1887) Y que perdura a través de las generaciones. conmo
viendo el corazón de todo costarrícense, el maestro don Alfredo Mo
rales, de una distinguida familia de músicos, el maestro belga don 
Juan Loots Blaes, traído especialmente al país por el Gobierno del 
Lic. don Cleto González Víquez. quien, con su valioso aporte de co
nocimientos y sus prendas personales de energía y disciplina, pL:SO 
el cuerpo de banda a la altura de ínstituciones similares europeas, 
siendo uno de sus más legítimos triunfos el que su banda fuera so
licitada expresamente por la vecina República de Panamá, en ocasión 
de los festejos realízados por el ascenso al poder del Presídente Po
rras. Los señores don Roberto Campabadal, don César A. Nieto, don 
José S. IRepetto y don José Castro Carazo le sucedieron en ese puesto 

antes del maestro Cantillano. 

Existen, además, en la mayoría de las poblaciones de importan
cia, filarmónicas sostenidas por los municipios locales y dos pequeñas 
bandas que sostiene la institución religiosa de los Salesianos. 
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ORQUESTAS: En dos ocasiones se ha establecido en Costa Rica 
Ja orquesta sinfónica. pero. por razones propias de la pequeñez del 
ambiente, su vida ha sido de corta duración, 16 cual es de sentirse. 
porque no escasea el buen elemento y la comprensión entre los miem
bros de las bandas y orquestas locales. 

En el año 1915 algunos de estos elementos formaron una aso
ciación musical y nombraron por unanimidad al maestro Loots como 
director, pero habiendo éste tenido que ausentarse del país por moti· 
vos de salud. la barquilla. ya sin capitán. pronto naufragó. La· se
gunda vez que se organizó, en 1926. con el mismo señor Loots como 
director, tuvo una vida más larga, intensa y fecunda. de modo que 
la orquesta fué contratada por una empresa para hacer una gira 
por los países del Caribe. pero la orquesta se disolvió un año más 
tarde, por reveses económicos, resultado de una mala administració~. 

Actualmente existe la Asociación de Cultura Musical de Costa 
Rica, fundada en 1934 por el culto caballero español don José Rovira 
Armengol, Secretario de la Legación de España. asociado con don 
Juan Piedras Cisneros, uno de los miembros más entusiastas de la 
ya extinta orquesta sinfónica, a cuyo dinamismo se debe en buena 
parte que aún se encuentre en pie esta nueva asociación. La base bien 
organizada que le han dado sus directores le ha permitido realizar 
una labor altruísta y disciplinada. Cuenta con cerca de doscientos 
socios y está regida por unos estatutos que expresan sus propósitos 
esenciales: dar conciertos de música selecta con regularidad, crear 
una biblioteca musical. proteger y ayudar a los jóvenes que deseen 
seguir la profesión de músicos, gestionar la creación del Conserva
torio Oficial, dar conferencias y. en una palabra. iniciar y fomentar 
todas aquellas iniciativas que redunden en beneficio de la mayor cul
tura musical del país. 

Muchos de estos propósitos los ha venido realizando brillante
mente, pues sostien,e en la actualidad dos becas, una de piano y otra 
de canto, y ha organizado con bastante frecuencia excelentes con
ciertos, en los cuales han figurado conocidos artistas nacionales y 
extranjeros (Praemislaw, Zavaleta. Mangoré, Aguilar Machado, Raúl 
Cabezas, Palacios, Marita de Hine. Zoraide Caggiano. Hernán Lach
ner. Miguel Angel Quesada y otros) y en los que se han ejecutado 
obras de Coupel1in, Beethoven. Mozart, Schubert, Mendelssohn, Cho
pin, Granados, Sauer. Wagner. Liszt, Grieg, Franck, Lalo. Chevi
llard. Debussy, Ravel, etc. 
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Desde su fundación, la A. C. M. ha tenido como presidentes, 
además del propio señor Rovira, a los señores don Enrique Macaya 
Lahmann, a don José María Castillo y a don Juan Piedra. La actual 
directiva está integrada así: Presidente don Juan Piedra, Secretarío 
Lic. Srta. Virginia Loría. Prosecretario Srta. Carmen Echeverría. T~
sorero don Fernando Carrillo, Fiscal don Claudio Morales y Vocales 
Srtas. Margarita Martínez, Teresa Musmanni y señores Luis Durán 

y Luis Zumbado. 

La asociación cuenta además con una nutrida biblioteca musical 
de repertorio clásico y moderno y con un comité femenino pro-A. C. M., 
integrado por distinguidas señoras de la sociedad josefina, quienes, 
desde un plano aparte, cooperan CQIl la junta directiva por la cultura 
general del país. 

CUARTETO SERRANO: Este escogido grupo de artistas fué fun
dado en 1933, a su regreso al país, por e! excelente violinista costa
rricense señor Alfredo Serrano, quien residió varios años en los Es
tados Unidos, ocupando e! puesto de primer violín en varias orques
tas sinfónicas de esa nación. Está integrado por los señores Serrano 
y José Barrenechea hijo, violines. Ricardo Pérez, viola, y Carlos Cam
bronero, violoncelo. Casi desde su fundación ha dado periódicamen
te conciertos mensuales de música selecta de autores nacionales y ex
tranjeros, contribuyendo de un modo muy eficaz a la divulgación de 
la bue,na música, pues no se ha limitado su labor a las poblaciones de 
la meseta central. sino que. por encargo de la Secretaría de Educa
ción unas veces y otras por propia iniciativa. han viajado por otras 

'.	 poblaciones. poniéndose en contacto con los más sencillos y alejados 
grupos sociales. La labor de este notable conjunto es siempre muy bien 
acogida dondequiera despliegue sus actividades y ha sido elogiada 
por todos los artistas extranjeros que nos han visitado. 

SOCIEDADES CORALES: También las ha habido y existen algunas 
actualmente. Por espacio de cuatro años existió el Orfeón organiza
do en la ciudad de Cartago por los Reverendos Padres Franciscanos. 
que dirigió don Jorge Mata O., pero que por circunstancias especia
les hubo de disolverse. 

En la actualidad todos los Colegios de Segunda Ens~ñanza tie
nen su masa coral para amenizar las fiestas de! plantel. sobresaliendo 
el Orfeón del Liceo de San José, fundado por el profesor de la asig
natura don Francisco González c., y que consta de un número apro
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ximado de trescientos alumnos varones, y el de la Escuela Normal 
de Heredia, dirigido por la señorita Luisa Montero. También algu
nas instituciones religiosas tienen. por su culto, sus escolanías bien 
organizadas, tales como las Hermanas de la Caridad del Hospicio de 
Huérfanos y las Religiosas Salesianas del Colegio María Auxiliadora. 

INSTITUCIONES O CENTROS DE ESTUDIO: En Costa Rica no hay 
Conservatorio Oficial, pero el Gobierno sostiene con todo empeño. 
en Colegios y Escuelas (aún en las más alejadas). uno o varios 
maestros de música y canto que ,están bajo la dirección y vigilancia 
de un Director Técnico remunerado por el Estado. . 

En la actual administración. el señor Secretario de Educación. 
Lie. Alejandro Aguilar Machado. comprendiendo la importancia de 
la música como uno de los principales medios de civilización, dió un 
enérgico impulso a esta asignatura, elevándola al carácter de asigna
tura oficial -lo que no era antes- y dándole una nueva orientación, 
tendiente más bien a afianzar la cultura del .estudiantado. 

El Gobierno sostiene también una Escuela de Música Militar. 
fundada en 1907 y agregada a la Dirección General de Bandas y 
sometida a las mismas reglas de disciplina. El presupuesto fijado 
para su sostenimiento es de setecientos veinte colones mensuales, 
más los gastos de subsistencia. El Gobierno ayuda. además. a la 
Escllela de Música "Santa Cecilia", que es continuación de la anti~ 
gua Escuela Nacional de Música, fundada en otra época por los 
profesores Alejandro Monestel. Pilar Jiménez, Jesús Núñez, José Ba~ 
rrenechea y J. J. Vargas Calvo. a cuyo cargo está en la actualidad. 

Existen además algunos centros particulares de estudios musi
cales, Cama la Academia "Euterpe". fundada en 1934 por don Julio 
Fonseca, y las academias de piano de profesores tan competentes co
mo don Guillermo Aguilar Machado. doña EIsa de Echandi. doña 
Marita qe Hine, doña Zoraide de Cabezas y la de piano y canto de 
las señoritas Montero. de todas las cuales han salido numerosos y 
aventajados diScípulos que en no pocas ocasiones van a llenar las 
plazas vacantes de maestros de canto en las escuelas oficiales. 

TEATRO NACIONAL: Es sabido que Costa Rica posee uno de los 
teatros más lujosos de Hispano-América, orgullo de todos los cos
tarricenses. Pué construído en las Administraciones Rodríguez-Ygle
sias con un costo de catorce millones de francos. Por su escenario han 
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desfilado un número crecido de las mejores compañías de ópera, dra~ 

ma, comedia y opereta, así como diversos virtuosos extranjeros y 
nacionales. En él han sido estrenadas las mejores obras de autores 

nacionales. 

Existen además en la Capital ocho teatros dedicados a cine y 
··vaudeville" y cada cabecera de provincia y poblaciones de impor
tancia tiene, a la par de su escuela y su templo, su teatro. lo que de~ 

muestra qu.;e el pueblo gusta de ilustrarse y divertirse. 

PRODUCOÓN MUSICAL: Nuestra tierra ha sido indudablemente 
un país prolífico en creadores musicales, la mayoría de los cuales se 
ha formado por su propio esfuerzo. ya que. en general, han faltado 
los medios para una ,educación completa y perfecta sin salir del país. 
Unicamente unos cuantos han salido a perfeccionarse al exterior. ya 
¡por cuenta propia ya a expensas del Estado. Trataré de enumerar los 
principales por orden cronológico. partiendo de cien años atrás y 
'Comenzando con el autor de nuestro hermoso Himno Nacional. 

MANUEL MARiA GUTIÉRREZ (1829-1887). - Asegura la leyen
da qu.e para que Gutiérrez, que en aquel entonces era director de 
bandas, compusiera el Himno fué menester que el Presidente GeneJ 

ral J. J. Mora diera orden de encerrarlo por toda una noche en un 
<calabozo. pues a la mañana siguient.e llegaban unas Legaciones de 
Inglaterra y Estados Unidos. y Costa Rica no tenIa a la sazÓn Him
no alguno con que recibirlas. Gutiérrez, a quien se habia encargado 
componerlo. encontraba muy corto el plazo que se le daba. por lo 
.que, en vista de su resistencia, se ordenó su arresto. Al despuntar 
id nuevo dia Gutiérrez tenía ya listo e instmmentado el Himno, el 
'Cual fué estrenado a las .ocho de la mañana de ese mismo día ~ la 
recepción dada en honor de los representantes extranjeros. En peores 
'CQIldiciones aún. compuso otra de sus famosas y p.opulares composi
'Ciones, que es uno de nuestros cantos patrióticos: la Marcha "Santa 
Rosa". Cedamos la pluma al culto prosista don Luis Dobles Segreda. 
~uien transcribe así la leyenda popular: "Era el año 56. En Santa 
Rosa habíase librado una heroica batalla contra el invasor. Manuel 
Maria Gutiérrez. soldado valiente y músico egr.egio, quiso escribir 
una marcha que cantase aquel triunfo. Se retiró al bosque y fué in
ternándose por la espesura. Buscando la soledad más absoluta subió 
por el tronco de un árbol corpulento y se acomodó en las primeras 
ramas, con un pentagrama dispuesto a cristalizar su inspiración en 
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ritmos. A poco rato. los bucaneros, extraviados en la selva, llegaron 
a descansar bajo la fronda de un árbol. Venían armados hasta los 
dientes y Gutiérrez sólo tenía un lúpiz y un pentagrama. Sin inmu
tarse y sin medir el peligro de su situación continuó trabajando silen
ciosamente. Un americano dijo al otro: -Súbete a ese árbol a ver 
si hay un c,ampamento cercano-o El yanqui probó dos veces. pero 
sus botas resbalaban en ia corteza del árbol, y no logró su emp,eño. 
Gutiérrez tenía casi paralizada la respiración; -Súbete a la montura 
y te cuelgas de las ramas-o En ese instante sonaron en el cuartel 
vecino las seis de la tarde, y los bucaneros huyendo del peligro. se 
echaron a escape por el charral. Gutiérrez siguió su himno que fué 
así bautizado por la primera victoria". 

Gutiérrez compuso además una marcha fúnebre, "Memorias de 
un amigo", una mazurca que dedicó a su esposa, "Regina", y otra 
marcha, "El Artillero". Estando en su ptJesto de director de banda. 
hizo varios viajes a Cuba y Francia por cuenta del Estado. 

RAFAEL CHÁVEZ TORRES (1839~ 1907). - Uno de los más ins
pirados compositores costarricenses. Escribió varias obras para ban~ 

da militar, especialmente marchas fúnebres, siendo la más conocida y 
sentimental "El Duelo de la Patria", compuesta especialmente para 
la muerte del General Tomás Guardia, Jefe del Estado (1887), la 
que, ~egún aseguran testigos supervivientes, fué ej,ecutada más tarde 
en España, cuando los funerales del Rey Alfonso XII. Escribió ade
más, varias fantasías y tandas de valses para banda. Pué también 
director de la Banda hasta su fallecimiento e hizo varios viajes por 
España y Francia. 

PEDRO CALDERÓN NAVARRO (1864-1909). - Un inspirado com
positor de música religiosa y patriótica. Escribió varias misas, una 
marcha fúnebre. "Una lágrima". y la marcha patriótica a Juan San
tamaría, el héroe legendario costarricense. 

ALEJ ANDRO MONESTEL (1865), - Tal vez el más técnico de 
nuestros compositores. Hizo sus estudios musicales en el Conserva~ 

torio de Bruselas. siendo discípulo del famoso compositor y organis
ta belga Alfonso Mailly. A su regreso a Costa Rica, en 1881. fué 
nombrado organista de la IgleSia Metropolitana de San José, Di~ 

rector de la Filarmonía. profesor en el ColegiO Seminario y Escuelas 
Públicas; en 1892 ocupó el puesto de director de la Escuela Nacional 
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de Música. que funcionó dos años. habiendo fundado enseguida. en 
colaboración con otros maestros. la Escuela de Música Santa Cecilia 
que aún existe. En 1898 regresó a Bruselas. donde fué nombrado or~ 
ganista en la Iglesia de los Carmelitas, puesto que dejara vacante su 
profesor MailIy. En 1902. regresando para Costa Rica. d.ecidió radi~ 
carse en Nueva York, donde ocupó importantes puestos de organis
ta y maestro de capilla en las Iglesias de Santa María, en Rose1yn, 
Nuestra Señora de las M,ercedes, en Brooklyn. San Juan Bautista. 
en Nueva York, y Santa Isabel, en Ridgewood; últimamente una pe~ 

nosa enfermedad afectó sus manos y sus pies impidiéndole ejecutar, 
en vista de lo cual, y habiendo perdido su estimable esposa, decidió 
regresar a su país natal, en donde reside actualmente. Sus obras nu~ 

merosas y de una técnica acabada abarcan varios géneros. pero sobre~ 
todo se ha dedicado al cultivo de lo religioso: ha escrito cerca de 
una docena de Misas y cinco Cantatas sobre la Vida, Pasión y Muer~ 
te de Jesucristo, siendo publicadas. en su mayoría, por las casas edi~ 
toras estadounidenses Oliver Ditson y J. Pleischer. Para banda ha 
escrito varias Rapsodias sobre temas folklóricos costarricenses. que 
han sido ejecutadas por la banda del ejército de Washington y por 
la de San José de Costa Rica. 

ENRIQUE JIMÉNEZ NÚÑEZ (1863-1932). - Compositor de va~ 

rias píezas de salón. También escribió música para la escena de una 
comedia musical titulada "La Noche Buena" y fué secretario de 
Educación en la Administración Jiménez. 

EMILIO LEÓN ROJAS (1877). - Hizo sus estudios musicales en 
La Habana. Cuba, donde residió largo tiempo y en donde escribió y 
estrenó varias de sus obras corales. Ha ganado varios premios en 

concursos musicales. 

ROSENDO DE J. VALENCIANO (PBO.) (1876). = Compositor de 
música sagrada. fecundo y original. Ha escrito cerca de diez Misas y 
muchos Motetes. algunos de los cuales han sido coleccionados y 
publicados por la Editorial A. Boileau de Barcelona. 

EMANUEL J. GARdA (1872). - Hizo sus estudios musicales en 
esta ciudad con los mé1estros don Edu¡:¡rdo Cuevas. don Gordiano 
M·orales. don Alejandro Monestel y don Alvise Castegnaro. Sus 
obras abarcan los géneros religioso y profano. Escribió un extenso 
tratado de la teoría del solfeo para el idioma esperanto. Ha sido con~ 
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decorado en varias ocasiones y ha ganado premios y medallas de 
oro en varios concursos. Desde 1926 es profesor jubilado por la 
Nación y actualmente ocupa el puesto de organista y Maestro de 
Capilla de la Catedral Metropolitana de esta ciudad. 

ROBERTO CAMPABADAL (1881-1931). - Fecundo compositor de
I 

música religiosa y de salón, así como de un buen número de canciones 
escolares y patrióticas. Fué director de la Banda de San José y 
maestro organista de la Catedral Metropolitana de San José. 

CÉSAR A. NIETO. - Aunque nacido en España, desde muy jo~ 

ven vive en Costa Rica, donde formó su hogar y desempeña el puesto 
de profesor de música en el Liceo. Ha compuesto un ballet, "La Pie~ 

dra del Toxil". en un estilo modernista, y muchas brillantes obras 
de salón y para canto. 

ISMAEL CARDONA (1877). - Violinista y compositor. Estudió 
en Nueva York con Hermann Hill y Jack Dunn. Ha escrito varias 
piezas de salón y algunas marchas y series para orquestas sinfónicas. 

JULIO FONSECA GUTlÉRREZ (1883). - Hizo sus estudios en los 
conservatorios de Milán y Bruselas con los maestros Coronaro y 
Ferroni, en Italia, y Edgar Tinel y Luis van Dam, en Bélgica. Ha 
,escrito música en todos los géneros y algunas de sus obras han sido 
ejecutadas por la banda del Ejército en Washington, bajo los aus
picios de la Unión Panamericana, y transmitidas por la estación de 
Schenectady, N. Y., en conciertos regulares para Latinoamérica. Es 
actualmente profesor de música en el Colegio Superior de Señoritas. 
organista en la Iglesia de la Merced, instrumentista oficial de las 
Bandas de la República y director de la Academia "Euterpe". Ha 
ganado varios pr:emios y medalla de oro en concursos de música. Sus 
principales obras son: el Cuarteto "El cenáculo y el Gólgota". la 
Obertura Húngara para banda, el Himno Cantata "A la Música", 
para solos. coro y orquesta, el Trío para piano, violín y violoncelo, 
la Sonata en si, para violín y piano, la Suite Tropical y la Fantasía 
sobre temas regionales costarricenses, para orquesta sinfónica, y el 
vals ''l-eda'', de fama universal. 
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indígenas. representadas en el Teatro Nacional de San José en 1937 
y 1938. Ha escrito, ademAs. dos marchas sinfónicas: "Patria y Afec
tos" y "Bolivar". y un buen número de composiciones románticas de. 

salón. 

Hay otros jóvenes compositores. pero cuyas obras no ha.n lle
gado a tener el alcance indispensable para sel1 c1asifícados de una 
manera detallada. Son ellos: J. Daniel Zúñiga. Alcicfes Prado. Mariano 
Herrera. Carlos Gutiirrez U, J. Rafael Alfara, J. J. Vargas Calvo. 

Virginia Mata. Jimmy Fonseca. 

Debo mencionar aquí algunos maestros que si bien no son na
tivos de Costa Rica. pueden considerarse vinculaoos a la vida ar
tística del país. contribuyendo con su acervo musica'l a la cultura. qu~ 
han difundido con cariño. tales COPlO don Eladio Osma y su hijo don 
Julio, don Jos~ Campabadal. don Alvise Castegnaro. don Eduardo 
Cuevas. don César Nieto Casalv6. don José Santiesteban Reppeto. 
doña Elsa de Echandi. Francisco Miihler y Lorenzo El Coro. pres

bUeros los dos tiltimos. 

Costa Rica ha producido también excelentes virtuosos y can
tantes de la talla del tenor Manuel Salazar, que estudió en Italia y 
ha cantado con éxito en los principales teatros europeos y de Norte 
e Hispano América. Doña Marita de Hine y su hermana Mercedes 
de Tucker. distinguidas pianistas que estudiaron en Estados Unidos. 
El violinista y director de banda don José Castro Carazo, quien resi

.de desde hace algunos años en Estados Unidos. donde ha sabido 
distinguirse ocupando brillantes puestos como conductor de bandas 
y de orquestas. Actualmente es .el director de las bandas de la Uni
versidad y de los Cadetes de Lousiana. El eximio pianista don Gui
Oenno Aguilar Machado. con diploma del Real Conservatorio de Bru
selas. quien hizo una gira artistica por algunos países del sur. El gran 
guitarrista sudamericano Mitsuga Mangoré (U). que hace tiempo re
side entre nosotros dando conciertos y lecciones. Hay. además. muchos 
que: escapan a mi Ill¡emoria. 

(ll1) El autor se refiere a AgusfiB Barrios. el famoso guitarrista paraguayo. 
que adop~ 8 ..tea de fallecer. estos oombres durante su actuación en Centroamérlca. 
(Nota de la Dirección). 

San José, Costa Rica, Agosto 12 de 1939 JULIO FONSECA G. 
JULIO MATA OREAMUNO (1889). - Violoncelista y compositor. 

Hizo sus estudios musicales en Nueva York. Ha escrito dos opere~ 

tas: "Rosas d~ Norgaria" y "Toyupán", esta última sobre motivos 
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Primera pagina de la Sonata para Clave o Piano de GiuJio Sar· 
mento. (Biblioteca Nacional de R¡o de )aneiro). 

Dedícatoria de Stephen Heller a Pedro n. al ofrecerle su Marcha
 
Triunfal. Himno y Apoteósis. (Biblioteca Nacional de Río de
 

Janeiro) . 



ESTUDIOS BRASILEÑOS
 
( Mauricinas) 

1. MANUSCRITOS EN LA BIBLIOTECA NACIONAL 

FRANCISCO CURT LANGE MENDOZA 

Brasil no es el único país de América cuyos hombres. ostentan~EL 

do responsabilidades públicas. han olvidado desdeñosamente la 

muchas veces insustituible y valiosísima documentación del pasado de 

su patria. Si bien hubo algunas invasiones. muchas revoluciones y un 

mayor número aún de asonadas. ocurridas en muchas de nuestras na

ciones, la pérdida de manuscritos y libros preciosos no se justifica so~ 

lamente por las convulsiones políticas. Las hubo en Europa en mayor 

grade aún. antes y después de la Guerra de los Treinta Años. Consi~ 

deramos más grave la falta de evaluación de los documentos que se 

hallaban bajo la custodia de las autoridades eclesiásticas y civiles. el 

desprecio por su conservación e inventario periódico. y más que nada 

por la higiene a la que también tienen derecho los papeles. De las re~ 

públicas iberoamericanas, ninguna como el Brasil ha recibido tantos 

documentos musicales. No nos circunscribiremos solamente a un con

cepto muy divulgado hasta hoy. que se refiere al período que abarca 

el arribo de Joao VI hasta la terminación del Imperio y la expulsión 

-no cabe otra palabra-o de Pedro 11. Ya mucho antes afluyó mate

rial precioso. en forma de manuscritos, de libros y de música impresa. 

a Pernambuco. Bahía. Río de Janeiro y especialmente a Minas Gerais. 

como hemos podido comprobar pocos años atrás (1). Con la súbita 

transformación de la monarquía constitucional en régimen republica~ 

no. las bibliotecas musicales de la familia imperial sufrieron las conse

cuencias de un desborde sin contralor. dispersándose en todas direc

ciones. Lo que hemos hallado y hemos podido examinar en la Biblio

teca Nacional de Río de Janeiro. no es, por supuesto. más que la som

(1) Boletín Latino-Americano de Música, Tomo VI. Río de Janeiro. 1946. 
particularmente. LANCE. FRANCISCO CURT: La música en Minas Gerais. Un informe 
preliminar, págs. 409-94. 
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bra de 10 que existió positivamente. En el Inventário dos Documentos 
do Arquivo da Casa Imperial do Brasil, existentes no Castello d'Bu (2), 

-ese tesoro está repatriándose ahora al Museu Imperial de Petrópo
lis,- 10 referente a música parece haber sido tomado en conjunto, pero 
tampoco se sabe por el momento si realmente existen allí documentos 
suficientes para ampliar el panorama que ofrecemos aquí como primera 
etapa de una serie extensa de publicaciones. Cuando estuvimos revi
sando en el Museu Imperial de Petrópolis, en 1944, los pocos papeles 
de música allí conservados, sólo encontramos algunos cuadernos de 
música impresa, correspondiente a las últimas décadas del Imperio. 

Figurando, pues, como capítulo inicial una descripción de los ma
nuscritos existentes en la Biblioteca Nacional de Río de Janeiro, quiero 
expresar aquí mi reconocimiento hacia algunos funcionarios de esa 
casa que tuvieron la paciencia de acompañarme en la procura de 
materiales desconocidos, que fueron amables en el trajín constante de 
abrir armarios y facilitar lo que podía ser una sorpresa agradable. En 
aquellos años, -me refiero a 194:4-194:6,- la Biblioteca Nacional pasó 
por una crisis, por falta de recursos y en consecuencia, de personal, 
que calificamos aquí con toda franqueza de bochornosa. En la Sec~ao 

Impresos se nos negó rotundamente la existencia de música, alegando 
que ésta había sido trasladada íntegramente a la Biblioteca de la Esco
la Nacional de Música. Hemos encontrado en esa Sección de la Bi
blioteca Nacional. en lamentables condiciones de abandono, centena
res de ediciones princeps traídas por la Archiduquesa Leopoldina de 
Austria cuando se tornó Emperatriz del Brasil. Muy valiosas todas 
ellas, fueron encuadernadas por alguna persona poseída de un sentido 
de conservación pero carente de sentido común, porque en diversos 
casos han sido quitadas las páginas titulares o invertidos los cuadernos 
hasta tal punto que no se podrá saber a primera vista quién es el autor 
de las obras en cuestión. Un número mayor aún de publicaciones, 
posiblemente miles, yacía en diferentes lugares. Pertenece al perío~ 

do que abarca la iniciación de la labor litográfica en Río de Janeiro 
hasta los primeros decenios del presente siglo. La ausencia de agua 
para los principios más elementales de higiene que exigía el trabajo 
de remover papeles cubiertos por el polvo de muchos años, impidió que 
regístráramos a aquel tesoro. Escribimos estas líneas con la convicción 
de haber recuperado la' Bíblioteca Nacional. mientras tanto, el lugar 

(2) Ed. Ministerio da Educa.;ao e Salide, BIblioteca Nacional, 2 vIs., Río 
de Janeiro, 1939, págs. 528 y 513. 

LANGE: ESTUDIOS BRASILEÑOS I 

de preponderancia que merece en el concierto d sus congéneres latino~ 

americanas, de las cuales algunas, como la de Lima, pasaron por situa

ciones peores. 

Los tesoros musicales que aún se encuentran en el Brasil, desde 
la Amazonia hasta el Estado de Sao Paulo, deberían ser centralizados, 
aún con los más grandes sacrificios pecuniarios, en una Biblioteca Na~ 

donal de Música, formada por tres núcleos principales: 19 , los ma
nuscritos e impresos de la Biblioteca Nacional, propiamente; 29, los 
manuscritos e impresos valiosos de la Biblioteca de la Escola Nacional 
de Música, y 3Q , la famosa Biblioteca Abrahao Carvalho, vendida re
cientemente al Estado por carecer su dueño de espacio suficiente para 
administrarla, y por cuya suerte, al igual que de las otras, habría que 
hacer oraciones especiales con el fin de que se organicen, presten ser
vicio al público y sean investigados y publicados sus manuscritos más 
valiosos. A estos tres centros deberían agregarse los manuscritos que 
se encuentran en el Arquivo Nacional yen el Museu Nacional (Histó
rico), amén de los que están dispersos en Minas Gerais, Sao Paulo, 
Sao Salvador, Recife, Manaos y en el propio Río de Janeiro. Ayuda~ 

rla mucho en el futuro proceso de reunión de estos '¿ocumentos la fun~ 

ción fiscalizadora del Instituto Nacional do Patrimonio Histórico e 
Artístico, dependiente del Ministerio da Educa~ao e Saúde, un magní
fico organismo con cuyos expertos,- arquitectos e ingenieros,- he 
tenido la profunda satisfacción de compartir ideas en muchas regiones 
de ese vastísimo pals. Sólo por medio de una resolución especial sería 
posible reunir los valores existentes. emprender un estudio sistemático, 
publicar, como ya se dijo. lo más valioso e intentar su difusión en 
conciertos públicos. Un proyecto del que esto escribe, dictado por la 
experiencia y elevado oportunamente al Ministerio da Educa~ao e 
Saúde, no ha tenido hasta el presente el eco que merecería, para bien 
de la cultura musical del Brasil y del continente entero. Por el mo~ 

mento, lo que corresponde hacer a los que tienen, al margen de sus 
preocupaciones profesionales, amor por la investigación y respeto por 
los testigos del pasado, además de la conciencia de haber servido a una 
causa sin esperar retribuciones, es publicar con los mayores detalles po
sibles lo que todavía está accesible y hurgar en los escondites más 
inverosímiles para lograr quizás el descubrimiento de materiales que 
a breve plazo serán víctimas de la traza o del fuego. Este fué el cri
terio que nos ha guiado en nuestra labor en un país por el cual sen~ 

timos un entrañabie afecto. 
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Como ya se dijo al principio. Ilos documentos que aquí se co
mentan no deben ser tomados como un exponente total de la Biblio~ 

teca Musical de la família imperial. La escala de valores de los ma
nuscristos recorre el máximo de su extensión, desde lo más valioso 
hasta lo más circunstancial y efímero. La mayoría de las obras está 
encuadernada en terciopelo y las letras se hallan grabadas en oro. 
Casi todas ellas están bien conservadas en armarios de metal, aunque 
muestran los rasgos ostensibles que deja la temible traza. el bichito 
comilón del trópico que realiza sus festines culinarios en las biblio~ 

tecas quietas, de poco o ningún movimiento y de escasa renovación 
de aire. Pedimos durante nuestra investigación una desinfeccíón ge~ 

neral que se llevó a efecto. 

Las obras que citamos y comentamos en este primer capítulo. 
corresponden aproximadamente al tiempo de los reinados de Joao VI 
hasta Pedro 11, salvo algunas excepciones. El hecho de que la mayoría 
haya sido escrita y presentada durante los decenios que llenó la pre~ 

sencia del último emperador del Brasil. es muy significativo. pues 
permite sospechar que las obras musicales guardadas por sus ante~ 

cesares se dispersaron y perdieron. Al mismo tiempo nos hace ver el 
profundo respeto que el impulso decisivo de las artes, letras y ciencias 
por Pedro II había despertado en todas partes del mundo. así <:omo 
el positivo aumento de las actividades musicales serias en el Brasil 
que tanto fueron estimuladas por él. Como se puede ver en las dedi~ 

catorias. muchas partituras le fueron entregadas durante sus viajes 
por Europa. Es lógico que como resultado de su visita a los Estados 
Unidos no figure en la colección un solo manuscrito: la creación se 
encontraba todavía en sus comienzos. En cambio. vimos una serie de 
publicaciones en la colección de impresos que deben haber sido entre
gadas a Pedro II durante su estada en aquel país. 

El monarca realizó tres viajes al exterior. Emprendió el primero 
después de concluída la Guerra de la Triple Alianza. Partió de Río de 
Janeiro el 25 de mayo de 1871. El 25 de agosto del mismo año se 
entrevistó con Wagner en Berlin. Digamos de paso que el capítulo 
Wagner~Pedro II merece un estudio especial que será incluido en 
esta serie de Brasileñas. Regresó al Brasil el 30 de marzo de 1872. 
El 26 de marzo de 1876 emprendió su segundo viaje, visitando pri
mero a los Estados Unidos de Norte América y luego Europa. En 
agosto de ese año asistió a las representaciones de Bayreuth, retor~ 

nando el 8 de setiembre de 1877 a su país. Su tercero y último viaje 
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lo inició el 30 de junio de 1887. El regreso, posiblemente apresurado 

pot las circunstancias políticas. se efectuó el 5 de agost0 de 1888. El 
cuarto viaje ya fué el camino hacia el exilio. No todas las obras 
ofrendadas a Pedro II y su esposa fueron hijas del interés. Muchas 
le fueron entregadas como homenaje a su augusta figura de protector 

de las artes; otras. sin duda. respondieron quizá al móvil oculto de 
buscar en el Brasil. con ]a protección del Emperador. un nuevo canpo 

de acción. Debemos suponer fundadamente que pocas o quizá ninguna 
de las obras entregadas a él fueron ejecutadas en el BrasiL con ·::x
<:epción de aquellas en que figura constancia expresa y en este caso, 

el estreno precedió siempre al acto de la ofrenda. Incorporadas a la 
biblioteca del Palacio Imperial. permanecieron allí por falta de perso
nas interesadas en su divulgación. Pedro II tenía demasiadas preocu
paciones con su enorme Imperio y atendió. en lo que a música res

pecta. solícitamente cuanto le pareció razonable y digno de estímulo. 
pero siempre dentro del marco del presente y no del pretérito. 

Falta agregar que ]a mayoría de las obras musicales aquí co

mentadas pertenecía a la Colle<;ao Dona Thereza Christina Maria y 

figura en este sentido en la Sec<;:ao Manuscritos de la Biblioteca Na~ 

ciona!. 

En nuestros comentarios nos hemos ceñido apenas a lo esencial. 

Algunas citas han sido ampliadas con el solo fin de facilitar al lector 
la rápida ubicación de los autores en el panorama de la actividad mu
sical del siglo pasado. Es propósito nuestro publicar más adelar~~e 

algunas de las obras de mayor significación, siempre que se cuente 
con los medios adecuados para hacer frente a las costosas erogaciones 
que demanda hoy dia la impresión de música. Las pocas referencias 
bibliográficas no ofrecerán dificultades a aquellos lectores que están 
adecuadamente familiarizados con la historia de la música en el Brasil. 

También hemos encontrado en la Sec<;:áo Manuscritos de la Bi~ 

blioteca Nacional algunas cartas o simples notas de artistas, perte

necientes a la Colec<;:ao Ottoni. Es muy posible que existan más do
cumentos de esta naturaleza. Otros, como la autobiografía del Doctor 
José Mauricio Nunes Garcia (filho) ya eran conocidos por los histo
riadores y el hecho de presentar a ésta en forma extractada obedece 
al deseo de no cansar al lector con relatos que no son de interés 
musical. De todos modos, la publicación se efectúa por vez primera. 
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El subtítulo de estos estudios, Mauricínas, proviene precisamente 
del gran médico que acabamos de mencionar, descollante figura ésta 
del magnífico grupo de intelectuales y científicos mestizos que dieron 
tanto brillo al Brasil del siglo XIX. Hijo del más grande de todos 
los compositores brasileños de la Colonia y del tiempo de Joao VI, 
Padre José Mauricio Nunes Garcia, le rindió un homenaje filial con~ 

sistente en un crecido número de composiciones que llevan por título 
la palabra Mauricinas. Si aquel gesto fué la devoción de un hijo, en 
el caso nuestro es el homenaje de admiración dirigido a un creador 
genial que fué, como muchos músicos de América, una víctima de la 
incomprensión de su medio, un cirio encendido en el altar del arte 
que quemó su existencia con la humildad y pobreza de un franciscano 
y con la resignación, quizá subconsciente, de haber realizado un enor~ 

me esfuerzo al ritmo de un breve período de auge y de su inevitable 
decadencia, una de las tantas etapas económicas de este hemisferio 
latinoamericano que mueren y que no se encadenan al porvenir in~ 

mediato, hechos estos que explican con elocuencia la falta de nexos 
entre las diversas épocas de cultura musical y que nos muestran, con 
sus rasgos muy enflebles aun, cuánto debe hacerse para valorizar y 
enaltecer el esfuerzo de los que contribuyeron en el desevolvimiento 
del arte musical. 

Finalizando, cabe agregar que el hecho de mencionarse por pri~ 

mera vez las obras aquí agrupadas y de insertarse al correr de los 
números venideros de esta Revista, documentos de indiscutible valor 
y de carácter inédito, puede ser prueba suficiente de 10 que hemos 
dicho a manera de síntesis en esta introducción y en otros escritos que 
se refieren al inagotable vivero musical del Brasil hermano. 

Mendoz8, diciembre de 1949 

FRANCISCO CURT LANGE 

RELACION DE LOS MANUSCRITOS DE MUSICA 

A. - EUROPEOS 

ANÓNIMO
 

Missae et O[ficiae Divina totius anni cum cantum grego~
 
I ~ 6 

1~3 
riano ad usum Ordinaris Fratrum Minorum. 

In Appendix: Tractatus de musica a Johanne de Ga (r)~ 

Zandía [actus. Formato pequeño, caligrafía casi en minia~ 

tura, papel apergaminado. El encuadernador grabó en el 
lomo: Livro de Oraroes com Cantocháo. 1490. Manuscri~ 

to traído quizás con la biblioteca de Joao VI, al trasladarse 
su Corte al Brasil, con motivo de la invasión francesa de 
Portugal. Frei Pedro Sinzig supone que haya sido escrito 
en Italia, adquirido por alguno de los representantes del 
rey~músico Joao IV, que siempre encargaba la adquisición 
de composiciones y obras musicológicas de valor, forman~ 

do la tan famosa Biblioteca Musical de la Biblioteca Real 
de Lisboa, destruída durante el terremoto que azotó a 
aquella capital y de la que sólo se conserva el famoso 
catálogo. El manuscrito ostenta, efectivamente, el sello de 
la Biblioteca Real de Lisboa. Fué calígrafo y copista de 
esta preciosidad un padre Franciscano, según consta al 
final de la parte dedicada a los O ficios y Misas: Ego 
[rater Augustus. .. hunc Zibrum propria manu... scrip~ 

si (?). El mismo padre copió íntegramente el Tratado de 
Juan de Garlandia: In nomine domini Incípit introductio 

musice(<e) plane(<e) et etiam mensurabilis secundum ma~ 

gistrum Johannem de Galandia musice(<e) sapientissimum 

rectorem (?). (9,8 X 13,6). algo más de 600 págs. 

Biblíografía: SINZ1G, FREl PETRUS, Um dos tesouros da Biblioteca 
Nacional. Revista "Cultura Política", Río de ]aneiro, ]aneiro 1941, 

reproducido en la Revista "Música Sacra", Ano IV, N° 1L Petr6

polis, Novembro de 1911, i1., ejs. Un estudio considerablemente más 

amplio destinado al tomo VI, 2 del "Boletín Latino-Americano de 

Música", como continuaciÓn del Tomo VI. 1, dedicado íntegramente 

al Brasil. permanece inédito. Este nuevo estudio se titula Uma voz 

gregoriana do século XV. 
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I~3	 ANÓNIMO 

1 ~ 80	 Gradual - Gradual alemán. Lleva en el interior, escrito 
en lápiz azul sobre la cartulina de la contratapa. una ex
plicación: Graduale eines Manner Klosters O .P.S. Fran
cisci aus (?) MUte des 15. Jahrh. Es enha/t den 1. Theil 
des Cantus Gregorianus. Lleva a la vez pegada una peque
ña lámina (recorte) de un catálogo inglés impreso: 1522. 
Graduale. Manuscript Choral Book. With illuminated ca
pitals on vellum. Thick 410. original hogskin. with claps, 
C.XVI. Existe otra anotación en lápiz: Würzburg 15 .. (?). 
En las últimas páginas del Gradual figura una nota 
escrita con caligrafía diferente a la empleada en el libro: 
Sch (w) ester Charitas Rennerin, von wurtige Clariserin in 

1~9 2.	 SARMIENTO, GIULlO 

Sinfonía/Per p'iano Forte/Dedicata a S. A. R./La1 ~ 27 
Principessa Ereditaria/Del Regno delle due Sicilie/ 
Musica di Giulio Sarmiento. 

3. SARMIENTO,	 GIULlO 

Originale/Divertimento per Arpal o piano Forte/De
dícato . a S: A :R. La Principessa Ereditaria de1Ie 
due Sicilie/dal suo umile vassalIo Giulio Sarmiento, 
che per la prima volta/si prova di adattarsi aU'Effeto 
di un nuevo Strumento, mentre implora/Dalla sua 

Regal Clemenza Compatimento. 

SARMIENTO, GIULIO 
...	 Walz e Marche Marche/estratto do un cassettino/Bamberg. La Clariserin se identifica al final del Gradual 

Pcr servizzio di S. A . R. La Prencipessa/Ereditariacomo Schwestcr Clara Euteriz/in Loa/Anno 16S2/. 
deJle due Sicilie/Ridotta per iI Piano Forte dall'ume~ 

Se ve que este manuscrito ha pasado de mano, yendo de un con le suo/Suddito/Giulio Sarmiento. 
vento de hombres a un convento de mujeres para ser entregado por
 

la Reverenda Clarissa a la Hermana Charitas, de apellido paterno
 S. SARMIENTO
 
Renner. Capitales iluminadas y ornamentadas en un sencillo estilo
 Due Valz/Per il Piano Forte/Estratti da una piccola 
que podria clasificarse de artesanía a!deana de la región bávara. cassettina per/Servizzio di S: A: R: La Prencipessa
Tiene anotaciones	 en alemán antiguo escritas en tinta al margen. 

Ereditaria/Dellc due Sici:ilie/Giulio Sarmiento. [Al
(I-t X 18,7), págs. 750. (Hojas numeradas hasta CCCXXIIII). 

segundo vals sigue un Scherzo Ballabile]. 

Bibliografía'	 SINZIG, FREI PETRUS, Um Graduo.le do século XVI, 6. WILDE.	 GIUSEPPE 
Revista "Mlisica Sacra", Ano V, N° 2, Petrópolis, Fevreiro 19-t5. 

Valz:/ Per	 cembalo, Forte Piano/Del: Sigr. Giuseppags. 21-23, ejs. Este estudio fué realiz¡¡do a pedido de F. C. Lange,
 
pe Wilde.
luego del hallazgo en la Biblioteca Nacional, y ampliado considera


blemente para su publicación en el tomo VI. 2 del "Boletín Latino
 7. SARMIENTO,	 GIULlO 
Americano de Música", como continuación del volumen VI, 1, de

Un Valz dlle Marche Marche/ed una Marcia/ esdicado integramente al Brasil. Permanece inédito, con el titulo Um 
Graduale alemáo de 1522. tratti da un orologgio/ ridotti per Piano Forte/ Per 

Servizio di S. A. R./La Principessa Ereditaria/del 
Regno delle due Sizilie/Da Giulio Sarmiento. 

1-9	 VARIOS AUTORES, Album de obras de 
8. GALLENBERG, CaNTE DI1 ~ 27 Indice 

M acbeth/ Ballo/ Per Piano F orte /DeI Sig: Conte di 

Gallenberg.1.	 SARMIENTO, GlULlO 
(El Conde Wenzel Robert von Gallenberg (1783-1839) escribió al

Sinfonía/ridotta per Pianoforte/Per Servizio di S. A. rededor de 50 músicas para ballet. Despues de haber sido socio de 

R./La	 Principessa Ereditaria/del Regno delle due Si Barbaja en la dirección de la Opera Imperial de Viena (1821-23). 

tomó por su cuenta el Teatro Karthnertor de Viena (1829), perdiendo cilie/Musica/Di Giulio Sarmiento. 
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1~9	 allí su fortuna. Pasó después a Nc\poles, donde estuvo nuevamente
asociado a Barbaja, como compositor y director. Está vinculado a1 ~ 27 
la vida de Beethoven por haberse casado en 1803 con la Condesa 
Giulietta Guicciardi, la "amada inmortal" según Kalischer y Schind~ 
ler, a la que Beethoven dedicó la Sonata op. 27 N" 2). 

9.	 ANÓNIMO 

Terzetto Tartaro /Del Ballo / La Barbableu ridotto/ 
Per Pianoforte. 

10.	 LA MANNA. FRANCESCO 

Nro. 20 Contradanze Francesi /composte. e Dedi
cate/A S. A. R. La Duchessa di Calabria/Da Fran
cesco La Manna. [Pianoforte]. 

11.	 LA MANNA. FRANCESCO 

Nro. 5 Contradanze Francesi / Per Pianoforte/Cam
paste, e Dedicate/A S. A. R./La Duchessa di Cala
bria/Da Francesco La Manna. 

12.	 BERTINI, MRO. 

Marcia lugubre per la / Processione del Venereti 
Santo/ Composta dal Mro. Bertini per /i! R. Regi
mento dell'Artiglie~/ria/ Ridotta per Piano Forte. 

13.	 WINTER 

Dove il mio ben siaggira/ Coro e Cavatina/Nel 
Maumetto/ridotta per Piano Forte/Per Servizio di 
S:A: R:/Da Giulio Sarmiento/ Musica/ del Mro. 
Winter (léase Maometto. Texto sobrepuesto a la mú
sica ). 

(Peter von Winter, fructífero compositor de óperas, melodramas 
alemanes. música religiosa y de cámara (1754~1825). Maometto fué
escrito para Milán, conjuntamente con 1 due Valdomiri y Etelinda, 
durante la estadia en Italia de 1817 a 1818). 

(Volumen de una biblioteca musical importante, pues lleva en el 
lomo, en la parte superior, el número 195. La caliqrafia no es uni~ 
forme y se ve que los manuscritos han sido coleccionados y reunidos 
en álbum. Este, como otros. fueron traídos sin duda por la esposa 
de Pedro n, del Palacio Chiaramonte. de la Corte de Nápoles. La 
Princesa Tereza Christina Maria, la hermana más Joven del Rey 
Fernando II de Nápoles y de las dos Sicilías, se casó el 30 de Mayo 
de 1813. arribando a Río de Janeiro el 3 de Setiembre de ese año 
para unirse a su esposo, el Emperador Pedro 11. Giulio Sarmiento 
no puede haber sido su maestro de música, sino de actuación anterior. 
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quizás como Maestro de capilla de la madre de la Archiduquesa 
Leopoldina, María Teresa, que era hija de Fernando IV, Rey de las 
dos Sicilias. Existe, pues, la hipótesis de que estos volúmenes pue~ 

den haber estado en Viena y haber sido traídas por Leopoldina al 
contraer enlace con Pedro I. Un Salvatore Sarmiento (Palermo 
l8l7~Nápoles 1869), autor de óperas y música sacra, fué nombrado 
en 1851 (así informa Francesco Florimo), Maestro de capilla y de 
cámara del Rey de Nápoles. Fernando 11. hermano de Teresa Cris
tina María, el déspota y cruel soberano que pasó a la historia con el 
mote Il Re Bomba. Un flautista, profesor del Conservatorio de Madrid 
alrededor de 1855, se llamaba Pedro Sarmiento (Véase FÉns, F. J., 
Biographie uniuerselle, etc., Suplemento 2). No queda e7:cluída la 
posibilidad de que todos esos Sarmiento fueran de origen espafiol. 
(28,5 X 20,7), total de 118 páginas. 

1~9 ANÓNIMO 

J ~ 32 Sonata / Concertante / Violoncello e Basso. 
(Parte de piano: págs. 22, parte de violonchelo: págs. 10). 
(29,S X 22,5). 

1~9 SARMIENTO, D. GlULlO, Album de obras de 

J ,35 lndice 

l.	 Sonata/ per/ Cembalo -o- Piano Forte/ de! Sig r : 

/D: Giulio Sarmento. 

2.	 Arietta Americana con/ Variazioni/ed altri picco!i 
Sonatine, e Valzi/per Cembalo o Piano~Forte/dedica~ 

to/a sua A: Z& R: Je la Prindpessa Ereditaria/Musica/ 
del SigO Giulio Sarmiento. 

[Se Incluye aqui el tema de la "ArJetta Americana"]: 

A"...._
1'1	 . 

~ffl)~
 
3.	 Sinfonia/ per Cembalo O Piano~Forte/Musica/del 

Sigo Giulio Sarmiento/sVe Tré Eugeni. 

4.	 Polacca/ per Cembalo o Piano~Forte/Musica/del 

Sigo Giu!io Sarmiento. 

(33 X 22). (Total de M págs. de música. La encuadernación com
prende diversas medidas de papel). 
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[~ 9 VARIOS AUTORES. Album de obras de 

J ~ 38 Indice 

l. COCCIA, CARLOS 

Nella Donna Se1vagia ~ Sinfonia/ accom. 1' per iI 
Piano Forte/Musica/de1 Sig." Carlo Coccia. 

2. HEROLO 

Sinfonía del1a Gioventú di En'ico quinto/Per Cem
balo, o Piano Forte/Musica/del Sig! Herald. 

3. PALMA,	 SILVESTRO 

Sinfonia dello Scavamento/Per cembalo o Piano For
te/Musica/del Sig." Silvestro Palma. 

4. MAYR,	 SIMON 

Sinfonía del Venditor di aceto/Per Cembalo. o Piano 
Forte/Musica/ del Sig." Simon Meyer. 

5. MOSCA, LurGI 

Sinfonia dei finti Viaggiatori/Per Cembalo, o Piano 
Forte/Musica/Del Sig.!" Luigi Mosca. 

6. GUGLlELMI, PIETRO 

Sinfonia Della bella Pescatrice/Per Cembalo. o Piano 
Forte/Musica/del Sig." Pietro Guglielmi. 

7. CIMAROSA, DOMENICO 

Sinfonia Della Penelope/Per Cembalo, o Piano For
te/Musica Del Sig." Domenico Cimarosa. 

8. IRENTO, VITTORIO 

Sinfonia De Vecchi delusi/Per Cembalo, o Piano 
Forte/Musica/del Sigo Vittorio Irento. 

9. PICCINI, NICOLO 

Sinfonia del Gionata/ Per Cembalo, o Piano Forte/ 
Musica/Del Sigo Nicoló Piccini. 

10.	 SARMIENTO, GruLlO 

Valz/Marche Marche/ lnstrumentati/per ordine dí 
S: A: R: la Principessa/Ereditaria delle due Sicilie/ 
Da/Giulio Sarmiento. (Partitura: Violini, Traversi 
ed Octavino, Clarini, Corni in Cl. fa, Trombe in Cl. 
fa, Fagotto, Trombe. Basso). 
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1 ~ 9 11. ANÓNIMO 
Valz, e Contradanze/per Pianoforte del Sig: N: N:

1 ~ 38 
12.	 STEIBELT, D. 

Douze Waltzes/Pour le Piano/Par/D. Steihelt. 

(Daniel Steibelt (1765-1823), famoso virtuoso y compositor de 
moda, que viajó, al igual que Pleyel, intensamente, recibiendo los 
favores del público y dr Jos editores de su época). 

13.	 ANÓNIMO 
1" Va!z/Pour le Piano/Per SJo di S: A: R: la Prin~ 

cipessa Ereditaria delle due Sic. 

211 Va!z/Pour le Piano/ 

(Caligrafía de Sarmiento, autor desconocido. Presumiblemente fué 

copiado por orden de la Princesa de cualquier impreso o manuscrito 
de la época). 

(28,5 X 21,5.	 Total de 262 pagmas de diferente caligrafía. Volumen 
de una biblioteca musical Importante. Lleva en el lomo, en la parte 
superior, el número 77). 

I~9	 FaLLIERa. ALFONSO 
Souvenir d'Italíe /Marcia/del Maestro Alfonso Folliero/1 ~ 39 
da Lucera in Capitanata/Dedicata/A Sua Maestá/L'Im~ 

peratore del Brasile/1877. 

(Partitura para banda: Ottavino in 
[, 2" in Sí". Fliscorno l~ [, 2· in Sib 

bODe 1°,2.	 Y 3·, Bombardino, 
págs. 19. 

I ~ 9	 MEUCCI, GrusEPPE 

Mi", Quartino in Mi", Oarino I~ 

, Corni in Mib , Clavicorni, Trom· 
Bassi. Elikon). (28,7 X 21,7). 

(Cantata)	 - In Occasione/Delle faustissime Nozze di1 - 40 
Sua Altezza Imperiale. e Reale/Leopoldina Carolina Giu
seppina/Arciduchessa d'Austria, e Principessa del Porto~ 

gallo, e del Brasile/Cantata/Posta in Musica da Giuseppe 
Meuccí/ed' alIa presetta Altezza sua Imperiale e Reale 
dedicata. 

(Partitura: Violint, Oboe, Corni in Cl. fa, Viola. Canto maestoso (2 
voces). (29,2 X 21,7), págs. 80. 

(El casarnlento se realizó el 13 de mayo de 1817 en Viena, de manera 
que	 esta partitura tiene que ser de ese año o de una fecba anterior. 
Leopoldina llegó a Rio de Janeiro el 5 de noviembre de 1817). 
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1 - 9 

1 - 41 

ROTTO, ANTON [Rottozin?] 
Musikalische Compositionen /für das /Piano-Forte. /Sei
ner/ Kaiserlichen Kaniglichen Hoheit der Durchlauchten 
Frau/ Erz-Herzogin Leopoldine von Oestereich, Konigli
chen/Prinzesin von Ungarn und Bohmen, Kron-Priniesin/ 
von PortugaL Brasilien und AIgarbien, zu AIlerhochst 
Dero/Vermehlungsfeyer für das Piano-Forte in tiefster 
Untertha-/nigkeit verehrt/von/Den Dn: K. Insurnkgions 
(ininteligible) Hauptman Anton Rotto (zin?) 

(30 X 21,5. Contiene contradanzas, valses, 
otras composiciones. La firma del autor no 

haber sido médico militar), págs. 128. 

polonesas, cuadrillas y 
es bien legible. Parece 

1 - 9 

1 - 42 

POLAK-DANIELS, B. 
Heroische Symphonie/Sr. Majestat/dem K6nig von Sach
sen/ehrfurchtsvoll gewidmet/von/B. Polak-Daniels. (En 
la primera página de partitura se lee: Symphonie NI' 11
B. Polak Daniels). 

(Partitura: 2 Flauti, 2 Oboi. 2 CIar. B., 2 Fagotti, Corni in F (4). 

2 Trombi in F, Tromboni 3, Timp.. Violinos, Viola, Cel1o, Basso). 
(33,5 X 26,3), págs. 197. 

1-9 

1 -13 

BERNARDJ, ENRICO 
Te Deum Luudamus/ a 3 voci/ com/cori. e orquestra/com
posto/da/ Enrico Bernardi./ (Dedicatoria en otra página: 
A/S. M .1. /Don Pedro I1/Difensore Perpetuo del Brasile 
/Umildimente/offre/L'Autore) . 

(Partitura: Flauto, Ottavino, Oboé, Clarini in Sib• Fagottl. Corni 

in Fá, Cornette in Sib, Tromboni 2, Trombone Cimbasso. Timpani. 

Violino, Viole, Soprani, Tenori, Bassi, Violoncello, Contrabasse). 

(34.8 X 26), págs. 36. 

1 - 9 

1 -15 

PAGANI. TITO 
Te Deum Laudamus / A tre vocí con coro, dedicato da 
Tito Pagani/Alle L. L. M. M ./L·lmperatore. e I'Impera
trice/Del Brasile/Rua da Boa Morte NI' 23, Lisboa. 

(Partitura: Violinos, Viola. Flautas 2, Oboe 2, Clarlnette Dó 2, 

Corol Fa, Trombe Fa, Fagotti, Trombone, OfflcIelde. Violoncello. 

C. Basso, Tlmpani. Coro: Tenor e Bassl, Organo). (34,8 X 26). 
págs. 78. 
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1 .. ~6 

MAUGÉ. CAMILLE ANDRÉ 
Messe Solennelte/en re mineur/composée et tres reSpec.. 
tueusement dedlée/a/Sa Majesté Don Pedro 11 Empereur 
du Br~si1/Protecteur des Sciences et des Arts/par/Camille 
Andr~ Maugé/PrQfe.sseur et Compositeur. (En la página 
inferior que precede el comienzo de la partitura, .aparece 

la fotografía y la firma del autor). 

(Partitura: 2 Fllltell, 2 Clarinettes sib , 2 Hautbois, 2 Bassons, 4 Cors 
a pbtons. en sol. en ré: 2 Trompettes en sol, 2 Trombonnes, 2 Tim

ban~s. en re et la; l' et 2° Violon. Alto, Violoncello, Ctr. Basse. 

Solos et CC2Uf mlxte. Firma del autor en la última página: Camille 
Andrl Maugl. a Angers (Maine el Loire). (34.8 X 25,8), págs. 110. 

1-9 

1 - 48 

GorrsCHALK. L. A. 
A 5a Magesté/Dom Pedro I1./Empereur du Brésíl/Grand 
Morceau de Concert/sur la/Chasse du Jeune Henry./ 
Composé pour deux pianos./par/L. A. Gottschalk./de la 

Lousiane. 

(No tiene Indlcadón de pertenecer a la Colección de Dona Thereza 
Christlna Marta. Primorosa caligrafia que está perdiéndose por ha

berse empleado tinta con excesiva acidez, que hace que los caracteres 

y las notas se separen de la hoja. No es autógrafo de Gottscha1k. 

Durante su estadia en el Brasil (1869), debe haber mandado copiar 
el trozo para ofrecerlo al Emperador Pedro 11). (Piano A págs. 24; 

Piano B págs. 21). (34 X 26), págs. 48. 

1 - 9 

1 - 50 

HELLER, STEPHEN 
La Plata./Marcha triomphale, hymne et Apotheose,/Com
posées pour étre offertes et dédiées a Sa Majesté/Don 
Pedro II/Empereur du Brésil &./par son tres obéissant 

serviteur/Stephen Heller. 

(Es un caso fortuito que la Biblioteca Nacional de IDo de Janeiro 

se encuentre en posesión de un manuscrlto de este famoso pianista y 

compositor (1813~1888). autor de más de 150 obras para plano. muy 
original y de una mayor simplicidad armónica y rítmica que Chopin, 

menos atrevido y apasionado que SchuQlann. pero de ideas mejor se~ 

leccionadas y más características que Mendelssohn. Fétis publicó una 
relación muy completa de sus obras en el Suplemento de su Biographie 

Universelle, etc.). 

(Plano, ca1lgrafla del autor). (34 X 26. 1). páQs. 10. 
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1~9 

1 ~ 56~S7 

1 ~ 9 

J ~ 60 

MORLACCHI. FRANCESCO 

La Lite Sopita/Cantata per solennízare le Regie Nozze 
di Sua Altezza Reale il Príncipe Massimíliano di Sassonia 
e S. A. R. la Duchessa Luiga di Lucca, da esseguiss ... 
nella Sala del gran Teatro Regio di Dresda la sera del. .. 
] 828. Morlacchi. 

(No se lee bien Luiga ni LlIcca: puede ser L!!gia y Lueea. Tampoco 

es legible esseguiss. (ejecución, estreno). Toda la leyenda está es~ 

crita de mano del propio Morlacchi y figura encima del prímer pen~ 

tagrama de la partitura. en letra muy menuda. Entre la palabra del y 

el año 1828 se ha dejado en blanco un espacio que el autor pensaría 

llenar oportunamente, una vez fijada la fecha exacta. La encua J 

dernación es original y lleva en el lomo de cada tomo, de letra del 

propio Morlacchi, el titulo: La Lita Sopite/Cantllta/I, ll, respectiva~ 

mente) . 

(Existe una duda respecto al verdadero titulo de la Cantata que 

figura en el encabezamiento de la partiturn de una manera y en el 

lomo de la encuadernación de otra. La obra tiene una mayor signi~ 

ficación por haber sido escrita por el rival de Weber a los dos años 

de su muerte. Morlacchl (1784-1841) fué l1amado por la Corte de 

Dresden en 1810 para ocupar el cargo de director de la ópera ltalia~ 

na y en 1811 se le confirmó en este puesto en forma vitalicia. Weber 

fué director de la ópera alemana desde 1816 hasta su muerte en 1826. 

Morlacchi profundizó un poco su estilo al contacto con la música 

alemana y seria interesante que esta obra fuese estrenada algún día 

en tierra de Améríca). 

VARIOS AUTORES, Album de obras de 

In dice 

1.	 SARMIENTO, GIULlO 

Sinfonia a quattro mani/in un solo Píanoforte/Musi~ 

ca/del Maestro Giulio Sarmiento/Dedicata/dall'auto~. 

re a S. A. R. la P rincipessa/Ereditaría deIle due/Sici~ 

lie. 

2.	 ZANNON, GIUSEPPE 

Ouvertura/dell'Opera Piramo e Tisbe/Accom!a per jI 
Piano Forte/per Nobíle divertimento di S:A:R:/la 
Príncipessa Ereditaria/Musica/ daI Sigr: Giu~eppe 

Zannon. 
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1 .. 9 3. RossrNl. GlOACHINO 
Ouverlura/dell' Opera l' Italiana/in/ Algeri/Accom

1 - 60 modata per jI Piano Forte/per Nobile divertimento di 
S:A:R:/la Principessa Ereditaria/Musica/dall MT>' 

Gioachino Rossini. 

4.	 COGLlELMINI [Guglielmini] 

Overtura del Slgr: Coglielmini/Tradotta Per Cemba

10 a quattro Mani. 

S.	 LA MANNA, FRANCESCO 

Sinfonia/Tradotta per Piano forte/Composta e De
dicata/A. S. A. Rle La Principessa Ereditaria deBe due 
Sicilie/Oall'Umilissimo Suddito/Francesco La Man

na/Palermo. 

6.	 CRAMER 

Sonata a quattro Dlani/composta/per/Piano forte dal 
Maestro Cramer's/Per uso di S. A. R. la Principessa/ 
Ereditaria delle due Sicilie. 

7.	 PLBEL, IGNAZIO 

Sonata per Piano Forte/ A quattro Mani Del Sig r ;/ 

O:	 Ignazio Pleel. 

8.	 ASlou. LUlGl 

Sonata á quattro Mani./Pu Cembalo Ó Piano Forte/ 
Del sig: r 0: 11 Luigi Asioli. 

9.	 SARMIENTO. GlULJO 

Concerto/Ridotto p. Pianoforte/Per uso/di S. A . R. 
la Principessa/Ereditaria de11e due/Sícilie/Musica del 
M.ro Giulio Sarmiento. 

10. ANÓNIMO 

Gran Ballo di! Sandrillon/ O, sla la Virtú Premiata/ 
Accomodato per il Piano Forte/e Dedícato/ A:S:a 
A:a R:e la Prlncipessa EreditarJa/delle Due Sicilie. 

(Total de 288 páginas. Volumen encuade~o con manuscritos de 
diferente caligrafía. de una biblioteca musical importante. Lleva en 
el 1011I0. en la parte superior. el número 72). (29 X 21,5). 
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MlGONE, FRANCISCO XAVIER
 

Missa Solemne / a quatro Vozes e grande Orchestra/Com

1 - 9 

1 - 61 
posta, el -Com o Mais profundo e respeitoso Acatamen
to- Offerecida/ A Sua Imperial Magestade / O Senhor 
D. Pedro Segundo/ Imperador do Brazil / por / Francis
co Xavier Migone/ Comendador da Ordem de Christo, 
Cavalleiro da Ordem de Nossa Senhora da/Conceic;áo de 
Villa Vieosa, Director do Conservatorio Real de Lisboa 
eta./ 1855/. 

(Migone (1811-1861) fué el úlUmo discípulo notable del antiguo Se
minario Patriarcha! de Lisboa, al que ingresó despu~s de haber cursado 
estudios con Frei José Marques. Fué nombrado director del Conser
vatorio Real de Lisboa y go¡:ó de gran esUmación en el medio artís
tico. Autor de dos obras líricas. ha sido epigono de la ópera italia
na. Ernesto Vieira lo escribe Migoni, pero en José de Vasconcellos 
figura como en el original que aqui comentamos. Para mayores datos 
pueden consultarse ambos autores: VIEIRA. ERNESTO, Diccionario Bio
graphico de Musicos Porluguezes. Historia e Bibliographia cm Por
tugal. 2 vIs .. Lisboa. 1900, y VASCONCELLOS, JOAQUIM DE, OS Musicos 
Portuguezes. Biographia - Bibliographia, 2 vis., Porto, 1870). 
(Partitura: Violini, Viole, Flauta, Oboi, Clarinettl In Du, FagotU. 
Comi in Fa, Trombe in Do. 1· y 2· Tromboni. Tromboni bassi e 
Ophicleid, Timpani in Fá e Do, Soprano. Alto, Tenore. Basso, Vlo
loncello. Contra-bassi). (29'X 23,2). págs, 372. 

1 ~ 9	 POLAK-DANIELS, B. 

Offertoríum / do / B. Polak-Daniels.
1 - 62 

(Partitura: Flauti. Obol, CIar. In B, Fagotti, Cornl in Es. Trombi in 

Es. Timpani in Es & As, Chor: Soprani, Alt. Tenor, Bass.. Violinl. 

Viola, Celli. Basso. Organo). 

(Trae impreso: Katalog-Auszug der Composifionen von B. Polak
Daniels, Druck von L. Badt in Dresden, con una tarjeta de visita del 

autor. El catálogo comprende 2 páginas impresas que detallan las 

obras del autor). (33 X 24). págs. 28. 

1- 9	 BRENNER, LUDWIG VQN 

Fest-Ouverture/ über eine Original Hymne/ für grosses 1 - 65 
Orehester/eomponiert von/ Ludwig von Brenner. 
K6nigl. Preussischer Musikdirektor und Professor, Kai
serlo Russischer Hofkapellmeister a. D., Professor "hono
r-is <;:é\usa" der K6nigl. Academien der Musik zu Rom und 
Florenz. ..	 (siguen los títulos). (Op. 72. Partitur). 

En página 3: Seiner Majestat/Dom Pedro n./Kaiser von Brasilien/¡:u 
Allerh&hst Seinem Geburtsfeste/am 2. De:z:ember 1879/ehrfurchtsvol1 

gewidmet/vom Verfasser. 

(Partitura: Flauta, Piccolo. Obol. ClarlnetU in La. Fagotti, Corni In 
MI (4). Trombi in Mi, Tromboni Alto. Tenorl. Basso, Timpani in 
Si, Mi, Violini lma, Violini 2°, Vloloncelli & Bassi). (34,5 X 26.7), 

pAgs. 56. 

BASSI, NICOLA1·9 
Mareia-Inno/per Grande Orchestra/Composta/da/Nicola 

1 - 67 Bassi/1877/. A Sua Maestá/Don Pedro n/lmperatore del 
Brasile/ (esta dedicatoria figura en la tapa y la contra-

tapa ). 

(Partitura: Flauto, Ottavino e 2 Flauts.. Oboe, Comí Ingles. Clarin! 

sib, CI. Basso sib , Fagotti, Comi in Fa, in sib basso, Pistoni sib, Trom

boni l •• 2., 30 e 4·, Timpani. Arpa. Tambarro e G.C.• Violinl. V!ole, 

Violoncelli, Contrabassl). (34,5 X 26.8), págs. 28. 

MAURY. M.1-9 
Hommage	 a S. M. Pedro n./Marche Militaire/lnstrumen

2-oi tée par/M. Maury/Sous Chef de Musique a la Garde de 

Paris. 

(Título de la obra: Defile de la Garde de Paris). 

(Partitura para Banda: Petite Flute, Hautbois. ple Clarinette Mib• 

1er Clarinette Sib • 2e et 3"; Saxophones: Soprano, Alto. Ténor, Bary

ton; Trompettcs Mib (2), Cors Mib ,(2). I"r Piston Sib et 2e• Petite 

Bugle Mib, l or Bugle Sib et 20, 4 Trombones. l er Alto Mib , 2e et 3". 

Barytons, Sal'horn a 4 Cyldree. C: basse Mib. C: basse Sib. Batte

riel. Nota: al fin de la partitura dice: D: ~ c.: - M. Maury/22. 

Janvier 1872). (35.5 X 27). págs. 8. 

1-9	 TERSCHAK, ADOLF 

Seiner Majest1=itjDon Pedro n. de Alcantara/Kaiser von2-5 
Brasilien/ Fest-Ouverture/ für/ Grosses Orchester/ von 
Adolf Terschak./Op. 50. 

(La página titular se encuentra impresa. Al fin de la partitura dice: 
Autograph des Componisten, sigue la firma, habiéndose mutilado el 
nombre de ,la ciudad por el reme durante la encuadernación (Wien ?), 

in Mar:: 1861). 

(Partitura: Piccolo, Flauti, Oboi. Clarinetti B, Fagotti. 4 Corn! in 
F. Trombi. Tromboni 3. Tuba. Gran Cassa, ViolJni. Viola. CelJo, 

Basso). (20.5 X 28,3), págs. 124. 
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1~9 ANÓNIMO 

2 ~ 8/1 

1~9 

2 ~ 8/2 

I ~ 9 

2~9 

A Sa Majesté /L'Empereur Du Brésil/ N9 1/0[[ertoire/ 
Pour musique militaire./Partition et 27 parties detachées. 

(Partitura de Banda: Flüte ré; Clarinette mi~, Hautbois, Saxophone 
contr'alte, Fagottino Baryton, Clarinette solo, Clarinettes 1~, 2", 3~ 
e 4"; 2 Pistons slo, Trompctte mio, I3ugles: 1 Soprano e 2 Contralto: 

Alto 2, Trombones 3, Basses 2 en si~ e mio, Triangle, Calsses). 
(35 X 27.5), págs. 12 de partitura y 27 de las partes). 

N9 2/ Agnus Dei/Sans paroles/pour musique militaire/. 
(Partitura de Banda: es idéntica, con excepción de estas alteraciones: 
Saxophone Fá en vez de Saxophone contr'alte, Trompette Fá en vez 
de Trompette Mi

b 
; Triangle tacet). (Observaciones; está encuader

nado con el N" 1 (Offertorio), pero lleva repetida la dedicatoria). 
(35 X 27.5), págs. 14 de partitura y 26 de las partes. 

FLORIMO, FRANCESCO 

Le Napolitane/scelta/di canzoni popolari/pubblicate con 

LANGE: ESTUDIOS BRASILEÑOS 1 

16. La Fesfa di Piedigrotta. Canzone di Nocera dé Paganl.[ .. 9 
17. Aizzaje l'uocchie n cielo. Canzone ái Somma. 

2~9 
18. Se moneca te faje. Canzonetta Napolitana. 

19. Lu Milo muzzecafo. Canzone popolare Napolitana. 

20. Antica Canzone Popolare. Statte bona e govemate. 

21. Antonia. Canzone popolare alla moda. 

22. La Capuana. Canzonetta a tre vocí. 

23. La Calabresella. 

24. L'Agnesina. Canzonetta a una o due voceo 

(Cada obra lleva la leyenda: Con I'ínterpretazione Italiana/di Achille 
de Lanzieres/e con accompagnamento di Pianoforte/da Francesco 
Florimo. Al final de la música viene el texto dialectal y seguido la 
adaptación al italiano. La tapa exterior dice: A S.M.JL'Imperatrice/ 
Del Brasile/Francesco Florimo/D.D.D./Es una obra de recopilación 
realizada con esmero, inclusive en su adaptación al italiano. Francesco 
Florimo (1800-1888), bibliotecario del Real Colleg/o di Musica en 
Nápoles, es el autor del Cenno storíco sulia scuola musicale di Na~ 

poli (1869-71), 2 vis" que apareció considerablemente ampliada con 
el título La scuola mus/cale di Napoli ed i suoi Conservaforil (1880~ 

84), 4 vIs. La colección de canciones populares napolitanas ha sido 
entregada en forma de manuscrito en homenaje a la Emperatriz, an
terior Princesa de Nápoles). (26,6 X 29,3), págs. 148. 

1~9	 ANDROET, CESARE 

A Sua Maestá /Don Pedro I1/lmperatore del Brasile/Bra~2 ~ 10 
sile~/Firenze/ due/ Marce Militari/di/Cesare Androet/ 
Professore al Regio Conservatorio/degli Angiolini/e Di~ 

rettore della Musica della Guardia Nazionale/di/Firenze. 

(Partitura: Clarinetto in Lab, Clarinetto in Mib, d" 1° in Slb, d· 2· lo 
Sib, d" 3° en Sib, Saxophone in Mib, Plston in Mib , Fliscomo alto 1· 
in Sio, d" 2° e 3" in Sib , COmi in Mib. Trombe in Mlb, Tromba bassa 
in Sib, Eufonio, Tromboni, Bassl, Tamburo, Gran Cassa). (22.3 X 29,8), 
págs. 16 y 22, respectivamente. 

1~9 STRAUSS, EDOUARD 

2 ~ 11	 La/Gloire du Brésil/Marche Triomphale/composée et tres 
respectueusement/dediée a Sa/Majesté L'Empereur/Dom 
Pedro II./par/Edouard Strauss./Op. 63/. 

(Partitura: Vlolino , Vlolino , Viola, Violoncello, Basse,l mo 2dO 

F1auto, Piccolo, C1arinetto 1mo in Es, 2do in B, Oboe, Fagotto, Corno 
1mo, 2do, 3ro e 4 to in F, l mo & 2· Trombi in F, Trombone Alto, Tenore, 
Basso e Tuba, Tambouro piccolo, Tambouro grande). 

(Eduard Strauss (1835~1916), hermano de Joseph Strauss, el ingeniero 
que en lB63 se hizo cargo de la dirección de la orquesta de su otro 

l'interpelrazione italiana/di Ach:de Lanzieres/e con accom~ 
pagnamento di Pianoforte/da/Francesco Florimo/Diret_ 
tore dei Concerti di Canto del Real Collegio di/Musica: 
Socio della Real Academia di Belle Arti di/Napoli: e della 
Reale Societá Borbonica:della Congregazione ed Acca~ 
demia di S. Cecilia di Roma; della Accademia Filarmoni~ 
ca di Messina, ec:ec: 

lndice 

l. lo te voglio bene assaje. Canzone popolare dí Nisida. 

2. Míchelemma. Canzone di Peseatore. 

3. La Scarpetta. Canzone popolare. 

4. La Monacella. Canzone Ludana. 

5. Le mmoccatore. Canzone delle Lavandare del Vomero. 
6. Cannetella. Canzone Napolitana. 

7. Tenesta vascia. Calasdonata Napolitana. 

8. Lu golio de na lígliola. Canzone popolare. 

9. Bella Figliola. Canzone dí Amalfí. 

10. L'abito di Festa. Canzone Popolare. 

11. Aria di Guappone. 

12. La !?icciolella. Canzonc popolare ad una, due, o fre vocí. 

13. La Carolina. Canzone popolare di Castellamare. 

14. La !?omane{[a. Canzone Napolitana. 

15. Ah! nun	 saccio comme fa ... Canzone popo/are. 
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2 - 31 

1-9 

2 - 32 
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Socio Corrispondente deIla/R'Accademia deBe Belle Art! 
/di Napoli/Socio Ordinario dell'l e R Accademia Lucche
se./e membro di varii istituti scentifici/d' Italia/. 

(Partitura: Vlohni, Viole, Flauto, Oltavino, Oboé, Clarinetti in Ba. 
Como Prasetlo, Comí in Fa. Comí in Mb, Trombe in Fá, FagotU. 
Tromboni, Offleide, Tlmpanl, Grancassa, Sistro, VioloncellJ, Bassl. 
Bando sul Palco, soli e coro). 

Tomo I (Parte Prima). págs. 176; Tomo II (Parte Seconda), págs. 
454, (22,2 'X 30,5). 

(Pacini (1796-1867) fué autor de aproximadamente 90 óperas. Sus 
mejores obras fueron escritas después de 1840: SaEto, Medea, La 
regina di Cipro y Niccoló de' LBpi. Riemaan da por estrenada esta 
última obra en Río de Janeiro en 1855, Cernicchiaro habla de Buon
de/monte en 1851. Merope en 1851 y 1854 Y SaEto en 1855, op. cit.. 
págs. 189, 195 Y 196; Almeida y Corr~a de Azevedo nada mencíonan). 

LABITZKY, AUGUST
 

Dom Pedro JI, /Marche Solennelle/Pour Grand Orches

tre/Composée et/Dediée avec la plus grande Vénération
 
afSa Majesté/Dom Pedro ll./Empereur du BrésiI/par/
 
August Labitzky./Directeur de la musique de CarIsbad./
 

(La tapa ha sido impresa en Carlsbad, Trátase de una carpeta que 
sólo contiene las partes). 

(Parres: Violino linO (3). Violino 2do (2), Viola (1), Violonce
Uo (l), Basso (2), Floete (1), Piccolo (1), Clarlnetto l.mo};, (1), 
Clarmetto 2do A (1), Oboe (1), Fagotto 11Il0 (1), Fagotto 2do (I), 
Como lmo E (1), Corno 2do E (1), Corno 3ro E (1), Corno 4 E (1), 
Tromba l mo E (1), Tromba 2do E (1), Trombone ¡roo, Trombone 
2do 3ro , Trombone basso, Tambouro, Grand Cassa. 27 Partes (ma
nuscritas del autor). (24,5 X 31,5). 

KOZELUCH, LEOPOLDO
 

Concerto. l",o/per ¡l/Piano Forte/con I'accompagnamen

to/coi/2. Violini/Viola, Flauto SoI0/2. Oboi, 2. Corni in
 
F:C./2. Fagotti/e/Basso con Violoncello obligato/Del;
 
Sigll'e Leopoldo Kezeluch/Maestro dí Capella Cesareo./
 
13 L/.
 

(Este y los siguientes conciertos no tienen partitura. Para una re
visión detenida de las partes no se dispuso de tiempo. Se cita la 
cantidad de partes tal como fueron encontradas en cada carpeta. 
Cada una de éstas muestra haber tenido uso. Una solicitud dirigida 
al Director de la Biblioteca Nacional de Rio de Janeiro en 1950, pi

2 - 15
 

2 - 20
 

2 - 22-23
 

I/3-IV/50 

hermano Johann (hiíol. Eduardo, autor de 318 danzas. disolvió en 
Nueva York en 1902 esa orquesta, que existió durante 78 años y que 

llevó a todas partes del mundo la fama de Jos Strauss), (37.2 X 30,1 " 
págs. 12. 

KLETZER, PERI 

A Sa Majesté/Dom Pedro Il./Empereure de Brésil./Fan_ 
tasie Hongtoise/pour le/Violoncelle/avec accompagne_ 
ment de Piano/par/Feri Kletzer/Artiste de' la Cour de 
Son Altesse le Duc de Saxe-Coburg-Gotha./et le Duc de 
Saxe-Meiningen. Chevalier de plusiers ordres./Fantaisie
op.21/. 

(El PrínCipe Augusto de Sachsen-Coburg-Gotha y su prImo hermano, 
Gastón de Orleaas, Conde d'Eu, llegaron a Rio de Janeiro el 2 de 
Setiembre de 1861. Este se casó con la Princesa Dona Isabel el 15 
de Octubre y el primero con Dona Leopoldina el 15 de Diciembre 
del mlsmo año. Dona Leopoldina falleció prematuramente, en Viena, 
el 7 de Febrero de 1871. El Conde d'Eu asumió el mando del ejércIto 
del Brasil en la Guerra de la Triple Alian:za el 16 de Abril de 1869. 

después de la renuncia de Caxias. La Princesa Isabel ¡ué una excelen
te pianista y en el Palacio Isabel, mas tarde llamado PalaCio Gua
nabara, se reali:zaton con frecuencia conciertos. La partitura de 
Feri Kletzer debe haber llegado a manos del Emperador por los Víncu
los que estableció con su casamiento el Príncipe Augusto de Sachsen
Coburg-Gotha). (235 X 29,1). págs. 20. 

GUILLlET. ALFRED 

Six Trios/ Concertantes/pour deux Violens et Alto/Com_ 
posés et Dediés/avec le plus profond respectjA Sa Ma
jesté Don Pedro II Empereur/du Brésil/par/AlIred Gui
l/iet/. 

(Partitura, Extensa dedicatoria. firmando: Secretaire de M. Arsene
 

Houssaye, Rédacteur a la Ga:zette de Paris _ 2, Rue de l'Oratoire
 

(Champs Elysées). En la página fInal dice: 28 Décembre 1871),
 
(23,'i X 31,2), págs. 61. 

PACINI, GIOVANNI 

Niccold de' Lapi/Dramma lírico diviso in un Prologo e/ 
Tre Atti/dedicato A Sua Maestá l'Imperatore del Brasile/ 
in segno di profenda venerazione/dal Maestro Giovanni 
Paéini/Cav:dell'Insigne ordine di S. Stefano. Cavo di S. 
Giuseppe/di Toscana; diquello della Rosa del Brasile, e 
deU'Aguila Rosa / di Prussia. e di S, Lodovico di/Parma. 

1 - 9 



--

122 
REVISTA DE ESTUDIOS MUSICALES LANGE: ESTUDIOS BRASILEÑOS 1	 1231/3-IV/50 

1 ~ 9 
diendo fuesen microfilmadas las partes de todas las obras de Kozeluch 

1 - 9 2 ~ 32	 tuvo rc~puesta favorabb. Es propósito del autor de esta investigación
 
publicar algunos de los conciertos posibles de ser reconstruidos. Koz 
 2 ~ 34/1e
luch fué un compositor muy fructífero (1752.IBIB), aunque su obra
 
carece de una cierta autocritica. Véase el juicio de Beethoven en
 
TBAYER, Beethof)en III, 271. En I77B fué nombrado profeSor de
 
música de la Archiduquesa Elisabeth. En 178] rechazó el ofreci

miento de ocupar el puesto de Mozart en el Arzobispado de Salz

burgo, pero con la muerte de éste le sucedió en el cargo de compositor
 
de cj~ara imperial (1792). Otto Erich Deutsch demostró de una
 
manera irrefutable que tres obras de Kozeluch fueron atribuidas pri

mero a Mozart y después a Beethoven. Véase DeuTscH, O. E .•
 1~9 

Music & Lettcrs. Vol. XXVI, NQ 1, 1945. 
2 - 34/2 

(Cartulina con tltulo y partes manuscritas del autor). (Partes: Pia

no (ps. 21), Violino Primo (B), Violino 20 (B), Viola (B), Flauta 
(5), Oboe Primo (6), Oboe 2° (4), Como Primo (6), Corno Se

cando (6).	 Fagotti (6). Basso con ViolonceIlo (6). Figura una 1-9 
otra parte Fagotti (9). (Partes: 22,7 X 32,3; Carpeta: 23,5 X 32.5; 

2 - 34/3
dimensiones idénticas en todos los manuscritos de este autor que
 
siguen) .
 

1-9 KOZELUCH, LEOPOLOO 

2 ~ 33	 Concerto lldo /per il/ Piano Forte/Con l'accompagnamen_ 1 ~ 9 
to'; de/2. ViolinL/Vio1a./Flauto 5010/2 Oboe'; 2 Corni 

2 ~ 34/4in C Basso/2 Fagotti/Basso con ViolonceIlo obligato./Del 
Sigl 

r
• Leopoldo Kozeluch/Maestro di Capella Cesareo./ 

11 L/. 
1-9 

Dedicatoria en la primera página de la parte de piano: 
2 - 34/5

Concerto/pollr le Piano Forte/composé et dedié/A son
 
Altesse Impcriale/Madame I'Archiduchesse Leopoldine/
 
par son tres humble ct tres obeissant serviteur/Leopold Ko~
 1-9 
zeluch/Maitre de Chapelle de S. M. l'Empereur d'Au

2 - 34/6triche. 

(Partes: Piano (págs. 27), Violino Primo (12), Violino 2do (12). 1~9 

Viola (12), Flauto (6), Oboe Primo (6). Oboe Secondo (6). Como 
2 ~ 44primo en C. Basso (5), Corno 2do in C. Basso (4), Violancelia obli

gato (8), Basso N° II (7). (Dimensiones: idénticas a las del 1.9;
 
2-32) .
 

1-9 KOZELUCH, LEOPOLDO 

2 - 34/1	 Concerto lll.ro/per il/Piano Forte/con I'accompagnamen
to./de/2 Violini/Viola/Flauto 5010./2 Oboe/2 Corni in B 

Basso/ 2 Fagotti/Basso con Violoncello obligato/Del: 
Siglre Leopoldo Kozeluch Maestro di Capella/Cesareo./ 

12 L/. 

(Partes: Viole (8), Oboe Primo (5). Oboe (4), Violoncel1o2do 

oblígato (12), Violoncello e Basso (8); faltan las partes de piano. 

2 violines y flauta). La misma carpeta trae: Sonata (partes de 

violín y vloloncel1o); [1M Sonata: Vlolino ob!.; Sonata: Vlo!Jno; lltJ¡¡ 

Sonata: Violino obl.; Sonata N' 6: Violino, Violoncello. 

KOZELUCH, LEOPOLDO 

Sonata 

(Partes: Violino (4), Violancelia (4). Incompleta, figura en la car' 

peta del Concierto III del mismo autor). 

KOZELUCH, LEOPOLDO 

Sonata 

(Partes: Violino (B). Incompleta. figura en la carpeta del Concierto 

11I del mismo autor. Dice al pie de la primera página: Erzherzogin 
Leopotdin. 

Tm.o. Sonata 
(Partes: Violino Ob!.: (10). Incompleta. figura en la carpeta del 
Concierto IJI del mismo autor. Dice al pie de la primera página: 
Erzherzogin Leopotdin. 

ll"mo. Sonata 
(Partes: Violino Ob!.: (10). Incompleta, figura en la carpeta del 
Concierto III del mismo autor. Dice al pie de la primera página: 

Erzherzogin Leopoldin. 

Sonata N9	 6 
(Partes: Violino (12), Violoncello (12). Incompleta, figura en la 
carpeta del Concierto IJI del mismo autor. 

RÉER, JULIUS 

Das Kaiserlied./Hymnus für Grosses Orchester mit Tenor~ 

solo und Chor/Seiner MajesUit dem gnadigst regierenden 
Kaiser und Herrn/Dom Pedro de Alcantara,/Kaiser von 
Brasilien./ in tiefster Ehrfurcht /Gewidmet/Von/Julius 
Réer/Herzoglich Coburg~Gotha' schen Kammer~Saenger/. 

(Página titular impresa en papel ilustración, así como el texto de 
la canción en página siguiente). 
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(Partitura: Flauti, Oboi, Clarinetti in B, Fagotti, Comi in F, Comi 

in Es, Trombe in Es, Trombonl. Timpani Jn Es [, B, Tenor 1. Tenor 
2, Basso L Basso 2, Violini. Viola, Cello [, Basso. (37,3 X 28,1), 
págs. 16. 

(Debe suponerse que esta partitura llegó al Emperador Pedro n 
después de la llegada del Príncipe Augusto de Sachsen-Coburg-Go

tha, como comentamos referente al manUSCrito 1-9, 2-15, de Kletzer). 

1- 9	 H6RMANN, C. E. 

Marche Solennelle/Sur des motifs de la Brésilienne/Pour 
2 - 45 

musique militaire/Composée en Mémoire/de la Visite/De 
L. M. L'Empereur et L'Empératrice du Brésil aux Pays
Bas./et tres humblement dediée/a S. M. Don Pédro./par/ 
C. E. Hormann./Chef de Musique de la Garde Nationale 
a Bois-le-Duc; et Ex Chef de Fanfare a l'Armée de l'Afri 
que Fran~aise/. 

(Partitura: Fliite piccolo, CJarinette en Mib, Clarinette Solo en Sib• 
Clarinete l· en Sib. Comet ti Pistons Solo en Sib, Bugle Solo en 
Sib, Cornet a Pistons et Bugle 2· en Sib. Trompette en Mib, Altos ou 
Cors en Mib. Barytons en Slb, Tenorhorn en Sih• Alto Solo ou Clavi
cor en Mib , Tuba Basso l· en Sib• Tuba Basso 2· en Sib, Bombardons. 
Contre-Basse, Caisses). (32 X 24,2), págs. 16. 

(Pedro 11 estuvo en los Países Bajos en Agosto de 1871 (entre el 15 
y 18 de Agosto en Bruselas y Lieja); en su segundo viaje. en Julio 
de 1877, en La Haya y en el tercero. el 5 de Octubre de 1887 en 
Bruselas. Es de suponer que esta partitura haya sido entregada 
en 1871). 

1-9	 LABITZKY. AUGUST 

Dom Pedro I1./Marche Solennelle/Pour Grand Orchestre3-6 
/Composée et/Dediée avec la plus grande vénération a/Sa 
Majesté/Dom Pedro I1./Empereur du Brésil/par/August 
Labitzky,/Directeur de l~ Musique de Carlsbad/. 

(Página titular impresa en Carlsbad. en papel ilustración). (Parti 
tura: Flauta piccolo, Flauto, Oboe, Clarlnetti A, Fagotti. Comi I [, 
2 E, Comi 3 [, i E. Trombi E, Tromboni Alto, Tenore Basso, Tam
buro milit.. Grand Cassa et Piatti, Violino , Violino 2ndo• Viola.1mo

Violoncello. Basso. (25,S X 32.3), págs. 10. 

(Este documento contiene además: en hoja 1: Ode. Ehrfurchtsvolle 
Begrüssung Sejner Majestat des Kaisers Dom Pedro 11. bei Aller
hochst dessen Besuche in Karlsbad, im September 1871. Separat
abdruck des Karlsbader Wochenblattes vom 2. September 1871. En 
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hoja 2: Abschieds-Strauss an Seine Majestat den Kaiser Dom Pedro 
1~9 

11. bei Allerhochst dessen Abreise von Karlsbad den 25. September 

3~6	 1871. Versos del Dr. Kronser. - Labitzky (1802-1881) fué un 

compositor de valses y otras danzas de la época que escribió en el 

estilo de Lanner y Strauss. En 183i fundó en Karlsbad su propia 

orquesta. con la que realizó extensas giras que hicieron sus compo

siclones famosas. Como se aprecia en las hojas adjuntas al manus

crito. lo entregó al propio Emperador durante la estadía de éste en 

ese balneario (del 5 al 24 de Setiembre de 1871), junto con el 1-9, 

2-31. que figura anteriormente). 

SCARAMELLA. G. & LABOCCETTA, D.1-9 
Pantasía/SuIla Lucia/Per Flauto e Violoncello/Con/Ac

3-7 
compagnamento di Piano/Composta e dedicata/A. S. M. 
L'Imperatríce/Del Brasile/Da/G. Scaramella e D. Laboc

cetta/.
 

(Partitura, pagina titular impresa; 25.5 X 32,7). págs. 28.
 

HEKMAN, HENRY J. E.1 - 9 
Pedro Alvarez Cabral/Poeme symphonique/A Grand Or~3-9 
chestre./Composé et dedié/A Sa Majesté/Dom Pedro 11. 
/Empereur du Brésil.lpar/Professeut Henry J. E. Hek~ 

man/. 

(Partitura: Kleine FlOte. 2 Flauti. 2 Obol, 2 Clarinetti in A. 2 Fa
gotti. 2 Corni in F, 2 Coroi in F. 2 Clarinl in F. 2 Tenor Tromboni, 

1roo 2doTrombono basso e Tuba. Timpani, Viollni , Vlolíni • Brat

schen. Vloloncelli. Contrabassi). (26,5 X 33). págs. 90. 

CICCARELLI. ANGELO1-9 
Messa di Requiem/a quattro Voci Concertanti./Con Vio~

3 - 12 
lini. Viole, Flauti. Oboi. Clarinettí./Fagotti, Corní. Trom
be. Tromboni. Timpani,jVioloncelli, e Contrabassi./mu
sica/di/Angelo Ciccari:-Ui/Maestro di Canto aBa Real 
Corte/di/Sa Ma il Re di Sassonia/. (Dedicatoria en pá
gina anterior: A Sua Maestá Imperiale./Teresa Maria 
Cristina/lmperatrice del Brasile.fquesto tenuo lavoro mu
sicale./umílmente. e devotamente/offre/I'autore/. 

( Partitura: VlolinJ. Viola, Flauti. Obol, Clarinetti in B. Faggotti, 

Corni In B.• Basso, Tlmpani G.D.. Soprani, Contralti. Tenor!, Bassl. 

Violoncello, Contrabasso. (26.i X 33,2). págs. 15i. 
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I~9 FRENCHEL, ALBERT 

3 ~ 11 Trois Compositíons pour Piano/Caprice Fantastique/La 
Vogue caprice Etude/Star of the Summer night/humble
ment et avec permission dediée a/Sa Majesté D. Maria 
Theresa Cristina/lmperatriz du Bresile/par son humble 
Serviteur/Albert Frenchel/. 

(25.9 X 34), págs. 41. 

1- 9 DUGARD, EUGENE 

3 - 15 A. Sa Majesté. Don Pedro II./Empereur du Brésil/. 
Hymne au SoleiI. Choeur./Herminie. Gdo Scene lyrique. 
/Si j'étais! Romance'; Margarita. Mélodie./par/Eugene 
Dugard/. 

(Detalles: Hymne au Solei1- para 108 y 208 tenores y los y 208 bajos. 
con piano; al final: Poissy (Seine. et Oise)/ce 15 Dec.: 1871/ 
Eug. Dugard. Henniníe. Scene Lyrique pour Mo Sopo (con ac. de 
piano); al final: Poissy (Seine et Oise)/Ce ;JC:l(X 1871/Eug. Dugard. 
Si j'étais! Romance (para voz y piano); al final: lugar y firma del 
autor, sin fecha. Margarita. Mélodie (para voz y piano); al fina!: 
lugar y firma del autor. sin fecha. (26.3,X 34), págs. 36. 

1 - 9 O'KELLY, J. ET VILLENEUVE, J. 
3 - 18 Paraguassú/Poeme Lyrique en trois parties,/Musique de 

/J. O'KeIly et J. Villeneuve./Partition pour Piano/Paris, 
ler Mai 1855. 

(En pagma siguiente: Hommage/á S.M. Don Pedro IL/Empereur 

du Brésil./Les Auteurs respectueux/J. Villeneuve Joseph O'Kelly'; 

Paris, le .. Mai 1855/. A la vuelta de esta página figura el reparto 

(Pcrsonnages). El poema consta de tres actos. Reducción de la 
partitura para voces y piano). (26,2 x 33,8), págs. 130. 

Estrenada el 2 de Agosto de 1855 en el Té:itre Lyrique de Paris. 
José O'Kelly era francés. de origen irlandés. Estudió con Kalkbrenoer 
y Hálevy. Se conoce de él un capricho para piano sobre asunto 
brasilcüo, intitulado O beija-flór (El picaflor). Debe suponerse que 
este pianista y compositor viajó por el Brasil. Lo citó Arthur Pougill 
en el Supler.lCnto a la Biographie uníverselie des musiciens et bib/io
graphie gén¿rale de la musique de Fétis. Junius Constancia de VilIe
neuve cra francés, pero estuvo muchos afias en el Brasil, dlrigiendo 
en Río de Janeiro el Jornal d9 Commercio. desde 1830 hasta su 
muerte, acaecida en Francia, en 1863. Básase el argumento, escrito 
en francés. en el episodio de Caramurú, de Santa Rita Duri!io. La 
tercera parte del poema lírico 3e dc:.\arrolla en Francia, en el Palacio 
del Louvre. dende Paraglla~ú rec;be las aguas del baullimo, en medio 
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l .. 9 de grandes fiestas y cantares de jubilo, finalizando la obra en un coro 
apoteósico a Don Pedro n. La casa editora Choudens publicó la 

3 .. 18 partitura en reducción para voces y piano. Véase DíAZ. JosÉ CARLOS. 
A prímeira ópera brasileira apresentada na Europa, Revista "Vamos 
Ler", Río de Janciro. 24 de Setembro de 1936; CORREA PE AzEVEDO, 
L. H., Paraguassú, en "Revista Brasileira de Música", vol. Ill, fas

cículos 3/4, págs. 554-55, Río de Janeiro, 1936 y del mismo autor. 
Rela~ao das Operas de Autores Brasileiros, Rio de Janeiro, 1938. 
pág. 16. Se ve que él ignoraba la eXistencia del manUSCrito en los 

Archivos de la Biblioteca Nacional de Rio de Janeiro. 

I~9 HOMEYER, ALBERT 

3 ~ 22 
Seiner Majestiit/defi1 Allergrossmachtigsten Allerdurch~ 

lauchtigsten/und/Allergnadigsten Herrn und Kaiser/ 
Dom Pedro ll/van//Brasilien/in/unterthanigster Ehr.. 

furcht/gewidmet./ 
Hymne/für/vier und zweistimmigen Chor/companiert 

/von/Albert Homeyer. 
H ymne/ für/Militairmusikcapelle/componiert/von/Albert 

Homeyer. 
Priiludium und Fuge/zu dem Chorale/Tantum Ergo Sa~ 

cramentum/componiert/von/Albert Homeyer. 
Adagio/für die Orgel/componierl/von/Albert Homeyer. 

(Las dedicatorias están impresas. La tapa exterior dice: 
Sr. Majestat/Dom Pedro/Kaiser van Brasilien/ln tiefster 
Ehrfurcht/Die Redaktion der/C. M. Ziehrer's/Deutsche 
Kunst & Musikzeitung./ 

(Detalles: 1. Hymne, partitura para soprano. alto, tenor, bajo y 
órgano en 2 págs.. en pág. 3 figura el mismo Hymno para soprano y 
alto; 2. H ymne, partitura: Flauta grand. Oboe l, Oboe n, Clarínette 
1 in A, Clarinette II in A. Fagott l, Fagott II, Corno 1 in D, Corno II 
in D. Piston 1 in A, Pistan JI in A., Trombone Alto. Trombone Teno
re. Trombone Basso. Tuba; 3. Praludíum und Fuge (y Coral), órgano; 
4. Adagio, órgano. Tiene como separata el N° !O, IV. Jahrgang, 
der Deutschen Kunst [1 Musik-Zeitung, Wien. 21. Miirz 1877. Lleva 
el retrato del Emperador en la página inicial, como Suplemento Mu~ 

sical un Vals. "Am Rio de Janeiro", Op. 375. de C.M. Zlehrer, de~ 

dicado al Emperador y un breve comentario: "Dom Pedro II., Kaiser 
van Brasilien"; total: 6 páginas). (25 X 34,6). págs. 17 & 6. 

1-9 CHAMINADE, C. 

3 - 25 a Sa Majesté/Don Pedro ll./Empereur du Brésil./La Sé~ 

villane./Opera Comique en lacte et en Vers de/Ed. Gui
nand./Musique/de/C. Chaminade./ 
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1-9 

3 - 25 

(En página siguientr la dedicatoria de la autora: A sa majesté Don 
Pédro II/empcreur du Brésil. Hommage trés rcspectueuse/et em
pressí./Cécile Chaminade/15 Juillet 1882./Trae en las 3 páginas sub
siguientes: Personnages, Résumé de l'action. y Catalogue thématique. 
Partitura en reducción para voces y piano. (26,4 X 34.1). págs. 183. 
(Es obra totalmente desconocida: no figura en los diccionarios Rie
mann, Grove, Baker, Torrellas-Pahissa y tampoco la cita Loewen
berg en sus Annals ol Opera). 

1-9 C01NQUET, P. 

3 - 27 Les Surprises/VaIse pour Orchestre/par/P. Coinquet./ 
(En la página anterior figura la dedicatoria: A sa Majesté/ 
Don Pedro lI/Empereur du Brésíl./). 
(Partitura: Grande FIGle. Petite F1Gte, Hautbois. Clarinettes en La. 
Bassons. Cors en Mi bq., en Ut; Pistons en La, Trombones ler, 2" 
et 3e, Timbales en Sol-Ut, Triangle. Grosse Caisse et Cymbales. 
1ero Violons. 2dG Violons. Altos, Violoncelles. Conlre-Basses). 
(26,5 X 34.7). págs. 67. 

1 - 9 TARNOVSKAIA, E. 

3 - 28 Que así sea. (Que Dios lo ayude). Romanza. Voz y piano, 
texto en ruso. 
(Todos los caracterrs están en idioma 
dice: Dom Pedro II, Tiflis/1883./). 

ruso. Sólo en la tapa exterior 

(Contiene una hoja manuscrita de MORVILLIERS, DAMAS!E!, dedicando 
5ix MOrCClll1X de Genre a D. Pedro 11. véase 1-9. 3-40). (26.1 X 35), 
págs. 6. 

1-9 LEAVY, ARTHUR JAMES 

3 - 29 A sa Majesté/Don Pedro II./Empereur du Brésil/Marche/ 
Brésilienne/Par/Arthur James Leavy. Organiste/du grand 
Orgue de la Paroisse de/St. Germain en Laye/et grand 
prix du Conservatoire de Paris./ 

(Piano u órgano. 26.9 X 34,7). págs. 8. 

1-9 SCHEMMEL, AUGUST 

3 - 32 
Bilder aus Brasilien/Drei Tonstücke/für/Pianoforte/com
ponirt/von/August Schemmel./ ( Detalle: l. Am Rio de 
Janeiro, 2. Am Bahia. 3. Am Amazonenstrom./ Dedicato
ria en página anterior: Seiner Majestat dem Kaiser/Dom 
Pedro 11 von Brasilien/in tiefster Ehrfurcht gewidmet./). 

(August Schemmel parece haber estado en el Brasil. a Juzgar por los 
parajes que cHa a manera de Tres Cuadros del Brasil. No hemos 
encontrado documentación sobre su estadia o paso por el pals). 
(26,8 X 34.3). págs. 6. 
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LOVAT'I CAZZULANI, CARLO
 

A S M/Don Pedro lI/lmperatore del Brasile/Omaggio/
 
1-9 

3 - 33 
M9 Carlo LovatifCazzulani.fMarcia./ 

(Partitura: Violini. VIole. Ottavlno. Flauto. Oboé. Clarlnl In Do. 
Corni in Do. Coroi In Fa. Trombe in Do. Fagotti. Tromboni, Cimbasso, 
Timpani in Do. Gran Cassa, Banda. Violoncello. Basso). (28 X 35) . 
págs. 20. 

1-9	 SIEKE, CHARLES 

A Sa Majesté Impériale/Don Pedro I1jEmpereur du Bré
3 - 35 

sil/Marche Solennelle./Dédicace et Expression/Du plus 
humble et respectueux Hommage/Du Compositeur/Charles 
Sieke/De St. Petersbourg./Partition de Piano./ 

(A esta dedicatoria. que figura en la tapa. sigue otra más conden
sada en la primera página interior. Pedro II estuvo en Rusia en 
Agosto y Setiembre de 1876. La entrega de la partitura debe haberse 
hecho en forma persona!). (27 X 35.5). págs. 8. 

1-9	 AYLLON y GRANDE, RAFAEL 

A SS. MM./Los Emperadores/del Brasil./Ecos de Anda3 - 36 
lucía/Rondeña. Malagueña, Granadina./Rafael Ayllon y 
Grande/Profesor de piano, 29 premio./Madrid./1872./ 

(En la página siguiente aparece una conceptuosa dedicatoria del 
autor. el cual da como domicHio Ja Plaza del Progreso núm· 16./ 
Madrid afio 1872./. (Piano. 26.5 X 34.8). págs. 8. 

1-9	 LISSA. GEORGES 

A Sa Majesté Dom Pedro I1/Empereur du Brésil/Friere/3 - 38 
Pour/Violon, Piano & Orgue/Par/Georges Lissa./ 

(Dedicatoria rrpetlda en la primera página de la partitura). (Hay 

además. una tranaalpción para piano. de págs. 3. y las partes para 
violln. órgano y piallO de págs. 2. 2 Y 4). (27 X 35,3). págs. 5 de 
partitura. 

1-9	 MORVlI,L1ERS. DAMASU! 

A sa Majesté..L·lmp~rattice/ du Brésil/Quatre morceaux de 3 - 40 
concert/Pour le pjaDo/l~ Étude de Genre. 29 Le Trille. 
39 Le Lever du Soled, 49 Le Prélude. Adopté par le Con
servatoire Imperial de París/exécuté au Conservatoire Im
perial de Paris./Composés Par/Ml1e. Damasie Morvilliers./ 

(Los trozos están encuadernados siguiendo este orden: 3. 1, 2 y 4. 
Cada uno lleva la misma dedicatoria detallada arriba. De esta auto
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1~9 

3 - 41/1 

l - 9 

1 - 9 

3 - 42 

ra existe una dedicatoria de Six Morceaux de Genre, véase el ]-9. 
3-28. En 1869-70 era director. en Río de Janeiro. de una Reuniiio' 
Lyrica un M. Morvilliers. Como creemos fundadamente que nada 
tenga que ver con Damasie Morvilliers. hemos dejado este manuscrito 
en la Sección Europea). (27.2 X 35), págs. iD. 

GASPARY, JULlUS
 

Jubel-Hymne/für/Chor und Orchester/componirt und ge

dichtet/und/Seiner Kaiserlichen MajestiH/Kaiser von Bra

silien/Dom Pedro II/an Hochst seinem Geburtstage am
 
2,·n. December 1881/in tiefster Ehrfurcht gewidmet von/
 
Julius Gaspary./
 

(Nota: figura dentro de esa carpeta una obra de otro autor: lnno
 
Festivo, da MASSTMILlANO DI BAG1LANO; véase 1-9. 3-11/2).
 

(Lleva una dedicatoria en la tapa, más reducida que en la anterior.
 

y otra suelta con las tres estrofas de la poesia, en alemán).
 

(Partitura: Piccolo, Flauto. Oboe, Clari;}elten in A, Fagotti, Comis
 
in D, Trombjs in A, Trombonis, Timpani D.A., Tambour grd etc.:
 
Tenor I-H, Bass I-II, Violino 1, Violino II, Viola, Cello, Basso.
 
Figura aparte una reducción para canto y piano, en pags. 2, así
 
como el mismo Hymno para "Mannerchor", pág. 1). (27 X 31,5),
 
págs. 22 y 3.
 

BAGILAND, MASSIMILlANO DI
 

lnno Festivo/composto per festeggiare il ritorno/in patria/
 
di Sua Maesta/Dom Pedro D'Alcantara/Imperatore del
 
Brazile/da/Massimiliano di Bagiland./Ciamberlano d. S.
 
M. il Re di Baviera./Monaco/1877./ 

(En primera pagma de partitura, manuscrito: Inno festivo/compos~ 

to/da/Massimiliano di Bagíland./). 

(Partitura: 2 FIauti, 2 Obai, 2 Clarinetti in B, 2 Fagotti, Corno Imo 

in F, Comi JI [, 111 in F. Trombone (b¡¡sso), Tromba l mo, IIdo, IIItO 
in F, Timpanj F [, C, Violino Imo, Violino Ildo, Viola, Sopran, .>\1to, 

Tenor, Bass, VioJoncello, Contrabass). 

(Nota: Esta partitura figura en la carpeta señalada con las cifras 
1-9, 3-i1. Sin duda fué entregada personalmente al Emperador). 

(25,2 X 31,1), págs. 12. 

SASSO, GlUSEPPE 

Umile Omaggio a Sua Maestá/D. Pedro II9 ./Imperatore 
del Brasile/Sinfonia/per/Grande Orchestra/di/Giuseppe 
Sasso/Cavaliere neIl'Ordine della Corona d'Italia, Acca-
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demico onorarío della Reale Accademia di Firenze. Socio 
di/Merito della Reale Accademia di S. Cecilia e Socio ono
rarío della Reale Accademia Filarmonica di/Roma, Mem
bro Corrispondente (con medaglia d'oro) della Reale As
sociazione dei Benemeriti Italiani/Professore di Vio1ino e 
Direttore all'Istituto di Musica Municipale in Foligno 
(1 taHa).; 

(Partitura: Ottavino, Flautí, Oboj, Clariní Sib• Fagotti, Comí Mi b• 

Corní in Do, Tromboni, Ofjcleide, Trombe Mi b, Tímpani, Triango(o, 
Cassa, Violini lml, Violini 2d1 , Viole, Violoncelli, Controbassl). 

(Partitura entregada posiblemente en forma personal al Emperador). 
(27 X 36,2), págs. 10. 

1 ~ 9 EROISE, VALENTINO 

3-44 

1 - 10 

1 - 80 

1-7
 

AA. LL. MM. I1./del. Brasile/D. Pedro O'Alcantara/e/D. 
Teresa M~ C~ di Borbone/Gran Marcia Trionfale/per/Or~ 

chestra/Omaggio/di Valentino Eroise/Napoli Gennaio 
1877./( Se repite parte de esta dedicatoria en la primera 
página de partitura, con el autógrafo del autor: Umilmen
te offre Valentino Eroise, Napoli 31 Gennaio 1877), 

(Partitura: Ottavino, Flauti 1° e 2°, Oboé 1° e 2°, Clarini 1° e 2° 
ln Sih, Pagottí 1° e 2°, Cometta ín Sib, Trombe l' e 2~ in Sib, Comí l°, 
2·, 3° e i O ín Pa, Trombonl 1°, 2° e 3°, Officlejden, Timpani Sib Fa, 
Tamburo, Gran Cassa e Piattí, Violino 1°, V/olino 2°, Viola, Vio
loncello, Contrebasso). (27 X 37,8), págs. 10. 

(P~dl'o Il estuvo en Nápoles en Enero de 1877, de manera que la 
entrega de la partitura se hizo en forma personal). 

VARIOS AUTORES 

Músicas para cgthara 
(Contiene pequl!i'!as piezas con títulos en alemán: Erinnerung. Tren~ 
nung, Stelldichf:in, Lk~nweifel, etc., de autores que escribieron para 
este Instrumento. Tambim figuran los himnos de Baviera y Austria. 
En la página fína] aparece d nombre del propietario y copista: 
Louls Durieu o Durien. 1863). (23.5 X 15), págs. 210. 

B - BRA51LERos O EUROPBOS RADICADOS EN EL BRASIL 

VARIOS AUTORE.S 

Album de Música1 - 57 
Contiene coplas de obras d~ Auber, Paccini ("Saffo"), Hérold, Mer~ 

cadante, Meyerbeer, etc. También figura un manuscrito de ANGELO 
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FIORITO: "U Retratto"/ Arietta dedicata all'Esimia Dilettante/La Sig r 

Dr Enrichetta Dasilva/Da sue Anglo FiQrito. per un ricordo/Rio de 
Janeiro 4 di Febrajo del 1845/. (23 págs., canto y piano), Al final 
se agregó un trozo impreso, "O beijo vedado", Romance. Poesía do 
Dr. J. c. Menezes e Souza. música de D. JosÉ AMAT. Hallándose 
arrancadas las páginas anterior y posterior, s610 restan las que llevan 
los mimeros 3 y 4 (canto y piano). También fueron arrancadas pá
ginas de los diversos trozos manuscritos. (29 X 21,8). págs. 140. 

1-8 

] - 13 

BENNA, LOURENr;O 
Hymno marcial/composto e humildemente dedicado él/S.M. 
o Imperador do Brasil/O Senhor Dom Pedro Segundo! 
para Seu faustissimo dia natalicio/por Lourenc;o Benna, 
natural de Turim./Rio Grande do Sul 2 de Dezembro de 
J860'¡Partitura original./ 

(A la vuelta de esta hoja figura la poesia), 

(Partitura: Flauta, Flautim Fa, Requinta Fa, Clarinette 1°, Pistan l·, 
Pistan 2°, 3°, Clarinette 2°, Clarinette 3·, Trompas Mib , Trombones, 
Sax-Basso, Tenor 1°, Tenor 2·, Basso 1°, Basso 2·, Bassos, Bombo. 
Caixa). (34,8 X 24,5), págs. 26, 

1 - 9 

1 - 20 

ANÓNIMO 
Preghiera 
Canto, coro a 2 voces y plano. (Obra de un aficionado cuyo nom
bre quedó posiblemente eliminado al encuadernarse). (26,5 X 16,7). 
págs. 8. 

1- 9 

1 - 22 

NORONHA, F, S. [Sá Noronha, Francisco de?] 
Hymno/ Ao Venturozo Nassimento/de/Sua/Alteza Impe
rial/Muzica por F. S. Noronha/Rabeca particular da Ca
mara de S. M. I./Compozitor da Muzica do Trajano. No 
devillista do/Theatro de S. Thereza.jPoesia do I. N. de 

S.S./ 

(Voz y piano). El autor se refiere en su dedicatoria 
Santa Teresa de Bahía). (25 X 20.3), págs. 5. 

al Teatro de 

(Sabemos de un Francisco de Sá Noronha, violinista y compositor 
portugués, que nació en Oporto en 1820. Llegó a Río de Janeiro en 
1842 y el 18 de Octubre de ese afio anunció su primer concierto. Tres 
años más tarde, después de una extensa gira, se presentó de nuevo 
el 16 de Enero de 1849 en el Teatro S. Januario, dando a conocer un 
concierto de él para viohn que dedicó a D. Pedro n. Sus programas 
eran muy serios. Como compositor contribuyó al florecimiento de la 
opereta nacional con la Princeza dos Cajlleiros y Os Noivos, ~obre 

.. 
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libretos de Arthur Azevedo, escritas en estilo fácil y melódico, que 
obtuvieron gran suceso en el Teatro Phenix Dramatica, en 1881-82. 
Véase CERNICCHIARO. V .• op. cit., págs. 300, 461-62. El F. S, Noron

ha aqui ¡nencionado debe ser otro). 

ANÓNIMO1-9 
(Hymno) OHerecido a Sua Magestade Imperial, pela So

1 - 23 ciedade/Particular Dramatica Recreio e Instrucc;ao, no dia 

15 de/Dezembro pelo segundo oitavario Natalicio de Sua 

Magestade/lmperial./ 

(Voz y piano), (29,1 X21,6), págs. 7 de música y 1 de texto. 

SENA. ELEUTERIO FELICIANO DE1 - 9 
Hymno em Applauso do Faustissimo Dia/Anniversario Na

1 - 2'1 talicio/de/S. M. A. Imperatriz do Brasil./Poezia de Possi
donio Antonio Alves/Muzica de Eleuterio Feliciano de 

Sena/. 

(SI bien no existe información precisa sobre este autor, creemos que 
haya sido babiano. CERNNICCHIARO. V., op. cit.• pág. 117, ]0 men
dona como iluror de un Himno dedicado a la Princesa Isabel. QUE

RINO. M. R.. Arli.stas Bahianos, páQ. 144, cita a un Joaqulm de Senna, 

compositor, que nadó en Santo Amaro en 1819 y falleció en 1891). 

(Canto y plano). {25.SX20's), págs. 7. 

RIBAS. G. V.
 
II nuovo PigmalionefCantata Allegorica/esequita/Nel
 

1 - 9 

1 - 28 Theatro di S.Pietl'Q d'Alcantara/Del Giorno 6 di Maggio/ 
PeT solenniggiare ti Felice Natalizio e Riconoscimento/Di 
S. A .1. M. P. D .Alfonso Pictro/Rispettuosamente Dedica~ 

talA S. M. L'Impel'atrice del Brasile/da/G. V . Ribas./l Q 

Violino Capo d'Orchestra al suddetto Theatro./ 

(El titulo de la Canlata figura en la página siguiente a la dedicatoria 
y se ellC,uentril escr.ito sobre papel pautado). 

(Partitura: Vlollnl, V{ola. Otavino. Flauto, Oboe. Clarinetti in Dó. 

Corni in Sol e Do, Pistón e Trombo in Do, Fagotti, Tromboni, Tim

pani In Sol. Violoncello. Basso. Gran Cada). (Solos y coro mixto 

<J 5 voces). (26,6 X 20,8), págs. 275. 

(Joao Víctor Ribas pertenece a la segunda generación de una notable 
familia de músicos, oriunda de España y radicada por largo tiempo 

en Porto. Joao Víctor vino al BrasL! muy joven, dedicándose a la 

enseñanza y a la dirección del Teatro Lírico. FalleCió el 26 de Ene
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1-9 ro de 1856, el mismo dia en que se quemó por tercera vez el Teatro 

l' ~ 28 
Sáo Pedro de Alcántara. Hay, empero, confusiones en lo que res
pecta al manuscrito, por la primera inicial G. En la compañia italia
na encabezada por la Candiani que debutó con "Norma" el 17 de 
Enero de 1844, era director de la orquesta P. Victor Ribas, y baritono 
su hermano Eduardo Medina Ribas, según CERN1CCHIARO, V., op. 
cit., pág. 174. ALMEIOA, R., op. cit., pág. 353, menciona como maestro 
de coro del cuerpo de baile a Joao Victor Ribas, perteneciente al elen
co del mismo conjunto y teatro (Sao Pedro de Alcántara). Evidente
mente existe aqui un error. G. Victor Ribas, que no puede ser otro 
que Joao, estrenó en 1847 una Cantata alegórica, O templo da Gloria. 
El matrimonio imperial tuvo dos hijos varones. Dom Afonso nació 
el 23 de Pebrero de 1845 y falleció el 11 de Junio de 1847. Dom Pe
dro Afonso nació el 19 de Julio de 1848 y falleció el 10 de Enero 
de 1850. Ribas debe haber dedicado la partitura al segundo y habrá 
iuvertido, por error, los nombres. Sobre la familia Ribas debe consul
tarse VIEIRA, E., Diccionario Biographico de Musicos Portuguezes, 
Lisboa 1900, Vol. n, págs. 252-59). 

1~9 FACH1NETII. JOSEPH 

1 - 33 A Feliz Coroac;ao/ de Sua Magestade o Senhor D. Pedro 
Segundo/ Imperador Constitucíonal/ Defensor Perpetuo 
do Brasil/Novo Hymno para Pianoforte/ composto expres
samente para este dial offerecido ao mesrno Augusto Se
nhor/por/J oseph Fachinetti/Formado em Composic;ao pe~ 

los Conservatorios d'ltalia./ 

(Partitura para solista, coro al unisono y plano). (30 X 22). págs. 10 

y 1 de texto. 

(Josepb Fachlnetti fué contratado por el Gobierno de la Provincia 
de Bahía, entre 1838-39 para actuar en el Teatro Sao Joao como 
compositor y maestro de coros. El manuscrito que aqui comentamos 
corresponde al año 1841, el de la coronación de Pedro 11. Pasó luego 
a Recife (Pernambuco). donde publicó en 1843 un Tratado Scien
tílico/Methodíco-Pratico/de/Contraponto./Composto e ofterecido, com 
previa e especial Licen~a, /A S.M.O. Senhor D. Pedro [l. /Impe
rador do Brazi/;/Pelo Compositor/Joseph Pachinetti./Pernambuco./ 
Typographla de Santo & Companhia./1843./,delicioso volumen. -si 
se tiene presente la época en que fué Impreso--, que obra en nuestro 
poder. Págs. VIII-68-44, [102¡. Por el momento carecemos de mayores 

informaciones sobre la vida de este músico). 

1~9 K1NSMAN BENJAMIN. ROBERTO J. 

1 - 34 Final de uma Scena/ e/ Marcha dos Cruzados/ de urna 
opera original/d%ffertante. (Dedicatoria en la tapa: De~ 

dicado A S. M . I . D. P . H/Por R. Kinsrnan Benjamin./). 

l - 9 
(P¡¡rtitl!fa; 2 flutes. 2 j-Íautbois. 2 Clarinettes in A, 2 Pagotte. Horns 
in G -2-. A -2-. Cornets, Trumpetto. Trombones. Ophicleide. Drum. 

1 - 34 Bass Drum e Cymb., Violinos, Tenors. Cellos. Basses). (31,5 X 21.3). 

págs. 23

(Roberto J. Kinsman Benjamín nació el 3 de Setiembre en 1853 en 
Río de Janeiro, siendo de origen inglés. Actuó de violinista, director 
de orquesta, compositor y comentarista musical. Pué hombre dc 
gran entusiasmo y de un raro sentido de organización. Fundó en 
1882 el Club Beethoven que llegó a realizar en pocos años, bajo 
su dirección, una obra notable. Su labor de compositor fué abundan
te pero mediocre. Escribió también el H ymno Republicano do Brasil. 
para gran orquesta. canda y coro. Firmaba sus críticas con el seu
dónimo Sardio Su libro Esbo,os/Musicaes/Guia para o Teatro Lyri
co/Obra crítica, anal!Jtica e biographíca/Por/Robed Benjamín/Río 
de Janeiro/G. Leuzinger & Pilllos/31. Rua do Ouvídor./1884/ trata 
obras de la escena lírica. incluyendo, entre autores europeos. al bra
sileño C¡¡r!os Gomes. La dedicatoria reza así: Aos meus consocios do 
Club Beethoven dedico este despretencíoso livrinho, como humilde 
tributo de gratídáo pelas muitas provas de amízade que delles tenho 
recebido. R. J. Kinsman Benjamin. Club Beethoven, Julho de 1884. 
Rio de Janeiro. [páíJS. XII-3M]. Kínsman Benjamin ha estado tam
bién en Buenos Aires. Falleció en Rio el 31 de Marzo de 1927). 

1-9 SOUZA VASCONCELOS, ANTONIO CAKDJDO 

1 - 36 
[-!ymno/que/Ao muito Alto e rnuito Poderoso Senhor/D. 
Pedro 2'.>jlmperador e Defensor perpetuo do Brasil,/D.O.C. 
/ Antonio Candido de Sz." Vas. los/. 

(Canto y piano). (21,8 X 15), págs. 3. 

1-9 SOUZA NEGRAO, JOZE JOAQUlM 

1 - 37 
Ao/Serenissimo/Principe Real do Reino Unido/De/P. do 
B. edos A.jUltimo Cantico de David/Posto em Lingua
gem/Por/Joze Eloi Ottoni/E/Em Muzica/Por/Joze Joa~ 
quim Souza Negrao/Adatado/Ao/Gasto da Nac;áo Portu
gueza Nodia 12 de Oitubro de 1817/ Bahía./ 

(Partitura: Flautas. Cl¡¡rins, Corn1s. Clarineta, Fagotte, Violino 10, 
Violino 2·. Sopr¡¡no, Alto. Tenor. Basso. Basso [Contrabajo]). 
(30.2 X 22,2). PU()s. 93. 

(En Carta Regia del 30 de Marzo de 1818. dirigida al Conde de 
Palma, sucesor del Gobernador y Capitán General de la Capitan·ia 
de Bahia. Conde d~ Arcos. se nombró a Joze Joaquim Souza Negrao 
para ocup¡¡r [¡;¡ cMedra ele r:lúsica, creada con el fin d~ detener la 
notcri¡¡ "decadencia a que ten¡ ¡¡h1 chegado a arte de Musica ... ". 
La dedic¡¡torl¡¡ que figura en la partitura aquí dcscrita. hecha cn 
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plena atmósfera revoludonaria por el autor. y verdadera muestra
 
de lealtad hacla la corona de Portugal. quizá le valló el nombra

miento en 1818. Estando D. Jallo VI con su familia en el Brasil. el
 
mensaje de adhesión no necesitó cruzar el océano. como lo comprue

ba el último párrafo del documento: "Escripta no Palacio da Real
 
Fazenda de Santa Cruz ... ". Véase: QUERINO. MANOEL RAYMUNDO.
 
Artistas Bahianos, pág. 123).
 

1-9	 GOMES CARDIM, JOAO PEDRO 

Tomada de Paysandu (em 2 de Janeiro de 1865). (Rio 1 -11 
Grande do Sul). Joao Pedro Gomes Cardim./ [Esta le~
 

yenda figura en la primera página de la partitura], Dedi~
 

catoria: A S .M. Imperial/Os Bravos de Paysandu/Grande
 
Batalha/Composta e humildemente dedicada/ por/ Jo5o
 
Pedro Gomes Cardim./
 

Al final!zar la obra. el autor recomienda que se toque el HImno Na


cional a destiempo por la Orquesta y dos Bandas. dando la idea de
 

la presencia de varios conjuntos musicales al terminar la batalla:
 

"Segue um dobrado qualquer de pifanos e tambores. e estes alnda
 

tocando. rompe o hymno Nadonal na Orquestra. por quem deve ser
 

tocado duas vezes. depois seguindo as bandas de muzica desencon


tradas. devendo achar-se uma na calxa do theatro. e a outra na ter


celra ordem de camarotes. as duas bandas terao o hymno uma só
 

vez e como a orquestra toca duas vezes. acaba por fim a confuzllo.
 

das trez muzicas. q'ao mesmo tempo desencontradas. tocao o hymno.
 

ouvindo-se distintam lO pela orquestra. e assim acaba a batalha",
 

(Joao Pedro Gomes Cardim. compositor portugués. llegado al Brasil
 
unos 'pocos años antes de 1865, estrenó el 18 de Marzo. en el Teatro
 
S. Januario, (que desde su construcción en 1834 hasta 1838 se llamó
 
Teatro da Praia). la obra cuya partitura comentamos. CERNlCCHIARO.
 
V .. op. cit., pág. 227-28. la presenta con el título Aos bravos de
 
Paysandú, comentando el programa que llevaba impresas las mismas
 
indicaciones descriptivas que se encuentran en la partitura. así como
 
el entusiasmo patriótico que llenó hasta el delirio la sala),
 

(Partitura: 19 viollno. 2° violino. 3° violino ou viola. Octavino e 

Flauta. l° Clarinete ero Do. 2° Clarinete em Do. 19 Pistan em Do. 

29 Piston em	 Do. Corni em Fa. Trombones. 19 Figle. 2° Figle. Vio
Padre JusI! Mauricio Nunes Garcia. (Retrato por su hijo. DI'. José

10nceDo e Contrabalxo. Bombo. Cabcas). (33.3 X 26.2). págs. 48. Mauricio Nunes Garcia filho). 

I~9	 CUNHA LIMA CANTOARIA, THOMAS 

Val~as, e Contradan~as/ que dedica a/Mui Augusta Fa~1 ~ 49 
mUia Imperial de S.M.J. e C. o Senhor/,Dom. Pedro 2Q

./
 

Um dos menores subditos do mesmo Soberano Senhor./
 



" 

RcproducciólI, en tamaño natural. dc una pagina dd llamado 
"Livro de Ora~6es com Canto-chao", de 1490. (Blhboteca Na' 

cional de Rlo dp ]aneiro). 
PJlllllD d~1 ''LlwLJ (le Ora<;óes com Canto-chao", de 1190, en la 
que puede "'('~5('. al pie, las anotacioncs dc Frater Augustus, po
sible callgrafo }" copista de estc manuscrito. (Biblioteca Nacional 

dc Río de }aneiro). 



;. J '~.I" r'·...-. U1~.~_':- L' u • 

Pagina del Tratado de Johannes de Garlandia, reproducido en 
1490 por Frei Augusto en el "Livro de Ora~óes com Canto-chao". 

(Biblioteca Nacional de Río de Janeiro). 

, 

\, 

• 

. 
~ 

Página del Gradual alemán de l522, con letra capital y dibujos 
marginales de simplicidad aldeana, hechos en a:l:ul y amarillo. 

(Biblioteca Nacional de Rio de Janeiro). 



l,((.llll. ~Jfi 
'~4~ l/tiO:' ~qJ' 

,C _ AII 

Pagina del Gradual alclllan de 1522, pudiendo verse claramente 
las anotaciones al margen: [la/m sonday VOr der Chor Thar/ WaTl 
dass l. te mal yloria allssgesllngen ist '<0 siflgt in Chor ... diesen 
ufld. .. (Domingo de Ramos ante la puerta del Coro/ Cuando se 
ha cantado por primera vez el Gloria entonces canta en el Coro. (oo.) 

este y ... ). (Biblioteca Nacional de Rio de Janeiro), 

,.--.. 
""" tt?UY 

I::\.'. l. • .. ,~,;~
~"~~u'¡4: 

L. Sonata per Celllbalo o Piano-Fol't~ del Sig r : O: Giulio Sarmento (Carátula). 

2. Página dedicatoria de las ComposicJon~ MU!;icall!"li que el Comandante (y 
Médico) Anton Rotto (zin?) dedicó a la Archiduquesa Leopoldina de Austria. 
Princesa Real de Hungría y Bohemia. con motivo de SI' enlace con Pedro 1, 

(Biblioteca Nacional de Rlo de 1aneiro). 
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161 LANGE: ESTUDIOS BRASILEÑOS 1 

1 ~ 9	 Thomas Cunha Lima Cantoaria./ [Firma original, obra 
escrita para piano].

1 ~ 49 
Detalle: 

1. Val¡:a da	 Maiorídade. 

2. A sabida de Napoles. Val¡:a da Saudade de Sua Magestade a Im

peratriz, 

3. Ao Secenissimo Principe Imperial. 

4. Desenfado. Contradan¡:as dedicadas e olferecidas ao mesmo A. S. 
o Principe Imperial. 

(51 números, el último dedicado: "As sempre muito Leas Damas 
do Pa<;:o" , (34,5 X 26.5), págs, 56. 

(Thomas Cunha Lima Cantoaria (ALMEIDA, R.. op. cit" pág. 366. 
lo llama erróneamente da Cunha Cantuária). fué Mestre de Capella 
y organista en la Catedral de Olinda y profesor de música vocal e 
instrumental en el Colegio dos OrpMos. Vivió del 29 de Diciembre 
de 1800 al 4 de Setiembre de 1878 y fué particjpe del lado de los 
patriotas en la revolución de 1817. Escribió un compendio. Pequena 
Arte da Música, Recife. 1836. y fué compositor fructifero en el 
género religioso y en danzas de salón. Se le consideró figura de re
lieve en su provincia). 

1~9	 GOMBOA, C. M. 
Míssa/ para/ Vozes, Grande Orchestra. ou Orgao/Com1 ~ 52 
posta e dedicada/a/S ,M. I .o ' Sr. O. Pedro 29 /Por/C. M, 
Gomhoa./ [Gamboa?] 

(Partitura: Flauta. Clarinetta in B. Trompas in Fa. Cornetins in B, 
Fagotes. Trombones. Trombone Basso. Timballes in Fa. ViOlino l·. 
Violino 2°. Viola. Basso e Violoncello. Soprano, Tenor, Basso. 
Orgao). (35 X 26.5). págs, J64. 

(Debe haber sIdo este músico Gamboa que en calidad de Director de 
Orquesta del Club Mozad dirigió un concierto en esta institución 
el 6 de Octubre de 1869). 

1~9	 BRIZZt ANGELO 

AA. LL. MM .11. /0. Pietro 1I? E. O. Teresa M~ Cristina/1 - 53 
OFF E/Angelo Brizzi Maestro delle Musiche militari 
a Siena e Oirettore/della Compagnia Italiana, questa tenue 
composizione che sará fatta rappresentare/dall'lmpresario

Solicitud de'	 pago dirigida al R('y Joao VI por algullos 11llísicos 
Clemente Mugnaj nel teatro di S. Giovanni di Bahia/quande la Rcal Camera e Capclla, ¡822, (Sec~ao MilllLlSCl'itos, 

!3i¡'lioteCil Nacional. R!O de Jan¡>iro). do con Le Loro Auguste Fresenze vorranno onorarlo./ 

Especje de Cantata que consta de los siguientes números: 

1. Preludio. 

2. Coro d'lntroduzione: Del Sol si fulgido. 
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1 ~ 9	 3. Coro: Che nuova e questB. 

4.	 Aria: p¡U feLice sei di tutte. 1 ~ 53 
5.	 Andante e R~cifativo: Benvenute sian le terre che abitó Cj

ramoni. 

6.	 CavatinB Pernambuco: A te apresso Pernambllco. 

7.	 ALIegro: Ah! si si deLici. 

8.	 Recitativo e Aria Nord: La Virtú le fe sub/lmi. 

9. Du~tto: Alfin pago é il comun voto.
 

]0. Coro: Concordi innalzisi.
 

]1. Hymn%s/Escelsos lmpecantes./
 

(Partitura: Violinos, Viole, Flauto, Ottavino, Oboé, Clarino in Do, 
Fagotto, Comi in Re, Piston in La, Trombone l·, Trombone 2·, Trom
bone 3· e Ophic1eide, Timpani in Re, Cassa, Violoncello, Basso, solos y 
coro). (34,5 X 26,5), págs. 129. 

(Pedro II partió por vez primera hacia las Provincias del Norte 
ello de Octubre de ] 859, acompañado, como sjempre, po, la Em
peratriz. Llegó el 6 de ese mes a Bahía donde permaneció cerca de 
mes y medio. Es posible que la dedicatoria corresponda a esa fech::¡, 
porque en su primer viaje a Europa apenas pasó por Bahia el 28 
de Mayo de 1871). 

1~9	 COSTA, JOZÉ MARCELlNO DA 

Partitura de Missa/ que á/ Sua Magestade o Imperador/1 ~ 59 
Dedica, e Offerece o/Seu reverente subdito,/Jozé Marce~ 

lino da Costa,/Natural de Pernambuco, Segundo Tenente 
das extinctas Milicias, e Musico Honorario/da/Capella 
Imperial./ 

(Partitura: Violino l·, Viollno 2·, FI<'tlta, Oboé, Cbrino 1", Cla~ 

rino 2°, Comi in Mib, Fagotte, Trombone, Tenore l·, Tenorc 2', 
Basso, Violoncello, Contra B.). (La obra consta solamente del 
Kyrie y del Gloria). (33,3 X 25), pá~s. JM. 

(No hemos podido hallar mayores detillles sobre este músi:o ¡Jer
nambucano) . 

1-9	 MONIZ, JOAO CVR1LLO 

Breve Compendio/de Musica/Composto e dedicado/Á1 - 63 
S .A. I. a Snr~ D. Isabelje/Serenissima Princeza/Snr~ D. 
Leopoldina/por/Joao Cyrillo Moniz/Rio-de-Janeiro/ 1855./ 

(Preciosa caligrafía de letra y m'Jsica). (21 X 26.5), págs. 46. 

(loao CyrilJo Moni~ (QUf.I~OZ SANTOS. IZA, op. cit.. páQ. 249 lo 
inserta como [\Auni::!. nilció el 23 ce E::cro de 1813 en Ftll1ch<ll. Isla 

LANGE: ESTUDIOS BRASILEÑOS 

de Madeira y falleció en Nictheroi. el 2 de Junio de 1874. Se ;lado
naJízó brasileño desempeñando las funciones de profesor; tomó acti 
vamente parte en diversas asociaciones musicales y fué creado; de 
la instrucción gratuita en Rio de Janeiro. Parece que su Breve Com
péndio de Música y su Novo Méthodo de Canto e Vocaliza¡yí'ío. 
fueron adoptados por el Conservatorio de París. Víeira dice que 
falleció en 1871, Sacramento I3Jake lo señala como ocurrido en 1874. 
VIEIRA, E.: Diccionario Biographico dos l ...lusicos Portugueses, Vol. 
n, págs. 97-98, sostiene que fué publicado el primero de los tra
bajos mencionados por la Litografía de Mello, en Río de Janeiro, 
y dedicado a las Princesas O. Isabel y O. Leopoldina). 

1-9	 ANÓNIMO 

l1ymno/Cantado no Quartel do Corpo Municipal/Perma
1 - 66 

nente da Corte/na presen<;a de/S. S . M . M . I .L/por oc~ 

casiao dos Festejos que alli tiveram lugar/em applauso ao 
Nascimento e Baptismo/da Serenissima Princesa/D .lzabeJ 
Christina./ 

(Canto y piano). (34,5 X 28), págs. 4, en pág. 5 texto y dos es
trofas. (La Princesa Isabel nació el 29 de Julio de 1846). 

1-9	 BRIANI, FRANCESCO 

Messa Solemne/NQ 3/Composta expressamente per la2 - 1 
Festa di Nostra Signora da Piedade/dal/C. e. Francesco 
Briani/Dottore in ambe le Leggi per la R. Universitá di 
Padova/Socio delle Accademie di S. Cecilia di Roma e di 
Padova/e di varie Societá Scientifiche e Letterarie d'Ita
lia/Professore di Musica, di Armonia, e perfezionamento 
di bel canto in questa Imp. Cittá/Esequita il giorno 28 Ot
tobre 1873 all'Augusta presenza delle Lore Maestá Imp./ 
nelJa Chlesa da Cruz dos Militare~/in Río de Janeiro./ 
Dedicatoria anterior a la leyenda citada: A S. M. Don Pe
dro lfOj[mpe.ratore del Brasile/umilmente dedica/questo 
Lavora/U 01'. Francesco Briani./ 

(Partitura: ViolJno 1°, Violino 2°, Viole, Ottavino. Flauta, Oboé, 
Clarini in Sb, Coml in Mib, Trombe in Mb, Fagotti, Tromboní, Ophi~ 

c1eyde, TJmpani in Do ~ Sol. G. Cassa. l° Soprano, Tenore, 2" 
Soprano, Tenore. Bassi, VJoloncO/'llo, C. Basso). 

(La obra consta de 19 numeras). (34 X 26,1), págs. 194. 

(En el Almanaque Laenunert de 1869 figura Briani como profesor de 
canto y declamación, cl~do cll:l:$éS en la rua da Ajuda 43 y residien
do ell Ja rua do úvriltlío 2'1). 
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1~9	 SPAAK. 1<:> 

Ovation/ funebre/ ¿¡/La Mémoire de Pedro lor./Dediée/a/2 ~ '17 
Sa Majesté/Pedro I1/Empereur du Brésil./ (En la dedica~ 

toria consta: "Ancient Ingenieur du Bureau de/Votre Ma
jesté él S. Christovaof', 

(Firma en pág. 5: 1" Spaak inv t ). (piano). (22,5 X 30,5), págs. 5. 

1 ~ 9	 CAVALIER. CH;S: 

Hymne/pour/Quatre voix égales/avec accompagnement/2 ~ 21 
de/Deux Pianos/ (Huite mains) /Muzique/de/Ch;S: Cava
lier/ Rio. 21 de Avril 1872./ 

(Maestro de orquesta de danza, francés, que tocaba con MiIliet músi~
 

cas de Musard y Tolbecque (Cuadrillas).
 
(24X31,4), págs. 34.
 

1 ~ 9	 CASTAGNARI, CLEMENTE [Cartagneri?] 

Marcia Trionfale/Don Pedro II/per orchestra e musica2 ~ 24 
militare/composta e dedícata a/Sua Maestá/L'lmperatore 

del Brasile/Rio de Janeiro 14 Novembre 1856/Da/Clemen
te C<lstagnari./ (En la primera página de la partitura: 
Partitura per I'Orchestra./ 

(No está claro si Ja fecha corresponde realmente a 1856. El 5 podria 
ser un 3. pero debe dudarse que haya sido escrita y presentada eD 
1836. Del apellido. poco claro, trazado por la mano del autor. 3e 
traduce como mas acertado: Castagnari. Dos partituras. una para 
orquesta y otra para Banda Militar. Dice en la segunda pagina de 
esta última: Partitura per la Musica Militare). 

(Partitura 1: Flauti, Oboi, Clarinetti in B. Fagotti, Comi 1 j in Es. 
Comi 21 in B, Pistoni in B, Trombonl, OIficleide, Timpani in Es, 
Triangolo, Gran Cassa, Vlolino JO, Violino 2°, Viole, Violoncelli, 
Contrabassi) . 

(Partitura II: Ottavino. Clarinetto Piccolo in Es. Clarinetti 1i in B, 
CJarinelti 2 1 in B, Pistoni in B, Trombe in Es, Comi 11 in Es, Comi 
2; in B. Tromboni, Officleidi. Tamburro. G. Cassa). (30.9 X 23,7} , 
cada partitura págs. 20. 

1-9	 PAPIN1, GurDO 

II Guarany/di/A. C. Gomes/Fantasia/per/Violino con3-4 
Piano/di Guido Papini/Op. 30./ (Dedicatoria en página 
anterior: Don Pedro Secondo/lmperatore del Brasile/o
maggio/di/Guido Papini./ 

(22.3 X 32,4). págs. 22. 

1-9	 OSWALD, HP.NRIQUE 
A S. M. hnperia]/O senhor/D. Pedro I1/offerece/em sig

3~8 
na] de gratidáo/O mais humilde subdito/Henrique Os

wa]d./-(en pág. 1). 

Suite d'Orchestre/op .1./ (en pág. 2). 
l. Preludio, 
2. Cort~ge. 

3. Songe. 
4. GalJotte. 
5. Finale. 

(Partitura: Flautl. Oboe. Clarine:tli In La. Fagottí. Comi in Fa. 3 
Trombe' in MI. l° e 20 Trombone. )" Trombone e OfficJeide. Tímpani 
r.a..Re. G. Cassa e Piattl. Vlolini ]. (divisi). Violiní 2° (dlvisi). 
Viole: (divisl). ViolonceJll (divisi). Ba&Si. (25 X 32,9). págs. 144. 

CHenrlque Oswald nació en Rio de }aneiro en 1854, hijo d~e padre 
suizo. Jolo Jacobo Oschwald. cuyo ap~nldo se transformó, con el 
pto<::eso de la incorporación al medio. en Oswald. Estudió en Sao 
PauIo y se trasladó a Europa a la edad de 16 años. Pedro n le 
concedió una pensión de 100 francos mientras durara su situación 
económJca precaria. Excelente compositor, pl:rteneció a la tendencia 
europelzante de la época. como su conte-mPQráneo Miguez. Regresó 
il su patria hacia fines del siglo y fué dlrettor del Instituto Nacional 
de Música por poco tiempo. Falleció al Rio de Janeiro en 1931. 
Por no llevar fecha el op. 1 que dedidl a su benefactor Pedro n, no 
se sabe si ubicarlo como producto inicial ele 81,lS estudios con Grani
ni y Buonamici. en Florencia. o cuando Pedro 11 le vió en esa ciu
dad. más tarde. CERNICCHIARO. V .• op. citoo páQS. 321·23 lo da por 
nacido en 1852. partiendo en 1868 con una pensl6n de Pedro II 
hacia Florencia (lo cual parece más veroslmil); ALMEIDA, R.• op. 

cit., pags. 399...04. dice que Pedro 11 le concedió la beca euando lo 
vl6 aftos más tarde en aquella ciudad. Ambos autores se ocupan 
extensamente de este gran múaico. Algun~ -de sus obras de más sig
nificación se encuentran en el Arquipo Nacional de Rio de Janeiro. 
en forma de manuscrito. En el COI!Icurso instituido por Le Figaro. de 
París. cuyo jurado ua ptffidido por Salnt-Saens. obtuvo el primer 
premio. entre centetlares de concurrentes. por su episodio Il Neige. 
QUElROZ AMANCIO DOS SANTOS. MARIA LUIZA DI! (Iza Queiroz San
tos). Origem e EvolurJio da Musiea em Portugal e Sua Influencia no 
Brasil. Ed. por la Comiss:io Brasileira dos Gentenários de Portugal. 
Impl'EJl5a Nacional. Rlo de Janeiro. 1942, págs. 260-61, da una infor
mación apreciable de sus obras).

" 
1-9	 ROCHA MUSSURUNGA, DOMINGOS DA 

Hymno/F.O.D./A S.M.Le C.O Senhor D.Pedro 29/3 - 11 
Executado na Cathedral da Provincia da Bahia/No sempre 
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faustoso Dia 23 de Julho de 1841 .. /1 9 Anniversario de 
Sua elevac;ao ao Throno, eaquelle/em que na mesma Pro
vincia Solemnisou~se o Magestoso/Acto de Sua Coroac;ao, 
e Sagrac;áo./Poesia do Exmo/Paulo José de Mello e Aze
vedo Brito, Prisidte da Prov~/ A' quem offereceo a Muzi
ca/Domingos da Rocha Mussurunga. L. da C. de Muzica 
no L. da B~/. 

(Partitura: Flautl. Clarinetti. Violiní. Corni in G. Trombe in C. 
Canto a Solo. Coro. Violoncello. Contrabasso. Tímpaol G. Bombo). 
(23.8 X 33,1), págs. 11 y 1 pág. de poesía. 

(Domingos da Rocha Mussurunga. mUSICO, latinista y poeta bahiano 
nació en Sao Salvador el 20 de Enero de 1807 y falleció el 29 de 
Febrero de 1856 en la misma ciudad. Tuvo una actuación de gran 
importancia en Bahía, como pedagogo musical y compositor. Autor 
de un Compendio de Musica publicado en 1831. (segunda edición 
en 1846). de mucha músJca sacra. vocal (modinhas) y bailes de salón. 
tomó parte en la lucha por la independencia del Brasil. debiéndose 
su segundo apellido al hecho de haber sido herido en un ingenio 
de azúcar de ese nombre. Perdió su cargo de catedrático de música 
y latín por haber participado en la revolución. conoelda con el nom
bre de Sabinada, siendo reintegrado a su cargo en 1839. Elevó al 
Presidente de la Provincia de Bahía, en 1819. un proyecto de crea
ción de un Conservatorio de Música en la capital. Su Te Deum 
pat:.a la coronación de Pedro II fué aceptado. según comunicado de 
la Secretaria del Imperio. del 2 de Marzo de 1842. Citamos la infor
mación sobre Domingos da Rocha Musslll"unga por orden de exten
sión e importancia; QUERINO, MANon RAYMUNDO. Artistas Bahianos 
(lndicap5es Biographicas). Imprensa NacionaL Rio de Janeiro, 1909. 
il., págs. 134-10; CERNICCHIARO. v.. op. cit., págs. 150-51; ALMElDA. 
R., op. cit., págs. 352, 367. Cernicchiaro ignoró la existencia del 
manuscrito en la Biblioteca Nacional de Río de Janeiro, cuando 
escribió (pág. 151); "La biblioteca deU'Istítuto Nazionale di Musica 
non conserva nei suoi scaHali una sola pagina delle tan te composi
zione lasciate da questo fecondo compositore". QUEIROZ SANTOS, IZA, 
op. cit., págs. 249-50. le dedica páginas más concretas). 

1~9	 BUSSMEYER, H UGO 

A/Augustissima Familia Imperial do Brazil/Te Deum/3 - 13 
Composto/para/Solos, Coro e Orchestra/por/Hugo Buss
meyer'; 

(Dedicatoria manuscrita en la página siguiente: In memoria do feliz 
reestablecimiento/de/Sua Alteza Imperial!A Senhora Donna Isabel/ 
humildemente offerecido/por/Hugo Bussmeyer./ - En página final 
de la partitura (33); Río de Janeiro JU:1i 1874). 

1-9

3.13
 

1-9
 

'3 - 16 

1~9 

3 ~ 17 

(Partitura: Flauti, Oboí. Clarnttt in B. Fagotti, Trombe in C, Coroi 
ín F, Trombone. Tímpaní 1n C.G., Violino 1, Vlollno II, Viola. 
Orgue, Sopranl, Alti. Tenori, Bassi. Violoncello, Basso, Piano). 

(25,S X 33,2). págs. 38. 
(Hugo Bussmeyer, pianista y compositor alemán, nacido en 1812 
en Braunschweig. Fué discípulo de Litolff y Methfessel. Llegó a la 
capital del Brasil en 1862 y dió su primer concierto el 11 de No~ 
vlembre del mísmo afio en el Atheneo Dramatico, en presencia de la 
familia imperial. Siguió poco después viaje por la Argentina. Chile 
y Perú, pasando a Estados Unidos y Francia. Regresó en 1876 a 
Río, ofreciendo nuevos concIertos y estableciéndose como músIco y 
profesor. Ganó mucha reputación. hasta tal punto que el Emperador 
le ofreció la dirección de la Capella Imperíal. entidad ya muy deca
dente que en 1889 contaba con dos organistas, once cantores y doce 
músicos. Publicó Bussmeyer un número considerable de obras y dejó 
las de mayor importancia ínéditas. En 1874 estrenó un Trío para 
plano, vIolín y violonchelo en la sala del Imperial Conservatorio y 
el 20 de Noviembre de 1879 dJó a conocer su obra sacra, S. Pdrus, 
para solIstas, coro y orquesta. en un acto organizado en el Casino 
Fluminense, contando también con la presencia de la familia impe
rial que le tenía en gran estima. La información más completa sobre 
él proporciona QUElROZ SANTOS, IZA, op. cit.. págs. 205-06. Según 
esta autora, falleció el 1 de Febrero de 1912. Véase: CERNICCHIARO, 
V., op. cit" pág. 398 Y ALMEIDA, R .• op. cit., pág. 391. Según ellos 

murió el 30 de Abril de 1911). 

NOVARA, EMANUELLE 

A/S. M. L/D. Pedro II/Imperatore del Brasilel"Il di della 
Vittoria"/Marcia, Coro, ed Aria Militare/Musica/del/ 
Cavo Emanuelle Novara/Buenos Aires Giugno del 1878./ 
(En primera página de música titula a la obra Marcia Trionfa/e. 
Tiene una larga dedicatoria en página entera. Reduccíón de la par
titura para voces y piano). (26 X 34,2). págs. 36 escritas sólo en el 
anverso. (Este autor debe haber estado antes en Río de Janeiro). 

REGIS, JOAO HONORATO FRANCISCO 

Dramma Heroico/á/Acc1amac;ao, e Coroac;ao do Senhor 
Dom/Pedro Segundo/lmperador Constitucional do Brasil./ 
Ero hum só Acto Composto/Pelo Dezembargador Joao Joa~ 

quim da Silva./E posto em Musica/Por Joáo Honorato 
Francisco Regis./na Cidade da Bahia/l84l./
 

(En página anteríor figura una larga dedicatoria al Emperador).
 

(Partitura: Flauta l', Flauta 2., Clarínla [1'1. Clarln la 2~, Oboes.
 
Clarins Bfo. Cornís C la fa, Fag. te e Trom., Violino l', ViolJ. 2',
 
Violetta. Violonc', Baixo. Tímpano (y voces). (23,5 X 33,6),
 

págs. 212.
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1 ~ 9 

3 ~ 17 

(No es citado este autor por QUERINO, M. R., op. cit. - ALMEIDA, R.. 
op. cit., pág. 391. menciona como uno de los cuartetistas en el Club 
Haydn de Sao Paulo (entre 1883 y 1887), a un Francisco Régis. 
pero coloca en el lndice de la misma página (525) un Francisco 
Regis y un Joao Honorato Régis. Es de dudar que el mismo 
Joao Honorato Francisco tocara en un Cuarteto 40 afios después de 
haber escrito un Dramma Heroico. Insertamos a continuación la 
alambicada dedicatoria. muy propia de la época, que figura en 
segunda página: 

Senhor. 

Se a tolerancia hé. como creio. huma das virtudes que adomao 
a Magestade quando Indulgente com os erros da bumanidade. nin~ 

guem, Senhor. com menos direito, nem com maior confjan~a, ollSa 
esperar de V. M .1.. da que eu, o perdao do arrojo a que me deixo 
levar de offertar a V. M.1.. por occasiáo de Sua Suspirada Coroa~áo. 

a Composi~áo musica do presente Dramma, quando nada mais fa~o 

se náo acompanhar, nos sentimentos de amor e gratidao para com a 
Augusta Pessoa de V. M .1.. ao seu Author Litterario. 

... 

Digne-se V. M .1. Acolber Benigno a minha fraca 
perdoar os erros que por ventura possa ter commettldo 

produc~áo. 

o 
e 

De V.M.l. 
Subdito o mai affectuoso 

Joao Honorato Francisco 

e respeitador 

Regis). 

I~9 

3 ~ 21 

CRUZ LIMA, ANTONIO XAVIER DA 

A Imperatriz';Valsa para piano./Composta & dedicada a 
S.M.lmperial/a Imperatriz do Brasil./No dia 14: de Mar~ 

~o. Aniversario Natalicio da nomo. Augusta Senbora/Pelo/ 
Respeitoso Subdito e/Professor de Musica/Antonio Xavier 
da Cruz Lima./lmp. de Musica de Lepes & O. Rua dos 
Pescadores, 76A./NQ 1/ 

(La tapa interna con la dedicatoria está impresa. Sigue un retrato. 
también impreso. de la Emperatriz. firmado por la Lltt. Gonzaga. 
En la tapa. propiamente. se lee: A lmperatriz/Val~a/Partitura a 
grande Orquestra/por/A. X. Da C. Lima';). 

(Partitura: 1" Víolino. 2" Vlolino, Viola. Flauta. Outavino. 19 Cla
rinette em sib. 29 Clarinette em Sib, Oboés. las Trompas em Dó, 2ao 

Trompas em Sol, 19 Pistom em Sol. 29 Pistom, Fagotti, 1" Trombone. 
2" e 3" Trombone. OphycIaide. V¡oloncello. Basso, Tímpanos em Sol. 
Bombo e P,), (26,5 X 33.8), pág. 37. 

(Antonio Xavier da Cruz Lima fué un gran flautista. Intervino rn 
un concíerto de la cantante Geltrude Angellca da Cunha. el 10 de 
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Mayo de 1833. cocando en un nuevo instrumento, probablemente 
en una flauta construIda por BOhm. "un difícil concierto". Era con
siderado uno de los mejores virtuosos de la época. Véase CERNICCfllA

RO, V., op. cit.. pago 133). 

1~ 9	 CRUZ LIMA. ANTONIO XAVJER DA 

A/Victoria incruenta/Marcha triumphal/Dedicada e offe~
3 ~ 23 

recida/A S. M .Imperial/O Sr. D. Pedro I1/Generalissimo 
dos Exercitos Aliados/Par Occasiao da Rendi~áo da Ci~ 
dade da/Uruguayana/18 de Setembro de 1865/Pelo mais 
respeitoso de seus subditosjAntonio Xavier da Cruz Lima./ 

(Página dedicatoria impresa). 

(Partitura para Banda MiUtar: l' Glarinette a Solo, 19 Clarlnette. 2" 
Clarlnette. 3" Clartnttte. 49 Clarinelte. Requinta, Flautim, Trompas 
em Mlb, Sax em Láb. Clarlns em Mib• 1· Piston em Láb, 29 Piston em 
Lab, 1" Tromhone. 2" e 3" Trombone. Opbycleide em 06, Ophicleide 
em Sib. Bombardlo em M¡b. Caixa. Bombo e Pratos). (26 X 34). 

págs. 15. 

1 ~ 9	 DUCHEMIN~MAGLIANÓ. H. 
H. Duchemin ~ MaglianojScéne/de la/Passion/Tirée de 

3 ~ 26 
L'Evangile Selon Sto LuciA quatu Voix Soli et Choeur, 
Grand Orgue et Orchestre/ExécUtée pour le 1n fois a 
Sto Eustacbe/le 6 Avril 1873./ 

(Dedicatoria manuscrita en la página anterior: A Sa Ma¡esté 1m
periale Dom Pedro I1/Empereur dú 8ráil/Respec~ux hommage de 
I'auteur/son tres obeissant et tres fidele sujet./H. Duchemin-Maglia
no./Ne á Maranblio. le 15 Janvier 1847./). 

(Partitura: l' Tenor. 2" T~or, lre &sse. 2e BaS". Grand Orgue. 
Pedales. Altos. ler ViolOllcelle. 2' Vlo)oncelle. ContRbasse. Tim

bailes). (26,6 X 34,8), págs. 51. 

(Parece que este compositor. nacido en el Maranhlo. se radicó en 
Paris, a juzgar por la dedicatoria en francés y el lugar de la eje

cución) , 

1 ~ 9	 AGUlAR. JoXO THEODORO DE 

Te~Deum Laudamus/a 4 vozes com acompanhamento de 
3 ~ 34 

grande orcbestra/Composto. oHerecido e dt:dicado/A/ 
S. M, o Imperador/Por/Joao Theodoro de Aguiar/Rio de 

Janeiro/1864./ 

(Página impresa, como muchas de la presente colección. en oro. 
Sigue en primera página de partitura con letra del autor: Te Deum 
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Laudamus/a quatro VOZC.5 (om acompanhamento/de Grande Or1 ~ 9 
chestra/por/Joao Throdoro d'Aguiar/Rio de Janelro/18M./). 

Página titular de la C7ntata Allcgorica de G. V. Ribas. intitulada
 
Il nuo!}o Pigmalione. (Biblioteca Nacional de Rio de Janeiro).
 

3 ~ 34 

I~9 

3 - 39
 

(Partitura: Flauta. Oe:tavlno. Oboes, Clarinettes Do, Fagottes. Trom~ 
pas Do-Sol. Pistona Do. Clarins Mib , Trombones, Ophicleide. Tím~ 
pano Do. Caixa. Triangolo. Bombo. Gran Cassone. Violines. Viola. 
Soprano. Contralto. Tenor, Basso. Vio10ncello. [Contra~ Basso). 

(26,5 X 34.2). págs. 169. 

(Tbeodoro d'Aguiar p¡lre¡;e baber sido oriundo de Sao Joao d'EI Rei. 
importante centro mDilicOlI. al Igual que Ouro Preto. Marianna y 
muchas otras ciudade~ de Minas Gerais. durante el prodigioso siglo 
XVIII. Una mayor info.rmad6n sobre este 
duda al correr de estos trabajos sobre la 

1869 figuró. sin dlrediÓn. en el Alma{laquc Laemmerl). 

músico 
música 

podrá 
en el 

darse 
Brasil. 

sin 
En 

TRONCONI, GIOVA.NNJ 

Souvenir de Naples/Fantasia/per arpa/composta e dedica~ 
talA S. M. /L'lmpetatrice del Brasile/Da Giovanni Tron~ 

coni./
 

(Dedicatoria impresa en la primera página). (26.7 X 35.2). págs. 19.
 

(Giovanni Tronconi fué un excelente arpista que fijó su residencia 
en Río de Janeiro. donde falledó aproximadamente en 1884. Véase 

CERNICCHIARO, V .• op. cit" pé'ig. 526). 

RELACION DE OTROS MANUSCRITOS 

C.	 - MUSICOS DA REAL CA MARA E CAPELLA 

(de Río de Janeiro ) 

rvlanuscrito hallado en la Seq:áo Manuscritos (Biblioteca Nacional 
de Río de Janeiro). Trátase de una hoja de oficio doble (25,5 X 
"lO.S). con una sola página escrita. En un papel a manera de apén
dice (8.2 X 20). consta el tré'imite de la petición, sellado contra la 
seg\mda página de la primera hoja. p.edro Teixeira de Seixas fué 
compositor muy apreciado de obras religiosas. divulgadas no sólo en 
Rio de Janeiro sino también en el Interior del Brasil. 

Senhor. 
Dizem os Muzicos da Real Camera. e Capella de Sua Magestade 

nesta Corte, que havcndo~se~lhes a titulo de precizoes do 
Estado diminuido a metade dos seos Ordenados, rezigna~ 

rao~se os suplicantes com huma dizpozil;ao a qua! se fazia 
a sua desgra<;a. tinha por motivo huá tao necessaria cauza. 
Tendo decorrido seis mezes porem. que os suplicantes nem 
essa mesma porc;;ao tcm rccebido, entretanto, que se achao. Págína titular de la o::,ra de Rob~o J. Kinsman Benjamín. (BJ

bl:oteca N¡¡do:nl de Ro de Janelro). 
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como sempre, em actual servic;o da Real Capela. cujos ou
tros empregados sao toda=via completamente pagos; he 
pois que por tao justos motivos, os suplicantes nao podem 
deixar de levar á Presen~a de V. A. R. as suas magoadas 
suplicas, pedindo-Ihe a Grac;a de os mandar pagar. Naó 
he proprio, Senhor, do Regio Paternal Corac;a6 de V. A. 
R, privar de tao escasso beneficio a huá porc;a6 tao desva

lida de subditos; por tanto. postrados aos Pés de V. A. R. 
roga6-Lhe se Digne Manda-Ihos emcorporar á Folha dos. 
Muzicos da Real Capella; e por que, os ordenados dos 
suplicantes sa6 de huma tao diminuta importancia. tambem 
juntamente rogao a V. A. R lhes mande pagar pela mesma 
repartic;a6. e por inteiro as suas vencidas, e fucturas meza
das. 

Pedem poís a Vossa Alteza Real, assim lhes Defira 
como requerem. 

E. R M. 

Manoe! Joaquim Correia dos Santos 

Aleixo Borch [Bosch? J
 
Joze Frz. da Trindade
 

Joaquim de Almeida
 

Pedro Teixeira de Seixas
 

Joze Joaquim da Silva 

Muzicos da Real Camara, e Capella. 

Pedem, pelas razoes que allegao, se lhes mande pagar 

os seus ordenados vencidos, e que sejao incorporados, para 
ofuturo á Folha dos Muzícos da Real Capella, e por ella 
seja6 pagos dos seus vencimentos por inteiro. 

Passe-se Portaría ao Thesoro pa serem pagos, pela 
folha da Capella. 

lIlo e Ex. Senh. 

Com esta Porta nada obtem os Supplee q' hao de ser 
pagos q'o os outros o forem; por tanto se a tenc;a6 he fazer
lhes alguma grac;a ha de deferir-se a algua das suas perten-
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c;óes. pois p~ teum pagos nao precisa6 nova Ordem. O q. 
elles pedem he entra.r na Folha da Capella Real. p. cobra
rem por inteiro. 'Visto terem effectívos exercicios. 

V. Exmo Decidirá. 

P. P. em 29 de Julbo de 1822 

'íl 

D. - AUTOBIOGRAFÍA DEL DR. ]OZE MAURICIO NUNES GAROA FILHO 

1 _ 36 Secc;ao Manuscritos. Collec~o Ottoni. (Biblioteca Nacio

6 _ 60 nal de Río de Janeifa ). 

Apontamentos/Para a noticia biographics./do/Membro Corresponden
te/do/Instituto Historico. Geographico e Etnographico do Brazil/Dr. 
Jozé Mauricio Nunes Garcia/(Natural do Rio de Janeiro}. 

Cirugiáo Formado da Antiga Academia Medico-Cirurgica, Doutorado 
em Medicina pela Faculdade de Medicina do Rio de Jan°, Professor 
Honorario da Imperial Academia de Bellas Artes. Antigo Membro 
Titular e hoje Honorarío da Imperial Academia de Medicina, Membro 
Honorario do Gymnasio Brazileiro, Membro effectivo da Imperial So
ciedade Amante da Instruq:ao, e da Sociedade-Palestra . . . xx Official 
da Imperial Ordem da Roza e Cavalheiro da de Cristo. 

..A exáctidáo e a verdade 
acompanháo a probidade". 

M. de Maricá. 

22 
18-60 

9 
DETALLES PEL MANUSCRITO: IntroduCf;áo-nota ao Secretario do Instituto His' 

torico. Geographico e Ethnographico do Brazíl (págs. 1 y 11). págs. 71 de manus
.crito correspondiente a la fecha de 22 de Setembro de 1860, y págs. 73 a 74, a 
manera de post-scriptum. con fecha 25 de Abril de 1881. firmadas en Rio Cumpri
<lo [21 X 27). El manuscrito era escasamente conocido cuando resolví extraer los 
más importantes trechos de la autobiografía del hijo del ilustre compositor Padre 
José Mauricio Nunes Garcia. Tengo entendido que fué intención publicarlo en la 
Revista do Instituto Histórico e Geográfico de Rio de Janeiro y que también hubo 
interesados en hacerlo para la Faculdade de iVledicina de Rio de Janeiro. Ignoro si 
alguien ha copiado la menuda letra del médiCO, pintor y músico, pero las hojas del 
tamaño carta, por no haber sido guardadas con cuidado. están desflecándose en 
los costados. El documento tiene un gran valor, si bien no arroja tanta luz, como 
.se hubiera querido. sobre los años de apogeo Y de decadencia del gran compositor 
Padre José Mauricio Nunes Garcia. Si en aquel entonces se hubiese hecho hincapié 
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testtemunhas, e pois q. nao dezejo confundir oq. seja hum elogio his
torico - só proprio dos Sabios, das illustrac;oes e pessoas notaveis 
com oq. só he e deve de ser - verdadeira chronologia ou chronica. 
Nao, eu trato de responder apenas ao mandato do Instituto com a 
expozi~áo ou explicac;ao fiel de tudo q. diz respeito a historia de minha 
vida, sem esperan~as de chegar ao cabo pr q. a vida me vai fugindo 
apressadamente, e apenas disponho da forsa de minhas reminiscencias. 

Honro-me ser snr. Secretario, com a mais subida considera~aó, 

D.V.S. 
mlo attento Venerador 

o Dr. Jozé Mauricio Nunes García 
S . C. 22 de 7bro de 1860 

APONTAMENTOS 

Para a noticia biographica
 
Do Membro Correspondente do Instituto Historico
 

e Geographico do Brazil
 

Or. Jozé Mauricio Nunes Garcia 

Contando hoje 53 annos d'idade, eu -o Or. Je Mauricio Nunes 
Garcia- nasci na caza N9 62 da Rua dos Borbonos, caza q. ve-se ,~ 

esquerda d'aquella q. fica pI' baixo do acqueducto q. leva agua da 
Carioca ou das Marricas p. o convento das Freiras d'Ajuda, em 10 de 
Dezembro de 1808. nesta cidade de S. Sebastiao do Río de Janeiro. 

Ha minha Mái a Sn ra D. Severianna Roza Martins, hoje Viuva 
de Antonio Rodriguez Martins (~) e enta6 Severianna Roza de Castro. 
parda livre e desempedida, filha natural de Joao de Castro Moreira 
homem branco filho do Porto, com Andreza Maria da Piedade 
mulher da ra~;:: qllartllor do natllralista Visey (4), isto he, nascida da 
de mulato com negra. ambos livres e baptizados na Freguezia de Santa 
Rita desta Corte. 

(3) La madre del Dr. Jozé Mauricio Nunes Garcia filho tuvo en su segundo 
matrimonio un hijo que más tarde fué un médico ilustre, el Dr. Severiano Rodrigues 
Martins, medio hermano del Dr. Jozé Mauricio y por añadidura. también mestizo. 
Este Dr. Severiano fué intimo amigo y médico de Louis Moreau Gottschalk cuando 
éste se halló en el Brasil en 1869.' Le salvó la vida al atenderlo cuando tuvo la 
fjebre amarilla y cuando Gottschalk cayó por scgunda vez enfermo lo cuidó abne
gadamente hasta la muerte de éste, acaecida en Tiiuca, el 18 de diciembre de 
1869. (Nota del Transcriptor). 

(4) No es legible. (Nota del Transcriptor). 

!..:.::~CB: ESTUDIOS BRASILEÑOS 1 

Tendo p' progenitor o Sr. p" M" Jozé Mauricio Nunes Garcia. 
fui haptlzado na Matriz de S. Jozé em 18 de Mar~o de 1809 (5 

), le
vando p1" Padrinho -() Professor de muzica e violinista- Francisco 
Joaquim. q. falleceu fazendeiro em Irajá; e p' Madrinha minha ayo 
paterna D. Victoria Maria da Cruz (6), como constará da procura~a6 
q. deu a Luis Manoel Alvarez de Azevedo - pR me aprezentar na Pia 

baptismal p' ella, ou em seu nome. 

Meus Av6s paternos eraó -o Mestre de campo-- Apollinario 
Jozé Nunes. nascido na Cidade de Campos dos Goitacazes, e sua Es
poza. Acima nomeada- natural de Villa Rica, hoje cidade de Ouro 
Preto, da Provincia de Minas Geraes, ambos mulatos daros e de ca
bellos finos e soltos como os de mta gente q. se diz branca, e q. só pr 

isso julgou poder exmagar-me. 

Para q. nao seja objeto de duvidas declaro j·á - q. até 1828, qdo 
se deu a perfilia~o e reconhecimmto q. fez meu Pai, pr escriptura 
lavrada nas notas do Tabelliao Jozé Pires Garcia, guardei eu o nome 
de Jozé Apollinarío Nunes Garcia; como q. nos livros da antiga Aca
demia Medico--Cirurgica do Rio de Jan'" deve estar lan~ado o Despa
cho do Barao d'Inhomerim -<omo Director d'aquella Escola- qdO 

estudei medicina, estando entaó no 5" anno, mandando registrar a 
troca de sobrenome, p' isso q. pelo facto do reconhecimento paterno 
coube-me o nome de Jozé Mauricio N uneS' Garda Junior. T enho disso 
certidao entre os meus papeis e diplomas. 

Em maxima testtemunho doq. deixo escript'O ácima como exacto, 
existe na Camara Eccleziastica ---em as diligencias feitas pr meu 
falhecido Pai qdo tomou Ordens- a filia~aó delle: e de seu Pais, p. O 

cazo de q. nao appare~o as certidóes q. tirei e tenbo disso entre os 
meus papeis. 

Existe tambem a carta de Perfilia~ao. q. agenciarei pelo Dezem
bargo do Pa~o e s6 obtive em 1831 qdO meu Psi ja era fallecido. 

Existe em summas em os apontamentos de Baptismos da Fregue
zia de StR Rita desta Corte, o baptlste¡:io de minha Mái e de minha 

(5) No se distingue bien 3i es 18 u 8 de Mar:¡;o. (Nota del Transcriptor). 

(G) Después de pacientes búsquedas hemos podido hallar la constancia de la 
f~ de bautismo de la madre del compositor Padre José Mauricio Nunes Garcia, 
oriunda, en electo. Ck MInas Gerals. Sobre este hecho daremos noticia y documen
tación gr'afica en la continuación de estas BrasilianBs. (Nota del Transcriptor). 
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Avo materna, como no livro dos obitos dessa mm" Matriz q. diz res
peito a meu Avo materno, q. nessa mm" Igreja foi sepultado. 

Talhado pela Providencia Divina p& padecer de todos os modos, 

mas com fibra de rezistír, desde o ben;o dataó as contrariedades, pri
va~óes e desgostos! ... E com qlO minha jovenil viveza - a par d'uma 

incrivel e precoce circumspec~aó sempre me guiassem á nunca mentir, 
p" ter o prazer de ver meu Paí apontar-me como exemplo de correc
~aó p' meus írmaós todos qdO tinha de castigal-os, isso mmo servio pI> 

me dar dores, e dores,.. Posso dizer q. abrí os olhos no colla de 

minha A vó e Madrinha, p' q. nelle tive o meu berc;o sempre q. largava 

o peito da ama, contando eu entaó seis mezes d'idade; e q, entre ella 

e meu Pae achando, sobre huma singular selec~aó, todos os mimos e 
caricias, qdo me mandavaó á caza materna chorava e esperneava pI> 

voltar, ao ponto de custar-me isso sempre pancada, senaó e tambem, 

p' q. como crian~a dizia eu áq. me gerára - "q. minha mai era a Oin

dinha (Avó pa terna e ella era = a Moc;a =). 

Isto, q. minha Mae ainda hoje me refére com dor, vem todos q. 

era fiIho sóm le das leis do habito, pois q. excluzivam le vivendo coro 

meu Pai e Avó, naturalmente estimaria mais estar com elles doq. com 

a mai natural, q, só virn a conhecer aos 18 annos d'idade! 

Em 1816, pI" occaziaó de infermar gravem te minha Avó e Madri

nha, entrei eu -a despeito dos meus oitos annos d'idade- no numero 
dos q'lhe fizeraó quartos, p" ter maior dór em a ver morrer qdo entregue 
á minha guarda; e he facto q' p. avizar meu Paí desse nosso infortunio, 
corri e disse-lhe - "Díndinha está fazendo carettas", Elle m'o repetio 
ml•• vezes agradecido, tendo Deus disposto q' fosse eu mmo oq' uni

cam le O acompanhasse na sua hora derradeira, po ouvil-o - ao espirar, 

- recitar o Psalmo de Nossa Senhora!., , 

Entregue d'esde entaó a mim mesmo, aprendi prim·· letras com 

meu Pai (q'tambem me ensinou o italiano, geographia. Iogica e rhetorica 
-- pelas mm•• postillas do tempo q'elle estudára com os Professores 

Alvarengha e Or, GouIaó, aqm substituira pr vezes), Hum velho pOl'~ 

tuguez - Martinho Alcamphorado ensinou~me (em caza) caligraphia 

e arithmetica até sornar complexos; e com o pe Antonio Manoel de 

Moraes aprendi grammatica portugueza e Francez; aquella em Lobato, 
e este na Biblia de Tracy. 

LANGE: ESTUDIOS BRASILEÑOS 1 

En 1817 entrei no estudo da latinidade, ouvindo as lic;oes do pe Me 
Luis Antonio; mas hum forte phenis (?) q'nesse anno tive obrigou a 
retirar desse estudo temporariamen le, e p. lago d'uma vez -p& tratar

me dos repetidos accessos d'asthma, pelo sistema de hum cirurgiao 
portuguez ~ Manoel Félix Quevedo (vulgo Torototo) oqe exigio 

q'eu fosse vomitado, quaze diariamen le e pI" espac;o de seis mezes, com 

Poaia e oxime! scilitico! .. ' Meu Pai cumpria religiozam te qC6 qr pres
cripc;óes dos seus medicos. Naó sei porem, si pelo barbaro tratamen lo 

ou pelo phenis, he facto q'a asthma dezapareceu: mas pI' conselho dos 

medicos só me deixaraó estudar oq' eu queria. Ahi está o Sr. Conse
lheiro Taraus q'em 1824 mlO pouco dera pI" minha complicac;aó eq' 
antes disso me tratára pI Vezes pe O certificar. 

Obrigado pI" nimia e natural curiozide a attentar pI tudo oq' via 
fazer, desde a meninice me habituei a naó conhecer impossiveis! He 

lOpI' isso q' chegei desde m pequeno a costurar como huma mulher, 

pespontando e marcando; como a cortar (até bem pouco tempo) minha 
roupa branca, Isso me servio, pI" q' qdO faltaraó os meios a meu Pae _ 

eu cozinhava p" mim e elle (testtemunha q' ainda nesta hoje he o Sr 

Claudio Antunes Benedicto) lavava e engomava minha roupa, caté (?) 
pi' q' havia em caza hum official sapateiro, qUO em peqno me pergunta
vaó oq' queria ser, respondia tolam le - "Quera ser sapateiro p" ter 
minha Ioga". Estomagado pelos chascos com q' tal me recibiaó, repli
cava eu logo - "Pois dem-me a ferram'" q' verao". Oerao-me'a, e he 
facto q' calcei sapatos q' mesmo cortei e fiz, e desde entaó jamaís tei
marao com migo, cujo dízer era - fazer; prometter era cumprir, e 
emprehender era - executar, 

Tendo meu POli auJa publica de muzica, como creanc;a atirei-me a 
estudar a arttnha q'dle e~cr,ev:el'a e cujo original possuo ainda (7). O 
celebre cantor Fodotti Ollv~ou-m,e huma vez (era eu o 1t) soprano 
d'aula) cantar o Stllbat JV18ter de Hayden, cujo Quando Corpus he 
d'uma alina<;ao dificilIma e n'aula naó havia instrumento algum pu sus
tentar as vo;¡:;es: afogou~me mt~. e quis apostar comigo qm daria huma 

nota mais aguda. Fi;¡emos ambos a escala. passei-Ihe 3 notas, e com 
isto dediquei-me todo á muzica como gr" cantor, esquecendo-me da 
minha educac;aó intellectuaI. ufano de haver ganho a hum castrado!, , . 

(7) Este Compendio (Arfinhll, en portugués), se ha perdido. (Nota del 
Transcriptor) . 
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Religiozam te educado pelo lado moral, doq' meu Pae nao se des
cuidava, eu o tive por preceptor e com mais afinco, desde q' o N° D 
Joaó VI retirou~se pI> Portugal. qdo elle ficou entaó mais cazeiro e soce~ 

gado ou descanc;ado. He sem duvida pr tal beneficio, q' ganhei o ha~ 
& 

bito de rezignar~me facilm t• dos revezes da sorte, sem dezesperar doq' 
Deus póde. 

Os tristes dias de Abril de 1821 p. o Rio de Janro 
(8) tiveraó hum 

écho bem triste no corac;aó de meu Pai! ... Desde entao, vendo~se elle 
o ludibrio dos puritanos e greS da terra, e pouco depois reduzido aos 
simples 600 $ q' a corte o achou vencendo como mestre de capella da 
Sé do Rozado, ordenou que me preparasse p" algum emprego - pr 
Ihe terem dito os medicos q' pr minha complkac;ao nao se devia contar 
comigo pI> gr·· estudos - e pois q' pela muzica nao seria mais feliz 
doq' elle ... Entregou~me ao meu Padrinho de Chrisma Sr. p. André 
Victorino - entaó Vice Reitor do Seminario Episcopal de S. Jozé da 
Corte, e ahi estudei grammatka latina com o Professor Joao Baptista 
Soares de Meirelles. Era tal nesse tempo a forsa da minha memoria, 
q'com hum tao rigorista e exigente latinista fazia a Artinha em 3 mezes 
a seu contento! ... Estando a traduzir al" Selecta, e pr occaziaó d'um 
thema de lugar, me prometteu elle bolos. Pe<;o licenc;a ao Vice~Reitor 

pR vir a caza, e queixando-me da pr~messa tive a desgrac;a de sahir 
d'aula pI> naó apanhar, e fiqei sem saber latim. 

Em 1823 matriculei-me n'aula de francez do mmo Seminario, 
sendo entao lente o pe Franche, Irmaó e successor do po Boaré Cappe
laó Mor do Exercito, e nella fui condiscipulo do Sr Dr DomO. Jozé G. 
M. Magalhaes. Leccionava Freí Peres Philosophia nesse Seminario, e 
pr isso pude ouvir~lhe algumas li<;óes sem saber mmo ao q' me dedicasse, 
pois q' pretendendo meu Pai arranjar-me no Thezouro publico como 
practicante, eu pedi~lhe q'naó, pa. nao ser lá sempre o último! . .. Já 
nesse tempo previa eu oq' tive de vir soffrer, tao atrozm le , pr ser 
mulato. , . 

Em 1824, pela carencia de tropa no Rio Grande do Sul, houve 
aqui hum forte recrutam LO 

, e n'um dia q'meu Irmao Apollinario Je Nu~ 

nes Garcia, habil muzico e organista estava doente, tendo eu de ir tocar 
organo na Missa dá Freguezia do Sacram to pr elle, fui recrutado p' o 
Exercito e prezo. Levado á presenc;a do Sr Joao Paulo dos Santos Ba~ 

(8) Se refiere a la partida de J030 VI y su séquito para Lisboa. (Nota del 
Transcrlptor) . 
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rreto. 2t1ta~ Alferes do Estado maior e em caza do General Corado 
tratou~me elle mal, e sem attender 80 attestado q'lhe mostrei de muzi
co da Capella _ attestado q'tinhaó todos os discipulos do meu Pai pr 
ordem do Sr. D. Joaó VI naó derogado, naó me lembro q' respostada 
de,i-Ihe q'dO elle disse _ "Está bem boro pa piafano" q'me mandou logo 
pe o Batalhaó de Ca~dores jurar Bandeiras. Commandara esse Bata~ 

lhaó (na falta de D, Francisco) hum ffih.o do Marquez de lnhambape. 
aq'DI disse q'estava em jejum até aquella hora (seriaó seis da tarde no 
vez de PernO) e pedi Iicen~ p& vir á ~za. Concedeu~me isso mandan~ 

do-me acompanhar pr hum cabo, com oq'l manguei, pr q' logo q' pi~ 

lhei-me de portas a dentro deixei-o na Rua e s6 q'dO meu Pai vejo com a 
ordem de soltura do General heq' socegou, levando-a pA o Quartel em 
meu lugar. Aonde estaria eu hoje, soldado, com o ArtO 24 do Regulam to 

de Lippi, eu exbulhado dos mimos e carinhos comq' me criáraó: eu 
constitucional e livre pr natureza, entregue A insolencia e barbaridade 
dos instructores e superiores?l .•• 

(Se matricul6 en 1824 en el primer año de la Academia M edico
Cirurgica de Río de Janeuo y se inscribió en los cursQS de la Escuela 
Militar, a la que concurri6 de 1826 a 1828. Completó el curso de 
médico en 1829). (Nota del Transcriptor). 

Pag.7 

Foi assim q'<:onquistei toda a estima de meu pai, e q'algumas 
Iiberdades lhe mued -ao ponto de parecer ou tratar~me mais como 
Ama doq' como a hum simples (ilho- Elle q'me espiAra pr toda parte e 
sempre vio q'bem longe de vadiat' frequentáva eu com proveito as 
Academias de Medicina e militar ao mmo tempo e ainda me restára 
tempo pA ir aprender dezenho na de Bellas Artes, onde tive li<;óes do 
Professor de Pintura histórica Joaó Baptista Débret, sendo p& lá man
dado pr Avizo ou Portaria q'impetrei do Ministro do Imperio o Sr Ara 
Lima hoje Marquez de Olinda, pr q' O Director dellsa Academia Hen
rique Jozé da Silva, me trancára as portas, dando como razao desse 
ciume -ser elle o Professor de dezenho (em que massava os discipu~ 

los pr 3 annos qdO o q' eu mais dezejava era aprender tudo em hum 
dia). Dei minha queixa e tudo ganhei prq' com poucas li<;óes e o boro 
methodo de Débret fui logo copiar hum quadro de Sta Cecilia de Ra
phael, e taó satisfejto ficou meu mestre q'tira do bolso e dá~roe hum 
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papel, senda esse papel huma nota de Banco de 40 $, Criou homem! 
Pouco depois estavaeu fazendo copias de gesso com todo o gosto, mas 
deu-se logo a sua partida p' Franc;a, e com isso perdi de fícar sabendo 
pintar. 

Pág. 8 

(Se matriculó de nuevo, en 1829, en la Academia Medico-Cirur
gica para el cuarto año, porque en ese entonces no se podía obtener 
en Río de Janeiro el doctorado en medicina, siendo válidos únicamen
te los de la Universidad de Coimbra o de otra de Europa, (N. del T,). 

Em 1829 matriculei-me de novo no 49 anno da Academia Medico
Cirurgica, senda lentes-de-Partos -o unico substituto q'havia entao
o Dr. Je Maria Cambury de Nolle e Jeronymo Alves de Maura de 
Operac;6es e apparelhos, Aquelle já era meu AmO., desde o meu 40 anno 
q'me votáva toda a sua estima, considerac;ao e intímidade: e este me 
considerara tanto, q'si nao fora isso ou elle, pela aula de Clínica teria 
eu perdido os meus 40 e 50 annos, pois q'no propozito de ajudar a meu 
Pae, já entao mto pobre e valetudinario, era eu organista das Irman
dades da L'lpadoza e Sacram lo e da ordem 3~ de S. FranCO de Paula. 
cujas Missas implicavao com as horas da clinica. Fui-lhe expor isto. e 
pedir q' me concedesse ir curar os doentes da minha enfermaría ql\O 
acabasse daqueIle servisso, e elle nao só annuio com penna de minhas 
precizoes ou faltas de meios; como. , . 

(Se encontraba profundamente convencido de que el hijo de José 
Mauricio Nunes García jamás faltaría a sus compromisos, como efec
tívamente sucedió). 

Pág. 10 

(Hubo un conflicto en la Academia por la denuncia injustificada 
de un portero, estudiante de tercer año, futuro médico). (N. del T.). 

Poi no día seg te com meu Pae ao Barao d'InhomeriÍn, levando a 
petic;ao p' devassa, e mto bem tratado pT elle toquei, cantei e accom
panhei-o ao piano, -admirando a bella vóz de tenor q'elle tinha; fez 
elle a meu Pae tambem tocar, e assim terminou tal intriga. 

Págs. 10-11 

No meu exame de 29 anno deu-se hum final igual. q' pT concumi
tancia cabe referir aqui. O Dr. Peixoto explícava Phiziologia plo tra
tado de Magmdie(?), E pT q' n'uma sabatina sobre a vóz nomeando-
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me arguente se zangou pT eu objetar a destruir esta asneira do Com
pendio (tratando de applicar ao mecanismo da vóz oq' se dá nos ins
trumentos de palheta (fagotti, oboé, clarineta e corni Inglez): dava 
como certo q' a palheta produz e modifica os sons, Eu q' já nesse tempo 
sabia q'tal se naü podia dar, pois q'tódos conhecem o som do fagotti, 
mIO diverso do da c1arineta e dos outros instrum!O"; q'o proprio timbre 
de huma nota dos instrum!O. da mma especie variava conforme as di

mensües e estado delles, mostrei q'as modifícac;oes destes erao operadas 
pelas chaves e orificios q'esses instrum lO ' tinhao, eq' isto mmo ainda 

~stava dependente da habilidade, escola ou methodo e pratica dos to
cadores; entretanto q'no larynge, o q' se dava, como diziaó Riche
rand(?) e outros; erao -cordas vocaes- semelhanc;;a do q' se dá nos 
instrumlO" de corda, X X. N'outra sabatina sobre a audic;aó quis elle 
explicar com regras musicaes a modiEicac;;ao dos Sons pelos bemóes e 
sustenidos como póde fallar qm nao conhece as regras da harmonia.. 
Tive a desgrac;a de me querer mostrar muzico, e p' nao fazer fiasco 
muni-me de instrucc;;oes de meu Pai p. bem objectar o lente, visto q' 
desde a tal sabatina da vóz nao fui mais nomeado arguente, e pelos 
aduladores (q'hum lente sempre encontra, ainda q'os deteste) era eu 
apelidado --<) palheta-, Consegui destruir a teoria muzical da Ca
deira, mas só obtive a má vontade do lente. No meu exame porem, ca... 
bendo pT ponto o orgaó da audic;ao, vio o Dr, Peixoto q' (tendo pT 
examinador o Dr. Mariano Je Per" do Amaral, o mais terrivel dos 
examinadores da antig a escolal), naó respondi com o compendio, maz 
ainda sustentando depropozito todas as idéas da Cadeira pelas notas 
q'eu guardára. No fim do exame o DI. Peixoto dignou-se vir abrac;;ar
me, mostrando-se pago do meu proceder e confessando q'se tinha en
ganado a meu respeito, pelo q'desde entao se tornára meu amigo. 

Pág, 12 

Em 1830 cursava eu O 6<.> anno como repetente da lei dos cirurgi6es 
Formados, qdO em 10 de Abril desse anno, pelas 6 horas da tarde, houve 
de perder meu Pai! Embora já cirurgiao maz sem c1inica ou c1ientella 
pois q'todo o tempo era-me absorvido pela frequencia de aulas diarias 
eo necessario estudo; como tambem em ensinar a muzica e piano aos 
discipulos q'me ajudavaó a vestir e comprar livros (em q'me comeu 
boas petacas o Souza livreiro q'se estabelecéra na Rua dos latoeiros, 
_ em cujos assentos se acháva nota das obras q'li e possuia p. nao ser: 
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máo medico) cada hum q' ajuize pr si do desgra¡;ado estado em q'me 
achei, sabendo mais q'duas irmas menores e essas em estado de loucu
ra desde mlO tempo ficavao a minha guarda, ao mesmo tempo q'eu .. 

poder da sua mai de charidade) p. lastimar-me ainda de ter sido av!· 
zado pela senhoria do predio  desde o 5p día do nójol- q'me custa
ria o dobro do q' pagara meu Pai, isto he 32$, qdo se nao encontrava 

precizava estar na Escola e hospitaes, e só tinha em caza p. vigial-as 
huma preta velha alugada, Iivre e morigerada he verdade, q'nos servia 
como mloo annos antes servira a meu infeliz Pai! ... 

Pág. 13 

Achou huma Tia minha nas gavetas de meu Pai 16 $ em cóbres, 
restos do ordenado q'nesse tempo se pagaya no Thezouro huma p'e em 
tal moéda - peculio ou fortuna desses q'sáem dedicar-se ao servi¡;o 
publico mais honesta e desinteressadamente ... Nao tinha eu, pois, 
com q'dispor o enterro, qdO entré\-me o Professor de muzica Candido 
Ignacio da Silva, á manifestar-me o dezejo q'tinha a Irmandade de 
S'8 Cicilia de fazer-Ihe as exequias cQm Missa e oHiclo solemne de 
carpo prezente¡ em· a Igreja de S. Pedro. Aceital-o nao era huma 
virtude ... Ficou esta na dór da pobreza e necessidades! ... Sim, esse 
punhado de Irmaos, discipulos e amigos teve mais ... religiaó e chari
dade do q'alguem, p. nao esperar q'hum desventurado filho esmolasse 
até os palmos de terra q'deviao esconder p. sempre os restos mortaes 
de hum bom servidor do Estado, jamais remunerado, e senao pelos 43 
annos consecutivos de Mestre de capella; ao menos como pregador 
Regio; como muzico da Imperial Capella; como Compozitor e creado!" 
do immenso Archivo de muzicas sacras da Cathedral (9), em dois Rei
nados; como Inspector da muzica da Real CapeIla de nomea¡;ao Re
gia; e até como preceptor da mocidade, q'se dedicava a sciencia da 
harmonia e contraponto na aula publica, q'eHectivamente leccionou pr 
28 annos gratuitamente ... Sic transit gloria mundil 

Passados os dias de nójo, encarregou-se aquella Tia Pelizarda 
Moreira de Castro da guarda das duas orEas, mediante a pensao de 
20$ mensais q'eu lhe pagaria, si sobrevivesse a dór de toda a minha 
desgra¡;a; e logo, depois da Missa e Officio em o 79 dia, voltei p' caza 
só, (pr q' na vespera minhas irmas ou filhas adoptivas tinhao sido p. o 

(9) El tesoro de manuscritos del Padre José Mauricjo Nunes Garcia, depo
sitado en la Catedral de Río de Janeiro, se redujo a una infima parte. Muchas de 
las obras fueron quemadas no hace muchos años. para h8f=er limpieza de papeles 
viejos, como es de conocimiento de los que se interesaron por la obra de ese gran 
Compositor. Una relación y un comentario de sus composiciones se hará en la 
continuación de estas Brasilianas. (Nota del Transcrjpto~). 

huma s6 caza devoluta!!! 

Págs, 13-14 

No oitavario do obito do meu Pai, porem, pude ver q'nao ha 
homem nenhum essencialmente máo, como q'Deos era comigo! He 
verdade; o General Albino Gomes Guerra de Aguiar bateo-me a porta, 
trazendo-me 20$, p. dezignar assim a quantia q'todos os mezes eu devia 

mandar buscar em sua caza até q'me formasse em Medicina, couza 
q'elle nao só nao esperava q'eu fizesse - trazendo-m'a sempre; como, 
demais a mais effectuou ainda pr -espa¡;o, de mais hum anno, di zendo-me 
q' medico novo nao podia ter máo precizoes. Eu o encontrei sempre em 
todos os meus apuros e questoes, qdO menos o pensava ou esperava, 
com toda espontaneidade: e nao só pelo lado da sua bolsa, com dos 
seus amigos - q' tornou meus, e de todas as suas rela¡;6es e influen
cia! Nao te¡;o encomios a memoria desse bello cora¡;ao de homem, qdO 
só refiro aquí a verdade, e verdade q'tanto mais me apraz de confessar 
qlO he certo q'o General Albino nao era do numero dos amigos de 
meu Pai, jamais nos devera hum só favor, e apenas pr caridade ou pr 
bondade de d'alma, se tornára o mais notável dos meus amigos e bem

feitores! 

A generoza e espontanea oHerta do General Albino Gomes Gue
rra de Aguiar seguiu-se a de S. E.x. Reverendissima o Sr Bispo D. 
Jozé Caetano da Silva, e lago depois, pr intermedio do Dr. Je Maria 

Cambuey do Valle, houve a nota de trez amigos delle q'se cotizárao 
p. augmentar-me a mezada com q' pude subsistir emqlO tive de fre

quentar aulas, e mais nada podia ganhar com o proprio trabalho. Erao 
os suscriptores o Cirurgiao Mor Honorio Jozé da Cunha Grugel do 
do Amaral com 6 $; os Deputados do Ceará Antonio Joaqm de Moura 
com 6 $ e Serpa Brandao - administrador do Jardim Botanico da 
Lagóa de Rodrigo de Preitas com 4 $, cuja soma, com os 20 $ do 
General e 60 $ do Sr. Bispo prefazia a mezada de 96 $. Deos quiz 
matar-me a 'fóme - pr q' passei - por-me á coberto das ma¡ores pri
va¡;óes, p. fortalecer a saudade, q'até hoje jamais póde murchar, e 
antes revive, até na igualdade das prova¡;oes! ... 
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Págs. 14-15 

Hia~me passando hum facto, cujo nascim. lO tivera lugar pouco 
antes do anno de 1830. He elle a proposta q'me fez meu Pai d'uma 
moc;a - bonita e mlO rica, q'so tinha p' parentes huma madrinha q'a 
havia creado e educado - moc;a q' dezejava despozar-se comigo, e 
cujo Pai - hum Angolista - já fallecido, depozitára no antigo Ban
co 15 cantos em oiro pa s6 levantar-se qrlO ella cazasse. Sem attender ou 
entender q'nas desgrac;adas circumstancias emq' eu e meu Pae nos 
achavamos, devendo s6 crer q'tal cazamlo estimava elle p' si e p' mim! 
Indo p' ordem delle ter com a madrínha dessa moc;a e perguntando
me ella si eu nao sabia ao q'hia, disse~lhe "q'naá fazia mais doq' obe
decer a meu Pai". Antes de mais nada dizer-me chama pela afilhada 
q'me aprezentou, dizendo~me q'era ella mma q'm dezejava ser minha 
Espoza; q'eu o decidisse p' q. merecendo-lhe ella tudo, isso mmo havia J. 

confiada a huma Tia minha - Joanna Maxima Leite Pera q' ahi está 
pa testtemunha, pois q' precizava disp6r da sua fortuna depozitada ne 
Banco, estando este em liquidac;ao, e tal nao o haver previsto o seu 
falhecido Pai. Essa moc;a nao dissimulava o seu dezejo ardente ou 
antes paíxao, de defonte de mim onde se sentára. De minha ple porem, 
nao sei si - p' bem crasso erro - e erro q'tao caro hei pago! ... : nao 
sei si - p' influencias do verdor da idade, desse amor q' sempre tive 
ao trabalho po s6 possuir oq' fosse ganho sem quebra da inata inde
pendencia de meu caracter; ou si - p' q' em mim ou contra mim se 
devia dar hum triste exemplo contra os filhos desattentos q'embora 
sem falta de respeito aos dictames paternos, lhes opponhao hum veto 
sempre infantil e pT tanto tolo, irreflectido e desgrac;ao, respondi a 
Snr" O, E .... -"q'nada lhe podia decidir, pr qto sem meios, ainda es
tudante, sem pozic;ao nem clientella, claro q'nao podia tomar estado". 

leEsta resposta, bem longe de desapontar a menina, teve lago a seg
replica - "p' isso nao, pois q'temos muito com q' passar". Tomando 
eu isto como huma prava deq'ella se orgulhava de sua fortuna, antes 
q' da conquista de hum espozo, repliquei-lhe eu - "q'era isso contra 
os meus principios, pois q' estaba decidido a só tomar estado depois 
q'me formasse". Em tréplica assevera-me ella "q' a ser assim, espe
raria até qdO eu quizesse". Voltei-me entaó pa a madrinha, e já de pé 

assegurei-lhe, "q'faria a desgrac;a de sua afílhada, qdO no tempo da 
espera podia ella perder hum melhor marido", e retirei-me. Esperava
me meu Pae, a qm tuda referí em caza, notando-Ihe som te O silencio 
comq' me ouvio. 

LANGE: ESTUDIOS BRASILEÑOS 1 

Huma hora antes de espirar, perguntando-lhe eu si queria q'man
dasse buscar o viatico pa ,q'me DilÓ expuzesse as cenzuras dos vezinhos, 
-observa-me meu Pae - "uIl6, viste q'disse Missa hontem?.. Só 
sinto q'me nao tivesses feito 8 vontade em cazar com ...... Tornei-lhe 
entaó, q' qdO me fez a proposta eu respondera logo q' o faria p' obe
diencia; mas q'desde já lhe dave mittha palavra q'me cazara. Ao aca
bar do nojo porem, soube q'tal mOl,;a já estava apregoada pa cazar 
com outro - cuja infelicidade nao quiz fazer, e p' tanto deixei de 
cumprír a palavra q'hypottecára em hora tao solemne, crendo embora 
q'bem fazia! Erro sobre erro, e este insannaveI. ., Deos m'o perdoará, 

p' q' sabe a dar comq' o confesso! ... 

Pág. 17 

(Pasó a vivir a una pequeña casa de la Rua do Hospicio NQ 218. 
junto a la Rua da Valla. Concluyó sus estudios en Marzo de 1831 y 
resolvió dedicarse ala obstetricia, no obstante la guerra qU.e le hacían 
las Comadres o Parteras; obtuvo clientela, si bien "pouco rendoza e, 
a expensas d'alguns discípulos de muzica e piano, me mantive até 
1832". El 16 de Julio de 1833, después de presentarse a concurso, fué 
nombrado "Substituto de Secc;aó em Scíencías cirurgicas" en la Facul
tad de Medicina de Río de Janeiro ). (N. del T.). 

Pág. 21 

(Es nombrado "Preparador do curso de anatomia descriptiva" 
~n la Facultad de Medicina de Río de Janeiro ). (N. del T.). 

Pág. 28) 

(En 1834 cae gravemente enfermo de una neumonía doble. As
ciende a "Lente de Anatomía descriptiva" por Decreto del 4 de No
noviembre de 1839. En intrigas contra él es calificado "como o negro 
mais dezavergonhado da Escola". (N. del T.). 

Pág. 32 

(Es nombrado "Membro titular da Academia Imperial de Medi
cina". Recibe la "Condecorac;aó de Cavalheiro da Imperial Ordem da 
Roza" y declara que su Padre, José Mauricio, renunció a la misma en 
favor del hijo, en 1828, previa licencia de Don Pedro 1, por escritura 
pública labrada ante el Tabelliao (Escribano) Je Pires Garcia). (N. 

del T.). 
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Pág. 33 bis 

(Organizóse en la Facultad una lista de adherentes a la estatua 

ecuestre de Pedro 1, pero el nombre del Dr. Nunes García, como ad

herente, fué intencionalmente omitido. Este hecho le hace escribir 

una acerba ya la vez valiente critica sobre la situación social del medio 

que es todo un documento sobre la época en que le tocó vivir y actuar). 

(N. del T.): 

Nao censuro nem me importo com os apodos da posteridade. de 

contra a bóa ou má idéa daquelles q'tais estatuas erigiraó em hum paiz. 

cujas praias e dezembarques sao o escarneo do extranjeiro q'o abor

daó; nem si o pavo q'tais monumentos haja de ir contemplar (nos días 

da fóme e da mizeria) terá ou nao direitos p. contrastar sua desdícta 

com as obras do enthuziasmo e sagacidade de occaziao; e menos ainda 

- se a memoria dos heróes he mais duravel pela materia elaborada 

na tenda dos artistas, do q' pelas benc;oes dos habitantes ou pavadares 

dos azilos a pobreza ea orfandade desvalida, do q' dos beneficiados 

d'uma boa policia medica, d'um bom systema de cal¡;ados, esgotas. 

despejos e construc¡;óes urbanas! 

Pág. 34 

(Recibe la medalla de "Official da Imperial Ordem da Roza" por 

haber combatido abnegadamente la fiebre amarilla). (N. del T.). 

Pág. 35 

(Después de mucho titubear, y pensando quizás que los innúme

ros enfermos que él salvó, podrían ayudarle, participó en la lucha po

lítica, inscribiéndose en el Partido Liberal. Fué total su derrota y su 

reacción se lee en los siguientes párrafos (N. del T.): 

Os jornais de enta6 dizem os motivos pr q' aprezentei~me nessa 

luta, q' acabou por fim pela condemnac;aó de castas, e n'um pais de 

tantos mulatos como o Rio de Janei ro , em oql he já o mulatismo hum 

principio anteposto a doutrina do ArtO 179 da Constituic;aó do Imperio. 

prevalecendo p' isso a distincc;ao de mulatos claros e escuras, entretan

to q'o~ ha tao claros como brancos - aliás filhos de negra; e bem es
curas, filhos legítimos de dous mulatos! 
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Para qDl olhasse pa estes caprichos da natureza, bastava o bcto 
p. justificar a escu¡;a em q'está commigo mta gente e he: q'taes distinc~ 
C;óes só aHectao áquelles q'predzao justificar~se brancos, pr se degra~ 

4 darem antes da convic¡;ao de o nao serem, do q'se Ihes atirassem o 
labio de libertinos, ladroes e savandijas. senda apezar disso tidos pr 

brancos e m~o brancosl 

(En esta misma página cita de paso a su hermano Apollinarío, 

.el	 músico). (N. del T.).
 
Pág. 36
 

(En un momento de indignación contra la burocracia del Estado 

exclama, al calificar a su padre de víctima mayor de ese organismo), 

(N. del T.): 

1 Filho reconhecido ou legitimado pelo Dezembargo do pa<;o de 

hum homem q'fez vulto em o Reinado do Sr. Do Joaó 6°, homem a 

-cujos servi<;os. honras. condecora<;óes e privilegios aquelle TribunaL 

em a carta de perfiliac;ao q' delle impetrei e obtive me concedeu, como 

nella se declara; homem repito, q' pelos simples 600 $ q'aquelle Mo

narcha o achou percebendo na antiga Sé do Rozario desde atempa 
dos Vice-Reís em o lugar de Mestre de Capella. q' servio pr 48 annos 

consecutivos, passou dalí p. a Capella Real e depois Imperial; ensi

nando sempre muzica em aula publica a mocidade q'a essa voca<;ao se 

destinava, com cujos discipulos suprira a falta de cantores, q'a Ca~ 

thedral do Reino unido sentira, pr 28 annos; servio aínda de Inspector 
da muzica da Real Capella pr 24 seguidos, em os qO. tam bem levou 

a campar pe<;as sacras, q'hoje nem se podem contar, p' o Archivo 

daquella Cathedral. nunca disso teve remunera<;a6 alguma, e nem 
eu ouzei pedil-a pa mim, pr q'o escarneo seria o despacho! .. , Si nao 

pravo com isto a terríve1 impressa6 q'em mim cauzára o facto de vél~o 

expirar em completa desgra<;a, cercado de desgastas e priva<;oes, e 

dezattendido até nos seus direitos, com toda a dezigualdade, pois q'a 

Marcos Portugal se continuar pelo Bolsinho a mma ra<;a6 de creado 

particular q' a meu Pai se tirára, qdO toda a sua vida tinha já gasto cm 

bem servir ao estado tao desinteressado, q', qdO esse Rei seu Amigo 

lhe dizía - "O Padre nunca pede nada" - respondia elle lago 
.. do V M d' d ..	 o 

q ., enten er q eu mere<;o me ará; ao menos provará qt

póde a farsa dos exemplos d'uma moral sevéra, senaó a independencia 

de hum caracter bem herdado! 
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Pág. 41 

(Muere su compadre, el Dr. Francisco Julio Xavier, médico parte
ro como él, dejando a 5 hijos. El se hace cargo del cuidado de los 
mismos como padrino, visita al Emperador Pedro 11, quien se con
mueve ante la situación de Jos huérfanos y manda al poco tiempo. 
para un fondo de recursos econÓmicos de los mismos, 500 $ de su 
bolsillo particular y 100 $ del de la Emperatriz. Al año muere la madre 
de los chicos y el Dr. Nunes Garcia se hace cargo de ellos, llevándolos 
a su casa, "com duas escravas e uma ama da menor, mais tres crian
~as das pretas, em total: 11 bocas mais". Relata también que fué a 
agradecer al Emperador la ayuda recibida, llevando a los chicos. los 
cuales fueron conducidos con él a los cuartos privados de la Emperatriz 
a la cual besaron todos ellos. (N. del T.). 

Pág. 43 

(A esta altura de su vida se dió cuenta que su mujer, en conni
vencia con los esclavos, le daba en la comida vidrio molido y timbó 
(una planta tóxica), hecho que provocó su inmediata separación de la 
que ya habló en páginas anteriores. (N. del T.). 

Págs. 14-15 

Sem entrar nem poder entrar nos motivos p' q'meus pais se des
houveraó, e pelo q' fui eu pü o poder de minha avó paterna, com 6 
mezes d'idade, he exacto q', qdO menino, fugia eu de estar com mínha 
Máe natural pela putativa q'tanto me afogava; eq' nao menos é pr 
isso, sinao pelo amor de cria~aó, q' de minha Avó e Madrinha ollvio 
meu Pai ml • S vezes isto: -"nao tireis p' os outros o q'f6r de Jozé. pT 
q'este he q'hc vosso filho". He pT tanto esta a raza6 pr q', senda 4 os 
meus irma6s de pai e mai ao tempo do meu reconhecim lo paterno. e pT 
cujos direitos pugnando eu se hia dando o facto de ficar de nenhum 
effeito a escriptura, ou sem assignatura do authorgante. q'a nada 
attendera pT aquelle preceito materno. Nao obstante. havia elle doado 
irmámente a todos huma data de ter ras de 200 brac;as deirente com 
meia legua de fundos, toda de matos de pao b~azil, q' possuia em Ma
ricá no lugar denominado UbatlIba: terras q'até hoje nem sei q'm as 
uzufructa pI" q'em balde gastei dinheiro para examinar isso. e pr fim 
entendí ser melhor deixal~as aos dous senhores d'engenho q'dellas se 
aposseárao, ficando eu com a escriptura de compra lavrada á favor 
de meus avós paternos, no traslado das diligencias p" a medi~ao e 
ac~a6 proposta aos intruzos posseiros. 
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Pág. 48 

El 15 de Marzo de 1857 presentó renuncia a su cargo, pidiendo 

la jubilación). (N. del T.). 
Pág. 61 

Aos meus antepassados eu ouví sempre - "Quem nao ouve a 
palavra ouve a pancada", e qm dá vontades ou Iiberdades ás creanc;as, 

cativa ou sacrifica~as ao vicio e perdic;a6. 

Pág. 67 

(Alj referirse al "Exmo Snr Senador do Imperio Jozé Martins da 
Cruz Jobim" dice que "grac;as a bandalheira d'um irma6 meu tornou~se 

meu inimigo rancorOZO ... "). (N. del T.). 

Pág. 71 

(Refiere que compró una Tipografía). (N. del T.). 

Pág. 73 

(En este post~scriptum manifiesta que está imposibilitado de re
leer las páginas de su autobiografía que le fueron devueltas con fines 
de ampliación a los veinte años de haberlas escrito. Dice que sus últi~ 

mas trabajos en medicina tratan sobre "o magnetismo vital ou animal e 
suas quest6es (AlIan Kardec)". (N. del T.). 

'il 

E. - CARTAS MANUSCRITAS 

Secc;áo Manuscritos. Vol. Cartas e Autographos, Colecc;áo1 - 9 
Ottoni. (Biblioteca Nacional de Rio de Janeiro ) . 

1 - 68 

92.	 Rossl. ERNESTO (artista dramático italiano). - A Leo
poldo Migucz. Fecha: 19-VIII~76 (Campinas). En 
francés. 

93.	 SALV1NI. TOMA (cantante) ~ A destinatario no indi
cado, l'csidente en Rio de Janeiro. Fecha 23 de febre~ 

ro de 1871.. (Habla del Teatro Salís y del "fanatismo 
del público montevideano para con él; también dice 
haber renunciado ir a Chile). En italiano. 
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94.	 LITOLFF, HENRY. ~ Sin fecha, lugar y destinatario, a 

manera de billete. En francés. 

95.	 SARASATE, PABLO. ~ Carta a Arthur N apoleáo. Breve 

billete sin indicación de fecha ni de lugar. En francés. 

96.	 HERZ, HENRl. ~ Carta a Ander (?), recomendando al 

joven Arthur N apoleao, cuando éste resolvió trasla

darse al Brasil. París, 10. Mai 18.. (?). En francés. 

98.	 GoTTSCHALK, LoUlS M. ~ Billete a Arthur Napoleáo, 
sin fecha, escrito presumiblemente a mediados de 

1869, en momentos en que Gottschalk se proponía 
descansar unos días en las afueras de Río (Tijuca). 

Erróneamente fichado por (H) OHenbach. En fran~ 

cés. 

99.	 HALLÉ, CHARLES. - Carta a Arthur N apoleao. Fe

cha: 26 Sept. 58, sin indicación de lugar. En francés. 

(Autógrafos de relativo valor, dirigidos cn su totalidad a personas 

residentes en Río de Janeiro. El de Gottschalk será reproducJdo en 
LANGE, FRANC¡SCO CURT: Vida y Muerte de Gottschalk en Río del 

Ja:neiro) . 

'V 

F.	 - CARTAS (26) A UMA TIA 

Leopoldina da Austria, Primeira Emperatriz do Brazil 

(Arquiduquesa) - Cartas a uma tia. 

(Tamaño papel carta (21 X 25.5, aproximadamcnte). La primera 

fué escrita en Viena, 16 Janvier, 1814, siguiendo varias desde allí 

(Castillo Schonbrunn), después una de Florencia y las restantes de 

Rio de Janeiro (Sao Crisfovao y Praía Grande), siendo la última, 

vigésima sexta carta, de fecha 29 Juin ]823. Se hallan escritas en 

franees, y dirigidas presumiblemente a la Gran Duquesa de Toscana, 

en cuya compafiia pasó Leopoldina en Italia, a la espera de em

barcarse hacia el Brasil. Véase MONTEIRO, TOBíAS: Historia do Im

perio. A Elaborar;áo da Independencia (1808-1823), Ed. F. Briguiet. 

Rio de Janeiro, 1927, pág. 159, nota 1. En estas cartas se Clleuentran 
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algunas alusiones a las actividades musicales en el Pa¡;o de Sáo 
Cristotllío. Leopoldina' debe haber tenido una excelente educacIón 

musical. Lo prueba el juicio sobre las obras de su marido, el Empe~ 

rador Pedro r, cuando escribió a su padre, el Emperador Francisco 1, 

con fecha 17 de febrero de 1821, acompañando un envio de compo

sIciones (Misa, Sinfonía, Te Deum) con unas líneas. (Véase ARAGo, 

Voyage au tour du monde, tomo I, pág. 87). 

'V 

G. - IMPRESOS (Ediciones Princeps) 

NEUKOMM, SIGISMUND: Les Adíeu de Neukomm á ses Amis,j(lors de 
son depart pour le BrésilJ en 1816) J "Fantaisie pour le Piano 
Forte" / dedíée/A/Mademoiselle Vírginie de Bachelier/par L'au
teur./A Víenne chez Tranquillo Mallo'; 

(Curiosa publicación, desconocida hasta el presente, que Sigis~ 

mundo Neukomm publicó en Viena con motivo de su partida al Brasil 
como miembro de la Misión Artística contratada por Marialva y selec
cionada por Le Breton. del Instituto de Francia. Neukomm llegó a 

Obra de despedida que Sigismund Neukornm publicó con motivo de su viaje 
al Brasil. (Biblioteca Nacional de Rio de Janeiro). 
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Río de Janeiro en mayo de 1816, acompañando al Duque de Luxem~ 

burgo, Embajador del Imperio de Austria. La Misión Artística esta~ 

ba compuesta por J. B. Debret, pintoe histórico; N. Taunay, pintoe de 
paisajes y de género; A. Taunay, escultor; S. H. J. Grandjean de 
Montigny, arquitecto; S. Pradier, grabador; F. Ovide, profesoe de 
mecánica aplicada; iBonrepos. ayudante de escultor, y Neukomm. Los 
miembcos de esta misión tuvieron muchas dificultades en un medio so
cial desprovisto de incentivos artísticos. Neukomm, de caeácter afa~ 

ble y de una gran capacidad profesional, fué nombeado por Joao VI 
Mestre da Capella Real. Había estudiado primero con Michael Haydn 
en Salzburgo, donde nació en 1778, y más tarde, con motivo de su 
traslado a Viena, con Joseph Haydn, quien lo tuvo como hijo. Fué 
Director del Teatro Alemán en San Petersburgo y regresó a Viena en 
1808, un poco antes de la muerte de su maestco y protector. Se tras~ 

ladó luego a París donde, gracias a sus relaciones con Grétry y Che
rubini, fué nombrado pianista de Talleyrand, a quien acompañó du
cante el famoso Congreso de Viena. Compositor muy activo, ha escri~ 

to un número muy apeeciable de obras, no obstante sus constantes via~ 

jes. En Río quedó asombrado del talento del Padre José Mauricio 
Nunes Garcia, con quien mantuvo una sincera amistad. Los famosos 
científicos von Spix y von Martius, que visitaron al Brasil en esa 
época, sostienen que su severo estilo no fué apreciado en un medio aún 
muy pobre en conocimientos del clasicismo alemán, pero no creemoS 
que este haya sido un motivo suficiente para sus disgustos. Estos fue~ 

ron provocados por las intrigas de Marcos Portugal, quien lo hostili~ 

zó constantemente hasta tal punto de impedir la ejecución de una 
Misa. Ante inconvenientes de esta naturaleza, él eesolvió regresar a 
Eucopa en 1821. En París publicó una colección de Modinhas brasile~ 

ñas del compositor mulato Joaquim Manuel. músico de gean talento. 
Esto, como su conducta general en el Brasil. muestran el gesto de 
buena voluntad con que Neukomm quiso colaborar' en la evolución mu
sical de Río de Janeico. Falleció en París en 1858). 

\l 

TEMAS EUROPEOS
 



MOSAICO FOLKLORICO
 
DE EXTREMADURA
 

BoNIPACIO GIL MADRID 

LA víspera de mi excursión folklórica que he de realizar por la 

provincia de Badajoz (Extremadura) bajo los auspicios del 

Instituto Español de Musicología del Consejo Superior de Investiga

ciones C~entíficas. recibo carta de mi estimado amigo Dr. Francisco 

Curt Lange. en la que me invita a que colabore en la "Revista de 

Estudios Musicales" del Departamento de Musicología de la Uni

versidad Nacional de Cuyo. Dada la urgencia del envío y la excesiva 

penuria del tiempo, he de limitarme a escoger quince ejemplos de 

folklore vario que corresponden a Extremadura. región que tanto ha 

influido en el ambiente folklórico de Hispanoamérica. Apartados al 

azar, pues cuento de antemano. en el archivo que poseo. con lo ju

goso e interesante del canto extremeño, el más rico de España por 

su tipismo y variedad. forman parte de los materiales inéditos que en 

su día han de formar el segundo tomo de mi "Cancionero Popular 

de Extremadura". demarcación geográfica que. por mi larga p,erma
necia. me ha permitido investigar con mayor amplitud. 

Por la razón antedicha van sin ningún comentario, a excepción 

de alguno que se me ocurra esporádicamente. Sólo apunto los datos 
pertinentes que constan desde el momento en que fueron recogidos. 

He procurado dar alguna variedad en la ejemplificación con el objeto 
de que el lector se percate de cuán extensivo es el folklore ¡extremeño. 

lo mismo en su tonística que en las manifestaciones de la vida popu

lar; faltando aún otras como rondas. canciones qe bodas. de cuna. 
infantiles. pregones. etc. 

l. - EL RAMITO DE OREGÁN (Arrayán) 

Recogida en Badajoz el 29 de octubre de 1940. Dictó: Aaunción 
Jiménez. de 22 años. sirvienta. de Madrigalejo (Cáceres). Lo aprendió 
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de su madre. del mismo pueblo.. Cántase en Nocnebuena con acompa
ñamiento de zambomba. De primoroso encanto se considera el cambio 
modal. 

GIL: MOSAICO FOLKLÓRICO DE EXl'REMADURA 

(,J. 100) t~) ~ ~ ~.

e.~»),;~., ~~ 
Eh- tan - éoun di· a ba - rríen-dn laee. ce • len. l! _ al • ma 

1~ .. 1(4) 

1. ti W J J ) J§l ) J t=l§ i ~. ?- J 11 
¿ No tU' cuer- dah la . ga • n. la? ¿ No tu . cuer.dah la. ga. 

'bi~;J. ~I Jo J,,; ) ~}. Jb) ~ 
•	 li __taft,len le puc • des a· cor - dd, bicn le pUe· de! a· cor • dd·. 

(Repiten todos los nemistiquios del Romance) 

No te acuerdan (1) zagalita? Bien te puedeh acordá (2) 

Cuando ibas a por agua A la fuente del nogal 

y en la cintura yevabas Un ramito de oregán. 

Se le na caido en la fuente y na comenzado a yorá. 

Han pasado tren ga/ane Que tenían que pasá 

Le preguntan: ¿por qué yorah? Porque tengo que yorá; 

Se me na caído en la fuente El ramito de oregán, 

Echan suerte Ion galanes A ver cuál le ha de sacá; 

Le ha tocado al forahtero Habiendo otro del lugá. ro 
Toma, niña. tu ramito. Si tan en ehtima entá. 

¿Pueh no ha de ehtar en ehtima Si me lo dió mi galán? 

Han empezado el camino y han comenzado a hablá. 

Se van diciendo cositah Que dan ganah de yorá. 

Tengo que hacer una ermita Que la yamen Soledá. 

Lah puertah serán de pino y el cerrojo de metal, 

Lan tejas serán azulen Para mah fellcidá; 

y entre teja y teja pongo Un ramito de oregán. 

De que se seque el ramito Entonceh te he de olvidá. 

2. - LA	 REVELACIÓN 

Recogida en Guadalupe (Cáceres) el 29 de septiembre de 1940. 

Dictó: Juliana Guadalupe Guerrero, de 21 años, costurera, de Guadalupe. 

La aprendió de su madre, del miSmo pueblo. La cantan en Nocnebuena. 

(1) A las s las sustituyo por la h aspirada y suave. 
(2) En el lenguaje extremeño la r. s, d, z y otras. quedan virtualmente 

omitidas cuando sean final de verso y. en ciertos casos. de hemistiquio. 

~. ,_~ })J)) 
Rc! • na, lt en., el pre • fia - do re - pa - ra San Jo· sé a - 8or.lo 

., ~ PlUmoaso 

lJ;	 prf¡.mJr r ij tt V ~=tr t I 
que - da. • Qu,:!s eh·to qu~s eh-to ~ San Jo - sé de. el • a, 

•.	 Ji) J~ ~ ~ ~ P ~I ~ J m J #cm 
~	 ,,- • ,re - •• - d" mi ,,.b- n pe: - di - d., M. - ,,-. V" - _ 

V a ~ v -' J'! f J ~ ,..t; f l , 
• lIa -	 da, mi hon. ra per - di • da __~. D.C. 

Entando	 un dia barriendo La ecce/entísíma Reina 

En el prefiado repara San José asorto se queda,
 

¿Qué es ento. qué es ento? San José decia.
 

Maria preñada, Mi honra perdida.
 

Ehté preñada o no ehté. Mi hatiyo he de prevení,
 

Porque hijo que no eh mío Yo no lo he consenti;
 

Que no me yamen padre Hijo que no eh mío.
 

Que no me yamen padre No eh bien permitido.
 

Con el natiyo liado Para irse se quedó,
 

Cayó rendido de sueño y un ángel le reveló .•.
 

Se levantó alegre y numilde se postra
 

y perdón le pide A su amada en posa.
 

3. LA PASIÓN 

Recogida	 en Bienvenida (Badajoz) el 8 de setiembre de 1945. Dictó: 
D. Juan Ortega Galán, de 49 años. propietario agricultor. de Bienvenida. 
La aprendió (siendo niño) de un maestro albañil de Valencia del 
Ventoso (Badajoz). llamado Castro Barro Domínguez. La usaban en 
las faenas de arado en este último pueblo y más tarde en el natal del 

recitador. 

Moderadamente	 ---sten. 

3.~8 ~ J,·.r 'yf~ 
Pie~- cr ,.;n_'_:l__. de pie. l~' 

cUra),~. man . do ......-:-0. Y de la Pa ~ si611 de Crih -Io,~~ __~ 
~ ~8 _-S.	 f:'I 

S} J -"7; )~~~ p'a • la. brah ,tri· pll • ean do. D.C. 
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Pienso hacer un arado (3) De piezah lo iré formando
 
~ de la Pasión de Crihto Palabras le iré ehplicando: (4)
 

La mencera es un rosal Donde nace loh olore;
 
Maria: coje oloreh Pa tu vientre virginal.·
 
Las orejah que son doh, Dioh lah labró por su mano,
 
Dos son también 1ah puertah De la gloria que ehpel'amo.
 
La reja que el gafíán lleva Para limpiar el arado.
 
SIgnifica la ehca1era Para subIr al Cal';'ario.
 
El pecuño (5) que atraviesa El dental sobre la caña
 
Son loh clavoh que atraviesan Aqueyah divinah palma.
 
El timón pide derecho. Derecho pide el ar-ado.
 
Derecha era la lanza Que a mi Dioh le irió al cohtado.
 
Loh frontJleh son de ehparto, Se loh ponen a loh bueyes
 
y a nuestro Jesúh le ataron Con muy ábpero cordele.
 
La chabeta y la telera Ambas a dos hacen cro,
 
Consideremoh crihtiano. Que en eya murió Jesúh..
 
En la punta del timón Lleva cinco [c1 lallijero;
 
Cinco son tambIén lab yagah Que a nuestro Jesúh le hicieron.
 
El masón que el gafíán yeva Para componer su arado
 
SIgnifica el martlyo Con que machsron suh dallo.
 
La semlya que derrama El gafián por aquél suelo
 
SIgnifIca la sangre De Jesúh de Nazareno.
 
El surco será el sepulcro Donde a mi Dioh le enterraron,
 
La reja será la losa Con que 'él sepulcro taparon.
 
Labrador, no te apresureh. Porque no hah cogido trigo.
 
Porque en el Pósito de Amor Hay un Préstamo Divino.
 
Labrador que tenéis hijos y habéis oido el arado:
 
Darleh buena educación y procurad enseñarlo.
 

4. - EL CANTO DE LA AURORA 

Los mismos datos del ejemplo anterior. Lo aprendió en su pueblo 
de unos obreros agricolas que lo cantaban. sobre el año 1900. al co
menzar las faenas del campo, por la mañana. Por la tarde. al terminar 
el trabajo. el manijero decia: "Alabado sea Cristo", contestando los 
obreros: "Por siempre sea alabado". 
Lento . 

4. ~& i j J. 
San • lo - o Dlp ----DS. San - lo. o fuer I!. 

~9J;€E J. j~ 
~. - .~... -ro· Il!c· clón; 11 • bra. noh dc ma • I~ muer· I!,!A • mén. 

Santo DIos. Santo fuerte. Libranoh de mala muerte, 
Danoh protección; Amén. 

(3) Variante: Un arado pienso hacé. 
(4) Pecuño: trozo de madera que ajusta la garganta de la telera (trozo de 

hJerro) . 
(5) Pausa para anImar a la bestia, bIen fuera mula o buey, de este modo: 

"Arre Lucera" (o Pajarito, o como se llame). o también: "Toma, Boticaria". 
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5. - ANDUVlSTES ALI\BANDO 

Recogida en Badajoz, el 23 de mayo de 1937. Dictó; Antonia 
Barajas. de 25 años, sirvienta. de Villanueva del Fresno (Badajoz). 
residente en la capital. Lo aprendió de su madre, del mismo pueblo. Lo 
usan en las labores caseras. Por la forma dialogada y el carácter des
deñoso del texto poético -aparte el musical. que también participa de 
la peculiar fisonomla- pudiera ser antecedente de los huapangos' meJi. 
canos. 

IJ. lee' 

8. ~V I r r V ~ I ~ r ~ ~ ij r ¡ l@ 
An _du • vfh • tea a - la _ ban. do que me d ih - le ca - la

~-i~rr~J§1JJi3
 
ba· zas; yo tam - bléll m~ra· ba • ré: que me ¡ah cO· I1\!..fn fu ca· a3. 

Que me dihte calabazah;
 

Yo también me alabaré, Que me lah coml en tu casa.
 
Anduvistes alabando 

Me lah comi con pan tierno;
 

Mejor quiero calabazah Que una mujer sin gobierno.
 
Si me disteh calabazah 

Que yo contigo no igualo
 

y ha de ser por el dinero, Porque a vergüenza te gano.
 
Anda diciendo tu madre 

y anoche me salió un novio. Yo se lo dije a ml abuela;
 

Ehtaba haciendo gazpacho
 y me dió con la cazuela. 

y el dia menoh pensado Pienso darte calabazah
 

Porque mi madre quiere Muchacho con tanta guasa.
no
 
Mi suegra. cahco de agua, Tapadera del infierno,
 

DJoh quiera que me oiga, Que en ehta caye la tengo.
 no
 
y en una rueda de mozoh Me pusieron a ehcogé
 

y en un Juan puse loh ojos
 y en un Francihco el queré, 

Loh de Juan son de rosah. Loh de Francihco clavel, 

Loh de Antonio c1aveylnoh. Macetah loh de Manuel. 

6. - CAR,A.COLAS (Empleo de las) 

Recogida en Valencia del Mombuey (Badajoz). el 14 de sep~ 

tlembre de 1947. Ejecutada por José Pérez Campos. de 47 afios de edad, 
ganadero y agricultor de Valencia del Mombuey. La aprendió de 
los mismos labradores del mismo pueblo. Unicamente inventó el "Re
bramio". o contraseña. pues cada cual illventa la suya. por lo que se 
distingue cada ejecutante. La usan aún (unos cuatro o cinco en el 
pueblo que no pudimos consultar) como estImulo para el trabajo, esto 
eS, tener el prurito de acudir a él por la mafiana en primero o primeros 
lugares. Por la tarde retardan su ejecuciÓn para indicar que han sido 
el último o últimos en abandonar las tareas. La usan especialmente en 
las faenas de siembra desde tiempo inmemorial, como también para las 
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cencerrada$, que llaman "la campanlllll", con ocasión de 
los viudos o cuando se separan. Cuando se enteran de 
noticia. uno de ellos dá la señal en una esquina de la calle

la boda de
una u otra

para que
la "cam_

toda clase 
los demás lo hagan seguidamente; en otras organizan desputs 
panilla" o cencerrada por parte de jóvenes. niños. etc" con 
de objetos ruidosos o gritos estentóreos. Modernamente lo usan para 
batir a los lobos hambrientos en el invierno. 

Procede del mar de las Antillas. A juicio del ejecutante, las cara. 
colas de este mar Son las que, por su composición química, son aptas 
para tocarse. Durante la dominación de ESPaña en Cuba fUeron muchos 
los españoles -especialmente miJitares- que trajeron aquéllas. 

7. - DANZA VIEJA DE GAITA 

Remitida el 7 de abrH de 1943 por el profesor de müsica Don 
Manual Suárez Hidalgo. La recogió de viva voz del gaitero de Fuen
tes de León (Badajoz). Usase en la festividad de Corpus Cristi de dicho 
pueblo. en cuya danza Intervienen seis danzantes (cuatro en primera 
fila, dos detrás en el centro y el gaitero). La gaita es de tres agujeros 
(dos en el anverso y uno en el reverso. parte inferior) que es tocada 
con el tamboril por el mismo indIviduo. siendo análogos dichos instru
mentos a los de Fregenal de la Sierra y provincia de Cáceres, ya cono
cidos en los distintos cancioneros de Extremadura. 

La repetición se efectüa muchas veces, segün lo requieran las dis
tintas figuras que realizan los danzantes. Estos van vestidos a la usan
za de la epoca de Carlos IV; guerrera, pantalón y polaina blancos, 
tocados con una especie de ros de color. En la parte superior de la 
polaina llevan una Correa. Tambien un cinto y una Correa del mismo 
ancho, que llevan en bandolera. Cada uno va provisto de castañuelas y 
encima del zapato collares de cascabeles. Las dos cosas de percusión 
producen un ritmo igual al del tamboril. El gaitero se sitüa en la 
parte delantera del costado izquierdo de los danzantes. 

Esta danza data por lo menos de 1733. año en que se fundó en 
Fuentes de León la "Cofradía Sacramental" con objeto de rendír culto 
al Santísimo Sacramento. segün se desprende de los Estatutos que en 
dIcho año fueron aprobados pOr el Rey Fernando VI y por el Obispado 
de Badajoz. Hoy las ceremonias simbólicas tIenen lugar fuera del 
reCinto sagrado. pero antiguamente se celebraban en el templo mIsmo. 
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"l" ,J .... , ~ 

.:f:~~~, ~., ~~J===
 

~~
 
~.??r:;~;~ 

8. - FANDANGO DEL PALANCAR 

Comunicado ellO de abril de 1946 por el maestro nacional Don 

Antonio Pitel Sepülveda. de 45 años. de Jerez de los Caballeros (Ba

daJoz). Lo recogió en Palancar, caserio entre Jerez de los Caballeros y 

Valle de Santa Ana (Badajoz). Se tocaba y bailaba en el lugar citado 

el dia de San Juan. La breve frase del principio. a modo de rondó 

(pues alternaba con otras frases que no han llegado a nosotros). la 

bailaban sueltas las parejas. La que sigue (la verdadera) lo hacían 

unidas. Al ir D. C .• después de la pequeña frase-rondó, gira una de las 

parejas cogida bajo la mano del mozo. 

~ (d. = (4) >~s.b} :J J I J ¿ ! J :; J I J j I J J jl J j l4 Q...",•• o, . di" '~, .~1 di. d. s.. JM' ....., '" •• 

~ J J J IJ J I,.rk I~]. ·t 1 ~ j- J J I d J If"'" "'.,.... loo • d".:. ,..yo" .·f u ,.
~-J Jo !:J ) J I r r § r rsmr §" ¡ r~l 
f~oE- > me lo tic. nch ~u!..en.sc - M 'por. 

~ r r r Ir r Ir J ªª J r 1r J J P t l1 I 
. que bai-Iah co - mo na. die. por. que tuh p;rs sa- (len re· yo· l~. D.C. 

Que me envidien tos Er fandango que tu baila 

El dia de San Juan. Me lo tieneh que enseñá 
Que si tu me quieh Porque bailah como nadie 
Te quiero yo má, Porque tuh pIes saben revolá. 
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9. - BOLERO ANTIGUO 

A"da"'~ 
Recogido en Maguilla (Badajoz). el 15 de mayo de 1935. Dictó:
 

Don Antonio Bravo. de 31 años. actor. de Sevilla. Lo aprendió de
 m.~e!r ~.J~}~ 
unos ancianos de Albuquerque (Badajoz). Según el recitador es un Me me. llen un eo1- me - nar_. me pi· Ca - ron las a 

baile e~tremefío que los aludidos ancianos llamaban "bolero", Desapa. 

recido como baile. ha quedado relegado para uso de los quintos que fu Jt~ J~J )~LJ))~ 
van a cumplír el servicio militar. ti,. PII, d.1 • 1Il SI- I!.~han-do ehls. pu 1 eon m's pl- 0-105 quea a ca. SI dUln m~nl • go • te. los ma-Ia· ba dos a~ 

el e utl le.. nI. !..un ca. po • le, t.o - lns .e- ces por do.
Tiempo de Jola 

9. iw~ F F r j r r r ¡ggy---rCk4i r Eª 
~	 la ea· ye &Il • cha del mo.ro lo • eo
 

pe. ro ma&h lo· ro me...1-. tle. ne la. uu%
 

~ ¡r~. E_triblllo

¡~Ir	 i .,ID r rtr J~ 1 )fE J:J@ 
me líe ne la " • di : _ no lai de tu gato gan • ti • ya • Me metí en un colmenar. Tengo un sombrero de gala 

Me picaron las avispas; Que es cosa particular:~r r ; V r be r r ~~:r~~~ +---IJ&--= 
De alli	 sali echando chispas Pues ya no puede volar • nu	 • ~h, eu. rrl • yo. d~. ja • la. 1I no 
A casa de un monigote Porque le faltan las alas; 

El cual tenía un capote He pagado la alcabala~ 1• 1• •' @J ~ r t ~ V ~ ~~ s J .. & I ,	 . Con más piojos que arroz; A todos los sombrereros;lie. neh eu· ehl • yo m'. ta • la, m' •. la. 11_.
 
Los mataba dos a dos Parece un chocolatero.
 

La caye ancha del moro y olras veces por docenas. Capirucho de alcudn.
 
No la mateh. Curriyo.


Loco me tiene la vida;	 Para alivio de mi pena Alcuza. gorro o bacín. 
Mátala.	 mátala. 

Pero mah loco me tiene	 MI mula me tiró un coz. Todo menos un sombrero,E.'rlbillo ISi no tieneh cuchiyo
La cruz de tu gargantlya. 

Déjala.	 déjala; 
11. - EL POYO 

Recogida en Badajoz el 2 de mayo de 1934. Dictó: Guadalupe10.	 - CANCIÓN CONOCIDA POR EL "PUNTO DE LA HABANA" 

Casillas. de 22 años. sirvienta. de Oliva de Mérida (Badajoz). La apren

Pué recogida sobre el aao 1883 por Don Dámaso Chávez, director dió de su abuelo materno. del mismo pueblo. que la cantaba en las 
de la Banda Municipal de Fregenal de la Sierra (Badajoz) que lo re. noches de invIerno.
 
cogió en Jerez de los Caballeros. de la misma provincia. Facilitado el
 
original por Don AntOnio Rul~Diaz. director actual de la banda y
 
localidad citadas. El recopilador aludido recogió en aquel tiempo otras
 U.~~'·d_Q~ 
varias canciones que obran en mi poder. La revista Folklore Frexnense 

¿ Qué le pOlldre.moh .E!~po - yo? le l'0n.dre.moh la ca _ mí
y Bético-extremeño. pág. 343 (Fregenal. 1883-84) dá noticia sobre la
 
labor que había realizado el mencionado folklorista en unión de dos
 ~ ¡J	 J-PLtJ2t ta,) ~ J J I~sefiores	 más. Los documentos aludidos no se llegaron a publicar. La 

" (6)	 d (7) ..copio tal como está en el original.	 SI•• jQ¡~ b~ni_ll!.!'h.la_r1~_ po_yo I >:!n ea- mi - M- o un la Jvi - ~f ~ I	 len.
Curiosa	 y conocida forma. muy poco conocida en Espafia. que ,	 al IJ :1 

servirá en mucho a los folkloristas hispano-americanos. 
la. eon tI s6n que le 10. e!,a • buc- la, aho.ra sr que re-lum - b~y_sue- na. 
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¿Qué le prondemoh ar poyo?
 
Le pondremoh la camisa.
 
¡Qué bonito ehtaria er poyol
 
y encamisado y en la vifl'Üela,
 
Con el son que le toca abuela.
 
Ahora Si que retumba y suena.
 

Para abreviar diremos que en cada repetición se añaden los nombres (que a 
continuación reseñamos) siguiendo por orden éstos cuando se convierte en parti 
cipio pasivo o complemento circunstancial, desde el último que se canta hasta 
el primero. 

y en carzonciyo y encamisado y en lal' repetición: loh carzonciyo 
uígüela ... 

y empantalonado y en carzonciyo y encami
2~ repetición: loh pantalone sado ... 

y enchalecado y empantalonado y en car
zonciyo ... 

4' repetición: la chaqueta 
y enchaquetado 
nado 

y enchalecado y empantalo

S' repetición: loh carcetine y encarcetinado y enchaquetado y enchale
cado .•. 

y em:apatado y encarcetínado y enchaleca
Ó\' repetición: loh zapato do,
 

y encorbatado y enzapatado y encarcetina
7' repetición: la corbata 
do, 

y ensombrerado y encorbatado y em:apata
do ... 

S' repetición: el sombrero 

12. - DEHDE AQuí TB EHTOY M[RANDO 

Recogida en Badajoz el 29 de setiembre de 1941. Dictó: Josefa Per
nández, de 32 afios. dueña de una casa de huéspedes, de Higuera de 
Vargas (Badajoz). residente en la capital. La aprendió de su madre. del 
mismo pueblo. La acompañan con zambomba durante la Nochebuena. 

(6) Al repetir se va sustituyendo por el nombre de otra prenda. Cuando se 
trata de nombre masculino reemplaza (al articulo que precede) por eL si consta 
de tres silabas. Si fuera de cuatro desaparece el articulo. compensando la sílaba 
en mas. 

(7) Se van añadiendo, al repetir y con el mismo giro melódico. las prendas 
que por orden señale la nota 6. Véase letra. 

GIL: MOSlI.ICO FOLKLÓRICO DE EXTREMlI.DURlI. 

IJ ¡-llM

12.' f ~ r' p Ia tJ4i¡~ J !~~ 
~ Deh-d.!.a~ul tt!h-toy mI • ran _do la. :~~ 

~' Jl@j¡ fJ !~~r'~~ 
dO m!!!! - i1 ,.on o. ¡oh dr pi • yo, pl_ yo, 
Ir.n. Ir a frrn· Ir • con t. so qUr~' ro ~t • [Ir Ir 

t -~ 1'1'2. I@i!!;f'g-¿¿?§ bJp! ;k8f;J , t 
pI. O no ~ mwah d. ~p~1"':'~~'IQ~ --;:-__--: 
Ip qur mi .0 _ la • lOn "rn _ l. • 

~. ~ J.-=t3l' I I 
le qur mi ro - ra • zón sIen __ 1. , 

Dehde aquí te ehtoy mirando Dehde aquí te ehtoy mirando
 
y tú mirandome ehtá. Cara a cara y frente a frente;
 
Con ojoh de piyo. plyo. Con eso quiero decirte
 
Pero no me hah de plyá. Lo que mi corazón siente.
 

13. - TONADA DE QUINTOS 

Recogida en Badajoz el 16 de marzo de 1935. Dictó: Tomás Valdlvia 
Pérez, de 36 años. agricultor. de Coronada de la Serena (Badajoz). 
La aprendió de los mozos de su pueblo que la cantaban cuando iban a 
cumplir el servicio militar. 

Tiempo de jOffJ 

13"'1 ~ r r ~1 § ~ ( ir» J}J
Yal 5r Yln loh aui~-toh. ma _ dr. aue - n-da __ , y con 

;, J ~ I J ¡ í@ J í& lJ ',.-~ J ¡/ I J ij 
~I sr mar_ eh. mI co _ n_ zón _ . ya no len _ l0 qul~ Die 

,~ :J J, I i , J ~ J JJ J J I i:- I;;¡ t IOJ 

ti _ l., g ~, ehl _ ni_las a mi bl!_ eón _ 

Ya se van loh quintoh.
 
Madre querida.
 
y con él se marcha
 
MI corazón;
 
Ya no tengo quien me tire
 
y a mi,
 
Chinitas a mi balcón.
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14. - DE SAN JUAN A SAN PEDRO 

Recogida en Badajo~ el 25 de mayo de 1934. Dictó: Guadalupe Ca

sillas. de 22 años. sIrvIenta, de Oliva de Mérlda (Badajoz), residente 

en la capital. La aprendió de las mozas de su pueblo. La usan en las 

verbenas y giras al campo en la citada localidad. 

v 

De San Juan a San Pedro Ehta noche veremo
 

Van cinco día, Quien son lah dama.
 

Tuyas son lah mih penah La que l'echan loh mo~o
 

Tuyas y mía. Lah enramada.
 

1I VI 

En San Juan hi~o un año El pandero ehtá roto /
 

Que te quería; Por lah ehquina;
 

Mah firma ehtoy ahora Componerlo, muchacM,
 

Qu'el plimel día Con c1aveyina.
 

III VII 

Echame la enramada El pandero. el pandero,
 

De peroh nano (enano); El aro, el aro:
 

Como son loh sujetoh El amol d'ehta niña
 

Son loh regaloh. Firme y cayado.
 

IV VIII 

Echame la enramada Debajo de la cama 

De albaricoque; Del señor cura 

¡Ojalá me la echaran Se crian verdolaga (8) 

Todah ¡ah noche! Como lechuga. 

(8) Hortaliza silvestre. 

GIL: MOSAICO FOLKLÓRICO DE EXT~MADURA 

15. - EN LA CALLE EsCUSADA 

Recogida en Badajoz el 22 de mayo de 1947. Dictó: Pernanda Rlos 
Bizarro, de 54 aftos. sirvienta. de Villanueva del Presno (Badajoz). La 
aprendió de su madre. del mismo pueblo. Se usa en Nochebuena y para 

corro de Diñas. 

I~. Iltl 

15. hr~~~::=.a::;.:¡;;.::~I1IY U.SIl nllt-YO,~t.~f. 
ti !I

nue-'n;~.!:..1l4.~•.!V'~,,-~. ,11..... 
1 

d... ..n., lIay 11.10 . 

En la eaye ehcusada. 
Huy, huy, 
Hay U80 nuevo.
 
Dengue, dengue, dengue,
 
Hay U80 nuevo;
 
Lindón, chaqueta y pant"lÓn.
 

Ttrminadón de la seguidlUa: 

Cosen loh camisoneh ... 
Con hilo negro... 

Madrid, 16 de agosto de 19-*8 BONIPACIO GIL 
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UNIVERSIDAD NACIONAL DE CUYO 

TOTAL DE ACTOS REALIZADOS POR LA ESCUELA
 
SUPERIOR DE MUSICA
 

(enero~abril 1950)
 

Siete cursos de música y danza para la Escuela de Verano para
 
Maestros. de la Universidad Nacional de Cuyo. En Mendoza.
 

Ciclo de Extensión Musical: - . Fuera del Ciclo: 9. Total: 9.
 

Todos en Mendoza.
 

TOTAL DE lOS CONCIERTOS REALIZADOS
 

1940 ~ abril 1950
 

Ciclo de Extensión Musical: 199. - Fuera del Ciclo: 171. 

Total: 370. 

En Mendoza: 330. - En San Luis: 16. - En San Juan: 8.
 

En Buenos Aires: 8. - En San Rafael: 3.
 

En Mercedes (San Luis): 3. - En La Rlola: 1.
 

En Catamarca: J.
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el continente sudamericano. - La ensei'lanza de la música. Los cuatro centros 
de colonización. Orientación de las corrientes ritmicas de conformidad con 
la acción pobladora. ~ Las Misiones jesuitlcas y la músIca en las R~ducdo
nes. - ta música colonial en !os albores del siglo XIX. - Las expresiones 

DETALLE DE LOS ACTOS REALIZADOS líricas durante las invasiones Inglesas y el periodo de la emancipación. Las 
Canciones patrióticas y los CleUtos populares. - Los ej~rcltos de la UEnero - Abril 1950 
bertad y la música popular que animaba sus marchas y victorias. - La 

Cursos de Música y Danzas para la Escuela de Verano para Maestros. vihuela. la guitarra y el discante. El cantar de contrapunto. Payadas y 

Universidad Nacional de Cuyo. Mendoza (Enero-Marzo). payadores. - La música Instrumental pura, cantada y danzada. - La rít
mica del cantar nativo según regiones (Litoral, norteilo. cuyano. rioplatense). 

1° - CURSO DIOÁcncO DE FOLKLORE y NATIVlSMO. A cargo del profesor Josué T. Su clásica pureza y extraordinarias conjunciones. - Errada notación con 
Wilkes. - Temario: Folklore y Nativismo. - Música, Canción y Danza que ha sido recogido el canto indígena. - La canción autóctona y la versIón 
indigenas. - Sumaria resefía histórica de la evolución universal del canto estiUzada. El texto auténtico y la letra adaptada. - Los compositores de 
popular. - Como se manifestó la música en nuestra América pre-colom música de esencia popular cor6dlca, corlstica e hlporquemática. - La mú
bina. colombina y postcolomblna. - La conquista hispana y Jos centros de sica sinfónica y teatral de ambiente argentino, Las composiciones sacras. 
acción pobladora en nuestra Patria. - Estado de la música en Espafia du La música y la canelón de cámara argentinas de inspiración demótica. Lo 
rante la época del descubrimiento de América. - La música profana y foráneo en acción. - La canelón popular en la escuela primaria. Su exten
religiosa. Características fundamentales. - La rítmica especifica del cantar sión a los otros centros educacionales. El despertar de la conciencia nacIonal. 
hispano en el siglo XVI. Sus cualldades específicas. Area de extensión por Estado actual de la música en la Argentina. Lo hispano y lo quichua. El 

nexo común: lo criollo. Las expresiones originales nativas en sus diversos 
géneros. Conclusiones. 

2 0 - ORGANIZACIÓN DE BANDAS y ORQUESTAS INFANTILES. A cargo del profesor 
Rub~n Carámbula. Temario: Valor de la ensefl.anza musical en la escuela 
primaria. - Influencia de la música en el espíritu y en cl físico del niño. 
Cómo los níños pueden inIciarse Jugando en el arte musical. Exploración 
del sentido rítmico: Qasif!cación del oído. - Orientación pedagógica para 
formar una Banda Ritmica. - Juegos para desarrollar y estimular el ritmo y 
el sentido melódico. - La vocación musical infantil. La música como "test" 
vocacional. - Anecdotario musical. - Creación musical infantil. - La 
Banda Rítmica es un "centro de interés" de extraor~lnarlo atractivo. - La 
Banda Rítmica en las FIestas escolares. - GrabaCiones de discos especiales 
para niiios. - Canelones humorísticas para el hogar y la escuela. - Selec
ción del repertorIo para la Banda Rítmica; su ímportancia. 

3 0 - CURSOS DI! DANZAS NATIVAS DEL FOLKLORI! ARGENTINO. A cargo de la pro
fesora Jesús Vera Arenas. Desarrollo de los Cursos: Enseilanza técnica de 
los pasos de baile en nuestras danzas. - Técnica de zapateo criollo. 
Estudio de la posición correcta del cuerpo. - Ensel1anza de los elementos o 
partes coreográficas del "gato". - Danzas de Parejas Sueltas: Gato nor
telio. Gato cuyano. Escondido. Chacarera. BaJledto. Triunfo. Remedio. 
Zamba. Cueca cuyana. Zamba alegre. Marote. Mariquita. Cuando. Condi
ción. Minué Federal, La Sajuriana. El Llanto. - Dantas de conjunto: Cie
lito. Pericón. Camavalito. Danza -de las cintas. 

-40 - PANORAMA HISTÓRICO DE LA MÚSICA EN EsPAÑA. A cargo del profesor Eduar
do Grau_ Temario: De los comienzos hasta el Descubdmiento de Am.élica. 
Los Siglos XV y XVI. - La música en el teatro espaftol. - La música Ins
trumental a través de los tiempos. - Ilustraciones mualcales con comentarios. 

Curso de iniciación musical dictado por el Profesor Rubén Carámbula, Director 
de la Escuela de Iniciación Musical del Consejo de Enseñanza Primaria y Normal 
de Montevideo (Uruguay). En el centro. de izquierda a derecha. Prof. R. Ca
rámbula. Prof. P. F. Rodriguez Varas, Director de la Escuela de Verano para 
Maestros y el Prof. V. Delhez, de la Escuela Superior de Bellas Artes. Salón 
de Grados de la Universidad Nacional de Cuyo. Mendoza. Febrero de 1950. 
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5' - LA HISTORIA DEL CLAVEclN y DEL PIANO. A cargo del profesor Juan Pedro 
Franze. Temario: El Clavecin, el Clavicordio, Virginal y Espineta. Su 
estétlca y los grandes maestros que se dedicaron a estos instrumentos. EL 
invento de Bartolomeo Cristoforl y su desarrollo. Desde Bach hasta Mozart. _ 
Los grandes maestros del piano en época clásica. - El Romanticismo y los. 
pianistas. - El Romanticismo tardio y el Impresionismo. - Situación actual 
del piano. 

6° - LA CANCiÓN ESCOLAR ARGENTINA, su desarrollo e importancia en la estética y 
cultura musical del niño. A cargo de la profesora Brigida Frías de López: 
Buchardo. Ilustrada por la conferenciante que interpretó varias canelones 
escolares. acompañada al piano por el profesor Emilio A. Dublanc. 

7° - INTRODUCCIÓN A LA PEDAGOGíA MUSICAL CONTEMPORÁNEA. A cargo del pro
fesor Dr. Francisco Curt Lange. Temario: La escuela musical activa de 
Fritz Jode (Alemania). - La escuela musical activa de Ana Lechner (Aus
tria). - La escuela coral de Villa-Lobos (Brasil). Métodos y experiencias. 
varias. Conclusiones. 

Conciertos 

9·1·1950:	 ACTO DE INAUGURACIÓN DE LOS CURSOS DE LA ESCUELA DE VERANO' 
PARA MAESTROS. Salón de Grados, Mendo%a. Discursos del Sellor 
Rector de la Universidad Nacional de Cuyo. Dr.!. Fernando CrU%, y 
del ExcelentíSimo Señor Ministro de Educación. Dr. Oscar R. Iva
nissevich. Recital de piano a cargo del Seftor Vlcedirector de la Es
cuela SuperIor de Música, profesor Luis La Via, Obras de Hayd" r 
(Sonata en Mi bemol mayor), Schumann (Sonata op. 22) Y Guas- ( 
tauino (Sonatina). 

7-I1-1950:	 AUDICIÓN DE CANCIONES ARGENTINAS. Salón de Grados, Mendoza. A 
cargo de la profesora Brigida Frias de López Buchardo. Acompañó 
al plano Enrique Gelusinl. Palabras de presentación por el Prol. 
Dr. Francisco Curt Lange. Palabras previas sobre el tema "Cancio
nes argentinas inspiradas en el Folklore" a cargo del profesor Juan 
Pedro Franu. Canelones de Wiltiams, André, Gómez Carrillo, Palma 
(8 canciones saltefías), Gi~ardi, Jurafsky, Eisenstein y Guastaulno, 

9·II.1950:	 AUDICIÓN DE CANCIONES ARGENTINAS. Salón de Grados, Mendoza. A 
cargo de la profesora Brlglda Frias de López Buchardo. Acompalló 
al plano el profesor Emilio A. Dublanc. Palabras previas sobre el tema 
"La cancIón nacional culta" a cargo del profesor Juan Pedro Franze. 
Canelones de Esnaola, Aguirre, Luzzatti, De Rogatis. López Buchardo, 
Glnastera, Spena, L. Caamaño, Frarlcese, Dublanc y Perceual. 

23,II·1950:	 PRIMER CONCIERTO DE MÚSICA MODERNA PARA CANTO Y PIANO. Salón. 
de Grados. Mendoza. A cargo de la profesora Marina Massa (canto). 
Acompañó al piano el profesor Emilio A. DubJanc. Obras de Fall« 
(Tres canciones populares españolas). Obradors (Cuatro canciones 
clásicas populares españolas) y Dublanc (entre otras las "Tres can
ciones de soledad"). 

CONFERENCIAS-CONCIERTOS (I-IV11950) 

27-11-1950:	 CoNCIERTO. Salón de Grados. Mendoza. Orquesta de cámara de la 
Universidad Nacional de Cuyo. Director: Aquiles Romanl. Obras de 
Rameau (Suite de "Las Indias Galantes"). Warlock (Capriol), Wi
ltiams (Vidalita y Milonga) 'y Bach, J. C. (SIofonla en Re). 

1-111-1950:	 SEGUNOO CONCIERTO DE MÚSICA MODERNA PARA CANTO Y PIANO. Salón 
de Grados, Mendoza. A cargo de la profesora Marína Massa (canto). 
Acompañó al piano el profesor Emilio A. Dublanc. Obras de Debussy, 
Fauré. Duparc, Chausson. Respighi. Pizzetti. CBsella y Santoliquido. 

5-111-1950:	 CONCIERTO SINFÓNICO. Gran Patio de Honor de la UniversIdad. Men
doza. Orquesta Sinfónica de la Universidad NacIonal de Cuyo. Di
rector: Aquiles Romani. Obras de Haydn (Sinfonía "Oxford" en 
Re mayor), WilIiams-Perceual (El Rancho Abandonado, Huella y 
Gato). Borodin (Danzas Polovtsianas de "El Principe Igor" ) Weber 
(obertura de "El Cazador Furtivo"). 

15-IV-1950:	 CONCIERTO DE MÚSICA DE CÁMARA. Salón de Actos del Colegio Nacio
nal "Agustín Alvarez", Mendoza. Intervinieron los profesores Leo 
Kreuz (catedrático de trompa del Instituto Superior de Artes de la 
Universidad Nacional de Tucumán). Francisco Amicarelll (plano). 
Roque Ot,o. Ferruccio Cattelani (violines.). Aquiles Romanl (viola) 
y Luis Mario Pontino (violonchelo). Obras de Mozart (Quínteto para 
trompa y cuerdas K. 107). GlazunotI.J (Reverie op. 21) y Brahms 
(Trío op. 40). 

27-IV-1950:	 CoNCIERTO SINFÓNICO. Teatro Independencia, Mendoza. Orquesta Sin
fónica de la Universidad Nacional de Cuyo. Dírector: Jean Constan
tioesco. Obras de Mozart (Obertura de "La Flauta Mágica"). Bee
thoven (Primera Sínfonía op. 21). De Rogatis (Danza de "Huemac"), 
Ravel (Ma Mere raye) y Enesco (Primera Rapsodia Rumana. op. 11, 

0° 1). 

'í7 
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ACTIVIDADES MUSICALES EN LOS PRINCIPALES
 
CENTROS ARGENTINOS
 

(enero a abril de 1950)
 

BUENOS AIRES
 

I) OPERA y BALLET 

Teatro Colón al aire libre (enero a marzo) 

a) Operas: 

Reposiciones de Carmen de Bizet (Director: Juan Emilio Martínl; Reglsseur: 
Mario C. Troisi; Cantantes: Zaira Negronl, Antonio Vela, Carlos GaleffI. Luisa 
Perlotti; en otras fWlciones cantaron también: BrWla Carla, Luisa Bartoletti. DuJlio 
de Mattheis, Marta Benegas, Maria PignarellI, en las partes de Carmen. EscamiJlo 

Público asistente al curso de iniciación musical dictado por el Profesor Rubén 
Carámbula. En primer plano, de izquierda a derecha: Dr. I. Fernando Cruz. 
Rector de la Universidad Nacional de Cuyo; Prof. Luis La VIa, Vice-Director 
interino de la Escuela Superior de Música y Dr. Francisco Curt Lange, Jefe del 
Departamento de Musicología, Encargado de los cursos de HIstorIa de la 
Música, Folklore Musical y Pedagogia Mu~ícal Contemporánea de la Escuela 

de Verano para Maestros. 

ACTIVIDADES MUSICALES - BUENOS AIRES 

y Mieaela respectivamente); La TralJiata de VerdI (Director: Aquiles Lietti; Can
tantes: Amanda Ceter&, Antonio Carrión, Sergio Favilla: otros repartos fueron con 

Maria Lorusso, Odilio Frey. Carlos Galeffi, Ricardo Sentís Galíndo); El Barbero 
de SelJilla de RossinI (Director: Bruno Bari; Cantantes: Blanca B31gorri, Nino 

Falzettl. Carlos Galeffi. Victor Bacciato, Carlos FeIler); Rigolelfo de Verdi (Dí

rector: Aquiles Lietti; Cantantes: Blanca Balgorri. Carlos GaleHi, Antonio Carrlón, 

Pindaro Hounau. Tulio Gagliardo); Doña Francisquita de Vives (Director: Felipe 

Logióvine; Regisseur: Francisco Meana: Cantantes: Clara Estévez. Antonio Vela. 

Marcelo Unzar. Roberto Maggiolo. Bmma Brizzio) Lin-Calel de D'Espósito (DI

rector: Bruno Mari; Cantantes: Maria Lorusso, Sara César. Marcelo Urizar, 

Humberto Di Toto, Tulio Gagliardo. Hugo Bergallo Andrade) y El Murciélago de 

Juan Strauss (Director: Juan Emilio Martini; Cantantes; Oiga Chelavlne. Sofía 

Bandin. Alvaro Bandinl, Noemi Souza, Duilio de Matthels. Humberto Di Toto, 

Carlos Feller. Carlos Glusti, Virgilio Tavini). 

b) Ballets: 

Reposiciones de Sílfides de Chopin, Scheherezade de Rimsky-Korsakoff, Polca 

de La NOlJia Vendida de Smetana, El Espectro de la Rosa de Weber. Suite de 

Danzas de Tschaikowsky, Capricho Español de Rimsky-Korsakoff. Los Pájaros de 

Respighi y Danubio Azul de Juan Strauss. 

I1) CoNCIERTOS SINl'ÓNICOS 

Mes de marzo: 

En el Gran Rex; Director; Pierino Gamba. Orquesta de la Asociación Sinfó

nica de Buenos Aires. En el programa obras de Beethoven (Sinfonía Heroica) y 

Brahms (Sinfonía en Fa mayor). 

Mes de abril; 

En el Teatro Colón; Director: Wilhelrn Furtwangler. Orquesta del Teatro 

Colón. Tres conciertos. En los programas obras de Beethoven (Séptima Sinfonía). 

Strauss, R. (Ti!! Eulenspíegel. Así hablaba Zarathustra) , Haydn (Sinfonía Lon

dres). Debussy (Nubes y Fiestas), Brahms (Cuarta Sinfonía), Ugarte (Preludio 

en Sol menor). Handel (Concerto grosso en Re menor N° 10). Bart6k (Concerto 

para orquesta 1913) y Tschaikowsky (Cuarta Sinfonia). 

A cargo de la Orquesta Sinfónica del Estado. Director: Héctor Panlzza. Dos 

. conelertos. En los programas obras de Williams. A. (Segunda Sinfonía), Vivaldi 

(Concerlo grosso en Re menor), Wagner (Obertura de Lo! Maestros Cantores), 

Strauss. R. (Don luan), Panizza (Tema y Variaciones). Pizzetti (Canti deila 

staggione alta, para piano y orquesta) y Brahms (Cuarta Sinfonia). Pianista 50lis
ta: Roberto Locatelli. 
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111) ASOCIACIÓN WAGNERJANA 

Concierto inaugural de la temporada 1950. Julio Perceval (órgano) y el Con

junto Argentino de Cámara. Obras de Pergolesi (Trío-Sonata). Mozart (Sonafu 

N" 12, 13 y 14 para órgano y orquesta), Handel (Concierto op. 7 N' '* para ór
gano y orquesta)	 y Schubert (Sinfonía N' 5 en Si bemol mayor). 

IV) CoNCIERTOS SOLISTAS Y DE CÁMARA 

a) Audiciones del violinista Henryk Szeryng 

Teatro Colón. En los programas obras de Beethoven (Sonata en Sol mayor), 
Mozart (Concierto N' 3), Bach (Sonata N' 3) Laló (Sinfonía Española). Proko
fieff (Sonata en Re mayor), Ravel (Tzigane) y Ponce (Sonata breve). 

b) Pianistas 

Juana Sandóval, en el Teatro Odeón, con un recital dedicado a 
Barsiglio. Julio Fontenla. y Magda Cavallero. 

c) Otras especiafidades 

Bach; Maria 

Mary Cherry (canto), Agrupación de violonchelistas de Buenos Aires. Cuar.
 
teto Rollieri y Dox Steininger (violln).
 

V) CoNCIERTO DE	 MÚSlCA HINDÚ 

En la Sede de la Pan-American Academy. Concierto de música hindú. Inter


pretaciones en sitar a cargo de la Princesa Rajwade. esposa del primer secreta'rio
 

de la Embajada de la India. Además se mostraron "fiIms" documentales, entre
 
ellos uno dedicado a los instrumentos musicales de la India.
 

Dat03 extraidos del periódico "BUENOS AIRES MUSlCAL" 

MAR DEL PLATA 

(meses de febrero y marzo) 

1) TEATRO AUPITORIUM DEL CASINO PROVlNCIAL 

a) Conciertos Sinfónicos. Orquesta SinfónIca de la Ciudad de Buenos Aires. 
Bajo la dirección de: 

1) Carlos Florian!. Obras de Schubert (Octava Sinfonia), WIIUams. A. (Pri
mera Obertura de Concierto). Liszt (Los Preludios), Mussorgsky (Una noche en l' 
el Monte Calvo) y Wagner (Obertura de Tannh8llser). 

2) Jaime Pahissa. Solista: Antonio de Raco (piano). Entre otras obras, Varia
ciones Sinfónicas de Franck. 

3) Carlos Florianí. Obras de Mozart (Sinfonia N' 40), Gluck (Obertura de 
Alces/e). Weber (Obertura de Oberón) y Prokofieff (Pedro y el lobo). Recita

dora: Gloria C. de Oporto. 

4) Jaime Pahlssa. Solista: Enrique Iniesta (violín). Obras de Albéniz (Triana) , 
Pahissa (El Camino, poema sinfónico). Falla (El Amor Brujo), Curubeto Godoy 
(Fragmento de Pablo y Virginia), Lalo (Sinfonía Españofa) y Wagner (Obertura 

de /?r.·enzi). 

5) Estela Bringuer. Obras de Beethoven (Obertura Egmont, Quinta Sinfonía) 
y Bringuer (El carnaval de Humahuaca). 

6) Bruno Bandini. Solista: Miguel Rajcovich (piano). Obras de Schubert 
(Octava Sinfonía), Beethoven (Concierto N' 3 para piano y orquesta). Rosslnl, 
Peacan del Sar, Gilardi. Ries y Rlmsky-Korsakoff. 

7} José Maria Castro. Solista: Enrique Iniesta (violin). Obras de Mozart 
(Obertura de Don Juan). Prokofieff (Sinfonia Clásica), Mendelssohn (Concierto 
para violín y orquesta) y Castro. J. M. (Tres Pastorales). 

b) Actuación del Cuerpo de Baile del Teatro Colón de Buenos Aires. Acom
pañó la Orques~a Sinfónica de la Ciudad de Buenos Aires. Solistas: Adela Ada
mowa, OIga Ferri, Enrique Lommi, Víctor Moreno, y el cuerpo de baile, prepara
do por Sinibaldo Cofone. Repertorio: Silfides, de ChopJn, Suite E.~pa'ñola. (frag
mentos de Bizet y FaJla) , Coppelia, de Delibes. Lago de los Cisnes. de Tschaikows

.1	 ky. Danzas de El Principe [gor, de Borodin, El Espectro de fa Rosa, de Weber y 

..divertissements". 

11) AUDICIONES SOLISTAS Y DE CÁMARA, EN EL SALÓN DE Acros DEL CASINO ANEXO 

Conciertos de Antonio de Raco (piano - quien ofreció entre otras obras y 
secundado por el violinista Carlos Pessina, el violonchelista José Pugliesi, el flau
tista Alfredo Montanaro, el Oboista Pedro di Gregorio, y el clarinetista Fílotete 
Martorella, el Concerto de Falla), Hayd1ée Helguera (piano), Bianca Basso (can
to), Alejandro Scholz (violin), etc. 

Datos extraídos del periódico "BUENOS AIRES MUSICAL" 

LA PLATA 

I) TEATRO DEL LAGO (al aire libre) 

Reposición de la ópera [ Pagliacci de Leoncavallo. Reposición de los Ballets 
Espectro de la Rosa. de Weber, Appolon Musagete de Strawinsky, Bolero de Ravel, 
y varios "dlvertissements". 

Actuación del conjunto de danzas folklóricas de Angelita Vélez, con el baila
rín solista Paul D'Arnot. ' 

Concierto a dos pianos a cargo del dúo Berggrun-Mazziotti. 

Conciertos Sinfónicos dirigidos por Mariano Drago. 
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1I) TEATRO ARGENTINO 

Reposición de la ópera El Barbero de Sevilla de Rossini (Cantantes: Helda 
Marino, Nino Fal:z:etti. Renato Cesari). 

Reposición de ballets. 

Concierto sinfónico. Orquesta del Teatro Argentino. Director: Teodoro Fuchs. 
Solista: Federico Dávila Miranda (violin). Obras de Mendelssohn, Bruch (Con
cierto para violín y orquesta), Debussy y Gianneo. 

IIl) BIBLIOTECA MUSICAL VERDI 

Inauguración de la XXXIII Temporada. Concierto a dos pianos a cargo de 
Tila y John Montés. Obras de Bach. Couperin, Liszt, Strawinsky. Aguirre y 
Mílhaud. 

IV) AUDICIONES RADIALES DEL SINDICATO DE GRADUADOS DE BELLAS ARTES 

Por la onda de L. IL1I Radia Universidad. Ciclos dedicados a La Sulte. y 
Tres periodos en la historia de la Sonata para piano. Intervinieron, hasta fines de 
abril. los pianistas Maria H. Garcia de Garriga (obras de Marcello, Sandoni y 
Scarlatti). Adalberto Tortorella Radice (Galuppi, Paradisi, Sacchini y Turrinl) , 
AmaBa Poli (Bach, C.P.M. y Rollé), Gretchen Storni Ventura (Haydn y Mozart). 
M. Georgina Argañaraz (Clementi), y María H. García de Garrlga (Primera 
manera	 de Beethoven). 

Material retznido por Ada/berta Tortorella Radice. La Plata. 

ROSARIO DE SANTA FE 

1) EL CIRCULO 

Concierto a cargo del Conjunto Argentino de Cámara. integrado por Isaac J. 
Weinstein (violin solista). Carlos Boolarlno, Gino Crlstiani, Federico Dima, Her
nanl Nicolinl. Pélix Marafiotti, Juan Porro y Héctor Sénez (violines), Cayetano 
Molo. Prancisco Molo, Miguel Mittelman (violas), Bruno Cristiani y Mario Pa
sino (violonchelos) y Bruno Bragato (flauta). En el programa obras de Bach, 
Bach-Reger, Purcell (Suite N° 5). Haydn, Sibelius, Poote, Strawinsky-Maganini. 
Corelli-Guerrlni y Vivaldl-Kreisler (Concierto en Do mayor para violin y cuerdas). 

Recital de piano a cargo de Luis Galve. En el programa obras de Scarlattl. 
Beethoven (Sonata op. 10 N° 3). Chopin, Brahms, Liszt, Skrlab¡n, Vílla-Lobos, 
Granados y Falla. 

II) AsOCIAOÓN ARTÍSTICA DEL MAGISTERIO DE ROSARIO 

Recital de piano a cargo de Letlzia Gandolfi. En el programa obras de ZipolJ, 
Leo, Rameau. Couperin, Albéniz Mateo, Cantallos, Beethoven (Sonata op. 13). 
Mendelssohn, Lis:t, Pick-Mangiagalli y Chopin. 

Material reunido por	 José E. Peire. Secretario 

Habilitado Interino de la Escuela Super1Of' de 
Arte" de la Universidad Nacional del Litoral. 

ROSMio. 

ACTIVIDADES MUSICALES - CóRDOBA-TucUMJ.N 

CaRDaBA 

1) ESCUELA SUPERIOR D2 BI!LLAS ARTES 

Concierto del ciclo de extensión científica. cultur.4ll y artistica. auspiciado por 
el Superior Gobierq,o de la Provincia y organiZado por la Escuela Superior de 
Bdlas Artes de la \JpLverslda.cl NacionaJ de C6rd0ba. PaJ'(JDe Hotel. La Falda 
(Slmu de Córdoba.). Muanm el Coro de la ~a Superior de Bellas Artes, 
dlrIgido por el profeso, Alberto Grandl. 5eQ111dado al plano por Italo Orechlnl. y 
el profesor Leo Petroni (vIoUn). O~ de Palestrlna. Weber J. M •• Zaldivar, Pa
lacio. Gómez Carrillo. Boero y anóPimos. adem6s de la Chacona para violin sólo 
de J. S. Bach. Actuó además 11ft conJunto de arte escénico, dirigido por el Profesor 

Pascual Salvatore. 

11) CoMISiÓN DE HOMENAJE A MANUEL DE FALLA 

Recital de piano a cargo de Antonio de Raco. Obras de Anglés, Gallés, Bee

thoven (Sonata op. 53), Schumann (Fantasía op. 17), Rave!, Falla, Turma y
 

Ginastera (Tres danzas argentinas).
 

111) ORCULO MUSICAL DE CóRDODA 

Concierto a cargo del Quinteto Instrumental del Instituto Superior de Artes 
de la Universidad Nacional de Tucumán, integrado por María Juliana Paclnl (arpa). 
Domingo Ciliberti (flauta), Mario La Canna (violín). Silvio Rabitti (viola) y 
Pilades Ricci (violonchelo). Obras de Mozart (Cuarteto en Re mayor), Piemé 
(Variaciones al Claro de Luna), Malipiero (Sonata a Cinqae) , Piccioll, Tournler 

y RespighI-Casale (Antiche Arie e Danze). 

IV) CONSERVATORIO PROVINCIAL DE MÚSICA 

Primera audición de ~Iumnos: música de cámara. Segunda audición de alum
nos: audición de obras para piano, guitarra, violIn, violonchelo. piano y arpa. Home
naje a Chopin y conferencia alusiva al centenario de su muerte, a cargo de la 
profesora señora Emilia Gómez de Krause. Exámenes de Concurso para Profe
sorado Superior. Obras para plano y Concierto de Tschaikowsky. 

(Material remitido por las respectivas entldade3). 
(Pese a los pedidos reiterados de la Dirección de esta 
Revista. no lué posible obtener materia! informativo 
BJ:erca de las actividades desarrolladas por la Or~ 
questa Sinfónica de Córdoba). 

TUCUMAN 

1) ORQUESTA SINPÓNICA DE LA UNIVERSIDAD 

Concierto dirigido por el Director Titular. Maestro Carlos F. CiIlarlo; Solista: 
Ladislaus S:entgyorgy (violín). Obras de Beethoven (Sinfonía N' 6, op. 68, 
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"Pastorar) , Rimsky-Korsakoff (Scheherezade). Ginastera (Suite sinfónica) y 
Tschaikowsky (Obertura 1812). 

11) QWNTETO DE VIENTOS, Universidad Nacional de Tucumán 

Integrado por Domingo Ciliberti (flauta), José Bongera (oboe). M~rio Morettl 
(clarinete), Renato Fagotto (trompa) y Aquiles Spernazzatt1 (fagot). Ofreció dos 
conciertos en cuyos programas figuraron obras de Mozart (Divertimento N° 14). 
Lefebvre (Suite ap. 57), Hindemith (Quinteto), Iiljerné (PastoraTe op. 14) y Do
mansky (Quinteto). .

111) CUARTETO DE ARCOS. Universidad Nacional de Tucumán 

Integrado por IcHio Bredo. Argo Grupponi (violines). Ivo Valenti (viola) y 
Dante Barzanó (violonchelo). Ofreció conciertos en las localidades de Tafí Viejo 
y Aguilares. En los programas figuraron obras de Haydn (Cuarteto op. 64 N' 6), 
Beethoven (Cuarteto en Fa menor, op. 95) y Galto (Cuarteto N° 2). 

(IVfalerial reunido por Klara Steroik, secretaria general 
del Instituto Superior de Artes de la Universidad Na
cional de Tucumán). 
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