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LA MUSICA DE LOS TROVADORES*

PREFACIO

Han pasado treinta y cinco afios desde que mi curiosidad por los
origenes de la miisica folklérica argentina me llevé a estudiar las me-
lodfas que se anotaron en Europa antes y durante la época del descu-
brimiento y la colonizacién, y en cursos y conferencias expuse al comienzo
lo que se sabia de esa musica antigua y de sus transcriptores de acuerdo
con difundidas hipétesis que yo no estaba entonces en condiciones de
discutir.

Por iniciativa mia se creé en Buenos Aires, en 1931, una dependen-
cia oficial para estudios musicolégicos —hoy el Instituto de Musico-
logia que dirijo—, y sus planes incluian la realizacién de una larga serie de
vigjes a la campafia argentina y sudamericana para un contacto directo
con las fuentes pristinas. La grabacién de varia miisica tradicional pura
—muy antigua, en principio— estaba destinada a constituir inesperado
aporte de sugestiones extensibles incluso a los problemas graficos y esté-
ticos de la Edad Media. Mientras trasladaba al pentagrama mis melodias
grabadas reconocia la existencia de férmulas ritmicas fijas para la ex-
presion de las ideas musicales —un ciclo histérico de “pequeéfias formas”
simétricas— e inmediatamente comprendi que tenia a mi disposicién un
" nuevo criterio con que afrontar las oscuras notaciones trovadorescas, siem-
pre incitantes en mi espiritu. Si lo que faltaba en los manuscritos me-
dievales era principalmente la indicacién de las duraciones, podria ser
muy bien que estas normas de forma —férmulas ritmicas fijas—, con-
servadas en Sudamérica por antiquisima practica oral, fueran la base
invigible de aquella primitiva escritura de altura sin valores.

A esta comprobacién y a sus innumerables consecuencias he dedi-
cado treinta afios, los primeros muy intensos, los siguientes entrecor-
tados por otros libros mios, los tltimos de casi total consagracién; al
mismo tiempo depuraba el estudio de las formas —que publiqué en
1941 2— y multiplicaba la coleccién de melodias rurales.

Desde el primer momento se encadenaron las exigencias: fue in-
dispensable la tarea complementaria de obtener facsimiles o fotografias
de los cédices musicales trovadorescos, los tratados o teorias de la época
¥ las obras mas importantes de la bibliografia moderna; era necesario
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estudiar y coordinar métodos y examinar la suma desde el nuevo punto
de vista con la detenciéon de quien tiene toda la vida por delante. Y no
estd demas recordar que el nuevo punto de vista, lejos de llevarnos en-
seguida al final, puso en descubierto una serie de complejos problemas
secundarios que difirieron largamente la visién total del proceso gra-
fico medieval.

Emprendi la redaccién de un libro muy extenso; demasiado optimis-
mo., Abandoné el proyecto para iniciar una breve primera noticia; dema-
siado madura. Las primeras noticias son muy adecuadas para desacre-
ditar las ideas que no alcanzan a exponer, y corren el peligro de con-
vertirse en ‘“Ultimas noticias”. En fin, he concluido esta obra, ni breve
ni extensa, persuadido de que los colegas imaginaran todo lo que no he
incluido en ella -—cuadros, estadisticas, indices, etcétera— y de que los
estudiantes hallaran todo lo que les interesa.

Los historiadores europeos coinciden en que medio siglo de tenta-
tivas y otro medio de erudicién, aplicados al rudo problema de las nota-
ciones medievales defectivas, han producido resultados que consideran
inaceptables; nosotros abordamos el problema conscientes de que un
nuevo esfuerzo sélo se puede justificar si quien lo emprende introduce
nuevos criterios probados en experiencias tan largas como las mas tenaces
de Europa. Hemos estudiado, como todos los medievalistas, los docu-
mentos histéricos; pero afiadimos a los métodos clasicos las fuentes tra-
dicionales orales, por primera vez conmovidas, criticamente depuradas.
Las tradiciones nos dieron, para empezar, las formas, muy pronto con-
firmadas por notaciones mensurales del siglo X111; las tradiciones nos
dieron después los estilos de creacién y hasta melodias casi integramente
iguales a las que aparecen en los cédices. Una simple mirada al indice
de esta obra revela andanzas inaugurales, pero esto no quiere decir que
hayamos abandonado los recursos historiograficos consagrados: las for-
mas medievales también eran idénticas a las de las canciones y danzas
histéricas posteriores, hasta hoy.

Nuestro cédigo metodolégico para el tratamiento de los manuseritos
se integra asi: las reglas de los tedricos de la polifonia, donde fueren
aplicables las normas de forma; el método comparativo paleografico; el
método comparativo histérico; el método comparativo folklérico; el mé-
todo légico y otros menores que veremos. Los trovadores no tuvieron
teoria especifica, o no se conservé. Para superar los criterios historio-
graficos puros —hasta ahora infecundos— recurrimos a los métodos
indirectos. Pero ante todo nos atenemos a la notacién medieval. Nuestro
trabajo conduce a una nueva interpretacién de aquella escritura, a una
interpretacion sistemiatica que, como hemos dicho, cuenta con el hallazgo
de las reglas tradicionales orales de ritmica y tonalidad que sin duda
alguna rigieron entonces la creacion, la notacién y la lectura de aquella
miusica y rigen hasta hoy la produccién y la transmision tradicionales.

La tarea de explicar esa interpretacién es ardua de suyo, pero es
dificultad todavia mayor la necesidad de comunicarse con los musicos y
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los musicélogos en los términos de una teoria —la teoria actual— que
desconoce por completo precisamente lo esencial de la miisica que nos
ocupa: las “formas minimas” de la cancién y la danza, las estructuras
de las ideas musicales. -

Afortunadamente todas las explicaciones son innecesarias para las
mentalidades diestras en la operacién de inducir. Cualquier estudioso
atento puede extraer de nuestras transcripciones las reglas de composi-
cién y las normas de notacién a que se somete el movimiento trovado-
resco sin mas tarea que la de realizar elementales comparaciones. Toda
esto nos compensa de las preocupaciones que nos inquietan cuando demo-
ramos en explicaciones laboriosas. Ademais, estoy seguro de que existe
una categoria de lectores miisicos superiores que intuird una exigencia
histérica definitiva: las versiones de ese movimiento medieval no pueden
ser de otra indole; si se examinan las formas menores siglo por siglo hacia
el pasado se advierte enseguida que los estilos y las formas de las melo-
dias medievales que presentamos corresponden exactamente a etapas
anteriores al proceso.

Previa comprension de una Historia general de la miisica que in-
cluya la Prehistoria, el repertorio de trovadores debe ubicarse con y entre
diversas corrientes profanas afines que se consolidan en el periodo proto-
histérico y que llegan hasta nuestros dias con distinta vitalidad en la
misica culta superior, en las canciones y danzas de salén y en las tradi-
ciones folkloricas. De manera general, el movimiento de los trovadores
es un periodo antiguo de la misica occidental.

La historia de la misica europea, y especialmente las investigaciones
sobre sus antecedentes y comienzos, padecen distorsién focal por in-
mersion en los sucesos helénico, grecolatino y medieval histéricos. Nues-
tro enfoque procura reducir a sus términos esos antecedentes— sobreva-
lorados al extremo— y atribuye mayor importancia al punto de vista
occidental.

Nuestro siglo no ha podido curarse aun de la generosa grecolatria
en que lo sumergié el romanticismo. El imperialismo intelectual péstumo
de aquel admirable pajs tuvo en Europa sus agitadores espontaneos a lo
largo de la Edad Media, y fue el tercer Renacimiento su estertor durable.
Pocas decenas de antiguos escritos helénicos han desencadenado bibliote-
cas enteras para una historia de la misica sin musica. Balbuceos tedricos,
generalmente extrafios a la realidad musical circundante, agigantados
por desproporcionada exégesis, han absorbido la erudicién y esclavizado
la vision hasta privarla de aptitud para sobremirar el panorama gene-
ral. Vaga efervescencia de movimientos musicales antiguos —canto de
minorias encumbradas para reducidas élites— inferiores a los de cual-
quier cuarto de siglo del perfodo Occidental moderno, colman las histo-
rias de la misica, en tanto el desconocimiento de las enormes corrientes
antiquisimas, sigue fundamentando la sabiduria de casi todos los eruditos.

Por eso deseamos recomendar a los medievalistas profesionales, no
una simple lectura de este libro, sino un examen reiterado y meditado.
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Si la solucién tardé tantos afios es porque era dificil obtenerla; no hay
que desdefiarla ahora por razones de urgencia. La clave de comprensién
estd en nuestro libro Fraseologia, que contiene el estudio metédico de las
formas tradicionales escritas y orales de toda Europa. Si falta ese libro
es necesario que el lector se detenga todo lo posible en el capitulo ET
ciclo clausular.

Espero la contingencia normal de que algtin colega rechace mis con-
clusiones. Alguno las ha rechazado ya por simples sospechas, antes de
conocerlas, Pero también espero que mis colegas y los lectores confien
en su propio discernimiento por sobre indicios adversos. La prosperidad
no tiene lugares predestinados. Sin duda las tierras europeas son tradi-
* cionalmente iniciadoras, y las tierras americanas, tradicionalmente con-
tinuadoras. Seria exagerado concluir que un iniciador sudamericano ca-
rece de tierra. Pienso que no hay que llevar tan lejos el determinismo
geogrifico.

Creemos que ningtlin transcriptor de melodias medievales no mensu-
rales ha sentido en lo intimo de su espiritu la seguridad de que sus ver-
siones modernas son exactas; nosotros estamos definitivamente persuadi-
dos de que esta obra resuelve el viejo problema de la paleografia trova-
doresca profana de los siglos XII y XI11. El canto de los trovadores se oye
ahora, por vez primera en conjunto, al cabo de siete siglos. No hay mas
que seguir con atencién nuestras explicaciones para comprobarlo. Una
actitud negativa, previamente tomada, alejaria al lector de la hermosa
verdad nueva y lo privarid del hondo deleite intelectual y sensorial de
recuperar en plenitud de vida un gran movimiento artistico que merecié
de las generaciones posteriores mil afios de emocionada vigencia.

CAPITULOS PREVIOS

I. HACIA LOS TROVADORES 3

Muchas de las cosas que produjo el hombre —hechos de cultura—
centurias o milenios atras fueron desplazadas y sustituidas por otros mas
eficaces para la misma necesidad; muchos de los procesos o conflictos que
esas cosas engendraron se fueron con el tiempo en que ocurrieron, pero
unos y otros dejaron, no importa cémo ni dénde, diversas maneras de
testimonio resistentes al tiempo, materia de biisqueda e inteleccién. Hace
siglos que el hombre conserva y estudia una clase especial de esos tes-
timonios —los escritos— y elabora con ellos una versién del pasado, la
“historia” (en sentido estricto). Esta historia reconstruye hechos y su-
cesos del pasado inmediato, es decir, de los Gltimos milenios, y no puede
extenderse a los campos que carecen de escritura.
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Los documentos graficos son la escritura de cosas antiguas que de-
saparecieron de los ambientes en que se escribe, pero es el caso que las
cosas mismas pueden haber quedado viviendo. :

En la segunda mitad del siglo pasado se acentud el interés de lps
estudiosos por otra manera de testimonios: las supervivencias, es dec}r,
el pasado viviente. Estos testimonios calan hondo y, examinados con dis-
crecién, pueden darnos una idea de las cosas que se produjeron hace
decenas y hasta alglin centenar de miles de afios. Dos grandes ciencias
acogen las supervivencias e iluminan dilatados tiempos de la industria
humana: la Etnologia y el Folklore. Por las mismas décadas formaliza
sus preocupaciones una tercera ciencia, muy vieja, la Arqueologia. Cosas
antiquisimas, elaboradas con materiales durables, traen consigo hasta hoy
los testimonios mas antiguos sobre los productos del hombre; de reco-
ger las sugestiones que prodigan se ocupa la Arqueologia.

Toda vez que se trata de productos del espiritu —hacha o danza,
refran o cabaiia, flecha o poesia—, es claro que las supervivencias y las
piezas arqueolégicas ascienden al campo de la Historia General con la
categoria de testimonios, y hasta se les puede llamar documentos. Por lo
comiin merecen tardia escritura —Ila descripcién, con fotos o croquis—;
y si los documentos comunes requieren, entre otras, una critica de exac-
titud, los documentos de supervivencia piden critica especifica en cuanto
padecen el problema de posibles modificaciones ulteriores y traen el pro-
blema cronolégico.

Sin embargo, no es tan vago el panorama. La Arqueologia y la es-
tricta Historia se caracterizan por su acceso a las fechas. La Arqueo-
logia puede fechar sus hallazgos mediante los calendarios estratigraficos
de la Geologia y, modernamente, por las técnicas de laboratorio del radio-
carb6n. El hacha de piedra y los versos de Homero tienen sus propias
fechas aproximadas; la Arqueologia y la Historia operan con testimo-
nios realmente antiguos. :

La Etnografia y el Folklore examinan cosas o hechos vivientes,
presuntamente antiguos. Sus propios medios de cronologia son relativos.
En cambio pueden recibir de las otras dos ciencias el auxilio que nece-
gitan: la Arquelogia da fechas a la Etnologia; la Historia da fechas al
Folklore. La seccién del pasado que abarcan ambos pares coincide en

- buena parte, asf:

Historia - Folklore ........ unos 4.000 afios
Arqueologia - Etnologia .... mas de 4.000 aifios

Estas minimas proposiciones nuestras, publicadas hace muchos afios
y reeditadas después en nuestro libro La ciencia del folklore (Buenos
Aires, Nova, 1960), pueden sorprender un poco. Me limito a encarecer
su examen. En cuanto a la relaciéon Historia - Folklore hemos publi-
cado un libro de cerca de novecientas paginas (Las danzas populares ar-
gentinas, Buenos Aires, 1952) en que numerosos hechos folkléricos son
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condicionados y perfeccionados por copiosisima documentacién histérica,
es decir, que logramos el esclarecimiento de su pasado por colaboracién
y el contralor reciproco de esas dos ciencias. Es exactamente lo que
hemos hecho ahora con el problema de los trovadores a partir de la
grafia musical histérica.

Todo esto quiere decir que los procesos de inteleccion del pasado exi-
gen hoy al investigador la concurrencia de todas las fuentes documen-
tales. Esto no es novedad para nadie, en principio. La metodologia cla-
sica llamaba “ciencias auxiliares” de la Historia a la Epigrafia, la Paleo-
grafia, la Filologia, la Diplomatica, la Numismatica, etcétera. Nosotros
pretendemos que todas las demas ciencias son o pueden ser, segiin el tema,
auxiliares de la nuestra, cualquiera sea la nuestra.

La lectura de los manuscritos trovadorescos “herméticos” —verda-
deros jeroglificos insensibles a los esfuerzos de los musicélogos— reclama
el concurso de todos los elementos disponibles y hasta la creacién de
ideas y técnicas especificas. Son indispensables, en primer lugar, los
aportes de la Historia de la época, de la anterior y de la posterior, son
fundamentales los aportes del Folklore —en este caso decisivos— y hasta
en algiin momento la propia Etnografia puede aportar sugestiones orien-
tadoras.

LAS FUENTES HISTORICAS

Nos mueve a detallar este capitulo una simple cuestién de orden.
Su contenido no aporta novedades para los colegas, pero, ademas del
orden, el autor presiente alguna expectativa de estudiantes, apetencias
de iniciacion en el tema y cierta necesidad general de informacion des-
interesada en los dilatados ambientes de habla castellana, que hasta hoy
no han merecido cosa semejante a esta sumaria exposicién instrumental.
Tendremos, entonces, que referirnos a los cédices musicales de los tro-
vadores, a los tedricos de su tiempo y a la documentacion general de
contorno.

Los manuscritos musicales trovadorescos

Las canciones mundanas o cortesanas, pias o populares de los siglos
XII y XIII que llamamos “trovadorescas” por razones de brevedad— se
han conservado en mas de cien manuscritos de muy diverso contenido y
valor. Unos sesenta de ellos carecen de las correspondientes melodias.
Los restantes, unos cuarenta, tienen desde trescientos cincuenta folios o
mas hasta uno o dos. Sélo una veintena, verdaderas colecciones, conser-
van entre cien y quinientas melodias. Para ilustrar el movimiento con-
tamos con mas de trescientas canciones de los “trovadores” con notacién
de la musica, unas mil setecientas de los troveros, mas de cuatrocientas
galaico-portuguesas, dos centenares de los viejos minnesinger, y tres-
cientos de laudes, lais, danzas, etcétera. Como los c6dices repiten muchas
de las melodias —algunas hasta ocho o nueve veces—, existen, en rigor,
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unas cinco mil notaciones en una treintena de manuscritos importantes;
y poco mis en varios otros cédices de escaso contenido musical. Adn
cuando en algunos casos se pueden dar las cifras exactas, la cuenta de
las melodias es dificil, en general, premsamente por las repeticiones.
Labor engorrosa y secundaria.

El autor de esta obra trabajé durante largos afios sobre copias fo-
tograficas que obtuvo de las bibliotecas europeas4 y sobre facsimiles
impresos; asi pudo familiarizarse con los cédices mas representativos del
movimiento y penetrar en su contenido. Después, con el apoyo de la
UNESCO consulté y estudié directamente en sus sagrarios los impre-
sionantes cédices que conocia a través de las copias -y casi todos los
demas. De éstos obtuvo fotografias, en algunos casos incompletas. Las
circunstancias le impidieron examinar un par de cédices significativos y
otro par de cédices menores. Con lo visto y sin mas, esta obra puede
abarcar casi la totalidad del movimiento musical profano de la época en
los paises que intervinieron en él, y fundar sus conclusiones en un na-
mero grande de materiales de centros -diversos.

Los codices difieren en muchos aspectos. Los hay humildes, esplén-
didos, roidos, conservados, borrosos, claros, negligentes, primorosos, an-
ticuados, modernisimos ... Algunos han conservado casi todos sus folios;
otros —como los restos que llevan el niimero 21.677 los perdieron. La
mayoria sigue la linea evolutiva principal de la figuracién romana (cua-
‘drada), pocos adoptan en todos o en parte de sus folios la notacién me-
sina (Paris, 20.050; Egerton, 274); algunos, la gética... Sobresale entre
todos un ¢dédice verdaderamente extraordinario: el J.b.2 de la Biblioteca
del Monasterio de El Escorial, Espafia, 1iltima compilacién de las com-
posiciones del rey Alfonso X, el Sabio, gran poeta y misico, muerto en
1284. E]l mismo proclama en una cantiga su voluntad de ser el trovador
de la Virgen Maria: “Esta Donna que tenno por Sennor / et de que quero
seer trobador”.

Regio empefio encomendé este cédice a los mas diestros artistas de
Occidente; los misicos mejor informados modernizaron —hasta donde
pudieron penetrar— anteriores originales o registraron cuidadosamente
las nuevas composiciones del rey, y asi entregaron a la posteridad el
més valioso de los documentos con que cuenta el musicélogo medievalista.
En este cédice se encuentra la mayor parte de las notaciones mensurales
que nos dejé la Edad Media, y es esta la razén por la cual lo hemos
utilizado en gran medida para los problemas de ritmica. También es
notable el cédice 846 de Parfs, (nico por la cantidad de accidentes que
incorpora y, por eso, especialmente consultado por el autor para los pro-
blemas de la tonalidad. En el cédice 844 de Paris, una mano posterior
afiade al texto primitivo un nimero de melodias mensurales, provechoso
aporte; y otras cuantas enriquecen el bellisimo cédice 25.566 de Paris,
verdadero homenaje péstumo a Adam de la Halle. También medidas
son las que atesora el suntuoso tomo del “Roman de Fauvel” (Paris, 146).
La melodias escritas en notacién mensural son definitivamente impor-
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tantes, toda vez que -estdn hasta hoy en cuestién las soluciones ritmicas;
revelan estructuras y caracteres y constituyen el puente de acceso a las
notaciones defectivas.

El examen de todos estos codices nos muestra la existencia de varios
sistemas o subsistemas de notacién cuyos matices trastornan los proyec-
tos de quienes buscan hoy en sus figuras constancia, normas o ley. Como
la recién nacida notacién se desarrolla durante el periodo trovadoresco
.con notable rapidez, diversas etapas de la escritura se reflejan en esos
cOdices. Aqui tenemos desde la nombrada notacién “coral”, cuadrada o
romana, sin duraciones gréficas (que nosotros llamamos “hermética”
para eludir definiciones y conceptos anteriores), hasta la notacién men-
sural, en que estd determinado el valor de cada sonido. La mayor parte
de las melodias, incluso las que se escribieron con posterioridad a Francén
de Colonia y hasta bien entrado el siglo XIv, se han escrito en esa nota-
cién cuadrada o hermética y en sistemas o variantes convencionales e
interinos semimensurales. En rigor, relativamente pocas canciones se
escribieron mensuralmente con total exactitud. Y esto no ocurrié siem-
pre por cuestion de fechas, ni por demora en la generalizacion del método
franconiano (1260-1300), sino porque la indole de la ritmica trovado-
resca exigia recursos graficos que no pudo darle ni la mas avanzada no-
tacion del siglo xmm. La teoria oficial coetinea es la teoria de la misica
“compuesta’” o “regular” o “candnica”, es decir, la de la polifonia; la
miisica “simple” o “ciudadana”, la misica “vulgar”’, es otra musica,
también mensurable, pero mensurable a su modo. La notacién polifénica,
concebida para una misica que marcha por férmulas modales, debié
adaptarse a las caracteristicas de la ritmica clausular profana.

Sin descender al detalle de las descripciones, vamos a pasar ligera
revista a las piezas bibliograficas antiguas que contienen la misica pro-
fana que nos interesa. No agotaremos los repositorios, pero aspiramos
a prosperar hacia una bibliografia musical completa de la época trova-
doresca. Con tal propésito afiadimos a nuestras observaciones notas aje-
nas sobre tres o cuatro manuscritos que no hemos podido examinar per-
sonalmente. Con respecto al orden de exposicién, nos parece prema-
turo crear una numeracién general. Es preferible, por ahora, adoptar
sencillamente €]l niimero de catilogo con que cada biblioteca y cada medie-
valista han distinguido y distinguen los manuscritos, y ordenarlos de
menor a mayor bajo el rubro del pais en que se encuentren.

CODICES DE FRANCIA

139
Arras, Biblioteca Municipal, 139
Afio 1278

Un volumen con 212 folios de pergamino tamafio 3114 x 23 cm.; el
cuerpo primitivo perdié6 muchos folios. Bellas miniaturas e iniciales or-
nadas enriquecen el cédice.
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Las melodias fueron escritas en notacion hermética (romana o cua-
drada) con el mfnimo de complementos. Algin bemol. El trazo de las
figuras es modesto y un poco anticuado. Contiene canciones liricas de
troveros, jeaux-partis (debates, polémicas, deliberaciones poéticas mu-
sicadas, algo semejante al “contrapunto” rural argentino), etcétera.

146
Paxris, Biblioteca Nacional, f. fr. 146
Siglo x1v

Hermosisimo volumen; unos 88 folios de pergamino de gran tamaiio
‘4614, x 8214 cm. y 214 de espesor excluidas las tapas, con suntuosas ilus-
traciones prodigadas con esplendidez (hay folios que tienen cuatro), tex-
to a tres columnas en versos independientes que contienen el “Roman de
Fauvel”.

Misica para una o méis voces en notacién mensural pura o casi
pura usual en el siglo X1v. Hay gran niimero de composiciones al comienzo.

765 -
Paris, Biblioteca Nacional, 765
Comienzos del siglo XIv

En cuarto, un cuerpo de 16 folios de pergamino (48-63), tamaifio
2914 x 2114 cm. Texto y miisica a todo lo ancho de la hoja; gran inicial
primera y pequefias las subsiguientes, en colores. Se trata de cuaderni-
llos menores titulados “Chansons de Gacés Brulés & du Chastelaine de
Coucy”, y encuadernados posteriormente a continuacion del “Roman de
la Comtesse d’Anjou / composé ’An 1316", cuarenta y cinco folios a dos
columnas tamafio 3814 x 28 cm., sin melodias. Los cuadernillos tienen mi-
sica ‘en notacién hermética del siglo XI11; una variante en que se prefiere
el punto simple en forma de longa, es decir, la relacién sildbica; algunos
bemoles. Comienzos del siglo XIv. Contenido vario. Troveros.

844
Paris, Biblioteca Nacional, f. fr. 844
Fines del siglo X111

Infolio, pergamino, 31 x 2134, cm., 514 de espesor; grueso tomo con
encuadernaciéon no antigua; texto a dos columnas, primorosas iniciales’
de oro y colores. Computo de 1884: “221 feuillets... moins les feuillets
11 et 154”. Treinta y ocho hojas mutiladas.

Documento muy importante por su rico y vario contenido. Miisica
en notacién hermética o cuadrada pura del siglo XIII con pocos bemoles
y algin becuadro. Manos coetineas. En espacios blancos de los folios
antiguos una mano posterior ha escrito melodias en notacién mensural
pura o casi pura del siglo X1v. Obras-de trovadores y troveros.
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845
Paris, Biblioteca Nacional, f. fr. 845
Fines del siglo xi1x

En cua.rto, pergamino. Hermoso volumen con 191 folios tamafio
30x 2084 cm. y 5 de espesor, vifietas de oro y colores, texto a dos co-
lumnas.

Misica escrita en notacién hermética del siglo XIII en su forma maés
rudimentaria y negligente; ocasionalmente hay puntos en forma de se-
mibreve. Aun cuando el cédice haya sido elaborado a fines del siglo x11I,
el amanuense trae matices graficos de mediados del siglo. Contenido:
mencionamos “Chansons du roy Thibaut et autres”; motetes y lais al
final.

846
Paris, Biblioteca Nacional, f. fr. 846
' Hacia 1300

Tomo en octavo, pergamino, 141 folios tamafio 2414 x16 cm. y 4 de’
espesor; vistosas iniciales en colores. Una mano del siglo XVIII, acaso la
de Chéatre de Cangé, confiesa que ha hecho numerosas adiciones y correc-
ciones —creemos que se refiere al texto— de acuerdo con los manuscri-
" tos del rey, del duque de Noailles y de M. De Clairembault. Afiade que
el manuscrito es de hacia 1850. Se acepta -que se escribié a fines del si-
glo XIII o a comienzos del siguiente; creemos que la fecha de hacia 1280
lo colocaria cémodamente entre sus congéneres.

En general, la notacién de este cédice es la hermética del siglo XIiI,
pero hay muchas melodias en notacién semimensural y aun se encuentra
cierto nimero en escritura mensural pura o casi pura. La notacién es
limpida, y el frecuente empleo del becuadro, cosa excepcional, es muy
interesante. El folio 142 inicia un cuerpo moderno agregado por Cangé;
tiene una melodia escrita en el siglo XVIII pero en estilo antiguo. Contiene
canciones de trovadores y troveros.

847
Paris, Bibliotéca Nacional, f. fr. 847
Fines del siglo x111

En octavo, pergamino. Un volumen relativamente pequefio, 1934 x
18 ¢cm y unos 814 de espesor siempre excluidas las tapas. Encuaderna-
cién del siglo xviI restaurada. Texto a dos.columnas, 228 folios antiguos,
indices modernos .

Misica escrita en notacién hermética del siglo XIII; pocos bemoles.
El amanuense ‘reduce al minimo los elementos graficos del sistema y el
aspecto de la escritura del cuerpo principal parece un poco anticuado.
Desde el folio 211 interviene una mano posterior, de hacia 1300, e in-
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corpora algtin signo poco usual. Contenido daverso mencionamos can-
ciones de trovadores y troveros y, a partir del folio 211, un nuevo cuerpo
con “Changons d’Adans” (de Adam de la Halle).

1050
Paris, Biblioteca Nacional, nouv. acq. franc. 1050
Fines del siglo Xint

En cuarto, pergamino. Hermoso volumen, tamafio de la hoja 25x
1714 cm y 51% de espesor, cuyo folio liminar de ingreso a la Biblioteca
dice: “Volume de 280 Feuillets / 27 de Octobre de 1876”, incluso algunos
afiadidos después al final. Bellas 1n1c1a1es en oro y colores, texto a dos
columnas.

Miisica escrita en notacién hermética del siglo Xmi, variante que pre-
fiere el punto en forma de longa con uso ocasional del punto en forma
de semibreve; utilizacion del minimo de complementos graficos; bemo-
les raros. Faltan hojas. El contenido de los folios originales 121, 126 y
‘—pérdida importante— 186 a 154 ha sido repuesto, segiin A. Jeanroy,
por Clairambault siguiendo el texto del M. 846. Lo curioso de esta repo-
sicién es que la miisica incluida no es una copia sino una especie de trans-
cripcion. Si recordamos la fecha de esta sustitucién (hacia 1710-1740),
se trataria del primer ensayo de transcripcién de los trovadores. El en-
sayo se reduce a cambiar las cuadradas antiguas por redondas y a reem-
plazar las ligaduras por un sistema de trazos que atribuyen notas a sila-
bas. Fuera de este cambio, es una transliteracién tan incompresiva como
las que sobre el mismo plan se han hecho después y hasta hoy. Tal vez
el autor no pretendi6 nada.

1109
Paris, Biblioteca Nacional, f. fr. 1109
Comienzos del siglo x1v

En cuarto, pergamino, tamafio de la hoja 2914 x20cm. y 6 de es-
pesor; bello cédice, texto a dos columnas, letra pequefia y primorosa, ini-
ciales de oro y colores, 329 folios.

En los folios 811 v. / 819 v. notaciones musicales; pocas canciones
en notacién hermética, variante en que se usa una doble plica. Algunos
bemoles. La parte anterior del cédice esti fechada en 1810. Contenido
vario. Mencionamos: misica de Adam de la Halle, ...“et mesmement
chansons d’amours mnotées en musique mizte”. Podriamos movilizar a
todos los medievalistas para interpretar los términos musique mizte.

1591
Paris, Biblioteca Nacional, f. fr. 1591
Comienzos del siglo xIv

En octavo; 185 folios de pergamino tamafio 2414x 17 cm. y 834 de
espesor; iniciales modestas, factura clara.
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Distintas manos han escrito las canciones en notacién hermética del
siglo Xx111. Las del comienzo muestran escasos recursos en una grafia
anticuada; mas adelante, un matiz también cuadrado aunque algo menos
pobre, procura aclarar la lectura mediante abundantes trazos verticales
que atribuyen notas a las silabas,

5198
Paris, Biblioteca del Arsenal, 5198
Fines del siglo X111

Infolio de pergamino; 211 folios tamafio 29 x 1714 cm, texto a dos
columnas, vistosa vifieta inicial, capitales ornadas.

Mas de dos centenares de canciones nos llegan en este cédice escri-
tas en notacién hermética del siglo XIII sin mas complemento que el fints
punctorum y algin bemol. La escritura es negligente y, en casos, anti-
cuada. Los puntos en forma de longa, muy usados, no estin hechos con
claridad; la cauda es muy corta y, por momentos, desdefiada; el cua-
drado de la figura (la cabeza) se inclina con frecuencia hasta dar la
impresién de la semibreve, como se ve, por ejemplo, en la pagina 9.

12483
Paris, Biblioteca Nacional, f. fr. 12483
Fines del siglo X111

Un grueso volumen de més de 260 folios tamafio 2634, x 18 cm. y unos
5 de espesor. Extensos poemas en verso rimado, a dos columnas, expli-
can los “Nouveaux miracles de la vierge”.

De tanto en tanto los versos se interrumpen para ceder espacio a una
veintena de melodias o de cortas frases, todas escritas en notacién her-
mética del siglo XIII con muy escasos elementos, casi sin bemoles —hay
uno—, aunque animada por el uso frecuente de trazos verticales simples
o dobles para indicar silabas o frases.

12615
Paris, Biblioteca Nacional, f. fr. 12615
~ Fines del siglo X111

Infolio, hojas de pergamino; gran tomo de unos 230 folios tamafio
3015 x 20cm y unos 6 de espesor; texto a todo lo ancho de la pagina; be-
llas iniciales adornadas.

La miisica ha sido escrita por distintas manos en notacién hermé-
tica del siglo xI1, siempre con escasos recursos graficos. De su conte-
nido mencionamos: “chansons de Thibault”, y las hay de otros; poemas
didacticos, lais, motetes. :
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20050
Paris Biblioteca Nacional, f. fr. 20050
Primera mitad o mediados del siglo X1

Tomito en 6ctavo, 173 folios de pergaminb tamafio 18x 12 cm., es-
pesor 41/ cm; modestisima presentacién. Adiciones posteriores.

Dentro de los noventa y un folios primeros se encuentra més de un
centenar de melodias escritas en notacién mesina dentro de la técnica
hermética comiin del siglo X111, sin ningin recurso complementario. Be-
moles y algin becuadro. En el folio 70v. hay una melodia en notacién
cuadrada, también hermética, no muy posterior. Canciones de trovado-
res y troveros.

21677
Pam, szlwteca Nacional, nouv. acq. fr. 21677
Fines del siglo X1

En cuarto. Dos grandes hojas de pergamino, tamaifio 3714 x 23-2614
cm, restos de algin gran cédice, contienen siete canciones sobre textos
piadosos de autores varios, a dos columnas.

. La misica esti escrita en notacién hermética del 51g'10 X111, matiz
antlcuado y técnica negligente.

: . 22543 :
Pans Biblioteca Na,czonal f. fr. 22543
: Comienzos de s1glo xrv

Voluminoso infolio; unas 150 hOJaS de pergamlno tamano 4314 x
3014 cm. y 414 de espesor, texto a dos columnas, bellas iniciales de color.

Unas 160 melodias de trovadores —en sentido estricto— han sido
escritas en notacién hermética del siglo X1, variantes particular, pobre
en recursos, en que tan pronto se usan casi exclusivamente puntos sim-
ples en forma de longa como grandes ligaduras —las mais grandes liga-
duras de toda la notacién trovadoresca—. La conservacion de la tinta es
defectuosa, y a veces no salen algunas notas en las fotocopias. De su
contenido podemos .notar: poesias liricas y vida de trovadores. .

24406
Pa,ms, Biblioteca Nacional, f. fr. 24406
Fines del siglo X1

Infolio, pergamino; 1915 x28 cm. y 314 de espesor. Tomo con en-
cuadernacién moderna; texto a dos columnas, Una miniatura al comien-
zo; - iniciales con oro y colores. Tienen dos numieraciones: adoptamos la
roja (izquierda) que sigue hasta el fin. Cémputo de 1895: “Volume de
155 feuillets’ : -
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Misica en notacion hermética pura comin, del siglo XIII, con uso
frecuente del punto en forma de longa. Raros bemoles. En los folios 49
y 148, ingresan dos nuevas manos y, con ellas, dos matices graficos.
Cuerpos de contenido vario: troveros, canciones a la Virgen..,

25566
Paris, Biblioteca Nacional, f. fr. 25566
1) siglo x1r; 2) siglos XIv-xv

Espléndido volumen; suntuosas ilustraciones —hasta cuatro en al-
gunas paginas— en colores, muchas sobre fondo de oro. Las hay que
ociipan toda la pigina. Tamafio 2514 x17 cm. y 514 de espesor, texto a
dos columnas. Pieza bibliotecolégicamente “reservadisima”. La encuader-
nacién abraza un cuadernillo de ocho folios de pergamino tamafio 208, y
13%% cm., que estd en primer término y que, por todo, constituye un
cuerpo extrafio a la belleza pieza principal. Llamaremos 1) al cuadernillo
y 2) al cuerpo mayor. Suman 283 folios.

1) Contiene 14 “chancons d’ Adans” (Adam). Musica escrita en
notacion hermética del siglo X111, minimo de elementos, plicas dobladas,
bemoles, modos de la escuela artesiana, tal vez.

. 2) Empieza con las mismas 14 canciones del cuadernillo y continua
con muchas otras, debates (jeuxr partis), rondés y motetes, todos de
Adam de la Halle. También hay obras de otros autores. La notacién her-
mética del siglo XIII continua hasta el folio 32. Aqui un nuevo amanuense
del siglo X1V inicia la escritura de la misica —en notacién mensural pura
o casi pura— de monodias y alin de obras a mis de una voz. Se trata de
clara y correcta escritura franconiana.

CODICES DE ITALIA

36
Siena, Biblioteca de Siena, XII, 36
Fines del siglo XIII o comienzos del XIv
En cuarto: “pergamino, de 54 f.; fines del siglo XIII o comienzos del

XIV; iniclales adornadas, musica; contiene canclones y debates anéni-
mos, pero agrupados por autores”. (A. Jeanroy).

Nosotros no hemos podido examinar este manuscrito ni sus repro-
ducciones.

71
Mildn, Biblioteca Ambrosiana, R. 71 sup.
Siglo x1v :

En cuarto, 141 folios de pergamino, texto a dos columnas, versos
graficamente independientes; al final paginas de Sordel de mano un
poco posterior.
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Ochenta y un melodias de trovadores escritas —hasta donde se pue-
de ver en nuestras fotocopias incompletas— en notacién hermética del
siglo XIII, variante generosa en ligaduras, negligente en la forma y pobre
en recursos. Contenido: tensons, saluts, coblas, etcétera, de los trova-
dores.

91 .
Cortona, Biblioteca.de la Comuna, 91
Fines del siglo X1

Dos cuerpos de distinto tamafio, pergamino. El primero, con mi-
sica, de 281x 174 mm. (Liuzzi), iniciales adornadas, 185 folios; la se-
gunda, algo menor, sin misica, fuera de nuestro interés por ahora.

‘ Melodias escritas en notaciéon hermeética, variante especial que se
caracteriza por la nota simple cuadrada entre dos trazos verticales que
limitan sus costados y se extienden hacia abajo como los de una plica,
ya con uno, ya con los dos trazos perdidos o apenas o nada salientes, proce-
dimiento que con frecuencia se extiende a cuadradas de las ligaduras. La
plica verdadera se diferencia de la cuadrada, pues, en que los bordes hori-
zontales son curvos ¥ un poco descendentes hacia la derecha. Lineas verti-
cales son usadas a veces como finis punctorum y otras muchas como fines
de frase o atribuidores de silabas. Como novedad, una especie de ma-
xima final muy extensa, como una bandera, dentada en los bordes supe-
rior e inferior y limitada también por trazos verticales salientes hacia
abajo. Contenido: una bellisima e 1nteresant1s1ma coleccién. de laudes vul-
gares, en numero de 46.

122
Firenze, Biblioteca Nacional Central, II, I, 122
‘Primera mitad del siglo x1v

Precioso cédice con 153 folios de pergamino tamafio 40x 2814 cm;
bellas miniaturas, vistosos -adornos marginales y amplias iniciales en
colores y oro enriquecen este notable manuscrito —laudario y secuen-
ciario—, cuya misica es muy interesante. La escritura corre a todo lo
ancho del folio.

Las 89 melodias han sido escritas en notacién hermética del si-
glo XUI con precision y claridad. Uso -oportuno de las lineas verticales
que indican generalmente el limite de las clausulas melédicas. El sistema,
llevado con rigor al orden tonal, prescinde hasta del bemol. Al final hay
una melodia en notacién también hermética o cuadrada pura, curiosa-
mente escrita con caracteres muy pequefios —Jla cuarta parte de los an-
teriores—, melismatica, excepcional en diversos sentidos. Este cédice
nos da uno de los casos mas completos de notacién hermética pura, es
decir, del sistema en que la grafia insuficiente se perfecciona en detalles
de orden tonal y ritmico cuando el lector le aplica consabidos moldes o
patrones mentales.
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1490
Roma, Biblioteca del Vaticano, Reg. 1490
Comienzos del siglo XIv

“En cuarto, pergamino, de 181 folios, con numerosas mutilaciones”. ..
“iniciales adornadas, miisica aqui y all4, pautas sin notas. Comprende
primero canciones atribuidas y anénimas (f. 5), pastorales (f. 109), mo-
tetes y rondés (£. 114), canciones a la Virgen (f. 10), en fin, 78 debates
(134 £.), los diez altimos de Adam de la Halle. Graffa artesiana muy
pronunciada”. (A. Jeanroy).

No examinado por el autor de esta obra.

CODICES DE ESPANA

1
E1 Escorial, Biblioteca del Monasterio, T. J. 1
Hacia 1282

Un gran tomo con 256 folios de pergamino tamafio 4814 x 8314 cm,
y 11-12 de espesor, excluidas las tapas; encuadernacién posterior de
cuero sobre madera; texto a dos columnas. La belleza de este cédice es
imponente; sus ilustraciones —realizacién de un proyecto fastuoso— y
su texto y su misica —obra de amanuenses sobresalientes—, dan a la
pieza una jerarquia soberana. Infortunadamente fue mal tratado y ha
perdido folios; contiene 193 canciones, por lo cual se cree que falta un
tomo segundo. ‘

Las melodias de este cédice se hallan también en cédice j.b.2 y casi
con idéntica notacion; su escritura representa varios sistemas y varian-
tes desde la notacién cuadrada o hermética hasta una notacién mensural
superior a la conocida en su tiempo. De eso hablaremos en seguida.

2
El Escorial, Biblioteca del Monasterio, J.b.2
Hacia 1282

Voluminoso y bello cédice, con 31 folios de pergamino tamaiio 4014 x
28 em, y 10-11 de espesor. Texto a dos columnas, grandes iniciales or-
nadas, preciosas vifietas ilustrativas; tapas de cuero sobre fuerte car-
tén. Contiene las 423 cantigas del rey Alfonso X, el Sabio.

Las melodias de este cddice: constituyen el corpus mas importante
y nutrido de la misica profana de su tiempo y su especie. Suma y ar-
chivo final de lo que acumulé el rey Sabio en su larga vida de trovador,
acoge este volumen, como el T.j.1, sistemas de notacién que van desde
la més primitiva forma hermética —cuadrada o romana—, a través de
variantes del ciclo garlandiano, hasta las mis extraordinarias y sutiles
realizaciones franconianas y, mas alld, hasta la concepeién y el uso de
férmulas gréaficas desconocidas antes y después por la teoria y por la
practica del siglo XIII, y alin por las de varias décadas del xiv. El mayor
nimero de melodfas esti escrito mediante matices graficos intermedios.
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10069
Madrid, Biblioteca Nacional, 10069
Hacia 1260

Sélido tomo con 160 folios de pergamino tamafio 31l x2115 cm y
414 de espesor; encuadernacién moderna en cuero rojizo sobre madera,
broches de metal, texto a dos columnas —con alguna excepcién— capi-
tales adornadas en tinta azul y roja sin oro. Contiene cantigas de Santa
Maria del rey Alfonso X, el Sabio.

En principio y de manera general la notacién de la musica res-
ponde principalmente a sistemas o grupo de variantes graficos “interi-
nos”, es decir, técnicamente colocados entre la notacién hermética (los
‘signos gregorianos animados por preceptos ritmicos y tonales) y la no-
tacién mensural de la segunda mitad del siglo xmr1. Lo que principal-
mente define su cardcter de hibrido es que las notas simples son medi-
das, aunque conjugan la relacién breve-semibreve (no longa-breve), en
tanto las ligadas y las plicas son las mismas de la notacién hermética o
cuadrada. Estas dos notas simples menores —que dejan a la seudo-longa
- la funcién de indicar las cabezas de pie— forman diversas constelacio-
nes pédicas convencionales frecuentes en otros cdédices europeos. A veces
las cuadradas no son otra cosa que los puntos de la escritura hermética
comiin (f. 56v., R43; f. 63, Rb51; f. 78v., R60; £.101v., R80; £.115, R91;
f. 102, R101; £f. 133v., R102) con o sin apoyo de seudo-longas; otras ve-
ces, por no haberse empleado notas ligadas, la notacién maneja breves y
semibreves y asi resulta mensural pura o casi pura como en la melodia
del folio 166, R123. En fin, la notacién de este cédice pertenece a una
etapa de transicion entre valores preceptuados y valores graficos, y son
muchos los esfuerzos que hace el amanuense por dar valores grificos a
las ligaduras. Baste recordar que la clivis y el podatus nos presentan aquf
méas de diez variantes sin o por obra de plicas inusitadas. En rigor, per-
tenece al ciclo tedrico de Johannes de Garlandia —décadas anterior—
que dejé incompleta y confusa la valoracién de las ligaduras. En este
cédice Garlandia sélo fue seguido en cuanto a las simples. El contenido
del manuscrito se explica bien en 1260.

Madrid, M. 13055

, Este tomo de 31 x21145 em. es una copia del M. 1009 hecha en To-
ledo en 1766. El amanuense desconoce la notacién cuadrada; al dibujar
_la del cédice incurre en numerosos errores.

CODICES DE SUIZA

281
Berna, Biblioteca Municipal, 281
Siglo x1v

“Un cuaderno en cuarto, pergamino, de 8 f.; siglo xtv; pautas sin
notas en algunas canciones; en otras, notas de una escritura posterior.
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Contiene 20 canciones, trece de ellas de Thibaut de Champagne”. (J.
Jeanroy). -

El autor de esta obra no ha visto el manuserito.
CODICES DE ALEMANIA

, )
Alemania, Jena, Biblioteca Académica, “J”
Siglo x1v

Un tomo con unos setenta folios de pergamino, texto a dos colum-
nas con poesias liricas y, ademdis, obras diversas de spruchdichter (au-
tores de versos politicos, didacticos y religiosos) de los siglos XIII y XIV.
No obstante sus ornadas iniciales es un cédice modesto.

La miisica de las canciones nos llega en anotacion hermética o ro-
mana elemental. Se prefiere el uso del punto en formas de longa, es decir,
la correspondencia sildbica y, fuera del finis punctorum, algin bemol.
Ya en la intimidad de la transcripcién se ve la negligencia técnica del
amanuense y su descuido en las relaciones nota-silaba.

CODICES DE INGLATERRA

274
Londres, British Museum, Egerton 274
Fines del siglo X111

Pequefio volumen; 159 folios de pergamino, tamafio 156 x10,8 cm.
con bellas iniciales adornadas.

Varias escrituras: notaciéon cuadrada o hermética del siglo XIII;
notacién mensural a base de breves, semibreves y minimas del siglo X1v;
alguna vez, como en el folio 97v. se ha raspado la notaciéon anterior y
el texto y se ha puesto en su lugar notacién mesina y otro texto. Manos
distintas introducen neumas anticuados y maximas de terminacién. Hacia
el final hay varios folios con melodias escritas en notacién mesina,

Contiene motetes, miisica sacra, “songs of music, by chansonniers of
the end of the 12th., and firts of the 13th century”. Incluso troveros.
Desde el folio 98 se insertan poesias de trovadores y troveros, y se ven
abundantes borraduras de texto y misica cubiertas por sustitutos.

El estudio, atin sumario, de este complicado cédice superaria el es- -
pacio y la intencién que le dedicamos.
10747
Bélgica, Biblioteca Real, N? 10747

Este manuserito, que conocemos sélo por muestras fotograficas, con-
tiene Les miracles de Notre-Dame del Seigneur de Coucy. Texto a dos
columnas, versos corridos o independientes, primorosas iniciales.
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Melodfas en notacién hermética del siglo XIII, es esc.ueta y un poco
negligente, pero da abundantes trazos verticales divisorios.

Nota: Una bibliografia exhaustiva debe considerar poco mé.s de
media docena de manuscritos que contienen una o dos composiciones,
eomo los siguientes:

— Cambridge, Pembroke College, N? 113,
Dos folios con texto y muisica; siglo XIIIL

; — Cambridge, Biblioteca de la Univers., D.d. XI, 98.
g En el f* 196 una cancion de cruzada.

— Dublin, Bibl. de UUniversité, D.4.18.
Una cancién piadosa con misica, comienzos del siglo XIv.

— Ogzford, Bodl., Douce, 137.
Una pastorela, siglo XIv, ;con misica?

— Franckfort-sur-le-Mein, Bibl. Munic. N? 29.
Un folio de pergamino, con miisica.

— Erfurt, N? 32,
Una cancién de cruzada (la mas antigua) con miisica, segunda
mitad del siglo x11, y otros.

En esta obra baste con lo expuesto.

Los textos

Los principales autores de las poesias y las melodias que contienen
estos cédices son —caso tinico en la historia— los reyes mismos, los prin-
cipes, los grandes de los sefiorios, los nobles. Algin bastardo y algin
modesto hijo del pueblo, que por su talento ascendieron a los circulos
palaciegos, y varios sacerdotes, merecieron la notaciéon y pasaron a la
historia. Con diferente espiritu pero técnicamente dentro del movimien-
to mundano, se les afiaden clérigos y seglares creadores o revitalizadores
de melodias piadosas. Las obras de todos estos compositores fueron lan-
zadas entre los afios 1.100 y 1.300 y los manuscritos que las contienen y
acabamos de ver —muchas veces copias de copias— se escribieron en la
segunda mitad del siglo XIII, poco antes y poco después.

El estudio de los poetas-compositores mismos es secundario en esta
obra. Amplisimos y eruditos trabajos se han publicado sobre las poe-
sfas y sus autores, y es claro que aqui, donde necesitamos todo el espacio
para nuestro aporte al conocimiento de la misica, apenas quepa un re-
cuerdo que apoye el movimiento en nombres sobresalientes.

En circunstancias que presuponen larga evolucién anterior, las acti-
‘'vidades liricas ingresan a la historia con el nombre de Guilhem, VII conde
de Peitieu (Poitiers) y 1v duque de Aquitania (1071-1127), trovador —esta
vez en sentido estricto—, ¥ se afirman con la andanza y las creaciones
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del sombrio Marcabrd, que florecié. por 1128-1148, con Cercamén, el
pulcro juglar-poeta activo por 1185-1147, y con Jaufré Rudel, principe de
Blaia, célebre enamorado de la princesa lejana, que produJo lustros an-
tes de’ 1148. Son los primeros trovadores histéricos.

El florecimiento se efectiia en la seg'unda mitad del siglo y, entre
muchos otros, adquieren notoriedad péstuma Raimbaut d‘Aurenga, sefior
de castillos; hacia 1150-1173, Giraut de Bornelh, por 1165-1199, Bertran
de Born, sefior de Autafort, nacido hacia 1140, muerto en 1215 y Bernart
de Ventadorn, activo hacia 1150-1180. En fin, la decadencia de los tro-
vadores se relaciona con los nombres de Peire Cardenal, que escribié por
1210-1230 y Giraut de Riquier, que vivié en 1230-1292. Se han conser-
vado melodias de unos cuarenta trovadores; y nos han llegado otras
miisicas que perdieron el nombre de sus autores.

A un siglo del primer trovador aparecen, también en Francia, al
norte del rio Loire, los primeros troveros. Estos delicados artistas, que
escriben en francés, extienden pronto sus dominios espirituales. Chrétien
de Troyes y Gautier d’Epinal son los troveros mas antiguos. Ambos crea-
ron en la segunda mitad del siglo xiI1. Los siguen Blondel de Nesles, el
¢élebre poeta —miisico también, como todos—, el Chéitelain de Coucy,
Conon de Béthune (hacia 1150-1220), y el famoso caballero Gace Brulé
con su camarada Gautier de Dargies. Ya en pleno siglo XIII. merecen
nombradia Colin Muset, Audefroi le Batard, el piadoso Gautier de Coinci
y Thibaut de Blason. Esta incompleta serie de miisicos prominentes se
cierra con el nombre del célebre Thibaut de Champagne, rey de Navarra
(1201-1253), del cual se han conservado numerosas canciones.

Es sabido que los trovadores influyeron sobre los cenaculos .pala-
ciegos de todas las hoy naciones préximas. Friedrich von Hansen, Rudolf
von Fenis, Reiman der Alte y otros, fueron destacados émulos alemanes
de la primera época; y hay misica del siglo X111 debida a los minnesdnger
Walther von Vogelweide, Alexander y Witzlaw —principe de Riigen— y
a los primeros spruchdichter, como Rymelant y Kelyn, para citar algunos
de los muchos nombres significativos de la centuria.

. Después de los portugueses y de los espafioles del siglo XII, cuya
misica se ha perdido casi totalmente, culmina entre sus coetineos el
fuerte monarca y extraordinario trovador Alfonso X, el Sabio, del cual
hablamos antes; y en Italia prosperan muchos valiosos creadores, desde
Sordel y Lanfranc —que también adoptan las férmulas provenzales—
hasta los tardios cantores anénimos de las hondas laudes pias. En fin,
cofrades, continuadores, émulos o discipulos de los principales, quedan en
segundo plano numerosos compositores, trama en que:se condensa el
gran movimiento. ‘

De modo general, los compositores del periodo trovadoresco se cuen-
tan por centenares. Algunos se destacan netamente; pero es muy difieil
clasificar a los demis, no sélo porque los materiales llegan menguados 'y
los valores resultan equivalentes, sino porque los- que sobresalen como
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poetas pueden ser misicos medlocres y viceversa. Por otra parte en mu-
chos casos las fechas biogrificas no han sido establecidas, y asi resulta
que las ordenaciones cronolégicas son inseguras, es claro, en medlda que
no afecta las lineas generales del panorama. :

Los tedricos musicales

Es sabido que casi la totalidad de los tratadistas de la notacién se-
mimensural y mensural polifénica de la época de los trovadores fueron
—esfuerzo memorable— reunidos en dos magnificas colecciones:

GERBERT Martin - Scriptores ecclesiastici de musica sacra potzssz—
- mum ex variis Italice, Gallize et Germaniae codwzbus manus-
cnptzs collecti. Saint-Blaise, 1784, 3 vols.

DE COUSSEMAKER E. - Seriptorum de musica medii aevi, novum se-
riem a gerberting altera. Parisiis, 1864-1876, 4 vols.

De ambas se han hecho posteriormente ediciones facsimilares. A
fines del siglo pasado llegé a manos de Wolf un importantisimo tratado,
no tan valioso como teoria cuanto por la preciosa informacién que com-
porta sobre la mus1ca en Paris hacia 1300: :

WOLF Johannes - “Die Musiklehre des Johannes de Crocheo”, éh
Sammelba,ende der International en Muszkgesellschaft 1899

Hemos consultado ademés algunas otras aportaclones no esenclales,
como la segunda versién del Beldemandis, muy posteriores, como el Po-
dio que revel6 D. Higinio Anglés, pero. nuestra atenciéon se ha concen-
trado especialmente en las teorias de la época trovadoresca y en las. in-
mediatas anteriores y posteriores con el cuidado de que dan cuenta al
lector los capitulos que dedicamos a este punto.

Los documentos musicales post-medievales’

A partir del siglo XIv la escritura avanza de modo que en muchos
casos es posible una lectura cémoda. En rigor, son .pocos los documen-
tos posteriores que pueden ayudar al musicélogo del siglo XIiI; los com-
positores se consagran a la polifonia y ala armonia, y la melodia acom-
pafiada funciona principalmente en el ambiente de la cancién y de la
danza cortesana y burguesa en tanto’ desciende a los estratos inferiores
de la ciudad.y la: campaifia, en todo caso con rarisimo uso de la notacién.
Sin embargo, la escasa documentacién itil- de los siglos inmediates pos-
teriores, si no es certeramente activa frente al problema trovadoresco, es
confirmatoria cuando nos demuestra las consecuenclas de la llnca de los
siglos XII'y XIII en los siglos siguientes.
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Los documentos histéricos gen‘erales.

E]l estudiante no olvidaria las fuentes escritas comunes que consti-
tuyen el bagaje cultural del investigador: todos los aportes de la historia
general -de la misica, incluso los no propiamente musicales y los ante-
riores a la Edad Media.

Las fuentes tradicionales orales

Tal vez el mas asombroso de los modos naturales de vivir sea la
persistencia de las cosas después de haber sido superadas por otras més
adecuadas. Es decir, que la superacion no trae siempre consigo la desti-
tucién y la muerte de los seres y las cosas en todas partes. En la natu-
raleza, casi todas las concepciones basicas de la vida —los phyla— se
han sostenido hasta hoy después de cuatrocientos millones de afios (dia
mas o menos). Han muerto, si, las variantes, que ensayaron nueva ade-
cuacién, las vanguardias, que son las especies; pero subsiste la alta je-
rarquia arcaica de los gusanos, los moluscos, las esponjas, los vertebra-
dos ... En el mundo de la cultura, esto es, en el mundo de los productos
humanos, ocurre cosa semejante por iguales o diferentes conceptos.

- Los prehistoriadores saben muy bien que muchas de las creaciones
espirituales y materiales del hombre primitivo se encuentran en fun-
ciones hasta hoy, al cabo de decenas de miles de aifios, entre los descen-
dientes de sus creadores; que las cosas de material durable —hachas, ma-
zas, bolas, jabalinas, perforadores, etcétera— que aparecen ininimes en
los yacimientos se pueden hallar hasta en nuestros dias, a centenares de
miles de afios de su invencién, en manos de algunas tribus “fésiles” vi-
vientes, y que también tuvieron remota vigencia, creencias, costumbres,
musica y otros bienes impalpables o perecederos cuya existencia infieren
los arquedlogos de los implementos materiales que requieren: la domes-
ticacién del fuego, de la ceniza; las creencias, de los amuletos; la musica,
de los instrumentos ...

A nadie debe asombrar que muchas cosas de hace mil afios se en-
cuentren hoy al alcance de nuestra observaciéon por simple diuturnidad.
Son numerosas las cosas materiales sobrevivientes, y no son pocas las
de orden intelectual y artistico.

Uno de los episodios de continuidad que mas nos ha impresionado
en esta materia se encuentra en un pasajero recuerdo de Antoine Auda
(Les gammes ... 365)5. Dice M. Auda que un amigo de Holanda, ecle-
sidstico erudito, le aseguré que la solmisacién se ensefiaba en ciertas
maitrises de su pais hasta no haecia mucho tiempo, y que él mismo —el
eclesidstico— ha conservado esta practica porque la prefiere al solfeo
moderno. Nada més. A mil afios de su creacién, a varios siglos de su
extincién en los planos superiores, he aqui la solmisacion viva! Nosotros
irfamos a Holanda principalmente para asistir al hermoso espectaculo
de esos solmisadores inmortales.
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Hechos de esta indole podrian centuplicarse. Nos limitaremos a re-.
~ cordar una pregunta que formula Pierre Aubry (T.y T., 109)¢, a propé-
sito de los autores de los jeux-partis o debates o “contrapunto” en que
se oponen dos autores. “La historia literaria —escribe— admite que el
jeu-parti es la obra de dos poetas”, sea! Pero, ;qué pasa con la misica
de la misma pieza? 3 A cual de los dos colaboradores conviene atribuirla?
En la Argentina, a diez mil kilémetros y a setecientos afios de su fuente,
el jeu-parti estd vivo; en consecuencia, puedo decir lo que he visto. El
primer cantor escoge una melodia tradicional, casi un recitativo de reali~
zacién un tanto libre, y el segundo cantor la adopta y repite. Hace ochenta
afios un costumbrista de Buenos Aires anoté la misica de un jeu-parti:
una sola melodia comin a los dos cantores. Esto se entiende cuando el
costumbrista da el nombre de ambos al documentar la procedencia de
la sola melodia (Lynch)?,

Podriamos afiadir que Théodore Gérold, al comentar la brevedad de
la melodia que acompafia a un cantar de gesta pregunta: “;Esta sola
frase servia para todo el poema, y debia en consecuencia ser repetida en
cada verso de la serie?”’ (La mus., 83)8%. Otra vez, atravesando tiempo y
distancia enormes, puedo responder que no he escuchado precisamente
cantares de gesta en la Argentina, pero si largos romances en que corta
melodia se repetia cientos de veces sin que nos molestara la repeticién.
Al contrario nuestro placer se renovaba a cada audicién. La melodia
operaba en segundo plano, pues nuestra atencién se concentraba en el
argumento. Por lo demds, en casi toda la lirica medieval sélo uno o dos
- periodos servian para toda la poesia.

Es esta persistencia de las cosas mentales y materiales, son estos
bienes tradicionales grividos de pasado, los que en la segunda mitad
del siglo XIX reclamaron la organizacién de dos nuevas ciencias, la Etno-
"logia y el Folklore.

Las tradiciones orales son voces antiguas que estdn repitiendo su
mensaje para quienes deseen escucharlas y se preparen para compren-
derlas. A tales fuentes orales ¥y a su bibliografia debe el musicélogo pe-
dir lo mucho que pueden dar. No resultari defraudado —ni aiin en el
modesto estado actual de los conocimientos— si quiere alguna idea acer-
ca del comportamiento del espiritu ante la misica que amanece y se
- desarrolla; normas de evolucién, de dispersion, de interrelacién; apari-
cién y multiplicacién de las formas y los estilos; en fin, ndciones acerca
de la vida y costumbres de la miisica. Recibira ‘el estudioso orientacion
certera y colmara de hechos los contornos de su problema.

Todavia hay historiadores e historias apegados a los esquemas uni-
lineales que produjo la historia estricta de los documentos: “al sistema
de la melopea griega sucedi6 el de la melopea cristiana; al de la melopea
cristiana, el de la polifonia medieval, y al de la polifonia medieval, el
de la. armonia moderna”. Y se suele afiadir a esta sintesis la generalizada
opinién de que cada etapa produce la siguiente, y que los modos grego-
rianos engendran colateralmente la tonalidad occidental clasica. -
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El pasado de la miisica, aun reducido a la misica europea, no tiene
nada que ver con esa linea recta de cuatro etapas. Suponemos que los
historiadores no han pretendido incluir en ella el origen y los primeros
pasos de la misica humana, bien que algunos especialistas modernos lo
dan a entender con bastante claridad; pero como casi todas las historias
“estrictas” empiezan con datos egipcios y babilénicos, suele creer el lec-
tor urbano que la misica nace de golpe en cualquier recodo de la Anti-
giledad. A esto conduce una intelecciéon del pasado privada del aire libre
que llevan al gabinete las fuentes orales.

Creemos que el proceso de nuestro arte debe entenderse como se
entiende cualquiera de los otros procesos culturales humanos: origen
unico, amplisima diversificacién prehistérica, ramas que se pierden, ra-
mas que se conservan, ramas que prosperan, dispersiéon de algunas por
toda la tierra, interferencia o influencia entre las préximas convivientes,
en fin circunscribiéndonos a la Europa de los tltimos milenos, decenas
de ramas diferenciadas, vivas, todas ellas coetineas de las pocas que la
anotaciéon eleva al plano historiografico, todas contemporaneas de Greeia
¥ Roma y del Occidente cristiano.

Una historia general de la miisica que se hunda por todos los siglos
y se extienda por todas las tierras tiene que desdefiar el modesto esquema
lineal de las cuatro etapas y reclamar, por lo menos, un complicado y
denso disefio arbéreo o de plataformas. En un disefio asi, trazado al ta-
mafio de esta pagina, apenas serian visibles arriba, donde terminan las
lineas que sugieren procesos, los cuatro puntos del esquema histérico
puro. Cuatro corchos en el mar?®.

Las tradiciones etnograficas

A principios del siglo se lanzé con brio la afirmacién de que el
canto trovadoresco fue una creacién circunscripta, exclusiva, propia de
su momento y cerrada al porvenir, consistente en -obras extrafias cuyo
enfoque requeria el abandono de todas las nociones e impresiones meo-
dernas. Y es una curiosidad que esta afirmacién y los resultados a que
condujo tengan partidarios hasta hoy.

Una visién universal de los procesos musicales prehistéricos orales
fundada en las supervivencias es indispensable para colocar nuestra
mente en perspectiva, si tenemos que enfrentarnos con un tema de cual-
quier época en cualquier parte.

Hay que empezar por admitir la existencia de remotos origenes mu-
sicales entre mamiferos no musicos. La horda se moviliza por imperio
de sensaciones comunes y en el seno de la rudimentaria danza sorda la
‘respiracién jadea ruidos premusicales mientras el paso :isocroniza los
uniformes acentos elementales. El hombre se hace miisico amasando gér-
menes sonoros y ritmicos carentes de significacion musical, y este perio-
do, el periodo de la “premisica”, debié durar mucho millares de afios.
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Una hipétesis asi, mas o menos variada, es lo poco que autorizan las m{i.s
antiguas melodias de la humanidad, vivas aiin en algunas tribus primi-
tivas. Entre la nade y la misica recién nacida (dos sonidos, dos valores)
hay un proceso que no es demasiado dificil representarnos, si nos funda-
mos en un conocimiento directo de las tribus y procuramos desandar
el cortisimo camino musical que el hombre recorrié en incontables mi-
lenios de auto-formacién espiritual y somética para los sonidos, a base
de sus propias creaciones formativas. ’

Sigue después, ya a la plena luz de la Prehistoria, una evolucién en
que el naciente artista adquiere mis sonidos y algunas duraciones; con-
quista el placer de la cadencia; llega por diversos caminos a una polifo-
nia a veces nada simple; logra hacia los dltimos milenios varios distintos
modos de prearmonia, y cuando desemboca en los tiempos histéricos ha
ordenado escalas y cuenta con un extraordinario capital de instrumentos
musicales.

Sus adelantos en el orden ritmico han sido mbdestos; y es porque la
ritmica posible al hombre es muy limitada. El hombre es un animal
grande, pesado y lerdo.

Al comienzo, el primitivo conforma frases breves de acuerdo con la
extensiéon que le impone el texto y respira al terminar, o la extensién de
su aliento determina la medida. Sus progresos consisten en la repro-
duccién variada de esquemas que no constituyen un fraseo simétrico ni
buscan una articulacién de partes, ni se ordenan para un final a corto
plazo; al contrario, se repiten esquemas irregulares durante largas horas.
El breve disefio primitivo es una totalidad en si, una particula que se
complementa con otra, pero la simetria no aparece sino como una de las
posibilidades de ser. En todo caso, ni siquiera la sucesién se crea u or-
dena con la finalidad de estructurar periodos regulares.

Hemos insistido en la ausencia de simetria porque los elementos
ritmicos, esto es, el pie —como unidad—, los conjuntos complejos a base
de pies y la juxtaposicién irregular de esquemas, llegan con los pue-
blos prehistéricos mas adelantados hasta los umbrales de la época his-
térica, y aqui se produce el trascendental acontecimiento de las estruc-
turaciones simétricas. Aparece ¢l Ciclo de la Simetria.

Este Ciclo de 1a Simetria se define por la medicién y ordenacién
consciente de los grados tonales en sistemas de alturas fijas, con subor-
dinacién a la tonalidad, y especialmente por el fraseo sistemdtico pro-
porcional. A consecuencia del fraseo sistematizado aparecen las “formas
minimas” de composicién —la cancién y la danza “cuadradas”— de dura-
cién total mas o menos regular o, por lo menos, construidas a base de
- perfodos simétricos breves repetidos tanto cuanto importe, Cree el autor,
con algunos musicélogos modernos, que este ciclo recibe de los primitivos
alguna suerte de polifonia espontinea elemental, y que en la dltima
etapa elabora rudimentos de armonfa acérdica. Casi al final de su rei-
nado, ya en el plano superior como una de las mas altas expresiones del
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arte musical no litirgico cristiano, este ciclo ve nacer la notacién, par-
ticipa en sus beneficios, se mezcla con la naciente polifonia y triunfa
de ella y con ella.

Con esto volvemos a la idea de que, por obra de ilimitada diversifi-
cacion, la misica del periodo trovadoresco se encuentra condicionada por
antecedentes inmemoriales y, en concreto, rodeada de miisica rura] ar-
caica y pasiva y por numerosas corrientes de miisica comin, en parte
folklérica, en parte activa en los circulos superiores por ascenso o im-
portacion.

Las tradiciones folkléricas

Las cosas tienen la suerte de ignorar los casilleros en que las intro-
ducimos. Las tradiciones arcaicas pervivientes atraviesan y superan los
tiempos prehistéricos y, al lado de creaciones menos antiguas, ingresan a
las épocas de la escritura, es decir, al periodo temprano de la Historia.
Desplazadas de los ambientes superiores, esas cosas viejas perduran en
niveles sociales inferiores, generalmente en la campafia, dentro de enti-
dades politica y territorialmente definidas, y este cambio de contorno,
—que no de esencia— determina su condicién de folkléricas. Muchas des-
aparecen definitivamente. Las cosas antiguas duran y las que ingresan
constituyen reservorios permanentes de informacién sobre lo que se des-
conoce en los circulos superiores. Metédicamente recogidas, criticamente
depuradas, esas cosas pueden y deben asistir a quienes se lanzan a la
restauracién de hechos y procesos antiguos.

Las cosas de la Edad Media que han llegado hasta nuestros dias
son numerosas., Unas se encuentran hoy por simple continuidad de uso
en los circulos superiores —como la solmisaciéon en Holanda— otras,
antafio desplazadas y sustituidas, por sobrevida en los ambientes rura-
les —precisamente las cosas folkl6ricas.

A ningiin medievalista le puede extrafiar la pervivencia de las co-
sas materiales del medioevo porque estan al alcance de su mirada: la
cabafia, el pozo, algunos tipos de vestiduras (habitos) y adornos, la san-
dalia, la lenceria; mesas, bancos, botellas, copas, jarros, fontezuelas, ollas;
cuadros y estatuas; utensillos, herramientas (como la guadafia), el uso
del caballo, etcétera. Con mayor reserva se admite, en principio, la per-
duracién' de las cosas espirituales, y sin embargo debe reconocerse la
supervivencia de las creencias, las supersticiones, los proverbios, y otras;
pero -el escepticismo es mayor cuando se trata de las escuelas filoséficas,
cientificas, literarias y artisticas, que tienen la vigencia limitada por el
advenimiento de otras escuelas y, como es sabido, pasan a los archivos -
histéricos del pensamiento y la sensibilidad. Se explica que no se haya
crefido, en general, en la duracién de las formas, los estilos y hasta de
las propias melodias medievales, en la medida necesaria para constituir
con ellog una fuente histérica itil, esto es, para: obtener hechos musicales
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metodolégicamente utiles. Ademas, el mundo de las supervivencias.fol- .
kléricas estd desconectado del gabinete del medievalista europeo —histo-
riador estricto, por excelencia— y es lo general que no se hayan aprove-
chado otras fuentes simplemente por una fe ilimitada en el documento
~ grafico y un desconocimiento inocente’ de la posible documentacién tra-
dicional. v

Varios medievalistas han considerado las relaciones entre las me-
lodias trovadorescas y las folkléricas. Aunque la intencion es certera,
las. realizaciones han buscado una especie de paralelismo confirmatorio
e posteriori, y al principio no se ha aplicado como lo preconizamos y
empleamos: “la tradicién como fuente”, sin perjuicio, es claro, del itil
y eficaz paralelo posterior, siempre que se realice de acuerdo con la me-
todologia de las correlaciones. Y aqui es preciso recordar que una vez,
por lo menos, en nuestra materia, las investigaciones se hicieron casi
exactamente como queremos nosotros, es decir, contando con la infor-
macién previa de las fuentes tradicionales; pero esa vez, a la inversa,
falté6 el conocimiento de las fuentes histéricas especificas y los resul-
tados fueron negativos. Sin embargo, es tal la eficacia de la fuente fol-
- klérica, que entre esos resultados negativos se produjeron aciertos ca-
paces de causar estupor desde el punto de vista profesional.

Por nuestra parte formulamos la siguiente declaracion: las nota-
ciones herméticas de los trovadores, y alin las semimensurales y hasta las
mensuradas defectivas no fueron leidas nunca sisteméiticamente por nin-
guno de los musicélogos europeos. La mayor parte de las notaciones es
irremediablemente insuficiente para la lectura y los investigadores no
pudieron estudiar complementariamente la misica tradicional de Occi-
dente ni, en particular, la de las zonas de remota. periferia. Nosotros
hemos trabajado treinta afios en los propios hontanares folkléricos de
casi toda Sudamérica y el conocimiento de la misica rural nos dié las
leyes de forma que antafio obraron oralmente sobre esas notaciones me-
dievales incompletas y muchos otros elementos de orientacion. El fol-
klore, en combinacién con todas las demis fuentes histéricas, contribuyé
decisivamente a la lectura de los manuscritos antes ilegibles.

Todas —todas estas fuentes— requieren severo aparato de critica
adecuada a cada una. Todas ellas deben ser conocidas, pero nosotros que-
remos dedicar muy especial atencién a las instructivas y oscuras pa-
ginas que espiritus inquietantes escribieron en la propia época de los
trovadores.

CARLOS VEGA
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NOTAS

1 Iniciamos en este nimero la publicacién de los capitulos del libro de trova-
vadores que Carlos Vega dejé listos para la “Gltima lectura”, segiin sus propias
palabras. El trabajo —inmenso en sus aspectos histérico, analitico y critico—
que tiene més de 1.000 melodias anotadas por Vega de acuerdo al método de
transcripcién que él propone, permanece en custodia en este Instltuto por vo-
luntad de su autor.

Muchos capitulos estdn incompletos, con anotaciones varias; otros, casi con-
cluidos. Algunas indicaciones verbales que‘él propio Vega nos transmitiera en el
verano 1965-66 nos permiten ordenar parte de los materiales.

Creemos de interés publicar el indice sintético de todo el trabajo— respetando
estrictamente los originales— y lo. colocamos al concluir este articulo.

Lo que hoy damos & conocer es el Prefacio y el primero de los capitulos pre-
vios. La ‘“diltima lectura” requerida por su autor se efectué entre 1966 y 1967 por
los que en agque! momento integribamos el Instituto, cuando se comenzaba pa-
clentemente a ordenar la tarea. Las notas que hoy agregamos sirven para acla-
rar algunos puntos del manuscrito que se resolvian en los capitulos siguientes.o
en la bibliografia. En todos los casos se aclara “nota del autor” cuando corres-
ponde al: propio Vega.

- Con esta publicacién y todo el material que podamos rescatar completo de
los manuscritos originales deseamos contribuir al conocimiento de una faz tal
vez poco difundida del “hacer” de Carlos Vega. Mis de 30 afios divididos entre
dos grandes pasiones: el folklore y la musica trovadoresca, creemos que mere-
cen y necesitan una difusién adecuada de su pensamiento, de sus investlgaclo-
nes y de sus propuestas.

' 2 'La misica popular argentina. Tomo 2. Fraseologia. Buenos Aires, Imprenta
de la Universidad, 1841, 2 vols.

- 3 Aclaramos que Vega engloba en la denominacién trovadores todo el movi—
miento de misica monédica profana medieval trovadores, troveros, cantigas,
laudas, minnesinger, etc. ‘

4 Le prestaron precliosa colaboracxon Julian R.ibera y Antoine Auda (nota
de C. Vega) .

5, AUDA Antoine, Les gammes mausicales, Bélglca 1948
8 AU‘BRY, Pierre, Trouvéres et troubadours, 1909.

7 LYNCH, Ventura, La provincia de Buenos Aires hasta la definicién de ld
cuestion _capital de la Repiblica. Buenos Aires, 1883.

8 GEROLD, Théodore,. La musique au moyen age, 1932.

9 Hay que tener en cuenta que esta obra se concibe y elabora a partir de
1934. En 1943 aparece €l libro inaugural, en el sentido de una amplia colabora-
cién de todas las clencias histéricas: The rise of music in the ancient world,
East and West, del sabio musicélogo Curt Sachs. No obstante, la difusién de su
{lustrado pensamiento es lenta; siguen en pleno las historias “cerradas” (nota
de C. Vega).
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Transcribimos a continuacién el Indice sintético del trabajo, respetando en
un todo el manuscrito original:

LA MUSICA DE LOS TROVADORES

Prefacio
Capitulos previos — Hacia los trovadores

La misica en el siglo XIIT
El ciclo clausular
Las formas histéricas y folkléricas

Primera parte — La clé.ugula

. La notacién mensural

. La notacién interina

. La notacién modal

. La notacién mixta

. Las clausulas de los trovadores
. La clausula y el verso

ﬁ<EEhH

Segunda parte — Las estructuras trovadorescas

VII. Formacién de los periodos
VIIL. El periodo homogéneo

IX. El periodo heterogéneo

X. Las formas de composicién

Tercera parte — La tonalidad trovadoresca

XI. Las gamas profanas
XII. El modo mayor
XIIT. Los modos menores

Cuarta parte — Continuidad y supervivencia

Quinta parte — Las melodias de los trovadores
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LOS INSTRUMENTOS MUSICALES
DE LOS INDIGENAS DEL CHACO CENTRAL*

I
SINTESIS ETNOGRAFICA

Las porciones austral y central de la regiéon conocida con el nom-
bre de Chaco (vocablo de origen quechua que se traduce cominmente
como “territorio de caza”) ocupan gran parte del norte de la Repiiblica
Argentina, desde el rio Salado hasta el rio Pilcomayo. Se calcula que
los primeros grupos humanos que la habitaron llegaron hace 8 6 9.000
afios y dieron lugar a la formacién de dos familias lingiiisticas: la ma-
taco-mataguayo y la mbaya-guaycurd. La zona central, de la que provie-
nen nuestros materiales, abarca la totalidad de la provincia de Formosa
¥ el noreste de la provincia de Salta,

- Como resultado de la conquista y colonizacién por el blanco, varios
grupos étnicos se extinguieron y los restantes pierden afio tras afio un
alto niimero de componentes. En la actualidad, la primera de las fami-

* En el presente trabajo se ha excluldo a los Chiriguano —etnia de filiacién
guarani— por no ser el Chaco su habitat original y por su pertenencia a otro
estrato cultural. Ademas, cabe consignar que seran tratados los instrumentos cuya
ejecucion es calificable de musical y que, por su vigencia, ha podido ser regis-
trada magnetofénicamente por nosotros entre 1966 y 1972. Las grabaciones de
referencia pertenecen al Archivo Clentifico del Instituto Nacional de Musicologia
“Carlos Vega”, dependiente de la Secretaria de Cultura de la Nacién, entidad que,
junto con el Consejo Nacional de Investigaciones Cientificas y Técnicas, financié
las investigaciones que realizamos, en su mayoria, junto con el Prof. Jorge Nova-
ti, fallecido prematuramente en 1980.

Como hemos adoptado el criterio de basarnos en lo recogido en el campo
més que en las obras de la literaura etnogrifica tradicional, cubrimos el lapso
1973-1981 con los informes de interés proporcionados por la revista Scripta Ethno-
logica, 6rgano oficial del Centro Argentino de Etnologia ‘Americana, que se ha
dedicado muy especialmete al estudio de las culturas indigenas del Chaco. Con
ello, ademés de actualizar nuestra informacién -—pues otras etnias nos ocu-
pan en el presente—, nos proponemos demostrar la importancia de los materiales
etnoldgicos para los estudios etnomusicolégicos.

Ya que por razones de orden econdémico no fue posible incluir ilustracio-
nes, remitimos al lector a las obras de organologia musical consignadas en la
bibliografia. En especial, Ruiz-Pérez Bugallo, 1980 y Vega, 1948.
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lias lingiiisticas mencionadas estd representada por los mataco, choro-
te y chulupi, y la segunda, por los toba, pilagd y un escaso nimero de
mocovi que habitan en el Chaco austral. En total suman entre 30 y
40.000 individuos, siendo los mataco y los toba los mis numerosos y los
dnicos que se hallan tanto en la zona austral como en la central del am-
bito chaquense.! Los pilagi habitan en el centro norte de Formosa y los

chorote y chulupi en Salta.? '

Se trata de grupos cazadores-pescadores-recolectores con horticultura
incipiente, que fueron considerados como ‘“chaquenses tipicos” porque
presentan un cierto grado de homogeneidad, pero que los estudios etno-
légicos actuales tienden a diferenciar, clasificando a los primeros como
cazadores inferiores, y a los segundos como cazadores superiores o este-
parios. En otras palabras, si bien se admite que en la actualidad tienen
en comin cierta cantidad de rasgos culturales, esto seria consecuencia
de un empobrecimiento de la capa cazadora-esteparia y de un proceso de
aculturacién intertribal, pero no es prueba de una homogeneidad inicial
de ambas corrientes, pues aiin es posible advertir diferencias sustancia-
les (Cordeu-Siffredi, 1971: 5-11).

En general, conservan su base econémica tradicional, especialmente
la. recoleccion de frutos silvestres y miel, y la pesca entre los riberefios,
ya que las posibilidades de caza son cada vez menores. También trabajan
en obrajes madereros o en chacras y efectian actividades circunstanciales
(changas) en los pueblos. Algunos grupos son contratados regularmente
para las cosechas de algodén y la zafra azucarera. La convivencia de gru-
pos culturalmente distintos en los grandes ingenios azucareros de Salta
y Jujuy, ha sido uno de los miltiples factores que dieron lugar a la acul-
turacion interétnica mencionada.

Respecto de las practicas religiosas de los chaquenses, cabe decir
que la accién llevada a cabo por misioneros —protestantes en su mayo-
rja—, ha dado lugar a la aparicién de cultos sincréticos, que no hacen
sino reafirmar su renuencia a abandonar sus creencias arcaicas. En las
aldeas en que la supervisién misional es permanente, se cumple rigu-
rosamente la prohibiciéon de ejecutar cantos no pertenecientes al culto

1 Como resultado de las intensas campafias efectuadas a partir de 1969 por
los investigadores que desde 1973 se nuclearon en el Centro Argentino de Etno-
logia Americana (de aqui en méas, CAEA), hoy sabemos que estas etnias numero-
sas y de amplia dispersién presentan diferencias culturales seglin sus emplaza-
mientos. Asi, por ejemplo, los Mataco riberefios se diferencian de los montaraces
y los toba de Sombrero Negro (Formosa) tienen identidad lingiiistica y cultural
con los pilagia del centro norte de la misma provincia, mientras que presentan
notorias diferencias con los toba de oriente y de occidente, y éstos entre si. -

2 Dado el exiguo nimero de chulupi que habitan en territorio argentino y
con el objeto de no excluir esta importante etnia de la familia mataco que es
numerosa en la margen izquierda del rio Pilcomayo (RepUblica del Paraguay),
aclaramos que los materiales utilizados proceden de esta zona fronteriza con
nuestro pafs.
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. de adopcion, ni danzas.® Ademas, algunos religiosos han exigido a los
poseedores de instrumentos musicales la entrega de los mismos a la Mi-
8ion, como significativo acto de renuncia a su tradicién musical. Estas
restricciones han dado lugar a la canalizacién, en los nuevos actos cul-
tuales, de necesidades expresivas sonoro-musicales que merecen ser estu-
diadas y que se enraizan con e] hecho de que la comunicacion con el uni-
verso sagrado se ha realizado, desde siempre, casi exclusivamente a tra-
vés de la expresién musical.

También los grupos que no aceptaron la tutela misional han pade-
cido prohibiciones de parte de las autoridades policiales para realizar
sus bailes. En todos los casos, el monte ha servido de refugio para ex-
presarse libremente, en una tenaz y cada vez mas débil resistencia a
perder su identidad cultural. El material que recogimos en siete viajes de
estudio en la zona, entre 1966-y 1972, testimonia la pervivencia de mu-
chas de sus manifestaciones musicales y la pérdida de otras.

I
ALGUNAS CONSIDERACIONES METODOLOGICAS

La aplicacion de conceptos occidentales en los estudios de culturas
etnograficas ha suscitado numerosas polémicas. La actitud etnocentrista
—no siempre consciente— de viajeros e investigadores los llev6 a califi-
car y clasificar su objeto de interés o estudio segin categorias, criterios
y canones de su propia cultura, sin advertir la inadaptabilidad de los
mismos a otra realidad cultural. Si bien hoy el problema del etnocen-

trismo se puede considerar en gran parte superado, sus huellas alin se
_ebservan.

En el tema que nos ocupa, el problema surge de la calificaciéon de
musicales, muchas veces aplicada al conjunto de instrumentos sonoros.
Ya en 1932, Raphael Karsten, en su libro Indian Tribes of the Argentine
and Bolivian. Chaco, critica severamente a Erland Nordenskisld por con-
giderar, en su trabajo Indianerieben, El Gran Chaco (1912), al sonajero
de calabaza del shaman como instrumento musical, cuando, a su modo de
ver, se trata de un objeto magico sin connotacién alguna que permita tal
calificacién (Karsten, 1932: 31, nota 1). El autor afirma, ademis, que
no existen instrumentos musicales en las culturas chaquenses. Por su-
puesto, se refiere a que ninguno de los instrumentos sonoros de su patri-
monio responde al concepto occidental de musicales. Sin embargo, en un
capitulo posterior, al describir los ritos de curacién, dice que el shamén
ejecuta “in a low muttering voice, a monotonous chant ...”, y agrega mas

3 En la Misién catélica de San Leonardo de Escalante (Paraguay), que agrupa
a los chulupi estudiados, era total la libertad de expresi6n y reunién, asi como
en los ingenios azucareros, una vez concluida la jornada laboral. Las condiciones
para la Investigacién en Escalante fueron éptimas.
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adelante: “it s evident that the efficacy of the comjuration is mainly
ascribed to the very rhythm of the chant” (Ibidem: 134).

Si bien Karsten evita cuidadosamente utilizar los términos maisica
y musical, emplea la palabra canto y se refiere al ritmo del canto, sin
advertir que, de existir un error por parte de Nordenskiéld, él en cierto
modo lo comparte.

En nuestra cultura no hay disociaciGn entre canto y misica 4; por
ende, si es licito denominar canto a la expresién vocal del shaman durante
la terapia, no se puede considerar errdneo referirse al sonajero de cala-
baza como instrumento musical. Siempre que el shaman hace sonar rit-
micamente la maraca, lo hace acompanando el canto, lo que no invalida
su caracter de objeto magico —al decir de Karsten——, o potente —como
preferimos llamarlo nosotros—.%

Es comprensible que un etnélogo de la talla de Karsten, a quien le
debemos —entre otras obras— las mejores paginas sobre las danzas de
estos indigenas, incurra en este tipo de contradicciones, pues la confu-
- 8i6n terminolégica y conceptual aln existe en el campo de la musicologia.

Si bien Izikowitz (1935) halla una salida al problema, al diferen-
ciar entre instrumentos musicales y sonoros en el titulo de su ya clasica
obra, en el interior de la misma no aborda el tema.¢® Estas dos denomina-
ciones se pueden analizar desde varios angulos.

A partir de la distincién aportada por los fisicos entre sonido? y
tono 8, podriamos considerar instrumentos musicales a los que producen

4 Es digno de hacer notar, no obstante, un hecho curioso. Mas de una vez
hemos leido en escritos etnograficos que tal o cual cultura indigena carece de
musica, ya que sélo posee cantos. Parece ser que la ausencia de instrumentos
musicales —en conjuncion o no con la expresiéon vocal—, condujera a quitar al
canto su cariacter musical. Sin embargo, estamos seguros de que los mismos auto-
res afirmarian, después de un recital de coro a capella producido por su cultura,
que han oido mausica.

5 Sobre la nocién de instrumento musical como objeto potente —categoria
vélida para las etnias que nos ocupan, pero no extensible a otras—, ver la in-
troduccién del punto III. Aclaramos que la observacion de Karsten podria ser
aceptada para aquellos momentos de la terapia en que el shaman sacude el
sonajero por sobre el cuerpo del enfermo, sin cantar. Pero si el sonajero acom-
pafia ritmicamente el canto —y asi ocurre la mayor parte del tiempo—, es ads-
cribible a nuestro concepto de instrumento musical y como tal lo consideramos.

6 E] autor advierte en la Introduccion: Most of the instruments discussed
here are hardly musical instruments in our sense of the word. With regard to
melodies, rhythm, etc., extensive field work is imperative before any comprehen-
sive study can be attempted" (p. 6).

7 “Sonido: es una alteracién en presidn, tensién, desplazamiento de parti-
culas o velocidad de las mismas que se propaga en un material elastico” (Fuchs,
1958: 20). El autor remite a Leo L. Beranek: Acoustic Measurements (sin mas
datos). '

~ 8 “Tono: es un sonido que da sensacién definida de altura, intensidad y tim-
bre y que se encuentra dentro de la gama de frecuencias audibles” (Ibid.: 21).
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tonos, y sonoros a los que producen sonidos que no son tonos. Atendg-
mos asi al producto sonoro en si, con exclusién de consideraciones musi-
colégicas. Si en cambio enfocamos la cuestién desde un punto de vista
cultural, es decir, segiin la funcién que desempefia en la cultura en estu-
dio, un silbato que se usa para sefiales en la caza o en la guerra seria
considerado un instrumento sonoro, a pesar de producir tonos. A la in-
versa, un sonajero que conforma con el canto una plasmacién clasificable
de “musical”, no obstante producir sonidos sin sensacién definida de
altura, intensidad y timbre, seria clasificado como instrumento musical.
Como se advierte, la distincién entre unos y otros no es facil de deter-
minar, y con seguridad la posicién que adoptames no contaré con la apro-
bacién unanime de los entendidos.

En estas culturas no existe el concepto de misica u otro equiva-
lente. Distintas expresiones del lenguaje sirven para nombrar cada una
de las manifestaciones vocales, vocales-instrumentales —en algunos ca-
sos con especificacién del o de los instrumentos que se ejecutan— y co-
reografico-vocales, instrumentales o no, pero no se ha acufiado un tér-
mino que incluya todas ellas, puesto que no se conciben como expresiones
parciales de una totalidad conceptual. Ademas, estan adheridas —en mu-
chos casos —a su empleo especifico en rituales o ceremonias determina-
das, Por consiguiente, y dado que para ello han contribuido los propios
informantes, que poseen una nocién suficientemente digna de tenerse en
cuenta, sobre nuestro concepto de musica, los instrumentos que conside-
raremos son calificables de musicales. Unos, por proveer la base ritmica
de manifestaciones vocales o coreografico-vocales; otros, por su carac-
ter mel6dico. Es decir, por ser una parte o el todo de expresiones adscri-
bibles a lo que entendemos por miisica, aunque trasciendan el concepto
de lo musical como expresion estética.

Es importante sefialar que abordaremos su tratamiento a través de
un enfoque fenomenolégico ?, 1o cual significa enfrentarse a ellos, no como
elementos ergolégicos separables de la realidad total en la que se inscri-
ben, sino como hechos culturales cuya complejidad rebalsa los limites de
su aparente singularidad para constituirse plenamente con todo lo que
se les asocia estructuralmente en la realidad vivida por hombres con-
cretos de culturas concretas. Para ello, es necesario atender tanto a los
aspectos formales como a los contenidos vivenciales de los hechos —que
se resuelven en actitudes y modos de vivirlos—, asi como al conocimiento
que-el hombre tiene de los mismos. Todo esto implica, como actitud me-
todolégica, partir de situarse en un no saber radical hasta lograr apro-
Ximarse a la perspectiva del indigena.

El actuar del hombre etnografico tiene su razén de ser en aconte-
cimientos ocurridos en el tiempo mitico, que constituyen el modelo ejem-

-9 Su desarrollo en nuestro pafs, en el campo etnolégico, se debe al Dr. Mar-
celo Bérmida —fundador del CAEA— y sus discipulos. Fl citado investigador
puso énfasis en la visidén tautegdrica de la cultura, propuesta por Schelling.
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plar y, en consecuencia, establecen las normas ético-juridicas positivas
¥ negativas.!® Es por eso que el sentido y la significacién de sus actos
deben hallarse en los relatos miticos, asi como en otros tipos de narra-
ciones y expresiones que dan cuenta de las mis diversas experiencias del
vivir y el sentir que integran el conocimiento-accién mitico. Las largas
conversaciones sobre los hechos observados u otros testimonios recogi-
dos: revelan. facetas que definen lo peculiar de cada cultura y permiten
arribar a conclusiones que estin implicitas en las palabras de los infor-
mantes. Lo que ge persigue fundamentaimente es minimizar la inevitable
interferencia entre el hecho cultural, tal como es vivido por sus protago- .
_nistas, 'y el dato, 0 sea, la percepcién del mismo por el investigador.

En suma, el enfoque propuesto —del cual lo dicho hasta aqui es una
brevisima introduccién— no excluye €l tratamiento de los aspectos que
hacen a la problemitica musicolégica en general, y a la organolégica en
particular, sino que adiciona todo aquello ‘que sélo el indigena puede
proveer en la relacion que establece con el investigador durante el tra-
bajo de campo.

I
LOS INSTRUMENTOS MUSICALES

‘Dijimos antes que la calificacion de musicales no invalidaba el
caricter de objetos potentes de los instrumentos. Esta condicion funda-
mental, comiin a todos los tipos chaquenses que trataremos, significa que
son eficaces para determinados fines. De alli su razén de ser en rituales
¥ circunstancias especificas y la exclusividad de ejecucién por personas
de un sexo.u. otro o por una clase de edad.

"Ninguno de los instrumentos tiene por fin el solaz individual o co-
lectivo, aunque eventualmente pueda servir para ello, Aun aquellos que
por su escasa fuerza sonora nos han llevado a creer en un comienzo que
estaban destinados a ese fin, son eJecutados por el poder de atraer al
sexo opuesto.l!

Es necesario tener en cuenta que ningdn objeto es potente en si, ni
de por si. Lo es para alguien y a partir del momento en que se revela como
algo distinto, diferenciado de la cosa comin. Ante el objeto potente, el
hombre asume actitudes especiales que suelen ser de caricter precautorio.
Pero no todos los instrumentos musicales que nos .ocupan deben ser con-

10 Bérmida, 1969.

' 11 En un trabajo que realizamos con Jorge Novati en 1966, al referirnos al bi-
rimbao, anotamos: “Por su escasa sonoridad, es instrumento personal, intimo,
y su ejecuclén es ocasional” (p. 9). La intensificaci6on posterior de los trabajos
de campo 'y la consolidacién de un marco teérico y una metodologia eficaz nos
permitieron superar la. superﬂclalldad de tales apreciaciones.
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siderados por igual, pues manifiestan distintas calidades de potencia. Mien-
tras unos tienen potencla positiva ejecutados por su poseedor, y carecen
de eficacia en manos ajenas, o, lo que es peor, pueden dafiar a qulen no
sea su duefio, otros revelan su potencia en determinado ritual u ocasion,
sin adherir a una persona exclusivamente, Estas diferencias, que surgen
al considerar la relacién hombre - instrumento musical - potencia, serin
puestas de manifiesto al tratar cada instrumento en especial. Sélo nos
resta agregar que su condicién de potentes —claramente perceptible a
través de los testimonios recogidos— evidencia una vez mas la parciali-
zacién que del hecho cultural hace quien analiza el objeto y su producto
sonoro excluyendo al ser para el cual es un hecho de vida.

a) Sonajero de calabaza

Denominaciones en lenguas indigenas: 2

Toba (zona oriental): Tegueté; toba (zona occidental): poketd; pi-
laga: poketd; mataco: kiasichdj, chajichdj 13; chorote 14: kidlisie, kiasé-
sie; chulupi: jojanjaté.

Denominacion vulgar regional: porongo.

Descripcién morfolégica. Consiste en el fruto seco de una enreda-
dera (Lagenaria siceraria), denominado calabaza o mate!s, cuyo cuerpo
es esferoidal u ovoidal, continuado en una prolongacién natural que hace
las veces de mango. De acuerdo con Parodi (1966: 4):

“...su presencia en América es prehispanica, pues sus frutos y semillas
han sido hallados en muchos sepulcros precolombinos”.

Se construye practicandole un orificio en el extremo opuesto al cabo
o en el cabo mismo; una vez extraidas las semillas y la pulpa desecadas,
se introducen piedrecillas, trozos de metal y diversas semillas. El orifi-
cio es luego obturado con cera vegetal o con un tapén de madera. Algu-

12 Se ha utilizado la grafia castellana para las voces indigenas, de modo de

facilitar su lectura y pronunciacién, con la sola excepcién del uso de la k para
evitar la alternancia de c y q.

13 Las denominaciones que no llevan aclaracién alguna son las documenta-
das por nosotros. Cuando agreguemos otro término mencionaremos la fuente en
nota al pie. La enumeracion de las miltiples denominaciones que se hallan en
la amplia bibliografia sobre el Chaco —muchas veces debidas a las diferentes len-
guas de origen de los investigadores y a la dispar grafia utilizada— se halla fuera
del objetivo de este trabajo. Chajichdj (Califano, 1975).

14 El primer término pertenece al dialecto chorote iojudja y el segundo, al
towniwa, que corresponden a los antiguos ribereiios y montaraces, respectivamente,
aunque ahora pueden convivir. en una misma aldea. De aqui en adelante con-
servaremos este orden.

15 Mate es de origen quechua y se aplica cominmente al fruto desecado y
vaclado, acondicionado para un uso especifico, asi como a la popular infusién
de América del Sur.
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nos ejemplares presentan el mango traspasado por un cordel confeccio-
nado en fibras de chagua (Bromelia fastuosa), atado de modo que per-
mita suspender el instrumento de la mufieca. Existen piezas que poseen
espinas en su interior o varias horquillas de alambre que atraviesan des-
de fuera la calabaza. Muy pocos presentan decoraciones pirograbadas.®

Es frecuente en la actualidad encontrar que la calabaza ha sido sus-
tituida por un recipiente de hojalata (envases desechados de proceden-
cia urbana), pues los dominios naturales de las culturas en cuestién se
han visto virtualmente reducidos a la nada.

“Por otra parte, la planta es desconocida en estado natural, y la tnica
manera de lograr frutos es por el cultivo o teniendo las plantas en algin
lugar donde puedan propagarse naturalmente” (Parodi, op. cit.: 42).

Clasificacion. De acuerdo con la clasificacién de Schaeffner, es un
instrumento de cuerpo sélido vibrante, inextensible, de céAscara. Para
Hornbostel-Sachs, se trata de un idiéfono de golpe indirecto, por sacu-
dimiento, de tipo vaso o recipiente.

Desde el punto de vista acistico, el sonido principal lo produce el
choque de los elementos que contiene la calabaza, contra ésta; secunda-
" riamente, la calabaza vibra al recibir el sonido producido por el roce de
los mismos, actuando, por asi decir, a manera de resonador adaptable.

Ejecucion. Es, sin excepcién, instrumento del varén adulto!?; para
los mataco, es privativo del shaman. La ejecucién consiste en agitarlo con
mayor o meénor fuerza, ya sea describiendo un circulo pequefio o una li-
nea recta vertical u oblicua. Esta ditima técnica es la mas frecuente.
En ambos casos, el movimiento ascendente es preparatorio, y el ejecu-
tante imprime mayor impulso al movimiento descendente para lograr la
produccién de sonido. Por lo general, apoya el primer sonido de cada
pie ritmico de la expresién vocal que acompafia, ya sea éste binario o
ternario.

Entre los toba y los chorote se document6é su ejecucién en forma
conjunta con el tambor de agua, por el mismo individuo, que toma el
sonajero con una mano —comunmente la derecha—, y el palillo del tam-
bor con la otra. Una caracteristica que debemos sefialar, es que, se trate
o no de una expresién vocal colectiva, el que ejecuta el sonajero siempre
canta a la vez.

16 El ejemplar 102 de la Coleccién del Instituto Naciona! de Musicologia ad-
quirido a indigenas angaité por Carlos Vega e Isabel Aretz en 1944 (Pto. Sastre,
Chaco paraguayo), es el simple fruto desecado. La sonoridad es mucho menor
que la del tipo habitual descripto.

17 Pglavecino (1944: 90) describe una danza funebre a cargo de la ma-
dre y la esposa del muerto, recién inhumado su cuerpo, que presencié en 1927
en una aldea mataco del Chaco saltefio, en la que ambas mujeres cantaban y
danzaban acompafidndose por sendos sonajeros de calabaza. Es un dato curioso
que nunca pudimos corroborar en el campo. La restriccidn mayor del uso de este
instrumento se da, justamente, entre los mataco.
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Quizés este instrumento.sea uno de los més apropiados para hacer
notar la importancia que reviste atender a la significacion que posee un
bien dentro del patrimonio de una cutura. Probablemente, porque junto
con el tambor de agua prevalecieron en el 4mbito chaquense en los tiem-
pos de plenitud de estas empobrecidas y marginadas etnias, sefioreando en
los acontecimientos més significativos de su vida. Como hemos visto,
morfolégica y actlisticamente, y en cuanto a su técnica de ejecucion y
producto sonoro, el sonajero de calabaza no presenta caracteristicas pro-
pias en cada grupo étnico; por eso, su clasificacion es valida para los
cinco que estudiamos. Las diferencias surgirin a medida que dejemos de
considerarlo como objeto y lo tratemos como hecho cultural.l®

Es notable la concentraciéon de sacralidad, de potencia, que presenta
este sonajero, aspecto que fue advertido y sefialado por viajeros e inves-
tigadores que recorrieron el area chaquefia a fines del siglo XIX y en las
primeras décadas del actual. Aunque muchas de la interpretaciones con-
signadas al respecto han quedado desvirtuadas por estudios etnolégicos
posteriores, es interesante incluir algunas breves referencias a los hechos
observados, en las que con frecuencia se insertan juicios de valor que
patentizan lo dicho sobre el etnocentrismo.

Guido Boggiani (1900: 27), refiriéndose a los shamanes toba dice:

“Tienen esos sacerdotes un instrumento sacro de magicas virtudes comiin
& casi todas las tribus sur-americanas. Es una especie de sistro, que los
Téba llaman tiguitté, formado por una calabaza vacia en la cual ponen
unas pledrecillas 6 semillas duras que, agitada acompasadamente, produce
un ruido monétono que tiene virtudes exorcizadoras muy grandes, segin
aseguran ellos. Es el mismo instrumento con que acompafian sus cantos y
balles religiosos”.

Por su parte, Karsten' (1923: 59-60) afirma:

“The principal magical instrument of the Tobas of the present day is the
rattle gourd (poketd)” /.../ “The strong magical power which the Indians
ascribe to this instrument is probably originally due to the belief that a
spirit inhabits the gourd as well as he seeds with which it is filled”.

Eric von Rosen (1934: 292), al tratar sobre “Objetos e implemen-
tos magicos” de los chorote, dice:

“Otros medios de proteccion magica contra los malos espiritus deben ser
considerados los signos y figuras ornamentales hechos por incisién o que-
madura en las calabazas de uso doméstico, asi como en los sonajeros ma-

18 El lector advertira cierta fluctuacién en los tiempos verbales debida a que
algunos rituales han dejado de ser hace largo e indefinible tiempo, y otros esta-
ban vigentes en ciertos asentamientos, al menos hasta 1972. Las diversas situa-
ciones de cada comunidad impiden generalizar en cuanto a pérdidas significa-
tivas, pero los testimonios recogidos en la actualidad son elocuentes respecto de
la vigencia del pensar y el actuar miticos, asi como de la de los instrumentos mu-
sicales que tratamos, aunque menguada la utllizaclon de aquellos adherldos a
rituales desaparecidos.
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gicos hechos en calabazas. La mayoria de tales sonajeros contiene semillas
¥y un gran nimero de fragmentos de metal, por lo comiin trozos cuadrados
de estafio de 5 a 15 mm de lado, y, en menor cantidad, trocitos de vidrios
de colores. Un Choroti me dio en trueque una bolsita de tela roja, de hilo
de caraguatd muy apretado, en que me dijo guardaba los objetos que ponia
en los sonajeros mégicos...”.

Como se puede apreciar, a todo lo concerniente al sonajero: su “rui-
do monédtono”, sus decoraciones, sus objetos interiores, su cuerpo de ca-
labaza y semillas como habiticulo de un “espiritu”, se le atribuyeron vir-
tudes magicas y poderes exorcizantes. Hoy sabemos que hay errores y
aciertos en esas afirmaciones, pero, lo que es mis importante, conocemos
el porqué de su potencia a través de las palabras de los protagonistas,
cuyas percepciones de, y actitudes hacia, los objetos, tienen fundamento
mitico.

“El estar-en-el-mundo del hombre etnografico es /. ../ perfectamente simé-
trico con el de sus antepasados miticos y de todos los seres que compartian
con ellos la vida de esos tiempos”./.../“El horizonte mitico, entonces, se
hace omnipresente en una ontologia que tiene sentido tan sélo en la vida
vivida” (BOrmida, 1968: 3).

Para los mataco, que como dijimos reservan este sonajero al uso
shamanico, fue el héroe mitico Tokjwdj !* quien inicié las practicas tera-
péuticas, confiadas luego al jayawid (shamén). Un relato que da cuenta
de este hecho y del que extraemos sélo unas frases, dice asi:

“A la noche Tokjwdj buscé una chajichdj (calabaza) y otras cosas. Y mandé
llamar a los enfermos /.../ El los hace acostar y después comienza a cantar.
Asi fue sanando a todos. Tokjwd{ les dijo: «Uds. tienen que hacer como yo.
Y les voy a ensefiar para que puedan cuidarse».,” (Califano, 1975: 8).

El autor considera que

“el canto es un lenguaje utilizado por el jayawi para comunicarse con los
ajdt /demonios/ y para perseguirlos si, reticentes, no se alejan y se ensa-
fian con la victima”.

Asimismo, la maraca, al estar intimamente vinculada al canto, suma
a las funciones de éste la de asustar a los ajdt y atenuar el dolor, cuando
es pasada a lo largo del cuerpo (Ibid.: 46).

Si bien “la la-ka-’ayaj /potencia/ de la maraca proviene del con-
tacto con su duefio, el jayawud'’, que es, ademis, quien la fabrica para su
uso exclusivo (Ibid.), la percepcion del sonajero de calabaza como arma
poderosa de todo shamin mataco surge del acto fundante protagonizado
por Tokjwaj y excede, inclusive, el marco de la terapia. Por sobre las vir-
tudes exorcizantes en las que hicieron hincapié los primeros etnégrafos
del Chaco y que es admitida por Califano para ciertas circunstancias es-
pecificas, se destaca su conjuncién con el canto para entablar el didlogo

19 Sobre este personaje tesmofdrico, central en la vida de los mataco, ver
Califano, 1973. Acerca del concepto de enfermedad y la idea de potencia de la
misma etnia, ver Califano, 1974.
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que el shaman —mediador entre el hombre y el universo sagrado— esta-
blece con las teofanias cada vez que el bienestar de la comunidad o de
alguno de sus miembros peligra.

Entre otros ejemplos, podemos mencionar los cantos con sonajero de
calabaza que entona el shaman en las épocas de sequia para solicitar
‘lluvia, cuyas caracteristicas sonoro-musicales expresan y transmiten una
fluida y apacible comunicacién con la deidad.

En la etnia chulupi, los varones se preparaban para el ritual de ini-
ciacion, que era también la ceremonia de acceso a la experiencia musi-
cal, ejecutando sonajeros especialmente destinados para ese fin. Durante
el ritual, los jovenes cantaban y saltaban cada uno con su jojanjaté, al-
rededor de una parva que formaban con el producto de lo recolectado o
cosechado. El instrumento se potenciaba y pasaba a ser de uso exclusivo
de su duefio cuando éste lograba hallar un hongo que favorece la creacién
de canciones con poder de atraccién sobre las mujeres. Asi lo expresé
Walter Flores, un indigena chulupi:

“ ..ese hongo es casi, digamos, la raiz de donde nacen las canc¢iones para
modificar las canciones”.

Se referia a que, una vez hallado el hongo —para lo cual se valen
también de canciones especificas—, se les revelan durante el suefio nue-
vas canciones, que pasan a constituir su patrimonio musical individual.
Y luego agregé:

‘el porongo es para compas de la cancién y uno, tenlendo ya ese hongo
y teniendo un porongo, tiene que ser uno solo que lo usa, porque al usar
ese porongo no es util para él. Plerde ya la voluntad y pierde ya interés,
y hasta con el tiempo ya lo puede perjudicar. Debe ser solamente €l quien
lo usa y cada uno debe tener su porongo. Hay otros porongos especiales
para la juventud que se ensaya a cantar; ésos ya utilizan unos y otros.
Pero no estdn en contacto con ese hongo. Esos puede usarlos cualquiera”.

Pocos testimonios suelen ser tan claros como el que acabamos de
transcribir para captar su percepcién del sonajero. El instrumento ‘“pier-
de la voluntad y el interés” en manos de quien no es su duefio; por lo
tanto, su utilizacién por otro carece de sentido. Ademas, hasta puede in-
vertirse el sentido del efecto de su potencia y tornarse asi en objeto peli-
groso. Tal percepcién puede comprenderse a través de las siguientes pala-
bras de Bérmida (1968: 2):

“Juntamente con los seres miticos que siguen actuando en la vida cultu-
ral pasan al presente las mismas relaciones que los unian entre si y con el
hombre. Del mismo modo que en el tiempo de los mitos, los seres del mun-
do ‘natural’ pueden ser concebidos como provistos de voluntad y de in-
tenciéon y vincularse entre si y con el hombre en base a normas de ca-
racter social y juridico”.

Cuando no habfa baile 29, los jovenes chulupi solian reunirse a cantar
con sus sonajeros casi hasta el amanecer. También lo ejecutaban la noche
anterior a las partidas de caza aquellos que durante la iniciacién recibie-
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ron el poder y el canto para comunicarse con las deidades protectoras
de los animales. En este caso, la ejecucién tenia lugar dentro de su vi-
vienda y era siempre expresion vocal-instrumental individual.

Entre los toba, era casi siempre el shaman quien realizaba este
rito, aunque también algunos otros, a quienes la deidad respectiva se les
habia revelado, podian hacerlo. Al respecto dijo un informante:

“Los curanderos cantaban con el tegueté el dia anterior a la mariscada 21,
y sl cuando amanece no hay ninguna novedad, se van los mariscadores”
(Alejo Palacios).

Para interpretar el sentido y la significacién de estas acciones, es
necesario conocer la forma en que.se articula la compleja relacién hom-
bre-animal en las culturas cazadoras, lo cual excede los limites de este
trabajo, pero que es imprescindible, al menos, resumir.2?

Las entidades animalisticas constituyen una estructura mitico-reli-
giosa en los grupos cazadores. Mediadores entre hombres y animales, los
Duetios de cada especie velan por éstos y los preservan de las matanzas
excesivas e injustificadas, castigando severamente a los responsables. A
su vez, suelen depender de un Sefior o Duefio de los animales de cada
region del espacio (monte, campo, etc.). A estas deidades, que en el
tiempo originario convivieron con los hombres, es frecuente hallarlas en
las narraciones miticas proveyéndoles los medios necesarios para comu-
nicarse con ellas y obtener su ayuda. Por lo general, les entregan cancio-
nes, a través de las cuales logran la intervencién de la deidad, que les
cede los animales imprescindibles para su subsistencia. De alli, el sen-
tido de las expresiones vocales-instrumentales mencionadas.

Con respecto al uso del sonajero de calabaza por los toba, Karsten
(1923: 59-62), dedica un paragrafo a las “conjurations with the rattle
gourd” (poketd danyakko). En él se refiere a diversos sucesos de la
vida social en los que tenian lugar los cantos con maraca. Asi, cuando
nacia un nifio, su padre o el shamin debian efectuar este rito fuera de
la vivienda para proteger al recién nacido y a su madre. También durante
la preparaciéon de las bebidas fermentadas se hacia “poketd danyakksé”
en el cual participaban todos los hombres portando cada uno su instru-
mento.

20 Las danzas coro-circulares de los jévenes, comunes a todas las etnias que
tratamos, tenian plena vigencia en San Leonardo de Escalante en 1971. Sabemos
por informacién oral de la Lic. Odina Sturzenegger, que las actuales autoridades
religiosas incentivan las practicas culturas tradicionales, hecho que ha dado lugar
a la reaparicién de manifestaciones musicales que se hallaban en estado latente.

La realizacién o no de los bailes depende, ademas, de diversos factores: de
la presencia del cantor-guia o “canchero”, de que la luna provea la luminosidad
necesaria y de que se congregue un clerto nimero de jévenes de ambos sexos.

21 “Mariscar”: cazar o recolectar en el monte.
22 Ver Cordeu, 1969.

46


http:resumir.22

En todas las etnias que consideramos, sin excepeién, el sonajero de
calabaza estaba presente en la etapa de fermentacion de las diversas be-
bidas que preparaban o preparan; en especial de la que obtienen del fruto
del algarrobo (Prosopis alba o nigra). Ninguno de los que hemos transi-
tado por el Chaco pudimos dejar de advertir la importancia de la Fiesta
de la Algarroba, rito anual celebrado en la época de maduracién de los
frutos, hoy reducido a su minima expresion. Ya durante el proceso de
maduracién se ejecutan canciones para acelerarlo y para que el arbol
proporciones buena y abundante fruta. La mujer, luego, inicia la pre-
paracion de la bebida, y queda en manos de los hombres velar durante
la fermentacion, cantando y sacudiendo su sonajero hasta el momento
en que el liquido esté listo para beber. Contrariamente a lo que describe
Karsten sobre los toba, lo comin en el Chaco era que un solo hombre lo
hiciera, turnindose entre varios para ello, pues de cesar el canto la be-
bida no alcanzaria su punto, segiin numerosos informes recogidos.

Debemos tener en cuenta que la borrachera tiene funcign ritual y
esté relacionada con la idea de acceder a lo potente por via del éxtasis.2?

Es interesante sefialar la inclusiéon del término que da nombre al
sonajero, en la denominacién de la accién ritual que proporciona Karsten
(poketd — maraca). Pero no se trata de un hecho aislado; los cantos “para
cuidar la aloja”, asi como los cantos nocturnos de los jévenes —que se
ejecutan con el sonajero de calabaza—, se los nomina, en chulupi,
vat’akjai jojanjatevds (jojantaté=maraca).

- Estas expresiones en lengua indigena demuestran la inseparabilidad
de la accién instrumental respecto de la vocal, asi como su importancia, e
inclusive, la preponderancia de aquélla sobre ésta en los casos men-
cionados.

Las manifestaciones vocales-instrumentales relacionadas con los fe-
némenos atmeosféricos, para que llueva o se detenga el viento, de ejecu-
ciéon individual, siempre fueron parte de la actividad shaménica para los
toba, pilagd y mataco. Entre los chulupi, estd a cargo de los hombres que
tienen poder para ello, lo que no necesariamente coincide con la persona del
shaman,

El sonajero de calabaza también se utilizaba en los ritos de inicia-
cién femenina. Los pilagé, colocados en dos hileras, enfrentados, danzaban
ininterrumpidamente, avanzando y retrocediendo, guiados por uno de ellos,
quien se desplazaba entre ambas hileras sacudiendo su poketd y cantando
en coro con el resto. Por su parte, los toba y los chorote —etnias cultu-
ralmente poco afines— usaban el porongo en simultaneidad con el tambor
de agua.?* Es significativo que tanto la danza masculina pilagid como la
expresion vocal-instrumental toba y chorote, se desarrollaban a pocos
metros y simultdneamente con el canto-danza femenino que constituye el

28 Ver Cordeu, 1969-70: 93.
24 Ver supra.
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nicleo del ritual.2s8 En todos los casos, los informantes se preocuparon por
destacar que sus cantos eran distintos de los de las mujeres y, efectiva-
mente, lo son.

En sintesis: de lo arriba expuesto surgen diferencias sustanciales
en lo que respecta a la potencia que se le atribuye a este sonajero en los
distintos grupos étnicos. En un mismo nivel, pero con diferentes especifi-
caciones, lo encontramos entre los mataco y los chulupi. Para unos y otros,
su potencia estd en relacién con una persona determinada, su dueio, y
en ambos casos la conjuncién hombre-instrumento-potencia se produce a
partir de un acontecimiento de importancia capital: la iniciacion.2¢ El
shaman mataco y el joven chulupi s6lo después de iniciados adquieren su
sonajero. También esto ocurre con los shamanes chorote. Durante la ini-
ciacién, practican la sencilla técnica de ejecuciéon imitando los movimien-
tos de los ya experimentados, pero no pueden portar el sonajero. Sin
embargo, se advierte un menor grado de potencia que en los grupos ante-
dichos en la percepcion que del mismo surge de los testimonios recogidos
'y es menos relevante su desempefio en esta cultura. Los ancianos y tam-
bién los adultos ya maduros pueden ejecutar el sonajero de calabaza. El
informante Pedro Aldana se expresé asi:

“Adentro del porongo hay algo que a veces hace que se mueva solo cuando
estd colgado y eso quiere decir que esta apurado por cantar; entonces el
curandero /shamén/ lo saca y canta con é1”.

Esta significativa frase echa por tierra nuestra nocién del sonajero
como instrumento de mero acompafiamiento; el shaméan canta a dio con él.

En un plano muy distinto del que ocupa en los grupos mataco-mata-
guayo mencionados —como ya hemos consignado—, hallamos este instru-
mento entre los guaycurdi (toba y pilagi). A juzgar por las fuentes de
algunas décadas atris, se ha producido una pérdida gradual de signifi-
cacién, probablemente debida a la mayor predisposicién a aceptar las
pautas culturales occidentales que han demostrado éstos respecto de aqué-
llos. Se ejecuta én muy variadas ocasiones y cualquier hombre puede ha-
cerlo. Lo hemos documentado inclusive en las danzas que los jovenes
realizan para hallar pareja. Si bien la forma méas difundida de éstas es
coro-circular, cerrada o abierta, cuando, en fila, describen o “barren” un
circulo -——en este caso, el que se encuentra en el lugar central de la misma
hace las veces de eje—, es comin que el joven que dirige la danza, ubi-
cado en uno de los extremos, ejecute el tegueté o poketd.?”

26 Ver el acépite correspondiente al sonajero de ufias.

26 Los shamanes acceden a su condicién de tales después de un periodo en
el que, a través de experiencias extaticas, suefios y retiros en el monte, reciben
el poder de una deidad; ademas, son instruidos por los viejos shamanes.

27 Otra distincién que surge al comparar a los maftaco-maftaguayo con los
mbaya-guaycuri es que entre los primeros el sonajero de calabaza no se halla
nunca asociado a la danza.
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Por 1ltimo, queremos insistir en que hemos enfocado una cierta can-
tidad de hechos a partir de este instrumento musical, pues es necesario
tener presente que es inseparable de la expresién vocal con la cual se inte-
gra, tanto como del ser que le da vida y de las circunstancias y el marco
en que se desarrolla. En otras palabras, la totalidad del hecho no la
constituye la totalidad del instrumento, a pesar de la importancia qu>
pueda tener la calabaza en si, y en especial su contenido, sino que se cs-
tablece una relacién hombre-instrumento-universo a través de la potencis.
muchas veces consustanciada con lo musical hasta tal punto, que es di-
ficil su deslinde conceptual. .

b) Tambor de agua

Denominaciones en lenguas indigenas:

" Toba: kataki; pilagi: kataki; mataco (zona occidental): puntd; (tam-
bor de escasa altura), jwitsiik (tambor alto); chorote: 1 pé om, wusiik,
2) pémitok, wusiik 28; chulupi: tojkisham.

Denominacion vulgar regional: pimpin (zona occidental y central),
tambor o bombo (zona central y oriental, aunque también se la utiliza
a veces en la zona occidental). .

Descripcion morfolégica. Consiste en un trozo de rama gruesa o de
estipite, cortado de manera de obtener una porcién tubular de tamafio va-
riado. Los que se construyen para ejecutar de pie tienen una-altura me-
dia de 85cm, aproximadamente, mientras que los destinados a ejecu-
tarse en cuclillas, sentado o de pie' —pero colocados sobre una orqueta—
oscilan entre 30 y 40 cm. Los didmetros varian entre 15 y 40cm. Lo
comin es que las dimensiones consignadas sean inversamente propor-
cionales. Por lo general, se utilizan maderas blandas, en especial el
yuchin (Chorisia insignis) y la palma (Acromia sp.). El cuerpo tu-
bular es ahuecado hasta unos 30 cm, dejando diversos espesores en
la madera, tanto de didmetro como de fondo. Se obtiene asi el re-
ceptaculo que contendri el agua y actuari como resonador. Cerc-
del borde, por la parte externa, se practica una garganta o canal, quc
sirve para que no se deslice la cuerda que fija el parche al extremo abierto.
La membrana es —casi invariablemente— de cuero de corzuela (Moza-
ma simplicicornis). La atadura, de cuerda hecha con chagua, es muy
simple; consiste en pasar ésta dos o tres veces alrededor de la boca del

28 El primer término corresponde al tambor bajo y el segundo al alto. La Drz.
Ana Gerzenstein —lingiiista especializada en la lengua chorote— registré los si-
guientes términos: 1) pé om, pomitiéj; 2) pémitok, tadskiték. De los cuatro, s6'0
‘el primero también fue documentado por nosotros. Karsten (1932: 157) da
como denominacién de la “ceremonia de tocar el tambor”: kawusyik. Comparese
usyuk con nuestro wusiik = palmas.
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tambor y anudarla con fuerza. El palillo percutor puede tener o no pro-
tuberancia en el extremo que cumple tal funcién.

El cuerpo del instrumento puede estar constituido por un mortero
o por un cintaro de ceramica ?%; circunstancialmente se utilizan recipien-
tes -de hojalata .

Clasificacion. De acuerdo con Schaeffner, es un instrumento de cuer-
po sélido extensible, susceptible de tensién, de membrana tensa ceflida,
sobre un tubo horadado, de parche dnico. Segiin Hornbostel-Sachs, es un
membranéfono, de golpe directo, tubular, cerrado.

La columna de aire vibrante puede variarse a voluntad —dentro de
los limites del tubo— modificando el nivel del agua y, por ende, deter-
minar alturas sonoras distintas. El ejecutante —segin lo hemos obser-
vado y registrado mediante informes verbales de los protagonistas—
busca ademais la altura deseada variando la tensién del parche.

Ejecucion. Con excepcién de los toba orientales, que tienen expresio-
nes musicales femeninas y masculinas —no mixtas— con este tambor,
en los casos restantes es instrumento privativo de los hombres. Cada eje-
cutante porta siempre un solo palillo; puede tocarlo una persona, o varias
rodeando el tambor,

Los toba y los chorote —como lo consignidramos al tratar el sonajero
de calabaza— utilizan ambos instrumentos conjuntamente y los ejecuta
un mismo individuo. Entre los pilagdi documentamos expresiones musi-
cales en las que varios jévenes percuten a la vez un mismo tambor y otro,
a su lado, hace sonar simultineamente su maraca.

La ejecucién de pie no implica necesariamente que el tambor sea alto,
pues la costumbre mis difundida dentro del A&mbito de nuestro pais —en
especial en las zonas central y oriental— es la de colocar el tambor de
escasa altura sobre una horqueta. En el Chaco paraguayo, en cambio,
todos los tambores de agua que hemos visto eran alfos.

Si hemos pasado a tratar un membranéfono en lugar de continuar
con los demas idi6fonos, es porque establecimos un ordenamiento que
atendi6 a su importancia en el irea, aunque en algunos casos sélo la ne-
cesidad de exponer sucesivamente hizo que unos precedieran a otros. Lo
que nadie pone en duda es que el tambor de agua y el sonajero de calabaza
han sido los instrumentos musicales por excelencia de los grupos étnicos
chaquenses, hecho que ain hoy se percibe. La importancia del primero en la

29 El uso del cantaro para este fin fue documentado entre los chorote, los
toba y los pilag4, segiin diversas fuentes bibliograficas. Este tipo es el unico de
los mencionados que no hemos documentado personalmente.
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zona -occidental del Chaco central es notoria 3°; en cambio, en la zona cen-
tral solamente los pilagd lo poseen y reaparece en la zona oriental en
manos de los toba.

La ejecucion de pie o sentados (o en cuclillas), que puede aparecer
_como un simple detalle, esta relacionada con la significacién de la expre-
sién vocal-instrumental y, en consecuencia, con el contexto ceremonial
en el que tiene lugar.

~ Una ceremonia antes comin a los chorote y mataco del drea occi-
dental, que se desarrollaba durante la época de maduracion de la alga-
rroba, consistia en ejecutar el tambor de pie, cantando y dando pequefios
saltos para producir el entrechoque de las ufias de corzuela y trozos de
metal que, suspendidos  de una tira de fibra vegetal o cuero, llevaban
alrededor ‘de la cintura. Este ritual, que tenia por objeto apresurar la
maduracién de los frutos —segiin testimonio de varios informantes, tam-
bién consignado en fuentes bibliograficas— se llevaba a cabo diariamente
hasta la medianoche y solia durar un mes o méas. Los hombres se turna-
ban en la ejecucién del tambor, ya que el rito estaba a cargo de una
sola persona.’!, '

Segiin Mashnshnek (1975: 19), también

“la espera de la fermentacién de la bebida /aloja/ es acompafiada por el
sonar del pimpim, tocado frecuentemente por el shamén /mataco/, quien
lo ejecuta sentado cereca del yuchan (palo borracho) en donde aquella se
elabora y que rememora el tocar del pimpim de Tapiatzél cuando propicié
el crecimiento del primer algarrobo”.

Es interesante detenernos en este importante personaje mitico de los
mataco por su relacién con el instrumento que nos ocupa. Su actividad
tesmoforica se inicia después de la destrucciéon del mundo por un gran
incendio. A él se le atribuye la creacién de los diferentes vegetales del
ambito chaquense “quien los origina mediante la accién de cantar y tocar
el pimpin” (Ibid.: 18). Pero no sé6lo los crea sino que acelera su cre-
cimiento.

“Tapiatz6l /.../ cantaba con el pimpim (lakatstik). Cantaba para que crez-
ca ligerito la plantita /.../ A la tarde el 4rbol era ya grande...”.

En otro relato estd explicito que “el poder del canto de Tapiatzél
atrae la lluvia y ésta produce el crecimiento de los arboles” (Ibid.: 19).

30 En una excavacién arqueolégica efectuada en la ciudad prehistérica de
La Paya, Valles Calchaquies, Salta, Ambrosetti obtuvo “un tambor formado por
un simple tronco escavado, de seccién oval, y de paredes muy delgadas; con el
tambor hallamos también el palillo ornamentado con dibujos grabados y partes
esculpidas...” (1908).

31 Tuvimos oportunidad de presenciar este rito en una comunidad angaité
del Chaco boreal (Paraguay), en 1968.
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Sin embargo, otra narracién deja en claro que no se trata de una mera
atraccion por el canto.

“Al principio nadie tenia semillas. Tapiatzél pensé qué hacer para que la
gente tuviese semillas. Pens6é hacer un pimpim. Lo hizo y de noche dijo:
‘Voy a pedir a mi tio’. Tenia un tio que tenia la casa arriba, en la luna. El
tio se llamabha Kaho’é 32, El pidi6 y por eso cantaba: «pi, pipi, piii, pipipi,
pili». Entonces vino el tio Kaho’é. Este oia al sobrino que cantaba. Kaho'é
era hombre y vino al suelo y convers6 con Tapiatzdl y éste le pidi6 semi-
llas. /.../ Se fue Kaho'6 y le dijo a Tapiatz6l que a la otra tarde cantara
otra vez. Cuando canté, Kaho’é le contesté que iba a venir la lluvia...”
(Ibid.: 29-30).

Una vez mas, surge nitidamente la percepcién de las expresiones mu-
sicales como el lenguaje de los seres poderosos .del tiempo primigenio y
como recurso por excelencia de los mismos para manejar a voluntad el
ritmo y la dimensién del tiempo y el espacio.

La relaciéon del tambor de agua con los ritos de caricter flinebre
de los mataco de la zona occidental fue sefialada desde antiguo, pero
no hay datos al respecto en las fuentes bibliograficas de la dltima década.
Nosotros hemos recogido —entre otros— un testimonio por demas elocuen-
te, del que transcribiremos unas frases. Florencia, informante de unos
20 afios, residente en Tartagal (Salta), dijo:

“ ..cantaban /los hombres/, y era una cosa muy triste eso. Cuando ellos
tocan, primero suena bien, pero cuando ya hace cuatro dias que esa per-
sona se ha muerto, entonces no suena casj ya. Y dicen que la carne del
finado se deshace, se pudre. Y después de una semana ya no suena nada
/el tambor/”.

El instrumento, consustanciado con el muerto, pierde sonoridad, se
extingue como potencia sonora, a la par que el cuerpo se descompone.
Un ejemplo mas de la peculiar relacién sujeto-objeto que mencionidramos
mas arriba, asi como de la insercion profunda del tambor en el hecho
cultural total. ’

Previamente, nos habian relatado que cuando fallecia algin compo-
nente del grupo, se preparaba un tambor para ser ejecutado por cuatro
o cinco personas. Lo subrayado es para hacer notar que las singulares
caracteristicas del tambor de agua, hacen que se constituya en totalidad
-—aun como objeto— solamente momentos antes de su ejecucién. Una
vez concluida ésta, se le quita el cuero y el agua, por lo que deja de ser
como instrumento musical.

Pelleschi (1881: 136) describe el llanto ritual acompafiado del
pimpin

32 La autora, en nota al pie, dice: “Entre los Mataco de Puesto Garcia /For-
mosa/ Kaho'é tiene caracteristicas de héroe salvador”. Ver Mashnshnek, 1973a:
115-116. (Ibid.: 29, nota 12).
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““che é /.../] un mortaio scavato, con istrumenti o col fuoco, in un tronco '
con acqua dentro e coperto d’una pelle stirata come in un tamburo. Su
guesta pelle battono colpi con una zucca vuota, nella quale hanno intro-
dotto grani di maiz o néccioli di algarroba”. ;

 Esta referencia interesa, no sélo por su antigiiedad, sino por el dato
que porporciona al final, sobre el uso de un sonajero de calabaza para
batir el tambor.

Entre los chorote, el tambor tuvo siempre funcién ritual, se ejecu-
te de pie o sentado, pues cada una de estas dos formas de ejecucién estd
“ligada a ceremonias diferentes. Una ya la mencionamos; la otra tenia
lugar durante los rituales de iniciacién femenina. El shaman, sentado,
tocaba el tambor conjuntamente con el sonajero.

. Los chulupi parece ser que ant1g'uamente reservaban el toykwham
para la Fiesta de la Algarroba y los ritos de pubertad. En la actualidad,
los que residen en el Chaco paraguayo admiten haber adoptado de sus
vecinos mascéi (angaité y lengua, especialmente) el uso del tambor para
acompaiiar las danzas de los jévenes. El tamborero, de pie en medio de
la ronda formada por los bailarines, es el que guia el canto y la danza.
Estos giran a su alrededor y, al término de cada cancién, cesa el coro y
la danza, pero no se interrumpe el golpear del tambor y su ejecutante
mantiene insistentemente el sonido vocal que sirve de base al discurso
sonoro. ‘

Los toba reservan la ejecucién de pie para las ceremonias de inicia-
cién femenina, fundamentalmente. Sin separar los pies del piso, flexio-
nan una y otra rodilla en forma alternada y cantan.

Tocar el tambor en cuclillas es para ellos —asi como para los pila-
ga— tarea de menor compromiso que hacerlo de pie. Por la noche, los
hombres j6venes suelen cantar con el kataki para convocar al baile. Si
logran su objetivo, dejan el tambor y danzan; de lo contrario, dedican
varias horas a esta expresion vocal-instrumental colectiva, en la que
también estd presente el sonajero de calabaza.

Si atendemos a la resultante sonora de estas manifestaciones, se ob-
servan diferencias de caricter entre las canciones para ‘“tambor parado”
—como ellos acostumbran decir— y las que son para ‘tambor sentado”.
Estas tltimas se dsemejan a algunos cantos para danza, y son de movi-
miento mas rapido que aquéllas, El golpe de tambor, en ambos casos,
-coincide con el primer sonido de cada pie ritmico, el cual es invariable-
mente binario.

En lo que respecta a las mujeres toba, siempre que tocan el tambor’
lo hacen en cuclillas. Las mismas canciones son ejecutadas individual o
colectivamente. Una situacién existencial critica suele dar lugar a este
tipo de manifestaciones por la percepcion que estos grupos tienen de “lo
musical” como expresién potente. Esta informacién y los registros mag-
netofénicos correspondientes, proceden de la zona oriental, asi como. lo
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. dicho sobre los pilagé proviene de su restringida 4rea de asentamiento
en la zona central de Formosa. Pero no hay duda que es la zona ecciden-
tal la que provee los datos mis significativos y en abundancia, como lo
hemos visto ya al tratar las etnias de la familia mataco-mataguayo.

La capacidad adivinatoria a través del batir del tambor aparece
tanto en el ciclo de Tanki —teofania de cierta relevancia entre los toba
de occidente-—, como en el de Ka’'o’é o Ajwuntséj ta jwds de los mataco,
también del oeste chaquefio. Es curioso y destacable que en las narracio-
nes mencionadas, estos personajes miticos que —entre otras acciones—
desarrollan actividades propias de los héroes “salvadores” tradicionales,
cuentan con la ayuda de sus respectivos hijos, quienes, tocando el tambor
de agua, saben lo que sucede a la distancia y advierten a sus padres de
los peligros que los acechan a ellos mismos o a los habitantes de tal o
cual lugar. Estos avisos dan lugar a la lucha del personaje central con
el que provoca los males, de la que casi siempre sale victorioso el primero.
En el caso de Tanki, esporadicamente é1 mismo toca el pimpin para saber
lo que sucede a la distancia.

“Tanki{ adivinaba, como era adivino, golpeaba el pimpin, y entonces ya
supo que habia una tribu que tenia el ave grande /.../ que comia gen-
te...” (Tomasini, 1974: 147).

“, ..Primero el hijo tocaba el pimpin; y ahi le conté al padre: «Fulano tiene
ganas de matarte»”. (Ibid.: 146).

En una de las narraciones de este ciclo, que trata sobre una compe-
tencia de Tanki con el zorrino, éste toca el tambor para atraer a los ehan-
chos, accién que repite aquél (Tomasini, 1975: 186-7)2%, Por tltimo,
queremos sefialar que, en algunos relatos, su hijo canta con el tambor
festejando los éxitos de su padre,

“. ..Entonces ahi se ha vuelto a alegrar el hijo y ha vuelto a tocar el pim-
pin, y venia cantando, ecantando, contento...” (Tomasini, 1974: 147).

Asi como las frases de aviso se hallan al comienzo de la narracién,
las que comentan su alegria se encuentran al final, pero en ambos casos
el hijo de Tanki, con su pequefio tambor, adquiere poderes extrasensoria-
les. El festeja antes de que llegue su padre.3*

Los textos mataco se asemejan en mucho a los transcriptos, aunque
hay dos informes sumamente interesantes que deseamos incluir, pues se
trata de la percepcién de los poderes del tambor por los propios infor-
mantes.

38 Téngase en cuenta que en los textos miticos de estas culturas, l1a mayoria
de los personajes presentan caracteristicas oscilantes entre lo humano y lo
animal.

3¢ Lag menciones sobre el tambor en los textos miticos del ciclo de Tankf se
hallan en Tomasini, 1974: 138, 139, 144, 147, 148, 149 y en Tomasinl 1975: 136
137, 145, 147.
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« .. Entonces cuando es la noche, hasta que /ha/ amanecido, el hijo de
" Kw’0’s’ empleza a hacer pimpim 3 y meta cantar toda la noche, hasta
que ha amanecido. Cuando est4 amanecido le avisaba las cosas que ha
adivinado a Ka’0’6” (Pérez Diez, 1976: 162-163).
El autor, en nota al pie, incluye lo siguiente:

“El pimpim es como radio, cuando el jayewd /chamén mataco/ lo ha'."ce
sonar ya puede saber qué est4 pasando en aquellos lugares... (Popnus,
Misién San Andrés, 1971).”

Unas paginas méas adelante, consigna otra apreciacién de interés:

“Lo que pasa es que el hijo usa pim pim; el pim pim de antes es una cosa
/un tambor/ de esta altura /posiblemente indiea que es pequefio/; en
nuestro idloma se llama ‘jwitsik’ /lit. ‘palma’/. Entonces .el hijo de
Ajwuntséf ta jwdj siempre tocaba; y al decir que él toca, es un guia /para/
el que 1o entiende. Eso hacen los que son jayawid. Cuando toca pim pim
el ¢ipo ve de lejos el problema que hay, entonces él sabe que alld esté.n
sufrlendo /y/ lo habla al viejo —porque el viejo tenia capacidad..
(Ibid.: 179) 36,

- El hecho de que para acceder a la cond1c1on de shaman el 1n1c1ando
deba ser poseéido sucesivas veces por los ajdt (demonios) y que durante esas
posesiones y mediante el conocimiento de lo sucedido en el tiempo origi-
nario, a través de los mitos, la actividad musical se halle en manos de
los seres potentes, explica la percepcion de lenguaje sagrado de las ex-
presiones vocales e instrumentales que tienen los mataco, y por expe-
riencias similares, las demas etnias que tratamos. En un relato sobre sus
vivencias durante la injciacién shaménica dijo un mataco a través de las
palabras de un lenguaraz:

“Al llegar a su casa /la de los ajdt/ vio que tomaban aloja de miel pind
(abeja) y pimpiaban. Al ver asi se dio cuenta que cuando uno pimplaba
tenia un afdt adentro. Y los que se hacen jayawid también tenfan un ajdt
adentro. Algunos ajdt cantaban blen. Los ajdt dan cantos muy lindos a
los que se hacen jayawtd” (Califano, 1975: 16).

¢) Sonajero de ufas y palo-sonajero de ufias 37

-Denominaciones en lenguas indigenas:

Toba: nasotagalat’té (zona oriental), mokond (zona central); pilaga:
nasotagalat’té, nasotagat’té; mataco: jawék jwés (zona central), okajis?®;
chorote: . kajis o kawis; chulupi: vat’koskloi.

35 En nota 4, Pérez Diez (1976: 163) dice que el tambor "colaboraba con
€l jayawid en sus tareas visionarias”.

36 Las menciones sobre el tambor de agua en el ciclo de Ka’o’é se hallan en
Pérez Diez, 1976: 163, 165, 167, 168, 169, 171, 173, 174, 176, 178, 179, 184.

37 Dado que el cuerpo sonoro de estos instrumentos es uno mismo, conviene
a la organizacién del trabajo su tratamiento conjunto. Sin embargo, advertimos
expresamente que, tanto por su forma de ejecucién y encargados de ésta, como
por los papeles disimiles que han desempefiado, es erréneo -considerarlos como
un fnico instrumento, al menos en 10 que respecta al &mbito cultural chaquense.

38 Califano, 1975: 28.
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Denominacién vulgar regional: no hay.

Deseripcion morfolégica. Consiste en un raeimo o ristra de ufias de
animales reunidas de tal modo que cada cuerpo hueco, al ser agitada la
totalidad, golpee contra los que lo rodean. Perforadas en su vértices, pasa
por. éste un cordel de fibras de chagua con un nudo final que encaja en
la zona superior interna. Las prolongaciones exteriores de los cordeles
se atan entre si de diverso modo 3%, conformando los tipos mencionados.’
Las ufias pueden ser de cerdo de monte (Pecari tajacu tajacu), ciervo
(Mazama sp.), corzuela o guasuncho (Mazama simplicicornis) o fiandd
(Rhea americana). Desde hace varios afios, es muy frecuente documentar
ejemplares donde este material ha sido reemplazado por cipsulas servi-
~das de balas, cencerros, tapas ‘“‘corona” de botellas y otros objetos me-
talicos. Eventualmente, también se usaron trozos de calabaza.

-

Las sonajas enristradas han sido utilizadas alrededor de la cintura,
a veces sujetas por tientos. Racimos de ufias pequefias solian atarse a la
rodilla o al tobillo. Los de ufias grandes son para agitar con la mano o
para fijar al extremo superior de un palo, constituyendo asi el palo-
sonajero, unidad inseparable en determinados rituales que hace del mis-
mo un instrumento sonoro con caracteristicas propias. »

Clasificacion. Segin Schaeffner, el sonajero de ufias es un intru-
mento de cuerpo sélido vibrante, inextensible, de capsula abierta. De
acuerdo con la clasificacién Hornbostel-Sachs, se trata de un idiéfono de
golpe indirecto, por sacudimiento, en forma de ristra o racimo. El palo-
sonajero debe considerarse un tipo mixto, pues el golpe de la vara contra
el piso es directo pero la produccién sonora principal, resultante del en-
{rechoque de las ufias, es indirecta.40

FEjecucién. El sonajero —sujeto al cuerpo o agitado con la mano—
tuvo al hombre como portador en rituales vinculados con la guerra, con
la maduracion de la algarroba4! y con la iniciacién shamaénica.

El palo-sonajero, de ejecucion femenina, fue instrumento de uso ex-
clusivo en los rituales de iniciacién de las jovenes, los que tenian lugar
al producirse su primera menstruacién. Las ancianas oficiantes danzaban
y cantaban de manera diversa segiin cada grupo étnico pero, en todos los
casos, el desplazamiento consistia en un lento caminar en el que cada paso
iba acompafiado de un golpe del palo contra el piso.

Entre los chorote, las mujeres portaban cada una su instrumento
y se desplazaban —una detris de la otra— en sentido inverso al de las
agujas del reloj, dentro de un circulo de hombres que, sentados, cantaban
con sonajero de calabaza y tambor de agua a la vez.#? Las mujeres toba,

89 Ver Izikowitz, 1935: 34.

40 Una explicacion més  amplia proporcionamos en un trabajo anterlor
(Ruiz-Pérez Bugallo, 1980: 9).

41 Ver punto III, b.
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en cambio, formaban dos filas enfrentadas y ejecutaban un tnico palo-
sonajero sostenido por las dos ancianas principales, que ocupaban los
puntos medios. Ambas filas se desplazaban a un tiempo avanzando y re-
" trocediendo, segin correspondiera a cada una. La danza pilagid también
consistia en movimientos de avance y retroceso —ya que los desplaza-
mientos amplios nunca fueron una caracteristica de las danzas chaque-
flas— pero los dos grupos de mujeres conformaban hileras paralelas y
cada integrante ejecutaba su palo-sonajero.

La presencia del sonajero de ufias en el proceso de iniciacién shamé-
nica de los mataco fue documentada por Califano en 1970, en la costa
del Pilcomayo del oeste formosefio y se refiere al mismo en su trabajo
de 1975. Su uso estd asociado con la danza Naikoi, en la que participan
todos los jayawi (= shaman) y que representa la Gltima fase de dicho
proceso.

“Tokjwdj hace balle para curar al enfermo de weldn /el inicilando/. Or-
dena que cada uno tenga sonajero de chondj /corzuela/. Ballan y salen
chispas del o-’ndt-cho /mundo subterrdneo donde habitan los difuntos/”
(1975: 23) 48,

Las palabras del informante revelan el origen mitico del sonajero: su
utilizacién fue ordenada por el tesméforo Tokjwdj.

Segiin el autor, la funcién del okaj#is es la de conversar con Weldn,
el ajdt (=demonio) que posee al iniciando (Ibid.: 28). También acla-
ra que

“actualmente se utilizan sonajeros de metal traidos por los ajatdy /blan-
cos, neoamericanos/” (Ibid: 25).

~ En cuanto al palo-sonajero, la detecciéon de su pleno sentido viven-
cial en los rituales de pubertad femeninos constituye un claro ejemplo
de las ventajas de analizar estructuras de pensamiento-vivencia a nivel
de la conciencia mitica.

Karl Gustav Izikowitz, en la ya citada obra sobre los instrumentos
musicales de los indigenas sudamericanos. dedicé casi doce piginas a un
tema que, sin duda, le creé muchos interrogantes: “The use of the hoof
rattle” (1935: 37-48). Si bien incluyé datos muy diversos provenien-
tes de culturas etnograficas disimiles, debido al caricter comparativo de
su estudio, su preocupacién mayor estuvo centrada en el uso del palo-

42 Karsten (1932: 83-88) se ocupa extensamente de la danza kdusima
(de kdhuis = palo-sonajero) que observé entre los chorote y proporciona un
dibujo del cuadro total de la ceremonia. Las diferenclas respecto de nuestra
documentacién tlenen que ver con la participacién masculina. La ejecucién de
los dos instrumentos est4 a cargo de personas distintas y s6lo cantan los que

tocan el sonajero. Ademas, los tamboreros, de ple, se hallan dentro del circulo
de danza.

43 En pp. 23 a 28 pueden hallarse dibujos de la danza naikoi y del sonajero,
asi como una descripcién del primero y su insercién en el shamanismo mataco.
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sonajero en los ritos de pubertad de las mujeres, presente en el Chaco y
en norte de California. Sus interesantes deducciones llevaron a Carlos
Vega a recomendar la lectura del tema, en su libro sobre instrumentos
musicales (1946: 130).

Los datos proporcionados por las fuentes utilizadas indujeron a Izi-
kowitz a pensar que se podria hallar una solucién al problema, investi-
gando las creencias existentes sobre el ciervo, animal cuyas ufias eran
usadas con preferencia. Sin embargo, advierte que la lectura de los mitos
sudamericanos no dan cuenta del importante papel que el ciervo ha tenido
en estas culturas cazadoras Y agrega:

“What I really need in this connection is a myth giving a direct ea:pla-
nation of the association between the deer’s hoofs and the girls first
menstruation. Unfortunately I have found mone of this kind” (Ibid: 42).

Este parrafo, demostrativo de una admirable intuicién, seria perfecto
sin en lugar de decir “deer’s hoofs” dijera, simplemente, “hoofs”. El mito
por el que clamaba Izikowitz existe, pero nada tiene que ver el ciervo*
en la conexién del sonajero de ufias —que pueden ser de ciervo o de otro
animal 45— con los ritos de iniciacién femenina. Se trata del mito de ori-
gen de las mujeres.

Segtin este difundido mito, documentado en todas las etnias que nos
ocupan, existié un tiempo primigenio en el cual habitaban la tierra sola- '
mente hombres. Las mujeres, provenientes del cielo, del Ambito acua-
tico 0 del mundo subterrineo —segin las versiones— les robaban el pro-
ducto de la caza o de la pesca cada vez que se ausentaban, hasta que
fueron descubiertas. Al intentar tener relaciones sexuales, los hombres
comprobaron que ellas tenian la vagina dentada. Este impedimento fue re-
suelto recurriendo a diversos medios para hacer caer los dientes vagina-
les. La variante chulupi —segiin distintas versiones— es la que explica
con claridad la asociacién que buscé infructuosamente Izikowitz y que
un informante, cuyas palabras transcribiremos, expresé con toda natu-
ralidad.

Asi concluyé el largo relato:

“Y después de ahi, el Padre General les dijo a todos: «Vamos a hacer una
fiesta, vamos a bailar, para que las mujeres bailen también». Mientras es-
taban bailando, se les caian los dientes a las mujeres. /.../ Y justamente

4 Como era frecuente en ese entonces, Karsten explica el uso del palo-
sonajero diciendo que se le asigna un misterioso poder para influir sobre los
“espiritus”, poder que atribuye al hecho de que, para los chorote, “el ciervo es un
animal demoniaco” (1932: 83).

45 Siffredi (1975: 58), al referirse a las reglas que observan los chorote
en la distribucién de las partes de la presa de caza que efectia su matador,
dice: “Las pezufias /del anta/ se las entregaba a las mujeres que en ocasién de
la iniciacién de las piberes bailaban al compas de la sonaja de pezufias —ins-
trumento estrictamente femenino— con el fin obvio de que pudieran confec-
cionarlo”. .
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de eso es el ruido que hacen /los sonajeros de uiias/; son las dentaduras
que se les han caido. /.../ Debe entenderse que son para volver a hacer
escuchar el ruido de la caida” (Walter Flores).

Las palabras finales no pertenecen a la narracién en si, la que ter-
mina indicando que a partir de la pérdida de los dientes comenzaron las
relaciones sexuales de cada hombre y su mujer. Nuestro informante
agregb la explicacién de la presencia del palo-sonajero en las danzas de

“los rituales de pubertad, punto sobre el cual le habiamos interrogado.

Mashnshnek ofrece dos versiones de este mito recogidas por inves-
tigadores del CAEA en 1969; la primera en el Paraguay —como la nues-
tra— y la segunda en la Argentina. En la primera leemos:

“Y Ahtitédh dijo: <Mejor vamos a ballar». Bailaron toda la noche entre
las mujeres; toda la noche bailaron y después, cerca del amanecer se ca-
yeron todos los dientes; con el baile se aflojaron los dientes y les salieron
todos; quedd blanquito el suelo...” (1975: 169).

La segunda, siempre en lo referente al tema que nos interesa, es similar:

“La Paloma dijo: ¢;Qué vamos a hacer ahora con las chicas? Hay que
hacer un baile para que bailemos nosotros con las chicas, vamos a bailar
y entonces a las chicas se les van a empezar a caer los dientes al suelo»...”
(Ibid.: 170-171). i

Este mito antropogénico ha sido documentado por diversos investi-
gadores en el irea chaquefia a lo largo del tiempo4¢. Llama la atencion
que solamente entre los chulupi se presente el tema de la danza para ha-
cer caer los dientes. Lo mas comin es la ruptura a golpes, ya sea con
- una piedra o con un palo. Sin embargo, en todas las etnias que tratamos
se utiliza el sonajero de ufias asociado a la danza femenina en los ri-
tuales en cuestion. Esto nos permite inferir que posiblemente se trate
de una plasmacion de origen chulupi que se extendié a los grupos ét-
nicos restantes.

De cualquier modo, es otro punto el que nos interesa destacar. En
la ‘valoracién justa de las palabras de nuestro informante radica el si-
tuarse en un no saber radical frente a otra forma de conocimiento de 1a re-
alidad. Cuando dice: “debe entenderse que son para volver a escuchar
el ruido de la caida”, estd expresando que el sonajero mo stmboliza, ni
representa, 1la caida original de los dientes vaginales; es el ruido origina-
rio, o sea, presentifica en ese instante el tiempo primordial. Asi, el en-

46 Véase Lehmann Nitsche (1923), Karsten (1932), Métraux (1946, 1967), Cor-
deu (1971) .y la cltada Mashnshnek (1975). Nosotros registramos versiones toba,
mataco y chulupi.

A pesar de la amplisima bibliografia utilizada por Izikowitz, lamentable-
mernte no consulté el trabajo de 1823 de Lehmann Nitsche, sino otro del autor
sobre Patagonia, ¥ en el de Karsten de 1932 las dos versiones del mito son muy
pobres como para hallar la pista tan afanosamente buscada.
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trechoque de las ufias actualiza, en ocasién de la primera menstruacién

de cada joven, el pasaje a la vida fértil de la mujer, ocurrido in illo
tempore.

d) Sonajero de cascabeles

Denominaciones en lenguas indigenas:
Pilaga: silidey; mataco: chilijtaj (zona central).
Denominacion comin: cascabeles.

Descripcion morfolégica, Consiste en un conjunto de cascabeles de
metal, de fabricacién urbana, reunidos de manera diversa con el fin de
constituir un instrumento musical. La forma mis usual es fijarlos a
intervalos regulares en una tira de cuero o lienzo; otra consiste en hacer
pender cada pieza de un hilo individual, y sujetar todos los hilos a un
corde] principal. La diferencia estriba en que, en el primer caso, suena
cada cascabel por la granalla que contiene; en el segundo, se produce ade-
mas el entrechoque de las piezas metilicas.

Clasificacion. Para Schaeffner, es un instrumento de cuerpo sélido
inextensible, de metal, de cascara o vaso horadado, con una bolita aden-
tro. Segun Hombostel-Sachs es un idiéfono de golpe indirecto, por sacu-
dimiento, de vasos.

Ejecucion. Las referencias bibliogrificas y los recuerdos de los in-
formantes son coincidentes en cuanto al uso de sonajeros de cascabeles
atados alrededor de los tobillos o de las rodillas de los bailarines en cier-
tos rituales. Asi, los ancianos chulupi que oficiaban en los ritos de ini-
ciacién masculina colocaban ellos mismos los cascabeles en los tobillos a
los jévenes. También John Arnott —misionero que convivié largo tiem-
po con los toba y pilagi— menciona su utilizacién por los guerreros pi-
lagd en la danza que realizaban alrededor de las cabelleras-trofeo des-
pués de una victoria (1934: 498). v

Este tipo de ejecucion, que podriamos llamar indirecta, pues el so-
nido se produce al danzar, ha desaparecido, inclusive en los casos que no
estaban ligados a los rituales bélicos.

La ejecucién directa, en la que el sonajero es sacudido con la mano,
pertenece al pasado y al presente. En el pasado, “las ancianas bailaban y
sacudian los cascabeles contentas cuando los hombres traian alguna ca-
bellera del enemigo”, nos dijo un informante pilagd (Camacho). Es de-
cir que esta forma de ejecucién también estuvo vinculada a los ritos
relacionados con la guerra, pero llevada a cabo por la mujer.

En el presente, los mataco del drea central de Formosa, mis preci-
samente los shamanes, utilizan el sonajero de cascabeles en las ceremo-
nias de terapia. Dispuestos en racimo o atados en una pieza circular de
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cuero, son agitados por sobre el cuerpo del enfermo por el o los jayaws,
quienes lo accionan con la mano derecha. Su uso se considera de funda-
mental importancia para el éxito de la accién shaménica en la curacion.

Es posiblé que los cascabeles hayan sustituido a otro material.
Karsten (1932: 135) dice al respecto:

“Whereas the Choroti medicine man does not generally use any magical
instrument when he treats a patient 47, the particular instrument of the
Mataco doctor is a sort of rattle, called tahis, consisting of a number of
pieces of tin arranged round a circular piece of leather”.

Una piginas més adelante, refiriéndose a los shamanes toba, mencio-
na especificamente al sonajero de cascabeles:

, “The instrument which he uses there is the heligday, a number of small
bells attached to a circular piece of leather, which he shakes during his
chant and to which some mysterious magical power is ascribed” (Ibid:
141).

No deja de ser curioso que un instrumento de procedencia europea
haya sido aprehendido como objeto de extraordinaria potencia, al punbo
de reservarlo para rituales especificos, lo que implica atribuirle una sig-
nificacién determinada. Arnott, en una consideracién similar, dice que
los pilagad le adjudican a su sonido un misterioso efecto y por ello lo
envuelven cuidadosamente con tela después de danzar, de modo que no
pueda sonar por si solo (1934: 498).

Las caracteristicas propias del sonajero de cascabeles hacen que su
ejecucién consista en un tintineo constante Sujeto al cuerpo, ha sido
instrumento de uso masculino.

Lo expuesto hasta aqui no hace sino reafirmar lo expresado ante-
riormente acerca de la particular percepcién que estos grupos étnicos
tienen de los instrumentos musicales, la que por cierto estd muy distante
de nuestro concepto de lo musical. '

Los cuatro instrumentos que restan tratar merecen una introduc-
cién comin, debido a que su ejecucion esti ligada exclusivamente con la
. pasiéon amorosa. A diferencia de los ya considerados, cuya accién posi-
tiva se proyectaba a la comunidad o a alguno de sus miembros, a partir
de su ejecucién por otro u otros de ellos, dentro de un contexto ritual,
éstos son utilizados en forma individual en pos de un fin personal. La
finalidad que se persigue es, sin excepcién, lograr ser correspondido afec-
tivamente por la mujer o el hombre a quien se ama.

47 Esta afirmacién coincide con nuestros datos de campo.
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El tema de la afeccién o pasién amorosa y su relacién con, las danzas
nocturnas de los jovenes ha ocupado con frecuencia a viajeros y etné-
grafos, quienes le dedicaron algunas lineas o pAginas carentes de pro-
fundidad. En ningin caso se hace mencién a otro instrumento que no
sea e] tambor de agua —en los grupos étnicos que lo utilizan como base
ritmica de sus expresiones canto-danza. Pero esto iltimo no es adjudi-
cable solamente a la superficialidad con que se ha encarado el tema de
la pasién amorosa en si, sino a que el arco musical, el birimbao, la flau-
tilla y el “violin” monocorde ingresaron al patrimonio de estas culturas
en época relativamente reciente, con cierta anticipacién del aeréfono por
sobre los demas, a juzgar por los datos bibliograficos.

La literatura etnolégica actual nos brinda dos trabajos referidos a
los mataco, que utilizaremos para una mayor comprension de la signi-
ficacién de los instrumentos mencionados, sin que ello implique una ex-
tensidn lisa y llana de la problemética a las otras etnias.

Idoyaga Molina (1976) dedica su articulo a analizar dos instituciones
que coexisten en la cultura mataco: el matrimonio strictu sensu o waynti
¥y el enamoramiento o kyutisli, forma orgiastica de alianza que se contra-
pone a la primera. Por su parte, de los Rios (1978-79), desarrolla el
complejo fenémeno de la pasiéon y posesién amorosa mediante el anilisis
de dos términos que se traducen en espafiol como ‘presumir’ o ‘presumido’;
chutitsli y samik-linék. Dado que las expresiones musicales estin cefii-
damente ligadas al estado kyutisli — chutitsli = samiik-linék, haremos
una apretada sintesis de lo que ambos autores manifiestan y citaremos
textualmente sélo lo que es objeto de nuestro estudio, aunque en forma
parcial, pues su extension excede los limites de este trabajo.

“Es comun ver en las aldeas mataco a j6venes de ambos sexos que se dis-
tiguen por el uso de ciertos atributos, entre ellos las pinturas faciales,
el uso de collares de conchillas y mostacillas e instrumentos musicales
como el tso’ndj (lit. picaflor), un arpa judia, yelatdj chas wdléy (lit. ca- °
ballo-su-cola cerda pl., es decir, cerdas de la cola del caballo), un arco
musical de fabricacién rudimentaria; y la kanoji (lit. aguja su recipiente),
una flauta de tres orificios”.48

Estos j6venes van recorriendo los distintos villorrios, ‘van paseando’ ale-
gremente en busca de pareja, los mataco los llaman kyutisli, voz que tra-
ducen por el término ‘presumido’ o ‘que estd muy bien, contento’, o Samik
lanék (poseido por Samik).” (Idoyaga Molina, 1976: 83).

La ultima voz consignada, Samik lanék, indica que el mataco per-
cibe el estado de enamoramiento como la posesién por una potencia ajdt
(=demonio), culpable del cambio operado en la conducta de hombres y
mujeres, quienes pierden el equilibrio emocional al dejar su condicién de
wichi (= humano) para ser continentes de dicha potencia. «

48 Téngase en cuenta que el “violin” monocorde no es instrumento mataco.
También advertimos que al llegar a este punto, la autora hace una llama.da a
pie de pﬂgina a la que remitimos.
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http:orificios".48

‘La cotidiana y parsimoniosa modalildad de su cardcter empalidece y el
sujeto cae victima de una verdadera afeccién en la cual él resulta mero
objeto. de 1a voluntad -de una teofania ahdt” (de los Rios, 1978-79: 33) 4o,
“El que estd chutitsli hace el trabajo de Atsisnd-pahld. Porque Atsind-
pahld es el Duefio del Samik”. (Ibid.: 34-35).

“Atsisnd-pahld le muestra (= ensefia el uso) de la ‘trompa’ y ‘cola de
caballo™ (= Instrumentos musicales). Se 10 muestra al chutitsli y el hom-
bre estd caliente (= erotizado) /.../ Pero sl Atsisnd-pahld est4 con una
chica, una slutsd, entonces ella ya empieza a tocar trompa (= instrumento
musical) y ‘cola de caballo’ (= la-kah-chosel) igual que el mozo” (Ibid.:
35.

Estas y muchas otras aseveraciones de los informantes a las que re-
mitimos, llevan al etnélogo a concluir que

“las pinturas faciales, collares, instrumentos musicales, etc. son, entonces,
la manifestacién de la potencia de la teofania en el sujeto. Su efectividad
para el cortejo amoroso es la efectividad misma de la teofania de la cual
dependen; ellos actian por el sujeto y en-el-sujeto, le confieren su po-
tencla y efectividad” (Ibid: 36).

Es interesante transcribir una pocas lineas del extenso relato de una
experiencia personal del informante N owaintsés, en las que se explicita la
importancia adjudicada a la trompa o b1r1mbao

“Estaba chutitsli, me cambiaba las ropas y ya las chicas me veian que
estaba lindo. Andaba por todas las partes y tocaba la trompa; ésa era la -
musica que habia tenido yo. Cuando estaba chutitsli solamente tocaba la
trompa, ni me pintaba la cara ni me ponia slamsilis (=collares). Y la
gente ya sabia que yo estaba chutitsli o samik-linék”. (Ibid.: 47).

Al estado chutitsli también se debian las danzas nocturnas de los
jovenes -—segiin atestiguan las palabras que siguen, vertidas por un
informante mataco.

“Cuando el hombre estaba presumido, queria hacer baile. /.../ Ellos empe-
zaban a hacer el baile para que las mujeres eligieran a los hombres (que
ellas querian). En el baile las mujeres elegian a los hombres. /.../ Cuando
hacian katindh (=danza) estaba toda la gente chutitsli. Asi que las
mujeres estaban entre los hombres. Ellas buscaban al hombre que querfan
dentro del katindh; porque adentro del katindh las mujeres sacan al hom-
bre que ellas quieren. /.../ Asi que cuando hacian katindh era porque es-
taban chutitsli”’. (Ibid: 37) 50

49 El caracter apocado, parsimonioso y timido de los mataco es notable
frente al espiritu expansivo y alegre de los toba y pilagd, por ejemplo.

50 En este tipo de uniones temporarias, la eleccién estaba a cargo de la mu-
jer, cuya participacién en las danzas consistia en ingresar en la rueda de balla-
rines o asir del hombro o de la cintura por detrés al joven elegido, una vez ini-
ciada cada danza, y retirarse antes de que concluya. Debido a que algunas des-
cripciones de etnélogos e informantes pueden llevar a confusién, hacemos ex-
presa aclaracién de que no se trata de danzas mixtas sino masculinas. La mujer
participa para indicar su eleccién, como lo demuestra el hecho de que no cante
¥y en estas etnias no se concibe que alguien dance sin cantar a la vez.
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Fal

Era comin el uso del tambor de agua para convocar al baile y en
algunos casos, como ya dijimos, se incorporé a las expresiones coreogri-
fico-vocales. Pero es menester aclarar que los hombres jévenes cantaban
con tambor —para hacer saber que se hallaban reunidos y, por ende,
dispuestos a bailar— a la espera de que se allegaran las mujeres. Es. decir,
no. debe interpretarse que se lo percutia para dar aviso a la manera de
un- simple instrumento de sefiales.

. Esta referencia a las danzas cuya finalidad era la formacién de
parejas ocasionales, tiene por objeto no sélo sefialar su relacién con el
estado chutitsli de los mataco, sino también asentar que el marco de
estas reuniones era propicio a la ejecucién del arco musical y la trompa
(birimbao), quizis por su caracter méis intimo que el de los dos instru-
mentos restantes, Como hemos podido observar en diversas oportunida-
des, en lugar de participar activamente de la danza o antes de hacerlo, al-
gunos jovenes —refugiados en la oscuridad, a unos metros del bullicio
ocasionado por los bailarines y sus parejas— tocaban los pequefios ins-
trumentos echados en el suelo. Por supuesto, dada la algarabia general,
era imposible oir el producto sonoro de las ejecuciones que cada uno
efectuaba aisladamente. Este hecho, sumado a su escasa fuerza sonora,
son indicadores de que su poder no reside en el efecto que la melodia
pueda producir en su destinatario. La accién y la intencion 5! hacen a su
potencia y efectividad.

La aparicién tardia de estos instrumentos en las fuentes bibliogra-
ficas y la atribucion de un mismo poder especifico a todos ellos, parecen
ser hechos relacionables. Idoyaga Molina, en el idltimo trabajo citado,
analiza la situacién actual de la institucién matrimonial entre los mataco
y concluye que el orden tradicional se ha resquebrajado debido a un ci-
mulo de cambios que se han venido sucediendo desde que aquéllos han
tomado contacto méis directo con los representantes de la sociedad nacio-
nal, resquebrajamiento que produjo una amplia difusién del kyutisli.
Factores tales como el fin de las guerras interétnicas, los contactos por
razones laborales —en especial el trabajo en los ingenios azucareros y
en los obrajes madereros— y la evangelizacién, ocasionaron la pérdida
de la endogamia de banda y debilitaron la matrilocalidad —que esta
siendo reemplazada por un neolocalismo— asi ecomo la participacion del
padre en la eleccién del esposo de su hija. (1976: 63-65).

Si bien las alteraciones mencionadas no son las mismas en todos
los grupos étnicos que nos ocupan, los factores que las produjeron afec-
taron por igual a los cinco. En el caso de los toba, ya la adopeién del
caballo habia provocado importantes cambios en su modo. de vida. Pero a
los fines de este estudio, son de gran peso las mutuas influencias opera-
das en el Ambito de los ingenios y, secundariamente, las debidas a ma-

51 Entre los mataco, adjudicadas a la potencia ajdt.
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trimonios mixtos. En el Ingenio San Martin del Tabacal, en la provincia
de Salta, hemos sido testigos de la unién de jévenes mataco y toba en
las danzas nocturnas en 1966. Hasta 1972, al menos, los informantes que
espontdneamente cantaban alguna melodia de otra etnia, se preocupaban
por indicar que no pertenecia a su patrimonio; lo significativo es que la
cantaban y con total dominio vocal.

Al abandonar sus aldeas por razones laborales durante varios me-
ses al afio, las crisis existenciales se multiplicaron y con ellas los recur-
sos para resolverlas. Es notorio ¢émo poco a poco el arco musical y la
trompa, en un comienzo en manos de los hombres, pasaron a ser eje-
cutados también por las mujeres.

e) Arco musical

Denominaciones en lenguas indigenas:

Pilaga: nebiki (igual denominacién le dan al “violin” monocorde) ;
mataco: yelatdj chos (zona central), latdj kids wolé (zona occidental);
chorote: alénta ji kids ji wdle 52

Denominacion comin: arco musical.

Descripeién morfolégica: Dos porta-cuerdas de origen vegetal (madera
de tusca: Acacia aroma), flexibles, constituyen el armazon del instrumen-
to. Cada uno de estos elementos, al ser arqueados, tensa un haz de cola
de caballo, que se sujeta en los extremos de los arcos. De este modo, se
forman dos arcos monocordes; uno —a veces mas grande que su compa-
' fiero— es el porta-cuerda propiamente dicho; el otro, el arco de frota-
cién. Los ejemplares del irea chaquefia pueden presentar los dos arcos
separados, o bien, en su forma méis comun, estar éstos entrelazados de
modo de constituir una unidad, inseparable sin destruccién del instru-
mento. La tensién de la cuerda esti dada por las fuerzas que ejerce el
arco sobre sus extremos; la flexibilidad de éste no es utilizada durante
la ejecucién para variar la tensién, y con ello la altura sonora, de la
cuerda.

Clasificacion. Para Schaeffner, es un instrumento de cuerpo sélido
extensible, de cuerda tnica tensa. Segtin Hornbostel-Sachs, un cordé-
fono simple (o citara), de palo, monoheterocorde.

Ejecucion. Se sostiene con la mano izquierda el porta-cuerda propia-
mente dicho —uno de cuyos extremos es apoyado contra los dientes— y
con la otra se acciona el arco frotador. Para variar la altura sonora, se

52 El lector habrd advertido que al citar a otros autores aparecen denomi-
naclones varladas. Debido a ello, hemos dado preferencia a las recogidas por
nosotros. Para Chorote 1 y 2, la Dra. Gerzenstein documenté dos formas alter-

nativas: alénta fi kids y alénta ji wéle, pero no la forma compuesta que con-
signamos.
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utilizan los dedos de la mano izquierda (excepto el pulgar, que ayuda
a sostener el arco), los que se apoyan sobrela cuerda de manera tal, que
son las ufias las que toman contacto con ésta. La boca se mantiene entre-
abierta, pues su cavidad sirve como resonador.

Su fuerza sonora es escasa, por lo que no es posible su audicién co-
locindose a mas de un metro del ejecutante. Lo tocan exclusivamente los
jévenes de ambos sexos que buscan pareja, por el poder de atraccién se-
xual que se le atribuye. De alli que les esté vedado hacerlo a todo aquél
que ha formalizado una unién matrimonial.

Respecto de la presencia o no del arco musical en América antes del
descubrimiento, Izikowitz (1935: 201-206) ofrece una buena sintesis
de las numerosas discusiones sostenidas por diversos investigadores. El
autor, por su parte, se inclina a considerarlo postcolombino en América
del Sur, debido a que no se lo menciona en los escritos antiguos y deja
abierta la posibilidad de que fuera precolombino en América del Norte.

Carlos Vega se refiere al tema de la siguiente manera:

“Probablemente, el tinico cordéfono americano anterior al descubrimiento.
Sin desconocer que varlos tipos de cord6fonos muy simples han penetrado
en los dominios de nuestros aborigenes procedentes de Europa y, acaso,
del Africa; aun admitiendo que algunos arcos musicales mismos podrian
hallarse en ciertas regiones por importacion africana, parece dificil la de-
mostracién de que el arco musical no se conocié en América antes de Coldén.
No hay lugar aqui para mayor discusién”. (1946: 96).

En el caso especifico del area chaquefia, es interesante reparar en
las denominaciones indigenas. Nos referimos a las que le aplican los ma-
taco y los chorote, ya que ni los toba ni los chulupi lo ejecutan y los
pilagi, para quienes no es instrumento de uso habitual 53, lo nombran
con el mismo término que utilizan para el “violin” monocorde, el cual
si es ejecutado asiduamente.

En lengua mataco, latds significa caballo y chos, cerda. En el Chaco
occidental, los mataco comparten con los chorote diversos términos: kids
es cola, y wdle, cabello o pelo, para ambos; alénta, en lengua chorote
quiere decir caballo. Por consiguiente, las denominaciones del arco mu-
sical son “cerda de caballo”, “pelo de caballo”, “cola de caballo” o “pelo
de la cola de caballo”. Consultados los informantes al respecto, la res-
puesta invariable fue que para lo tnico que utilizaban la cola de caballo
era para construir ese instrumento, por lo tanto, con la sola mencién de
ese material todos sabian de qué se trataba.

La carencia de datos bibliograficos acerca de este punto, hizo que no
se tuviera en cuenta en las disquisiciones sobre el tema. A nuestro juicio,

53 Algunos informantes pilaga dijeron que sélo lo tocaban los varones j6-
venes “para enamorar a las mujeres”, pero no poseemos registros sonoros pues
no hallamos ningdin ejemplar en las seis oportunidades que trabajamos con ellos.
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resulta dificil conjeturar que antes de la introduccién del caballo en el
area existiera con otro nombre y que la mera sustitucién del material
de su cuerda haya dado lugar a una nueva denominaci6én; al menos no es
lo habitual. De cualquier modo, nunca ha sido preocupacién nuestra ras-
trear origenes o procedencias, salvo que formaran parte de la demostra-
cién de una tesis de mayor trascendencia. En este caso, sélo tratamos de
sefialar una vez mas la importancia de los datos de campo, ya que quie-
nes los proporcionan son los protagonistas de los hechos estudiados.

f) Birimbao o ti‘ompa
Denominaciones en lenguas indigenas %4:

Toba: trompa o tro:pab’® (zona oriental, kadojeidé (zona occiden-
tal); pilagi: tro:pa; mataco: tali-pa o trompa (zona central), yapina,
tso'ndj (zona occidental); chorote: tétse pdsat, selt pdsat; chulupi:
vat’aonjanché.

Denomzmmon vulgar regional: trompa.

Descripeion morfologwa Consiste en una lengueta de metal ﬂex1ble,
uno de cuyos extremos se fija por diversos procedimientos a un marco de
metal rigido, en forma de pequefia herradura, cuyos brazos —hacia la mi-
tad— se aproximan tanto como sea posible, para formar un canal que
permita la vibracién de aquélla. En su extremo libre, la lengiieta presenta
un doblez en forma de angulo recto. Este instrumento, ampliamente difun-
dido, adopta diversos tamaiios; en el caso de los grupos étnicos chaquefios,
no excede los 4 cm de largo. Originariamente de fabricacién urbana, lo con-
. feccionan en la actualidad los indigenas con gran habilidad, valiéndose
- de trozos de metal que encuentran como desecho.

Clasificacion. Para Schaeffner, constituye un instrumento de cuerpo
s6lido flexible, de metal, macizo, de varilla o lamina. Segiin Hornbostel-
Sachs, es un idi6fono de punteado, en forma de marco, heteroglota.

Acitisticamente, la lengiieta funciona como una varilla vibrante, de
modo que produce sélo la escala de armoénicos naturales. La lamina en
si s6lo puede producir una nota; pero los arménicos se logran por reso-
nancia, segiin la forma que adopte la cavidad bucal. Es por esto que la
vibraciéon de la nota fundamental, aunque atenuada, se escucha continua-
mente durante la ejecucién.

Ejecucion. Con una mano se sostiene el marco o armazén que se
coloca entre los dientes y con el dedo indice de la otra se puntea o tafie

5¢ En este caso particular, incluimos la voz trompa —a pesar de no ser

indigena— para hacer notar su incorporacién directa al vocabulario de cler-
tas etnias.

56 El signo :, significa alargamiento del son.idb precedente.
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la varilla, mientras se mantienen los labios entreabiertos; la cavidad
bucal constituye el resonador. Es un intrumento de escasa fuerza sonora
en su versién de reducidas proporciones.

El nombre de este instrumento en lengua espaifiola es birimbao; no’
obstante, entre las multiples acepciones del términc trompa que provee
la Real Academia Espafiola se halla en el décimo cuarto lugar la de trom-
pa de Paris o gallega como sinénimo de birimbao, lo cual nos da razén del
término con que se lo conoce en el Area chaquefia.

En cuanto a las denominaciones en lenguas indigenas, observamos
que los mataco de la zona occidental asimilaron su sonido al zumbido de
un insecto (yapina=mosquito) o al del rapido aletear del picaflor (fso’ nay)
Asimilacién igual a esta ltima efectuaron los chorote al nombrarlo .tétse
pdsdt (= picaflor-labio, en sentido literal, expresién correspondiente al
dialecto iojudja). Un mecanismo semejante aplicaron los chorote towdwa
al designarlo seli pdsat (lit. pijaro-labio). Las demds etnias se limitaron
a adoptar o apenas modificar la voz trompa. Resta agregar que el término
birimbao es onomatopéyico.

Es presuncién general que su difusién en el Area proviene del tra-
bajo en los ingenios azucareros. En el caso de los chulupi del Paraguay,
este hecho fue llanamente expresado por una informante: “Lo trajeron
los hombres que iban a trabajar a la Argentina; las mujeres no lo tocan”
(Iztée). Otra informante dijo: “No se toca mucho porque no es intrumen-
to nivaklé (—=autodenominacién de los chulupi) (Mary Santa Cruz). De
allf que se limitaran a llamarlo igual que a las flautas, vat’eonjanché (=
instrumento de soplo).

g) Flautilla
Denominaciones en lenguas indigenas:

Toba: nashi:ré koktd (zona oriental), najaidé (zona occidental); pi-
lagi: maseré; mataco: kanoji (zona occidental); chorote: wojsé o wdjso
stsé, sapép sisé; chulupi: 'v_at’aonjanché.

Denominaciéon comin: flauta.

Descripcion morfoldgica. Se trata de un tubo natural de cafia de Cas-
tilla (Arundo donax), modificado en el extremo proximal y a lo largo de
su cuerpo, y abierto en el extremo distal. El largo y el diametro del tubo
varian; el primero oscila entre 15 y 30cm y el segundo entre 1 y 1,6 cm.
Luego de quitarle a la cafia una tira de corteza a todo lo largo, de modo
de obtener una zona relativamente plana —donde se practicaran los ori-
ficios—, se recorta una larga escotadura y un corte al sesgo que determina
dos prolongaciones o aletas que el ejecutante introduce en la boca. Con el
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labio inferior cubre la zona posterior, que se halla abierta debido al corte
antedicho. Donde concluye 1a muesca o escotadura se rebaja el tubo, con
el fin de construir el filo contra el cual chocara el aire proveniente de los
labios del ejecutante.

En cuanto a los orificios para obturar, su presencia plantea siempre
la existencia o no de una gama sonora a la que deba ajustarse su factura.
Nuestra documentacién al respecto —que incluye una serie de diapositi-

~ vas del proceso de construccién— confirma la segunda alternativa. El ar-

tesano, que es el propio ejecutante, se coloca el tubo en la boca y pone

los dedos en posicién de ejecucién para calcular la distancia que debe

haber entre el extremo proximal y el primer orificio; a partir de alli, los

restantes se practican segin el lugar que ocupa cada dedo. Como éstos se

colocan uno junto al otro, sin separacién alguna, la distancia entre orifi-

cios estd dada por el grosor de los mismos. Por ello, cada ejecutante posee -
su’ proplo eJemplar y rara vez le sirve el de otro. '

Lo dlcho vale para las flautas de cinco o seis orificios, que son las
tinicas cuya vigencia hemos podido constatar.’é En cuanto a los miiltiples
ejemplares de tres orificios que pertenecieron a la coleccién del Museo de
Ciencias Naturales y que ahora se hallan en el Instituto Nacional de Mu-
sicologia, se puede observar algunos que presentan orificios obturados cui-
dadosamente, por lo general con un trocito de cafia ajustado con cera ve-
getal. Esto pareceria indicar que se obtuvieron sonidos no deseados. Otra
particularidad de dichos ejemplares —recogidos alrededor de 1930— es
la forma rectangular de sus orificios, hoy circular.

Clasificacién. Para Schaeffner, que lo distingue con el nombre de
“preflageolet” 57, es un intrumento de aire vibrante, de los llamados de
viento, de embocadura terminal, de tubo simple. Segiin Hornbostel-Sachs,
es un instrumento de soplo contra un filo o flauta, sin canal de insufla-
cién, longitudinal, aislado, abierto, con agujeros.

. Ejecucién. Al carecer de canal de insuflacién, el aire debe salir de los
labios del ejecutante en forma de cinta, dirigido hacia el borde (filo) del
bisel practicado al final de la escotadura.

Los ejemplares més antiguos, de tres orificios, podrian hacer suponer
su ejecucién con una sola mano, lo que habilitaria al flautista para accio-
nar otro instrumento a la vez. Pero no hay dato alguno al respecto. En
cambio si hay datos de flautas largas de los chorote y los chulupi, tam-
bién de tres orificios rectangulares, que se ejecutaban con ambas manos.
Izikowitz las describe, incluye un dibujo que muestra detalles diferentes
a la flautilla que tratamos, y también una fotografia tomada por Rydén
a un joven ashlushlay (=chulupi) (1935: 306-307).

56 Idoyaga Molina (1976: 83) menciona una de tres orificios, de los mataco.

57 Se debe a que considera que se trata de “una de las etapas posibles entre
la flauta de muesca y el flageolet” (Cit. por Vega, 1946: 190).
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En la .actualidad, los informantes aseguran inspirarse en el canto
de diversos pijaros para crear las melodias, destinadas a gustar a lgs
mujeres o, en mejores palabras de un joven toba: “Para ganar el amor
de las chinas” (Navarrete). De ejecucién exclusivamente masculina, esta
flautilla se tocaba antes de los bailes —sirviendo asi como el tambor de
agua, para convocar a la juventud— y también en soledad. Los hombres
maduros s6lo pueden usarla para ensefiar a los jévenes.

Con respecto a las denominaciones consignadas al comienzo, es me-
nester aclarar que el término toba nashi:ré, el pilagid naseré y los corres-
pondientes a los dos dialectos chorote, wojsé y sapép, designan tanto a este
instrumento como al silbato oval de madera conocido en nuestro medio
como naseré, pues son voces que indican que produce somido al soplar.
Para distinguir la flautilla del silbato, los toba y los chorote agregan el
término “cafia” —koktd y sisé, respectivamente— a los antedichos. Para
los chulupi, la voz genérica es vat’aonjanché, aunque algunos informantes
usaron jodk para denominar al silbato oval.

Las referencias a este silbato —que no tratamos separadamente pues
poseemos sélo informes. verbales acerca de su uso en el pasado— son -
muy variadas, salvo en lo que respecta a los aspectos formales, en un tode
coincidentes con el naseré descripto exhautivamente por Vega (1946:
185-187).

Informantes toba (Lorenzo Diaz y Nigorik) y un pilagi (Ramoén
Fleitas) coincidieron en afirmar que se utiliz6 para atraer a las mujeres.
Sin embargo, las fuentes bibliograficas lo relacionan con la guerra y
la caza.

John Arnott (1934, p. 494) escribe:

“S8e mandan avanzadas y espias para reconocer el terreno. Entre ellos
figuran pilagis que, para demostrar su audacia y su habilidad en imi-
tar animales y péjaros, soplan el redondo silbato de madera que slempre
llevan alrededor del cuello...”.

También respecto de su uso entre los pilagi, Palavecino (1933: 568) ‘
dice que

“lo usan principalmente como instrumento para sefiales durante la caza
y la guerra...”.

‘ Un informe‘ muy explicito sobre el tipo de sefiales en la guerra nos lo
dio un anciano chulupi (Siloko Yokén), quien dijo ademas, que “se lle-
vaba colgado al cuello”. .

También algunos chorote dijeron que se usé para la guerra y para
llamar a los pajaros y cazarlos facilmente, aunque a veces se tocaba “por
gusto nomas” (Juan Segundo y Catalino).

Contemporaneamente, se obtuvieron referencias que difieren de las
anteriores: : ,
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- “No era para llamar a nadle, se tocaba camino al baile. Era para la mu-
jer, como la trompa”. (Juan Gdémez, chorote);

“Se tocaba antes y después del baile” (Tanu.uj, chulupi);

“Cuando uno iba a visitar a alguien, llega al lugar, se sienta y empleza
a tocar” (Petiso Romero, chorote)

De un modo u otro, lo que hay que discernir es que, como instrumen-
to de sefiales, cae fuera de la 6rbita de nuestra incumbencia y esa parece
haber sido su funcién en el periodo anterior al contacto asiduo con el
blanco, época de guerras interétnicas y de intensa caza. El cambio de
vida pudo traer aparejada una nueva funcién, que estid mis cercana en el
recuerdo de algunos informantes y de la que no poseemos constancia so-
nora. Paulatinamente, la flautilla —un muy probable préstamo andino—
ocupé su lugar y tomé su nombre.

h) “Violin” toba-pilagi (LatGd monocorde) 58

Denominaciones en lenguas indigenas:
Toba: n-biké; pilagi: nebiki.
Denominacién comin: violin.

Descripcién morfolégica. Consiste en una caja de resonancia -—que
es un simple envase de hojalata de procedencia urbana—, un mango de
madera con una clavija posterior y un haz de cerdas de cola de caballo
que constituye su Gnica cuerda. Otro haz del mismo material, atado a los
extremos de una rama delgada, seccionada longitudinalmente por la mitad
para hacerla mas flexible, conforma el arco curvo de frotacién. En los
ejemplares de arco recto, la rama es reemplazada por un.trozo de madera.

Es notable la rusticidad de este instrumento, sin parangén con algiin
otro objeto del patrimonio ergolégico de ambas etnias. El tamafio de la
caja varia segin el envase de hojalata disponible, pero suele ser de gran-
des dimensiones. Para dar cuenta de las mismas, describiremos el tnico
ejemplar del Chaco central que posee el Instituto Nacional de Musicologia
“Carlos Vega”, adquirido en 1964 por Jorge Novati a un indigena toba,
en Laguna Nainek, zona oriental de Formosa.

El cuerpo de lata es un cubo de 24 cm de lado con un agujero en la
parte superior, de 10,5 cm de diametro, que es la propia boca del envase.
Entre el agujero y el borde del lado anterior —cerca de éste— esta inserto
el mango, hecho con madera de cajén, que penetra 15 cm en el interior; la
porcién exterior mide 21,5cm y tiene 6,5 cm de ancho, con una ligera re-

58 Las peculiaridades de este laid que s6lo poseen los toba y los pilagd del
Chaco central, cuyo nombre traducen por “violin”, nos llev6 a conservar la de-
. nominacién que consignamos en un trabajo anterior (1980: 13). La nomencla-
tura entre paréntesis, es téenico-descriptiva.

7



duecién del mismo que se acentiia a medida que se acerca a la base. Cuatro
ranuras en la pared anterior —dos a cada lado del mango— permiten
atarlo a la “tapa” del cordéfono con hilo vegetal delgado. Entre las ra-
nuras superiores e inferiores se coloca el puente, sin fijarlo.

A 2,5 cm del extremo superior del mango se halla el agujero para la
clavija, de 1,5 cm de didmetro. Esta tiene 18 cm de largo: la parte poste-
rior, de mayor grosor, es de 6 cm y la anterior de 7. Dado que el mango
es chato (1 cm de espesor, aproximadamente), la clavija sobresale 6 cm en
la zona frontal. Aunque la ranura para ajustar la cuerda tiene esa misma
longitud, se la ata a unos 3,5 cm del mango. La cuerda mide 33 cm; se
extiende hasta pasar apenas el puente y alli se la anuda con hilos que se
abren formando un angulo agudo y que se ajustan a dos perforaciones
rectangulares que se hallan en la base, cerca del borde, haciendo las ve-
ces de cordal.

En las paredes laterales, tres ranuras dispuestas en tridngulo cum-
plen funcién de oidos.

El arco tiene 40 cm de largo. Su curvatura es poco pronunciada; la
perpendicular a la cuerda en su punto medio mide 5,5 cm.

Otro ejemplar documentado entre los pilagd en 1969 5%, en el area
central de Formosa, difiere del anteriormente descripto en cuanto posee
una caja mas alta que ancha, la que es atravesada totalmente por el
mango, terminando en una especie de botén que sirve de cordal. Esta ca-
racteristica hace que en lugar de ser un laid de cuello, sea un latdd de pico.

Clastficacion. Para Schaeffner, es un instrumento de cuerpo solido,
extensible, de cuerda rapportée, compuesto. Segiin Hornbostel-Sachs, es
un cordéfono compuesto, laid de mango, monocorde.

Ejecucién. Consiste en frotar la cuerda con el arco, humedeciéndola
previamente con saliva. La forma de la caja de resonancia, de una pro-
fundidad poco habitual en los cordéfonos que se frotan apoyados contra
el pecho, hace que se lo cologue de manera tal, que el movimiento de
frotacion es casi vertical.

Las distintas alturas sonoras se logran variando la longitud vibrante
de la cuerda con sélo apoyar los dedos sobre la misma, en lugar de pisarla,
lo que seria imposible debido a la separacién entre cuerda y mango.

Al igual que la flautilla, lo ejecutan los varones jévenes por su poder
de atraccién de la mujer. Dedican largas horas a la practica del instru-
mento, pues depende de la habilidad del ejecutante el obtener toques que
puedan agradar.

De todos los instrumentos tratados, creemos que éste es el que se
presenta mas débil como estructura vivencial en la actualidad.

59 La fotografia del mismo se puede apreciar en Ruiz-Pérez Bugallo,
1980, foto N?10. Fue tomada por Jorge Novati en Campo del Cielo, Formosa.
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Si bien desconocemos la procedencia del modelo que ha dado lugar
a la existencia en el Chaco central de este ristico laid, sus caracteristicas
evidencian que se ha imitado un tipo primitivo de “fiddle” y no el violin
europeo moderno.

No podemos dejar de mencionar un cordéfono toba adquirido en el
Chaco boreal por Carlos Vega e Isabel Aretz en 1944, cuyo dibujo fue
incluido por el primero en su libro de 1946 (Cuadro 8, fig. 9, p. 97). Esta
hecho en una sola pieza de madera y su cuello mide el triple de largo que
la caja. En la parte anterior de ésta tiene una boca circular, cubierta
originalmente por una lamina de corteza de irbol que no se aprecia en el
dibujo. También es monocorde, y de clavija frontal y la clavija distante
del mango indica el mismo tipo de ejecucién descripto. Si de éste derivé
el actual no lo sabemos y preferimos no conjeturar.

) Otro laid similar de los macci del Chaco boreal, provemente del

mismo viaje de investigacién, es la fig. 8 de dicho dibujo. En este caso,
el cuerpo es de lata y sin embargo la boca del envase utilizado esta cu-
bierta por un ensanche del cuello. La parte anterior presenta un oido rec-
tangular sobre el cual se fijé un trozo de suela de goma y tela que per-
teneci6 a una zapatilla.

Por 1iltimo, cabe consignar un dato obtenido entre los chulupi, que -
también viven en la zona septentrional. La descripcion —poco comple-
ta~— dice que lo construian ahuecando un trozo de yuchéan (Chorisia in-
signis) y que tenia una cuerda de cerda de caballo. Por ello lo denomina-
ban kuvoyi-lhakads. Se tocaba para saber si habia algtin enemigo cerca.s
Varias personas lo ejecutan- s1mu1taneamente y junto con el takluk, cla-
‘rinete similar al “erkencho” !

60 No hay mads datos que confirmen el poder adivinatorio adjudicado a este
latid por el shamén chulupi Taenu.uj.

61 L,os chorote nos describieron un clarinete hecho con asta de vaca, que
parece no diferenciarse del erke del noroeste, conocido en la bibliografia orga-
nolégice argentina con el nombre de “erkencho”. Lo llamaban wojfsé wakiakid
o wakiafikid. Obsérvese que el segundo térmlno es deformacién de vaca como
el kuvoyi del latd lo es de caballo.

Lic. IrRMA RuIz
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The Toba Indians of the Bolivian Gran Chaco.
Acta Academiae Aboensis, Humaniora, {v, pp. 1-
126. Finland. ~

Indian Tribes of the Argentine and Bolivian
Gran Chaco. Commentationes Humanarum Litte-

‘ rarum, t. IV, vol. 1. Helsingfors.

Die Indianerstime des Gran Chaco bis zum Aus-
gange des 18, Jahrbundert. Ein Beitrag eur histo-
rischen Ethnographie Siidamerikas. (En: Archi-
ves Internationales D’Ethnographle, vol. XVII,
p, 14. Leiden).
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1973

1976

1975

1976.

METRAUX, Alfred
1935

1944
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NORDENSKIOLD, Erland
' 1912 ‘

1919

NOVATI, Jorge
RUIZ, Irma
1966

PALAVECINO, Enrique
1928-29

1933

1943

Museo de La Plata, t. XXVII, pp. 267-285 [lra.
partel y t. XXVIII, pp. 181-209 [2da. parte]). La

‘Plata.

Seres potentes y héroes miticos de los' Mataco
del Chaco Central. (En: Scripta Ethnologica,
N° 1, parte 1, pp. 105/154. Buenos Aires).

Aportes para una comprension de la economia de
los Mataco. (En: Scripta Ethnologica, N? 3, par-
te 1, pp. 7/39). Buenos Aires.

Textos miticos de los Chulupi del Chaco Central,

Ibidem, pp. 151-189.

~ El mito en la vida de los aborigenes del Chaco

Central. Presencia y actuacién de las teofanias.
(En: Scripta Ethnologica, N? 4, Parte I, pp.
6-27). Buenos Alires.

El universo y la naturaleza a través de las repre-
sentaciones miticas de dos tribus salvajes de la
Argentina. (En: Sur, ailo V, pp. 54/70). Buenos
Aires. :

Nota etnogrdfica sobre los indios Mataco del
Gran Chaco- argentino. (En: Relaciones, t. IV,
pp. 7/18). Buenos Aires.

Myths of the Toba and Pilagd Indians of the
Gran Chaco. Memoirs of the American Folklore
Society, vol. 40, xii, 167 pp. Philadelphia.

La Vie des Indiens dans le Chaco. Revue de Géo-
graphie, tome VI, fasc. III, 277 pp. Paris.

An Ethno-Geographical Analysis of the Material
Culture of Two Indian Tribes. Comparative Eth-
nographical Studies, N? 1. Géteborg.

La maisica de los aborigenes. Serie Folklore mu-
sical y musica folklérica argentina, vol. VI. Fon-
do Nacional de las Artes. Buenos Aires.

Observaciones etnogrdficas sobre las tribus abo-
rigenes del Chaco occidental. (En: Gaea, t. III,
pp. 187/209). Buenos Aires.

Los Indios Pilagd del Rfo Pilcomayo. (En: Anales
del Museo Nacional de Historia Natural “Bernar-
dino Rivadavia”, t. XXXVII, pp. 517-582). Bue-
nos Aires.

Breves noticias sobre algunos nuevos elementos
en la cultura de los indios del Chaco. (En: Actas

y Trabajos Clentificos del XXVII Congreso In-
ternacional de Americanistas, pp. 313/314). Lima.
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1978-79

RUIZ, Irma
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1980

Prdcticas funerarias nortefias: las de los indios
del Chaco. (En: Relaciones de la Sociedad Ar-
gentina de Antropologia, t. IV, pp. 85-91). Bue-
nos Aires.

Algo sobre el pensamiento cosmoldgico de los in-
digenas chaquenses. (En: Cuadernos del Institu-
to Nacional de Investigaciones Folkléricas, N°?
2, pp. 93-95). Buenos Alires. .

) Algunas notas sobre la transculturacion del indio

chaquefio. (En: Runa vol. 9, pp. 379/389) Bue-
nos Aires

La agricultura aborigen argentina. Buenos Af-
res, Eudeba. »

_ Otto mesi nel Gran Ciacco. Firenze. s/ed.

Noticias sobre la concepcion del ciclo anual en-
tre los Mataco del NE de Salta. (En: Scripta
Ethnologia, N° 2, parte 1, pp. 111/120). Bue-
nos Alres,

Temporalidad y potencia entre los grupos Mata-
co. (En: Scripta Ethnologica, N? 2, parte 1, pp.
7-38). Buenos Aires.

Presencia y distancia del tiempo primordial en
la einia Mataco. (En: Scripta Ethnologica, N°¢
4 parte 1, pp. 89/127). Buenos Aires.

‘Contribucién al estudio de la organizacidn del

tiempo entre los Yohwaha: el ciclo anual. (En:
Secripta Ethnologica, N°? 4, Parte II, pp. 52-77).
Buenos Alres.

Las expresiones de la afeccion amorosa en la
etnia Mataco. (En: Scripta Ethnologica, N° 5,
Parte I, pp. 26-51). Buenos Aires.

The Chorote Indians in the Bolivian Chaco, Stoc-
kholm, Ivar Haeggstroms Boktryckeri A. B.

Aproxrimacion a la relacién canto-poder en el
contexto de los procesos inicidticos de las cultu-
ras indigenas del Chaco Central. (En: Scripta
Ethnologica, N? 5, Parte II, pp. 156-169). Bue-
nos Aires.

Instrumentos musicales etnogrdtficos y folkléri-
cos de la Argentina. Sintesis de los datos obte-
nidos en investigaciones de campo (1931-1980).
Buenos Ailres, Secretaria de Estado de Cultura,
Instituto Nacional de Musicologia “Carlos Vega”.
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1974
1974

1975
1978
1978-79

VEGA, Carlos
1848

VIGNATI, Milciades A.
VIGNATI, Maria Emilia
T 1982

La autoconciencia de las relaciones sociales entre
los Yojwaha-Chorote. (En: Scripta Ethnologica,
Ne? 1, pp. 71-103). Buenos Aires. ‘

La nocidén de reciprocidad enire los Yojwaha-
Chorote. (En: Scripta Ethnologica, N? 3, Parte
I, pp. 41-70). Buenos Alres.

El concepto de Paydk entre los Toba de Occi-
dente. (En: Scripta Ethnologica, N? 2, Parte I,
pp. 123-130). Buenos Aires.

Tanki, un personaje mitico de los Toba de Occi-
dente (1ra. parte). Ibidem, pp. 133-150.

Tanki, un personaje mitico de los Toba de Occi-
dente (2da. parte). (En: Scripta Ethnologica,
Ne 3, Parte I, pp. 133-148). Buenos Aires. '

Dapitchi, un alto dios urdnico de los Toba y los
Pilagd. (En: Scripta Ethnologica, N? 4, Parte
I, pp. 69-87). Buneos Aires.

La narrativa animalistica éntre los Toba de Occi~
dente. (En: Scripta Ethnologica, N? 5, Parte I,
pp. 52-81). Buenos Aires.

Los insirumentos musicales aborigernes y ‘erio-
llos de la Argentina. Con un ensayo sobre las
clasificaciones universales. Buenos Aires, Edicio-

" nes Centuridn.

La misica aborigen. (En: Historla General del
arte en la Argentina, Academia Naclonal de Be-
llag Artes, vol. I, pp. 57-104). Buenos Alres.
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FLORO UGARTE (1884 - 1975) -

La apasionante tesis que plantea Jaime Perriaux en su libro Las gene-
racitones argentinasl, retomando la idea orteguiana de las generaciones 2
y aplicindola a nuestro pais, encuentra una prueba valida en el grupo de
compositores nacidos entre 1876 y 18913. Bastaria mencionar algunos
nombres: Andrés Chazarreta (1876), Constantito Gaito (1878), Pas-
cual de Rogatis (1880), Carlos Lépez Buchardo y José André (1881),
Ernesto Drangosch (1882), Josué T. Wilkes y Manuel Gémez Carrillo
(1883), Floro Ugarte y Felipe Boero (1884), Celestino Piaggio (1886),
Eduardo Fornarini (1887), José Torre Bertucci (1888), Gilardo Gilardi
(1889), Athos Palma (1891), para certificar la existencia de un espe-
cial niicleo de accién que gravitari en todos los campos musicales. La
“alianza generacional” propuesta por Perriaux se da aqui sin ninguna
duda.4

La actividad de esta generacién es miltiple: el campo de la creacién
pura, la docencia, la organizacién de instituciones basilares para el des-
arrollo musical, la defensa apasionada de lo autéctono a través de la neta
" expresién folklorica o proyectado y asimilado en la técnica europea, los
comienzos de la futura investigacién musicolégica.

Prototipo de esta generacién es Floro Ugarte. Si pudiéramos carac-
terizar en pocas palabras su vida dirfamos que fue ‘“un saber vivir y
convivir”, realizando su obra sin prisa y sin pausa. Su amor y su interés
por “lo nacional” se reflejan en la respuesta a la encuesta que en 1918
realiza la revista Nosotros.5 Elegimos un fragmento:

“a mi julelo... todos nuestros esfuerzos deben de tender a crear cuanto
antes una miusica de verdadero caricter nacional, que brotando de las in-
genuas semillas del coloniaje, donde se funden los alres populares y espa-
fioles con los Indigenas y después de pasar por el fino tamiz de la téc-
nica moderna llegue a dar forma a una nueva manera o estllo concor-
dante con el carficter de nuestra sensibilidad naclonal pero sin disminuir
el nivel de perfeccién a que ha llegado el arte musical en el mundo. Es
ésta, Indudablemente, una dificil labor que exige tlempo ante todo, y que
por lo demés ha tropezado entre nosotros con numerosos inconvenientes.

81 1a mayor parte de esos musicos jévenes —entre los cuales me honro
en figurar— no han iniciado antes la patriética labor, es sin duda porque
les ha sido necesario someterse previamente a un largo aprendizaje —en
la mayor parte de los casos en Europa— para subsanar las fallas de una
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educaclén iniclada en un medio hostil, pero pasados los largos afios de
ardua labor, para asimilar en la mayor proporcién posible los incalcu-
lables tesoros de las mejores escuelas europeas —he aqui la razén porque
cada uno de nosotros escribe a la manera de alguna de las escuelas del
viejo continente— pasados, digo, esos afios de ruda labor, ha llegado, sl no
me equivoco, el momento de iniciar la tarea fecunda”.

La obra de Ugarte se va elaborando a lo largo de medio siglo. Trein-
ta y seis composiciones se agrupan o se espacian en esos afios, sin ur-
gencias, en una decantada bilisqueda de la expresién sonora mas adecuada.

En una primera aproximacién analitica dividiriamos la produccién
en tres etapas. La primera hasta 1928 corresponderia al lenguaje y la
técnica aprehendidos en Europa. La dpera Saika (1918), Paisajes de
estio (1912), Cortejo chino (1913), Escenas infantiles (1915) y el poe-
ma sinfénico Entre las montasias (1921) para orquesta, el Cuarteto con
ptano (1921) y algunas canciones lo representan.s

1923 es un momento clave. Ugarte mismo lo sefiala como el afio en
que comienza a trabajar con elementos teméaticos nuestros. El movimien-
to nacionalista?, del que participa la mayoria de los artistas de su gene-
racién, hace eclosién masiva en las décadas del ’20 y del ’30 con una serie
de obras fundamentales que se convierten en arquetipos de un lenguaje
autéctono maduro.® En Ugarte esta etapa se inicia con la primera serie
De mi tierra (1923). Versos tomados de Estanislao del Campo encabezan
cada uno de los tres niimeros que encontraron divulgacién justa en la
‘versién para piano del autor. Este que denominamos segundo periodo
en la produccién ugarteana lo conforman obras capitales del nacionalis-
mo musical argentino: la segunda serie De mi tierra (1934), el Cuar-.
teto de cuerdas (1935), la Sonata para violin y piano (1928) y las can-
ciones Caballito eriollo (1928) y La Shulca (1934).°

El criollismo melancélico y juguetén, hecho idioma natural y propio,
se decanta luego en un periodo de silencio y a partir de 1944 se mani-
fiesta con el poema coreogrifico El junco, la Sinfonia en La Mayor
(1946) y el Tango para orquesta (1950) o el Preludio en sol (1945), la
Vidala (1948) y el Lamento campero (1949), originales para piano y
orquestados mis tarde.l?

Las dltimas obras son la Sonatina pare bandoneén (1956) y el Con-
cierto para violin (1963). En 1965 inicia una Sinfonia mistica, pensada
en cuatro movimientos, que queda inconclusa. ‘

Se cumplen 100 afios del nacimiento de Ugarte.l! Es tiempo suficiente
para ponderar la vitalidad y permanencia de su obra, alin en este lapso
tan arrolladoramente cambiante y multifacético. Volver a releer y escu-
char la Sonata para violin y piano, las series De mi tierra o Caballito
criollo proponen una apasionante experiencia: comprobar la vigencia de
un lenguaje s6lido y auténtico, de un estilo personal profundamente arrai-
gado en lo autéctono.
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' La obra de Ugarte, como la de su generacién y la misica argentina
en sus miltiples facetas, reclaman con urgencia un estudio profundo y
exhaustivo. Necesitamos —quizis hoy mais que nunca y antes que se pier-
dan u olviden materiales preciosos— una historia critica de la misica
argentina, la edicion de los Monumentos de nuestra misica con criterio
musicolégico, una difusiéon adecuada y justa y una discografia abundante
y en tarea constante que abarque los distintos perfodos en un panorama
totalizador.

Lic..CARMEN GArcfa Mufoz
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CATALOGO DE OBRAS 2

oP. TITULO GENERO PARTES ARO TEXTO ESTRENO EDICION onsznwfcl_c;in :
1 Paisajes de estio ‘'Serie para 1, El amanecer 1912 30/9/15; Teatro Politeama, MS.
orquesta en tres 2. En pleno sol Gonstantino Gaito S
tiempos”’ 3. Crepisculo L . L
2 Cortejo chino “Marcha exdtica 1913 8/11/14; Teatro Politeama, MS.  Version para planc del awtor,
para erquesta’’ , Constantino Gaito op. 2 b, editada por D. Poggi
3  Escenas infantiles ‘“‘Serie sinfénica 1. Charla jocosa 1915 7/1/15; Salén Principe Jorge, MS. T ‘
en tres nimeros” 2. Una ldgrima Hércules Galvani
3. Ronda .
4 Tres meledias Canto y piano 1. Le Bohémien 1916- Paul Fort, 1y 2: 13/10/16; Muses Nac. 1917  Estreno ‘en los congiertos - de
2. J'ai des p'tites fleurs 1917 en francés de Bellas Artes; Enriqueta Sal-  (ed.de! 1a Soc. Nac. de Misica
bleues vi y Guido Capocci autor) i
3. L'heure mystique 3: 10/10/17; igual sala e
intérpretes ‘ .
5 Le plus gal des <Canto y piano 1918  Paul Fort, 23/11/18; Museo Nac. de Be- 1918  Estreno en .los' conciertos de
lieds en francés Nas Artes, Hina Spani y José S.Nac. la Soc. Nac. de Misica
) Papi de Ms. ‘ : ,
6 Baladas argentinas Canto y piano 1. Bajo el parral 1918 Floro Ugarte 23/11/18; Museo Nac. de Be- §.Nac. Estreno .en los comciertos de:
2. Dia de fiesta llas Artes, Hina Spani y José de Mis. [a Soc. Nac. de Misica
3. Soledad pampeana Papi
7 Saika Opera en un acto 1918 Floro Ugarte 22/7/20; Teatro Coidn, Tulm MS. Argumento y texto en castella-
y dos cuadros Serafin no y francés de Ugarte; ver-
sidn itallanayde' Vicente di Né-
poli Vita. o
Premio Mumclpahdad de Bue
nos Aires o
intertudio extrafdo de la 6pe~
R, 0p.7bh
8 Cuarteto para pia- Cémara Movido y apasionado 1921 4/11/21; Sigfrido Prager, Ma-  MS. Premio Municipalidad de Bue-

no, violin, violay ~
violoncelo

Animado y jovial
Lento con intima tristeza
Enérgico y vivaz

rio Rosseger, Bruno Bandini y
Alberto Schiuma

nos Aires; estreno-gn los con-
clertos de- la Soc. Nac. de -
. Musica




EDICION

‘homénima de

Manuel Ugarte

oP. TITULO GENERO PARTES ARO TEXTO ESTRENO OBSERVACIONES
9’ Entre las monta- Poema sinfénico 1921 Argumento de 26/8/22; Teatro Opera, Geor-  MS. Premio Municipalidad de- Bs.
iias Floro Ugarte  ges Zaslawsky Aires; Richard Strauss la. diri-
ge el 21/8/23, en el-Teatro
Coltn, con la Orquesta Filar-
: . o monica de Viena ’
10 De ml tlerra. Pri- Orquesta 1. Entre las sombras se mo- 1923 |Inspirada en 15/9/25; Teatro Colén, Ce- MS. Premios Municipalidad de Bs.
mera serle via el crespo sauce llor6n textos de lestino Piaggio Aires, y Breyer. =
2. Y la noche se acercaba su Estanislao del . Versién para piano del sutor,
- - negro poncho tendiendo Campo - .op. 10 b, est:enada el .11/12/
3. Al suelo se descolgaban 23, por Amelia Cocq de Weln-
cantando los pajaritos gand, en el Museo Nac. de
Bellas Artes; edicién Ricerdi
11 El murciélago Canto y piano . 1923 Manuel Ugarte 11/12/23; Museo Nac. de Be-  S.Nac.  Estreno en los -conciertos de
i ‘ : llas Artes, ‘Enriqueta Basavil- de Mds. la Soc. Nac.-de Misica -
baso de Catelin y Rafael Gon-
e B T zéler
12 la barca Orquesta con voz 1925 Manuel Ugarte MS. Versidn para canto y piano del
solista ' autor, op. 12 b, estrenada el
19/6/25, en el Museo Nac.
de Bellas Artes, por Ninon Va-
" “Min y Arturo Luzzatil; ed. Soé.
. Nac. de Mdsica
13 _Sonata para violin Cémara Apasicnado y expresivo. 1928 18/5/29; Carlos Pessina y Ra- Mendoza, Premio Municipalidad de 8s.
y piano Tiernamente melancdlico fael Gonzélez Univ. Nac. Aires; nueva edicién Ricordi
Vivaz y bien ritmado de Cuyo 1964
e R (1951)
14 Cabaliito criollo  Canto y piano 1928 Belisario 23/11/29; Museo Nac. de Be-  Lotter-  Estréno:en los conclertos de
Roldé4n llas Artes, Marfa Pini de moser Iz Soc. Nac. de Misica -~
Chrestia y Aldo Romaniello ' :
15  La rebelién del  Poema sinfénico 1931 Basado en 16/10/35; Teatro Col6n, Fritz MS. Premio Municipalidad de Bs.
agua novela Busch Aires




PARTES

EDICION

OBSERVACIONES

oP. TITULO GENERO ARO TEXTO ESTRENO

16 De mi tierra. Se- Orquesta 1. Voces del pajonal 1934 20/10/34; Teatro Coldn, Frie-  MS. Versidn para piano del autor,
gunda serie 2. Crepisculo campero der Weissmann op. 16 b, estrenada el 3/12/

3. Carnaval provinciano 34 en e Salén Dorado del
Teatro Coldn por Elsa Piaggio;
7 ed. Ricordi
17 La Shulca Canto y piano 1934  Rafael Jijena Lotter-
Sénchez moser
(1935)
18 Ofrenda Canto y plano 1934  Miguel A. 3/12/34; Teatro Coldn, ida-  Lotter-
Camino ria Pini de Chrestia y Ovie-  moser
rio Pantasso (1935}

19 Cuarteto para dos Cémara Animado con brio 1935 25/11/35; Nalm Kranz, Ada MS. Estreno en los conciertos de
violines, viola y Alegre bien ritmado C. Stierm, Andrés Vancoillie y la Soc. Nac. de Musica
violoncelo Lento y expresivo Liborio Rosa

Muy animado

20 Balada del lobo, Coro de nifios con 1935 Alfredo R. Ricordi
la nina y el dngel piano Bufano

21 El junco Poema coreogréfi- 1944 inspirado en  27/10/55; Teatro Colén, En-  MS. Adaptacién escénica de ls le-

€0 en un acto una leyenda rique Sivieri yenda por F. Ugarte
guarani de Premio Comisién Nacionsl de
Ernesto Culture, 1945
Morales

22  Preludio en sol  Piano 1945 Ricordi  Versién para orquesta del au-
menor tor, op. 22 b, estrenada el

8/4/49, Teatro Colén, por Jo-
8¢ Marfa Castro

23  Sinfonia en ta Orquesta 1946 13/5/52; Teatro Colén, Car-  MS. Premio Comisién Nacionsl de
Mayor los Félix Cillario Cultura

24 Cinco preludios  Piano 1. Doloroso 1945 28/5/45; Biblioteca del Con- Ricordi  Estreno en los conciertos de

2. Festivo sejo de Mujeres, Roberto Lo- la Asoc. Argentina de Compo-

3. Roméntico
4. Dramético

5. Alegre

catelli

sitores




op. TiTuLo GENERO PARTES ARO TEXTO ESTRENO EDICION oiiuv_nclom
25 - Armullo Piano 1947 Ricordi
26 Vidala Piano 1948 9/11/48; Amigos del Libro, Ricordi Versién para orquests del ew-
; Perla Bnigola tor, op. 26 b, del mismo afio
27  Elegia Violoncelo y piano 1948 20/9/48; Centro de Misica  MS.
del Consejo Briténico, Liborio
Rosa y Adolfo Fasoli
28 Plegaria " Organo 20/11/43; Colegio Naclonal  MS.
1948 Buenos Aires, Hermes Forti
29  Lamento campero Piano 1949 3/7/50: Casa Peuser Ricordi  Versién para orquests del ew-
tor, op. 29 b, de! mismo afio.
Estreno 26/12/52; Teatro M-
nicipal Gral. San Martin, Ro-
berto Locatelli
30 Tango Orquesta 1950 5/9/51: 1. Rex, Erich Kleiber MS.
31 Ronroncitos. Cinco Piano 1. Sonador 1952 7/10/54; Salén de Y.P.F., Ricordi
expresiones de 2. Caprichoso Carmen Garcla Muiioz
ternura 3. Triste
4. Juguettn
5. Indiano
32 Naides Canto y piano 1953  Agustin 1954; Circulo Femenino Santa  Ricondi
Dentone Cecilia, Victor de Narke
33 Revelacitn Canto y piano 1954 Emesto 13/10/54; Casa de la Pela.  Ricordi
Morales de 8s. As., Alicia Arderius y
Dora Castro
34 Sonatina portefia  Bandonedn 195 Entre Rios, 23/5/56, Asoclac. MS.
Israelita de Villaguay, Alejan-
dro Barletta
35 Andante |Ggubre. Orquesta 1950 1959; Teatro _Colidn. Fabien MS.
Homenaje a Sevitzky
Tschaikowsky
36 Conclerto para 1963 26/11/64; Teatro Coldnm, Car- MS.

violin y orquesta

Solista y orquesta

los Possina y Enrique Sivieri




OBRAS RETIRADAS POR EL AUTOR

EDICION

oP. TITULO GENERO PARTES ARO TEXTO ESTRENO OBSERVACIONES ~
Sigolene Ballet-pantomima Después Toulouse; después de 191—3; MS. - Compuesto en colaboracién
de 1913 : Teatro Variedades con Félix Fourdrain
A un lago Canto y piano ‘1914 Manuel Ugarte 26/11/15; Museo Nac. de Be-  MS. Estreno en los conciertos de
llas Artes, Amelia Ortelli y la Soc. Nac. de Miisica
Rafael Gonzélez
A Pierrot Canto y plkano 1914 Manuel Ugarte 26/11/15; Museo Naclonal de MS. - Estrenc en los conciertos - de
Beilas Artes, Amelia Ortelli y Ia Soc. Nac. de Misica
Rafael Gonzélez
Romanza y Sici- Violln y piano 1917 17/11/17; Musec Nacional de  MS. Estreno en los conciertos de
liana Bellas Artes, Ledn Fontova y la Soc. Nac. de Mdsica
S (Constantino Gaito
OBRAS TEORICAS
Curso de armonfa Ricordi  Cuarta parte de la Teorfa de
elemental. Tedrl- 1920 Danhauser - :
_co-préctico -
Elementos de Lotter-
aclistica moser
1930
TRADUCCIONES
_ Honneger, Arhtur, Ricord] . Traduccién del francés y pa-
1852 labras .prellvmir!aresﬂ de Ugarte

Yo soy .composi-
tor -




" NOTAS

"1 Buenos Alres; Eitdebs, 1670.

2 JOSE ORTEGA Y GASSET. En torno a Galileo y El tema de nuestro tiempo
conocldos en distintas ediclones. * '

3 Ha.ce afios que estamos tra.ba.jando sobre la a.pllca.clén de la ldea. Ol
a las generaclones musicales a.rgent.inas ¥ la hipétesis inicial se va conﬁrmando
a medida que la taréa se profundiza. -

-4 .Cabe aclarar que esta “alianza generacional” no se da solament.e en el
campo. musical ‘sino en-todos log aspectos de la cultura, la ciencia o la politlca.
Baste mencionar a Agustin P. Justo, Alfredo Palacios, José Ingenieros, Enrique
Garcia Velloso, Ricardo Rojas, Evaristo Carriego, Ricardo Giiiraldes, Bernardo

" iHoussay, Rogelio Yrurtia, Fernando Fader, Miguel Carlos Victorica, Guillermo
Furlong y Quinquela Martin.

5 En la revista Nosotros, Gastén Talamoén insiste en la necesidad de encon-
trar una misica que nos signifique estilisticamente y recomienda el estudio y
recoleccién de los temas folkléricos, para su posterior utilizacién en la compo-
sicién. En 1918, 1a revista publica los resultados de una encuesta sobre “La mi-
sica y nuestro folklore” efectuada a distintas personalidades del mundo cultural.

6 Melodias (1918-17), Baladas argeniinas (1918), Le plus gai des lieds (1918)
y El Murciélago (1923), todas para canto y piano.

7 Iniclado como movimiento coherente y arménico con Willlams y Aguirre,
habia dado ya productos de particular calidad y permanencia en ambos misicos
y en la década del ’10 con Huemac, Zupay o las Evocaciones indigenas de De
Rogatis, Tucumdn de Boero o la Campera de L6pez Buchardo.

8 Baste anotar de Lépez Buchardo: Escenas argentinas y los dos ciclos de
Canclones argentinas; de Gaito: El ombii, Ollantay, La Flor del Irupé y La sangre
de las guitarras; de De Rogatis: Atipac, La novia del herefe, Suite americana y
lag Cinco canciones argentinas; de Boero: El matrero; de André: las Rondas
populares argenitinas y las Impresiones portefias; de Gdémez Carrillo los pri-
meros albumes folkléricos y la Rapsodia santiaguefia; de Gllardi: las Trece can-
ciones argentinas, La leyenda del urutad y El gaucho con botas nuevas; de
Palma: las Ocho canciones saltefias y Los hijos del Sol.

9 A esta etapa pertenecen: el poema sinfénico La rebelion del agua (1931),
Ofrenda (1934) para canto y plano, La barca (1825) para voz y orquesta y la
Balada del lobo, la nifia y el angel (1935) para coro de nifios con acompafia-
miento de piano.

10 En el tercer periodo inscribimos: el Andante ligubre (1950) para orques-
ta, la Elegia para violoncelo y piano (1948); para piano Cinco preludios (1945),
Arrullo (1948) y Ronroncitos (1952); la Plegaria pura Organo (1948) y las can-
ciones Naides (1953) y Revelacién (1954).

11 Este articulo fue escrito en 1984.
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1z En el Catélogo trabajamos con las siguientes premisas grificas:
-~ en la columna género encomillamos las indicaciones expresas del autor;

— en la columns esireno omitimos el lugar, siempre que corresponda a Buenos
Alres; a continuacién del lugar en donde se ejecuta la obra colocamos el -
nombre del director de orquesta en el caso de una obra para orguesta sola,
el del solista y luego el del director para la composicién orquestal con solista,
el del solista en el caso de un instrumento y en las obras para canto y piano
el del cantante y el pianista;

— MS, indica la obra manuserita, sin edicién; sl se imprime en Buenos Aires
omitimos el lugar.
18 Cabria agregar a este elenco las obras inconclusas, que son las slguientés'

— Sinfantfg argentina. Sobre motivos populares En preparacién en 1924, no se
concretd.

— Drama lrico. Sobre un cuento de Leopoldo Lugones. En preparacién en 1924,
no se concreto.

— Sinfonia mistica. Partes: I Ensuefio, IT. Vida, III. Inquietud humans, IV. Ex-

tasis. Las dos partes primeras en elaboraclén en 1966. Quedaron 913 compa-
ses escritos.



LA MUSICOGRAFIA DESPUES DE CASEROS (I)

Los escrltos sobre la historia de la mdsica - Primeras biograffas musicales
~ Estética musical - Historia de la 6pera - Las monografias

- 1. — Si la musicografia argentina anterior a 1852 lleva la impronta
del drama politico o de las aspiraciones civilizadoras de los hombres que
hicieron cultural y politicamente al pais, después de Caseros cobra auto-
nomia. Ademas, comienza en la misma medida en que progresa, a estruc-
turarse. La musicografia comienza desde la década del 50 en adelante
a ser obra de profesionales. Y en ello tiene mucho que ver la presencia
del inmigrante, del misico radicado en el pais, que trae no solamente su
"cultura y su formacién especializada sino un criterio de profesionalismo
que no encontramos, salvo la excepcion de Cruz Cordero, en la dilettan-
tesca produccion musicografica de la primera mitad del siglo.

El presente trabajo, asi como el que se editara en el ntimero siguien-
te de esta revista, estd destinado a registrar y evaluar los escritos
relacionados con la misica de especulacién superior, la misica académica,
aquella que se adhire a la prictica varias veces secular de la gran crea-
cién musical europea.

Segiin el criterio seguido en esta investigacioén, se avanza de lo ge-
neral a lo especializado. En este primer capitulo se incluyen los temas de
caracter mas literario. En el siguiente los mis especializados. En casi
todos los casos, son articulos mas o menos breves. Por tanto, resulta im-
posible —y de muy relativa utilidad, ademas— pretender hacer el inven-
tario total de dicho material, que procede de revistas o diarios. En cam-
bio es nuestra intencién ofrecer un monto global con los aportes maés
interesantes, explicarlos, someterlos a anlisis, juzgarlos seglin su mo-
mento y evaluar su proyeccion.

LOS ESCRITOS SOBRE HISTORIA DE LA MUSICA

2. — Lugar fundamental en las pubhcac1ones espec1ahzadas del siglo
pasado ocupa la Historia de la Musica. De la misica europea, natural-
mente. Un piblico ansioso por participar en cuanta manifestacién de
indole musical-se cumpliera en Buenos Aires, debia empezar por conocer
la secular historia de este arte, sus géneros, sus escuelas, sus grandes
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creadores. Estin ausentes aiin, en los primerisimos escritos, que situamos
en la década de 1830, inquietudes respecto de la técnica musical o de esté-
tica muy profunda. Se carece asimismo de una bibliografia extranjera
especializada que permita al cronista una informacién mayor. Pero sin
duda, cumplen su objetivo.

Con anterioridad a 1852 encontramos tempranas referencias a la
historia de la misica en el semanario La Moda. En efecto, las Cartas
sobre la misica (por E...), que erréneamente Williams atribuye a Al-
berdi y son en cambio de Demetrio Rodriguez Pefia, versan sobre tal ma-
terial. Asf, mientras la primera de ellas, publicada en el n® 1 (p. 4, 18
nov. 1837) se refiere a los propdsitos de la seccién, en la Carta siguiente
(n® 3, p. 4, 2 dic. 1837) el autor comienza a trazar su Historia de la mi-
sica en Italia. La tercera carta (20 de enero de 1838) se titula Historia de
la misica secular y eclesidstica en Italia y en ella habla de Palestrina,
Zarlino, Artusi, Rinuccini, Peri y Monteverdi. Por fin en la cuarta Carta
(n? 14, p. 3, 17 febr. 1838) continia el tema anterior e introduce los
nombres de Carissimi y Stradella.

No hay que olvidar que ya en 1832 Alberdi anticipaba en E!l espiritu
de la misica al alcance de todo el mundo buena informacién sobre el tema.

En 1869, Nicolds Granada, que ejercera la critica musical, publica
junto con Luis J. Bernasconi el semanario La Lira. El primer nimero
aparece el 7 de febrero de ese afio.

Pues bien, en el tercer nimero de esta publicacién, que puede ser
consultada en sus veintiuna ediciones en la biblioteca de la Universidad
de La Plata, inicia Granada una serie de articulos con el titulo de Breve
estudio sobre la historia de la misica.

El tema se prolonga en los siguientes nimeros de La Lira de Buenos
Aires: afio 1, n® 3, pp. 22-23, febr. 1869; afio 1 n® 4, pp. 31-32, febr.
1869; afio 1, n® 5, p. 40, marzo 1869; afio 1, n® 6, pp.-47-48, marzo 1869;
afio 1, n® 7, p. 65, marzo 1869; afio 1, nq 8, pp. 62-63, marzo 1869.

Vicente Gesualdo, en su Historia de la Musica Argentina (Bs. As.,
Ed. Beta, 1961, 2 volimenes), nos informa que Nicolas Granada fue
poeta, periodista, dramaturgo y soldado. También, dice, fue uno de los
primeros criticos musicales argentinos. Afiade este historiador que tam-
bién fue “misico y compositor, siendo sus instrumentos favoritos el piano
y la guitarra”. Su casa parece haber sido frecuentada por Vianna da
Mota, Dalmiro Costa y JuliAn Aguirre.

Pero, haya recibido Granada una ensefianza técnica instrumental y
compositiva o haya sido un buen aficionado, lo cierto es que su Breve
estudio . .. resulta efectivo instrumento de informacién, seguramente, en
aquel afio de 1869, afio de gran actividad musical en la ciudad.

En varias oportunidades, dentro de su relativamente larga existen-
cia, La Gaceta musical ofrece series de articulos sobre historia de .la ma-
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sica. Este semanario habfa sido fundado y dirigido durante varios afios
por el critico Julio Nifiez. El primer ntimero es del domingo 3 de mayo-
de-1874 y el ultimo del que se tiene noticia, del 18 de diciembre de 1887..
Con ella alcanzari el periodismo musical de la época extraordinaria je-
rarquia, asi como una continuidad inédita en estas publicaciones.

Los primeros de esta revista sobre la materia que ahora nos ocupa
aparecen en 1875, y llevan la firma de Gabriel Diez. Se trata de un pia-
nista y composﬂ:or espafiol radicado en Buenos Aires en 1870. Un pro-
fegional de la misica, por tanto, que se dedicé a la ensefianza en la Es-
cuela de Misica de la Provincia (1875) y en el conservatorio fundado
por Juan Gutiérrez (1880). Al margen de su actividad docente y de com-
positor, Diez tomé la pluma en algunas ocasiones.

En el citado afio 1875 publica Le Gaceta musical su serie de articu-
los bajo el titulo de Origen de la miisica hasta nuestros dias, los cuales
_ llegan al ndmero seis. (afio 2, n? 8, p. 58, 27 jun. 1875; n? 9, p. 66, 4
jul. 1875; n? 10, pp. 73-74, 11 jul. 1875; n° 11, pp. 81-82, 18 jul. 1875;
n® 18, pp. 97-98, 12 ago. 1875; n® 14, pp. 105-106, 8 ago. 1875).

Gabriel Diez inicia sus trabajos con una definicién sobre la misica:
“eg el arte de combinar los sonidos y el tiempo, de una manera agrada-~
ble al oido”. He aqui toda una definicién del autor. Concepcion hedonista
del arte, (pertenece a Juan Jacobo Rousseau) y fruto del pensamiento
racionalista, para quien las artes son formas inferiores de conocimiento.

Es cierto que Diez puede haberla tomado por muy generalizada y
haberla aceptado sin mayor reflexién. Pero también en ese caso, define
al autor. Ya en 1875 ningiln especialista musical con la suficiente dosis
de conciencia critica tiene derecho a permanecer estéticamente en el
siglo xvIIL.

El segundo conjunto de articulos sobre el tema aparece en el afio
.1878. En el n? 17 (5* época, afio V, domingo 25 de agosto, pp. 130-131).
leemos lo siguiente con el titulo de Interesantisima publicacion: “Con el
titulo “Instruccién para el pueblo”, empezaremos a publicar en el ni-
mero siguiente un interesantisimo trabajo sobre la Historia de la Mu-
sica, que podemos asegurar desde ahora, es la obra mas completa de ese
género que hasta hoy haya visto la luz puiblica en esta ciudad”.

En efecto, en el nimero siguiente (n? 18, domingo 12 de setiembre
de 1878) se inicia la serie, muy amplia y ambiciosa, segilin puede apre-
‘ciarse en el Sumario que la precede. No llevan firma. Estan escritos en
estilo claro y conciso. Es escasa la adjetivacién que, recargada, atlin se
sigue encontrando a comienzos del siglo siguiente. Naturalmente, mu-
chos de los conocimientos han sido superados por la ciencia moderna. En
tal sentido vale la pena leer el fragmento en que atribuye a Egipto el
origen de instrumentos que hoy sabemos fueron creacién de pueblos do-
minados durante la época del Imperio Nuevo. Pero tal circunstancia no
podria ser de ninguna manera un reparo. Todos los trabajos de tipo his-
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torico, estético, tedrico y técnico incluidos en este capitulo y el siguiente
denotan su relatividad histérica. Y esa es la razén por la cual importa
menos transcribirlos, pues en nada podrian enriquecer, como documen-
tacion, a la musicologia de hoy.

En cambio, al ubicar estos primeros articulos de La Gaceta musical
dentro de la literatura musicografica de la época, resultan de inestimable
valor, con el afiadido de que su estilo literario refleja vigor intelectual
en su autor (o autores). Superior sin duda a los escritos de Diez, esta
nueva serie se extiende a lo largo de siete ntimeros, desde el n° 18 del
19 de setiembre al n? 14 (pp. 185-186) del 13 de octubre de 1878.

De muy inferior nivel son los que publica la misma revista al afio
siguiente, en 1879. Otra vez la Historia de la Miusica como titulo de una
serie de escritos, de redaccién anénima. Se trata de siete articulos, el
primero de ellos del 1° de junio y el dltimo del 7 de septiembre de 1879.
~ El primer parrafo ya es ejemplo de esa literatura chabacana que tantas
veces se ha cebado con la misica, mucho mas que con otras artes. Veamos.

Introduccion — Uno de los trabajos que nos parecen mas 16gicos, aten-
dido el objeto de nuestra tarea filarmoénico-literaria, es echar de vez en
cuando una ojeada a la historia de la miisica. Los lectores de la “Gaceta
Musical” no han de recibir con desagrado un ligero bosquejo del origen,
desarrollo y adelantos del arte bello que revela lo més intimo, lo més
recéndito del corazén y que da también una forma, bien que una forma
aérea, a las mas intraducibles agitaciones del alma.

‘Por fin, en 1884, siempre en La Gaceta musical encontramos una
larga serie de notas de Julio Nombela, tomadas, segiin se aclara, de su
Manual de Miisica. Una recorrida por los dieciséis articulos que dedica
al tema con el titulo de Noticias histérico-musicales revela en este autor
familiaridad con el asunto, al cual expone con sencillez, sin el menor
asomo de esa literatura trascendentalista que caracteriza a la serie co-
mentada anteriormente.

La otra publicacion de nivel similar a La Gaceta musical es El Mundo
artistico, que figura como “érgano de la Sociedad del Cuarteto” en sus
primeros 57 nimeros. En el nimero 58 aparece como “érgano de los
intereses artisticos”. La dirige Federico Guillermo Hartmann, critico mu-
sical y editor aleman, nacido en Bonn hacia 1845, Se establece en Bue-
nos Aires (Gesualdo: Historia..., vol II, p. 741) hacia 1870 y en 1872
figura ya como duefio de un almacén de mausica.

Hartmann, en calidad de director, mantuvo El Mundo artistico en-
tre los afios 1881 y 1889. Si fue, junto con La Guaceta... la manifesta-
cion mas empinada de periodismo musical de su siglo, y ain superior a:
otras de la primera década del siglo siguiente, hay una diferencia bas-
tante notable entre ambas. El. Mundo artistico es mis europeizante, mira
mucho més hacia la realidad musical de afuera que La Gaceta... Hay
mas colaboradores extranjeros en aquélla.
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En los niimeros 82 y 83 del 19 y 26 de noviembre de 1882, El Mundo
- artistico ofrece un trabajo sobre Origen de la maisica vocal, ejemplar
como reflejo de la concepcién positivista dominante en aquélla época.

_Sobre Los grandes compositores franceses escribe en la revista
Bibelot del 15 de agosto de 1904 (afio II, n® 31), Alberto Williams. Es-
taba facultado para hacerlo, sin duda. Por entonces tenia ya cuarenta
afios, una sélida formacién musical y una brillante trayectoria como di-
rector de orquesta y pedagogo asi como en su fundamental tarea, la com-
posicién. Williams habia sido pensionado en 1872 por el gobierno nacio-
nal para continuar sus estudios en Europa. En el Conservatorio Nacional
de Paris trabajé armonia con Durand; contrapunto y composicién con
Guiraud. Ademés habfa sido alumno particular de César Franck. Cono-
cfa por tanto, por vinculacién directa, por absoluta via vivencial, 1a mi-
sica francesa. Podia Williams haber escrito un meduloso articulo sobre
Berloz, Gounod, Bizet, Saint-Saéns, Franck y Massenet.

~-...No pudo hacerlo, sin embargo. Williams ha escrito mucho pero, con
excepcion de sus trabajos puramente tedricos, donde estaba limitado, por
la materia misma, a manejarse dentro de la terminologia técnica habi-
tual, el resto muestra un estilo farragoso y oscuro. Este sélo juicio, refe-
rido a César Franck, puede valer como ejemplo. En el citado articulo
eseribe que Franck es el “iniciador de la nueva generaciéon francesa, o la
cual ha puesto al borde de lo desconoczdo en frente a la regiom misterio-
sa de lo mexplomdo”

PRIMERAS BIOGRAFIAS DE MUSICOS

3. — La biografia se afirma como género literario en el pais con
Juan Maria Gutiérrez. Esto explica por tanto que sélo en la década de
1870 empiecen a escribirse las primeras biografias de miusicos argenti-
nos. Es cierto. Se trata sélo de breves articulos, donde se ponen de ma-
nifiesto ciertos datos salientes de la vida del autor y némina de obras.
No hay trabajos monograficos de alguna extensién y habra que esperar
muchas décadas para encontrar libros donde se estudie la vida y obra de
~un compositor nacional.

Sefialemos de paso, que el surgimiento de monografias importantes
sobre obra y vida de compositores europeos, es relativamente reciente.
Los primeros trabajos conocidos son de fines del 1700 y de la centuria
siguiente, siglo este 1ltimo, el XIX, en el que marcara su método, de ma-

nera indeleble en el campo de la critica biogréfica, Carlos Agustin Sainte-
Beuve.

- En Buenos Aires empezamos por encontrar biografias de miisicos
europeos. El Mundo artistico del mes de enero 1882 (n® 36) ofrece una
biografia de Franz Liszt, ejemplo de literatura romaintica tipica en esos
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afios. De todos modos, ya desde su primer nimero -esta publicacién ini-
cia su serie de articulos biograficos. En efecto, el 1° de mayo de 1881
(n?® 1) se publican noticias biograficas de Pietro Melani, violinista ita-
liano que habia nacido en Salerno, en 1854. Fue profesor de violin en
el conservatorio de Napoles y llega a Buenos Aires justamente en 1881,
razén por la cual lo saluda y presenta El Mundo artistico. Permanecié en
el pais hasta su muerte, en 1900. Formé parte del conjunto de la Socie-
dad del Cuarteto, dirigido por él, y actué asimismo de manera intensa
como director de orquesta.

En entregas posteriores del mismo afio inaugural de 1881, El Mundo

artistico publicé biografias sobre Saint-Saéns acompaifiadas por comen-

tarios de sus obras. Bajo el titulo genérico de El artista y su obra desfi-
laron Bizet, Chopin, Verdi, Liszt y tantos otros.

Alberto Williams nos provee de la primera serie de biografias de
misicos argentinos. Con el titulo de Estética Musical y conciertos sinfé-
nicos presenta a los primeros compositores de Buenos Aires, algunos
de los cuales reuniria mas de cuarenta afios después en la Antologia de
compositores argentinos de la Academia Naclonal de Bellas Artes, como
Los precursores.!

En La Biblioteca, publicacién de la Biblioteca Nacional en los afios
gloriosos de Paul Groussac, escribe Williams sobre Salustiano Zavalia,
Juan Pedro Esnaola, Juan Baustista Alberdi, Amancio Alcorta, etc.

Pionero en tantos campos, también lo es Williams en sus modestas
biografias de miisicos de La Biblioteca.

De una mayor precisién en cuanto al dato biografico, pero ailn ca-
rente de una remota intencién por ofrecer un estudio analitico de la
obra de los autores, resultan las biografias que José André publica en
Miisica, revista por €]l fundada y que dirige durante la breve vida de esta
publicacién. La misma aparece durante todo el afio 1906 y del 1?2 de enero
al 19 de junio de 1907. Su redactor, al lado de André, es Mariano Ba-
rrenechea. Colaboran asimismo otros misicos, periodistas, poétas, escri-
tores argentinos y extranjeros.

En el niimero 13 de la revista Misica expresa André su deseo, ya
demorado en varios ntmeros, de iniciar la publicacién de biografias de
misicos argentinos “que habiendo nacido en nmuestro pais han querido
dedicar a su patria su actividad artistica”’. Recalca que lnicamente ellos,
y no los argentinos radicados en EurOpa, figurarin como precursores
en la historia futura del arte argentino, “si alguna vez lo hay {Mdisica,
Buenos Aires, n® 13, pp. 194-195, jul. de 1906).

1 ALBERTO WILLIAMS, Antologia de compositores argentinos, Buenos Al-
res, Publicaciones de la Academia Naclonal de Bellas Artes 1941, cuaderno I,
Los precursores.
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André por entonces -eventa veinticinco afios. Puede perdonarsele ese
criterio selectivo tan sospechoso. Se advierte la agresividad de quien tal vez
‘sienta’ demorar sus triunfos; el resentimiento contra quienes, radicados.
en Europa, tienen el mismo derecho de figurar en una historia del arte
argentino. Tres afios después, en 1909, José André obtiene en el Conser-
vatorio de Misica de Buenos Aires el gran premio Europa. En la tradi-
cional Schola Cantorum asiste a las clases de d'Indy, Gastoué, Saint Reg-
nier..y Albert Roussel. Sin duda, el contacto europeo le habrian de dar
Ja apertura y generosidad que parecen debilitadas en 1906.

Las biografias de André son las siguientes:

Arturo Berutti, n? 14, p. 213, jul. 1906.

. Comstantino Gaito, n® 17, p. 273, sept. 1906. -
Eduardo Garcia Mansille, n? 18, p. 273, sept. 1906.
Héctor Panizza, nos. 19 y 20, pp. 292, oct. 1906.
Antonio Restano, n%. 21 y 22, p. 325, nov. 1906.
Alberto Williams, n®s. 23 y 24, p. 357, dic. 1906.
Justino Clerice, 1907.

Falta agregar la primera biografia, la del n® 13 (pp. 194-195) con
que inicia André la serie. Estd dedicada a su maestro JulidAn Aguirre.
Valga esta biografia como ejemplo.

Julidn Aguirre — El distinguido maestro con el que iniciamos nuestra ga-
leria de compositores argentinos nacié en Buenos Aires en 1869. Curs6
sus estudios en el Conservatorio Real de Madrid obteniendo los primeros
premios de plano en 1886 y de armonia y contrapunto en 18717, bajo la
direccion de Karl Bleck. Es miembro fundador de la Comisién de Bellas
Artes, Profesor y secretario, desde su fundacién, del Conservatorio de
Buenos Aires, a su lado se han formado una pléyade de jévenes planistas,
como ser las sefioritas Consuelo Besalld, Enriqueta Mills, Beatriz Nicholson,
Dalmira Pizarro, Josefina Roca, sefiores Ernesto Drangosch, Faustino Al-
sina Castellanos y muchos otros ventajosamente conocidos en nuestro
mundo musical.

Ademas de los Aires Nacionales ha producido gran nimero de obras para
plano entre las que sobresale la caracteristice Danse de Belkiss y las de-
liciosas Intimas, una serie de romanzas para canto, una sonata para
plano y violin, una balada y un Nocturno, para violin, ejecutados recien-
temente con mucho éxito. Entre sus numerosas producciones inéditas, fi-
guran varias obras sinfénicas.

Como puede advertirse, no parece éste el estilo de un joven de vein-
ticinco afios. Anodino, con lugares comunes y muy escasa imaginacién
como escritor. Quedan en pie, y sin duda muy valiosos para la historia
de la musica argentina, los datos que aporta. El detalle de las obras es
mucho menos preciso de lo que se desearia. Vale asimismo por la situa-
cién, casi precursora, tras Williams, que asume en la biografia musical.
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ESTETICA MUSICAL

4. — Naturalmente, son muy abundantes los escritos sobre el tema.
Tantos, que antes que un.inventario, ya realizado en el caso de algunas
publicaciones como La Gaceta musical o el diario La Nam6n2 prefen-
mos una seleccién de textos.

En la segunda mitad del siglo pasado, los trabajos sobre -estética
musical, es decir las distintas consideraciones sobre “lo bello” musical
estin en manos tanto de profesionales de la miisica (aunque en menor
grado) como de los literatos de la hora aficionados a la miisica o que,
siempre a nivel “dilettantesco”, ejercieron la critica musical.

La lectura de buen nimero de ellos nos lleva al convencimiento de
que las causas de esa aparente anarquia que reina en nuestra musico-
grafia finisecular en torno del problema, es que se encuentran tres con-
cepciones estéticas en pugna. Aun cuando sélo en pocos casos los auto-
res son conscientes de su propia ubicacién. A menudo, y ocurre atn
actualmente, una mediania intelectual o carencia de interés por actua-
lizarse, llevan a algunos musicégrafos a embarcarse, inconscientemente,
en concepciones totalmente perimidas.

Y ocurre algo mis en los escritos sobre estética musical que aqui
analizamos: a veces en un solo autor, a través del mismo trabajo, estin
chocindose concepciones opuestas.

Por una parte, se mantiene, muy tardiamente, el espiritu hedonista
del Iluminismo. En su famoso ensayo publicado en 1747 con el titulo de
Les beaux arts reduits @ un méme principe (y ese principio es la imita-
cién de la naturaleza), escribe Batteux que asi como la poesia es el len-
guaje del espiritu, la misica es el lenguaje del corazén. El corazén es el
reino de la miisica, la cual debe ser bella y agradable. La definicién rous-
soniana de la misica es suficientemente explicita. La poética de la sim-
plicidad galante del facil sentimentalismo, el gusto por la melodia armo-
nizada sin demasiadas complicaciones, marea la concepcién iluminista,
hedénica, de la miisica .

Por otra parte, la estética romantica sigue en auge. Si en buena parte
del pensamiento iluminista la misica tiene una funcién recreativa y uti-
litaria; si la misica instrumental fue para Kant como un juego de sen-
‘saciones agradables o como un abstracto arabesco (Rousseau) que no
dice nada a nuestra razén, que no tiene un contenido intelectual, moral,
educativo; que no tiene poder sino sobre nuestros sentidos y que es un
arte asemintica, en el Romanticismo las cosas cambian fundamental-
mente. La misica es, si, un arte aseméintica (desde el punto de vista con-

2 Artes y Letras en “La Naciéon” de Buenos Alres, 1870-1899, BADAL, Fondo
Naclonal de las Artes, Compilaciones especiales, Nos. 32/35; y POLA SUAREZ
URTUBEY, La misica en revistas argentinas, BADAL, Ibid., compilacién N? 38,
1970.

96



ceptual, pues tiene otro tipo de semanticidad), pero dicha caraceristica
la coloca infinitamente mucho més alto como lenguaje comunicante. La
miusica para el romantico no tiene necesidad de expresar lo que el len-
guaje comin. Ella recoge la Realidad (asi, con mayiscula), la esencia
del mundo, la Idea, el Espiritu, lo Infinito. Es un lenguaje privilegiado
porque representa el mis directo contacto con la Divinidad, “dispone de
una materia prima que ya estd de por si colmada de espiritu celeste”,
geglin dira, primero entre otros, Wackenroder, La misica es el lenguaje
originario de los sentimientos. La capacidad y potencia expresiva de la
misica no es sélo un fruto del desarrollo histérico, sino un hecho origi-
nario que la civilizacién sélo ha perfeccionado. Existe una afinidad se-
creta, electiva, entre el sonido y el sentimiento.

El positivismo da un rudo golpe a esta estética. Y otra vez, un nue-
vo cambio. Aparece Herbart (Introduccion a la filosofia) para afirmar
que el arte es forma y no mas expresién, y algo de ese formalismo recoge
Hanslick (De lo bello en la miisica) para demostrar que la misica es
pura forma y que, en cuanto a belleza, no tiene finalidad alguna. Kant
lo apoya desde su distancia. El contenido de la miisica no son los senti-
mientos, como querian los romanticos. Son sélo ideas musicales, es algo
de naturaleza especificamente musical, lo cual no debe entenderse (como
el positivismo extremo) como belleza puramente actstica o como sime-
tria proporcional. Asi supera Hanslick, al afirmar la espiritualidad del
fendémeno, la estética formalistica de Herbart, para quien la forma musi-
cal consistfa Unicamente en relaciones actsticas verificables matema-

ticamente.

- Para Hanslick las formas que los sonidos producen no son vacios,
sino llenos; no son simples contornos de un vacio, sino espiritu que se
plasma interiormente. El contenido espiritual viene por tanto postulado
como exigencia. Asi logra llegar a explicar un concepto de la belleza au-
ténoma puramente musical, aunque no negada de espiritualidad.

Pues bien, veamos como en los escritos seleccionados para repre-
sentar la musicografia estética en la Argentina de fines del siglo pasado,

- aquéllas concepciones se enfrentan.

En 1872 Miguel Cané, el autor de Juvenilia, el hijo de aquel super-
romantico reivindicador de Bellini, publica un articulo titulado Muisica,
que posteriormente recoge en sus Ensayos, junto con algunas criticas
musicales y otros escritos de indole diversa.

Extraemos sélo algunos fragmentos:
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El arte, pues, no puede ser uniforme en el mundo moderno y es una de
las causas porque va perdiéndose; nos queda la musica y sobre todo la

- - musica dramética, la que traduce las pasiones humanas.
- BEs a la unica manifestacién que el criterio del positivismo moderno per-
- mite ser bella por si misma; lo utilitario penetra en todas partes como el
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éter de los antiguos (...) A la musica sola le es dado brillar libre del
ergotismo académico y de la ensefianza escolastica; ella sélo puede entrar
en el alma y depositar alli el sentimiento de la belleza sin que turbe su
limpida impresién la grosera materia.

Se ha levantado ultimamente un hombre en Europa que ha querido rei-
vindicar todos los derechos de la musica; ella no necesita, para hablar al
espiritu, de las palabras que usan los hombres; su mision es més elevada
y su perfeccionamiento consiste en su completa independencia; el dia que
tal género de combinacién arménica comunique al espiritu tal emocién,
0 que una melodia de cierto caracter signifique algo determinado, la mi-
sica estard préxima a su perfecciébn; Wagner ha sido burlado por los
aticos parisienses.

El Creador ha roto el molde en que forjé el genio de Miguel Angel, Fidias,
Rafael y Zeuxis; ojala que Meyerbeer, Gounod, Donizetti y Bellini, sean
los precursores de otra raza de gigantes.

Nada nos queda ya; hasta en las simpatias y los intimos y misteriosos
amores entra el calculo, joh, viva eterna y bella la misica, que simboliza
todas las aspiraciones ideales de los que adoran la belleza divina! - 1872./,

(Cané, Ensayos, Bs. As., Sopena, 1940, pp. 21-22).

Concepto romantico, entonces, en Cané, aunque afiliado al idealismo
de Hegel, en cuyo sistema de las artes la misica ocupa el pentiltimo puesto
de la perfeccién. Es mas préxima, mas apta para manifestar el Espiritu
humano que la arquitectura, la escultura y la pintura. Y lo es por la’
naturaleza del material con el cual elabora. Por el sonido, que es éter, que
tan pronto es, desaparece; porque se autoaniquila; porque es de natura-
leza similar a la del espiritu. En cambio no es para Hegel la mas per-
fecta porque no expresa conceptos; sélo movimiento del alma, movimiento
de las pasiones. La poesia se manifiesta a través del sonido, pero tiene
una perfeccién insuperable por su conceptualidad. Tal Hegel. No otra -
cosa encontramos en Miguel Cané (h.).

Calixto Oyuela nos deja en 1883 su concepcién estética de la mi-
sica. Este poeta y ensayista, tuvo mucho que ver con el desarrollo de
nuestro arte en Buenos Aires. Era pianista y ejercia la critica musical.
Habia estudiado piano con Pelegrin Baltazar. Asimismo, se lo conoce
como flautista aficionado. Desde 1886, critico musical de La Prensa.

Pues bien, en El Mundo artistico del 20 de mayo de 1883 (n® 108,
pp. 20-21) publica un ensayo de estética musical con el titulo de La M-
sica - Ligeras consideraciones.

Dicese comtinmente —escribe Oyuela— que es la musica el idioma uni-
versal. Y esto, como la generalidad de los dichos vulgares, tiene, si bien
se examina, algo de falso y algo de verdadero. En efecto, la muasica es la
més universal y comprensible de las artes bellas, por cuanto se encamina
directa y exclusivamente a conmover los afectos, y 10 realiza mas pode-
rosamente que ninguna de sus hermanas; pero no por ello se ha de de-
ducir que todo el mundo es capaz de sentirla, ni apto para juzgarla.

Prescindiendo de las diferencias radicales de raza, merced a las cuales
disparamos, como del infierno, de la musica china, al par que los chinos
se quedan frios al ofr la nuestra (cosa que no nos debe traer muy inquie-
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tos que digamos), no puede revocarse a duda que, dentro de nuestra raza
y nuestro gusto, son tantos y tales los diversos modos de sentir y com-
prender ese arte sublime, que se hace dificil convencerse de que sea uno
solo o de que nosotros formemos parte de una misma familia.
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De no expresar nada la misica con precisién y fijeza, nacen a un tiem-
po su sublimidad, su mayor encanto y la variedad infinita con que afecta
los corazones sensibles. Asi, nada més delicado, nada m4ds atrayente
que esa dulce vaguedad que la misica derrama en nuestra alma, po-
niéndose en intima y secretisima consonancia con los afectos, recuerdos,
anhelos y pasiones que en ella palpitan y se confunde. Como no hay ideas
en ella, ni puede haberlas, por mis que digan los que estin empefiados
en la nefanda tarea de hacer al arte esclavo de la ciencia o la filosofia,
todos sus efluvios convergen al corazén, y le penetran y embriagan con
virtud incomparablemente mAs poderosa y eficaz que las demas artes,
sin excluir la poesia. Por eso, la misica que no llega a lo intimo del
alma, que carece de la frescura, espontaneidad y sentimiento necesarios
para conmoverla y entusiasmarla, asi encierre y retina las mas hondas
y portentosas combinaciones armoénicas, no serdA mas que vano ruido,
trabajo matemético, no artistico, destinado a fastidiar al oyente sin--
cero, y a perecer con la Gltima vibracién producida por las ondas aéreas.
Cada cual, pues, recibe de un mismo trozo de musica, impresiones di-
versas, y a veces contrarias, como son contrarias o diversas su indole,
su organizacion, el estado de adnimo, el sitio en que se encuentra, los
pensamientos que le ocupan o los afectos que le conmueven.

De manera que, si la misica es un lenguaje que todos entienden (...)
fuerza es convenir en que cada uno lo entiende a su modo; lo cual
quiere decir que por virtud misteriosa, la misica contiene en las siete
notas de la escala tantos idiomas diferentes, cuantos individuos pisan
sobre la faz de la tierra.

- Hay diversas concepciones en choque en este escrito de Oyuela. Es
evidente por una parte la faz hedonistica. Por otra, y muy marcada, la
romantica, mistica y metafisica. La musica es una “dulce vaguedad” que
se pone “en intima consonancia con los efectos, recuerdos, anhelos y pa-
siones que en ella palpitan y se confunden”. En su jerarquia de las artes,
supera la etapa hegeliana. La ‘misica es mas perfecta que la poesia. Lo
dice claramente. Hay ademéis un abierto ataque a los modernos postula-
dos del formalismo positivista. “No hay ideas en ella”. Le molesta, sin
duda, que haya “ideas musicales”, pues le quitarian, a s& juicio, espon-
taneidad y sentimiento. A los que quieren darle autonomia a la misica,
liberarla de su cargazén folletinesca, Oyuela acusa de querer convertirla
en esclava de la ciencia o la filosofia. En realidad es coherente dentro de
la concepcién en la cual se mueve, aunque no de manera total. Llama la
atencion, en efecto, que no se abrace sin reservas al pensamiento de que
la musica es un idioma universal. Es parte de la metafisica roméintica.
Lo que ocurre es que no en vano en 1883 en que escribe Oyuela Qccidente
estd “descubriendo” a pasos agigantados nuevos mundos culturales que
responden a otros sistemas diferentes de los de Occidente, y sin duda
tan validos en sus diversidades como éste.
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En la edicién del domingo 17 de enero de 1886 (afio 13, n® 3) de
La Gaceta musical aparece un interesante articulo bajo el seudénimo de
Ariel. El titulo de su trabajo, Poemas sinfonicos — Musica descriptiva
promueve, como es de imaginar, proposiciones y actitudes en quien aborda

un tema tan abierto a la discusién en la segunda mitad del siglo como
es ése.

No cae en la cuenta el autor de que al hablar de poema sinfénico y
de maisica descriptiva como sinénimos estd alterando el natural proceso
histérico. La misica descriptiva es una actitud, una postura estética por
parte del autor y tiene una larga antigiiedad. Por lo menos ya desde los
siglos XVI y XviI se formula la sociedad racionalista e iluminista el pro-
blema del arte como imitacién de la naturaleza. Naturaleza y razén son
imperativos categéricos. Y los misicos desde entonces han hecho inten-
tos de maisica descriptiva para demostrar frente al racionalismo carte-
siano que si las artes son formas inferiores de conocimiento, al menos
Ia musica no tiene por qué ser la idltima de todas. En cambio el poema
sinfénico es un género de composicién musical que surge como tal en el
siglo X1X. Recurre, eso si, a las posibilidades descriptivas (de la natura-
leza, de situaciones, de sentimientos) que segin la estética romiantica
posee la musica .

Lo que se propone demostrar A»iel en su articulo es que falsamente
se atribuye a Wagner la paternidad del poema sinfénico. Por ahi anda-
mos bien. Pero en cambio le echa toda la culpa a Saint-Saéns, que viene
a resultar asi el chivo emisario del debatido problema.

Pero al margen del error, interesa la concepcién de este autor frente
a las posibilidades de la miusica. Es evidente que ya estid funcionando la
idea postromantica, aunque a medias, de que la miisica es impotente para
traducir sentimientos o pasiones. Al menos, que no ha sido la expre-
si6én la prepiedad inmanente de la masica, como diria en el siglo si-
guiente Stravinsky.

Después de ridiculizar a un poema sinfénico abundante en fragores
bélicos, generales, gritos de los heridos, cafiones y nuevos gritos, Ariel
escribe:

Desde luego el poema sinfénico es incomprensible sin programa que
explique e¥ propésito de su autor. La Danse Macabre, Phaeton, La Rouet
d’Onfale y hasta el mismisimo Deluge sin el programa explicativo, son
composiciones bellisimas —no hay que dudarlo— pero que nada des-
criben. Y el oyente mejor intencionado jamés acertari con la idea que
se ha propuesto desarrollar Sain-Saens y permanecerid vagando en el
limbo de las conjeturas, perdido sin norte ni guia en aquel mar de ideas
melddicas.

Es pues indispensable el programa para que un nuevo hilo de Ariadna,
venga a orientar al oyente a través de aquel confuso laberinto musical.
Es la mausica, la menos expresiva de las artes, por mas que su lenguaje
sea aquél que hable mas directamente al alma. Esta es una verdad in-
contestable. La misica tiene o puede tener un colorido dado, ya triste,
ya alegre, ya tumultuoso o apasionada, ya languida, desfalleciente o
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- rinebre; pero es indudable que ain en ese mismo colorido entra por

- mucho el estado de 4nimo del oyente. La misica puede deseribir ritmos:

» , por ejemplo, el acompasado galope de un caballo, l1a marcha de una
" locomotora, el r4dpido girar de una rueda (...) pero aln estos mismos
hechos sl no se anuncian antes por medio de un titulo adecuado, con -
dificultad seran percibidos. :

Y sigue. Pero no interesa méis por ahora. La leccién de Hanslick co-
mienza a ser aprendida.

De la serie de tres criticas que escribe en La Nacion Paul Groussae
en 1886 sobre Lohengrin ® interesa la segunda, del 29 de setiembre (cols.
- 1-2). En realidad, es una joya para nuestro tema por cuanto el escrito
es. en si mismo un ataque contra los adherentes a la estética romantica
y toma.posiciébn muy franca a favor de las dltimas concepciones forma-
listas de cufio positivista. Es- bien sabido que Groussac representa en
nuestro pais el critico mas representativo de la escuela critica francesa
de Sainte-Beuvé y, en menor medida, de su sucesor Hipélito Taine, Lle-
gado al pais en 1866, comienza a brillar alrededor de 1870 en el am-
biente intelectual de Buenos Aires. Después de algunas .actividades en
Tucuméan, donde ya aborda la critica musical, retorna a Buenos Aires.
Esa actividad, atn incipiente en la provincia, comienza a afirmarse a
partir de 1884 y se hari intensa y gravitante en su paso, en 18886, por el
diario La Nacién que lo cuenta durante todo ese afio como critico de
miisica y teatro. Veamos una parte de su articulo.

'LOHENGRIN II

Entre los criticos conscientes, no hay actualmente uno solo que se atre-
viera a sostener en muisica la vieja tesis del color local y de la inter-
pretacién exacta de las emociones humanas por las notas y timbres
variados de la orquesta.
Esas huecas cavilaciones pertenecen ya a la arqueologia roméntica, y sélo
sirven para encubrir la indigencia intelectual de Blaze de Bury ¥y
sus discipulos. Sabe hoy todo el mundo que no hay tal misica catélica
o protestante del siglo XVI, en los Hugonotes, pues el mismo Coral de
Lutero no ha pertenecido jamés al calvinismo francés; ni tal mausica
alpina en el Guillermo Tell, que no perderia un rayo de belleza ni efi-
cacia con adaptarse a un poema sobre la conquista de Méjico. Como
expresién de las emociones, tampoco puede pretender la musica a ser
.otra cosa que un agente coadyuvante de nuestra sensibilidad nerviosa,
- un excitante mas o0 menos activo de nuestra imaginacién, como lo son
en grado superior a veces ciertos perfumes respirados o ciertas mate-
rias Introducidas en el organismo, tales como el opio o el haschich. La
miGsica es un marco cémodo y rico para el cuadro sugestivo que nuestra
mente ha de pintar.
El arsenal de los estéticos musicales ha quedado reducido a poquisimos
pertrechos, entre los cuales los inicos que merecen tomarse en cuenta son
la tonalidad y el ritmo. De cuanto se infiere a la tonalidad, lo tnico
incontestable es la diferencia existente para la. impresién entre el modo

8 Tenemos en preparaciéon un libro sobre los escritos musicales de Grous-
sac, recogidos de diversos diarios de -Btenos Aires.
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mayor y el menor. No puede negarse que éste tiene algo de incompleto
y desfallecido que favorece las impresiones de tristeza. No quisiera per-
mitirme una sola frase; pero creo que el tono menor puede asemejarse
por sus efectos, al que produce cualquier manifestacién natural, fallida o

malograda. Segin las Gltimas teorias de la sensibllidad, el estado de - -

dolor es el resultado de una depresién del organismo; ahora bien, el tono
menor que no es sino una disminucién del mayor, produce efectivamente
" la sensacién de un esfuerzo impotente, de una tentativa penosa y sin
éxito completp. Admitamos, pues, que la tonalidad relativa tenga el
poder de despertar las impresiones antagénicas del placer y el dolor.
Pero es absurda la importancia por muchos atribuida al tono absoluto,
segln la cual, por ejemplo, el de mi bemol seria religioso, el de sol mayor,
guerrero, ete.

La musica no es, pues, esencialmente expresiva: es impresiva (si me
vale la palabra) en el sentido vago y general en que lo son la arquitec-
tura y las artes decorativas. 81 se me permitiera aplicarle un axiomsa
vulgar, diria que cada uno habla de la musica como de la feria: segin
le va en ella. Nuestro nerviosismo actual y nuestras reminiscencias aso-
clan ideas e impresiones a esos sonidos gratos y mecedores para el oido;
estos envuelven lenta y dulcemente el alma en su corrlente magnetiza-
dora, hasta que, a semejanza de los estaticos orientales o los hipnotiza-
dores - sugestionales, edificamos castillos aéreos pintados con los solos
colores de nuestra fantasia.

Ello, por supuesto, no importa negar la existencia de lo bello en mu-
sica. La falta de intencién precisa de un monumento arquitecténico, de
una decoracién, de un simple conjunto de colores no le quita un punto
de_su belleza: ésta consiste toda en la forma. La belleza musical re-
side en la combinacién de los sonidos realizada con tanto aclerto y no-
vedad, que sea capaz de comunicar sus intimas vibraciones a los indivi-
duos dotados de sensibilldad mas exquisita y dar impulso a sus facul-
tades imaginativas. El tnico criterio de lo bello en musica, como en
otras manifestaciones artisticas, estd en la reaccién que produce en
nosotros. La misica de Beethoven es para nosotros mas bella que la de
los chinos, porque aquella nos conmueve y ésta no, siendo asi que nos
atribuimos superioridad sobre los chinos.

Ahora bien, ¢qué relacién estrecha, qué -analogia puede existir entre esa
vibracion misteriosa de la materia que despierta .en nuestro organismo
estados indefinidos, y la poesia, la palabra precisa que no' es sino la
emisién externa de la idea? ;COomo ha podido asemejarse a una lengua,
a la lengua misma, a esa transcripciéon exacta de la realidad, una oscura .
sensacién flotante cuya condicién primera es la falta de realidad y pre-
cisién? Hemos sido aqui también las victimas de las metédforas, de las
imégenes que parecen enriquecer el lenguaje humano cuando no reve-
lan sino su indigencia o su limitacién. Las meté&foras, pedidas a la lite-
ratura, a la pintura y extendidas a la misica, nos han engafiado con
una apariencia de identidad que nunca existi6. Lo bello en literatura y
las artes de imitacién est4 medido por la perfeccién con que el artista
reproduce la vida; ¢créeis posible aplicar el mismo criterio a la miisica,
siendo asf que ella no existe en la naturaleza, seglin el sentido estético
de la expresién? La mfsica expresiva es puro convenclonalismo, y lo
prueba precisamente la necesidad de poner la traduccién de las notas
sonoras en las silabas significativas para sugerirnos la ilusién de un sen-
tido que no existe jamés.
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He aqui a Groussac integro, el historiador, el polemista, el cientifi-

- co, el artista y el critico profesional. Groussac empieza por atacar a los

eriticos que se adhieren a la estética romantica. Eso es arqueologia. El
ingenio vibrante, la ironia acerada, su juicio es directo, seguro. Su ataque
(contra Blaze de Bury, con muchos discipulos en el Plata) es certero,

" mucho méas cruel porque lo lanza desde las olimpicas alturas de su eru-
dicion.

]
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No hay sin duda necesidad de aclarar su posicién. Es el mas conve-
cido representante en estas latitudes de la estética musical formalista

- propuesta por Hanslick. No se manifiesta sin embargo Groussac como

un simple repetidor de las tltimas novedades europeas. Esti convencido,
sin duda. Por otra parte, es de inexpugnable légica con el resto de su
pensamiento. Ni antes ni después (y durante varias décadas) se ha vuelto
a hablar de estética musical con la madurez, 1a sélida reflexién, el mé-
todo y el rigor critico con que lo ha hecho Paul Groussac en los tltimos
afios del siglo pasado. Y siempre con ese estilo perfecto suyo, que lleva
al .lector a las mas profundas especulaciones con un lenguaje fluido, ele-
gante, carente de esa solemnidad que atacé como uno de los mayores ma-
les de la intelectualidad argentina.

" LA HISTORIA DE LA OPERA EN BUENOS AIRES

. B, ~ Cuatro décadas de historiografia musical fragmentaria fruc-
tifican en 1905 en la Historia de la Opera en Buenos Aires - Origen del
canto y lo. miusica - Las primeras compaiiias y los primeros cantantes
/de Mariano G. Bosch. El libro aparece lmpreso en Buenos Aires (Im-
prenta El Comercio), y contiene 256 paginas. El autor habia nacido
en Buenos Aires el 9 de mayo de 1865. Hacia fin de siglo ya se lo ve
militar en el periodismo. Tras la muerte de Enrique Frexas, prestigio-
-80 critico musical del diario La Nacién, Bosch lo sucede en esas funciones.

El aporte de este escritor a la historia cultural de Buenos Aires se
concreta en varios libros: Teatro antiguo de Buenos Aires, Historia del
Teatro en Buenos Aires, y entre otros, el que ahora nos ocupa.

En nada altera el valor de este trabajo los posibles errores de in-
formacién que desde 1905 a ahora se han podido encontrar. “La historie
de las ciencias —escribié Russell— no es sino la historia de la elimina-
cién progresiva del error y de su reemplazo por olro error, pero cada
vez mds préximo a la verdad”. Cada nuevo trabajo puede —y debe—
ser un paso mas en la blisqueda del conocimiento, pero este nuevo paso

" no invalida a aquél. Y mucho menos cuando ha sido el primero. Tal es la

ubicacién de la historia de Bosch.

El autor, que a su muerte dej6 un impresionante archivo, con piezas
teatrales raras, Gnicas, revisé viejos papeles en archivos publicos y pri-
vados y colecciones de periédicos y confronté antecedentes y datos para
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dar a luz su trabajo. La Historia lirica de Bosch se hunde en las primeras
manifestaciones del canto teatral (tonadillas espafiolas, cancioncillas li-
geras...) en los tultimos afios de la Colonia. A partir de entonces, pero
especialmente desde la década de 1820, toda la vida lirica portefia cobra
forma, verdadera vida, en este primer trabajo de aliento histérico con-
‘tinuado.  Todo aquello que nos pudieron dar el andénimo inglés “Cinco
anos en Buenos Aires, 1820-1825”* y todas las evocaciones de Wilde o
Calzadilla y tantos otros, no son sino preflguracmnes del trabajo de re-
construccion histérica de Mariano Bosch.

Pese al estilo desordenado, es posible seguir el orden de las tem-
poradas musicales portefias hasta el afio 1854. Es evidente que justa-
mente en momentos en que la actividad de 6pera entra en Buenos Aires
en su momento de gran esplendor con la creacion del viejo Colén y con
varias salas en funcionamiento y otras tantas compafilas extranjeras,
Bosch pierde fuerzas. Y es légico. Demasiado para una sola persona que
debe empezar practicamente de la nada.

La Historia que Bosch propone no es una simple sucesién de hechos.
Esa vida lirica de la ciudad aparece condicionada por el medio social y
econémico. Asi por ejemplo, explica las razones por las cuales fue mo-
desta la temporada de 1856.

La época era muy desfavorable —escribe—; el tiempo excesivamente
frio, tan es asi que la mayor parte de las mafianas amanecian las aguas
congeladas en las vasijas y reciplentes, extrayéndose cristales de unsa
pulgada de espesor; a la sallda del teatro la temperatura era por clert.o
muy cruel.

Se empedabran entonces la mayor parte de las calles; otras se removian
con motivo de la colocacién de las cafierias del gas, que habia de inau-
gurarse un afio después. Las lluvias continuas no sélo impedian las re-
presentaciones en las noches que se producian, sino que también las di-
ficultaban en las sucesivas a causa del fangal que ocasionaban. Para los
que vivian lejos del teatro aquello constituia una verdadera dificultad.
- Una empresa de carruajes de alquiler, la primera que se establecié en
el pais con ese objeto, fue tal vez hecha en combinacién con los em-
presarios teatrales... (pp. 220-221).

Y en otros momentos

Desde entonces y hasta el 14 de julio de 1853 que terminé la guerra, con
la desaparicién de las tropas de Lagos y Urquiza, la ciudad de Buenos
Alres no pensé siquiera en diversiones. Como se sabe quedé separada del
resto de la Republica. Durante 10 meses no hubo, pues, épera en Ios tea-
tros portefios. (p. 145).

En cuanto a las noticias especificas de su trabajo, corr1ge errores a
la par que informa. Veamos.

4 Este libro fue traducido al castellano con el titulo de Un inglés. Cinco
afios en Buenos Aires, 1820-1825, con proélogo de Alejo B Gonzilez Garafio, Bue-
nos Aires, Ediclones Argentinas Solar 1042,
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Hasta el 23 de octubre [1852] —11% funcién de la temporada— no hubo
estrenos; s6lo en este dia subi6 a escena por primera vez Giulietta e
Romeo, cuyo verdadero titulo es I Capuletti ed ¢ Montecchi de Bellini,
con el siguiente reparto (...) Se sabe también que Buenos Aires habia’
conocido la 6pera de Zingarelll en 1826, pero de ella apenas un recuerdo

- vago tenfan los viejos; el papel de Romeo, Bellini no lo escribié para un
sopranista sino para voz de mujer (...) (p.143).

- En efecto, I capuletti e i Montecchi de Bellini corrié durante déca-
das con el nombre de Giuletta e Romeo, a través de un pastiche que habia
reemplazado un acto de Bellini por otro de Vaccai, el nombre de cuya
Opera pasa a reemplazar al de Bellini. Con posterioridad al libro de Bosch
no se ha seguido trabajando en esa direccién. Otra vez, esfuerzos frag-
mentarios. Queda asi el suyo como esfuerzo solitario. Todos mas tarde
lo han corregido. Nadie que haya escrito sobre el tema ha deJado de

abrevar en él,
LAS MONOGRAFIAS

6. — La descripcién especial de un tema de musica de cierta exten-
8ién, vale decir el libro o folleto monografico, y al margen de los méto-

"dos y teorfas que serin tratados en el nimero préximo, empiezan a

aparecer timida y esporddicamente en las tltimas décadas del siglo.

En 1891 ve la luz una monografia sobre Nicolds Paganini. Su autor
es José R. Pini (Buenos Aires, Imprenta El Sud). En 1904 encontra-

“mos otra sumamente interesante. Su autor es Félix Ortiz y San Pelayo,

a qulen volveremos a encontrar en el capitulo prox1mo en relaciéon con
sus Apuntes de la teoria del solfeo. En los largos afios en que este emi-
nente espafiol reside en Buenos Aires, es decir desde 1879 hasta su muerte
en 1940, su formacién musical como compositor, pedagogo y director de
orquesta contribuye a enriquecer el medio, al cual aporta, todavia maés,
sus trabajos musicograficos.

. Del afio 1904 es su libro titulado Pio X y la misica sagrada (Buenos
Aires, Imip. de A. Monkes). Incluye 126 paginas, dedicadas todas ellas
a comentar sobre la restauracién de la misica sagrada propuesta por
Pio X en su famosa enciclica Motu Proprio. Segin aclara el autor en el
prologo, los ocho primeros capitulos de su libro “han sido escritos recien-
temente y publicados ya en el excelente periédico “La Voz de la Iglesia” y
los restantes aparecieron en el mismo diario en el afio 1897”.

Vale la pena detenernos en el capitulo que habla dé La Iglesia, fo-
mentadora de las artes. Veamos.

“La Iglesia —es el texto del Motu Proprio que se propone comentar-— ha
reconocido y fomentado en todo tiempo los progresos de las artes, ad-
mitiendo en el servicio del culto cuanto en el curso de los siglos el genio
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‘ ha sabido. hallar de -buerno .y bello, salva slempre la ley litargica, por
consigulente; la miusica més moderna se admite en la iglesia, puesto que
cuentaiicon composiciones de tdl bondad, seriedad 'y gravedad, ‘que de
‘ningin modo  son 'indignas de las solemnidades religiosas.

- 8in embargo, como la mGsica moderna es primordialmente profana, de-
beré culdarse con mayor esmero que las composiciones ‘musiéales de es-
tilo moderno, que se admitan en la Iglesia, no contengan cosa ninguna
profana, ni favorezcan reminiscencias de motivos teatrales, y no estén
compuestas tampoco en su forma externa imitando la ra.cf.ura de las
composiciones profanas”. :

. jCudnta. . prevlsién encierran estos pérrafos del Motu Proprio y cué.nta
verdad'

La mﬁslca modema ‘es con efecto, princlpalmente profana, y por va-
rias razones —habla en adelante el autor. Primeramente porque sus prin-
cipales adelantos en el siglo XIX se los debe al teatro, pues ha sido la
musica dramaética la que mas se ha cultivado, siendo también la que
con mas facilidad produce dinero y fama; cosas muy codiciadas en todo
tiempo, y mas en la época moderna. o
Ademsis, porque corrompido el. guste musical por obras profanas pues-
tas al exclusivo servicio del més repugnante sensualismo, ha dominado
la profanidad artistica en forma que ha conseguido ultrappsar los sa-
grados umbrales del tempo de Dios, llevada’ por ' espirttus’ de mediana
. "‘0 ninguna . cultura: musical y aidin por cultisimos sacerdotes, que, desco-
. nocedores del teatro, por haber tenido la virtud: de no pisarlo jamaés, se
han :encarifiado de melodias que abstractamente :son. insinuantes, agra-
dables, bellas, pero que los fieles frecuentadores de los t.eatros saben me-
. jor que el mismo ingénuo compositor (..
Examinemos todas las obras que, por llevar el t.exto litﬁrgico se: llaman
religiosas, y pronto el desencanto corrers el velo de los més encarifindos
con ellas. Se me dir4 que Beehoven, Weber, Mozart, antes; y después,
Bellinl, Donizett!, Verdi, Wagner, Gounod, Saint-Saens etc ete. han
escrito preciosas obras musico-religiosas (..
[Pero] la mayor parte de las obras musicales de los inmortales maestros
citados que aparecen con texto religioso, no fueron 'escritas asi por eéllos;
sino que, algin enamorado de sus bellas creaciones musicales se tomé
el trabajo de aplicarles la letra (..
Tienen también, algunas escritas por ellos, eSpecialmente Mlsas pero
tampoco seré yo quien las proponga como modelos a imitarse.:
, (pp 25-32)

He aqui lo que se llama ser mas papista que el Papa. Ortiz y San

Pelayo somete a la vara mis estricta a todas las grandes obras religio-
sas de la produccién occidental. No las propone como modelos por imi-
tarse. AGn mas, si tuviera poderes, las prohibiria. Desvirtuando el texto
del Motu proprio se afirma en su catonismo inguisitorial..

Por cierto que Ortiz y San Pelayo no es un caso aislado. Querién-

dolo o no es un ceciliano manifiesto. Un representante cabal de los Ce-
cilianos de Ratisbona para quienes “es imposible salvar para la Iglesia a
Mozart, Haydn y Beethoven”. Liszt, Bruckner y Reger supieron también
algo de eso en carne propia ...
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. En 1908 nos encontramos con dos monografias. Una sobre La Danza
de. V Darago Su titulo completo es La Danza y la Urbanidad, Historia
de la danza, Teoria de los bailes usuales antiguos y modernos (Buenos
Aires, Est. Tipo-Litografica A. Prina, 1908) En sus 234 péginas con-
tiene en gran parte lecciones prog'reswas para el aprendizaje de la
danza clasica.

La otra monogra.fla de ese mismo afio es la de Juan Alvarez sobre
Ofmgenes de la misica argentina. Esta publicacién que consta de 113 pé-
ginas ilustradas, no lleva lugar de edicién pero se abre con una dedica~
toria a] sefior don Cornelio Casablanca, datada en Rosario, 25 de mayo
de 1908. Incluye asimismo este folleto un apéndice musical de treinta pa-
ginas donde se estampan las siguientes obras: “Himno entrerriano”, “El
crudo tucumano”, “Jaravi”, “Cancién araucana”, “Cancién patriética”
(E. de Luca), “Minuet Federal” y “El caramba”. Al afio siguiente, enero
de 1909, el trabajo fue reeditado, sin el apéndice, por la Revista de
Derecho, Historia y Letras, afio XI, tomo XXXII, pp. 26 al 67.

-En- apariencia resulta dificil explicar la preocupacién de este histo-
riador, estadigrafo y jurista que nacié en Gualeguaychi en 1878, por los
problemas musicales. Sin embargo, tras no muy: larga btsqueda, encon-
tramos la razon. El Ensayo sobre la historia de Santa Fe (Buenos Aires,
1910) interesa por ser una verdadera historia de la conquista. Para lo-
grar el material incluido en esa obra, el doctor Alvarez realizé algunos
viajes por aquellos lugares donde el influjo de la colonlzaclon fue decisivo
y llegé a recoger, segiin se dijo, “datos curiosos”. En el inventario de
estos “datos curiosos” se encontrarian tal vez nuevos ejemplares para su
coleccién de quenas y otros instrumentos musicales, pero sobre todo in-
formaciones y experiencias que determinaron en 1908 (dos afios antes
de aparecer la historia santafesina) la publicacién de los Origenes de la
misice argenting, considerado como un capitulo sobrante de las recopi-
laciones para aquella obra.

Hay una idea de fondo en Origenes... Alvarez estaba empefiado
en buscar causas generales que influyeron necesariamente en el desarrollo
‘histérico del pais. Se propuso asi buscarle una explicacién al pasado me-
diante un anilisis metédico, de nivel cientifico.

El momento era propicio. Hacia fines del siglo pasado el pais co-
mienza a vivir la segunda gran etapa de colonizacién sobre suelo ar-
gentino, ahora bajo la forma de inmigracién. En efecto, a partir de 1870
cobra fuerte impulso el proceso inmigratorio, pero alcanzari su mayor
saldo en el perfodo 1904-1913, o sea en la época en que Alvarez empieza
a publicar sus primeros trabajos,

Llega entonces Alvarez a afirmar lo siguiente: “Casi todo lo que
hoy tenemos procede de Europa; y aiin cuando proclamamos con acento
'de conviccién que los inmigrantes se nos adaptan, es evidente que desde
hace medio siglo la Reptiblica viene cambiando sin cesar sus viejos ha-
bitos para ofrecer aqui a los extranjeros cuanto tuvieron en su patria de
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origen”. Asi se oponia, en consideraciones personales de Carlos Vega, al
vivaz y préspero movimiento tradicionalista que estaba por entonces
procurando recuperar las tradiciones locales avasalladas por la inmigra-
¢ién en masa.

La obra se divide en cuatro partes: I) Consideraciones generales;
II) Influencia de la misica de los conquistados; IIT) Influencia de la mi-
sica de los conquistadores; IV) Influencia de la misica de los esclavos
africanos. Lo ilustran cuarenta y un ejemplos musicales, una vifieta y
nueve fotografias, obtenidas en la colecciéon del Museo de La Plata.
En lo que se refiere a ejemplos musicales, resultan interesantes, aunque
no -de validez cientifico-musical, los cinco que figuran en las péaginas
4041, por cuanto se trata de pautaciones realizadas por el propio Al-
varez de grabaciones realizadas por el antropdlogo Robert Lehmann-
Nitsche de cantos de indios tobas, chorotis y chiriguanos del Gran.Chaco.

No interesa por ahora entrar al anilisis del contenido. No son ma-
teriales de primera mano ni interpretaciones fecundas para la etnomu-
sicologia o la folkmusicologia. Por el contrario, contienen muchos erro-
res de interpretacion motivados por su carencia de informacién sobre el
tema, al menos a nivel cientifico.

Vale en cambio por su caricter monografico. Por el esfuerzo de su
autor para aislar un tema como el de la miisica aborigen y folklérica
argentina buscando origenes y exégesis.

DrA. PoLA SUAREZ URTUBEY
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