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PROLOGO

NOTICIASDE LA REVISTA 28

Tal como es normade nuestra Revista desde € N° 19, los articulos de la
primera seccion reflgjan trabgos llevados a cabo por investigadores
argentinos y extranjeros y son la resultante de la convocatoria abierta
extendidaala comunidad

Parala seleccion de articulos a ser publicados en este niimero de nuestra
revista se han tenido en cuenta especiamente dos factores que hemos
considerado parte de nuestro compromiso con la historiay, por ende, con €
futuro de la musicologia. Es por ello que, por un lado, hemos incorporado
articulos escritos por investigadores que estdn en e comienzo de sus
respectivas carreras pero que, por su mérito, merecen figurar junto a
investigadores reconocidos y, por € otro, hemos priorizado aguellos
articulos que se refieren a nuestros compositores contemporaneos y sus
obras.

. Cada uno de lostextos ha sido sometido areferato. Ellos son:

- Inteligentsia y modernidad en la misica rusa del siglo XIX. El
kruzhok de Mily Bdakirev, Modest Musorgsky y la relacion de
Rusia con Europa, por Martin Bafia.

- Estudio y andlisis dd lenguaje musical cinematogréfico de Juan
Duran Alemany (1894-1970), por Ana Maria Botella Nicolas y José
Vicente Gimeno Romero.

- El movimiento payadoresco argentino en perspectivas afro vy
femenina. Matilde Ezeiza, una ilustre desconocida, por Norberto
Pablo Cirio.

- Ritmosy simbolos en torno ala cuna: e ementos del nonsense y de
las coplas tradicionales espafiolas en tres poemas de Julio Alfredo
Egea, por Marinadi Marco.
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- Manue Belgrano en € cancionero, por Olga Fernandez Latour de
Botas.

- El intérprete de los villancicos y € lector modelo de los textos
poéticos de Cusco — Siglos XVII/XVIII, por Roxana Gardes de
Fernandez.

- Humpty Dumpty de Marta Lambertini: una especulacién sobre su
génesisy significado, por Lorenzo Guggenheim.

- LaSaga de Ossan en los compositores del Romanticismo y post-
Romanticismo, por Patricio Matteri.

- Aproximacion a pensamiento estético de Pablo Di Liscia, por Arleti
MariaMolerio Rosa

- Lamazurcay la"ranchera’ en Buenos Aires, ciudad y camparia, por
Juan MariaVeniard.

- La recepcion de la obra dodecafénica de A. Schoenberg y la
relacion entre su Suite para piano Op.25y @ Cuarteto para cuerdas
K.464 de W.A. Mozart, por LuisaVilar Paya

A continuacion, seincluye laconferenciade cierre ofrecida dentro del
marco de la Décima Semana de la MUsica y la Musicologia. Jornadas
Interdisciplinarias de Investigacion: “Creacion, re-creacion y performance”
(4,5 y 6 de septiembre de 2013). Dado que el texto completo de esta
conferencia no se habia incluido en las Actas de las Jornadas, se ha
invitado ala autora a publicarlo en este nimero.

- Playing with Time: investigacion, performance, tiempo, por Marita
Fornaro.

En la seccion Escritos del pasado hemos iniciado la reedicién de

articulos pertenecientes a numeros agotados de nuestra revista. Por la
relevanciay significado de tales articul os, consideramos que merecen
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ser difundidos por este medio. Hemos comenzado por un breve
escrito publicado en el N° 1:

- Acerca del origen de las danzas folkléricas argentinas, por Carlos
Vega

En la seccion Fondo Documenta “Carlos Vega”, presentamos € primer
informe sobre un proyecto en comdn de nuestro Instituto con e Ingtituto
Naciona de Musicologia

- Los cuadernos vy las fichas de vigje de Carlos Vega (1931-1951).
Digitalizacion de las fichas del Fondo Documenta ‘Carlos Vega
del IIMCV (UCA) y de los cuadernos del Archivo Cientifico del
INM parala creacion de unared hipervincular, por Nancy Sanchez.

Se incluyen también dos resefias:

- Fernando Ortega — Claire Coleman, Mozart, €l triunfo divino de la
mulsica, Coleccién Eusébeia, Buenos Aires, Agape, 2013, por
Verena Astrid Diederle

- Poema fluvial. CD de la Orquesta Sinfénica de Entre Rios
(Argenting). Director: Luis Gordik. Soprano: Paula Almerares.
Ministerio de Cultura y Comunicacion de la Provincia de Entre
Rios, 2013, por Antonio Formaro

En dltimo término, brindamos las noticias correspondientes al afio
2013 del IIMCV vy los lineamientos correspondientes a la
convocatoria para la presentacion de articul os destinados a la Revista
N° 29, junto con una convocatoria para envio de catdlogo de obras
destinada a los compositores de nuestro pais.

En este volumen se incluyen dos DVDs cuyo contenido se
especificaen lapagina 8.
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INTELLIGENTSIA 'Y MODERNIDAD EN LA
MUSICA RUSA DEL SIGLO XIX. EL KRUZHOK DE
MILY BALAKIREV, MODEST MUSORGSKY Y LA
RELACION DE RUSIA CON EUROPA!

MARTIN BANA

Resumen

En este articul o se propone una caracterizacion del kruzhok de Balakirev -conocido
tradicionalmente como el ‘grupo de los cinco’ - a partir de su inclusion dentro de un
grupo mas amplio, como fue el de laintelligentsia rusa del siglo X1X. Ese espacio
resultd fundamental para pensar € problema de la relacion con la modernidad
europea, no solo musical sino también cultural y politica. Uno de sus miembros,
Modest Musorgsky, abordd en particular el problema y es posible rastrear en su
correspondencia y en parte de su obra el modo en € que se manifestaba este
especifico vinculo entre Rusia y Europa. Lejos de la condena total o la sumisién
absoluta, Musorgsky -y en gran parte todo el kruzhok- pensaba este contacto a
partir de la adecuacidn de | os aportes europeos a larealidad rusa. De ese modo, es
posible contextualizar de un modo méas completo y menos reduccionista las obras
de un grupo de compositores-intelligenty que en su doble condicion se planteaba la
creacion de un campo musical y la solucion de los problemas fundamentales de
Rusia.

Palabras Clave: Intelligentsia — Kuchka — Musorgsky — Modernidad — MUsica
rusa

Abstract

This article presents a characterization of Balakirev’s kruzhok -traditionally known
as ‘The Mighty Five'- from including it within a larger group, nineteenth-century
Russian intelligentsia. It was important in order to think about the relationship
between Russia and European modernity, not only musical but also cultural and
political. One of its members, Modest Musorgsky, addressed the question and in
his letters and some of his work the way in which this particular link was
manifested can be traced. Far from the total condemnation or absol ute submission,
Musorgsky -and largely al the kruzhok- thought this contact as from the adaptation
of European contributions to the Russian redlity. Thus, it is possible to

! Este trabajo fue realizado gracias a soporte de una beca de posgrado del
CONICET.



Martin Bania

contextualize in a more fully and less reductionist way the works of a group of
composers-intelligenty that were both creating a musical field and finding solutions
to Russia’ s fundamental problems.

Key words: Intelligentsia — Kuchka — Musorgsky — Modernity — Russian music

Introduccién

Dadas las caracteristicas despéticas del régimen politico zarista y los
modos en los cuales se produjo € proceso de la ilustracion en Rusia, un
grupo de sujetos concentrado simultaneamente con el trabgjo intelectua y
el deber mord se consolidd a mediados del siglo XIX. Escritores, fildsofos
y poetas centralizaron gran parte de sus esfuerzos no solo en la produccién
de obras especificas de sus disciplinas sino también en e disefio de
dispositivos que pudieran generar un debate de ideas sociales y politicas
dentro del pais, donde la actividad politica estaba censurada. Este grupo es
conocido como la intelligentsia y, en ese sentido, 1os compositores de
musica también pueden ser incluidos dentro de é con tanta o incluso més
fuerza que sus contemporéneos ya que sus obras musicales, dadas sus
caracteristicas formales, podian generar un ato grado de intervencién. En
consecuencia, € grupo de compositores que se organizo drededor de Mily
Balakirev (1837-1910) -o como elos mismos se denominaban, € kruzhok
[circulo] de Balakirev- supuso un segmento de notable peso dentro de la
intelligentsia rusa, no sdlo retomando cuestiones abordadas por otros
intelligenty sino también proponiendo ellos mismos temas, problemas y
soluciones dentro de la serie de debates de su tiempo.

Su importancia reside no solo en el hecho de que con ellos se organiza
un campo musica en Rusia sino, sobre todo, porque a partir de ali
introducen elementos de peso para pensar e problema de la modernidad y,
especificamente, larelacion del pais con Europa occidental y los modos en
los cuales la misica iba a ser configurada partir de esa conexion. Esta
cuestion puede rastrearse particularmente en e caso de uno de los
compositores del kruzhok, Modest Musorgsky (1839-1881). De este modo,
la hipétesis que sostenemos en este trabajo es la siguiente: € kruzhok de
Balakirev se conforma como un segmento significativo de la intelligentsia
rusa hacia mediados del siglo XIX en tanto y en cuanto no sblo se
planteaba la necesidad de la creacion de un campo musica en Rusia sino,
sobre todo, la necesidad de pensar la cuestion del vinculo con la
modernidad europea y los modos en los cuales podia ser adaptada para la
composicién musical y para la solucién de los problemas culturales y
politicos en e pais. A través del trabgjo colectivo, € kruzhok construy6 un
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espacio de debate y formacion apartir del cua intervenir con cua quiera de
sus integrantes. Musorgsky, como veremos, fue ta vez de todos los
compositores quien mas claro disefid un pensamiento a respecto, tanto en
Su correspondencia con amigos 'y colegas como en su obramusical. En este
sentido, intentamos dejar de lado las posiciones que veian a kruzhok de
Balakirev -también conocido en la historiografia como e ‘grupo de los
cinco’- como e grupo de compositores ‘nacionaistas cuya Unica
preocupacion fue la de crear una ‘escuela nacional’ y expresar el ‘ama de
lanacion rusa. Lejos de esta vision reduccionista, € grupo tuvo unaintensa
actividad como segmento fundamental de laintelligentsia y estuvo signado
por diversas preocupaciones, tanto estéticas como politicasy sociaes.

De este modo, en primer lugar precisaremos un concepto y una
caracterizacion de la intelligentsia rusa, explicando sus origenes, su
consolidacion como grupo, sus instituciones fundamentales y sus modos de
accionar. Aqui sostenemos que es posible armar una caracterizacion
completa solo a partir de la inclusion de los compositores de musica vy,
especialmente, del kruzhok de Balakirev. Es por elo que luego eshozamos
una caracterizacion de este circulo de compositores-intelligenty, ya que
resulté un espacio fundamental para pensar € problema de larelacién con
la modernidad europea, no sdlo musical sno también cultura y politica
Finalmente, rastrearemos en la correspondencia de Musorgsky e modo en
e que se manifestaba este particular vinculo entre Rusiay Europa. Lejos de
la condenatotal o la sumisién absoluta, Musorgsky -y en gran parte todo el
kruzhok- pensaba este contacto a partir de la adecuacion de los aportes
europeos a la realidad rusa. De ese modo, es posible contextualizar de un
modo més completo y menos reduccionista las obras de un grupo de
compositores-intelligenty que en su doble condicion se planteaba la
creacion de un campo musical y la solucién de los problemas
fundamentales de Rusia

¢Quéeslainteligentsiarusa?

La pregunta hace referencia a una de las prokliatye voprosy [cuestiones
malditas] de la historia rusa. Y es posible responderla a menos
parcia mente a partir de los aportes reaizados por |os estudios especificos,
pero también a partir del caso del kruzhok de Baakirev. Més dla de las
diferencias puntales, los estudios coinciden en sostener que un grupo social
vinculado alaactividad mental en Rusia, con mayores 0 menores grados de
critica social, habia surgido exclusivamente a partir de un contacto directo
y més intenso con Occidente fomentado a través de la accién de Pedro €
Grande (1672-1725) y, sobre todo, de Catalina la Grande (1729-1796)
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durante todo € siglo XVIII. El comienzo de su historia puede colocarse de
manera tentativa ali, cuando los miembros educados de la sociedad
entraron en contacto permanente y mas agudo con la Europa moderna, la
compararon con su pais y comenzaron a hacer visibles sus puntos de vista
criticos. La Revolucion francesa supuso un temeroso freno por parte de la
autoridad politica a proceso de expansion intelectual que habia a canzado
su mayor expresion en la publicacion de la obra de Aleksandr Radischev
(1749-1802), “Un vigje de San Petersburgo a Moscd”, texto que le valio €
encierro.? El proceso de composicion del grupo y la actividad de los
intelligenty volvieron a cobrar fuerza sdlo después de la victoria sobre
Napoledn (1769-1821), cuando la relacién entre Rusia y Occidente se
revel6 como un elemento fundamental para entender la posicion del propio
pal'sh3 Con la revuelta decembrista de 1825 comenzd a formarse lo que
podemos denominar la intelligentsia clasica, que terminaria por
consolidarse entre las décadas de 1840 y 1860, dando lugar incluso, hacia
fines de esa década, a que hubiera corrientes dirigidas directamente haciala
revolucién. La intelligentsia conocio también un periodo de crisis, recién
haciafinesdel siglo XIX y comienzos del XX cuando algunos miembros de
ese mismo grupo, como Nikolay Berdiaev (1874-1948), lo interpelaron y
realizaron una profunda autoevaluacion en sus intentos por encontrar
explicaciones a lainconducencia de la criticay la revudta socia en Rusia
Si bien sadria bien posicionada de esa critica e incluso sus anhelos se
verian materializados con € triunfo de larevolucién de 1917, € fin de este
grupo socia estaria sentenciado, paraddjicamente, por esa misma victoriay
la posterior consolidacién del estalinismo.*

Ahora bien, la amalgama de este grupo no estaba dada por los origenes
de cada uno de sus miembros. Si bien la nobleza habia jugado un papel
destacado a principio, € rasgo dominante de este grupo era mas hien la
incorporacion de elementos de diversos origenes sociaes, agrupados bajo
|a denominacién de raznochi nts/.5 Habia nobles, ciertamente, pero también
hijos de comerciantes y sacerdotes, estudiantes o incluso campesinos
liberados. La incorporacion a grupo de la intelligentsia suponia para
muchos ellos una ruptura previa con sus origenes sociales, sin embargo €llo
no era lo que iba a definir de manera tgjante su pertenencia al grupo. Mas

>RADISCHEV, A., 1973.

$Véase HAMBURG, G., 2010: 47-48; BERLIN, |., 1979: 235.

“Véase, por ejemplo, ZUBOK, V., 2009.

®Literalmente, el término significa ‘de diferentes rangos’ y hacia referencia atodas
aquellas personas que quedaban fuera de la clasificacion de la Tabla de Rangos
impuesta por Pedro el Grande. La Tabla de Rangos a su vez era la clasificacion
formal de los rangos del servicio civil, militar y naval de la sociedad rusa en una
jerarquia de 14 categorias, cada una con sus respectivos grados y trato honorifico.
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bien, 1o que lo terminaba por definir era la realizacion de una actividad
menta pero sobre todo, y aqui radica el factor decisivo, con un profundo
sentido préctico y comprometido. El desarrollo de las ideas tenia para estos
intelligenty sdlo razén de ser en lamedida en que se pusieran a servicio de
la solucion de los problemas de su pal’sh6 Sus escritos y demas
publicaciones, sus intervenciones en las revistas de la época e incluso sus
obras de arte estaban impregnados de un profundo sentido préctico y
redlista, en cuanto a la idea de cargar sus producciones con un objetivo
extra, vinculado a debate socid, cultural y politico. De esta manera, la
intelligentsia comenzaba a definirse por la adquisicion de un sentido critico
en sus actividades intelectuales y por utilizar € pensamiento como arma de
lucha en un pais donde las posibilidades de participacion politica eran
nulas.”

Una caracteristica destacada de este grupo socia era que dado € estudio
y la preparacion recibidos, no tuvo mas opcion que asumir una condicion
de doble aidamiento. Por un lado, sus miembros no pudieron acercarse ala
autoridad politica, ya que sus ideas cada vez més progresi stas no coincidian
con laideologia y las précticas del poder autoritario del zarismo. Por otro
lado, nunca pudieron tejer lazos de contacto duraderos con e pueblo, dada
la amplia brecha que separaba a cada uno de sus universos culturales®
Asociada a esta cuestion, la intelligentsia, como grupo alienado de la
sociedad y como vector de ideas progresistas con una dedicacion cas
reigiosa, desarroll6 un espiritu sectario que se potencié con cierto
fanatismo moral.® Los miembros de la intelligentsia formaron pequefios
grupos y circulos [kruzhoki], que terminaron siendo €l lugar basico en
donde potenciaban sus actividades. De esta manera, e kruzhok de la
intelligentsa rusa de siglo XIX se convirti6 en una institucion
fundamental. La mayoria de ellos se despleg6 en la clandestinidad y fueron
bastante cerrados. Al mismo tiempo, sus integrantes fueron incapaces de
establecer cualquier otro tipo de lazos que no fueran los ideol 6gicos entre
ellos y rechazaron toda posibilidad de poner en discusién sus ideas.’® En

8 véase WALICKI, A., 1980; xiii. Parael autor, esta es una delas mayores causas
por las cuales lafilosofia fracasd en establecerse como una disciplina auténoma.
"Véase MALIA, M., 1971: 28; BILLINGTON, J., 1960: 809; BERLIN, I., 1979:
230-231. Incluso un autor soviético sostuvo estas ideas poco antes de la caidade la
URSS. Véase KAGARLITSKY, B., 2006: 23-47.

8 Véase KAGARLITSKY, B., 2006: 32-37. Vladimir Nahirny matiza un poco esta
aseveracion tan expandida dentro de los estudiosos de la intelligentsia a afirmar
gue los intelligenty no estaban socialmente aislados ni eran sufridos y que
precisamente ali residia su fuerza, ya que la opresiéon de la autocracia no debe ser
confundida con aislamiento social. NAHIRNY, V., 1962: 411.

BILLINGTON, J., 1960: 821; MALIA, M., 25; BERLIN, I., 1979: 233 y 250.
NAHIRNY, V., 1962: 428.
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sus practicas intelectuales, 1o que se destacaba era una combinacién
fervorosa por d materialismo y la blsqueda de la verdad cientifica junto
con un rabioso dogmatismo casi religioso que paradojicamente impedia €l
desarrollo de un espiritu cientifico acabado.™*

El grupo necesité a mismo tiempo crear una serie de instituciones con
las cuales poder desarrollar sus actividades o tratar de usar agquellas que
estaban a su disposicion. Asi, era comun ver ya desde € siglo XVIII la
aparicion de circulos de la intelligentsia (los ya citados kruzhoki), las
revisas gruesas y las viviendas comunales. Incluso, la intelligentsia se
sintié en la necesidad de desarrollar una serie de conceptos y paabras
propias, como € término ‘nihilista o incluso la propia palabra
intelligentsia, que comenzé a afianzarse recién hacia la segunda mitad del
siglo XIX, a menos en & sentido de hacer referencia a un grupo socia
determinado.”® Fue en esos lugares y a través de sus précticas y un
vocabulario definido que la intelligentsia pudo desarrollar una tradicién
especificay transmitirla entre | as sucesivas generaciones.

Dada esta caracterizacion, tal vez una de las consecuencias mas
profundas de esta interpretacion es que la intelligentsia, a menos en su
condicidn clasica, adquirié un carécter critico y opositor alamayoriade los
rasgos del orden existente, cuando directamente no quiso derrocar €
régimen, en la que seria la vertiente ‘revolucionarid corporizada en
Nikolay Chernyshevsky (1828-1889), Nikolay Dobroliubov (1836-1861) y
Dmitri Pisarev (1840-1868). Dado que la intelligentsia habia sido educada
bajo los preceptos liberadores de la llustracion y veia que, por un lado,
habia una autoridad que prescindia de ellos y, por € otro, una clase bagja
gue sufria pero que nos los podia entender, dedico todos sus esfuerzos a
marcar las contradicciones de la sociedad rusa y a entregarse a trabgjo
intelectua utilitario. Chernyshevsky fue tal vez e més extremo, a asociar
incluso el arte a una perspectiva utilitarista. La posesion y e celo con €
cua laintelligentsia trabajé por € desarrollo de determinados valores en
Rusiala convirtieron en la guardiana de la conciencia socid y, para a gunos
autores, en la iniciadora del verdadero movimiento revolucionario, mucho
antes alin de que una conciencia revolucionaria se desarrollara en las clases
oprimida&13 Al mismo tiempo, la figura del inteligent supuso la
imposibilidad de desdoblar a intelectual o a artista del hombre que lo
encarnaba. Ellos dos congtituian una misma cosa y era € escritor € que
respondia con su vida en cada uno de sus escritos. Eraimposible esperar, d
menos siempre desde lateoria, la escriturao e desarrollo de un tema por un

"véase LEATHERBARROW, W. y OFFORD, D., 2010: 4
ZKNIGHT, N., 2006: 745-750.
B BERLIN, I., 1979: 230-231; KAGARLITSKY, B., 2006 41.
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lado y que € propio intelligent se comportara de manera diferente por €
otro.

De este modo, es tanto |o que comparten todas las investigaciones, que
en términos generales se puede extraer una caracterizacion integral. Sin
embargo, esta precisiéon debe ser matizada dado que sus autores repiten
algunos errores conceptuales permanentes, tales como el hecho de plantear
a veces una imagen idedizada y romantizada de los intelligenty (y como
hemos dicho la préctica muchas veces matizaba la teorid), destacar la
automédtica y ciega adhesion a Occidente (sin tomar en cuenta que en la
mayoria de |los casos su mirada hacia Europa se dirigia para solucionar los
problemas locales) o remarcar e caracter misionario de los intelligenty
(vaciando de contenido asi cuaquier rasgo raciona de sus acciones). Por
otra parte, muchos autores anglosgjones han querido ver en laintelligentsia
asl definida ala semilla del totalitarismo (y previamente, del bolchevismo)
cuando la definian en términos de desempefios dogmaticos, cerrados y
monacales. Se trata, al menos en estas objeciones que resatamos, de
estudios significativos pero a su vez polisémicos, subjetivos e interesados
politicamente. Sobre todo, la acentuacion de la dicotomia planteada por la
propia intelligentsia hizo que los estudios compartieran € hecho de tomar
partido por un bando o por € otro y que asi descuidaran un abordaje mas
riguroso del objeto de estudio.

Por otra parte, esta caracterizacion se ha reconstruido a partir de los
estudios que tuvieron en cuenta mayormente a escritores, filésofos y
publicistas. De este modo dgaron de lado a otros miembros de |a sociedad
rusa que compartieron esas caracteristicas y que, mas aln, agregaron otras
gue iban aterminar de definir € rol de laintdligentsia rusa del siglo XIX.
Como veremos, € kruzhok de compositores reunidos alrededor de lafigura
de Mily Bdakirev no sblo asamilé muchas de la caracteristicas de los
demés kruzhoki sino que también particip6 de los debates fundamental es de
la época y ademas lo hizo de una manera en gque se potencié su
intervencion, a plantearlo en términos artisticos, vale decir, en e mismo
plano en el cua se pensaban los problemas sociaes y politicos de Rusia.
Los jovenes compositores reunidos arededor de la figura de Balakirev, y
con el apoyo permanente de Vladimir Stasov (1824-1906), se constituyeron
en un segmento fundamental de la intelligentsia rusa decimondnica &
plantear en sus actividades grupales y musicales los desafios que suponia €
avance de lamodernidad en Rusia. Fue a partir de ello que organizaron sus
actividades y fue por élo que produjeron una serie de dispositivos
musicales que eran a la vez estéicos y politicos. Ciertamente, d
recepcionar la modernidad musical, €l kruzhok pudo precisar e modo en €
cua una modernidad cultura y politica se veia como fundamental para €
devenir de su pais.
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De este modo, es posible definir y abordar a la intelligentsia como
grupo socia especifico de la sociedad rusa del siglo XIX a partir del
kruzhok de Balakirev en tanto y en cuanto los sujetos que participaban
agrupaban una serie de rasgos compartidos y, a mismo tiempo,
desarrollaron otros que reforzaron la composicion de la intelligentsia. Por
un lado, fueron sujetos que se dedicaron d trabgjo intelectua a partir del
contacto con Europa y que lo hicieron con un profundo sentido de
compromiso ético y politico. Pero, por €l otro, 1o fundamenta es que
usaron su arte musical, tanto su contenido y principalmente su forma, para
poder hacer circular mensgjes criticos y disconformes, a la par que
precisaban el modo en el cua se debiaregular larelacion cultura y politica
con la Europa moderna. En un pais con relativo atraso como Rusia, estos
sujetos fueron los encargados de lidiar con la modernidad pero para
solucionar las especificidades de los problemas rusos. Y para ello vieron
indispensable la activacion de un circulo especifico que creara, a su vez, un
campo musical determinado.

El kruzhok de Mily Balakirev y la creacion de un campo musical en la
Rusia decimonénica

En mayo de 1867 se celebré en Moscl un congreso etnografico esavo
a cud asistieron delegados checos, serbios y croatas. Para agasgjar a los
invitados, Mily Baakirev organiz6 y dirigid un concierto que contenia
obras suyas aungue también de compositores tales como Mikhail Glinka
(1804-1857), Aleksandr Dargomyzhsky (1813-1869), Nikolay Rimsky-
Korsakov (1844-1908) y Franz Liszt (1811-1886). Fue Vladimir Stasov
quien realizo lacriticaen el articulo “El concierto edavo del Sr. Balakirev”
publicado en e Sanktpeterburgskie vedomosti [El Boletin de San
Petersburgo].** Luego de ponderar ampliamente & concierto y la figura del
director, terminaba su escrito de la siguiente manera: “que Dios nunca
permita que nuestros invitados edlavos olviden € concierto de hoy, que
Dios les permita conservar por sempre € recuerdo de la poesia, ©
sentimiento, € taento y la habilidad que existen en e peguefio pero ya
poderoso montoncito [moguchaia kuchka] de musicos rusos’.™ Asi, Stasov
reconocia la existencia de un grupo de compositores propios de una escuela
musical rusa. Sin quererlo, también nacia de su pluma € sobrenombre que
se utilizaria histéricamente para denominar al grupo de musicos que se

4 publicado el 13 de mayo de 1867 y reproducido en STASOV, V., 1952(a): 171-
173.
®STASOV, V., 1952(a): 173.
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constituy6 alrededor de Mily Baakirev hacia 1856 y sobre € cual €l propio
Stasov gercié una notable y significativa influencia.'® Hasta la fecha del
articulo, sin embargo, ese grupo de compositores era conocido como €
kruzhok [circulo] de Balakirev. A partir de ali también pasd a ser también
moguchaia kuchka o, simplemente, kuchka.*’

El kruzhok se constituyd entre los afios 1856 y 1862, a partir de la
accion y de la influencia de Mily Balakirev (de ahi que en la
correspondencia y escritos de los compositores aparezca siempre como €l
kruzhok de Balakirev [kruzhok Balakireva]) y del propio Stasov y se
mantuvo con cierta regularidad y estabilidad hasta 1871 (aunque
informalmente puede sostenerse que siguio hasta la muerte de Musorgsky
en 1881). Fue Baakirev quien, recién llegado a San Petersburgo desde su
Nizhny-Novgorod natal en 1855, comenzd a asistir a las veladas que se

18 |_a hibliografia sobre el kruzhok de Balakirev es extensa y en ella predomina la
tendencia a considerarlos Unicamente como |os paladines del nacionalismo musical
ruso. Véase por gjemplo: ZETLIN, M., 1959; GORDEEVA, E., 1985.

Y A partir del articulo de Stasov, se empez6 a utilizar |a frase moguchaia kuchka
como sinénimo del kruzhok de Balakirev. La palabra kuchka (que es & diminutivo

de kucha [monton]) indicaria una contradiccion dentro del propio término, ya que
literalmente significa ‘ pequefio montdn’ o ‘montoncito’. El término solia usarse
con ironia carifiosa, para denotar a un pequefio grupo de personas hacia los cuales
se sentia carifio y afecto. Asi la usd Stasov cuando la escribio en el articulo. Pero

él le agreg0 el adjetivo moguchaia [poderoso] con lo cual acentud la contradiccion

y convirtio la expresion en un curioso ‘oximoron’ que dio lugar a burlas y

posteriores apropiaciones. Como en muchos otros casos de la historia cultural de
Rusia (por ejemplo, la disputa entre edlavoéfilos y occidentadistas) la denominacion

no fue popularizada primero por los propios miembros del grupo sino por sus
oponentes. En este caso, se traté del compositor Aleksandr Serov, quien comenzo

a utilizar el término de modo burldn para referirse a circulo de Balakirev. Mas
tarde, €l propio grupo lo resignificod y lo adopté como forma de identidad grupal.

La denominacién ha sobrevivido y hoy se utiliza para hacer referencia a ese grupo

de compositores reunidos arededor de Balakirev. A lo largo de la historia, sin

embargo, aparecieron varias denominaciones que generaron confusiones y

distorsiones. La historiografia anglosajona, por ejemplo, ha preferido utilizar

expresiones tales como ‘ The Mighty Handful’, ‘ The Mighty Band' o ‘ The Mighty

Five'. En espafiol, se suelen utilizar sus respectivas traducciones. ‘El pufiado

poderoso’; ‘El bando poderoso’ o, simplemente, ‘El grupo de los cinco’. Sin

embargo, ninguna hace referencia exacta €l real sentido de la expresion ya que
Stasov la habia usado en un sentido méas amplio e incluia a otros compositores,

como Apollon Gussakovsky y Nikolay Lodyzhensky. Dada la dificultad de
traduccion de la expresi6n rusa, muchos musicol ogos e historiadores prefieren hoy

usar el término tranditerado y no las traducciones habituales, ya que son

incompletas e imprecisas. Asi, € kruzhok de Balakirev puede ser denominado

moguchaia kuchka o, simplemente, kuchka. Véase TARUSKIN, R., 1993: xxxiii-

XXXiV.
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celebraban en la casa de Glinka. Hijo de un burdcrata menor de la
administracion zarista, Balakirev se habia mudado a San Petersburgo para
tomar clases de piano con Anton Katsky (1817-1899) y fue ali que su
primer profesor de misica en su ciudad natal, Aleksandr Ulybyshev (1794-
1858), lo puso en contacto con e compositor de “La vida por € zar”. Fue
en los encuentros que se desarrollaban en su casa donde conocio a los
hermanos Stasov, Dmitry (1828-1918) y Vladimir.*® Su encuentro con este
ultimo seria de gran importancia, ya que s bien Stasov no era misico ni
compositor, tenia un notable interés por la musica y se convertiria en un
significativo asesor y consgero en cuestiones estéticas y tedricas no solo
del propio Baakirev sino de todo € kruzhok. Por su parte, Balakirev se
convertiriaen € lider y maestro detodo el grupo.™®

Fue é quien reclut6é a César Cui (1835-1918) hacia 1856, por entonces
un joven ingeniero militar, en una velada musica llevada a cabo en la casa
de Aleksandr Fitstum (1804-1873), inspector de la universidad y musico
amateur. Cui habia nacido en Vilna en 1835 y era hijo de un oficia del
gjército francés -que se habia quedado en € imperio luego de la retirada
napolednica de 1812- y una mujer lituana. Como Balakirev, habia recibido
sus primeras lecciones de piano en su casay en € gymnasium de su ciudad
natal. Recién en 1851 entraria en la Escuela de Ingenieros de San
Petersburgo y luego en la Academia Militar de Ingenieria, delacua ibaa
ser luego profesor y autor de varios manuales sobre la materia. Hasta ese
momento, Cui era € més maduro de los miembros y € mas talentoso,
aungue finalmente su trabaj o no iba a descollar tanto en la creacion musica
como en lacritica® Sin embargo, |legé a componer cerca de una decena de
Operas lo largo de su vida y una serie de piezas menores para piano y de
camara. El género operistico fue sin dudas en €l cual se destacd y s bien
todavia en su segunda Opera “El hijo del mandarin” (1859) necesito de la
ayuda de Baakirev para terminar la orquestacion ya la tercera, “William

8 RIDENOUR, R., 1981: 65.

1% |_a obra de Mily Balakirev comprende varias piezas para orquesta (dos sinfonias,
tres oberturas y otras composiciones como el poema sinfénico “Tamard’,
finalizado en 1882, pero sobre todo se destaca su obra para piano (entre la que se
encuentran valses, scherzos, mazurkas y la influyente fantasia oriental “ldlamey”,
de 1869). Compuso también algunas canciones y aunque estuvo dentro de sus
proyectos jamas compuso una Opera (sdlo algunos fragmentos de una obra que se
iba allamar “El pgjaro de fuego”, en 1864). Durante el periodo en € cual dirigio el
kuchka, Balakirev se aboco sobre todo la ensefianza dentro del grupo. Sin embargo,
se destacan sus dos “Oberturas sobre temas rusos’ (la primera de 1858 y la
segunda de 1864), la “Obertura sobre temas checos’ (1867) y su ya citada
“Idamey”. Todas €llas gercieron una notable influencia dentro del kruzhok como
también en el devenir lamusicarusadel siglo XIX.

* OLKHOVSKY, Y., 1983: 67.
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Ractliff “(1869), seria reconocida por sus colegas del kruzhok como un
gran aporte para la narrativa operistica. Precisamente, Cui intentd utilizar
sus Operas para llevar a cabo las ideas tedricas que promovia en sus
articul os de critica, aunque |os resultados fueron desparejos.

Una vez formado ese niicleo, en |os afios sucesivos se sumaron a grupo
tres misicos mas. En 1857 e joven integrante de la Guardia
Preobrazhensky, Modest Musorgsky, conocié a Cui en la casa de Aleksandr
Dargomyzhsky, en la cua solian juntarse para gecutar y discutir sobre
misica. Fue Cui quien lo introdujo a circulo de Baakirev. Musorgsky
habia nacido en Karevo, Pskov, en 1839. Hijo de un terrateniente, tuvo sus
primeras lecciones de musica en e campo junto a su madre. Luego de
haber pasado por la Peterschule, donde simultaneamente tomd clases de
piano con Anton Herke (1812-1870), Musorgsky entré a la Escuela de
Cadetes en 1852 de la cual egresd en 1856. Luego se enrolaria como oficial
en d regimiento Preobrazhensky y, mas tarde, como empleado en €
Departamento Forestal. El encuentro con Cui result6 fundamental ya que le
permitio retomar sus estudios de musica bajo |a égida de Balakirev. A partir
de dli, iba a combinar la composicion operistica con la voca y la
pianistica. Dentro de sus ¢peras, solo llegd a finalizar una (“Boris
Godunov”, en 1872), aunque trabgé de modo desparejo en otras cuatro:
“Salambd” (entre 1863y 1866, de la cual dej6 algunas escenas sueltas), “El
matrimonio” (en 1868 y de lacual sdlo finalizo & primer acto), “Laferiade
Sorochinsky” (entre 1874 y 1880 y de la cual sdlo dejé escenas sudtas) y
“Khovanshchina” (entre 1872 y 1881). Dentro de la obra vocal se destacan
sus canciones, especiamente los ciclos en donde intentd llevar ala préactica
sus ideas respecto dd realismo musical como “Diestkaid’ [De los nifiog]
(1870). A su vez, su obra pianisticano es muy ampliay solo se destaca por
la suite “Cuadros de una exposicién” (1874), en homengje a su amigo, €
pintor Viktor Hartmann (1834-1873). Sin dudas, la musica vocal y la 6pera
fue laforma preferida por Musorgsky para desarrollar susideas.

En 1861, € joven cadete naval Nikolay Rimsky-Korsakov fue € cuarto
miembro en integrarse a grupo a través de su profesor de piano, quien
conocia a Balakirev de sus encuentros con Musorgsky y Cui. Rimsky-
Korsakov habia nacido en 1844 en Tikhvin y era hijo de una familia de
nobles sin tierras.® Como sus colegas, habia comenzado a recibir una
educacion musical en su casa familiar hasta que hizo su ingreso a Colegio
Naval en 1856 alentado por su hermano mayor Voin (1822-1871). Al
sumarse a grupo su interés por la musica se incrementd, aunque se Vio
parcia mente suspendido por € vige que debid realizar como parte de la

Z'TARUSKIN, R., 1981: 341-343.
2 Gran parte de los detalles de su incorporacion al kruzhok pueden consultarse en
su “Cronicade mi vidamusical”, en RIMSKY-KORSAKOV, N., 1909: 15-63.
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instruccion recibida como cadete recién egresado. Sélo a su regreso en
1865, Rimsky se decidid a seguir los consgjos de Balakirev y comenzo
combinar su ocupacion como marino con la de misico, d menos mientras
permanecid en € grupo. Luego, lograria vivir de la misica, siendo un
reconocido compositor y profesor en € conservatorio de la capital. A pesar
de que a lo largo de toda su vida Rimsky-Korsakov compuso obras
sinfonicas, como también para piano, canto y de camara, se destacO
principalmente por terminar y orquestar las obras de sus colegas y amigos
(por giemplo Cui, Dargomyzhsky y Musorgsky) y, sobre todo, por su
produccion operistica. A lo largo de su carrera nunca dejé de componer
Operas y llegd a la suma de quince, en donde se advierte una variedad de
temas que van de lo histérico (“Pskovityanka’) alo épico (“Ladoncellade
nieve’), pasando por la dépera gogoliana (“La noche de mayo”) y los
cuentos de hadas (“Lahistoriadel zar Sdtan”).

El dltimo en ingresar a grupo fue e quimico Aleksandr Borodin (1883-
1887) en 1862, quien ya conocia a Musorgsky previamente aunque fue
Balakirev quien finalmente lo convencié de incorporarse.® Borodin habia
nacido en 1833 como hijo ilegitimo de un noble que lo habia anotado como
hijo de uno de sus siervos 'y gracias alos privilegios otorgados por su padre
pudo estudiar medicinay pasar una temporada en Heidelberg para estudios
de posgrado. A su regreso a San Petersburgo, fue nombrado profesor en €
Departamento de Quimica de la Academiade Medicina? Lamisica para é
no era mas que un pasatiempo, y fue de todos sus colegas quien menos
tiempo y esfuerzos podia dedicarle. Pese a todo, compuso un significativo
nimero de obras, sobre todo en lo referente a la misica de camara y €
canto. Respecto de la composicion de Operas, no pudo escapar de la
tendencia que animo a sus colegas, aungue nunca pudo finalizar ninguno de
sus proyectos. En 1867 habia comenzado a trabagjar en “Bogatyri” [Los
guerreros] pero degj6 solo fragmentos, luego en 1868 en “Lanovia del zar”
aungue no pasd de esbozos y finamente, entre 1874 y 1897, en “El principe
Igor” que fue completada y orquesta luego de su muerte por Rimsky-
Korsakov y su discipulo Alexander Glazunov (1865-1936).

De este modo, hacia 1862 e grupo quedaba conformado por cinco
misicos amateurs (Balakirev, Cui, Musorgsky, Rimsky-Korsakov y
Borodin) y un critico asociado que funcionaba como amigo y conseero
estético (Stasov). Eventualmente otros musicos se unieron de manera
informal pero no se mantuvieron demasiado tiempo adentro, como fue €
caso de Apollon Gussakovsky (1841-1875) y de Nikolay Lodyzhensky
(1842-1916).% Balakirev se constituyd como € lider de este grupo y desde

ZRIDENOUR, R., 1981; 66
2 OLKHOVSKY, Y., 1983; 77.
% \/éase GORDEEVA, E., 1985: 42y 62.
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ese lugar trat6 de imponer, junto a Stasov, € desarrollo de sus ideas. No es
un dato menor que sus miembros fueran jovenes compositores, como
Rimsky-Korsakov, quien contaba con apenas diecisiete afios cuando lo
conocié a Balakirev -su juvenil desumbramiento y admiracion puede
percibirse claramente en su “Cronica de mi vida musical”-?® o sujetos que
no vivian todavia de la misica y que buscaban hacerse un lugar, como €l
resto de los integrantes. Borodin fue toda su vida un reconocido quimico,
Musorgsky deambulé por varios puestos de la administracion oficial luego
de que fuera declarada la liberacion de los siervos en 1861 y Cui siguié
siendo un profesor en la Academia Militar. En todos ellos encontrd
Balakirev un grupo al principio décil para hacer circular sus ideas. Sin
embargo, la influencia de Balakirev no fue ilimitada y pronto sus
compafieros participarian de las discusiones en igualdad de condiciones.

Es significativo rescatar aqui que su existencia fue mucho més compleja
y contradictoria de lo que generdmente se ha considerado.?” El kruzhok
tuvo en redidad una presencia relativamente despargja y sus encuentros
estuvieron marcados por motivos que fueron mas ala de la creacién de una
musica 0 una Opera estrictamente nacionalista, como hasta poco se habia
sostenido. Se trat6, mas bien, de un grupo de noéveles compositores que en
la competencia por hacerse un lugar en un ambito todavia bastante marginal
y estrecho como era e medio musical ruso de ese entonces uni6 sus fuerzas
temporalmente para imponerse. Al mismo tiempo, y esto es lo mas
significativo, encarné la corriente modernista dentro de la misica rusa. En
SuS creaciones y sus intentos de crear una misica local, encontré su vida al
modernismo y su modo de intervenir en los debates fundamentales de la
época. El kruzhok se conformaba como un laboratorio de experimentacion
estéticay al mismo tiempo como un foro de discusién de ideas que se veia
reforzado por el primero. Este rasgo convertia a estos compositores en
destacados intelligenty. De esta manera, d kruzhok de Balakirev fue mucho
mas que e romantico y abnegado grupo de cinco compositores que
buscaron reflgar en sus obras la esencia del ama rusa. Si nos quedamos
con esa imagen, estaremos ocultando |os otros esfuerzos que estos musicos
estuvieron realizando por hacer visible una profesion todavia margina en
su pais, por intentar ubicarse megjor dentro de esa panorama y también por
intentar difundir en sus obras algunas ideas que iban més dla de la
estrictamente musical (aunque no quedaban reducidas a la cuestion de lo
nacional).

Balakirev se convirtié asi en una suerte de profeta de la misica rusa y
fue @ encargado de hacer de edabon entre d legado ruso de Mikhail

* RIMSKY-KORSAKOV, N., 1909: 15-17.
% Por gemplo, en los estudios clasicos a respecto como los ya citados de Zetlin y
Gordeevay otros como los de Michel Calvocoressi.
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Glinka, los aportes europeos y los mulsicos de su generacion, en especial
entre los compositores que conformaron su grupo.?®  Stasov, por su parte,
se ocuparia de asesorarlo en cuestiones estéticas. El resto de los
compositores serian los encargados de experimentar con sus obras. Y todos
élos, de discutir acerca de las ideas sociales y paliticas que involucraban a
lamodernidad en Rusia. Asi, & kruzhok iba a desarrollar sus actividades en
reuniones regulares, generalmente en casa de alguno de sus miembros
donde estudiaban, discutian y componian. Incluso s alguno debia vigjar,
seguian € contacto por correspondencia, para no perder € ritmo. Rimsky-
Korsakov nos recuerda que en 1861,

“Los sébados por la noche, iba a casa de Baakirev, donde encontraba a
Musorgsky y a Cui [...] Balakirev, solo 0 a cuatro manos con Musorgsky,
tocaba sinfonias de Schumann [...] Con frecuencia me explicaba la forma
de las composiciones y la instrumentacién. Manifestaba opiniones que a mi

me parecian nuevas del todo”. %

Incluso més adelante, en 1865 sostenia que “iba con frecuencia a casa
de Balakirev en donde dgunas veces pasaba la noche. Nuestro circulo -
Balakirev, Cui, Musorgsky, Borodiny V. Stasov- se reunia a menudo en la
casa del uno o del otro y tocdbamos a cuatro manos’ 3 Més aiin, todaviaen
1868 Rimsky podia decir que “la mayor parte de nuestro circulo [kruzhok]
solian reunirse cada semana en casa de A. S. Dargomyzhsky”.31 Lo
significativo de estas citas no es sdlo la regularidad y el sostenimiento de
las reuniones sino también & modo en & cual Rimsky-Korsakov incluye a
Stasov dentro del grupo (algo que siempre era negado por la historiografia
por no ser @ mismo un compositor) y € hincapié que hace en laidea de que
é y todos sus compafieros ya formaban un kruzhok especifico. Respecto de

%8 Sin embargo, ni Glinka estuvo muy preocupado por desarrollar un ‘estilo ruso’
ni Balakirev tomd de manera literal y natural, como si fuese un desarrollo
organico, € legado de Glinka. Como bien ha explicado Richard Taruskin,
Balakirev se esforzé por ir més alla de los esfuerzos de Glinka en el desarrollo de
una musica nacional. Y lo logré en su “Segunda obertura sobre temas rusos’
(1864) creando un modelo de lo que durante mucho tiempo (y todavia hoy) se
sigue considerando como €l ‘tipico’ estilo ruso, es decir, la esencia rusa hecha
musica. Pero el trabajo de Balakirev demuestra, por €l contrario, que €l estilo
musical de una nacién no es algo que pueda ser reducido a una esencia
preexistente sino que muchas veces es el estilo desarrollado por un compositor (o
varios) que luego se termina convirtiendo en un ‘canon’ y es repetido y utilizado
por el resto de los compositores.

“RIMSKY-KORSAKOV, N., 1909: 16.

% dem: 54.

3! |dem: 80.
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esto ultimo no quedan dudas de que € resto de sus compafieros asi también
lo veian. Musorgsky, por € emplo, reconocia en su nota autobiogréfica su
pertenencia a “talentoso circulo [kruzhok] de muasicos’ conformado por
Balakirev y € resto.*® Stasov, por su parte, 10 sostuvo en varios lugares,
especidmente en sus articulos sobre Musorgsky y Ri msky-Kor%\kov.33
Incluso € llego a desarrollar un nombre especifico més complgo y menos
informal para hacer referencia a kruzhok: ‘la nueva escuela musica’
(novaia muzykal’naia shkola) o ‘nueva escuela musical rusd (novaia
russkaia muzykal’ naia shkola). Asi, e kruzhok fue més de lo que se sudle
conocer como € grupo de ‘los cinco': si bien habia un nicleo permanente,
en € podian entrar y salir otros miembros que compartieran sus ideas y su
accionar.

En estos encuentros e kruzhok se juntaba para discutir ideas, aprender,
componer y tocar la nueva mulsica que creaban. Al no existir €
conservatorio (y, unavez creado en 1862, a repudiarlo) el kruzhok mismo
se convirtié en @ lugar en donde realizar esas actividades. Asi, era comin
verlos analizar juntos partituras de sus antecesores rusos como también de
los compositores europeos consagrados, tocar € piano a cuatro manos o
componer sobre la marcha y mostrar € resto los resultados de las
exploraciones personales. Asi lo recordaba Stasov:

“Cada uno de los compafieros [tovarishchi] rara vez llegaban a las
reuniones con las manos vacias. Uno mostraba un nuevo scherzo; el otro, un
nuevo romance; €l tercero, algin movimiento de su sinfonia o una obertura;
el cuarto, un coro; y a su vez otro, un ensamble de una Gpera. jEsto era una
fuerza creativa enorme! [...] Todos se reunian cerca del piano y ali en
seguida comenzaban los ensayos, la critica auténtica y € atague y la
defensa’. *

A través del méodo que consistia en estudiar las partituras de los
compositores consagrados de Europa y a través de prueba y error en las
composiciones, € circulo iba adquiriendo sus propias ideas y desarrollando
sus propias obras. Es de destacar entonces aqui una practica habitual de los
kruzhoki de la intdligentsia, que era la reunion informa en veladas de
discusion e intercambio. Mas aln, es significativo remarcar que dos de los
compositores, Musorgsky y Rimsky-Korsakov, compartieron vivienda
hacia 1871, en lo que también era una préactica habitua de los de
intelligenty de la éoca

32 Modest Musorgsky, “ Avtobiograficheskaia zapiska’, en RIMSKY -
KORSAKQV, A., 1932: 422.

¥ STASOV, 1952: 72; STASOV, 1958: 17.

% Como ya vimos en |os citados casos de Gussakovsky y Lodyzhenksy.
¥ STASOV, V., 1952: 72.
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Dos cuestiones eran reivindicadas como rasgos fundamentales del
kruzhok: € diletantismo y el trabajo colectivo. Como vimos ninguno era un
musico ‘profesiona’ y ninguno -salvo Rimsky-Korsakov desde su ingreso
como profesor del conservatorio en 1871- lo seria nuncay ni siquiera eran
‘artistas libres .*® La mésica era una ocupacion que debian compartir con
otras paravivir. Pero € diletantismo iba més alla de la posibilidad de poder
vivir de la misica: ninguno de ellos habia tenido una educacion formal y
sistematica. Sin embargo, para el kruzhok, més que una limitacién eso era
una liberacion. Asi lo recordaba Rimsky-Korsakov: “Balakirev, que no
habia pasado por ninguna escuela creia que los demés no necesitaban tal
escuela. No precisa preparacion, pensaba é: hay que componer, trabgjar y
adquirir conocimientos mediante nuestro propio trabgo” 3 AS s
legitimaba una caracteristica propia pero a mismo tiempo se reivindicaba
un modo de hacer misica e intervencion socid, que eralade estar liberados
de cualquier atadura que impidiera crear libremente.®® Por otra parte, los
esfuerzos del circulo se veian potenciados precisamente por la Ultima
caracteristica remarcada por Rimsky, es decir, por € trabagjo colectivo. Se
trataba de otro principio fundamental, ya que todos los miembros del
kruzhok compartian sus trabajos, se aentaban, se criticaban y corregian y
hasta se sugerian temas para futuras composiciones, y en esto Ultimo sobre
todo destacod Stasov. Si bien los rasgos anteriores los asimilan a los rasgos
generales de todo kruzhok de la inteligentsia rusa del siglo XIX, estos
Ultimos marcan una notable distincion y a mismo tiempo aportan
elementos para unamejor comprension y caracterizacion del fenémeno.

El kruzhok pudo hacer circular sus ideas y sus précticas a través de
algunas instituciones basicas, mas adla de las publicaciones vy
representaciones de sus obras. Una de dllas, que compartia con € resto de
los kruzhoki de la intelligentsia, eran las intervenciones en periédicos y
revistas, sobre todo en forma de articulos tedricos y de critica musical.
Aqui quienes méas descollaron fueron e propio Vladimir Stasov y sobre
todo César Cui, ya que publicaron sostenidamente en periodicos y revistas
de la época articulos de criticay resefias de actividades musicales que eran

% El titulo de artista libre permitia reconocer la profesion de artista dentro del
imperio y otorgaba ciertos beneficios como quedar eximido del servicio militar o
poder circular libremente por € territorio. Los misicos estuvieron durante un
extenso tiempo excluidos de este beneficio (no asi los pintores y escultores, por
gemplo) y solamente se comenzd a otorgar a partir de la apertura del
Conservatorio de San Petersburgo en 1862. Ello explica que muchos de los
compositores rusos del siglo XIX fueran amateurs y necesitaran tener otras
ocupaciones para vivir.

¥ RIMSKY-KORSAKOV, N., 1909: 28.

% Algunos autores han querido ver en esto también la excusa perfecta para
justificar su ausencia de estudios formales. Véase RIDENOUR, R., 1981: 79.
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una excusa para la difusién de sus propias ideas.*® No obstante, & resto de
los miembros solia publicar ocasionalmente sus criticas, como por gemplo
la famosa resefia de Rimsky-Korsakov de la dpera de Edvard Napravnik
(1839-1916) que le valié su enemistad por €l resto de los dias. Al mismo
tiempo, € kruzhok habia apoyado la creacion de un espacio en donde poder
gecutar regularmente sus obras y no depender de las instituciones oficiales,
la Escuela Musica Gratuita [Besplathaia Muzykal’ naia Shkola]. Creada en
1862 a instancias del director de orquesta Gavril Lomakin (1812-1885)
(quien a su vez se habia basado en discusiones y charlas sostenidas d
respecto con Balakirev, Stasov y compafiia) se tratd de una institucién
conformada por profesores e instrumentistas dedicada a estimular la
educacion musica dentro de un publico lo mas amplio posible,
especiamente aquél vinculado con las clases més bajas, sin buscar réditos
comerciales aunque sin contar con apoyos econdmicos importantes. Por
otra parte, los miembros del circulo pudieron ali probar y presentar su
obras antes que en cualquier otro lado.*® Como sostiene Robert Ridenour,
“Baakirev y su circulo gradualmente convirtieron la Escuela Musical
Gratuita en una agencia para su propio trabajo” ™ En esas dos instituciones
también es posible ver la delimitacion establecida por d circulo y quiénes
guedaban fuera del grupo de compositores, como por ejemEJIo, Anton
Rubinstein (1829-1894) y Aleksandr Serov (1820—1871).4 También
guedaron relegados otros organismos, como e Conservatorio de MUsica
que dirigia € propio Rubinstein (abierto en 1862) y la Sociedad Musical
Rusa [Russkoe Muzykal’ noe Obshchestvo], una institucion que se habia
creado en 1859 como antecedente del conservatorio para promover la
educacion musical de la sociedad rusa, comandada también por Rubinstein
y sostenida a partir de donaciones tanto de la monarquia como de los
nobles. Tanto estos compositores como sus instituciones iban a quedar
dentro del campo de los enemigos del kruzhok o, por lo menos, afuera de
sus proyectos, discusionesy actividades.

De esta manera, del kruzhok de Balakirev saldria un estilo musica,
estético y cultural definido que iba a ser reapropiado por cada uno de sus
miembros en sus obrasy a mismo tiempo iba a ser potenciado por € rasgo
cultura y politico que adquiriera. Vae decir, € medioy el materia musical

% Esos articulos hoy pueden encontrarse en KREMLIOV, I., 1952; STASOV, V.,
1975.

“0 E| citado concierto eslavo que dirigié Balakirev y que fue resefiado por Stasov
fue gjecutado con la Escuela Musical Gratuita.

*! RIDENOUR, R., 1981: 131.

“2 Para una excelente resefia del conflicto desatado entre los dos grupos, que no
involucré a nacionalismo y el cosmopolitismo sino cuestiones mas profundas,
véase el excelente libro citado de Robert Ridenour.
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como dispositivos para poder expresar ideas y opiniones que no eran
musicales y también para poder generarlas. Precisamente, una de sus
formas de trabgo, € estudio de las partituras de los compositores
consagrados de Europa les iba a permitir tener un contacto mas directo con
esa modernidad europea. Y ese estilo no iba a estar definido por €
nacionalismo musical sino méas bien por la composicion de obras que
siguieran los innovadores métodos armonicos, ritmicos y compositivos
disefiados origi nalmente por Mikhail Glinkay desarrollados por Balakirev
y e kruzhok. 3 La combinacion de compositores locales (Mikhail Glinka,
Aleksandr Dargomyzhsky) sumado a lo que estudiaban de Europa (Robert
Schumann, Hector Berlioz, Franz Liszt) hizo que se generara un estilo bien
propio y definido por € circulo que les permitia precisar problemas y
proponer soluciones al r&specto.44 Lo que era valorado por @ kruzhok
pasaba no tanto por € color nacional, sino més bhien por todo aquello que
fuera original, innovador, libre de latradicion y expresivo de un modo que
resultara verdadero. Y sobre, por aquello que les permitiera definir de la
mejor manera posible larelacidn con Europa.

Se trataba pues de una revuelta contra e conservadurismo musical que
al tratar y trabajar los materiales musicales se volvia también una revuelta
contra e conservadurismo politico y cultural. No por nada Stasov, quien
estaba influido por los escritos de Chernyshevsky y Dobroliubov, termind
siendo € consgjero del grupo.45 Precisamente, 1o que estaba desarrollando
este circulo era un modernismo musica y, através del é, la busgueda de
una modernidad en Rusia. Lo importante no era tanto € nacionalismo
propio del grupo, que pudo haber estado presente el algin momento, como
el modernismo musical y € rechazo de todo lo establecido. S bien se
puede hablar de un estilo ruso creado por este circulo, lo es porque su
innovacion se basaba en la campafia por una misica de avanzada en un pais
donde los extranjeros y aquellos que eran considerados conservadores
dominaban la escena musica. Como bien resumia Rimsky-Korsakov:
“[hacia 1869] nosotros éramos los componentes de la vanguardia
[peredovik] rusa’ A6 Esa vanguardia rusa era tanto musical como cultural y
se habia convertido asi en un segmento fundamental de la intelligentsia
rusa que através de sus obras intenté pensar € fundamental problema del
vinculo con la modernidad europea y asi € modo en & cua podia
resolverse | os problemas fundamenta es de Rusia. Antes de pasar a andlisis
concreto de las obras musicales en donde se manifiestatal cuestion, resulta

“RIDENOUR, R., 1981: 76.

4 La musicéloga Marina Frolova-Walker incluso se anima de definirlo y llamarlo
estilo kuchka. Véase FROLOVA-WALKER, M., 2007: 141.

“RIDENOUR, R., 1981; 78.

BRIMSKY-KORSAKOV, N., 1909: 93.
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pertinente rastrear € pensamiento brindado por uno de los miembros que
resultara fundamental luego a la hora de ver las obras, como lo fue
Musorgsky. A través de su bien conservada correspondencia, es posible
distinguir cémo el grupo encard la cuestion de la relacién con Europa y
como se diagramaron las ideas de estos intelligenty para luego intervenir
més concretamente através de sus obras.

Intelligentsa y modernidad en e kruzhok de Balakirev. Modest
Musorgsky y lareacion de Rusia con Europa

Modest Musorgsky fue uno de los integrantes mas jovenes dd kruzhok
de Balakirev. Alli no sdlo aprendio lo basico en cuestiones musicales Sno
gue también comenz6 a componer sus obras y, a mismo tiempo, delined
gran parte de su ideario estético que fue la base de sus composiciones
posteriores. Como recuerda € propio Musorgsky:

“En la casa de Dargomyzhsky, Musorgsky entr6 en contacto con los
prominentes hacedores del arte musical en Rusia: C. Cui y M. Baakirev.
Con este ultimo el joven compositor de diecinueve afios estudio toda la
historia del desarrollo del arte musical [...] Balakirev acercé a Musorgsky a
la familia de uno de los mas importantes conocedores del arte en Rusia, €l
bien conocido critico Stasov [...] Esta cercania a un circulo talentoso de
artistas estimul 6 particularmente la actividad mental del joven compositor y
le dio una direccién seria y estrictamente cientifica. El resultado de esta
afortunada cercania fue una serie entera de composiciones musicales’.*’

Ahora hien, ad no dgar més escritos que su correspondencia y sus
partituras, més ala de la breve nota autobiogréfica (que por otra parte
quedd inconcl usa),“8 nos vemos obligados a rastrear basicamente en la

4" Modest Musorgsky, “Avtobiograficheskaia zapiska’, en RIMSKY-
KORSAKQV, A., 1932: 422-423. La redaccion en tercera persona pertenece a
Musorgsky, que habia pensado la nota autobiografica para un diccionario de
musicos que estaba preparando €l musicologo y profesor aleman Hugo Riemann
(1849-1919).

8 La “Autobiograficheskaia zapiska’ apareci en realidad en tres versiones: una
en ruso y dos en francés. De estas dos Ultimas, hay una que es |a copia corregida y
mejorada de la otra. Y a su vez la version francesa no es una traduccién literal de
la versién rusa sino que contiene al gunos complementos. Las tres versiones fueron
utilizadas de manera i ndiscriminada por Vladimir Stasov en varios de sus articulos
aungue nunca, hasta 1917, se tuvo acceso a los textos completos. Luego, fue
publicada primero por Vladimir Karenin (seudénimo de Varvara Komarova-
Stasova, sobrina de Vladimir Stasov) en 1917 y luego por Andrey Rimsky-
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primera sus pensamientos respecto de la cuestion que venimos abordando,
los cuaes, por otra parte, no han sdo pocos, por lo menos en lo que se
refiere ala correspondencia de sus afios vinculados a kruzhok de Balakirev
y de cuando |as polémicas sobre la conformacion de una tradicion musica
rusa estaban en auge. Asi, nos ha quedado un extenso corpus de
correspondencia perteneciente a Musorgsky (que llega a casi trescientas
cartas). Alli no solo se ocupaba de asuntos trivia es (como citas o quejas de
su empleo como archivero en € Departamento Forestal) sino también de
asuntos que tenian que ver con su actividad como muasico y con su
pensamiento estético, musica e ideoldgico, que se iba desarrollando a la
par de su trabajo como compositor, ya que teniala costumbre de reflexionar
permanentemente con sus amigos y colegas respecto del trabgo que iba
realizando. Al mismo tiempo, a lo largo de su correspondencia es posible
observar cierta coherencia y continuidad dentro de su pensamiento, como
también una maduracion de sus ideas que corrio en paralelo con e paso del
tiempo y de su trabgjo involucrado con la masica. Con este Ultimo rasgo
colaboré que gran parte de sus interlocutores fueran compositores (como
Balakirev o Rimsky-Korsakov), confidentes y consgeros en cuestiones
culturales (como Stasov 0 € poeta Arseny Golonishchev-Kutuzov (1848-
1913)) o allegados a ellos, como € resto de los amigos que solia frecuentar
(por gjemplo, Nadezhda Purgold (1848-1919), esposa de Rimsky-K orsakov
0 Ludmila Shestakova (1816-1906), hermana de Glinka). Su omnipresente
lengugie cargado de humor y de mascaras coloridas, poblado de
sobrenombres y caricaturas, sirve ademas para que & compositor se revele
mucho més auténtico en sus escritos a sus amigos (y hoy a nosotros
mismaos) y para evitar un artificioso ocultamiento que le hiciese perder su
naturalidad y sinceridad.*

Cuando se aborda la correspondencia de Musorgsky se perciben dos
entidades claramente definidas: por un lado, se encuentra a Rusiay, por €
otro, a Europa. Esta Ultima a su vez et encarnada principalmente por
Alemania, especiamente en € periodo que corresponde a los afios 1857 y
1872. S6lo cuando Musorgsky llegue a un determinado desarrollo de su
actividad compositiva 'y de su pensamiento se producira un corrimiento de
sentido y Europa pasara a ser representada por los compositores mas
progresistas, especiamente Franz Liszt. ESo comienza a ser percibido a
partir del afio 1872, cuando Musorgsky habia ya finadizado su “Boris
Godunov”. De este modo, € compositor describia principa mente a Europa

Korsakov en 1932. En ambos casos, se publicé la version rusa con los
complementos de la versién francesa. Véase RIMSKY-KORSAKOQV, A., 1932
416-421.

“9 Musorgsky, por ejemplo, solia usar una larga lista de diminutivos, para d y sus
amigos (Murorianin, Musinka, Korsinka, Diainka, etc.) y de sobrenombres (como
por ejemplo généralissime para Stasov 0 Sadyk Pasha para Chaikovsky).
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através de su masicay, particularmente, de Alemania. Para él, ese espacio
representaba el frio lugar del pensamiento racional: “Los alemanes, cuando
piensan, primero teorizan detalladamente y luego prueban” 2 Se trataba de
una nacién “tedrica en lo musical” ya que “cada paso que dan caen en la
abstraccion”. > Este rasgo caracteristico los habia llevado, entre otras cosas,
a ser compositores de musica voca bastante pobre ya que “cuando
componen para el canto, no piensan en la gaznate, forzando € pensamiento
humano en e marco de una frase musica preconcebida’ 2 Tendiendo
siempre en cuenta esta caracteristica racionalizadora, Musorgsky incluso
llegaba a resignificar € gentilicio y a utilizar el término ‘aemanizar’
[nemchit] como sinénimo de larevision g/ la correccién de unaobrao dela
reelaboracion de trabgjos ya finalizados. % De esta manera Alemania, y por
extension Europa, eralatierrapor excelenciade la abstraccion profunda_54
En su caracterizacion de Alemania, Musorgsky agregaba otro rasgo, que
estaba estrechamente vinculado con lo que venia sosteniendo: € de la
sujecion. Alemania era el espacio de “la esclavitud musical” ya que existia
ali una “veneracién por e conservatorio y la rutina’.>® Las instituciones
formales y los programas de estudio no tenian mas sentido que sumir la
creatividad en una serie de formulas rutinarias y, por lo tanto, reducirlaala
pura esclavitud. De ese modo, todo |o que proviniese de Alemania era visto
con malos ojos y rechazado de plano, como Musorgsky se lo hacia saber a
Balakirev en un comentario elogioso respecto de su obra“Rus”: “estees el

primer trabagjo que no tiene una influencia alemana” % Asi es como se

% Carta de Musorgsky a Rimsky-K orsakov, 15/08/1868, en MUSORGSKY, M.,
1984: 95.

L Carta de Musorgsky a Aleksandra y Nadezhda Purgold, 24/06/1870, en
MUSORGSKY, M., 1984: 101.

2 Carta de Musorgsky a Aleksandra y Nadezhda Purgold, 24/06/1870, en
MUSORGSKY, M., 1984: 101. En €l original estalapalabraen francés, gosier.

%3 Carta de Musorgsky a Rimsky-Korsakov, 15/08/1868, en MUSORGSKY, M.,
1984: 96.

% Carta de Musorgsky a Nikolsky, 12/07/1867, en MUSORGSKY,, M., 1984: 74.
% Carta de Musorgsky a Balakirev, 26/01/1867, en MUSORGSKY, M., 1984: 67-
68. Cabe destacar que no es e Unico pueblo a que Musorgsky le adjudica la
esclavitud; Francia e Inglaterra también comparten esa caracteristica. Incluso los
checos (“los eslavos de los edavos’) Illegan a ocupar una posicion peor ya que,
aunque demandan mUsica eslava, no pueden escapar de esa esclavitud.

% Carta de Musorgsky a Balakirev, 10/06/1863, en MUSORGSKY, M., 1984: 51.
El propio Balakirev mostraba su disgusto de lo aleman en una carta a mismo
Musorgsky: “Te diré que aqui [Praga], como alo largo de Alemania, cada profesor
del conservatorio tiene la cabeza cerrada tanto como nuestro Rubinstein”. Carta de
Balakirev a Musorgsky, 11/01/1867, en MUSORGSKY, M., 1984: 74.
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definiria una muasica verdadera, libre y auténtica y no, como la que
proviene de Europa, ya que falsifica, esclavizay, findmente, mata:

“Una nacién o una sociedad que es insensible a los sonidos que, como el
recuerdo de la madre de uno o de un amigo intimo, debe hacer vibrar todas
las cuerdas de un ser, hacerlo despertar de un suefio profundo, hacerlo dar
cuenta de su particularidad y de la opresién que se posa sobre € y que
gradual mente aniquila su peculiaridad, tal sociedad, tal nacion, es un cuerpo
muerto” >’

Hacia 1872 Musorgsky todavia utilizaba la caracterizacion alemana para
descalificar a sus criticos:

“Cuando todo esté listo, e prefijo in debe ser desechado de la palabra
Ingermanlad y Laroche entrara a la cancilleria de la guilda musical como un
vigilante (en e sentido literal), Fif se convertira en un aprendiz de cocina de
Bismarck y Tomson estara espantando las moscas de Bismarck, moscas que
por supuesto seran rusas’.

Incluso € rechazo y e desdén que mostraba Musorgsky a todo lo que
proviniese desde Alemania se hacia evidente en e desprecio que
evidenciaba por las opiniones vertidas por Rubinstein en su ya citado
articulo de 1861 “qué prerrogativas tiene Rubinstein para tales estrecheces
-gloria y dinero y cantidad antes que la cuaidad. jOh, Océano! jOh,
charco!”. > Asi, habia un total rechazo de su pretendida autoridad y de sus
valores que a su vez se basaban, precisamente, en la tradicion alemana del
conservatorio. Es significativo remarcar aqui que Musorgsky habia leido la
novela “Oblomov” de Ivan Goncharov (1812-1891).60 Lo sabemos a través
de una carta que le enviara a Balakirev € mismo afio de edicion de la
novela® Por lo tanto, estaba familiarizado con el argumento, los
personagjes y la oposiciéon que ali se hacia entre € protagonista ruso, un
noble con talento y buen corazdn pero que no puede actuar con firmeza y
su amigo Stolz, quien lleva una vida bastante ocupada y, por supuesto, es

% Carta de Musorgsky a Balakirev, 26/01/1867, en MUSORGSKY, M., 1984: 68.
%8 Carta de Musorgsky a Stasov, 13/07/1872, en MUSORGSKY, M., 1984: 130-
131. Laroche, Fif (Feofil Tolstoy (1809-1881)) y Tomson (Aleksandr Famintzyn)
eran tres criticos musicales de tendencia conservadora, poco benévolos hacia
Musorgsky y el kruzhok en general.

% Carta de Musorgsky a Balakirev, 13/01/1861, en MUSORGSKY, M., 1984: 32.
La “Segunda sinfonia en Do mayor” de Rubinstein (op. 42) era conocida como la
“Sinfonia Océano”.

® GONCHAROV, |., §/f: 165-655.

®! Carta de Musorgsky a Balakirev, 19/10/1859, en MUSORGSKY, M., 1984: 24.
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ademéan. A pesar de que Oblomov es débil e inactivo, Goncharov lo
presentaba como un persongje querible y con e cua simpatizar. Por €
contrario, Stolz, a pesar de contar con muchas virtudes, termina cayendo
como aguien irritable dada su actividad tediosa e insignificante y su
rutinaria ocupacion comercial. Esa caracterizacion sirvié, por gemplo, para
reforzar los argumentos de los edavofilos, a punto de considerar a
Oblomov como € primer héroe ruso de la literatura rusa.®’ Mas ain, €
nombre propio se convirtié en la base de sustantivo comun oblomovshchina
[oblomovismo]. Sin embargo, Musorgsky no se queda en la celebracion
edavdfila, ya que como sabemos, & compositor también habia leido a
Nikolay Dobroliubov.®® Mas ain, muy probablemente haya estado en
contacto con €l celebrado ensayo “ ¢Qué es & oblomovismo?”’ ,64 en donde
el autor reprobaba a Goncharov por presentar a su héroe de manera positiva
yaque e oblomovismo, algo rea en la Rusia de su tiempo, no era mas que
algo pernicioso para €l pal’s.65 Algo de esta caracterizacion puede verse en
su correspondenciay luego en sus obras.

Musorgsky hizo publico su pensamiento y reforzd esta caracterizacion
de Europay Alemania como la cuna del conservadurismo, laruting, lafata
de innovacion y la influencia negativa, como la causa suprema de la
esclavitud estética y musical, en una cancion finaizada hacia 1867 y
publicada por primera vez en 1870: “Klassik” [El clasicista].® Subtitulada
como “panfleto musical”, se trataba de una sétira a esa version de Europa
que Musorgsky tanto rechazaba. En e encabezado rezaba la siguiente
oracion; “En respuesta a los comentarios realizados por Famintzyn respecto
delas hergjias de la escuela musica rusa’ SR msky-Korsakov sugirié que
el origen de la composicion debia buscarse en la resefia que habia
publicado €l propio critico y compositor Aleksandr Famintzyn (1841-1896)
de su obra “Sadko’,® lo cua refuerza nuestra hipétesis del trabago
colectivo de grupo.69 En cualquier caso, se trataba de la primera de una

%2 FROLOVA-WALKER, M., 2008: 22.

;3 g:ggtaz%e Musorgsky a Golonishchev-Kutuzov, 14/11/1879, en MUSORGSKY,
. p. 275.

% DOBROLIUBOV, N., 1989: 385-439.

% |dem: 395-411.

®MUSORGSKY, M., 1932: 38-41.

57 |dem: 38.

% Se trata de un cuadro musical basado en la leyenda medieval rusa de Sadko,

compuesto en 1867 y revisado luego dos veces, en 1869 y en 1892.

% Dice Rimsky-Korsakov en su “Crénica de mi vida musical”: “Después de la

gecucion de “Sadko” este Ultimo [por Famyntsin] publico un articulo en contra

mia, acusdndome de imitar a la jjjKamarinskaia!!!, lo que sirvio de pretexto a

Musorgsky para componer “El clasicista’, que poniaen ridiculo a critico de triste

figura’. RIMSKY-KORSAKOV, N., 1909: 94.
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serie de canciones en clave de sétira o panfleto, como “El macho cabrio”
(1867), “El guifiol” (1870) o “El orgullo” (1877), que encerraba una
parodia a estilo clasico y conservador asociado con Alemania™ Su letra
era bastante directa y describia de manera burlona las caracteristicas de la
muUsica europea que Musorgsky rechazaba:

“Soy simple, sereno, modesto, educado y hermoso.
Soy delicado, importante y apasionado.

Soy un clasicista puro y timido,

SOy un clasicista puro y cortés.

Soy un furioso enemigo de |os méas nuevos recursos,
un enemigo mortal de todas las innovaciones.
Suruido y alboroto, su desorden terrible

me preocupa y me atemoriza.

Veoenellosel findel arte.

Pero yo, soy simple, sereno, modesto, educado y hermoso.
Soy un clasicista puro y timido,

soy un clasicista puro y cortés.”

La burla viene dada asi por la letra en donde se parodian todas las
caracteristicas del estilo clasico, como si estuvieran encarnadas en €, que
se presenta como un supuesto clasicista. La letra pertenece a propio
Musorgsky, quien incluso la volvia a citar parcidmente en la misma
condicion de parodia en una carta a las hermanas Purgold.71 Las paabras
rescataban lo conservador, lo forma y rutinario del clasicista y su
oposicion a todo lo que encarnase lo contrario, en términos de novedad,
innovacion y experimentacion, como claramente ocurria con Musorgsky y
d kruzhok al que pertenecia. Pero la parodia estaba presente también, y
sobre todo, en lamusica

La cancidn estd estructurada en tres partes, en latipicadistribucion A-B-
A. Alli hay dos elementos que refuerzan e carécter satirico delaobray que
a mismo tiempo potencian las propias ideas modernistas. En primer lugar,
a llegar @ octavo compas de la cancién, en la primera coda de la linea
melddica, se presentan en € acompafiamiento del piano unas terceras
graciosas y floridas, que refuerzan la parodia del estilo afectado y rutinario
del siglo XVIII. A su vez, € compositor potencia ese efecto con la
imitacién burlesca de un minuetto a finaizar la parte A. En segundo lugar,
cuando comienza la parte B y la letra hace referencia a la enemistad del
clasicista con el arte moderno, se puede escuchar en € acompafiamiento del

™ En su nota autobiogréfica de 1880, Musorgsky incluso la define como
“polémica’. Véase Musorgsky, “Avtobiograficheskaia’, en RIMSKY-
KORSAKOQV, A., 1932: 424.

™ Carta de Musorgsky a Aleksandra y Nadezhda Purgold, 18/06/1870, en
MUSORGSKY, M., 1984: 100.
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piano a uno de los temas de la obra “ Sadko”, precisamente la composicion
de Rimsky-Korsakov que Famintzyn habia criticado por sus hergjias. Esas
hergjias tenian que ver con la utilizacion de armonias crométicas y de la
escaa de tonos enteros, dispositivos bien conocidos y explotados no sélo
por Rimsky-Korsakov y Musorgsky sino también por los deméas miembros
del kruzhok y sus antecesores y gque se oponian a los preceptos clasicos.™
En definitiva, la obra no dejaba de ser la descripcion burlonay satirica de
un pedante reaccionario y rutinario que pronunciaba su credo artistico en
contra de toda innovacion y experi mentacion.”® La masica potencia la
descripcion de la letra a resdltar la afectacion, los lugares comunes
draméticos, lafalsaimitacion del estilo clasico y la evocacion pantomimica
de la marcha que sobrevuela a toda la cancion con € fin de reforzar la
denuncia satirica.’* Asi, la cancion expresaba publicamente € pensamiento
musorgskiano sostenido privadamente en su correspondencia respecto de
Alemaniay sus vaores conservadores y rutinarios hacialamusica.

Ahora bien, esta caracterizacion no era unilateral ni aidada y estaba
siempre pensada en funcion de la interaccion con Rusia. Para Musorgsky,
estaba claro que e problema tenia que ver con larelacion entre esa Europa
gue se suponia moderna pero que en realidad era anticuada 'y conservadora
y e posicionamiento de Rusia ante ella. O mejor dicho, entre lo que
Musorgsky preferiatomar de Europa para criticar 1o no deseado para Rusia.
Como vimos, Musorgsky se mostraba bien enfrentado a esa Europa y su
desdén era bastante conocido en la época. El escritor Ivan Turgueniev
(1818-1883), por gemplo, acusaba y reprobaba a Musorgsky por no
tomarla en cuenta y ser tan necio: “y luego vino € ‘Coro de Sennacherib’
dd Sr. Musorgsky... Qué autoengafio, qué ceguera, que analfabetismo, qué
ignorancia de Europa” !

Al mismo tiempo, en una carta d pintor redista llia Repin (1844-1930)
Musorgsky se hacia eco de un ingrediente clave dentro de laidentidad rusa
durante d siglo XIX como fue e lugar delo ‘orientd’ y cierta angustia por
no ser percibido como occidental. Musorgsky la preguntaba a Repin, que
estaba de vigje por Europa: “ ¢es verdad que Europa es realmente mejor que
Tartaria, llamada en los libros Rus’, Rusia 0 Rossiia?’.”® La asociacion de
Rusia con lo ‘oriental’ que realiza Musorgsky ali no era nuevay tenia que

"MAES, F., 2006: 83-84.

" CALVOCORESS|, D., 1943: 102.

"\ éanse |as reacciones aprobatorias de | os compafieros de Musorgsky respecto de
la cancion relatadas en FRID, E., 1979: 59-60.

S Vladimir Stasov, “ Dvadsat’ pisem Turgenieva i maio znakomtsvo s nim”, en
ORLOVA, A., 1991: 23. Algunas de estas ideas ya las habia expresado el propio
Turgueniev en su novela“Humo” (1867).

"8 Carta de Musorgsky a Repin, 13/06/1873, en MUSORGSK Y, M., 1984: p. 146.
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ver con cierta angustia que provocaba la asociacion q%Je desde Europa se
hacia de Rusia con lo ‘oriental’ vy, asi, con lo atrasado. " Rusia como parte
dela‘bérbara Asiay no dela‘civilizada® Europa. Tanto Musorgsky como
sus compafieros del kruzhok de Balakirev iban atener unarelacion ambigua
respecto de lo oriental. Por un lado, iban a utilizar el eemento oriental de
manera ‘ negativa para diferenciarse del resto de las naciones en Rusia. Por
otra parte, iba a ser un elemento ‘positivo’ ala hora de pensar la distincion
respecto de Europa. Sin embargo, no deja de ser evidente para Musorgsky
la distancia entre Rusiay Europa. Todavia en 1879 reconocia ante Stasov
gue se sentiaen Europa d visitar Yatay en lamisma carta usaba la palabra
“europeizada’ paradar cuentade una“ mujer muy cultay avanzada” 8

Rusia encarnaba, por su parte, todo o se oponia a Alemania y, por
extension, a Europa. En ese sentido, lamulsicay € arte rusos eran frescos,
originales y, sobre todo, redistas. Estaban algados de la rutina y €
conservadurismo alemén y europeo y se presentaban como una fuente de
renovacion para todo € continente. Se oponia a todo lo conocido, a lo
rutinario y asi, se encontraba lejos de la esclavitud que se posaba sobre
Europa. Precisamente esa Rusia se hallaba encerrada en la viga capital,
MoscU:

“Finalmente se me concedi6 la posibilidad de ver Jerico. Le daré mis
impresiones [...] En general Moscu me transporta a otro mundo, un mundo
antiguo que ha dejado unaimpresién muy placentera. Usted sabe, yo he sido
un cosmopolita pero ahora siento cierta regeneracién; de repente todo lo
ruso pasa cerca de mi y me sentiria muy irritado s Rusia fuese tratada sin
ceremonia; a presente creo que estoy realmente empezando a amarla’.”

Musorgsky retoma aqui una viga imagen desarrollada dentro de la
cultura rusa gque tenia que ver con la contraposicion entre Moscl como
ciudad ‘rusa y San Petersburgo como civilizacion ‘foranea. Esa
contraposicion se desarrollé sobre todo en la literatura del siglo XI1X, a
partir del relato fundacional de Alexander Pushkin (1799-1837), “El jinete
de bronce”, donde se presentaba la idea de San Petersburgo como ciudad
irreal, extrafia a Rusia, implantada desde afuera® MascU, por su parte, era
un lugar de propositos terrenales y donde las tradiciones del pais se habian
conservado. San Petersburgo aparecia asi descripta como una ciudad
dindmica, pero fria y forma y Moscl, como estética pero cdida y

"V éase TARUSKIN, R., 1992.

" Cartade M usorgsky a Stasov, 10/09/1879, en MUSORGSKY, M., 1984: 271.

" Carta de Musorgsky a Balakirev, 23/06/1859, en MUSORGSKY, M., 1984: 19-
20. Tanto Musorgsky como |os demés miembros de kuchka solian llamar * Jericd'
aMoscu parareforzar sus rasgos de ciudad antigua y provinciana.

%V éase BERMAN, M., 2011: 183-192.
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amistosa.®! Més afin, San Petersburgo era vista como la ciudad occidentd y
nueva y Moscl como la ciudad orienta y viga. La primera como carente
de historiay representada por el poder zar; la segunda como la guardiana de
lahistoriay expresada en €l pueblo. Esta contraposicion fue la que animoé a
varios artistas a ver en Moscl un lugar de inspiracion ya que intentaron
utilizar e elemento ruso como musa para sus obras, como por gemplo
sucedié con los pintores llya Repin y Viktor Vasnetsov (1848-1926).
Moscl representaba de este modo un elemento de importancia dentro de la
busgueda cultural de durante el siglo XI1X.

Musorgsky definia asi su rdlacién con su tierray a partir de ali también
delimitaba ala misicarusa en general. El compositor constataba, en primer
lugar, que habia una gran demanda por una musica rusa definida: “el
publico demanda cosas rusas de artistas rusos”.®? Esa misica se definia
precisamente por la ausencia de rutina 'y de conservadurismo que a su vez
el compositor asociaba d formalismo. Asi o demostraba en la explicacion
de una de sus composiciones, la*“Noche de San Juan en € Monte Cavo” 83
“en forma Xétcarécter mi composicion esrusay origina. Su tono es caiente
y cadtico”.”" Lavaloracion que incluso hacia de sus colegas, especialmente
cuando se trataba de sus primeros trabgjos pasaba, ante todo, por su
cualidad de ruso. Asi se lo hacia saber a Rimsky-Korsakov respecto de su
“Sadko”: “estaes su primeracosarusay le pertenece a usted solo y anadie
més’.® Los rusos, por otra parte, eran misicos redlistas y se encontraban
lgos de la abstracciéon y € pensamiento tedrico.®® En todo caso, s los
compositores rusos se definian a su vez por su excesiva capacidad de ser
estricggs con ellos mismos, esto era precisamente reprobado como un
error.

Al mismo tiempo, Rusia se encontraba encarnada en € pueblo, en parte
porque ese pueblo ruso no ha sido todavia “ penetrado por € hierro”. Y es
alli donde habia que buscar lainspiracion, la busqueda de lo que erareal en
la vida del pueblo ruso. “Edta es la cosa: es € pueblo a que quiero

8ygase LOTMAN, Y., GINSBURG, L. y USPENSKII, B., 1985: 3-35 y 53-67.

82 Carta de Musorgsky a Stasov, 26/12/1872, en MUSORGSKY, M., 1984: 140.

8 ge trata de un poema sinfénico compuesto en 1867 que originamente
Musorgsky habia pensado para incluirlo en una opera sobre brujas (y luego
también en las inacabadas “Mlada” y “Laferia de Sorochinsky”).

8 Carta de Musorgsky a Nikolsky, 12/07/1867, en MUSORGSKY, M., 1984: 73.

% Carta de Musorgsky a Rimsky-Korsakov, 15/07/1867, en MUSORGSKY, M.,
1984: 78.

8 Carta de Musorgsky a Aleksandra y Nadezhda Purgold, 24/06/1870, en
MUSORGSKY, M., 1984: 101.

87 Carta de Musorgsky a Rimsky-K orsakov, 04/10/1867, en MUSORGSKY, M.,
1984: 82. En esa misma carta Musorgsky expresa también su temor a la propuesta
de Balakirev de publicar un gjercicio paradiez instrumentos.
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describir”. Hay alli una inestimable fuente de inspiracion y riqueza para el
arte ruso, yaque era el Unico espacio que no habia sido contaminado con lo
peor de Europa: “qué horrible (en el verdadero sentido del término) riqueza
hay en e habla del pueblo para unafigura musical, tanto y en cuanto Rusia
no ha sido agujereada por € hierro fundido” B8 A findizaba escribiendo a
Repin, revelando la constancia 'y la validez de su empresa: “s puedo tener
éxito, gracias; 9 no, seguiré de luto pero @ pueblo no se saldra de mi
mente; jno sefior!” 89

Ahora bien, esta caracterizacion de Rusiay larelacion de oposicion que
establecia Musorgsky entre su pais y Europa a su vez no iba a ser de un
antagonismo directo sino més de una articulacion selectiva. Como dijimos,
respecto de Alemania larelacion si se vuelve antagonista. Eso se observa
en las cartas del primer periodo, del que va desde 1857 hasta 1872.
Musorgsky incluso lo colocaba en términos culturales y lo definia en
términos metaforicos. “el borsch frio es una calamidad para un alemén pero
nosotros lo comemos con placer [...] La Milchsuppe o € Kirschensuppe
alemén es una caamidad para nosotros, pero coloca a un demén en d
éxtasis’.* Cuando hablaba de alguna composicidn suya, como por gjemplo
laya citada “Noche de San Juan en € Monte Calvo”, lo hacia también en
términos antagoni stas:

“Creo que hablé mucho sobre mi “Noche” pero supongo que esto deriva del
hecho de que veo en mis bromas pecadoras una produccion rusa origina
gue no deriva de la profundidad y la rutina alemana sino, como Savishna,

que brota de nuestros campos nativos y nutrida con el pan ruso”.**

Toda esta relacién se entronca con la propia concepcion que Musorgsky
teniade Rusiay de su situacion dentro del contexto més amplio y que tenia
gue ver con precisamente lo que se habia hecho de Rusia en su contacto
con Europa:

“El poder de latierra negra se manifestara cuando se lo roture bien hasta el
fondo. Es posible roturar a la tierra negra con herramientas de materiaes
extrafos. Y a fina del siglo XVII roturaron la Madre Rusia con tales
herramientas, que no pudo discernir con qué la trabajaban y cémo la tierra

8 Carta de Musorgsky a Repin, 13/06/1873, en MUSORGSKY,, M., 1984: 146.

8 Carta de Musorgsky a Repin, 13/06/1973, en MUSORGSKY, M., 1984: 147.

% Carta de Musorgsky a Rimsky-K orsakov, 15/08/1868, en MUSORGSKY, M.,
1984: 95.

% Carta de Musorgsky a Nikolsky, 12/07/1867, en MUSORGSKY, M., 1984: 74.
Savishna hace referencia a propio Musorgsky. Asi comenzo a llamarse y hacer
referencia en agunas cartas (incluso a firmarlas) Musorgsky luego de haber
compuesto la cancion “ Svetik Savishna” (1866).
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negra se abrio y comenzd a respirar [...] Los ignorantes y los confundidos
fueron ejecutados: jfuerzal” %

Aqui Musorgsky hace su descargo contra lo que podriamos considerar
una civilizacién que avanza sin detenerse a pensar en las méas nefastas
consecuencias. Contratodo aquello que era trasplantado a Rusia de manera
directa e indiscriminada pero que entendia que no le pertenecia. En la
caracterizacion que Musorgsky hacia de Alemania como cuna de lo
conservador y lo rutinario estaba estableciendo también su estrategia para
acercarse ala Europa que é entendia podria hacer un aporte real y concreto
a Rusia, la Europa que se revelaba como verdaderamente moderna. Es
famosa la carta en donde Musorgsky explicaba que nada se habia movido
hacia adelante, solo los funcionarios, los libros y los papees, y donde
constataba que € pueblo seguia estando en € mismo Iugar.93 Musorgsky
verificaba con lamento que existia en Rusia, gracias a la influencia de esta
seccién de Europa, € arte, pero un arte incompleto y despreciable: “el arte
es un objeto de lujo: no hablo de la mUsica solamente, me gustan (y pienso
en) todas las artes’ R

La critica entonces era doble, porque por un lado se enfrenta ala Europa
conservadora, rutinaria'y esclava y, por @ otro, criticaba a progreso y €
avance de la civilizacion indiscriminado e incompleto que se habia
realizado a partir del ese contacto con esa Europa, sin tener en cuenta lo
gue verdaderamente podia tomarse de ella Como sostiene en una carta
todavia de 1875, hablando de la musica de Jacques Offenbach: “sefior,
cudntas victimas, cuéntas tristes victimas son devoradas por este
monstruoso tiburén que eslacivilizacion” »

¢Qué solucién encuentra Musorgsky a toda esta situacion? De lo que se
desprende de su correspondencia, claramente no se trataba de un rechazo
total a Europay de proponer a Rusia como la tinica solucién a mundo sino
precisamente de toda aquella Europa que apelaba a la tradicion, d
conservadurismo y ala esclavitud, atodo aquello que se opusieraa cambio
necesario. Eso era Alemania, pero no toda Europa. Es por ello que no podia
haber un rechazo total de Europa:

92 Carta de Musorgsky a Stasov, 16-22/06/1872, en MUSORGSKY, M., 1984:
126.

% Carta de Musorgsky a Stasov, 16-22/06/1872, en MUSORGSKY, M., 1984:
126-127.

9 Carta de Musorgsky a Poliksena Stasova, 23/07/1873, en MUSORGSKY, M.,
1984: 152.

% Carta de Musorgsky a Golenishchev-Kutuzov, 18/03/1875, en MUSORGSKY,
M., 1984: 293,
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“Necesitamos a Europa, pero no para montarla; es necesario examinarla;, no
para admirar las vividas cataratas de Suiza o la vista de |a terraza de Brihl
(en Dresden), no para determinar donde sirven la mejor mesa, si en Paris o
Viena[...] S nuestras presentes relaciones en € vestibulo de Europa han
probado ser tan (tiles para nosotros, entonces natural mente las relaciones

con la propia Europa nos deben empujar todavia més adelante” .

Precisamente, Musorgsky reconocia que € vinculo se habia limitado a
cosas triviales 0, en € meor de los casos, a tratar con € vestibulo de
Europa. Rusia sola tampoco podia ser € camino elegido, como hemos
dicho, ya que para Musorgsky se encontraba semidormida, al menos en lo
que en ese PI ano respecta: “Duerme, duerme... y nadie sabe la hora de su
deﬂspertar“9 (agui & compositor hacia un juego de palabras con la cancion
de Borodin “La princesa durmiente’ [Spiashchaia kniazhna]).98 Como
reconocia abi ertamente ante Rimsky-K orsakov:

“Su tarea, amigo, es comunicar la cancion rusa a la gente rusa y a los
demés. Se trata de un servicio histérico y sagrado. Cuando uno piensa que
un ruso competente ha tomado tarea tan sagrada, uno se vuelve aegre y
consolado. No olvide que en términos cientificos, la unién de las naciones
€S un axioma Yy su conocimiento mutuo también. En la civilizada familia de

las naciones esimposible estar desnudo, uno debe estar vestido”.*

Es por ello que lamanera de despertar y salir del letargo -y de encontrar
la via que entronque directamente con la Europa necesaria y moderna- €
compositor no la plantea a través de la ruptura sino a partir del encuentro
con los musicos reconocidos como |os més progresistas de Europa, vale
decir, Robert Schumann, Hector Berlioz y, sobre todo, Franz Liszt. De este
modo, la operacion producida por Musorgsky podria sintetizarse como
sigue: a) hay dos entidades opuestas, Rusiay Europa; b) hay un rechazo de
Rusia por una parte de Europa, representada por Alemania; c) pero a
mismo tiempo existe un reconocimiento de la otra Europa representada por
los compositores romanticos y progresistas encabezados por Liszt; d) la
Europa que rescata Musorgsky se vuelve entonces positiva y reconvertida
en una entidad compatible con Rusia en este compositor y todo lo que é
encarna en términos musicalesyy artisticos.

% Carta de Musorgsky a Stasov, 23/07/1873, en MUSORGSKY, M., 1984: 156.

% Cartade M usorgsky a Stasov, 23/07/1873, en MUSORGSKY, M., 1984: 157.

% Compuesta en 1867, la letra comienza con las mismas palabras usadas por
Musorgsky: “Duerme, duerme, en e perdido bosque...”.

% Carta de Musorgsky a Rimsky-Korsakov, 15-16/05/1876, en MUSORGSKY,
M., 1984: 230-231.
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En Franz Liszt Musorgsky colocaba todo o que la misica rusa moderna
necesitaba para poder consolidarse y para a partir de alli poder proyectarse
a resto de la sociedad. Si bien Musorgsky nunca se sintio a la altura de
Liszt y semprevioen d aaguienina canzable,'® aceptaba sin embargo la
importancia de haber sido reconocido por 4% para Musorgsky, s habia
alguien que encarnaba la Europa ala cual habia que dirigirse, ese era Liszt:
“debo admitir que me hice unos minutos para conversar cosas con usted, mi
querido généralissme, y que me respondi inmediatamente su poderoso
[lamado a Europa, a Liszt”, contestba el compositor a Stasov, asimilando en
esa misma carta a Europa con Liszt.'% Este era e tnico compositor, o a
menos e més destacado, que encarnaba para Musorgsky la nuevatendencia
en la masica, @ menos las vertientes més progresivas y de cambio y
experimentacion dentro de la escena europea103 Franz Liszt se
transformaba en “e gran lider en la lucha contra la antigua rutina” no solo
para Musorgsky sino también para sus colegas del kruzhok como también
en un “infatigable artista ante cuya colosal y duradera actividad” esos
musicos no dudaban en rendirse.®

A partir de esta constatacion Musorgsky construyé una nueva imagen
dd arte y del artista en Rusia, que es quien encabezaria e proceso de
modernizacion en su pais. Esta nueva figura y tarea del compositor
Musorgsky la supo sintetizar muy bien en su famosa frase “hacia nuevas
orillas’ de 1872:

“La representacion artistica de la belleza en su significado material es cosa
de nifios, el arte en su infancia. Acercarse alos méas delicados rincones de la
naturaleza del hombre y de las masas humanas hasta conquistar estas
regiones alin poco conocidas: ésta es |la verdadera vocacion del artista.
‘iHacia nuevas orillas!’, sin miedo, a través de la tempestad, |os bancos de

arenay los escollos submarinos, ‘ jhacia nuevas orillas!’” .*®

Incluso todavia en 1880 seguia sosteniendo y defendiendo su posicién:
“Usted sabe, mi lema ‘jhacia nuevas orillas!’, se ha mantenido incélume.

1% Como puede observarse en la carta a Stasov del 06/08/1873, donde rechaza la
posibilidad de vigjar a Viena para encontrarse con Liszt. MUSORGSKY, M.,
1984: 167.

101 Carta de Musorgsky a Stasov, 06/08/1873, en MUSORGSKY, M., 1984: 168.
192 Carta de Musorgsky a Stasov, 06/09/1873, en MUSORGSK Y, M., 1984: 170.
193 para una sintesis de lainfluencia de la obray las visitas de Liszt en Rusia véase
RUDAKOVA, E., 1961: 68-76.

104 *Telegrama colectivo a Franz Liszt”, firmado por Balakirev, Bessel, Borodin,
Cui, Musorgsky, Rimsky-Korsakov, Shcherbachov y Stasov, 28/10/1873, en
RIMSKY-KORSAKOV, A., 1932: 282.

1% Carta de Musorgsky a Stasov, 18/10/1872, en MUSORGSKY, M., 1984: 138.
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El tiempo pasd para la escritura como dicen las lecciones;, uno debe
entregar su ser a pueblo, eso es lo que se necesita en € arte” 1%
Precisamente, la nueva imagen que emergia del masico como artista estaba
vinculada con su posicidn respecto de Rusiay de Europa. El artista debia
estar a la vanguardia de la sociedad y sdlirse de los moldes establecidos,
pues era eso lo que le permitiria cumplir con los objetivos trazados para €
nuevo artista, que tenia que ver con la busqueda de la verdad y de la
independencia. “La formula de su profeson de fe artistica debe ser
explicada por su vision, como compositor, de latarea dd arte: € artees d
medio de comunicacion con € pueblo, no un objetivo en si mismo. Este
principio guia ha definido toda su actividad creadora’ 197 decia e propio
Musorgsky sobre si mismo en la ya citada nota autobiografica. El artista
para e compositor era aquél que se encargaba de decir la verdad y de
expresarlaatravés de medios artisticos:

“Lacosaessimple: € artista no puede correr desde el mundo exterior y aln
en los tintes de la subjetividad creadora hay un reflejo de la impresion del
mundo exterior. S6lo que no miente: habla la verdad. Pero esta cosa simple
es una cosa pesada de levantar. La verdad artistica no puede soportar formas

preconcebidas: la vidatiene varios costados y es usua mente caprichosa’.

Para Musorgsky era hecesario que € artista fuera auténtico y expresase
la verdad, ya que “uno debe decir la verdad a pueblo, sin mentiras, la
verdad genuina’ 19 Ego induso se ve reforzado por Stasov quien,
hablando de su amigo y en una respuesta a una de sus cartas o felicitaba de
manera efusiva a respecto: “jjjquinientos millones de hurras para usted,
Musorianin!!! [...] Un gran artista no es aquél que solo practica fugas, sino
aquél en e cua la verdad crece y madura, que tiene un celoso, incansable y
nunca silencioso sentimiento de verdad en todo” . *°

Musorgsky finalizaba su caracterizacion del artista ‘moderno’,
destacando € compromiso con la readidad, en donde la abstraccién de un
ideal era sdlo la mitad de su tarea. Para €, “e espiritu rebelde y de
blsqueda de un artista genuino no debe y no puede ser apaci guado sdlo por

196 Carta de Musorgsky a Stasov, 16/01/1880, en MUSORGSKY,, M., 1984: 277.
197 Musorgsky, “Avtobiograficheskaia zapiska’, en RIMSKY-KORSAKOV, A.,
1932: 424.

198 Carta de Musorgsky a Golenishchev-K utuzov, 03/10/1875, en MUSORGSKYY,
M., 1984: 209.

199 Carta de Musorgsky a Golenishchev-K utuzov, 03/10/1875, en MUSORGSKY,,
M., 1984: 209.

10 Carta de Stasov a Musorgsky, 23/10/1875, en LEYDA, J. y S. BERTENSSON,
1947: 313.
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la integridad de abstraer la tarea de uno a un ided [...] El ideal debe ser
encarnado en el espiritu del tiempo elegido por € artista, y e artista debe
asi comandar a la sociedad” ! De esa manera, € artista conectaba con la
realidad, decialaverdad y evitaba caer en abstracciones profundas, alejadas
de las necesidades del pueblo, a cual debia dirigirse. Es por ello que
Musorgsky sostenia que no se lo podia encasillar en ninguna corriente ni en
ningdn movimiento, no por lo menos en lo que concierne a los
movimientos ya conocidos. “Musorgsky no puede ser clasificado dentro de
ningdn grupo de musicos existentes, ya sea por e carécter de sus
COMPOSiCioNes como por sus visiones musicales’ 12 preferia més bien d
reconocimiento y la insercién en una tradicién de un arte ruso que no
rechazaba a Europa sino que recuperaba de dla los elementos que
permitian acceder de modo directo ala modernidad para la solucién de los
problemas fundamentales de Rusia.

El camino de la modernidad, € trayecto hacia la Europa progresista, fue
iniciado, para @, por Mikhal Glinka: “una vez mas escucharemos y
veremos a nuestro siempre amado Glinka -€l 9ran maestro y fundador dela
gran escuelade musicarusa’, deciaen 1874 Y todaviaen 1879 sostenia
“Gloria a Glinka, que nos ha indicado e camino”.*** Glinka inici6
camino precisamente porque habia encontrado una manera de articular los
elementos progresistas de Europa con una tradicion musical rusa. Y eso
habia abierto la puertaala composicion y € establecimiento de una estéica
musical y operistica que dotaba a los compositores de una libertad y de un
compromiso en la lucha por la modernidad, que era a mismo tiempo una
lucha cultural y politica. Por otra parte, era esa misma tradicion la que
habia combatido incansablemente por dejar de lado a la Europa
conservadora, rutinariay avara: “€l diablo los hatomado, alosfinancistasy
a las esfinges enigméticas ddl siglo X1X. Esto es con lo que ha tropezado
Rus', pecador como soy, mi sefior” MY es por ello que Rusia debia tomar

la posta:

“La vida Ilama por nuevas tareas musicales, por un amplio trabajo musical;
mas a fondo, todavia més a fondo en el buen camino; lo que estoy haciendo

111 Carta de Musorgsky a Golenishchev-Kutuzov, 02/03/1874, en MUSORGSKY,
M., 1984: 183-184.

12 Musorgsky, “Avtobiograficheskaia zapiska’, en RIMSKY-KORSAKOV, A.,
1932: 424.

113 Carta de Musorgsky a Ludmila Shestakova, 29/10/1874, en MUSORGSKY,
M., 1984: 188.

14 Carta de Musorgsky a Ludmila Shestakova, 09/09/1879, en MUSORGSKY,
M., 1984: 267.

15 Carta de Musorgsky a Ludmila Shestakova, 29/10/1874, en MUSORGSKY,
M., 1984: 189.
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es entendido. Con gran vigor hacia las nuevas orillas del arte, jque no tiene
limites! La busgqueda de estas orillas, la busqueda incansable, valiente y sin
confusion y con paso firme hacia la tierra prometida —esa es una tarea
grande y cautivante” ¢

De todo lo expresado a lo largo de su pensamiento en la
correspondencia podemos ahora sostener dos grandes conclusiones a las
que fue arribando Musorgsky respecto de un tema que evidentemente lo
tuvo preocupado toda su vida artistica. Por un lado, un nuevo sentido del
artista, que dejaba de lado o aprendido bajo larutinay lo faso y que lo
esclavizaba en lo conservador para pasar a hablarle laverdad a pueblo. Por
€ otro, un nuevo sentido de larelacién con Europay de la modernidad para
Rusia, que se iba encarnar en la introspeccion histérica de su pais. Es por
elo que e estudio y la reflexion sobre la historia de Rusia resultaria
fundamental para reforzar su nuevo sentido del arte: “parece como s, ‘en
nuestro tiempo y sucesivamente’ como le gustaba bromear a Dobroliubov,
d estudio de lahistoriay su comunicacion en formas artisticas son trabajos
requeridos tanto por € instinto creativo de un artista como por la sociedad
rusa” Mt Allf Musorgsky terminaba de explicar su opcién por la
composicién de Operas histéricas. Ese no fue un esfuerzo solitario, ya que
lo compartié con Rimsky-Korsakov y e kruzhok de intelligenty del que
formaban parte.
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ESTUDIOY ANALISISDEL LENGUAJE MUSICAL
CINEMATOGRAFICO DE
JUAN DURAN ALEMANY (1894-1970)

ANA MARIA BOTELLA NICOLAS
JOSE VICENTE GIMENO ROMERO

Resumen:

Este trabgjo pretende dar a conocer € lenguaje musical cinematogréfico del
compositor espafiol Juan Duran Alemany. Para €elo, se ha llevado a cabo un
estudio de la musica compuesta para la pelicula Han matado a un cadaver,
analizando los diferentes bloques musicales que configuran su banda sonora.
Ademas, se ha establecido una distincion entre los bloques que corresponden a lo
gue consideramos mUsica diegética y los que constituyen un tipo de muasica
incidental, describiendo la funcién que desempefian en cada caso. Resulta
interesante el empleo que Duran hace de la misica como un elemento estructurador
del discurso cinematogréfico, potenciando el ritmo interno de las distintas
secuencias por medio de la adecuacion del ritmo musical de cada blogue con el
ritmo de la escena, asi como la diversidad de los recursos musicaes empleados alo
largo del film.

Palabras clave: misica, pelicula, lenguaje musical cinematografico, Juan Duran
Alemany.

Abstract:

This paper seeks to highlight the cinematic musical language of Spanish composer
Juan Duran Alemany. For this we have carried out a study of the music composed
for the film They Killed a corpse, analyzing the different musical blocks that make
up the soundtrack. Furthermore, it has drawn a distinction between the blocks that
correspond to what we consider diegetic music and constituing a type of incidental
music, describing their role in each case. Interestingly, Duran makes use of music
as a structuring element of cinematic discourse, enhancing the internal rhythm of
the different sequences by matching the musical rhythm of each block with the
pace of the scene as well as the diversity of musical resources used throughout the
film.

Key words: music, film, musical language film, Juan Duran Alemany.

* % %



Ana Maria Botella Nicolds | José Vicente Gimeno Romero

Introduccién

En este trabajo estudiaremos € lenguaje musica utilizado por Juan
Duran Alemany en la musica escrita para € cine, centrandonos en la
pelicula Han matado a un cadaver, producida por Urania Films en 1960 y
dirigida por Julio Salvador. Entre los motivos que nos han llevado aredizar
dicha eleccion cabe destacar |a calidad de la mUsica escrita para la misma
per se. No pretendemos, con esta afirmacidn, insinuar que lamusica de cine
deba ser estudiada Unicamente como s se tratara de una misica auténoma,
pues somos muy conscientes de que la valoraciéon de la muisica de cine
(independientemente de su calidad intrinseca como musica) esta
forzosamente ligada a la plasmacion en su medio natura, que no es otro
gue e audiovisual. Pero alin marcada por su carécter funciond, ésta sigue
siendo ante todo mlsica, y se sirve de los mismos elementos del lenguaje
musical que la autonoma para desarrollar su discurso, siendo por tanto,
susceptible de ser analizada como cua quier partitura escrita:

“Conformada a lo largo de un siglo de historia del cine y marcada por un
caracter prioritariamente funcional, la misica de cine no puede, sin
embargo, dedligarse de sus origenes de adopcion, la misica auténoma, pues
ambas — auténoma y aplicada - se sirven de idénticos elementos para
desarrollar su discurso. Tal denominador comun [...] investigar la banda
sonora desde un punto de vista musicol dgico, ya que como género musical,
por asi decirlo, es susceptible — y debiera - de pasar por los cauces analiticos
afines a toda partitura escrita, a margen de otros aspectos
complementarios’®.

Ademés, alo largo de todo € proceso de documentacion hemos podido
constatar que es precisamente desde un punto de vista puramente
compositivo (centrado en aspectos mas técnico-musicales) donde se
produce una mayor carencia en los tratados especializados en la misica de
cine, lo cual, sin duda, nos reafirma en nuestro objetivo.

Componer musica para el cineen Espana

Cuaquier aproximacion ala figura de un compositor espafiol de musica
de cine del momento, debe iniciarse partiendo del conocimiento del papel
gque éstos desempefiaron. Asi, nos referiremos a la actividad que los
musicos llegaron a redlizar en la cadena de produccion de la banda sonora,

DE ARCOS, M., 2006; 2
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la naturaleza de la labor que llevaron a cabo y las limitaciones tecnol égicas
en laque ésta se desarroll6.

La labor del compositor de misica de cine comenzaba antes de la
redlizacion del filme, ya que éste se reunia con el director que le
proporcionaba el guion y una serie de indicaciones de |os momentos en los
gue, segun su parecer, debia haber presencia de musica, €l tipo de musica
gue queria, etc., pero sobre todo, para conocer las fechas en las que se debia
de concretar la colaboracion compositor-director. Si habia canciones en la
pelicula, éstas se componian habituamente antes, con e fin de poder
relizar los playbacks durante e rodge (incluso aunque no fueran
canciones, se solia hacer o mismo con toda la misica diegética), mientras
gue la musica de fondo se dejaba para € final, una vez acabado € copién
(un primer montaje provisional, sin sonido)*Asi pues, ta y como afirma
Roldan: “los compositores estaban inmersos en € proyecto desde €
principio, aunque, evidentemente, ninguno componia nada antes de ver €
copion, pero si iban creando y desarrollando el material temético, timbrico
y sonoro de laobra’3.

Deta maneraque, en palabras de Garcia podemos leer:

“Una vez concluido €l rodaje y realizado el copion, éste se proyecta rollo
por rollo, y a término de la proyeccion se proponen los fondos y
subrayados musicales. Los directores discuten, en general, poco. Se llegaen
seguida a un acuerdo. [...] entonces, e mismo rollo se pasa por la moviola
para medir con precision matemética la duracion de cada escena o fraccion
de escena. Y entonces, ya no queda sino escribir. Luego, la partitura se
registra mientras se proyecta la cinta, y con cuidado se logra que coincida

en todo”*.

Para terminar con €l proceso de trabajo que seguian los compositores,
muchas veces para realizar la grabacion con la orquesta una vez terminada
la partitura, erael mismo compositor el que se encargaba de la contratacion
de los musicos y, como en € caso de Duran, dirigir la orquesta. Incluso en
ocasiones, se ocupaba de buscar un lugar cuya aclstica fuera la mas
adecuada pararealizar |latomade registro sonoro, pues no debemos olvidar
gue durante mucho tiempo, € registro de la mulsica se redizaba en
cualquier parte de los estudios, sin que existiese un lugar creado para tal

2 Esta préctica explicaria, por gemplo, lo ocurrido en la pelicula El difunto es un
Vvivo, en la cua la popular cancidn Pu-pu-pi-du fue compuesta por Durén en un
primer momento, mientras que el responsable de toda la musica de fondo fue Ruiz
de Azagra. Sin embargo, préacticamente toda la muasica compuesta por éste, esta
basada en laidea temética de la cancién de Duran.

*ROLDAN, D., 2003: 25.

4GARCIA, J., 1946: 12.
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fin, por lo que, en ocasiones, se veian obligados a desplazarse a salas de
concierto 0 incluso iglesias para grabar la musica’.Finamente, se
redizaban las mezclas, donde se llevaban a cabo las combinaciones y
gjustes de las distintas pistas de sonido obtenidas durante la realizacién del
filme, con e fin de componer labanda sonora definitiva.

* * %

Compositoresy orquestadores

Otra préctica habitual en la época, dada la gran demanda de trabgjo que
algunos compositores llegaron atener, fue la participacion en el proceso de
composicion de la masica para una pelicula de orquestadores. Estos eran
hombres en la sombra que trabgaban junto a los compositores y que
normal mente realizaban tareas de orquestacion y arreglos en funcién de las
directrices recibidas por los compositores responsables. En algunos casos,
Ilegaron a completar ellos mismos d trabgjo, aunque la gloriase lallevaron
otros.

La labor de estos hombres -a los que € director de cine José Antonio
Nieves Conde, en una entrevista mantenida con e Dr. Roldan denominalos
‘précticos’-, era de lo més variada, pues como hemos mencionado
anteriormente, 1o mismo redlizaban tareas de orquestacion, como podian
encargarse smplemente de transcribir las partituras del compositor a las
particellas de los intérpretes. En este Ultimo caso su funcién se acercaria
mas aladel copista.

No obstante, sabemos que en muchas ocasi ones, habia compositores que
no concebian realizar unaobray que la orquestase otro musico. Ademas, €
hecho de aprovechar d méximo los recursos expresivos inherentes a la
orgquestacion forma parte de la esencia del estilo compositivo del maestro
Duran, quien en una entrevista que aparece publicada en Radio-Cinema en
junio de 1943 decia asi:“Lamuisica de cine[...] una buenainstrumentacion,
sin tpicos ni giros zarzueleros. El cine requiere su misicay debemos todos
los compositores que nos dedicamos a @ tener en cuenta eso y estudiar
continuamente”’®. Si conocemos, sin embargo, que utilizo los servicios de
uno de estos ‘practicos para realizar funciones de copista, tanto por los

®Como anécdota curiosa, sabemos que el propio hijo del maestro Durén, trabajé en
muchas de estas sesiones de grabacién como ‘jirafero’ (término utilizado en la
época para referirse a las personas que llevaban micréfonos en ato entre los
musicos de la orquesta y que se posicionaban de distinta manera segun las
exigencias musicales de la partitura).

SDURAN, J., 1943.
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testimonios de los propios hijos, como por haber podido constatar en las
partituras originales de que disponemos, diversas indicaciones al respecto.

* % %

Limitaciones para componer

Pero para obtener una visiéon completa del proceso de trabajo seguido
por los compositores, hay que hacer mencion a dos condicionantes que
afectaron de manera directa a desarrollo de su labor. Por un lado, € escaso
margen de tiempo del que disponian para componer la partitura, y por otro,
lafalta de recursos técnicos y espaci os apropiados para desarrollar de forma
adecuada su trabgjo. Asi, el tiempo que solian dar para componer, era tan
limitado que seguln las palabras del compositor Juan Quintero, e principal
problema de la muUsica de cine:“[...] es la prisa con que hay que hacer las
partituras. Cuando llega ad compositor € copién para poder trabajar,
siempre hay compromisos de estrenos tan proximos que tenemos que
trabajar a marchas forzadas™’.

Posteriormente, en estas mismas declaraciones Quintero habla sobre
otro de los grandes problemas con los que se encontraban:”[...] ademés se
carece en los estudios de salas de registro de musica acondicionadas
especidmente, y los equipos de mezclas no son todo lo perfectos que
nosotros deseariamos’®.

Con respecto a estas afirmaciones, sabemos que el sonido no era bueno,
y que ha sido un problema en €l cine espafiol durante muchas décadas.
Ademés, las mezclas solian convertirse en sesiones eternas y de intenso
debate entre € director, € compositor, € ingeniero de sonido y €
productor, siendo sin duda la parte més desagradecida del trabajo, pero en
la que los compositores tenian mucho que perder s no estaban presentesyy,
de alguna manera, exigian respeto por su obra.

* % %

Tipologias musicales presentesen las peliculas

En los apartados anteriores nos hemos referido a canciones, musica de
fondo y otros conceptos que aluden a las diversas tipologias musicaes que
pueden estar presentes en una pelicula El modo de acercarse los
compositores a la composicion de muasica de cine fue de lo més variado,
pues éstos podian encargarse de escribir sdlo las canciones para una

"QUINTERO, J., 1946.
8QUINTERO. J., op. cit.
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pelicula, de escribir lamusica de fondo, lamusicade fondo y |as canciones,
0 smplemente colaborar con otro compositor en la labor de componer una
banda sonora.

Otra faceta en la que intervinieron algunos musicos fue en la de
direccion musical, siendo éste & encargado de dirigir a la orquesta durante
las sesiones de grabacion de la misica para una pelicula. Asi pues, s
tenemos en cuenta las diferentes maneras en que un compositor podia
acercarse d ambito de la musica cinematograficay lo aplicamos alafigura
de Duran, obtendriamos | os siguientes resultados:

» Hastaen sesentay unaocasiones compuso la musica de fondo®.
« En a menos diecisiete ocasiones compuso la musica y las
canciones'.

°Alma de Dios y Legion de héroes (1941), Su excelencia el mayordomo, Se ha
perdido un cadaver, La risava por barrios y No te niegues a vivir (1942), Fin de
curso y El hombre de los mufiecos (1943), Tambor y cascabel y Angela es asi
(1944), <e le fue e novio (1945), El misterioso viajero del Clipper, Estaba escrito
y Un ladrén de guante blanco (1945), Los habitantes de la casa deshabitada,
Snfonia delhogar, Héroes del 95, Cuando los angeles duermen, El angel gris
(1946), Leyenda de Navidad, La granbarrera, Alma baturra, Conflicto inesperado
y Don Juan de Serrallonga (1947), Cancion mortal, Ha entrado un ladr6n (1948),
La nifia de Luzmela y El hijo de la noche (1949), Tiempos felices, El correo del rey
y Ley del mar (1950), El fugitivo de Amberes, Torero tiene que ser y El cerco
(1955), Los gjos en las manos, No estamos solos y Un heredero en apuros (1956),
Sendas marcadas y Un tesoro en el cielo (1957), Ya tenemos coche (1958), Suefios
de mujer, Sentencia contra una mujer, La mentira tiene cabellos rojos, La
encrucijada y Tu marido nos engafia (1960), Vamos a contar mentiras (1961),
Tierra de todos, Solterosde verano, Los castigadores y Al otro lado de la ciudad
(1962), Carta a una mujer y Escuadrilla de vuelo (1963), Muerte en primavera
(1965), Recuerdo de Bangkok y Breve vision de Tokio (1967), Después del gran
robo (1967), Feria del campo y Elisabet (1968), Nuestro paso por Hong Kong
(1969), Espaiia pais de congresos y ¢Quién soy yo? (1970).

Musica muchachos (1941), cancién: Fuiste t(. Boda accidentada (1942),
canciones: Quimera y Barrabas. El cochero tirolés (1942), cancion: El cochero
tirolés. El pobre rico (1942), cancion: Arrullo de amor. Melodias prohibidas
(1942), canciones: Triunfar, gozar. Sofiaré y Yo siempre te querré. Ritmo en las
ondas (1942), canciones. Romance infantil y Madrugada. Vaya misica (1942),
canciones: Noche del palmar y Orquideas de plata. Viviendo al revés (1943),
canciones. No entre sin llamar y Muchacho timido. Turbante blanco (1943),
cancion: Solamente. Yo no me caso (1944), cancion: El placer de vigjar. Mi
enemigo € doctor (1945), Cancién: El kuruk(. Eres un caso (1946), cancién. El
triquitruco. Es peligroso asomarse al exterior (1946), cancion: Tardes de
Coimbra. Lastinieblas quedaron atras (1947), Cancién: “Una chica coniman. Han
matado a un cadaver (1961), canciones. La mulsica espafiola y Noche en
laciudad”. jjArriba las mujeres!! (1965), canciones: Arriba las mujeres y Yo-yo-
ye-ye. El baldiri de la costa (1968). cancién: Llevantina (sardana).
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* En una sola ocasidon Unicamente la cancion principa de la
pelicula™.

Juan Duran Alemany: recorrido por su vida

Juan Duran Alemany, hijo de Joan Duran i Bori (musico aficionado) y
de Carmen Alemany i Barba, nace en lacalle Urgells de Barcelona €l 21 de
septiembre del afio 1894 (a pesar de que en todas las fuentes consultadas
gparece como afio de su nacimiento 1896, estamos en disposicion de
asegurar que nace en 1894, seglin conversaciones mantenidas con sus
hijos), y fallece &l 22 de abril del afio 1970.

Susinicios en € ambito de la musica fueron en la Escuela Municipal de
Musica de Barcelona (que actuamente es e Conservatorio Municipal de
Musica de dicha ciudad), donde estudié con los maestros Enric Morera i
Viura (1858-1933)? y Antoni Nicolau i Parera(1865-1942)". Ambos
compositores, sin duda, influiran en el lenguaje musical del maestro Duran.

Fue un compositor de una sdlida formacion, que recorrié todos los
caminos de la creacién musical, pues compuso desde un método para
clavecin o varias col ecciones de sardanas hasta musica para banda, orquesta
sinfonica, e incluso una zarzuela. No obstante, segin é mismo dijo en una
entrevista publicada en El noticiero universal € 8 de julio de 1963, sera en
sus composiciones para peliculas donde encuentre sus mayores
satisfacciones musicales.

Siendo joven, podemos encontrar un primer acercamiento alamusicade
cine, pues trabgd como pianista en varias sdas en Barcelona,
acompariando proyecciones de cine mudo. La facilidad improvisatoria de
Duran a piano serd una constante a lo largo de toda su vida, 1o que le
llevard a trabgjar en muchas ocasiones como muisico de orquesta; también
como afinador de pianos para la casa de pianos Cussdseha de Barcel ona -de
donde alin conserva uno vertical su hijo Antoni-.

Contrae matrimonio con Ignacia Barba Poblador (nacida en Molins de
Rei € 29 de enero de 1900), fruto del cua naceran dos hijos. Carmen

E| difunto es un vivo (1941). Cancién: Pu-pu-pi-du.

2Compositor que amplia su formacién en Paris, lo que influira sin duda en la gran
capacidad del maestro como orquestador, y que destacd como director de orquesta
(dirigio en el Teatro Liceo de Barcelona y también para la Sociedad Catalana de
conciertos).

3Compositor adscrito a la estética neorroméntica de las primeras décadas del siglo
XX, con grandes dotes para la ensefianza, y de quien el maestro Duran absorberé el
lenguaje musical neorromantico.
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Duran i Barba nacida en Madrid € 4 de junio de 1922 y Antoni Duran i
Barba, nacido en Oslo € 19 dejulio de 1928.

Durén Alemany recorre gran parte de Europa con varios conjuntos de
Jazz (como la NicFusdy's Band y la Nut Crackers) trabgjando como
arreglista, compositor y pianista

S tuviéramos que trazar € itinerario redlizado por e compositor,
empezariamos hablando de un primer vigie a Madrid, donde nacera su hija
Carmen (en 1922, cuando e maestro cuenta con 28 afios de edad).
Posteriormente se tradada con toda la familia a San Sebastian, donde se
ganara la vida como pianista de la orquesta dedl casino de dicha ciudad. El
siguiente destino sera Montecarlo, desde donde se desplazara a Londres
hasta en dos ocasiones (por un espacio de seis meses cada vez). De
Montecarlo, vigjara a la ciudad de Ostende, y de ésta, a Ginebra en 1926,
para posteriormente volver a Bilbao por un corto espacio de tiempo, y
estando su mujer embarazada, emprender vigje a Odlo, donde nacera su hijo
Antoni, en 1928. De Odlo vigiara a Berlin, siendo alli donde tiene su primer
contacto con la composicion de musica cinematografica, a ser contratado
como arreglista por la UFA*que junto a Hollywood fueron los estudios de
produccion mas potentes del periodo del cine mudo.

Por otra parte, a pesar de que hay una informacién que asegura que
también trabajo en Francia como director musical de los estudios Joinville
(situados cerca de Paris), seglin conversaciones con sus hijos, sabemos que
de Berlin volvera a Barcelona donde se instaara de manera definitiva. Bien
es cierto que, de forma esporédica, vigiara a diferentes ciudades espafiolas
para trabgjar como pianista de orquesta en varios casinos (como por
giemplo en & de Bilbao).

En la década delos treinta crea la “Editorial Grana’, con la que editara
su propiamusicay otras obras que entendia podian tener demanda.

Cuando estaba a punto de trasladarse nuevamente con toda su familiaa
Madrid en busca de mayores oportunidades, estalla la Guerra Civil, por lo
gue decide permanecer en Barcelona, trabajando como director artistico de
la Parlophon(fundada en 1896 por € aeman Carl Lindstrom, que produjo
tanto discos como peliculas).

Trabaj6 componiendo “Librerias musicaes’ parael NO-DO, con piezas
como por gemplo Pasarda (vals lento para desfiles de moda, cocktails,
etc.), Paseo tranquilo (escenas callgjeras, caballos d trote, etc.), Patizambo
(escenas taurinas 0 de ambiente andaluz), Bavarde (escenas répidas,
carreras ciclistas, etc.), y muchas otras.

14 Aunque estos estudios fueron entrando en decadencia a partir de la década de los
afos cuarenta aproximadamente, en el momento en que el maestro Duran fue
contratado (finales de la década de los afos veinte), todavia gozaban de una
posicion de renombre en el mundo del cine, por lo que dicha contratacién cobra
mayor relevancia.
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Sera a partir de la década de los cuarenta, cuando Duran adquiera una
cierta relevancia, sobre todo por sus piezas de baile como Pu-pu-pi-du o
Arrullo de amor, escritas para las peliculas en las que colaborard
desempefiando € papel de director musical®® Ademas, Durdn Alemany
trabaj6 habitual mente para unos pocos directores fijos, como es € caso de
Ignacio F. Iquino (en 8 peliculas), Miquel Iglesias (hasta en 15), Ricardo
Gascon (en 8 ocasiones) o Julio Savador (director de la pelicula que nos
ocupa), manteniéndose activo hasta el fina de susdias.

Ocasionadmente, firmd algunas de sus obras con € pseudénimo “R.
Hosca’, como por femplo en 1962 - Saxos Rock, El cha del pacha, un cha-
cha-cha-, Archipiélago Calypso, escrito en 1964, etc. No obstante, no
conocemos ni € motivo ni la procedencia de dicho pseudénimo; tampoco
sus hijos nos han podido ayudar al respecto.

* % %

Analisis de la banda sonora de la pelicula Han matado a un cadaver
(1961)

Han matado a un cadaver cuya partitura es objeto de andisis fue
dirigida en 1961 por Julio Salvador (nacido en Barcelona en 1906 y
fallecido en la misma ciudad en 1974), siendo éste uno de los directores
gue mejor supo cultivar el género policiaco y de intriga en su momento.

Es una pelicula de las denominadas como cine negro o de género
policiaco, ambientada en la Barcelona del momento (de hecho, |a totalidad
de la pelicula estd rodada en Barcelona y su provincia). El género
cinematogréfico conocido como cine negro espafiol experimentd un cierto
apogeo entre los afios 1950 y 1965 aproximadamente. Ademas, en 10s afios
transcurridos entre 1940 y 1960, Barcelona vivio una etapa de esplendor
por lo que respecta a la produccién cinematografica, siendo muchos los
realizadores y las peliculas que surgieron de agquel momento de entusiasmo
creativo (como Ignacio F. Iquino, Ricard Gascdn, Juan Bosch, Miquel
Iglesias 0 € mismo Julio Salvador entre otros).

En lineas generales, €l denominado cine negro o policiaco, establece sus
argumentos en torno a la lucha contra @ crimen (en este caso, contra una
banda internaciona de falsificadores). Dentro de dicho ambito, este tipo de
pdiculas han fijado una serie de estereotipos y convenciones de origen
literario, inspirados en las novelas que, en torno a la misma tematica, han
venido escribiéndose desde los primeros afios del siglo pasado. Entre los

®Es en este campo donde se puede observar la influencia del jazz y de otros
aspectos de la misica norteamericana, como por gemplo su admiracion por el
compositor George Gershwin.
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tépicos més frecuentes, figuran € detective sagaz pero de vida un tanto
desordenada (como es € caso del comisario Rivera, quien, aungue no se
puede decir que lleve una vida desordenada, sigue sendo un hombre
soltero pese a ser un hombre de indudable atractivo fisico), los mafiosos
gue amenazan el orden establecido (que en este caso se ven reflgjados en
una banda internacional de falsificadores, encabezada por su jefe, e Sr.
Furbanks, un ‘respetable’ hombre de negocios), y sobre todo la mujer fatal,
atractivay seductora, aunque peligrosamente cercana a lado més turbio de
lavida (como es € caso de nuestra protagonista asesinada, Teresa Montes,
gue sera suplantada por su hermana gemela Margarita).

La colaboracion entre Durén y Julio Salvador comenzaria muchos afios
antes de trabajar en la pelicula que nos ocupa, concretamente en 1945, con
Selefue d novio, y no sera hasta 1958, cuando vuelvan atrabgjar juntos en
Ya tenemos coche (una comedia destinada a glorificar € apotedsico boom
del 600 en Espafia), continuando en 1961 con Han matado a un cadaver, a
continuacion en 1962 con La boda era a las doce y finalizando en 1965 con
otracomedia como fue jjArriba las mujeres!!.

El contrato para componer |a partitura de Han matado a un cadaver fue
firmado € 15 de septiembre de 1960, siendo finalizada € 5 de enero de
1961, apenas tres meses y medio después, en un momento en € que €
maestro venia trabajando a un ritmo muy elevado. No obstante, eso no
significa que é dispusiese de esos tres meses y medio para componer la
mUsica, pues sabemos que € tiempo real era bastante menos. El contrato
mas bien servia para degjar atados |os plazos de entrega del material musical
y otros aspectos de fechas'.

Sinopsis

En la carretera de la costa de Barcelona, la policia descubre un coche
despefiado vy € cadéver de una hermosa joven en su interior presuntamente
fallecida en un accidente. Pero al efectuarse la autopsia, se descubre que la
muchacha habia muerto envenenada antes de producirse @ accidente, por lo
gque & comisario de policia, de acuerdo con € forense, da una nota para la
prensa, diciendo que la joven Teresa Montes no ha muerto y estd en €
hospital sin haber recobrado el conocimiento. Con esta estratagema
pretenden que el asesino, ante el temor de que Teresa pueda hablar, cometa
agun error que le ddate. Después de multiples pesquisas e indagaciones, €
comisario Jorge Riveray su ayudante, €l inspector Antonio Martin, acaban
por descubrir a autor del fingido accidente. Pero a preguntarle por qué

®Del contrato firmado por Durdn y Urania Films podemos obtener informacion
muy interesante, como por ejemplo la remuneracién que Durdn percibié por tal
trabajo (35.000 pesetas), € reconocimiento de su autoria o los derechos de
propiedad sobre la partitura.
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habia envenenado a Teresa antes de despefiarla, aguel asegura asombrado,
que @ no le habia administrado ningin veneno. Aparece entonces
Margarita, hermana gemela de Teresa. El comisario explica a Margarita
gue Teresa ha muerto asesinada, y le pide que la sustituya para confundir &
criminal. Hara publicar en la prensa que Teresa Montes se ha restabl ecido,
y que ha sido dada de dta en € hospita, por 1o que pronto volvera a su
actividad artistica. Después de numerosas incidencias, durante las cuaes ha
peligrado la vida de Margarita, la policia descubre a fin a verdadero
asesino de Teresa, que resulta ser € jefe de una banda de fasificadores, ala
gue lajoven pertenecia.

Fichatécnica

Los datos con los que hemos configurado la ficha técnica de la pelicula
se han obtenido de los que figuran en los titulos de crédito de la misma,
siendo éstos los siguientes:

Pais. Espafia

Afio: 1960

Produccidn: Urania Films.

Director General de Produccién: Francisco Tejon (1.1.E.C.).

Productor gecutivo: Algjandro Marti.

Género: Policiaca (cine negro)

Duracién: 1: 39: 15

Argumento: Enrique del Rio.

Adaptaciony didlogos: Enrique ddl Rioy Julio Salvador.

Gui6n técnico: Julio Salvador.

Director: Julio Salvador.

Msica: Juan Duran Alemany™’.

Estudios: IFI

Sonorizacion: Voz de Espafia

Laboratorio: Cinefoto.

Intérpretes. Angel Picazo (en e papel dé Comisario Rivera), José
Campos, ColleteRipert, Lina Yegros, Maria Mayer, Dionisio Mecias,
Marcel Portier, Jos¢ Maria Arméan, José Luis Barcelona, Mario Beut,
Manuel Bronchud, José Maria Caffarel, Ramon Cazorla, Camino Delgado,
Alegjo dd Peral, Gaspar Gonzdlez, Juan Lizarraga, Carlos Lloret, Antonio
Miras, Luis Parellada, Manuel Pinillos, Jesiis Puche y Ramoén Quadreny.

Yncluye los temas musicales: La misica espafiola y Noche en la ciudad, con letra
de Josep Pal Latorre, ambos temas interpretados por el dio Las Hermanas Serrano.
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Analisis musicol 6gico
Generalidades sobrela partitura

Lo primero a destacar de la partitura, es la gran cantidad de musica que
escribié Duréan y que finamente, bien porque agunos bloques se cortan o
porque son eliminados directamente, no se escucha en la misma. Asi
podemos comprobar como la partitura original consta de la portada, dos
canciones (La muasica espafiola y Noche en la ciudad), dos nimeros
bailables y un tota de 38 blogues. Aunque € Ultimo blogue estd numerado
como 34, cuatro de €ellos (los bloques 3, 6, 9 y 11) tienen dos versiones, la
primeray la denominada ‘bis'. Y la misica que se escucha reamente en la
pelicula consta de |a portada, las dos canciones anteriormente mencionadas,
los dos nimeros bailablesy un total de 30 bloques.

Por otra parte, se observa que el blogue musica empieza varios tiempos,
e incluso a veces compases después de lo escrito en el original. Pero sobre
todo, son muchos los blogues que se cortan en la pelicula mucho antes de
gue finalice la muisica escrita por € compositor. No nos referimos a
posibles retogques hechos en postproduccion, ya que son muchos compases,
e incluso en ocasiones secciones enteras, |0 que nos hace pensar que se
redizaron antes de grabar.

Ademas, llama la atencidn € hecho de que Durén utilizara dos plantillas
orquestales digtintas (denominadas partituras A y B). Esto demuestra la
importancia que le concedia a color, es decir, a timbre instrumental, en
funcién del tipo de escena para la que componia cada bloque musical.
Ademés, escribié varias partes independientes o ‘partituras especificas,
cuya instrumentacion no se corresponde ni con la partitura A ni con la B,
como es e caso de las canciones o |os nimeros bailables. Probablemente,
por e momento y € lugar en e que suenan, podria haber buscado una
justificacién visual de la misma, pues siempre tienen lugar en € interior del
cabaret, mientras podemos ver la orquesta que actta ali, a guitarrista, etc.
Este hecho confiere ala musica una elevada funcionalidad estructural en €
desarrollo de la pelicula, pues la eleccion de utilizar la partituraA olaB no
esaeatoria. Asi, las plantillas orquestal es utilizadas han sido las siguientes:

Lamusica escritacomo partitura A:

ler saxo (ato mib) y clarinete (sib)

3er saxo (alto mib) y clarinete bgjo (sib)
2° saxo (tenor sib) y clarinete (sib)

4° saxo (tenor sib) y flauta

5° saxo (baritono mib)

13trompeta(sib)

22trompeta (sb)
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3Ftrompetay vibrafono
ler trombdn

2° trombdn

bateria

contrabgjo

acordedn

guitarra

piano y organo e ectronico

Mientras que lamusica escrita como partitura B:

Hauta

ler saxo (alto mib) y clarinete (sib)
3er saxo (ato mib) y clarinete (sib)
2° saxo (tenor sib) y clarinete (sib)
ler violin (2)

2°violin (2)

violonchelo

contrabgjo

guitarra

piano

La cancién La misica espafiola es interpretada por dos guitarras y dos
voces femeninas'® La cancion Noche en la ciudad y los nimeros bailables
utilizan la ‘ orquestacion especifica, que igualmente tiene una justificacion
visual, pues estamos viendo la orquesta en & cabaret (0 la intuimos)

mientras suenan, siendo su composicion:;

ler saxo ato mib (o clarinete sib)
3er saxo adto mib

2° saxo tenor sib

13trompetasib

22trompetasib

tromboén

bateria

bgo

piano

!8E] hecho de utilizar slo dos guitarras en este niimero puede tener su justificacion
en la imagen, pues se supone que la cancion la cantan las dos cantantes, Carmen

Alegre y Teresa Montes, acompafiadas de José, €l guitarrista.

67



Ana Maria Botella Nicolds | José Vicente Gimeno Romero

Esta orquestacion parece estar basada en la plantilla de la partitura A, a
la que e compositor le podria haber eliminado efectivos para reducirla y
hacerla similar a una orquesta de cabaret de |a época en la que se desarrolla
la pelicula. En cuanto a las instrumentaciones denominadas partituras A y
B, cabe destacar como principales diferencias las siguientes:

a) La partitura B cuenta con una cuerda de 2 violines primeros y dos
segundos, un violonchelo y un contrabgjo, mientras que la presencia de la
cuerda en la partitura A se limita d contrabgjo. Esto dota a la primera de
una mayor capacidad lirico-melddica respecto a la segunda, cercana a la
idea melddica ddl sinfonismo clasico cinematogréfico. Este aspecto se ve
acentuado por €l hecho de que, ademés, esta partitura no cuenta con ningdn
instrumento de viento metal, sino de viento madera, los cuaes, por sus
caracteristicas sonoras, pueden simultanearse con las cuerdas compartiendo
protagoni smo mel 6dico con mayor facilidad.

b) Otro detalle a aportar para apoyar esta idea es que, ademés, Duran
decide prescindir deliberadamente de utilizar de manera muy acentuada e
aspecto ritmico a no emplear la bateria -instrumento que si utiliza en la
orquesta A-, con lo cua esta, de nuevo, potenciando e aspecto melddico.
Sin embargo, la partitura A, tiene € atractivo de poseer, -ademas de una
mayor presenciaritmicay del timbre de los metales y un mayor nimero y
variedad de maderas-, @ timbre de instrumentos como €& vibrafono, €
acordedn o € oOrgano eectronico. Asi, establece en la musica ciertas
asociaciones instrumentales, como por €emplo la utilizacién de
instrumentos solistas como el saxo alto o €l acordedn para evocar ternura o
simpatia hacia la protagonista, o la guitarray €l vibré&ono, para obtener un
efecto de misterio en agunas secuencias.

¢) Por ultimo, también son interesantes las combinaciones que hace en
la partitura, como por €emplo en las maderas, donde establece
asociaciones entre los diferentes saxofones -utiliza dos atos, dos tenoresy
un baritono-, clarinetes -dos en sib y uno bgjo-, y flauta, de manera que
potencia las diferentes tesituras. Otro gjemplo de una asociacion timbrica
utilizada es la de la 32 trompeta y € vibréfono, siendo ésta una asociacion
bastante peculiar.

Descomposicién dela Banda Sonora en bloques musicales

Con € fin de anadlizar cada uno de los blogues musicales que aparecen
en e film por separado, hemos elaborado una tabla que muestra la
informacion bésica de cada uno de ellos. Asi, en la primera columna
indicaremos € nUmero tota de bloques musicales que suenan en €
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transcurso de la pelicula, ordenados del primero a Ultimo. En la segunda
indicaremos €l tiempo, en horas, minutos y segundos de inicio del bloque
musica’. En latercera haremos lo mismo con € fina de dicho bloque, de
manera que podamos establecer la duracion rea de cada uno (y que en
pocas ocasiones coincide con la duracién estimada por e compositor), lo
que indicaremos en la cuarta columna. Por dltimo, en la quinta columna
especificaremos |ainstrumentaci n empleada por Durén:

Portada 0:00:00 0:02:53 2:53 seg. partitura A

Bloque 1 0:05:45 0:06:05 20 seg. partitura B

Bloque 2 0:09:06 0:09:29 23 seg. partitura A
Bloque 3 0:13:02 0:13:37 35 seg. partitura B

Bloque 4 0:14:24 0:15:07 43 seg. partitura B
Bailable1° 0:15:23 0:17:41 2:18 seg. org. especifica
Bloque 5 0:17:42 0:18:37 55 seg. partitura A
Cancién 0:18:38 0:20:16 1:38 seg. org. especifica
Bloque 6 0:20:30 0:20:58 28 seg. musica de guitarra
Bailable2° 0:22:56 0:24:39 1:43 seg. org. especifica
Bloque 7 0:24:40 0:25:00 20 seg. musica de guitarra
Bloque 8 0:25:06 0:25:54 48 seg. partitura B

Bloque 9 0:25:55 0:28:11 2:16 seg. mUsica de guitarra
Bloque10  0:29:55 0:31:31 1:36 seg. partitura A
Blogue11  0:32:59 0:34:36 1:37 seg. partitura B
Bloque12  0:37:42 0:39:55 2:13 seg. partitura B
Bloque13  0:49:41 0:53:14 3:33 seg. partitura A
Bloque 14  0:55:58 0:56:05 7 seg. partitura A
Bloque15  1:00:49 1:01:45 56 seg. partitura B
Bloque16  1:02:23 1:03:51 1:28 seg. partitura B
Bloque17  1:04:12 1:04:47 35 seg. partitura B

Bloque 18  1:04:50 1:06:38 1:48 seg. partitura B
Bloque19 1:06:40 1.08:21 1:41 seg. partitura A
Bloque20 1:11:22 1:11:28 6 seg. musica de piano
Bloque21  1:12:12 1:12:28 16 seg. org. especifica
Cancién 1:13:32 1:16:26 2:54 seg. org. especifica
Bloque22  1:17:10 1:18:41 1:31 seg. org. Especifica

19 Conviene aclarar que e punto de inicio 0.00.00 no siempre coincide con el inicio
del primer bloque musical, sino que responde a inicio real del film.
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Bloque23  1:18:42 1:19:04 22 seg. partitura B
Bloque24  1:19:18 1:20:12 54 seg. partitura A
Blogque25 1:20:14 1:21:20 1:06 seg. partitura A
Blogue26  1:23:22 1:24:08 46 seg. partitura A
Blogque27  1:25:14 1:30:39 5:25 seg. partitura A
Blogue28  1:33:01 1:34:08 1:07 seg. partitura A
Bloque29  1:34:11 1:37:17 3:06 seg. partitura A
Bloque30  1:38:29 1:39:14 45 seg. partitura A

Tabla 1. Bloques musicales

A continuacién clasificaremos los bloques para poder obtener una
répida impresién de las caracteristicas de la banda sonora en su conjunto.
Asi pues, segin la plantilla orquestal empleada podemos observar que con
la partitura A tenemos | os siguientes bloques musical es™:

La portada (se corresponde con la portada de la partitura
origind).

El Blogue 2 (se corresponde con e bloque 2 de la partitura
origind).

El Bloque 5 (se corresponde con € bloque 5 de la partitura
origina).

El Blogue 10 (se corresponde con los bloques 9 y 9 bis de la
partituraorigind).

El Bloque 13 (se corresponde con los bloques 12 y 13 de la
partituraorigina).

El Bloque 14 (se corresponde con € blogue 15 en la partitura
origind).

El Blogue 19 (se corresponde con los bloques 19 y 9 de la
partituraorigina).

El Blogue 24 (se corresponde con € bloque 24 de la partitura
origina).

El Bloque 25 (se corresponde con los blogues 25 y 26 de la
partituraorigind).

El Bloque 26 (se corresponde con € blogue 27 de la partitura
origina).

% Junto a la orquestacién empleada, hemos indicado en cada bloque con qué
blogue o bloques de la partitura original se corresponden, con el fin de poder
localizar facilmente la mUsica en la partitura.
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El Blogue 27 (se corresponde con los blogues 28, 9 bis, 29, 30y
31 delapartituraorigina).

El Blogue 28 (se corresponde con € blogque 25 de la partitura
original).

El Blogue 29 (se corresponde con € blogue 33 de la partitura
original).

El Blogue 30 (se corresponde con € blogque 34 de la partitura
origina).

Y con lapartitura B:

El Blogue 1 (se corresponde con € bloque 1 de la partitura
original).

El Blogue 3 (se corresponde con € blogue 3 de la partitura
origina).

El Blogue 4 (se corresponde con € blogue 6 de la partitura
origina).

El Bloque 8 (se corresponde con € blogue 8 de la partitura
original).

El Blogue 11 (se corresponde con e bloque 10 de la partitura
original).

El Bloque 12 (se corresponde con los bloques 11 y 11 bis de la
partitura original).

El Blogue 15 (se corresponde con € bloque 16 de la partitura
original).

El Bloque 16 (se corresponde con losbloques 3y 16 dela
partitura original).

El Blogue 17 (se corresponde con € bloque 3 de la partitura
original).

El Bloque 18 (se corresponde con los blogues 3 bisy 18 de la
partitura origina).

El Bloque 23 (se corresponde con e blogue 6 de la partitura
origina).

Por lo que respecta a resto de bloques, éstos presentan las siguientes
orquestaciones:

El primer bailable, orquestacién especifica

La cancion La misica espafiola, orquestacion especifica
El Blogque 6, musicade guitarra.

El segundo bailable, orquestaci dn especifica.

El Blogque 7, musicade guitarra.
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« El Blogue 9, musicade guitarra.

« El Blogue 20, musicade piano.

« El Bloque 21, orquestacion especifica.

« Lacancién Noche en la ciudad, orquestacion especifica
« El Bloque 22, orquestacion especifica.

En segundo lugar, haremos una distincion entre los bloques que
corresponden a musica diegética® y los que corresponden a un tipo de
mUsicaincidental (que comprenderian los temas identificativos, expresivos,
ambientales, etc.).Es por ello que, aunque en esta pelicula hay fragmentos
musicales cuya plantilla orquestd responde a la de una orquesta de cabaret
-que hemos denominado ‘orquestacién especifica- y que suenan
precisamente dentro de un cabaret, tenemos que distinguir entre aquellos en
los que no se ve en ningin momento la orquesta y entre los que si, vy
solamente en e segundo caso los consideraremos como mlsica
diegética Asi pues, como mUsica diegética destacan:

¢ Lacancion La masica espafiola interpretada por Teresa Montes
y Carmen Alegre en el cabaret.

« El Bloque 20: Breve intervencion de Margarita ensayando con
el piano lamelodia de la cancion Noche en la ciudad.

e El Blogue 21: Fragmento que la orquesta del cabaret interpreta
como bienvenida a la que creen que es Teresa cuando ésta va a
ensayar después ddl accidente.

« Lacancion Noche en la ciudad interpretada por Margaritaen e
casino suplantando a su hermana Teresa.

« El Bloque 22: Bailable que la orquesta del cabaret interpreta
para que continte la velada después de la cancion interpretada
por Margarita.

La portada, € resto de los bloques y los nimeros bailables son misica
incidental®.

2! Por musica diegética nos referimos Unicamente a aquella cuya fuente sonora
aparece en pantalla, y es por tanto, una fuente sonora real desde el punto de vista
Optico. Por musica incidental entendemos justamente lo contrario, es decir, una
mulsica que proviene de la nada, misica cuya presencia no tiene ninguna
judtificacion fisica, ya que no hay ninguna fuente sonora en la pantalla que la
produzca.

22 Queremos insistir en & hecho de que hay momentos en los que puede parecer
gue se trata de musica diegética, ya que el espectador puede intuir la fuente sonora
gue produce la mUsica, pero ésta no aparece en ningun momento en la pantalla
(como por ejemplo ciertos fondos de guitarra mientras José habla con el comisario
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Por otra parte, con respecto a toda la misica considerada incidental,
cabria diferenciar entre los que son blogques identificadores, expresivos y
ambientadores:

a) Blogues ‘identificadores: aguellos que se identifican con un
personaje, como por eemplo el tema principal de la portada, (el cual suena
en varias ocasiones més, ademés de ser € tema de la cancion Noche en la
ciudad, que se identifica con la protagonista.

b) Bloques ‘expresivos': los que sin estar vinculados a un persongje,
potencian la carga emocional de la escena, como por ggemplo € bloque 4,
gue suena cuando €l inspector Martin se queda mirando €l retrato que hay
en lapared delafdlecida

¢) Bloques ‘ambientadores’: aguellos cuya funcidn es la de crear la
ambientacion adecuada para la escena a la que acompafian, como por
gemplo e blogue 1 que suena ala entrada en * Pueblo espariol’.

Por lo tanto, los bloques considerados como masica incidental se
clasifican:

- Como bloques ‘identificadores': 8, 12y 13.

- Como bloques ‘expresivos': 4,5,10,11,14,19,23,24,25, 26,28,29 y 30.

- Como ‘ambientadores':1,2,3,6,7,9,15,16,17,18,22 y 27, ademas de los
dos nimeros bailables.

Anadlissde cada uno delos bloques

Portada

Lamusica de la portada suena desde € inicio, con los titulos de crédito,
y se mantiene hasta que aparece la fachada de la Jefatura Superior de
Policia. Tiene unaduraciéon real de 2:53 segundos, mientras que |a estimada
por €l compositor en la partitura era de 3:07 segundos. Ademas, suena un
fragmento que no esta escrito en lamisma, que pertenece a bloque 19 dela
partitura original, y que aparece en varias ocasiones a lo largo de la
pelicula. En la partitura se indica un Da Capo, pero en lugar de hacerse, en
lapelicula se afiadi6 € bloque indicado préacticamente en su totalidad.

Escrita paralaorquesta A, la portada actlla a modo de obertura, estando
estructurada en cinco secciones y presentéandonos la mayoria de los temas
principales que se van a escuchar alo largo de la pelicula. Sabemos de la

con la guitarra en la mano, pero sin tocar, o los nimeros bailables que suenan
cuando la escenatiene lugar dentro del cabaret pero la orquesta no aparece).
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importancia que € maestro Duran le concedia a la portada, tal como queda
demostrado en la entrevista que concedi6 a Radio-Cinema titulada ¢Como
influye la misica en € éxito de una peicula? en la que se expresa en los
siguientes términos:

“Una de las cosas mas importantes de la relacion del éxito de una pelicula
con lamusica es la presentacidn, o seala portada con los titulos, intérpretes,
técnicos. Aqui es donde hay que volcar todo lo interesante que puedan tener
los motivos musicales del film, s es musical, y s no lo es, componer una
musica dindmica y especialmente de sonoridades, que predispongan a
publico y le fijen la atencién. Sobre todo, mucha variacion de ritmos y
abundancia de efectos instrumentales’ %,

Asi, la primera seccion gque actlia como introduccion, esté formada por
los primeros 16 compases, escritos en latonalidad de Sol menor, en compéas
de 2/4 y con un tempo allegro, que nos presenta un motivo melddico que
aparecera de manera recurrente lo largo de toda la misica de esta pelicula
Este motivo presenta un encabezamiento ritmico de alzar-dar que le
conferird a tema principal un ritmo anacrdsico muy sugerente y que
escucharemos en muchas ocasiones sometido a diversas variaciones
(ademas de ser e tema de la cancion Noche en la ciudad, la cua, se
compuso antes que la musi ca de fondo).

Con un poco rit. llegamos a la segunda seccion, donde se produce un
cambio de compas (pasamos a 4/4), un cambio de tempo (pasamos a un
Lento Moderato) y de tonalidad (a La menor).Como detale del lenguge
musical armdnico utilizado por Durén, se observa que en tan solo dos
compases (cc. 14 y 15) éste redizauna modulacion enarménicaque lelleva
de Sol menor a La menor. Ademas, esos dos compases en los que se
produce la modulacién son de 2/4, por lo que en realidad suman cuatro
tiempos, anticipando asi € ritmo cuaternario a que se dirige:

Ejemplo N°1

Z DURAN, J., 1943.
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La segunda seccion se inicia con € tema principal, € cua tiene una
extension de 8 compases, estando articulado en dos mitades de 4, que a su
vez se podrian dividir en dos partes de 2.Asi, € tema tiene una estructura
completamente simétrica, siendo interpretados los primeros 4 compases a
solo por € saxo dto, y los segundos a solo por latrompeta:
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Ejemplo N° 2

Este tema presenta el motivo comentado anteriormente, el cual desde el
punto de vista melddico se inicia con los sonidos del acorde de tonica (pero
en primera inversién) que resuelve sobre la sensible y ésta, a su vez,
desciende por semitonos (cuando por o genera, en la armonia tradiciondl,
la sensible se resuelve ascendiendo por semitono).

Si se consderan de manera conjunta las caracteristicas ritmicas
expuestas y lo dicho sobre € dibujo melddico, obtenemos un tema que
denota una cierta indefinicion y ambigliedad, aspecto potenciado ademéas
por € tratamiento solistico que € compositor le confiere a mismo, asi
como por las relaciones timbricas de los instrumentos que o interpretan.
Dicha ambigliedad se ve acentuada a finalizar con una cadencia de caracter
suspensivo (formada por un acorde triada en segunda inversion sobre € 11
grado, seguido de un acorde de séptima de dominante en estado
fundamental) que se interrumpe con un corte (con lo cual efecto cadencial
de dominante de la dominante queda sin resolverse):

. '
[ ————

EjemploN° 3
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Tras e corte de 6 segundos de duracion (en € cua se descubre € coche
despefiado) vuelve a sonar € tema principal, pero esta vez a cargo del
acordedn y € clarinete. Junto a cambio de color timbrico, se producen
algunos otros que acentlan mas s cabe su caracter ambiguo, y le otorgan
cierto aire deindefinicion.

Como gemplo de lo dicho anteriormente, podemos citar € cambio de
direccion del acompafiamiento, que pasa a ser ahora ascendente, el sumar e
timbre de la guitarra a dicho acompariamiento (justo ahora que e tema lo
Ileva e acordedn), el contrabajo que pasa de tocar con € arco a hacerlo en
pizzicato, o las intervenciones de las trompetas cada 2 compases utilizando
| as sordinas de una manera cercanaal lenguaje jazzistico.

También es diferente en esta ocasion la cadencia armoénica, basada en
una secuencia sobre los grados V-V-I, lo que le confiere un carécter mas
conclusivo (I6gico, por otra parte, ya que vamos a cambiar de seccién),
pero que s observamos detenidamente, denota un uso muy avanzado del
cromatismo (aungue resuelve de forma tona con un acorde de novena de
dominante sobre ténica):

==
[ = =
L
Ejemplo N° 4

Y asi pasamos a la tercera seccién, escrita en 2/4 con un tempo de
Allegro non troppo que se mantiene en latonalidad de La menor. Seinicia
con un didogo entre los metales, en el cual los trombones interpretan una
variacion ritmica del motivo principal comentado anteriormente que es
contestado por las trompetas. Este didogo nos llevara a uno de los
momentos de maxima tension de la portada (cc. 41 a 44) que coincide con
la aparicidon en pantalla del titulo de la pelicula, mientras suenan en una
dindmica de ff todos los vientos (tanto de madera como de metal). Tras un
pequefio corte en una dindmica de piano stibito y empleando una textura
muy ligeray transparente -ya que reduce € nimero de efectivos a tan solo
cuatro instrumentos, se va desvaneciendo poco a poco la tensidn
acumulada con un solo de clarinete. Este consiste en una sucesion
cromética de carécter descendente basada en una variacion del motivo
principal:
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EjemploN° 5

Asi, la tercera seccién acaba con € solo de clarinete desembocando en
una armonia altamente disonante, que se ve acentuada cuando interviene la
trompeta interpretando un disefio ritmico que crea un intervalo de cuarta
tritono con respecto alanotatenida del final de lamelodia

(e
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EjemploN° 6

Y es aqui donde en lugar de escuchar e Da Capo indicado en la
partitura original, se oye un fragmento que pertenece a bloque 19.Este
fragmento afladido -interpretado por la misma plantilla orquestal-,
constituye la cuarta seccién de la portada. En ella podemos escuchar en un
compés de 2/4, pero en la tonalidad de Do menor, un ritmo marcado de
carécter intrigante que nos prepara para € tema a cargo de los trombones -
otro de los temas caracteristicos de la partitura que escucharemos varias
veces a lo largo de la pelicula-, € cua nos degja nuevamente un claro
gemplo del uso avanzado que Duran hace del cromatismo:
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EjemploN° 7

Este tema desemboca en una intervencion de todos los metal es entrando
de manera escalonada desde € mas grave (2° trombon) a méas agudo (12
trompeta), y guardando la misma distancia de entrada en todas €ellas, o que
demuestra € uso de procedimientos compositivos que provienen del
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contrapunto imitativo clasico. Ademas, es muy significativo € uso del
acorde de séptima sobre la sensible para iniciar cada instrumento su
intervencion, que se compl etara con la 52 justa ascendente:

EjemploN° 8

Y con esto llegamos ala quintay Ultima seccidn de la portada, que sigue
estando en latonalidad de Do menor y en compés de 2/4, donde se escucha
dos veces e tema principal en una dinamica de f, a que Durén le ha
aplicado una variacion ritmica basada en la aumentacion. Se observa una
textura mucho més densa, pues intervienen todos los instrumentos de la
orguesta, un ritmo mas marcado y unos adornos melddicos, a cargo del
clarinete y la flauta, que le imprimen una sensacion de final. Sin embargo,
esta sensacion se diluye a llegar a la Coda, donde nuevamente dando
muestras del dominio que tiene del |enguaje armdnico, Duran nos dgja con
la sensacién de haber evitado resolver de forma tradiciona y conclusiva la
portada.

Blogue 1

La musica dd blogue 1 empieza a sonar con la entrada en € ‘Pueblo
Espafiol’ para dirigirse a la tienda de antigliedades del Sr. Furbanks, y
finaliza cuando van a entrar en € despacho de éste. Escrita parala orquesta
B, tiene una duracion rea de 20 segundos, mientras que la duracién
estimada por € compositor en la partitura era de 26 segundos.
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Este blogue presenta un tema totalmente distinto a los anteriores de
carécter méas cantabile?, que en todo momento es interpretado por las
cuerdas, prescindiendo de las combinaciones timbricas que utiliza en el
tema principal de la portada. Esta escrito en 2/4, en la tonalidad de Fa
mayor y presenta unatextura que nos recuerda a la mel odia acompafiada:
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EjemploN° 9

Ademas, aunque e comienzo del tema es también anacrusico, € fina es
masculino, y € lengugie armonico utilizado completamente tonal,
(utilizando e acorde triada sobre la tonica en estado fundamenta),
prescindiendo del recurso de las disonancias. Otro detalle que llama la
atencion es que el tempo indicado es allegro, y sin embargo dalaimpresion
de sonar un poco més reposado.

Blogue 2

La masica del bloque 2 empieza con la imagen de la carretera donde
aparece e coche despefiado, en la cua la policia estd haciendo sus
pesquisas, y finadiza con la llegada del comisario Riveray su ayudante, el
inspector Martin a despacho del forense. Escrita para la orquesta A, tiene
una duracion real de 23 segundos, mientras gque la duracion estimada por €
compositor en la partitura era de 47. Es una musica incidenta que
podriamos definir como ambiental, por lo que no presenta un tema
propiamente dicho con todas las connotaciones que @ concepto de tema
tiene en e lenguaje musical tonal:

2E| carécter cantabile del tema viene dado por el hecho de que lalinea melédica es
més diatonica.
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Ejemplo N° 10

El bloque seinicia con un motivo ritmico de comienzo acéfao que actlia
como pregunta y que es imitado hasta en tres ocasiones. Estas imitaciones
se producen en diferentes timbres -saxos tenores, trompetas y flauta- y
dturas, -la segunda intervencién esta a una distancia de 22 mayor
descendente respecto de la primera, y latercera a 52 aumentada ascendente
respecto de la segunda-, guardando una distancia de entrada de un compés.
s en la tercera aparicion a cargo de la flauta donde ésta continlia con la
respuesta.

Llama la atencion la constitucion interna del motivo, siendo en los dos
primeros casos igua (22 mayor ascendente, 32 mayor ascendente y 22 mayor
descendente), mientras que en la tercera aparicion escuchamos una
variacion del motivo (22 menor ascendente, 42 justa ascendente y 22 mayor
descendente). Ademés, este tercer motivo viene precedido de un salto de 5°
aumentada, |o que confiere ala muisica un carécter ciertamente misterioso.
Este mismo disefio se repite nuevamente, y cuando se llega a un cambio de
compés, donde empieza una nueva frase a cargo del saxo, se corta la
musica.

Bloque 3

La misica del bloque 3 suena cuando los dos policias van de camino a
piso de la falecida para investigar. Escrita para la orquesta B, tiene una
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duracién rea de 35 segundos, mientras que la duracién estimada por €l
compositor en la partitura era de 2:50.

La muUsica que suena en este blogue es exactamente la misma que
aparece en € bloque 1, sdlo que esta vez si se hace la repeticion.
Unicamente varia un poco @ final, a que se le afiade un arpegio en las
cuerdas en pizzcato:

EjemploN° 11

Esto no significa que los bloques en su origen eran iguales, ya que este
bloque 3 en la partitura origina es de una extensién mucho mayor; basta
con mirar la diferencia de tiempo entre la misica escrita y la que suena
realmente, pero esta misica no se escucha en la pelicula en este bloque. No
obstante, addantamos ya que parte de la musica ahora silenciada sonara
mas adelante, en € que hemosidentificado como blogue 18 de la pdlicula

Bloque 4

La musica del bloque 4 empieza a sonar una vez que los dos palicias
estén dentro del piso de la fallecida y e inspector Martin se queda
contemplando € retrato de la fallecida que hay colgado en la pared. Escrita
parala orquesta B, tiene una duraciédn real de 43 segundos, mientras que la
duracién estimada por € compositor en la partitura era de 51. La mUsica
empieza directamente con el temainterpretado por € piano, suprimiendo en
la pelicula unaintroduccion de 4 compases que si que aparece escritaen la
partitura original .

Por e encabezamiento podriamos pensar que se trata del mismo tema
que son6 en los bloques 1 y 3, pero rgpidamente advertimos que éste
cambia de direccion describiendo un dibujo melédico en forma de arco.
Esta escrito en la tonalidad de Do mayor, con un compés de 4/4, en una
dindmica pp, y con un tempo lento aunque en la partitura origina no se
indica nada. Duran nos deleita con un tema de 8 compases articulados de 4
en 4, y éstos a su vez de 2 en 2, de un caracter verdaderamente
enternecedor:
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Ejemplo N° 12

Este tema se presenta asociado a la mujer que aparece en el cuadro que
no es otra que Teresa Montes, a igual que & tema principal de la portada,
el de la cancion Noche en la ciudad. Sin embargo, estos dos temas
mencionados son de un carécter totalmente distinto; es como s se tratara de
dos mujeres distintas y de dos perfiles psicologicos diferentes. La
explicacion a ambas asociaciones mel dicas a una misma mujer nos vendra
dada por la posterior aparicion en escena de Margarita, la hermana gemela
de Teresa, quedando asi asociado un tema a cada una de las hermanas.

El tema se escucha dos veces, estando interpretado la primera vez por €
piano y las cuerdas, y la segunda por € saxo y nuevamente las cuerdas,
finalizando con un arpegio en la guitarra que reafirma la tondidad. La
claridad en la textura, e lengugie armonico empleado -plenamente tonal,
con € fin de evitar cuaquier tension armonica que pudiera ensombrecer €
caracter del tema, y laintuitiva direccionalidad de la linea melédica -que
cumple con creces con las expectativas que se puedan crear, ain de forma
inconsciente, a nivel de percepcidén musical en @ espectador-, son algunos
de los recursos empleados para crear € clima adecuado parala escenaala
gue acomparfia que es de una fuerte carga emocional.

Bailable 1°

El primer bailable esta sonando en e cabaret “El Flamenco” cuando €
comisario Rivera y € inspector Martin entran para entrevisarse con
Carmen Alegre, la cantante amiga de Teresa Montes. Escrito para una
orgquestaci én especifica, tiene una duracién rea de 2:18 segundos, mientras
gue la duracion estimada por €l compositor en la partitura era de 2:45.Se
trata de un Fox lento escrito para una ‘orquestacion especifica’, con €
caracteristico 4/4 y en la tonaidad de Fa mayor, en € que los dos temas
que aparecen, A y B y gque constan ambos de 8 compases, articulados de 4
en 4, se van dternando entre e primer saxo ato y la primera trompeta
indistintamente. Con una textura de melodia acompafada propia de
género, y un lenguaje plenamente tonal, € bailable tiene una estructura en
la partitura original de A-A-B-A. Dicha estructura se repetird dos veces, s
bien a repetirse por segunda vez, cuando vaa sonar € temaB, éste se corta
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y se enlaza sin solucidn de continuidad con el bloque siguiente. En un
nimero de estas caracteristicas, se observa e oficio del compositor, fruto
de los muchos afios de experiencia como pianista de orquesta en diversos
lugares, ademas del conocimiento y manejo de las formas musicales.

Bloque5

La musica del bloque 5 suena mientras los palicias estan hablando con
la cantante y ésta recuerda situaciones vividas con su amiga Teresa, sin
saber que ésta ha fallecido. Escrita para la orquesta A, tiene una duracion
real de 55 segundos, mientras que la duracion estimada por € compositor
en lapartituraerade 1:03.

Llama la atencién que, pese a haber elegido la orquesta A para este
bloque, se prescinde de utilizar ciertos timbres instrumentales como por
gemplo e baritono, las dos primeras trompetas (solo suena la tercera que
dobla con € vibrafono), los dos trombones y también de la bateria, 1o que
le confiere un carécter mas melédico y suave a fragmento, sin duda
buscando una mayor implicacion emocional, potenciada por la utilizacién
de unatextura de melodia acompafada claray trasparente.

Escrito en compés de 3/4 y en la tonalidad de Do mayor, presenta un
tema de 16 compases articulado en dos frases de 8 cada unay que a su vez
se articulan en dos semifrases de 4 compases, que se repite dos veces. Con
un comienzo acéfalo, la melodia se caracteriza por estar formada por
intervalos muy cortos, incluyendo una gran cantidad de grados conjuntos,
dibujando una linea melddica casi plana la primera frase, mientras que la
segunda es ligeramente ondul ada:
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Ejemplo N° 13
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Uno de los atractivos del bloque es la dternancia de timbres en la
melodia, combinando € acordedn, € saxo ato y la guitarra para
interpretarla. Y una vez acabado €l blogue, le sucede inmediatamente (sin
apenas pausa ninguna), la cancién La misica espafiola.

Cancion La muasica espafiola

Esta cancién suena a continuacion mientras Carmen Alegre sigue
recordando escenas con su amiga Teresa Montes y José € guitarrista. Se
trata de un claro eemplo de musica diegética de 1:38 segundos de
duracidn, en e que vemos en pantalla d guitarrista y a las dos cantantes
actuando en “LaCaesa’.

Esta estructurada con € esguema tradicional de una pieza de misica
ligera del momento, con una introduccion instrumental de 4 cc, un tema A
gue tiene una extension de 16 cc.que se repite, un tema B también de 16 y
que también se repite, se intercala un fragmento que emula € ritmo tipico
del Rock and Roll, y que respeta la estructura de 16 cc, y de nuevo € tema
B. Laestructurafinal es: Introduccion-A-A-B-B-interludio-B.

La cancion esta interpretada por dos guitarras y el dio voca femenino,
y escrita en compéas de 3/4, con un tempo de Ranchera tal y como se
especifica en la partitura original. La tonalidad empleada es La mayor,
modulando en € interludio del fragmento basado en & Rock and Roll ala
tonalidad de Do mayor y cambiando a compas de C ala breve propio de
dicho estilo®

Es interesante observar cdmo en varias ocasiones, cuando se escuchan
acordes de la guitarra, como por gjemplo en la modulacion de La mayor a
Do mayor, se nos muestra la imagen de la mano del guitarrista
interpretando esos acordes de una manera real, y ademéas con una sincronia
total entrelo visua y lo sonoro.

Blogque 6

Lamusica del blogue 6 consiste en un fondo de musica de guitarra que
suena inmediatamente después de la cancion anterior, mientras José, €
guitarrista, y las dos cantantes, Carmen Alegre y Teresa Montes se sientan
acontar e dinero que han recaudado tras la actuacion. Con una duracion de
28 segundos, esta musica no esta escrita en partitura, pues se trata de una
improvisacion alaguitarra basada en e género flamenco.

%De nuevo Durdn demuestra lo cémodo que se siente componiendo este tipo de
musica, en € que evidentemente rehisa utilizar recursos expresivos (timbricos,
armonicos etc.), que si utiliza en otros blogues, pero que no se corresponden con
este género musical.
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Bailable 2°

Al igua que ocurrié con €l primer ballable, € segundo bailable suena
mientras estamos viendo en imagen a Carmen Alegre hablar con €
comisario y con € inspector. De esta manera, la misica nos ayuda a
situarnos de nuevo en el cabaret “El Flamenco”, de volver alarealidad, tras
las escenas anteriores en las que la cantante recordaba situaciones vividas
con lafalecida Tiene una duracion rea de 1:44 segundos, mientras que la
estimada por el compositor en la partitura era de 2:38.

Compuesto, a igua que e primer bailable, para lo que hemos
denominado una ‘orquestacion especifica’, es un bolero escrito en la
tonalidad de Sib mayor y en compés de C alabreve, cuya estructura formal
responde a esquemade: Introduccion-A-A-B-A-interludio-A-A-B-A.

Se observa que la estructura formal es similar ala del primer bailable,
dondelos dostemas A y B, tienen una extension de 8 compases, y donde de
nuevo Duran va combinando entre diferentes timbres instrumentales el
protagonismo mel édico, pasando por clarinete, saxos y trompetas. Ademas,
utiliza una textura de melodia acompafiada, asi como un lenguaje armdnico
plenamente tonal. No obstante, esto no es en absoluto achacable a unafata
de imaginacion, pues como hemos comentado ya, este género musical no es
el adecuado para las audacias armonicas que utiliza en otros blogues, ni las
escenas a las que acompafian 1o permiten. En este sentido, el empleo de
disonancias o de una textura contrapuntistica, por poner algunos € emplos,
serian unafalta clamorosa de coherencia argumental.

Por ultimo, tal como ocurre en € caso del bailable anterior, cuando va a
empezar € tema B por segunda vez, se corta € ndmero, enlazandose sin
solucién de continuidad con el bloque siguiente.

Bloque 7

La musica de este blogue coincide con € cambio de secuencia, cuando
e comisario Riveray € inspector Martin pasan de estar en €l cabaret “El
Flamenco” hablando con Carmen Alegre a estar en €l otro locd al que ésta
les ha remitido, “La Caesa’, hablando con José € guitarrista que las
acompafio durante largo tiempo. Setrata, de nuevo, de una musica de fondo
de guitarra, cuya duracion es de 20 segundos, que nos ayuda a situarnos en
el locad donde se estda manteniendo la conversacién, y que a igua que
ocurre con € fondo de guitarra anterior, no est escrita en partitura, pues
consiste en unas breves improvisaciones en guitarra.

Bloque 8

La musica del blogue 8 suena cuando José € guitarrista, cuenta al
comisario Riveray a inspector Martin su visita a piso de la falecida,
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donde le pide matrimonio, y ésta le rechaza. Escrita para la orquesta B,
tiene una duracion real de 48 segundos, mientras que la estimada por €
compositor en lapartituraerade 1:39.

La musica de este bloque esta basada en el tema principa de la cancion
Nocheen la ciudad, que ya fue anaizado en la portada, € cua se escucha
dos veces. Dicho tema va asociado a personge de la mujer fatal que
representa Teresa Montes, que unido a la variedad timbrica empleada por
Duran, le confiere a fragmento una carga emocional que enfatiza € perfil
psicoldgico de la protagonista. De nuevo el tema nos lleva a una sucesion
cromética en sentido descendente del motivo principal (a igua que ocurre
en laportada con € clarinete) pero con unafiguracion ritmica distinta (pues
se produce un cambio de compés, del C aun 6/8), lo cua, unido aun tempo
allegreto da una sensacion de ir acelerandose (al igua que @ ritmo de la
secuencia cinematografica), y sin degjar que esta secuencia armonica llegue
a find y resuelva, se cortae bloque.

Bloque9

En este blogue suena el fondo de guitarra més largo de la pelicula (2:16
seg), que nos devuelve a la redidad de la conversacion, después de que
José haya estado recordando |a escena anterior.

Blogue 10

Lamasica dd bloque 10 suena cuando €l inspector Martin va a casa de
la fallecida porque reciben en comisaria una llamada que les derta de que
un individuo esta entrando en é. Escrita para la orquesta A, tiene una
duracién real de 1:36 segundos, mientras que la estimada por €l compositor
en la partitura era de 2:29 (resultado de la suma de los 71 segundos del
bloque 9 y los 78 segundos dd 9 bis de la partitura original).Asi, en este
bloque musical podemos distinguir claramente dos secciones, que vendrian
acoincidir con lo que eraen su origen el bloque 9y e bloque 9 bis. Si bien
ninguno de los dos suena en su totalidad, pues el primero empieza a sonar a
partir del compés 15, mientras que & segundo suena desde el principio pero
acabatreintay un compases antes de que finalice en |a partitura original .

El bloque esta escrito en su totaidad en compés de 2/4, y también la
textura empleada ayuda a mantener la unidad del bloque, pero mientras que
la primera seccion estd en Famayor, la segunda cambia a Do mayor.

%A demés de por |a extension de la que estamos hablando, 1a manera en que esto se
ha Ilevado a cabo nos traslada la impresion de que no son cortes efectuados en
posproduccion, pues en los dos casos se ha llevado a cabo en momentos que la
musicalo permite, sin que de una sensacion de ‘mutilacion’).
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En lo que verdaderamente se diferencian ambas secciones es en la
manera de articular e discurso musical, pues mientras la primera no
presenta ninglin tema propiamente dicho, la segunda si que lo hace. La
musica de la primera seccién estd compuesta para potenciar la sensacion de
misterio y suspenso, en la cual e discurso musical avanza a través de una
serie de intervenciones por parte de diferentes instrumentos que van
sucediéndose una tras otra, dandole prioridad a la horizontalidad sobre la
verticalidad. En dichasintervenciones vuelve a predominar € cromatismo y
la utilizacién del timbre de manera individual como e emento protagonista,
evitando que estos se fusionen, de tal forma que podriamos considerar este
procedimiento compositivo cercano a la manera de articular € discurso
musical de algunos compositores impresionistas. Asi, las intervenciones a
solo del saxo alto, €l clarinete bgjo, € vibréfono, las trompetas con sordina,
efc., crean la aimésfera adecuada para una secuencia en la que el inspector
Martin observa a un sospechoso sin que éste se percate de su presencia

Justo cuando € sospechoso se dirige aun taxi y el inspector se dispone a
seguirlo a una distancia prudencial con su coche, empieza lo que hemos
considerado la segunda seccién del bloque. El tempo pasa a ser mas rpido
y €l ritmo mas marcado, potenciado por una serie de acordes en |os metales
que, ademés, denotan ya una cierta verticalidad que contrasta con la
horizontaidad de la seccidn anterior.

Y asi llegamos a tema que presenta €l clarinete, en el cua distinguimos
dos partes claramente diferenciadas de la misma extension, y por lo tanto
siméricas, siendo la primera més diatdénica y moviéndose por medio de
intervalos cortos, mientras que la segunda es mucho més cromética, y
contiene saltos intervalicos hasta de novena. Este tema, se encadena con la
serie cromética descendente que ya aparece en la portada y asi se diluye la
musica. El blogue finaliza aprovechando los dos tiempos de silencio que
hay antes de empezar una nueva seccion.

Bloque 11

Lamusicade bloque 11 suena cuando €l comisario Riveravaavisitar a
su amigo Juan Planas a su casa y al entrar en € salén se encuentra con €l
matrimonio Planasy € hijo de ambos. Escrita para la orquesta B, tiene una
duracién real de 1:37 segundos, mientras que la duracién estimada por €
compositor en la partitura era de 1:45 segundos.

El propio Duran escribié en la partitura ‘ patético’, aludiendo a caréacter
gue queria para esta musica, creemos que para enfatizar la situacion de
Alicia, lamujer de su amigo Juan. Escrito en latonalidad de Sol menor, con
un tempo Lentisimo y en compés de C, e blogue se inicia directamente con
un temaen p acargo del violonchelo:
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El timbre elegido, siendo la primera vez que utiliza este instrumento
como solista, denota €l carécter que Durén quiere imprimirle al tema, con
una extensién de 6 compases, € cud es repetido posteriormente por los
vialines.

En una textura completamente trasparente, los primeros seis compases
son interpretados por € violonchelo, mientras que €l piano interpreta un
motivo de carécter contrapuntistico repetidas veces, y los segundos seis
compases son interpretados por los violines. Lalinea melddica describe un
dibujo ligeramente ondulado, siendo una mel odia completamente diaténica,
apoyada en una armonia plenamente tond, la cual se escuchara un total de
tres veces. Laterceravez, el violonchelo es sustituido por laguitarra.

Bloque 12

La musica del blogue 12 suena cuando Juan Planas, una vez que le
reconoce a su amigo su relacion con la fallecida, le cuenta lo ocurrido la
noche en la que intenta romper su relacion con ella'y ésta le chantgjea
Escrita para la orquesta B, tiene una duracion real de 2:13 segundos,
mientras que la estimada por el compositor en la partitura era de 1:52 (que
son la suma de los 44 segundos del bloque 11 y los 1:48 segundos del
bloque 11 his), siendo este d Unico caso en € que la duracion red es
superior a la estimada por € compositor, seguramente debido a tempo
utilizado en lainterpretacion.

Ta como ocurrié en d blogue 10 (a estar formado por lo que en su
origen eran dos bloques distintos), en la misica de este bloque podemos
distinguir dos secciones muy claramente diferenciadas:

a) La primera seccién esta escrita en la tonaidad de Do mayor y en
compas de C, y presenta un tema de 8 compases que se ya habia sonado
antes (con € mismo compas y en la misma tonalidad, pero con otra
instrumentacion), en el bloque 4.

b) La segunda seccidn consta de tres temas, pero tampoco ninguno es
nuevo, pues d primero fue escrito para € bloque 3 bis, aunque en la
pelicula no aparece hasta € blogue 18, & segundo es de nuevo € tema
principal de la cancion Noche en la ciudad y €l tercero es € tema de la
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primera seccion. Esto dota a blogue de una clara unidad tematica que viene
a equilibrarse con una variedad timbrica que demuestra la importancia que
el compositor le concede ala orquestacién. Ademas, corrobora que no suele
repetir por repetir, pues € protagonismo melédico va pasando de unos
instrumentos a otros, sin que se dé una repeticion exacta de las anteriores
intervenciones. Y éste es un hecho que consideramos significativo, pues en
este medio, y en estos momentos, la utilizacion del mismo material sonoro,
sin ningunavariacion, para varios blogues distintos no eranada inusual.

Bloque 13

La misica del blogue 13 suena cuando Roberto, € hijo de Juan Planas,
es llevado a comisariay, tras € interrogatorio al que es sometido, confiesa
gue se reunid esa noche con Teresa Montes para provocar € accidente.
Escrita parala orquesta A, lamusi ca que suena pertenece alos bloques 12 y
13 de la partitura origina -si bien € bloque 12 no suena completo-, y tiene
una duracion rea de 3:33 segundos, mientras que la estimada por e
compositor en la partitura era de 3:45 que representan la suma de los dos
bloques anteri ormente mencionados.

El bloque empieza con un ritmo muy sugerente a cargo del piano, la
guitarra y €l baritono, formado a partir de la célula ritmica corchea con
puntillo semicorchea, que se repite insistentemente, y que yanos sitaen la
tonalidad de La menor. El pizzicato del contrabgo y la utilizacion de las
escohillas en lugar de las baquetas tradicionales en la bateria, contribuyen a
crear e ambiente necesario para que € acordedn nos presente de nuevo €
tema principal de la portada y de la cancién Noche en la ciudad. Las
constantes intervenciones de las trompetas con sordina, en un lenguge
cercano a jazzistico siguen en la linea buscada por € maestro para la
musica de esta escena.

A continuacion se oye un tema del blogue 12, que por su configuracion
ritmico-melddica, establece un cierto contraste con e escuchado
anteriormente, y una vez finalizado éste, vuelve a sonar € tema principal
con un poco Mas de tempo, sensacion que se ve acentuada por € cambio en
la figuracién ritmica del contrabajo, y porque en € lugar donde antes
intervenian las trompetas con sordina, ahora interviene un saxo alto con
unas ornamentaciones mel 6dicas en semicorcheas”’.

Asi, después de la segunda aparicion del tema principal, se cambia de
compas, del 4/4 d 2/4. Con la secuencia croméatica en sentido descendente
que también hemos comentado en otras ocasiones, escuchamos una musica

#Destacamos el hecho de que Durén es capaz de hacer sonar dos veces un tema
que ya habia aparecido anteriormente y en ninguna de las dos ocasiones suena
igual (una pequefia variacion ritmica, una variacion timbrica, una variacion
ornamental etc., pero nunca una repeticion literal).
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de un marcado caracter ritmico de textura homorritmica. Y es aqui donde se
cortalamusica que pertenece a blogue 12, cuando aln faltan 32 compases,
y sigue sin solucién de continuidad con el bloque 13, que continta con el
mismo caracter ritmico, lo cual contribuye a darle unidad a bloque. El
compositor va introduciendo disonancias que van acentuando la tension,
hasta llegar a una progresion cromética en sentido ascendente que se mueve
deunadinamicaen p aff.

Esta musica nos lleva @ momento en e gque Roberto Planas empuja €
coche para despefiarlo por e acantilado, lo cual demuestra, una vez més, e
conocimiento del maestro de los procedimientos compositivos clésicos,
pues e hecho de utilizar € sentido ascendente acentlia la tension, mientras
que e sentido descendente la diluye.

Bloque 14

La musica del bloque 14 suena cuando aparece Margarita, la hermana
gemela de Teresa, en € despacho dd comisario, ante la sorpresa de estos.
Escrita parala orquesta A, tiene una duracion real de 7 segundos, mientras
gue la estimada por € compositor en la partitura era de 9.En redidad se
trata de una breve intervencién que pretende potenciar €l efecto de sorpresa
gue causa en € comisario y su ayudante la aparicién de Margarita, pues
éstos no conocian de la existencia de una hermana gemela de la mujer
asesinada. Para ello, Duran recurre a un fragmento de caracter cromético en
las maderas, con una intervencion dd vibrafono, cuyo timbre siempre
aporta cierto aire de misterio, que ya habia sonado anteriormente en €
comienzo dd bloque 10.

Bloque 15

La musica del bloque 15 suena cuando € inspector Martin acompafia a
Margarita a diversos sitios (peluqueria, etc.), con € fin de aleccionarla para
gue ésta ocupe € lugar de su hermana Teresa. Escrita para la orquesta B,
tiene una duracién real de 56 segundos, mientras que la estimada por €
compositor en la partitura era de 1:02.Compuesta en la tonalidad de Sol
mayor y en compés de 2/4 €l compositor presenta una nueva melodia,
completamente diaténica y de carécter mas amable, interpretada por el
clarinetey continuada por laflautay los violines:
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Ejemplo N° 15

Cuando va arepetirse -de hecho empieza de nuevo-Duran introduce una
modulacion a Mi b mayor, rentabilizando la modulacion como recurso
expresivo, y un cambio de compéas a 4/4, aplicandole a la melodia una
aumentacion con alguna variacion ritmica.

Blogue 16

La musica del blogue 16 suena cuando e inspector Martin sale a
ensefiarle la ciudad a Margarita. Escrita para la orquesta B, y con una
duracion de 1:28 segundos, la musica de este bloque es la repeticion literal
de los bloques 3 y 15, uno a continuacién del otro, sin solucion de
continuidad.

Blogque 17

La musica de este blogque suena cuando € inspector Martin y Margarita
se dirigen en coche a ‘Pueblo Espafiol’ para que lo conozca. En este
momento se advierte en las imégenes que un coche les sigue. Escritaparala
orquesta B, y con una duracion de 35 segundos, este blogue repite la
musica utilizada en € bloque 3.

Bloque 18

La musica del blogue 18 suena cuando una vez que han llegado a
‘Pueblo Espafiol’, bgjan del coche y continlian e paseo a pie, mientras que
el individuo que les seguia hace 1o mismo. Escrita parala orquesta B y con
una duracion de 1:48 segundos, este bloque utiliza un fragmento del bloque
3 his, que & maestro especifico en lapartitura origina que se utilizaria para
el blogue 18, y que se enlaza con € propio blogue 18. La musica que
escuchamos esta en la tonalidad de Sol mayor. El tema empieza con un
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arpegio del acorde de séptima de dominante en estado fundamenta de
dichatonalidad, y en € compas de 4/4. Este tema que en reaidad es € tema
B de la cancién Noche en la ciudad, tiene una extension de 8 compases,
articulados de 4 en 4, donde se alterna el protagonismo melédico entre el
saxo, 2 compases, Y la guitarra, otros 2. A continuacion entramos en un
desarrollo temético basado en la cabeza de la melodia del boque 3 anterior
a fragmento utilizado en este blogue, de carécter ligeramente mas
cromético, a fina del cual se enlaza con lamisica que e maestro compuso
como bloque 18 propiamente dicho. Asi, se produce una modulacién a Do
mayor que presenta, aunque con otra instrumentacién y otro
acompafiamiento, la melodia que sond en € bloque 4, que en realidad
también tiene un encabezamiento similar, con lo que se consigue dar
unidad d bloque:
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Ejemplo N° 16

Sin embargo, cuando €l temavaafinaizar y se preparalacadenciaen e
violonchelo y €l contrabgo, el inspector Martin descubre que alguien les
sigue, y Duran interrumpe bruscamente el proceso cadencial consiguiendo,
en tan solo un compés en el dltimo del bloque, crear la sensacién de aerta
gue busca. A esto también ayuda la textura acordal empleada para toda la
orguesta en ese compés.

Bloque 19

La musica de bloque 19 empieza a sonar cuando € inspector Martin
descubre que hay un individuo que los esté siguiendo y sae corriendo tras
él. Escrita para la orquesta A, y con una duracion de 1:41 segundos, este
bloque esté formado por la muisica del propio bloque 19, y por musica del
bloque 10.Asi & fragmento empieza con un ritmo trepidante, que acompania
alaescenade la persecucion del inspector Martin a desconocido, en el que
se van sucediendo diferentes intervenciones de los metal es que desembocan
en e tema a cargo de los trombones gue ya analizamos en la portada. Esto
se repite desde € principio, pero a llegar a tema anteriormente
mencionado se corta € bloque y se enlaza con la misica de la primera
seccion del blogue 10.
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Bloque 20

La misica del bloque 20 es una corta secuencia de 6 segundos de
duracion, que congtituye otro claro ejemplo de musica diegética, en la cua
Margarita ensaya con € piano la cancion que tendra que cantar en €
cabaret para sustituir a su hermana, siendo esta la melodia de la cancién
Noche en la ciudad.

Bloque 21

Lamusicadd blogue 21 suena cuando Margarita se dirige a ensayar con
la orquesta del cabaret y los musicos le dedican una breve pieza de
bienvenida por o que nuevamente estamos ante una utilizacién diegética de
la misica Con una duracion de 16 segundos, y escrita para una
orguestacion especifica, esta pieza consiste en una frase de 8 compases
escritos en 4/4 y en la tonalidad de Do mayor, cantada por los propios
mUsicos que componen la orquesta, con un cardcter similar d tempo de
marcha. La frase es totamente simétrica, articulandose en dos semifrases
de 4 compases, las cuales tienen dos partes de 2 compases cada una, y
compl etamente diatonica:
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Ejemplo N° 17

Cancién Noche en la ciudad.

Esta cancidn es interpretada por Margarita en el cabaret, suplantando a
su hermana Teresa, siguiendo e plan urdido por € comisario, por 1o que
estamos ante un nuevo caso de diégesis. Escrita para una orquestacion
especifica, y con una duracién de 2:54 segundos, la cancidén esta
estructurada con €l siguiente esquema formal: Introduccién-A-A-B-A-A-
Coda.

La introduccién es aprovechada para hacer un cambio de escena, es
decir, empieza sonando cuando Margarita se dispone a ensayar, y, Sin
embargo, cuando ésta sale a escenario, nos presentan ya a la actuacion en
directo. El tema A es interpretado dos veces por la cantante, y después
suena como contraste € tema B, que es € tema que suena en los bloques 3
bis y 18. Posteriormente suena de nuevo el tema A dos veces, la primera
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vez insrumental, alternando € protagonismo melddico el saxo, € clarinete
y latrompeta, y la segunda vez y para acabar, de nuevo la voz solista. Con
una coda, llegamos a fina de la cancidn, que viene a coincidir con un
apagon de luz que se produce en €l cabaret.

Bloque 22

Lamuisica del blogue 22 suena después del apagdn que se produce tras
la intervencion de Margarita para que continGe el baile, mientras que ésta
baja a su camerino donde encuentra una nota. Escrita para una orquestacion
especifica, es la Ultima aparicion de musica diegética en la pelicula. Tiene
una duracion real de 1:31 segundos, mientras que la estimada por €
compositor en lapartituraerade 1:38.

Se trata de un bailable vivo escrito en latonaidad de Lab mayor y en €
compés de C ala breve, en @ cual podemos observar una estructura que
responde a esquema formal A-A-B-A-A pero que se repite tres veces. No
obstante, a pesar de repetirse Durdn le imprime a bailable un aspecto
global de una estructura tripartita A-B-A, dandole una sonoridad diferente
la segunda vez que se interpreta, realizando una modulacion a la tonalidad
de Sol mayor, un cambio muy significativo en lainstrumentacion, etc., que
establece € contraste necesario para no caer en la repeticion excesiva. Asi,
vemos como €l tema A estd formado por una melodia préacticamente plana
y de valores largos y regulares, mientras que el tema B utiliza interval os
mas amplios en su configuracion melédica, y sincopas en su configuracion
ritmica.

En cuanto d lenguge armoénico y tratdndose de un bailable es
completamente tonal, incluso la modulacion es tradicional, basada en una
secuencia descendente desde la tonica Lab hasta la subdominante Re,
convirtiéndola en dominante de la nueva tonaidad con un acorde de
séptima de dominante en estado fundamental. Como detalle curioso a nivel
de sincronia, podemos observar cdmo cuando se cierra la puerta dd
camerino se oye la misica més tenue y lgjana, mientras que cuando se abre
vuel ve a escucharse mas cercana.

Bloque 23

Lamisica del blogue 23 suena cuando € inspector Martin acompafia a
Margarita a su piso para retirarse a descansar. Escrita para la orquesta B,
consiste en una breve intervencion de 22 segundos de duracion de la
musica que pertenece a blogue 4, aunque no desde € principio, sino la
segunda vez que se interpretael tema.
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Bloque 24

La musica del blogue 24 suena cuando Margarita se queda sola dentro
del piso, siendo interrumpida por € ruido de un disparo. Escrita para la
orquesta A, tiene una duracion real de 54 segundos, mientras que la
estimada por el compositor en la partitura era de 1:03.

Como € propio compositor indicé en la partituraoriginal, es unamusica
gue busca una panoramica misteriosa, por lo que vuelve a recurrir a una
escritura atematica y lineal, en la que las intervenciones se van sucediendo
unatras otra utilizando una serie de recursos que, como hemos comentado
en otra ocasion, tiene ciertas similitudes con la escrituraimpresionista:

Ejemplo N° 18

En un tempo lento y una dindmica de pp van sucediéndose en un sentido
lineal una serie de intervenciones breves del clarinete bgjo, el acordedn, la
guitarra, € vibrafono, los metales a tutti con sordinas, etc. En este
fragmento € protagonismo recae en e timbre de instrumento que
interviene en cada momento, y en el dibujo del motivo que interpreta, en lo
cua e maestro huye del diatonismo con € fin de crear tension. Asi, con
una 5?2 disminuida descendente y un arpegio que acanza un ambito de una
9 (por poner agun gemplo), se escuchael ruido de un disparo.

Blogue 25

La masica del bloque 25 empieza a sonar inmediatamente después del
ruido del disparo, finalizando con el efecto que acomparia a la imagen del
impacto de bala en d retrato de Teresa que hay colgado en la pared. Escrita
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parala orquesta A, la masica de tiene una duracion real de 1:06 segundos,
mientras que la estimada por el compositor en la partitura era de 1:12, es
decir, lasumade los bloques 25 y 26 de la partitura original .

Con un acompafiamiento smilar a utilizado en € blogue 19 para €
tema de los trombones, la mlsica muestra un caracter agitado que se ve
intensificado por un motivo que suena en & baritono con un disefio ritmico
sincopado que se ve contestado por las trompetas sonando a contratiempo
del contrabajo hasta en tres ocasiones. A continuacion € clarinete interpreta
una variacion de la melodia utilizada en € blogue 9 compuesta con un
ambito mel édico de 92 que se mueve por intervalos muy ampliosy con un
uso abundante del cromatismo. Dicha intervencidn es repetida por € saxo
alto, a final delacua & trombon interpretala serie croméatica descendente,
lacua noslleva a efecto atutti que suena cuando se ve € impacto de bala
en € retrato que hay de Teresa Montes colgado en la pared. Este efecto es
en redidad una variacion ritmica del motivo principa de la secuencia
crométicaalaque e maestro le aplica un procedimiento de aumentacion.

Bloque 26

La musica del blogue 26 suena cuando € inspector Martin se prepara
parasair de la habitacion contigua alade Margarita en la que se encuentra,
y a hacerlo es golpeado por los sicarios de la banda de falsificadores que
quieren secuestrar a la que dlos creen que es Teresa. Escrita para la
orquesta A, tiene una dureciéon real de 46 segundos, mientras que la
duracién por el compositor en la partitura era de 60.

La musica empieza en la anacrusa del compas nimero doce de la
partitura original con una sucesion de entradas que se imitan entre s
guardando la misma distancia de entrada a la manera dd contrapunto
imitativo. Este disefio se repite otra vez, pero un tono méas bago, y se ve
interrumpido por un acorde a tutti en ff y a contratiempo que coincide con
e momento en € que los ddlincuentes gol pean a inspector Martin.

Para crear un momento de tensién importante, Duran recurre una vez
mas a la armonia, readlizando una superposicion de acordes propia de
lenguaje armdnico de a gunos compositores neoclasi cos digna de mencion.
Asi, podemos escuchar un acorde de 32 mayor y 52 justa sobre €l Sol natura
con una duplicacion de la 8% y a la vez un acorde de 32 mayor y 52 justa
sobre e Re bemol sin duplicaciones. La posibilidad de considerar el Re
bemol como el segundo grado rebagjado de Do mayor y € Sol la dominante
de dichatonalidad es unainterpretaci On nuestra, aunque también podriamos
considerarl os ssimplemente como dos acordes disonantes superpuestos, pero
la disposicion de las voces y e entorno sonoro hace inclinarnos por la
primera posibilidad. La tensién creada por dicho acorde se va diluyendo,
mientras permanece sonando la guitarra realizando un bajo y e vibr&fono
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hace un par de intervenciones, que findmente son imitadas, emulando €l
principio del bloque, y asi acabalamusicadel mismo.

Blogue 27

Comienza a sonar mientras que los delincuentes se llevan a Margarita, y
el comisario Rivera que esta llegando en ese momento en coche al piso de
ésta para recogerla, a ver que se lallevan, inicia una persecucion. Escrito
paralaorquestaA, d blogue 27 es el de mayor duracién detodala pelicula,
pues tiene una duracion de 5:25 segundos, estando formado por partes de
los blogques 28, 9 bis, 29, 30y 31.

El blogue empieza con la musica del que en la partitura origina era el
28 que suena completo, a cud le sigue € 9 bis también desde e principio,
pero éste se corta antes de acabar. No obstante suena en una mayor
extension que cuando se utilizo junto con e blogque 9 para congtituir o que
en la peicula es € 10. A continuacién suena la musica del bloque 29,
también desde € principio y practicamente en su totalidad; se corta cuando
apenas quedan unos compases, a cual le sigue e 30, que no empieza desde
e principio, sino a partir de la segunda seccién del mismo, c. 24 de la
partitura original. Sin embargo, este bloque si que se acaba, incluso se hace
un Da Capo, degjandose la segunda vez incompleto, y pasando al 31 que
suena completo de principio afin.

Aunque en principio pueda parecer que € hecho de que € blogque esté
congtituido por hasta cinco blogues distintos de la partitura origind vaya a
ir en detrimento del sentido de unidad del mismo, lo cierto es que no se
observatal faltade unidad, dado € oficio de Duran y el hecho de que viene
aversionar los temas mas caracteristicos de toda la misica compuesta para
la pdicula. Ademés, € hecho de que estaban escritos todos para la
orquestacion A, y que € compés utilizado en su origen era el de 2/4, hace
gue no se perciba ningin cambio de compés, ni de tempo que pudiese
aterar significativamente el sentido de unidad del blogue resultante.

Asi, podemos observar como en un tempo allegro y en compés de 2/4
empieza la masica con una serie ascendente de semicorcheas que ya habia
sonado en e blogue 9 bis de la partitura original, que nos lleva a la
intervencion del clarinete, la cua es puntualizada en repetidas ocasiones
por un disefio ritmico a cargo de |las trompetas que le confiere a la misica
un carécter ligero. A continuacion, se escucha un cambio en € ritmo
armonico que unido a las intervenciones de caracter mas acentuado todavia
de los metales van dotando a la misica del vigor necesario para lo que se
adivinava a ser una persecucion decisiva.

El recurso de utilizar e mismo compas, e mismo tempo, repetir agun
disefio melédico, como & de la serie ascendente de semicorcheas en €
clarinete, u otros ornamentos como los trinos en € saxo ato, asi como
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seguir utilizando los metales con la misma finalidad aunque con un caracter
mas marcado, le confiere un sentido de continuidad a la musica que hace
que e hecho de pertenecer a dos blogues que en su origen eran distintos
pase desapercibido al espectador. Y asi van sucediéndose, una tras otra 'y
sin solucién de continuidad, diversas variaciones de todo tipo, sobre todo
melddicas, ritmicas y timbricas, de los temas méas caracteristicos escritos
por el maestro paralapelicula

Bloque 28

La musica del este bloque empieza a sonar cuando llega el inspector
Martin a la tienda de antigliedades con el resto de policias. Escrita para la
orquesta A, tiene una duracion rea de 1:07 segundos, mientras que la
duracién por e compositor en la partitura era de 1:05. La explicacion para
esta diferencia de tiempo es que, en esta ocasion, se hace una repeticion de
la primera seccién. La misica que suena en este bloque es la del 25 de la
partitura origina que ya habia sido utilizada junto con e 26 parael 25 dela
pelicula, que la primera vez que se interpreta no se hace. Durdn dejo
escritas instrucciones precisas en la partitura originad para que esa
repeticion de la primera seccion del bloque se hiciera en la utilizacion del
mismo para esta ocasion.

Bloque 29

La musica del bloque 29 suena una vez finalizado € tiroteo, cuando €
comisario Riveray el inspector Martin siguen a Furbanks que se hallevado
a Margarita. Escrita para la orquesta A, tiene una duracién rea de 3:06
segundos, mientras que la duracion estimada por € compositor en la
partitura era de 2:10 segundos. Esto se debe a que hacia el final del mismo,
después del acorde que interpreta toda la orquesta para acompafiar €
momento en que Furbanks cae del tgado, se sustituye un fragmento lento
de 8 compases que hay en la partitura original por précticamente toda la
musica del bloque 3 bis.

Por lo que respecta a la misica escrita para e bloque en si, se puede
decir que continuamos con la préctica de los Ultimos bloques de versionar
los temas que méas han sonado a lo largo de la pelicula. De hecho, tras una
primera seccién similar a las escritas para los bloques 27 y 29 de la
partitura original pero con otras figuraciones ritmicas, llegamos a una
version del tema principal de toda la banda sonora musical, pero en esta
ocasion a cargo de las tres trompetas a unisono, siendo este tutti un recurso
gue todavia e maestro no habia utilizado. Posteriormente € tema es
repetido por los trombones, y volvera a ser repetido afiadiendo otros
instrumentos y enriqueciendo el acompafiamiento, hasta llegar a punto de
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maxima tension, siendo entonces cuando cae Furbanks desde e tejado
abatido por la policia. En ese momento se produce un silencio general,
enlazando con lamusicadel blogue 3 bisy asi findiza el blogue.

Bloque 30

El bloque 30 suena d fina de la pelicula, cuando e inspector Martin y
Margarita salen de comisaria para irse juntos a descansar unos dias a
pueblo de ésta. Escrita para la orquesta A, tiene una duracion real de 45
segundos, mientras que la estimada por €l compositor en la partitura era de
60.

En este Ultimo bloque podemos escuchar por Ultima vez, pero en la
tonalidad de Sib menor una variacion del tema principa. Ademés, aunque
en la partitura esta escrito en su totalidad, en la pelicula empieza en la
segunda semifrase de la primera frase del tema, siendo esta parte
interpretada por € acordedn cuyo timbre siempre nos sonara asociado a
Teresa, que es contestado por € clarinete, € cual acaba dicho tema. Y asi,
de una manera naturd y sencilla, se produce una modulacién a Sib mayor
con tan solo tres corcheas en una textura homorritmica, que se mueven por
semitono en sentido ascendente, para presentarnos € tema que sond a
piano en € blogue 4.Este tema siempre nos sonara asociado a la otra
Teresa, es decir, a Margarita, pero esta vez, como final que es, aparece
orguestado paratodo € conjunto, lo que le confiere un carécter de brillante
final:

Ejemplo N° 19

Para acabar, queremos destacar que €& hecho de utilizar las dos
modalidades de una misma tonalidad, Sib menor y mayor, como un recurso
expresivo del modo en que lo hace e maestro Durén, corrobora que
estamos ante un compositor de una sdlida formacion académica que sabe
utilizar los procedimientos compositivos mas variados.
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Conclusiones

El principal objetivo de este trabgjo ha sido acercarse a lenguaje
musical cinematogréfico utilizado por el compositor Juan Duran Alemany.
En este sentido podemos afirmar que en su estilo compositivo se puede
percibir una solida formacion académica, -adquirida en la Escuela
Municipal de Musica de Barcelona, hoy Conservatorio de dicha ciudad-,
gue se fusiona con los giros melodicos jazzigticos y los ritmos nuevos
procedentes de los distintos clubes de jazz y de las multiples orquestas de
misica moderna que se crearon en la ciudad condal .

Es de destacar |a perfecta adecuacion ddl lenguaje musica utilizado a
argumento de la pelicula. Un lenguge musica en € que la capacidad
expresiva de la musica se suma a la de los demés elementos utilizados por
e director, con € fin de facilitar la comunicacién con e espectador,
demostrando una evolucion ddl lenguagje musical cinematogréafico propiade
un compositor de una talla importante en el medio. Asi, resulta interesante
el empleo que Duran hace de la musica como elemento estructurador del
discurso cinematogréfico, potenciando € ritmo interno de las distintas
secuencias por medio de la adecuacion del ritmo musical de cada blogue
con €l ritmo de la escena, asi como la diversidad de los patrones ritmicos
empleados a lo largo del film. Esto le confiere credibilidad ala misica de
fondo, componiendo la musica necesaria para cada escena, en palabras de
Durén® ni muchani muy densa’.

También queremos destacar la utilizacién de diferentes plantillas
instrumentales para acompafiar escenas que se estan produciendo en ese
momento y escenas en flash-back, o para conseguir imprimir un caracter
digtinto a los distintos blogues, en funcién de la secuencia. Esto lleva
implicito & reconocimiento a una evolucion en € lenguge musical
utilizado en las comedias compuestas en las décadas anteriores, y la
adecuacion a sinfonismo méas romantico e impresionista que se instauré en
el dmbito de lacomposicién musical cinematogréfica posteriormente.

Las asociaciones timbricas utilizadas con ciertos personges y/o
situaciones vienen a corroborar la importancia que la orquestacion tenia
para Duran, como por gemplo la utilizacion del vibréfono o la guitarra
eléctrica como instrumentos solistas para efectos un tanto misteriosos, o €
tratamiento solistico de otros temas a cargo de instrumentos como el saxo 0
€ acordedn para despertar ternura 0 ssimpatia hacia algun persongje. Pero €
compositor va més ala de lo que seria una smple asociacion timbre
instrumental-personaje, pues emplea un lengugje musical diferente para
cada tipo de personge o situacion, lo que facilita un acercamiento

“por |os datos hiogréficos que conocemos del compositor, y dada la musica que
hemos escuchado y analizado del mismo, también se puede Ilegar a la conclusion
de que éste estuvo en contacto directo con la Gebrauchsmusik.
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psicol6gico del publico alos persongjes, con laimplicacién emociona que
esto conlleva. Es por esto que podemos hablar de coherencia entre los
lengugjes, es decir, coherencia entre e lengugje hablado por e persongey
el lenguaje musical asociado a ese persongje.

El mangjo que hace de las distintas lineas meddicas es sencillamente
magistral; asi, en unas ocasiones compone una melodia fécilmente
perceptible por € publico, con una clara direccionaidad y un caracter
perfectamente definido, con lo que € espectador ve cumplidas sus
expectativas en lo que seria el proceso de la percepcion, mientras que en
otras busca crear la tension necesaria para la secuencia a través de una
textura de tipo no-melédico donde € hilo conductor se basa en las distintas
intervenciones instrumentales en las que € disefio intervalico del motivo y
el color constituyen su esencia.

El lenguaje arménico utilizado a lo largo de toda la pelicula es
basicamente tonal, aunque con una profusa utilizacién del cromatismo en
algunos bloques, y sabiendo aprovechar e empleo de la modulacién como
un recurso expresivo de primer orden, apoyandose en un manejo magistral
del ritmo arménico y en un sutil tratamiento de |os procesos cadencial es.

Ademas, en la mlsica compuesta para esta pelicula, € color no depende
solo de los timbres empleados por € compositor. Las diversas
disposiciones de las notas de los acordes, los continuos cambios de
posicién, la cantidad de notas que contienen en cada caso o las diferentes
dturas a la que los escribe, influiran de manera decisiva en € resultado
timbrico final.

Por o que respecta a las estructuras formales, es evidente que € manejo
de las formas breves de piezas de sal6bn no suponia ningun problema para
un compositor acreditado como € pianista de orquesta que era, pero
tampoco en el desarrollo de las formas més extensas encuentra éste el més
minimo obstaculo, sin tener que recurrir alarepeticion literd del contenido
musical.

Vinculado a tratamiento forma de la misica de cada bloque, la
€l eccidn de distintos planos textura es siempre nos ha parecido acertada con
respecto a contenido musical del bloque en cuestion; por ejemplo, paralas
canciones y los bailables, se ha empleado la melodia acompafiada. Asi
hemos visto bloques musica es compuestos utilizando unas texturas densas,
basadas en la polifonia contrapuntistica, para escenas de cierta tension,
mientras que en otros casos hemos escuchado una musica escrita con una
disposicion textura claray transparente, a través de una textura mondédica,
0 una heterofonia

Por dltimo, la utilizacién de los més variados procedimientos
compositivos por no hacen sno corroborar que se trata de un compositor
que supo aplicar a la musica de cine los procedimientos y las técnicas
procedentes del mundo de la masica auténoma. Asi, podemos comprobar
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coémo éste utiliza las secuencias, tanto melddicas como armoénicas, la
aplicacion de aumentaciones y disminuciones a algunos de los temas mas
caracteristicos de la pelicula 0 a sus motivos, € uso del contrapunto
imitativo a mas puro egtilo de la polifonia clasica, etc. Pero es en €
tratamiento que hace de la variacion donde nos demuestra que es un
compositor de gran inspiracion melédica, deleitdndonos con variaciones de
todo tipo sobre los principales temas de la pelicula, variaciones de tipo
ornamental, de tipo ritmico, de tipo timbrico, de modo, etc.

Asi, aln a sabiendas de que el valor de la musica de cine ha de estar en
funcién delaimagen y no en su calidad intrinseca, estamos convencidos de
encontrarnos ante un compositor que conocia en profundidad el medio para
el gue componiay que supo aunar en su musica calidad musical y calidad
final como musicadecine.
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EL MOVIMIENTO PAYADORESCO ARGENTINO
EN PERSPECTIVASAFRO Y FEMENINA:
MATILDE EZEIZA, UNA ILUSTRE
DESCONOCIDA!

NORBERTO PABLO CIRIO

Resumen

Se da a conocer una hija desconocida del payador afroargentino del tronco colonial
Gabino Ezeiza, que también fue payadora. En perspectiva del paradigma de
inferencias indicides, la pista que motiva a esta investigacion es un folleto de su
autoria con, bésicamente, letras de sus cantos, publicado en Rosario (Santa Fe) en
c. 1919. Se procura dar cuenta de ella en su doble condicién de hija -también
desconocida- de Gabino Ezeiza y, por ende, afroargentina. El andlisis de estas
facetas acrecentara | os estados del arte de sendas teméticas pues, s bien la payada
se caracteriza por ser una practica preponderantemente masculina hubo -y hay-
algunas payadoras, aungue hasta ahora ninguna af roargentina.

Palabras clave: Payada, Matilde Ezeiza, Gabino Ezeiza, afroargenting, guitarra

Abstract

We make public the existence of an unknown daughter of the Afro-Argentine of
colonial descent “payador” Gabino Ezeiza, aso “payadora’. Taking up the
perspective of the paradigm of indexing inferences, the clue that prompts this
research is aleaflet of her authorship, with, basically, lyrics to her songs, published
in Rosario (Santa Fe Province) c. 1919. We attempt to account for her regarding
her double condition as daughter -also unkown- of Gabino Ezeiza, and
consequently, as Afro-Argentine. The analysis of both these facets will increase the
stage of the question of related topics because, even if “payadd’ is characterized by
being a predominantly male practice, there was -and there are- some “ payadoras’
(female), even if up until today there was no information about Afro-Argentine
ones.

Key words. Payada, Matilde Ezeiza, Gabino Ezeiza, Afro-Argentine, guitar

Ponencia leida en la Casa de los Escritores del Uruguay. Montevideo, 18 de
septiembre de 2013.
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Introduccién

Gabino Ezeiza (1858-1916) fue, ya en vida, emblema del payador
nacional. Virtualmente todas las crénicas contemporaneas y posteriores
enfatizan su cadidad como repentista destacando, a la par, su prosapia
negra, pues era afroargentino del tronco colonia. En laliteratura académica
su tratamiento es abundante y, por su completud, se destaca € libro Gabino
Ezeiza: Precursor del arte payadoril rioplatense del payador Victor Di
Santo del 2005. Con todo, aqui deseo dar a conocer la existencia de una
hija suya hasta e momento no documentada que, ademés, fue payadora:
Matilde Ezeiza.

Vistala cuestion en perspectiva del paradigmadeinferencias indiciales’,
la pista que motiva a esta investigacion es un folleto de su autoria con,
basicamente, letras de sus cantos, publicado en Rosario (Santa Fe) en c.
1919. El Unico gemplar conocido lo documenté en & Ingtituto Ibero-
Americano de Patrimonio Cultura Prusiano (Berlin) durante una beca de
estudio dada por esa entidad en mayo-julio de 2011. Habia pertenecido d
antropdlogo deman Robert Lehmann-Nitsche, quien lo integré a su
Biblioteca criolla’y lo dond en vida. Luego sumé a esta piedra de togque
unos pocos documentos escritos més e informacién provista por lamemoria
oral que recabé a varias generaciones de lafamilia Ezeiza'.

En este articulo procuro dar cuenta de una payadora desconocida en su
doble condicién de hija -también desconocida- de Gabino Ezeiza y, por
ende, afroargentina. El andlisis de estas facetas acrecentara los estados del
arte de sendas teméticas pues, si bien la payada se caracteriza por ser una
préctica preponderantemente masculina hubo -y hay- algunas payadoras’,
aunque hasta ahora ninguna afroargentina. Prudentemente, cabe decir que
este trabgjo no es méas que una aproximacion a tema pues los enigmas
revelados son pocos respecto a los que desata y, seguramente, la aparicion
de nuevos documentos permitira avanzar en su resolucion®.

*Ginzburg, 1986.

3 «Laintegran folletos y pequefios libros editados en octavo, paginas de periédicos,
revistas y almanaques que suman arededor de veinticuatro mil paginas. Dicho
material fue impreso en su gran mayoria en Buenos Aires, Rosario de Santa Fe
(Argentina) y Montevideo (Uruguay), entre los afios 1880 y 1925” (Rey de Guido
y Guido, 1989: LXXV).

Lamentablemente la familia Ezeiza no pudo aportar més que memoria oral. Por
diferentes motivos, desde el velorio mismo de Gabino ha venido siendo despojada
de los objetos que le pertenecieron, generamente a manos de admiradores,
coleccionistas y oportunistas.

°Seibel, 1998.

®Agradezco a la doctoranda Dulcinea Toméas Cémara (Universidad de Alicante) y
las doctoras Ercilia Moreno Cha (Instituto Nacional de Antropologia y
Pensamiento Latinoamericano, Buenos Aires) y Melanie Plesch (The University of
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El paradigma deinferenciasindiciales. El folleto La hija del payador

Para analizar a Matilde Ezeiza me basaré en € paradigma de inferencias
indiciales que, S bien parece ser tan remoto como lo humanidad, fue
sstematizado por e historiador itdiano Carlo Ginzburg en Mitos,
emblemas e indicios. Morfologia e historia (1986). Su enfoque parte de un
método de atribucidn de cuadros antiguos propuesto por Giovanni Morelli
hacia 1875 quien, disconforme con los méodos en boga para atribuir
autoria en base a las caracteristicas méas salientes de los pintores propuso
distinguir originaes de copias examinando |os detalles mas descuidados y
menos influenciados, como los l6bulos de las orgas o las ufias,
imperceptibles y/o intrascendentes para la mayoria. Aungue en su momento
fue criticado, su método tenia ribetes detectivescos, por lo que la medicina,
el psicoandlisisy la policia pronto supieron sacar provecho, consolidandolo
Como un nuevo método analitico. La sistematizacion de Ginzburg apunta a
su aplicacion a campo de la historia en la linea renovadora de la
microhistoria. Consiste en indagar € pasado a partir del seguimiento de
determinados intersticios documentarios usualmente desconsiderados por
triviales, asociados a la ‘bgja cultura y sin importancia, procurando echar
nueva luz sobre grupos o précticas silenciadas, cuestiones no dichas,
informacion para verba o incluso semidtica, pues pueden llegar a
manifestar significados implicitos, reconfigurando la verdad tal como se la
tenia hasta ese momento.

En tal perspectiva, conocer a Matilde a partir de un folleto de su autoria
invitaa actualizar e estado del arte sobre |@s afroargentin@s, la payaday
la figura de Gabino Ezeiza ya que reconfigurara el pasado tal como se lo
conocia. Entiendo a su folleto como un pequefio fragmento de discurso, con
detalles y marcas visuales |o suficientemente potentes como para rehilvanar
la historia. Su andlisis a partir del método de inferencias indiciaes es la
perspectiva degida para entender mejor aguella época en su cuadruple
condicion de mujer, payadora, hija de Gabino Ezeiza y, por ende,
afroargentina

El titulo dd folleto es La hija del payador: Hermosa coleccion de
canciones cantadas por Matilde Ezeiza en la tumba de Ezeiza. Fue editado
en Rosario (Santa Fe) por Longo y Argento (importante editoria de este
tipo de literatura) y, aunque no tiene afio de edicién, Lehmann-Nitsche
escribié en su portada, abgjo, “c. 1919”, lo cua es plausible pues para
entonces Gabino habiafallecido y ello coincide con la temética € egiaca del

Melbourne) por sus atentas lecturas de |0s borradores de este articulo y el fecundo
intercambio de ideas suscitado.
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canto final. Tiene 16 paginas en rastica y un tamafio similar a los folletos
de literatura popular de la época, aproximadamente de 18 x 13 cm’. Por su
tamafio, temédtica y calidad, pertenece al mercado editorial contemporaneo
de folletos de bgjo costo y precios médicos que, con furor, se vendian aun
nuevo tipo de lector en crecimiento, a cabalo entre fines del siglo XIX y
principios del XX. En su momento estaliteratura fue unanovedad y, si bien
dio lugar a una singular industria con cientos de titulos de temas diversos -
cancioneros de payadores o de partidos politicos, chistes, novelas, cuentos,
etc.-®, hace relativamente poco que los investigadores se interesan en ela
pues, excepto por lalabor pionera, solitariay, también hasta hace poco, no
reconocida de Lehmann-Nitsche, fue juzgada irrelevante y hasta
moralmente contraproducente de cara a los valores patriéticos que como
nacion procurdbamos forjarnos desde € arte™®. La materialidad de estos
folletos es, dentro de lo eementa, variable, tanto respecto a papel vy
encuadernacion como a disefio y correccion ortografica. En € caso
analizado el papel es econdmico y la portada tiene algo no habitual en estas
publicaciones -quiza por su costo-, una fotografia. Se trata de una mujer
tomada de frente, en pose similar alausual en lafoto carné. Se lave joven
y tiene rasgos fenotipicos negros, por lo que infiero es la autora™. El folleto
tiene las letras de 18 cantos: 15 de €ela, 2 de su padre y 1 ddl payador
Ramén Aguirre, de quien no he podido obtener datos biogréficos, salvo que
era rosarino (lo expresa debgjo de su nombre). Excepto en € Ultimo, no
estan consignados los géneros musicales, por 1o que sdlo pude inferir los de
dos a partir de sus titulos, pues son homdlogos (N° 4 y 13). Con todo, es
probable que en € resto el predominante sea la milonga, segin tradicién
impuesta por Gabino (ver infra).

"Se advierte que, al menos su lado inferior, fue guillotinado, posiblemente para que
cuadre en la encuadernacion en donde estd, junto con otros folletos similares. En la
parte superior de la portada, en l4piz, tiene escrito “[6]” por Lehmann-Nitsche, lo
gue indica su ubicacién en € tomo, de lo que se infiere que la encuadernacion fue
encargada por €.

8Fernandez Latour de Botas,1964-65, 1966-67, 1968-71; Prieto, 1988, Rey de
Guido y Guido, 1989, Garciay Chicote, 2008.

® Quesada, 1902.

YEn esta Iinea, s Gabino tuvo fama popular en vida, el juicio académico lo
confind a un elemental hacedor de arte, siendo el mas difundido de los “populares
rimadores’ (Giusti, 1959, en Lewis, 2010: 128).

™| a inferencia no es una obviedad. En las partituras de musica popular de la
época, por gjemplo de tango, era usua que €l/la retratado/a en la portada no sea
el/laautor/a de la obrasino su intérprete més destacado/a o quien la estrend.

108



E/ movimiento payadoresco argentino en perspectivas afro y femenina. . .

N9 Titulo Autor/a | Género Pags. Observaciones
1 | Lahijade Gabino - 2-3 Dedicatoria: “Para mi
payador Ezeiza hijaMatilde Ezeiza’.
Ultima décima
publicadaen Cirio
2012: 133-134
2 | Alem Matilde - 4 -
Ezeiza
3 | Eljilguero Matilde - 5 Publicada en Cirio
Ezeiza 2012: 134-135
4 | Vas Matilde Vals 56 -
Ezeiza
5 | Laaurora Matilde - 6 -
Ezeiza
6 | Lacantora Matilde - 7 -
Ezeiza
7 | Adla Matilde - 7 -
Ezeiza
8 | Pasion Matilde - 8 -
Ezeiza
9 | Recuerdos Matilde - 9-10 -
Ezeiza
10| A unaVirgen | Matilde - 10 -
Ezeiza
11| Mi guitarra Matilde - 11 -
Ezeiza
12| Lainculta Matilde - 11-12 Publicada en Cirio
poetisa Ezeiza 2012: 132-133
13| Cifra Matilde Cifra 12 -
Ezeiza
14| At Matilde - 13 -
Ezeiza
15| Grajea Matilde - 13-14 -
Ezeiza
16| El RioNegro | Gabino 14 -
Ezeiza
17| Mi lira Matilde 15 -
Ezeiza
18| Enlatumbade | Ramon Vas Contratapa | Abgjo del autor,
Gabino Ezeiza | Aguirre “Rosario’

Los payadores solian incluir en sus folletos cantos de colegas (y en
menor medida, cartas u otros textos) a modo de homengje, esperando de
ellos un trato editoria reciproco. En ellos genera mente ponderaban al autor
del folleto y servian, a la postre, como prestigio curricular. En € caso
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analizado, de los tres cantos de otra autoria dos son de su padre, estando €l
primero dedicado a €ella, datitulo a la publicacion y esta intenciona mente
al comienzo. Evidentemente, la fama que Gabino tenia en vida fue la
estrategia editoriad montada para asegurar € éxito de Matilde pues
presentarse -y presentarla é- como La hija del payador, constituia un
inequivoco espaldarazo. El otro canto de Gabino, El Rio Negro, parece ser
una obra inédita, pues no estd en ninguna de sus publicaciones. Formado
por 4 octavillas con rima ABBCDEEC, estd hacia d final y versa sobre ese
cauce de agua patagonico. Finamente, el de Ramén Aguirre -un conocido
payador contemporaneo- se hallaen la contratapa, es una elegiaa Gabino y
esta compuesto por 4 octetas pentasilabicas con rima ABBCDEEC. El
canto capital (por ser € primero y dar titulo d folleto) es La hija dd
payador, de Gabino Ezeiza. Esta formado por 5 edtrofas. 4 octavillas con
rima ABBCDEEC y 1 décima octosilabica con rima AAABBCCAAC. Con
todo, hay dos versos defectuosos, hepasilébicos: “porque un nido formg”
(verso 4, estrofa 3) y “dirigida al pampero” (verso 5, estrofa 5). No
sabemos cudndo lo compuso pero en sus folletos aparece en Glorias
radicales, de c. 1913y, de hecho, debid ser importante pues se promaociona
en la portada -“Con la cancién: La hija dd payador”- y esta en un lugar
privilegiado para la visibilidad, la contratapa. Entre ambas versiones, mas
ala de peguefias diferencias de puntuacion, en la del folleto de Matilde
estan corregidos dos versos, pues se excedian en una silaba del metro
octosilabico: “soy la calandria voladora” por “soy calandria voladora”
(verso 3, estrofa 4), y “soy la hija del payador” por “soy hija del payador”
(verso find). Asimismo hay otra variacion: en € folleto de Gabino dice
“Canta € jilguerillo alegre” (verso 1, estrofa 3) y en € de Matilde “ Canta
d jilguero alegre”, quedando € verso heptasilabico. Su valor testimonia es
doble. Por un lado, Gabino reconoce en € titulo, en la dedicatoriay en €
verso final que es su padre y se encarga de hacerle decir que es su hija; por
é otro, pone en su boca orgullosas referencias que la identifican como
afrodescendiente: “Soy la morocha que canta” (versos 1, estrofas 4 y 5),
“morocha soy no lo niego / muy bajito es mi color” (versos 5y 6, estrofa 6)
y “soy la morocha argentina” (verso 9, estrofa 6), sugerentes indices
autoreferenciales de como los Ezeiza procuraban ser sociamente
entendidos, un aspecto no menor en el complgjo campo de las identidades
racidlizadas en una época del pais fuertemente intervenida por la
europeizacion y el blanqueamiento sociocultural™ y, como desarrollaré, no
estuvo exenta de dilemas para ellos. Ademés de las dos publicaciones del
canto, esta reproducido en e Cancionero rioplatense (1880-1925), del
matrimonio de Clara Rey de Guido y Walter Guido™. Alli hay una ligera

2Frigerio, 2006, 2008, Cirio 2009.
13 Guido y Guido, 1989: 335-336.
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correccion ortogréfica (“esplendor” por “explendor”, verso 8, estrofa5), un
error de tipeo que no afecta e metro pues produce sinalefa (“que hasta a mi
me causa horror?” por “que hasta mi me causa horror?”, verso 4, estrofa
3) vy, lo mas grave, lainversién de las estrofas 2 y 3 por mainterpretar la
disposicién de las cuatro primeras, que estan a doble columna. Con todo, y
por ser € suyo e Unico antecedente académico sobre Matilde Ezeiza, no
problematizaron su presenciay, lo més grave, pese a formar su cancionero
con laBiblioteca criolla de Lehmann-Nitsche, no incluyeron su folleto.
Las obras de Métilde tienen las siguientes teméticas y estructuras:

N9 Obra Tema Estructura Obser vaciones
2 | Alem Politico™ 6 décimas Verso 3, estrofa 3, 9
espinelas silabas; verso 3, estrofa
5, 7 silabas
3 | El jilguera | Amatorio 5 octavillas, rima| -
ABBCDEEC
4 | Vals Amatorio 4 octetas Verso 6, estrofa 2, 8
heptasilabicas, silabas; Verso 1,
rimaABCDEFFC | estrofa 2, 5 silabas.
Estrofas 3 y 4 metro
irregular
5| Laaurora | Amatorio 4 octavillas, rima Estrofa4, rima
ABBAACCA ABBAACAC
6 | Lacantora| Autobiogréfic 2 octavillas, rima | Verso 4, estrofal, 7
ABBCDEEC silabas
7| Adla Amatorio 4 octavillas, rima | Verso 2, estrofal, 9
ABBCCBBC silabas; verso 6, estrofa
2, 7 silabas. Estrofa 1,
rimaABBCCBBD
8 | Pasion Amatorio 7 coplas Verso 3, estrofa l, 8
decasilabicas, rima | silabas; verso 1, estrofa
ABCB 2, 9silabas; versos 1y
2, estrofa 6, 9 silabas
9 | Recuerdos | Amatorio 8 coplas Verso 2, estrofa 1, 12
endecasi| &bicas, silabas; versos 2y 3,
rimaABBC estrofa 6, 10 silabas
10 A una Religioso 4 coplas Verso 1, estrofal, 9
Virgen endecasi|&bicas, silabas; verso 4, estrofa
rimaABCB 1, 7 silabas; verso 3,
estrofa 2, 10 silabas;
verso 4, estrofa 2, 8
silabas; verso 4, estrofa
3, 7 silabas

4_eandro Alem, fundador de la Unién Civica Radical, partido del cual Gabino fue
militante.
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11| Mi guitarra| Bucdlico 3octavillas, rima | Estrofa2, rima
ABBCBDDC ABBCDEED
12| La incultal Autobiograficq 5 décimas Verso 2, estrofa 3, 9
poetisa espinelas silabas; verso 9, estrofa
4, 9 silabas
13| Cifra Jocoso 5 coplas, rima Ultima copla
ABCB referenciaalo afro
14 Ati Amatorio 3 octavillas, rima | Estrofa2, rima
ABBCCDDC ABBABCCB
15 Grajea Moralizante Soctetas Verso 1, estrofal, 5
hexasilabicas, rima | silabas; verso 7, estrofa
ABCDEFGD 1, 7 silabas; versos 1y
2, estrofa 4, 7 silabas.
Estrofa 2, rima
ABCDEFFD
17| Mi lira Amatorio 4 coplas
decasil&bicas, rima
ABCB
* % %

JQuién fue Matilde Ezeiza?

Al momento de redaccion de este trabgjo no he hallado referencias
biogréficas suyas. Es mas, hubo dos Matilde Ezeiza, separadas por una
generacion y emparentadas con Gabino: una era hermana y la citada en
cuestion, hija ¢extra o prematrimonial? suya. El Gnico que citaalahermana
es Héctor Pedro Blomberg en un articulo periodistico sobre él, de quien
solo dice que tuvo “dos hermanos, Tomas y Matilde’**. Citandolo, Victor
Di Santo™ replica la informacion y agrega que Tomés era, aparentemente,
el hermano mayor, de lo que se infiere que Matilde naci6 después de
Gahino.

En e Censo Naciona de 1869 figura una “Matilde Ezaiza’* en una
vivienda comunal en Chacabuco 162 (Catedral al Sur), como inquilina
Esta consignada con 19 afios de edad, soltera, argentina y empleada de
servicio doméstico -“mucama’ 2.

°Blomberg, 1943: 8.

®Dj Santo, 2005: 17.

YEn la época eran frecuentes, incluso en un mismo documento, variaciones
ortogréficas en los nombres propios, por lo que adopto un criterio amplio para
identificar a Matilde.

18 ima Gonzéalez Bonorino, 2005; 89.
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En la prensa afroportefia hay dos breves noticias de una Matilde
EzeizalEzeisa, ambas en secciones generales de comentarios sociales. La
primera data de 1878:

“El veinte y cuatro, tuvo lugar € enlace matrimonia de la apreciable Sta.
Matilde Ezeiza con el caballero Rodriguez.

A las ocho de la mafiana del dia indicado, verificose la ceremonia en la
capilla de Santa Felicitas y por la noche del mismo dia; los nuevos
conyugales partieron del punto donde se encontraban para establecerse, del
pueblo de Dolores dos leguas para al4, donde recibira el perfumado aiento
del inviernillo que da (sic) nueva vida & (sic) la naturaleza. Que sea €ella
feliz’. “Conversacion”, Alonso. La Juventud, época I, N° 13, 30-abr-1878,
p. 2.

La segunda noticia estd en La Broma™® en una seccion fija titulada
“Varillazos’. Su autor, Anibal, comenta que visito la casa de la sefiora de
Arce y vio “Un conjunto precioso de silfides se presentd a mi vista’,
nombrando, entre otras, a“Matilde Ezeisa”.

El payador Florencio Cabrera (h) en su folleto Canciones populares por
el celebrado payador nacional (c. 1925) -que también documenté en
Berlin- publico un canto titulado como el de Gabino a Matilde, La hija del
payador (p. 6-7) y, como aquél, también se lo dedicd. Lamentablemente no
aporta datos que permitan avanzar en su biografia. Es mas, hay versos que
se prestan a confusion, como “Soy yo € que venero / las reliquias de mi
raza’ (versos 1y 2, estrofa 2), que podrian interpretarse como que é era
afroargentino®. Otros versos confusos e inexactos -esta vez referidos a
Gabino- son cuando lo lamenta como “el malogrado payador” (verso 4,
estrofa 4), pues no solo no lo fue (malogrado es un adjetivo usua en €
discurso payadoresco para referirse a los colegas falecidos, infiriendo que
selestruncé lacarreray, por €lo, no fraguaron lafama merecida) sino que
se contradicen con estos: “que a cuesta con su guitarra / con toda e alma
bizarra / viajo por e orbe entero” (versos 6 a 8, estrofa 2). Lo de “orbe
entero” es una ponderacidn sin duda excesiva ya que, excepto por sus vigjes
a Uruguay, no sali6 del pais?.

¥ Afio I, épocaV, N° 2, 20-jul-1879, [p. 2.

g bien no figura en la hibliografia especiaizada, a partir de la fotografia del
folleto infiero que era blanco.

#Quizé estos versos sean otro paradigma indicial para entender un afio y medio de
ausencia de documentacion hacia 1888, en vista a supuestos vigjes a México y
Chile (Di Santo, 2005: 98).
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Lahijade payador

aMatilde Ezeiza

Sos lamorocha ladina
gue canta versos de amor,
soslahija del payador
dealma poéticay divina
con los modales de china
de una estirpe pampeana
de latierraamericana,
soslareliquiaargentina

Soy yo el que venero

las reliquias de mi raza

cual lavenerable Ezeiza
aquel anciano trovero
bardo que fue e primero
gue a cuesta con su guitarra
con toda el ama bizarra
vigj6 por el orbe entero.

Tu eresladulce cantora
sin ambicién de coqueta
Ilama atodos | os poetas
con tu voz tan seductora:
soslacaandriaque llora
cuando cantatu dolor
soslahija del payador

gue con su acento enamora.

Y o soy € pariaerrabundo
que voy siguiendo &l camino
gue me indicara Gavino

el malogrado payador,

que bregara con valor

no desmayando un momento
gue cantara lo que siento
dentro de mi corazon.

Con los escasos elementos que proveen estos documentos infiero que la
primera Matilde naci6 hacia 1850 y era hermana mayor de Gabino. Es la
misma que fue vista en 1878 y se casd con un tal Rodriguez en 1879. Los
afos no coinciden para que fuera su hija ya que para 1879 él tenia apenas
19 afios de edad. Por su parte, € canto de Cabrera se refiere a la Matilde
hija de Gabino y es o Unico que hallé sobre dla. Es unos afios posterior a
su folleto y no aporta demasiado, salvo inferir que en ese entonces era lo
suficientemente conocida -como payadora e hija de Gabino- como para que
otro payador le dedigue un canto en donde, ademas, explicita que é fue su
padre. Hasta aqui lainformacidn suministrada por las fuentes secas.

Las fuentes etnograficas no aportan sino ala confusion. Mantengo desde
hace afios fluido trato con algunos miembros de los Ezeiza, habiendo
redizado atres de ellos cuatro entrevistas: Diana Ezeiza (88 afios de edad),
hija pdstuma de Gabino®; Silvia Dora Ezeiza, dos veces (73 y 74 afios de
edad), hija de Ramén Miguel Ezeiza y nieta de Gabino®; Romina Silvia
“Roma Ezeiza” Michdlucci (38 afios de edad), hija de Silvia Dora Ezeizay
bisnieta de Gabino®; y Renata Kops (72 afios de edad), viuda de Jorge
Ezeiza, hijo de Alvaro Ernesto Ezeiza y nieto de Gabino®™. No solo las

2221 de julio de 2005. Esta entrevista fue tratada en Cirio 2007.

%3 20 de septiembre de 2011 y 19 de julio de 2012, respectivamente.
6 de septiembre de 2012.

%5 de abril de 2013.
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entrevistadas desconocian que Gabino haya tenido una hija Ilamada
Matilde, sino que explicaron que los 8 hijos que usualmente la bibliografia
dice que tuvo con su esposa, Petrona Pefidoza (cuya madre,
sugestivamente, se llamaba Matilde), en realidad fueron 10, pues algunos
omiten a Juan, muerto a nacer, y a la primogénita, Nélida, fallecida a los
15 afios de edad. De este modo, cronoldgicamente ellos son: Nélida,
Fortuna, Argentina Petrona, Alvaro Ernesto, Ignacio Faustino, Juan, Ramon
Miguel, Juana Eugenia, Fe y Diana. A estos hijos debe sumarse una
cantidad imprecisa de otros, naturales pre y/o extramatrimoniaes, como ¢€l
primogénito? Carlos Gabino Ezeiza, nacido € 4 de noviembre de 1895 en
Rosario (Santa Fe)®. Por sobre esta reconfiguracion de su érbol
geneal 6gico no es un dato menor que algunos de los que tuvo con Petrona
tuvieran sobrenombres o seudénimos (por gemplo, Alvaro Ernesto era
“Sargento”, Ramén Miguel “Alférez’ y Diana “la Borrd' -por ser la
ultima). S bien Gabino -llamado, ain hoy, carificsamente “Papasito”-
jalono en lafamilia un prestigio del que todos estaban orgullosos, pocos de
sus hijos legitimos se dedicaron a arte y ninguno a la payada -a menos
abiertamente-, como lo demuestra esta declaracion de Ramoén Migud:
“Creo que ante su recuerdo, lo megor es calar. Si alguna vez senti € deseo
de pulsar una guitarra, no lo hice por no empafiar la brillante trayectoria de
quien ocupa un lugar tan destacado en nuestras tradiciones’?. Solo Alvaro
Ernesto y Fortuna cantaron con €, aungue en circunstancias que la
memoria ora no pudo precisar. Asimismo, Fortuna compartié € escenario
con su padre como pianista®® y es la Unica que dos de las entrevistadas
especulan que pudo haber payado, quiza con el seudénimo de Matilde. Asi,
a tiempo que sus descendientes legitimos |o reconocia -como la sociedad
argentina- en su gloria de payador, una suerte de mandato privativo hacia e
arte les impidié emularlo, justamente por ponderarlo inalcanzable. Mas
critica, Romina sostuvo que “no solamente lo ignoraban sino que real mente
les parecia absolutamente poco importante saber s existio 0 no existio, s
fue o no fue [... Se comentaba poco], volvia a estar todo oculto y Gabino
volvia a estar en & mismo lugar de mito”?. Dado este panorama es posible
gue Matilde sea una hija natural, aunque reconocida por Gabino ya que le
dio su apellido.

% Agradezco a Eddie Rosa Padilla las fotografias de la Cédula de Identidad de
Carlos Gahino, de su coleccion.

?'Blomberg, 1943: 14.

**Di Santo, 2005: 257.

®Entrevista del 6 de septiembre de 2012.
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Gabino Ezeizay su relacion profesional con las mujeres

Una posible via para entender quién fue Matilde -siquiera entre lineas
pues, como expuse, las fuentes primarias no aportan demasiado- es analizar
la relacion profesional de Gabino con las mujeres. Victor Di Santo®
enumera varias innovaciones gque operd en e campo de la payada, entre
ellas |a profesionalizacion del payador, € cantar por milonga, € incluir €
saludo a la localidad donde estaba y e solicitar d publico que proponga
temas, a fin de probar sus dotes como repentista lo cual, seglin Moreno
Ch&®, congtituyé su angulo més fuerte. Deseo agregar agui otra
innovacion: el aorir la practica a las mujeres. Los estudios sobre € tema
coinciden en que, si bien hubo payadoras tempranas, como la ¢blanca?®
“Victoriala payadora’ en el Buenos Aires de 1813%®, la primera en trabajar
profesionamente fue Aida Reina a partir de ca. 1895 a iniciativa de
Gabino, pues fue su discipula. Hizo una fecunda carrera con hitos como
actuar en Espafia en 1900 y su presencia escénica llegd a menos hasta
1910*. Con todo, no fue su tnica aumna, también formé a Maria Albana,
quien debut6 en Buenos Aires en 1900%. Ambas jalonaron una presencia
femenina que alin se mantiene, con notables profesionales®. Dada esta
innovacion, que se presentaran como sus discipulas -pues favorecia su
fama- no cuadra con € actual desconocimiento de Matilde, sobre todo
cuando en su folleto esta claro su lingje tanto por su apellido como por €
espaldarazo de su padre en @ canto capital. Tal desconocimiento, por ende,
debe obedecer a otro orden.

S buena parte de la fama que tuvo Gabino en vida se debié a su
impecable y fresca capacidad para improvisar sobre virtualmente cualquier
tema, con € ingenio y la velocidad que |a performance payadoril demanda,
d siguiente testimonio proyecta un claro de sombra respecto a Matilde.
Estando en febrero de 1910 de gira por la ciudad bonaerense de Navarro,
un periddico local publicod una extensa nota que, a juicio de Di Santo®, es
de las mas enjundiosas sobre su arte. Cito €l parrafo deinterés:

“Un grupo de caballeros de nuestra sociedad propuso a payador el siguiente
tema - La Mujer Intelectual Argentina-. Al respecto Ezeiza incurrié en

Dj Santo, 2005: 59-61.

¥ Moreno Ch4, 2003: 228.

% |a pregunta es pertinente pues las fuentes -quizé a abrigo del prejuicio de que
todos | os argentinos son blancos hasta que se demuestra lo contrario- no lo expresa.
#seibel, 1998: 50.

*Seibel, 1998: 51, Di Santo 2005: 171-172.

*Seibel, 1998: 51.

*Moreno Ch4, 2005: 14.

¥ Di Santo, 2005; 242.
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confusiones, pues si bien es cierto que fueron recordadas, Juana Manuela
Gorriti y Juana Manso, desvidndose después del asunto propuesto y solo
estudio ala mujer patricia, lastima grande que por ese error no mencionara a
la universitaria, la educacionista, la escritora moderna, la que en cualquier
manifestacion del pensamiento desarrolla la mentalidad”. Gotas de Tinta,
Navarro, Buenos Aires, 16-feb-1911, en Di Santo, 2005: 242-243.

Aquel que fue ponderado por nunca errar, flaqued en este tema. ¢Quiza
dudo porque se vio en la obligacion de callar sobre Matilde, ya que aguna
secreta confesion familiar se lo impedia? ¢La peticion del auditorio tuvo
cierta devosia -lo cua no era infrecuente-, como paraforzarlo a hablar de
un tema delicado? No lo sabemos, pero s llamo6 la atencién su confusion
fue porque se trat6 de algo excepcional. Vistala cuestion en perspectiva de
entender quién fue Matilde, la cronica no aporta méas que conjeturas pero
tampoco resultadel todo anodina

Matilde Ezeiza en per spectiva delos estudios afro y de género

Dado que € rol de la mujer en la masica en € Cono Sur recién esta
comenzando a problematizarse en e marco de los estudios de género®,
quiza este caso pueda servir para avanzar en € tema. Juan Pablo Gonzalez
incluy6 en su libro Pensar la misica desde América Latina € articulo “La
mujer sube a escena’®. Alli plantea la pregunta de hasta qué punto hacer
musica desde la condicién de género es posible -y, agrego yo, reevante
paralamusicologia vy, por ende, en qué radicariatd diferencia Citando los
estudios feministas de Susan McClary y Marcia Citron (1991) presenta
varias lineas teméticas, de las que tomo dos para desarrollar aqui: el
profesionalismo delamujer y e problemadel género en la construccién del
canon musical.

Aunque desde sus comienzos la payada fue una préactica esencialmente
masculina, vimos que si bien hubo mujeres ya principios del siglo XIX, su
profesiondizaciéon se dio a iniciativa de Gabino. Aungue tal presencia
siempre fue -y es- ocasiond, permite plantear la hipétess de que, en
perspectiva de género, hayan enriquecido a la payada diferencialmente.
Asimismo, que Matilde fuera afrodescendiente invita a tender originaes
cruces entre los estudios de género y afro. Como sostiene Autumi Toasijé”,
el estudio de género aplicado a afroamérica debe reconfigurarse para
atender las particularidades de la didspora ya que, a grandes rasgos, en €l

%Cirio, 2007.
% Gonzdlez, 2013; 127-142.
““Toasijé, 2004.
117



Norberto Pablo Cirio

Africa  sursshariana el nimero de eferas de  poder
protagoni zadas/dominadas por la mujer es marcadamente superior en
relacion a Occidente. Dado que ello chocd con e sistema de pensamiento
de los invasores europeos y o desvirtuaron en su comercio esclavista,
“Frente a feminismo blanco, que se reconoce heredero de la llustracion,
feminismo negro estd marcado por € gje de la coloniadidad’*. En esta
linea, advierte que si la mujer escritora fue excepciona en Occidente hasta
bien entrado € siglo X1X, entre los afroestadounidenses, no. Es més, ali su
capacidad de agencia estuvo tan desarrollada que a un tiempo protagoni zo,
arma en mano, acciones en pos de adquirir de plenos derechos y la libertad
de los esclavizados. Aunque Toasijé se centra en la literatura femenina
afroestadounidense, reconoce la dificultad para recopilar textos de otras
partes de afroamérica, por 1o que este trabg o pretende aportar lineamientos
para entender € rol de las afroargentinas en la esfera publica a través de
una practicamusical popular como la payada.

Retomando el profesionaismo femenino en perspectiva poscoloniad, las
afroargentinas debieron liberarse de un doble lastre que las condicionaba
desiguales respecto a sus congéneres blancas: eran negras y de condicion
humilde®, lo que las subsumia socialmente en una triple cadena de
subalternidad. Es cierto que la mujer blanca usuamente también estaba
subalternizada pues € Buenos Aires de entonces era una sociedad machista
y patriarcal, sin embargo contaba con una libertad innata que no tenia la
mujer afroportefiay, de hecho, no era subalterna en relacién ala esclavitud
domeéstica. Recordemos que la abolicion final de la esclavitud en Buenos
Aires fue en 1861, por lo que Matilde es de la primera generacion afro
nacida en una sociedad totalmente libre. Ademas de como la presenta su
padre en e canto capital (ver supra), en su poética se muestra negra y
humilde en La cantora (“Yo soy la que en rancho pobre / he visto la luz
primera’, “soy la de rostro tostado”, “hija de un gaucho valiente”, “La que
aprendio la guitarra / en vez de tocar €l piano”), en Recuerdos (“Quiero a
mi patria con carifio santo / como al estirpe de mi raza muerta’) y, sobre
todo, en La inculta poetisa (ver infra).

Aunque los estudios sobre las afroargentinas decimondnicas son
escasos, su estado del arte revela singulares logros y posicionamientos, d
menos en & ambito afroportefio™. Dada la desigual historicidad de género
en perspectiva esclavista, considero que su avance fue superior alos de las
argentinas blancas ya que no partieron en iguadad de condiciones. La
profesionalizacion de Matilde debe entenderse desde € desigud

“LJabardo Velasco, 2013.

425 bien a mediados del siglo XIX habia una singular capa de afroargentinos de
clase media-alta, en genera se trataba de una comunidad con una economia
precaria (Cirio, 2009).

“3 Cejas Minuet y Pieroni, 1994, Goldberg,1998, Geler, 2008.
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posicionamiento de una afroportefia en una sociedad preponderantemente
blanca, machista y elitiga. Seguramente € espadarazo de su padre le
significo un terreno ganado desde el vamos, pero si su caso fue Unico en €
ambito de la payada, no fue & primero en € artistico afroportefio, una
generacion anterior hubo a menos dos antecedentes: Rosario Iglesias e Ida
Edelvira Rodriguez. La primera fue poetisa y traductora de francés; la
segunda correctora de un diario y poetisa (publico € libro La flor de la
montafia -1887- y poemas en periddicos portefios) y trabgo con €
compositor de musica académica afroportefio més importante de entonces,
Zenon Rolén, pues escribid laletrade su Cantata heroica®.

En un articulo sobre literatura afroargentina escrito con la colega
Dulcinea Toméas Camara®™ abordamos |a problemética de |os afroargentinos
en e movimiento payadoresco. Postulamos que, por varios motivos, de
manera virtua mente monolitica no fueron tratados por la academia sino
como anécdota, pese a ser Gabino sobradamente conocido. Ello fue debido
aque, por € genera desconocimiento de las perspectivas afrocentradas, no
pudieron ahondar en la teméica afro de su produccion literaria y
performatividad més ala de la superficie de la evidencia, por lo que su
condicion de afrodescendientes fue relegada a una mera cuestion
bioldgica®. Més ala de esta esenciaizacion desvalorizadora, los payadores
afroargentinos sugestivamente parecieron pensar de igual modo. Somos los
investigadores de lo afro quienes procuramos entenderlos, rotularlos y
exhibirlos como afroargentinos en todo tiempo y lugar, pero lo cierto es
que €ellos excepcionalmente se conceptuaban asi, a menos abiertamente. La
idea resulta controvertida porque desestabiliza los presupuestos de la
cultura afroargentina tal como usuamente la venimos construyendo e,
incluso, como la viene elaborando e discurso militante de los propios
afroargentinos contemporaneos que cifran en Gabino un locus privilegiado
de representatividad énica como jalon ineludible en la construccion de la
identidad nacional. Ante este panorama, ¢como abordar € problema del
género en la construccion del canon musical de un modo satisfactorio?’
Para atender esta cuestién me basaré en la teoria topicala cual, brevemente,
propone, de la mano de laretdrica clésica, la existencia de topos musicales,
0 sea

* Cirio, 2012: 165-170.

“Cirio y Tomés Camara, Sa.

“5Quesada, 1902, Prieto, 1988, Garciay Chicote, 2008.

47 En diciembre de 2012 la Asociacion Misibamba, pese a no tener sede, inaugurd
su biblioteca en el Museo Histérico de La Matanza "Brigadier General don Juan
Manuel de Rosas', en Virrey del Pino (Buenos Aires). Ante la necesidad de darle
un nombre representativo, eligieron bautizarla Gabino Ezeiza.
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“estructuras convencionales dotadas de fuertes asociaciones de sentido [...
N]o son cualidades naturales de la musica, ni son inherentes a ella, sino que
son convenciones cultural e histricamente situadas y sdlo cobran sentido
dentro de su propio contexto [... E]l nacionalismo musical argentino nos
persuade de su propia ‘argentinided’ a través del uso inteligente y
deliberado de una serie de topoi que, inmersos en un lenguaje musical de
fuerte caracterizacion europea, remiten a oyente urbano a mundos de
sentido sancionados histéricamente como representativos de la identidad
naciona” (Plesch, 2008: 83-84)48.

Si bien e movimiento payadoresco tuvo un temprano desarrollo
autonomo, pronto fue subsumido desde la hegemonia a movimiento
tradicionalista con € objetivo de fraguar unaidentidad local de base criolla
gue contrarreste la amenaza cultura del auvion migratorio transoceanico
que imaginaba e gobierno naciona*. La madre de todos estos problemas -
y soluciones- fue la Generaciéon del 80. Si ela ided e instrument6 td
ingenieria de poblamiento de base blanca, pronto se desilusioné ante los
resultados en curso, por lo que e criollismo debe entenderse como una
contraofensiva igualmente hegemonica para paiar € dafio a la identidad
nacional que provocaba la migracion restituyendo o, mejor dicho,
reinventando tradiciones que hasta hacia poco entendia como malos
gjemplos del ser nacional™. En este contexto la (re)construccion del gaucho
como un ser noble, gracioso, atento, poseedor de una cultura teldrica tan
digna como el campo que proporcionaba las divisas que catapultaba a pais
a ser potenciamundial, coadyuvo a consolidar la transmutacion de lafigura
del payador de “vago y maentretenido” a alma canora del sentir patrio.
Visto €l panorama en perspectiva afroargentina creo entender la situacion
del siguiente modo: ante la disyuntiva a la que se vieron expuestos en la
segunda mitad del siglo XIX -continuar con las tradiciones de matriz afro
dtamente desprestigiadas de cara a la empresa modernizadora y
europei zante en la que estaba sumida la sociedad o suscribir ala misma-*,
cifraron ala gauchesca como un intersticio sui géneris para reposicionarse
nacionales mas sin abandonar sus tradiciones, a menos aquellas que tenian
algo en comln con las que comenzaban a prestigiarse, como €l canto con
guitarra. Después de todo, fue Gabino quien introdujo e payar por milonga,

“8Aunque se enfoca en la musica académica y su recepcion en el ambiente urbano -
como se infiere de la cita-, el tema es extrapolable a la muisica rotulada como
‘argentina en general y su recepcion por el conjunto de argentinos.

“Vega, 1981, Prieto, 1988, Solomianski, 2003 y 2011, Garcia y Chicote,2008,
Plesch, 2008, entre otros.

*Plesch, 2008: 66.

*'Cirio, 2009.
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un género del cua alin los académicos son reticentes a abordarlo en
perspectiva afrocentrada pese a dos revel antes testimonios tempranos™.

La teoria topica es un marco fecundo para problematizar las
coordenadas de la construccién y legitimacion social de la escucha, por
gemplo en términos de identidad nacional. En esta perspectiva la misica
funciona como un mecanismo interpelador para labrar un sentido comdn
bgjo e manto de la naturalidad, mas esconde un proceso hegemonico con
pretensiones de imposicién por lograr un nosotros nacional excluyente: “la
retorica musical dd nacionalismo no funciona como un sistema de
inclusion sino de seleccion y que, a menos en & momento de la
emergencia, es mas lo que excluye que lo que incluye’. Los sujetos
sociales aqui tratados - la mujer y € afroargentino- se concatenan en su
cuaidad de destierro en @ imaginario sociad del pais. Siguiendo a Homi
Bhabha™, la articulacion del afroargentin@ con la payada conforma un
“tercer espacio”, esto es, la apertura contrahegemonica de espacios de
negociacion cultural sui géneris de esa diferencia interior, pues en
perspectiva hegemonica empezaban peligrosamente a pender, cua espada
de Damocles, sobre la identidad nacional. Incluso, mediante diversas
operaciones de violencia fisica y simbdlica los afroargentinos fueron
minorizados, lo que producia en los estamentos de poder y gobierno una
frustracion por laangustia de lo incompleto en el proyecto de pureza blanca
ya que en algunos casos -como este- las minorias “recuerdan alas mayorias
la pegquefia brecha que media entre su condicion de mayoriasy € horizonte

2 E| primer testimonio data de 1883, cuando Ventura Lynch publicé un libro
estimado antecedente de la musicologia argentina (su titulo original era La
provincia de Buenos Aires hasta la definicion de la cuestién Capital de la
Republica, pero reimpreso como Cancionero bonaerense). Alli afirma que la
milonga fue creada por los compadritos portefios “como una burla & (sic) los bailes
que dan los negros en sus sitios. Lleva el mismo movimiento de los tamboriles de
los candombes’ (Lynch, 1925: 36). El segundo testimonio es un afio posterior y
més sugestivo ya que fue dado por un afroargentino, €l propio Gabino. Esta en un
articulo periodistico de 1916 sobre un reportaje a payador y dramaturgo Nemesio
Trejo. Vale la pena transcribir el fragmento porque incluye una importante pista
para la reconstruccién sonora de aquella temprana milonga hasta ahora pasada por
desapercibida: el tarareo de su esquema ritmico, €l cual puede ser decodificado

COMo un compas binario formado por DRRDD : "En 1884 era mi primera topada
con Gabino Ezeiza, € maés célebre de los bardos argentinos, y esa payada sirvié
para hacer escuela. Por aquella época se cantaba por cifra, pero Gabino introdujo la
milonga en esa oportunidad en el tono Do Mayor [...] es pueblera ya que es hija
del Candombe africano, y golpeando con los indices en € borde de la mesa
empez0 a tararear ‘tunga... tatunga... tunga...’ para demostrar, fonéticamente, la
vinculacion de este ritmo con €l Candombe” (Olombrada, 1916).

**Plesch, 2008: 101.

*Bhabha, 2013.
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de un todo naciona impoluto, de una etnia nacional puray sin tacha. [...
S]on portadoras de recuerdos no deseados relativos a los actos de violencia
que dieron lugar alos estados actuaes’ . En esta linea, es posible entender
la préctica defla payador@ afroargentin@ como una sutil y eficaz
herramienta de sub-version del nuevo horizonte cultural naciona -€
criollismo- que se estaba estableciendo con rapidez, logrando reposicionar
a buena parte de la comunidad afroargentina ante sus connacionales como
criollos a cultivar una tradicién compartida y que, es mas, ya venian
practicando®. En linea con lo aseverado por Plesch®’, @ gaucho
guitarrero/payador constituyd, a cabalo entre e siglo XIX y e XX, un
topos de nuestro nacionalismo musical, incluso en lamUsica académica. En
esta linea, la emergencia de Matilde como mujer, negra y payadora se
concatena a la emergencia femenina en la vida social, cultural, politica y
econdmica ded pais en procura de sus plenos derechos ciudadanos,
hi stéri camente privativos del mundo masculino.

De cara a la construccion del canon nacional, la critica a valor literario
de la payada en genera por los tempranos investigadores del género debe
reconsiderarse a laluz de enfoques actuales. Jane Tompkins®® problematiza
€ criterio de seleccidn en las antologias nacionaes y, analizando la historia
de aquellas estadounidenses publicadas entre 1919 y 1962, advierte que
dicho concepto fue cambiando tanto como los esténdares de excelencia
literaria porque éstas no se forman solas sino que son resultantes de
politicas editoriales contingentes y variables atravesadas, a su vez, por
contingentes y variables concepciones del ser nacional, gustos, caprichosy,
por qué no, preuicios racistas. En tal perspectiva huelga decir que es
excepciona la presencia de autores afrodescendientes en e canon literario
argentino, e cua lo conforman diversos dispositivos escrituraes:
antologias (de un estilo, de una region, de una ciudad/provincia, de un
tema, del género femenino, de un periodo o directamente dd pais, etc.),
tratados de estéticay compendios historiogréaficos™.

**Bhabha, 2013: 22y 60.

Aln no se precisd cuéntos afroargentinos fueron payadores, pero los calculo en
unos 15 y estuvieron en actividad entre la segunda mitad del siglo X1X y 1975, afio
defallecimiento del dltimo documentado.

*’Plesch, 2008.

¥Tompkins, 1994.

5 Cirio y Tomds Camara, s/a.
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LapoéticadeMatilde

De momento su produccion se cifie a las 15 obras de su Unico folleto
conocido. Quiza sea un palido reflgjo suyo pero es cuanto hay, por lo que €l
andlisis aefectuar es, sin duda, parcial.

El uso que hace del espaiiol es € esténdar de la época, detectando sdlo
dos términos del habla campera local, tuitas (por todas) y mancarrdn
(caballo de poco valor, lento o inservible) en la Cifra, un canto jocoso que
transcurre en ambiente bucdlico. S bien abunda en la temética amatoria -
con los consabidos estereotipos de la retdrica de amor encorsetada en las
formas aceptadas de la poesia romantica contemporanea, €
descentramiento de la pasividad de la mujer blanca occidental suscitado por
ser afrodescendiente -que Toasijé entiende central en este tipo de autoras-
lo expresa en La inculta poetisa, de caracter autobiogréfico. Por g emplo:
“Yo también fui la patriota / de otros tiempos y otra era, / la que tgio la
bandera / que jamés tuvo derrota. / Soy la que dgjé la nota / mas alta que
se haya dado, / y sus joyas ha empefiado / haciendo mil sacrificios, / para
ayudar a los patricios/ que esta patria han libertado”. Su posicionamiento
como descendiente de aquellas de su comunidad que bregaron por la
independencia es evidente y permite entender megor aquella época en
perspectiva contrahegemaonica no solo en términos de clase sino, también,
reciales y de género. De este modo, la reescritura de la historia en nuevas
perspectivas que atiendan la participacion de los sectores subalternos
enriquece cromaticamente e conocimiento sobre la formacion mayoritaria
de los gércitos libertadores con afrodescendientes, poniendo en evidencia
la participacion femenina. Actualmente se estarevalorizando a Maria de los
Remedios del Valle, “laMadre delaPatrid’, heroina del Ejército del Norte,
pero también hubo otras que la historiografia oficid apenas ha
documentado y esperan una revision acorde a sus protagonismos, como
Josefa Tenorio, Juana Robles y la an6nima conocida por “la Negra
Muerta’ .

Sin pretender un andlisis retérico-topico exhaustivo -por razones de
espacio y por ser éste un trabgjo inicid-, he detectado una docena de topoi,
de lo cuales siete pertenecen a un gran topos, € amor humano. Ofrezco
aqui la relacion de cinco de elos, los que implican a la mayoria de su
produccion (laexposicion es arbitraria).

A) Patriotismo: Alemy La inculta poetisa.

B) Laautora como protagonista destacada (“ Yo soy”):La cantoray La
inculta poetisa.

C) Laamada superaalanaturaleza: Laauroray A€lla.

D) Laguitarrapara expresar penas de amor: La aurora 'y Mi guitarra.

©Aguiar, 2012.
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E) Lamujer como naturaeza: Ati, Mi lira, Recuerdosy El jilguero.

* * %

Esperando parala conclusion y un bonustrack

Dado el elemental panorama trazado seria presuroso terminar [lamando
al ultimo apartado como es usual en laliteratura académica, Conclusion, ya
gue deberé esperar la aparicion de mas datos para esclarecer quién fue
Matilde Ezeiza y conocer mas de su produccion musical®’. De momento,
s0lo hay un folleto con las letras de 15 cantos suyos, 1 de su padre
reconociéndola como hija y payadora y 1 fotografia. A juzgar por €
reconocimiento de otro payador en c. 1925, infiero que su publicacion la
hizo en plena carrera. De ser correcto € afio de edicion dado por Lehmann-
Nitsche, 1916, y s su fotografia fuera contemporanea, estamos ante una
mujer de unos 25 afios de edad, |o que sitlla su nacimiento hacia 1891. En
ese entonces Gabino tenia 33 afios de edad y ya era un payador consagrado.
De la descendencia gque tuvo con Petrona no sabemos cuando nacieron las
dos primeras hijas, Néliday Fortuna, pero debid ser antes de 1900, pues ese
afo nacié Argentina Petrona. Por lo tanto, Matilde debié nacer en ese
contexto o0 poco antes de casarse Gahino, en la Ultima década del siglo XI1X,
con lo cua seriauna hijaprematrimonia alaqueledio el apellido.

Debo reiterar que, de momento, la escasa documentacion limita este
andlisis pero, haciendo de la carencia una virtud y retomando la propuesta
analitica del paradigma de inferencias indiciales, el conocimiento de su
existencia ha permitido avanzar algunos pasos. El problema del género
aplicado a profesionalismo de la mujer y su implicancia en la construccion
del canon musical aln requiere un abordgje integral pues este articulo
apenas es una aproximacién a un tema que, sin duda, es una rica cantera
pararepensar €l ser nacional cruzando los estudios de género con € afro.

Como bonustrack, y para escandalizarnos alin més de nuestra, digamos,
enciclopédica ignorancia sobre lo afroargentino, dgo abierto otra
aplicacion del paradigma indicia a la progenie desconocida de Gabino
dedicada a la payada. Victor Di Santo® da cuenta de un tal Ciriaco Ezeiza
confesando, con légica, que s bien @ principio pensd que era un error
tipogréfico pues se trataria de Gabino o de un tercero que utilizé su apellido
como seudonimo para encaba garse a su fama, 1o cierto es que figura como
payador que actu6 a menos entre 1903 y 1904 en las locdidades
bonaerenses de Bahia Blanca, San Pedro y Veinticinco de Mayo.

®'Por ejemplo, dada la época en que vivié y considerando que su padre grabd
numerosas placas comerciales, es dable que aparezcan discos suyos.
®2\ictor Di Santo, 1987: 169.
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Para concluir deseo expresar que, en algunas circunstancias y contextos,
el apellido deviene en un diacritico identitario que opera con fuerza
reveladora en € campo socid. De ahora en més en las esferas
¢concéntricas? de las identidades argentinas, del movimiento payadoresco,
de los estudios de género y de la cultura afroargentina, € de Ezeiza
referencia también a una mujer payadora.

* % %

APENDICE

Dada la importancia del folleto La hija del payador, de Matilde Ezeiza,
en este apéndice incluyo su portada y el contenido, pudiéndose inferir su
paginacion del primer cuadro®

i.':ln =0 'l".F.HT ;
A

A fin de agilizar su lectura, he actualizado la ortografia y salvado eventuales
errores de imprenta.
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Lahijade payador

Parami hija
Matilde Ezeiza

Con su permiso sefiores

voy atemplar mi instrumento
para cantar un momento

s se dignan escuchar.

Haré todo lo posible

porque es mi deber notorio,
cantarte noble auditorio

algo que os pueda agradar.

¢Pero qué podré cantarte

gue seiguale ami deseo,

s lo que canto estan feo

gue hasta mi me causa horror?
Deseariadel poeta
lainspiracion de Cervantes,
lade Esponceda o del Dante
para cantarle mejor.

Cantael jilguero degre
entre el bosgue enmarafiado,
sin sentirse desgraciado
porque un nido formo.
Cantalatorcaz doliente
buscando a su compariera,

y ladichaque le espera

he sabido buscar yo

Alem

jAtencion! jSuena el clarin!
lalibertad se pregona,

por ella se convulsiona

la patria de San Martin.

Del uno a otro confin

todo el pueblo se estremece,
y de nuevo resplandece

€l sol glorioso de mayo,
igual que s en cadarayo
una esperanza naciese.

Palpitan | os corazones

Soy lamorocha que canta
cuando amanece la aurora,
soy calandria voladora

por el espacio sin fin.

Y quea ser en lontananza
mi esperanza mas sublime,
soy la calandria que gime
y la que sabe sentir.

Soy lamorocha que canta
cuando el pesar laacongoja,
soy laque canta una estrofa
dirigidaa pampero,
morocha soy no o niego,
muy bajito es mi color;

no soy como aquellaflor

que por su esplendor domina,
soy lamorocha argentina,
soy hijadel payador.

Por fin Ilegd ciudadanos
laréfaga salvadora,

como laluz de una aurora
para eclipsar lostiranos.
Por sierras, montesy llanos
lleva el ama perfumada
alalibertad sofiada

y apenas €l pueblo ruge,
lavieja maquina cruje
cayendo despedazada.

Al caudillo y a mandon
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por €l entusiasmo henchido,
engendrando en su latido
patri 6ticas emociones.

Se oye de nuevo canciones
después de un silencio largo,
tomalaluchaasu cargo
todo € pueblo mendocino,
es que el civismo argentino
despierta de su letargo.

Alladvalajuventud

adefender su derecho,

y de muros en cada pecho
vanaciendo una virtud;

del silencio en la quietud

e viento furioso zumba,

a su empuje se derrumba

€l poder del caudillismo,
laignominiavaal abismo

y €l fraude encontrd su tumba.

El jilguero

Canto yo cuando me piden
como canta a gun jilguero,
cuando se halla prisionero
y no lo quieren soltar,

y a ver otros pgjarillos

por € jardin jugueteando,
siempre se esta|lamentando
y asi yo voy acantar.

El jilguero delajaula

ve €l éter claro y sereno,

y €l matizado terreno

por donde libre vol 6;

yo que contemplo angustiado
perderse ali en lontananza,
unarisuefa esperanza

que al tocarla se trunco.

Pues él tiene mas ventura
porque € alpiste mésfino,
selo ofrece con carifio
lamano de una deidad.

Y 0 aunque gimao quellore
no tengo quien me consuele

les hara bajar lafrente,
laimpetuosa corriente

de patridtica opinion.

El pueblo correalaaccion
olvidando sus rencores;
vencidos o vencedores
ante todo mendocino,
pensad que soy argentino
y como |os luchadores.

A cumplir con su deber

vael Partido Radical,
siembre noble, siempre leal,
siempre dispuesto a vencer.
Parallevar a poder

a patriotas de verdad

abase de libertad;

verad gran pueblo argentino,
que €l civismo mendocino
impuso su voluntad.

Y 0 no tengo en mi desgracia
donde reclinar mis sienes,

y tl cuando lloras, tienes
quien alivietu dolor.

Yosi lloro esen silencio

y las I&grimas que escondo,
van solitarias a fondo

de mi herido corazon.

No quiero arrostrar tu vida
demi vidaen el naufragio,
YO no quiero que el contagio
demi dolor llegue ati;

del jardin abandonado

de mis Ultimos amores,
parati guardo lasflores

las espinas para mi.
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y él tiene quien se conduele
aungue en una jaula esté.

Vals

Es hora de que tl sepas
mi vida, mi delirio,
gue vivo para amarte,
gue vivo parati;

gue diera hastala vida
por verte atodas horas
y quiero que tU seas
tan solo parami.

Si suefio, a qué negarlo
contigo sl o suefio,

s lloro esde aegria

por ti, rasgo el papel;
inspiras td mis coplas,

me brindas cien sensaciones
y floresy caricias

y un mundo de placer.

Laaurora

Cuando la aurorate besa
con sus fulgidos destell os,
se averglienzan todos ellos
a contemplar tu belleza
con mucha delicadeza;

te adoro prenda querida,
porque t me daslavida
ahuyentando mi tristeza.

Ven amis brazos criatura
acamar misansias locas
con los besos de tu boca,
con palabras de ternura;
yasiento que laamargura
vaamatar mi corazon,

y quiero en esta ocasi6n
sblo ensalzar tu hermosura.

La cantora

Y o soy la que en rancho pobre

he visto laluz primera,

Y tl bien sabes

que el amor aveces
tiene instante

veloz como un volcan,
que a chocarse
aveces las miradas
guedan impresas

sin poderse ya borrar.

Esto es amor,

loideal, |o bien sofiado
que €l poeta

asu amadale canto,

y en mis versos
inspira su poesia
circundado

de eterno esplendor.

Quiero yo en este momento
camar todos mis anhelos,
porgue en continuos desvelos
vasolo ati el pensamiento,

y embargan el sentimiento
gue mi pecho alimentado

al sentirme yo atu lado,

feliz, gustoso y contento.

Por eso canto mis penas

con sentimiento profundo,
condenado por el mundo
asufrir con mi condena,

y en esas tardes serenas
cuando el corazén se oprime,
mi amor se desencadena

en cada cuerda que gime.

La que aprendio laguitarra
en vez de tocar el piano,
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end llano y lapradera
crecio mi juventud;

soy laderostro tostado

mas de almapuray ardiente
hija de un gaucho valiente
gue he heredado su virtud.

A dla

Sos lamusainspiradora

que has inspirado mis canciones,
conmueve |os corazones

y losllenadeilusion,

y todo atu arededor
estarodeado de flores

gue van esparciendo olores

por donde quiera que estés.

Sos lamujer hechicera
que divisé en lontananza,
porque perdi la esperanza
de no poderlamirar,

y cuando te pude hablar
me dije ahoraes ella,
aquellailusion tan bella
que nunca cref encontrar.

Pasion

Si t0 supieras amada mia

cuanto te adorami corazoén,

no dudes de tu negrito

gue te ama siempre con gran pasion.

Sabes que a nadie en este mundo
nunca he amado cual amo hoy,

gue ya son tuyos mis pensamientos,
mi vida, mi almaya es tuya son.

Cuando en tus brazos de pasién loca
beso tu boca con frenesi,

yo desearia de que dijeses

gue me amas siempre cua te amo ati.

laque ha sentido a paisano
dul ces endechas cantar;

la que guarda entre recuerdo
como venturosa calma,

algo quelostocael aima
como gloria nacional.

Comprendes de que te amo
con un delirio constante,
sin que se borre un instante
la pasion que siento yo.

No correspondes mi amor
lo noto yo en tu mirada,
veo que ati no te agrada
que te pinte mi pasion.

Sos la de ojos sofiadores
que con tu mirada matas,
comprendes que arrebatas
la paz de algun corazon.
No te conmueve e dolor
que alrededor lo presiente,
todo te esindiferente
piensas tan sélo en tu amor.

No dudes nunca amada mia
gue yo en mi vidate olvidaré,
y si hay carifio ahi en latumba
ahi en latumba yo te amaré.

Si algln dia puedes cansarte

desde ahora te pido yo,

gue no me engafies con tus palabras
y que me mates sin compasi n.

Y s mis versos gustarte pueden
pues recibel os con gran ardor,
que las palabras que van escritas
son sentimientos de un corazon.
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Si estas ausente yo yano vivo
pensando siempre estoy en tu amor,
y las caricias de ti, bien mio,

todo recuerdo con gran ardor.

Recuerdos

Hay una flor que ha germinado en mi
ama

flor de fraganciay de verdadera suma,
gue solamente a la azulada bruma

besos de aurora manantial les dio.

Hay alin carifio para mi guardado

dentro de un ama que es muy noble y
tierna,

gue sin saber por qué ella me gobierna
ami vida, cabezay corazén.

Sus tiernos 0jos me fascinan tanto
aunque caiga yo en ellos prisionero,
s me dalibertad yo nolaquiero
bajo su imperio dominado si.

No me sublevo porgue siento un algo
subyugacién serafuerza o carifio,

gue a mas hombre lo convierte en nifio
rindiendo culto como |o hago yo.

A unaVirgen

Yo teniaun atar en laimagen
gue adoraba con mistico fervor,
en las tardes pedia en su santuario
linitivo a dolor.

Largas horas pasaba en su santuario
al morir enlatarde la oracion,

€l eco delabodvedadel templo
murmuraban el perddn.

Lo vi a pasar su imagen fue mi aurora
de esas auroras que yo vi en mi cuna,
cuando una madre que es tan sélo una
con llantos y suspiros me adormio.

Adiés mi bien, si suefio mil venturas
bajo el ideal del méagico belefio,
perdonad si a despertar tu suefio
rompi € llanto en quien sofiabas tu.

Quiero ami patria con carifio santo
como a estirpe de mi raza muerta®
en laviviendalobregay desierta
solo caricias de dolor hallé.

Hay una tumba en quien venera mi
ama

de una muertailusion que antes tenia,
pero debajo de esatumba fria

aun hay cenizas del primer amor.

Unavez cuando fui para adorarla
profanaron su templo jqué crueldad!
d atar contemplabatodo en ruina
y laVirgen no esta.

Laquiero, yo no s& cémo la quiero

si hay amor en el mundo el mio es més,
comparado al de todo €l universo
podria anivelarsele quizés.

% Deberfa ser “como la estirpe de mi raza muerta’, pero seria un verso decasilabo

anomalo a poema.
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Mi guitarra

Esta guitarra que toco
tiene bastante armonia,
seligaalavidamia

por una secreta union.

Sin ellayo no podria
cantar en este momento,
como canto con su acento
lamentos del corazon.

Fue de pino alli en un tiempo
cubiertaen unallanura,

con su gigante figura

se vio en los campos crecer.
Alli anidé latorcaz,
lagolondrinay el jilguero,

y hasta el loro barranquero
Vino en su rama a posar.

Lainculta poetisa

Y o soy lainculta poetisa
hija de estos patrios lares,
la que cubre sus pesares
con una amable sonrisa.
Soy laque besalabrisa
en las horas vespertinas,
lague duerme en lacolina
y en la pampa solitaria,

la compariera del paria,

la verdadera argentina.

Soy la que en noches de calma
canta una endecha amorosa,
que laenviacarifiosa

al compariero de su ama.

Soy laquellevo lapama

de modestia y gentileza,
aquien lanaturaleza

no ha dotado de hermosura,
soy la humilde criatura

Ilena de amor y nobleza.

Soy la que de madrugada
cuando €l jilguerillo canta,

En las noches de tormenta
y cuando relampagueaba,
delgjosladivisaba

ali mefui aguarecer.
Luego sacando un cuchillo
dejé mi nombre grabado,
diciendo me has amparado
y otro dia he del volver.

Y o también fui la patriota
de otrostiemposy otraera,
laquetejio labandera

gue jamas tuvo derrota.

Soy laque dejé la nota

més alta que se haya dado,

y susjoyas ha empefiado
haciendo mil sacrificios,
para ayudar alos patricios
gue esta patria han libertado.

Soy laque adorné su trenza
con celeste escarapela,

y COn eso se consuela
porque no hall 6 recompensa,
como si fuese una ofensa
que al tirano sele hiciera,
cortada esa cabellera

gue otro le hubiera adorado,
sdlo por haber llevado
insignias de su bandera.
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bien temprano se levanta

porque ya esta acostumbrada;

debgjo de la enramada
aegre prende e fueguito,
preparando el matecito
parallevarlo a su duefio,

que cumplir con él, es su empefio

con su lindo paisanito.

Cifra

Si no fuera que estoy lejos
y tengo que galopar,

tuitas |as noches vendria
atu ranchito a cantar.

No vayas porque mi padre
dice que no te reciba,
porque tu no vas por mi
sino por comer de arriba.

No vayas porque mi padre
cuando llegues a paenque,
te daré las buenas noches
con & mango del rebenque.

A ti

Sos la hermosa madrugada
de mi temprana existencia,
sos de lasflores laesencia
gue embriagas a pecho mio;
soslagota del rocio

end célizdelaflor,

laque aliviami dolor,
lasolailusion que ansio.

En las noches de tristeza
cuando después de una orgia
la mente me repetia

con indecible terneza

los momentos de alegria,
gue atu lado yo pasg,

lo constante de tu fe
lapasion del alma mia.

Que me cante 0 no me cante
ami no me importa nada,
ojala su mancarron

lo tape de una rodada.

Més negro serd el destino

que vos tendras con tu suegra,
porqgue ella es blanca, muy blanca
y tiene conciencia negra.

Tu ereslaestrellamas pura
que brillaen el firmamento,
emblema de sentimiento
corazon noble 'y virtuoso;
lugar donde doy reposo
ami mente fatigada,
cuando con una mirada

me haces feliz y dichoso.
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Grajea

Yo vi unanoche

alli en Buenos aires
un hombre algo joven
derigidafaz;
llevabalaropa

de lodo cubierta,
[levaba por compariia
seis perros detrés.

Se para de pronto
mirando alos perros
gue todos meneando
lacolaestan;

coloca un garrote
debajo del brazo

y tiraal ocaso
mendrugos de pan.

Oh fieles amigos,

le dice alos perros

Yo tuve en un tiempo
amigos y hogar,

y todos aquellos

me han ido olvidando,
y sdlo a vosotros

os voy aconfiar.

El Rio Negro

Entre |as ondas sonoras

del Rio Negro que pasa,
junto ami queja se enlaza

mi alegriay mi dolor;

s el rio vamurmurando

una quejalastimera,

de mi amaes lavos postrera
de desencanto de amor.

En mi triste desventura

no tengo ningdn halago,
me queda el recuerdo vago
de venturas que perdi;

y como pasan las ondas
mis ilusiones pasaron,

Me ven |os que en un tiempo
Ilevé amis salones

inclinan lavista

a verme pasar,

y ven que mi ropa

de lodo cubierta,

le dicen delejos

no tengo que dar.

Los nifios me arrojan
fragmentos de piedra,

y son ignorantes
inocentes son;

después que comprendan
lavueltadel mundo,
dirdn en silencio

mil veces perdén.

Entre aquel verdefollaje

que sedivisaenlaorilla,

alli tengo mi barquilla

y mi cabafia también,

en donde estala Francisca
adornada con los juncos

que aunque es color de carbunclo
no me mira con desdén.

Como navegan las sombras
en los ideales del suefio,

asi veo tu disefio

entre mégico cendal;

tu boquita me fascina,

tus gjitos me enamoran,
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solamente me dejaron
latristeza que hay en mi.

Mi lira

Mégicos sonestienelalira

de quien inspira notas de amor,
suaves arrullos de ruisefiores
son los albores de tu esplendor.

Hoy he querido divinamente
como una fuente de inspiracion,
joven modesta brindar tu acento
y €l pensamiento de tu ilusion.

En latumba de Gabino Ezeiza. Vals

En latumba sagrada
del inmortal Gabino,
angustiado me inclino
de hinojos allorar;
quiero regar su fosa
con lagrimas fervientes
y oraciones candentes
por su amamurmurar.

Por ti cantor sublime
de antiguas tradiciones,
palpitan corazones

y llantos por doquier;
la patria esta de duelo
perinclito Gabino,

que cual zorzal divino
cantasteis en tu ayer.

*

formatu rostro laaurora,
tus labios fino coral.

Gabino Ezeiza

Tu nombre tienelalozania

de todo un dia primaveral,

y tus facciones y tus bondades
las claridades de un manantial.

Buena y modesta sin pretensiones
Ilevas mil dones de gran valor,

tu nombre bello que justiprecio
es el aprecio detu mirar.

Losvatesde La Plata
hastael canto andino,
recuerdan a genuino
trovero nacionadl;

alden lapatria hermana
del bravo Lavallgjas,
sintiéronse las quejas

del gran pueblo oriental.

Adiés, adids, Gabino,
cantor de los cantores,
recibeme estas flores
en la Ultima mansion,
levanta de tu tumba
lalozafuneraria,

y escuchala plegaria
de un tierno corazon.

Ramdn Aguirre.
Rosario.
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RITMOS Y SIMBOLOS EN TORNO A LA CUNA:
ELEMENTOS DEL NONSENSE Y DE LAS COPLAS
TRADICIONALES ESPANOLAS EN TRES POEMAS
DE JULIO ALFREDO EGEA

MARINA DI MARCO

Resumen:

Las canciones de cuna y los ritos que anteceden a suefio constituyen lugares
privilegiados para la enunciacion y el enriquecimiento del imaginario infantil. En
los poemas del espafiol contemporaneo Julio Alfredo Egea, este imaginario se
nutre del estilo del nonsense y de los temas presentes en las coplas de cuna
tradicionales de Espafia, sempre para renovar la interpretacion de estos géneros.
Tanto en su musicalidad interna como en |as isotopias que atraviesan su contenido,
las nanas de Egea se regiran por una union entre lo tradicional y lo moderno, que
deriva de la identificacion del enunciador adulto con el enunciatario nifio. Todo
ello nos llevard hacia una concepcion de la infancia en la que la voz del canto
inocente se confunde con los ecos de la guerra y con el rugir de los medios de
comunicacion.

Palabras clave: Infancia— Canciones de cuna — Julio Alfredo Egea — Nonsense —
Coplas tradicionales espafiolas.

Abstract:

Lullabies and other rituals that come before bedtime imply privileged places for the
enunciation and enrichment of the imagination of children. In poems of the
contemporary Spanish poet Julio Alfredo Egea, thisimaginary arises from the style
of Nonsense and on the themes presented in Spanish traditional songs, always to
renew the interpretation of these genres. In their internal music, as well as in the
isotopies that go trough them, Eged's lullabies will be the result of a combination
of both traditional and modern e ements. Such combination, which comes from the
fact that the adult identifies himself with the child, shall guide us into an image of
childhood in which the voice of innocent singing mingles with the echoes of war
and the roaring of the mass media.

Keywords: Childhood — Lullabies — Julio Alfredo Egea— Nonsense — Spanish folk
songs.
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Introduccién

La cancién de cuna, que se encuentra dentro de la lirica aplicada, se
define por su funcién especifica: hacer dormir a nifio. En su misién ritual,
muchas veces desdefia € sentido de la letra —como lo atestigua € género
inglés nonsense, cuyas composiciones se han llegado a utilizar como
canciones de cuna—, para privilegiar aspectos fonéticos, ritmicos y
mel 6dicos que acierten a cumplir esta tarea. En el esquema enunciativo del
género, los elementos fundamental es serén, por lo tanto, € enunciador —la
madre, la nodriza, el padre...— y € enunciatario, es decir, € nifio. El
contenido de las canciones toma muy a menudo a nifio como receptor,
enunciandolo desde la presencia de algin vocativo. Por 1o general, estas
apelaciones directas vienen acompafiadas por € posesivo singular —'mi
nifio’, ‘niflo mio’— o incluso por un epiteto, como ‘nifio lindo’, que —con
la fuerte base antropologica de que ninguna madre vera a su nifio feo—
termina siendo sumamente formulistico. Ademas, en la expresion catartica
delamadre, ellaincluira elementos de su quehacer diario, dando asi cuenta
del contexto que se vive en e hogar. Mientras ella canta, € ambiente se
Ilena de una cantidad de seres sobrenaturales benéficos, y otros seres del
mismo tipo son conjurados en defensa del nifio. En otros casos, sucede lo
contrario: los seres maléficos son invocados por la madre como forma de
amenaza s € nifio no se llega a dormir. En definitiva, como expresa
Enriqueta Morera de Horn, “la voz de la madre, idealmente, acompafia la
entrada del nifio a un mundo de maravilla’. Las canciones de cuna y los
ritos que anteceden a suefio constituyen lugares privilegiados para la
enunciacion y el enriquecimiento del mundo del nifio.

El presente trabajo forma parte de un estudio més amplio, que gira en
torno a género de las canciones de cuna y, puntuamente, a agquellas
composi ciones que podemos considerar como ‘ canciones de cuna de autor’.
Teniendo en cuenta sus raices folkléricas y la preeminencia de su
funcionalidad, buscamos analizar las letras de las nanas desde un enfoque
discursivo en e que se recupere toda la informacion posible acerca del
enunciador y del enunciatario, sin olvidar €l contexto en el que se desarrolla
este canto. Pretendemos, en Ultima instancia, establecer en qué medida se
hacen presentes el nifio, los responsables de que se duermay €l lugar en €
gue se encuentran.

En e caso particular del autor espafiol contemporaneo Julio Alfredo
Egea, resulta fundamental € vinculo que @ ‘yo lirico’ establece entre su
propiainfanciay lade su enunciatario nifio. Por medio de esta voz, se unen,
en los poemas de Nana para dormir mufiecas (1965), temas recurrentes del
cancionero tradicional espafiol y elementos propios dela segunda mitad del

1 MORERA DE HORN, E., 1983: 21.
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siglo XX. Este autor sintetiza tanto € problema de lo religioso como el
peso de la voz del adulto —identificado con e nifio— y del contexto del
cantar. Por otro lado, la utilizacién de formas métricas variadas nos permite
recurrir a nonsense inglés y a las coplas de la tradicién espafiola, como
fuentes folkldricas del poeta. Trascendiendo la descripcion de un contexto
inmanente a poema, Julio Alfredo Egea introduce también e vaor del
contexto de produccion, y eleva la importancia de la cuestion socid,
valiéndose de la voz autobiogréfica de la experiencia, y de un meditado
tono de denuncia hacialos medios de comuni cacion.

Julio Alfredo Egea y la poesia infantil

Como hemos dicho, las canciones de cuna se encuentran dentro de la
lirica aplicada. A €ello podemos sumarle dos distinciones genéricas
importantes. su pertenencia a la literatura infantil y su relacién con lo
folkldrico. Las canciones de cuna llamadas ‘de autor’, como las que
retcomamos en este trabgo, no dejan de vincularse con este eemento
anonimo, ya que en ellas se proyectan caracteristicas de las nanas
tradicionales. A la hora de interpretar las nanas de Julio Alfredo Eges, este
panorama nos abre un extenso campo de posibili dades comparatisticas.

Ante todo, debemos discernir una cuestion fundamenta: ;qué se
entiende por ‘literatura infantil’? Tomaremos aqui la definicion que
Carmen Bravo-Villasante da en su Historia de la Literatura Infantil
Espariola, y diremos que “[...]literaturainfantil esla que se escribe paralos
nifios’?, aungue se incluyen también obras que los nifios, con € tiempo, se
han apropiado, y se excluyen aquellas que no son del agrado de |os lectores
alos que iban dirigidas. En una definicion maés especifica de este macro-
género, Maite Alvarado y Elena Masset distinguen en la literatura infantil
la interseccion entre un elemento literario y un elemento apeativo,
producto de la asimetria entre el autor empirico adulto y € lector empirico
nifio, y que “[...] supone a su vez un esfuerzo suplementario: e de
construir a ese destinatario”®. Segln estas autoras, lo ided es que no se dé
una contradiccion entre estas dos funciones, con una apel acién connotada y
capaz de ser revelada por la primaciade |a experiencia estética.

En este sentido, Nana para dormir mufiecas, publicado por Julio
Alfredo Egea en 1965, constituye un libro fundamentalmente propio de la
literatura infantil, y en € que la referencia a un destinatario nifio se
evidencia desde la voluntad de atenuar € vinculo asimétrico, mediante la

2 BRAVO-VILLASANTE, C., 1950; 11.
SALVARADO, M. & MASSET, E., 1989; 56.
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construccién de una voz lirica infantil, que, necesariamente, presenta los
aspectos apelativos del mensgje de forma connotada —esto sucede, entre
otros, en & poemaque datitulo alaobra, “Nana para dormir mufiecas’ y en
poemas de juego como “La cometa’). El mismo paratexto editorial, desde
la portada, indica qué tipo de lector que se encuentraimplicito en laobra

JULIO ALFREDO EGEA N

NANA

Portada de Nana para dormir mufiecas (12ed., Madrid: Editora
Nacional); ilustracion de Enrique Durén

Para comprender e significado profundo de sus poemas, para poder
hacer nuestra la voz del nifio que canta a sus juguetes, debemos retornar a
aquella edad en la que la naturdeza y € canto eran una sola cosa, y la
poesia un modo de mangjarse en e mundo. Asi, la ilustracion de la tapa
presenta un escenario similar a del “Platero” de Juan Ramén Jiménez, de
quien Egeareconoce recibir influenci s,

4 Jiménez Martinez, en EGEA, J. A., 2010: 33.
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Francisco Jménez Martinez, critico de la obra de Egea, afirma que
“[...] & subgénero infantil se rige por unas convenciones literarias
especificas, que lo a€gan y lo hacen distinto”®. Por ello, no duda en
relativizar laimportancia de Nana para dormir mufiecas en el desarrollo de
la poesia de Egea, y lo excluye de cuaquier posible periodizacion. Sin
embargo, creemos que laresignificacion que hace Julio Alfredo Egeade los
elementos folkléricos, sumando aportes de las coplas tradicionales y del
nonsense a género de las canciones de cuna, incluyen la poshilidad su
recepcion por parte de un publico adulto. Como sefiadla Carmen Bravo-
Villasante, “es imposible en algunos casos trazar una linea formal entre €
género infantil y el de los adultos’®.

Pero esta frontera no aparece difuminada solamente en lo que respecta a
la construccion del receptor de la obra. Tomamos para este trabgjo solo tres
poemas, “Nana del miedo”, “Slplica” y “Ya no hay brujas’, y en elos
podemos distinguir, como factor comun, la presencia de una voz poética en
laque, através de la enunciacion o de la memoria, se confunden € nifio y
el adulto, y se acortan las distancias entre e mundo infantil y e del hombre
maduro.

El nifio-receptor y losritos del suefio

Las necesidades del nifio y las implicancias de su proceso de formacién
se ven reflgadas en la multiplicidad de fendmenos folkléricos que lo
rodean. En su conferencia “El nifio en funcién folklérica’, Julio Viggiano
Esain explica “[el nifio] es elemento fundamentalmente eficaz en la
dindmica funciona del patrimonio folkldrico [...]. No solamente encierra
sino que también recoge y difunde por su propia necesidad vital infinidad
de hechos folkléricos’ . Asi, muchas de estas realidades estén presentes en
las canciones de cuna, y van configurando una imagen del nifio, desde el
punto de vista temético: “ Duérmete mi nifio, / que tengo que hacer, / lavarte
laropa/ ponerme a coser” ® Enedta expresion catartica de lamadre, d nifio
aparece rodeado de las obligaciones que conlleva para ella, y € suefio
constituira principalmente € divio delamujer.

Sin embargo, e nifio muchas veces se presenta como enunciatario —tal
vez, no demasiado consciente— del discurso de quien lo acuna. Esto ocurre
en “Nanadel miedo”, de Julio Alfredo Egea:

SEn EGEA, J. A. op. cit.: 29.
® BRAVO-VILLASANTE, C. op. Git.:151.
"VIGGIANO ESAIN, J.,1954.
8RIERA, C. (ed.), 2009: 23.
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“Cinco soldados traigo
de chocolate.

Mi corazon estaba
late que late.

Cometel os, mi nifio,
muy despacito,
comete a capitan

y a soldadito.

Tanoirdsalaguerra,
Diosnolo quierg;

s0lo sabrés historias

de primavera.

No me preguntes nunca
qué eslatrinchera.
Parati sealatierra

solo pradera.

Duerme sofiando
gue el Angel dela Paz
te esta guardando.”®

Lasituacioninicia del poema, reflgjada en su primera estrofa, establece
una relacion estrecha con € titulo: para la voz poética —cuya vivencia
podemos conectar con un elemento autobiogréfico: Egea vivid su infancia
durante la Guerra Civil Espafiola—, € miedo que trae la guerra es tan
grande que ain la forma smbdlica y dominada de un soldadito de
chocolate infunde terror. Segin indica Fryda Schultz de Mantovani, “e
miedo, en todas sus gradaciones, hastala que llega a estado zozobrante del
terror, es uno de los acontecimientos que mas impresionan la vida
infantil”*®

¢Qué le dara al nifio, entonces, la seguridad que necesita, frente a canto
de una voz poética azorada por |os recuerdos de su propiainfanciasin paz?
Llama la atencion, con respecto a la mayoria de las canciones de cuna que
toman como enunciatario explicito a nifio, que & primer verbo en
imperativo, € mas cercano a vocativo ‘nifio mio’, no se vincule con €
dormir, sino con € comer. Este acto de la nutricidén previene un posible
dafio, que volveriareal aquello alo que se teme, y que se simboliza en los

YEGEA, J. A. op. Cit.:393.
10 ScHULTZ DE MANTOVANI, F., 1968; 22.
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soldados de chocolate. Por otro lado, latercera estrofa presenta una stiplica
—“Dios no lo quiera”—, y se refiere a tema de las higtorias que narra €
padre o la madre, y ante las cuales € nifio esta lleno de preguntas. Recién
en la cuarta estrofa llegamos a imperativo “duerme”, matizado por la
suavidad del gerundio “sofiando”. Asi, un andlisis detallado de las estrofas
nos permite descubrir que la“Nana del miedo” se encuentra atravesada por
un ge semantico fundamenta para el género de la cancion de cuna: los
ritos que anteceden al suefio, en este caso, la comida, €l cuento y la oracion.
Estos tres elementos se vinculan para garantizarle a nifio la paz, bgo la
custodiade un angel.

Excepto por la eliminacién de un posible Ultimo verso, la estrofa final
guarda una estrecha relacion, desde su métrica —versos impares
heptasilébicos libres, y pares pentasildbicos, con rima consonante— y
desde su significado, con canciones de cuna en forma de copla de
seguidilla, pertenecientes alatradicion espafiola

“Duérmete, nifio mio,
duermey no llores,
guetemiralaVirgen
delos Dolores”

Asi, la memoria dd enunciador y el género tradiciona de la copla se
unen para instrumentar una cancion de cuna en la que €l rito previo d
suefio aparece pleno de sentido, y cumple su funcién primordial de invocar
aun protector sobrenatural parael nifio.

* % %

El nifio-enunciador y la denuncia a los medios de comunicacion

A diferencia de “Nana del miedo”, € poema de Nana para dormir
mufiecas “ SUplica’ presenta como enunciador a nifio. El enunciatario esla
abuela, aquien € nifio le suplica atencion:

“ Cuéntame ese cuento, abuela,
y apaga el televisor,

de la princesa encantada

y de aquel lobo feroz.

Dimesi en la primavera
hardnido el ruisefior
en el rosa del jardin

! RODRIGUEZ MARIN, F. (ed.), 1951: 27.
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y bajo laacaciaenflor.

Cuéntame como veias
el mundo atu alrededor
cuando eras como Yyo.
Repéasame laleccion.

Quiero mirar alaLuna
mientras escucho tu voz
y espero ala primavera
Apaga el televisor.”*

La repeticion del leitmotiv “apaga € televisor” expresa, en esta
resiginificacion de lo religioso, una fuerte denuncia contra los medios de
comunicacion. Si lo relacionamos con cada punto de la peticion dd nifio,
veremos gue, desde la concepcion del enunciador nifio —contagiada, por
asi decirlo, de unavision adulta—, € televisor se presentaen e contexto de
enunciacion del poema como un elemento fisico avasallador, que impide la
presencia de las cosas que le gustan a nifio: los cuentos de hadas, la
naturaleza, las anécdotas familiares y la paz, que estd simbolizada en la
luna.

Laformatradicional de copla romanceada que adopta este poema—con
sus versos octosildbicos de rima asonante en los pares— nos permite
establecer, desde su rima, agunas asociaciones interesantes con la palabra
“televisor”. En la primera estrofa, su rima con “feroz” lo reviste de una
cantidad de significados que, desde e imaginario infantil, se vinculan
directamente con @ mal. En la Ultima estrofa, en cambio, su rima con “voz”
establece una relacion antitética: la abuela no podra hablar s € televisor
sigue encendido. Por eso es que & enunciador del poema no puede sino ser
e nifio. Por elo, e pequefio dirige su siplica a su abuela, y edta stiplica
toma laforma de un poema. Nobile afirma

“[la poesig) reivindica un papel y un significado importantes en la
civilizacion tecnol 6gica, deformante y cadtica|...], como salvaguardia de la
libertad de la personay de laindividualidad irrepetible de la persona, contra
los peligros presentados por una sociedad heterodirigida, aridamente
tecnocrética, alienante y masificadora’ ™.

Pero esta fuerte denuncia, expresada de forma calma por intermedio de
la voz del nifio, no puede quedar sin una solucion, sin una respuesta. El

2 EGea, J. A. op. cit.: 408.
13 NoBILE, A., 1920 68.
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tema de lo social, segin Jiménez Martinez, es una constante en la obra de
Egea, pero no alamanerade lapoesia socia de la Generacién del 50:

“El planteamiento tedrico de fondo en la obra de Julio Alfredo Egea es
distinto y contiene otra dimension, de tipo mora y cristiano 5] Poesia

social, critica, solidariay Cristiana, de un cristianismo de base.” 4

Desde su cristianismo de base, Egea retoma aqui una posible solucion a
la alienacién que rodea, amenazante, a la infancia: no puede resultar tan
dificil degarse dd televisor, y brindarle a los nifios aquello por lo cua nos
suplican: unafigura que ensefie y que proteja

* % %

Un testigo del rito: simbolosy sinsentido

En € poema “Ya no hay brujas’, y en su estructura de aparente
nonsense, encontraremos la respuesta que da Egea a todos esos males que
agugian a los nifios, desde la posibilidad de la guerra hasta la alienacion
provocada por |os medios de comunicacion.

“Fue quelaLuna
pinto las chimeneas
una por una.

Se han muerto las brujas.
Burbuja

de bruja

no queda en lanoche.
Los angeles rubios
gue vigjan en coche
por laVialLéctea

lo pueden decir,
quesi,

gue no queda ni una
graciasalaLuna
Lanoche roba

y convierte en estrella
la dltima escoba.

Lo puede decir

e mochuelo cojo
que desde su olivo
rascaba su ombligo

y cerraba el ojo.

“EnEGEA, J. A. op. cit.: 31.
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Quesi.

Y o también [0 vi.
Que no quedani una
graciasalalLuna”®

Aqui, los maes estdn claramente representados por las brujas,
antagonista habitual en los cuentos de hadas (GONzALEz, 1995). Pero,
Jquién vence a este agresor? El yo lirico aparece sdlo como testigo. Lo
acompafian en esta funcién dos personagjes que habitualmente ayudan a
protagonista, y que aqui se limitan, también, a observar su accionar: los
angeles y € “mochuelo cojo” que vive en € olivo, y que, podemos
arriesgar, tiene como fuentes posibles ad persongje que cumple la funcién
de donante en d tradicional cuento “El pgjaro verde’, de Fernan Cabdllero.
¢Quién es, entonces, & héroe? Sin ningun ayudante, la vencedora es la
Luna, gran figura de los nonsense tradicionales. Este aparente nonsense de
Egea, que intercala versos de tres silabas y genera una musicaliidad en la
que predominan el ritmo y un cierto sonido de balanceo, congtituye, desde
los aspectos de su letra que remiten al imaginario, una verdadera nana

Para comprender esto, es necesario estudiar el nivel simbdlico en e que
la Luna y la noche se funden en un solo actante, para ver en “Ya no hay
brujas’ la solucidn a los problemas del nifio. Morera de Horn explica que
las canciones de cuna se encuentran ligadas, en sus origenes, a formas
rituales de magia blanca, por medio de la cua se conjuraba a los espiritus
malignos: la aparicion de laluna, las estréllas, el suefio y la noche gercen,
segun esta autora, una funcion benéfica para € individuo. Morerade Horn
se pregunta:

“¢Constituyen las canciones de arrullo, entonces, al menos poéticamente,
especies cantadas de la ‘magia blanca’, con una carga pragmética y
ceremonia ? ¢Lilith [una fuerza demoniaca) y los genios malos de la noche
estén huyendo desde entonces conjurados por Heng-ngo, la luna Blanca,
sefiora Buena de la noche que diluye el miedo con su claridad[...]?".

Efectivamente, en “Yano hay brujas’, Julio Alfredo Egea halogrado un
poema perfecto para mostrar qué necesita de los adultos la infancia, y
mediante qué formas se expresa esta necesidad en €l imaginario de los més
pequefios. En su sabiduria primigenia, 1a magia blanca de las canciones de
cuna plantea la necesidad de que, frente a las brujas o demonios de la
guerra y de los medios de comunicacion, los adultos les brindemos a los

®EGEA, J. A. op. cit.: 411.
6 MORERA DE HORN, E., 1983: 40.
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nifios, con nuestravoz, € testimonio protector de que € bien siempre vence
a mal.

Hemos visto como & poeta Julio Alfredo Egea toma los géneros
tradicionales del nonsense y la copla, para brindarles, en su confluencia con
la cancién de cuna, un nuevo significado. A través de sus tres poemas
“Nana del miedo”, “Suplica’ y “Yano hay brujas’, este poeta expresa una
vision de lainfancia en la que el efecto protector de los ritos del suefio, a
través de la musica, tiene un papel fundamental. Desde su vision de
mediados del siglo XX, este poeta incluye, como parte del imaginario que
rodea a los nifios, los pdigros posibles de la guerra y los medios de
comunicacion.

¢Cud es la defensa que tienen los nifios ante estos ataques del mundo
moderno? ¢Como les damos ese indispensable testimonio de que € bien
vence al mal? ¢Cudl eslamgor atencion que podemos hacerles? Sin duda,
resultaré fundamental acompafiarlos desde la presencia de los cuentos, los
mitos y las canciones, que irén generando, en torno a su cama, un espacio
de proteccidon. G. K. Chesterton resume perfectamente la importancia de
estos ritos.

“At the four corners of a child’'s bed stand Perseus and Roland, Sigurd and
St. George. If you withdraw the guard of heroes you are not making him
rational; you are only leaving him to fight the devils alone” ™.

Es esta imagen, la del nifio resguardado por un contexto en e que lo
apelativo de la transmisién del imaginario se connota en una enunciacién
primordiamente estética, la que Julio Alfredo Egea construye en Nana
para dormir mufiecas, a través de la presentacion de un nifio enunciatario
con € cual seidentificalavoz adulta, de un nifio enunciador consciente de
los males que lo acechan, y de un contexto de la enunciacion en e que €
mal es ahuyentado por los poderes benéficos.

1 CHESTERTON, G. K., 2008. (“En las cuatro esquinas de la cama de un nifio se
encuentran Perseo y Rolando, Sigurd y San Jorge. Si retiras la guardia de los
héroes no estés volviéndolo racional: solamente |o estas dejando luchar solo con
los demonios’)
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MANUEL BELGRANO EN EL CANCIONERO

OL GA FERNANDEZ LATOUR DE BOTAS

Resumen

Laintensa vida publica del patricio don Manuel Belgrano, sus camparias militares,
su genio creador de simbolos nacionales, sus victorias, sus derrotas, su actividad
socia, su salud quebrantada, su retorno ala casa natal y su muerte han sido temas
para cantares surgidos en diversos niveles referenciales de la sociedad argentina y
en distintos tiempos.

Palabras clave: Manuel Belgrano — cancion — Argentina —simbol os nacionales

Abstract

The intense public life of patriotic Manuel Belgrano, his military compaigns, his
creative imagination for national symbols, his victories, his defeats, his social life,
his health, his return to his birthplace and his death have all been subject for song
emerged in different reference levels of the Argentinian society and at different
time.

Key words. Manuel Belgrano — song — Argentina—national symbols

A Manuel Belgrano® le toco ser contemporaneo de una floracion poética
tan heterogénea como apasi onada: la de la verdadera poesia revolucionaria.

En efecto, una perspectiva estratigréfica puede reconocer fécilmente en
laproduccion literaria en verso de aquellos afios, la existenciade

- un nivel urbano cultivado, cas palaciego, como que copiaba los
modos imperantes en la metrépoli espafiola europea;

- un nive decididamente popular y tradicional, que ahora designamos
como “folkldrico”, de versos compuestos para ser cantados por

! Manuel José Joaquin del Corazén de Jestis Belgrano vino a mundo en Buenos
Airesel 3 dejuniode 1770y fallecid el 20 de junio de 1820 en la misma ciudad,
en e idéntico solar, en lamisma casay, tal vez, hastaen la precisa acoba que lo
vieron nacer.
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bardos an6nimos y transmitidos generaciona mente, con cambios de
formas y funciones que demuestran su apropiacion libre por quien
se siente identificado con dlos;

- un nivel naciente, de poesia “a lo rdstico”, con caracteristicas
netamente americanas, que tomé como arquetipo humano a jinete
ganadero de las pampasy de las cuchillas, a gaucho rioplatense.

Es importante degjar claro que, pese a los muchos elementos que ayudan
adistinguir a estor tres tipos de produccion poética, €l rasgo caracteristico
mas sefidlado en su diferenciacion eslalengua

En & nivel urbano, cuyos autores generamente firmaban sus obras
difundidas por escrito, se trata de un lengugje muy acicalado, con
predominio de met&foras de extraccion mitolégica greco-romana que
permiten denominarlo “de estilo neoclasico” o, como suele preferirse ahora,
“seudoclasico” americano®.

En & nivd tradiciond y popular, folkldrico, las composiciones viven en
funcion del canto. Ya se trate de piezas narrativas -romances espafioles,
“argumentos’ criollos- o liricas de diferentes temas —coplas, glosas-, sus
anénimos hacedores y sus divulgadores procuran utilizar una lengua de
norma “culta’ o “genera”. No esraro halar en ellas rasgos de origen con
tendencia cultista (menciones de persongjes 0 pasgjes biblicos, evangdlicos,
0 noveligticos delos antiguos ciclos de caballerias), mientras que €l traspaso
sincrénico y diacronico del que son objeto se muestra tanto como €l
culpable de los deterioros cuanto como € hacedor de las coloridos
hallazgos con que, en su fluencia visible o latente?, llegan a tefiirse. Lo
importante es que este tipo de cantares no procurareflgar € hablaregional,
rdstica o campesina.

Por @ contrario, en € tercer nivel, los autores (firmantes o no) imitan
intencionamente el lenguaje de los rusticos cuyo arquetipo en e Rio de la
Plata es, como se ha dicho, €l gaucho, y de ali surge la poesia con isofonia
campesing, ala que se ha llamado “gauchesca” y constituye, segiin 1o ha
dicho Borges, “uno de los acontecimientos mas singulares que la historia de
laliteraturaregistra’

A mediados del siglo XIX y aln antes s tenemos en cuenta como
paradigmas’, las Rimas del joven Mitre, por gjemplo, comienza a florecer,
en el campo preparado por tales antecedentes remotos y proximos, una
nueva forma de poesia que aborda, en lengua de norma culta genera,
temas y personajes ruraes, no solamente referidos a mundo del gaucho

2 Ref. basica_ LaLiraArgentina[..] , Buenos Aires, 1824.
*Cortazar, A.R.,1964.

* Borges., J.L., 1960.

® Mitre, B. , 1854.
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sino también a los de otros tipos humanos y paisges argentinos o
uruguayos que es € que ha sido denominado “poesia nativista’®. Esta
poesia no es ya contemporanea de Belgrano pero su consideracion aqui
resulta importante porque € précer suele aparecer en las obras que la
representan.

Tanto la poesia “nativista’ como la “gauchesca’ pueden
considerarse proyecciones del folklore poético’pero hay también una
poesia de temética patridtica que no puede catalogarse por su lengua, sus
formas 0 su estilo aparte de lo que congtituye, simplemente, la produccién
poética de | os distintas generaci ones argentinas.

En estos afios, en que se han cumplido los bicentenarios de la creaciones
de la escarapeld’y de la bandera nacionales’, del éxodo jujefio’, del
combate de Las Piedras' de la Batala de Tucumén®?y de la batala de
Sdta’, circunstancias todas que tienen a genera Manuel Belgrano y a sus
tropas como protagonistas, me he propuesto intentar, en apretada sintes's,
un recorrido por la produccion poética cantable referidaalavidao ala
obradel patriota portefio.

®Jacovella, B.C., 1959.

" El concepto de “proyecciones folkléricas” fue introducido por Carlos Vega
(1944).La distincion entre “folklore literario” y “literatura folklorica” pertenece a
A.R. Cortazar (1959; 1964).

®Propuesta por Belgrano al Gobierno e 13 de febrero de 1812. El 18 de febrero de
ese afio, el Gobierno resolvid reconocer la Escarapela Nacional de las Provincias
Unidas del Rio dela Plata con los colores blanco y azul celeste.

Sendo preciso enarbolar la bandera, y no teniéndola, la mandé hacer celeste y
blanca, conforme a los colores de la escarapela nacional” .(Del oficio cursado por
Manuel Belgrano al gobierno el 27 de febrero de 1812, dia en que habia izado €l
pabell6n en las barrancas del Parand.)

10 F| 23 de agosto de 1812 seiniciael “éxodo jujefio”

"Se refiere al combate entablado el 3 de septiembre de 1812 a orillas del rio Las
Piedras, actual provincia de Salta: la victoria fue para los patriotas. Hubo otro
combate, en la Banda Oriental, en el que triunfaron sobre los realistas las fuerzas
comandadas por Artigas: €l librado en mayo de 1811 en el pargje llamado San
Isidro Labrador de las Piedras. Por ello Vicente Lopez y Planes dice, en una estrofa
de nuestro Himno Nacional: “ San José, San Lorenzo, Suipacha/ ambas Piedras,
Salta y Tucumén/ la Colonia y las mismas murallas/ del tirano en la Banda
Oriental/ son letreros eternos que dicen/que aqui €l brazo argentino triunfé,/que
aqui € fiero opresor de la patria/ su cerviz orgullosa dobl 6.

1224 de septiembre de 1812.

13 20 de febrero de 1813,
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Manuel Belgrano en las tradiciones argentinas. Documentos y
proyecciones

La poesia popular anénima, aquella que por la voz del cantor expresa,
con rituales adecuaciones a las moddidades de la tradicion regional, las
creencias, los intereses y los sentimientos de la gente, suele dejar escasos
testimonios de piezas referentes alos més grandes proceres argentinos. Por
€ contrario, varias obras poéticas de autores firmantes, ya sean de intencién
didactica, en lengua genera urbana, como de inspiracion gauchesca o
regional nativista, han tomado al creador de nuestra Bandera como uno de
sus hombres-simbolos. En e caso del General Belgrano vae, para
designarlo con lamirada del pueblo, € titulo de una composicion del poeta
Ledn Benards incluida en e disco “Forjadores de la patria’ que lo llama
“Manuel e Bueno” .y dice en su copla reiterada como estribillo: Mis ojos
en claro dia/ levanto al cielo sereno/ y digo en mi corazon/ ala esta Manuel
el Bueno. Y también quien esto escribe exatd los rasgos de carécter del
procer en distintas coplas de cantares y de bailes como “Una doble para
Belgrano” que pertenece a la Balada belgraniana 1812y dice: A mi
general Belgrano / le canto esta Chacarera, / porgue la piedad brotaba/
de su alma en plena contienda. La idea es la misma que se mantiene en €
corazon de los argentinos. Belgrano virtuoso, Manuel & Bueno

En primer lugar debemos sefidar que la carencia de cantares
tradicionales referidos a Manuel Belgrano no es una excepcion respecto de
lo que acontece con otros patricios y, S hurgamos en las obras de Ventura
R. Lynch (1883) y de Jorge M. Furt (1923-1925), en los Cancioneros de
Juan Alfonso Carrizo (1926, 1933, 1935, 1937, 1939, 1942 ), de Orestes Di
Lullo (1940 ) , de Juan Draghi Lucero y Alberto Rodriguez (1938), o de
Guillermo Alfredo Terrera (1948 ), s recorremos € Romancero de Ismad
Moya (1941), las compilaciones poético musicales de Isabel Aretz (1946
a 1978) y mi propio libro titulado Cantares histéricos de la tradicién
argentina (1960) por g emplo, hallaremos una parva coleccion de piezas
referidas tanto al creador de nuestra ensefia naciona como al General José
de San Martin, a Genera Martin Miguel de Glemes, ad general Juan
Martin de Pueyrreddn y a la mayor parte de los mas ilustres préceres de
nuestra independencia. Es que, asi como e folklore poético no es
descriptivo de paisgjes, tampoco es evocativo de persongjes o de hechos.
El pueblo cantd, en sus coplas, décimas o “argumentos’, las higtorias,
noticias y “casos’ referidos a quienes le fueron préximos en € espacio y
en e tiempo. No lo hizo esponténeamente, en cambio, respecto de las
personalidades que, con escasa gravitacion local, se han destacado en €

¥Fernandez Latour de Botas, O., 2012.
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plano nacional o internacional por la grandeza de sus hechos o de susideas.
No obstante hemos de ahondar en esta blisqueda de perlas escondidas.

El cantar folklérico no registra menciones de Belgrano en tiempos de
sus campafias a Paraguay y ala Banda Oriental, s bien la poesia de autor
ilustrado, en una glosa de pie constante en cuatro décimas romanceadas de
Rafagl Obligado *°, ha inmortalizado la figura del heroico “tambor” que
actuaraen el adverso combate de Tacuari, con versos que fueron recitados
por muchas generaciones de escolares en nuestrapatriay que dicen asi:

1
Es un grupo de argentinos
el que marcha a combatir;
eslaPatriaquien los mueve
y es Belgrano su addlid.
Conlabalay conlaidea
traen de Mayo € boletin;
y las selvas paraguayas
van abriendo a porvenir,
mientras juega con sus chismes *
€l Tambor de Tacuari .

2
Rompe €l aire una descarga,

15 Obligado, R.. El autor del poema Santos Vega, public estos versos, escritos por
encargo de la Comision designada por el Consejo General de Educacion de la
Provincia de Buenos Aires, en 1909. La narracion correntina dice que el tambor
de Tacuari fue un nifio nacido en el establecimiento agropecuario "San Ignacio”,
Pargje Lomas de Veron, 1° seccién del actual Departamento de Concepcién de
Y aguareté Cora, en la Pcia. de Corrientes. Su nombre era Pedro Rios .Hijo de un
maestro rural, contaba con sélo 12 afios de edad cuando se incorpor6 a Ejército
Libertador de Belgrano en su campafia a Paraguay sirviendo como lazarillo al
Mayor Celestino Vidal. Con los redaobles de su tambor alent6 a las tropas patriotas
hasta € fin del desigual combate librado en Tacuari, Paraguay, € 9 de marzo de
1811. No se sabe a ciencia cierta s murié en la contienda pues su nombre no
figura en el parte de la batalla, pero el mismo Belgrano, en sus documentos, exaltd
su comportamiento asi como al de las Nifias de Ayohuma (14 de noviembre de
1813) como simbolos del heroismo de nifios y mujeres patriotas en la gesta de la
Independencia y dio pie ala mencion que de él hace en su Historia de Belgrano y
de la Independencia Argentina,(1854) €l general Bartolomé Mitre.

!echismes. m. 1 fam. Objeto pequefio y de poco valor, especiamente si es indtil o
estorba. 2 fam. Objeto o utensilio de forma extrafia o complicada que no se sabe
cémo nombrar: tengo en casa un chisme de esos que sirven para pelar patatas. 3
fam. Noticia o comentario, verdadero o falso, sobre las vidas gjenas, con el cua se
pretende hablar mal de alguien o0 enemistar a unas personas con otras. en esa
revista no cuentan mas que chismes. cotilleo. Diccionario Manual de la Lengua
Espafiola Vox. © 2007 Larousse Editorial, S.L

159



Olga Ferndndez Latonr de Botas

€l cafion entra acrujir

y un vibrante son de ataque
los empuja hacialalid.

Bate el parche un pequefiuelo
gue da saltos de arlequin,

gue serie acarcajadas

s revientaalgun fusil,
porque es nifio como todos

€l Tambor de Tacuari.

3

Es horrible aguel encuentro:
cien luchando contra mil;
un pujante remolino
dehumoy llamastruena ali
Yanorie el pequefiuelo:
suelta un terno varonil *’
echa su ama sobre el parche
y en redobles e hace hervir:
gue es mufieca la mufieca
del Tambor de Tacuari

4
-jLibertad! jIndependencial
Parecia repetir

alos héroes de dos pueblos,
gue entendiéndose por fin
se abrazaron como hermanos;
y se cuenta que de alli,
por América cundieron,
hasta en Maipo, hasta en Junin,
los redobles inmortales

del Tambor de Tacuari.

Referencias alarelacion entre Belgrano y los colores de la escarapela y
de la bandera nacionales por g emplo, no aparecen claramente en nuestro
cancionero tradicional Hay solo una coplita, que es molde poético utilizado
también por los cantores populares para referirse a otros personajes
politicos décadas después, y que, sin mencionar colores, se dea tefiir por
los de nuestraimaginacién patriota. Es la que dice: Manuel me ha dado una
cinta,/ Belgrano me dio un cordén /.Por Manuel yo doy la vida,/por
Belgrano € corazon.™®

No hemos hallado piezas poéticas procedentes de la Banda Oriental con
referencias ala accidn o aunque solo sea ala presencia de Manuel Belgrano

Ysoltar un terno: blasfemar, decir palabrotas.
'8 Fernandez Latour, O. 1960
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en su territorio, aunque su estancia en 1811 fue de verdadera importancia
parae futuro del méximo procer uruguayo, € general José Artigas aquien,
el 10 de abril de ese afio, designd segundo jefe ddl Ejército Auxiliar del
Norte. Sin embargo, el 22 de abril, la Junta Grande reemplazé a Belgrano
por Jos¢ Rondeau en & mando del Ejército de la Banda Oriental,
desplazando a Artigas d cargo de Jefe de las Milicias Patriotas Orientales.
Belgrano habia sido suspendido en sus "Grados y Honores' para ser
sometido a juicio por sus derrotas militares en la campafia del Paraguay,
proceso que finalizé con la completa devolucion de titulos y honores para
el genera argentino Asi fue como, [lamado Belgrano por € Gobierno de
Buenos Aires € 27 de abril, no estuvo presente cuando, en octubre del
mismo afio, se produjo la famosa “redota’™® del pueblo orienta en
seguimiento de su caudillo: o que hoy se conoce como €l “éxodo oriental”,
nombre utilizado por el historiador uruguayo Clemente Frigeiro afines
de la década de 1880.

En cambio, la actuacion de Belgrano en el Noroeste argentino degjé
huellas profundas por muchos motivos. En primer lugar, Belgrano, quien
fuera e Secretario Perpetuo del Consulado de Buenos Aires desde la
creacion de este organismo (1794) y voca de la Primera Junta de Gobierno
Patrio electa & 25 de mayo de 1810, llegaba a hacerse cargo del Ejército
del Norte en circunstancias particularmente azarosas. Bien o expresan los
versos de una glosa en décimas que perduraron en la memoria popular por
lo menos hasta la tercera década ddl siglo XX y cuya cuarteta temética y
primeras dos décimas dicen:

Desde €l grito dela patria
sigue nuestro padecer,
|os puebl os pacificados
sin esperanzas de ver.

Nuestras vidas, nuestros hienes

“Metétesis de “derrota’ en e sentido de “derrotero”. El uso popular de la voz
“redota’” es uno de los primeros testimonios linguisticos rioplatenses del “vesre” o
“hablar a vesre” que registran con frecuencia, en e siglo posterior, las letras de
tangos y milongas de nuestro pais. Laideadel éxodo parafomentar una politica de
tierra arrasada como arma defensiva encuentra curiosas coincidencias en la historia
de aquellos afos iniciales del siglo XIX. Acaso haya sido sugerida por Belgrano a
Artigas, tras su propia derrota en el Paraguay (1811) frente al pueblo de alli nativo,
habituado a la mitica blsqueda de la “Tierrasin ma” y la préctica de la “roza” y
puesta en practica por el portefio en 1812, al provocar €l “éxodo jujefio”. De todos
modos la edtrategia de la “tierra arrasada” fue practicada desde la remota
antigliedad en el mundo entero y, en el orden mundial, es fama que la pusieron por
obra los moscovitas para vencer alainvasion napoleonicallegada a su ciudad en el
mismo afio del éxodo jujefio.
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no |os contamos seguros,
iEn qué trabajos y apuros
alos vecinos nos tienen!
Cualquier sistema que viene
del mismo modo nos trata
vacas, caballos y plata
siguen atodo quitar

No nos dejan trabajar

desde el grito de la patria.

Nada queda garantido
desde que “patria’ se dijo,

ni cuenta el padre con su hijo
ni lamujer con marido.

Las leyes se han abolido:
marcha el hombre a padecer
y lollevan, sin saber
aquéfinlo obligan tanto.
Mientras lloran su quebranto
sigue nuestro padecer.”

También en su Cancionero popular de Salta®’incluy6 Juan Alfonso
Carrizo un fragmento de esta pieza de la cual hemos publicado, asimismo,
otro fragmento procedente de Caamarca®. Explica € estudioso
catamarquefio con su erudicion caracteristica:

“Estas décimas me fueron dictadas en Guachipas, por don Esteban
Giménez, € 29 de abril de 1930. Giménez es hombre de 45 afios y habia
oido esta trova en Ledesma ( Jujuy), en 1902, a un vigjito cuyo nombre no
recordaba, pero que decia eralatrova “De las guerras por la libertad”.// Yo
también creo que son de las guerras por la libertad y que datan del afio 11,
puesdice‘ las leyes se han abolido’, como audiendo a hecho reciente de la
caducidad del régimen espafiol imperante hasta Mayo de 1811 y a que
‘vienen gritando patria?® como una novedad. Para que esto sea asi, es
necesario ubicar la trova en 1811 y 1812, cuando pasd el ejército
revolucionario a Alto Per(, a mando de Antonio Gonzélez Balcarce y
Castelli. // A estar alo que dice el general Belgrano en sus comunicaciones
al Gobierno, en €l afiol2, cuando se hizo cargo de las tropas en Y atasto, las
poblaciones estaban muy ma impresionadas del egército, parte por las

2 Carrizo, JA. 1937..

2 Carrizo, J, A. , 1933.

?2 Fernandez Latour, O. 1960.

En |a version anotada por Carrizo en Salta los dos Gltimos versos de la primera
décima dicen precisamente asi “No nos dejan trabajar/ y vienen gritando
jpatrial”
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exacciones a que se las obligaba, como por €l espiritu abiertamente liberal y
revolucionario de los oficiaes portefios con Castelli ala cabeza’

A continuacion continGia Carrizo*sus sabrosas notas insertando
palabras del propio Belgrano: “Es necesario —decia- mantener y sostener €
gército para cuanto gasto cause, porque de otro modo acabariamos por
perder € crédito que felizmente ha tratado de recuperar D. Juan Martin de
Pueyrreddn”. Y después de recibido de mando, escribia: “Para llevar
adelante mis miras y mantener € €ército como debe ser, vestido,
aimentado y pagado, recobrando € crédito perdido en € interior, se
necesita dinero, y es indispensable que V.E. me proveade é”. Para atender
a edtas exigencias, € gobierno le remitié 40.000 pesos fuertes. Con esta
cantidad, sujetandose a la méas severa economia, pudo atender al gjército,
sin hacerlo pesar sobre las poblaciones’ (Mitre: Historia de Belgrano [...],
Buenos Aires, Ed. LaNacion).Tomo |1, Pag. 48) [...]”

Estas penurias de Belgrano y de su gjército y la malversacion que podia
suponerse, por parte de los gobiernos, de los ingentes fondos que eran
recaudados, sobre todo en Buenos Aires, fueron recordadas después de la
muerte del procer por & “Homero” # de la poesia gauchesca, Bartolomé
Hidalgo, en & primero de sus Didlogos entre Chano y Contreras, de
1821%, con versos como:

‘Tantisima peserial / Yo no sé en qué se gastd! / Cuando e genera
Belgrano/ (que esté gozando de Dios) / entré en Tucuman, mi hermano/ por
fortunalo topd,/ y hasta entregar € rosquete/ ya no lo desamparé. /Pero jah,
contar de miserias!/ jDe la misma formacion/ sacaban la soldadesca/
delgada que era un dolor!/ con la ropa hecha mifiangos,/ y € que comia
mejor/ era algun trigo cocido/ que por fortuna encontrgy...].

%En su libro Cantares histéricos del Norte argentino (1939) el gran estudioso
catamarquefio agrega detalles referentes a las circunstancias en que Belgrano se
hizo cargo del Ejército del Norte y versos cantados en Salta que, segin su
concepto, fueron las primeras estrofas patrioticas compuestas en nuestro pais, ya
que preceden a las de la “Cancion patridtica’ que Esteban de Luca compuso
después de la batalla de Suipacha, cuyo estribillo dice: Sudamericanos/ mirad ya
lucir/ dela dulce Patria/ la aurora feliz”

%Asi [lamé Bartolomé Mitre al poeta montevideano, en carta a José Hernandez con
motivo de la aparicion de “La vuelta de Martin Fierro” (1879), segunda parte de su
famoso poema gauchesco.

#«Djalogo patridtico interesante entre Jacinto Chano, capataz de una estancia en
lasIdlas del Tordillo, y e gaucho de la Guardiadel Monte”. (1821), en Bartolomé
Hidalgo. Un patriota de las dos Bandas. . Obra completa /.../. Edicion critica
2007..
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El episodio conocido como “éxodo jujefio” en que, € 23 de agosto de
1812, obedeciendo a un bando del general Belgrano, € pueblo todo de la
ciudad de Jujuy abandon6 sus hogares y se puso en marcha hacia Tucuman
dgjando sin recursos a avance de las tropas redistas, impacto
profundamente en la memoria histérica de esa provincia. Ello se reflgja en
algunas coplas rescatadas en sus trabgjos de campo por don Juan Alfonso
Carrizo que, treinta afos después, ya no pudimos recoger. Pero, ademés,
referencias a tiempo y alas obras del genera Belgrano han perdurado en
algunas de | as tradiciones’’popul ares de todo €l Noroeste argentino. De esta
manera en Jujuy, aln en latercera década del siglo XX, corria el siguiente
relato que anota Carrizo:

Cuenta la tradicion lugarefia que un joven oficia de la patrulla encargada de
recorrer la ciudad, parainformar a jefe sobre el cumplimiento de la orden,
al dejar la ciudad desierta, cantd esta copla. Asi me refirio e doctor
Ovejero28, quien tuvo la gentileza de darme estos datos y la copla: “
jAdids, Jujuycito, adios!/Te dejo y me voy llorando: /la despedida es muy
triste, /la vuelta, quién sabe cuando”.?®

Respecto de la cuarteta, tal vez deteriorada, de rima 6a5b6c6b que

dicerjVamos tucumanos,/vamos hermanos!/Que corre peligro/el bravo

Belgrano//, explica Carrizo que

“Es también copla del Exodo, la cantaban los soldados jujefios durante la
retirada del gjército y de la poblacion en masa. Numerosos jefes y oficiales
del ejército y muchos de los soldados eran tucumanos, o se habian aistado
en esa provincia, por eso dice: jVamos tucumanos! ¥

“"Uso aqui lavoz “tradicién” no para designar al proceso general de transmision
generacional que es esencia del hecho folkldrico sino, tal como o ha propuesto don
Bruno Jacovella (1959) , como nombre de un género literario que se transmite por
medio de la oralidad pero cuyos personajes son no solamente reales sino también
protagonistas de la gran historia de su pais. Esto es, a la manera de las
Tradiciones peruanas de Ricardo Palma o delas Tradiciones argentinas de Pastor
Obligado.

%Carrizo realiza varias referencias a Daniel Ovejero y a su trabajo de 1931 sobre el
éxodo jujefio

pyede inferirse que la copla se entonarfa con aire de Baguaa triténica y
acompafiamiento de caja, segun latradicion de esa &rea cultural

% por su forma parece ser copla de Vidalita, la especie definida por € estribillo
“vidalitd”, segin C. Vega
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Otra tradicion referida a la vida del General Belgrano trae consigo €l
recuerdo de una intencionada coplita. Ricardo Rojas fue € primero en
exhumar, para la literatura, esta anécdota belgraniana relatada por €
Coronel Lorenzo Lugones, que actué en € egército auxiliar del Perq.
Cuenta que los soldados entonaban un Cielito*'para recomendar al General
Belgrano, a quien risueflamente llamaban Chupa Verde®, que no se
manifestara encantado de la gestion de sus abastecedores pues |os tasgjos
que le habian enviado estaban en maa condicion. Y decian asi: Cidlito,
cido que s,/ cidito dd Puente e Marquez,/ no te andes pintando, Chupa,/
gue estan podridos los charques. La referencia a Puente de Méarquez se
relaciona con hechos en la provincia de Buenos Aires, pues € toponimo,
cuyo origen fue explicado por Ventura R. Lynch en su obra de 1883 *
sefiala un pargje ubicado hacia e Oeste de la Capital, cerca de los actuaes
pagos de Moreno. Belgrano en su Diario de Marcha a Rosario,*relata que
el dia 26 de enero de 1812, encontrandose en el Puente de Mérquez, a que
llegaron alas 7 y % de la tarde, habiendo mejorado el mal tiempo, “hubo
retreta con masica a la noche y se canté € himno patriético, y todos se
retiraron después de un viva general por la Patria”’ . **Por referencias del

#Cantar de coplas octosil4bicas romanceadas , con estribillos, y baile de conjunto
de pargjas interdependientes derivado de las contradanzas europeas y de la familia
del Pericon.

%«Chupa’ es nombre de una “prenda de vestir masculina que cubria e tronco
del cuerpo, a veces con faldillas de |a cintura para abajo y con mangas ajustadas;
se ponia generalmente en traje militar, debajo de la casaca” . Belgrano, caballero
atildado en € vestir, solia usar la chaguetilla de su uniforme militar de color
verde, de ahi que la tropa —acaso también con picarareferencia a su voz aguda- |o
llamara, entre otros apodos frecuentes en la época, “cotorritd” o “chupa verde”,
denominacién que, segln ciertas fuentes, alcanzé luego a todos los soldados del
arma de Infanteria, que tiene a verde como color distintivo

¥ Setratade un episodio del tiempo de las invasiones inglesas. Dice Lynch: “Los
ingleses se reponen, hacen fuego nutrido sobre los fugitivos y logran matar el
caballo de Pueyrredon. Aqui fue cuando Marquez (de quien el puente ha tomado
su hombre), paisano oscuro que ocupaba el puesto de alcalde en el Pilar, hace girar
rapidamente su caballo, recoge las riendas y presenta las ancas a Pueyrredon, que
de un brinco se coge a la cintura de su salvador.”. En nota agrega: “Por esta
accion, el Cabildo acord6é a Mérquez una medalla de oro que alin se conserva e nel
salén de Jurados de Imprenta’.

%Diario de marcha del Coronel Bel grano a Rosario, en: Escorzo Belgraniano 3,
(Cuadernos de Investigaciones Historicas), Buenos Aires, Ingtituto Nacional
Belgraniano, Convento Santo Domingo, 1995, p. 24.

% Puede suponerse que el himno patriético entonado entonces fuera la cancién
escrita por Esteban de Luca, que se publicé en la Gaceta de Buenos Aires € 15 de
noviembre de 1810, tras la batalla de Suipacha, y ala que habria puesto musica —
como después o hizo con los versos de Lopez- €l espafiol Blas Parera, cuyo
estribillo dice: Sudamericanos/ mirad ya lucir/ dela dulce Patria/ la aurora feliz.
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mismo memoridista y actor en los hechos, se conoce una linda anécdota
referida @ juramento de ledtad a la Asamblea Constituyente que habia
comenzado a sesionar en Buenos Aires pocos dias antes, y a la bandera
disefiada por Belgrano, realizado €l 13 de febrero de 1813 a orillas dél rio
Pasgje, que, desde entonces, se llam6 Juramento. Cuenta Lorenzo
Lugones:

El gjército ratifico su juramento besando una cruz que formaba la espada de
Belgrano, tendida horizontalmente sobre el asta de la bandera: con este
ceremonia concluyo el acto y € ejército quedo dispuesto para la primera
sefial de partida. A distancia de cien pasos del rio, sobre laribera que giraal
oeste, a la altura de un notable barranco, habia un arbol que, por su
magnitud, se distinguia sobre todos los de sus cercanias; limpiando una
parte de su corteza, hacia media atura de un hombre, en medio de un
circulo de pama y laurel, dibujado en el tronco de un &bol se grab6 una
inscripcion que deciaz Rio Juramento, y mas abajo, la siguiente estrofa:
Triunfaréis de los tiranos y a la patria daréis gloria/si, fieles
americanos,/juréis obtener victoria.

La batalla de Tucuman, pese a la profunda gravitacion que tuvo en la
politica de toda la nacion naciente, no ha conservado poesia de cantares
folkléricos que la recordara, por eso, en nuestra Balada belgranianal812
describimos sus casi milagrosas instancias y le dedicamos una humilde
pero reverente coplita dentro del “Romance a la gloria de Belgrano: “24 de
septiembre/ jNo ha habido batalla igual!/Es de Belgrano y dd pueblo/la
gloria de Tucuman” .

Llegamos asi, tras la infructuosa blsqueda de un verdadero
cancionero folklérico belgraniano, a los dias que siguieron a la batalla de
Salta (20 de febrero de 1813) en |os cual es aparece una composicidn que no
solamente fue divulgada por todos los dmbitos del territorio rioplatense
sino que fue objeto de contrahechuras®y variaciones demostrativas de la
eficacia de su continente poético y del prestigio ganado por la anénimay
perdurable pieza. Se trata de una glosa en décimas, de pies atados a una
cuarteta tematica, segin & molde tipico de estas trovas en Espafia y
América, y completada por un atipico “envio”, llamado por su desconocido
autor con término corriente en las cartas postales para los agregados

%Contrahechura (del lat. contrafactum) es voz empleada en los estudios literarios
paradesignar a las composiciones de tema“humano” cuyo “molde” se utiliza para
cantar “alodivino” (Bruce Wardropper, 1958) Antes de ahora (Fernandez L atour,
0., 1963), quien esto escribe ha aplicado la denominacion a toda pieza construida
sobre un molde poético preexistente, cambiando su tema, especialmente cuando
este cambio implica la adopcién de una posicion opuesta, |0 que es muy frecuente
en nuestro cancionero histérico-politico.
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después de la fecha: “Post-Data’. Fue recogida en obras historiogréficas y
literarias como la Historia de Gliemes de Bernardo Frias y €l Cancionero
popular de la Revista de Derecho, Historia y Letras, donde la publicd
Estanislao S. Zeballos tomandola de escritos de Angel J. Carranza. Dice

s

asl:

Ahi te mando, primo, €l sable,
Nno va como Yo quisiera;

de Tucuman eslavaina

y de Salta la contera.

1
Cercado de desventuras,
desdichas y desaciertos,
no distingo sino muertos;
No Veo SiNo amarguras.
Los hijos de estas |lanuras
tienen valor admirable;
Belgrano, grande y afable,
ami me ha juramentado,
y puestodo esta acabado
ahi te mando, primo, €l sable.

2
Cada jefe testimonio
dio de ser un adalid,
Diaz Vélez, més que el Cid;
Rodriguez como un demonio;
Aréoz por patrimonio
tiene laindole guerrera,
de Figueroa a carrera
melibré s no me mata.
Estoy ya de mala data;
no va como yo quisiera.

Post - Data

Aseguran por muy cierto
gue a Goyeneche, Tristan,
con un soldado aleman
esto escribié medio muerto:
que aquel tuvo a desacierto
haberse juramentado,

por lo cual desesperado,
dijoa verse sin arrimo:

3

Forest, Superi y Dorrego,
Pedriel, Alvarez y Pico,
Zelayaen laurelesrico

y Balcarce britan fuego;
Arévalo deiraciego

en sus ardores no amaing;
me han cebado una polaina
lostales oficidlitos;

y cantan estos malditos:
de Tucuman esla vaina

4

Por fin ese regimiento
Ilamado "ndmero Uno"

con un valor importuno

me ha dado duro escarmiento;
y estanto mi sentimiento
gue yaexistir no quisiera
pues lafama vocinglera
publicara hasta Lovaina
que es del Tucuman lavaina
y de Saltala contera.
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iMaldito seami primo
y el padre que |o ha engendrado! ®

Vencedores los patriotas en Salta (20 de febrero de 1813), ocurrio, sin
embargo, la particular circunstancia en que, después de triunfar ante el
Genera realista Pio Tristdn y cuando éste decidi6 capitular para evitar un
indtil derramamiento de sangre, & General Manuel Belgrano aceptd la
capitulacion y a su vez ofrecid honrosas condiciones: dgé en libertad a
todos los combatientes readlistas, exigiéndoles solamente que hicieran €
juramento de no volver atomar las armas en contra de la Patria. Diecisiete
jefes y oficiales (incluyendo a Tristan) y casi 3.000 soldados, la completa
vanguardia del gército de Goyeneche, cayeron prisioneros en la batalla de
Sdlta. Después de este hecho Tristan cumplié su palabra y abandoné €
gército, retirandose a su natal Arequipa, pero otros oficiaes, especiamente
d fluctuante Saturnino Castro (que luego seria fusilado por traidor a la
causa espafiola) rompieron la promesa pues un prelado redista considerd
gue era un juramento hecho ante hergjes. Por ello Bartolomé Hidalgo pone
en boca de Chano, aquel gaucho Capataz de una estancia en las Idas de
Tordillo con cuyo nombre luego fue & mismo poeta identificado® estos
versos cargados de tristes memorias:

iEso si, Ramoén Contreras!

¢Se acuerda del fandangazo
gue vimos en lo de Anddjar
cuando el general Belgrano
hizo sonar |os cueritos

en Salta alos maturrangos?

Por cierto que en esta accion
(sin intencién de dafiarnos)
hizo un barro €l general

que aun hoy |o estamos pagando.
El quiso ser generoso

y presto mird su engafio,
cuando hizo armas en su contra
€l juramentado Castro,

que quebrantando su voto
manchd su honor y su grado.

%"Sobre la documentacion referente a la Batalla de Salta que hemos hallado en el
Archivo de Indias de Sevilla (Espafia) y sobre la repercusion de esta glosa en otras
etapas de la poesia argentina hemos elaborado otro trabajo para Investigaciones y
ensayos (Academia Nacional de laHistoria, en prensa)

%\/éase: Bartolomé Hidalgo /.../  2007.
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Después de la batalla de Salta, Belgrano siguié camino con su gército
por la Quebrada de Humahuaca, hacia el Alto Pert que, de acuerdo con €
juramento de Tristén, habria vuelto a pertenecer a las Provincias Unidas
dd Rio de la Plata, pero la situacion no beneficio sus planes. Y hubo
guerrillas en ese trayecto. A dlas serefiere la copla que Carrizo recoge en
su Cancionero popular de Jujuy: Ya vienen los soldados/ por la Quebrada/
y los godos disparan/ como bandadas. Continud este ejército luego por la
Puna, en su intento de reconquistar e Alto Peri y Carrizo recoge una
cuarteta que declara con patridtico fervor lugarefio: Vamonos
comparfieritos a defender la Bandera/ que la sangre de la Puna/no se
redama®andequiera. Pero, luego de su llegada a Potosi, habrian de
sucederse para Belgrano las crueles derrotas de Vilcapugio (1° de octubre
de 1813) y de Ayohuma (14 de noviembre del mismo afio) con lo que
volvio aperderse e Alto Per(i y Belgrano entregd € mando del gjército, en
Yatasto, d Genera José de San Martin. Respecto de este Ultimo combate,
Carrizo ha anotado, en Abrapampa, “a un vigo que cantaba con cga’ la
copla que dice, con cierto fataismo ante lo irreversible: “ jPalomita,
palomita!/ jPalomita dela Puna!/ A Belgrano lo vencieron/ en la pampita
de Ayuma”

Manud Belgrano fue a parecer ignorado por la alta poesia de su ciudad
portefia, a la cua habia vuelto para habitarla hasta €l dia de su muerte: 20
de junio de 1820. Entonces florecié una rica produccion literaria, recogida
en gran parte por La lira argentina , tanto de autores anénimos como con
las prestigiosas firmas de Fray Francisco de Paula Castafieda, Juan
Crisdstomo Lafinur , Juan Cruz Varela o del mismo Esteban de Luca, de
cuya pluma proceden varias piezas y entre ellas las Octavas de las que
tomo estos angustiados versos:

“Ved ala Patria en tan aciago dia triste, eclipsada |a apacible frente,/ que
antes con gloria'y majestad lucia;/ vedla sobre el sepulcro amargamente/ de
Belgrano llorar sensible y pia;/ llorad todos, sentid, como €lla siente,/
mientras admiran todas las naciones/ del héroe més virtuoso las acciones.”

Pero la memoria popular conserva otros rasgos muy simpaticos
referentes al cardcter y a los habitos del gran patricio. Sabese que, entre
tantas travesias y combates, e general Belgrano, hombre de mundo y de
refinada formacion ciudadana tanto en Europa como en América, parece no
haber rehuido nuncalavidasocia. Asi, de sus estancias en |las ciudades del

% Un nuevo testimonio de esta forma de la oralidad compartida,

contemporaneamente, por el arearioplatense y por la region noroéstica de la Puna
jujefia; “redama’ por “derrama’ en €l &rea punefia se suma a la ya mencionada
forma“redota” por “derrota” enlaBanda Oriental del Rio delaPlata.

“0 Carrizo, J.A., 1935, Discurso preliminar. Capitulo quinto. La blisqueda.

169



Olga Ferndndez Latonr de Botas

Noroeste argentino surgen anécdotas que lo vinculan con salones y con
sefioras y nifias de la sociedad. No hay cantares sobre ello pero si un
Minué-Gavota con “dlegro”, de Zamba, sin letra tradiciona, Ilamado La
Condicién que vincula a précer con la €leccién de una determinada dama
como compariera de baile, dama cuyo nombre cambia segiin se lo narre en
unao en otrade las provincias del antiguo Tucuman™

El espiritu del general Belgrano impregna, sin duda, la breve pero
emotiva coleccion de versos populares que hemos podido reunir para
homengjearlo con un pequefio cancionero  Varios somos los autores
actuales que le hemos dedicado nuestros versos y diversos los muisicos y
los cantores que los interpretan, por lo que quisiera evocarlo, como &
comienzo de estas péaginas, con las palabras del gran poeta puntano Ledn
Benards quien, en su Zamba titulada Adids general Belgrano® , y para
darnos letra en nuestra despedida, dice:

(Recitado) Al dba ya estd Belgrano (Cantado) Adios, general Belgrano
alertando a sus soldados. peregrino de la Patria,
iAh, generdito lindo, memorias le traigo yo
por bueno y sacrificado!. de Tucumén y de Salta

* % %
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EL INTERPRETE DE LOS VILLANCICOS Y EL
LECTOR MODELO DE LOS TEXTOS POETICOS
DE CUSCO -SIGLOS XVII /XVI11

ROXANA GARDES DE FERNANDEZ

Resumen

La gjecucion vocalica de un texto poético supone —en el gje de lacomunicacion- un
complejisimo itinerario que se inicia en lalectura, en la comprension/interpretacion
del lengugje.

Si bien los textos de poesia mélica son, para el intérprete, un entrecruzamiento de
simbolizaciones gréficas de sonidos, los poéticos de los villancicos de Cusco
expresan los nodos semanticos del humanismo teolégico. El conjunto de
estrategias formales funcionan como instrucciones que orienta modélicamente
hacia la comprension/ interpretacion —y posterior expresién de esos nodos
semanticos. Nuestro estudio sondea los recursos que insisten en potencialidades
sonoras marcadas semanticamente.

Palabras clave: texto poético - ejecucion vocélica —Cusco — villancicos —nodos
semanticos.

Abstract

The vocalic execution of a poetic text represents a complex schedule that starts
with reading, understanding and interpreting its language.

Despite the fact that melic poetry texts are a crossover of graphic sounds
symbolisms, Cusco’'s Christmas Carols state the theologica humanism semantic
nodes. The set of formal strategies work as instructions which guide us towards the
comprehension, interpreting, and later on, the phrasing of those semantic nodes.
This study fathoms the resources that insist in semantically marked audible
potentialities.

Key words:. poetic text — vocalic execution — Cusco — Christmas Carols — semantic
nodes.
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|. Prolegdmenos

Como es propio de toda investigacion, el sondeo de |0s textos poéticos
incluidos en las partituras manuscritas — tanto las de Oreon y Aparicio
halladas en la catedral de Lima como las del repositorio del Seminario de
San Antonio Abad de Cusco- nos indujo a una extensa revision tedrica para
decidir e marco de investigacion de mayor posibilidad heuristica. El
enfoque genético, inevitable, ya que se debia reconstruir manuscritos, se
enmarcd en d paradigma semioldgico que postula un texto dinamico
considerando su produccién o poiesis, la funcién didactica asignada en
espacio culturd del barroco y en e culto, en las festividades de la liturgia
catdlica después del Concilio de Trento. Nos fue Util considerar lareflexion
iniciada por Brian Vickers en torno a la metodologia propuesta por €
movimiento denominado “mUsica poética’” 1535-1792'e interrogantes
posteriores acerca del significado en musica (Jean Jacques Nattiez)y la
diginciébn de lenguge y misica como dos sisemas semioticos,
construcciones donde cada signo se articula en un esquema de rel aciones.
En las especulaciones de Lopez Cano “el significado existe solo cuando un
objeto es situado en relacion con un horizonte de interpretantes’ adoptando
la expresion peirceana actuaizada por Nattiez.En efecto Charles Peirce -
desde una fenomenol ogia del pensamiento- identifica [6gica con semidtica
y observa € proceso de reemplazos que es la semiosis en la legdizacion a
través de un lengugje en niveles. En e marco de la semiologia, laretorica -
conjunto de principios orientadores de la produccion o poiesisy de la
recepcion o aisthesis- debia entenderse en la tradicion de esta forma de
poesia, que delineada magistralmente por la preceptiva del Siglo XVI ®y

"Metodologia que consiste en adaptar para la musica e aparato de las figuras
retoricas pensadas para €l lengugje El supuesto de base es que los sonidos tienen
determinado significado. No valora los andlisis sintécticos y gramaticales como
postula Mattheson-1739, Forkel, 1788, Vogt, 1719, Henichen, 1728 y también €l
intento de Matteheson de aplicar la inventio retérica a la misica. En sintesis, se
rechaza la aplicacion de las figuras retéricas (que surgen de reflexiones sobre €l
lenguaje) ala musica.

2 Hemos considerado la teorizacién de esta forma de poesia por Fernando de
Herrera en Obras de Garcilaso de la Vega con anotaciones de 1543.Herrera
analiza las distintas formas de poesia y propone € concepto de poesia mélica:
“Entre los muchos géneros de versos liricos es muy ilustre este que llaman melos,
u odas con que se escriben y cantan las pasiones y |os cuidados amorosos.” Puede
confrontarse Roxana Gardes de Fernandez: “Los textos poéticos’ en: Villancicos a
la Virgen en e Seminario de San Antonio Abad de Cusco. Siglos XVII-XVIII.
Buenos Aires. UCA. 2012. Pp.47-83.

3En su interesante estudio sobre los “pliegos sueltos’ Victor Infantes establece tres
model os didécticos funcionales: 1os textos cuya temética - gjena a las coordenadas
poeticas habituales- se poetiza para construir un mensaje instructivo; las obras que
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designada con & concepto de poesia mélica, remite a Alfonso X, a Juan del
Encina, a Lope de Vega y a las estrategias de comunicacion de estas sus
“letras paracantar”.

La poesia mélica: letras compuestas para ser cantadas, se concreta, sin
duda, en la entonacion vocdlica, en la expresion de la voz. Con acierto,
enfoques onto- fenomenol 6gicos sefialan que es la entonacion la que hace
actual @ texto ante un auditorio que se vuelve sensible y proximo por ese
acto y en esacircunstancia. Por otra parte, desde enfoques hermenéuticos se
ha sefidlado que aunque € intérprete intencionamente propusiera su
expresion vocdlica como s fuera un puro gercicio linglistico sobre
posibilidades gramaticaes, aln asi, ese juego de destreza vocal estaria
atravesado por elementos axioldgicos que delimitan lo semantico y lo
estético, es decir valoraciones desde una normativa en cuya tradicion esta
incluido €l intérprete.

Entonces, desde ese enfoque hermenéutico, acentuado por reflexiones
de una pragmética socio-cultura, la voz —elemento fisico- no constituye por
Ssi un material artistico. Toda la materialidad de sonido se vuedve
comunicacion artistica por las evaluaciones de determinado contexto. El
arte es comunicable s es posible como medio de cierto acontecimiento
cultural o social. Asi, la entonacion sonora —coloracion axioldgica de un
material verbal — significa la eleccién de sonidos, la distribucion de los
mismos en articulaciones que reflgjan una particular percepcion de grafos.
Pero es erréneo creer que la expresion de una poesia mélica es un
fendmeno puramente sonoro. El fendmeno estético juega sobre la categoria
de las posibilidades sonoras y la interiorizacion de esas posibilidades que
se digen y redizan en € dinamismo de una pronunciacién orientada
contextuamente a la semantica. Asi los valores que caracterizan una
circunstancia historico - cultural determinada se concretan en la eleccidn de
algunos factores de la composicién. Entonces, sobre la entonacion

comparten un espacio retdrico con otras estructuras literarias, pero que se utilizan
con intencion didactica; y, por Ultimo, los textos pensados, escritos y publicados
para divulgarse en aplicaciones catequisticas y doctrinales. Si en el primero ubica
el Arte poética castellana en coplas fecha por Joan de Mena, en el segundo modelo
ubica textos poéticos de pregunta y respuesta, problemas y demés tensiones
dialécticolliterarias con los proverbios, dichos, refranes y sentencias, e incluye alli
el pliego que contiene los “Proverbios en rimadel sabio Salomon”, los “Castigos y
exemplos de Caton”. Salomon y Catdn, las dos autori dades aparecen juntas en una
de las “Cartillas para ensefiar a leer”- que circularon profusamente en e Siglo
XVI- 1584.Victor Infantes. “La poesia que ensefia. El didactismo literario en los
pliegos sueltos’. En Criticon-N° 58. Toulouse. Presses Universitaires du Mirail.
1993. Pp. 117-124
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sintéctica —propuesta en € lenguaje- se articula una entonacion expresiva
gue expone claramente eval uaciones normadas sobre el temay laforma

De este modo e intérprete orienta su voz hacia los sonidos y los
determina- jerarquizando la ubicacién de cada sonido en cada palabray en
cada frase seguin las expresividades que estdn marcadas como valiosas en €
ambito cultura en que se ha formado. Con ese saber entorna, en 6
contexto de esa normativa heredada, dedinea la actuaizacion vocélica
expresiva de esos textos, e intuimos que desde ali modeliza también a su
receptor contemporaneo.

I1. Planteo: la posibilidad comunicativa dela interpretacion.

En unavuelta de tuerca alainvestigacion reaizada, este estudio asedia
e planteo, posible dilema de un intérprete al actualizar |a poesia mélica de
Cusco — siglos XVII/XVIII. Una poesia creada en el ambito religioso-
cultural, desde preceptivas de esos siglos y con € espiritu mistico
postridentino, para ser entonada en celebraciones litdrgicasy por quienes
se habian formado en y compartian el contexto musical catedralicio. La
comunicacion estética a un auditorio se ddinea alli, en € itinerario desde
la comprensi6n de niicl eos seméanticos, al delectare, para el docere.

Intuimos que interpretar estas composiciones supone, a cantor del siglo
XXI, resolver un dilema enfrentando una dialéctica: 0 expresasuvozy las
destrezas interpretativas valoradas en e contexto cultural de este siglo
delineando desde ali un nlcleo semantico posible, o tiende un puente
comunicativo haciendo surgir en e lenguge de los Siglos XVII/XVIII, €
texto- d trasfondo semantico ded Iéxico. Esto implica leer
comprensivamente, desde los preceptos y € contexto que orienta la
interpretacion comunicativa.

Entonces nuestro estudio asedia el enfrentamiento ineludible de dos
horizontes: € literario interno que surge del texto- expresion de un contexto
axioldgico de campos semanticos y hormativas precisas y @ horizonte del
intérprete vocalico inserto en otro contexto axiolégico. ¢Qué relacién
puede establecerse entre los dos horizontes para que la expresion vocdica
actualice la dimension seméntica del texto poético? ¢De qué modo la
exteriorizacion sonora podria comunicar € texto, € entretejido semantico
propuesto?

[11. Propuesta tedricay metodolégica: la comunicacion textual.

En & marco de teorizaciones fenomenoldgico-hermenéuticas la
comprension comunicativa de un texto escrito se despliega en € itinerario
de una lectura gque traduzca los grafos a sonidos que orienten hacia nodos
semanticos. Los textos mélicos de Cusco- Siglos XVII/XVIII exponen €
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conceptismo mistico-doctrina de laliteratura barroca. Es decir proponen, a
través de las formas, los nodos conceptuales de la celebracion litdrgica
(“Annuntiatio B.Mariae”, “ Conceptio Immaculata B.Mariag’). La aisthesis
0 apropiacion del entramado textual se inicia en € delectare, pero €
conmovere se da en la comprension comunicativa que actuaiza para €
docere el mundo simbdlico-cristiano.

Desde e marco tedrico de nuestra investigacion, el texto es una
propuesta virtual aun lector o a determinada competencia cognoscitiva del
lector. Si segun e enfoque onto-fenomenoldgico (Heidegger, Gadamer)
“la comprension hace al ser de lo que se comprende’, la visén
hermenéutica sondea en € horizonte de experiencia del lector, en la
tradicionalidad histérica que aporta (Gadamer, Jauss) esa posibilidad de ser
segln la comprension. Asi se determina € acto de lectura como
experimental. Otras reflexiones desde la pragmética y desde la sociologia
de la comunicacién (van Dijk, Habermas, Jauss) sefidan, con acierto, que
esa lectura/comprension debe considerar € acto de emision del texto, €
contexto y la circunstancia, asediando como planteo la pregunta ala que €
texto dio respuesta. Laubicacidn, a leer, en ladialécticatextoy contexto
histérico, supone en € lector un distanciarse de su entorno y un
ensimismamiento en el horizonte axiol égico de la creacion.

Los textos de esta poesia mélica de Cusco surgen en € contexto de la
oratoria sagrada del Siglo XVII. Una oratoria que, como aspecto de las
celebraciones de la liturgia, adquiere notas particulares en e sentimiento
religioso pos-tridentino. Asi, laoratoriadel Siglo XV1I sigue los preceptos
de la retérica clasica (Aristoteles, Ciceron, Quintiliano) disponiendo las
operaciones intrinsecas. inventio, dispositio, €locutioy las extrinsecas
memoria y actio (pronuntiatio) con los recursos retéricos genuinos: los
tropos y otras figuras de estilo. Asi, fray Luis de Granada a considerar en
su Retdrica Eclesidstica (recopilacion de tratados clésicos y matriz
incuestionable de las artes de predicar del Siglo de Oro) € uso de figuras
coincide con la valoracion de San Agustin: “la elegancia ddl discurso,
precisamente porque deleita a los oyentes, puede ser muy Util a la
predicacion...” No se excluye el delectare s conduce al docere, pero no es
admisible € juego forma por si mismo. En 1589 e padre jesuita Juan
Bonifacio en De sapiente fructuoso expone ese limite: “es vergonzoso que
un predicador ande buscando florecillas y ponga en eso su cuidado. La
verdadera €locuencia no necesita postizos (...) No es la voz suave del
predicador ni su lenguaje florido lo que cautiva al auditorio, sino la
grandeza y hermosura de las cosas que dice.” “Los primeros afios del Siglo

* Andrés Gallego Barnés en “La relacion autor/lector en la literatura didactica:
requisitos y modalidades.” sefidla la importancia de la elaboracion retérica en los
libros de oratoria sagrada. Gallego Barnés cita a Enrique Laplana Gil que en La
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XVII se caracterizan por e surgimiento de esta oratoria florida. Es la
épocay € espacio cultura de formacion de Hortensio Paravecino, € orador
de mayor influencia en la vida cultural del PerU. Su texto: “La descripcion
de la muerte de Absadn” sirvié de modelo a orador peruano Espinosa
Medrano para su “Sermén del primer domingo de adviento de 1689”. Los
sermones de este predicador limefio —apodado El Lunarejo- exponen en su
edtilo la influencia de Gongora a quien dedica la Apologética en favor de
Goéngora, La oratoria de El Lunarejo, como la de Hortensio Paravecino,
reline culteranismo a conceptismo y constituye e contexto de creacion dela
poesia mélica de Cusco.

Para los predicadores ensonetados -tanto en los sermones como en los
“pliegos sudtos’ de Cartillas y Doctrinas - la poesia, su arquitectura
métrica, ritmicay estrofica; € verso, y € recitativo son expresiones mnemo
técnicas.’Y ademds, en los sermones y en la poesia didéctica, tanto € lector
como € escucha son instalados en un esquema dialdgico.’ En muchos

citara de Apolo de Ambrosio de Bondia refiere como Bondia se opone a la
confusion de los limites entre oratoria y poesia, confusion que se produce por la
introduccién de versos en los sermones. Se instala la disputa acerca de s €
predicador ha de engalanar su doctrina con el artificio retorico, sin detenerse ante
ningiin método para atraer y convencer a su auditorio, o si, por €l contrario, “la
doctrina cristiana ha de predicarse con lafuerza de la verdad desnuda.

°En su interesante estudio sobre los “pliegos sueltos’ Victor Infantes establece tres
model os didécticos funcionales: 1os textos cuya temética - gjena a las coordenadas
poeticas habituales- se poetiza para construir un mensaje instructivo; las obras que
comparten un espacio retdrico con otras estructuras literarias, pero que se utilizan
con intencién didactica; y, por Ultimo, los textos pensados, escritos y publicados
para divulgarse en aplicaciones catequisticas y doctrinales. Si en €l primero ubica
el Arte poética castellana en coplas fecha por Joan de Mena, en el segundo modelo
ubica textos poéticos de pregunta y respuesta, problemas y demés tensiones
dialécticolliterarias con los proverbios, dichos, refranes y sentencias, e incluye alli
el pliego que contiene los“Proverbios en rimadel sabio Salomon”, los“ Castigos y
exemplos de Cat6n”. Salomon y Caton, las dos autoridades aparecen juntas en una
de las “Cartillas para ensefiar a leer”- que circularon profusamente en el Siglo
XVI- 1584.Victor Infantes: “La poesia que ensefia. El didactismo literario en los
pliegos sueltos’. En Criticon-N° 58. Toulouse. Presses Universitaires du Mirail.
1993. Pp. 117-124

®E| didlogo es recurso que establece |a relacion maestro/discipulo para transmitir
una enseflanza y ciertas dramatizaciones son didlogos llevados a escena Po
gjemplo: Egloga de la Natividad Mingo, uno de los cuatro pastores, relata la
genealogia de Cristo, los otros tres pastores son receptores, como el publico. En
sesenta coplas de la Farsa Sacramental de Ferndn Lépez de Yaguas, un Angel
explicaalos pastores el misterio de la Eucaristia. Para considerar si una obra puede
incluirse en e marco de lo que llamamos literatura didéactica hay que analizar
“hasta qué punto manifieta y a la vez oculta la relacion diadgica
maestro/discipulo” (P.116) € esguema dialdgico es la base estructural.  Andrés
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casos para implicar a lector, €l autor se implicaa si mismo. Si las letras
para cantar admiten pluraidad de formas- en Lope de Vega romances,
villancicos, seguidillas, |etrillas- en el género conmemorativo se esboza un
didlogo en & que se implica e autor. En €l itinerario de comunicacion €
receptor: lector/escucha es € ta del invitatorio, y comparte el espacio de lo
invocado. Luego, como intérprete, es el yo que convoca a escucha hacia un
concepto. El yo equivale a un nosotros en la funcionalidad inclusiva. Y sin
duda € conceptismo teoldgico juega como trasfondo en € horizonte de
expectativa del escucha de lamusica barroca.’

Los textos de poesia mélica de los villancicos de Cusco exponen en €l
entrecruzamiento de simbolizaciones gréaficas de sonidos, los campos
semanticos de la doctrina cristiana, expresan los nodos semanticos del
humanismo teol6gico. El conjunto de estrategias formales funciona como
un haz de ingrucciones que orientan modédicamente hacia la
comprension/ interpretacion —y posterior expresion de esos nodos
semanticos. Nuestro estudio sondea los recursos que insisten en las
potenciali dades sonoras marcadas semanti camente.

Intuimos que e intérprete a leer desde las instrucciones propias del
lector modelo, puede interiorizar la percepcion de los sonidos y articular €l
mundo simbdlico que proponen los textos. Consideramos que a través de
estas estrategias modélicas, en la interiorizacion de los grafos y la
percepcion de sonidos se articulan las imagenes conceptua es. Asediamos
los nodos de anclagje- mojones en ese itinerario de interpretantes. desde la
percepcion de los sonidos a partir de la morfo- sintaxis, d
ensmismamiento que integra los sonidos a horizonte axioldgico del
trasfondo. Inferimos las claves orientadoras de la apropiacion de esos
nlcleos semanticos. nodos que deben desplegarse comunicativamente en la
interpretacion propiadel horizonte teoldgico del Barroco.

Veamos un gemplo:

“Hombres, luces, astros, cielos’, del Maestro Don Sebastian Durén

Hombres, luces, astros, cielos gemid en tanta desgracia
Cielos gemid en tanta desgracia no seael ay menor donde esla mayor causa-//

Gallego Barnés. La relacion autor/lector en la literatura didactica: requisitos y
modalidades.” En Criticon-N° 58. Toulouse. PressesUniversitaires du Mirail. 1993.
Pp. 103-116

"La forma, la funcion poética propia de la Edad Media inunda con motivos,
intenciones y doctrina todos |os flancos poéticos del Siglo de Oro. Temas, tépicos
y persongjes de la doctrina: €l Ave Maria, la Pasién, San Pedro, La Concepcion, la
Asuncién, la Resurreccion.
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Montes sentid desventura tanta si halla idioma el sentimiento con que tratar tal
desgracial/

Agua llorad pérdida tan alta que desperdicios del llanto en tal dolor son
ganancias//

Plantas espirad rendid €l alma porque € alma esta demas cuando la vida se acaba//
Maria muri6 qué muerte qué ansia qué pena qué falta ay qué muerte

la dicha espir 6 qué muerte la vida faltd, qué muerte

la Auroradurmié, gué muerte, qué ansia, gué pena qué falta.

Hombres gemid en tanta desgracia/no sea € ay el menor/donde es la mayor
causa/

Flores sentid desventura tanta/si halla idioma €l sentimiento /con que tratar tal
desgracia/

Tierra llorad pérdida tan alta/que desperdicios del llanto/en tal dolor son
ganancias/

Aves espirad, rendid el alma, porque el alma estd demés /cuando la vida se
acaba/

Qué muerte, qué ansiala luna mengud/ qué pena ay qué falta

Cielos, astros, luces,

Qué muerte, qué ansia, la gloria cesd qué pena ay quéfata

Montes, mares, brutos

Qué muerte, qué ansiala gloria huyé qué pena

agua, fuego, viento

Qué muerte, qué ansia el gozo parti6 qué pena

plantas fieras peces hombres

gué muerte qué ansia qué pena que falta

Flores qué muerte qué ansia qué pena qué falta

Tierra gué muerte qué ansia qué pena qué falta

Aves gué muerte qué ansia qué pena qué falta

Cielos a gemir aguaa llorar montes a sentir a espirar porque al morir Maria que
es detodos la vida en desventura tanta hasta la vida le sobra a quien tal vida
lefalta, venid, venid a sentir// aespirar allorar agemir allorar, a sentir//

Brutos, hombres, peces, plantas qué muerte, qué ansia, qué pena qué falta

agemir allorar a sentir aespirar en tal muerte, en tal ansia//en tal pena, en tal falta

Hombres a gemir fuego allorar mares a sentir a sentir peces a espirar

porque al morir Maria que es de todos la vida en desventura tanta hasta la
vida le sobra a quien tal vida le falta venid, venid, venid//

A gemir a espirar a espirar luces cielog//vientos aguas a gemir a llorar a sentir a
espirar en tal causa muerte, ansia pena faltal/

Para gemir parallorar, para sentir, para espirar//

agemir allorar a sentir aespiraren tal faltaa quien tal vida le falta.

Luces gemid en tanta desgracia no sea el ay el menor donde estd la mayor
causa//

Brutos sentid desventura tanta s halla idioma el sentimiento con que tratar tal
desgracia//

Vientos llorad pérdida tan alta, que desperdicios del llanto, en tal dolor son
ganancias//
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Peces espirad rendid e ama porque el alma estd demés cuando la vida se
acaba//

Qué muerte ay qué ansia qué pena € dia acab6 qué falta cielos, astros, luces,
hombres//

Qué muerte ay qué ansia qué pena la vida par6 gué falta montes, mares, brutos,
flores,//

Qué muerte ay qué ansia qué pena la paz se escondié qué falta, agua, fuego,
viento, tierral/

Qué muerte, ay qué ansia qué pena €l gusto paso qué falta plantas, fieras, peces,
aves/

Qué muerte, qué ansia, qué pena, qué falta

Coplas

Astros gemid en tanta desgracia no sea el ay el menor donde es la mayor causa,
causa ay//

Montes sentid desventura tanta s halla idioma el sentimiento con que tratar tal
desgracia, desgracia, ay//

Fuego llorad pérdida tan alta, que desperdicios de llanto en tal dolor son
ganancias, ganancias ay//

Qué muerte el sol se eclipsd gué ansia qué pena qué fata

Maria murio, €l sol se eclipsd la luna mengu6, e dia acabd qué muerte qué
ansia qué pena qué falta

Qué muerte el gusto cay6 gué ansia qué pena qué falta la dicha espir6, el gusto
cayo, lagloria cesd la vida pasd qué muerte qué ansia qué pena qué falta

Qué muerte la vida faltd, qué ansia, qué pena qué falta la vida falto, € bien nos
dej o, la vida se huyd, la paz se escondid, qué muerte, qué ansia, qué pena, qué
falta

Qué muerte laflor se agostd, qué ansia, qué pena, qué faltala aurora durmié la
flor se agosto, el gozo partid, € gusto paso.

Astros, a gemir, tierraallorar, allorar flores a sentir//

Fieras a espirar porque al morir Maria que es de todos la vida en desventura
tanta hasta la vida le sobra a quien tal vida le falta venid allorar //

aespirar asentir aespirar en tal muerte, en tal ansia, en tal pena, en tal falta, agua,
fuego, mares, aves, fieras aungque en tanta causa muerte, ansia, pena, falta para
gemir//para llorar, para sentir para espirar gemir, llorar, sentir para espirar aves,
peces, fieras, plantas en tal falta.

Luces agemir viento allorar, brutos a sentir//

A sentir, sentir plantas a espirar porque al morir Maria que es de todos la vida
en desventura tanta hasta la vida le sobra a quien tal vida le falta, venid, a
espirar//

Hombres luces//tierra fuego en tal muerte, en tal ansia, en tal pena en tal fata
aungue en tanta causa muerte//

Ansia, pena, falta, para gemir; parallorar, para sentir, para espirar, para gemir, para
llorar, para sentir, para espirar, hombres, luces, astros, cielos, aespirar en tal falta

La inventio gira en torno a un acontecimiento, un efecto y la
convocatoria universal a compartirlo. Sobre la base de un esquema
dialdgico se relata la muerte de Maria. La situacion de desgracia suma se
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amplifica en la argumentatio del efecto previsto en los seres que se
convoca a compartir el dolor. Ladispositio juega en tres ges semanticos. e
acontecimiento, la exhortacion a vivenciarlo (por los vocativos y verbos),
la situacion de dolor universal. La metdfora catacrética despliega €
concepto: “Mariaesvida’.

El acontecimiento, se anunciaz Maria murid, se amplifica: la dicha
epiro, la vida faltd, la aurora durmio, la luna mengud, la gloria ceso, la
gloria huyd, € gozo partio, € dia acabd, la paz se escondio, € gusto paso,
e sol se eclipsd, Maria falto, € bien nos degjo. Y se resume en una
proposicién causal/condicional-consecutiva: porque € alma esta demas
cuando la vida se acaba. El juego aspectual de los tiempos verbales opone
por € pretérito indefinido lo puntual y conclusivo - hechos que se cierran
en un pasado: “murid”, “espird”, “faté” —a la proyeccion de ese hecho en
la aemporadidad de un presente como expresion de lo absoluto y
trascendente: “el almaestademas”.

Las amplificaciones surgen de las equivalencias textuaes:
enumeraciones en gradacion o climax. Asi, los sujetos. vocativos se
exponen en una extensa enumeracion que enmarca €l universo (como en €
Salmo 148): hombres, luces, astros, cielos, montes, agua(s), plantas, flores,
tierra, aves, mares, brutos, fuego, viento(s), peces. Y por una enumeracion
se despliegan los verbos exhortativos, “gemid, sentid, Ilorad, espirad,
rendid e ama’; y en gradacion de obligatoriedad:”a gemir, a llorar, a
sentir, a espirar”; expresion que se intensifica por la frase verba de fin:
“venid para gemir, parallorar, para sentir, para espirar”. Hay cambios en €
orden: “gemir, llorar, sentir, espirar”; “gemir, sentir, llorar, espirar”.
La amplificacion se da también en € juego sintéctico. Se disponen
determinados sujetos para agunos verbos. A “cielos, hombres, luces’ se
los exhorta a“gemir”; “sentid” rige para“montes, flores, mares, brutos’. A
agua, tierra, fuego, vientos” selos exhortaa“llorar”; mientras que “espirad,
rendid el alma’ rige para “plantas, aves, brutos hombres, peces’. Pero hay
variaciones que juegan como recurso de amplificacién porque en los
cruces, todos los elementos:. “Luces cielos, vientos aguas’ son exhortados a
todas las expresiones de dolor: “a gemir, a llorar, a sentir, a espirar. La
situacion de dolor se expresa en construcciones sustantivas encabezadas
primero por € exclamativo “qué’(en funcion adjetiva) qué muerte, qué
ansia, qué pena, qué falta; amplificado luego por € agregado de la
interjeccion “ay” :qué muerte ay, y amplificado nuevamente por e agregado
de los adverbios “tal” y “tanta’ en funcion adjetivo-exclamativa: tal
muerte, tal ansia; tanta causa muerte.

Como vemos se disponen repeticiones fonoldgicas, |éxicas, sintécticas,
equival encias textuales o isotextemas en todas las formas. Desde la anafora
del qué exclamativo: a la més complga y lograda de seriacion o
frecuentacion esto es: la reiteracion de términos en varios versos, en una
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disposicién vertical, que se relnen en € Ultimo, en una disposicién
horizontal.El paraelismo sintéctico acentla la posbilidad de una
entonacion envolvente, subyugante. La retérica despliega todos sus
recursos en una dispositio que exhibe toda la potencididad sonora del
lengugje.

Creemos que d intérprete del siglo XXI como yo implicado en su
apropiacion lectura comprensiva podrd, a cantar, con la pronunciacion de
cada grafo exponer € itinerario de interpretantes y comunicar a escucha
el nodo conceptud de los textos cusquerios eshozando € horizonte de la
cel ebraci6n teol 6gica del Barroco.

* * %
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HUMPTY DUMPTY DE MARTA LAMBERTINI:
UNA ESPECULACION SOBRE SU GENESIS Y
SIGNIFICADO

LORENZO GUGGENHEIM

Resumen

El propdsito de este trabajo es analizar y desentrafiar el camino que realizdé Marta
Lambertini en la composicién de la obra para clarinete bajo Humpty Dumpty
compuesta en 2009. El objetivo es descubrir cudl ha sido lainfluencia de los textos
literarios en la concepcion de esta pieza 'y en qué medida se baso la compositoraen
el personagje de Lewis Carroll. Al mismo tiempo se ha buscado ahondar en el
conocimiento de las técnicas y los materiales empleados para la construccion de la
obra.

Palabras clave: Marta Lambertini, Clarinete bajo, Humpty Dumpty, Lewis Carrall,
Musica argentina.

Abstract

The aim of the present work is to analyze and investigate the path that Marta
Lambertini has followed to create Humpty Dumpty, a bass clarinet piece composed
in 2009. The specific purpose of this article has been to discover which was the
influence that Literature had and in what grade had the composer based the piecein
the Lewis Carroll’s character. Simultaneoudly, the techniques and materias
employed for the construction of the work had been studied.

Keywords. Marta Lambertini, bass clarinet, Humpty Dumpty, Lewis Carroll,
Argentine music.

* k%

Introduccién

El propésito de esta investigacion es analizar y desentrafiar € camino
que realizd Marta Lambertini en la composicion de la obra para clarinete
bajo titulada Humpty Dumpty. La intencion es descubrir cud ha sido la
influencia de los textos literarios en la concepcidn de esta pieza 'y en qué
medida se basd la compositora en € personaje homénimo, presente en €
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cuento A través del espgo y lo que Alicia encontr6 alli‘de Lewis Carroll.
Al mismo tiempo se ha buscado ahondar en € conocimiento de | as técnicas
y los material es empl eados para la construccién de la obra.

Lambertini ha utilizado en diversas oportunidades varios persongjes del
citado cuento y compuesto una épera basada en otro libro del mismo
autor®(Las aventuras de Alicia en el Pais de las Maravillas®).

Humpty Dumpty, realizada por encargo del Centro Cultural de Espafia
en Buenos Aires (CCEBA) para e ciclo especidizado en mulsica
contemporanea, Instrumentos Solos 2009, ha sido estrenada dentro de ese
mismo ciclo e interpretada por €l clarinetista Martin Moore, a quien le esta
dedicada. En ta circunstancia la compositora presentd esta obra en un
seminario breve, el cua ha resultado de gran utilidad a la hora de elaborar
el presente andlisis’. Una copia de la edicion de la obra que puede
consultarse en e sitio web de la autora® me fue obsequiada en tal
oportunidad.

Por otra parte, en € afio 2010 e CCEBA edit6 un CD con agunas
piezas interpretadas durante dicho ciclo, en el cua se incluye la grabacion
que se ha empleado para este trabajo®.

Esta obra aln no ha sido analizada en publicacion cientifica alguna por
lo cua es de esperar congtituya un atrayente aporte para quien esté
interesado en esta pieza en particular o en la produccion de Marta
Lambertini en general.

Las fuentes fundamentales han sido e andlisis de la partitura 'y de la
grabacion que me permitieron encontrar simbolismos que reflgjan d
personaje o al cuento de L. Carroll, asi como también el estudio de A través
del espgo... - especialmente de su capitulo VI, “Humpty Dumpty”.
Entrevistas con la compositora, que agradezco profundamente, fueron asi

1 CARROLL, Lewis. Through the Looking-Glass, and What Alice Found There.
1871.Se utilizé la version del libro publicada en el sitio de internet Wikisource.
(Consultado en diciembre de 2013)

http://en.wikisource.org/wiki/Through_the L ooking

Glass,_and What_Alice_Found_There

2 LAMBERTINI, Marta. Alice in Wonderland. 1989.

SCARROL, Lewis, Alice's Adventures in Wonderland.1865

“Este seminario puede ser visto on lineen
http://www.ustream.tv/recorded/1473670(Consultado en octubre de 2011).
*LAMBERTINI, Marta. "Ficha de Humpty Dumpty”. Sitio Oficial. (Consultado en
octubre de 2011)

http://martalambertini.com/obrasDetal le-e.php?id=93. Partitura de la obra.
SCCEBA. Instrumentos Solos 09. Autores varios, Intérpretes varios. Buenos Aires,
ed. CCEBA, 2009, dos CDs. CD 2 Track 3. Marta Lambertini (autora), Martin
Moaoore (intérprete clarinete bajo),Humpty Dumpty (2009). Duracién 9:05.
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mismo fundamentales para lograr una compenetracion mas profunda con €
significado y € proceso de elaboracion de la partitura.

Han sido también de gran utilidad distintos sitios web. Entre ellos se
encuentran e sitio oficial de Marta Lambertini, su cuenta en My Space, su
curriculum vitae en la pagina del Gobierno de la Ciudad Auténoma de
Buenos Aires, los citados videos en internet del seminario breve y del
concierto de I nstrumentos Solos 2009’ subidos por € CCEBA.

* k%

1. Antecedentes

1.1.- En laproduccién de Marta Lambertini

1.1.1.- En d aspecto musical

La produccién musical de Marta Lambertini abarca distingos géneros: la
Opera - Alice in Wonderland (1989),SM.R. Bach (1990), Hildegard (2002)
y iCenicientaaa...! (2006)%-, la mGsica orquestal, lamUsica de camaray la
musica parainstrumentos solistas.

Pola Suarez Urtubey sefidla a respecto:

“Si hay un rasgo que caracteriza su produccion, mas alla de una fantasia
creadora sustentada sobre un oficio solidisimo, es la rica imaginacién que
despliega en e momento de seleccionar sus motivaciones teméticas’ .

Es dentro de las obras para instrumentos solistas 0 pequefios conjuntos
gue se encuentran aquellas directamente relacionadas con Humpty
Dumpty.Se trata de un grupo de composiciones basadas en diferentes
capitulos de A través del espejo y lo que Alicia encontré allide Lewis
Carroll: Looking-Glass House™, The Garden of Singing Flowers", The

"MOORE, Martin; LAMBERTINI, Marta. 2009. "Humpty-Dumpty" Estreno
Mundial. Concierto "Bajo y contrabajo". Ciclo "Instrumentos Solos 2009", Centro
Cultural de Espafiaen Buenos Aires.
http://www.ustream.tv/recorded/1485748Consultado en diciembre de 2013).
8Nominada por Teatros del Mundo como Espectéculo Infantil Destacado 2008 y
para € Premio Clarin como mejor figura de la musica clasica en 2008.
LAMBERTINI, Marta. "Biografia’. Sitio Oficid.

SSOHNS, E., Sitio de “Libros de MUsica’. (Consultado en diciembre de 2013)
http://www.sohns-musi ca.com.ar/pagel3.html

9B asada en el capitulo I. Es una obra para flauta, violay arpa (2007)

"Basada en el capitulo I1. Es una obra para arpa (2009)
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White Knight's Dreaml*?, la propia Humpty Dumpty, Tweedledum and
Tweedledee™y Shaking the Queen™.

1.1.2.- En € aspecto literario

Una primera observacion a catdogo de obras de Lambertini daria como
resultado € advertir gque la gran mayoria de sus composiciones cuenta con
un titulo alegérico y no con un nombre que haga alusién a un aspecto
formal.

Por otra parte, tales titulos, y por ende la obra que de €llos se desprende,
mantienen relacion o bien con un programa o un persongje elegidos a partir
de un texto literario, o0 con un estado animico gque por lo general ronda lo
humoristico. Es através de ellos que e oyente es llevado inmediatamente a
relacionar |as obras con su referente extramusical. Pueden consistir en una
frase - como sucede en Galileo descubre las cuatro lunas de Jupiter™>-o
poseer un contenido humoristico o absurdo- como El Catedral
sumergido™®o Posters de una exposicion: “Mongus’,“Bababa Yayaga’,
“The Helpless Red Hen Step”,“En € supermercado”!”; también pueden
ostentar el nombre de un capitulo de alguna obra literaria como
Tweedledum and Tweedledee o Looking-Glass House, de un libro - como
sucede con Alice in Wonderland™®- o de un personagje como Hildegard®,

12 Basada en el capitulo |. Es una obra para viola (2009)

3Basada en el capitulo V. Es una obra paraflauta y guitarra (2010)

““Basada en el capitulo X. Es una obra para oboe y viola (2013)

!® Para orquesta sinfénica.

% | titulo esta directamente relacionado con La Catedral Sumergida, Preludio
para piano de Claude Debussy. Sin embargo la autora afirma que eligi6 este titulo
sin relacion con la pieza de Debussy. Lambertini refirié la eleccion del titulo al
estar en Bariloche y ver que en el Lago Nahuel Huapi se reflejaba e Cerro
Catedral.

Y Bl titulo se relaciona directamente con la pieza para piano de Mussorgsky
Cuadros de una Exposicion y con la muy popular orquestacion que realizé Ravel
de esta pieza. En €l titulo de la obra de Lambertini se hace alusién a esta piezay a
algunas de las partes que la conforman como si fuera una version del siglo XXI de
la obra del compositor ruso: “Mongus’ en vez del original “Gnomus’, “Bababa
Yayaga’ en vez de “BabaYaga’, “The Helpless Red Hen Step” por “Ballet de
Polluelos en sus Céscaras’, “En el Supermercado” por la més antigua “En el
Mercado”.

8Opera de cdmara compuesta por Lambertini en 1989 basada en el libro de L.
Carroll del mismo nombre.

9 Opera de camara compuesta por Lambertini en 2011 basada en la vidade la
abadesa Hildegard von Bingen (1098-1179), primera compositora de la que se
tiene registro.
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i Cenicientaaa..!®0 Humpty Dumpty. Cabe sefidar que, en @ caso de este
ultimo, es posible relacionarlo no sdlo con € nombre de un persongje sino
gue a su vez confluyen en esa imagen dos e ementos: la poesia de dénde
nace la figura de Humpty Dumpty y €l capitulo homénimo de libro de
Carroll.

1.2.- El tema elegido: Humpty Dumpty

1.2.1.- En su condicién de Nursery Rhyme

Humpty Dumpty es un persongje proveniente de un poema para nifios
tradiciona de Inglaterra; es por lo tanto definible como una nurseryrhyme.
Escrita arededor de 1800,comenz6 siendo una adivinanza para convertirse,
de hecho, en uno de los acertijos mas conocidos en € mundo de habla
inglesa’™.

Nursery Rhyme Humpty Dumpty??

Humpty Dumpty Humpty Dumpty

sat on a Wall, en una pared se sento,
Humpty Dumpty Humpty Dumpty

had a great fall. tuvo una gran caida.

All the King' s Horses Todos los caballos del Rey
and all the King’'smen y todos los hombres del Rey
couldn’t put Humpty no pudieron unir a Humpty
together again. otravez

La respuesta a esta adivinanza es que a quien se aude no es otra cosa
sino un “hueva”, € cua, al caerse, se rompié y nunca pudo volver a ser
unido.

Humpty Dumpty, que como se ha dicho luego paso a ser un personagje
tipico de la culturainglesa, se universalizo a punto de ser incluido hasta en
capitulos de series televisivas® y en historias para nifios**. Més aln, su
version dibujada suele aparecer en diferentes oportunidades dentro de la
cultura popular; en tales circunstancias, tradicionamente, e personge es

2 Esta obra recrea la historia de Cenicienta, €l popular personaje de cuentos
infantiles.

ZArticulo de Wikipedia sobre Nursery Rhymes (Consultado en diciembre de 2013)
http://en.wikipedia.org/wiki/Nursery_rhyme

2Nursery rhyme original en inglés y traduccion literal del autor del articulo.

% Es @ titulo de un capitulo de la serie norteamericana Dr. House. Segunda
Temporada, Tercer episodio.

#Esun personaje dala pelicula El Gato con Botas (2011) de Chris Miller.
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visto como un huevo antropomérfico, vestido con trge y de un gran
tamaiio, bastante torpey algo soberbio.

llustracién original incluida en A través del espejo... por John Tenniel

1.2.2.- En € imaginario de Lewis Carroll

El segundo eemento a tomar en cuenta - no por ser de menor
importancia ya que, de hecho, es la fuente principa de la obra de
Lambertini - es el libro de Lewis Carroll, Através del espgoy lo que Alicia
encontro alli. En @ se retoma este persongje ya que Alice se encuentra con
e “huevo” en d capitulo VI, titulado precisamente “Humpty Dumpty”. En
este caso € personge vuelve a traer la rima tradicional inglesa con un
renovado interés. Este “huevo” encarna la figura de un semidlogo o
linglista que indaga en € dignificado de cada frase de Alice
confundiéndola, hecho que se produce porque busca € sentido literal de lo
que ella dice, cambiando absolutamente & significado de la frase®. Es por
ello que este persongje encuentre la oportunidad de aclarar las dudas que le

“Por gjemplo, Humpty Dumpty y Alice tienen una conversacion acerca del crecer.
Ella dice “UNO no puede evitar crecer” alo que él |le responde “puede que UNO
no pueda pero DOS si podran”.
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generara la decodificacion del significado del Jabberwocky® en € capitulo
1?7, cuando Alice en € saldn de los espejos encuentra un libro que tiene la
peculiaridad de estar escrito espejadamente™y luego de colocarle un espejo
para poder leerlo se da cuenta que € poema que estd mirando esta escrito
con pal abras desconocidas, que no tiene sentido.?

* k%

2. AndlissMusical

2.1. Laespecularidad® vy laretrogradacion

Lambertini utiliza como un elemento principal en esta pieza la idea del
espejo. Espgjos, entendidos en muasica como €  procedimiento

%E| poema se encuentra publicado por separado por |a Poetry Foundation.

Se puede acceder a él através de
http://www.poetryfoundation.org/poem/171647(Consultado en diciembre de 2013).
2'E| Jabberwocky es un poema que tiene la peculiaridad de estar escrito con
paladbras inventadas o por mezclas de ellas, dando por resultado un texto sin
sentido. Fue escrito por Lewis Carroll e incluido en ese capitulo. Alli Alice le pide
aHumpty Dumpty que le ayude a entenderlo y él descifra el significado de algunos
términos como “brillig”, “dithy” o “toves’. En esa misma situacion Humpty
Dumpty explica a Alice que esas expresiones son “ portmanteau” ,es decir, que
contienen dos significados dentro de si. También €ellas pueden ser producto de la
union de dos palabras de distinto origen o idioma. Marta Lambertini usa
extensivamente este tipo de lenguaje en su Opera j Cenicientaaa..!, de composicion
previa a la obra para clarinete bajo. Algunos ejemplos contenidos en dicha obra
son: “miserébil” (conjuncion de misero y déhil), “disjusticia’ (disgusto e injusto),
“abandegjaste” (abandonaste y dejaste) y como mezcla de idiomas, “petinifia”
(conjuncién de petit y nifid).. La utilizacion estructural de portmanteau genera un
lengugje nuevo que no es inventado sino que es mezcla de dos idiomas. Otro
gemplo interesante, también extraido de la obra citada, es € de € vocablo
“bombonite” que representa una conjuncién de bombon y bonita pero cambiando
el final por “ite”, lo cua le otorga una sonoridad francesa. Este uso de
portamanteau por parte de Lambertini en jCenicientaaa..! esta directamente
relacionado con € capitulo “Humpty Dumpty” de A través del espgjo...

2| ambertini hara uso de esta especul aridad en su obra para clarinete bajo.
Humpty Dumpty, en su rol de lingiiista 0 semiélogo, le hace pensar a Alice sobre
el significado de cada palabra y de cada expresion e inclusive le dice que es é €l
que le da e significado a las mismas en el momento que la usa y que no
necesariamente éste tiene que ser siempre € mismo para todas las personas:
“Cuando Y O uso una palabra esta significa solo 1o que yo decido que signifique, ni
més ni menos.”

30Esta palabra fue utilizada por M. Lambertini en el seminario breve para referirse
alacualidad especular de algin elemento.
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contrapuntistico de retrogradacion®™. Esta puede ser o no invertida,
horizontal o vertical. Pero a su vez € artificio hace referencia a uso de
espejos, entendidos en cuanto lo que son fisicamente: un objeto que reflga
deformainvertidalo que estafrente asi. En estas dos variantes del término
se ha basado la compositora para plantear esta obra.

Lewis Carroll toma la cuestion de |os espejos como algo central en Alice
in Wonderland y A través del espgjo..., sus dos libros mas conocidos. La
trama de este dltimo comienza cuando Alice pasa a través de un espegjo y
del otro lado encuentra que la habitacion se ve d revés. La cuestion de algo
“espegjado” incluye muchas variantes posibles. Carroll usa e tiempo que
corre para atras, situaciones o persongjes opuestos y e absurdo como
contario a la normadidad de la vida rea, como € ementos derivados de |la
temética especular.

En su seminario breve, A través del espegjo, la compositora comenzo
diciendo: “Vamos a especular sobre lo especular”®, lo cua nos permite
realizar unabreve “especulacion” sobre el significado de esta palabra.

Una répida mirada al Diccionario de la Real Academia Espafiola nos
presenta dos acepciones basicas (en funcion de adjetivo o verbal) con sus
variantes:

1) Especular (del lat. “specularis’)

a) Perteneciente o relativo aun espgjo

b) Semegante aun espgo

¢) Dicho de dos cosas simétricas. que guardan la misma relacién
gue la que tiene un objeto con su imagen en un espejo

d) Opt. Dicho de unacosa: reflejada en un espejo

€) Ant. Transparente, di&fano

2) Especular (del lat. “ speculari™)

a) Registrar, mirar con aencion algo para reconocerlo vy
examinarlo

b) Meditar, reflexionar con hondura, teorizar

¢) Perderse en sutilezas o hip6tesis sin base rea

d) Efectuar operaciones comerciadles o financieras, con la
esperanza de obtener beneficios basados en las variaciones de
los precios o de los cambios

€) Comerciar, traficar

f) Procurar provecho o gananciafueradel tréfico mercantil

31 Se los considera espejos porque a disponer los elementos originales de atras
hacia adelante es como s se colocara un espejo a final del elemento origina y a
comienzo del retrogradado.

32LAMBERTINI, Marta, 2009. Seminario citado.
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De entre todas sus aplicaciones, resultan especia mente interesantes del
primer grupo las correspondientes alas letras b y ¢, por estar directamente
rdacionados con los procedimientos compositivos utilizados por
Lambertini, y del segundo, las sefialadas como a, b y ¢ por corresponderse,
como se infiere de la frase anteriormente citada, con el significado que la
compositorale daal término en relacién a su obra.

Lo antedicho evidencia no solo el consciente uso de o especular como
elemento relacionado con la obra de Carroll, sino también la importancia
del significado de cada paabra ya sea como un portmanteau o con las
caracteristicas que Humpty Dumpty plantea en € capitulo homoénimo. El
doble significado de la palabra“especular” es un fiel reflejo de esto ultimo.

2.1.1.- Seriedell Canto Sospeso

Para el trabajo tematico de esta obra para clarinete bajo Lambertini se ha
basado en una serie dodecafénica del compositor italiano Luigi Nono
(1924-1990)utilizada en su obra Il Canto Sospeso® La Gnica relacion entre
ambas obras es € uso de esta serie, ya que en otros aspectos tales como €
carécter general y la instrumentacion, ambas se diferencian
considerablemente.

Ejemplo 1: Serie Original

Esta serie posee una gran cantidad de caracteristicas especulares.
Inclusive se podria decir que lo es en todos sus aspectos como s fuera una
“habitacion llena de espejos"34' Para empezar, es una serie que en sus
distintas versiones (retrograda, invertida o retrégrada-invertida) conserva
las mismas propiedades. Sus principales caracteristicas pueden resumirse
en las siguientes:

% Es una pieza de 1956 para soprano, alto, tenor, coro mixto y orquesta que le dio
el reconocimiento internacional. El procedimiento empleado para la composicion
es el serialismo.

*_AMBERTINI, Marta, 2009. Seminario citado.
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Posee todos los interval os desde |a segunda menor hasta la
séptima mayor.

Es una serie simétrica. Esta armada a partir de un patron.
En este caso es ascender por semitono y descender por
semitono a partir de una nota (Sol).

La cuarta aumentada se encuentra en e centro y en los
extremos (ver corchetes en el Ejemplo 1).

El minimo elemento son dos notas que se abren hasta
llegar auna cuartaaumentadaentre el inicioy € fin.

Posee dos voces independientes que parten de un mismo
punto; una asciende y la otra desciende ambas
crométicamente.

Es una serie que se abre 0 se cierra seglin cOmo empiece.
Si empiezacerrada se dorey s empieza abierta se cierra
Siempre es simétrica. Lo es tanto en su version original
como en laretrégrada, lainvertiday laretrograda-invertida
(Ver Ejemplo 2).

Retrograda

4

A

Retléeg
.nJ

-
=14 ] ¥ k]
o T wi¥

Invertida

TiE

wo=n =3

L]
rada Invertida
EL o

"
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Ejemplo 2: Inversionesdela serie

2.1.2.- Laespecularidad y la retrogradacion en ‘Humpty Dumpty’

Al introducirnos en € andisis de la partitura de Humpty Dumpty,ya en
los primeros compases podemos detectar el indicio que muestra que no se
trata de una pieza serial®. Asi mismo puede constatarse como & material de

Spara ser

una pieza serial al menos deberia mantener el orden de la serie, en
cualquiera de sus cuatros versiones (y 11 transposiciones). Ademas no deberia

saltearse ni repetir notas.
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la serie de Nono es usado con total libertad y sin seguir ninglin esquema de
repeticion.
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Ej. 3: Humpty Dumpty, Marta Lambertini. Cc. 1-8

En & Ejemplo 3 las flechas indican los lugares en los cuaes se podria
considerar que la serie vuelve a empezar. En e compas 1 comienza desde
e Mi* y se quiebra en la cuarta nota (Sol#) que deberia ser otra (Fa#) para
respetar la serie. Luego sigue e Re que se corresponde con € descenso de
las voz inferior y llega € Sol-Do# que es una transposicion un semitono
descendente de las Ultimas dos notas (Sol#-Re) y e Do# que mantiene €
recorrido descendente de la voz inferior. Luego, a partir del segundo
compés sigue con la serie como s las Unicas anomalias®fueran e Fa#
fatante y el orden trocado de las notas Sol y Sol#. Llega hastael Sib en €
compas 2 y ali nuevamente interrumpe la serie sin tocar la que
corresponderia que fuera su Ultima nota, € Si. Recapitulando: hasta aca se
ve la primera aparicion de la serie, la cua no estd completasi no que faltan
e Fatty e Si, asi como tampoco esta respetado € orden de las notas Sol y
Sol# que deberia haber utilizado segiin la serie original.

En las Ultimas dos notas del compas 2 se encuentra otravez el comienzo
de la serie, nuevamente pensada a partir del Mi; sin embargo, estén
trocadas las posiciones de las primeras dos notas. En vez de comenzar con
Mi comienza con Fay € Mi le sigue inmediatamente. Si consideramos las
primeras cuatro notas de esta segunda aparicion de la serie (Fa, Mi, Sol# y
Mib) podemos inferir que hay un espgjo comparandolo con la primera

%y ale la pena recordar que € clarinete bajo transpone a una distancia de novena
mayor descendente. Por lo tanto el efecto de este mi3 es re2. En este trabajo nos
referiremos siempre ala nota de escritura.

"Se toma como “norma’ el uso de la serie en su version original.
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aparicion. La primera es MiFa|[Mib Sol#. La segunda es FaMi||Sol# Mib *
Luego del Mib del compés 3 hay dos notas que interrumpen |a continuidad
de laserie. Estas notas (Sol y Mi) se pueden considerar simplemente como
una irrupcion en el discurso o como una reelaboracion de la transposicion
hecha en e compés 1 con las nota Sol#-Re y Sol-Do#. En lugar de lo
anterior en e compas 3 la trangposicion no exacta seria Sol#-Mib y Sol-Mi.
Luego a partir del Re del compas 3 la serie continta normamente hasta
Ilegar a Do del cuarto compas.

En e compas 4, a partir del Reb se produce una pequefia frase que
funciona como nexo entre la anterior aparicion de la seriey la siguiente que
comienza en e compas 5. Este nexo tiene como notas esenciales el Doy €
Sol y a ambas se llega por una aproximacion cromética®®. Es decir, para
conducir a sonido Do se utilizan las notas Sib, Si, Do, como aproxi macién
cromética ascendente (anteriormente e Reb como aproximacién cromética
descendente). Una vez que se llegd a Do se contintia con € La, Lab, Sol,
teniendo como punto de llegada € Sol, a cual se llega por grado conjunto
descendente cromético desde €l La

En & compéas 5 comienza la tercera aparicion de la serie, esta vez a
partir de la nota Sol. Es éste un gjemplo en el que la serie aparece como se
supone que deberia ser, practicamente idéntica a la origina, ya que
solamente presenta la pequefia diferencia de interrumpirse en su octava
nota (Si) para comenzar en el compés 6 la cuarta aparicion.

La cuarta aparicion tiene lugar a comienzo compés 6 en la nota Do. A
lo largo de ese compaés se presenta nuevamente la serie tal cual la origina
(pero a partir de Do). Esta a su vez se ve interrumpida en € compés 7 con
el comienzo de la Ultima aparicion correspondiente a esta seccion.

En el compéas 7 se presenta por quinta vez la serie, comenzada como a
inicio en lanotaMi. Estaaparicion es casi textual hastae Do del compés 8.
La unica diferencia que tiene con la origina es que satea € Mib que
corresponderia luego del Fa. Alli esta escrito e Re en lugar del Mib; la
parte descendente de la serie continlia normal mente.

A partir de la nota repetida da comienzo una nueva seccion.

En este andisis de los primeros ocho compases encontramos la
utilizacion de un procedimiento especular a pequefia escala en e compas 3.
Sin embargo, esta obra aberga este procedimiento en una escala mayor: en
vez de hacerlo con 4 notas aparecen secciones enteras retrogradadas. |os
compases 141-142 son un gjemplo de esto.

%y/éase al simbolo || como si fuera un verdadero espejo.
¥ Es decir, ascender o descender por medio de un semitono a una nota
determinada.
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Ejemplo 4: Humpty Dumpty, Marta Lambertini. Cc. 141-142

En el Ejemplo 4 se daunaretrogradacién de los compases 1y 2. Pero no
€s una retrogradacion exacta en ningun sentido. Este fragmento se presenta
auna cuarta aumentada del inicia (en Lab en vez de Mi).

Otro ejemplo puede encontrarse en la comparacion de los dos
fragmentos del Ejemplo 5:
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Ejemplo 5: Humpty Dumpty, Marta Lambertini. Cc. 122-124y Cc. 174-172

Aqui laretrogradacion es cas textual. La Unica diferencia es la nota Fa
en e compés 174, que de acuerdo a su correspondiente, e compas 122,
deberiaser La

De estos casos como |os anteriormente expuestos se pueden encontrar
varios en la obra. La explicacién debe buscarse en € hecho deque en €
compaés 141 estd situado € gran espegjo de toda la pieza. Es decir, ese es €
compaés en e que todo comienza aretrogradarse. Pero ésta no es de ninguna
manera una retrogradacion exacta ya que aparecen muchas interrupciones
en e procedimiento cuyo detalle, por su extensién y dado que no aporta
elementos nuevos a los ya consignados, no serd anadizado aqui. También
hay retrogradaciones transportadas a otra altura, o con agunas notas
cambiadas. Incluso se encuentran retrogradaciones variadas. Es méas. no
todos | os € ementos aparecen retrogradados, ni aparecen en orden.®

“°Si bien en e caso de Humpty Dumpty los procesos de retrogradacion y
especulacion estan relacionados con la obra de Lewis Carroll, se encuentran gran
cantidad de ejemplos de la utilizacion de estos procedimientos desde fines de la
Edad Media en adelante, habiéndose extendido su uso alo largo de todala historia
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2.2.- Lasustraccién

Otro elemento interesante para andizar es e utilizado d final de la
pieza. Aqui Lambertini utiliza el procedimiento de sustraccion simétrica
lateral de las figuras. Es decir, de cada frase quita la primera y la dltima
nota hasta llegar a una solanotay de este modo terminar |a obra.
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Ejemplo 6: Humpty Dumpty, Marta L ambertini. Cc. 213-219

2.3.- El ritmo

Una répida mirada a aspecto ritmico de la partitura daria como
resultado €l notar que apenas comienza a instaurarse cierto patron o cierta
continuidad ritmica la compositora desvia el discurso cambiando € ritmo.
Para cambiar la direccion “légica’ del ritmo utiliza varios € ementos:
exabruptos tales como cambios de registro o cambios stibitos de dinamica,
uso de ligaduras y articulaciones staccato, efectos de técnica extendida del
instrumento como soplidos®, chuiks®, dap, frullato, ruido de llaves®y
glissandi de armonicos. Todo esto genera una sensacion de sorpresa,
aungue se comprueba, a ver la partitura, que estas elecciones estan hechas
intenciona mente.

En los siguientes gemplos se observa € uso de varios de estos
elementos

de la musica. Cabe destacar, por la relevancia que adquiere con respecto a la obra
analizaday a su autora, el uso intensivo que de ellos han hecho |os compositores de
la Segunda Escuela de Viena.

“’Este efecto se logra aspirando o expirando con el instrumento

“2 Egte efecto se logra hacienda presién y aspirando con los labios fuertemente.
Imita el sonido de un beso y se realiza como tal

“Lograr e sonido presionando fuerte y rapidamente las llaves en la posicién de la
nota que se quiere hacer
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» Slap

Slap
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Ejemplo 7: Humpty Dumpty, Marta Lambertini C. 2

» Dropy Frullato
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Ejemplo 8: Humpty Dumpty, Marta Lambertini C. 21

» Chuik y aire
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Ejemplo 9: Humpty Dumpty, Marta Lambertini Cc. 22-23

» Aireyruidodellaves

Ejemplo 10: Humpty Dumpty, Marta Lambertini Cc. 30 — 31
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> Multifénicos
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Ejemplo 11: Humpty Dumpty, M arta Lambertini Cc. 34 — 35

» Aireaspirado, glissando de armoénicos a la nota mas aguda
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Ejemplo 12: Humpty Dumpty, M arta Lambertini Cc. 75— 76

> Aireaspiradoy expirado
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Ejemplo 13: Humpty Dumpty, Marta Lambertini C. 104

» Glissando desdey hasta la nota mas aguda

Ejemplo 14: Humpty Dumpty, Marta Lambertini C. 211
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2.4.- Algunas conclusiones acercadel estilo compositivo de la autora

Dd procedimiento utilizado para la composicién del fragmento
consignado en € Ejemplo 6 puede extraerse una conclusion aplicable atoda
laobray que, asu vez, recorre gran parte de la obra de Lambertini*. No se
trata del procedimiento de sustraccion simétrica sino a porqué de la
eleccion de la Ultima nota, la que deberia haber sido un Sol de acuerdo a
como sucede logicamente e proceso compositivo y sin embargo la
compositora eligié cambiar esa decision obvia y poner un Mi. ¢Por qué?
Porque si. Y aunque esto parezca arbitrario y simplista no lo es ni
minimamente. Lambertini en las oportunidades que tuve de conversar con
ella, ha resaltado € hecho de que muchas de las decisiones que toma no
tienen un verdadero porgqué, no tienen un motivo especifico, sino que €
motivo real es su gusto persona y su intuicién creativa desarrollada luego
afios de profesion. Es decir, s esté de acuerdo con como quedatal nota o tal
procedimiento, instrumentacion o titulo, lo utiliza sin necesidad de
justificarlo.

Otro gjemplo se da en la e eccién hecha sobre |a retrogradacién esencial
de lapieza. Lo obvio o simple hubiera sido colocar € espegjo® en la exacta
mitad de la piezay no cambiar ni una sola notani un ritmo hastallegar ala
primera nota. Sin embargo, Lambertini no lo hace asi e inclusive inserta
irrupciones que ateran la continuidad “légica’ del discurso.

Esto mismo ocurre si se analizalaimaginativala utilizacion del ritmo en
Humpty Dumpty.

Inclusive s nos remontamos a la idea primigenia, disparadora de la
composicion, podemos encontrar este tipo de decisiones personales. Martin
Devoto* le encargd especialmente a Marta Lambertini esta obra para €
ciclo Instrumentos Solos 2009. Luego de aceptar, la compositora se
encuentra con € momento de decidir qué hacer a respecto, qué tipo de
obra hacer, qué material usar. En esa parte del proceso compositivo decide
crear una pieza basada en A través del espgo.... Con este material como
base, como se ha visto, ya habia compuesto dos obras”. Lambertini
recuerda que se encontraba releyendo este libro ala hora del encargo y que
inclusive se halaba meditando al respecto del personaje Humpty Dumpty y
las cuestiones linglisticas relacionadas con é y que a su vez tenian
conexion con su Opera jCenicientaaa..!., habiendo encontrado cierta
correspondencia entre las caracteristicas sonoras del clarinete bajo y e
huevo burlon y tambaleante. El camino para componer Humpty Dumpty

“}a compositora dio gjemplos de esto a responder las preguntas especificas de
cada obrarealizadas en la entrevista con el autor de este articulo.

“* Es decir, el punto donde comience |a retrogradaci 6n

“®Coordinador de Instrumentos Solos 2009.

“"The White Knight's Dream y The Garden of the Singing Flowers.
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podria haber sido cuaquier otro; en dicho momento surgio aqud y asi
ocurrio finalmente.

Resulta esclarecedor evocar su frase cuando, parafraseando el titulo de
su obra La Nariz de Mozart, Lambertini manifiesta que toma tal o cua
decision porque “...mi nariz es mi nariz y no se parece a la tuya’®. En
dicha frase la compositora resume su postura estética: més alla de toda
especulacion®ella compone de cierta forma que le es propia y muchas
elecciones que toma no se pueden explicar de otra manera més que
diciendo, como Lambertini misma lo expresa, que ellaes asi y esa es su
forma de componer.

* k%

3. Relacion entre e texto literarioy la masica

Para componer Humpty Dumpty Lambertini se basd en € capitulo
homonimo del ya mencionado libro de L. Carroll. Pero no toma la linea
narrativa dd capitulo. Si se intenta encontrar eementos que imiten al
persongje de Humpty Dumpty o a Alice - motivos, temas o frases que
expliciten los vericuetos de la conversacion entre elos o que reflgien e
argumento del capitulo - no va a ser posible hallarlos. Esto sucede porque
la compositora para realizar esta obra se basd en la idea genera de
capitulo: parte de los conceptos bésicos del personaje Humpty Dumpty de
los libros de Lewis Carroll y parte, también, de la discusion linglistica que
se presentaen € capitulo VI.

Debemos aclarar que no es sencillo hacer una traduccion directa de este
debate acerca del lenguaje a una expresiéon musical. Son conceptos
dtamente abstractos que en € imaginario colectivo seria imposible
representar. Por gemplo, ¢(Coémo representar la ambigliedad con la que
habla Humpty Dumpty? ¢Como traducir musicalmente la idea que quiere
transmitir Carroll a través de este persongje acerca de que cada paabra
tiene un significado distinto para cada persona?

Al no poder hacerse un traspaso de lengugjes que fuera satisfactorio y
que e oyente pudiera relacionar con las ideas que Lambertini intenta
plasmar, laformade relacionar €l texto y lamusicaes otro.

Podemos afirmar que la relacién que mangja la compositora entre su
composicion y € capitulo del escritor inglés tiene que ver con conceptos
generales que mantienen estrecha concordancia con el hecho de que
Lambertini mangia sus composiciones (y esta muy en especial) con una
libertad de pensamiento finamente rel acionada con la que mangja Carroll d

“®Frase atribuidaaW. A. Mozart.
“SUtilizando aqui este término en toda su ambigiiedad de significado.
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crear un persongje como Humpty Dumpty. La compositora nos comenta
gue, para componer, cree que “no hay que hacerse demasiado rollo, ser
caradura, con un poco de desparpgo, confiar en la intuicion y dejar de
especular s no es muy ortodoxo o va a ser mal visto”*

* % %

A modo de conclusion

Luego de andizar los materides utilizados por Lambertini para
componer Humpty Dumpty. € capitulo VI del libro de A través del espejo y
lo que Alicia encontr6 alli y la nueva caracterizacion del personagje de la
adivinanza inglesa Humpty Dumpty de la mano de Lewis Carroll y los
recursos compositivos empleados en la obra — especularidad,
retrogradacion, variacion ritmica — se llega a la conclusién de que la
compositora escribié Humpty Dumpty conociendo profundamente el
capitulo del libro citado y traslad6 caracteristicas propias de la escrituray la
lingliistica del texto literario a la muasica utilizando no sdlo sus
conocimientos sino también, y no en menor escala, su experiencia 'y su
intuicion.
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LA SAGA DE OSSIAN EN LOS COMPOSITORES
DEL ROMANTICISMO Y POST-ROMANTICISMO

PATRICIO MATTERI

Resumen

El siguiente articulo busca exponer ejemplos claros sobre la influencia literaria que
tuvieron los textos de la Saga de Ossian (publicados y traducidos por James
Macpherson por primera vez en 1760) en los compositores de los periodos
romantico y post-romantico y en su corpus creativo, tanto de masica instrumental,
como vocal y operistica.

Palabras clave: Ossian — Mcpherson — Romanticismo — Post-Romanticismo

Abstract

The following article seeks to expose clear examples of the literary influence that
Ossian’ s writings (trandated and published by James Macpherson for the first time
in 1760) had on the composers of the Romantic and post-Romantic era, in their
creative output through various genres such as instrumental and vocal music, as
well as opera.

Key words. Ossian — Mcpherson — Romanticism — Post-Romanticism

* % %

1. Los textos de la Saga de Ossian: introduccion, trasfondo histérico,
caracteristicas einfluenciasen lamuisica

Ossian (nombre proveniente del gaélico escocés, donde se lo conoce
como Oisean) es € narrador y supuesto autor de un ciclo de poemas
publicados por € escocés James Macpherson en 1760.

Oisin, como también es conocido, fue un legendario poeta de este ciclo
de narraciones heroicas sobre las andanzas de Fingal, lider de una banda de
guerreros fenianos, quien se cree vivio en Irlanday Escocia antes de la era
Crigiana (creencia sostenida solamente por la suposicion de los
historiadores de que Fingal est4 basado en e héroe irlandés, Fionn mac
Cumhaill). Ossian, hijo de Fingal, es tradiciona mente considerado como €
autor de varias narrativas concernientes a los fenianos (nacionaistas
irlandeses opositores al dominio briténico sobre Irlanda), y se cree que



Patricio Matteri

sobrevivié hasta los tiempos de San Patricio (461 d.C.), cuando el santo se
encargo de que las historias se documentaran.

El nombre de Ossian se hizo conocido en Europa por la publicacion
deFragments of Ancient Poetry, Collected in the Highlands of Scotland and
Trandated from the Gaelic or Erse Language de Macpherson en 1760,
seguido por Fingal, an Ancient Epic Poem together with Several Other
Poems Composed by Ossian, the Son of Fingal (1761-2), Temora (1763) y
The Works of Ossian, the Son of Fingal, Trandated from the Gaelic
Language (1765). Estos libros contenian poemas épicos en inglés
supuestamente traducidos desde & galés original. Aungue los poemas
fueron parcia mente adaptados de cantos galeses que Macpherson conocia
de tradicion ora y manuscritos, fueron escritos en estilo modelado a la
tradicion de Homero, Milton y laBibliadd Rey James.

1.1.- Los contenidos de la Saga de Ossian y su historia

Luego de terminar sus estudios en la Universidad de Aberdeen, vy
mientras daba clases alli, James Macpherson (1736-96) comenzé a
recopilar y transcribir los poemas que oyo recitados por los bardos y
seannanchaidhs' de su Escocia natal. Como poeta, era un modesto escritor
con algunos escritos en su haber, y la necesidad de recopilar estas loas
gadlicas comenzd como un mero pasatiempo, sin intencion aguna de
publicacion.

El dramaturgo John Home se hizo eco de esta recopilacidn en una
charlainformal con Macpherson en el otofio de 1759:

“Cuando € Sr. Home pidié verlos, €l Sr. Macpherson pregunt6 si sabia leer
en gadlico.

—Ni una palabra-, respondié Home.

—Entonces, ¢como puedo mostréarsel os?-.

—Es muy simple-, dijo Home, —traduzca una de las piezas que considere
buena, y yo creo que podré formarme una sélida opinion sobre € genio y
carécter de la poesia gadlica-.

El Sr. Macpherson se neg6, argumentando que su traduccion otorgaria una
idea imperfecta del contenido del original. El Sr. Home con ago de
esfuerzo lo persuadio a que lo intentara, y uno o dos dias después le acercod
dos poemas, seguidos por unos tres més unos dias después.”

! Aunque la tradicién del boca en boca de los bardos habia desaparecido para el
siglo XV, Macpherson tuvo la posibilidad de encontrar algunos bardos y “cuenta
cuentos” galos tradicionales (seannanchaidhs) de los cuales recopilar estos textos.
Ver STAFFORD, F., 1988: 13

2 Home, citado en STAFFORD, F., 1988: 77-78 (traduccidn del autor)
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Home quedd sorprendido por los poemas y durante las semanas
siguientes |os comparti6 con los literatos influyentes de Edimburgo.

Este grupo apadring los poemas, en especial Hugh Blair®, quien pidi6
posteriormente una reunion con Macpherson, quien acepté y vigo a
Edimburgo, donde Blair o presioné para que produjera mas poemas.

Aunque & principio Macpherson se neg6 alegando nuevamente que no
podria hacerle justicia al gadlico origina, més tarde produjo una serie
considerable de traducciones sobre 0s poemas de Ossian.

El resultado fue una edicién de 15 poemas publicados en Edimburgo en
Junio de 1760 bgjo € titulo Fragments of Ancient Poetry, Collected in the
Highlands of Scotland and Trandated from the Gaelic or Erse Language.
A pesar de que e nombre del traductor fue obviado de esta publicacién, la
recepcion fue tal que en octubre del mismo afio se lanzé una segunda
edicion.

Dada la cdida recepcion de este pequefio volumen de poemas, Blair
tuvo la intencién de publicar més poemas de la Saga, pero esta vez en la
forma de un poema épico. Tanto Macpherson como Blair sabian que en
algun punto de la historia habia existido en Escocia un poema épico similar
ala lliada de Homero. Macpherson consideraba que esta épica escocesa
habia sido corrompida y fragmentada durante décadas de transmision oral.
El sostenia que @ hecho de recolectar y traducir libremente los poemas de
Ossian eraunaforma de restaurar |os textos a su grandeza original.*

Luego de la cdlida recepcion de Fragments..., Blair impulsd a
Macpherson a continuar con su recopilacion de textos épicos escoceses. Al
negarse por problemas econdmicos, Blair organiz6 una cena a beneficio en
Edimburgo donde se recaudaron los montos necesarios para enviar a
Macpherson en una expedicién de recopil acidn por toda Escocia.

En dos oportunidades (agosto de 1760 y junio de 1761) Macpherson
recorrio los territorios del Highland escocés. En diciembre de 1761 publicd
en Londres Fingal, an Ancient Epic Poem in six books; together with
several other Poems, composed by Ossian, the son of Fingal; trandated
from the Gaelic language by James Macpherson. En marzo de 1763 edito y
public6 Temora, an Ancient Epic Poem, in eight books, together with
several other Poems, composed by Ossian, the son of Fingal; trandated
from the Gaelic language by James Macpherson. Ambos textos
encontraron €l éxito casi inmediatamente.

En 1765, en respuesta a gran éxito que tuvieron las publicaciones
parcides, Macpherson publica una edicion que contiene Fingal y Temora

3 Hugh Blair (1718-1800) fue un ministro, autor y retdrico escocés, considerado
uno de los primeros grandes tedricos sobre € discurso escrito, autor, entre otros, de
A Critical Dissertation on the Poems of Ossian, the Son of Fingal.

* STAFFORD, F., 1988: 82
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titulada The Works of Ossian. En 1773 revisd y re-ordené agunos de los
poemas para una nueva edicion titulada The Poems of Ossian, edicion
definitiva que se hizo conocida en todo € continentey en las Américas.

Esta dltima edicién, que puede considerarse como “definitiva’ y es la
gue conoci6 todo literato, compositor, artista y aficionado, y que fue
traducida a alemén, italiano, francés, espafiol, ruso, sueco, bohemio,
polaco, hingaro, danés e inclusive nuevamente a gadlico, contiene la
siguiente estructura:

A Preliminary Discourse
Preface
A Dissertation Concerning the Era of Ossian
A Dissertation Concerning the Poems of Ossian
A Critical Dissertation...
Funeral Song by Regner Lodbrog, trandated by Olaus Wormius
The Poems of Ossian
a. Cath-loda
b. Finga: An Ancient Epic Poem
c. Temora

No ok wDdNPE

1.2.- Lainfluenciade laSaga de Ossian en laliteraturay filosofia

Luego de la publicacion de Fragments..., Macpherson fue enfrentado
por algunos poetas y filésofos de la época que dudaban de la autenticidad
de los escritos. El fildsofo escocés David Hume 'y € escritor inglés Samuel
Johnson, ambos contemporaneos a la publicaciéon de la obra de
Macpherson, fueron dos de los mas fervorosos retractores del corpus de
Ossian/Macpherson. Esta critica era fundamentada bagjo la duda de que,
aunque Ossian era un autor conocidos para aguellos que estaban
familiarizados con la historia de Escocia e Irlanda, sus textos pudieran ser
rescatados luego de mas de 1500 afios de existencia. La acusacion
prevalente fue la de sostener que Macpherson era €l verdadero autor de los
poemas, pero que habia decidido plagiar e nombre de Ossian para
aumentar |a popularidad de sus escritos.

Auténticos 0 no, la Saga de Ossian fue atamente influyente en la
cultura europea y mundid, y este debate pierde sustento gracias ala gran
aceptacion popular de estos poemas.

Recientemente, el debate sobre la autenticidad de estos relatos ha sido
reavivado; muchos académicos de renombre han defendido, aunque
parcialmente, la originalidad de |os textos ossidnicos.” Se ha realizado un

®Ver GASKILL, H. (ed), 1991
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corpus extenso de publicaciones enfocadas en e impacto literario de los
textos de la Saga, pero muy pocos concernientes a efecto que tuvieron en
lahistoriadelamusica.

La literatura fue cambiada para siempre luego de la popularidad de la
Saga de Ossian. Notablemente, en la Alemania pre-Romantica, las figuras
culturales mas influyentes alabaron a Ossian y lo ubicaron a la par de
Homero, inclusive llegando a considerarlo mas grande aln. Una de las
primeras criticas a la Saga de Ossian publicada en Alemania muestra la
reaccion de sus contemporaneos a lo “novedoso” de los poemeas. El critico
se sintid llamado alos textos debido a su:

“Pensamiento grande y sublime, la llama de la geniaidad, €l poder de
expresion, la osadia de las metéforas, las transiciones repentinas, los toques
repentinos y sutiles de pathos y sensibilidad, y las similitudes en rima y
fraseo.” ©

Aquellos filésofos y literatos a emanes mas influenciados por Ossian y
su estilo caracteristico y capacidad rica de construir imégenes emotivas
fueron Friedrich Gottlieb Klopstock (1724-1803), Johann Gottfried Herder
(1744-1803) y Johann Wolfgang von Goethe (1749-1832).

Klopstock y sus seguidores creian que Ossian tenia ascendencia
alemana, y se aferraron a los poemas por su caracterizacion de los pueblos
de la Europa del Norte como gente feroz, noble y sensible. En respuesta a
Ossian, Klopstock se consideraba bardo, inclusive dandose un nombre
bardo. Esta profunda influencia no puede tener otra explicacién més que la
fuerza de motivacién de los poemas.

Herder, en su oposicion d Neoclacisismo, encontrd inspiracion en
Ossian. Su libro Von deutscher Art und Kunst 7, que muchos consideran €
manifiesto del movimiento Sturm und Drang, incluye un ensayo titulado
“Auszug aus einem Briefwechsel Uber Of3ian und die Lieder ater Volker”
(“Extractos de una Correspondencia sobre Ossian y las Canciones de los
Pueblos Antiguos’). Herder estaba desilusionado con el ordeny lo artificia
del Neoclasicismo, caracteristicas que él asociaba con la falta de emocion e
inspiracion. En la Saga encontré una poesia sin pulir y poco sofisticada,
saturada de emotividad e inestabilidad en sus transiciones, o cua Herder
consideraba que era més emotivo. Estos poemas le sirvieron como modelo
para su poesia y musica folclérica, y motivd a é y a otros alemanes a
buscar, a igua que Macpherson, los poemas antiguos de su herencia.

La poesia de Ossian fue similarmente influyente para los escritos de
Goethe. Aunque maés tarde admitiria cierto rechazo hacia Ossian, no se

® Citado en TOMBO, R., 1901: 75
1773, Republicado, Leipzig: Verlag von Philipp Reclam, 1935
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puede negar que tuvo gran impacto en sus escritos del periodo Surm und
Drang®. Un gemplo de esto son las extensas referencias a Ossian que
contiene su romance Die Leiden des jungen Werthers (1771). Con la
popularidad de esta novela, Goethe se aseguré una generacion de fanaticos
de Ossian alemanes.

Otros fildsofos y literatos alemanes influenciados por Ossian fueron
Schiller y Holderlin.

En Inglaterra, Escocia e Irlanda, la influencia de Ossian fue
considerablemente mayor. Sir Walter Scott (1771-1832), William Blake
(1757-1827), Samuel Taylor Coleridge (1772-1834) y William Wordsworth
(1770-1850), entre muchos otros.

El continente americano también recibié una fuerte influencia de la
Saga, siendo aabado por autores como Edgar Allan Poe (1809-1849),
Ralph Wado Emerson (1803-1882), Henry David Thoreau (1817-1862),
Henry Wadsworth Longfellow (1807-1882) y Walt Whitman (1819-1892).
Thomas Jefferson fue también un gran admirador del poeta, describiéndolo
como “d més grande poeta que jamas haya existido”, e inclusive haciendo
algunos intentos de aprender a hablar gaflico para poder redlizar sus
propias traducciones de los textos originales.

1.3.- Autores que han tratado la influencia de la Saga de Ossian en la
musica

La obra més significativa dedicada a Ossian en lamusicaes € libro Die
Ossian-Dichtung in der musikalischen Komposition (1994) de Matthias
Wessdl en e que catalogd mas de 200 piezas musicales con referencias
directas a Ossian, sin un andlisis en profundidad sobre cada una de las
obras catal ogadas.

El musicdlogo R. Larry Todd, por gemplo, ha identificado un “estilo
ossidnico” (“Ossianic manner”), también Ilamado “manierismo ossidnico”,
en algunas de las obras de Felix Mende ssohn-Bartholdy. ° Bgjo & mismo
criterio analitico, John Daverio encontré en obras de Robert Schumann €
mismo “estilo ossianico”. *°

Roger Fisk fue uno de los primeros musicologos en notar influencias
ossidnicas en la masica. Documento la extensa popularidad de Ossian en
Europay list6 unas pocas obras que se basaron directamente en laliteratura
ossianica. ' Ademas, en su articulo “Brahms and Scotland” (“Brahms y

8 GASKILL, H., 2003: 108
°Ver TODD, L., 1994
v/er DAVERIO, J.,, 1998
1 ver FISKE, R., 1983
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Escocia’), documenta brevemente la relacion entre Johannes Brahms y los
textos ossiénicos.

A lo largo del siglo XX ha habido una gran cantidad de publicaciones
que referian directamente al estudio de la literatura ossianica en la muisica
occidental de los siglos XVIII y XIX. Algunos de los méas destacados (y a
los que se hard referencia directa o indirecta en este articul 0), son:

e Lamonografia de Manuela Jahrmérek, Ossian: eine Figur und
eine Idee des européischen Musiktheaters um 1800 (1993),
centrada en | as éperas producidas entre 1780 y 1830 en Europa.

e El articulo de Larry Todd, “Mendelssohn’s Ossianic Manner”
(1984), donde no solo establece férreos vinculos entre la
obertura de Las Hebridas y los textos de la Saga, sino que
también demuestra este “estilo ossianico” tanto en la obertura
como en @ aria para voz, piano y orquesta, On Lena’s Gloony
Heath.

e El articulo de John Daverio, “Schumann’s Ossianic Manner”
(1998), en € cual expone y defiende la idea de que Schumann
no solo conocia la literatura ossianica, sino que hace uso del
“egtilo ossianico” através de lainfluencia que tuvieron sobre €l
las obras de Mendelssohn (obertura de Las Hebridas) y Niels
W. Gade (obertura Echoes of Ossian).

e La tesis de Master de Natalie Rebecca Meggison, “Situating
Schubert’'s Ossian Settings: Music, Literature and Culture”
(2001).

e El artticulo de Barbara Kinsey, “Schubert and the poems of
Ossian” (1973).

Estas y otras publicaciones han sido la base bibliogréfica para la
confeccion de este articulo. Muchas de dlas andizan lainfluencia ossidnica
en obras anteriores y posteriores a periodo Romantico y post-Romantico.
El presente escrito se enfocard sdlo en aquellas obras y compositores que
fueran produccion de findles del siglo XVIII, siglo XIX y principio del
siglo XX.

1.4.- Obras de |los periodos romantico y post-romantico con influencias
directas o indirectas de la Saga de Ossian

El presente listado busca acercar a lector la magnitud de la influencia
de los poemas de Ossian en los compositores de los periodos romantico y
post-romantico. Dicho contenido fue compilado a partir de lo publicado por
Matthias Wessd, Manuela Jahrméker, Christopher Smith, Aubrey S.
Garlington, Roger Fiskey John Daverio, entre otros:
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Attwood, Thomas

Rise to the Battle my Thousand

Bantock, Sir
Granville

2 Heroic Ballads: Cuchullin’s Lament; Kishmul’s Gallery;
Celtic Symphony; Hebridian Poem: The Seagull of Land
Under-the-Waves,  Hebridian Poem:  Tir-Nan-Og;
Hebridian Symphony

Bdllini, Vincenzo

Norma*?

Berlioz, Hector

Lélio, ou Leretour &'la vie; Symphonie fantastique™

Bizet, Georges La chasse d' Ossian (perdida)

Borodin, Snfonia No. 2, segundo movimiento

Alexander

Brahms, Darthulas Grabgesang, op. 42, no. 3; Gesang aus Fingal,

Johannes op. 17, no. 4; Murrays Ermordung, op. 14, no. 3; Dein
Schwert ist, wieists, op. 75, no. 1

Bruch, Max Scottische Fantasie, op. 46

Dittersdorf, Karl

Das Méadchen von Kola

Dittersvon

Donizetti, Malvina

Gaetano

Gade, NielsW. Obertura Im Hochland, op. 7; Comala, op. 12; Efterklang
af Ossian (“ Nachklange von Ossian” ), op. 1; Snfonia No.
1 en do menor, op. 5

Kastner, Jan- | Lamort d’' Oscar

Georges

Kuhlau, Szenes aus Ossian’s Comala

Friedrich

2 SMITH, C., 1998: 162

13 Aubrey S. Garlington argumenta una conexion entre la Symphonie fantastique
de Berlioz y la 6pera de su mentor Le Sueur, Ossian ou Les Bardes. En €l 4to acto
de la 6pera de Le Sueur, Ossian, encarcelado, se queda dormido y experimenta una
serie de suefios que incluyen una seccion fina titulada “Air fantastique”. Esta
secuencia de suefios puede haber inspirado a Berlioz en su Symphonie fantastique
y su secuencia de suefio. Christopher Smith también alude a una conexion entre la
Operade Le Sueur y laobrade Berlioz (SMITH, C., 1998: 162)
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Le Sueur, Jean | Ossian ou Les Bardes, Chant gallique; Les Fétes du palais
Francois Selma

M éhul, Etienne Chant d Ossian; Oscar et Dermide; Uthal

M endelssohn- Obertura Fingals-Hole/Hebriden; On Lena's Gloomy

Bartholdy, Felix

Heath; Jaglied, op. 120, no. 1; Snfonia No. 3
(“ Escocesa” ), op. 56

Reichardt,
Johann Friedrich

Armins Klage um seine Kinder; Doch sieh, der Mond
erscheint; Geister meiner Toten; Kolmas Klage;
Kolnadona; Lieder nach Ossian; Minonas Gesang

Rossini, Il Bardo

Gioacchino

Saint-Saéns, Le Lever delalune
Camille

Schonberg, Darthulas Grabgesang
Arnold

Schubert, Franz

Bardengesand, D.147; Cronnan, D.282; Kolmas Klage,
D.217; Lodas Gespenst, D.150; Lorma, D.327 y 376; Das
Madchen von Inistore, D.281; Die Nacht, D.534; Ossians
Lied nach dem Falle Nathos, D.278; Shilric und Vinvela,
D.293; Der Tod Oscars, D.375

Schumann,
Robert

Das Glick von Edenhall, op. 143; Hochlanders Abschied,
Die Hochlander-Wittwe, Hochlandisches Wiegenlied,
“Weit, Weit”, Im Westen (de Myrthen, op. 25, textos de
Robert Burns); John Anderson, de Romanzen und
Balladen, op. 67 y op. 145; Der Koéning von Thule, de
Romanzen und Balladen, op. 145; Der Kéningssohn, op.
116; Nordisches Lied, de Album fur die Jugend, op. 68;
VVom Pagen und der Konigstochter, op. 140; Der Rekrut, de
Romanzen und Balladen, op. 75; Des Sangers Fluch, op.
139; Der Traum, de Romanzen und Balladen, op. 146;
Ungewitter, de Romanzen und Balladen, op. 67

Sibelius, Jean

Barden, op. 64

Smetana, Bedrich

Ma viast**

“Ma viast (1882), de Bedrich Smetana, muestra ciertas influencias del “estilo
ossianico”. Este ciclo de poemas sinfOnicos comienza con una pieza titulada
Vysehrad, que abre con un gesto arpegiado sin acompafiamiento de las arpas. Estos
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Spohr, Luis Oscar

Wagner, Richard | Der fliegende Holl&nder'®; Gétterdammerung™®

Zumsteeg, Comla, ein Gesang Ossians, von Goethe; Ossian auf
Johann Rudolph | Slmora; Ossians Sonnengesang

1.5.- Los manierismos 0ssianicos

El andlisis de diversas piezas vocales, instrumentales y operisticas delos
siglos XVIII y XIX permite entablar una serie de pautas gestuaes,
edtilisticas, teméticas y textuales que aporta a la investigacion de la
influencia de Ossian en los compositores méas importantes de esos siglos
una guia de lo que algunos autores han dado en Ilamar “estilo ossianico” o
“mani erismos 0ssianicos’ .

Los siguientes aspectos de estos manierismos 0ssianicos se encuentran
en algunos casos puntuales y bgjo ningln punto de vista en conjunto, en
obras de compositores como Le Sueur, Schubert, Mendel ssohn-Bartholdy,
Schumann y Brahms, entre otros. Seguido este listado, se hara un estudio a
conciencia buscando exponer al lector a esos manierismos en la obra de los
compositores romanticos y post-romanticos:

15.1.- Lamemoria

La memoria cumple un rol vital en muchas de las piezas. Algunas de
éllas comienzan con un bardo narrando una historia, y a menudo su
recuerdo del pasado provee la sustancia sobre la cua se erigelamusica. Lo

instrumentos re-exponen a final de la pieza. De acuerdo a las notas de programa
delapieza, esta primera parte del ciclo trata de audir a un bardo:

Y El arpa del bardo, Lumir, hace eco dentro de los salones de Vysehrad, e
orgulloso aposento de los gobernantes y reyes de la Bohemia. El castillo se
encuentra iluminado de fama y gloria. Se erigen profundos conflictos mientras el
esplendor de Vysehrad se desvanece como € eco de la cancion olvidada de
Lumir”. (My Country [Ma'vliast] . Symphonic Poem Cycle by Bedrich Smetana in
Full Score, Nueva Y ork: Edition Eulenburg, 1914)

B La Opera de Wagner se construye sobre materia del folclor nérdico y se centra
arededor de diversas tematicas: el océano, apariciones sobrenaturales, el pasado, €l
amor, la muerte, etc. Es interesante notar que en el primer boceto de Wagner, la
embarcacion del holandés errante embarca en las costas de Escocia, y no Noruega.
16 Christopher Smith asegura que la 6pera Ossian ou Les Bardes de Le Sueur tuvo
un impacto significativo en la 6pera roméntica. Aunque la discusion de dichas
influencias es limitada, llega a la conclusion de que Wagner fue influenciado por la
Operade Le Sueur (SMITH, C., 1998: 162)
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encontraremos tanto explicitaa como implicitamente en las obras
estudiadas.

1.5.2.- Lo sobrenatural

Muchas piezas incluyen la aparicion de seres sobrenaturales, que son
también una constante en los poemas de Ossian. En muchos casos, en las
piezas musicales, esas agpariciones son explicitas, como en el caso de obras
compuestas por Hopkinson, Zelter, Schubert y Brahms. Dentro de esa
tendencia hacialo explicito, se encuentran también formas contrastantes en
las cuaes hacer uso de dichas apariciones. Se andizard esto,
principalmente, en Schubert y Brahms.

1.5.3.- Tormentas e inclemencias climaticas

En los textos de Ossian |as visitas fantasmagoricas o espirituaes suelen
ocurrir en conjunto con fuertes tormentas profundamente ventosas,
tomando al viento como & medio que transporta no solo a estos espiritus
SN0 a SuS susurros y premoniciones. Ademas, edtas tormentas suelen
suceder por la noche y estar acomparfiadas de enormes olas oceénicas que
golpean fuertemente contra las costas. Estas iméagenes, de apariciones
sobrenaturales en conjunto con fuertes tormentas, pueden encontrarse en
obras de Hopkinson, Méhul, Zelter, Schubert, Mendelssohn y Brahmes.

1.5.4.- Lamuerte, la pérdida del amor y € regocijo en la tristeza

Lateméticade la muerte aparece en cas todos los textos de Ossian, pero
€s una caracteristica de mayores complicaciones al momento de encontrarla
en las piezas puramente instrumentales. Algunas de las obras compuestas
por Calcott, Zelter, Schubert y Brahms se basan en escenas de muerte o
pérdida, en mayor o menor medida. En pardelo con los textos de Ossian
sobre los cuales se basan estas obras, las imagenes que se extraen de lo
escrito muestran a la tragedia como € resultado de la pérdida del amor. Al
ahondar en e lamento por € abandono del amor causado por la muerte,
estas piezas profundizan conscientemente en la consumacion emocional de
esta tragedia, concepto que se halla directamente vinculado con € énfasis
que hace Macpherson en e concepto de “regocijo en la tristeza’ que €
recopilador encuentraen casi todos |os poemas ossianicos.

1.5.5.- Heroismo miilitar

Se encuentra también, muy notablemente, un cierto “heroismo militar”
en muchas de las obras de los compositores estudiados. A diferenciade las
imégenes y gestos listados arriba, este “heroismo militar” puede ser
encontrado en una sola obravoca (Hopkins), mientras que se hace evidente
en, por lo menos, tres obras instrumentales (Le Sueur, Mendelssohn y
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Gade), siendo ésta una simple seleccion de un sinnimero de obras que
contienen |os mismos gestos.

1.5.6.- Caracterigticas estilisticas: la instrumentacién

Como se pudo ver en € listado de obras de més arriba, las piezas
musicales basadas directa o indirectamente en la Saga de Ossian cuentan
con unainstrumentacion variada: desde piezas para piano y voz hasta obras
para solistas, coro y orquesta, pasando por sinfonias, oberturas, entre otras.

Dentro de lo que podemos considerar como una caracteristica estilistica
ossidnica determinada por la instrumentacion especifica de cada pieza,
debemos destacar dos instrumentos intrinsecamente ligados con la Saga: €
apa y € corno inglés. Estos instrumentos pueden encontrarse
explicitamente en una composicion o “citados’ por gestos musicales que
los evocan.

Tanto el arpa como & corno inglés son dos instrumentos consistentes
con € carécter y la naturaleza gentilicia de las poesias de Ossian. En los
textos, los bardos cantan sus loas acompafiados por €l arpa (clarsach).. Es
altamente probable que los compositores del periodo romantico y post-
romantico en su estudio del folclor ossidnico, estuvieran a tanto de su
predominio. Esta particular imagen también atrgjo la atencién del arte
pictorico: en Fingal Observa a los Fantasmas de sus Ancestros a la Luz de
la Luna (1778: Statens Museum for Kunst, Copenague), pintura del danés
Nicolai Abraham Ablidgaard, Fingal esretratado con una pequefialiraasus
pies; en € déleo Ossian en € Banco del Lora, Invocando a los Dioses al
Sonar de un Arpa (1801: Musée Nationa du Chéteau de Mamaison) de
Francois Pascal Simon Gérard, podemos ver a Ossian sosteniendo un arpa.
Imagenes smilares encontramos en Ossian y Malvina (1810) de Johann
Peter Krafft y Ossian Recibiendo a los Héroes Franceses (1805: Musée
national du Chéteau de Mamaison) de Anne-Louis Girodet de Roussy-
Trioson, cuyo titulo original francés es Apothéose des héros frangais morts
pour la patrie pendant la guerre de la liberté (haciendo un vinculo directo
entre las loas ossianicas y la lucha del pueblo francés de la mano de
Napoledn, a quien fue dedicado € cuadro).

La persistencia del arpa como simbolo ossianico no sélo la sitta dentro
de lamés perdurable iconografia relacionada a Ossian, pero alos bardos en
general.

Dentro de las piezas andlizadas mas addante, encontraremos muchas
gque incluyen d arpa como parte de su instrumentacion: las piezas
compuestas por Méhul, Le Sueur, Gade y Brahms, por gemplo. En cas
todas estas piezas, e arpa, musicalmente hablando, usualmente adopta la
funcién del narrador, introduciendo y comentando sobre los eventos
musicales.
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Sin embargo, en las piezas en las que € arpa no es parte de la
instrumentacion, podemos encontrar escritura ritmica que imita las
figuraciones de este instrumento.

Aunque los tipos o tipografias militares o de caza tenian a corno inglés
como principal inspiracion en lamusicadel s. XVIII y principios del XIX,
el vinculo con la literatura de Ossian se hace evidente por la presencia, en
los textos, del corno como instrumento de llamada a la batalla o de auxilio.
En e caso de las piezas analizadas, las llamadas de corno cumplen esa
finalidad pictoricay solo se encuentran en | as obras orquestal es.

1.5.7.- Caracteristicas estilisticas: melodias folcl6ricas

Las mel odias folcléricas también forman parte fundamental de las obras
basadas en la Saga de Ossian, dandoles d indubitable cariz de origen
histérico a dichas piezas. Aquellas obras con melodias de este tipo
muestran una natural extension de la persona del bardo y los origenes
mitol 6gicos de Ossian.

Estas melodias se pueden encontrar de dos formas. como citas textuales
de una melodia popular/tradicional, 0 mediante el uso de escaas “poco
convencionales’, como pueden ser modales, arabes, pentatonicas, etc.

1.5.8.- Caracterigticas estilisticas: temas contrastantes

Siguiendo un andlisis de dimensiones estructuraes de las obras,
podemos encontrar en varias de ellas un inusual contraste repentino o
dréstico entre temas. Estos contrastes pueden vincularse directamente con
los extremos temdticos en la poesia ossianica, donde encontramos
yuxtaposiciones entre violencia y amor, paz y tumulto, victoria y derrota,
entre otros.

También, en algunos casos, la presencia de estos contrastes puede
pretender imitar €l proceso improvisatorio del relato muy presente en la
forma ossiénica de narrar unafébula

1.5.9.- Caracterigticas estilisticas: laforma

La forma de las piezas musicaes estudiadas en este articulo es crucial
en comprender un punto de comparacion mas, quizés e mas importante,
entre la Saga de Ossian y su influencia en los compositores incluidos en €
andlisis.

Muchas de estas piezas, tanto instrumentales como vocales, tienen una
forma enmarcada en una introduccion con material que es re-expuesto en
una coda final. Aungue se vera debajo que esta estructura es més usual en
las obras instrumentales, en algunos casos, como en & de Cronnan, D.282
de Schubert, también puede encontrarse en piezas para canto y voz. Esta
forma “enmarcada’ es crucial no sdlo por su persistencia en muchas de las
obras estudiadas, sino por su directo vinculo con e arte de la narracién,
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donde las secuencias se clasifican en introduccién, nudo y desenlace. A su
vez, un “marco” exterior (es decir, una seccién introductoria y una coda)
separado  categéricamente de una seccidn centra implica, explicitas o
implicitamente, una narracion, donde participan, ademas, dos voces
narrativas distintas: la del narrador (en € “marco” exterior de lapieza) y la
de la accion (en € “marco” interior). En el caso de los textos de la Saga
(como se podra ver en giemplos citados debajo -en particular en € texto de
Calthon y Colmal, sobre € cual se baso la épera Ossian, ou Les Bardes de
Le Sueur-), esta estructura narrativa que ubica al relator en dos secciones
contrastantes, la de la introduccién/coda y la del desarrollo o nudo, es
significativa no solo a proceso de narracion, sino a la figura del bardo
Ossian como cronista de los hechos que se ubica en la periferia de la
accion. Superponiendo la forma de los textos de la Saga con la estructura
formal de la pieza, podemos decir que € bardo, cas nunca presente en la
accion del drama, recibe una personeriamusical dentro de las secciones que
enmarcan e desarrollo teméatico de la pieza. Es decir, ese “marco” exterior
a desarrollo es una personificacion formal de Ossian como narrador de la
historia.

Dentro de los estudios de la forma se puede redizar también un
paraelisno con uno de los manierismos ossianicos e€emplificados
anteriormente: la “memorid’ o la idea del pasado. La forma *enmarcada’
invitaal oyente a separarse del mundo actua y adentrarse en la fantasia de
la pieza, a través de una introduccidn que lo prepara para la narrativa
musical por venir. Como es el caso de las estructuras formales del periodo
Clasico, donde era muy comun presentar una introduccién lenta a un
movimiento de forma S rapido, en el caso de estas piezas lasintroducciones
suelen ser lentas, expresivas, dinamicamente calmas, donde paul atinamente
se va sucediendo un crecimiento progresivo de la dinamica y la actividad
armoénicay ritmica. De dgunaforma, este proceder en lasintroducciones se
puede asociar a la intencién del compositor (o €l autor, en el caso de los
textos) de atraer al oyente/lector hacia un mundo atemporal, pasado, de
tiempo fluctuante e imagenes sonoras folcloricas, para ubicarlo como
participante del drama central y luego, através del mismo procedimiento en
reversa, llevarlo nuevamente desde ese mundo creado hacia la realidad en
laque viven.

1.5.10.- Caracteristicas estilisticas: puestasliminales en lamisica

Derivado directamente de la forma mencionada en € apartado anterior,
podemos hablar de formas o “puestas’ liminales intrinsecamente presentes
en laforma estructura de algunas de las piezas musicaes analizadas, cuyo
origen estd dado en laliminalidad de los textos literarios.
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El concepto de liminaidad fue desarrollado por Victor Turner 17 en su
libro El Proceso Ritua, publicado en 1969, donde desarrolla, entre otras
cosas, las nociones de liminalidad y communitas como categorias de
comprension del comportamiento socia en estudios antropoldgicos,
sociolégicos y psicolégicos. A su vez, este concepto es tomado de Arnold
van Gennep 18y:

“adude d estado de apertura y ambigledad que caracteriza a la fase
intermedia de un tiempo-espacio tripartito (una fase preliminal o previa, una
fase intermedia o liminal y otra fase posiiminal o posterior). La liminalidad
se relaciona directamente con la communitas puesto gque se trata de una
manifestaci 6n anti-estructura y anti-jerarquia de la sociedad.”*®

Este concepto de liminalidad fue llevado desde su aplicacion a la
antropologia hacia la literatura por Joep Leerssen, historiador cultura
danés, en su articulo “Liminalidad Ossianica: Entre Tradicion Nativa y
Gusto Pre-Romaéntico”. Leersen observa que en la antropologia, estos
“rituales’ de los que habla Turner usualmente se dan en

“espacios donde latopografia es ambigua: entre latierray el océano, o entre
el sueloy el aire, 0 entre la arena o el agua; 10s espacios de accién liminal
pueden ser la orilla de un océano, de un rio, la desembocadura de un rio o
estuario, un puerto, una caverna, o la cima de una montafia’ .°

También extiende esta ambigiiedad limina hacia otros ambitos extra-
geogréficos, que é llama “estados de ambigiliedad ontoldgica’, que
incluyen el amanecer, e anochecer, los cambios de estaciones, entre otros.

Leerssen demuestra, a través de distintos fragmentos tomados de la
Saga de Ossian, que en la literatura romantica la nocion de puestas
liminales cumple una funcidn vita en la ubicacion espacio/temporal de una
narrativa tanto en la literatura como en lamusica. De esta forma, también,

Y Victor Turner (1920-1983) fue un antropdlogo cultural escoceés, estudioso de
simbolos y ritos de las culturas tribales y su rol en las sociedades. Su obra es
referente para | os estudios en antropol ogia simbdlica.

BArnold van Gennep (1873-1957) fue un folclorista y etnografo francés de origen
aleman, con titulos en etnografia y sociologia de las Universidades de Niza,
Chambéry, Grenoble y la Sorbona.

1 BRAUNLEIN, P, Victor Turner (Coleccion: Klassiker — der
Religionswissenschaft), Beck, Munich: 1997 (p. 324)

2 Concepto resumido por Leerssen en “Ossianic Liminality: Between Native
Tradition and Preromantic Taste”, de From Gaelic to Romantic: Ossianic
Trandations, Fiona Stafford y Howard Gaskill (ed.), Rodopi, Atlanta: 1998 (p. 3),
y citado por MOULTON, P. F., 2005: 69
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es posible justificar la identificacién de la idea de “pasado” como
manierismo 0ssianico.

En € 5to fragmento del poema Cath-loda, titulado Carric-thura, de
Ossian %, hay un claro gemplo de estas “ puestas liminales’ en la literatura
ossianica

“Autumn is dark on the mountains; grey mist rests on the hills. The
whirlwind is heard on the heath.”??

Dentro de estas cortas frases se presentan tres imégenes liminales con la
intencion de generar una sensacion de “entre estados” en el lector: € otofio
puede ser considerado como una estacion liminal, ya que es la estacion de
transicion entre € verano y € invierno; la niebla sobre las colinas muestra
gue esta ubicacion es la union entre € cielo y la tierra, mientras que €
brezal en si mismo se presenta como un espacio amplio, deshabitado, donde
no hay ni bosque ni campo cosechado. Ademas de este gjemplo puntual,
Leerssen nota que en muchos casos Ossian ubica sus narraciones a
anochecer y sostiene que € autor:

“no es un miembro de la sociedad humana en si, sino que es un embajador
remoto de las periferias perimetrales ontol 6gicas.” >

Asi como Leersen observa objetos liminales en la literatura de Ossian,
podemos notar que muchas de las piezas analizadas debgjo contienen
momentos liminales similares. En algunos casos, estos momentos liminales
responden alafigurade narrador de la historia: en su calidad de narrador,
€ bardo (unafiguraliminal en si mismo) invitaa oyente a adentrarse en un
mundo antiguo, en una historia pasada, donde su permanencia en un
espacio aegado de laredidad perdura mientras experimenta é desarrollo de
lapiezamusical.

En las piezas musicales sin texto, puramente instrumentales, cierta
liminalidad puede ser encontrada puntualmente en la adopcion de la forma
mencionada arriba. un encuadre de accion entre una introduccién y un
epilogo o coda. En esta forma, las presentaciones/conclusiones de tempi
lentos en las obras dan pie ala entrada y salida haciay desde el desarrollo

! MACPHERSON, J., 1851: 219

22 “E| otofio se ve oscuro sobre las montafias; |a gris niebla descansa sobre las
colinas. El torbellino se oye sobre el brezal”. [N. del A.]

2 «Osdianic Liminality: Between Native Tradition and Preromantic Taste’, de
From Gaelic to Romantic: Ossianic Trand ations, Fiona Stafford y Howard Gaskill
(ed.), Rodopi, Atlanta: 1998 (p. 7), y citado por MOULTON, P. F., 2005: 70
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musical, que encuentra su paralelismo literario en e desarrollo narrativo del
poema.

Ademés de en laforma, ciertos pasgjes inestables en lo que respectaala
armonia (con un fuerte uso de cromatismos como elemento centra y
conductor de dicha inestabilidad) pueden ser considerados como liminales,
asi también como en la figuracion musica de imégenes espirituales o
fantasmagéricas y de representacion pictérica del océano y su costa. En
todos estos casos, la musica parte de la convencién compositiva de la
época, 0 Ssimplemente de la propiarealidad literaria

Cada representacion limina yace en e corazén de la identidad
ossianica. Ademas de |a forma tripartita de introduccion/desarrollo/coda, la
liminalidad se presenta como una introduccion etérea 0 una representacion
simbdlica de la figura del bardo y & adentramiento a su mundo antiguo de
amor, muerte, memoriay heroismo marcial.

* k%

2.- Lasobras

Tomando como puntos a considerar cada uno de los manierismos
ossianicos descriptos en € apartado anterior, podemos intentar un andisis
demostrativo sobre distintas piezas de compositores de los periodos
Romantico y post-Roméntico, en pos de puntualizar la profunda influencia
delaSaga de Ossian en la cultura popular delossiglos XVIIy XIX.

2.1.- Ossian en |’ opéra-comique francesa de cambio de siglo

La opera-comique francesa de findes del siglo XIX, clasificada como
género menor® por haber surgido de las reuniones populares en ocasion de
las ferias dieciochescas de Paris, habia sido ddctil, cambiante y sensible a
las formas del teatro de prosa contemporaneo. Su particular interés por
otorgar mayor importancia a las partes dialogadas en detrimento de las
cantadas (impulsado en primera medida por los comediografos Charles
Simon Favart, Michel-Jean Sedaine, Jean-Francois Marmontel y Benoit-
Joseph Marsollier, entre otros; como también por los compositores Pierre-
Alexandre Monsigny, Francois-André Danican Philidor, André Grétry y
Nicolas Dalayrac), e influenciada por €l exotismo y otros géneros teatraes
populares tales como € drame bourgeois y la comédie-laramoyante de
Rousseau, Voltaire y Diderot, tergiversd la opinion popular de que estos
trabajos eran “ méas comedia que épera’. *

% CASINI, C., 1978: 8
S CASINI, C., 1978: 8
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Durante €l régimen imperialista de Napoledn Bonaparte, en la opéra-
comique penetraron gran variedad de temas realistas basados en un gusto
literario predominantemente vulgar o poco cuidado. Sin embargo, hubo,
por o menos una excepcioén que abrié camino a muchas que le siguieron:
la Opera-comique de Luigi Cherubini, Medée (1797), con libreto de
Francois-Benoit Hoffmanny Nicolas Etienne Framéry, y basada en d
drama de Euripides Medea y la obra Médée de Pierre Corneille, presenta
una ambientacion puramente clasicista como escenario para su harrativa
conflictiva-dramética, ambas derivadas directamente del decorativismo
romano y de la moralidad revolucionaria. La cardtula adoptada por €
compositor de comique significa, por primera vez, la renuncia a la
solemnidad de la tragédie-lyrique (género diametralmente opuesto, cuya
distincién era bien comprendida y delimitada tanto por compositores como
libretistas, criticos y publico), respondiendo directamente a una necesidad
cada vez més creciente durante este periodo de distinguir los argumentos de
cada uno de estos géneros. A su vez, € tono draméico de Cherubini
provenia de una mutacion del lengugje de Gluck (siendo Gluck, Cherubini
y Spontini considerados como los tres grandes compositores que lograron
influir un sustancial cambio en la escritura dramatica operistica de fines del
periodo clasico y principios del romantico), siendo € francés no sblo
considerado como e mayor operista de la época (si bien apartado de las
formas corrientes del teatro musical de Paris y € resto de Europa), sino
aceptado como par entre sus contemporaneos (como es el caso de Ludwig
van Beethoven, quien sostenia que Cherubini era “el més grande de mis
contemporaneos”).

En la opéra-comique, como se menciond antes, habia una fuerte
influencia del exotismo orientalizante, como también |o habia en otros
géneros de la Ultima etapa del siglo X1X, como puede verse en la OperalLe
Calife de Bagdad (1800) de Frangois-Andrien Boildieu (1775-1834).

Este afadn por lo Igano, lo exdtico, lo mistico y, particularmente, lo
nordico, puede encontrarse tamhién en este género en la influencia de los
poemas de Ossian %, en compositores como Jean-Frangois Le Sueur (1760-
1837) y Etienne Méhul (1763-1817).

2.1.1.- Jean-Francois Le Sueur y “ Les bardes’

La caverne ou Le repentir, dpera de Le Sueur estrenada en Paris en
1793, fue la dépera mas popular durante e periodo de la Revolucion
Francesa. Con libreto de Alphonse Frangois Palat-Dercy sobre la novela
Historie de Gil Blas de Santillane de Alain-René Lesage, fue publicada
como un dramma lirico en 3 actos, donde las teméticas draméticas

% Del cual Napoledn Bonaparte era profeso admirador.
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presentan los ideales de la Revoluciéon Francesa: la subyugacion de la
redleza por un grupo de “ladrones’ pobres, € arrepentimiento, el
descubrimiento de la relacion familiar entre e noble y e “hombre de
pueblo”, y la redencién de la situacion dramatica por € héroe que da
nombre alanovela

Pero no seria hasta su proxima Opera, Ossian, ou Les bardes, que Le
Sueur seinspirariadirectamente en un texto del poeta gaélico.

Estrenada en la Opera de Paris en 1804 (con € Emperador Napoledn en
el publico), esta 6pera de 5 actos, con libreto de Palat-Dercy y Jean-Marie
Deschamps, se basa en € poema Calthon y Colmal, incluido en la
recopilacion de Macpherson sobre los textos de Ossian y traducido a
francés por Pierre-Prime-Félicien Le Tourneur.

El texto de Calthon y Colmal, en su version original, cuenta la historia
del escandinavo Duntalmo (Dunthamo), su hijo Morna, € caedonio
Rozmor (Rathmor), su hijaRosmalay € bardo Ossian.

Esta Opera logro dejarse de la tradicion estética gluckeana de la Opera,
ampliando la instrumentacion (con, por gemplo, € uso de 12 arpas para
acompafiar a los bardos en su canto a sol), haciendo uso de recursos
teatrales novedosos y ampliando sus extensiones y formas. ES considerada
por muchos musicologos como la primera Opera en dar un pie a frente
hacialo que se convertiria, en afios siguientes, en lagrand opéra.

Es interesante notar que en Ossian, ou Les Bardes no sdlo € libreto
cumple un rol fundamental en € vinculo de esta obra con la Saga de
Ossian, sino que en su obertura (o Introduccion “ Marcha Nocturna” , como
la titul6 € compositor) podemos encontrar gran cantidad de los
mani erismos menci onados.

El recurso de apelar ala memoria, aungue no presente explicitamente
en ninguna nota de programa, se presenta musicalmente a través de ciertas
introducciones lentas, presentes en muchas de las piezas estudiadas y, en
particular, en laIntroduccién de esta épera de Le Sueur. Las introducciones
lentas y sombrias parecen representar un estado de “recuerdo del pasado”,
vinculado directamente con la literatura ossianica, donde la memoria de los
bardos es enfatizada en muchas ocasiones (“lovely are the tales of other
times’, por g emplo).

La Introduccion de Le Sueur, abre, en sus primeros compases, por una
nota pedal repetida de las trompas, para luego ser acompafiada por un
crescendo lento y paulatino del resto de la orquesta. Esta introduccion
lenta, précticamente  “clim&ica’, evoluciona hasta cambiar
progresivamente de ritmo y, mediante un accelerando brusco, decantar en
la seccion de desarrollo de la obertura. Ta introduccion puede ser
considerada como unamimicadel acto de recordar el pasado.

Por otra parte, esta Introduccion presenta una sensacion de ensuefio, de
recrear la accion de sofiar en un descanso profundo. Subtitulada “ Marcha
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Nocturna”, las imégenes pictoricas generadas por la masica sugieren tal
recordar durante la noche. Hector Berlioz, alumno de Le Sueur, dijo a
comentar sobre la Opera

“Lo extrafio de las melodias, € color de antigledad y ensuefio tan
caracteristico de la armonia de Le Sueur, se encuentran motivados aqui
perfectamente: jla poesia ossianica no podria haber sido traducida a musica
de una formamés noble o fiel!” %’

La descripcion de Berlioz, ese color de “ensuefio”, puede tener un
fundamento musical analizando agunas progresiones arménicas de, por
giemplo, los compases 15 a 19, donde € movimiento arménico modula
entre las tonaidades de Si bemol Mayor, Fa Mayor, Fa menor, Re menor y
Mi bemol menor. ®Estas progresiones, fuera de la préctica comin del
periodo musical donde fue estrenada la obra (1804), generan una profunda
sensacion de inestabilidad del centro tona y un movimiento desequilibrante
donde en tan sdlo 4 compases se pasa por 5 tonalidades entre las cua es hay
diversos grados de lgjania. La inestabilidad armonica, este quiebre de las
convenciones tradicionales de la época, pueden traducirse como € estado
de“ensuefio” del que habla Berlioz en su critica

Los puntos observados en los parrafos anteriores, tanto aguellos que
consideramos como manierismos ossidnicos del heroismo militar, la
memoria o lainstrumentacion, pueden ser también observados desde laidea
delaliminalidad en las obrasinfluenciadas por la Saga de Ossian.

Haciendo un “andlisis liminal” de la Introduccion de la Opera de Le
Sueur, podemos concluir que la introduccion en tempo lento actlia como un
umbral por el cua nos adentramos a mundo ritualistico de la narracion del
bardo. Esta introduccion lenta, al igua que muchas otras, genera una
sensacion de “tiempo suspendido”, donde no sdlo el tempo actiaafavor de
esta idea, sino también la inestabilidad armonica, la instrumentacion y e
ritmo. La llamada dela trompa, sostenida por una mismaritmicaalo largo
de varios compases, separada por silencios y detenciones, sin ningdn
contorno melddico evidente o destacable, ayuda a generar un materia
sonoro que aporta ala sensacion de estar suspendida en e tiempo. Ademés,
s tenemos en cuenta como factor reinante los cromatismos presentes en las
modul aciones tonales por las que araviesan unos pocos compases de la
Introduccion, se puede decir que todo se combina para generar una
impredecibilidad tal que € oyente cree estar adentrandose en un mundo
Igjano, incorpdreo, atemporal.

2" Citado por Charles Rosen en la edicion de Garland (Nueva Y ork, 1999) del score
de Ossian ou Les Bardes de L e Sueur
% MOULTON, P. F., 2005: 48
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El éxito luego de su estreno le valid a Le Sueur la Cruz de la Legién de
Honor, entregada personalmente por € Emperador Napoledn Bonaparte,
gran admirador de Ossian. Ademas, éste y otros trabajos de Le Sueur
influenciarian directamente a su d umno mas importante: Hector Berlioz.

2.1.2.- Etienne Méhul y “ Uthal”

La opéra-comique Uthal (1806) de Etienne Méhul en un acto, también
tuvo su libreto (escrito por Jacques-Benjamin-Maximilien Bins de Saint-
Victor) basado en la saga de Ossian. Este se centra en la confrontacion de
Uthal con su suegro Larmor quien, luego de que aguél se adjudicaratierras
propiedad de éste, envia a bardo Ullin a pedir ayuda a Fingal, jefe de
Morven. Malvina, esposa de Uthia e hija de Larmor, dividida por € amor
gue tiene hacia su esposo y hacia su padre, intenta en vano detener la
imperiosa guerra que se acerca. Utha es derrotado en batallay sentenciado
a exilio. Cuando Malvina se ofrece a acompafiarlo, Uthal admite su error y
sereconcilia con Larmor.

La orquestacion de Méhul en Uthal es altamente experimental. En su
Tratado Sobre la Instrumentacién y Orquestacién Moderna, Berlioz,
admirador del compositor, escribe:

“Méhul se sorprendié tanto por las similitudes entre el sonido de lasviolasy
el persongje de ensuefio de la poesia ossianica que en su Opera Uthal las
utilizé constantemente, alin en detrimento de la completa eliminacién de los
violines. El resultado, de acuerdo a los criticos de la época, fue una
monotonia intolerable que arruind las posibilidades de éxito de la Opera
Esto es lo que llevé a Grétry % a exclamar: ‘jdaria un Luis de oro por e
sonido de una cuerda en Mi!"" %

La obertura de esta obra es particularmente notable. La intencion del
compositor es la de presentar laimagen de Mdvina llorando la pérdida de
su padre en medio de una fuerte tormenta Edtilisticamente, esta
introduccién recuerda a la Acaussn e Nicolette de Grétry v,
particularmente, a laintroduccién de | phigénie en Tauride de Gluck (ambas
estrenadas en 1779).

Méhul presenta poco materiadl melédico en ella. En cambio, pone
especial énfasis en la conduccion ritmica 'y en la escritura profundamente
cromética para conferir la sensacion de tumulto y conmocion presentes en
e llanto de Mavina en la tormentaincontrolable. El uso de los trémolos en

% André Ernest Modeste Grétry (1741-1813) compositor belga naturalizado en
Francia altamente reconocido por sus opéras-comique.
¥ BERLIOZ, H., 1858: 28
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las cuerdas y las figuraciones en negras, corcheas y semicorcheas repetidas
continuamente en € resto de los instrumentos, con la duplicacion a los
violoncellos en la octava grave de los contrabajos para brindar profundidad
y color oscuro, ademés del movimiento mel édico por semitonos crométicos
en todos los instrumentos y la ubicacion tona en escalas alteradas, resulta
en un conjunto sonoro que transmite la sensacion cas sobrenatura de
exatacion caracteristica del manierismo ossidnico de tormenta, realzado
por los cambios bruscos de dindmica que van desde un pianissimo hasta un
forte, con cruzamientos entre las masas instrumental es.

Dentro de la obertura de Uthal podemos también encontrar muchos
elementos liminales. La presentacion de una pieza introductoria a una épera
sin temas mel édicos realmente discernibles es inusual, aunque no en gran
medida, para una Opera de principios del siglo XIX. Era relativamente
comun encontrar en algunas piezas del mismo géneros introducciones mas
“ambientales’ que teméticas, como podia ser & caso de algunas de las
Operas de Gluck. Pero la evolucion del género dentro de ese siglo, en
particular durante los primeros 50 afios, llevé a publico a esperar que una
obertura presentara e materia mel ddico-tematico que estaria presente alo
largo de la obra. En este caso, esta falta de melodia aporta a la nocion de
inestabilidad o desequilibrio que pretende representar Méhul como
amosferaintroductoriaa Uthal.

Andizando d resultado desde una perspectiva pictérica o literaria,
podemos decir que la sensacién resultante es de alienacion, de transicion,
de paso.

Creando esta aura de liminalidad inestable, la obertura prepara a oyente
para abandonar la redidad y ubicarlo a través de esta transicion (que
deberia ser el nombre correcto parala obertura, y no € de introduccion) en
un mundo lgano extrafio a propio, donde se desarrollard € libreto
operigtico.

2.2.- Otras 6peras del periodo basadas en |la Sagade Ossian

Asi como en Francia los textos de la Saga de Ossian tuvieron gran
influencia en los compositores de Opera de fines dd siglo XVIII y
principios del XIX, también hubo una considerable produccién operistica
en ltaliay Alemania

De igua modo en Francia, pero fuera de latradicion de opéra-comique,
el compositor y musicologo Jean-Georges Kastner (responsable, ademés,
de un tratado de orquestacion que en su época fue rival del de Hector
Berlioz) escribié en 1834 La mort d’ Oscar, su grand opéra mas popular,
basada en la historia de Oscar, hijo de Ossian, y Malvina (o Fiona), su
amante, quien cuidaa Ossian en su adultez.
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Laobra Fingallo e Comala, del compositor Stefano Paves (1779-1850)
y libreto de Leopoldo Fidanza, estrenada en € Teatro La Fenice de Venecia
en 1805, basada en e cuarto fragmento del poema Cath-loda, titulado
Comala, a Dramatic Poem, de Ossian, tuvo un pobre resultado de publico y
criticas tras su estreno y su reposicion para las fiestas de afio nuevo de
1810, no llegando & nivel tanto compositivo como dramé&ico de las otras
sesenta y seis Operas del autor italiano. Esta es la Unica Opera italiana del
periodo basada directamente en un texto de Ossian, descartando a Il Bardo
de Rossini y Norma de Bellini, en las cuaes su vinculo es materia de
discusiones aln hoy entre los musicélogos especializados.

En Alemania hubo varios casos de 6peras basadas directamente en los
textos de Ossian a lo largo de los periodos Romantico y post-Romantico.
Dos de los casos més destacables, pero de compositores menores, son
Colmal, épera heroica escrita y compuesta por Peter von Winter (1754-
1825) en 1809, que fue recibida con muy poco éxito, y Komala, die
Konigstochter von Inisthore, con libreto y muasica de Johann Fredrich
Eduard Sobolewski (1804-1872), estrenada en 1857 en € Stadttheater de
Kdiningrad Oblast, Rusia.

2.3.- Laliteraturaossidnicay su influencia en otros géneros

2.3.1.- Franz Schubert

Franz Schubert (1797-1828) fue el compositor cuya poderosa influencia
resultd definitiva para la tipificacion del Lied para canto y piano en
Alemaniay € resto de Europa. Sus mas de 600 obras de ese tipo se basaron
en textos de una gran variedad de autores, filésofos y poetas imbuidos de
los ideales de la Alemania de la Restauracion que tuviera lugar luego de la
caida del Imperio Napoleodnico. Scott, Klopstock, Schubart, Mayrhofer,
Goethe, Schiller y Shakespeare son sdlo un reducido nimero de las grandes
fuentes a las que acudiera Schubert al momento de escribir su misica, lista
a la cual debemos ademas sumar los textos de la Saga de Ossian,
popularizados por lainvestigacion y traduccién de James Macpherson.

A lo largo de sus 31 afios de vida, Schubert escribio un total de diez
Lieder basados en textos de Ossian: Bardengesang, D.147; Loda's
Gespendt, D.150; Kolmas Klage, D.217; Ossians Lied nachdem Falle
Nathos, D.278; Das Madchen von Inistore, D.281; Cronnan, D.282;
Shilricund Vinvela, D.293; Der Tod Oskars, D.375; Lorma, D.376 y Die
Nacht, D.534.

De todos los manierismos ossianicos presentes en estas obras de
Schubert, € de las iméagenes de lo sobrenatural, las tormentas y la muerte
son los més frecuentes.

231



Patricio Matteri

En Das Mé&dchen von Inistore, D.281, basado en e primer libro de
poema Fingal: An Ancient Epic Poem, Schubert se vae de las imégenes
fantasmagoricas que se presentan en el texto el cual, traducido por Edmund
von Harold a aleman y adaptado por € propio Schubert, habla de la muerte
del guerrero Trenar y de su amada, la dama de Inistore, quien lo llora ante
lanoticiade su fallecimiento.

Madchen Inistores, iLloraen lasrocas de los vientos que

Wein' auf dem Felsen der rugen,

stirmischenWinde, Oh dama de Inistore!

Neig' UberWellendeinzierliches Haupt, Posa tu bella cabeza sobre |as olas,

Du, dem an Liebreiz der Geist der jQue son méas hermosas que €l

Higelweicht, fantasma de las colinas;

Wenner in einem Sonnenstrahl des Mittags Cuando se mueve en un rayo de sol,
a mediodia,

Uber Morvens Schweigenhingleitet. Sobre € silencio de Morven!

Eristgefallen! jHa caido, su juventud ha cesado!

Der Jinglingerliegt, bleichunter der jEsta pdlido bajo la espada de

KlingeCuthulling! Cuthullin!

Nichtmehrwird der Mutdeinen El valor yano podra elevar su amor

Liebenerheben,

Dem Blut der Gebieterzuglei chen. En contra de |a sangre de los reyes.

O Mé&dchen Inistores, Oh dama de Inistore!

Trenar, der zierlicheTrenar ist tot. i Trenar, el agraciado Trenar, ha
muerto,

In seiner Heimatheulen seine Doggen, i Sus grises canes lloran en su hogar

Sieseh'nsei nengleitenden Geist. Al ver pasar su espiritul

In seiner Halle liegtseinBogenungespannt,  Su arco estaen el salén sin cuerda.

Man hort auf dem Hiigel seiner iNo hay sonido en la colinade los

Hirschekeinen Schall, siervos!

Man hért auf dem Higel nun keinen iEn lacolina no hay ningtin sonido!

Schall!

La pieza tiene forma binaria reexpositiva. En A", la reexposicion del A
en e texto se menciona la figura del espiritu de Trenar. En este punto, es
interesante notar que, si bien no es un rasgo atipico en los tratamientos de
Schubert de | os textos™ la pieza, escrita en Do menor, al presentar lafigura
fantasmagorica se mueve hacia el ge tonal de Mi bemol mayor, aunque sin
realizar una modulacion formal. Tanto € fantasma de Trenar como la

31Este tratamiento schubertiano puede verse también en muchos otros Lieder, como
por ejemplo en Erlkonig, D.382, donde a cantar el Rey Elfo, en su afan de atraer a
nifio enfermo hacia las tinieblas, |0 hace en tonalidad mayor, cuando la pieza se
mueve constantemente dentro del gje tonal de Fa menor.
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imagen de sus canes que lo lloran se presentan sobre acordes de Mi bemol
mayor y La bemol mayor, vertiendo la cualidad sombria de la tonaidad de
Do menor hacia un centro més liviano como puede ser su relativo mayor.
Tal efecto podria ser considerado un indicativo de que, para Schubert, las
apariciones fantasmagoricas 0 espirituales suelen ser més reconfortantes
gue tensionantes.

Las imégenes de las tormentas o inclemencias climéticas pueden
encontrarse en varias obras de Schubert, pero en la que no solo se
encuentra la vinculacién con la Saga de Ossian por su re-interpretacion
pictdrica sino también por su texto, es en Cronnan, D.282. Este Lieder esta
compuesto en € estilo durchkomponiert con una introduccion y un epilogo
que presentan igual material temético. Es justamente en estas dos secciones
donde se representa musicalmente a viento y latormenta.

Lamgsam, schamertich.
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Fig. 1: F. Schubert, Cronnan, D.282, cc. 1-3

En lafigura 1 se muestran los primeros 3 compases de la obra. Alli se
puede observar el materiad ritmico del que hace uso Schubert para
gemplificar e tumulto de la tormenta que se aproxima. Lalinea de la mano
derecha realiza un disefio de bordaduras por semitono en semicorcheas
mientras que lamano izquierda presenta el material tematico. Este tema“de
tormenta’, que se presenta en la introduccién del piano, se mantiene como
hilo conductor durante toda la piezay sobre €, el cantante declama € texto
de Cronnan, uno de los bardos de Fingal, que cuentala historia de Shilrik y
Vinvela

En egsa pieza, Schubert hace una conexién directa entre dos
manierismos. una presencia espiritual que se muestra en conexion con €
viento. Esto ocurre entre los compases 69 a 73 (ver figura 2) donde la voz,
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en recitativo, pronuncia € texto: Se spricht: aber wie schwach ist ihre
Simme! Wie das Liftchenim Schilfe der See™®

En esta seccion, se puede observar como e piano, a sostener la voz
gque declama en recitativo imita o intenta reproducir € movimiento
ondulante del viento, la brisa, con un movimiento por terceras que suben y
bajan sobre la base de dos acordes, uno con estructura de novena de
dominante (Do mayor), y otro como séptima de dominante (Fa mayor). En
este pequefio “interludio” recitado la obra, que estd en Do menor, modula
hacia Fa mayor y se ubica ali a momento en el que € texto presenta la
imagen fantasmagorica de Vinvela mientras intenta hablar pero su voz es
opacada por la débil brisa del lago. Nuevamente Schubert hace uso de una
tonalidad mayor a distancia de 4ta justa con respecto a la tonica menor (Do
menor) para presentar ciertas figuras tipicamente ossianicas. la tormenta,
|os espiritus, la muerte.
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Fig. 2. F. Schubert, Cronnan, D.282, cc. 69-73

En Cronnan se pueden encontrar hasta once secciones diferentes a lo
largo de toda la pieza, entre recitativos, ariettas, ariosos, y otros. Esta
variacion de temas contrastantes, que es otro tipico manierismo ossianico,
da como resultado una sensacion de espontaneidad en la composicion, que
de alguna forma puede considerarse como un espgo tanto de la turbulencia
poética que se encuentra en la poesia de Ossian, como del arte mismo de la
narracion.

%2«E|lahabla: pero cuén débil es su voz, como la brisa sobre la vegetaci6n que yace
sobre el lago”.
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2.3.2.- Felix Menddl ssohn

Hemos asegurado que las introducciones lentas tienen la funcion
musical de representar un aspecto clave del proceso narrativo: e de la
contemplacion del pasado y su transporte desde un presente redista hasta
un tiempo etéreo de lo fantastico contenido en la poesia Una finaidad
similar pero inversa tienen las codas de dichas piezas, dando estructura a
una forma encuadrada entre un prélogo y un epilogo con un mismo
materiad musical tanto tematico como armonico y texturd. Estas codas, a
igua que los comienzos de sus introducciones, tienen un desenlace que
“pierde energia’ o, smplemente, se va desvaneciendo hacia su final. Ta es
el caso, por ggemplo, de la obertura Die Hebriden (Die Fingalshdle),op. 26
de Felix Mendelssohn, en la cual, en la codafina se presentan una serie de
cadencias perfectas en constante diminuendo con pequefias interrupciones
del tema principal de la obertura, agui fragmentado. Estos gestos de cierre
delapieza

“sugieren un leve destello del heroico mundo ossianico en decadencia, que
regresa a la oscuridad del silencio tan sutilmente como se habia
materializado”*

De esta cita, y observando € particular uso del manierismo ossianico de
lamemoria, podemos concluir que, asi como laintroduccion gerce € poder
de “recordar”, la coda busca la manera de “olvidar” lo expuesto
musicalmente en la pieza.

Siendo €l acto de la memoria un aspecto mas poético e intangible que
palpable, es, quizas, mas sencillo poder encontrar ciertarelacion entre é 'y
la mlsica escrita. Sin embargo, y en especia en e caso de la musica
puramente instrumental, hay ciertas imagenes, como la de las tormentas, o
sobrenatural y la muerte, que pueden ser mas dificilmente reconocibles.

No obstante, en € caso de esta obertura de Mendelssohn podemos
hablar de figuraciones ritmicas que podrian llegar a evocar un tumulto, una
impetuosidad tormentosa. Hay que, sin embargo, hacer una distincion
importante: en las piezas instrumentales, el representar a una tormenta
como objeto puede ser menos crucia para € compositor que € transmitir
una sensacion de inestabilidad, de emocién tormentosa, no vinculada
directamente con laimagen palpable de ella

En & gemplo 3 podemos observar las figuraciones ritmicas que
Mendelssohn utiliza a principio de su obertura para ejemplificar e
movimiento tormentoso del océano. La pieza comienza con la cuerda grave
(violas y violoncdlos) y el fagot realizando un movimiento descendente

33 ToDD, R. L., 1984: 149
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por terceras en corcheas, semicorcheas como bordaduras y negras,
arpegiando cada dos compases un acorde de Fa#7dom y un acorde de ReM,
debgjo del cual las cuerdas realizan por movimiento contrario y aternando
grado continuo con satos, un gesto ascendentes en corcheas. Esta
ondulacién veloz descendente y retomada por salto a la octava para repetir
el movimiento, parece representar, o mimificar e movimiento ondulatorio
delasolasen & océano.
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Fig. 3: F. Mendelssohn, obertura Die Hebriden (Die Fingalshdle), op. 26,
cc. 1-7 (seleccion)

A partir del compés 7, primero los contrabajos y luego los violoncellos
redizan un crescendo de amplia magnitud dinamica mientras €
movimiento melédico ubica a los instrumentos dos octavas més arriba de
donde parten, para luego desvanecerse y repetir €l gesto inicia. Este
movimiento ondulatorio vaa ser € g etemético detodalapieza

El fina de la exposicion citado en & péarafo anterior presenta un
elemento que nos recuerda otro manierismo ossianico: € de la fanfarria o
“heroismo” militar. Observando los compases 77 a 83 (figura 4) podremos
notar un gesto melddico nuevo presentado por las trompetas y las trompas.
El temaen formade fanfarriamilitar sera tomado més adelante en esta coda
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de la exposicién por otros instrumentos de viento y una vez mas en los
primeros compases del desarrollo.

Estos instrumentos, a igua que la ritmica utilizada, no solo recuerdan a
los topicos ddl Clasicismo musical de “marcha militar” (uno de los pocos
topicos que se mantuvieron en uso luego del final de ese periodo), sino que
dan pie para considerar a estas intervenciones como la gemplificacion de
una tematica militar o de caceria profundamente presente en la Saga de
Ossan.
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Fig. 4: F. Mendelssohn, obertura Die Hebriden (Die Fingalshdle),
op. 26, cc. 77-83

Otro elemento interesante para destacar en esta obra es € uso de la
sonoridad folclérica, 1a cual no se encuentra directamente vinculada a una
cita textual de una melodia dada, sino por ciertas caracteristicas que le
otorgan a los temas utilizados por € compositor una sonoridad “ago
primitiva, no culta’. * Segin R. Larry Todd, este sonido primitivo fue
creado mediante € uso de quintas huecas enfatizadas, melodias que se
mueven dentro de un intervalo de quinta justa, quintas paraelas, y escalas
incompletas que aportan cierta sensacién modal a la pieza. Todos estos
gestos son particularmente comunes en la musica folcldrica escocesa,
gestualidad dada, sobre todo, por ciertos instrumentos tipicos de la cultura
musical de ese pais, como por gemplo la gaita. Estos intentos remarcados
por Todd de recrear o imitar melodias folcloricas enfrentan a oyente a una
sensaci6n de historicismo, nacionalismo y color local.

2.3.3.- NidsW. Gade

Una de las obras més intrinsecamente ligadas con la Saga de Ossian en
la historia de la misica instrumental de los periodos romantico y post-

3 TODD, R. L., 1984: 142
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romantico es la Konzert-Overtire fiir Orchester “ Efterklange af Ossian”,
op. 1, ® del compositor, director, organista y violinista danés Niels W.
Gade (1817-1890).

La notable influencia de Ossian sobre e compositor al escribir esta obra
no son solamente evidentes en € titulo de la pieza, sino también en lagran
cantidad de manierismos ossdnicos presentes a lo largo del discurso
musical delaobertura

Una de las particularidades de esta obertura, es que d momento de ser
editada (publicada por Breitkopf & Hértel arededor de 1860), se incluyd,
de la pluma del propio compositor, una serie de notas de programa que
daban una clara muestra de las fuentes literarias en las que se basd para
escribir lapieza

Por gemplo, existen claras conexiones de la pieza con d acto de
recordar € pasado o, como llamamos a manierismo en un apartado
anterior, la“memoria’. En la primera parte de dichas notas de programa se
encuentrala siguiente citaa uno de los textos de la Saga:

“iUnamelodia antigua! jPresentalos grandes logros del dial
Oh Lora, tusinmutables olas |laman alos recuerdos del pasado—

iUnamelodia antigual jPresentalos grandes logros del dia!
—Estas eran las palabras del Bardo—

Los recuerdos del pasado llegan ami amaa menudo con
El sol de latarde. Sin advertencia, las canciones del Bardo
Se nos acercan; 10s guerreros gol pean sus escudos.”

Al igual que en lo visto en las oberturas de las Operas de Le Sueur y
Méhul, la introduccion a la pieza de Gade también denota cierta relacion
con € acto de la memoria gracias a su comienzo lento y pianissimo, con
una sucesion de acordes que crean una sensacion de arcaismo y oscuridad
facilmente vinculable a los cimulos de niebla presentes en las colinas y
montafias del pai sgje escocés.

% Obertura de Concierto para Orquesta, “Ecos de Ossian”, op. 1
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Fig. 5: N. W. Gade, OberturaEfterklange af Ossian, op. 1,de NielsW. Gade, cc.
10-21 (seleccidén)

En la Figura 5se observa cdmo, sobre un acorde de ténica (La menor) en
los registros medios de los violines y violas (con sordina), junto con los
viloncellos y los contrabajos y un trino de timbal, en e compas 13 se
presenta € primer tema de la obertura, cuyas caracteristicas ritmicas y
melédicas nos transmiten una clara sensacion folclérica, casi épica,
produciendo unamarcada impresion pictérica sobre € oyente.

Por otra parte, e uso de metales aporta significativamente a la
aprehension del manierismo que hemos denominado “heroismo militar”,
conexion corroborada por las notas del programa anteriormente aludidas,
las cualesincluyen la segunda estrofa del poema de la Saga:

“El aterrorizante y oscuro cielo de la batalla se mece
Delado alado, como la niebla que se desliza sobre el
Valle cuando unatormenta acoge €l sol tacito del Cielo.
El comandante avanza al frente como un furioso
Espiritu frente a la nube —Carril hace sonar € corno
Delabatallaen unaplanicie lgana—."

Este temade labatala, acorde alaforma, sere-expondray elaborara en
el desarrollo y en larecapitul acion de la seccién aunque, cuando se presenta
por segunda y tercera vez, el compositor |0 expone como un tema con
menor impetu y presencia
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Al mencionar los manierismos ossianicos pertinentes a la
instrumentacion mencionamos ademas a apa como otro de los
instrumentos caracteristicos. El uso que hace Gade de ese instrumento en
esta obertura es contenido, pero extremadamente significativo, ya que
representa @ caracter narrativo del bardo. Cada aparicion del arpa esta cas
exclusivamente relacionada con la aparicion del primer tema, haciendo uso
de este instrumento cada vez que dicha melodia se presenta en la
composicion. Cabe destacar, ademas, que € tema en si (presentado por |os
violoncdllos), es en si una melodiafolcloricatradicional danesa, 1o cua nos
Ilevaa concluir que Gade, a unir dicha melodia con el arpa en cada una de
Sus presentaciones, estaba profundamente al tanto de laimportancia de este
instrumento en la mitologia ossidnica y su funcién en la narracion.
Teniendo en cuenta que hemos visto que la obertura contiene grandes
gestos de “recuerdo” y memoria, € uso del arpa en conjunto con e tema
folclorico fortaece la teoria de que la representacion del bardo como
narrador de las historias del pasado estd fuertemente presente en €
instrumental como medio pictérico-sonoro. *

Sin la pretensién de entrar en un profundo andlisis, es posible vincular la
estructura de la obertura con la forma narrativa encontrada en casi todos los
poemas de la Saga. Desde un punto de vista puramente musical, Gade
utiliza la forma Sonata para estructurar su pieza: presenta una introduccién
con un tema propio, seguida por un primer tema de Sonata (en La menor, a
igua que € tema de la introduccién) que, a través de una transicién o
puente, lleva a un segundo tema de Sonata (en Fa mayor). Luego de la
presentacion de ambos temas, encontramos la seccién de desarrollo en la
cual, curiosamente, € materia trabgjado proviene solo del primer temay
del puente. En este caso, la introducciéon y € segundo tema de Sonata son
obviados por el compositor.

Lo curioso de esta obra, y lo que genera no sdlo esa sensacion de
“encuadre” sino una particular unidn con € arte narrativo de Ossian, es la
re-exposicion. En este caso, Gade decide recapitular sus temas en forma de
espejo, formando asi una estructura de palindromo o “capiclia’. Es decir: la
recapitul acion comienza con el segundo tema, seguido por € puente; luego
e primer tema, para concluir la pieza con € mismo material de la
introduccion a modo de coda. El resultado es considerablemente particular,
ya que de este modo se ahonda en la sensacion de entrar en la narracion a
través de unaintroduccion, una preparacion que llevaal oyente del plano de
su redidad a plano de la irredidad narrativa de Ossian, se desarrolla la
accién y luego, volviendo sobre sus propios pasos, se deposita a oyente
nuevamente en e mundo real.

36 ELENZA, A. H., 2001: 128
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El primer tema de Sonata, en La menor, se presenta lentamente 3 veces.
Este tema folcldrico utilizado por Gade parece representar lavoz del bardo,
y de alli su importancia en aparecer a principio, a final, y ser el materia
principal para elaborar en la seccion de desarrollo. La melodia en si parece
una clara referencia a las notas de programa, cuando dice “jUna melodia
antigual jPresenta los grandes logros del dial —Estas eran las palabras del
Bardo—". Con cada repeticion, € tema crece en intensidad y claridad. La
segunda repeticion es la mas clara de las tres, la mas presente, y esto se
puede traducir literariamente a una demostracion de que las paabras o
historias del bardo crecen en claridad a medida que € oyente es ayudado a
gercer e acto de la memoria. Estay otras repeticiones del tema a lo largo
de la pieza pueden entonces considerarse como los “ecos de Ossian” que
sugiere el titulo. Unavez establecidalafigura narrativa del bardo, € puente
hacia € segundo tema de Sonata comienza a narrar una historia bélica 'y
antigua.

El segundo tema de Sonata tiene un carécter pastoril que pone en
evidencia los deseos del compositor de recrear la sonoridad folclérica
escocesa. El tema en Fa mayor es expuesto por € oboe y replicado por la
flauta, y su sonoridad reflgja fielmente la siguiente seccion dd texto de las
notas de programa

“Duermo en la seguridad de la noche.
Mis ojos se encontraban levemente cerrados.
Sonidos placenteros llegan a mis oidos, como las brisas
Que recorren las oscuras planicies, cubiertas de nubes. Selmafue
Quien envi6 este coro nocturno; porque €lla sabia que mi
Alma eraun arroyo que fluye gracias a estos sonidos placenteros. Canta,
Oh voz dulce, porque eres placentera, y deja que mi noche pase,

En paz’

El desarrollo, que se presentard a lo largo de 115 compases,*esta
elaborado principalmente sobre € “tema de la batala’ del puente. La
melodia del bardo (1ler tema de Sonata) a su vez es re-expuesta tres veces,
siempre acompariada por € arpa.

Los Ultimos compases traen a oyente nuevamente a la redidad,
evocando las mismas sonoridades que se presentaron en la introduccién,
reforzando la idea de que Gade estd4 contando la historia de un bardo
narrando un relato, y no el relato en si.

37 Observando las proporciones de cada seccion, podemos notar que la Introduccién
es de 3 compases, € primer tema de Sonata es de 75, € puente de 37, el segundo
tema de 32 y el desarrollo de 115 (es decir, sdlo 32 compases menos que la
exposicion).
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2.3.4.- Robert Schumann

Aunque Ossian no es un persongie predominante en la literatura
biografica de Robert Schumann, su nombre aparece mencionado en algunas
pocas oportunidades. Un boceto autobiogréfico de 1840 incluye un
comentario agregado por & compositor:

“_..més tarde [1829], mucho por Ossian [y] Petrarca.”*®

Debido a contexto en e que aparece esta nota, luego de un pasge
donde Schumann anota sus traducciones métricas de textos de Anakreon,
Homero, Séfocles y otros poetas, su acotacion probablemente se refiere a
una lectura de aguno de los poemas ingleses (o traducidos a aeman)
contenidos en las ediciones de las obras de Ossian redizada por
Macpherson.*® Esta conjetura se justifica s se considera uno de los dos
manuscritos autografos de Schumann obrante en la biblioteca de la Robert-
Schumann-Haus, Zwickau, en donde Schumann incorpora en Septiembre
de 1830 unatraduccion parcial de cinco paginas del Fingal de Ossian.

Schumann tuvo acceso a las loas ossidnicas en varias oportunidades.
Mientras estudiaba abogacia (entre agosto y septiembre de 1828), tuvo la
oportunidad de leer e libro Vorschule der Asthetik (“Estética Preescolar”)
de uno de sus autores preferidos, Jean Paul. Dentro de uno de sus capitul os,
el autor habla sobre ciertas caracteristicas de Ossan:

“[...] piezas vespertinas y nocturnas, en donde la celestial nebulosa del
pasado flota y brilla sobre la densa y brillante niebla del presente; solo en el
pasado Ossian encuentra el futuro y la eternidad” *°

El interés de Schumann por Ossian no recae necesariamente en € autor
per se, S no en su procedencia: del norte o, como él lallamaba, “nordica’.
Consideraba que cualquier misica nacionalista o folcldrica tenia un tinte
“local” més que “universd”, siendo sus méas importantes incursiones en la
musica “nordica’ de un cariz sutilmente diferente a acercamiento de
compositores como Beethoven o Mendelssohn. La masica folcldrica
siempre sugeria “el pasado”, como tradicion o historia compartida, y la
costumbre ampliamente generalizada, sin tener en cuenta las diversas

% Esta referencia se encuentra en dos fuentes catal ogadas en el Robert-Schumann-
Haus, Zwickau: Materialien zu einem Lebendauf (“Materiales para un Curriculum
Vitae”) y Alteste musikalische Erinnerungen (“Los Mas Antiguos Recuerdos
Musicaes’)

*Id. Ant.

“0 Citado en PFOTENHAUER, H., 2003: 139
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técnicas y formas de encuadre, de parte de los compositores de utilizar €l
tiempo pretérito como una base unificadora, apuntaba a un origen
compartido. Tanto Mendelssohn como Beethoven consideraban que €
materia folcldrico en su obra aportaba una universalidad unificadora en €
pasado.

En lo que respecta ala musica inspirada por Ossian, Schumann conocia
una poca cantidad de lo editado hacia el 1830. Es muy probable que laobra
Ossians Gesange de Schubert, con su poderosa evocacion de la calidad
improvisatoria de los bardos escoceses, fuera totalmente desconocida por
Schumann. En su critica a la obertura de Las Hébridas de Mende ssohn, €l
compositor reconoce ciertos manierismos ossidnicos, asi como no se
equivoca a encontrar un cierto manierismo ossianico en la Sinfonia
Escocesa, comentando que le recordaba a la “ descripcion de los vigjes por
Italia que hace Jean Paul en su novela Titan”. *.Sin embargo, entre 1840 y
1846 comienza a elaborar su propio estilo escocés (o0 “inglés’, en sus
propias palabras), poniendo musica a escritos de Robert Burns. Con la
intencién de capturar € estilo de la cancion folclorica inglesa, Schumann
trata al modo edlico (o “menor natural”) puro en algunos pasges de Die
Hochlandische Wittwe (Myrthen, op. 25, no. 10), genera una atmosfera
melancdlica en las modulaciones entre e modo menor y su relativo mayor
en Weit, Weit (Myrthen, op. 25, no. 20) e introduce gestos de marchas
militares escocesas a modo de broma en la pieza coral Hochlandbursch
(FUnf Lieder, op. 55, no. 5). En esta etapa del corpus compositivo de
Schumann podemos encontrar un latente desarrollo de expresiones
musicales puramente ossidnicas que mas tarde llegaran a su maximo
esplendor en los textos de sus trabajos sinfdonico-cora es de principios de la
década de 1850.

El estimulo més directo en Schumann en relacidn a su absorcion de los
poemas ossianicos y la elaboracion de estos manierismos puede ser
encontrado tras su asociacion con € citado Niels W. Gade.

Tras llegar a Leipzig en € otofio de 1843 (acompafiado del éxito de su
Primera Sinfonia, op. 5), Gade se convirtié répidamente en un estandarte
de lavida musica de la ciudad, aceptando el puesto de Director Asistente
de la orquesta de la Gewandhaus de Leipzig a principios de 1844, para
luego ser eegido Director Principa tras la muerte de Mendelssohn en
1847.

Schumann y Gade entablaron una fuerte amistad tras conocerse en
octubre de 1843, relacion que se sostuvo por afios, fortaleciéndose alin més
con la partida de Schumann a Dresde. El compositor consideraba que Gade
era e Unico que habia logrado abrir € camino para los “nuevos
compositores’, en particular para Johannes Brahms

“ISCHUMANN, R., 1843, Neue Zeitschrift fur Musik Vol. 18: 155-56
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Schumann conocia muy bien las obras de Gade. En su critica alas tres
piezas de carécter para piano (Frihlingsblumen, op. 2b) de 1843, menciona
al pasar la obertura de Ossian del danés, mientras que en un ensayo
publicado en enero de 1844 andiza la pieza en mayor detalle. En este
mismo escrito, menciona la Primera Snfonia, op. 5, declarandola superior
ala obertura de Ossian en o que respecta a “energia natural y terminacion
artesanal”*. La obertura Im Hochland del compositor danés fue dirigida
por Schumann en Dusseldorf y, aunque no pudo asistir a estreno de
Comala en 1846, pudo discutirla con Mendelssohn unos pocos dias
después. En enero de 1848 comenzd a ensayar Comala con su coro de
Dresde para unarepresentacion reducida de la pieza con Clara Schumann a
piano (reemplazando ala orquesta). Recién € 24 de octubre de 1850 pudo
estrenar la obra en su totalidad como parte de su primer concierto como
Director Municipal Principal de Diisseldorf.

Gade, segin Schumann, encuentra un “estilo melddico totalmente
original”, un “edtilo folcldrico, popular” jamés antes encontrado en la
musica“ académica’:

“Nuestro joven compositor [Gade] aprendié también de los poetas de su
tierra natal; los conoce y ama a todos. Cuentos de hadas y fédbulas lo
acompafiaron en sus vigjes de juventud, y el arpa gigante de Ossian lo Ilamé
desde las costas britanicas. Es por esto que un caracter marcadamente
nordico emerge por primera vez en su musica, por sobre todas las cosas, en
su obertura de Ossian” .

Schumann adopté por primera vez algunos gestos noérdicos en su
miniatura para piano Nordisches Lied (1848), parte del Albumfir die
Jugend, op. 68. Subtitulado “ Grussan G.” (“Saludo a G.[ad€]”), € materia
de base que utiliza para escribir la linea mel6dico-tematica son las notas
gue corresponden a nombre del compositor: G-A-D-E (sol, la, re, mi), las
cuales, en su movimiento en una textura a cuatro voces, son sujetas a
variaciones melddicas, secuencias e imitaciones. El lenguaje armonico y
melodico de esta pieza es deliberadamente arcaico, buscando retratar €
lengugje compositivo de Gade, subrayado por la indicacién de la pieza,
“Im Volkston” (“En estilo folclérico”),

Entre 1851 y 1853, en Duisseldorf, Schumann compondra una serie de
obras donde se mostraran, ya elaborados, muchos manierismos 0ssiani cos:
Der Kdnigssohn, op. 116, Des Sangers Fluch, op. 139, Vom Pagenund der
Konigstochter, op. 140, y Das Glick von Edenhall, op. 143. Estas cuatro
piezas para solistas vocales, coro y orquesta fueron escritas en base a textos

““NeueZeitschriftfirMuzik#20 (1844), 2
“NeueZeitschriftfirMuzik#20 (1844), 2
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de Ludwig Uhland (los opus 116, 139 y 143) y Emanuel Geibel(el op. 140)
adaptados por MoritzHorny Richard Pohl.

La recepcion de estos cuatro opus de Schumann fue dispar. Mientras
que Liszt los aplaudié como un excelente esfuerzo por parte de Schumann
de fusionar texto con misica, fueron duramente criticados por Eduard
Handick.

Asi como |os ossianismos de estas baladas de Schumann se encuentran
en la eleccion de los textos y de la representacion pictorica en la musica,
aquellos gestos nordicos propios de Gade (la timbrica, los gestos y € tono)
pueden ser encontrados en todas ellas. Schumann escribe para € arpa en
todas |as baadas (excepto en la op. 143), dandole una presencia estilistica
notable en & op. 139. Los colores sombrios de las introducciones
orquestales a los op. 116 y 139, recuerdan las introducciones de todas las
obras de Gade basadas en Ossian, pero mientras € danés logra este color
con el uso exclusivo de las cuerdas, d alemén utiliza las maderas graves y
los metales (la sonoridad dominante proviene de los trombones en
disposicién cora con € relleno sonoro de las maderas y las cuerdas en sus
registros medios y bajos). Topicos de marcha como |lamadas de trompas,
fanfarrias y ritmos de marcha le aportan un perfil gestua a extensas
secciones de los op. 116, 140 y 143. Schumann, a igua que Gade, era
especiamente habil en el mangjo del texto. En todas las baadas la voz
narrativa esta dividida entre el coro, narradores y personges. Su op. 116
particularmente muestra la riqueza con la que Schumann lograba esta
diversidad; aqui € rol de narrador es asumido primero por € coro (en € no.
1), luego por las voces femeninas solistas (en los nos. 2 'y 4), seguido por
las voces masculinas del coro y solistas (no. 5), un solo de contrato (no. 6)
y de baritono (también no. 6).

No es coincidencia dguna que la mayoria de lo textos elegidos por
Schumann para este grupo de baladas fueran de Uhland, un vigoroso
defensor de la izquierda politica durante las revoluciones de mediados del
siglo. Pero mientras estas tonadas revolucionarias pueden ser encontradas
en las obras escritas durante la hegemonia napolednica (op. 116 y 139) y
luego de la Revolucién Europea de 1830 (op. 143), la mixtura de idealismo
juvenil con imagenes ossianicas enfrentaba a pueblo de mediados del siglo
XIX con una postura politica un tanto antigua. Sin embargo, Schumann se
aseguré de transformar a esta poesia politicamente relevante para los
sobrevivientes de la segunda Revolucién Europea de 1848-49.

Schumann asimilé los temas 0ssianicos presentes en sus textos con las
preocupaciones contemporaneas tanto a través de una denigracién de las
insinuaciones politicas presentes en los escritos como también mostrando
estos manierismo ossianicos como irénicos. Un breve y claro giemplo de
esto se puede ver en su op. 116. El climax musica de la pieza se encuentra
hacia el cierre del nimero final (No. 6, Feerlichbewegt, “ Der Kénigund
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die Konigin, siestehenaufdem Throne...”), donde la principa figura
ossidnica, € juglar ciego, recuperalavistay celebralaasuncion a trono del
hijo del rey. Se cree™ que la restauracion de la vision de este persongje es
una aegoria del nacimiento de una nueva era politica utopica, donde los
gobernantes han ganado el derecho de serlo, y no lo han simplemente
heredado. Schumann enfatiza este nuevo orden utopico tanto textual como
musicalmente.*Mientras en € texto origina de Uhland, € juglar muere
luego de recuperar la vista, en la modificacion que hizo Horn para
Schumann, éste permanece con vida

A diferencia de los otros opus, Das Glick... tiene relativamente pocas
secciones narrativas. El desarrollo del texto se consolida en la destruccién
del régimen de la casa de Edenhdl y su violento reemplazo por otro. La
imagen apocaliptica e egida por Uhland para e emplificar este hecho es la
destruccion del cdliz de cristal considerado la “ buena fortuna de Edenhall”.
La casa de Edenhall menosprecia a su copero (persongie poético
descendiente de la figura del bardo en los textos de Ossian), quien es €
responsable de destruir la copa, l1a buena fortuna. Este mensgje se muestra,
con alguna licencia poética de por medio, relativamente claro: una sociedad
gue desprestigia a sus voces narrativas esta destinada al fracaso.

2.3.5.- Johannes Brahms

La inclusion de este compositor en nuestro estudio tiene varios
fundamentos, pero dos de los més interesantes son que: a) escribié obras
con canto sobre textos ya utilizados por otros compositores pero con un
tratamiento musical diametramente opuesto; y b) varias de las obras
analizadas son poco tradicionales en cuanto a su forma o instrumentacion.

En 1861, un afio luego de la publicacion de la obertura Efterklangeaf
Ossian, op. 1, de Gade, Brahms compone y publica sus 4 canciones, op. 17,
para coro femenino (SSA), dos trompas y arpa. La 4ta cancion, basada
sobre e mismo texto utilizado por Schubert para su Das Madchen von
Inistore, D.281, lleva dl titulo de Gesangaus Fingal y es un andante en Do
menor (las otras tres canciones de la coleccion fueron escritas sobre textos
de Ruperti, Shakespeare y Eichendorff).

“ DAVERIO, J., 1998: 265

4 Algunos musicélogos sugieren que la composicién de Der Konigssohn puede
haber sido inspirada por un evento palitico: la visita a Disseldorf en Abril de 1851
del Principe Guillermo de Prusia, luego coronado Rey y Kaiser Guillermo |I.
Schumann comenzd a trabajar en la primera de las 6 baladas de su op. 116 el 25 de
Abril de ese afio, solo dos dias después de participar en un concierto privado dado
en honor a Principe. DAVERIO, J., 1998: 265
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En € texto de Ossian, recordemos, se evoca la muerte del héroe Trenar.
Acompafiadas por € arpay las trompas sobre una nota pedal de Do, € coro
entona la primer frase del texto, “Llora sobre las rocas’. Ritmicamente,
Brahms escoge utilizar un topico de marcha funebre tanto en & canto como
en el acompafiamiento instrumental, para otorgar carécter a texto. Esta
primera seccion o parte A de la pieza (que tiene forma de binaria re-
expositiva), trata solamente las partes del texto donde se lamenta la muerte
del amado de la dama de Inistore, mientras que la segunda seccion (o parte
B) narra como € espiritu de Trenar alin mora en € castillo. Musicamente,
esta seccion es a 4 voces (en la escritura del coro), para luego declamar a
unisono una melodia atamente cromética e inestable que pretende ssmular
los llantos de los canes al observar a fantasma. En conjunto con una
armonia de acordes disminuidos sucesivos y una serie de sforzati
astutamente colocados sobre palabras clave del texto (“fantasma’ y
“pasado”), Brahms opta por darle a texto un tratamiento més lugubre y
sombrio que el dado por Schubert.

Tanto la eeccién del texto como d tratamiento musical dado por
Brahms giran sobre € manierismo ossianico de lo sobrenatural o espiritual,
ademés del tratamiento de la muerte y 1o sombrio.

La pieza, que predominantemente se mueve alrededor del ge de Do
menor, termina sobre un acorde de Do Mayor. Uno de los e ementos que
Brahms usa en su despliegue dd texto y la relacion letraamUsica es €
énfasis musica sobre las palabras “llanto” y “muerte”, musicalizando asi la
tragedia. La parte A y A’ de esta forma binaria re-expositiva (que podria
justificarse también como una forma ternaria donde €l A’ es, en redidad,
un C por € ato grado de variacion d que la somete € compositor) oscilan
sobre las frases “Ilora sobre las rocas donde |os vientos tormentosos gritan.
Llora, oh dama de Inistore’. Dada la re-estructuracion que Brahms hizo de
las estrofas, la palabra“llord’” aparece 13 veces en tal s6lo 166 compases, y
en cada oportunidad es armonizada con un acorde menor. La seccién B
comienza con lafrase “jTrenar, € maravilloso Trenar, ha muerto!” (cc. 69
a 74, figura 6) sin acompafiamiento musical, y esta oracion se repetira otras
dos veces en la misma seccion. Esta parte B se presenta en la tonaidad de
La bemol mayor, contrastando con la tonalidad de Do menor en la que se
encuentran A y A’ (o C). Sin embargo, Brahms irrumpe esta ilusoria cama
cuando, sobre €l primer “ha muerto” (compés 73, primer pulso, figura 6)
hace una semi-cadencia (I-V) parainmediatamente, en € segundo pulso del
mismo compés y sobre la misma palabra, irrumpir con un V grado menor
(Mi bemol menor). Esta ambigiiedad tond (utilizando € acorde de
dominante -desde una perspectiva funcional, mas no estructural- de la
tonalidad de La bemol menor sobre un ge tonal mayor) puede pretender
transmitir la compleja tension humana entre la muerte y su acogida,
manierismo caracteristico de Ossian: laalegriaen latragedia
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Fig. 6: J. Brahms, 4 canciones, op. 17, no. 4, “ Gesang aus Fingal”,
cc. 69-74

Articular estas teméticas de muerte y soledad gracias ala pérdidadel ser
amado era la forma que muchos compositores romanticos y post-
romanticos (y € propio Ossian) utilizaban para dirigir 1a atencion hacia las
complejidades de lamuertey lapérdida

Un tratamiento similar hace Brahms sobre su obra Darthulas Grabes
gesang, tercer nimero de sus 3 Canciones, op. 42. Basado en e texto
perteneciente a Libro | de los poemas de Fingal de Ossian, esta obra para
coro (SSATBB) y piano ad lib comienza con un canto cuasi-homofoénico en
modo Frigio, que le aporta un cariz religioso.

La pieza esta escrita a modo de un coral a seis voces con homofonias
acordales, vertiéndose por algunos momentos en un contrapunto voca de
escuela inspirado claramente por Johann Sebastian Bach y otros
compositores del periodo Barroco. Asi como la pieza anterior, aungue esta
obra trata temas de muerte y pérdida, & acorde final presenta un giro
“inesperado”.

En la seccion fina, en la tonalidad de Sol menor, la pieza da la
impresion de orientarse hacia una cadencia final en esa tonaidad. Sin
embargo, en los Ultimos 8 compases (figura 7) se observa la inestabilidad
armoénica que acompafia €l desequilibrio reflgado en la narracién,; la
progresion acérdica se da, compés por compas, partiendo de un Sol mayor,
para luego pasar por Sol menor, Sol mayor, Do menor y, finamente, una
cadencia plaga sobre Sol mayor. Es interesante notar como este
adegamiento dd e tona menor hacia d mayor se da sobre la palabra
“duerme’, otorgando calmay tranquilidad a una pieza tragica.
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Fig. 7:J. Brahms, 3 Canciones, op. 42, no. 3, “ Darthulas Grabesgesang”,
cc. 100-107 (final)
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Conclusiones

A lo largo de este articulo creemos haber podido demostrar la profunda
influencia que la obrade Ossian, através de su “editor” James Macpherson,
tuvo no sdlo sobre los compositores del periodo roméantico y post-
romantico, sino sobre todo aquel que se hizo eco de la popularidad de las
loas ossidnicas durante todo € siglo XIX.

El resultado del andlisis de las piezas musicaes nos llevo, en conjunto
con un detenido estudio de la obra del escocés, a encontrar una serie de
manierismos muy frecuentados por los compositores a momento de
escribir sus obras, influenciados en mayor o menor medida por 1os poemas
traducidos por Macpherson.

El Romanticismo se caracterizd socialmente, entre otras cosas, por la
defensa de parte de los poetas y fil6sofos de la misica como Unico y mas
perfecto medio a través del cua sus letras podian encontrar sentido. La
apertura de los compositores hacia la busqueda insaciable de inspiracion en
la literatura europea, tanto fantastica o mitolégica como realista, hace de
Ossian (y por ende, su popularidad) una fuente inagotable de materia tanto
literario como emotivo, de contenido meldico, forma y hasta palitico.
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L os compositores el egidos fueron tan sdlo unos pocos, pero los que mas
contundentemente vertieron toda influencia literaria en su obra musical.
Ossian fue solamente uno de los tantos cuya obra fue convertida en misica
(tanto vocal como instrumental) por estos musicos, formando parte de un
sdlecto grupo de filésofos, escritores y poetas de la tala de Goethe,
Klopstock, Shakespeare, Scott, Mayrhofer y Schiller, entre otros.

Es claro que estas piezas podrian despojarse de todo andlisis literario y
mantener su estatus de obras maestras. Pero un estudio a conciencia de sus
origenes aporta ala percepcion del oyente la verdaderaimportancia que una
figura literaria como la de Ossian tuvo en € desarrollo musical de todo un
siglo. La rigueza de sus iméagenes, € equilibrio de sus formas, la
emotividad de sus textos y la tenacidad de sus instrumentaciones no solo
son obras de un autor majestuoso sino de un dma sensible que se abri6 a
mundo literario que |o rodeaba para encontrar en él lainspiracion que fuera
espejo de su carécter y su tiempo.

* k%
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APROXIMACION AL PENSAMIENTO ESTETICO
DE PABLO DI LISCIA

ARLETI MARIA MOLERIO ROSA

Resumen

El proposito de este trabajo es lograr una aproximacion a pensamiento estético del
compositor argentino Pablo Di Liscia. Estas reflexiones no intentan abarcar todos
los aspectos de su produccidon sino que deben entenderse como una visién
panoramica general. El trabajo se ha estructurado planteando una concatenacion
del contenidos que concentra en una primera parte -a manera de introduccion- las
influencias estéticas recibidas por €l compositor con la pretension de lograr una
relacion de hechos contextuales que nos permitan entender el pensamiento de Di
Liscia. En la segunda seccion se plantea una perspectiva de la posicion estética
desarrollada e identificada por e compositor utilizando para ello eemplos,
procesos y construcciones musicales. A manera de conclusion se precisan algunas
constantes que caracterizan su trabajo creador.

Palabras clave: Estética, Espacialidad, Electroaclstica -Altura, Composicion
musical.

Abstract

This paper proposes to achieve an approximation to the aesthetic thought of
Argentine composer Pablo Di Liscia. These reflections do not try to overcome all
aspects of his production; the paper is intended to be consideres as an overview.
The paper is structured considering a concatenation of the contents, which focuses
in the first part - as away of introduction - on the aesthetic influences received by
the composer, trying to establish arelation of contextual facts that will allow us to
understand the thinking of Di Liscia In the second section it presents a
perspective of the aesthetic position developed and identified by the composer with
examples, processes and musical constructions. As a conclusion, some constants
that characterize his creative work are pointed out.

Keywords: Aesthetics, Spatiality, Electroacustic, Pitch, Musical composition.
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1.- Influencias en la construccién de la especulacion composicional

Pablo Di Liscianace en Santa Rosa, LaPampa, en 1955; es compositor,
investigador y docente de la Universidad Nacional de Quilmes en la carrera
de Composicion con medios electroacisticos y dd Instituto Universitario
Nacional de Arte en la carrera de Multimedios. Colabora con la comision
académica del Doctorado en Composicién y Musicologia de la UCA.™ Sus
obras e ectroacUsticas e instrumental es han sido distinguidas e interpretadas
en Argentinay en e exterior. Ha desarrollado software para proceso digital
de sonido y composicién musical”?

La aproximacion a pensamiento estético del compositor Pablo Di
Liscia, nos demanda de una mirada a los factores principales que alo largo
de su trayectoria han influido en la consolidacion de su postura y que de
alguna manera reflejan inscripciones conceptuaes y contextuales en su
pensamiento artistico musical. Como punto de partida nos referiremos a los
antecedentes formativos que en un inicio estuvieron dedicados a la carrera
de intérprete en la especialidad de guitarra y de forma paraéla los de
composicion. Di Liscia realizé sus estudios musicales en la Universidad
Nacional de Rosario, con los profesores Juan Di Lorenzo y Miguel Angel
Girollet®,y simultaneamente estudiaba composicion de manera particular.

La guitarra es un instrumento importante dentro de los orgénicos de su
produccion musical“destacandose en la especulacion de procedimientos y
lengugjes timbricos dentro del discurso, primeramente como instrumento
acUstico y posteriormente interconectado con la electroaclistica. EI dominio
de laguitarrale ha proporcionado la posibilidad de interpretar sus propias
obras con una maestria considerable”.

IDi Liscia Pablo.Tomado de su hoja de vida, facilitada por e compositor
actualizada hasta 2013.

%Cfr. Di Liscia Pablo. Generacién y procesamiento de sonido y misica a través del
programa Csound. Editorial Universidad Nacional de Quilmes. 2004.

® Gran guitarrista argentino fall ecido muy tempranamente.

“En su repertorio este instrumento forma parte de los organicos de las siguientes
obras. Piezas dentro de Piezas, Que sean dos, Dialogos con mi anciano y
Figuracion de Gabino Betinotti.

®Pablo Di Lisciatiene una continua actividad como intérprete de guitarra, entre sus
conciertos se pueden sefidlar: 1976, Ciclo obras de jovenes compositores, estreno
en concierto de su obra Piezas dentro de Piezas (dos guitarras y percusion); 1986,
Ciclo musica de camara, actuacion como guitarrista ddo de guitarra y flauta,
gjecucion de obras contemporaneas Gandini, Mucillo y Edelstein; 2009, Interpreta
la parte de guitarra en e CD de Figuraciones de Gabino Betinotti ademas de
componer lamusicay redizar la edicion digital, mezcla y masterizacion. Tomado
de su hojade vida, facilitada por el compositor actualizada hasta 2013.
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Por su parte, la relacion con sus profesores de composiciéon la
entendemos como definitoria en la construccion intelectual musica y
artisticade Pablo Di Liscia, y sobre este contacto él nos expresa:

“No estudie composicion en una universidad, sino mientras hacia esta
carrera, estudiaba de manera particular con Dante Grela’en Rosario y
después con Francisco Kropfl” en Buenos Aires|...] Mis dos profesores han
influido en mi posicion estética, lo bueno de esto, 1o interesante de esto es
gue en redlidad s bien Dante Grela y Francisco Kropfl estdn vinculados,
inclusive Dante Grela es un poco més joven que Francisco, estudié con
Francisco durante un breve tiempo. Ambos son compositores
contemporaneos con un desarrollo tedrico muy interesante, también esto no
escasud. [...] Yocreo que Kropfl y Grela son compositores muy distintos
pero para mi comparten -no es que sean los Unicos- |a manera de pensar,
son compositores que han desarrollado conjunciones tedricas a partir de lo
que ellos hacen y a partir de lo que hacen los demés’®.

Dante Grela'y Francisco Kropfl, si bien pueden considerarse diferentes
en su manera de componer “-el primero mas vinculado a las estéticas de
ruptura con un enfoque “avant-garde” y € segundo mésinclinado aredizar
una decantacion de las corrientes racionalistas de la musica contemporanesa,
aspectos historicamente coherentes por pertenecer a dos generaciones-
"°quizés entre los dos sea posible encontrar una persistencia y cierta
jerarquizacién comuin en la especulacion intelectual y una especie de
racionalismo como actitud compositiva.

Lo cierto es que esta formacidon nos permite hacer previsible que su
estéicamusical seinclinara hacia un interés por la misica contemporanea,
ademés de congtituir un modelo de lo que debe ser un profesor de
composicion.

“Hay compositores que tienen la idea lisa y llana que “componer es
componer” 'y “ensefiar a componer” es simplemente mostrar |0 que uno
hace. Y tienen como una especie de metodologia o forma de enfocar la
ensefianza de la composicion como s fuera una relaciéon entre maestro y
aprendiz. Como s dijeran: “Quédate aca a lado de mi, mira lo que yo
hago, y asi vas a aprender. Y 0 no tengo que decirte nada, sino simplemente
lo Unico que tengo que hacer, es mostrarte o que yo hago”. Y hay otros

®Con Dante Grela estudié composicion e instrumentacion en el periodo
comprendido entre1977-1979.

" Con Francisco Krépfl, composicion y andlisis musical en el perfodo comprendido
entre 1980-1984.

8 Di Liscia, Pablo. Entrevista realizada por Arleti Molerio. Fecha 9 de agosto de
2013.

%Ibid.
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compositores y profesores —como creo gque son mis maestros Grela y
Kropfl- que, discutidos o no, tenian un método y una concepcion tedrica de
|a ensefianza de |a composicién” .

Pablo Di Liscia se centré paulatinamente en la blsqueda de nuevos
lengugjes dentro de la composicidn contemporanea en lo que se refiere a
desarrollo timbrico y nuevas maneras de estructurar los sonidos. Es en este
camino donde se despliega € interés por la musica e ectroacUstica; en ela
el compositor pudo explorar pardmetros cuya manipulacion no era posible
con los medios instrumentales aclsticos y desarrollar un espacio ideal para
establecer relaciones entre el os.

“Y o creo que mi interés por la masica el ectroacustica vino de la mano de mi
interés por la composicion, por la mlsica contemporénea y por toda la
blsgueda de la composicion contemporanea en lo que se refiere d
desarrollo del timbre y de nuevas maneras de estructurar 10s sonidos, nuevas
estéticas, frente a la cuales los medios electroaclsticos me permitian una
exploracion que parami no era posible de otra manera’ ™.

Siguiendo la cronologia otro aspecto particular que consolida €l proceso
formativo son las diferentes pasantias en el Laboratorio de Investigacion y
Produccion Musical LIPM en e Centro Cultural Recoleta de Buenos Aires
-entre los afios 1983 y 1997-; € director en ese momento era Francisco
Kropfl. Especialmente estos cursos se enfocaron en la misica por
computadora'® y seguramente fueron decisivos en la exploracion de este
medio, estructurando una base conceptuad y critica que crearia los
cimientos de una posicidn estética definida.

De la misma forma, es importante destacar la residencia cursada en la
Universdad de San Diego donde e compositor tuvo contacto con
especialistas como Richard Moore.

“[...] realmente para mi eso fue como decisivo, como un importante
contacto con todo eso, yo antes de ir ala habia investigado y estudiado la
musica por computadora, pero ese contacto, ese estar alli, durante tres
meses inmerso en ese ambiente y en ese momento donde realmente se

O pig.

ibid.

2 | os seminarios cursados fueron: Introduccién al sonido impartido por Ariel
Martinez, 1983, Sintesis digital con €l programa Csound impartido por Ricardo
Bianchini, 1995, Seminario sobre procesamiento de Audio digital impartido por
F.R. Moore, 1995, Sntesis digital en tiempo real con e programa Csound
impartido por Ricardo Bianchini, 1997.
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estaba desarrollando eso, fue muy decisivo y me cred un gran interés por la
musica por computadora’ 2,

Hasta este momento podriamos considerar € espacio formativo inicial
del compositor que nos ocupa; sin embargo, su estudio incesante de las
nuevas técnicas compositivas y la especulacion constante sobre sus
procesos creativos, unido a la reflexion estética que se asocia a esta
construccién, se mantienen como un continuo hasta la actualidad.

En e 2006 obtiene el titulo de Doctor en Humanidades y Artes, con
mencion en Musica, con su tesis titulada, Los modos de vinculo de la
concepcion espacial del sonido con la poiesis de la masica el ectroaclstica,
y en € 2009 su Post Doctorado con € tema Desarrollo de programas
informaticos de asistencia a la composiciéon musical en e Musc
Technology Group de la Universidad Pompeu Fabra de Barcel ona, Espafia.

Este recorrido arroja a la luz -a grandes rasgos- las posibles
convicciones estéticas relacionadas d proceso formativo del autor,
asumidas desde nuestra mirada como €e constructivo dentro de su
produccién artistica musical. Sin embargo, en vista de esta confluencia, en
la actualidad se debe afiadir su actividad como compositor, docente,
investigador, gestor, miembro de comisiones asesoras, miembro de
sociedades cientificas y artisticas, y direccion de la coleccion especializada
en explorar € estado del arte actua de las relaciones entre sonido y musica
con las ciencias y la tecnologia Musica y Ciencia, actividades que
reconocen una conducta activa en € dambito musical contemporaneo. Td
realidad nos ha motivado a desarrollar € presente trabajo, donde se formula
como proposito fundamental ahondar en los rasgos estéticos que dan
coherencia a lenguaje musical de Pablo Di Liscia. Es por este motivo que
indagamos en los recursos y parametros mas significativos articulando su
funcionaidad con g emplos concretos dentro de su produccion musical.

Enfocandonos a su labor como compositor € primer intento de esta
indagacién fue redizar una organizacion o periodizacion de su produccion
musical. En este sentido establecimos un relativo orden cronoldgico donde
se consideraron las peculiaridades y cambios significativos en €l lenguaje,
interconectando aspectos que nos permitieron  asociar  procesos
significativos. Estas etapas 0 periodos, han sido estructurados atendiendo a
criterios operacionales que, segin nuestra opinién, posibilitan caracterizar
la totalidad de la propuesta composiciona. Desde luego es imposible
dedligar las opinionesy posicion que asume € compositor en este tema sin

3Dj Liscia, Pablo. Entrevista redizada por Arleti Molerio. Fecha 9 de agosto de
2013.
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gue influyan en la percepcion de nuestro enfoque. En la entrevistarealizada
al respecto Di Lisciasefida

“Mi produccion musical no es muy grande, asi que seria ambicioso
encontrar periodos. Si podria decir que tengo un primer momento de misica
instrumental, cuando yo todavia no me habia dedicado a la electroacUstica.
Cuando yo veo esas obras, las escucho otra vez ahora, tal vez no me guste
alguna, pero me sigo reconociendo en €llas, y no veo que la busqueda de
sonoridad y las ideas principales sean demasiado distintas de las que tengo
ahora. Lo que si veo es que las ideas ahora tal vez estan més claras, y que
tengo muchos méas medios técnicos yo mismo pararealizarlas”**.

El catdlogo de Di Liscia incluye obras con diferentes organicos. las
primeras con instrumentos acusticosy, a partir de Didlogos con mi anciano
en el 1989, es que interconecta la misica electroactstica mixta (guitarra y
electroacigtica), y posteriormente electroaclstica sola. Utilizando esta
periodizacion, entonces, es posible precisar dos momentos dentro de su
produccion que e autor explica como “antes de la eectroacistica” y
“ después de la electroactstica’ *°.

Cada uno de estos periodos mantiene un factor comin que se exterioriza
en el desarrollo constante y progresivo del lengugje del compositor, donde
se hace evidente una profunda reflexion y un dindmico avance. En efecto,
en el segundo periodo halogrado una jerarquia que se asigna por d trabgjo
desarrollado entre los diferentes pardmetros de la musica electroactstica -
entrelazamientos- , de modo que es d que hemos sdleccionado, por los
criterios antes expuestos, paratomar como g emplo de argumentacion.

2.- A proposito de su posicion estética compositiva

La diversdad, extensén y profundidad de enfoques posibles
relacionados a la estética compositiva conlleva a riesgos diversos tales
como la carencia de especificidad y cierta superficialidad. En este sentido
se ha intentado realizar una sintesis seleccionado parametros especificos
que sin duda son una especie de constante medular del lenguge
compositivo de Di Liscia. Ellos son la espacididad, y € entrelazamiento
entre d timbrey laatura

Para enfocar un posible andlisis estético de la muasica el ectroacistica del
autor que nos ocupa, se tomara el concepto de Poiesis externa que consiste

“Ibid
151bid
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segln Nattiez'®en partir de los datos del compositor acerca de su obra y
andizarla basdndose en estos y en las caracteristicas de la composicion,
desentendiéndose de como esta percibida’’. La informacion ofrecida por
Di Lisciarespecto al tratamiento de los pardmetros descritos dentro de sus
obras nos ha proporcionado un sustancial marco tedrico-conceptua que ha
permitido un sugerente nivel de reflexion.

2.1.- La espacialidad como parametro de construccion:

Si ciertamente un gran nimero de compositores alo largo de la historia
de lamusica han tenido presente la espacididad del sonido, es significativo
el grado de importancia, y variabilidad que en las diferentes épocas este
parametro se ha manifestado.

En la actualidad € desarrollo de las tecnologias de procesamientos de
sonidos posibilitan a la par € desarrollo en los sistemas de espacializacion;
en este marco, la retroalimentacion que se produce con la musica
electroacistica ha dado lugar a una linea de pensamiento musical
prominente en este género™.

Di Liscia otorga una importancia decisiva ad manejo de la espacialidad
dentro de su discurso musical y reconoce gque es un tema de su interés que
investiga constantemente, al respecto indica:

“Y 0 empecé a interesarme por la espacialidad del sonido cuando empiezo
con la electroacUstica, y me empiezo a interesar en la espacialidad del
sonido no porque la electroacUstica la tenga, sino justamente por lo
contrario. La espacialidad en los instrumentos, en las fuentes acUsticas, es
natural. Uno no tiene que hacer nada, esta alli, porque se hace asi, en
cambio la espacialidad en la electroacUstica es por naturaleza artificial,
forzada, no estd alli. La electroaclstica, conceptual mente, esta en un soporte
magnético vy tiene que pasar por transductores para transformarse en ago
espacial, pero el sonido electroaclstico esenciamente en si mismo no es
espacial, uno tiene que buscar la manera de difundirlo de forma tal de que
pase a espacio y adquiera cualidades espaciales’ ™.

®Nattiez, Jean Jacques. Music and discourse. Princeton University Press, New
Jersey. 1990.

Di Liscia, Pablo. Tesis doctoral. “Los modos de vinculo de la concepcion
espacial del sonido con la poiesis de la misica electroacustica” Capitulo 1. pég 2.
2006

18Cf. Di Liscia, Pablo. Tesis doctoral. “Los modos de vinculo de la concepcioén
espacial del sonido con la poiesis de la misica electroactstica” Capitulo 1. pag 2.
2006.

°Dj Liscia, Pablo. Entrevista redlizada por Arleti Molerio. Fecha 9 de agosto de
2013.
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La especulacion espacia representa una sugestiva via en la blsqueda
continua de recursos novedosos, de tal manera el compositor asume que la
espacialidad no es un compartimento estanco, y que si bien es un parametro
gue le permite construir ideas, -e influye en como llega una obra a los
oyentes- no puede sostener una obra por s sola.

En este punto la musica electroactstica ha hecho de la espacididad del
sonido una de sus cualidades favoritas y mejor investigadas, construyendo
una dimensién espacial.®’ Estas ideas -en lineas generales- conciben una
especie de necesidad de desarrollo del parédmetro espacia en sus creaciones
y reflexiones. Di Liscia considera que € tratamiento espacial del sonido
involucra a dos aspectos llamados ambito y localizacion y los define
como:

“Ambito: es el o |os espacios reales o imaginarios en los que la o las fuentes
sonoras se localizan, (e.g., una sala de conciertos, una catedral, etc.). El
acento perceptivo agqui se pone en las caracteristicas fisicas del ambito mas
gue en la fuente sonora, y la ubicacion precisa de ésta en el dmbito resulta
indeterminada o difusa. Las caracteristicas del ambito, por giemplo, pueden
modificar notablemente algunas cualidades espectrales de las sefides
acusticas que emiten las fuentes sonoras.

Por su parte la localizacion es la posicion de la fuente sonora real o virtua
en un ambito determinado. Dicha posicidn no tiene porqué ser siempre la
misma a través del tiempo, sino que |as fuentes pueden moverse de diversas
maneras y con diversas velocidades (que tampoco tienen que ser siempre

constantes)” .

De la misma forma, propone categorias para la determinacion de
concepciones en € tratamiento espacial del sonidoy las clasificaen:

e Real: Tratamiento espacia rigurosamente vinculado con datos
del mundo real (simulacion “estricta’). Se usan programas de
procesamiento espacid, pero los parametros y rangos elegidos
corresponden 1o més estrictamente posible con datos de los
fendmenos reales. Otra posibilidad es € uso de grabaciones
binaurales de material sonoro absolutamente inalteradas, de
manera de reproducir lo mas fielmente posible la “situacion de
audicion” del oyente que representaban 1os micréfonos.

e Neutro: El compositor minimiza los procedimientos que
tienden a conferir a las estructuras sonoras una cualidad
espacid. Las fuentes “estédn en € lugar en e que suenan los

20 Cf. Ibid. P4g 11.
2]bid. Capitulo III.
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parlantes’ y toman la cuadidad aclgica dd ambito de
reproduccion.

e Hiperreal: Tratamiento espacia asociable con larealidad, pero
mas contundente y verosimil que la realidad (simulacion
“efectiva’).

e Virtual: El tratamiento espacial serealizade unamanera enla
gue no seria posible en e mundo real. Involucra un nimero
muy variado de recursos, desde crear ambientes “anémalos’
hasta hacer redlizar a las fuentes sonoras movimientos
imposibles, o forzarlas a una locdizacion para la que no son
aptas®.

Lo antes expuesto es, segin € compositor, una clasificacion operativa, y
advierte que en muchos casos estos tratamientos pueden aparecer
yuxtapuestos en una misma obra o tener procesos modulatorios de unos a
otros. Es posible afirmar que la combinacion entre elos produce efectos
interesantesy favorece lasfunciones del discurso musical.

A continuacién se presentan dos ejemplos concretos del abordaje del
parametro espacia en laproduccion de Di Liscia

Criterios de seleccion de |as obras:

1) Importanciadel tratamiento espacia del sonido en la obra, su aporte
a estado del arte desde el enfoque estético, tedrico y técnico.

2) Obras que han sido analizadas por € autor y que nos ha facilitado
informacion sobre el proceso de produccion musical.

3) Produccion que expone con claridad y pertinencia el parametro dela
espacididad.

Alma delas or questas®™**

+ Laobrafue compuesta en e Center for Research in Computing
and the Arts (CRCA) de la Universidad de Cdifornia, San

2 Cf. |bid. Capitulo 11, pdg 77. En la tesis doctoral se amplian con ejemplos
concretos cada unade estas categorias.

% | os datos que se han utilizado para la redaccion del presente andlisis fueron
desarrollados en & marco del Proyecto |+D Desarrollo de Software para Andlisis y
Sintesis de Sonido Digital (Universidad Nacional de Quilmes) en conjunto con €l
proyecto de investigacion “Estructuracion del Timbre en la Musica de Camard’
(Universidad Catdlica Argentina) a cargo del compositor Pablo Cetta.

*E| registro sonoro de esta obra se incluye en el DVD 2 de la presente publicaci on.
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Diego y en el Laboratorio de Investigacion y Produccion
Musical (LIPM) del Centro Culturd Recoleta, Buenos Aires
Argentina, en e afio 1993.

e Como datos generd es esta produccion utiliza parala generacion
procesamiento y montgie del sonido digital e programa
cmusic® y RT%en computadoras Next.

e El objeto delaobra se basd segin el compositor en:

“[...] més en unaexploracion y encadenamiento de las diferentes variantes
de misimagenes acUsticas, que en una sintaxis cuidadosa y funciona dentro
de micro y macro unidades formales” %'

La exploracion del pardmetro espacial estaba considerado en las
principales areas desarrolladas dentro de la obra, -aunque no fue € Unico-
el compositor se interesd asi mismo por:

“las relaciones entre timbre y atura, la exploracion del timbre global a
través de la densidad de la sonoridad electroacUstica, la exploracion del
timbre local a través de la diaéctica entre sonidos proveniente de
instrumentos acUsticos procesados y la creacion de sonidos seudo-
instrumentales por sintesis’ %,

En lo reativo a la espacialidad, € autor refiere que en la obra era una
cualidad imprescindible para redlizar las imégenes sonoras y experiencias
gue se habia propuesto como objetivo. El programa utilizado cmusic, le
resultd especialmente ventgjoso para lograr € efecto deseado, “a pesar de
gue ladireccionalidad de | as sefid es sonoras que produce es mas difusa que
en los otros model os la sensacion genera de espaciaidad de que ‘las cosas
suceden en algin lugar’, es mucho més fuerte en é”%, Este programa
posee un modulo dedicado a la espacializacion de sonido que se denomina
la unidad space, y entre sus funciones intenta imitar con mayor fidelidad a
fendbmeno fisico. Se estructura con dos recintos € recinto exterior o
“espacio aclstico” en € que se encuentran las fuentes de sonidos y €
interior que esta en el centro del exterior. El interés del autor se enfocd ala
diferenciacion entre los estratos, y la emulacion de la riqueza de difusion de
las fuentes aclisticas rea es™.

F R. Moore, Universidad de California, San Diego.

%8| ansky., Paul.

2'Dj Liscia, Pablo. Altura- Timbre- Espacio. Editorial Facultad de Cienciasy Artes
Musicales UCA. 2004.

2 |bid.

2)pid.

0Ct. 1bid.
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Describiendo los recursos espaciales utilizados compositivamente es
posible citar e enmascaramiento que segin el compositor result6 funcional
en dos sentidos:

1) Pararedzar laimitacion de los instrumentos aclsticos por sintesis.
Ejemplo de empleo puede escucharse desde los 53" hasta los 57”.
Sonido artificial del clarinete.

2) Pararedizar transformaciones timbricas de un sonido. Ejemplo de
empleo puede escucharse desde 5'58” hasta6” 11"

Como ha sido posible demostrar, la espacididad asume un rol
importante y decisivo en la obra, sin embargo, su autor reafirma que ellano
€s una estructura autosuficiente, sino que esta en funcion de los objetivos
de timbre y textura que se persiguen®.

Diez claroscuros.

Diez claroscuros (2011) es su Ultima obra hasta la fecha, fue
comisionada por |a Secretaria de Cultura de la Nacion parala Sala“ Alberto
Williams®’ del Centro Nacional de la MUsicay estrenada dentro del Ciclo
de Obras Multimedia coordinado por Juan Ortiz de Zarate en noviembre del
mismo afio. La produccion es el ectroacUstica generada por computadora
sonido envolventey luces, tiene una duracion de 42 minutos.

Su entramado narrativo es basado en diez poemas de diez poetas
argentinosy se relaciona con lanochey laluz. Lostextos de la obra ocupan
la poesia de Jorge Luis Borges, Algjandra Pizarnik, Olga Orozco, Juan
Laurentino Ortiz, Julio Cortézar, Manuel Castilla, Paco Urondo, Juan
Wilcock, Lednidas Lamborghini y Oliverio Girondo.

La relacion de la poesia y la mulsica es un tema que a Di Liscia le
provoca gran interésy en las conversaciones entabladas a respecto explica

“[...] Yocreoque mi fascinacion con la poesia es porque yo la siento como
la otra cara de la misica [...] s la poesia descarta el significado se
transforma en musica. Es decir, s descarta la referencia, 10 que queda es €l
juego de sonoridad con las palabras y el juego de forma que no es poco. Y
algo parecido, pero no igual, ocurre con la musica cuando se vacia de forma
y se vacia de sonoridad, no en el sentido en que la sonoridad no exista, sino
que la sonoridad empieza a no importar como sonoridad en si misma sino
en tanto y en cuanto esta representado algo que es extra sonoro. Entonces,
escomo s el sonido se transformara en una palabra [ ...] pienso que estar en
medio camino entre las dos la mUsica y la poesia una mas recostada sobre la

3ICH.Ibid.
%2Cf. Ibid.
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sonoridad y la otra mas recostada sobre el sentido -Pierre Boulez o piensa
asi- es fascinante” %,

Volviendo a la obra, abordaremos como esta tratado € parametro de la
espacialidad como componente funcional. Seglin el compositor la obra no
tiene un “frente’, ni establece una ubicacion fija del pablico, sin embargo,
en € transcurso de cada momento se van creando varios frentes que se
sefidan por € lugar donde se ubican los dos recitantes qué dicen cada uno
de los poemas. Los recitantes son Fyodor Shabashov y Omar Lobos. La
ubicacion de donde son leidos los poemeas es fija para cada poema, pero es
cambiante por los dos hablantes que los interpretan. La manera en que son
leidos los poemas varia constantemente; en algunos casos “se utiliza un
solo recitante, en otros se reparten |os poemas entre los dos, y en otros las
voces de uno o los dos recitantes son multiplicadas para smular la
presencia de varios de ellos recitando |os poemas simultdneamente desde
diferentes ubicaciones’.

Por su parte la electroaclistica se ubica de manera fija 0 mévil en
todo e espacio tridimensional, manteniendo en todo momento una
interconexion con la ubicacion de |os poemas leidos. El siguiente grafico es
presentado por el autor para establecer las ubicaciones exactas de donde
son leidos los poemas y d esquemageneral delasda

Eraibo ) ]
oo (8)

Gréfico 1tomado del trabajo Descripcion sintética de lasideas de
espacialidad usadas en Diez claroscuros.

Dentro de ese entramado, € autor sefidla que la electroacistica
representa la noche y todo el imaginario que ella representa, en ocasiones

®Di Liscia, Pablo. Entrevista realizada por Arleti Molerio. Fecha 9 de agosto de
2013.

*Di Liscia, Pablo. Descripcion sintética de las ideas de espacialidad usadas en
Diez claroscuros.2011
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abstracto, es en este contexto que se exploran un conjunto de ideas
espacides que aparecen con marcada sistematicidad y las define como:

1) Ocupacion- vaciamiento progresivo de un area espacial. A través
del ensanchamiento de una misma fuente sonora, o através dela
proliferacion de fuentes sonoras.

2) Didogo de tipo antifona (respuestas desde ubicaciones
opuestas). Con un significado de oposicion, lucha, conflicto.

3) Movimientos de tipo ciclico (circulos y curvas cerradas taes
como elipses, lemniscatas, espirales, etc).

4) Multiples fuentes de sonidos que redizan grupo como
movimiento bandas de fuentes de sonidos™.

A continuacion realizamos una sintesis del tratamiento espacial en cada
uno de los poemas tomando como referencia directa los comentarios del
autor:

Insomnio

Autor: Borges

Ubicacion lector Fyodor Shabashov:

Ubicacidn lector Omar Lobos: 90°

Tratamiento espacial segin refiere e autor®®Se utiliza la idea de ocupacion
progresiva por aumento de cantidad de fuentes sonoras y extension progresiva de
éstas, partiendo de un grupo cerrado alrededor del hablante. Cerca del final la
€lectroacstica sola ocupa todo el espacio tridimensional. En la pequefia coda hay
un continuo de sonidos granulados que cambia desde el frente abajo hacia atrés,
arriba 90°para frente 270°para atrés.

Cantinas de media noche

Autor: Castilla

Ubicacion lector Fyodor Shabashov: 225°

Ubicacion lector Omar Lobos: 315°

Tratamiento espacial seguin refiere el autor: El poema es compartido entre los
dos recitantes, la electroaclstica se ubica siempre arriba en diagonal de la voz
recitada y se tradada hacia la zona en que se ubica. Un detalle estructuralmente
interesante es la cierta ambigliedad entre las estrofas y el estribillo a usar partes de
frases y paabras de uno en otro y viceversa en el comienzo y € fina. La
electroacstica utiliza fuentes fijas que van cambiando su ubicacién en conjuntos.
Se desarrallan dos tipos de sonidos que son usados conformando estratos que son
diferenciados espacialmente: a) Sonidos breves, derivados de consonantes (K,T,P,
Y CH), montados en ostinatti variados sobre un ritmo basico de Baguala estilizada.
Estos comienzan en e mismo lado de las voces y se tradadan, como s las
consonantes del texto en la voz vigjaran en € espacio. b) Sonidos largos, edlicos,

35Ibid.
36]d.
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de altura determinada que evocan aer6fonos andinos. Se ubican siempre arriba, en
el lado opuesto de las voces recitadas y se van trasladando donde estan éstas.

Nocturnoy Después de las fiestas
Autor: Cortazar
Ubicacion lector Fyodor Shabashov: 135°
Ubicacion lector Omar Lobos: 45°
Tratamiento espacial segun refiere el autor:El primer poema Nocturno es recitado
simultdneamente por los dos lectores pero no sincronizadamente, reforzando la
idea de un desdoblamiento del emisor. En este poema existen tres estratos
diferenciados:
1- Edtrato de “ Piano-Jazz- atona”. Distribuido en todo el azimut, abajo.
Trabaja con diferencias de zonas y saltos bruscos.
2- Estrato de “trompeta-Jazz” dividido en a)trompeta FM 225° y b) trompeta
315° arriba.
3- Continuo de FM divergente en frecuencia y crescendo. De arriba hacia
abajo, girando en el sentido de las agujas del reloj.
El segundo poema es recitado por Fyodor Shabashov y también hay tres
estratos:
1- Piano- vidrios: al frente, arriba.
2- Bandaagudade FM: multidireccional, arriba.
3- Estrato de “trompeta-Jazz” dividido en a) trompeta FM 0° y b)trompeta
225° arriba.

Noche Tétem

Autor: Girondo

Ubicacion lector Fyodor Shabashov: todas

Ubicacion lector Omar Lobos:

Tratamiento espacial segun refiere el autor: Recitado por Fyodor Shabashov
desde todas las direcciones, se crea una situacion de multiplicidad de fuentes
sonoras, sin embargo es la misma voz. La electroacUstica tiene una seccion que se
repite cuatro veces con distintas variaciones, esta seccion comienza con los
comienzos de los versos: Son los trasfondos...... son las grisumbres..., son las
cribadas voces..... Y con el fina del poema... y deserta Cada una de esas
repeticiones variadas hace una trayectoria eliptica desde un extremo del espacio
hacia el diametralmente opuesto y vuelve. Hay otro estrato de sonidos mantenidos,
graves y metalicos, que provienen de todas las direcciones, pero va desde abajo
haciaarribay desde |gjos hasta cercay luego lgjos otra vez.

Nightmares

Autor: Lamborghini

Ubicacion lector Fyodor Shabashov: 45°

Ubicacién lector Omar Lobos: 225°

Tratamiento espacial segun refiere €l autor: Las Nightmares son seis pequefios
poemas independientes, que tienen la caracteristica comun de trabajar diversos
modos de reiteracion. Estan repartidos entre los dos recitantes con distintos tipos
de fragmentacion. Una tendencia general y gradual hacia una mayor fragmentacion
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en la distribucion es interrumpida a final con la sincronia de ambos hablantes
sobre la paabra “saca’. La electroacUstica consta también de seis partes que
aparecen solapadas de diversas maneras con los poemas y trabajan estructuras de
repeticion andlogas a las de los poemas. Cada “poema electroacUstico” aparece
siempre en “oposicion espacial” respecto de las voces recitantes, de manera
discontinua, siempre en alguna de dos “zonas’ (centradas respectivamente en 135 °©
y 315°) que estén “al costado” de los hablantes, sin trasladarse hacia ellos ni
expandirse.

En tu inmensa pupila

Autor: Orozco

Ubicacion lector Fyodor Shabashov:

Ubicacién lector Omar Lobos: 270°
Tratamiento espacial segin refiere el autor: Es recitado por Omar Lobos, la
electroaclstica se divide en dos estratos: 1) Una flauta que se transforma
timbricamente y representa a la noche, en el frente opuesto a la voz, arriba. 2) Un
piano que se transforma timbricamente y hace un juego constante entre una fuente
Unica, puntual, y varias fuente abriéndose en angulo horizontal, siempre abajo, a
ambos costados de la voz (0° y 180°). Cuando se identifica como piano esta més
abierto y cuando no seidentifica, mas cerrado.

La noche pélida tiembla

Autor: Ortiz

Ubicacion lector Fyodor Shabashov: 0°

Ubicacién lector Omar Lobos:

Tratamiento espacial segun refiere el autor: Recitado por Fyodor Shabashov
(0°). La electroacustica de la primera parte comienza en la misma posicion de la
voz (0°) y se extiende gradualmente hacia ambos lados, siempre abajo. En la
segunda parte, la electroaclstica ocupa el lugar diametralmente opuesto (180°),
arriba y se va extendiendo hacia abajo. En la tercera parte, la electroaclstica
comienza en la misma posicion de la voz (0°) y se extiende gradualmente hacia
ambos lados, siempre arriba.

Linterna sorda, Sousla nuit y En un principio fueron mis muertos

Autor: Pizarnik

Ubicacion lector Fyodor Shabashov: 315°

Ubicacién lector Omar Lobos: 135°
Tratamiento espacial segln refiere el autor: Recitado repartido entre los dos
lectores. Estos tres poemas breves parecen ser distintas versiones del mismo
poema, dado que se usan los mismos versos con agregados y/o variaciones
minimas. Lo que da lugar a la distribucién entre las dos voces de | os recitantes. El
primero queda a cargo de Fyodor Shabashov, € segundo de Omar Lobos, y €
tercero se reparte entre ambos. De esta manera, € tercer poema juega con la idea
ambigua de un poema recitado de manera repartida entre dos hablantes por un lado,
y una “edicion” de los dos poemas anteriores (y no, por lo tanto, un “nuevo’
poema), por €l otro.

La electroacUstica de la introduccion funciona como una especie de “ Obertura’
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de toda la obra y se presenta en todas direcciones. La electroacUstica del primer
poema se extiende gradual mente desde 315° hacia 135°, abajo. La electroaclstica
del segundo poema se extiende gradual mente desde 135° hacia 315° ,abajo. La del
tercer poema realiza un circulo completo desde 135° abajo. Y ladel final realizaun
didlogo frente (sonidos granulados) versus (sonidos vocaes granulados), para dar
lugar @ poema de Borges.

Lo pasado pisado y Cinco de la mafiana

Autor: Urondo

Ubicacién lector Fyodor Shabashov: 180°

Ubicacién lector Omar Lobos: 0°

Tratamiento espacial segun refiere el autor: Lo pasado pisado es recitado por
Omar Lobos en ubicacion fija, y Cinco de la mafana es recitado por Fyodor
Shabashov también en ubicacion fija. En el primero la electroacUstica se centra en
la idea de didlogo antifonal partiendo desde la ubicacion opuesta (0°) y
expandiéndose hacia ambos costados hasta ocupar todo €l espacio. En latransicion
entre este poema y el siguiente comienzan los movimientos ciclicos en circulos y
sus derivados sobre sonidos de trenes.

En Cinco de la mafana, la electroaclstica usa movimientos de tipo ciclico
(circulos y curvas cerradas tales como €elipses, lemniscatas, espiraes, etc.) que
ocupan todo el espacio, pero solo en la parte de abajo.

Poemall y Marzo

Autor: Wilcock

Ubicacion lector Fyodor Shabashov:

Ubicacion lector Omar Lobos: 180°

Tratamiento espacial segun refiere el autor: Recitados ambos por Omar Lobos.
En & Poema Il la electroacUstica del estrato 1 utiliza pedales de sonidos graves,
evocacion de viento, se ubica en todas direcciones, y va de abajo hacia arriba. La
electroaclstica del estrato 2 utiliza clusters tenidos y sonidos acampanados; 1os
clusters tenidos alternan ubicaciones en lamisma direccién de donde viene la voz,
180° y € extremo opuesto 0° extendiéndose a los lados de ambos ejes y en un
angulo de dltitud de entre 22,5° y 45 ° a comienzo, subiendo hasta cerca de 90° al
final, para conectar con el estrato de campanillas- agua. Los sonidos acampanados
son 5y aparecen en 90°, 0°, 270°, 180° y 90° como si fueran agujas de un reloj que
parten y llegan alas 12. Van desde arriba hacia abgjo.

En Marzo la electroacustica del estrato 1 aparece cerca del medio del poemay
se prolonga hasta el final. Se ubica en todas las direcciones, pero comienza arriba y
va trasadandose hacia abajo. Las sucesiones de campanillas agudas comienzan
arriba y se mueven hacia abajo, pero van girando lentamente y a final ocupan
todas las direcciones.

En € caso de los poemas compartidos por los dos recitantes, las voces
se localizan en posiciones diametralmente opuestas o de forma contigua en
las esgquinas del cuadrado que es tomado como referencia. Este cuadrado es
estructurado por los atoparlantes para la ubicacion general .
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Luego de la descripcion anterior es posible afirmar que Di Liscia
mantiene una actitud expectante en referencia a manejo de la espaciaidad
y que la aplicacion de este pardmetro es tratado en cada uno de los poemas
con un minucioso despliegue sintactico que articula una narrativa compleja.
La objetividad que acanza este recurso le concede una concepcion
estructural que unifica e interconecta los restantes parametros puestos en
esceng, revelando a contraluz procedimientos y operaciones de exploracion
espacial muy sofisticados.

Con estos dos gemplos se ha intentado poner en evidencia €
pensamiento de Di Liscia respecto a tratamiento del pardmetro de la
espaciadidad y su aplicacion en e discurso musical, sin intencién de
establecer un criterio conclusivo determinante dado por la condicion activa
y en progreso del objeto de estudio. Sin embargo, nos inclinamos a creer
gue su propuesta se acoge a un singular principio de articulacion entre los
materia es sonoros donde la espacialidad se identificay se proyecta con una
sugerente estructura adquiriendo en algunos casos un rol protagdnico.

Di Liscia es consecuente con su pensamiento especulativo y estas
reflexiones se perciben con claridad en su produccion sonora. Su proceder
reconoce que la espacialidad es usada como un parametro de construccion y
gue en su interior convergen procedimientos técnicos sofisticados y
tipificadores que generan coherencia y sincretizan una constante medular
de su lengugje. Para sostener estaidea el autor preconiza:

“La espacialidad no es un compartimento estanco, ninguno lo es, pero yo
diria que la espacialidad es como la puesta en escena de una obra. Una serie
de sonidos electroaclsticos sin caracteristicas espaciales es algo asi como
gue hay personajes que no estan en ningln lugar, €s como mirar cdmo se
desarrolla una obra de teatro en un escenario que no tiene escenografia, que
no tiene nada. La espacialidad es como ponerlos en escena. Pero la
espacialidad sola, si bien vaainfluir en como Ilegue una obra alos oyentes,

no puede sostenerla, me parece ami”*"

2.2.- Lasrelacionesentre el timbrey la altura

“No puedo admitir incondicionalmente la diferencia entre altura y timbre tal
y como suele exponerse. Pienso que €l sonido se manifiesta por medio del
timbre y que la altura es una dimensién del timbre mismo. El timbre es, asi,
el gran territorio dentro del cua estéd enclavado € distrito de la altura. La

alturano essino e timbre medido en una dimension” .

% Di Liscia, Pablo. Entrevista realizada por Arleti Molerio. Fecha 9 de agosto de
2013.
#schonberg, Arnold. Tratado de Armonia. Madrid. Real Musical. 1979.
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Esta frase de Schonberg de hace 93 afios es €l inicio de un cambio de
concepcion del timbrey su relacion con la dtura, entendiéndose la dtura
como un compartimento que integra a timbre como una cuaidad.

Segun refiere Gustavo Basso “[...]lanocién de timbre es una de las més
intrigantes en la masica de comienzos del siglo XX [...]" *; en la
actuaidad es considerado por muchos estudios como un pardmetro
multidimensional conformado por la integracion de su universo fisico
acUstico y perceptivo®.

Con e avance de los recursos tecnoldgicos e parametro del timbre ha
ocupado una importante funcidn en e discurso musical adquiriendo una
multiplicidad de usos - por ejemplo, desarrollos articulatorios basados en
la técnica de fusién, como sucede en las obras de Ligeti-, obteniendo una
jerarquia considerable.

En la obra de Di Liscia la concepcion de este parametro es otro de los
aspectos que prevalece, constituyendo una interesante via de blsqueda
continua de recursos novedosos; en agunos casos € tratamiento dindmico
de este elemento adquiere una funcion estructural. El autor nuevamente
encuentra en la eectroacistica € medio ideal para buscar las relaciones de
entrelazamiento entre e timbrey ladtura

“A mi me interesaban en especia aguellas situaciones en las que el timbre
emerge fantasmagoricamente cuando se establece una dialéctica entre su
desarrollo temporal y el de los parémetros tradicionales del sonido” .

En sus especulaciones al respecto, Di Lisciaanaliza que:

“Si uno mira la masica del pasado es posible afirmar que la duracién y la
atura son dos de los pardmetros del sonido que son morfoféricos en el
sentido que generan una forma, y que en esos tiempos se escribian las obras
-como por gemplo € Arte de la Fuga de Bach- de forma abstracta en el
sentido que no referian un instrumento en particular, por lo que € timbre no
era entendido como una dimension morfofdrica del sonido. Este particular
se reafirma en las incontables transcripciones de las obras para diferentes
organicos, reafirmando que € timbre no era considerado una dimensién
constructiva, tal como lo entendemos ahora. Lo interesante es que cuando
escuchamos esas obras en otros formatos, nos es posible apreciar que una
parte importante de la obra no sufre modificaciones, es decir la escuchamos
con ciertos cambios pero lo que es significativo pensar es que Si esos
cambios son lo suficientemente relevantes como para no dejarnos escuchar

¥ Basso, Gustavo. Percepcion Auditiva: Nuevos enfoques. UNQ. Edicién en
gestion, version preliminar disponible en la biblioteca de la UNQ.2000. pag 87.

4 Cf. Sditta, Carmelo. El timbre como factor estructurante. Facultad de Artes y
Ciencias musicales. Centro de estudios electroaclsticos.

“IDi Liscia, Pablo. Entre la materia y la forma en Alma de las orquestas. Altura-
Timbre- Espacio. Facultad de Ciencias y Artes Musicales UCA. 2004.
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lo que sustenta esa obra gque son sus relaciones de atura y duraciéon. En
cambio en la actualidad si queremos redlizar estas modificaciones, por
giemplo con Atmosferas de Ligeti, la obra se destruye, porque una parte
importante de esa obra esta sostenida en las relaciones entre la textura y €l
timbre de | os sonidos propuestos por Ligeti”**.

En este contexto, Di Liscia desarrolla una continua exploracion que se
fundamenta en los entrelazamientos entre € timbre y la adtura. En la
actualidad se encuentra trabagjando en un proyecto de investigacion titulado
Sintesis espacial de sonido en e que se ha planteado como objetivo
explorar las relaciones entre laespacialidad, ladturay € timbre.

Para gemplificar e manejo de las relaciones de estos parametros y
como infieren en e discurso de Di Liscia detengamonos en Alma de las
orguestas nuevamente.

Segun refiere el compositor una de las principales areas que explord en
la obra fue precisamente la relacion entre timbre y atura. Comenzaremos
por describir la estructura de las dturas.

La concepcion estructural de las aturas fue “predeterminada tomando
como base a un conjunto de variaciones sobre la segunda de las Pequefias
Piezas para piano op 19 de Arnold Schonberg”*. Segin Di Liscia en las
variaciones intent6 replicar @ juego intervdlico por medio del uso de
oposiciones de diferentes clases intervalicas. De esta forma no sdlo las
estructuras intervélicas saturadas de clases intervélicas, sino los campos
intervdlicos con diversas referencias etilisticas y sisémicas rigen la
sucesion de alturas fundamentales de la obra, que a su vez son proyectadas
de diversas maneras ala cuaidad espectral.

“Pude explorar asi muchas instancias intermedias entre la estructura de
aturas (entendida como una combinacion de frecuencias fundamentales) y
su proyeccion ala cualidad espectral( ligada alanocion de timbre)” .

2.3.- Segregacion — Fusion® delos estratos sonoros

En torno a este recurso € compositor explica que uso diversas formas de
segregaci On de componentes:

1.- “A través de modulacion periddica o semi periddica en amplitud o
frecuencia con moduladoras en rango de control (entre 1215 Hz

“2 Di Liscia, Pablo. Entrevista realizada por Arleti Molerio. Fecha 9 de agosto de
2013.
3 Dj Liscia, Pablo. Entre la materia y laforma en Alma de las orquestas. Altura-
Timbre- Espacio. Facultad de Cienciasy Artes Musicales UCA. 2004.
44 .

Ibid.
“*Explicado por investigadores de psicoactstica (Bregman 1994) a través de las
leyes dela Gestalt denominadas Ley de Comin Destino y Ley de Smilitud.
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aproximadamente). Esto es 1o que se conoce como trémolo o vibrato,
respectivamente. Al usar diferentes o iguales funciones seudo-aleatorias
para controlar las moduladoras en cada componente espectral, se favorece la
segregacion o fusion de éstos.

2.- A través de la modulacién en Amplitud o Frecuencia de sonidos
grabados de instrumento acUsticos. Si bien de manera diferente, ambos
procedimientos hacen que surjan componentes, “nuevos’ en los espectros
involucrados. Cuando se modulan varias copias de una misma sefial, y la
funcién que controla la profundidad de la modulacién es divergente con la
envolvente dindmica de la sefial modulada, los componentes nuevos que
surgen como consecuencia de la modulacion producen la ilusion de un
nuevo sonido que se “ desprende” del original.

3.- Lamezcla de varias copias de una sefid filtradas (generalmente usando
bancos de filtros pasa — banda). Cuando las funciones que controlan el
ancho de banda de los filtros son diferentes en casa copia de la sefid, se
produce un efecto muy similar a comentado anteriormente respecto de la

modulacion en amplitud y frecuencia” “°.

Estos procedimientos ademés originan otro efecto que caracteriza la
obra, e autor lo define como la emergencia y desaparicion gradua de
estratos sonoros.

El material sonoro cas en su totalidad fue generado a partir del proceso
de fragmentos de grabaciones de las obras para orquesta de Schonberg,
Mahler y Debussy; sin embargo, estas asociaciones las utiliza sin pretender
plasmar citas textua es evidentes, sino de una manera abstracta, provocando
asociaciones sutiles que denotan un singular sentido creativo. De la misma
forma los procedimientos correspondientes a tratamiento espacid del
sonido fueron multiplicados y superpuestos con € objeto de producir una
densidad sonora, estableciendo una conexion con € imaginario de las
grandes orquestas post- romanticas.

“A pesar de ello, no hay ninguna citatextual de obras de otros compositores
porque la mayoria de las veces los fragmentos son acordes o sonidos
aislados. Lacitaes, s se quiere, de estilo, o de sonoridad”*.

Otro de los aspectos desarrollados es e que € autor llama timbre
local. En lo que respecta a este tema Di Liscia realiza una exploracion del
timbre local a través de la diaéctica entre sonidos provenientes de
instrumentos acUsticos procesados y la creacion de sonidos seudo-
instrumentales por sintesis, utilizando para este propésito distintos tipos de
procedimientos entre los que sefiala:

“|bid.
“bid.
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1.- “La construccion de nuevos sonidos a partir de la mezcla de diferentes
regiones espectrales de los sonidos aclsticos extraidas con filtros pasa-
banda.

2.- La extraccion de componente sinusoidal que corresponde a la
fundamental de un sonido aclstico usando bancos de filtros pasa-banda en
serie. EI componente es modulado posteriormente en frecuencia y/o
amplitud. Con este procedimiento se obtiene un nuevo sonido que puede
tener una cualidad espectral afin o diferente a la del original, y conserva
cierto parentesco debido a que las fluctuaciones en amplitud y frecuenciade
su fundamental se mantienen.

3.- La generacion de imitaciones de instrumentos acUsticos a través de
técnicas de sintesis especificas como por giemplo FM (Chowning 1973) o
sintesis sustractiva (Moore, 1990).

4.- La generacion de sonidos a través de la extraccion de una banda superior
del espectro de sonidos acUsticos y su trasposicion hacia regiones de
frecuencias més graves. Esto posibilita que los armonicos superiores
abandonen la regién de frecuencia en la que pueden ser percibidos como
altura. Pero, al ser armonicos superiores, su fundamental “tedrica’ resulta

ser muy grave para ser percibiday e resultado es una banda inarménica’ .

La exploracion realizada a través de la confrontacion de los dos tipos de
sonidos desarrollados (los aclsticos procesados y 1os sintetizados) produce
como resultado diversos grados de “dfinidad y contraste”. Edas
interrel aciones se convierten en uno de los rasgos destacables de desarrollo
dentro de la obra. La idea de construir timbres que se estructuran
directamente relacionados a plan de aturas demuestra @ tratamiento
particular que se propuso € autor “interrogando” las relaciones entre €
timbre y las dturas. Como gemplos puntuales citamos los sugeridos por €l
compositor:

“Puede escucharse en la obra dos secuencias similares, la primera obtenida
a partir de sonidos de instrumentos acusticos procesados (desde 19" hasta
los 27") la segunda a partir de sintesis (desde |os 28” hasta los 37”). Debido
al fuerte procesamiento de la primera, y el efecto logrado a través de la
distancia y la reverberacion en la segunda, ésta Ultima es la que més se
parece a los instrumentos actisticos reales’ .

Lo descrito anteriormente nos parece suficiente para mostrar la
minuciosidad con la que es tratado € entramado de relaciones del timbrey
la altura dentro del discurso musical de Di Liscia. Su concepcion y
reflexiones constantes sobre estos parametros denotan un pensamiento
significativo y novedoso. La propuesta exploratoria de ese “medio camino”

“Ibid.
4Tbid.
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conforma la concentracién de su pensamiento y es esta blsgueda la que
proyecta un encadenamiento extremadamente especul ativo.

* * %

A modo de Epilogo

A lo largo de este estudio hemos tenido la oportunidad de conocer,
profundizar y poner en evidencia € trabgjo creativo musical de Pablo Di
Liscia Luego de este proceso nos es posible exponer las siguientes
reflexiones:

v El lengusie musica responde a constantes especulativas y
estéticas que se sustentan en un marcado caracter experimental .

v’ El discurso proyecta un ato grado de complgjidad discursivay
se acoge aun singular principio de articulacion que proporciona
en sus obras unidad y coherencia

v’ Su propuesta compositiva es consecuente con Su Vvision
reflexiva

v Mantiene una actitud expectante en la exploracién de los
parametros musicales (altura, timbre, espacialidad).

v' Seinteresa por la misica que surge de la reflexion y que tiene
un componente practico y especulativo.

v" No demuestrainterés por la musica espontanea, sin reflexion.

Por otro lado entendemos que no debemos pasar por alto la conexion
gue tiene é compositor con la educacién y sus proyectos de investigacion
que no ha sido desarrollado en e corpus de este trabg o pero que tiene un
importante significado. Di Liscia sostiene que la enseflanza exige
construccion tedrica, pedagogicay reflexion.

“No solamente obra, sino reflexion sobre esa obra, no somos maguinas de

escupir sonidos, con el perdén de ladureza de la expresion”®.

Su postura ante los procesos educativos se proyecta en una
interaccion continua deiday vuelta: paraé todo esta unido en reaidad.

“Es dificil ensefiar, seria imposible ensefiar algo que uno no préctica, uno
desde ya puede estudiar la composicién de manera abstracta y ensefiarla
pero uno en realidad cuando ensefia composicion lo hace desde el lugar del

%0Di Liscia, Pablo. Entrevista realizada por Arleti Molerio. Fecha 9 de
agosto de 2013.
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compositor, entonces s yo estoy enseflando composicién tengo que
componer” >,

La vinculacion de la especulecion, los temas de investigacion, la
educacion y la produccion musical se conforman en su imaginario como un
todo que le permite reconocerse como un musico perteneciente d ambito
académico, que actlia en ese ambito y a su vez se considera deudor de ese
ambito.

Quedan sin profundizar muchos aspectos técnicos y de procedimientos,
gue se encuentran a la espera de ser ampliados y discutidos en futuros
abordajes musicolégicos. La aspiracion de este trabgjo es redizar una
contribucion a la integracion del pensamiento estético de Di Liscia
intentando redimensionar su propuesta en € escenario musical académico.

* % %

REFERENCIAS BIBLIOGRAFICAS

BASSO, Gustavo

2000 Percepcion Auditiva: Nuevos enfoques. Edicion en gestion,
version preliminar disponible en la biblioteca dela UNQ.

CHOWINING, John.

1971 The simulation of Moving Sound Sources. JAES.

DI LISCIA, Pablo

2004 Altura- Timbre- Espacio. Editorial Facultad de Cienciasy
ArtesMusicales UCA.

2011 Descripcion sintética de las ideas de espacialidad usadas en

Diez claroscuros.

2004 Entrela materia y la forma en Alma de las orquestas. Altura
Timbre- Espacio. Facultad de Ciencias y Artes Musicales
UCA.

2013 Entrevista readlizada por Arleti Molerio. Argentina. Fecha 9
de agosto de 2013.

511bid.

275



Arleti Maria Molerio Rosa

2006 Tesisdoctoral. “Los modos de vinculo de la concepcion
espacial de sonido con la poiesis dela masica
electroactstica” .

Web page personal disponible en:
http://www.ung.edu.ar/cme/persona es/odiliscia

MOORE, F. R.
1990 Elements of Computer Music. Prentice Hall., New Jersey.

NATTIEZ, Jean Jacques
1990 Music and discourse. Princeton University Press, New Jersey.

SAITTA, Carmelo

2004 El timbre como factor estructurante. Altura-timbre-espacio.
Cuaderno de estudio numero 5, Universidad Catdlica
Argentina, Facultad de Artes y Ciencias musicales. Instituto
de Investigacion Musicol6gica“ Carlos Vega'.

SCHONBERG, Arnold
1979 Tratado de Armonia. Madrid. Real Musical.

Arleti Maria Molerio Rosa: Directora de orquesta graduada del Instituto Superior
de Arte de la Habana Cuba, Doctoranda en MUsica de la Universidad Catdlica de
Argentina en la especididad de Musicologia, Magister en Pedagogia e
Investigacién musical. Profesora principal de la Universidad de Cuencay directora
académica de la Maestria en Pedagogia e Investigacion musical y la Maestria en
Musicologia. Directorade la Revista Variaciones.

* k %

276



Revista del Instituto de Investigacién Musicol 6gica “ Carlos Vega”
Afio XXVIII, N° 28, Buenos Aires, 2014, pag. 277

LA MAZURCA Y LA "RANCHERA" EN BUENOS
AIRES, CIUDAD Y CAMPANA

JUAN MARIA VENIARD

Resumen

La mazurca, danza de saldn que llegd a Plata en la primera mitad del siglo XIX,
pasb a la campafia de Buenos Aires como todas las danzas de sal6n con arraigo en
la sociedad portefia. Inclusive lo hizo acompafiada por aguna de ellas. Con
posterioridad aparecio la version “criolld' producto de la industria editorial, en
momentos del auge del movimiento nativista. Esta version, que recibié el nombre
de ranchera, habria de pasar, a su vez, a la campafia. El estudio de ambas danzas
similaresy € origen de la segunda, ocupan el presente trabajo.

Palabras clave: danza popular — Argentina— andlisis.

Abstract

The mazurka was a ballroom dance which arrived to the Rio de la Plata in the first
half of the 19" century, and like all well established ballroom dancesin the portefio
society, moved to the countryside of Buenos Aires. Later on it appeared its creole
version, a product of the city publishing industry, in times of the nativist
movements's peak. This new version -which received the name of ranchera- would
then move to the countryside. The research of these similar dances and the origin
of the ranchera itself are the purpose of this research.

Key words: traditional dance — Argentina— analysis.

La mazurca

La mazurca llegd a Buenos Aires como danza de saén en la primera
mitad de la década del cuarenta del siglo XIX y desde entonces goz6 de
enorme fama, no solo danzada agui con los gjemplares musicales venidos
de Europa, sino también con una buena produccion debida a autores
locales, hecho que viene a probar su aceptacion y difusion. Se habria de
mantener en € saldn por varias décadas.

La mazurca es una danza de ritmo ternario simple, movimiento
moderado, cuyo desarrollo musica tiene forma generalmente tripartita,
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estructura cuadrada que responde a la semifrase de cuatro compases que
forma una frase de ocho compases en antecedente y otra frase similar en
consecuente que, en 16 compases, es antecedente de otro consecuente
similar. Clara estructura en funcién de los movimientos y figuras de la
danza

Bien pronto llegaron ad Plata ejemplos de mazurcas en piezas
instrumentales “de carécter” —generamente para piano— y también
integrando obras de espectécul 0: bailes de escena, sobre todo en la opereta
y la zarzuela y, con posterioridad, en e [lamado “género chico”. En las
obras de espectaculo, incluyendo € ballet, la mazurca era un destacado
nimero de conjunto —en las obras liricas, coreado y danzado—, que exigia
de los autores capacidad compositiva 'y que, pasado los afios, suele ser €
momento de mayor relieve y belleza en algunas de ellas.

Todo esto constituyd la mazurca en e Plata. Un conjunto rico y
complejo como e que conforma cuaquiera de las otras danzas de sal6n del
siglo XIX.

Es asi que adquirieron agui importancia tanto la mazurca, pieza
instrumental de salén, como ladanza de sal6n y la que era danza de escena.

La difuson de la mazurca en Buenos Aires fue incentivo para la
produccion local que estaba en gran medida en manos de &ficionados. Estos
aficionados producian obras simples en escritura pianistica, obteniendo las
mas logradas una difusion extra como piezas de saldn en orquestas de baile
0 de misica ligera, instrumentada por los maestros directores de estos
conjuntos. Estas composiciones habrian de ser las que tuvieran mayor
aptitud para popularizarse en manos de aficionados y de musicos agrafos
gque frecuentaban un repertorio tomado “de oido” y, por lo tanto, ser
reproduci das en todos |os ambitos.

Pero hay que destacar otro aspecto del conjunto, que es el de la mazurca
danza de escena. Los géneros mas populares y de mayor difusién que la
incluyeron, fueron la zarzuela y demés obras dd género chico (revista,
sainete, juguete o paso, con € agregado de “lirico”, “cdmico”, etc.),
debiendo sefidlarse que los nimeros musicales del género chico estaban
constituidos en su mayor parte por danzas, en este caso cantadas. Veamos
por gemplo La Gran Via ("Revista comico-lirica-fantastica-callgjera'), con
musica de Chuecay Valverde, estrenada en Buenos Aires en 1887 y dada a
partir de dli todos los afios en todos los teatros del género. Fueron de
enorme popularidad sus nimeros. Mazurka de los Marineritos; Schottisch
del Eliseo Madrilefio; Vals de Caballero de Gracia; Jota de los Ratas, €tc.,
los cuales, como vemos, eran distintas danzas, entre ellas, lamazurca.

La mazurca danza de sal6n pasa a campo portefio - a campafia cercana
a Buenos Aires— hacia 1890, cuando impuesto € vals boston en € salén
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éste llega a la campafia’. En esta década hay mucha produccion local de
mazurcas, las indicadas "mazurcas de sddén" y las que no llevan esta
denominacion. Los titulos de las mazurcas en general, sobre todos de estas
ultimas, llevan nombres femeninos. Esto no indica nada de particular ni de
un destino para la campafia. Sin embargo hemos hallado, para 1894, la
referenciaalatitulada La Morocha, designacion al menos popular®.

Debemos considerar que € traslado a la campaia de las danzas de
escena popul arizadas, como también el de las danzas de salon, se hace por
medio de los musicos “populares profesionales’ —que de este modo
gueremos designarlos. Son ellos los que animan las reuniones de la gente
en los suburbios de la gran ciudad y en sus dedafios, para también hacer o
propio en los nacientes pueblos y ciudades modernas que va distribuyendo
e ferrocarril. No debe olvidarse que en los galpones de acopio en las
estaciones ferroviarias perdidas, o en & sadon de amacén de ramos
generales que siempre las acompafiaba, tenian lugar las fiestas y reuniones
de la sociabilidad local. Sociabilidad que era mezcla de culturas y aln de
razas. Alli actuaban los musicos que designamos populares profesionales,
empleando por lo general, en la época, € acordedn. Si estos muasicos eran
extranjeros o criollos, nada cambia en este aspecto. El repertorio que hacian
escuchar era € impuesto por la aceptacion y € gusto de los bailarines. Y
para entonces € gusto de los bailarines era d de las danzas de mdltiples
pargjas independientes enlazadas. vals, polca, mazurca y schottisch. Esto,
|6gicamente, determind la desaparicion de los bailes criollos de dos, como
d gato.

En este proceso nada tuvo que ver la gran inmigracion en forma directa,
ni d instrumental sonoro. Se trata, Unicamente, de la imposicion, en la
campafia de nueva 0 viga ocupacion, de la musica popular de moda.
Musica que provenia de la ciudad, surgida del sal6n y de la escena lirica,
recreada en los &mbitos urbanos de la salafamiliar y @ salén de baile, ain
de las urbes de campafia (Chivilcoy, por gemplo) y en poblaciones
menores. Debe aclararse que es época en la cud las fiestas de baile en la
campafia, si bien excepcionales, son de concurrencia numerosa a imitacion
—guardando distancias- de las que se llevaban a cabo en los clubes o teatros
de las ciudades. Yano es una reunion en la semioscuridad de un ahumado
rancho alumbrado con candiles de cebo y haciendo misica un vigjito
guitarrero, soliviantado a licor, para que bailase una sola pareja. Ahora se
llevan a cabo en locaes espaciosos, iluminados y adornados, donde se

'Esto 1o hemos desarrollado en nuestro trabajo “El origen del vals campero
pampeano y del ‘vals criollo’ nacional,” (RevistaIMCV, N° 27:233-251).
¢ Gesualdo, 1961:1045, Relevamiento.
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bailan danzas en las que se enlazan las pargas y teniendo la musica €
volumen necesario que posibilita un acordedn, a cargo de mejor
instrumenti sta que pudiera conseguirse. Las nifias ya no concurren en ancas
de un redomon sino que llegan en una volanta o en un sulki.

Como sucedi6 con € vals boston —seglin hemos presentado en el trabajo
publicado anterior—, la mazurca recreada en el campo debié tomar un tipo
gue presentara caracteristicas determinadas. En este caso, las que fueran
mas aptas para ser bailadas dentro de las de salén y de escena. Aquellas
entre las més ssimples y de mayor difusion, fueron las adoptadas por los
musicos populares profesionales, que sirvieron de model o para que otros de
su misma condicion las repitieran y hasta compusieran aguna nueva, y
gozaran de la aceptacion de los bailarines ruraes. A esto hay que agregarle
la enorme difusion que estas piezas bailables tenian por medio de la misma
escenalirica—y aun delos circos que se valian de lamusica paraanunciar y
acompafiar sus espectéculos— que solia correr por las ciudades de la
campafia, como también por medio de los “organitos’ que en ningun
pueblo faltaban. Al respecto, no debe olvidarse que también existieron los
Ilamados “bailes de organito”, que tenian a este instrumento como principal
acompafante de la danza, generalmente a aire libre, pero no por eso menor
difusor de la masicade moda.

Surge, también por entonces, otro nuevo difusor de la musica popular: €
disco fonografico. Los discos grabados de pasta habran de traer también
misica del “repertorio criollo”. En avisos publicitarios de discos
estampados con este repertorio —de comienzos del siglo XX—, aparece un
listado de grabaciones de recitados y de canto con acompafiamiento de
guitarra, piano u orquesta. Hay ali estilos, cifras, vidditas. Se trata, en
genera, de nimeros de las llamadas “zarzuelas naciondes’ y de piezas
teatrales, como Casos y cosas; La trilla; Los politicos, La piedra de
escandalo; Bohemia criolla; etc.., de las que se tomaron nimeros cantados,
segun figura en las mismas propagandas.

De modo que se produjo unamultiplicacion en la difusion musical, tanto
en la gran ciudad como en |os pueblos de campaiia. Valses y mazurcas de
corte popular, ya no eran propalados solamente por agquellos que habian
escuchado la zarzuela, e sainete 0 € niUmero musical donde aparecian y se
los aprendian, haciéndose ver como inteligentes aficionados que conocian
€ repertorio de misica del momento, sino que ahora, s algo entusiasmaba
a auditorio de un escenario o de una orquesta de baile, enseguida habria de
difundirse por los medios mecanicos de reproduccién de sonido. De este
modo también se difundieron mazurcas que llegaban a pueblo de campafia
por este medio, directamente, o por la intermediacion del muisico popular
que sevaliadel fondgrafo para“sacar de oido” €l repertorio de moda.

280



La mazurkay la “ranchera” en Buenos Aires, cindad y campana

En su estructura la mazurca presenta una parte A (que muchas veces
recibe laindicacion de "Mazurca', una parte B, contrastante, muchas veces
indicada "Trio" y reexposicion de A, sefidada: "D. C. Mazurca'. Posee una
breve introduccion que no se reexpone. Hemos hallado |a forma tripartita
con el agregado de "Trio": A - B - C (Trio) - A, que pertenece a mazurcas
de mayores proporciones. La estructura de la frase es complegjay no es €
lugar para explicarla, considerando que aquellas que nos interesan la
presentan simple. Del mismo modo, desde € punto de vista ritmico hay
variedad y riqueza, y € bajo no es reiterado como en e vas. Por otro lado,
las acentuaciones son diferentes de éste, teniendo € mismo compas,
aspecto que los intérpretes conocian muy bien. Esta es, someramente, la
mazurca.

La forma y estructura de las mazurcas que eran mas simples que
aquelas digtinguidas en la época como “mazurcas de sdon” —
estableciéndose, de este modo, una clara diferencia ya enunciada—
muestran, en laparte A, frasesa - &, que serepiteny b - b', que se repiten,
y parte B, de estructura idéntica. Luego, nuevamente parte A. Muchas
tienen una breve introduccion. Priman los tonos mayores con alguna frase
en tono menor, por gemplo a reativo de la tonaidad principal de esa
parte. Presentan tiempos iniciales de compas muy marcados, frases de
idéntico desarrollo melddico entre ellas, mucho empleo de nota doble
repitiendo sonidos o haciendo escalas, en escritura para € acordedn,
considerando que hemos revisado piezas editadas para piano. Quizas aqui
se halle unaintencién de que sean aptas para este instrumento, algo que no
sucede con las de salén, que son de clara escritura pianistica. Son comunes
las candencias empleando una escala, que son caracteristicas de la especie.
Como es dable imaginar, en la préctica de la danza esto era una base y €
musico popular hacia las repeticiones que creia necesarias observando el
resultado de su musica en las pargjas. Inclusive dterando € tiempo o €
valor de las figuras, para inducir diferentes modos de danzar segun el
ambiente, € entusiasmo de las pargas y atento a los resultados. Cabria
decir que hacia el cambio de siglo se la solia bailar bostoneada, con pasos
tomados del vas “Boston”, exigiendo probablemente un tiempo més
moderado y variando por completo el caracter deladanza.

Esta mazurca ha pervivido en la campafia hasta el tiempo presente, ya
no bailaday ciertamente muy disminuidaen su frecuentacion.

La"ranchera"

En musica, ya se sabe, las designaciones de géneros y especies, son de
fantasia, caprichosos, surgidos del nombre de unaregion, un paso de baile o
una paabra reiterada de su texto poético, impuestos por € uso y la
costumbre, cuando no fueron puestos por su creador, traducidos —y mal
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traducidos— de idioma a idioma, no siempre e mismo para designar lo
mismo Yy, por lo contrario, con idéntico nombre especies diferentes. No es
excepcion e caso dela"ranchera’.

La "ranchera’ seria misica propia del "rancho” y de los "rancheros’ y
es, por lo tanto, designacion americana, donde hay "ranchos’. Debe hacerse
la salvedad que la palabra no sefidalo mismo en unos lugares de América
gue en otros, y que "ranchero” no existe en agunos, como es entre
Nosotros.

Con & nombre de "ranchera" se ha conocido un tipo de cancién popular
mexicana, de enorme difusion en toda América desde comienzos del siglo
XX, agunos de cuyos mas famosos g emplos se han hecho populares en
nuestro pais, y hastatradicionales a cabo del tiempo, afuerza de repetidos.

Hay también unarancheira, especie coreografica que no guardarelacion
con la anterior, danza popular tenida como tradicional en laregion galicha
del Brasil (Rio Grande do Sul) y también del interior paulista (rancheira
sertaneja). Se trata de un tipo de mazurca, danza de multiples parejas
independientes, bailada de modo peculiar.

También hay una "ranchera’, especie aparecida en Buenos Aires en la
terceradécada del siglo XX, que es también un tipo de mazurcay que es la
gue nos ocupa. Su designacion corresponde a los casos de los nombres de
fantasia.

En este punto, cualquier consideracién sobre e origen de nuestra
"ranchera’ parece cuestion simple se trata de la viga danza polaca
acriollada en nuestras costas y es cuestion de establecer sus diferencias.
Mas nos parece interesante buscar este supuesto proceso de criollizacion.

La primera “ranchera’, asi designada, fue Mate amargo, aparecida a
mediados de la década del veinte —aparentemente primero en disco
fonogréfico y luego editada en version para piano—, por Carlos F. Bravo
(nombre real: Carlos Falcon Bravo, nacido hacia 1890 y fallecido en 1961).
La denominacion “ranchera’ habria sido tomada por Bravo, de la que
daban a las mazurcas populares en Rio Grande do Sul (rancheiras) un
grupo de intérpretes de este origen, que "por ese entonces actuaba en €
Teatro Mayo de la Capital Federa", segiin expone Rubén Pérez Bugallo en
un articulo que le dedicara, hace veinte afios’.

Este dato, del que no se ofrrece fuente documental, relaciona e origen de
larancheracon larancheira. Lainformacién no pudo sino venir del mismo
autor de la rancherainicia. El documento de donde proviene no tuvo que
ser de @ mismo pero si €l origen. La designacidn "rancherd’, para especies

% Pérez Bugallo, R., 1993: 4.
Poseemos fotocopia de este trabajo que nos diera en su momento el propio Pérez
Bugallo.
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musicales, no se usd originariamente en & Plata, como en México o en
Brasil. De modo que es nombre exético y bien hallado para presentar dgo
supuestamente nativo.

Segln la informacion anterior, su autor tomé € nombre de cultores
brasilefios que presentaban un espectaculo de danza. Se sefidla un teatro —€l
Mayo—y €l afo 1923. Pero no hemos encontrado la referencia documental
de este dato. Revisamos, dia por dia, las cronicas abundantes entonces de
los espectacul os teatrales y no lo hallamos. Ciertamente que el teatro Mayo,
en el que aparecen sucesivas temporadas de zarzuel a, no era de importancia
y de é no se presentan noticias cotidianamente. De todos modos, cuando
cambian las compafiias 0 hay un estreno resonante, se da informacion. Por
otro lado, un espectaculo de este tipo habria de llamar la atencién. En ese
ano de 1923 |os diarios anotician |a actuacion —en diversos teatros— de una
compafiia de coros ucranios, de otra de balalaikas y de una de musica
popular y folkldrica brasilefia, aparte de las por entonces habituaes
presentaciones de la Compariia de Arte Nativo, nacional y otras semejantes
a ésta. Destaguemos que e espectéaculo de danzas y canciones folkl6ricas
estaba muy de moda por entonces, como ya es sabido y aqui se viene a
demostrar. De modo que aquella actuacion bien pudo tener lugar. Merece
darle crédito a la informacion y considerar que pudo estar € espectaculo
unos dias y pasar desapercibido, en € curso de ese afio 0 en € verano del
siguiente, que también hemos revisado, sin éxito.

Nos interesd, especiamente, la actuacion del conjunto brasilefio de
mlsica nativa que sefialamos, que actud durante la primera quincena de
noviembre, en el teatro Odedn, acompafiando a la compafiia brasilefia de
comedia de Abigail Maia. Se hacia escuchar en obras de prosa que
requerian intervencién musical y en los fines de espectacul o, en aguello que
se calificd de: "acto regional tipico brasilefio de gran interés musica”. Para
€ caso se sefid b que era aqui desconocido € folklore brasilefio, hecho que
nos hace sospechar que ad menos no inmediatamente antes pudo haber
estado una compafiia que diera espectaculos musicales similares —aunque
con otro repertorio. Esta compafiia presentd canciones y danzas,
acompafadas por la "orquesta tipica brasilefid', que se sefida era
"pernambucana’ y que "acompafia 0 gecuta danzas'. Estaba formada por
"un saxof én pequefio, que estd en manos de un excelente virtuoso, guitarras
de diferentes modelos, flauta o flautin y percusién”. Solo se identifico en
las crénicas de dos diarios, entre las danzas, a la maxixe que bailaron dos
pargjas, quizas porque era una danza que habia llamado mucho la atencién
en los sdones de entonces. De todos modos, dado e origen
"pernambucano”, consideramos que probablemente no hubo danzas ddl sur
dd Brasil, como eralarancheira. Destacamos €l interés que despertd este
conjunto musical y su repertorio, para indicar que, sin duda, otro similar
hubieratenido € de misica galicha, de haberse producido.
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Entonces, Bravo tomo contacto con la rancheira, supuestamente en €l
teatro donde pudo haberla visto bailar, mas también pudo escucharla en
discos fonograficos, que ya para 1923 6 1924 abundaban con el repertorio
musical brasilefio. De dli tomd & nombre para designar aquello que habia
recogido, segln relata Pérez Bugallo:

“En 1923 un vigjante de la RCA Victor de nombre Carlos Falcén Bravo,
realizando su tarea por territorio bonaerense llego desde Tandil a Puan. Alli
un masico popular le hizo escuchar una mazurka gque conocia desde 1885,
por haberla oido en Santa Fe en los entreactos de una comparfiia dramética.
Falcon Bravo ‘alzé' el tema”*

Hay demasiados datos precisos para no ser veraz € relato. Obsérvese
gue hasta el origen se corresponde con lo que hemos sefialado: tomado en
una sala de espectéculo.

Ahora bien: ¢Qué tom6 & muasico popular en Santa Fe? ¢La mazurca
entera? Y asu vez, ¢qué tomo Bravo de €, también la mazurca entera? De
ser asl, la orquesta de un teatro en Santa Fe hacia escuchar un tipo especia
de mazurca que le fataba designacion y que seria, ésta si, la primera
"ranchera’. No parece posible. EIl mismo Pérez Bugallo, sin detenerse en
esto, sefida que "alz6 d tema'. ¢Cud es "el tema'? Seriala primera parte
de lamazurca o, a menos, la primerafrase musical. Diriamos que s fue la
primera parte entera, ya estariamos en un tipo de mazurca especia, la que
habria de ser "rancherd’. De modo que habra sido solo la primera frase
musical dela parte A, quizas también laprimerade |a parte B.

El haber provenido de Santa Fe no justifica deducir que se trat6 de
mUsica litora efia. Pudo serlo pero también, sobre todo por lafecha—1885-,
tratarse de una compafiia dramédtica, con su orquesta, salida de Buenos
Aires 0 Rosario, en una de las habitual es tournée que hacian por €l interior
del paisy lamusicano tener relacién con e medio donde se tomo.

De modo que estimamos que Bravo "alzé € tema' y, como sigue
exponiendo Pérez Bugallo, "lo llevd a Buenos Aires y dli 1o puso a
consideracion de la casa Tomas y Cia —distribuidora de la RCA en la
Argentina— parallevarlo d disco, |0 que fue entusiastamente aceptado”. Si
no llegd de Puan la pieza completa, debid estarlo cuando la acepto la casa
Tomas. Aqui estaria €l trabajo de quien aparece como autor y se registra
como tal. En este momento la"ranchera’ estd como la hemos conocido, con
el nombre de Mate amargo.

Debe consignarse, al respecto, que en octubre de 1925 se la registré en
la Seccién del Deposito Lega de la Biblioteca Naciona, a nombre de

4{dem ant.
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Carlos Falcon Bravo, en version pianistica, manuscrita, ocupando una hoja,
con su titulo y laindicacion "Ranchera®.

Tenemos otro relato del origen de Mate amargo. Se lo debemos a
Alberto Brancatti —hijo de Francisco Brancatti, autor de la letra que habria
de tener esta ranchera— quien nos ofrecié aquello que |e habia oido decir a
su padre (fallecido éste en 1980). Merece sefidlarse que para este poeta, la
composicion de esa ranchera no tuvo la trascendencia que tuvo para €
musico. Lamentablemente, de Falcon Bravo solo queda una nieta, que nada
sabe del origen dd Mate amargo. Brancatti hijo, nos sefial ¢ varias cosas de
interés. Que la habian compuesto juntos, buscando hacer algo criollo que
fuera aceptado por la gente del campo, "del rancho". Expresd lo que los
autores sabian: "La ranchera ya se conocia en otros paises." Estuvieron
buscando, juntos, frases musicaes y, segin é nos expresd, lograron
muchas hasta dar con las que conformaron la pieza musical.

Este Ultimo dato es interesante, porque si habia amistad entre ellos bien
pudo haber colaboracidn, aunque no registrada legalmente. De todos modos
guedd un recuerdo de que la obra se logré después de un trabgjo de
busgueda, de muchas frases halladas y desechadas, que necesariamente
remiten aun ensamblado. Y nos agrego:

“La tuvieron dos afios archivada. No la querian hacer [los musicos].
Estando Francisco Brancatti en la RCA [Victor] se encontrd con Libertad
Lamarque y le ofrecio que ‘intentara hacer una cosa nueva'. Ellalavioy le
expresd: ‘Me voy afueraen unagira . Pero propuso algo: le interesaba ‘s le
cambialaletra’ Y se cambié y selallevo en lagira, que era por € interior
del pais, y en ellalainterpretaba y tuvo gran éxito. Al regreso la grabaron
[Lamarque y Brancatti].”®

Alberto Brancatti, nada sabe de la version recogida por Pérez Bugallo.
Logicamente, como todo recuerdo familiar, toma relevancia la figura del
pariente. En realidad su testimonio no se contrapone con el que sefida que
la primera grabacion fue solo instrumenta —y asi fue registrada en €
depdsito de ley, donde no figura un autor de letra— porque é manifiestalos
recuerdos de su padre en la versién con letra. También quedaria salvado €
lapso que corre entre 1923y 1925.’

® Documento brindado por Irene Perrotti, entrevista del 4 de diciembre de 2013.

® Entrevista del 25 de noviembre de 2013.

" Tanto a hijo de Brancatti como a la nieta de Bravo y alin a otras personas, les
hemos preguntado si sabian de la existencia de recuerdos 0 memorias de éste, que
hubiera dejado, o de un trabgjo editado con aquel relato, y no tenian ningdn
conocimiento.
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Mate amargo

Mate amargo, analizada como mazurca teniendo como modelo aquellas
producidas en € medio en las décadas del ochentay noventa, y posteriores
también, es una pieza musical a menos poco inspirada. Més apta para la
danza que para una audicion en intermedio de una obra de prosa en un
teatro, que por mas que fuera de provincia, como seria Santa Fe, sempre
habria de presentar una cierta calidad en las obras, en consideracion a la
gente de buen tono lugarefia, muy amiga de las expresiones culturales de la
gran ciudad.

Esta "ranchera" responde a la estructura: A - B - C - A, partes formadas
por frases de ocho compases, repetidas. A (a-a-b-b-a-a);B(a-a -
b); C (a- a). C, ocupad lugar de un trio, sin serlo en realidad. Lafrase b
de B, estaredlizada repitiendo |a segunda semifrase de a, de la misma parte.
Podria ser considerada como a" pero tiene una cierta diferenciacion de
caracter, d estar formada por formulas ritmicas de las que nos ocuparemos
enseguida. Si se tomara ese criterio, la siguiente parte no seria C, sino b de
B y siempre ocupando € lugar de un trio.

A lafrase a de A, inicio de la pieza, degre, de carécter vivaz, que pide
un tiempo més vivo que e de la mazurca, se le puede halar un cierto aire
espafiol, como de mazurca de zarzuela espafiola; la frase b, de la misma
parte, ya nos presenta un problema no es una frase de mazurca que
complete laidea musical de la primera frase, ni que resuelva su tensién en
su caracter de consecuente de aguella—en el habitua juego de arsisy tesis—,
como se presenta generalmente en las mazurcas, afavor de larepeticion de
la coreografia. Es ago especial, distinto, que requiere otro modo de danzar,
gue ladiferencia de la mazurcay que, por lo tanto —a nuestro criterio— hace
gue se convierta en "ranchera’. Es el rasgo distintivo que tenia que existir.
La diferencia entre la mazurca habitua y Mate amargo, se hadla en este
punto: las segundas frases que completan sus respectivas partes.

Lafrase b de A, no tiene un caracter lirico, expresivo —como presentala
frase a—, sino d de un marcado acompafiamiento de la danza. Esto puede
observarse claramente en cualquiera de las numerosas ediciones que
realizarala Editoria Perrotti de esta pieza.

La frase b de B, tampoco tiene € caracter lirico, expresivo, sefialado,
sino este marcado acompafiamiento de la danza, formado por formulas de
acompafiamiento. Esta frase tiene la particularidad de repetir en ella la
segunda semifrase que compone a, de su misma parte. De modo que los
recursos son minimos, cua € de una pieza para danzar, semgante a la
cuadrilla de la segunda mitad del siglo XI1X. Y diriamos mas. la frase a de
B, alin siendo frase a, nos parece caba mente |a de un nimero de cuadrilla

De modo que de mazurca hay poco en este Mate amargo: apenas la
frase musical inicial. Quizés sea esto todo lo que Bravo tomo6 de su
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informante, como sefiadlamos. Es e caso de volver a lo expresado por
Albero Brancatti, en lo referente ala blsqueda y las frases desechadas.

Estamos en posicién de considerar, que el haber reemplazado frases
habituales de mazurca por frases formadas por férmulas de
acompafamiento sobre un acorde —que no le son usuales—, seria creacion
de vigante de comercio. Pero aqui se nos presenta un problema en
redlidad ya existia este reemplazo, ya se habia hecho ago semejante. ¢En
cud danza? En aguella de donde Bravo toma la designacion: justamente en
larancheira.

Laranchera es una danza semejante a este Mate amargo, en cuanto alo
sefidlado y que le da caracter. Entonces no solo parece haberse tomado la
designacion. Si no conociéramos € relato del origen del nombre,
podriamos pensar en una casudidad. Demasiada para obtener danzas
semejantes que se llamen igual. Mate amargo es una rancheira. Tan |0 es,
gue en los ambientes populares en la zona gaticha del Brasil se la frecuenta
actualmente con su propio titulo y olvidado su autor. Y se la aprecia "Este
‘Mate amargo’ € rancheira muito boa pra se dangar”, es expresion que
hemos hallado 8.

Podemos volver a una duda anterior: e vigito informante de Bravo
podria haberle hecho escuchar una rancheira, que @ supo copiar. Y
también que rancheira fue lo que aguél habria escuchado en € teatro
santafesino en 1885; pero esto Ultimo nos parece demasiado antiguo, siendo
esalafecha, para ser posible. Dudas que quedan.

Continuando con la rancheira, dada su dispersién y vigencia, posee, &
menos en la actualidad, variada forma y estilo. Hay rancheira sertangja
(del sudeste) y una rancheira gaucha. Segun formas de bailar se reconoce
una rancheira a modo de fronteira y una rancheira a modo de serra, y
variantes no solo en lo coreogréfico sino en lo musical, como la vistosa
rancheira de carreirinha. Una forma de rancheira que hemos hallado
responde a la forma: A - B - A - B - A, con frases de ocho compases
repetidoss A (a-a-b-b -a- a); B (a- b). Las reexposiciones son
similaresy la Ultima de A, en carécter de cierre, sOlo: a - a'. Faltadecir que
lasfrases by b', tienen € caracter de sus similares de Mate amargo: frases
con férmulas de acompafiamiento, con los primeros tiempos de compas
bien marcado.

Ahora bien: s hemos hallado rancheiras donde la frase b de sus partes
sea la sefidlada de férmulas de acompafiamiento, no significa que siempre
ocupe este lugar. En redidad lo que se encuentra es una aternancia de
frases. A veces la pieza comienza con una frase de ese tipo, que por eso

8 Comentario puesto en internet sobre una grabacién de video hecha en Brasil de
estaranchera.
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mismo pasa a ser frase a, y la b, eslalirica. Pero siempre, en una misma
parte, se hallaestadiferenciade frasesy en formaalternada.

Debe sefialarse aqui algo dd modo de danzar estas rancheiras, que son
siempre en tiempo vivo salvo en alguna introduccion. En ellas golpea €
varon con toda la planta en cada tiempo inicial de todos los compases vy,
seglin sobre qué pavimento se baile, audible en forma ostensible, como que
lo bailan con bota fuerte. También es para destacar que, en esas frases con
formulas de acompafiamiento, hace € varén en muchos casos un zapateo —
gue hasta indica € bastonero, si o hay— acompafiando la mujer con
balanceo. Y s le halamos ago de contradanza a nuestro Mate amargo, lo
hemos encontrado justificado en coreografias de rancheiras en las cuales se
hacen figuras de contradanza. Lo importante es destacar que un tipo de
frase, que se dterna con otro, da por resultado un modo de bailarla
diferente. De dli lo interesante y alin agradable de ver, en larancheira.

Hay un Ultimo aspecto que queremos indicar de la rancheira. Hemos
hallado algin caso en que una de las frases melodicas es muy parecida, en
su giro, a la inicia de Mate amargo, como también la hay con tema de
pericon, con lo que se acerca nuevamente a la contradanza. De modo que
entramos en |os casos de préstamos e influencias, tan comunes en este tipo
demusica. Pero en aquel caso creemos que, dadalafama en la zona gadcha
de nuestra ranchera originaria, pudo tratarse de citainvoluntariade ela, s
esque enredidad no eraanterior y € caso fue alainversa. De todos modos
esta sefialando fraternidad entre ambas.

El camino defama delaranchera

S la ranchera de Bravo llegd a la zona galcha es porque hizo
previamente un camino de fama en Buenos Aires, que es donde se presentd.
Para 1927 estaba grabada por € trio Los Nativos, la que seglin Pérez
Bugallo fue la primera grabacion. Esta se ha conservado y se escucha
acordedn, guitarra y violin. En 1929 —segln figura en un catdogo que
poseemos- ya habia, a menos, cinco grabaciones de Mate amargo por la
casa Victor: Trio "Los Nativos'; duo de guitarras Spina - Baudino; tres de
Libertad Lamarque: dos con acompafiamiento de orquesta (1928 y 1929) y
una con acompafiamiento de guitarras (1929). En 1926 la casa editora
Perrotti publica la version para piano. Poco después |a reedita, ahora con
letra de Francisco Brancatti, un letrista de importancia que compuso
muchos textos para canciones camperas.

Merece hacerse una detencion aca.

Mate amargo adquiere letra para cantarse y con dla la ranchera. Las
mazurcas no tenian texto para cantar, salvo en las obras de escena. Eran
especies instrumental es destinadas a la danza. Al adquirir la ranchera texto
cantado se establece otra diferencia entre ambas. Y puede preguntarse: ¢por
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qué adquirio letra? Sencillamente, porgque estamos en una época donde todo
se canta. En la década del veinte y més aln en la riquisima década del
treinta, casi toda la misica popular comercia era con canto. De este modo
la musica de danza nativa, s no lo tenia, debid adquirirlo. Asi €l tango.
Tango con letra hubo desde comienzos del siglo XX, pero ahora aparece €l
"tango cancion”, ago diferente del tango con intervencion de un
cancionista que adornaba, con una estrofa entonada. Del mismo modo, €l
"vals criollo" habra de tener siempre letra cantada e igualmente los valses
de corte popular; también zambas y cuecas, y |a misma ranchera.

Brancatti, como lo acreditan sus trabgjos, era un habil letrista. Resolvid
con buen criterio € de adosarle letra a la misica que se habia creado. El
inconveniente que tuvo fue e de las frases b, que presentaban, en la linea
mel &dica, destacadas repeticiones de notas. La solucion fue la de hacer una
composicion con estrofas cantadas y estrofas recitadas, justamente
aternadas. Asl las frases a, son entonadas y las frases b, son recitadas.
Como debia respetarse la composicién musical con sus repeticiones, porque
por esto era danza y no cancién, la solucidon la obtuvo imaginando un
contrapunto entre recitante y vocalista. El primero es hombre y € otro,
mujer. El hombre comenta la situacion, ubicada en un baile de campo, y la
mujer es la que canta alli, en una serie de estrofas asi ordenadas,
respondiendo alas exigencias de lamusica:

Parte A. Frase a, acompafia €l recitado inicial, como introduccién.
Repeticion de frase a, estrofa de canto.

Frase b, acomparia recitado.

Repeticidn de frase b, intermedio.

Frase a, estrofa de canto.

Repeticion de frase a, acompafia recitado.

Parte B. Frase a, canto.
Repeticion de frase a, canto.
Frase b, acomparia recitado.

Parte C. Frase a, canto.
Repeticion de frase a, canto.
(Da capo al fine, de idéntica manera)

Como se observa, € canto estda sOlo en las frases a; las frases b,
acompafian €l recitado y, por exigencias de |as repeticiones gue se respetan,
se hacen escuchar como intermedios; alguna frase a, como introduccion y
también intermedio exigido por repeticiones.

Mate amargo tuvo difusion como cancién, sin duda por la accion de los
espectacul os de Libertad Lamarque junto con recitante. Si en la campafia se
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tocd, fue —como hoy en Brasil- sblo pieza instrumental y destinada a la
danza. Pero en la ciudad de Buenos Aires fue una danza-cancion. Y de este
modo también fueron las que enseguida se compusieron a imitacion de la
primera, dado su éxito, como lo prueban |as ediciones que hubo.

De drededor de 1930 es Flor de pajonal, sefidlada en su edicidn:
"Mazurka-Ranchera’, letra de Héctor Pedro Blomberg y misica de Enrique
Macid. Responde d tipo de mazurca popular de entonces, con todas frases
sencillas pero melédicas. Quizés se tratd de un titulo para vender, porque si
no hay nada en ella de ranchera tampoco hay nada de criollo que justifique
¢l texto de Blomberg, que es poesia culta sobre un drama campero.

En € catdogo citado de la casa Victor, de septiembre de 1929, ya hay
grabadas en discos una docena de rancheras, aparte de Mate amargo.
Tengamos en cuenta que éstas serian solo las de éxito.

Las rancheras se asemegjan mucho entre si, guardando la misma
estructura de frases en oposiciéon, pero ensamblandolas segin gusto del
compositor. Tienen de la mazurca popular sencilla danzable, €l ser melodia
acomparfiada, en grado absoluto. Poseen frases téticas o anacrusicas. Suele
aparecer d valor puntillado, a veces en todas las figuras de una semifrase,
gue le da un carécter galopado a favor de su tiempo vivo. Lamelodiasuele
transcurrir en una sucesion de ascensos y descensos, cuando no hay nota
repetida. Las frases suelen tener ascenso a iniciar, transcurrir en estalinea
ondulante y descender a fina. Le hemos hallado, segiin ya lo indicamos,
una escritura que revela su 6ptimo resultado en un instrumento de fuelle.
Inclusive, e sefialado cambio de modo de un inciso, es recurso habitual de
esos instrumentos, por su facilidad. En la escritura suelen aparecer acentos
marcando e primer tiempo, savo en e compas fina, revelando una
necesidad de destacarlo, como si esto fuera necesario.

Poseen cadencias conclusivas muy claras, en funcién de la danza. Es
caracteristico —aunque con variantes y algunas que no lo presentan— el
cierre por escala descendente en val ores de corcheas, con bajo que asciende
por grados en valores de tiempo, de este modo®:

i,  —
5 1 1 l I
- %
e i
|

° Los jemplos musicales son nuestros.
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La estructura elementa de la ranchera se encuentra en los incisos que,
de a dos, forman la semifrase. Todas las rancheras estan estructuradas por
combinacion de incisos. Esta estructura es semejante en todas las rancheras,
como permite revelarlo un cotejo comparado entre ellas.

En estas semifrases muchas veces aparece una escritura, en la voz
superior, que remite a un compas de 6/8 mientras que en lainferior hay un
claro 3/4. Esto es generd a todas las especies folkldricas argentinas en
ritmo ternario, incluyendo pampeanas. huella, firmeza, gato, y zambas y
chacareras. Estimamos que su inclusion ali es por 1o que de popular y hasta
campero se le ha querido dar. Suponemos que intuitivamente. No es general
en la ranchera pero muchas veces la escritura revela esto y, en algunos
casos, hasta se lo indica marcando acentos, como En la tranquera, con
misica de Francisco Lomuto y en Me enamoré una vez, musica de
Francisco Canaro, de estaforma
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Las rancheras son claramente reconocibles auditivamente, antes como
ahora, por aquellas frases o0 semifrases que hemos denominado "de
acompafamiento” de la danza, que son de ritmo bien marcado, a veces con
acordes cerrados en lalinea superior, y las claras cadencias conclusivas con
el subsiguiente obligado cierre en € segundo tiempo, como corresponde
por aquello que tiene de mazurca.

No obstante estos aspectos semejantes que provienen de la primera
ranchera, son de una gran variedad porque, en los resultados, estos
elementos forman como un entramado que define la especie, sobre €l cual
se condruye cada gemplar. Sin embargo hemos halado algunas
pertenecientes a Carlos F. Bravo™, dadas a conocer posteriormente a Mate
amargo, bastante semejantes a la primera y alin més estructuradas sobre
aquellas frases de acompafiamiento, por mas que alguna también lleve letra

19 Todas |as rancheras que hemos hallado estén bajo el nombre artistico "Carlos F.
Bravo" y asi esta registrado en SADAIC el nombre del socio (informacion de
Hernéan Volpe, SADAIC, octubre de 2013). No obstante hemos hallado la mencién
de una ranchera de Carlos Falcon Bravo, nombre que no estd registrado en
SADAIC.
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del mismo Brancatti y € canto debi6 resolverse con recitados. Estos casos
congtituyen solo buenas piezas de danza.

Dada la popularidad que adquirié la ranchera en Buenos Aires, cas
todos los compositores de misica popular le dedicaron su atencién. No
hemos hallado & compositor dedicado a ella exclusivamente —salvo Bravo,
hasta 10 que sabemos- pero, con mayores 0 menores gemplos en su
catdogo, puede hacerse una lista de primeras figuras que la cultivaron:
Adolfo R. Avilés, Antonio Bonavena, Francisco Canaro, Enrique Delfino,
Osvaldo y Edgardo Donato, Juan de Dios Filiberto, Osvaldo Fresedo,
Francisco Lomuto, Enrique Macid, Juan Maglio (Pacho), Azucena
Maizani, Gerardo Mattos Rodriguez, Ciriaco Ortiz, José Luis Padula,
Alfredo Pdlaia, Francisco Pracanico, etc. Estos autores componian obras de
diferentes repertorios, 1o que se deja sentir en las rancheras. Asi Adolfo
Avilés, autor de la zamba Los ojazos de mi negra, revela influencia
folklérica; Antonio Bonavena, autor de todo tipo de musica de danza de
moda, de las que eran jazzisticas;, Francisco Canaro, un cierto aire de
"corte" y "quebrada’.

Alfredo Perrotti fue e mayor editor de rancheras y, con esto, su gran
difusor, en época en que abundaban los pianistas caseros. En 1933, en un
aviso comercia de esta casa, bajo titulo: "Forme su propio repertorio.
Adquiera las megjores Rancheras del Afio, € popular balle de moda’,
aparece unalista de veintisiete rancheras de diversos autores.

Mas no solo editd para piano con letra indicada, sino que lo hizo en
versiones para guitarra y parar acordedn. Para esto buscd a buenos
instrumentistas y 1o hizo con las rancheras més famosas de su séllo: Las
margaritas (por V. L. Gazcdn); Martin pescador y Mate amargo (P. A.
Iparraguirre); La mentirosa (P. C. Escobar); Afilador (J. Espumer). Para
acordedn, las mismas, realizadas por Luis Aira™.

A lo largo de 1934, afio centra en la difusion de la ranchera, se
produjeron de éstas més de cien inscripciones en €l Registro Naciona de la
Propiedad Intdectual, en ediciones en papel y discograficas. Debemos
advertir que no todas ellas eran obras nuevas, porque se registraban
también primeras grabaciones en disco y nuevas versiones inclusive en
papel, pero es significativo de su produccion.

No todas las rancheras se consideraban de |la misma categoria ya
entonces. Una critica discogréfica sefidaba, por ejemplo: "Donato y sus
muchachos hacen ruido con la poca origina ranchera Triste y sin alpiste

[.]" 2

1 PERROTTI, 1993: 86-87.
2Musicay Arte, 1933: 5.

292



La mazurkay la “ranchera” en Buenos Aires, cindad y campana

Revisando rancheras

Podemos hacer algunos comentarios sobre varias rancheras entre las
maés difundidas:

La mentirosa, letra de Lito Bayardo, misica de José Luis Padula, una
ranchera que se hizo famosa, cuya difusion ha sido sin duda por su caracter
muy bailable a favor de sus frases con esta particularidad y poco aptas para
la entonacion vocal, no obstante llevar letray, ademds, por haber recurrido
a un par de semifrases que recuerdan al conocidisimo pericon y que
debieron facilitar su difusion.

Afilador, letra de Emilio Magaldi, misica de Francisco Pracanico,
introduce con un toque que imita e del afilador calegero. Presenta frases
mel &dicas dternadas entre las de acompafiamiento, cambios de modo y cita
del pericon.

Martin pescador (¢Se podra pasar?), letra de Emilio Magadi, musica
de Francisco Pracédnico, la hemos ubicado en 1931. Parece haber sido
compuesta sobre la letra, que posee estribillo. En parte A, todas frases
puntilladas. Nos parece una ranchera de espectaculo, con canto y recitado.

Torta frita, letra de Virgilio Candeloro, musica de Carlos F. Bravo, con
canto y recitado, muy parecida a Mate amargo, de este mismo autor.

En la tranquera, letra de Pancho Laguna, misica de Francisco J.
Lomuto, éxito del verano de 1930 en Mar del Plata. De forma habitual,
presenta muy marcados los tiempos y la caracteristica del canto en 6/8
sobre el 3/4. No obstante esto que remite alamuisicafolklérica, le hallamos
influencia de la musica jazzistica bailable de |a época.

Los amores con la crisis, letra de lvo Pelay, musica de Francisco
Canaro. Famosa ranchera de espectéculo (de la obra La cancién de los
barrios, 1934), que se ha difundido hasta € presente por la grabacion
definitiva de Tita Merdllo. También, dada la dificultad de entonacién y
tiempo vivo, a menos en esta grabacién, se dternan frases de canto con
recitado. Tiene € carécter acabado de la ranchera y parece haber sido
compuesta la musica sobre € texto, que debe presentar las recurridas
repeticiones de versos para completar frases musicales.

Me enamoré una vez, letra de Ivo Pelay, musica de Francisco Canaro
(1933), con mucho caracter de ranchera y repeticion de verso entonado.
Integré una obra de espectéculo (la pieza musical La muchachada del
centro, de los mismos autores).

¢Ponde hay un mango?, de los mismos anteriores, estrenada en 1933
por Olinda Bozan en € sainete Café cantante, y popularizada en grabacién
por Tita Merello. Es una ranchera de espectaculo, arrabalera en su letray
espiritu.

De contramano, "Ranchera tangueada’, letra de Luis C. Amadori,
misica de Francisco Canaro, que pertenecié a la pelicula de cine Puerto
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Nuevo (1936), es una ranchera de espiritu tanguero, de espectaculo. En la
version grabada por Sofia Bozén, duplica la linea melédica e introduce
algunos puntillados, que le dan “corte” alaversion.

El rancho esta de fiesta, |etra de Francisco Brancatti, musica de Antonio
Bonavena (1928-29), es una ranchera muy cerca de la mazurca, que esta
indicada "Tiempo de Mazurka' ago que no se ve en las ediciones de otras.
Tiene la estructura de la mazurca sencilla popular, forma A - B, con Trio,
con la caracteristica de linea melédica con bordaduras inferiores con
cromatismos, que son empleados en otras especies populares
norteamericanas de musica de danza, lo que le da mucho interés y la
singulariza de larancheratipo. Es muy linda piezay revela que su autor fue
un bandoneonista autor de shimmys, fox-trots, valses, y otras piezas de
baile de moda, de éxito.

Cadenita de amor, letra de Nicolds A. Trimani, mUsica de Carlos
Marcucci, tiene una cita de pericon y agunos vaores puntillados de un
carécter milonguero. Presenta en la edicion impresa una variacion para
bandonedn que sefida un claro destino para orquestas "tipicas'. En una
grabacion que hemos escuchado se hacen valores puntillados que no estan
escritos, que es algo habitual en la llamada “interpretacién”. También, en
edicion grabada con canto, se hace estrofa recitada en la parte B, en frase
con férmul as de acompafiamiento.

Hay baile en lo de dofia Juana, musica de Francisco Lauro, nos parece
encontrarle aire litoral efio.

Mafianita de mis pagos, musica de C. Escobar, le hallamos € carécter
de una mazurca zarzuelera.

Como aniyo al dedo, musica de Adolfo R. Avilés, muy linda ranchera
con sabor folklérico de las especies tradicionales del centro argentino. De
los ingtrumentos de fuelle presenta el recurso del repentino cambio de
modo, asi, por gjemplo, en larepeticion de un inciso.

Maiz frito, masica de M. Cabral, es otra ranchera que tiene cita dd
pericdn, recurso gque parece ser € Unico a emplearse para darle aire
“campero” alapieza

Martin Fierro, musicade Montelloro, recuerda a Mate amargo.

La ranchera que mas fama ha tenido y ha perdurado es, sin duda, Las
margaritas, letra de Domingo Pelle, misica por Alfredo Pelaia, obra de
1933, que la han grabado todos los que quisieron cantarla. De forma A - B,
Da capo, sus frases responden a las caracteriticas antes sefialadas, siendo
la primera frase toda en valores puntillados. Si bien sus frases son
melddicas, no fata en la parte B —con funcion de trio— la frase b, que
responde a aquellas formadas por férmulas de acompafiamiento y que dan
caracter alaranchera. Estafrase también tiene letray se canta pero se varia
la métrica para adecuarla a su tipo. Fue tanta su fama, que adquirio letra
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para canto escolar y en las escuelas se canté hasta comienzos de la década
del cincuenta.

Perfume gaucho, de los mismos autores anteriores, esta indicada
"Continuacion de Las margaritas' y es de estructura y frases similares,
diferencidandose de €ella en la falta de vaores puntillados. Hacemos notar
gue en la dedicatoria a los "artistas que interpretaron su hermand’ —a
ranchera anterior—, se la sefida como "humilde composicién campera’,
aungue no lo fuera en origen ni fuese el caso. Esto puede estar sefidlando
dos aspectos. que para mediados de los afios treinta la ranchera fuese
considerada una danza campera 0 que ésta, en particular, tenia un caracter
campero que no todas presentaban y se quiere marcar la diferencia
También puede considerarse una manifestacion de deseo pero, de todos
modos, va induciendo a engafio a no conocedor.

Deci que si, letra de Pidemunt, misica de Azucena Maizani y O. Cltaro
(1931) grabada por su propia autora, tiene caracter muy sencillo y popular,
con mucho de mazurca, que en la frase a, de la primera parte, le hallamos
remembranza de la cancién tradiciond sdltefia La petaquita. La parte B,
tiene todo e necesario ritmo, inclusive puntillado, de la ranchera, pero sin
recurrir a la primitiva repeticion de notas y manteniendo su carécter de
mazurca. Es, por tanto, una ranchera merecedora de la denominacion
"ranchera cancién”.

Como puede observarse en los comentarios que hacemos de agunas
rancheras entre las que mas difusion tuvieron, las hay de muy diverso tipoy
esto es lo que queriamos sefidar con ellos. De modo que s en estructura 'y
disposicién de frases y aln de sus incisos, hay mucha similitud, la gran
variedad estd en d carécter y las reminiscencias a variados origenes y
estilos.

Puede tomarse como eemplo las tres rancheras mas famosas,
generalmente conocidas: Los amores con la crisis, ¢Dénde hay un mango?
y Las margaritas, de muy diferente carécter entre si. La primera tiene
acabado carécter de ranchera y presenta la dificultad de entonacion
apuntada, sobre una letra ciudadana; 1a segunda, con su letra " ¢Donde hay
un mango, vigo Gémez?...", tiene caracter arrabaero; la tercera, Las
margaritas, es una "ranchera cancion”, posee letra nativista, "campera’
como entonces se le designaba, y eslirica

La"ranchera cancion”

Falta comentar un aspecto peculiar de larancheray que es aguel que se
refiere a texto cantado. Mate amargo en origen no lo tuvo y luego lo
adquirié. Y enseguida lo adquirieron todas, hasta poder decirse que no
hemos hallado ranchera editada sin texto para cantar. Y algunas tuvieron
maés de uno.
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Estas ediciones se hicieron con letra indicada. No se trata, en rigor, de
obras escritas para canto y piano, esto es. una composicion lirica con
acompafiamiento instrumental. Es una obra en escritura pianistica con linea
de canto que duplica la voz superior. Lo mismo que se habia hecho con €l
valscriollo.

De todos modos en € campo se la hacia en formainstrumental, como se
habia hecho —y aun se hacia— lamazurca.

Tenemos, entonces, la ranchera entonada, pero por exigencias de la
moda habra de aparecer aguello que nos animamos a designar “ranchera
cancion”. Tendra primacia en ela la frase lirica que permita destacar el
texto entonado. No serén éstas las mejores para bailar y no serén las que
maés se frecuentasen en |os bailes de campo.

Esta "ranchera cancidn" necesariamente tendrd que tener todas sus
frases musicales con un cierto desarrollo melddico. Desaparece, entonces,
e aternar frases segin hemos visto, aunque no dgja de estar presente de
algin modo, en aguna frase o semifrase —generamente en la parte B—,
aguello gue sefialdbamos "de acompafiamiento” de la danza, que le da €
caracter peculiar. Mas esto presentado de tal modo que pueda dla ser
plenamente entonada y no teniendo que recurrir a recitado o a un
"recitado-entonado”. En algunas obras significa esto una vuelta a la
mazurca —aungue de ritmo mas vivo y acompafiamiento mas marcado— que
vino a significar una distancia con la ranchera inicia y por lo tanto con la
rancheira que le habria dado origen. Aqui hay una diferencia muy grande
entre la rancheira que hoy puede escucharse en e sur ddl Brasil y alguna
de nuestras vigjas "rancheras-cancion" como, por jemplo, Los amores con
la crisis, que a nadie escapa. En @ ambiente ciudadano, las que han
sobrevivido son las de este tipo.

A veces en las frases b, con ese carécter de acompanamiento, se ha
hecho necesaria una repeticion de texto por la repeticion de un inciso. Asi
por gemplo € famoso "iSe hacen los giles! jSe hacen los giles!" (Los
amores con la crisis), o aquel "iNo te doy apiste! jNo te doy dpiste!" (Me
enamor é una vez).

Unaranchera que tuvo vida posterior en otro ambito y gracias a su valor
melédico, es Deci que si, ya citada, de Azucena Maizani. Lo fue como
cancion infantil, con nueva letra, conocida desde fines de la década del
sesenta —al menos—, con € titulo de Caballo verde. Lo interesante es que
aln en grabaciones en d pais y en Espafia, figura como cancién infantil
tradicional sin reconocer origen, ni autores. ES una supervivencia
interesante, afavor de su carécter popular y de mazurca universal, que le ha
hecho alcanzar € grado de latradicionalidad.

* % %
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Recapitulando

La aparicion de laranchera fue producto de un proceso, como todos los
de la cultura. La danza asi denominada proviene de materia previo, como
sucede en estos desarrollos, logrando un gemplar que da nuevo carécter a
una especie preexistente, con la que convive. Con un desenvolvimiento
posterior, se lograra diferenciacion y originalidad. Los autores mas dotados
—en este caso de textos literarios y misica— obtendrén una obra que habra
de perdurar. Deigual forma, las versiones de los intérpretes.

En la ranchera, d pretendido carécter popular propio de la campafia
habra de lograrse por medio de recursos que produzcan obras a gusto de
aquel publico. De todas formas hemos hecho diferencia, por su carécter,
entre aquellos g emplos més propios de la masica popular ciudadana, en
letray mUsica, de los que se acercan alamusicapopular campera.

En agunos sectores de la campafia la ranchera tanto arraigo, que hemos
conocido € caso de una que era representativa de un pueblo del sur de la
provincia de Buenos Aires. Un informante nos sefid aba que cuando en un
baile se g ecutaba una determinada ranchera—de la que ignoraba € nombre
pero podiatararearla— todos salian a bailarla como una obligacion.

Mas esto fue en tiempo pasado. La ranchera ha desaparecido de la
campafia. Creemos que injustamente, porque es aegre, llama a bailarla, a
semejanza del chamamé que goza de tanta aceptacion en la zona litoral de
nuestro pais. Quizas merezca volver adifundirse.

A respecto de nuestro trabgjo, aln estamos en busca de la mazurca
originaria que dio origen ala primera ranchera. Este es uno de los aspectos
gue fatan, como otros que hemos sefialado, para dejar bien completo €
tema. Como diria el maestro Carlos Suffern "aun quedatelapor cortar..."

* * %
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LA RECEPCION DE LA OBRA DODECAFONICA
DE A. SCHOENBERG Y LA RELACION ENTRE SU
SUITE PARA PIANO OP.25 Y EL CUARTETO PARA
CUERDASK.464 DE W.A. MOZART

LUISA VILAR PAYA

Resumen

La recepcion de la musica de A. Schoenberg se encuentra marcada por la defensa
de la autonomia musical, que impregna | os discursos tedricos de la mayor parte del
siglo veinte, y por el énfasis en la heteronomia, que caracteriza el pensamiento del
fin del siglo veinte y el principio del veintiuno. Como respuesta a ensayo Toward
a Deconstruction of Sructural Listening: A Critique of Schoenberg, Adorno and
Sravinsky de la musicologa norteamericana Rose Subotnik, el andlisis que agqui se
presenta promueve un abordaje que considera, tanto |os componentes autGnomos
(entre ellos, la serie, sus propiedades y su relacion con la estructura de la obra),
como los elementos que vinculan € discurso y la obra Schoenbergiana con el
repertorio clasico. Con este fin se exploran las relaciones que surgen entre el Minué
de la Suite para piano Op.25y el andlisis que e mismo Schoenberg realiza del
Minué del Cuarteto para cuerdas K 464 de W.A. Mozart.

Palabras clave: Autonomia- Heteronomia_Schoenberg — Subotnik — Serialismo

Abstract

The reception of Arnold Schoenberg’'s music is marked by the defense of musical
autonomy, which pervades theoretical thought throughout the Twentieth Century;
and the emphasis on heteronomy, which characterizes more recent approaches .In
response to Rose Subotnik’s essay Toward a Deconstruction of Sructural
Listening: A Critique of Schoenberg, Adorno and Stravinsky, our analysis promotes
an approach that considers both the autonomous aspects provided by the series(its
properties and its connection with the structure of the work), as well as the
relationship between Schoenberg’s work and the classical repertoire. Our study
links the Minuet from the Suitefor PianoOp.25with Schoenberg’s own analysis of
Mozart’s StringQuartetk 464.

Key words. Autonomy — Heteronomy__ Schoenberg — Subotnik — Serialism
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Introduccién

Dentro del repertorio musical escrito en € siglo veinte, la obra
dodecafénica de Arnold Schoenberg se sitGia al centro de las disputas mas
profundas y frecuentes entre compositores, tedricos y musicologos. El
acercamiento a tan generdizada desavenencia y sus causas ilustra
paradigméticamente la manera como las herramientas del andlisis musical,
la historiografia y la teoria del arte y de la musica inciden sobre la
percepcion de un objeto de estudio. Vista desde un angulo mas amplio—en
donde quedan englobadas las posturas especificas de las éeas de
conocimiento aqui mencionadas—la recepcion de Schoenberg se revela
marcada por la defensa de la autonomia musical, que impregna la teoria del
arte de la mayor parte del siglo veinte, y por € énfasis en la heteronomia,
gue caracteriza € pensamiento posterior y més reciente.

La polémica en torno a Schoenberg recibe un giro particular cuando, a
fines de los ochenta, Rose Rosengard Subotnik introduce en la discusion
conceptos provenientes de Jacques Derrida (1930-2004), Fredric Jameson
(1934), Gayatri Spivack (1942), y Jonathan Culler (1944). Su ensayo
titulado Toward a Deconstruction of Sructural Listening: A Critique of
Schoenberg, Adorno and Stravinsky aparece porvez primera en €
Festschriftde 1988 dedicado a Leonard Meyer.'Se vuelve a publicar en €
segundo de los dos libros de Subotnik, Developing Variations: Style and
Ideology in Western Music de 1991 y Decongtructive Variations. Music
and Reason in Western Society de 1995.°El contenido y los titulos de
ambos libros manifiestan € didlogo que mantiene Subotnik con el principio
de variacion perpetua o variacion en desarrollo propuesto por Schoenberg.
Dada |a recepcién que hatenido, y por estar inserto en las discusiones entre
tedricos y musicologos—hoy méas moderadas pero no totalmente
resueltas—, €l abordaje de Subotnik constituye unaimportante pieza dentro
de lamusi col ogia norteamericana.®

No resulta extrafio ver a Schoenberg convertido en uno de los gemplos
mas citados entre los defensores y detractores de las corrientes musicales
englobadas bajo la denominacién de modernismo musica .*A lo largo de su
vida el compositor recurre alasideas de organicidad, lineaidad, progreso y
origindidad con € fin de legitimar su produccién musica; utiliza este

'SUBOTNIK, C., 1988.

?as dos versiones del ensayo “Toward a Deconstruction of Structural Listening”
de 1988 y 1996 son iguales, con excepcion de ajustes editoriales menores.

3Algunas respuestas a este importante articulo se refinen en DELL’ ANTONIO, A.,
2004.

“Si bien en castellano e término puede ser problemético, el uso que aqui se le da al
término ‘modernismo’ se encuentra ya generalizado en la musicologia de habla
inglesa, alemanay francesa.
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marco conceptual tanto en la defensa de sus autores predilectos, como en
los andlisis que apoyan su préctica tedricay pedagbgica. Sin embargo, para
entender a fondo la obra y e discurso Schoenbergiano también deben
tomarse en cuenta los distintos propdsitos de sus escritos, € contexto de
algunas de sus aseveraciones mas conocidas, la forma como su discurso
visto de manera més extensa matiza posiciones momentaneas extremas y,
lo més importante, 1o que no dijo en paabras pero quedd plasmado en su
musica

Schoenber g, Subotnik y la deconstruccion dela escucha estructural.

Junto con € ideal de autonomia Subotnik andiza la manera como se
ensefia a escuchar musicay precisa: “el objeto de la escucha estructural es
una estructura que en un sentido es abstracta’, pero esto constituye
solamente uno de los polos del “marco mas genera y dialéctico en €l que
las concepciones de la misica occidental se han desarrollado” .>Subotnik
postula € parametro histérico de la musica como €l polo opuesto y afiade
gue éste queda desatendido, gracias un nietzscheano olvido implicado en la
escucha estructural, “un método que principalmente concentra la atencién
en las relaciones formales establecidas alo largo de una sola obra’.®

Al especificar ‘en un sentido abstracta’ y ‘principalmente’ la misma
Subotnik muestra la complejidad del tema ya que Schoenberg y Adorno,
los principales autores contra quienes se dirige, no niegan la relacion que
guardan las estructuras abstractas con las précticas sociales.’Por otro lado,
en la descripcion del proceso de audicion estructural, Subotnik recurre aun
tema reiterativo en los escritos de Schoenberg: € escucha sigue y entiende
e desenvolvimiento tempora de la obra gracias a cumulo de relaciones
gue se generan a partir de una concepcién unificadora comprendida en la
‘idea’ musical.’De esto, lo que més destaca y critica es la manera como el
argumento se centra en la existencia unalogica universal, d mismo tiempo
que ignora, 0 desplaza a un segundo plano, € conocimiento de
convenciones auditivas dependientes de condiciones espacio-temporaes
determinadas y cambiantes.

*SUBOTNIK, R.,1996: 148-149 (trad. y énfasis de la autora).

®Ibidem(trad. y énfasis de la autora).

7 Stravinsky queda fuera de este ensayo porque éste se concentra en |a recepcion de
Schoenberg y porgue termina jugando un rol menos protagénico en el argumento
de Subotnik.

8SUBOTNIK, R. op.cit.:150.
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“[...] unaldgicaestructura validay accesible a cualquier persona que tenga
uso de razon, una escucha estructural que desdienta los tipos de
comprensién que requieren un conocimiento cultural especifico de las cosas
externas a la estructura compositiva, como son las asociaciones
convencionales y los sistemas tedricos. Esto incluye € sistema
dodecafénico y la construccion de una ‘ serie’ particular, aunque no excluye,
y de hecho no puede excluir, la familiaridad cultural que se tenga con la
dindmica de la tonalidad. En la formulacion de Adorno, hasta conocer €l
nombre del compositor o de una composicién pudiera enturbiar la pureza
del proceso deseado. La audicion estructural es un modo activo de escuchar
que, cuando tiene éxito, le da a oyente la sensacion de componer la pieza
en tanto ésta se va actualizando durante e transcurso del tiempo.”®

El énfasis en la coherencia estructural del objeto artistico, unido a la
idea de desinterés estético deviene en una de las lineas mas recurrentes del
pensamiento occidental postkantiano. Sin duda a partir del siglo XVIII, esta
postura se ve imbricada, cada vez més, en € desarrollo y teorizacion de la
musica instrumental. Al mismo tiempo, €llo no dimina la presencia
continua y consciente de elementos que residen ‘fuera de la obra entre
otros, los vinculos de interdependencia e intertextualidad que se van
creando entre las distintas obras del repertorio clasico, el devenir histérico
delos estilos y formas musicales, y la relacion que todo esto guarda con la
danza, e teatro y la literatura. Acertadamente Subotnik subraya que la
escucha estructural se convierte en una violacion cultural de la misma
tradicion musical que mejor gemplifica: € clasicismo vienés, un estilo que
rediza con cierto éxito e ideal de autonomia estructural.*Subotnik no
pretende la eliminacion de la audicidn estructura, su meta es otra: sefialar
las graves omisiones en las que cae cuando se desvincula alamusica de su
contexto histérico y de las maneras como |la mayor parte de la poblacion
escucha

“El conocimiento restringido a estructuras determinadas no proporciona
acceso a aspectos cruciales de la misica en tanto ésta forma parte de la
historia 0 como ésta es en realidad percibida. Admitir esos aspectos como €l
punto de partida del conocimiento musical no evade, ni el andlisis
concomitante de la estructura, ni la extensién del pensamiento raciond aun
area cada vez mas amplia del dominio de la experiencia en donde €l
significado y el valor de la misica se definen, en Ultima instancia, y de
forma continua.” **

%I bidem (trad. delaautora).
1l bidem: 161.
"1bidem: 175 (trad. de la autora).
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El ensayo de Subotnik aparece en un momento en que e estudio de la
teoria de la muUsica cobra gran fuerza en los USA, con la creacion de
revistas especializadas y con la implementacion de programas académicos
separados de la musicologia histérica. Forman parte del origen de este
desarrollo los articulos sobre Schoenberg de Milton Babbitt publicados en
los cincuentas y sesentas, época en que la musicologia norteamericana
presta poca 0 nula atencion a la misica del siglo veinte. Asi, la obra
dodecafénica de Schoenberg aporta un capita smbdlico de suma
importancia: un reconocido compositor europeo emigrado a los USA, un
compositor y tedrico interesado en una vision del futuro de la muisica
Ademas, d repertorio dodecafnico ayuda a subrayar y justificar la apertura
de un campo académico no interesado en la historia, sSino en procesos
creativos sujetos de andlisis matematico. Ahora bien, € ideal de autonomia
se subraya no sélo paradiferenciar y presentar la sistematicidad del nuevo
campo universitario, Sino porque los compositores que lo impulsan siguen
las tendencias internacional es del modernismo tardio de los sesenta

Llama la atencion la manera tan diferente como los franceses y los
norteamericanos reaccionan ante Schoenberg, algo que Subotnik no
considera en su estudio; mientras que Babbitt se concentra en e poder
organizativo de la serie, Boulez le reprocha a Schoenberg no abandonar en
su musica dodecafonica formas y fraseos vinculados con la tradicion
clésicavienesa

Subotnik no aborda las diferentes interpretaciones de Schoenberg v,
aunque intenta en muchos momentos marcar diferencias entre Schoenberg
y Adorno, su lectura dd primero esta altamente influenciada por las ideas
del dltimo. Tampoco toma en cuenta Subotnik que € compositor hablé
tanto de ‘idea como de ‘estilo’. Finamente, en lo relativo d
dodecafonismo y maés identificada con las posturas norteamericanas que
con las europeas, Subotnik termina asumiendo una interpretacion linea y
futurista de Schoenberg restandole importancia a su interés por incluir,
dentro de su muasica dodecafénica, dementos formaes y estilisticos
provenientes de lamusicabarrocay clasica.

“A pesar de que Adorno expresd serias objeciones al método dodecaf 6nico,
el cua Schoenberg explico con tanto cuidado y generosidad, los dos
hombres se entregan integramente a la meta de reducirla misica a lo que
podria llamarse sustancia estructural pura, una condicion de en la cual cada
elemento justifica su existencia a través de su relacion con un principio
estructural gobernante. Por ello, ambos hombres defienden el principio de la
‘no redundancia en la masica, un principio con muchas ramificaciones en
la composicion, incluyendo la justificacion del cromatismo y la disonancia,
ago que exploran en detalle, ambos defienden e renunciamiento a
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convenciones preexistentes y determinadas externamente como o son €l
fraseo simétrico y los refranes.” 2

Caben agui varias aclaraciones. los escritos de Schoenberg sobre
dodecafonia son escasos, cortos y demasiado generaes, particularmente
cuando se considera la extension de sus textos sobre armonia tona y €
detalle con € que andiza una obra musical cuando quiere mostrarla a sus
estudiantes. A diferencia de esto, Schoenberg nunca ensefia composicién
dodecafénica. Ademés, sus referencias a la dodecafonia reflgan més e
ambiente intelectual de la época, que su manera de componer. Schoenberg
defiende con singular empefio su liderazgo y su capacidad inventiva. La
dodecafonia juega un importante rol en ello, ad mismo tiempo, critica a
aquellos que ‘cuentan |as notas .** En términos de técnica de composicion
Ilama menos la atencién lo que dice, que la cantidad e importancia de los
detalles sobre su obra que evita mencionar.

La coherencia de la obra musical es, ciertamente, uno de los aspectos
mas importantes para Schoenberg. No obstante, en lugar de intentar mostrar
como funcionan sus obras dodecafénicas mas hien parece que, en su
obsesién por llegar primero y crear una distancia tempora de sus
contemporaneos y discipulos, Schoenberg decide explicar solo lo minimo.
Es mas, agunas de sus aseveraciones resultan mas bien engafiosas y
encaminadas a llamar la atencion y sobrevivir € presente. El futuro lo
depositaba en la buena hechura de sus obras y en la capacidad ddl oido
humano para adaptarse y reconocer coherencia ahi en donde existia

El minué de la Suite para piano Op. 25.

Los dos ensayos en donde, aungue de manera bastante general,
Schoenberg describe su trabajo con series dodecaf énicas son: Composicién
con doce sonidos | de 1941 y Composicion de doce sonidos |1 de 1948. En
este Ultimo aparece la version més citada de los principios de no
redundanciay equivaencia de los doce sonidos:

| bidem: 155 (trad. de la autora).

®por ejemplo, su reacciéon a articulo de 1936 de Richard S Hill,
SCHOENGBERG, A., 1984: 214

4 |La palabra “tone” se ha traducido como ‘sonido’ y, para facilitar la lectura, se ha
decidido usar la palabra ‘sonido’ como equivalente a ‘sonido-clase’ (esta Ultima,
una terminologia posterior a Schoenberg). En otras palabras, cuando se habla de
“D0o" se entiende que puede ser cualquier “Do”, independientemente de su altura.
Asimismo, cuando nos referimos a una nota especifica, su atura se aclara,
partiendo de que ‘Do, equivale a ‘Do central’ del piano.
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“La construccion de una serie basica de doce sonidos deriva de la intencion
de posponerla repeticion de cada sonido durante el mayor tiempo posible.
En mi Teoria de la armonia establezco que el énfasis otorgado a un sonido
mediante su repeticion prematura es capaz de realzarlo al nivel de una
ténica. Empero, la aplicacion regular del set de doce sonidos enfatiza cada
sonido de la misma manera, privando asi a un solo sonido del privilegio
dela supremacia.”

En este mismo texto Schoenberg aclara que “En las primeras etapas
parecia inmensamente importante evitar cuadquier similitud con la
tonalidad” *°y procede a defender la capacidad del escucha para adaptarse a
las nuevas combinaciones de sonidos:

“El escucha de hoy llega a tolerar estas disonancias de la misma manera
como los musicos se acostumbraron a las disonancias de Mozart. De hecho,
es correcto afirmar que la emancipacion dela disonancia se ha logrado y
que, en un futuro proximo, la masica dodecafonica ya no sera rechazada por

‘desacorde’ "’

Al contrario de lo que afirma Subotnik, lgos de evitar la
intertextualidad, Schoenberg fomenta las referencias culturales que apoyan
la percepcion de continuidad y distribucién del material musical. En su
primera obra unificada por una serie dodecafénica, la Suite para piano
Op.25 e compositor aprovecha e carécter, métrica y estructura de las
danzas barrocas 'y clésicas que utilizaen € repertorio dodecafénico: la Suite
Op.25 empieza con un Preludio, seguido por una Gavota, una Musette, un
Intermezzo, un  Minué y termina con una Giga. La manera como €l
discurso atonal de Schoenberg coincide con algunos de los fraseos y
estructuras tipicas de estas danzas es, precisamente, o que objeta €
modernismo més recalcitrante de Boulez. En redidad, como Schoenberg
mismo aclara, lo Unico que @ intenta evitar en sus obras dodecaf 6nicas son
las referencias explicitas a la tonalidad, la cual también implica un sistema
de pesos y contrapesos armonicos que existe de manera independiente y
previaalaobra. A esto lellamala“emancipacion deladisonancia’.

Al mismo tiempo, como a continuacion ilustra el andliss del Minué de
esta Suite Op.25, @ que a priori todos los sonidos tengan “los mismos
derechos’, no evita que, una vez ordenados en una serie y plasmada ésta en
una textura musical especifica, algunos de elos gerzan roles que los
diferencian entre si, roles destinados a darle inteligibilidad a devenir
musical. El énfasis dado a ciertos sonidos y los papeles que habran de

> SCHOENBERG, A., 1984: 246 (trad. de la autora).
®|hidem (trad. delaautora).
7 Ibidem (trad. de la autora).
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desarrollar anivel estructural dependen ahora de las propiedades de la serie
y de las decisiones del compositor al momento de escribir una obra. Este
aprovechamiento de las caracteristicas especificas de una serie puede verse
en la manera como Schoenberg describe e tratamiento de los tres
tetracordes como unidades independientes en € comienzo del segundo
movimiento:

“Esta desviacion del orden es una irregularidad que puede justificarse de
dos maneras. La primera se ha mencionado anteriormente: que la Gavota es
el segundo movimiento y la serie se ha convertido en ago ya familiar. La
segunda justificacion se basa en la subdivision del set basico en tres grupos
de cuatro sonidos. Ningin cambio se produce dentro de estos grupos, sino
gue se les trata como pequefios conjuntos independientes. Este tratamiento
se apoya en la presencia de una quinta disminuida, Re’.-Solo Sol-Re” como
el tercer y cuarto sonidos en todas las formas del conjunto, y de otra quinta
disminuida entre el séptimo y el octavo sonido. Esta similitud funciona
como unarelacién que hace intercambiables | os grupos.” 8

Aparte de lo agui descrito, Schoenberg no profundiza en larelacion que
guardan las propiedades de sus series con los disefios estructuraes y €
devenir arménico de sus obras. Dentro de este rubro sobresde la
importancia otorgada a las diadas La-S” y Mi-Fa en el Minué (ver en la
imagen 1 las cuatro manifestaciones de la serie que predominan a lo largo
dela Suite Op. 25).*°

.,l—".-l--i-i- (™ L

‘ﬂm;_.‘“b_.h'.p_"" —_— =
v

.éhhnhmh.h-ﬂ""‘h!ﬂ-

o | G20 | o Ilé’h

-g“'*auhhi.n"“'.__h" =

Imagen 1: Transposiciones de la serie dodecafonica utilizadasa lo lar go
dela Suite para piano Op.25 de Arnold Schoenberg.

8 SCHOENBERG, A., p.234 (trad. de la autora).

®Dadas a las particiones que Schoenberg utiliza y dadas las propiedades de
invariancia de la serie, a lo largo de la Suite se encuentran pasajes que
corresponden a la division en tetracordes de otras transposiciones de las serie.
VILAR, L., 2007.
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Lo que Schoenberg llama “set basico” y que aqui denominamos P,
presenta en sus extremos |as notas-clase Mi-Fa y La-S”. Como puede verse
en laimagen 1, estas dos diadas (en diferente orden) sirven también para
demarcar ls y esto se convierte en una propiedad de la serie que €
compositor explota a lo largo de la Suite: su manifestacién en puntos
estratégicos de los diferentes movimientos ayuda a escucha a identificar
las propiedades de invariancia de la serie. Ciertamente trabgja en este
sentido el despliegue del retrégrado del primer tetracorde de I como Re’s-
Sol,-Las-9°%d find de la primera parte del Minué, (ver mano derecha del
compaés 11 en imagen 2).
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Imagen 2: Schoenberg, compases 11-16 del Minuédela
Suite para piano Op.25

Més alla de su funcién demarcativa, las diadas La-S° y Mi-Fa figuran a
lo largo del movimiento como metas mel6dicas y armonicas que imparten
unidad y coherencia ala estructura general del movimiento. En lo referente
ala diada La-S" llama la atencién la manera como e énfasis de la mano
derecha en & compas 11 se retoma en los compases 15y 16. Asi culminala
secuencia planteada a lo largo de los compases 12-15, pasgje que conecta
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las dos mitades del Minué (ver Las-S° en & compés 15 y La,-S° en
compés 16, imagen 2).

En Arnold Schoenberg. Notes Sets Forms, Silvina Milstein subraya la
frecuenciade los arribos La-S,° aunque pasa por alto larelacion formal que
sefid amos més adelante entre | as diadas La-SP°y Mi-Fa:

“A lo largo del Minué la linea superior cierra repetidamente en
S®(cc.7,16,24y 33), y en cas todas estas cadencias lineales el acercamiento
ocurre desde el semitono inferior (la Unica excepcion es e descenso por
semitono en el compés 24), esto hace del Si® la cadencia més importante de
lapieza”®°

Ahora bien, para subrayar ciertos sonidos e impartir de esta manera
cohesion formal y direccionalidad arménica Schoenberg recurre a la
conformacion de redes crométicas alrededor de un sonido o diada. Esto se
escucha en el compés 16 en donde la mano izquierda despliega | os tritonos
Sols-Rebsy Solbs-Doy, los cuaes tienen como centros los sonidos Sby La,
respectivamente. Este mismo pasgje de bajo termina en la diada Labs-
Dobs, que implica centricidad en La-Sib. En términos de intencionalidad
resulta interesante ver como, para aidar ladiada La-Sb en la mano derecha
y paralograr estared croméatica, Schoenberg divide €l primer tetracorde de
16 en dos diadas que trabajan de maneraindependiente.

Un espegio de este ordenamiento de lg se escucha en e Ultimo compés
del Minué, también en la mano izquierda. Como lo muestra laimagen 3, la
centricidad implicada en La"-Do% “resuelve’ en el tercer tiempo del
compés 32 en un g°, gue antecede la diada final Mi>-Fa,, y ésta Ultima se
escucha junto con un La,-SP° que forma parte del Gltimo despliegue de P,
en lamano derecha.
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Imagen 3: Final del Minué de la Suite para piano Op. 25 de A. Schoenberg

2 MILSTEIN, S., 1992:21 (trad. de la autora).
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En algunos pasgjes @ uso de redes cromaticas funciona auditivamente;
en otros la simetria es menos una pauta para € escucha y mas un
componente de experimentacion, un indicio o ‘huella’ del proceso crestivo.
El interés de Schoenberg en este procedimiento quedd registrado en dos
tablas de redes crométicas escritas y conservadas por € mismo compositor
entre los bocetos del Minué del Op.25 (imagen 4).
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Imagen 4: Tablas de redes cromaticas conser vadas por € mismo Schoenberg
junto con los bocetos del Minué de la Suite para piano Op. 25

La atencion otorgada a este tipo de proceso se encuentra también
plasmada en la voz superior de lamano derecha del compés 32 (ver imagen
3). Por un lado e pasgje comienza con la anacrusa en Mi®%-Sol®. Por el
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otro, ladiada Mis-Fa; queda colocada exactamente en € centro del compés,
tanto ritmicamente como en términos de registro: Fag es justo € centro de
Sol®y e Rey, lanotamés bajay lamés alta de la sonoridad que |o antecede.
En otras palabras, Schoenberg “judtifica’ o “apuntald’ en distintos niveles
de andlisis eintencionaidad laimportancia de las diadas- claseMi-Fay La-
S° Los procesos agui descritos se escuchan siguiendo patrones més
tradicionales como la colocacion de estos sonidos en las voces extremas,
asi como € arribo en tiempo fuerte y la importancia que se les ha dado
como objetivos mel 6di cos en momentos estructural es estratégicos.”

La comparacion de los primeros compases mostrados en las imagenes 2
y 3 permite ver la manera como se interrelacionan algunos de estos
momentos estratégicos. & mismo material que se escucha en compés 11 (a
final de la primera parte) regresa como predmbulo del compés find. Las
variaciones que ocurren entre las dos mitades de esta seccion del Minué se
observan en laimagen 5. El pasgje, que comienza con una secuencia de los
compases 5y 6 termina, a final del compés 7 acentuando la diada La-S",
particularmente e caracter demarcativo del S°. El propdsito de esta
imagen es mostrar que el material afadido o cambiado en la segunda mitad
acentla el Fa como punto de referencia. Mas adelante, en & compés 27 se
escucha la nota més baja de todo e movimiento, un Fa;que anticipa el Fa,
del final delamano izquierda en € compés 33 (Imagen 3).
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Imagen 5: Schoenberg, compar acién de los compases 5-7 y 21-24 del Minuéde
a Suite para piano Op.25

Z'Mi andlisis del manejo de ejes simétricos en la Suite para piano Op.25 no ha sido
publicado hasta ahora, pero ha sido presentado en diversos momentos en forma de
conferenciay aparece citado en TARUSKIN, R., 2005:699.
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Redacion entre el minué dela Suite Op.25y e minué del Cuarteto K.464
de Mozart.

En contraste con lo poco que habla sobre dodecafonia, o en genera
sobre su obra, Schoenberg deja numerosos ensayos y libros en donde
andizad repertorio tonal y la naturaleza misma de la tonalidad. Entre éstos
se encuentran los libros que d compositor disefiay en los que expande sus
apuntes para clase, aungque se publican de manera péstuma. Nos interesa
aqui Fundamentos de Composicion Musical por dos razones. Primero,
porque contiene un andlisis del minué del Cuarteto para cuerdas K.464 de
Mozart que esclarece algunos de |os procesos utilizados por Schoenberg en
e Op.25. Segundo, porque muestra un lado diferente a descrito por
Subotnik, un compositor interesado en hablarle a sus estudiantes tanto de
autonomia como de heteronomiamusical: “El caracter del minué puede ser,
desde melodioso y sin pretensiones (por gemplo, Beethoven, Op.31/3-
[11),hasta obcecado e insistente (Mozart, Sinfonia N°40 en Sol menor), pero
en general, tanto e carécter como € tempo, es moderado.”* Se subrayan
también los antecedentes histéricos y la manera como éstos contindan
manifestandose en su estilizacion como movimiento de la suite barrocao la
obra clasica. “Comoel minué era la danza favorita delas cortes del siglo
XVIII, no requeria de un ritmo tan acentuado como € de las danzas més
populares.”?

En relacion a la estructura musical, Schoenberg anota que “en otras
formas provenientes de la danza, la armonia a menudo permanece sin
cambios durante varios compases, pero en e minué rara vez dura mas de
uno o dos compases, y muchas veces hay dos 0 mas armonias dentro de un
s6lo compés.”*Esta Ultima observacion resulta interesante porque en d
minué de la Suite Op.25 cada transposicion de la serie tiende a
circunscribirse a uno o dos compases (en la imagen 2 puede verse este
caso).> Asimismo, hay momentos en |os que dos transposiciones de la serie
se escuchan de manera simulténea en €l lapso de uno o dos compases (ver
imagen 3).

En Fundamentos de Composicién Musical la discusiéon del género
minué sigue e parén de libro: una vez expuestas brevemente las
caracteristicas una estructura o género musical, Schoenberg examina
algunos gjemplos del repertorio y procede a marcar, sobre la reduccién para

25CHOENBERG, A., 1980: 141 (trad. de la autora).

2| bidem (trad. de la autora).

| bidem (trad. de laautora).

% Para un estudio detallado de este aspecto de la relacion entre la métrica y el uso
de series dodecaf6nicas en Schoenberg ver HY DE, M. 1983, 1984 y 1985.
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piano de algunas obras 0 pasgjes, los elementos que le interesa destacar,
particularmente € comportamiento de ciertos motivos, sus inversiones y
Sus variaciones.

Lo primero que llama la atencion es € rol del minué del K.464dentro
del argumento, particularmente ante |0 que se esperariadel género:

“Aunque muchos movimientos del repertorio clésico combinan homofonia
y contrapunto, existe una diferencia fundamental entre estas técnicas. El
tratamiento homofonico-melddico depende, basicamente, del desarrollo de
un motivo por medio de la variacion. Por contraste, € tratamiento
contrapuntistico no varia el motivo, pero muestra las posibilidades de
combinacién inherentes al tema o temas bésicos.”*®

Ante esta situacion sefid a

“El Minué del Cuarteto de cuerdas en La, K.V.464 de Mozart representa un
raro ejemplo de la verdadera fusi6n de las dos técnicas. Los tres motivos, A,
B, y C pueden ser considerados circunscripciones de un cuarto [ ...]. Los dos
temas principales, A y B, admiten imitaciones canonicas e inversiones:
incluso aparecen simultdneamente con sus inversiones. [...]Junto a la
presentacion de los valores de contrapunto, se encuentra también la
variacion habitual de los motivos basicos (cs.22-24), y hay incluso una
codetta (cs.. 25-28".%
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Imagen 6: Comienzo del minué del cuarteto para cuerdas
K. 464 deW.A Mozart

Tanto en la descripcion, como en las marcaciones que redliza sobre la
reduccion para piano, Schoenberg subraya e comportamiento de estos dos
motivos a final del minué, en los compases 55-64. Su andlisis se concentra

% SCHOENBERG, A., 1980: 142 (trad. de la autora).
"\ bidem (trad. de la autora)
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en la combinacién-yuxtaposicion de temas A y B en los compases 59-62,
en laimitacion de los violines en estos mismos compases, y en lainversion
del tema A en e violoncello enlos cc. 57-58. También sefida el espejo que
seformaen los violines en |os compases 69-72.%
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Imagen 7: Final del minué del cuarteto para cuerdasK. 464 de W.A. Mozart

Més ala de estas observaciones, la conclusion de este Minué exhibe
caracteristicas que Ilaman la atencion de cuaquier estudioso de lamusicay
que, segun nuestro postulado, Schoenberg tiene en cuenta cuando compone
el minué de la QLiteOp.25 y cuando, décadas después, compara € tema de
los ‘acordes atondes a las disonancias del compositor vienés. Sin duda
Mozart regala con esta misica uno de esos momentos que se convierten en
gemplos particularmente apreciados por su ingenio y porque permiten
ensefiar, de manera clara y sintética, la complementariedad de los
elementos y pardmetros que conforman e comportamiento tona y e
musical en general. Entre los varios angulos desde los cuaes puede
estudiarse el pasgje del K.464, destacan dos que lo convierten en un punto
de referencia para el minué dodecafdnico de Schoenberg. El primero puede
ilustrase mediante un andlisis de Leonard Meyer en donde los comienzos de

2| pidem: 142-143 y 146-149.
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los motivos denominados A y B por Schoenberg van formando dos lineas
complementarias que avanzan hasta llegar a su meta arménica, el Do# del
compés 65, el cual habra de descender para alcanzar latonica en el compés
68.2 Meyer no cita a Schoenberg, su andisis representa un angulo
completamente diferente que tiene como meta ilustrar patrones simétricos
dentro de una mismalinea mel6dica.

Imagen 8: Fragmento del analisisde Leonard Meyer dela melodia del primer
violin, compases 55-68 del Minué del Cuarteto para cuerdas
K.464 deW.A. Mozart.

Schoenberg seguro encuentra una relacion entre este tipo de
procedimiento tonal y las redes cromaticas con las que trabaja en e minué
de la Suite Op. 25. Ademas, esto ocurre en una obra en donde Mozart
también maniobra con inversiones-espejo, una las operaciones basicas de la
serie dodecafonica. Por otro lado, cabe recordar que es, precisamente, en €
minué de la Suite Op. 25, en este caso en € Trio, en donde Schoenberg
coloca € gjemplo més basico de la relacion entre la serie y su inversién
plasmados ya en pasaje musical (comparar imagenes9y 10).
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Imagen 9: Comienzo del Trio del minué de la Suite para piano Op. 25
de A. Schoenberg
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Imagen 10: Comparacion del final del minuédel K. 464 de W.A. Mozart con
el comienzo del trio del minué delOp.25 de A. Schoenberg

P MEYER, L.1973: 178-181.
314



La recepeion de la obra dodecafonica de A. Schoenberg ...

El final del Minué del K.464 remite también a tema de las disonancias
de Mozart mencionadas por Schoenberg en la comparacion que establece
con € repertorio serid: *El escucha de hoy llega atolerar estas disonancias
de la misma manera como |os musicos se acostumbraron a las disonancias
de Mozart’ *En € tiempo fuerte de los compases 60 y 62 la apoyatura
implicada desde e comienzo del movimiento se ve agui, reforzada,
reiterada verticamente. Al mismo tiempo, la combinacion y transformacion
de motivos, tan valorada por Schoenberg ocasiona una serie de cruces
crométicos disonantes tanto horizontales como verticales, entre dlos, La’
delaviolay violoncello vs. La en € segundo violin (cc.59-60), Do de la
viola'y violoncello vs. Do" en el primer violin(c.60), G* delaviolay €
violoncello vs. Sol del violin 2 (cc.61-62), S° delaviolay € violoncello
vs. S del primer violin (¢.62), laoctava disminuidadel primer violin en €
paso del compas 64 a 65. Al mismo tiempo, € pasgje fluye gracias a la
identidad de los motivos, una combinacion genia de complejidad y
sencillez muy tipica de Mozart.

Dos obras de extraordinaria factura cuya recepcion no deja de presentar
algunas ironias ya que € articulo de Subotnik esta escrito precisamente en
honor a Meyer.

Conclusion.

Para Schoenberg la serie de doce sonidos y sus transformaciones
garantiza un orden légico y, por lo tanto, inteligibilidad. Al principio la
obra dodecaf 6nica puede parecer disonante pero, a acostumbrarse a nuevo
orden, €l escucha comienza a comprender e involucrarse con e devenir
musical. Llama la atencién que, entre todos los autores que pueden
mencionarse, Schoenberg recurre a Mozart para ilustrar este punto. El
estudio del Minué de la Suite para piano Op.25 muestra cémo las palabras
del compositor se vuelven mas especificas, incluso toman matices
diferentes, cuando se analizan junto con elementos de su musica no
mencionados por € compositor en ninguno de sus escritos sobre misica
dodecafénica.

Igualar consistencialdgica e intdigibilidad resulta una extralimitacién s
no se toman en cuenta los procesos contrapuntisticos y formaes con los
gue Schoenberg apuntala la comprension auditiva de sus obras
dodecafdnicas. Como lo demuestran las mas de ocho décadas posteriores a
la aparicién de la Suite Op. 25, d compositor exagera la equivaencia a
Mozart puesto que la dodecafonia Schoenbergiana representa una ruptura
més radical; la relacién con € repertorio inmediatamente anterior es

%SCHOENBERG, A., 2984 246 (trad. de la autora).
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diferente y su pretension de autonomia mucho mayor. Al mismo tiempo,
ello no quiere decir que Schoenberg deseche € rol de los codigos culturales
en la audicion musical. Al contrario, € empleo de los esquemas formales
de lamisica barrocay clasica es parte sustancial de su argumento, incluso
intenta reproducir en la dodecafonia un proceso de desarrollo similar. Asi,
en la Suite Op. 25, la primera obra unificada por una serie de doce sonidos,
Schoenberg recurre a las mismas estructuras y referencias estilisticas que
sirven para asentar la funcionalidad de la tonalidad dentro del repertorio
instrumental.

* * %
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PLAYING WITH TIME:
INVESTIGACION, PERFORMANCE, TIEMPO

MARITA FORNARO BORDOLLI*

Resumen

A partir del tema convocante de la Décima Semana de laMUsicay la Musicologia,
este articulo vincula performance, investigacion y tiempo, incluyendo reflexion
sobre los conceptos tedricos involucrados y sobre experiencias concretas de
investigacion. Desde un enfoque que vincula antropol ogia y musicologia, se trabaja
sobre los conceptos centrales de tiempo, conciencia de laperformance,
cosmovision y microcosmos, agregando otro eje conceptual basado en la presencia
y uso dd cuerpo. Se plantean los posibles abordajes de la investigacion en los
casos de reconstruccion de laperformancey de registro de performances
contemporaneas al investigador. Se discuten las estrategias factibles para € registro
de performances tomando como base cuatro experiencias de investigacion
Palabras clave: performance musical y coreogréfica; estudios sobre el cuerpo;
coreologia; performance y ritualidad.

Abstract

From the topic convener of the Tenth Week of Music and Musicology, this article
links performance, research and time, including reflection on the theoretical
concepts involved and on specific research experiences. From an approach linking
anthropology and musicology, working on the core concepts of time awareness,
performance, outlook and microcosm, adding another conceptual axis based on the
presence and use of the body. Possible approaches to research in cases of
reconstruction of the performance and recording contemporary researcher
performances are studied. Feasible strategies for recording performances are
discussed based on four research experiences.

Key words musicdl and choreographic performance; body studies;
choreol ogy; performance and rituality.

Centro de Investigacion en Artes Musicales y Escénicas del Litoral Noroeste
(CIAMEN)/Escuela Universitaria de Musica, Universidad de la Republica,
Uruguay.
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1.- Marco tedrico

El tema de la Décima Semana de la MUsica y la Musicologia, Jornadas
Interdisciplinarias de Investigacion, organizadas por € Ingtituto de
Investigacion Musicol6gica “Carlos Vegd', que dio lugar a la conferencia
origen de este articulo, vincula performance e investigacion de manera
provocadora para generar reflexion sobre los conceptos tedricos
involucrados y para aplicar estas consideraciones a experiencias de
investigacion. La convocatoria plantesba como ees “la investigacion
musicolégica previa a la performance’; “la investigacién musicoldgica
como base paralacreacion” y “la performance como punto de partida para
lainvestigacién”. Como tema para este articulo hemos optado por vincular
performance, investigacion y tiempo, ya gque este Ultimo concepto esta
presente desde la formulacion del evento.

No es éste € lugar para detenernos en una revisiéon extensa de los
diversos conceptos de performance; un excelente resumen puede
consultarse en Carlson?, quien parte del medio teatral para considerar los
trabgjos que surgen desde diferentes disciplinas y, sobre todo, los que
vinculan disciplinas. Es e caso de Victor Turnerly su abundante
produccion, en si misma un recorrido desde la antropologia simbdlica hacia
los estudios teatrales, y también su fértil asociacion con Richard
Schechner®. En las propuestas de éstos y otros investigadores ciertos
conceptos aparecen de manerarecurrente, entre ellos los de interpretacion y
conciencia de la performance. Para este articulo centraremos nuestras
reflexiones considerando, desde la musicologia y la antropologia
(disciplinas que han sido los gjes de gran parte de nuestra investigacion),
los siguientes conceptos.  tiempo, conciencia, cosmovision y microcosmos,
y atenderemos a los componentes musicales, teatrales y coreograficos de la
performance, agregando otro gje conceptual, basado en la presencia 'y uso
del cuerpo.

Un primer aspecto que conviene sefidlar es que este trabgjo atiende alas
performances fuera de la vida cotidiana; € concepto, en sentido amplio,
puede incluirlas. Aqui nos interesa la performance que supone una
situacion, en este caso artigtica, no cotidiana. En este sentido, 1os estudios
teatrales han sefialado que, incluso S una situacion es idéntica a otra de la
vidareal, pero es interpretada en un escenario, adquiere el caracter que nos
interesa, la clasica diferencia entre “performed” and “done” marcada por €
yacitado Schechner.

2CARLSTON, Marvin, 2004.
*TURNER, Victor, 1967, 1969, 1974, 1982.
4SCHECHNER, Richard, 1985.
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El siguiente aspecto que ha dado lugar a abundante reflexién es la
caracteristica de “conciencia de la performance”; esa conciencia seria lo
gue otorga, precisamente, el caracter performatico. Para algunos autores,
como Baumann® — clasico en € estudio del “arte verba” como
performance, el primer autor, por cierto, que nos genero interés por este
tema— el acto performético implicala conciencia de una dualidad, que asu
Vez supone comparacion: una interpretacion determinada se compara
siempre con la accion ideal, potencia, o recordada del modelo origina.
Estos conceptos pueden vincularse a los estudios sobre mito y rito en
Historia de las Religiones, en su clasica acepcion del rito como
actualizacion del mito. Pero si aplicamos el concepto arituales civiles— un
acto patridtico, por giemplo - también funciona: si bien puede estar presente
la busgueda de originalidad, hay un modelo a seguir, pasos fundamentales
gue deben cumplirse para que d rito sea efectivo. Cuando se trata de
comportamientos que, dentro de determinada interpretacion del mundo, se
considera que pueden modificar € cosmos, € cumplimiento de las reglas
del mito adquiere mayor importancia y, en algunos casos, caracter de
exigencia. Los comportamientos gestuales, verbales, latempordidad, deben
cumplir con e modelo establecido por latradicion.

En cuanto a concepto del tiempo, las artes performéticas transcurren en
é, es una de sus materias primas. Si bien ésta es una afirmacion
perogrullesca, muchas de las definiciones de estas artes no lo incluyen. En
nuestro trabgo hemos acufiado una expresion gque creemos adecuada a la
tarea de investigacion sobre elas; “atrapar 1o efimero”. La metodologia
para atraparlo puede variar mucho segun las fuentes disponibles: desde la
observacién de una performance hasta el rescate de un programa de mano y
su andlisis. Para andlizar algunas de las posibles vinculaciones entre
performance, investigacion y tiempo, jugaremos con este Ultimo,
parafraseando |a propuesta de John Butt en su libro Playing wiith History?,
asu vez eco dd Playing with signs de Kofi Agawu’.

Por otro lado, € cuerpo esta siempre en € centro de la performance,
como articulador entre e intérprete y e cosmos (término que puede
englobar diferentes niveles, desde los espectadores hasta las entidades
miticas destinatarias de un ritual). La Antropologia y la Sociologia del
cuerpo han desarrollado importante produccion desde las propuestas
clsi cas de John Blacking®parala primera, y la mirada sociol égica de David

S BAUMANN, Richard, 1977.
SBUTT, John, 2002.

"AGAWU, Kofi V., 1991.
8BLACKING, John (ed.) , 1977.
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Le Breton® sobre cuerpo, modernidad y postmodernidad para la segunda.
También interesan las diferentes concepciones del cuerpo en las religiones
antiguas y modernas, sobre |as que pasan revista Coakley et al. '°. Desde
e enfoque iberoamericano el aporte de Pelinski es ineludible, con su
diferenciacion entre corporalidad y corporeidad, a partir de una
diversificada bibliografia que se mueve desde la filosofia cartesiana a los
mas recientes hallazgos de las neurociencias y la transdisciplina en €
momento de escritura de su articulo™.

Corporalidad y corporeidad son dos aspectos diferentes aunque
interrel acionados de nuestra condicion de seres encarnados: corporalidad es
la condicion material de posibilidad de la corporeidad. Entre ambos existe
una “circulacion”(Varela 1992: 18)12 — fuente de la ambigiiedad que
desdibuja e dualismo racionalista (Descartes, Kant) entre mente y cuerpo,
sujeto y objeto, y percibido, cultura y biologia, experiencia vivida y
conocimiento objetivo. Estas oposiciones estarian resueltas (aufgehoben) en
la experiencia corporalizada, pre reflexiva y ambigua del mundo vivido
(Lebenswelt) en un cuerpo que funde y confunde naturalezay cultura.

Y recurre a Merleau-Ponty para afirmar la circularidad de estos procesos
y la vinculacion continua de cuerpo bioldgico y cuerpo vivido. Esa
vinculacion entre € cuerpo biologico y e cuerpo cultural, dicotomia que
como tal no existe, sino que, en palabras de Pelinski, se funde y confunde,
es sobre la que estamos trabajando en los Ultimos tres afios,  incorporando
también investigacion de estudiantes avanzados™

En estrecha relacion con € concepto de cuerpo enfocado en estay otras
complejidades esta e concepto de danza. En un trabajo anterior'*pasamos
una breve revista a campo a la produccién de teoria y metodologia en los
estudios coreoldgicos, ya superadas sus etapas notoriamente descriptivas.

° LE BRETON, David, 1990, 1998.

© COAKLEY, Sara(ed.), 2000.

MPELINSKI, Ramon, 2005.

12 VARELA, Francisco J., Evan Thompson y Eleanor Rosch, 1992.
3|_ainvestigacion se desarrolla en el ambito del Grupo Interdisciplinario “Cuerpos,
Artes, Sociedad”, como un subproyecto que hemos denominado “Atrapar lo
efimero”. Espacio Interdisciplinario, UdelaR. Algunos resultados. Fornaro, Marita,
Marcelo de los Santos y Carlos Correa de Paiva, 2013. Dos investigaciones
surgidas de las actividades de docencia en la Licenciatura en Musicologia (Escuela
Universitaria de MUsica, UdelaR) deben citarse: Faragd, Pablo, Ignacio Lépez,
Algjandra Russ y Natalia Sasia, 2011, y Ferrari, Luciana, Maria Eugenia Mérica,
Sergio Morales, Ana Laura Pedraja, Lourdes Saenz y Atsué Tsusaka, 2013.
“FORNARO, Marita, 2012.
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Como sefidla Deidre Sklar en su “Reprise: On Dance Ethnography”*®, en la

década de 1990 se desarrollaron campos - algunos ya existentes a finales
de los afios 70, anotemos, y degjando de lado los relacionados con la
performance, agui tema central - como la antropologia de la danza, la
antropologia dd movimiento, los estudios culturales sobre danza, entre
otros. Sklar, ocupadndose del panorama estadounidense, reconoce dos
grandes tendencias en los estudios: la de corte sociopolitico y la de andisis
de movimiento. Como sucede en e campo de la musica, € gran desafio
parece seguir siendo € poder relacionar |os aspectos técnicos de la danza
con su significacion cultural y social. Por su parte, Giurchescu y Torp™
analizan semejanzas y diferencias entre |la perspectiva estadounidense, mas
inclinada hacia el andlisis antropoldgico de la danzay con interés en danzas
de otras culturas, frente a la perspectiva europea, relacionada con los
estudios folkléricos y con mayor atencién a los aspectos histéricos. En
nuestra investigacion nos ha resultado fértil vincular Antropologia con
Etologia Humana, en especial con respecto a los comportamientos
proxémicos entre | os participantes'”.

Actuamente se dispone de abundante produccién tedrica y también de
bibliografia didactica sobre € tema, desde Rudolf Laban en adelante, hasta
trabajos experimentales sobre la eficacia del sistema Laban en concreto,
como el de Fiigedi*®. Lanotacién de misicay danza, el andlisis con medios
computarizados y la robdética han generado nuevas posibilidades a nivel
descriptivo, pero que también pueden vincularse a procedimientos
cognitivos. De hecho, varios estudiosos de la notacién Laban han
reflexionado sobre sistemas de notacién y cognicion™.

Retomaremos aqui algunas reflexiones de nuestra conferencia inaugural
en e Congreso Internacional sobre “Danza y ritual en los paises
iberoamericanos. Historias heredadas de latradicion. Tradiciones heredadas
de la Historia’, celebrado en Céceres en d afio 2010%°. Anotdbamos
entonces que la investigacion sobre danzas populares, y especiamente
sobre las de cardcter ritual, ha tenido un desarrollo muy disimil en €
espacio iberoamericano, con predominio de trabajos descriptivos a la
manera “clasica’ de los estudios folkloricos y con escasos espacios parala
reflexion tedricay e cuestionamiento metodol 6gico, en comparacion con
otras areas geogréficas y otros tipos de danza. La aplicacion del concepto
de performance estd cas ausente en la bibliografia. Desde € enfoque

SKLAR, Deidre, 2000.

®GIURCHESCU, Anca y Lisbet Torp, 1991.

YFORNARO, Marita y Antonio Dfaz.

8FUGEDI, Janos, 2003.

Entre ellos, JESCHKE, Claudia, 1999; Fiigedi, op. cit.

2Qrganizado por Pilar Barrios Manzano (Universidad de Extremadura).
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histérico, € esfuerzo comparativo buscando raices ha sido, en general, poco
riguroso, y se ha atendido més a esas raices que alos procesos de cambio y
reinsercion en la postmodernidad. En cuanto a herramientas de descripcion,
no se conocen demasiados intentos de notacion de danzas tradicionales
iberoamericanas mediante ninguno de los sistemas en uso desde hace
décadas, s bien abundan los intentos para danza académica, especiamente
danza contemporanea. Una excepcion es e trabgo que estan llevando a
cabo Luiz Naveda y Marc Leman®con recientes resultados al vincular
mUsicay danzaen €l samba brasilefio, trabagjo en e que procesaron datos de
movimiento y audio mediante el Ilamado “analisis topoldgico del gesto”
(TGA).

Nuestro interés en el andlisis de la performance surge paralelo a trabajo
sobre d gesto en arte. En nuestras investigaciones sobre danza tradicional y
popular nos hemos ocupado especiamente del gesto danzario y los
comportamientos proxémicos en la danza 'y en € teatro popular (la murga
hispanouruguaya), y hemos intentado, a nivel descriptivo, la notacion
Laban para danzas tradicionales, lafotografia seriaday € andlisis gestua a
partir del registro en video paralos estados de posesion en cultos uruguayos
de origen afrobrasilefio. Este Ultimo trabajo se desarroll6 en periodos desde
la década de 1980 hasta €l 2000, |o que nos ha permitido seguir los pasos
del desarrollo de la tecnologia que ha transformado |a penosa eleccion de
fotogramas significativos a partir de un video en formato VHS a uso
corriente de variado software para el andlisis del movimiento registrado en
soporte digital.

También la foto fija nos ha interesado de manera especial. Su potencia
“congelando” €l gesto ha sido analizada por tedricos y fotégrafos, con sus
implicancias respecto a la comprension de las artes intervinientes, la que
fijaen el tiempo y la que en é transcurre. En este aspecto, hemos atendido
a la relacion entre fotografia documental y fotografia “de arte”, y los
campos de encuentro entre ambos tipos. La pretensién de documento fid
respecto a la realidad ya no constituye una certeza ni mucho menos; mas
alla de las limitaciones de la propia técnica, mucho se ha escrito sobre la
subjetividad del fotégrafo, ya que incluso los sistemas mas robotizados de
captura de imagen siempre suponen aspectos subjetivos, como € recorte
del universo capturado, € enfoque, lailuminacién y tantos otros.

En d caso de la danza, la preocupacion por su registro fotografico es
muy temprana, y se inicia poco después de la invencion de la fotografia
misma; de esta evolucién se han ocupado tedricos y fotografos en trabajos
como € tan conocido TheFugitiveGesture de William A. Ewing®. En
nuestro proyecto trabajamos actualmente sobre la aparente contradiccion

“INAVEDA, Luiz y Marc Leman, 2008 y 2010.
ZEWING, William A. 1987.
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dd instante de la fotografiay de los componentes efimeros del tiempo vy €l
movimiento. Registrar el gesto artistico en imagen fisica congtituye un
desafio y, para muchos investigadores, coloca a la fotografia en un estatus
inferior que e registro cinematogréfico o en video como herramienta
documental respecto a las artes performéticas, sobre todo ante la actual
inmediatez y facilidad del registro en video. Una perspectiva interesante
gue resume posiciones a respecto puede consultarse en los trabajos de
Matthew Reason, como su articulo sobre las posbilidades de
“representacion” y “revelacion” de la danza en la foto fija”®. Reason
relaciona técnicas con logros en cuanto a representatividad y autenticidad
del movimiento, y reflexiona sobre el poder de lafoto fija en la memoria
ddl espectador. Remite a Susan Sontag y sus reflexiones sobre la fotografia,
en especid cuando considera que “photographs may be more memorable
tan moving images, because they are a neat dice of time, not a
flow”[...]“Each till photograph is a privileged moment, turning into aslim
object that one can keep and look at again”**. Para numerosos tedricos este
poder tiene que ver con la valorizacion del movimiento, con su captura,
con la posibilidad de la camara de registrar mas ala de lo que pueden
captar nuestros 0jos, y constituirse entonces en una potente herramienta de
investigacion y, también de “revelacion estética’. También interesa e
trabgjo de Reason sobre archivo y registro de las artes performaticas, en
gue reflexiona sobre los diferentes medios de registro y las posibilidades
dd mundo digital, destacando que € interés no estd en los procesos de
documentacion como “ventanas transparentes y pasivas’ respecto a la
performance, sino en utilizarlos como una oportunidad cuestionadora sobre
las posibilidades de registro de las artes que transcurren en € tiempo, en
resumen, en su potencialidad para “ make performance knowable’%.

* % %

2.- La reconstruccion documental de la performance: las muasicas
bailables en las décadas de 1920 a 1940

Luego de este recorrido conceptual, comencemos a considerar los
diferentes vinculos entre produccién de conocimiento (musicolégico y
artistico), tiempo y performance en situaciones concretas de investigacion.

“REASON, Matthew, 2004.

SONTAG, Susan, 1979:18. (“Las fotografias pueden ser mejores que las
iméagenes en movimiento, ya que son una rebanada limpia de tiempo, no un fluir"
[...] "Cada fotografia fija es un momento privilegiado, que se convierte en un
objeto delgado que se puede guardar y mirar de nuevo")

% REASON, Matthew, 2006:3 y passim.(“hacer cognoscible |a performance”)

327



Marita Fornaro Bordolli

Nos ocuparemos en primer lugar de casos de reconstruccion de la
performance, empleando aqui € término no en & sentido de singularidad
Unica de cada interpretacion, sino de una manifestacion en general. Algunas
posibles relaciones entre esa manifestacion, € tiempo y los protagonistas o
testigos (término cuestionable porque suele ser dificil establecer un
limite...) pueden ser:

a) cuando quienes protagonizaron esas situaciones, extintas o
residuales en e momento de trabajo del investigador, ain pueden
colaborar con €

b) cuando la reconstruccion de la performance tiene lugar solo a
partir de documentos

€) cuando es posible la realimentacion entre testimonios y fuentes

d) cuando es posible la realimentacién entre documentos escritos y
sONOros

Reflexionaremos sobre estas posibles relaciones a partir de trabgjos de
investigacion en los que hemos participado a lo largo de las tres Ultimas
décadas, intentando cubrir € espectro mas amplio de situaciones que
requirieron diferentes estrategias metodol égicas.

Durante varios afios trabgjamos intensamente en la reconstruccion de
repertorios de muisica y danza popular de las décadas de 1920 a 1940, en
agunas ocasiones con una mirada interdisciplinaria®®. Nuestro interés por
estas manifestaciones revela como los caminos de la investigacion pueden
derivarse unos de otros, en este caso en relacion con un cambio de
paradigma en los estudios sobre misicas de transmision ora en Uruguay.
Nuestra formacion en la escuela de Lauro Ayestaran — la imperante en
Uruguay cuando cursamos la Licenciatura en Musicologia, S bien su
fundador ya habiafalecido - con clara conexion con Carlos Vega, y luego
con Isabel Aretz en € Ingtituto Interamericano de Etnomusicologia y
Folklore (INIDEF) nos llevé a desarrollar intenso trabgjo de campo segln
un marco tedrico que unia aspectos de los estudios de Follklore Musicd
europeo, a la manera de Bartdk, y de la Etnomusicologia, tal como la
concibié y desarroll6 en América Latina la escuela liderada por Aretz en la
década de 1970. Esta escuela, adherida a una corriente que Jeff Titon” ha

FORNARO, Maritay Samuel Sztern, 1997. También Fornaro, Marita, 2001.
?'TITON, Jeff Todd, 1997.
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identificado como un tercer paradigma de la disciplina (a continuacion de
los que identifica como “Musicologia Comparada” y “Folklore Musical”),
centraba su trabgo en la investigacion monografica de culturas
tradiciondles, sin atender sdvo margindmente a las expresiones
mediatizadas. Sin embargo, nuestra propia experiencia de campo nos llevé
a cuestionamiento del paradigma, sin acceso en ese entonces a literatura
tedrica especifica. - tiempos anteriores a internet, en un pais de pequefias
bibliotecas especializadas. Cuando un intérprete de repertorios que segiin
nuestros estudios podian considerarse folkldricos, es decir, que cumplian la
mayoria de los “famosos’ rasgos establecidos, especificaba que
determinaba obra la habia recibido en un proceso de “oraidad primarid’,
con € exigido “de boca en boca’, “de generacion en generacion”, pero la
generacién anterior la habia escuchado gracias a la radiodifusién o en un
disco... qué hacer? Por qué se mezclaban los sistemas de transmisiéon de
manera que nos complicaba e tan seguro marco tedrico? Y, para completar
la “confusion”, ubicamos varias de estas obras en partituras populares, o
encontrabamos que determinado vals “anénimo” segun € intérprete era en
realidad una obra grabada en disco, con autores perfectamente
identificables. Comenzamos entonces un nuevo proyecto que implico, para
Uruguay, una ruptura del paradigma imperante, a través de la propuesta de
un marco tedrico que incluia € concepto de cultura popular escrita e
impresa, y, en consecuencia, masica popular con las mismas caracteristicas
de produccién y difusion; también significd el comienzo de lainvestigacion
sobre misica mediatizada, que dio lugar a un proyecto 1+D, aspectos del
cual aln trabajamos®. Pero lo que interesa sobre todo para este articulo, es
el problema planteado de cdmo reconstruir las performances musicales y
coreograficas, como conectar las diferentes fuentes. Y aqui es conveniente
enumerar los posibles escenarios de investigacion respecto a
manifestaciones ya no vigentes:

v" cuando sdlo ubicamos fuentes documentales, todas del mismo
carécter

v' cuando es posible relacionar fuentes documentales de diferente
caracter

v" cuando disponemos de documentos escritos y sonoros

Bproyecto |+D “Laradiodifusion y el disco en Uruguay: un estudio sobre oralidad
mediatizada” financiado (2002 —2004) por la Comision Sectorial de Investigacion
Cientificade la Universidad de |la Republica. Ver Fornaro, Marita, 2005
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v cuando alguno o todos estos tipos de fuentes histéricas pueden
vincularse con testimonios contemporaneos a investigador

El caso de las partituras populares resultd, desde este punto de vista, de
una riqueza extraordinaria. A lo largo de los afios adquirimos g emplares
origindes impresos y digitalizamos g emplares de archivo de miles de
partituras editadas y/o comercializadas en Uruguay. No es agui e momento
de dar cuenta de los resultados, publicados en varias ocasiones. Nos
proponemos, en atencion al problema sobre € que estamos reflexionando,
discutir hasta donde es posible acercarse a la reconstruccion de la
performance. En este caso, de una performance hipotética, para cuya
reconstruccion fue necesario trabgjar mucho a partir del concepto de
précticamusical y del concepto de estilo.

En @ caso concreto de la musica bailable de los afios 1920 a 1940,
pudimos basarnos, relacionandolos, en las partituras impresas, en
grabaciones domésticas conservadas por musicos o familiares; en registros
de campo de musica considerada “folklérica’ por sus portadores e
intérpretes, ya que las habian recibido por € camino de la oralidad, s bien
existian también como musica mediatizada; en versones en discos de 78
rpm. y versiones en rollos de pianola, muchos con la firma del intérprete
gue habia generado la version — recordemos que, luego de la etapa de
perforacion manual, los rollos ofrecian la interpretacion a partir de una
performance de un intérprete determinado, que en e caso del repertorio
estudiado coincidia, muy a menudo, con € autor de la misica del tema. A
esto debe agregarse € material obtenido de la prensa, genera y
especializada — revistas argentinas y uruguayas, como El alma que canta y
Cancionera, entre otras, y de manuales de danza, como € vaiosismo de
Francisco Comas®. Cuando €l repertorio fue desarrollado por las troupes
estudiantiles, luego troupes de carnaval®, también fue posible ubicar
materiales mecanografiados, fotografias, programas de mano, y testimonios
de integrantes de estos conjuntos.

También fueron consultados musicos, bailarines, e, importante para
tener la vison desde el consumidor de esta misica, hemos recogido
recuerdos de “simples’ asistentes a tablados, teatros y bailes. Asi mismo
trabajamos con la interpretacion de las partituras impresas. Aqui surge un
problema tedrico y metodol dgico, vinculado a tema mas generd de “donde
estdlamusica?’ y, en consecuencia, hasta donde una partitura, académicay
mas aun popular, nos permite acercarnos a lo que hemos denominado
“experiencia auditiva de época.

» COMAS, Francisco, s/d.
para este tema cfr. FORNARO y Sztern, ,op. Git.
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Fig. 1.- Fuentesparalareconstruccién derepertorios: partitura de una
maxixa car navalesca de car acter satirico. Archivo Marita Fornaro.

”. Quienes trabajamos en mUsi ca sabemos — desde hace no tanto tiempo,
y hasta donde ha sido superado el paradigma positivista — que la partitura
“no es’ lamasica. Y en e caso de las musicas populares, y mas alin, en €l
caso de estas partituras, € testimonio de numerosos intérpretes y las
précticas prolongadas hasta la actuaidad nos dicen que esas partituras
podian ser interpretadas de manera “literal” por unajoven que practicaba en
e piano doméstico, pero que lo usual es que actuaran casi como una
herramienta mnemotécnica, un “guién” basico sobre € que se esperaba la
improvisacion y las interpretaciones muy libres de tempo y dindamica. Méas
ain, no se interpretaban igua si se escuchaban que s se bailaban; incluso
las pianolas daban la opcién de velocidad y también de dinamica. Y s se
trataba — y aln se trata — de un grupo, tan comunes en todo Uruguay, se
tocaba “a la parrilld’, con un importante elemento de improvisacién, a
menudo con arreglos que podia decidir un director del grupo o € grupo de
maneracas espontanea.
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Fig. 2.- Fuentes para lareconstruccién de performances: actuacién dela
Troupe Ateniense, década de 1950. Archivo Marita Fornaro.

Para editar e CD Troupes del Uruguay: las vidas de un
repertorio®tuvimos en cuenta estos datos surgidos de los tipos de fuentes
ya enumerados, y tratamos de reconstruir diferentes tipos de “experiencia
auditiva’. Un primer obstéculo a considerar fue la necesidad de encontrar
intérpretes adecuados para € estilo de las maxixas, fados, valses, foxtrots
ddl periodo. Si bien se esperaque la grabacion sea profesional, es decir, que
|a performance grabada no se corresponda con € estilo amateur con que se
interpretaban estas obras en e ambito hogarefio — sobre e que reunimos
varios testimonios — tampoco eran admisibles précticas como la
impostaci6n académica de lavoz o unainterpretacion pianistica de ese tipo.
Un giemplo sobre el que trabajamos con cuidado para este disco fue d de la
maxixa Brincadeiras, de Salvador Granata. En este caso debia considerarse
no solo el tema de la pronunciacion de su texto, ya que el propio autor 1o
habia escrito en lo que hoy llamamaos “portufiol”, con una aclaracion de que
esta expresado en lo que € llama “cal6 portugués’, sino también € estilo
sincopado de la maxixa, su carécter urbano, su integracion en repertorios de
salén - como lo indica e ya citado Comas - y también de bailes popul ares,
y su auge en los carnaval es montevideanos de las décadas de 1930 y 1940,
interpretadas por las troupes. Y puesto que para este caso se disponia de

SIFORNARO, Marita, 2000.
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partitura y grabacion en 78 rpm, en € disco puede apreciarse la muy
diferente experiencia auditiva que podia obtenerse al escuchar esa maxixa
interpretada en voz femenina y piano y en la version coral y de estilo
carnavalesco de la troupe, donde se hace evidente su hibridacién con €
ritmo del candombe afrouruguayo. Otro caso que interesa para este trabagjo
es e de otra maxixa, Jacaranda, para la que ubicamos partitura para piano
y violin, un caso excepciond ya que generamente se comercializaban para
voz y piano o en cuadernillos con las partes para pequefia orquesta. Aqui se
traté de mostrar la version “literal” y una version hipotética para los dos
instrumentos. Se seleccionaron con cuidado los intérpretes, atendiendo ala
posibilidad de discutir €l aspecto tedrico de la interpretacion. En la
grabacion puede escucharse a Jorge Risi, uno de los violinistas mas
destacados de Uruguay, quien de joven también interpreté musica popular y
esta atento a dla hasta la actualidad, y Eduardo Gilardoni, pianista y
clavecinista especidizado en la interpretacion de obras para danza,
conocedor también del repertorio popular. Se acordd entonces la
interpretacion textual seguida de su repeticion donde cada uno de los
intérpretes improvisd, atendiendo a los datos obtenidos en entrevistas y d
estilo de lainterpretacion doméstica y también de orquestas de la época. Se
grabaron tres versiones, cada una con diferentes improvisaciones. Solo
pudo incluirse una en € disco, pero las tres se conservan en archivo como
gemplo de un trabajo donde la performance estd informada por la
investigacién, y también influida por |a historia de vida de susintérpretes.
En resumen, en & CD pueden apreciarse diferentes tipos de
interpretacion del género maxixa, a que elegimos para profundizar la
aplicacion del marco tedrico de lainvestigacion por su gran popularidad en
el Montevideo de la década “dorada’ de 1930, cuando €l pais festejaba su
centenario y sus triunfos futbolisticos con carnavales en teatros como €
Solis, en centenares de escenarios barriales — hemos rescatado libretas de
troupes con anotaciones de cada tablado visitado -, en corsos y desfiles
donde este y otros géneros del periodo eran interpretados en muy diferentes
ambitos, y establecia y recogia en ese periodo modas musicales. Asi,
incluimos maxixas tomadas de los discos de 78 rpm, maxixas
“reconstruidas’ con la teoria y metodologia que acabamos de explicitar, y
maxixas grabadas a intérpretes de diferentes regiones del pais, obtenidas en
registros de campo. Un trabgjo similar fue llevado a cabo respecto de las
coreografias de éste y otros géneros y sobre € arte gréfico de las partituras,
gue también nos dice del entorno estético del momento analizado. Asi,
pues, volvemos a preguntarnos. donde esta aqui la musica, donde eta €
género maxixa, como reconstruyo el género para Uruguay (en sus multiples
ambitos)? hasta dénde puedo afirmar que esa grabacién de comienzos de
este dsglo, resultado de tanta lectura tedrica, discusiones metodol égicas,
registros de campo, juego de los intérpretes capturados en el CD (en e
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sentido literal, se divirtieron muchisimo grabando) se acerca a la maxixa
“uruguaya’ de siete décadas antes? En todos los casos jugamos con €
tiempo, con lamemoria, con las posibilidades de la partitura.

* * %

3.- Losjuegos del tiempo en la investigacion sobre los curripaco-
baniwa de la Amazonia venezolana

Analizaremos ahora un caso de reconstruccién de la performance para
una préctica de reciente desaparicidén en el momento del trabajo de campo,
a partir de nuestra experiencia con culturas indigenas de la Amazonia
venezolana. Setrata del trabajo con los curripaco-baniwa de lalocaidad de
Maroa, en la region venezolana de la cuenca amazonica, actual Estado
Amazonas®. Los curripaco, identificados como wakuénai por Hill* eran,
en la década de 1990, un grupo arawak de 3.000 a 4.000 personas,
tradicionalmente agricultores y cazadores/pescadores, viven hasta la
actualidad en las cuencas de los rios Isana y Guania-Negro en territorios de
Venezuela, Colombia y Brasil. Los baniwa son también de filiacion
arawak, concentrados en la zona del Bgjo Guania, especia mente en Maroa
Estos dos grupos comparten filiacion linglisticay caracteristicas culturales,
entre ellos y con otros grupos de la region como los warekenay |os piapoco
0 tsése-inanai.

Durante nuestro trabajo de campo profundizamos especid mente en la
misica vocal y en los aer6fonos utilizados en contextos rituales.
Comentaremos aqui algunos aspectos de la estrategia metodolégica de
reconstruccion de la fabricacion de los diferentes tipos de flautas, en
especial las denominadas yapurut( (curripaco) o yapururu (baniwa).
Cuando tuvo lugar € trabajo de campo desarrollado por Diaz y Fornaro™,
los rituales en que se utilizaban estas flautas habian caido en desuso pocos
afos atras, por lo que eran recordados por la comunidad. Aun vivian
expertos - en especial dos chamanes, uno de ellos en actividad - en los
aspectos de luteria e interpretacion instrumental, conocedores también del
corpus mitolégico y del ritual. Los rituaes sobre los que se trabgé en la
reconstruccion fueron la ceremonia del pudai (curripaco) o dabukuri

¥ Esta investigacion se desarrollé en e marco del “Plan Amazonas’ de la
Fundacion de Etnomusicologia y Folklore (FUNDEF, antes INIDEF) bgjo la
direccién de Isabel Aretz. Coordinadora: Maria Teresa Melfi. Jefe de Mision:
Ronny Velazquez. Participantes: Antonio Diaz, MaritaFornaro, Mauri Mérquez,
1990.

33HILL, Jonathan, 1983, 1986.

*FORNARO, Maritay Antonio Diaz, 1992.
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baniwa) y los ritos de iniciacion. El primer ritual celebraba los momentos
culminantes de las actividades de subsistencia a principios de la época de
laslluvias, através del reforzamiento de los 1azos de relacién entre familias
y adeas vecinas. Jonathan Hill habia trabgado previamente sobre estos
ritos, con un andlisis que enfatiza el simbolismo sexual.

En cuanto a los ritos de iniciacion, también de extincion reciente entre
todos los grupos mencionados — con excepcion de los warekena — en e
momento de la investigacidn, incluian reclusion de los jovenes (con
préctica para los dos sexos), pruebas de suficiencia y valor con castigo
fisico, recepcion de “consgjos’ bajo laforma de relatos orales y canciones,
danza con acompafiamiento de aer6fonos e idiéfonos. Los cantos aluden
frecuentemente a compleo mitolégico arawak, con mencion de los
antepasados animal es de | os diferentes clanes.

El registro de campo incluyd las fases tradicionades en cuanto a
metodol ogia, desde la obtencidn de los materiales hasta la interpretacion de
los instrumentos, y también una“reconstruccion” del pudali. Ladescripcion
delosinstrumentosy de ladanzay su clasificacion ya han sido objeto de
andisis; nos interesa agqui reflexionar sobre las consecuencias de la
performance provocada “artificialmente”, rescatada de la memoria de sus
portadores.

Una primera observacion tiene que ver con la capacidad de los
investigadores de actuadizar € pasado a interrogar sobre . El méodo de
reconstruccion de la fabricacion de los aeréfonos, del tegjido de los tocados
y, en especia, de ladanzainvolucrada en € ritua — ésta tltima adquirié un
carécter publico, en € sentido de que se realizo frente a todos |os habitantes
delacomunidad - profundizo esa actuaizacion.

Debe anotarse, sin embargo, que esta actuaizacion fue selectiva
quienes poseian esos saberes ocultos (por pérdida de funcion, por
verglienza) respondieron activamente a la propuesta de reconstruccion,
mientras que los adolescentes y jovenes no la vivieron; por € contrario,
evidenciaron rechazo y/o verglenza ante las précticas de los mayores,
aquéllas que los reafirmaban como “indios’. Las respuestas variaron: un
interés econémico — € acercarse a los investigadores para inquirir sobre €l
precio posible de una reconstruccion - , burla — que, a partir de las
entrevistas muchas veces evidencié que podia encubrir la verglienza—vy €
revivadl no buscado expresamente. En efecto, otras flautas yapurutd
comenzaron a sonar en Maroa, gemplares guardados. un grupo de
extranjeros habia llegado a la comunidad para dedicar alos instrumentos y
d ritua semanas de preguntas, 1o que revirtié parcialmente € abandono de
las practicas.
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Fig. 3: reconstruccién de las ceremonias curripaco-baniwa:
las flautas yapurut( son probadas danzando. Maroa, 1990. Foto: Antonio Diaz

Por otra parte, interesa agqui discutir € empleo de métodos de la
Antropologia Visual, tal como se la entendia hace veinticinco afios. La
proyeccién de los videos a la comunidad motivé nuevas instancias de
discusién de los rituales reconstruidos: € grupo se discutié asi mismo y a
su pasado. En conexion con lo que acotédbamos antes sobre € uso delafoto
fijay del video, en este caso se enfatizd la proyeccion de imagen en
movimiento, por encontrarla més adecuada respecto a las expectativas de la
comunidad. En otras adeas investigadas durante este trabgjo de campo se
recurrié a la foto fija, con la posbilidad de fotografia por parte de los
propios protagonistas de las précticas, método con e que habiamos
trabgjado intensamente con Antonio Diaz en investigaciones sobre musica
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y religiosidad popular en Brasil®®. Las sesiones de proyeccion de videos
permitieron registrar las respuestas de las diferentes fgas etarias de la
comunidad de Maroa ante la reconstruccion, asi como las fotos fijas
tomadas por nifias de una comunidad hicieron posible acercarse, de una
manera un poco menos preconcebida, ala mirada de ese Otro tan discutido
en labibligrafia contemporanea.

Para concluir, una reflexion sobre performances vigentes y extintas en
rdacion con las experiencias personales de investigacion: cuando
trabajamos con estos grupos arawak que mantenian la expresion de su
mitologia respecto a los antepasados animales en manifestaciones
musicales vigentes (en € texto de sus canciones, en & nombre de sus
toques instrumentales), surgio la vinculacion con otras culturas arawak
investigadas anteriormente: la wayUu de Venezuelay Colombia, donde esa
creencia aparecia en los relatos mitoldgicos y en su cerdmica®, y las
culturas prehispanicas a las que nos acercamos a través de la arqueologia,
en e comienzo de nuestra carrera como antropéloga®. Fue inevitable
relacionar esas expresiones gque vinculaban antepasados miticos animales
con los apéndices zoomorfos de la ceramica arawak rescatada de
yacimientos del litora del Rio Uruguay, cultura compartida con una
extensa &rea del territorio argentino. No podemos tener la certeza de que la
llamada cultura de los “riberefios plésticos’® representara a sus
antepasados en esos apéndices, pero las figuras antropo-zoomorfas cuya
elaboracion registramos entre los waylUu nos permiten pensar en una
posibilidad alta Sin duda, € haber transitado por diferentes opciones
profesionaes desde la musicologia y la antropologia es una circunstancia
gue nos lleva a asumir este tipo de enfoque. No hay certezas, pero €
trabgjar con culturas vigentes ayuda a recordar [0 que también buscabamos
en arqueologia: reconstruir conductas, generar hipétesis sobre ellas.

* % %

4.- El andlisis contemporaneo de la performance: ritos del
Uruguay multicultural

Para analizar e acercamiento a la performance de interpretaciones
registradas por €l propio investigador hemos optado por recorrer dos
investigaciones desarrolladas en diferentes momentos. la centrada en los
cultos de origen afrobrasilefio presentes en Uruguay, tema sobre € que

®MENDES RICHTER, Ivone, Antonio Diaz y Marita Fornaro, 1990.
%FORNARO, Marita, 1983; Diaz, Antonio, 1983.

¥FORNARO, Marita. y Antonio Diaz, 1977.

$SERRANO, Antonio, 1972, como trabajo fundamental e iniciador.
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investigamos en la década de 1990, y la performance de la murga
hi spanouruguaya, de continuidad en nuestro trabajo hastala actualidad.

El primer tema es especialmente propicio para discutir € papel de
cuerpo en los rituales religiosos que incluyen estados de trance con
posesion, en los que la danza también juega un papel importante.

En los ritos de las religiones afrobrasilefias presentes en Uruguay,
también nos ha sido necesario vincular la coreologia con los diferentes
abordajes de la relacion entre estados de posesion y manifestaciones
artisticas, desde @ clésico La musique et |a transe de Gilbert Rouget*hasta
las discusiones contemporaneas sobre los tipos de éxtasis y trance en la
postmodernidad, en la que rituales tefiidos de esoterismo han pasado a
presentarse publicamente y, muchas veces, con caracteristicas de atraccion
turistica®.

Las caracteristicas generales de los cultos en Uruguay pueden
consultarse en Moro y Ramirez*'; en cuanto a la mdsica y la danza,
aparecen citadas muy temprano por Ayestaran*? y analizadas por Fornaro®.
Su comple o pantedn, reelaborado hasta la actuaidad, la conexidn siempre
en movimiento entre una mitologia que agrega entidades y ritos hasta la
actualidad, sin una autoridad central reguladora, la especial riqueza
simbdlica de movimiento, danza, , mulsica, textos, comidas rituales, colores,
dibujos, € esoterismo y los ritudles de pasge, congtituyen un campo
especialmente fértil para el andisis de los aspectos performéticos. Aqui
nos ocuparemos, ante la imposbilidad de un andliss genera, de la
participacion del cuerpo. En primer lugar, debe anotarse que se trata de
rituales con posesion: |as entidades miticas de diferentes “lineas’ y distintas
jerarquias son recibidas por € participante en € rito de manera que €
cuerpo bioldgico se transforma (hemos documentado edema facia, cambios
en la postura corporal, entre otros) en su unidad con e proceso de trance,
gue en estos ritos es de posesion plena.

El registro de la performance es, en este caso, del tipo que podriamos
Ilamar “tradicional”: los ritual es transcurren contemporaneamente al trabajo
de registro del investigador. Pero aqui esa performance se “escurre” debido
a una diferente manera de ver  mundo, al esoterismo, a esa diversidad
ritual que deriva de la ausencia de una ortodoxia; a aspectos deontol gicos
surgidos de la posibilidad de acercarse de manera no manifiesta a las
ceremonias. En este Ultimo sentido se plantearon dos temas a resolver: por
un lado, s resultaba licita una investigacion participante en la que se
declararan falsos intereses religiosos en la busgueda de informacion

®ROUGET, Gilbert, 1980.

“OFORNARO, Marita, 2012.

“IMORO, América y Mercedes Ramirez, 1981.

“AYESTARAN, Lauro, 1967.

“FORNARO, Marita, 1994, 1996, 2912, Fornaro, Maritay Antonio Diaz, 1998.
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cientifica; por otro, si podia considerarse ético realizar registros secretos —
método muy utilizado en Etologia Humana — en € caso de personas que,
abriendo sus casas y sus templos sobre la base de la confianza en nosotros
aln con conocimiento de nuestro caracter de investigadores (no de fieles o
candidatos a creyentes), solicitaban que algo tan intimo y nuclear en sus
vidas no fuera registrado en audio y video. Optamos por declarar siempre
nuestra condicion de investigadores y por no realizar grabacion secreta,
bagjo la premisa de que d investigar en manifestaciones de cultura popular
supone, para nosotros, un compromiso éico de respeto a personas y
creencias. Estas decisiones implicaron consecuencias respecto a la
modificacion de conductas, a tener los protagonistas conciencia de estar
siendo registrados, y respecto a la posibilidad de recibir informacion
“fabricada’ especificamente para esa vida publica que nuestro trabgjo
implicaba paralas creenciasy rituaes de los entrevi stados™.

Debe sefidarse que en € largo periodo transcurrido desde nuestras
primeras investigaciones hasta € inicio del siglo XXI, los cultos estudiados
pasaron del esoterismo & conocimiento cotidiano de su existencia y d
reconocimiento de la sociedad en cuanto religion — con algunos aspectos
sobresalientes, como el culto a lemany4, entidad mitica de origen yoruba;
también sufrieron una fuerte mediatizacion en genera y de algunas de sus
jerarquias eclesiasticas en particular. Por otra parte, debe anotarse que en
los mas de veinte afios en que hicimos varios seguimientos de estos cultos,
fue posible asigtir a momentos de auge y de pérdida de aceptacion; en la
actualidad, compiten de manera explicita con € auge de iglesias
evangdlicas, otro fendmeno religioso que caracteriza las Ultimas décadas en
las religiones uruguayas.

En otro orden, consideramos (til plantear algunas de las dificultades que
implicaron los métodos de investigacion y las técnicas de registros en esta
investigacion, de carécter netamente cuditativo. La diversidad de
elaboraciones de las creencias fundamentales nos llevaron a considerar
cada templo como estudios de caso: mas ala de un corpus genera de
creencias, cada jefe de culto elabora, con sus fieles, su propio panteon,
incluso sus adaptaciones de la mitologia. En varios casos hemos recurrido
a la entrevista filmada; en e caso de la complgiidad smbdlica de las
coreografias y la gestualidad, hemos recurrido a la entrevista basada en €
visionado del video obtenido durante € ritual, motivando su comentario por
parte de uno de | os expertos especialmente calificado para su andlisis desde
el punto de vista de los protagonistas.

En cuanto d registro, en cuestiones mucho més “simples’ pero que
derivan en lo que congtituyen los archivos de imégenes y sonido
amacenado (y, en consecuencia, la documentacion con que se conocera

“FORNARO, Marita, 2012.
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este registro en e futuro), las condiciones de trabgjo han sido, en la
mayoria de los casos, de extrema dificultad. Esta dificultad se daincluso en
el registro de las ceremonias publicas. Asi, la secuencia fotografica de un
trance fotografiado durante una ceremonia en la Playa Ramirez de
Montevideo fue obtenida dentro de un circulo constituido por los fieles,
sobre la arena de la playa, sin iluminacion de ningun tipo salvo € disparo
del flash — que en agunos casos también nos fue solicitado descartar — En
la secuencia coreogréfica y gestual de un trance en la Playa dd Cerro
(Montevideo) y del ritual paralemanya desarrollado en la Playa de El Pinar
(Canelones), la Unica iluminacion permitida por los participantes fue un
pequefio foco agregado a la camara, y, en algunos momentos, los focos de
un automovil. Por otra parte, registros tomados de los rituales dentro del
templo ofrecieron serias dificultades para dar cuenta de los movimientos
coreograficos por lo exiguo del espacio disponible.

Como puede observarse, el carécter religioso y e contexto ritua del
tema investigado implican € més variado abanico de aspectos éticos,
tedricos, metodoldgicos y técnicos. Y este orden de cita no implica
necesariamente una jerarquia de importancia de los problemas: la ética
determina técnicas, pero las técnicas disponibles pueden influenciar en
mucho & marco tedrico, por gemplo, paralos limitesy € posible recorte
en el andlisisgestual.

Por otro lado, queremos reflexionar aqui desde una Antropologia de las
Emociones, vinculando sentimientos, ritos y trabgo de registro. La
implicancia del investigador no puede ser la misma s se esta registrando
una performance profana que unaritual; s € rito es pablico o privado, s se
ha concretado un rapport positivo — en muchos casos, una relacién que
puede llegar a la amistad — con quienes protagonizan la performance
estudiada. Luego de décadas tratando de no influir en € registro,
estableciendo edtrategias para que fuera “aséptico”, el paradigma no solo
tambaled, sno que cayd y con estrépito. Y ya no fue inaceptable
involucrarse, generar amigos, o, para € caso que estamos planteando,
sentirse profundamente afectados por € “ambiente” ritual. Hubo quien,
durante e trabgjo de campo, no logrd registrar un trance; nos sentimos
incomodos éticamente la Unica vez que la jefa de un templo nos abrid sus
puertas con la condicién de no registrar en audio o video la ceremoniay lo
hicimos. De hecho, mas tarde destruimos la grabacién. Quizas esto
provogue en agunos lectores una sonrisa condescendiente. Pero esa fue
nuestra posicion ética, y hoy, reflexionando sobre ella veinte afios después,
|a sostenemos.

Pero también queremos plantear otro aspecto en este caso de ritos que
tienen una alta condensacién simbdlica, una marcada lejania con nuestra
cosmovision, y en los que sdlo fue posible asomarse a a gunos aspectos - ya
gue algunos no eran accesibles a los no iniciados, y permanecieron
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siéndolo. Los registros en video que logramos en ceremonias de
Quimbanda aln provocan esa sensacion de lgjania, y en muchos casos de
rechazo, cuando las exhibimos a estudiantes avanzados. Quizas se deba a
que e pais multicultural que hoy es Uruguay todavia no ha sido
suficientemente asumido en forma publica, incluso ahora, en la segunda
década del siglo XXI, cuando esta religién no muestra la misma pujanza
que cuando la investigamos, desplazada en parte — tema que requiere
investigacion y no solo esta afirmacion generdista — por iglesias
evangdlicas que ofrecen un complejo de creencias que incluyen milagros
publicos y proponen abiertamente € trance. El investigador también
responde a estas situaciones con emociones;, desarrolla su propia
performance, no artistica, no ritual ( o0 quizas si, € trabgjo de campo no
tiene sus propios aspectos de ritual civico?) y € investigador se emociona
Las emociones de “investigados’ e investigadores, como apunta Le
Breton®™ son “é producto de un entorno humano dado y de un universo
social caracterizado de sentido y de vaores’, son ademéas una trama
complegja, pues “la emocion no tiene la claridad de una fuente de agud’,
nace de la evaluacion de un evento, y ese complejo mundo en el que se
construye latrama social tiene que ver con € ethos, que, como recuerda Le
Breton, es definido por Bateson (1986) como “el sistema culturalmente
organizado de las emociones’. Le Breton también se ocupa del teatro, de la
capacidad del actor de “jugar” — otravez € concepto —“con la expresion de
sus estados emocionaes sintiéndose muy alejado de aguellos que serian
socia mente adecuados’ (2012: 70 -75). Nuevamente volvemos a concepto
de la dualidad que supone la conciencia de la performance.

Y, para terminar con la experiencia de investigar los aspectos
performéticos de los cultos afrobrasilefios, queremos detenernos en €
concepto de riesgo. De este aspecto se ha ocupado Leo Howe™; también
interesalareflexion de Le Breton sobre el riesgo fuera del ritua tradiciondl,
en las sociedades contemporéness, incluyendo su andlisis de riesgo y
ordalia®’. Consideramos que la accion ritual funcionano solo en e nivel del
significado y €l simbolo sino también emociona y socidmente, y esta ata
condensacion de estados emotivos alcanza, irremediablemente, 4
investigador que participa, y plantea un aspecto més de las situaciones de
colecta en campo. El riesgo individua es muy ato, como los propios
participantes de los ritos con posesion manifestaron en las entrevistas. Y €
riesgo es también sentido por € investigador: € de involucrarse en ritos
con trance de posesion, € “entrar” en otras cosmovisiones, € registrar
conductas que implican contacto con un “més ala’ del protagonista en

> LE BRETON, David, 2005 y 2012.
“® HOWE, Leo, 2000 .
“" LE BRETON, David, 2000 — Passions du risque. Paris: Métailié.
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condiciones también andmalas. Y puesto que aqui se trata de nuestra
experiencia, queremos citar dos situaciones donde el riesgo fue sentido “en
carne propid’ para continuar con laidea del cuerpo vivido, en esta caso €
del investigador: € ya citado registro de un trance en el medio de un circulo
de miembros de un terreiro, en la Playa Ramirez de Montevideo, y € vige
siguiendo a los miembros de un templo quienes, € 2 de febrero de 1993,
nos invitaron a acompanarlos sin rumbo conocido, hasta una playa en €
Departamento de Canelones. El trance registrado en esta segunda ocasion,
con varios miembros del grupo recibiendo alas entidades miticas conocidas
como sereias, mensgjeras de la lemanya, reptando hacia e agua con una
coreografiay unagestualidad vinculada ala presencia de estas entidades, es
un gjemplo de registro de una performance no esperada por € investigador,
limitado a observar y filmar con los minimos recursos, como ya
comentamos.

Fig. 4.- Registro deun trance en Playa El Pinar: sereia de lemanya.
2 defebrero de 1993. Fotograma de video VHS: Antonio Diaz.

El riesgo asociado a la performance se aprecia agui en diferentes
niveles anivel de la corporeidad, pues el cuerpo del medium “se juega’ en
estos ritos; a nivel de su psique también, “desplazada’, “sustituida’ — no
hay una posicion Unica en los protagonistas sobre este tema - por la entidad
gue “desciende’. Somos conscientes de que en este comentario esta
implicito un enfoque cartesiano. Un tema mas a discutir: € cuerpo
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permanece frente a investigador, modificado muchas veces; pero € trance,
por lo menos en estos cultos, supone para € oficiante una ausencia de si
mismo, consecuencia de la presencia de la entidad mitica. Recordemos €l
continuum de situaciones diferentes que sobre este tema propone e ya
citado Rouget. Como ha afirmado Milton Singer*® , una performance es
cultura encapsulada. Y de eso se trata: cada rito supone un microcosmos a
interpretar, una“ selva de simbolos’, como propuso tempranamente Turner,
un mar de ellos, continuando la metéfora, cuando analizamos 10s ritos para
lemany4, diosa de |as aguas desde Nigeriaalas costas uruguayas®™.

* % %

5.-El analisis contemporaneo de la performance: la murga
uruguaya, carnaval en otofo

Y para terminar € recorrido, queremos detenernos en la performance
de la murga uruguaya. Nuestra preocupaciOn por caracterizar el gesto
murguero data de afios; como deciamos, estos trabgjos han ido
incorporando diferentes tecnologias, que muchas veces influyeron sobre €
marco tedrico. Aqui e andlisis tiene que atender ala multiplicidad de artes
gue se vinculan en un espectaculo, ala adscripcion tradiciona de género, si
bien las mujeres tienen cada vez més presencia (integrando murgas o
constituyendo murgas femeninas) a las caracteristicas del canto polifonico,
a la influencia de la vestimenta en  movimiento corpora, a la posible
presencia de coreografias. En todos estos sentidos, ademés, ha influido un
proceso de institucionalizacion y profesionalizacion de la murga, donde en
laactualidad, ademés de las profesiones tradicionales, es decir, musicos (en
una vision muy restringida, porgque cada vez més los musicos son también
actores en € sentido teatrd del término), el letristay e compositor, que
podia agregar melodias originaes alos contrafacta tradicionales y podia ser
también & encargado de los arreglos vocales (o bien darse como funciones
separadas), pueden estar presentes  disefiadores, maquilladores,
coredgrafos, encargados de la puesta en escena™. En nuestra investigacion
nos ha interesado especialmente determinar marcadores del género en lo
visual y lo auditivo; € andlisis del cuerpo murguero. En un trabgjo
temprano sobre e problema del origen de la murga, Aharonian comentaba
que «la‘mimica’ de la murga no parece muy andaluza»', confundiendo la

8 SINGER, Milton, 1959.

“FORNARO, Marita, 1994, 2012.

*No mencionamos aqui las profesiones que “rodean’ lo artistico, como los
gestores.

*IAHARONIAN, Coriun, 1990:22.

343



Marita Fornaro Bordolli

gestualidad cotidiana de un determinado grupo humano con la gestualidad
caracteristica de un género artistico. Puede estar presente esa cotidianeidad,
pero un género donde lo corpora y lo visual es central, como la murga,
puede desarrollar una gestualidad propia. Y alin dentro de ella, hay

especificidades, tanto en lo facial como en la gestudidad corpora en
general.

Fig. 5.- Director y coro delamurga “NuncaMés’ de Colonia del Sacramento.
Actuacion en € Teatro “Ramon Collazo” (“ Teatro de Verano” ) de
Montevideo. Carnaval 2001.

Fotograma a partir devideo digital: Antonio Diaz.

Podemos diferenciar, en primer lugar, una importante gestualidad facia
en los integrantes del coro, la que a su vez, puede ofrecer elementos que
tienen que ver con €l texto cantado, y otros relacionados con la emisién de
lavoz, aspecto que actualmente esta investigando Carlos Carrea de Paiva™.
En este segundo aspecto, se ha hablado y escrito mucho sobre @ “cantar

*2Proyecto de Iniciacion ala Investigacion “Lo que cantala murga’, financiado por
a Comision Sectorial de Investigacion Cientifica de la Universidad de la
Republica, con tutoria de Marita Fornaro. Cfr. Fornaro, Marita, Marcelo de los
Santos y Carlos Correa de Paiva, 2013.
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para € costado”; vinculado ala profesion de vendedores de periddicos que
identificaba a murguistas de comienzos del siglo XX. Correa de Paiva
caracteriza técnicamente esa emision con presion del aire sobre la garganta
en las vaces de |os segundos sobre todo, también en los primos, y colocada
sobre lanariz en los registros agudos. Este investigador actualmente trabgja
sobre fotogramas sel eccionados de videos para andizar la gestualidad facial
relacionada con la emisién, que puede confundir a quien espera una
determinada vocal que en redlidad no esla que se oye.

Por otra parte, la murga implica una gestudidad corpora generd, que
incluye movimientos caracteristicos de |os brazos, con un leve balanceo del
cuerpo hacia atrés y hacia adelante, apoyando aternativamente en uno y
otro pie, uno avanzado con respecto a otro, y flexion de las rodillas. Esto
se complementa con un movimiento continuo de los brazos, centrado en su
apertura a la atura de los hombros, y flexion hacia € lado opuesto del
Ccuerpo.

A ta punto esta géstica es fundamental para caracterizar € género, que
la puesta en escena de muchas canciones murgueras (género derivado de la
murga) en las que los coros estan a cargo de murguistas — 0 se interpretan
“alamanerade’ - se detienen en estos rasgos. Un g emplo de interés para
este andlisis puede ser e videoclip de Amor profundo™, cancién murguera
de Alberto Wolf, popularizada por Jame Roos™. En este video se
diferencian diferentes caracteristicas del género — podriamos aplicar aqui €
concepto de affordances™- con alusiones a otros, que congtituyen una
sintesis vision de la hibridacion de la que resulta la propia cancion: las del
propio Roos, que no se presenta como murguero, Sino como un solista con
vestimenta urbana, cercano a un rocker, incluso en € andar; € solista,
Freddy “Zurdo” Bessio, quien desde la azotea desde la que domina €
puerto de Montevideo, interpreta la cancion con vestimenta cotidiana — o
no tanto — pero con la géstica murguera, y finalmente el coro (Ney Perazza,
Emiliano Mufioz, Alvaro Fontes, Pedro Takorian), donde se enfatiza, desde
lagédticay € vestuario, la pertenencia popular de la murga . No hay aqui
vestimenta murguera, aspecto también de fuerte caracterizacion del género;
tampoco se incluye e recurso identificador de la pintura facia. Pero €
sonido de solista'y coro y la géstica reafirman los aspectos ritmicos del
género, reforzado desde e punto de vista contextual por el dmbito portuario
del video. Puede resultar enriquecedor comparar esta performance
“construida” para la grabacion del videoclip con la desarrollada en un

%3 Disponible en http://www.youtube.com/watch?v=esRG4cc8paY
*\/ersién original en el disco “Contrasefia’, 2000.
% LOPEZ CANO, 2000.
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recital en vivo en d Luna Park de Buenos Aires, con Hugo Fattoruso en €
acordedn®.

Ahora bien, no todos los integrantes de la murga desarrollan esa
gestualidad. El cuerpo murguero se diversifica en los integrantes de la
bateria, donde la vinculacion con bombo, platillos y redoblante determinan
otros gestos, y en € director, donde la teatralidad gestua se profundiza, y
en cierta manera, por la continua flexion del cuerpo, la exageracion de los
movimientos, adquiere aspectos bufonescos. Este personge también ha
evolucionado, pues los aspectos musicales han adquirido mayor
importancia en las murgas de las Ultimas décadas, modificando su
gestualidad, que en algunos casos se acerca a la de un director de coro
académico.

La murga uruguaya ha profundizado en general sobre sus aspectos
teatrales, y algunos persongjes de cuplés se han mediatizado con fuerza,
permaneciendo més alla de un carnava Como deciamos en un trabgjo
anterior de autoria compartida®’, los  rasgos performéticos que
tradicionalmente eran construidos de forma més o menos intuitiva por parte
de los murguistas, fueron dando paso a una construccion escénicay visua
cada vez mas pautada del espectaculo murguero, con la influencia
ingtitucionalizante de las autoridades que reglan |os concursos — con €l caso
maximo de Montevideo, pero también en algunos casos en ciudades del
“interior” del pais. Dentro de este proceso, o que originamente era un
gesto corporal basico, pautado por unatradicién de movimiento - € “paso
de murguista’, las “trenzas’, “ruedas’, “ochos’ - ha derivado hacia un
complejo de recursos escénicos muchas veces estrictamente pautados. El
coro puede aparecer como conjunto uniforme, que se agrupa hacia un lado
u otro del escenario, a la manera del coro griego. En otras oportunidades
estas coreografias se unen a un movimiento previamente marcado, en €
gue cada murguista cuenta con un nimero acotado de gestos individuales,
similares - aunque no idénticos - a de sus compafieros, produciendo un
complejo entramado visua que permite a espectador descubrir “ personajes
independientes’ en cada murguista Estos recursos -que podrian
considerarse coreografias- generalmente funcionan como “multiplicadores
de sentido” sobre e discurso verba (cantado, recitado, hablado).

También debe tenerse en cuenta que la existencia de personges
interpretados por los cupl eteros determinan otro tipo de gestualidad, teatral,
centrada en la imitacion para facilitar la identificacion de personge
interpretado y, muchas veces, para profundizar en la satiray la critica. El
caso més notorio es €l ddl actual Presidente de la Republica, y la parodia de

% http://www.youtube.com/watch?v=0cOwZxMxMnU
*’FORNARO, De los Santosy Correa de Paiva, 2013.
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su idiosincracia y su lengugje a cargo de la murga “Agarrate Catdina’, en
2005, 2010°°, 2013%.

Con estas referencias a las posibilidades de andlisis de performances
fijadas en un registro en video, y disponibles en la web cerramos este
recorrido: e tiempo juega, y hemos jugado con é, desde las partituras
rescatadas de las pertenencias de antiguas pianistas de barrio, de orquestas
de localidades del “interior” de Uruguay, hasta el andlisis de un videoclip.
Hemos seleccionado diferentes problemas, culturas y momentos de nuestra
carrera, en la que € tiempo también ha marcado diferentes paradigmas,
experiencias, compafieros de investigacion — agunos permaneciendo desde
tres décadas atrés, otros incorporandose como estudiantes que aportan sus
nuevas miradas. Un ge ha guiado este articulo, como deciamos 4
comenzarlo: las multiples posibilidades de acercarnos y tratar de “atrapar 1o
efimero” de la mlsica y las artes relacionadas, en sus mil maneras de
permanecer. Efimero y permanencia parecen opuestos, pero quizas sean
sblo dos caras de las artes a cuyo estudio nos dedicamos. Por eso, y como
hicimos en la presentacion oral de este trabajo, finalizamos este recorrido
con €l Poema para ser grabado en un disco de fondgrafo del argentino
Eduardo Gonzélez Lanuza®™ elegido por Eduardo Darnauchans para cerrar
su disco “ Sansuefia’ %,

¢Sabes que acaso te esta hablando un muerto?
Eco callado soy que resucito

Unicavoz que se atigré en cien soles
No bronce o marmol, fragil cera guarda
estainmortalidad que estas oyendo

Voz que ya nadie dice

Luz de un sol extinguido

que alin galopaen €l tiempo

Bajo misaas, trémulos,

Se acurrucan minutos de otros dias

Tu atencién yalahe visto

y he de verla abierta en otros

Sois reflejos mios

*8Disponible en http://www.youtube.com/watch?v=GsteGPm1g80.

*Disponible en http://www.youtube.com/watch?v=7c3CJo1UTJ0

% Disponible en http://www.youtube.com/watch?v=_npySFgm9fu

' Poeta hispano-argentino(Santander, Espafia, 1900; Buenos Aires, 1984),
emigrado a Argentina a los nueve afos, fue uno de los protagonistas del
movimiento ultraista en Buenos. El manifiesto de la revista Prisma, de la que fue
fundador, propone la sustitucion de letras atendiendo a los fonemas; asi, en la
escritura del Poema para ser grabado en un disco de fondgrafo lai suplantalay; y
se reducen fonemas reunidos en laj.

®2gansuefia 30 afios. Edicion critica. 2009. Montevideo: Sondor/EUM.
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Yo soy larealidad

Sombras vosotros

Que con ser solo un aire estremecido,

yo he de vivir alin méas que quien medijo
Soy € claro prodigio sin misterio

Voz que se dice solay parasiempre

En vano sobre mi pondrén los hombres
leve silencio o densidad de olvido
Vendra una mano y volaré de nuevo

Diré otra vez lo que te estoy diciendo.

Nos queda en deuda, en e papel, de la performance voca del intérprete;
tarea de los lectores sera buscar € disco pararepetir otro ritual del tiempoy
ser esamano gue permite rescatar 1o efimero que logré permanencia.

* * %
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ACERCA DEL ORIGEN DE LAS DANZAS
FOLKLORICASARGENTINAS

CARLOSVEGA

En toda América se concibieron y reprodujeron, casi con las mismas
palabras, pocas teorias espontaneas sobre € origen de estos bailes. Nunca
hubo més genera acuerdo. Los autores “eclécticos’ coincidieron en una
formula que — separando y numerando las afirmaciones parciales —
podemos enunciar asi:

1) Nuestras danzas fueron las danzas populares (folkldricas)

espafiolas,

2) llegaron de Espafia;

3) con los soldadosy con los colonos;

4) directamente a cadalugar;

5) semezclaron con los bailesindiosy con los africanos;

6) son sushibridos;

7) dntieron lainfluenciadd medio geogréfico;

8) sobrevivieron hasta hoy;

9) demprefueron populares.

Los autores “sistemédticos’ afiadieron cuatro formulas reciprocamente
excluyentes: 1) nuestras danzas son todas espafiolas; 2) todas africanas; 3)
todas indias; 4) todas fueron creadas por e gaucho, € huaco, € cholo, €
[lanero, etc., es decir, por las clases rurales americanas. Lo cua significa
gue los autores agotaron todas | as posibilidades imaginables sin estudio, sin
reflexion, sin documentaci on.

Sin la pretension de haber conquistado la definitiva verdad, creemos que
pocas veces, como en este caso, se puede papar meor € resultado del
esfuerzo: ninguna de esas afirmaciones resultd exacta.

Hace ya més de quince afios’, en nuestro libro Danzas y canciones
argentinas, denunciamos las tesis espontaneas; en una serie de dieciséis
articulos (1938-1939), y en nuestra publicada conferencia El origen de los
bailes criollos distendimos la negacion; hoy confirmamos nuestra
proposicion de entonces y afiadimos precisiones:

'Este articulo fue publicado en la Revista del Instituto de Investigacion
Musicoldgica“Carlos Vega' Afio 1 N2 1, Buenos Aires, Argentina, 1977.
2 N.E.: Cabe recordar que la publicacion de este articulo es del afio 1977.
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1)

2)

3)

4)

5)

6)

7)
8)

Nuestras danzas no son las folkl6ricas espafiolas. Los bailes criollos
son los antiguos bailes cortesanos europeos americanizados. La
corriente de los salones y la del teatro son las principaes vias de
transporte y penetracion.

Nuestros bailes llegaron de Espafia pero también através de Espaiia,
y directamente de Francia.

Las danzas de los soldados y de los colonos, esto es, las folkléricas
espaiolas, inseparables de su patrimonio espiritual en marcha,
murieron en América con dlos o con sus hijos. No llegaron los
bailes en blogue y a comienzo, sino en todos los tiempos, como
hasta hoy. He escrito antes que “Ameérica folkldrica no es Espafia
folklérica sino Espafia culta, Europa culta. América folklorica es
una retardada sel eccién de la Europa superior”.

Las danzas no llegaron con la masa directamente a cada lugar. Los
bailes cortesanos europeos seinstalaron en las ciudades virreinales y
se crearon en €las focos independientes de transformacion y
difusion. Tres ciudades asumieron en Sudamérica € control, la
promocion y la difusién: Lima, primero, y durante siglos; Rio de
Janeiro y Buenos Aires, después. Varias ciudades se convirtieron en
subfocos de promocion e irradiacion.

Los bailes europeos no se mezclaron con los indios y los africanos
para elaborar los bailes criollos, descendieron de los salones
superiores atodos los grupos gque los socidlogos [laman “inferiores’,
pero no consta que los hibridos asi formados, ascendieran de nuevo
de dguna aldea a los salones para acanzar dispersion continental.
No hay en nuestras danzas formas indias o africanas generalizadas
(el Carnavdlito vive en un idote); las influencias negra e indigena se
sienten a veces en d edtilo. Los negros, en particular — hemos
escrito antes — “vitalizan € ambiente americano con imponderable
inyeccion de temperamento, de aptitudes, de maneras de hacer” ...
No de formas. Me refiero a ambiente criollo por excelencia, d
criollo europeo, y no a los reductos africanos suigeneris de
enquistado patrimonio, de persistenciasin influjo.

No se socializd en América ningun baile cuyaforma sea o haya sido
hibrida de espafiol e indio o0 negro, hasta donde alcanza nuestra
documentaci on.

El medio geogréfico no influye en las danzas.

Concretamente, se ha pretendido que las danzas de la primera
importacion colonia se conservaron hasta hoy. Muchos siglos para
bailes que navegan por la superficie en efervescencia. Una danza
puede enorgullecerse ded éxito s conquista plena boga en los
salones durante treinta, cuarenta o cincuenta afios. Las hay que han
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durado més; pero cuando su aceptacion supera € término de un
sglo, lo generd es que sobreviva € nombre solo como rétulo de
una coreografia que se haido transformando. EI nombre del rio es el
nombre del lecho; que el agua nuncaeslamisma. A esas duraciones
hay que afadir € proporciona tiempo de la agonia folklérica. Casi
todas las danzas argentinas que hoy conocemos aparecieron después
de 1800 y entraron en decadencia poco después de 1850.

9) Nuestros bailes no fueron siempre populares. Se difundio laidea de
una marcha paralela entre danzas de salon y danzas folkloricas.
Nuestra labor puso en claro que las danzas de los salones urbanos y
las de la campafia son generalmente las mismas. La Polca del
emperador de Francia y d Huaino del emperador de los Incas
coincidieron algunavez en lacabafiarural.

En cuanto a las cuatro formulas —todas espafiol as, 0 africanas, o indias,

o criollas— de los autores ortodoxos, baste con decir que representan
exacerbadas tendencias. Ademés, lo antedicho implica la correspondiente
réplica. Las danzas criollas, pues, no son todas espafiolas, todas indias,
todas africanas, todas criollas. Y en cuanto a su creaciéon por los propios
campesinos, importa admitir, en principio, s no creaciones absolutas, la
posibilidad de limitadas modificaciones locaes por hibridacion, por
deturpacion, por smple y llano cambio; pero estos detalles mueren donde
nacen, sin fuerza de expansion. En circunstancias especiaes, tomadas y
adoptadas por las ciudades, pueden reanimarse y, ya en € ambiente de los
atoscirculos, difundirse. Ha ocurrido.

Ta es nuestra sintesis. Con nuevos documentos se podra mafiana

admitir tal o cua excepcion, pero con toda seguridad, nunca podra
afirmarse |o contrario.
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LOS CUADERNOS Y LAS FICHAS DE VIAJE DE
CARLOS VEGA (1931-1951). DIGITALIZACION DE
LAS FICHAS DEL FONDO DOCUMENTAL
‘CARLOS VEGA’ DEL IIMCV (UCA) Y DE LOS
CUADERNOS DEL ARCHIVO CIENTIFICO DEL
INM PARA LA CREACION DE UNA RED
HIPERVINCULAR

NANCY M. SANCHEZ

1. Introduccién

Carlos Vega (1898-1966) recorrio varias provincias argentinas y visito
algunos paises de Sudamérica en los vigjes de estudios que realizé entre
1931 y 1966". Lainformacién recopiladain situ fue registrada en sus fichas
y cuadernos.

Una parte de los documentos producidos en sus trabajos de campo,
sus bienes personales y las fichas, fueron donados en vida por e
musicdlogo argentino a la Pontificia Universidad Catdlica Argentina y
forman parte del Fondo Documental “Carlos Vega' del Instituto de
Investigacion Musicolégica “ Carlos Vega” (FDCVIIM)?. Los cuadernos de
vige, junto con los instrumentos musicales adquiridos, parte del
equi pamiento tecnol 6gico que utilizd y otros documentos producidos en sus
trabgjos de campo, se encuentran en e Archivo Cientifico del Ingtituto

*Para mayor informacién sobre |os organismos estatal es que comisionaron a Carlos
Vegay sus discipulas para efectuar los viajes de estudios, consultar Aretz, 1988 y
Ruiz, 1985.

2E| fondo documental del Instituto de Investigacion Musicolégica “Carlos Vega’
delaUCA fue fundado en € ario 1966, cuando se recibié la donacién testamentaria
del musicdlogo argentino. Hemos consultado una copia del testamento de Carlos
Vega en la Facultad de Artes y Ciencias Musicales de la UCA, en la que se
detallan los bienes donados, libros, muebles, partituras, entre otros. Diana
Fernandez Calvo (Fernandez Calvo y Gardes 2011: 107) menciona este patrimonio
que incluye negativos y positivos de manuscritos medieval es europeos y otros de
musica colonia americana También se pueden consultar en la pagina del 1IMCV-
UCA lasreferencias historicas del IIMCV.
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Nacional de Musicologia “Carlos Vegd'(AC INM) que depende de la
Secretaria de Culturade la Presidenciade laNacion (Argentina)®.

La informacién de los cuadernos fue parcialmente volcada en las
fichasy € texto de los cuadernos de vigje, frecuentemente, aparece tachado
con laindicacién “fich”, sefialando que la informacion fue fichada. De la
misma manera, a leer las fichas se pueden identificar tanto los datos que
fueron replicados textualmente con respecto alas notas de campo asentadas
en los cuadernos como aguellos datos que fueron ampliados o modificados.
Es decir, los cuadernos y las fichas contienen informacion complementaria
pero, como los documentos originales se encuentran en dos instituciones
diferentes, resulta dificil su consultay la obtencion de la vision de conjunto
del trabajo del pionero de lamusicologiaen Argentinay América Latina.

En este articulo presentamos un avance sobre las acciones
redizadas en & marco del proyecto “Los cuadernosy las fichas de vige de
Carlos Vega (1931-1951). Digitdizacion de la informacion del Fondo
Documenta ‘Carlos Vega del IIMCV (UCA) y del Archivo Cientifico del
INM para la creacion de una red hipervincular y la conexion de la
informacion de ambos fondos documentales™.

Por iniciativa de la Dra. Diana Ferndndez Calvo, en 2013 se inici6 €
proceso de digitalizacion de las fichas para garantizar su preservacion y
para la creacion de repositorios digitales que permitan su posterior
conexions.

En e momento en que se presentd d proyecto ante la Secretaria de
Cultura de la Nacion, la Dra. Diana Fernandez Calvo, entonces Directora
del IIMCV, fundament6 |a propuesta de |a siguiente manera:

“La importancia del nivel féctico en toda empresa historiogréfica es un
hecho innegable que no ponen en tela de juicio aln los mas arduos
defensores de la hermenéutica En efecto, toda tarea musicoldgica que
aspire a una instancia interpretativa superior debera contar primero con una
recopilacion rigurosa de documentos y datos discretos.

Como es notorio, la informacion referida a la misica y las actividades
musicales en el actua territorio argentino, se encuentra dispersa en una
abrumadora cantidad de fuentes de tipo variado, que incluyen prensa
periodica generd y especiadizada, literatura de vigieros y cronistas,
autobiografias, memorias y ensayos, entre otros. Salvo esfuerzos parciaes y
aislados, esta informacién no ha sido alin sistematizada.

3Para mayor informacion acerca del Archivo Cientifico del INM consultar Restelli,
1997.

4 El proyecto forma parte de un convenio entre la Direccién de Artes de la
Secretaria de Cultura de la Presidencia de la Nacion y la Facultad de Artes y
Ciencias MusicalesdelaU.C.A.

®  Serecomienda consultar el articulo de Diana Fernandez Calvo y Roxana Gardes,
2011, en el cual se fundamenta el sentido de la creacidn de bases de datos digitales.
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El impacto de las nuevas tecnologias en términos de manejo de la
informacién ha revolucionado la produccién del conocimiento histérico
tanto en la disciplina historica propiamente dicha como en otras disciplinas
humanisticas, entre ellas la musicologia. Las tendencias recientes en la
investigacion en la musicologia internacional muestran la existencia de una
cantidad creciente de proyectos dedicados a la digitalizacion e indexacién
de fuenteq...] El trabajo propuesto es relevante porque permitira
resguardar €l soporte fisico de las fuentes documentales y su “puesta en
valor”, a posibilitar la consulta de investigadores, especialistas, docentes y
estudiantes del campo de la musica y la danza tradicional, popular y
folklorica argentina, laliteraturay la historia, entre otras disciplinas’.(Diana
Fernandez Calvo, diciembre de 2012).

Desde € punto de vista del procesamiento informético, € proyecto se
instalard en € Sistema de Informacion disefiado por Diana Fernandez
Calvo parad IIMCV y conectado con lared informética de la Universidad
(UCA Buenos Aires). Se proyecta crear una base de datos que permita
recuperar la informacion de manera flexible, ampliay acotada ala vez, de
acuerdo a las necesidades de consulta. Estos datos se hipervincularan a
posteriori con €l material que seincorpore en lapéginadel INM.

2. Losdocumentos del Fondo Documental “ CarlosVega” del IIMCV

El Fondo Documental “Carlos Vega' del IIMCV reline documentos
de distinto tipo: fichas, cientos de folios sueltos, cartas, fotografias, libros
pequefios, recortes periodisticos, tarjetas de presentacion persondes e
ingtitucionales, esquelas de invitaciébn a eventos y programas de
espectacul os, entre otros.

Las fichas estdn ubicadas en un fichero metdlico junto con otros
documentos, tal como en el caso anterior (libros de tamafio pequefio, hojas
de periddicos y revistas, cartas, etc.)que clasificamos como folios sueltos.

Origindmente, las fichas estaban guardadas en cgas y fueron
ordenadas en d fichero por persona de IIMCV, sn numerarlas.
Actualmente, € fichero tiene seis cgjones que en € frente estan etiquetados
delasiguiente manera:

Cajén 1: A-C (cgja5 FDCV);
Cajon 2: C-CH (cga4d FDCV);
Cajén 3: D-G (cajab FDCV);
Cajén 4: H-Q (caja7 FDCV);
Cgén5: R-S-T (cga3 FDCV);
Caén 6: Y-Z (cga2 FDCV).

Dentro del fichero, las fichas estdn ordenadas alfabéticamente y

organizadas con separadores de cartulina en cuyas solapas figuran los
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nombres de las especies 0 géneros musicales-liricos-coreogréficos, tales
como Gato, Chacarera, Aires, por g emplo.

Se observa que se recolectd un nimero mayor de especies/géneros
que los consignados en los separadores, es decir que en € interior de cada
conjunto de fichas, pueden encontrarse danzas o misicas que no figuran en
e encabezado de los separadores. Asmismo, dentro de agunos
compartimentos (delimitados por los separadores) aparecen fichas cuyos
titulos no se condicen con e orden afabético de referencia de esa seccion.
Al no seguir estrictamente ese orden, por g emplo, encontramos ‘ Cueca y
‘Chilena dentro del cgjon de las letras Y/Z, y, ‘ Gato con Relaciones', ‘El
Kiu y ‘Variosbailes enlaletraA.

En la mayoria se omitieron los datos que permitirian relacionar €
contenido con & nimero de vigje de estudios y € afio en que los redizo.

En una primera etapa se procedid a separar las fichas de otros
documentos y folios sueltos que se hallaban intercalados. Respetando €
orden previamente establecido, se numeraron con |4piz en el borde superior
hasta alcanzar un total de 5461 unidades. Ta numeracion permite guardar
cada imagen digitalizada en archivos designados con € mismo nimero
(Ficha 0001, almacenada como F0O001).

De estamanera se ha creado un repositorio digital que contiene todas
las imégenes de | as fichas en @ orden en que se encontraban en su soporte
fisico, quedando asi la informacién ordenada de manera smilar a la del
fichero.
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3. Caracteristicas de los documentos

Las fichas de cartulina son de diferentes grosores, texturas, colores,
tamafios y épocas. La mayoriatienen el mismo tamafio: 20,2 cm (202 mm.)
por 12,6 cm (126 mm.);en menor cantidad, encontramos fichas que
miden12,5 cm (125 mm.) por 7,7 cm. (77mm).

Con respecto a tipo de escritura, la mayor parte son manuscritas y
en un porcentgie menor e texto fue mecanografiado directamente sobre la
cartulina o sobre un folio de papd blanco que originalmente se adoso a
soporte de cartulina con pegamento, afileres o clips. Mayoritariamente
estan escritas en una sola cara aunque en un treinta por ciento se escribid
sobre ambas caras. frente y reverso de la cartulina.

Para la escritura se empleo tinta caligrafica negra 'y azul, 18piz de
color negro y de color rojo. Los trazos también son de diferente grosor e
intensidad de color.

Algunas fichas fueron escritas por Vegay otras por sus colaboradoras y
discipulas; por esarazén se distinguen distintas caligrafias y se infiere que
algunas fueron confeccionadas en € contexto del trabgjo de campo y otras
en gabinete®.
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Voralda du Bow, lagos

Fig. 2. Ficha 389, Bailecito. FDCV IIM. Esquemadeladanzay
estructura delosversosy las coplas.

®En algunas fichas figuran las iniciales de los nombres de las colaboradoras de
Vega Diana Fernandez Calvo en una comunicacion personal con la autora de este
articulo, relata que Isabel Aretz, en una de las visitas a IIMCV, pudo reconocer
algunos nombres inicializados en las fichas.
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Asimismo, algunas estén escritas con una letra muy prolijay de tamafio
realmente pequefio (en un equivalente a la fuente 8 de los procesadores de
textos mas conocidos), mientras que otras presentan una escritura mas
desprolija, con trazos més grandes y apretados. Todos estos detales
debieron evaluarse antes de digitalizar cada uno de los documentos para
regular en € escaner |0s parametros que permitan unamayor |egibilidad.

En agunos casos, Vega adosd articulos periodisticos y
correspondencia alos soportes de cartulina.

Antes de la digitalizacion se procedio aretirar 1os broches metdlicos
y dfileres que se encontraban sujetando varios documentos y se los
reemplazd por clips de pléastico con € propoésito de evitar un mayor
deterioro del materia por laaccién del oxido.

2303 GATO
-l
J i, i y Aecsan™

a
Rl S !
st e

. PATRED

Fig. 3. Ficha 2307, Gato. FDCV [IM. Esquema dela danzay
estructura de losversosy las coplas

4. Proceso de numeracion, digitalizacion eindexacion delasfichas

En primer lugar es necesario hacer una distincién entre e ordenamiento
de los documentos fisicos amacenados y € ordenamiento de los archivos
gue forman parte de | os repositorios digitales en los que las imagenes de las
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fichas se agrupan por carpetas etiquetadas con nimeros y nombres de las
€especi es 0 géneros contenidos.

La numeracion se realizé respetando € orden de ubicacién de los
documentos fisicos previo a nuestra intervencion. Sin embargo, para su
amacenamiento digital, en agunos casos se tuvo que adaptar la
numeracion; por gjemplo, alas imagenes de las fichas que estaban escritas
en el dorso selas aimacend con € mismo nimero de laimagen del frentey
se agregd “bis’. En los casos en que las fichas tenian varios folios
abrochados o pegados se agregaron letras en minuscula por giemplo, 15 _a,
15 b).

Para decidir s la digitalizacién de los documentos se hacia en forma
fotografica o por escaneo se evaluaron tanto las cuestiones técnicas como
las que conciernen a la disponibilidad horaria para la atencién de los
investigadores en las ingtituciones’. Considerando que no se contaba con
una cdmaradigital adecuada para este trabgjo, hicimos algunas pruebas que
no fueron satisfactoriasy se resolviod escanearl os por |as siguientes razones:

1. Los documentos presentan muy diversas texturas, colores,
tonalidades y trazos en la escritura; en el caso en que se los hubiera
fotografiado, tal diversidad exigiria regular continuamente los
parametros de la cdmara, y tratandose de més de seis mil imagenes,
ese proceso hubiese sido demasiado prolongado. Ademas,
advertimos que en e edificio donde se lleva a cabo € trabgo no se
contaba con las condiciones de iluminacion recomendado por los
especidistas.

2. Por tratarse de documentos de papel y carton de més de 80 afios de
antigliedad con € cua se dehio tener especial cuidado en lo que hace
a su manipulacion, y considerando ademas que agunas fichas llevan
abrochados o pegados varios folios, lo cual dificultaba su ubicacion
para fotografiarlos, resulté mas sencillo € proceso del escaneado en
posicién pland’.

Teniendo en cuentaque las imagenes adigitalizar en €l [ IMCV sumaban
arededor de 7600, en vistas a la creacion de una base de datos para la
consulta publica, se decididé escanearlas en color (24 bits), con una
resolucion de entre 150x150 y 240 x 240 ppp, y de 300x300 ppp, en los
casos en que los trazos de la escritura eran muy finos o € color de la tinta

"Agradecemos especialmente a la Lic. Nilda Vineis, y a Lic. Julidn Mosca,
investigadores del 1IMCV, por su excel ente disposicién para atender alas consultas
de la autora de este articulo y por su apoyo a las tareas que desarrolla en dicho
instituto.

8 Las fichas fueron digitalizadas con un escaner plano marca Canon modelo DR-
2580C, que admite documentos de tamafio A4.
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caligraficao € 14piz era demasiado suave y se dificultaba su lectura. Como
consecuenciade lo anterior, los archivos de lasiméagenes digitales varian en
su tamafio (medidos en megabytes). Los mismos fueron a macenados con la
extension .tiff.

5. El tipo de informacion registrada en las fichas y los cuadernos de
vigje.

Como se ha dicho, en la mayoria de las fichas no se han consignado los
datos que permitirian relacionar € contenido con € nimero de vige de
estudios y € afio en fueron realizados. No obstante, frecuentemente se
consignd informacién que no figura en los cuadernos vige®.

En genera, lainformacion vertida en las fichas y los cuadernos de vigje
es de diferente indole. En la mayoria de los casos, en ambas fuentes, se
describen danzas, musica folklorica y popular, instrumentos, modos de
cantar, aunque también hay esguemas de la estructura de las coplas o
estrofas de las especies liricas y esquemas de las danzas.

Por otra parte, en agunos cuadernos se hallan mapas de las provincias
(impresos o dibujados por el propio investigador), dibujos de vestuarios de
bailarines, tipos de vivienda, red de ferrocarriles, ubicacion de localidades.
Ademéds hay numerosos folios sueltos®, y se incluyen encuestas,
referencias a grabaciones de campo, a grabaciones musicales comercialesy
a espectaculos, como también se documentan las relaciones entre los
musi cos con |os medios de comunicacion masiva.

Las descripciones de las danzas se realizaron desde @ punto de vista de
Vega como también de acuerdo alos relatos de los ‘ informantes’, aunque €
cientifico no especificd en cada caso s lo documentado se correspondia
textualmente con lo relatado por los nativos o formaba parte de sus
observaciones™.

°Es importante distinguir entre los cuadernos de viaje y los cuadernos de
pautaciones musicales de Carlos Vega. Ambos documentos se encuentran en el
Instituto Nacional de Musicologia.

®Dentro de los folios sueltos hay facturas de hoteles, pasajes en distintos medios
de transporte, compras en librerias, sastrerias, compra de instrumentos y cartas de
aval alamision de Vega del Director del Museo de Historia Natural “Bernardino
Rivadavia’ de Buenos Aires, Martin Doello Jurado.

1 Excepcionalmente, Vega registré frases o palabras entre comillas. Seinfiere que
en esos casos transcribid lo que los “informantes’ relataron en las entrevistas
etnogréficas y que en otros casos registré la interpretacion de lo que los nativos
relataban, pensaban o hacian. Sin embargo, también podria pensarse que Vega
ponia entre comillas aquello que le parecia importante o e llamaba la atencion y
gue en el devenir de |os registros de campo, asentaba por escrito |o relatado por sus
informantes textual mente, aungue no aparecieran entrecomillados esos péarrafos. El
listado de informantes puede estar en un folio suelto, como el caso del Cuaderno
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Tanto los cuadernos como los folios sueltos contienen datos de distinta
indole, mezclados sin jerarquizacion aparente. Por gjemplo, en uno de estos
documentos podemos encontrar 1os nombres de “informantes’, referencias
bibliograficas, datos contextuales, datos interculturales, referencia a
actuaciones en teatros y musica popular grabada, grado de proyeccion del
folklore, ocasiones usos y funciones, panorama histérico de los
géneros/especies (su origen y dispersion), rasgos que definirian cada
género, etimologia, modismos del lugar, modalidades de jecucion musical
y dancistica.

Destacamos que dentro de los cuadernos y folios se encuentran cuadros
de la clasificacion de las danzas y los cancioneros que dieron lugar a las
publicaciones de Carlos Vegade 1944, 1952 y 1956.

6. Los cuadernos deviaje dd Archivo Cientifico del Instituto Nacional
deMusicologia“ CarlosVega”.

Los cuadernos en los que Vega consignd sus notas de campo junto con
otros documentos originales reposan actua mente en el AC INM.

Vega ordend originamente los cuadernos colocando € nombre de las
provincias que visito en las tapas. Posteriormente, € persona del AC INM
les agreg6 una cubierta de papel madera con lafinalidad de rotularlos para
su identificacién y para resguardar las tapas originales de cartulina. En €l
frente se colocd un nimero que indica € orden del cuaderno empleado en
cada vige y otro que indica e orden que ocupa cada gemplar en su
conjunto.

Los cuadernos de vigje son de tipo escolar, cuadriculados y tienen un
tamafio aproximado de 22 cm. por 17 cm. La informacion se encuentra
manuscrita con distinto tipo de tinta caligréfica, con lapiz negro y de color
rojo.

El proceso de digitaizacion de los cuadernos de vigje de Carlos Vega
fueiniciado por el asistente técnico del INM™.

Los cuadernos presentan la caracteristica de que una gran cantidad de
palabras 0 paginas completas estan tachadas dificultando la lectura y la

23 -1, o puede encontrarse disperso a lo largo de las paginas de |os cuadernos. Los
datos contextual es acerca de la composicion poblacional y el tipo de empleo de los
entrevistados, s bien no resulta una constante en todos los cuadernos, son datos
significativos para la reconstruccion histérica. Por ejemplo en € Cuaderno 22-1,
del vigje 40, del afio 1944 a Paraguay, se encuentra abundante informacion en
referencia a las culturas, grupos étnicos, lenguas, forma de vida y trabajo de la
poblacién.

?Hernén Here escaned los cuadernos y los archivos de cada pagina fueron
digitalizadas en extension .jpg .
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interpretacion de los datos manuscritos. En los casos que dice “fich”, como
se ha dicho, puede reconstruirse esa informacion consultando las fichas del
Fondo Documental del IIMCV, y en los casos que es imposible, queda
abierta la posibilidad de hacerlo accediendo a los informes, libros de actas,
y otra documentacion obrante en el mencionado instituto, que permita
reconstruir estas fuentes.

7.- El proceso de ordenamiento sistematico de la infor macion.

En esta primera etapa se ha priorizado el cruce de informacion entre las
fichas y los cuadernos, por lo cual, se estén procesando los datos de los
cuadernos comprendidos en € periodo 1931-1951, desde € Cuaderno 1
correspondiente a vigie 1 a Jujuy, hasta el Cuaderno 31, correspondiente &
vige 53 del afio 1951.

Para procesar la informacion de los cuadernos, inicialmente pensamos
en volcar los datos en una tabla excell siguiendo e mismo criterio
empleado para procesar las fichas, pero debido a la variedad de datos
referidos a distintos factores relevados por Vega en su trabgo de campo,
como por g emplo: listado de gastos, horarios en los cuales se suministraba
luz eéctrica en las localidades (condiciones para la grabacién), ademas de
la variedad de informacion contenida en los folios sueltos, decidimos
emplear dos tipos de documento. En un documento word detallamos los
principales datos y describimos el contenido de cada pagina, respetando €
nimero de archivo de cada imagen digitalizada (incluyendo las hojas en
blanco). Paralelamente, consignamos los datos de los cuadernos en una
tabla excell, de acuerdo con los siguientes términos. nimero de cuaderno,
nimero de vige, pais, provincia y localidad, especies musicales, liricas y
coreograficas.

Esos términos han demostrado ser adecuados como comin
denominadores de los documentos y serviran de guia para determinar los
campos cuando se cree la base de datos.

La informacién que Vega documentd en sus trabajos de campo se
encuentra desordenada debido a las situaciones emergentes que, como
sucede en cuadquier investigacion, superaban lo planificado por €. El
ordenamiento de esa informacion supone un gjercicio critico y de andlisis
comparativo con las publicaciones y con otras fuentes documentales
obrantes en d archivo y el fondo documental mencionado. Hasta ahora,
seleccionamos €l contenido relevante de los cuadernos y las fichas,
resumimos ideas y definimos conceptos para establecer un primer nivel de
ordenamiento sisemético de la informacién que a manera de pre-
indexacién nos permita comprobar que los criterios degidos funcionan
adecuadamente y pueden considerarse pertinentes para la diagramacion de
una base de datos en laque se conecten lasfichasy los cuadernos de vigje.
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8.- Indexacion delos cuadernosy lasfichas.

Este proceso consiste en la revisién del contenido de todos los

documentos (las fichas y los cuadernos de vigje), la interpretacion de la
informacion, la seleccion de los datos relevantes para la elaboracion de
conceptos. En la proxima etapa se hipervinculardn los datos de cada
repositorio digital (indexados en tablas excell) para establecer nexos entre
ambas fuentes documentales.
En laprimerafase de este proyecto, € primer criterio genera o constituyen
los cuadernos numerados seguin la catalogacion prefijada por e ACINM.
Dentro del primer grupo de términos tenemos e indicador tempora: afio,
vigie y periodo. En base a este primer conjunto de datos se podra establ ecer
una relacion més genera con las fichas. El segundo grupo de términos
presenta las indicaciones geogréficas de las anotaciones de campo: pais,
provincia/localidad, mapas editados/manuscritos. El tercer grupo se refiere
a la clasificacion de géneros/especies coreogréfica-liricamusical, e
instrumentos. Este conjunto se relaciona fécilmente con € titulo de cada
ficha que refiere a la especie/género musical  y funciona como primer
descriptor, por gjemplo: carnaval.

Conclusion

La concrecidn de este trabgjo permitird por un lado poner en vaor las
fichas y cuadernos de vigje de Carlos Vega, parte importante de su legado a
ambas instituciones, y por otro, que dicho patrimonio sea difundido y se
torne accesible para su consultay estudio.

* % %
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Fernando Ortega — Claire Coleman, Mozart, € triunfo
cjivino de la musica, Coleccion Eusébeia, Buenos Aires,
Agape, 2013

VERENA ASTRID DIEDERLE

En publicaciones anteriores Fernando Ortega y Claire Coleman ya nos
habian puesto en conocimiento de la lectura espiritua que dlos redlizan de
las obras mozartianas, a partir muy especiamente de sus Operas (véase de
esta mima coleccion Junto a Mozart. Una lectura espiritual de sus grandes
Operas, también de autoria compartida por los mencionados escritores).
Esta vision que — como es dable esperar — es compartida por agunos y
negada por otros, es puesta de manifiesto y desarrollada con todo detalle en
este nuevo libro, especialmente dedicado a estudio de los Ultimos afios de
vida del compositor.

Precisamente con referencia a la aceptacion o no de la hipotesis
planteada por Ortega y Coleman, baste citar una frase de otro de sus
anteriores trabgos realizados en colaboracion, en donde se lee “[d
libro]...no busca ya demostrar ni convencer sino, mas humildemente,
testimoniar. ¢Testimoniar qué? Lo que la escucha prolongada de la muisica
de Mozart ha hecho nacer en nuestros corazones creyentesy pensantes. Sin
duda & espacio dado ala subjetividad es aqui mayor, pero también lo es €
de la revelacion...” (“La Voz oculta. Didogos teoldgicos acerca de
Mozart”, Buenos Aires, Agape, 2006).

Esta vez, a través de dos cartas que Wolfgang Amadeus dirigiera a su
esposa Constanza, los autores indagan acerca de la grave crisis que €
compositor enfrentara en 1790 y la repercusion de ésta en su escasa
produccion de ese momento, para luego ahondar en la manera en la cual,
superéndola, accedié a unaexperiencia espiritual singular.

En la Introduccion, se reproducen partes esenciales de ambas cartas y se
delinean sucintamente los tépicos que seran desarrollados en profundidad
en | os apartados siguientes.



Reserias

Cabe destacar que, partir de agui, € libro esta estructurado a modo de
didogo entre ambos autores, lo cua le otorga un cierto matiz de
espontaneidad, como s se incluyera a lector en la amable conversacion
entablada. Una cuidadosa seleccion de ejemplos musicaes ilustran los
conceptos expuestos en € libro

La primera parte, titulada “El enigma de 1790. La pruebay €l silencio”,
esta destinada a explorar “la grave crisis que € genial autor padecio en ese
afio, y sus repercusiones en la musica que compuso”. Partiendo de las
representaciones de Cosi fan tutte, después de lo cual comienzalo que se ha
denominado “el afo del slencio creador”, se anadlizan las diversas
circunstancias que llevaron a Mozart a componer tan pocas obras en ese
periodo, retrotrayéndose a afios anteriores en la blsqueda de las raices
profundas de tales motivaciones. Para €llo se analizan diversas situaciones
histéricas que influyeron en su vida y se gemplifica con las obras que
fueron compuestas en correspondencia a cada momento citado.

Las circunstancias anaizadas en |la primera parte condujeron a Mozart,
segln laexpresion del propio Ortega, a una“metamorfosisinterior”, la cual
es analizada en la segunda parte del libro, “El misterio de 1791. El hombre
renovado”. Esta se centra en € Ultimo afio de vida del compositor, “afio en
gue vuelve a componer copiosamente mientras contindia padeciendo una
experiencia de vacio interior”, planteando una evidente dicotomia que
gueda explicitada en las palabras del autor cuando expresa que “cuando su
musica irradiaba de manera estable la paz, |a alegria, cantando e anticipo
de un deseo colmado, Mozart confiesa padecer una aspiracion nunca
satisfecha”.

La hipotesis propuesta por ambos es que existe una diferencia entre €
“hombre” y € “misico”. Ortega concluye”sin ese hombre wulgar e
indecente, €l prodigio musical — € triunfo de la misica — nunca hubiese
ocurrido. Mozart fue un simple morta que respondié como pudo —jugando
en ello su vida—aalgo que lo excedia, y que é interpretd y entendié como
[lamado — vocacion — a componer la mejor musica posible’ y Coleman
reafirma “llamado a que respondié con un si generoso que lo conectaba
con € gran si de Dios’. Ambas expresiones tienen como base una frase
expresada en una reunion de tedlogos por Karl Barth: “:Qué esperan para
canonizar aMozart? No a hombre, por supuesto, sino su musica’, pregunta
y aseveracion que resuelven € acertijo inicial planteado que indicaba una
aparente contradiccion.
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En ocasion de la inminente aparicion de este libro y habiéndosele
preguntado por la vigencia actua de la misica de Mozart, Ortega expresd
gue estaba seguro de ello, ya que “su musica busca escapar de la
autodestruccion que la amenaza, intuyendo en ella un puente hacia un
mundo mejor, que es, ademas, un mundo posible. Pero tal vez no s ha
dicho con suficiente claridad que ese puente estd hecho con los materiales
gue dej6 en pie una deconstruccion dolorosay comprometida con lavida, y
no con los de nuevas mitificaciones que, en su esteticismo, fomentan la
cultura del espectéculo, e ignoran tanto la radicalidad del ma como la
paradojal fuerzadel amor, del verdadero”.

Un Epilogo, también en forma de didlogo, cierra esta obra que presenta
una mirada novedosa e intensamente espiritua acerca de la obra de uno de
los misterios méas grandes de la historia de la musica, tépico sobre € cud
mucho se ha escrito y sin embargo mucho queda por escribir: €l genio
creador de Wolfgang Amadeus Mozart.

Para concluir, destacamos |a atrayente presentacion de libro, que incluye
en latapa el facsimil de las Ultimas notas escritas por Mozart — el comienzo
del “Lacrymosa’ del Requiem.

* % %
Verena Astrid Diederle. Bachiller Bilinglie. Diploma CAE (Certificate of
Advanced English) de la Universidad de Cambridge. Actualmente estudia Disefio
Gréfico (Facultad de Arquitectura'y Urbanismo, UBA). Ha traducido articul os para

diversas publicaciones. Es miembro invitado del Instituto de Investigacion
Musicoldgica“Carlos Vega' (FACM-UCA).

* * %

379



Revista del Instituto de Investigacion Musicol 6gica “ Carlos Vega”
Afio XXVI11, N° 28, Buenos Aires, 2014, pag. 381

Poema fluvial. CD de la Orquesta Sinfénica de Entre
Rios (Argentina). Director: Luis Gorelik. Soprano:
Paula Almerares. Ministerio de Cultura vy
Comunicacion dela Provincia de Entre Rios, 2013.

ANTONIO FORMARO

Que una orquesta grabe un CD en la Argentina constituye de por si una
emprendimiento muy poco comdn. En ese sentido, Luis Gorelik 'ya habia
mostrado su interés en la difusion de la masica de nuestros compositores
realizando un notable aporte con € disco previo titulado “Concierto del
Bicentenario. 200 afios de MUsica Argentina’, dos CDs grabados con la
Orquesta Sinfonica de Sdta, integrado por obras de Gilardo Gilardi,
Eduardo Falu, Alberto Ginastera, Virti Maragno, Luis Gianneo, Juan José
Castro, Carlos L6pez Buchardo y Gerardo Gandini.

La temética de esta nueva contribucion se centra en la eleccidn de obras
inspiradas en e Rio Parand, topico que se encuentra con frecuencia en
obras para piano 0 en canciones de cdmara pero no es comun dentro del
repertorio para orquesta, lo cual revela un verdadero espiritu de
investigador por parte del director.

El titulo general responde a de la primera obra; d “Poema fluvia” de
compositor, pianista y director de orquesta Gilardo Gilardi (1899-1963).
Asociada a la tradicion del poema sinfonico, la obra hace gala de una
sorprendente  diversidad dramatica cuyos distintos momentos son
inteligentemente destacados por la interpretacion de Gordik, logrando
traducir la esencia misma de la composicion en la cua la naturdezay lo

! Agradecemos muy especialmente al Mo. Gorelik el envio de “ Orquesta Sinfénica
de Entre Rios 1948-2013, 65° aniversario, Cronica histérica’ (Parang, Delta, 2013),
completa publicacion de Marcela Méndez dedicada a cubrir la historia de esta
agrupacion y sus integrantes.
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humano estan todo el tiempo presentes, compartiendo € espacio en un
continuo did ogo.

La segunda obra, “Seis canciones a Parand” sobre textos de Rafael
Alberti, pertenecen a Jacobo Ficher (1896-1978), fascinante compositor
nacido en Ucrania, de amplia trayectoria reconocida principalmente en €
exterior, aunque fue en Argentina en donde vivié y desarroll6 su tarea
educativay compositiva. De formacion académica, lamismano lo llevé a
imitaciones directas de materiales tellricos sino a referencias atamente
estilizadas, en un acercamiento a las estéticas del simbolismo ruso. El
resultado es alavez transparente y comple o, pero de gran sinceridad. Estas
cudidades son las que trascienden a través de la interpretacion de
Almerares, con su bellaemision caracteristicay espléndidadiccion.

Por lo anteriormente expresado, este registro nos parece € mas
trascendental del CD, debido a que, s bien ya conociamos esta obra en la
version para canto y piano, es interesante constatar € hecho de que la
misma adquiere, en ladelicada versién orquestal, matices insospechados.

La seleccion se cierra con “ Panambi” Op. 1 de Alberto Ginastera (1916-
1983), compositor que en esta primera etapa incursiona en teméticas
evocativas que se ponen de manifiesto desde € comienzo de la obra, €
“Claro de luna sobre & Parand’, que da paso a una variada reminiscencia
del mitico pasado guarani. La obra, con rasgos de fuerte modernidad
especialmente en el aspecto ritmico, representa un indudable desafio que la
orquesta, bgjo la batuta de su director, superasin problemas.

Lo antedicho revela por parte del organismo sinfénico entrerriano un
sorprendente grado de interiorizacion ante € discurso que sobrepasa €l
mero profesionalismo de musicos de fila, lo cual evidencia un crecimiento
artistico que hemos podido constatar también en conciertos publicos
ofrecidos por dicha agrupacion, todo lo cual la coloca entre los mejores
organismos del pais, hecho que se ve realzado por la direcciéon del Maestro
Gorelik, que en todos los casos aparece tan capaz como profunda en lo que
hace ala comprension de las obras abordadas.

Mas alla de los hallazgos musicoldgicos que plantea € CD, € placer
auditivo de su escucha, de espléndida masterizacion, lo hace un material de
ato valor estético fuerade lo comin en € mercado nacional.

Acompafia d CD un folleto cuidadosamente editado con comentarios
muy completos y por ende sumamente Utiles de Pablo Gianera acercade las
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obrasy sus autores y una poética reflexion sobre el Rio Parana — “ese edén
marrén que vay va’, segun reza el titulo de lamisma - surgida de la pluma
de Carlos Saoldelli

Por dltimo, destacaremos el esmerado trabgjo gréfico, muy acorde ala
estéicadelas obrasy alaépocaen que fueron compuestas.

* * %

Antonio Formaro es Profesor Superior de Piano graduado en e Conservatorio
Nacional de Musica “Carlos Lopez Buchardo” (actualmente IUNA) y Licenciado
en Musica, especiadidad Composicién por la Facultad de Artes y Ciencias
Musicales de la UCA, en la que actuamente se desempefia como docente. Su
interés por la investigacién como soporte imprescindible de la ejecucion musical
ha hecho que se encuentre ademas en las instancias final es de obtener €l Doctorado
en Msica en la mencionada Facultad.

Pianista de trayectoria naciona y proyeccion internacional, fue distinguido por
diversas organizaciones y en varios concursos y festivales del pais y europeos. Se
presentd en numerosas oportunidades brindando recitales de piano, como
integrante de grupos de camara y como solista con orquesta tanto en las principales
ciudades de nuestro pais como en Europa (en Londres, Holanda, Paises Bélticos,
Alemania, Grecia, Suiza, Austriae Italia).
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NOTICIASDEL IIMCV

1.- Actividades principalesdela Direccion y miembrosde I IMCV

v

v

Co-organizacion de Jornadas, Conferencias, etc.

Edicion de las publicaciones del 1IMCV.

Recepcidn de donaciones y catalogacion de materia es de archivo.
Digitalizacion de materiales documentales del Ingtituto.

Atencién de consultas de investigadores.

Presentacion de publicaciones del 1IMCV 2012-2013 en la Feria
del Libro. Sala“Alfonsina Storni” del Pabellén Amarillo de la 392
Feria Internacional del Libro. EDUCA y Facultad de Artes y
Ciencias Musicales, viernes 26 de abril de 2013, 14.30.

Organizacion de la Décima Semanade laMdusicay la Musicologia.
Jornadas interdisciplinarias de Investigacion: “Investigacién, Re-
creacion y Performance”. 4, 5y 6 de septiembre de 2013. Subsidio
FONCyT RC 2013-0119. La Décima Semana de la MUsicay la
Musicologia fue asi mismo auspiciada y declarada de interés
cultura por la Secretaria de Cultura de la Presidencia de la Nacion
(Res. SC N°5439).

Participacion en la organizacion y con ponencias en € Primer
Encuentro Internacional de Mdusica Religiosa, Litdrgica y
Draméticade la Real Audienciade Quito y dd Virreinato del Perq.
organizadores principales. Universidad Catélica de Argentina,
Universdad de Cuenca, Municipio y Departamento de Cultura de
Cuenca, Ecuador.
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2.- Publicaciones 2013

2.1.- Serie Publicaciones | nter nacionales N° 6

e FERNANDEZ CALVO, Diana Los villancicos para la fiesta de
Corpus Christi en € Cusco virreinal. Seminario de San Antonio
Abad de Cusco. Buenos Aires, Instituto de Investigacion
Musicolégica “Carlos Vegd', Mayo de 2013 (ISBN: 978-950-44-

0089-9)

LS WILLANCTO0S PARA LA
FIESTA DE CORPUS CHEISTI
EN EL CUSCO VIEREINAL
SESIISN AR IHE =45 AT
AEALE DHE LB ER

Contenido:

Capitulo 1

Villancicos a la Fiesta dd Corpus en e Cusco Virreinad (Dra. Diana

Fernandez Calvo)

Capitulo 2

Los textos de poesia mélica acerca del Corpus Christi en e Seminario de
San Antonio Abad de Cusco (Dra. Roxana Gardes de Fernandez)

Capitulo 3

Los manuscritos. Transcripciones

Dra. Diana Ferndndez Cavo (Directora Equipo de Invegtigacion del
[IMCV)
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Investigadores Principales. Dra. Rosana Gardes de Fernandez, Lic. Juan
Manuel Abras, Lic. Julian Mosca, Lic. Maria de las Mercedes Rodriguez y
Lic. NildaVineis.

Investigadores Junior: Mariano Frumento, Gustavo Gomez Nardo, Lautaro
Olmos Chpip, Patricio Métteri, Victoria Y anni

CD Adjunto
Transcripciones delos Villancicos en formato PDF

2.2.- SerieTemas VI

« DE MARCO, Miguel Angel (coord.). Colaboraciones: Lic. Dario
Geronimo Bouche, Mag. Diego Gonzdlez Cejas, Prof. Julio Luqui
Lagleyze, Lic. Juliadn Mosca: La Mdusica en la Guerra de
Paraguay. Buenos Aires, Ingtituto de Investigacién Musicoldgica
“Carlos Vega’, Mayo de 2013 (ISBN: 978-950-44-0088-2)

LA MUSICA
El LA GUERRA
DEL PARAGLIAY

Contenido:

Capitulo 1

Introduccion (Dr. Miguel Angel De Marco)

Capitulo 2

Musicay marchas militares en la Argentina (Prof. Julio M. Luqui Lagleyze
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Capitulo 3

Musica y soldados en las operaciones de la Guerra de la Triple Alianza
(1865-1870) (Mag. Diego Gonza o Cejas)

Capitulo 4

Aproximacion analitica a repertorio (Lic, Julian Mosca)

Capitulo 5

Procesamiento del material musical documental (Mag. Diego Gonzao
Cgasy Lic. Dario Geronimo Bouche)

CD 1 Adjunto

Digitalizaciones delos originales y transcripciones
CD 2 Adjunto

Audio

2.3.- Revisadd IIMCV N° 27
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Contenido:

Prdélogo
Noticias de laRevista 27
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Articulos con referato

———————— “El pasado en d presente”’. Las representaciones sobre la accion de
Pedro € Grande y las tareas de la modernizacion cultural rusa en
Khovanshchina de Modest Musorgsky y Nikolai Rimsky-K orsakov
MARTIN BANA

———————— Aproximacion musical a A-Ben-Amet (1907): primera marcha mora
delahistoria de lamUsica de morosy cristianos

ANA MARIA BOTELLA NICOLAS, RAFAEL FERNANDEZ
MAXIMIANO

———————— Estructura jerérquica de invariantes en @ Klavierstiick vii de
Karlheinz Stockhausen

OSCAR PABLO DI LISCIA

-------- La invencién de una musica nacional. El gaucho y la pampa en las
composiciones de Williams y Berutti

ALDANA FERNANDEZ WALKER

-------- oz, mUsica, performance: € caso de Eduardo Darnauchans en la
mUsica popular uruguaya

MARITA FORNARO BORDOLLI

-------- Supervivencias del  patrimonio cultural heredado. Danzas vy
canciones en | os centros vascos de la Argentina

SILVIA MALBRAN, MARAVILLAS DIiAZ, MARTIN KIEFFER,
MARISA DARIOZZI, CARLOSBALCAZAR

———————— Transculturacién musical en la Fiesta del Sefior de las Aguas de
Girdn: estudio delaapropiacion y cambio de rol de lachirimiay €l violin
PATRICIA PAUTA ORTIZ

-------- Entre tradicion y vanguardia: en torno a la busgueda estética en la
creacion de Witold Lutosl awski

JOSE MIGUEL RAMOS FUENTES

-------- Més dladelaodpera

HECTOR FABIO TORRES CARDONA

-------- El origen del vals campero pampeano y del "vascriollo" naciona
JUAN MARIA VENIARD

Seccion Conferencias

-------- De los cancioneros medievales a los “tablaos’ del siglo XX. Una
trayectoriade la cancion espafiolay sus repercusiones en la Argentina
SOFIA M. CARRIZO RUEDA
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———————— Marinismo y Arcadiaen el melodrama italiano. Dido abandonada de
Metastasio

ROXANA GARDES DE FERNANDEZ

-------- El motivo ddl doble en tres versiones liricas del mito donjuanesco:
Don Giovanni de Da Ponte-Mozart, Rigoletto de Hugo-Verdi, Don Juan de
Marechal-Zorzi

JAVIER ROBERTO GONZALEZ

Seccion escritos del pasado:

———————— Lamusicaen e cddice del Obispo Baltasar Jaime Martinez
Compafion

DIANA FERNANDEZ CALVO

Seccién Fondo Documental " Carlos Vega"
-------- El “Maestro” Carlos Vega
DIANA FERNANDEZ CALVO

Seccion Resefas

-------- Martha Enna Rodriguez Melo, Sinfonia Del terrufio de Guillermo
Uribe Holguin: la obray sus contextos. Bogotd, Universidad de los Andes,
Facultad de Ciencias Socid es, Departamento de Historia, CESO, Ediciones
Uniandes, 2009

VERENA ASTRID DIEDERLE

———————— Guastavino Sinfénico. CD de la Orquesta Sinfénica Provincial de
Rosario (Santa Fe, Argentina). Director: Nicolds Rauss. Rosario, Espacio
Santafesino Ediciones y Gobierno de Santa Fe, 2012

ANA MARIA PORTILLO

———————— Musica e Investigacion, revista anua del Ingtituto Naciona de
Musicologia “ Carlos Vega’ N° 20. Buenos Aires, Secretaria de Cultura de
la Presidenciade laNacion, 2012.

NILDA G. VINEIS

Noticiasdel IIMCV

Convocatoria

Contenidosdd CD de audio

Track 1- Enigmadel gjedrez resolucion 1
Track 2- Enigma del gjedrez resolucion 2
Track 3- Enigmadelacruz

Track 4- Enigmadel elefante
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Track 5- Enigmade lamano

Track 6- Enigmadel sol

Track 7 - Enigmade la suerte, pausas en el tenor

Track 8- Enigma de la suerte, pausas en latiple

Track 9- Mosaico musical.

Track 10- Roberto Caamario. Variaciones Op. 15 para piano.

Tracks 9y 10: Piano: Antonio Formaro (Serie: Estudios sobre compositores
argentinos N° 2. Mosaico Musical Argentino. Instituto de Investigacion
Musicol 6gica Carlos Vega UCA (2009), Comentarios: NildaVinels.

2.4.- Serie Publicaciones I nternacionales N° 8

e FERNANDEZ CALVO, Diana Textos Musicales en la vida del
Seminario de San Antonio Abad de Cusco durante los siglos XVII y
XVIII. Buenos Aires, Instituto de Investigacion Musicoldgica
“Carlos Vega', Septiembre de 2013 (ISBN: 978-950-44-0092-9)

TEXTOS MUSICALES EN
LA WIDA DEL SEMINMARIC
DE SAN ANTOENICY ABAL
e CLSCO DFURANTE

LS SHGLOS XWITY XVITI

Contenido:

Capitulo 1:

Antecedentes histéricos. Los seminarios Conciliares en € Virreinato del
Per(: El Seminario de San Antonio Abad de Cusco.
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Capitulo 2:
Tedricos y teorias. contexto de la préctica musical de los Maestros de
Capillavirreindes.
Capitulo 3:

Musicalitrgica, celebracionesy masicadraméticaen € Cusco virreinal.
Capitulo 4:

Los manuscritos. Texto y contexto. Analisis de las constantes notacionales
musicales.
Capitulo 5:
Catdlogo anditico general. Catdlogo de obras y autores. Catdlogo de
géneros, intérpretes y fechas. Andisis contextua dd repertorio: hacia una
interpretacion de la practica musical en € Seminario de San Antonio Abad
de Cusco

DVD 1 Adjunto:

Transcripciones de los Villancicos en formato PDF.

DVD 2 Adjunto: Filmaciones de los conciertos ofrecidos en el marco del
Primer Congreso Internacional de Lima 2012 "MUsica Barroca
Iberoamericana’ (2 a 4 de noviembre), con interpretaciones de las
transcripciones ofrecidas en |a presente publicacién.

2.5.- MUsica Barroca | beroamericana

LD 1 - DL - LYILE S

MUSICA
BARROCA

IBEROAMERICANA
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Contenido:

Grabaciones redizadas durante el Primer Congreso — Festiva
Internacional, de MUsica Barroca Iberoamericana, Lima 2012.

En honor a San Martin de Porres en € 50 aniversario de su canonizacion.

3 DVDsy libro con fotografias y programas de los conciertos (20 pags.)
Buenos Aires, Pontificia Universidad Catolica Argentina, Facultad de Artes
y Ciencias Musicales, 2013 (ISBN: 978-950-440090-5)

2.6.- Actasde la Décima Semana dela Musicay la Musicologia
e Actas de la ‘Décima Semana de la MuUsica y la Musicologia’ -
Jornadas interdisciplinarias de Investigacion Artistica vy
Musicoldgica (Subsidio FONCYT RC-2013-0119). Las Actas
reflgan las ponencias, taleres, conferencias y sesiones especiaes
gue tuvieron lugar entre & 4 al 6 de septiembre de 2013.
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3-Reuniones cientificas organizadas y co-organizadas por € [IMCV
2013

3.1.- Décima Semana de la Mdusica y la Muscologia. Jornadas
interdisciplinarias de Investigacion: “Investigacion, Re-creacion y
Performance’. 4, 5y 6 de septiembre de 2013.

Ejes. La investigacion musicolégica previa a la performance La
investigacién musicol 6gica como base para la creaciéon y La performance
como punto de partida paralainvestigacion

Programa:

MIERCOLES4 DE SEPTIEMBRE

13hs.

Panel inaugural:

Dra. Diana Fernadndez Calvo (FACM-UCA), Dr. Juan Ortiz de Zarate
(UCA- SCN), Lic. Nilda Vineis (I1IMCV-UCA)

Panel inaugural
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13.15hs.

Conferenciainaugural:

Dr. Oscar Pablo Di Liscia (UCA-Universidad Nacional de Quilmes):
"Investigacion, creacion y performance: intersecciones actuales'

14.15hs.

Homengje a Prof. José Verdi

14.30hs.

Exposicion:

Lic. Pedro Santiago Chotsurian:

“El aireoye, laluz ve'. Experienciaintegradora.

Eje: La performance como punto de partida paralainvestigacion. Relato de
experiencia

15hs.

Clase abierta:

Doctorando Antonio Formaro (FACM - UCA):

“El enfoque musicoldgico a la hora de la preparacion de un concierto. Los
Conciertos para Piano y Orquesta de la primeramitad del siglo XI1X”

16 hs.

Exposicion:

Ma. Barbara Varass Pega (Orpheus Institute, Bélgica / Leiden
Univerditeit, Paises Baj0s):

“La obra de Gustavo Beytelmann como referencia para nuevas creaciones
en laescena de tango actual”.

Eje: Lainvestigacion musicol 6gica como base parala creacion. Informe de
investigacion.

16.30 hs.

Panel

Dr. Pablo Cetta (UCA-UNQ), Dr. Oscar Pablo Di Liscia (UCA-UNQ)y
Doctorando Nicolas Var chausky (UNQ):

"Investigacion formaizaday composicion en launiversidad”

17.30 hs.

Exposiciones:

Doctorando Damian Anache (UNQ-1UNA):

“El Rol del Intérprete en laMuUsica Electrénica - Estado de la Cuestion”

Eje: Laperformance como punto de partida paralainvestigacion. Ensayo
Doctorando Lucas Samaruga (UNQ):

“Estructuras material es Bésicas parala Composicidn Sonora’.

Eje La investigacion musicolégica como punto de partida para la
composicién. Ensayo
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18.30 hs.

Concierto:

Ricercare (Conjunto de Flautas Dulcesintegrado por Cecilia Arguello,
Myriam Kitroser (UNC), Arcelia Saezy Gabriela Vicente
“Laberintos’. Concierto multimedial.

Conjunto de Flautas Dulces “Ricer care”

JUEVESS DE SEPTIEMBRE

13hs.

Exposiciones:

Dra. SilvinaLuz Mansilla (IUNA; equipo de trabajo integrado por Lic.
Romina Dezillio, Magter. Ricardo Jeckel, Sr. Félix Junghanns y
Magter. Hernan Vazquez):

“Maestros y discipulas. Cuatro sonatas para piano producidas por
compositoras argentinas entre 1931y 1937”.

Eje: La investigacion musicoldgica previa a la performance. Informa de
investigacion
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Magter. Hernan Vazquez (UNR):

“Aproximacion a estudio estilistico y circulacion de la obra pianistica de
Juan

Bautista Massa’

Eje: La investigacion musicoldgica previa a la performance. Informe de
investigacion

14hs.

Pand:

Lic. Héctor Goyena (INM) y Prof. Graciela Restelli (INM):

“Estado actua de las ‘adoraciones de Navidad en la provincia de Jujuy”
15hs.

Exposiciones:

Mag. Gabriela Guembe (UNCuyo; equipo de trabajo integrado por
Prof. Ramiro Albino Prof. Natacha Sanchez, Magdalena De Vittorio, y
Flavia Alg andra Mercado):

“ Antecedentes de lainterpretacion histéricamente informada en Mendoza”.
Eje: La performance como punto de partida para la investigacion. Informe
deinvestigacion

Florencia Pagano Filipe:

“La participacion de los profesores y asistentes en la construccion de las
orquestas infantiles y juveniles de la ciudad de buenos aires como un
espacio diferente”.

Eje La performance como punto de partida para la investigacion. Informe
deinvestigacion

16hs.

Exposiciones:

Dra. Roxana Gardesde Fernandez (UCA):

“El intérprete de los villancicos y € lector modelo de los textos de Cusco.
Siglos XVIH/XVIII™.

Eje: La investigacion musicoldgica previa a la performance. Informe de
investigacion

Dra. Gimena del Rio Riande (UCM-UAM-UBA) y Lic. Germéan Ross
(UBA):

“De la investigacion filol6gico-musicolégica a la performance: el proyecto
Reis Trobadors’

Eje: La investigacion musicoldgica previa a la performance. Informe de
investigacion
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Dra. Gimenadel Rio Riandey Lic. German Rossi

17hs.

Exposicion:

Doctoranda Nancy Sanchez:

“El carnavalito jujefio: dd ritual pagano a Teatro Colén”.

Eje La investigacion musicolégica previa a la performance. Informe de
investigacion.

17.30 hs.

Concierto: Pablo Saravi , violin, y Alicia Belleville, piano

Duo Saravi - Belleville
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VIERNES 6 DE SEPTIEMBRE

13 hs.

Exposiciones:

Patricio Matteri (UCA-IIMCV): “Una aproximacion a la forma,
contenido e historia de Concierto para Guitarra y Orquesta, ‘ Concert de
Rialp’, Op. 70, de Jaume Torrent”

Eje: La investigacion musicolégica previa a la performance. Relato de
experiencia

Lic. Federico Sarudiansky (UNL a):

“Interacciones entre musicay matemética: dos obras de lannis Xenakis’

Eje: La investigacion musicolégica previa a la performance. Informa de
investigacion

l4hs.

Exposiciones:

Prof. Martin Eugenio Pérez:

“Liricay sociedad’

Eje: Lainvestigacion musicol 6gica como base parala creacion. Ensayo.

Ph. D Tatiana Tchijova (Universidad del Valle, Colombia):

“La investigacion musical integral y la investigacion interpretativa en la
escuelarusa’

Eje: Lainvestigacion musicol égicapreviaala performance. Ensayo.

15hs.

Clase abierta:

Doctorando Antonio Formaro (FACM-UCA): “El enfoque musicol dgico
ala hora de la preparacion de un concierto. Los Conciertos para Piano y
Orquesta de la segunda mitad del siglo XIX”.

T
| (8]

Doctor ando Antonio Formaro
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16hs.

Pandl:

Dra. Diana Fernandez Calvo (FACM - UCA) y Dr. Juan Ortiz de
Zarate (UCA-Secretaria de Cultura dela Nacion)

“Proyecto del Area de Musica Contemporéanea de la Secretaria de Cultura
delaNacion: el desafio dela puesta”

17 hs.

Conferenciade cierre:

Lic. Marita Fornaro Bordolli (Universidad de la Republica, Uruguay):
“Playing with time: Investigacion, performance, tiempo y procesos de
recepcion”

18 hs.

Concierto decierre:

Actuacion del Grupo Quorum (FACM; Director Lic. Ezequiel Pazos):
Obras del repertorio popular.

Grupo “Quorum”

* % %
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3.2.- Primer Encuentro Internacional de Musica Religiosa, Liturgicay
Dramatica dela Real Audiencia de Quitoy del Virreinato del Pera

Organizadores principales

Universidad Catodlica Argentina (FACM-IIMCV)
Universidad de Cuenca

Municipio y Departamento de Cultura de Cuenca-Ecuador

Cuenca Ecuador 16, 17 y 18 de octubre de 2013
Catedral Vigia: Sucrey LuisCordero.

PROGRAMA
MIERCOLES 16 DE OCTUBRE

9al0HS

Sesién 1 - Conferenciainaugural

Lainterpretacion de la musica barroca de la América espafiola: una
vision general de sus caracteristicas mas destacadas.

Dra. Myrna Herzog (Jersualem)

10.30a11.30 hs

Sesion 2 - Panel

Archivo arzobispal de Cuenca: datos deereccién dd Obispado de
Guamanga. Las capillas catedralicias en € virreinato peruano.

Dra. Diana Fernandez Calvo —Lic. Nilda Vineis (UCA- Argentina).

o ¥y
L] W
10
" L

CUEMCA,

Dra. Diana Fernandez Calvo, Lic. Nilda Vineisy Dra. Myrna Her zog
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CONCIERTO

CATEDRAL VIEJA
18 hs

--Ave Maria (transcripcion Mag. Arleti Molerio Rosa), archivo
catedralicio de Cuenca.

--Misa del Corazdn de Maria por A. Pauta. (transcripcién Mag. Jimena
Pefiaherra Wilches) archivo de la congregacion de las madres oblatas
de Cuenca.

Intérpretes. Sergio Pelacani (direccidn y canto), Jesis Recurrell (clarinete),
Willam Vergara y Jomayra Cevallos (violines), Myrna Herzog (viola da
gamba).

--Obras cuencanas, trabaj os con coro y rgano de autores entrelos que
se encuentra Manuel Blasco, quitefio 1696 con transcripcion de
Stevenson. A cargo dela Mag. Jannet Alvarado Delgado.

JUEVES 17 DE OCTUBRE

9al0HS

Sesion 3 - Pand

Reconstruccién de la actividad musical -litdrgica y religiosa enla
Arquidiocesis de Cuenca, Ecuador en € siglo XIX.

Mag. Arleti Molerio Rosa (Universidad de Cuenca - Ecuador)

La congregacion de las madres oblatas y su archivo musical: misa del
corazoén de Maria por A. Pauta.
Mag. Jimena Pefaherra Wilches (Universidad de Cuenca - Ecuador)

10.30a11. 30HS

Sesion 4 — Panel

La Celebracion del Corpus Christi.

Mag. Patricia Pauta (Universidad de Cuenca - Ecuador)

Antioco y Seleuco: criterios de la puesta teatral contemporanea.
Mag. Sergio Pelacani (UCA- Argentina).
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CONCIERTO

Teatro Sucre
19 hs

ANTIOCO Y SELEUCO
Obra Teatral-Musica del Siglo XVII del
Seminario de San Antonio Abad de Cusco - Pert

Intérpretes. Sergio Pleacani (Actor/canto)

Susana Sanchez Lagana (Actriz/canto),

Patricio Métteri (actor)

AnaClaraCejasy Ariadna Duarte Mell (flautas dulces)
Gabriel Evaraldo (vihuela)

Juan Bellagamba (viola da gamba).

Escena de“ Antiocoy Seleuco”
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Escena de“ Antiocoy Seleuco”

VIERNES 18 DE OCTUBRE

9al0HS

Sesion 5— PANEL

El culto musical a la Virgen Maria en Cuenca. El stabat mater
dolorosa de Manuel Maria Saquicela: una propuesta concreta.

Mag. Carlos Frere. (Universidad de Cuenca - Ecuador)

Apuntes sobre la musica ecuatoriana del siglo X1 X: Cuenca.

Mag. Jannet Alvarado Delgado. (Universidad de Cuenca - Ecuador).
10.30a11. 30HS

Sesion 6 — Conferencia final

Preservacion, reconstruccion y transcripcion de los manuscritos
musicalesreligiososy liturgicos delos siglos XVI1 y XVII1: criteriosdela
edicién diplomatica y recursos tecnol égicos.

Dra. Diana Fernandez Calvo. (UCA - Argentina).

CONCIERTO
CATEDRAL VIEJA
18 hs
“Maria Vestida de Luz’
Espectécul o religioso con misicay textos sobre lavida de la Sagrada
Virgen Maria

406



Noticias del IMCV”

Intérpretes. Sergio Pelacani (alto y espineta), Susana Sanchez Lagana
(soprano), Pablo Travaglino (ato), Rodrigo Ciarmiello (tenor)Gabriel
Evarado (vihuela) y Juan Bellagamba (viola da gamba).

Un momento del espectaculo “Maria vestida de Luz”

UN PUENTE HACIA EL PASADO
Concierto de viola da gamba a solo. Obras que abarcan desde fines
del siglo XV hastalaactualidad.
Dra. Myrna Herzog (Israel)

Dra. Myrna Her zog

* *x %
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CONVOCATORIA PARA LA PRESENTACION DE
ARTICULOS PARA LA REVISTA N° 29 DEL IIMCV
(UCA)

El Indtituto de Investigaciéon Musicologica ‘Carlos Vega de la
Universdad Catolica Argentina convoca a presentar trabgjos de
investigacion, inéditos, en espafiol y referidos a cuaquier campo de la
musicologia, para ser publicados en el proximo niimero 29 de su Revista.
Los trabgjos, que se recibiran hasta el 12 de diciembre de 2014, seréan
sometidos ala valoracion previadel Comité de Redaccidn y posteriormente
enviados a referato para su evaluacion especifica. No se recibiran trabajos
gue no cumplan con las normas de presentacion de esta convocatoria. Con
posterioridad a su aprobacion, los articulos pasaran a la Editoria para
recibir sugerencias de los correctores de estilo. En caso de aconsgjarse
modificaciones de importancia, las mismas serdn comunicadas a autor,
quien de no estar de acuerdo, podra retirar su trabgjo de la publicacion. Los
articul os que no sean aceptados quedaran en € Ingtituto a disposicion delos
autores durante e mes posterior a dictamen.

Luego de esa fecha, los que no hayan sido reclamados seran destruidos
para mantener la confidencialidad. Se recibira un solo articulo por cada
interesado.

Los articulos tendréan una extension hasta de 50 (cincuenta) paginas
(incluyendo bibliografia, notas a pie, mapas, gemplos musicales, fotos,
tablas, etc). Se debera adjuntar un resumen del trabgo de no mas de 10
(diez) lineas, en castellano y en inglés, y cinco paabras clave, también en
castellano y en inglés. Se adjuntara ademés un curriculum vitae abreviado
del/los autor/es, de hasta 10 (diez) lineas de extension.

Los autores de los articulos que sean publicados en € nimero de la
Revista 29 -en formato papel- autorizan a la editoria, en forma no
exclusiva, para que incorpore la versién digital de los mismos a
Repositorio Institucional de la Universidad Catélica Argentina como asi
tambi én en otras bases de datos que considere de rel evancia académica.



Convocatorias

Nor mas de presentacion:

1- Los trabgjos se entregaran en formato papel (Word), en hoja tamafio
A4, escritos en tipografia Times New Roman, cuerpo 12, a 1,5 de
interlineado. También se entregara una copia en soporte digita (CD). Se
empleara sangria de 1 centimetro en & comienzo de cada parrafo.

2- Las 50 caillas méximas de los trabgjos incluyen € texto,
bibliografia, notas al pie, gemplos musicales y figuras (fotos, diagramas,
tablas, etc).

3- Las citas textuales de més de tres lineas se insertaran en un parrafo
destacado, con doble sangria, con interlineado simple y encomilladas, en
letra Times New Roman 10.

4- Las palabras que se deseen resaltar dentro del texto deberan llevar
encomillado simple.

5- Las paabras extranjeras y titulos de libros u obras musicales deben
destacarse en cursiva

6- Paralas referencias op. cit se debera utilizar cursivay mindscula

7- Utilizar dipsis [...] en las citas, a los efectos de iniciar un parrafo
incompleto o en medio de dos frases.

8- El titulo del articulo estara alineado alaizquierdaen MayUscula, letra
Times New Roman 14, negrita. Debgjo figurara € nombre y apellido del
autor del trabajo, dineado alaizquierda en mayulscula, en letra Times New
Roman 12 negrita.

9- Los subtitulos iran aineados alaizquierda en minGscula, letra Times
New Roman 12 negrita.

10- Las notas a pie irdn en tipografia Times New Roman 10,
interlineado sencillo.

11- Las referencias hibliogréficas de autor insertadas en € escrito no
deben colocarse dentro del texto sino en citad pie.
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12.- Labibliografia se ubicara a fina del articulo y contendra todas las
referencias citadas en € texto y en las notas.

13- En caso de incluir imégenes (gréficos, fotos, mapas, etc), deberdn
ser insertadas dentro del cuerpo del articulo y adjuntadas ademés en
formato de imagen, en otra carpeta del CD. Estaran escaneadas en formato
TIFF con unaresolucion de 600 dpi y debidamente numeradas de acuerdo a
los epigrafes enumerados en €l texto original.

14- En caso de necesitarse gemplos musicales, éstos deberan ser
insertados dentro del cuerpo del articulo, escritos en programa Finae
(version 2004 en adelante). Ademas ddl texto en Word se adjuntaran en otra
carpeta los gemplo musicales (s los hubiere) en formato .mus (extension
de Finde) y .tiff (extensién de imagen desde Finae) y las imagenes (s
fuera necesario) en formato TIFF o PDF con una resolucion de 600 dpi.
Los archivos adjuntos deberan llevar la numeracion correspondiente a la
insertada dentro del texto del articulo y ser nombrados de acuerdo con los
epigrafes del texto original.

15- El envio puede ser redlizado viamail a

pcetta@hotmail.com y/o a
nildavinei s@yahoo.com.ar

O en un CD viacorreo postal 0 personalmente a

Ingtituto de Investigacion Musicoldgica“ Carlos Vega’,
Edificio San Alberto Magno (subsuel o),
AliciaMoreau de Justo 1500,

Facultad de Artesy Ciencias Musicales

El Ingtituto comunicara € resultado de la evaduacién via e-mail. Los
autores acusaran recibo de la evaluacion informada. Cualquier situacion no
previga en la presente convocatoria serd resuelta por la direccion del
Ingtituto. La sola presentacion implica la aceptacion de las pautas por parte
delos interesados.
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CONVOCATORIA A COMPOSITORES

El Ingtituto de Investigaciéon Musicologica ‘Carlos Vega de la
Universidad Catélica Argentinainicié en e afio 2011 la confeccién de un
catdlogo de obras de compositores argentinos nativos o naturaizados. Con
el fin de generar una publicacion 1o mas actualizada posible, convocamos a
dichos compositores a enviar un catdlogo completo de sus obras siguiendo
las normas que a continuacion se especifican.

Nor mas de presentacién

El catd ogo de obras sera confeccionado siguiendo el orden utilizado parala
redizacion de los catdlogos de los compositores incluidos en la serie de
libros editados por la Academia de Bellas Artes:

1) Musicaescénica (Opera, ballet, teatro)

2) Musicaorquesta (sinfénica, con solista, con coro o con solistay
COro)

3) Mdsicacora

4) Musicade cdmara (Conjunto instrumental, conjunto vocal o
conjunto vocal e instrumental)

5) Madsicaparainstrumento solo

6) Musicaparamedios mixtos

7) Mdusicaconcreta, €ectrénicay e ectroaclstica

8) Mdusicapararadio, ciney television

El envio puede ser redlizado viamail a

pcetta@hotmail.com y/o a
nildavinei s@yahoo.com.ar
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O en un CD viacorreo postal 0 personalmente a

Ingtituto de Investigacion Musicoldgica“ Carlos Vega’,
Edificio San Alberto Magno (subsuel o),
AliciaMoreau de Justo 1500,

Facultad de Artesy Ciencias Musicales

El envio de los catdlogos solicitado implica la aceptacion por parte de
los interesados de las normas establecidas en esta comunicacion y la
autorizacién de su publicacion por partedel [IMCV.
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