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Revista del Instituto de Investigacion Musicologica “Carlos Vega”
Afio XXIII, N° 23, Buenos Aires, 2009, pag. 13

PROLOGO

REVISTA 23

Presentamos a la comunidad musicologica un nuevo numero de la Revista del
Instituto de Investigacion Musicologica “Carlos Vega”. En esta publicacion, el Lic.
Héctor Luis Goyena (investigador a cargo del Archivo de Musica Tradicional
Argentina y del Fondo Documental “Carlos Vega”) y la Lic. Nilda Vineis (Miembro
Invitado del IIMCV) han compartido con la Direccion del Instituto el trabajo edito-
rial.

Tal como es norma de nuestra Revista desde el N° 19, los cinco articulos de la
primera seccion reflejan trabajos, con distintos enfoques y campos de estudio, lleva-
dos a cabo por investigadores argentinos y extranjeros. Estos trabajos fueron presen-
tados a través de la convocatoria abierta en la Revista N° 21! extendida a la comuni-
dad por medios masivos. Cada uno de los textos ha sido sometido a doble referato.

Nos complace, por lo tanto, introducirlos:

— “Destellos de una gloria olvidada: La musica en la Casa Profesa y los colegios
jesuitas de la ciudad de México en el siglo XVIII” por Evguenia Roubina.

— “Dos curiosos manuscritos de notacion vocal en el repositorio musical del semina-
rio de San Antonio Abad de Cusco. Estudio notacional, transcripcién y contexto”
por Diana Fernandez Calvo.

— “Carta de Esnaola: Musica, discurso y redes interpersonales en el Buenos Aires
de 1837” por Bernardo Illari.

1 EI N° 22 de la Revista del IIMCV fue un niimero especial dedicado al cincuentenario de la
Facultad de Artes y Ciencias Musicales de 1la UCA.
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Diana Fernandez Calvo

“Palestrina: jun musico religioso o un compositor de musica religiosa?” por
Silvina Argiiello.

— “¢Ni ruptura ni vanguardia? El centro de musica experimental de la escuela de
artes. 1965-1970” por Myriam Kitroser y Marisa Restiffo.

Este numero presenta dos conferencias que fueron ofrecidas dentro del marco de
la Quinta Semana de la Musica y la Musicologia “Jornadas interdisciplinarias de
Investigacion Artistica y Musicologica” (Subsidio del FONCYT RC 2007-1849) en
la ciudad de Buenos Aires entre el 24 al 27 de junio de 2008. Por la relevancia de
los aportes disciplinares decidi no incluir el texto completo en las Actas de las
Jornadas e invitar a los autores a publicar su ponencia en este nimero. Incluimos
entonces:

— “La biografia musical en la era post-neomusicoldgica” por Leonardo Waisman.

— “De la cancidn-objeto a la cancidon-proceso: repensando el analisis en musica
popular” por Juan Pablo Gonzalez.

En la seccion "Escritos del pasado" publicamos “Un Mosaico Musical en la
Argentina”, estudio realizado por Antonio Formaro. El ejemplar del diario La
Prensa de Buenos Aires del 7 de febrero de 1926 , en donde se publicaba el
Mosaico Musical, pertenece a la hemeroteca del Fondo Documental “Carlos Vega”
del IIMCV. Esta original obra para piano, escrita por veintisiete compositores
argentinos es un Unico ejemplo de una pieza argentina de composicién compartida;
consta de fragmentos escritos por autores cuya intervencion en la misma oscila entre
la composicion de un s6lo compas y la de dos compases. La singularidad de la con-
cepcion de la obra es analizada en este articulo. En la seccion Fondo Documental
“Carlos Vega” publicamos un intercambio epistolar entre Lauro Ayestaran y Carlos
Vega.

Siguiendo la linea de insercion y extension universitaria que cumple nuestro
Instituto dentro de la Facultad de Artes y Ciencias Musicales, publicamos cuatro
articulos de profesores a cargo de catedras en nuestra casa de estudios:

— “Una interfaz para el analisis musical con Pitch Class Sets”, por Gustavo Garcia
Novo.

— “Mendelssohn y la recapitulacion”, por Antonio Formaro.
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Prélogo

— “Musica, retorica y comunicacion: Esbozo de analisis retdrico de una pieza para
flauta traversera de George Philipp Telemann”, por Gabriel Pérsico.

— “Modificaciones en la cabeza del sujeto de las fugas de EI Clave Bien Temperado
de Johann Sebastian Bach, libro I BWV 846 a 869, Kothen 1722, libro I BWYV 870
a 893, Leipzig 1744”, por Mario Muscio.

En la seccion Resefias presentamos:

— Omar Garcia Brunelli, compilador. Estudios sobre la obra de Astor Piazzolla.
Gourmet Musical Ediciones, Buenos Aires, 2008, por Guillermo Federico Anad.

— Donozo, Leandro. Diccionario bibliogrdfico de la musica argentina (y de la
musica en la Argentina). Buenos Aires, Gourmet Musical Ediciones, 2006, 534 pp,
por Silvia Lobato

— Romanticismo musical en el Rio de La Plata. Canciones de Juan Pedro Esnaola
sobre poemas de Esteban Echeverria. (1835-41). Grabado en el Museo Historico
Nacional, Buenos Aires, 2005 y Constantino Gaito. Cuarteto de cuerdas N° 1 op 23
(1916). Cuarteto de cuerdas N° 2 op. 33 “Incaico” (1924). Sarastro Quartet por
Claudio G. Castro.

En el apartado referido a noticias sobre nuestro Instituto, se detallan las donacio-
nes recibidas de fondos documentales, las nuevas series de publicaciones que inicio
en 2008 el Instituto, y los convenios internacionales de investigacion y de publica-
cion que se han firmado recientemente. Por ultimo brindamos los nuevos linea-
mientos para la convocatoria a la presentacion de articulos destinados a la Revista
N° 24,

DRA. DiANA FERNANDEZ CALVO
Directora
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DESTELLOS DE UNA GLORIA OLVIDADA: LA MUSICA EN LA
CASA PROFESAY LOS COLEGIOS JESUITAS DE LA CIUDAD
DE MEXICO EN EL SIGLO XVIII

EVGUENIA ROUBINA

Resumen

Las escasas publicaciones dedicadas al andlisis de la contribucion de la Compaiiia de Jesus a la ensefian-
za y el ejercicio de la musica en el virreinato, centrandose casi exclusivamente en las actividades misio-
nales, han omitido en su enfoque el quehacer musical de la Orden en los principales centros urbanos de
la Nueva Espana. Con base en fuentes documentales de reciente hallazgo, este articulo trata de revertir
la situacion de desconocimiento en torno a la presencia de la musica en la Casa Profesa y los colegios
jesuitas de la Ciudad de México en el periodo comprendido entre la década de 1720 y el afio de 1767. El
presente trabajo es el primero en exhibir testimonios historicos relativos a diversos aspectos del funcio-
namiento de la capilla de musica al servicio de la Compaiiia y que sitia a los jesuitas novohispanos
como impulsores de las innovaciones en las practicas musicales del virreinato ochocentesco.

Abstract

The very few works dedicated to the analysis of the contributions of the Company of Jesus to the tea-
ching and performance of music during Viceroyal times were almost exclusively centered on missionary
activities. They left unconsidered a focus on musical undertakings of the Order in the main urban cen-
tres of New Spain. Based on recently found documentary sources, this article proposes reverting this
situation of lack of knowledge on the presence of music in the Casa Profesa and the Jesuitic colleges of
Mexico City in the period between the 1720s and the year 1767. The present contribution is the first one
exhibiting historical testimonies refering to diverse aspects of the functioning of the music chapel ser-
ving the Company, and places the Jesuits as promoters of innovations of musical practice in the
Viceroyalty during the XVIII Century.

* %%

Exordio

La participacion de la Compaiiia de Jests en la conquista espiritual de la Nueva
Espafia y su aportacion a la instruccion musical y el desarrollo de practicas interpre-
tativas en el virreinato no es un tema novedoso en el estudio de la historia de la
musica en México. Sin embargo, las muy contadas publicaciones que lo atendieron,
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Evguenia Roubina

ya fueran basadas en el rescate documental, ya avocadas a la labor de recuperacion
de las fuentes musicales, centraron su interés en las misiones jesuitas de Baja
California, dejando fuera del ambito de su atencioén el quehacer musical de los reli-
giosos de la Orden en las principales ciudades coloniales. Aun los monumentales
volimenes dedicados a la historia de la Provincia Mexicana de la Compania de
Jestis no habian consignado sino apenas algunas noticias aisladas relacionadas con
la ensefianza y el ejercicio de la musica en templos y colegios erigidos por los jesui-
tas, que no permitian ponderar la envergadura de estas faenas ni calcular su valor
como elemento de cohesion en la vida social y cultural de la urbe novohispana al
solicitar la participacion de los pobladores en las funciones o procesiones religiosas
que acompafiaban con musica y teatro.!

De un comentario hecho por el historiador de los jesuitas mexicanos Gerard
Decormé sobre las obras para el conjunto instrumental que se podian oir en la
Ciudad de México, en el marco de las festividades celebradas por la Compaiiia de
Jesus en el primer tercio del siglo XVIIL? se sirvio esta autora en un trabajo publi-
cado en 2004 para determinar la etapa inicial del arraigo de la musica orquestal ita-
liana en el virreinato.? La exhaustiva investigacion que con el afan de ampliar la
sucinta informacion proporcionada por el cronista se emprendié desde entonces con-
dujo al hallazgo de un grupo de fuentes primarias, inéditas en su totalidad, que vier-
ten una nueva y mas clara luz sobre las actividades musicales desarrolladas en la
capital del virreinato con el auspicio de la Compaiiia de Jests en el periodo com-
prendido entre la década de 1720 y 1767, afio en que se decretd su expulsion de los
dominios de la corona espaiiola.

Sonoros conciertos y discretisimos coloquios

En noviembre de 1728 la Gazeta de Mexico publico en sus paginas la noticia

I La mayoria de un total de veintitin residencias con las que contaba la Provincia Mexicana
de la Compaiiia de Jesus en el territorio del virreinato estaban relacionadas con actividades
educativas. Los jesuitas novohispanos edificaron y sostuvieron colegios en Oaxaca,
Veracruz, Guadalajara, Zacatecas, Durango, Parras, Mérida, Santiago de Querétaro, San Luis
Potosi, Celaya, Guanajuato, Le6n y Monterrey; tres en Puebla de los Angeles (San Francisco
Xavier, San Ignacio y San Jeronimo, aparte del primitivo del Espiritu Santo) y cuatro en la
Ciudad de México: Casa Profesa, Colegio Maximo de San Pedro y San Pablo, San Andrés y
San Gregorio (véase RUBIO MANE, J. I, 1983: 222-223), ademas del Real y Mas Antiguo
Colegio de San Pedro, San Pablo y San Ildefonso que fue encomendado a cuidados de la
Compaiiia por el decreto real de 1612 (véase HIDALGO PEGO, M., 2001: 163-164).

2 DECORME, G., 1941: 293.

3 ROUBINA, E., 2004a: 81-82.
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sobre las festividades que “la Provincia de la Compaiiia de Jesus de esta Nueva-
espafia”*organizo con motivo de “las Canonizaciones de sus dos Ilustres Jovenes,
Luis Gonzaga, y Estanislao Kostka”. El ‘diarista’ virreinal comunico a sus lectores
que esa celebracion, que se prolongd durante mas de dos semanas —del “dia 12
hasta el 28”—, se distingui6 por un “[...] indecible Jubilo, y universal regocijo”, y
que sus funciones “se ejecutaron los primeros ocho dias en la Casa Profesa [...] y los
ocho restantes en el Colegio Maximo [de San Pedro y san Pablo]”.> Un recuento
incomparablemente mas completo de esas actividades festivas la preservo para la
posteridad una cronica escrita por Francisco Javier Lazcano (1702-1762), “Prefecto
de la mui Ilustre Congregacion de la Purissima Concepcidén del Colegio Maximo de
Mexico”, quien se esmero en describir el fervor con el que los jesuitas novohispanos
celebraron la canonizacién de “Angeles humanos”,$ y califico las majestuosas fun-
ciones dedicadas en su honor y gloria “por espectaculo digno de un siglo”.” Expreso
el ilustre relator que la asistencia de “las cultisimas Musas” que “se dexaron sobor-
nar [...] a lo agradable de los asuntos™ hizo que en todos los dias que dur6 la fiesta
“las tardes fueron gustosas, y apetecibles por las bien arregladas danzas, sonoros
conciertos de violines, y discretisimos Coloquios”.?

La narracion del estudioso jesuita hecha a unos decenios de distancia de la
solemne celebracion no distd en esencia de la recension ofrecida por el noticiario de
la Ciudad de México que, en el tiempo en que éste tuvo lugar, inform6 a los pobla-
dores del virreinato que

“[...] las tardes de los dias intermedios [de las festividades], ha sido muy sobre-
saliente la acorde, y bien concertada Musica, y los Poemas, Danzas, y Panegyricos,
que se han dicho en aplauso de los dos santos, como assi mismo, los quatro
Coloquios [...] cuyos titulos fueron: Los Triumphos del Cielo. La Virtud Coronada.
La Concordia de las Ciencias, y las Competencias del Parnaso”.!0

No fue sino la citada nota periodistica la que, sefialando los titulos de los
coloquios presentados a esfuerzos de los ayos y pupilos del Colegio Maximo de San
Pedro y San Pablo, permitio6 realizar una atribucion cronologica infalible y justipre-

4 En las citas se respeta la ortografia de las fuentes.
5 SAHAGUN DE AREVALO, J. F., 1728: 91.

6 LAZCANO, F. J., 1760: 238.

7 Ibidem.

8 Ibidem.

9 Ibid.: 240-241.

10 SAHAGUN DE AREVALO, J. F., op. cit.: 92.
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ciar el valor testimonial e histérico de un manuscrito anonimo de los que hoy for-
man parte del fondo reservado de la Biblioteca Nacional de México y que nunca
habian sido objeto de estudio. La obra en cuestion, titulada Triumphos, Que celebro
el Colegio Maximo de S. Pedro, y S. Pablo de la Compariia de Jesus en la Augusta
Ciudad de Mexico al apotheosi[s] del Coripheo de sus estudios S. Luis Gonzaga a4
cuias aras consagra esta panegirica descripcion, pertenece, indiscutiblemente, a la
grafia de uno de los participes del festejo de noviembre del afio 1728,!! y no solo
transcribe los textos que se recitaron durante los cuatro coloquios o doce ‘triump-
hos’, también permite visualizar los escenarios en los que éstos se desarrollaron,
ademas de revelar el efecto que causaban en los asistentes esos cultos entretenimien-
tos que conjugaban los preceptos teologicos con los ingenios de la poesia y la musi-
ca. En el espacio que la fuente citada dedica al “Triumpho undecimo”, el que esce-
nifico el “asumpto [... de] la competencia del Parnazo”,!2 el autor del manuscrito
hizo saber que entre los participantes de la funcion uno representaba “en corrientes
epicos a Virgilio, otro en tersos elegiacos a Obidio, otro en agudos epigramas, a
Marcial en dulces liricos otro a Horacio, otro en sonoros saphicos a Boecio, y otro
en apolineos Dityrambicos a Seneca”.!?

En el admirable conjunto de artes —oratoria, poesia, pintura, arquitectura, pla-
teria y danza— que se convocaron para reverenciar a san Luis Gonzaga y a cada una
de las cuales, a expresion del narrador, no era suficiente “llamar prodigio [...] sino
un prodigio de prodigios, y un milagro entre los milagros mismos”, un lugar privile-
giado lo ocuparon “algunos sones de tan acordada musica, y algunas Canciones de
voces tan canoras que parecia que las mussas no teniendo ya que hazer en esso se
entretenia[n] y que se contentaban de cantar el triumpho”.14

La elocuente exposicion de los coloquios jesuiticos, no obstante omitir los por-
menores de las demostraciones de la destreza musical de la que los educandos del
Colegio Méximo hicieron alarde durante las funciones festivas en honor “de su
Santo Escolar, declarado Patron Inclyto de sus Estudios”, !> constituye un testimonio
singular por el grado de franqueza con el que descubre o deja entrever algunas face-
tas actualmente desconocidas de la ensefianza de musica en las instituciones educa-

1T Algunas expresiones e, incluso, frases tachadas y sustituidas por otras, mas acertadas, asi
como un considerable numero de las fallas ortograficas enmendadas por una mano distinta al
resto del manuscrito hace sugerir que éste fue elaborado por uno de los educandos del
Colegio o un religioso de menor jerarquia y posteriormente revisado por uno de sus superio-
res.

12 Biblioteca Nacional de México, Fondo Reservado, MS463, f. 48v.

13 Ibid., . 49r.

14 Ibidem.

15 LAZCANO, F. ], op. cit.: 237.
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tivas bajo el cuidado de la Orden de Jests. El pasaje dedicado a la participacion en
las competencias parnasianas de “unos nifios” que con sus “sonoras, y dulces voces
festejaban 4 Luis” con tal primor “que dexaron corridos a los Arcadios que jusgaban
que para salir perfecto Musico eran, necesarios treinta afios”,!® amén de emitir un
veredicto encomidstico sobre la cualidad de la instruccion musical y la rapidez con
la que ésta se adquiria en el Colegio de San Pedro y San Pablo y, por ende, sobre la
eficiencia de los métodos empleados en éste,!” nos ha provisto de la noticia sobre la
teoria que se colocaba en el fundamento de estas ensefianzas. A su vez, las lineas en
que el relato expresa lo innegable que era para todos los asistentes a las funciones
festivas “el persevirse la Musica apurar lo que escrivio en su musurgia Kirquerio”,
han puesto de manifiesto que el ejercicio de musica auspiciado por la Compaiiia se
hallaba en armoniosa concordancia con las ideas que se privilegiaron en la estética
musical de la Nueva Espafia en la primera mitad del siglo X VIII.!8

En correspondencia con las principales corrientes estéticas que afloraron en el
quehacer cultural del virreinato en el mil ochocientos se encontraba el gusto por la
musica instrumental italiana, inaugurado por los jesuitas novohispanos en sus labo-
res musicales en los afios 1720 y fomentados de manera constante en las décadas
subsecuentes. Asi nos lo hace ver, por ejemplo, el informe que ofrecio el diario de la
Ciudad de México sobre la “solemne dedicacion del Retablo de Nuestra Sefiora de
la Luz” que el 1 de febrero de 1739 dio principio en el “Colegio Maximo de S.
Pedro, y S. Pablo de la Compaiiia de Jesus”, para continuar con cuatro dias de fun-
ciones festivas que “oficio la numerosa Capilla, continuando sobre tarde, acordes
dulces conciertos de Musica italiana, hasta que a horas prefixas, se ocultaba el
Divinissimo Sacramento™.!?

Gastos de la musica y fiestas

El “Libro de Gastos” de la Casa Profesa, uno de los pocos documentos de los

16 BNM, FR, MS463, f. 41r.

17 Las publicaciones que dedicaron espacios a la resefia de las actividades de ensefianza que
se promovian en los colegios erigidos por la Compaiiia de Jests en diferentes regiones de la
Nueva Espafa, no ofrecen mas que la noticia general sobre la presencia de la musica en los
programas educativos de estos establecimientos (véanse, por ejemplo, ROMERO, J. G,
1862: 166; CARRILLO Y ANCONA, C., 1979: 518; DECORME, G., op. cit.: 248).
Infortunadamente, las fuentes documentales de las que hasta ahora ha podido disponer esta
investigacién tampoco han permitido formar una idea del todo clara a este respecto.

18 ROUBINA, E., 2009: en prensa.

19 SAHAGUN DE AREVALO, J. F., 1739: 1075.
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que hoy podemos valernos para vislumbrar el lugar y el significado de la musica en
las festividades en ese templo jesuita, no detalla la estructura o el nimero de los
integrantes del conjunto que ameniz6 las solemnes funciones de noviembre de
1728.20 La narracion de los “Triumphos, Que celebrd el Colegio Maximo de S.
Pedro, y S. Pablo” sefiala unicamente que al término del “dia octavo, y ultimo” de
los coloquios “canto [...] en acion de Gracias el Te Deum la Musica de la
Metropolitana”.?! No obstante ese hermetismo de las fuentes historicas, la inaudita
suma de “quinientos noventa y ocho p.s y m.o r”” que se autoriz6 entonces para la
“despensa fiestas” hace creer que también el fausto musical con que se celebro la
canonizacion de Luis Gonzaga y Estanislao Kostka habria sido algo insélito en los
aflos precedentes y, en los que siguieron a esa magnifica conmemoracion, raras
veces se iguald y casi nunca fue superado.

A pesar de que los gastos de las fiestas en honor de los principales santos jesui-
tas en ocasiones podian ser bastante considerables, el desglose de los montos eroga-
dos en cada una de ellas muestra que las sumas con que se remuneraba el servicio de
los musicos por lo general oscilaba entre los diez y veinte pesos. De esta manera, de
un total de “doscientos cuarenta y cinco p.s y siete reales” con que se costed, en
noviembre de 1753, la fiesta de san Estanislao, se gastd en “Musicos 14 p.s fuegos
14 p. discante 2 p. 4 r chirimias?2 2 p.s”.23 Las excepciones a esta practica las cons-
tituyen las fechas, especialmente a mediados del siglo, en las que a la solemnidad de
las celebraciones del templo jesuita contribuia la ‘Capilla’, esto es el coro y la
orquesta de la Catedral Metropolitana.?* En el afio anterior a la fundacion de la capi-
lla de La Profesa, ademas de asistir al Jubileo Circular y las funciones de la Semana
Santa, los musicos catedralicios habian sido invitados a oficiar la fiesta de san
Gregorio —“de la Capilla los tres dias 70 p.s”—y la de san Ignacio Loyola —“por
la Novena Visperas y dia 100 p.s”.?

20 BNM, FR, MS1083, “Libro de gasto de estta Casa Profesa que comenso a 1° de Nov.re de
1708”, f. 149v, noviembre de 1728.

21 Ibid., MS463, f. 49v.

22 Debe entenderse que, en concordancia con la usanza novohispana, en las festividades de
la Compaiiia, ademas del conjunto musical que solemnizaba los servicios, se requeria de la
presencia de los “musicos de la puerta de la Iglesia”, es decir, de los instrumentistas que toca-
ban fuera del templo y que podrian ser clarineros, chirimiteros, pifaneros o tamborileros
(véase, por ejemplo, Archivo del Cabildo de la Catedral de Zacatecas, Libro de Cargo y Data,
num. 1, ff. 169ry 183r, 1753 y 1760; Fabrica Espiritual, lib. 2, f. 3v, 1783).

23 BNM, FR, MS1083, f. 368v, noviembre de 1753.

24 Hoy sabemos que el conjunto musical de la Iglesia Metropolitana tomaba parte en las
celebraciones de la Casa Profesa desde principios del siglo XVIII. Asi, en 1729, se pag6 “ala
Capilla de la Cathedral por la sem.a S.ta 30 p” (véase ibid., f. 153v, abril de 1729).

25 Jbid., ff. 363r-365r, marzo, abril y julio de 1753.
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El mayor niimero de asistencias de musicos y chirimiteros se solicitaba en
diciembre, mes en que, como demuestra el “Libro de Gastos”, la remuneracion de
sus servicios formaba una parte sustancial de las erogaciones mensuales, a saber:

“[en 1a] Novena de S. Xav.r [...] de los Musicos 27 p.s/ [...] fiesta de S. Xav-r
de los Musicos 50 p.s/ [...] fiesta de Guadalupe de los Musicos 10 p.s/ [...] Missas
de aguinaldo A los [...] Musicos 27 p.s/ [...] Nochebuena, y S. Esteban Para los
Maitines alos Musicos 25 p.s de la missa dia de S. Esteban alos Musicos 10 p.s/
[...] Ultima noche del afio Alos Musicos 15 p.s”.26

Se ha de creer que el creciente nimero de musicos invitados y el consiguiente
aumento del precio de sus servicios pudo haber sido una de las razones por las cua-
les se tom¢ la decision de sustituir los “gastos en musica” por una erogacién anual
fija.

La numerosa y bien arreglada Capilla

La capilla de musica de la Casa Profesa se fundé en agosto de 1754.27 Aunque
hoy se desconoce el contenido de los acuerdos que dieron comienzo a su historia,
como también la letra de los estatutos que regian su funcionamiento, existe la certe-
za de que, ni aun teniendo a su servicio este cuerpo de musicos asalariados, los
padres jesuitas renunciaron a las practicas que venian observando. Asi lo expone el
“Regimen de la casa Profesa”, que, formulado en el afio de 1756, diferencia entre
cinco modalidades de servicios de los que la musica formaba parte, a saber:

— fiestas, como la “del patrocinio del S.r S.n Jph”, en las que “cantan la misa cleri-
gos”, ademas de requerirse “el discante” y “chirimias™;8

— misas de los dias festivos, como los de la novena de san Ignacio de Loyola, en
las que se solicitaba la participacion de cantores y el discante;?°

¢

— celebraciones, como “la octava de Corpus”, “el dia del Corazon de Jesus” o la
“fiesta de la sangre de Xto.”, en que la misa se oficiaba por “los musicos”, esto es,

26 Jpid., f. 369r, diciembre de 1753.

27" Archivo del Cabildo de la Catedral Metropolitana de México, AC 43, ff. 172v-173r, 9 de
diciembre de 1757.

28 Archivo Historico del Instituto Nacional de Antropologia e Historia, Fondo Jesuita, vol.
13, f. 18, julio de 1756.

29 Ibid., f. 23.
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por la capilla completa;3°

— festividades de mayor solemnidad, en las que, como “el dia dela Assumpcion”,
se servia de “los musicos [...] €l discante [... y] los chirimiteros”3! y

— las ocasiones especiales, como “las honrras de los Militares”, en los que, adicio-
nalmente a la capilla jesuitica se contaba con la participacion y se remuneraba “a los
cantores dela Catedral [...] porque offician la funcion”.3?

Como en la mayoria de las capillas virreinales, las percepciones econémicas de
los integrantes del conjunto musical de la Casa Profesa constaban de la renta y las
obvenciones o gratificaciones por los servicios adicionales a su arancel y realizados
dentro o fuera del templo contratante,?? incluyéndose entre éstos los entierros y pro-
fesiones a los que, ademas del coro y drgano, se llamaba a los instrumentistas.>* La
relacion de “Fiestas, y Missas, y otras funciones dela Cassa Professa, y lo quese
paga por ellas ala Capilla de Musica, sin entrar el Discante”, puso al descubierto que
en 1759, entre las asistencias obligatorias de los musicos al servicio de la Compaiiia,
ademas de las misas correspondientes a las festividades celebradas en La Profesa,>
se comprendian, “Cada semana/ Missas de los Lunes [...]/ Cada mes/ Misa del
Santisimo Sacramento [...]/ Missa de S.or S.n Joseph el dia 19 [...]”.3¢ A estas fun-
ciones se afiadian las fiestas que en determinadas fechas de todos los afios y cada
mes se hallaban a cargo de las congregaciones de los “Religiosos Regulares”, sus
respectivas “fiestas titulares”, asi como las “Misas de los Savados [...]/ Salves delos
Domingo” que se oficiaban por la “Cogregacion del Salvador enla Casa Professa”;3
“Missas delos Biernes” de la “Congregacion dela Buenamuerte, en la Professa” y
las “Missas Cantadas todos los Domingos del afio” celebradas por la congregacion
de la “SS.ma Trinidad de la Professa”.38

30 1bid., ff. 19,21y 22.

31 Ibid., 1. 28.

32 Ibid., 1. 33.

33 Archivo General de la Nacion, Indiferente Virreinal, Jesuitas, caja 3969, exp. 25, f. 1r, 7
de abril de 1767. La informacion sobre las obvenciones como ingreso al salario de los musi-
cos al servicio de la Iglesia novohispana se puede consultar en ROUBINA, E., 2004b: 29-33.
34 Una nota que especifica las asistencias de los instrumentistas de la capilla jesuitica en el
mes de agosto de uno de los afios posteriores a 1759 indica que, en el caso “si ay
Profesiones” los servicios se dan “con Violin.s, y si no las ay, con organo” (véase AGN,
Indiferente Virreinal, Jesuitas, caja 5619, exp. 8, f. 5v [ca. 1760]).

35 Ibid., f. 1r, 1759.

36 Ibidem.

37 Ibid., £. 4r.

38 Ibid., ff. 4ry v.
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A la competencia de la capilla de La Profesa pertenecian también los servi-
cios en dos colegios a cargo de la Compaiiia de Jesus. Estos, que se contaban como
obvenciones, comprendian un total de doce servicios festivos en el “Colegio real de
S.n Ildefonso” y una larga lista de compromisos con el “Colegio maximo de S.n
Pedro, y S.n Pablo”, en el que a las misas festivas de cada mes se afiadian los
siguientes servicios: “Cada semana/ Missa cantada de la Virgen todos los Savados
[...] Cada mes/ Missa cantada los dias 19 a S.or S.n Joseph [...] Missa de S.or S.n
Miguel [...]/ Cada afio/ Jubileo Circular”.3 La capilla de La Profesa contribuia tam-
bién a la solemnidad de las fiestas que en todos los meses del afio celebraba la
“Congregacion dela Purisima en dicho Col. maximo”,*? e igualmente se hallaba a
disposicion de la “Congregacion de N.a S.ra delos Dolores en dicho Colegio” para
los servicios de los “Savados de Cuaresma, Nobena, Fiesta delos Dolores y tres oras
[... ] 2 Missas de Parabien”, y servia a la “Congregacion dela Anunciata en dicho
Colegio” en su “Fiesta Titular, y Letania en la Vispera” y a la congregacion de la
“Madre Ss.ma de la Luz en dicho Colegio” durante “Los siete Savados dela S.ra y el
dia dela Fiesta™*!

La relacion sumaria de las “Asistencias de la Capilla de Musicos, en la Casa
Profesa, en S.n Pedro, y S.n Pablo; en el Colegio R.I de S.n Ildefonso, y en las
Congregaciones”, a las que, ademas de la indispensable escoleta,*? inevitablemente
se afiadian las tareas laborales que no podian ser programadas con antelacion, como
entierros o profesiones, hace sugerir que para atender el numero tan elevado de los
servicios® la capilla de La Profesa debi6 dividirse en ‘tandas’, el mismo proceder
que en 1768 se adoptd en la Catedral de México. Como permiten saber los acuerdos
que las autoridades catedralicias adoptaron entonces en relacion con el funciona-
miento de la Capilla Metropolitana, se decidid que, “para que [...] se regulazen las

39 Ibid., ff. Iry v.

40 Jbid., f. 2v.

41 Ibid., 1. 3r.

42 El mexicanismo “escoleta” debe entenderse aqui como el “acto de reunirse los musicos
para estudiar, y el ejercicio mismo que ellos desempefian” (véase SANTAMARIA, F. J.,
1942: 619). La “escoleta de musicos” obligatoria para los integrantes de todas las capillas
catedralicias del virreinato se destinaba al estudio de las obras, sobre todo de estreno, que
conformaban el repertorio de estos conjuntos. Pensamos que en La Profesa la escoleta debio
llevarse a cabo semanalmente, o sea, con la misma frecuencia que en la Catedral
Metropolitana de México (véase ACCMM, Correspondencia, leg. 18, s.f. [ca. 20 de julio de
1770]; AC 54, f. 144r, 14 de mayo de 1779).

43 Dos hojas no foliadas que pormenorizan la “Musica del Salvador” hacen patente que, en
1759, solo esta congregacion de la Casa Profesa ha requerido servicios de la capilla de musi-
ca en cuarenta y ocho ocasiones (véase AGN, Real Hacienda, Archivo Histérico de
Hacienda, leg. 292, exp. 60, s.f., 1759).
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obenciones”, debieron formarse dos “Tandas grandes” y también las “chicas” que se
integraban por el organista, dos o tres instrumentistas y de cuatro a cinco cantores
(imagen 1).44
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Imagen 1. “Plan [...] para [...] las obenciones”, Archivo del Cabildo de la Catedral
Metropolitana de México, Acuerdos, lib. 4, f. 862v (detalle).

La sugerencia de que no siempre fue la capilla entera la que oficiaba las funcio-
nes en La Profesa y los colegios jesuitas, sino las tandas formadas de los musicos al
servicio de la Compaiiia, chicas o grandes, seglin la ocasion, se respalda plenamente
en los documentos que pormenorizan pagos realizados por esas asistencias. Como
demostraron estos papeles, la participacion de “toda la Capilla” se solicitaba en la
“Fiesta de N.P.S.n Ygnacio, Visperas, Missa, y Salve”, en la “Nobena, y fiesta dela
SS.ma Trinidad” y, entre algunas mas, en “la fiesta dela M.e SS.ma de la Luz” que
en el mes de mayo se celebraba en el Colegio de San Pedro y San Pablo. En varias
festividades, como la del Corazon de Jesus, de San Juan Nepomuceno o de la
Octava del Corpus Christi, por mencionar so6lo algunas, se pedia la presencia de

4 ACCMM, AC 47, f. 146v, 1 de octubre de 1768; Acuerdos, lib. 4, f. 862r-863v [ca. 1 de
octubre de 1768].
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‘violines’, en tanto que en los servicios de ‘regular solemnidad’ la intervencion
musical se encomendaba al organista.®

Debido a las mencionadas diferencias en las modalidades de servicio, resulta
imposible calcular a cuanto ascendian las rentas de los integrantes de este conjunto.
Esto, porque, independientemente de que actualmente tenemos la constancia de las
asistencias de la capilla de musica, también poseemos la informacion sobre los mon-
tos que cubrian cada una de ellas y, en raras ocasiones, también sobre el numero de
los musicos participantes,* hasta ahora se desconoce tanto el namero total de los
ministros musicos al servicio de la Compafiia como la proporcion en que se hallaban
sus remuneraciones salariales con las obvenciones que también formaban parte sus-
tancial de sus emolumentos, mas no constituyen un rubro especifico en los docu-
mentos al alcance de la presente investigacion.

No obstante existir estas lagunas, las fuentes documentales y hemerograficas de
la época, con hacer patente la competencia que la capilla de La Profesa sostuvo con
la de la Catedral de México al referirse a ambos cuerpos musicales como numerosos
y con poner al descubierto ciertas analogias en su funcionamiento, han permitido
sugerir que el conjunto jesuita contaba con percepciones semejantes y tenia una
estructura similar a las que en aquel entonces determinaban los ingresos y las fun-
ciones de los ministros musicos de la Iglesia Metropolitana. Tomando en considera-
cion que la remuneracion “por el Magisterio y Gobierno de la Capilla dela Professa”
consistia en seiscientos pesos y “con las Obenciones [...] llegaba a mil pesos™’ y
que, igualmente, de seiscientos pesos mas otro tanto de remuneraciones adicionales
constaba el salario de maestro de capilla de la Iglesia Metropolitana,*® no parece
demasiado desapegada de la realidad la idea de que a finales de la década de 1760 el
templo jesuita, como a la sazon la Catedral, ademas de maestro de capilla, tenia a su
servicio dos organistas y cerca de 25 musicos —en la nomina de la Iglesia
Metropolitana, trece cantores y 11 instrumentistas—, cuyas rentas variaban, en
general, entre doscientos y trescientos pesos al afio.

Muisicos diestros en el arte

El Gnico maestro a cargo de la capilla de los padres jesuitas cuyo nombre nos

45 AGN, Indiferente Virreinal, Jesuitas, caja 5619, exp. 8, f. 2r, 4v, 5vy 7r, 1759 y [ca.
1760].

4 Las fuentes documentales revelaron que, desde 1759, el pago a los musicos por la
“Nobena de S.n Xavier” se aumento de “27 p 4 rr”” a “52 p 4 r.s” con la finalidad de que “se
Cante con 2 Violines, y Bajo” (ibid., f. 2r, 1759).

47 ACCMM, AC 45, f. 38r, 5 de mayo de 1761.

48 ACCMM, Acuerdos, lib. 4, f. 863r [ca. 1 de octubre de 1768].
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han querido revelar las fuentes documentales de la época y, probablemente, el pri-
mero que recibid este alto designio fue Juan Gregorio Panseco (?-1802), “natural de
Milan, musico de los batallones de Marina, y sobresaliente en los instrumentos de
violin, violon y flauta travesera”.*’ Panseco fue uno de los seis musicos que, con
Ignacio Jerusalem (Gerusalemme) y Stella (1707-1769) a la cabeza, fueron contrata-
dos en la Peninsula, entre 1742 y 1743, para inaugurar una nueva temporada en el
Coliseo Real de México al afio siguiente.’® En 1746, después de la renuncia de
Jerusalem al teatro para unirse a las filas de los musicos catedralicios,’! el instru-
mentista milanés lo sustituy6 en “la direccion dela musica” del Coliseo®? y perma-
necid en ese puesto cerca de veinte afios, hasta que fue obligado a abandonarlo a fin
de cumplir con una de las condiciones que se le impusieron para que pudiera hacer-
se efectiva su admision a la Capilla de la Catedral Metropolitana.>3 El “genio [...]
petulante, y engreido” de Juan Gregorio Panseco,>* “los muchos quentos, y graues
desazones” que el musico habia tenido con su mujer, comica del Coliseo Josepha
Ordofiez,> que le llevaron ser aprehendido, escapar de la justicia y aun enfrentar un
proceso inquisitorial,’® no mermaron la estima en que se tenian sus conocimientos
musicales,”’ sus habilidades pedagogicas y, por encima de todo, su virtuosismo
como violinista. Todavia en 1761 se comentd en el Cabildo de la Catedral
Metropolitana que “era mui cierto no hauia otro de su aptitud y habilidad” como
intérprete,>® y hubo un tiempo cuando la sola comparacion con Panseco bastaba para
acreditar la suficiencia de un musico.>

Juan Gregorio Panseco no fue, sin embargo, el unico, sino tan s6lo uno de los

4 J.S.E., 1808: 81.

30 Juan Gregorio Panseco firm¢ el respectivo contrato en Cadiz, el 4 de abril de 1743 (véase
Archivo General de Notarias del Distrito Federal, Notaria 65, Registro Juan de Balbuena,
vol. 471-bis, s.f., 26 de marzo de 1744).

51 Para mas detalles sobre los compromisos laborales de Ignacio Jerusalem con la Catedral
de México véase ROUBINA, E., 2004b: 75-79.

52 La “Memoria de los Comicos y Musicos, y demas Sirvientes de q. se compuso la
Compaiiia [del Coliseo] de Setecientos cuarenta y Siete” sefiala a Gregorio Panseco como
“Primer biolin y Mro de ensefiar la Musica” (véase AHINAH, Coleccion Antigua, t. 641, ff.
102r y 103v, 30 de julio de 1748).

33 ACCMM, AC 45, f. 85v, 8 de agosto de 1761.

54 Ibid., f. 22v, 7 de abril de 1761.

55 Ibid., f. 85v, 8 de agosto de 1761.

36 ROUBINA, E., 2004b: 110.

57 Archivo Historico del Distrito Federal, Ayuntamiento, Hacienda, vol. 2066, exp. 38, ff. 1r
y 2r, 20 de octubre de 1794 y 5 de julio de 1796.

58 ACCMM, AC 45, f. 22v, 7 de abril de 1761.

39 En el dictamen que don Ignacio Jerusalem emitié de conformidad con la investidura de
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excepcionales musicos que fincaron la fama de la capilla del templo jesuita.
Inmediatamente después de él debe mencionarse a su compatriota y compafero en
la orquesta del Coliseo Joseph Pisoni, “del Ducado de Milan, sobresaliente en vio-
lin, trompa de caccia, y maestro de danza”,%® asi como el espafiol Francisco Selma
(1723-1782), poseedor de una privilegiada voz de tiple. A principios de la década de
1750, Pisoni, cuyo desempefio profesional seguramente hacia justicia al calificativo
de “sobresaliente” con el que lo encomiaban sus contemporaneos, dejo el teatro
capitalino para ser admitido entre los musicos de la Catedral Metropolitana de
México como “ministro de Violin y Trompa™.®! Unos afios mas tarde a las obliga-
ciones de don Joseph quien demostro ser “en todo mui capaz y acto por ser mui inte-
ligente enla Musica™®? se sumd la de “tocar los clarines”, responsabilidad que trajo
consigo un aumento salarial.®3

En cuanto a Selma, éste fue uno de los dos musicos “remitidos” de Espaiia en
1754, con todos los gastos asumidos por la Fabrica Espiritual de la Catedral de
Meéxico. Aun antes de que ¢l enalteciera con su presencia el coro de la Iglesia
Metropolitana, el Cabildo recibié de don Eduardo Fernandez Molinillo, su apodera-
do en Madrid, un halagiiefio informe sobre los dones naturales y la destreza adquiri-
da por este musico, en el cual se resaltaba que:

“Don Francisco Selma Natural de la Ciudad de Segorbe Reyno de Valencia
de edad de treinta y un afios Contralto de primero Choro en la Capilla del
Colegio Imperial de esta Cortte, tiene Voz Clara, y dilatada, pues por arriba da
el Segundillo, y si es necesario, el C.Sol, faut, y por abajo tiene Jurisdicciones
de tenor, agregandose a esto, tener un falssete bastante dilatado, y de Cuerpo,
Canta con mucho gusto, y 4 Estilo, y sobre todo de repente”.t*

La constancia de las habilidades de Francisco Selma quedé asentada, incluso, en
los anales de la Ciudad de México. Cuando a su arribo a la capital del virreinato los

maestro de Capilla Metropolitana que le fue conferida en 1750, “la situacion tan adelantada”
en que se encontraba Gabriel de Cérdova, uno de los ministros musicos de la Catedral, se
hizo patente a partir del sefialamiento de que “después de D.n Gregorio Panseco, es el mejor
Violinista que ay en esta Santa Iglesia” (véase ibid., AC 47, f. 72v, 24 de enero de 1765).

0 J.S. E., op. cit.: 81. El contrato que Joseph Pisoni firmé6 en Cadiz data del 15 de mayo de
1743 (véase AGNDF, Notaria 65, Registro Juan de Balbuena, vol. 471 bis, s.f., 26 de marzo
de 1744).

61 ACCMM, AC 40, . 218r, 23 de marzo de 1751.

2 Ibidem.

03 Ibid., AC 42, {f. 276v-277r, 13 de julio de 1756.

64 Jbid., f. 117v, 26 de septiembre de 1754.
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dos musicos “aragoneses,® que de Espafia han venido ajustados 4 900 pesos cada
uno”, habian sido invitados al palacio arzobispal, a donde “concurrieron con su
Ilma, los mas de los prebendados y musicos de la capilla de la santa iglesia”, ambos
flamantes integrantes del conjunto catedralicio se “reconocieron”, como sefial6 el
cronista, “por muy diestros”, motivo por el que “hubo varios conciertos y canta-
das”.%6

El “mui singular” estilo de Selma fue altamente apreciado por las autoridades
catedralicias y “lo adelantado, y exquisito” que éste se hallaba en “el Arte de la
Musica [...] moderna”,®” seguramente, fue suficiente para reconciliarlas con los gas-
tos hechos en la contratacion de los musicos europeos, en particular en la de Selma
—*“que ha costado tantto en conducirlo” desde Espafia—,°® mas no compartir su
inversion con otros templos, especialmente, en el momento cuando el prestigio que
iba adquiriendo el conjunto musical de la Compaiiia de Jesus amenazaba con soca-
var la reputacion de la que gozaba la Capilla de la Catedral Metropolitana como “la
mas selecta, diestra y sabia de quantas tiene la América”.%

Por esta razén no habria que sorprenderse de que, inmediatamente después de la
publicacion de una resefia periodistica sobre la celebracion de la festividad del “Sr.
S. Ignacio de Loyola” que tuvo lugar en julio de 1757 y en la cual, como se sefal9,
“la musica fué exquisita por los diestros del arte que componen su capilla, la que
hoy compite con la de la santa iglesia [catedral]”,’® el dean de la Catedral advirtio

“[...] que era necesario, y ya precisso, el tomar una providencia seria, para
euitar en el todo, el que ninguno delos Musicos de la Capilla de esta Santa Iglesia,
concurriesse a funciones, con los de la Professa [...] como succedio el dia de San

65 La fuente citada pone en evidencia un error del diarista novohispano, ya que s6lo uno de
los dos musicos peninsulares, el bajo Joseph Poziello (o Pociello) Franco de Fondevila (?-
1761) fue originario de Benabarre en Aragon (cfr. GEMBERO USTARROZ, M., 2000: 134).
% CASTRO SANTA-ANNA, J. M. DE, 1756: 205.

67 ACCMM, AC 45, ff. 76r y v, 24 de julio de 1761.

68 ACCMM, AC 43, f. 141v, 9 de agosto de 1757. Documentos del Archivo del Cabildo de
la Catedral Metropolitana de México demuestran que como parte de “los Gastos Necesarios
p-a conducir de Espafa por mar, y tierras hasta llegar a esta Ciu.d de Mex.co” de los musicos
contratados para el servicio de esta Santa Iglesia, ademas de los “Suplementos a Costa de sus
Sueldos, y ayudas de Costa p.a su Vestuario”, se consideraron aun las erogaciones requeridas
para el alquiler de “un coche de seis mulas” en que Poziello, Selma y la esposa de éste se
trasladaron de Madrid a Cadiz, asi como la “Possada y [...] la manutencion de los tres con su
Criado” hasta el momento en que se embarcaron a su travesia transatlantica (véase ACCMM,
Correspondencia caja 24, exp. 1, s.f. [octubre de 1753]; AC 42, f. 234r, 12 de enero de 1756).
% VIERA, J. DE, 1952: 33.

70 CASTRO SANTA-ANNA, J. M. DE, 1757: 159.
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Ignacio enla Profesa, hauiendo sido los principales, que corrieron conla funcion
Selma, Pissoni, y Juanico”.”!

El canonigo expuso que, en opinion suya, la participacion de los ministros musi-
cos de la Catedral en las solemnidades del templo jesuita “cedia en desdoro de la
Capilla de esta Santa Iglesia, y deshonra de este V.e Cabildo”, razén por la cual se
ordend que “absolutamentte, por ninguna Causa, ni motiuo”, los integrantes de la
Capilla Metropolitana “concurran, ni Asistan a funciones, ni entierros, ni anada con
los dela Professa”, sefialandose que a quienes no acaten esa disposicion “se les casti-
gara y hasta se les priuara de las Plazas, que obtienen”.”?

Los documentos del Archivo del Cabildo de la Catedral Metropolitana de
México han permitido saber que tanto Selma como Pisoni jamas transgredieron tan
severo ordenamiento. En lo que respecta a Juan Gregorio Panseco, las actas capitu-
lares revelaron que en 1761, cuando el musico solicitd ser nombrado violin primero
de la capilla catedralicia, él pretendia obtener esa anhelada plaza

“[...] queriendo quedarsse al mismo tiempo con la de Maestro de la
Capilla de la Professa, y su Gouierno [...] alegando que esto no tenia inconuenien-
te, antes si mucha congruencia, pues con esto quando fuesse necesario el valerse
de aquella para esta, se podria hazer con gran facilidad”.”?

No es dificil imaginar que la posibilidad de tener que agradecer a los padres
jesuitas el préstamo de su capilla devolviéndoles un favor similar fue lo que hizo a
los sefiores capitulares ver “un grauissimo inconueniente” en la propuesta de
Panseco de proceder con “la conformidad y Union de las Dos Capillas™,’# por lo que
se le ordeno renunciar al “empleo de Maestro dela Capilla de la Cassa Professa, con
las Otras Iglesias que dice estar a su cargo” a cambio de honrarlo con el nombra-
miento en la plaza de violin primero de la Capilla Metropolitana,” lo que el violi-
nista cumpli6 a cabalidad y sin tardanza.

No obstante esos ejemplos de tan loable conducta, no todos los musicos catedra-
licios siguieron el mismo camino de prudencia y lealtad a la Santa Iglesia

1 ACCMM, AC 43, f. 141v, 9 de agosto de 1757. Como “Juanico” los sefiores capitulares
solian referirse a Juan Rodriguez, primer violin de la Capilla Metropolitana y uno de los
mejores y mas acreditatos musicos al servicio de la Catedral (véase ibid., AC 37, f. 46r, 12 de
junio de 1744; AC 40, f. 218r, 23 de marzo de 1751).

72 Ibidem.

73 JIbid., AC 45, f. 22v, 7 de abril de 1761.

74 Ibid., f. 38r, 5 de mayo de 1761.

75 Ibid., ff. 38r y 85v, 5 de mayo y 8 de agosto de 1761.
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Metropolitana, optando por ofrendar su talento a la Compaiiia de Jesus. Entre los
“Varios Musicos de la Capilla [Metropolitana], & quienes por Agosto del afio de cin-
quenta y quatro se les mandaron Vorrar sus Plazas™® por no querer privar al templo
de sus asistencias ni dejar ir las generosas remuneraciones con la que éstas se
recompensaban, se hallaba el “B.r D.n Vicente Ramirez de Arellano Clerigo
Presbitero de este Arzobispado, y Ministro que fue de esta Santta Iglesia desde sus
tiernos afios”.”’

Otro de los ministros musicos de la Iglesia Metropolitana que fue despedido
“quando se formo la Capilla dela Professa, por habersse Unido con los que la forma-
ron”,”® fue Antonio Rafael del Portillo y Segura, uno de los personajes mas desco-
llantes v, a la vez, mas controvertidos del escenario musical de la capital novohispa-
na. Sin embargo, en su caso, la eleccion que hizo entre las dos capillas de musica no
fue del todo voluntaria.

Para el afio en que se inaugur6 el conjunto musical de La Profesa, el clérigo
Antonio Portillo tenia ya en la Iglesia Metropolitana un largo y accidentado expe-
diente laboral, en el que una de las primeras malas notas apareci6 en 1744.7° Unos
meses mas tarde Portillo, a la sazén “asistente del Coro”, fue despedido de la
Catedral de México por su proclividad a vicios que los sefiores capitulares creyeron
incorregibles.®0 Al parecer el musico descarriado recapacitd y prometié al Cabildo la
“emmienda total de todos sus malos procederes”, por lo que, en 1746, se le concedid
su retorno a la Capilla Metropolitana.8! Empero, a juzgar por la informacién que
ofrecen fuentes documentales de la época, Antonio Portillo tampoco supo valorar
esa segunda oportunidad y nuevamente perdid su plaza —en esta ocasion, de mane-
ra definitiva— en el mes de agosto de 1754, cuando colmo la paciencia de las auto-
ridades eclesiasticas con la ultima de “las muchas y frecuentes estafas que hauia
hecho” y que consistio en la sustraccion “del dinero que estaba sobre la Mesa” en la
oficina de la Claveria de la Catedral.82 Se comentd entonces en el Cabildo que
Portillo “en todo Mexico estaba conocido por un publico estafador, y tramposo, con

76 Jpid., AC 43, f. 173r, 9 de diciembre de 1757.

77 Segun la palabra del propio musico, hacia 1749 Vicente Ramirez contaba ya con treinta y
dos afios en que servia a la Catedral Metropolitana “de Ministril de Corneta, cantando en el
Coro” cuando, adicionalmente a su principal responsabilidad, se le encomendaba también
esta tarea (véase ibid., Correspondencia, caja 2, exp. 9. s.f., 26 de abril de 1749).

78 Ibid., AC 43, f. 173r, 9 de diciembre de 1757.

7 Ibid., AC 37, f. 46r, 12 de junio de 1744.

80 Jbid., AC 37, f. 121v, 8 de enero de 1745.

81 Jbid., AC 38, f. 30r, 14 de enero de 1746.

82 Ibid., AC 47, f. 105v, 17 de agosto de 1754.
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tal descaro, y excesso, que si no fuera por los Hauitos que trae” ya se hubiera proce-
dido con su aprehension.$3

Se ha de entender, sin embargo, que las aptitudes musicales y quizd hasta de
buen organizador que poseia don Antonio Rafael Portillo superaban con creces la
mala fama que éste se habia ganado con sus felonias.®* A esas cualidades suyas
seguramente se debiod que, al corto plazo de su despido de la Catedral, se habia
“constituido Capataz de todas las Capillas de Mexico”,3° para posteriormente ocu-
parse también del magisterio de la capilla de la Real y Pontificia Universidad de
México.8¢ Probablemente, de manera inmediata a su salida de la Catedral, Portillo y
Segura fue admitido entre los musicos de la “Casa Profesa de la Sagrada Compaiiia
de Jesus”, pero ni aun ese cambio pudo sosegar su espiritu ambicioso, por llamar de
alguna forma la codicia que se adivina como el verdadero movil de varias de sus
acciones que oscilaban entre infracciones de la ley y faltas a la ética, y que incluian
el préstamo “en reales” y en especie que este musico de sotana hizo en 1766 al
espafiol Simon de Rueda.®’

Las primeras noticias sobre “D.n Simon Mariano de la Rueda Espaifiol orig.o de
la Ciu.d de Barcelona Reyno de Aragon en los de Castilla”,%8 datan del afio 1762,
cuando éste fue admitido en la capilla de musica de la catedral de Guadalajara y se
le asignoé un salario de cien pesos anuales con la condiciéon de que le ayudara al
sochantre, “como tambien para tocar Violin en los clasicos, y suplir la falla de
Trompas y Clarin”.% Dos afios mas tarde, Rueda, procedente de Guadalajara, se pre-
sentod en la catedral de Valladolid de Michoacan y solicité su admision como “tenor

83 Ibidem.

84 Entre los ilicitos cometidos por Antonio Rafael de Portillo, ademas de reiterados actos de
indisciplina laboral oportunamente sancionados por las autoridades catedralicias y el ya men-
cionado robo, figura desde la acusacion por el adeudo del alquiler de la casa que habitaba
(ACCMM, AC 40, f. 112v, 16 de mayo de 1752), hasta la denuncia por no haber devuelto
una saya que solicit6 en préstamo (AGN, Indiferente Virreinal, Clero Regular y Secular, caja
5511, exp. 102, f. 1r, 1752).

85 ACCMM, AC 44, f. 631, 9 de octubre de 1759.

86 En 1768, cuando contaba ya con veinticinco afios de servicios como cantor en las festivi-
dades de la Real y Pontificia Universidad de México, Portillo solicit6 en propiedad el titulo
de maestro de capilla (véase AGN, Regio Patronato Indiano, Universidad, vol. 24, f. 207v, 14
de noviembre de 1768) y, antes de finalizar el afio, ya figuraba en los papeles oficiales como
“M.tro de Musica dela R.1 Capilla de la R.1 Universidad, y de la Parroquia de S.or S.n
Miguel” (véase AHINAH, Hospital de Naturales, vol. 3, f. 294r, 23 de diciembre de 1768).
87 AGN, Indiferente Virreinal, Jesuitas, caja 3969, exp. 25, . 1r, 7 de abril de 1767.

88 Archivo del Sagrario Metropolitano de Morelia, Matrimonios de espafioles, libro 9, f. 96r,
7 de septiembre de 1765.

89 Archivo Eclesiastico de la Catedral de Guadalajara, AC 12, f. 23r, 12 de octubre de 1762.
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bajete”, comprometiéndose ademas a la ejecucion del violin, trompa y clarin y la
ensefianza de los “monacillos”.”

Se puede creer que la perspectiva de nuevas y mejores oportunidades de trabajo
lo atrajo a la ciudad capital, donde, en abril de 1766, don Sim6n Mariano ya se
encontraba al servicio de los padres jesuitas y en las redes del usurero Portillo, quien
“por haserle Vien, y buena hobra”,%! le habia prestado “sinquenta Pesos en Reales, y
los Otros Sinquenta de Genero”.92 El préstamo en especie consistia de unas prendas
—algunas de uso del clérigo musico, otras compradas por éste para y en presencia
de Rueda— vy, a sabiendas de que la urgencia de disponer de ellas se explicaba por-
que éste habia “[...] Entrado de Musico de la Casa Profesa de la Sagrada Compafiia
de Jesus”,”? podemos entender que los integrantes de la capilla jesuita tenian que
presentarse a las funciones enfundados en el llamado “traje a la francesa”, que cons-
taba de tres piezas: casaca, chupa y “un par de Calsones de tercio Pelo Negro”. Los
musicos de La Profesa vestian ademas “unas Medias Negras [...] una Peluca [...] un
Camisoén [... y] Un Sombrero de Castor de tres picos”,”* conformando todo esto en

Imagen 2. Anonimo novohispano, siglo XVIII, Escenas populares (detalle),
biombo, 6leo sobre tela, Museo Franz Mayer, Ciudad de México.

90 Archivo del Cabildo de la Catedral de Morelia, AC 26, ff. 152v y 153r; leg. 3.2-115, f.
29r, 1764.

91 AGN, Indiferente Virreinal, Jesuitas, caja 3969, exp. 25, f. Ir, 7 de abril de 1767.

92 bidem.

93 Ibidem.

94 Jbid., f. 1v. La indumentaria del musico virreinal pertenece al circulo de aspectos que
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conjunto el atuendo masculino que, con variantes en colores, telas y acabados que
distinguian a los representantes de diferentes rangos y oficios, permanecid en uso de
la sociedad criolla la mayor parte del siglo XVIII (imagen 2).

La capilla de La Profesa se disolvio en 1767 y, aunque hasta la fecha la investi-
gacion realizada no ha arrojado datos sobre el nimero de sus integrantes o particu-
laridades del compromiso que éstos adquirian al lucir su uniforme, los nombres de
algunos de los ministros musicos de la Compaiiia de Jesus han podido recuperarse a
partir de los escritos que ellos mismos habian dirigido a la Junta de Temporalidades,
solicitando el finiquito de las cantidades que “se estaban deuiendo por Regulares
expulsos al tpo. dela Ocupacion”.? Las solicitudes firmadas por Juan Joseph
Cervantes, Felipe Coronel y los hermanos Mariano José”® y Nicolds Mora, no obs-
tante similares en su contenido, han demostrado la diferencia entre dos tipos de con-
tratacion de los musicos: los “sujetos fixos” o de planta que habian “seruido a los
Padres Jesuitas con [su] ejercicio de Musica” en forma permanente,”’ y los que
eventualmente se invitaban a asistir “alas funciones de el Colegio de San Pedro y
San Pablo, y Casa Professa”, percibiendo por ello un “honorario”.

Como se pudo ver, las bases del “gobierno” del conjunto musical jesuitico en el
afio de su extincion no se han modificado en relacion con las disposiciones dictadas
a ese respecto en los albores de su historia, cuando en los servicios festivos de La
Profesa se prevenia la participacion de los musicos catedralicios, como tampoco lle-
garon a distar de las practicas comunes para todas las capillas virreinales, en las que,
cuando la ocasion lo ameritaba, se recurria a la intervencion de los musicos “hués-

hasta ahora no habian sido favorecidos por la atencion de los estudiosos del pasado cultural
de México. Sin pretender ahondar en este tema, debemos sefialar que el contenido de la fuen-
te citada concuerda con las disposiciones de los cabildos catedralicios que prescribian a sus
ministros musicos vestirse a la moda casual de su época (véanse ACCMM, AC 71, ff. 308v-
309, 8 de enero de 1828; Archivo del Cabildo de la Catedral de Puebla, AC 64, f. 173v, 29 de
abril de 1836).

95 AGN, Indiferente Virreinal, Temporalidades, caja 6147, exp. 19, f. 27r y v, 13 de abril de
1771.

% Los autores que en el pasado se ocuparon en ofrecer una resefia de la vida y obra de este
musico se han referido a ¢l como “José Mariano Mora” (véanse TELLO, A., 1983: 13;
PAREYON, G., 2007: 690, entre algunos mas). El hallazgo de un escrito que don Mariano
José de Mora, “profesor del Arte Musico”, dirigio al Cabildo de la Catedral Metropolitana de
Meéxico (véase ACCMM, Correspondencia, caja 25, exp. 2, s.f. [1781]), nos permitié enmen-
dar esta referencia erronea.

97 AGN, Indiferente Virreinal, Temporalidades, caja 6147, exp. 19, f. 43r, 2 de mayo de
1771.

9% Ibid., f. 25r y v, 6 de abril de 1771.
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pedes”.” Los escritos aludidos y la diferencia manifiesta en ellos —entre “la canti-
dad de diez p.s tres rr y medio” que percibia don “Phelipe Coronel Espafiol vezino
de esta Ciudad”'%0 y “la cantidad de tresse pesos y tres reales” que, dividida entre
dos, correspondia “a los Hermanos Moras”— han permitido inferir que la organiza-
cion de la capilla de La Profesa, en la que el estatus jerarquico de cierto integrante
se reflejaba en la mesada con la que se le remuneraba, también era muy semejante si
no es que idéntica al resto de las capillas virreinales.!0!

La presencia de Mariano José y Nicolds Mora en el registro de los musicos de La
Profesa robustece la tesis antes expuesta de que al servicio de la Compaiiia se halla-
ban los intérpretes de primer orden, aquellos que se encontraban a la vanguardia de
las huestes musicales del virreinato.192 A pesar de que hasta ahora no hemos podido
recabar la informacion sobre la trayectoria de los hermanos Mora en el periodo ante-
rior a 1767, en los afios que siguieron a la disolucion de la capilla jesuita ambos
ofrecieron pruebas contundentes de la solidez de su preparacion musical y la poliva-
lencia de su talento. Nicolas Mora, “apto en los instrumentos de Trompa, Clarin,
Violin y Viola”,!03 desde la década de 1780 se desempefié como Musico del Real
Coliseo de México, ya encargandose de la primera trompa, ya interpretando la parte
del violin.!'% En los afios 1790 don Nicolas estuvo a cargo de los “huéspedes
Musicos” que asistian a las funciones en la Insigne Colegiata de Guadalupe.!05
Intérprete de reconocidos méritos, él no tardd en colocarse en la nomina de la
orquesta del Santuario Guadalupano, y con el paso del tiempo ascendi6 a la plaza de
violin primero, siendo antecesor en este puesto de musicos tan distinguidos en su

9 Véanse, por ejemplo, ACCMM, AC 43, f. 179v, 22 de diciembre de 1757; Archivo
Historico de la Basilica de Guadalupe, AC, caja 7, vol. I, f. 14 de enero de 1795.

100 AGN, Indiferente Virreinal, Temporalidades, caja 6147, exp. 19, f. 43r, 2 de mayo de
1771.

101 1pid., f. 25ty v, 6 de abril de 1771.

102 En el curso de la presente investigacion hemos podido hallar un argumento irrefutable
para enderezar la opinién, hasta ahora no desarraigada, de Vicente T. Mendoza, a quien se
aliaron Otto Mayer-Serra y Jestis C. Romero para expresarse en el sentido de que “la escasez
de musicos aun de mediana preparacion, habida en la Nueva Espafia” (véase ROMERO, J.
C., 1949: 6), cuyo niimero, en su totalidad, “no rebaso la veintena”, fue la razon por la cual
eran siempre los mismos sujetos quienes prestaban sus servicios a diferentes patrones (véase
MAYER-SERRA, O., 1941: 25-26). La “Relacion de los Gremios, Artes y oficios que hay en
la Novilis.ma Ciudad de México”, documento hasta ahora inédito, ha revelado que, en 1788,
el gremio de musicos capitalinos se integraba por “Maestros 27/ Oficiales 189/ Aprendices
93/ Total 309” (véase BNM, FR, MS1388, f. 156r y v, 1788).

13- ACCMM, AC 54, f. 288r, 20 de julio de 1781.

104 BNM, MS1410y 1411, “Asuntos de Teatros”, tt. 32 y 33, 1786 y 1789-1790.

105 AHBG, AC, caja 7, vol. I, f. 14 de enero de 1795.

38



Destellos de una gloria olvidada...

época como José Maria Rivera, José Vicente Covarrubias y Agustin Caballero.!0
Nicolas Mora intervino también en la composicion de la musica sacra, campo en el
cual descollo notablemente Mariano José, a entenderse, el mayor de los dos herma-
nos.!%7

Las obras, fruto de la devocion y la inspiracion artistica de Mariano José y
Nicolas Mora que actualmente se preservan en diferentes archivos historicos de la
Republica Mexicana —el de la Basilica de Guadalupe, el de la Catedral
Metropolitana de México, los de las catedrales de Morelia y Durango, entre otros—,
no permiten descartar la posibilidad de que, por lo menos, algunas de éstas o de las
que hoy desconocemos se destinaron para ser ejecutadas por la capilla de la Casa
Profesa.

La musica mas selecta y de mucho gusto

(Qué musica amenizaba los servicios ordinarios y festivos celebrados por la
Compaiiia de Jesus en la Ciudad de México en el siglo XVIII?

Una respuesta concluyente a esta pregunta podria formularse si se tuviera la
oportunidad de conocer el contenido del archivo musical que atesord la Casa
Profesa. Lamentablemente, en nuestros dias se desconoce la existencia de un inven-
tario de este acervo historico,!% como tampoco se tiene noticia sobre documento
alguno que pudiera esclarecer el destino que se dio a esta parte de bienes pertene-
cientes a la malhadada Compaiiia de Jests. La lectura de la “Instruccion de lo que
deberan ejecutar los Comisionados para el Estrafiamiento y ocupacion de bienes y
haciendas de los Jesuitas en estos Reynos de Espafa ¢ Islas adjacentes” y de la
“Adicion a la Instruccion sobre el Estrafiamiento de los Jesuitas de los Dominios de
S.M. por lo tocante 4 Indias € Islas Filipinas™ otorga la certeza absoluta de que, al
ser obligados los padres jesuitas a abandonar la Casa Profesa, el archivo de musica

106 pid., Correspondencia General, s.f., 31 de octubre de 1845.

107 En vista de que las fuentes documentales que corresponden al periodo comprendido entre
el ultimo tercio del siglo XVIII y la primera década del siglo XIX sitian en la Ciudad de
Meéxico y Valladolid, por lo menos, tres musicos que comparten el nombre de José Mora,
hemos optado por prescindir del sefialamiento de los detalles del curriculum de don Mariano
José hasta poder alcanzar una diafana claridad respecto de las personalidades y las activida-
des laborales de cada uno estos sujetos.

108 Como era de esperarse, el inventario de libros y documentos sueltos que se hallaban en la
libreria de La Profesa en el afio de la expulsion (véase AGN, Real Hacienda,
Temporalidades, vols. 230 y 235, 1767 y 1768), no consignoé los “papeles de musica”, por
formar éstos parte de las pertenencias del ‘choro’.
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no pudo haber sido removido del lugar que lo albergaba para seguirlos en su exilio.
Como revela el texto de las instrucciones mencionadas, al momento de la expulsion
se procedio con “[...] la judicial ocupacion de Archivos, papeles de toda especie,
Biblioteca comun, Libros, y Escritorios de Aposentos”, permitiéndose a los religio-
sos de la Compafiia unicamente “[...] recoger sus Rezos, la ropa de uso [...] todo el
chocolate, tabaco, dulces [...] y aun el dinero que sea de su pertenencia personal [...]
exceptuando libros y papeles”.10?

El documento que da fe de “[...] las aplicaciones hechas [en la Nueva Espaiia]
por la Junta Superior de los Templos, Casas, y Colegios q.e fueron de los Regulares
expatriados” pone de manifiesto que, en 1771,

“[...] se mandd q.e por los sujetos q.e la Junta nombrara se reconociesen los
libros de la Biblioteca de esta Casa [Profesa], y los aposentos, y separados los de
doctrina laxa, g.e con los manuscritos se custodiasen por el Sefior Comisionado en
un quarto de esta Casa, hasta g.e se resolviese el destino de ellos; de los otros se
dejasen a la Congregacion [de los “Phelipenses”] las obras y volumenes q.¢ fueses
a proposito, y precisos a su destino, y obligaciones nuevamente impuestas, y los
restantes 4 la Universidad; exceptos los duplicados y las obras g.e ya tenga
ella”.110

Para entonces la Junta Superior ya habia decidido la adjudicacién de la Casa
Profesa a la congregacion de San Felipe Neri con el titulo de San José el Real!ll y,
en consecuencia, se habia efectuado “[...] la entrega del Templo y Casa [Profesa] &
los Phelipenses con los adornos fixos de aquel y los cuadros del Claustro de esta”.!12
Debe suponerse que el archivo musical jesuita hallé a su nuevo propietario no mas
alla de 1774, cuando a la congregacion de San Felipe Neri se trasladaron los cuadros
y libros que sobrevivieron a la “expurgacion” y otros bienes acaudalados por los
“regulares expulsos”.113

109 Coleccion general de las providencias hasta aqui tomadas por el gobierno sobre el
estrafiamiento y ocupacion de temporalidades de los regulares de la Compaiiia, que existian
en los Dominios de S.M. de Espaiia, Indias, e Islas Filipinas, 4 conseqiiencia del Real
Decreto de 27 de Febrero, y Pragmatica-Sancion de 2 de Abril de este afio, Madrid: Imprenta
Real de la Gazeta, 1767, pp. 7, 23 y 30.

110 BNM, FR, MS1034, Expulsion de Jesuitas, lib. 3, “Extracto de las aplicaciones hechas
por la Junta Superior de los Templos, Casas, y Colegios q.e fueron de los Regulares expatria-
dos”, ff. 74ry v [ca. 8 de mayo de 1771].

1T AGN, Gobierno Virreinal, Real Junta, vol. tnico, f. 18v [ca. 27 de noviembre de 1771].
112 BNM, FR, MS1034, f. 751 [ca. 8 de mayo de 1771].

113 BNM, FR, MS1035, “Disposiciones sobre los bienes de los jesuitas”, ff. 25r y v [ca. 24
de julio de 1774].
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Esta suposicion no parece carecer de sentido, sobre todo porque las fuentes
documentales y hemerograficas de la época permiten constatar que, al entrar en
posesion de la Casa Profesa, los padres felipenses, aunque no fundaron una nueva
capilla de musica, si reanudaron la tradicion de asistir a las funciones religiosas del
coro y la orquesta de la Catedral Metropolitana.!'* De aceptarse la sugerencia de que
al archivo musical de la Compafiia de Jesus se le dio un nuevo uso en el quehacer
religioso de los padres felipenses, deberia admitirse como fehaciente la probabilidad
de que todos los papeles de musica acopiados por los antiguos residentes de la Casa
Profesa se perdieron en el incendio que el templo suftri6 la noche del 30 de enero de
1914.115

Es posible que el inico manuscrito musical del templo jesuita que no perecid en
el voraz siniestro es la parte de voz de los Antiphonas e Himnos de las Visperas y
maitines de N. P. Sr. Sn. Felipe Neri, que actualmente se encuentra en custodia del
Archivo Musical de la Basilica de Guadalupe, pero, segun la leyenda en su caratula,
integraba el juego de partes vocales destinado “[...] para oficios del coro de la Casa
Profesa q devera estar en su Archibo”. Sin embargo, como consta en la citada ins-
cripcion, la obra en cuestion “se copio en mayo de 1796, por lo que no amplia
nuestro conocimiento sobre el repertorio que se ejecutaba en los servicios de la
Compaiiia de Jesus, a no ser que se pudiera probar que esa copia fue realizada con la
finalidad de renovar algunas paginas pautadas desgastadas por los afios en que fue-
ron usadas por los antiguos residentes de la Casa Profesa.!1©

No cabe ninguna duda de que la parte fundamental del archivo musical jesuita
constaba de musica litargica para toda ocasién. Por un considerable ntimero
deberian estar representados en este acervo aquellos “conciertos de violines”, a

14 Un escrito que don Ignacio Pedroza Cardillo, “Musico de Biolin” de la Catedral

Metropolitana de México, dirigi6 al Cabildo puso de manifiesto que, entre las encomiendas
laborales que éste tuvo antes de mayo de 1775, se hallaban las asistencias “a los [servicios]
Vespertinos de San Felipe Neri” (véase ACCMM, AC 53, ff. 16r y 33r, 4 de abril y 16 de
mayo de 1775).

115 Agradecemos al padre Luis Avila Blancas, ex sacristin mayor de la Catedral
Metropolitana de México, miembro integrante de los congregantes oratorios y durante varios
aflos rector del templo de La Profesa, la informacion proporcionada sobre los estragos que
causo el incendio.

116 1,3 renovacion de los manuscritos musicales incompletos o dafiados por la manipulacion
era una practica recurrente en las capillas novohispanas. Entre varios testimonios que se
podria presentar en prueba de ello destaca el que dio el chantre de la Catedral Metropolitana
de México en 1775, cuando comunic6 al Cabildo que “hauia reconocido en el Archivo de la
Musica varios Papeles, que estaban mui maltratados de varias obras, y particularmente de
diversas Misas, que para que estubiesen servibles, y completas decian los Maestros ser pre-
cisso el trasladar de nuevo dichos papeles” (véase ibid., f. 1r, 2 de marzo de 1775).
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entenderse, obras para el conjunto instrumental que hacian tan “gustosas y apeteci-
bles” las tardes de asueto en el Colegio Maximo!!7 y, por sorprendente que parecie-
ra, no podria faltar ahi una colecciéon de danzas en boga en la época. Las
“Competencias de Parnaso”, el ultimo de los cuatro coloquios con los que en 1728
el Colegio Maximo de San Pedro y San Pablo engrandecid la gloria de su santo
escolar, culminaron en “varios bayles, y danzas, que hizieron” sus pupilos fieles a la
idea de que en “el Museo que se formaba en el monte de las mussas, para ser en
todo perfecto [...] tenian que verse danzar varios nifios”.!!8 A pesar de que hasta
ahora no hemos podido disponer de fuentes documentales que permitiesen saber si
el ejercicio de baile tenia caracter eventual o se practicaba en los colegios a cargo de
los regulares de la Compaiiia de Jestis de manera rutinaria, si formaba parte de las
actividades académicas o solo se trataba de un receso entre las horas de estudio,!!®
existe la plena conviccion de que las danzas formaban parte del repertorio de la
capilla de La Profesa a razon de su obligacion de asistir a los “fandangos™?0 que
tres veces al afo tenian lugar en el Real Colegio de San Ildefonso: en la Pascua, en
el mes de junio, “alatarde” de la fiesta de San Juan y el dia 24 de diciembre.!?!

117 LAZCANO, F. I, op. cit.: 240. Pensamos que también debié ser la musica instrumental
que acompafiaba “4dla Communidad [jesuita] en el Campo” y aderezaba las comidas que se
ofrecian en la Casa Profesa a los invitados de honor (véase BNM, FR, MS1083, ff. 104r y
371r, octubre de 1722 y febrero de 1754).

118 BNM, FR, MS463, f. 49v.

119 Eg posible que el Colegio Maximo de San Pedro y San Pablo adorno la fiesta del santo
patrén de sus estudios con las “bien arregladas danzas” inicamente en consideracion de que
“la Danza de los Nifios” sirvi¢ al aumento del fausto de las festividades por la canonizacion
de San Luis Gonzaga y San Estanislao de Kostka celebradas por los jesuitas espafioles (véase
ALONSO ASENIJO, J., 2002). Tampoco se puede desestimar la posibilidad de que entre las
artes que se inculcaban a los pupilos de los padres jesuitas se desfavorecia la de Terpsicore,
pues la estética novohispana encontraba en las “mas artificiosas dangas” la imitacion de “los
regulados mouimientos [... de] los siete Planetas [...] con que (segun Pitagoras) hazen conso-
nancias, y mudanzas” (véase BNM, FR, MS1799, s.f. [ca. 1700]).

120 E] 1éxico novohispano referia como fandangos a todo tipo de fiestas “comunes” o “de
casamiento” acompafiadas con bailes y “golpe de musica” (véanse ACCMM, AC 41, f. 176r,
17 de octubre de 1752; AGN, Indiferente Virreinal, Criminal, caja 2159, exp. 6, f. 1r, 8 de
agosto de 1805; ibid., Indios, caja 1893, exp. 18, f. 2r, 26 de mayo de 1804).

121 Ibid., Indiferente Virreinal, Jesuitas, vol. 5619, exp. 8, ff. 3v y 5v [ca. 1760). El Real y
Mas Antiguo Colegio de San Pedro, San Pablo y San Ildefonso se hallaba bajo la gestion de
la Compaiiia de Jests entre 1612 y 1767. Durante todo este periodo la institucion funciond
como residencia de los escolares que, becados por el rey, realizaban sus estudios en el
Colegio Maximo de San Pedro y San Pablo o en la Real y Pontificia Universidad de México
(véase HIDALGO PEGO, M., op. cit.: 163-164). Es ésta la razon por la que los fandangos de
San Ildefonso no pueden estar relacionados con ninguna especie del acto académico.
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No obstante la confianza que puede depositarse en las conclusiones a las que
conduce la lectura de las fuentes histdricas, la cuestion sobre la diversidad genérica
de las obras que antafio integraban el archivo musical jesuita y los nombres de los
compositores que contribuian al esplendor y gloria de su templo probablemente
nunca se apartarian del campo de las especulaciones de no ser porque de las hondu-
ras de los fondos documentales del Archivo General de la Nacion emergié un docu-
mento —que milagrosamente escapd de la destruccidon— para demostrar que una de
las piedras angulares colocadas en el fundamento del éxito de la capilla de La
Profesa era un novedoso y cuidadosamente seleccionado repertorio musical. La
“Memoria dela Musica” que el honorable Martin Maria Montejano, procurador del
Colegio Méximo de San Pedro y San Pablo, encargd para su adquisicion en Madrid
en 1757,122 cual una radiografia hace visible la estructura ésea, o dicho de otra
forma, la variedad genérica de las composiciones que integraron el archivo musical
del templo jesuita, ademas de permitir un infalible diagnostico de los gustos musica-
les de la sociedad novohispana en cuya atencion se procuraba la actualizacion y el
‘augmento’ de este acervo. El referido encargo comprendia:

“[...] 4 Missas grandes, y de buen gusto/ 4 dichas medianas, y chicas/ 3
Psalmos para visperas, superiores. 3 Juegos./ 4 Salves, a solo, aduo, y amas vozes/
4 Letanias,/ 4 Misereres/ 2 Stavat Mater/ 2 Tedeum/ 12 Villansicos al SS.mo ala
Virgen, y otros generales a 4 Voz.s/ 6 dichos a 8./ Areas, con letras alo Divino, y
otras alo humano, de Nebra, o Picafiol, y deotros aut-s de fama, que sean de
mucho gusto./ Duos, lo mismo./ Oberturas esquisitas p.a Violin.s, unas con trom-
pas, otras con flautas [...], a algunas p.a Claue, y estas hultimas q sean de
Escarlata, y algunas sonatas sueltas de violin, pero esquisitas./ 2 Uno, o dos
Missas, y oficios de Difunto delo mejor que hubiere”.!23

Completando el pedido, el autor del documento —probablemente el mismo
padre Montejano o alguien a quien se encarg6 tomar su dictado— sefiald que

“[...] después de Comprado lo que lleva numeros al margen. Todo lo restante
del dinero, ha de venir en Areas, Duos y oberturas, y se ha deprocurar [tachado]
esto que sea necesario [tachado] que en las obras en que noseponen autores, sean
del Pergolesi [subrayado], de Francisco Pheo [subrayado], de Fran.co Durante
[subrayado], Cayetano Latilla [subrayado], o Baltasar Galupe [subrayado]”.12*

122 En el documento citado se esclarece que una solicitud similar ya se habia hecho con ante-

rioridad al afio sefialado, mas en aquella ocasion “no tubo efecto” (véase AGN, Indiferente
Virreinal, Jesuitas, vol. 6293, exp. 58, f. 1r, 23 de mayo de 1757).

123 Ihidem.

124 Ibidem.
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La acotaciones hechas al margen del escrito precisan que tanto los doce villanci-
cos a cuatro voces como los seis a ocho voces deben ser ‘en latin’, y explican que
también ‘en latin’ deben venir las 4reas y los dios ‘a lo divino’.125 Mas abajo y nue-
vamente al margen de la hoja se sugirid que los “motetes ovillancicos con letra en
latin p.a Ygl.a sisepuede quesean de Levens, y de Lalanda, y un Tedeum y misesere
de dicho Lalanda q ai ympresos en Paris y algunos motetes italianos enlatin asolo y
aduo”.126

Lo mas notable de la “Memoria” —por la trascendencia de las revelaciones que
ofrece— se contiene en el pasaje final del documento, en el que el jesuita novohis-
pano previene a su emisario en Madrid de que, al comprar la musica, debe dar pre-
ferencia a “las obras ytalianas”, ya que a éstas se le tiene “mas aprecio”. La adver-
tencia de que

“[...] seha desolicitar que toda la musica quesepide sea la mas electa, y tam-
bien la mas moderna, para que nose experim.te q la q viniere, ya la haya por aca, y
especialmente para q sea diversa de la que remitio el P. Lozano, al P. Andres
Garzia, con el P. Pro.or Juan Fran.co Lopez”,

no permite equivocarse respecto de que el encargo que se hizo en mayo de 1757 no
fue la primera ocasion en que el repertorio de la capilla de la Compaiiia fue surtido
en la Peninsula, y que tampoco fue la ltima, a juzgar por el post scriptum en que se
pedia mandar “otro tanto” de musica por el mes de octubre del afio que corria.'?’

Tres lineas insertadas con posterioridad en el texto del documento, como lo
sugiere la distancia entre ellas, expresan con claridad que, al igual que el repertorio,
de lo mejor y mas moderno eran los instrumentos y accesorios para ellos de los que
los regulares de la Compaiiia de Jesus proveian su capilla. De manera que se pedia
el envio de Madrid de

“[...] 2 dos pares de Trompas con sus Baquillas /sic/, y tudeles, para poder
templarlas, ovajarlas detono el un par de lasolrre, y el otro Alamirre,!?8 q no sean
de guantes sino circulares./ 2 Flautas traueseras delas mejores, y Violines buenos

125 Ibidem.

126 1hidem.

127 Jbidem. La “Memoria” especifica la via por la que los envios de Espafia llegaban a los
jesuitas novohispanos, sefialandose que “laremission ha devenir al P. R.or del Col.o de Vera
Cruz para que este la mande al P. Pro.or del Col.o max.mo de Mex.co, y se ha deprocurar
reservar algun dinero, para el Caxon, su buen abrigo, transporte alpuerto de S.ta M.a y
embarque, dejando solo el flete demar, q en Vera Cruz sepagara” (véase ibid., f. 1v).

128 E] autor del escrito enmend6 su equivocacion, sefialando al margen del documento que
“el par de trompas q pedi de Alamirre, se han depedir de elami” (véase ibid., f. 1r).
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hasta donde alcanzare, cuerdas primas de violin gruesesitas y fuertes, y pocas 2.as
y 3.as [tachado] napolitanas.”!??

Si bien la relacion de los compositores cuyas obras se solicitaron en Espafia para
exaltar el fervor de las funciones religiosas y engalanar la solemnidad de los actos
académicos de la Casa Profesa y los colegios jesuitas de la Ciudad de México viene
a reforzar la tesis que hemos enunciado en mas de una ocasion, respecto de que

“[...] en el a&mbito cultural del virreinato resonaron de manera inmediata y
robusta los cambios ocasionados por el proceso de la transicion [...] al “estilo ita-
liano” que vivia la musica catedralicia de la Madre Patria en el siglo XVIII” 130

las lineas que se dedican al sefialamiento de los instrumentos hacen ver que tam-
bién de forma simultanea y con el mismo paso firme que en la Peninsula se llevaba
a cabo la actualizaciéon del conjunto instrumental novohispano ochochentista.
Resulta mas que obvia la similitud entre el referido pasaje de la “Memoria” del pro-
curador del Colegio de San Pedro y San Pablo y la letra del acta del Cabildo de la
Iglesia Metropolitana de México que manifiesta la decision de las autoridades cate-
dralicias de adquirir en Espafia los siguientes instrumentos musicales:

“[...] Seis violines de Gallani el Napolitano [...]/ Dos Violas del mismo Autor/
Dos Obues Cortos, y Dos Largos/ Dos Flautas Trabisieras con sus piezas de Alzar
y Vajar/ Dos Flautas Dulzes con Dos Octauinas/ Dos Fagotes largos por
Be.Fa.Be.mi/ Dos Organos Portatiles Napolitanos [...]/ Dos Clarines Octauinos de
Fe.Fa.Vt./ Un Par de timbales [...] por DeLa.SolRe./ Dos Trompas”.13!

Ambos documentos son testimonios fehacientes de los cambios que se pro-
movian en el virreinato con la finalidad de adecuar la estructura de la capilla ecle-
sidstica a “las obras al estilo italiano”, que desde principios de la centuria ya estaban
“muy introducidas” en Espafia,!32 y empezaron a ganar terreno en sus dominios de
ultramar,!33 sin embargo, la comparacion de las fechas de esos pedidos situa a los
religiosos de la Compafiia como impulsores de esas innovaciones.

129 Ihidem.

130 ROUBINA, E., 2004a: 81.

131 ACCMM, AC 43, f. 298r, 23 de septiembre de 1758. La presencia en la relacion citada
de las flautas dulces con sus respectivos “octauinos” no nos permite compartir la idea expre-
sada por Robert Stevenson en el sentido de que el mencionado pedido se hizo en aras de
completar una orquesta “clasica” (véase STEVENSON, R., 1986: 55-56).

132 MURPHY, P., 2000: 97 [211].

133 ROUBINA, E., 2008: 10-11.
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Epilogo

Musicos de la “mas sobresaliente habilidad”, un repertorio integrado por obras
“de mucho gusto”, instrumentos musicales construidos con técnicas perfecciona-
das...13* De la amalgama de estos elementos seguramente brotaron aquellos juicios
laudatorios referidos a las actuaciones de la capilla de musica de la Casa Profesa,
que salvaron una distancia de un cuarto de milenio para permitir pronunciarnos a
favor de la idea de que este conjunto, no obstante lo efimero de su existencia, cons-
tituia, junto con la capilla de la Catedral Metropolitana de México, una de las prin-
cipales potencias musicales de la Nueva Espaiia.

Hoy, en el hermoso y sobrio edificio ubicado en la confluencia de las calles de
Francisco 1. Madero e Isabel la Catolica, en el Centro Historico de la Ciudad de
México, sblo los angeles musicos plasmados en los lienzos antafio pertenecientes al
templo que, pese al cambio de advocacion decretado en 1771, se conoce y se reco-
noce popularmente como La Profesa, guardan memoria de los armoniosos sonidos
que “amplificaban los gozos de los santos™ jesuitas (imagen 3).!3

Imagen 3. Conrado T., s. XVIIL, Muerte de san Francisco Xavier (detalle),
6leo sobre tela, La Profesa, Ciudad de México.!3¢

134" Actualmente se desconoce el destino de los instrumentos musicales que pertenecian a la
Casa Profesa, salvo el de “un Biolon” que en marzo de 1768 se entregd a un tal “D.n Juan
Salgado” (véase AGN, Real Hacienda, Temporalidades, vol. 208, exp. 85, f. 2r, 18 de marzo
de 1768).

135 Aludimos aqui a uno de los efectos —Gaudia beatorum amplificare— que, segin
Tinctoris (Complexus effectuum musices, ca. 1474), son producidos por la musica.

136 Coincidimos con Clara Bargellini, quien opina que “dado el tema representado, segura-
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Sin embargo, la tradicion musical forjada por la Compaiiia de Jesus no se desva-
necid en el vaho del tiempo. En el Colegio de San Gregorio, uno de los edificados
en la Ciudad de México por los padres jesuitas, en el siglo XIX y atin después de la
adjudicacion de sus bienes a la Escuela Nacional de Agricultura, el estudio de la
musica no dejoé de ser obligatorio y no ceso la costumbre, en la celebracion de las
festividades religiosas y académicas, de servirse de la orquesta integrada por los
intérpretes mas acreditados de la capital.

Pero éste ya es otro tema y otra de las paginas atin en blanco de la historia de la
musica en México, cuyo contenido clama por ser revelado.
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DOS CURIOSOS MANUSCRITOS DE NOTACION VOCAL EN
EL REPOSITORIO MUSICAL DEL SEMINARIO DE SAN
ANTONIO ABAD DE CUSCO. ESTUDIO NOTACIONAL,
TRANSCRIPCION Y CONTEXTO

DIANA FERNANDEZ CALVO

Resumen

Los dos manuscritos Para vencer al tirano y Quedito arroyo -pertenecientes al Reservorio del
Seminario de San Antonio Abad de Cusco- presentan una curiosa resolucion grafica en cuanto a utiliza-
cion de numeracion y disposicion de las voces y del acompaiiamiento. Estas dos obras, si bien han sido
catalogadas por Samuel Claro Valdés y José Quezada Macchiavello, nunca fueron transcriptas y sus
caracteristicas particulares no han sido estudiadas por ningun musicélogo hasta el presente. El rescate
realizado por la autora de este trabajo ha permitido volcar en notacion actual dos obras musicales hasta
hoy desconocidas.

Abstract

Both manuscripts Para vencer al tirano and Quedito arroyo - belonging to the Files of the Seminario de
San Antonio Abad de Cusco - present a curious graphic resolution as regards the usage of numeration
and disposition of voices and accompaniment. These two pieces, although being catalogued by Samuel
Claro Valdés and José Quezada Macchiavello, were never transcribed, and their particular characteris-
tics have not yet been studied by any musicologist. The salvage made by the author of this work has
made it possible for two musical pieces, unknown to present date, to be expressed into actual notation.

k %k %k

Acerca del repositorio del Seminario de San Antonio Abad de Cusco. Ubicacion
y catalogacion del manuscrito

El repositorio musical del Seminario San Antonio Abad de Cusco es uno de los
mas ricos de la época virreinal.! Se encuentran en él mas de cuatrocientas obras
entre las cuales pueden identificarse los mas importantes compositores del barroco
cusquefio de los siglos XVII y XVIII y de algunos compositores espaifioles de la
misma época.

I Cfr. QUEZADA MACCHIAVELLO, J, 2004: 12.
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Las obras musicales fueron descubiertas en 1953 por el historiador Rubén Vargas
Ugarte S. J. Por su parte, Samuel Claro, en 1966, realizé un catalogo de este archi-
vo musical. A partir de 1970 se publicaron algunos trabajos de catalogacion y trans-
cripciones sueltos. Sin embargo, hasta la publicacion del libro de Quezada
Macchiavello, no existian estudios de profundizacion sobre el repertorio. No obstan-
te, por la magnitud del emprendimiento, Quezada Macchiavello aborda la clasifica-
cién, pero no realiza un andlisis detallado de todas las obras.

Pocos investigadores tuvieron acceso a estos manuscritos?. Entre ellos, la Dra.
Carmen Garcia Mufioz fotografi6 el total existente en la Biblioteca del Seminario.
Cuando Garcia Muiioz fallece, estos negativos ingresan al Archivo de Musica
Colonial latinoamericana del Instituto de Investigacion Musicoldgica Carlos Vega,
de la UCA, a cargo de Diana Fernandez Calvo. El proceso de catalogacion de los
materiales le permiti6 a esta investigadora identificar rapidamente la casi totalidad
de los géneros abordados y el tipo de notacion utilizado, que va desde la notacion
renacentista blanca hasta la actual. El material musical se presenta en partes sueltas,
vocales e instrumentales, en general en formato apaisado aunque suele haber folios
verticales. Hay obras vocales con acompafiamiento instrumental (solos, dlos, trios,
cuartetos y obras policorales) existiendo en nuestro Archivo so6lo dos partituras ins-
trumentales?. Las obras policorales suelen tener hasta 9 coros. Se trata de obras
complejas, religiosas y profanas, entre las que se encuentran villancicos corales y
policorales, pasiones, lamentaciones, magnificat, laudas, salmos, misas y tonadas
escénicas. En general, las obras tienen acompafiamiento de continuo y poseen tex-
tura contrapuntistica y policoralidad imitativa.

No obstante, entre los manuscritos se destacan muy especialmente:
1- El inventariado como AST 26 (Clasificacion Samuel Claro 68) llamado Para
vencer al tirano, que en el Archivo de Musica Colonial Americana del IMCYV reci-
bi6 el numero de catalogo 216.
2- El inventariado LCS 158 (Clasificacion Samuel Claro 69) llamado Quedito arro-
yo no corras, no, que en el Archivo de Musica Colonial Americana del IIMCV reci-

bi6 el namero de catalogo 163.
El primer manuscrito Para vencer al tirano habia sido descripto por Samuel
2 Rubén Vargas Ugarte, Robert Stevenson, Samuel Claro, Waldemar Axel Roldan, Carmen

Garcia Muiioz, Aurelio Tello, José Quezada Macchiavello.
3 Quezada Macchiavello da cuenta en su trabajo de cuatro manuscritos instrumentales.
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Claro como “[...] un curioso caso de partitura donde todas las voces estan en una
sola hoja doble con las notas numeradas cada tres tiempos”. A su vez, Quezada
Macchiavello lo clasifica como Villancico ‘de Santos’ y registra que no se conoce
fecha de composicion; asimismo, que consta de dos folios de conservacion regular y
que su organica es tiple - tiple - tiple - alto - tenor y bajo. En el detalle,
Macchiavello menciona que en los dos folios conservados “[...] dos partes sueltas
de bajo empiezan con la copla ‘raro, raro, remedio’”. El manuscrito consiste en dos
folios de una partitura simplificada con una extrafia notacién de la cual (salvo en el
otro caso que describiremos en el presente repositorio) no se encuentra otro antece-
dente.

Samuel Claro describe el segundo manuscrito de la siguiente manera: “[...] Aqui
se presenta el mismo caso que en el N° 68 Para venser al tirano (sic) esta vez con
68 compases”.* S. Claro informa que el organico es: Ti - Ti - A - Te y acompafia-
miento, y que la tonalidad es Si b mayor.

Descripcion de los manuscritos y analisis de su notacion.

El primer manuscrito consta de dos hojas pentagramadas apaisadas. En la prime-
ra se indican las voces, las claves, la armadura (Si bemol) y el compas ternario. Lo
primero que llama la atencion es la intencion del copista de establecer una ‘partitu-
ra’ tal y como nosotros la conocemos hoy. Las voces no estan escritas cada una en
una parte (particella) como era costumbre en la época.’> Las barras divisorias no
estan colocadas, lo cual complica la lectura vertical de las voces simultaneas. En su
catalogacion, Samuel Claro advertia “[...] las voces, que mas o menos coinciden
verticalmente llevan la numeracion de 1 a 90 (sic)”.® Asimismo, puede advertirse -
en el primero y en el segundo folio- un trazo, agregado con posterioridad a la copia,
con el que se intenta ordenar la lectura vertical de las voces en aquellos lugares en
los que la numeracion se presenta confusa. En la voz de la tiple solista, en el primer
folio, existen numeros tachados.

4 En realidad, el manuscrito presenta 88 compases.

5 Resulta importante destacar que en este repositorio encontramos también un ejemplo de
‘partitura’ instrumental (Catalogo ASSAC 314), lo cual nos advierte sobre las practicas
musicales internas del Seminario.

¢ CLARO, S., 1969: 33.
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Las claves utilizadas en este primer ejemplo son las correspondientes a las deno-
minadas ‘Claves Bajas’, segtn el siguiente detalle: Tiples Do en primera, Alto Do
en tercera, Tenor Do en cuarta y Bajo Fa en cuarta.

El bajo -si bien posee en el inicio el incipit del texto- no era cantado sino que la
parte corresponde al continuo instrumental. Este villancico presenta Solo de tiple
alternado por la respuesta del coro a 4.

Extension de las voces:

Tiple 1: ﬁ
Tiple 2: %
Tiple 3: ﬁ
Alto: ﬁ
=
Tenor: %

Textura:

5 lineas vocales sobre un bajo continuo.

Se alternan secciones a 1 voz (sobre bajo continuo), con secciones en contrapun-
to imitativo a 4 y 5 voces.

El Tenor, la linea vocal mas grave, no es totalmente independiente del bajo conti-
nuo: en general se comporta doblando a este ultimo al unisono o a la octava.

Ritmo:

Compés de 3/4. Hemiolas frecuentes de 3/2 en el bajo continuo:
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:

K
\HEE

G
o

Gl
T
TN

Cadencias:

Cadencia auténtica con anticipacion en la voz superior: cc. 10-11, cc. 13-14.
Cadencia auténtica con retardo 4ta-3era: cc. 59-60, cc. 89-90.
Cadencia compuesta (IV-V-I): ¢.30.

El texto dice:

Para vencer al tirano

para ser sol soberano

y puro esplendor que fue
el que extendié mejor

que el fuego

raro, raro, remedio

que el mismo se reencarnd
en el incendio, el incendio
raro, raro, raro, remedio
que el incendio se incendia
con el incendio venciendo
su ardor el fuego con fuego
raro, raro, remedio

que el incendio se reunio
con el incendio.

El fuego la gracia lo diga
lo diga

asi llamas enemiga

vencer logré cura

confiada dulzura

fallar, fallar, quizas

aplica luego ardor

a su honor venciendo

su ardor el fuego con fuego

Con respecto a posibles antecedentes espafioles, la tematica del texto remite a los
poetas misticos. Existen ecos de San Juan de la Cruz (1542-1591), el jesuita refor-
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mador de la Orden del Carmelo. La tematica de este ‘villancico’ se expone en Llama
de amor viva (en la poesia y en la prosa). A su vez, esa tematica tiene antecedentes
no espafioles.

El segundo manuscrito esta en Si bemol mayor y la numeracion de las voces va
desde el numero 1 al 887. El manuscrito se presenta en un unico folio doble. Al res-
pecto detalla Quezada Macchiavello: “[...] 1 folio doble, nimero de inventario
AQD 02”. La clasificacion de este autor lo coloca dentro de “Villancicos y similares
con texto en espafiol y otras lenguas romances: Quedititos’.

El primer folio del anverso determina el organico, el compas ternario y la arma-
dura de clave.

Las claves utilizadas son: Tiples 1* y 2*: Do en primera, Alto: Do en tercera,
Tenor: Do en cuarta y Bajo (acompafiamiento): Fa en cuarta. Por lo tanto, nos
encontramos, como en el manuscrito anterior, ante un ejemplo de utilizacion de las
denominadas ‘Claves Bajas’.

En la parte superior de este primer folio podemos constatar la indicacion ‘a cua-
tro’.

La numeracion de esta carilla va desde el nimero 1 al 44 y el manuscrito pre-
senta, como en el caso anterior, posteriores intentos de separacion por barras diviso-
rias (a veces contrariando la version numérica abordada originalmente).

7 Pese a que en la clasificacion de Samuel Claro se hace mencion de una numeracion de 68
indicaciones.
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El texto dice:

Quedito arroyo

no corras no

silencio, silencio

el rumor suspende

el rumor

quedito silencio

que llora mi amante

y duerme mi duefio

y de la impiedad del cierzo (sic)
pobre establo le defiende
quedito

que llora mi amante

que duerme mi duefio
silencio, silencio

Juan Hidalgo (1614-1685), uno de los mas importantes compositores espaioles
teatrales de la época, utiliza en sus Villancicos expresiones como ‘quedito’, “pasi-
to’. Estos textos abundan en el repertorio teatral tanto como en el navidefio. Como,
por ejemplo, el siguiente texto del Villancico de Hidalgo Monarcas generosos
correspondiente a un manuscrito de la Catedral de Bogota:

Mas detened los pasos.
iDespacio, quedito, pasito!
No me le despertéis,
que esta medio dormido.

Las palabras ‘quedito’, ‘pasito’ sugieren el paso cauteloso para no despertar al
que duerme o, quizas, esta en estado de éxtasis o sublime contemplacion. Quezada
Macchiavello afirma que:

“Esta pintoresca especie de caracter tranquilo, con sus sugerencias de suspen-
sion, conecta con el ‘rorro’, pero a diferencia del ‘rorro’, el ‘queditito’ se presenta
en diversas festividades con distintas connotaciones, no solamente como cancion
de cuna; tal es el caso de Queditito, quedo (a 4 voces con acompafiamiento)® para

8 Transcripto por Tello, 1989: 127-138.
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los maitines de Santa Clara, magnifico ejemplo hallado en el SSAAAC, donde el
efecto de suspension posee otro sentido de acuerdo al texto: ‘Quedo, queditito
vientos, no sopléis porque Clara en suspension dichosa se acredita amante’. Estos
‘Queditos’ se compusieron no s6lo como musica secular de inspiracion y temati-
ca religiosa, sino también para el teatro, de donde seguro provienen”.?

Durante el siglo XVII, el texto de Calderdén de la Barca Quedito, pasito fue muy
utilizado en villancicos espafioles. Un notable caso es el coro Quedito pasito de la
zarzuela Ni amor se libra de amor de Juan de Hidalgo, quien es sin duda uno de los
primeros en contribuir a popularizar este estilo que pasoé del teatro al templo.

El tipo de notacion de las alturas y de las duraciones de estos manuscritos corres-
ponde a la notacion mensural blanca, en donde resultan claramente vigentes las liga-
duras de la notacion franconiana (enmarcadas dentro de las caracteristicas especia-
les que este tipo de notacion desarrollé en América). Era caracteristica de este tipo
de escritura la ausencia de barra divisoria del compas.!? Las cabezas de las figuras
presentan variedad de disefios aun dentro de la misma obra y del mismo folio. Pasan
del rombo al triangulo, del disefio oval al uso actual y variantes intermedias.!! Este
tipo de notacion europea, que nacié a mediados del siglo XV y permanecio en uso
hasta fines del siglo X VI, se presenta en América en algunos manuscritos en siglos
posteriores y la encontramos en las obras mas antiguas del repertorio.

Son sus caracteristicas:

« La ausencia de barras de compas.

« Las figuras ennegrecidas que aparecen no obedeciendo siempre a leyes
constantes.

» La permanencia de ciertas normas de mensuracion establecidas por Franco de
Colonia.!?

o La escritura de las alteraciones que conforman la armadura de clave colocadas
de manera no tradicional en las obras mas antiguas.

9 Opcit 1:127.

10" En muchos casos, las barras divisorias de compas fueron agregadas con posterioridad por
los cantantes o por copistas sobre el manuscrito de cada parte individual.

1T Esto puede obedecer a diversos factores: la habilidad del copista, la prisa, la costumbre o

tal vez la poca importancia que revestia el hecho en ese periodo.
12 FRANCO de COLONIA, 1988.
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« Lavigencia de las reglas franconianas y de solmizacion.

« El uso de figuras ennegrecidas dentro de la notacion blanca siguiendo las
reglas renacentistas.

« El uso de una unica alteracion (Si bemol) en la armadura de clave.

« La indicacidon (sélo en algunos casos) de las alteraciones debajo o encima de
la nota afectada.

Esta notacion proporcional estd sujeta a una serie de reglas que implican la
observacion del contexto que supone el contemplar las notas simples, las ligaduras,
los silencios y la division de los modos (ya que las pausas, ademds de sefialar los
silencios, suelen indicar un cambio de modo ritmico). Dentro de este tipo de nota-
cion, las notas individuales pueden tener diferentes valores de acuerdo al contexto
en el que aparezcan. La mensuracion ternaria esta indicada con el signo:

e

Imagen 5. Signo de mensuracion ternaria

Dentro de la notacion renacentista blanca se llega hasta valores de semifusa. En
los manuscritos estudiados la figura minima es la fusa.

Deciamos antes que los dos ejemplos estudiados en este trabajo no estan organi-
zados en partes sueltas, sino que todas las voces se presentan juntas en una sola
hoja. Los restantes manuscritos de este archivo (al margen de los ejemplos descrip-
tos) aparecen organizados en pequefios grupos, por obra, con cada folio doblado por
la mitad. La ultima hoja que cierra el paquete oficia de caratula en la mayoria de los
casos. Los folios son hojas simples (uno por voz o instrumento) y casi siempre es
doble el del acompafiamiento que tiene al dorso la caratula.

Por lo tanto, la caracteristica diferenciadora de estos manuscritos -que los hace
Unicos y destacables- es que el Maestro de Capilla ha tomado las partes sueltas orga-
nizandolas verticalmente y, en lugar de colocar las barras divisorias faltantes, ha sus-
tituido este recurso con una numeracion.

Enunciamos como hipoétesis en este trabajo que esta resolucion grafica ha sido
originada por el intento de implementar una lectura facilitada, en un momento en el
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que el uso de las barras divisorias no era constante.!? Por otra parte, a la notacion
original (probablemente extraida por el Maestro de Capilla de partes sueltas anti-
guas) no le correspondia una divisién mensural y, por lo tanto, no debia llevar origi-
nariamente barras divisorias. Si esta curiosa resolucion grafica pertenece a una
época posterior a la de los manuscritos originales en los que se baso el Maestro (los
manuscritos no llevan fecha y no poseen datos de caratula) esta demostrando que la
musica en el Seminario ain se encontraba en una época de transicion entre la nota-
cion sin barras y la notacion ortocronica. Por lo tanto, siguiendo esta hipotesis, el
nimero corresponderia al nimero de compas (siguiendo la primera aproximacion
descriptiva de Samuel Claro) y no a intentos de tablatura como deducen algunas
catalogaciones. Esta fue la consigna seguida por la autora en las transcripciones que
se exponen en el punto 3 de este trabajo.

Se describirdn también en este articulo los intentos historicos de facilitacion de la
lectura musical que estuvieron cercanos a la practica de los Maestros de Capilla. A
su vez, se ampliara la vision sobre el trabajo de adiestramiento musical que proba-
blemente se llevaba a cabo en el Seminario de San Antonio Abad de Cusco.

El andlisis y la transcripcion de los manuscritos ha implicado la digitalizacion
del material para su estudio, la reparacion por transparencia de los datos borrados o
tachados (obtenidos a través de programas de disefio digital de imagenes que permi-
ten analizar lo escrito debajo de la tinta) y el trabajo de reconstruccion de la partitu-
ra, segun el lineamiento sostenido por la autora, que fue descripto en este punto.

En el presente trabajo se ha volcado en notacion actual dos obras hasta hoy des-
conocidas, lo que supone un rescate de esta musica. El haber logrado transcribir
estas pequefias obras abre, a su vez, una ventana de estudio a las practicas musicales
del seminario cusquefio. Asimismo, permitiria abordar el analisis de fuentes del
texto, que quizas haya tenido una presencia en las representaciones dramaticas den-
tro de contextos de celebracion religiosa.

Transcripciones'4

Para vencer al tirano

Se adjuntan a continuacion las transcripciones de los manuscritos, realizadas por

13 Confirma esta afirmacion la presencia de dos casos dentro del mismo repositorio, circuns-
tancia que permite intuir un uso didéctico sistematico en la utilizacion de este tipo de nota-
cién.

14 Se agradece la colaboracion de Julidn Mosca, en el pasaje al software Finale de las trans-
cripciones para la presente edicion.
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la autora, en nuestra notacion actual. En la partitura se asientan las indicaciones
correspondientes a los criterios establecidos. La autora de este trabajo ha dejado ex-
profeso la numeracion original del manuscrito (colocada sobre cada compds) para
poder cotejar con claridad la resolucion grafica que guiaba el criterio utilizado por el
Maestro de Capilla en estos ejemplos. También ha decidido conservar las claves
originales para permitir una mejor aproximacion con la notacién original del manus-
crito.

Para vencer al tirano

Anénimo
Archivo del Seminario de San Antonio Abad de Cusco

Transcripcion. Dra Diana Fernandez Calvo
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Para vencer al tirano
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Para vencer al tirano 2-13
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Til

Ti2

Ti3

Te

Para vencer al tirano 3-13
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*) Indicacion en el manuscrito.
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Para vencer al tirano 3-13
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Para vencer al tirano 6-13
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Dos curiosos manuscritos...

Para vencer al tirano 7-13
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Para vencer al tirano 8-13
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Dos curiosos manuscritos...

Para vencer al tirano 9-13
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Til
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Ti3

Te
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Para vencer al tirano 10-13
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Dos curiosos manuscritos...

Para vencer al tirano 11-13
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Para vencer al tirano 12-13
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Dos curiosos manuscritos...

Para vencer al tirano 13-13
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3.2 Quedito arroyo no corras, no

Quedito arroyo no corras no

Anénimo
Archivo de San Antonio Abad de Cusco

Transcripcion Dra Diana Fernandez Calvo
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Dos curiosos manuscritos...

Quedito Arroyo 2-8
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Quedito Arroyo 3-8
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Dos curiosos manuscritos...

Quedito Arroyo 4-8

S 8 ||
ol |\
A,PI g
ol =
o .
T |44 TN
o ML € TN
el |\
[ AN =
e~
9
il g
o0 .
[calEnt. TN
|
o~ TN
@ N
mi.N LN
.y _en
WJD mp

si len

to

que di

cio

len

si

si len_

fio

due

mi

fio

y duer me__mi due

te

man

llor ra_ mia_

me__ mi__duc__ fio si Ien

duer

lc

ra_ mia__ man__

llo

cio que

B

47

44

43

T1

fien

de

le

blo

ta

€8s

zo po bre

dad del _ cier__

im e

la

de

S 1l = TTTY
m 1 e
3 I TN
k=)
5
L 1 Al e
a N~
E A.r L
= [ T
© "
3
E AL
1
TN
L 18
1
tsl
T
o o
| 2 B T @ TP
— L ey
[ L.,
i e ol
= m

* Indicacion en el manuscrito

81



Diana Fernandez Calvo

A6-

Quedito Arroyo 5-8
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Dos curiosos manuscritos...

Quedito Arroyo 6-8
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Quedito Arroyo 7-8
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Dos curiosos manuscritos...

Quedito Arroyo 8-8
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La facilitacion en la ensefianza del canto en los monasterios. Grafias de alturas
y duraciones.

En el primer tercio del siglo IX, se fijaron los principios basicos de la notacion
musical tal como se la conocid en el mundo occidental hasta nuestros dias.

Este periodo se destaco por el interés despertado por las bibliotecas y por la con-
sulta constante de los manuscritos. Esta exhaustiva lectura y escritura musical dio
origen a una caligrafia particular denominada ‘carolingia’. Es durante esta transicion
(entre oralidad y escritura) que la notacién musical tuvo un nuevo inicio motivado
por intenciones practicas. Una de ellas refiere a la ayuda a la memoria del cantor
que ya conocia el repertorio pero debia incrementarlo.

Es por eso que los primeros signos (acentos) eran indicados por pequefios trazos
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o guias de punzoén y fueron llamados por Dom Cardine!’ ‘gestos escritos’.!¢ Lo que
en un principio era una intencioén gestual quedo6 de esta manera plasmado en acentos
latinos agudos o graves que pasaron luego a designar movimientos melddicos y que
fueron el origen de los neumas simples: la virga y el punctum.

Esta etapa de transicion entre la transmision oral y el registro escrito tenia en el
caso de la notacién un objetivo muy concreto: la complementacion memoristica
para el cantor que ya habia aprendido el repertorio a través de la tradicion oral. El
resultado de esta unificacion escrita produjo una consecuencia inmediata al provocar
como respuesta que todos cantaran lo mismo. Este proceso unificador sélo pudo
tener lugar desde la escritura musical.

“El invento de la notacion se produjo en un contexto en que la cultura abando-
naba lentamente las vias de la oralidad para volver al prestigio de la letra”.!”

Durante el siglo XI, pudieron verse en Europa occidental diferentes aproxima-
ciones notacionales: las innovaciones introducidas por Guido D’ Arezzo (la quiro-
nomia y las silabas de solmizacién); en Europa Oriental, los antiguos neumas de los
manuscritos bizantinos y eslavos!3; y, en el Medio Oriente, el uso de las notas
ekfonéticas en manuscritos georgianos y armenios.!?

En Prologus in Antiphonarium?? Guido deploraba el largo tiempo invertido por
los jovenes cantantes para aprender los cantos ‘de memoria’ y sefialaba las venta-
jas que un sistema de lineas aporta al identificar la altura del sonido, permitiendo la
lectura de los cantos desconocidos. Decia al respecto:

15 “En el s. XIX seran muchos los musicologos que denuncien el lamentable estado del canto
monodico y serd en el monasterio de Solesmes en donde se pondra en marcha una restaura-
cién que todavia estd en curso. Tras el impulso ideoldgico de su primer abad, Dom
Guéranger, surgieron las primeras figuras de paledgrafos y musicologos especializados que
recuperarian el aspecto primitivo de las melodias: Dom Jausions, Dom Pothier, Dom
Mocquereau, Dom Gajard, Dom Cardine, Dom Claire y Dom Saulnier, son solamente algu-
nos de los eslabones de una cadena de ilustres gregorianistas que trabajaron y trabajan en el
famoso Atelier de Paléographie del que han salido las principales ediciones de canto que
actualmente estan en uso”. Cita extraida de http://www.cantogregoriano.es/indexcantogrego-
riano.htm Consulta realizada el 26 de noviembre de 2008.

16 CARDINE, E., 1957 : 28.

17 Cfr. CORTAZAR, C., 1982: 30-45.

18 Cfr. HOPPIN, R. H., 1978: 221.

° Cfr. CHAILLEY, J., 1950 : 355.

20 Guido redacto el borrador aparentemente con su amigo Michael, en Pomposa (porque en
el Epistola a Michael habla del mismo como ‘Antiphonarium de remedio secreto’, ‘Nuestro
antifonario”).
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Dos curiosos manuscritos...

“[...] Con el propdsito de poder detectar mejor los niveles de las alturas, las
lineas son dibujadas cerca, y ciertas notas se dibujan en estas mismas lineas mien-
tras que otras caen entre las lineas, en la distancia de medio o en el espacio entre
las lineas”.?!

Mas adelante proponia: “[...] sea como fuere, las lineas o espacios son precedi-
dos por las letras representativas de las cuerdas del monocordio y también los colo-
res son reconocibles sobre ellas”. 22

Las letras no desaparecieron y posteriormente continuaron asociadas a la nota-
cién occidental, siempre siguiendo el criterio desarrollado en Musica Enchiriadis,
pero, esta vez, determinando la altura de los sonidos en la pauta bajo el nuevo nom-
bre de clave.

Durante mucho tiempo existio el concepto de claves altas y claves bajas (men-
cionamos en el analisis del manuscrito que nos ocupa que las claves utilizadas eran
‘claves bajas’). Este tipo de distincion estd fundamentada en la técnica vocal de la
época, dado que existian dos sistemas de ‘llaves’ (claves): las llamadas ‘claves altas
o transportadas’ y las ‘claves bajas o naturales’, y su uso era comun en las catedra-
les hispanoamericanas.

La escritura de la época era la siguiente:

Tiple:
Clave de Sol en segunda (clave alta)
Clave de Do en primera (clave baja)

Alto:

Clave de Do en segunda (clave alta)

Clave de Do en tercera (clave baja)

Tenor:

Clave de Do en tercera (clave alta)

Clave de Do en cuarta (clave baja)

Bajo:

Clave de Do en cuarta o Fa en tercera (clave alta)
Clave de Fa en cuarta (clave baja)

21 LAVIGNAG, A. ; DE LA LAURENCIE, L., 1934 : 391.
22 Op cit 20.
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En el sistema de claves bajas o naturales no se necesita transposicion, cuando se
usan las claves altas o transportadas los coristas y el acompaiante deben trasponer
una cuarta descendente.

Estas reglas (de uso en la época del seminario de San Antonio Abad de Cusco)
fueron desarrolladas en el libro Reglas generales de acompaniar, en organo, clavi-
cordio y harpa (sic), del tedrico y compositor espafiol Don Joseph de Torres
Martinez Bravo (1665-1738) que fue el primer organista de la capilla Real de
Madrid.

Paralelamente, en el siglo XVII, el padre Souhaitty desarrollé su Nouvelle
méthode (1665) destinado a aplicarse en los monasterios. Este religioso y pedagogo
propuso un sistema de lectura mixta (numérica para las alturas) facilitadora de la
lectura del repertorio gregoriano. Las notas ‘del Do al Si’ eran designadas por los
numeros del 1 al 7; para su correcta posicion en la octava, se utilizaban puntos y
apostrofes. El ritmo estaba indicado por las letras cursivas. Este dato nos ratifica que
los intentos de facilitacion de las grafias para la ensefianza del canto en los semina-
rios y monasterios continuaba vigente en el siglo XVII.

Con respecto a las simplificaciones ritmicas, el tratamiento comienza en el siglo
IX alrededor de la escuela de Saint Gall en donde se establece una ‘semiografia’ de
‘signos ritmicos’ que no son aun signos de duracion sino sélo anotaciones de inter-
pretacion. La precision gana terreno lentamente desde el siglo XIII en adelante y
recién se establece con cierta seguridad en el siglo XVII.

El siglo X VI asisti6 a la modificacion del sistema mensural proporcional mien-
tras se mantenia, al mismo tiempo, la notacion cuadrada no mensurable para el
canto llano.

Alrededor del 1600, un cambio dramatico tiene lugar en la notacion ritmica occi-
dental: un cambio de las practicas mensurales que habian tenido lugar desde el siglo
XIV que se orientaban a la notacién moderna -notaciéon ortocrénica- en la que la
relacion proporcional entre dos simbolos en el sistema notacional era constante.
Muchas de estas caracteristicas aparecieron antes del 1600. Por ejemplo, las barras
divisorias que pueden encontrarse en partituras para teclado o en tablaturas de laud
del Ars Nova. No obstante, su practica no fue instantanea. Las barras o lineas divi-
sorias se hicieron comunes gradualmente durante los siglos XVI y XVII23, Su pri-
mera funcion no era la actual®* sino que se trazaban como medida auxiliar de la lectura.?s

23 Uno de los primeros ejemplos es el libro de preludios de érgano (fechado en 1448) que se
encuentra actualmente en el Curtis Institute de Filadelfia.

24 En la notacion occidental actual, las barras dividen la musica en longitudes de igual duracion
marcadas por acentos regulares.

25 Esa funci6n se cumplia solamente en las “partituras’ de musica coral u orquestal ‘concertada’;
no, en las partes individuales empleadas por el ejecutante o en los solos de musica instrumental.
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Mientras las barras divisorias eran una manera clara de delimitar acentos y orga-
nizaciones, la presencia de los descansos iniciales también demostraba un sentido de
‘arsis’ y ‘tesis’ en el que subyacia un metro verdadero. Los tedricos de los siglos
XVII y XVIII temprano indicaban aquellos aspectos concernientes al metro y a su
relacion para los ritmos de la musica y el texto. Tedricos como Diruta (c. 1593 -
1609), Printz (c. 1689) y Heinichen (c. 1728) nos hablan de la naturaleza subjetiva
del metro bajo la frase quantitas intrinsica.

Recién en el siglo XVII aparecieron las barras de compés como un recurso insta-
lado en la notacion para la agrupacion de los tiempos. Este hecho instald una polé-
mica entre ‘agrupacion’y ‘division’. Esta discusion sobre ‘prolaciones ritmicas’ se
resolvio progresivamente durante el siglo XVII y la barra de compas se instalé defi-
nitivamente como recurso visual en Europa. No obstante, en el ‘Nuevo mundo’ el
proceso se retarda.

Desde otro punto de vista ritmico, el compas ternario era predominante en la
musica secular, asi como la alternancia entre el ‘trocaico’y el ‘yambico’ o las ‘hemio-
las’. Asi se configuraban algunos de los elementos estilisticos mas destacados en el
lenguaje de algunos de los compositores mas importantes del virreinato del Per.2¢

“[...] Se trata, como se puede constatar, de recursos y procedimientos ritmicos
muy extendidos en todo el mundo hispanoamericano, que —hallandose disemina-
dos en los villancicos- siguen presentes en las danzas criollas americanas de tradi-
cion popular, todavia dos siglos después de la independencia”.?’

Samuel Claro ha sugerido que:

“[...] el 6/8 es una medida poético-matematica que sigue las relaciones armo-
nicas de los movimientos planetarios basada en la aplicacion del la tabla 8 al desa-
rrollo de las silabas de la poesia con los sonidos del canto [...] El nimero 8§ es un
numero clave que ha sido descubierto por el hombre a partir de la observacion del
cosmos”.?8

El antiguo compds perfecto predomina y es la base central de las caracteristicas
ritmicas tipicas de los villancicos. La escritura es en muchos casos una ayuda-
memoria aproximada que el intérprete lee con libertad teniendo la posibilidad de
incluir variaciones y adornos.

26 Como Torrejon y Velasco, Duran de la Mota, Cavaria o Araujo.
27 Op. Cit. 1:87.
28 CLARO, S. 1969: 29.
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Contexto

La ensenianza musical en los seminarios

La practica musical en el &mbito eclesiastico en Hispanoamérica fue transplan-
tada de Espafia y no se diferencia demasiado de la que se vivia en las grandes
Catedrales de Toledo y de Sevilla en la segunda mitad del siglo XVI. En los monas-
terios, desde la Edad Media?® y a través de la extendida practica de la ‘oblacion’,
muchos nifios fueron acogidos y educados en los monasterios. Alli recibian una for-
macioén humanistica, religiosa y en algunos casos musical. También en las catedra-
les e iglesias hay constancia de la existencia de una formacion similar, aunque mas
enfocada a la musica. Estos antecedentes se pueden rastrear hasta el siglo XIII como
la brindada a los “nifios de coro™3?. Por otro lado, ya a fines del siglo XVI -y a ins-
tancias del Concilio de Trento- se fomenté la fundacion de Seminarios’!, para la
educacion de un determinado ntimero de muchachos, con vistas a ser ordenados
sacerdotes:

“[...] aprenderan gramatica, canto, computo eclesidstico, y otras facultades uti-
les y honestas; tomaran de memoria la sagrada Escritura, libros eclesiasticos,
homilias de Santos, y las formulas de administrar los Sacramentos, en especial lo
que conduce 4 oir las confesiones, y las de los demas ritos y ceremonias” (sic). 32

Estos seminaristas recibian unas cuatro horas de leccion de latin y gramatica al
dia, y una hora de canto y adoctrinamiento en cuestiones religiosas y litirgicas.
Ademés, tenian la obligacion de ‘oficiar’ o cantar diariamente la ‘Misa del Alba’ a
las cuatro de la mafiana (en invierno, a las cinco), que era la primera Misa que se
decia en el Monasterio.

Hasta aqui, las actividades oficiales de los alumnos, pero ademas realizaban
otras de caracter extraoficial, consistentes en danzas y obras de teatro, sobre todo,
cuando algun personaje relevante se hallaba presentes en el Monasterio. De forma
genérica alude Juan Alonso de Almela a la actividad teatral de los seminaristas:
“[...] casi todos los afios suelen hacer y representar comedias de latin en el teatro del

29 Cfr. ORLANDIS, J., 1971: 51-68.

30 Cfr. BARTOLOME MARTINEZ, B., 1988: 239-293. A partir del s. XVI se les comenz6
a llamar “seises”, por ser seis el nimero habitual de estos nifios.

31 Cfr. SANCHEZ, G. 2007: 433-452.

32 El Sacrosanto y Ecuménico Concilio de Trento, Sesion XXIII, Cap. XVIII, 1785: 288.
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Colegio”.?3 En el Archivo del Seminario de San Antonio Abad se han encontrado
manuscritos de comedias, Operas serenatas®*, loas?>, tonadas escénicas. 3¢

Cusco fue cuna de muchos monasterios. Los franciscanos y los monjes domini-
cos estuvieron entre los primeros espafioles que entraron a Cusco y fundaron alli sus
primeras casas a partir de 1534. El monasterio franciscano en Cusco no fue sélo el
primero de la orden en Perq, sino también la institucion cabecera de la provincia de
San Antonio de Charcas. En el afio siguiente a su fundacion la orden de los
Mercedarios establecié el monasterio mas grande de la ciudad y fue seguida por los
agustinos. Los jesuitas jugaron un papel un poco mas tardio en la historia de la ciu-
dad. Se concentraron en la educacion; fundaron dos escuelas: ‘San Borja’ para los
hijos de caciques (jefes naturales) y ‘San Bernardo’ para los espaifioles y la
Universidad de San Ignacio de Loyola. 37

Los monasterios de Cusco, de la misma manera que sus conventos, tuvieron una
participacioén importante en la vida musical de la ciudad.

La practica de la representacion escénica fue comun en Cusco durante el siglo
XVIII. Para las celebraciones de la semana del 28 de noviembre de 1743 (en honor
al nombramiento del ex Vicario General del Arzobispado de Charcas y Obispo
Auxiliar de Lima, Pedro Morcillo Rubio de Aufion (1683-1747)38 se organizd una
de estas representaciones.

Dice al respecto Samuel Claro:

“[...] La primera comedia representada en aquella oportunidad fue Antioco y
Seleuco, que se di6 el Sabado 30 de Noviembre en el colegio del Seminario de San
Antonio Abad. Mesonero Romanos incluye esta obra en su catalogo de “ingenios
desconocidos” y la considera una burlesca escrita en colaboracion por tres ingenios”.
(sic)?

Informa S. Claro que al dia siguiente de esta representacion continuaron los fes-

33 Cfr. ALMELA, J. A. de, 1962: 71. El original fue escrito hacia 1594 y se conserva el
manuscrito en la Biblioteca Nacional (Madrid), Ms. 1.724.

34 La Comedia de Antioco y Seleuco, la Comedia de San Eustaquio 'y Venid Deidades
(Ponce de Leon). “La purpura de la Rosa” (solos) (Torrejon y Velasco).

35 Ah del yermo, ah del cristal (andnimo). Bordad de perlas y aljéfar (Ponce de Leo6n).
Matome la hermosura (an6bnimo).

36 Si contrito lloras y Tonada para el sainete del perrero (andénimos).

37 Cfr. BAKER, G. 2003: 3 a 7.

3 Los datos biograficos del Obispo ‘Morcillo Rubio de Marién’ pueden encontrarse en:
PALOMINO, J.F., 1932: 35.

39 CLARO, S. 1969: 807. Cfr. Mons. GARCIA QUINTANILLA, J, 1964: 230-239.
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tejos en honor al Obispo Morcillo con la representacion de otra comedia titulada No
hay reino como el de Dios, siempre en el escenario del Colegio de San Antonio
Abad.

No obstante, “[...] la profusion de musica profana y de baile que se tocaba en los
templos a principios del XVIII, como ‘villancicos de negros’, ‘rorros’, ‘xdacaras’y
‘musica de chanza’, hizo que las autoridades eclesidsticas tomaran cartas en el asun-
t0”40 limitando su practica. En el Libro de Constitutiones y Zedulas Reales del
Seminario de San Antonio Abad existe una cédula de Carlos III -fechada el 7 de sep-
tiembre de 1770- en donde se le imparten instrucciones al Obispo del Cusco para la
prohibicion de las representaciones teatrales. Esta cédula fundamenta la medida en
prevencion de “[...] los graves dafios que al mismo Colegio, y a la buena educacion,
y ensefianza de sus individuos resultan de hacerse en él comedias y otras funciones
teatrales [...]”.4!

La formacion musical en el seminario era intensa. A los nifios cantores o seises
se les proporcionaba dentro del seminario una esmerada educacion musical que les
era brindada por el Maestro de Capilla. En muchos casos, esta educacion les servia
para que una vez sucedido el cambio de voz, pudieran dedicarse a la ejecucion de un
instrumento, al canto o a la composicion y llegaran a ocupar alguna plaza de musico
o incluso de Maestro de Capilla en el propio Monasterio (en caso de tomar los habi-
tos) o en alguna iglesia o catedral.

“[...] Cuenta Stevenson que en 1714 en La Plata (hoy Sucre) el maestro de
Capilla Juan de Araujo de 68 afios, en la vispera de su muerte, adiestraba en su
casa a los nifios del coro -actuales intérpretes y muchos de ellos futuros compo-
sitores- en la compleja técnica del contrapunto a 12 y 14 voces. Asi se explica
que todo este arte funcionara espontaneamente todos los dias. Las partes musi-
cales manuscritas estan holladas por innumerables impresiones digitales lo que
denota su constante uso [...].”%

Al igual que lo que sucedia en otras Iglesias, los nifios eran los principales prota-
gonistas en la mayoria de los villancicos de Corpus y, sobre todo, de Navidad y, si

40 VARGAS UGARTE, R., 1953: 1- 10.

41 CLARO, S. 1969: 27. El Libro de Constitucio/nes; y Zedulas Reales de/esta Real
Universidad de San/Antonio Abad Ma Ciudad del Cuz/co/Afio de 1725, contiene cédulas rea-
les constituciones y otros documentos de los siglos XVII y XVIII, sin ordenacion cronologi-
ca ni foliacion correlativa general. El documento que menciona Claro se encuentra hacia el
final del libro.

42 Cfr. AYESTARAN, L., 1965: 55-93.

92



Dos curiosos manuscritos...

observamos las partituras del archivo del Seminario, podemos comprobar el elevado
nivel interpretativo que poseian los seminaristas, dando muestra en ocasiones de
verdadero virtuosismo vocal. Samuel Claro® confirma esta afirmaciéon con la
siguiente cita:

“[...] El 18 de Julio de 1747 se celebraban en la Catedral del Cuzco, con
“lugubre magestuosa pompa... las reales exequias del Augusto, Y magnifico
Sefior Don Phelipe V.”** Durante la ceremonia se aprecio la excelencia del canto
y “la harmonia canora conque el Real Seminario, Colegio de San Antonio Abad
gorgeo sus puntos;” la musica polifonica fue interpretada con tal perfeccion que
los musicos “se havian excedido 4 si mismos”. (sic).*’

El Seminario de San Antonio Abad*®, fundado por el Obispo Antonio de la Raya
fue -segun Stevenson- el “primer Seminario del Nuevo Mundo que contd con
medios especificos para la ensefianza de musica vocal e instrumental”.4”

Desde su fundacion en 1598 el Seminario San Antonio Abad de Cusco se
definié como un centro de alta especializacién que proveia musica y musicos a la
catedral de Cusco, a los conventos locales y con bastante probabilidad a otros tem-
plos de la ciudad. La actividad en este seminario era peculiar y unica en hispano-
américa y los resultados musicales obtenidos justifican la dimension de las agrupa-
ciones musicales de la Catedral.

“[...] La musica del archivo del seminario representa la expresion de una esté-
tica desarrollada por la Iglesia. En los villancicos los ritmos y giros de la tradicion
popular ingresan filtrados por la cautela de los Maestros de Capilla”. 48

El repertorio religioso que se encuentra en el Archivo del Seminario proviene de
la época de la Catedral Institucionalizada (desde 1630 en adelante) y expresa sus
necesidades y pautas culturales. Las obras compuestas en latin correspondian a dis-
tintos tipos y especies de musica asociada a los rituales. Se trataba de piezas que se
ejecutaban de manera alterna e interpolada con el canto llano o lo sustituian.

4 CLARO, S. 1969: 15.

4 La Lealtad Satisfecha, fol. D4.

45 CLARO, S. 1969: 15. La Lealtad Satisfecha fol. H v.
461598 -1604.

47 STEVENSON, R., 1959: 71.

4 Op. cit. 1: 80.

4 Op. cit. 1: 57.
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El villancico admitia mayores licencias y la relacion entre musica y texto
era mas imaginativa. Los villancicos de Cusco poseen un mayor tinte dramatico,
siendo frecuentes los ‘juguetes’ con didlogos o los ‘sainetes’ presentados sin el apa-
rato escénico. *° En la musica sacra persiste el concepto contrapuntistico. El bajo
continuo funciona como un contrapunto con la voz principal. Los recursos técnicos
de la musica estan al servicio de la palabra. Los coros eclesidsticos estaban integra-
dos por Tiples nifios y por contraltos, tenores y bajos masculinos.

“Durante este periodo la teoria del “Afecto” domina todo el arte. Athanasius
Kircher en su Musurgia Universales (1650) relaciona los estados afectivos con
representaciones musicales: Alegria, modo mayor, tempo rapido, intervalos conso-
nantes y grandes (tercera mayor, cuarta justa, quinta justa, octava justa). Tesitura
aguda y brillante y Tristeza: modo menor, tempo mas lento, intervalos pequefios
(semitonos, tonos y terceras menores), tesituras graves y oscuras, disonancias y
falsas relaciones”. (sic) 3!

Las estructuras de las composiciones de los manuscritos del Seminario de San
Antonio Abad de Cusco se adecuan a la imagen sonora del barroco y a las concep-
ciones interpretativas descriptas.

“[...] mas alla de las formas musicales aparece connotada la concepcion jerarqui-
zada del mundo propia del barroco: los coros de angeles, en sus diversos estamentos
observados en la pintura, justifican un orden necesario en todo el Universo que se
traslada a la tierra y que obviamente se presenta en la musica. En este sentido la pre-
sencia de diversos planos sonoros precisamente diferenciados, la alternancia de los
mismos, la biolaridad y, mas atn, la policoralidad trasuntan una imagen del mundo,
el “splendor ordinis” agustiniano que sustenta la belleza” (sic).>?

Este tipo de contexto musical, inserto en la teatralidad de la practica barroca,
esta sostenido por las condiciones acusticas de los templos. La dimension de los
coros y los espacios destinados a la muisica generaron una estética propia y distin-
tiva.

Robert Stevenson menciona una lista de las ocasiones en las que se interpreta-
ban obras polifonicas, desde 1610 en adelante:

30 Op. cit. 1: 92.
S Op. cit. 1: 93.
32 Op. cit. 1: 96.
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“[...] en primeras y segundas Visperas, Tercia, Misa y Maitines durante
Navidad y Pascua; en todos los Domingos del afio; en todas las fiestas de prime-
ra clase en cualquier dia de la semana; en Corpus Christi y durante su octava. La
Salve Regina se cantaba polifénicamente cada sabado. Procesiones de Semana
Santa, rogativas y letanias de San Marcos, entierros y aniversarios de prelados y
prebendados llevaban musica similar”.3

La calidad de los coros y de la musica producida en el Seminario ha sido consta-
tada por todos los autores mencionados.

Conclusiones

La ensefnanza de la musica en el Seminario tenia como uno de sus principales
objetivos practicos el formar intérpretes que pudieran ejercer sus funciones en la
Catedral y en los conventos, y era comun que los seminaristas integraran el coro de
la Catedral para ocasiones especiales. Estos coros de seminaristas suplian a los can-
tores ‘profesionales’ de la Capilla de la Catedral.

En lineas generales, los ejemplos musicales analizados corresponden al denomi-
nado barroco medio hispano, que se desarrolld entre 1620 y 1700 durante el reinado
de Felipe IV (1621-1655) y Carlos II (1665-1700). La musica estd pensada como
‘funcional’ y adecuada a las necesidades de formacion propias de la vida religiosa
del Cusco barroco. El continuo de estos manuscritos podria haber sido pensado para
bajon, viola da gamba, bajo o violon y resulta destacable el hecho de que han sido
contempladas las dificultades técnicas de los ejecutantes al proponer el copista dos
alternativas de ejecucion. Las mismas alternativas de facilitacion se presentan en
algunos casos para las voces.

Como vimos en el analisis de los manuscritos que nos ocupan, estamos ante una
imprecision de los signos de notacion ritmica aun sujeta a la predominancia del
ritmo ternario propio de la escuela de Notre Dame de Paris. Por otro lado, se ha
observado que no existen barras divisorias y que este tipo de notacion era caracteris-
tico del periodo temprano de la musica religiosa latinoamericana. A su vez, la autora
de este trabajo destaca que estos manuscritos han sido especialmente ‘armados’
para la facilitacion de la lectura musical y destinados a los alumnos del seminario.

Desde el punto de vista musical, estos villancicos tienen caracteristicas ‘didacti-
cas’, en cuanto a la simple interrelacion entre el solo y el coro, y en la sencillez de
los movimientos contrapuntisticos. También implican un cambio en el disefio grafi-

33 STEVENSON, R., 1959: 71.
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co delineado para la sincronizacion en la entrada de las voces simultaneas. Este for-
mato esta sostenido, sin duda, por las indicaciones gestuales del maestro de Capilla.
Resulta coherente pensar que estos ejemplos encontrados en el Archivo del
Seminario no hayan sido los unicos en este repositorio, porque estuvieron destina-
dos a la formacion musical interna. Por lo tanto, presentan caracteristicas graficas
acordes a la resolucién de las dificultades que encontraba el Maestro de Capilla y
representan una respuesta pragmatica a las necesidades formativas del momento.
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CARTA DE ESNAOLA: MUSICA, DISCURSO Y REDES INTER-
PERSONALES EN EL BUENOS AIRES DE 1837

BERNARDO ILLARI

Resumen

Una desconocida carta del compositor Juan P. Esnaola al escritor Juan Thompson (1837), que acom-
pafiaba una cancion de nueva composicion, nos proporciona un raro vistazo sobre la estética del decano
de los compositores clasicos argentinos. Este articulo provee una comprension del documento tan com-
pleta como es posible. El texto identifica la cancion, propone una posible destinataria, y examina la
pieza a la luz de la carta. Asimismo, rastrea la genealogia de las ideas estéticas de Esnaola hasta los
poetas de la Pléiade en la Francia del siglo XVI, con relacion a la metafora de la hermandad de musica
y poesia. Por fin, explica las practicas musicales de la época, como se descubren a partir de la carta,
como parte de redes interpersonales basadas sobre la reciprocidad y creadas a través de la sociabilidad
burguesa en los salones de Buenos Aires.

Abstract

A hitherto unknown letter from composer Juan P. Esnaola to writer Juan Thompson (1837), intended to
deliver a newly-composed song, provides a rare glimpse of the aesthetic of the dean of all Argentine
Classical composers. This article provides as complete an understanding of the document as possible.
The text identifies the song as 4 una Rosa, discusses a possible dedicatee, and examines the piece in
light of the letter. Also, the genealogy of Esnaola’s aesthetic ideas is traced back to the poets of the
Pléiade in sixteenth-century France, in connection with the metaphor of the sisterhood of music and
poetry. Musical practices of the period, as disclosed by the letter, are furthermore construed as part of
social networks based upon reciprocity and created through the bourgeois sociability of the Buenos
Aires salons.

Los caprichos de la historia nos han privado de numerosos documentos musica-
les, pero a cambio han preservado textos tan bizarros como interesantes. Hace poco,
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hurgando en los catdlogos del Archivo General de la Nacion, llamo6 mi atencion una
rarisima carta! del compositor Juan Pedro Esnaola (1808-1878) al abogado, escritor
y politico (y critico musical aficionado) Juan Thompson (1809-1873)2, hijo de la
famosa Mariquita Sénchez, luego de Mendiville (1786-1868). El texto acompafiaba
una composicion que el primero habia escrito por encargo del segundo. Aunque la
nota es breve y modesta —comprende apenas una carilla in quarto— se trata de la
unica reflexién musical que nos ha quedado de parte del mas importante de los com-
positores portefios de principios del siglo XIX. Esto, y el que la obra de marras
sobreviva y puede ser identificada con claridad, permite al menos vislumbrar algu-
nos lineamientos de su estética. Expongo aqui las reflexiones que carta y composi-
cion provocan, distribuidas en cuatro secciones: mi ensayo de identificar a quien
motivo la carta va primero, el examen de la cancién a la que se refiere sigue a con-
tinuacion, el estudio del discurso de Esnaola en relacion con las ideas de su época
ocupa el tercer lugar, y una restitucion de la carta y la cancion al contexto de los
salones, por medio de la nocidn de redes interpersonales basadas en la reciprocidad
cierra el trabajo. Mi objetivo es comprender el documento de manera integral y
relacionarlo con su época y los intereses del presente, por medio de tacticas indicia-
les a nivel microhistorico?.

La carta

El texto, escrito en la caracteristica grafia del musico, inclinada hacia la derecha,
lee:

“Mi amigo:

Tengo que solicitar su indulgencia por el retardo en cumplir su encargo. En fin,
esto seria disculpable hasta cierto punto, si el desempefio de la letra que V. me envid
correspondiese a los deseos que he tenido de hacer algo que pudiera complacer a V.
y [a] la persona interesada, pero desgraciadamente no ha sido asi por esta vez.

Estoy muy descontento de la musica que le remito: no he podido hacer una cosa
que me satisfaga. Creo que el metro, siendo algo largo, impide dar a esta musica
cierto caracter de gracia y ligereza que la corresponderia por el asunto.

1" Archivo General de la Nacion, Archivo y Coleccion “Los Lopez”, no 7193.

2 Para su biografia, v. Piccirilli 1949.

3 La mejor exposicion disponible del método de los indicios quizas sea la de Ginzburg 1989.
Agradezco a Guillermo Wilde el haberme sefialado este trabajo, que tan bien describe mis
técnicas hermenéuticas preferidas.
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Espero, sin embargo, que V. me dispensara, y que en otra ocasion, sera el resul-
tado menos malo.
De V. siempre amigo affmo.
Juan P. Esnaola [sigue su rubrica]
C.de V. Abril 16 /837~
[Al dorso, cabeza abajo y como destinatario:] “S. D. Juan Thompson” (fig. 1).

La carta se halla escrita sobre la mitad de un folio, que fue doblado para formar
un pliego. La otra mitad estd en blanco, excepto por el nombre del destinatario
escrito al revés. Las marcas de la hoja indican que el pliego estuvo a su vez doblado
en otros dos lugares, con el texto de la carta dentro y el nombre del destinatario
encima y al medio (fig. 2). No hay marcas de lacre o goma, ni direccion, ni signos
de que fuera enviada por correo, lo cual indica que se la entregé en mano. La indi-
cacion de lugar “C. de V.”, por lo tanto, parece no ser otra cosa que la de “casa de
usted™*: Esnaola debe haber llevado personalmente la cancion a Thompson, y, al no
encontrarlo en casa, escribid la nota para transmitir lo que de otra manera hubiera
dicho viva voce —feliz incidente que nos leg6 la tnica nota sobre asuntos musicales
de un compositor de principios del siglo XIX—.

Tres indicios permiten identificar la obra de marras. Es obvio que se trata de una
cancion, dadas las referencias a una letra, su metro y su asunto. Existe una, y sélo
una, cancioén de Esnaola que lleva la misma fecha de la carta, vale decir, 16 de abril
de 1837, durante la época en que mas atencion presto al género; su titulo es 4 una
rosa (GM-S 106%). La letra esta vertida en decasilabos, los cuales son efectivamente
mas largos que los octosilabos de uso mas habitual en este tipo de canciones. Por
fin, el poeta de 4 una rosa no es otro que Vicente Lopez y Planes (1785-1856), de

4 Al menos, mis intentos por identificar una poblacion con estas iniciales en la cual vivid
Esnaola fracasaron por completo. La biografia mas completa del compositor continia sien-
do Gallardo 1960. Aqui apelé también al testimonio personal de Angel Gallardo 1982, en
busca de propiedades rurales que pudieran haber permanecido en la familia, sin suerte algu-
na. Y cf. la carta de Miguel Cané a la escritora Rosa Guerra que ésta puso como prologo de
su novela Lucia Miranda: 1a fecha lee “Su casa, Noviembre 12 de 1858 (Guerra 1860: IV).

5 Utilizo para identificar las canciones el nimero que llevan en el catdlogo de Garcia Muiioz
y Stamponi (2002), a continuacion de las iniciales de los autores (GM-S). Se ha conservado
solo una fuente contemporanea del autor para 4 una rosa, la copia autdgrafa del manuscrito
Coleccion de canciones con acomparniamiento de piano-forte por Juan Pedro Esnaola, en
poder de los descendientes del compositor (sigla CG en el catalogo citado, p. 51-53), fos.
31-32. Las otras copias parecen muy posteriores a la muerte del autor, y se basan en la
Coleccion. A una rosa fue publicada (con cambios editoriales) en Williams 1941: 98-101.
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quien ya sabemos que creo los versos del Himno Nacional Argentino, y la carta se
conservo en el archivo que perteneci6 a la familia Lopez.

Figura 1: Carta de Juan P. Esnaola a Juan Thompson,
16.4.1837 — AGN, Coleccion Lopez, 7193

Vicente Fidel Lopez: ;involucrado?

La misiva documenta un encargo de Thompson a Esnaola, de poner en musica el
texto de Lopez, y también el retraso del compositor en cumplirlo. El primero actud
de intermediario, dada la mencién de una tercera ‘persona interesada’. (A quién
podria interesar una cancion inédita de Esnaola? Sabemos por intermedio del escri-
tor Esteban Echeverria que personas individuales con seguridad solicitaban la crea-
cion de las letras y, presumiblemente, también la de la musica de canciones de amor.

e (13

El autor dejé constancia de que habia “escrito por encargo particular algunas cancio-
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Dobleces

\ Carta doblada y
cerrada:
TEXTO
: DE LA
IYV1VYNILS3IA CARTA Ol¥VLVYNILS3A

Figura 2: Esquema de la carta y aspecto que tendria cerrada

nes” y que su sentido “fue con singular maestria interpretado por el sefior Esnaola™®,
una de las cuales fue El desamor, primer fruto de la colaboracion de ambos (Illari
2005: 172, 188-191). Tales creaciones iban destinadas a las jovenes de la sociedad
portefia, para cortejarlas, celebrarlas y, de altimas, engrosar su repertorio’. La carta
de Esnaola viene a confirmar una vez mas la realizacion de tales encargos, que
debio de haber sido bastante comiin. Asi obr6d quizas en esta oportunidad algun
joven incapaz de crear por si mismo una cancion, deseoso de utilizarla para conquis-
tar a la muchacha de quien estuviera enamorado; la ‘voz masculina’ del texto avala
la posibilidad.

Desconocemos la identidad del caballero en cuestion. No deja de ser sugestivo,
sin embargo, que la carta de Esnaola terminara entre los papeles de los Lopez, como
si la ‘persona interesada’ hubiera sido un miembro de dicha familia —puesto que
Thompson fungia de poeta, no deberia haber tenido necesidad de tomar prestado
una letra de otro si de cortejar a su novia, Carmen Belgrano, se trataba—. También

6 “Proyecto y prospecto de una coleccion de canciones nacionales”, en Echeverria 1874:
131. Reeditado en varias oportunidades, entre ellas en esta Revista, 15 (1997), 72-73; en
Garcia Mufioz y Stamponi 2002, 149-150; y en Suarez Urtubey 2007: 529-530. El texto fue
comentado en ibid., 25-36, y, desde otro punto de vista, en Illari 2005: esp. 165-169.

7 Una nota publicada en el Boletin Musical del 9.9.1837 afirma que “nuestros talentos [...]
no han creado, por decirlo asi, sino por las bellas y para ellas exclusivamente”. V. Boletin
Musical 1837 2006: 108. Para un comentario sobre el articulo, v. Plesch 2006: 24-25 (en el
volumen citado).
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resulta interesante que Vicente Fidel Lopez (1815-1903), hijo tnico de Lopez y
Planes, a la sazon contara con 22 afios y fuera soltero; y que, seglin su propia decla-
racion, cay6 enamorado (“forjo la cadena para toda la vida”, escribié®) con Carmen
Lozano su futura esposa, en el baile dado por Carlos Lamarca en honor al cumple-
afios de su mujer el 20 de junio de 1837°, unos escasos dos meses después de la
fecha de cancion y carta (Lopez s/f: 38). A una rosa, pues, parece creada como
parte del cortejo de su pareja por el joven Lopez, sea como medio para comunicar
sus intenciones antes de la fiesta o para hacerlas publicas tal vez durante la celebra-
cionlo,

Lo que sabemos acerca de la relacion entre Esnaola y la familia Lopez tiende a
confirmar esta identificacion. Hay cuantiosas referencias al contacto de la familia
con la de Thompson!!, y al de Juan Pedro Esnaola con Mariquita Sanchez (Gallardo
1960: 62; Illari 2005: 220), pero no existen datos concretos sobre el conocimiento y
trato directo del compositor con los Lopez. Pueden haberlos separado diferencias de
ideologia. Mientras los Lopez toman cartas activas, primero en la independencia de
Espafia, enseguida durante la época de Rivadavia, y después en la “generacion del
377, el tio de Esnaola, José Antonio Picasarri, debid emigrar por haberse negado a
renunciar a su cardcter de subdito de la corona espafiola, y el sobrino mantuvo una
posicién conservadora y pro-catdlica, y tuvo contactos apenas colaterales con
Alberdi, Echeverria y su circulo (Illari 2005: 217-218).

Pero ademas, en sus escritos historicos posteriores, Vicente F. Lopez no trato
bien al compositor: “a no ser tan rico-hombre habria sido un ilustre maestro”, dice
(Lopez 1890: 246). Para él, Esnaola no llego a la categoria de ‘maestro ilustre’, de
seguro medida con parametros europeos, puesto que dedicéd sus esfuerzos a reunir y
conservar su fortuna y a vivir sin sufrir necesidades inmediatas. Exabrupto tipico —

8 Mayo (2004: 58) interpreta este mismo texto como si Lopez hubiera conocido a Lozano en
el baile. La referencia a Carmen una pagina antes de la descripcion del baile (Lopez s/f: 37)
hacen suponer que, si bien ya la conocia, no habia reparado en ella como mujer.

9 La fiesta cobr6 fama por la descripcion de ella que hizo Calzadilla, y por el Vals escrito
para la ocasion por el mismo Esnaola. V. Boletin Musical 1837 2006: 84 y 94, y Plesch
2006: 41.

10 Vicente le escribid a Carmen una declaracion de amor que sobrevive (AGN, “Los Lopez”,
4129); lamentablemente, no esta fechada (Mayo 2004: 69; Rojas Mayer 1998, 57), de manera
que no podemos comprobar en qué parte del proceso intervino la cancién de Esnaola. Para
una biografia de Vicente Fidel Lopez, v. Piccirilli 1972.

11 Para las relaciones entre Thompson, activo participante del movimiento intelectual del 37,
y Vicente Fidel Lopez v. Molina 2000: passim. Para la participacion en el movimiento de
Vicente Lopez y Planes, v. i., nota 205. Para su vinculo con Mariquita Sanchez, v. Molina
2000: 418 n76.
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el contexto se refiere a la musica de la época de Rivadavia— la frase de Lopez dice
mas acerca del disgusto que sentia por Esnaola que sobre las cualidades de éste.
Ideas parecidas expreso Lucio V. Lopez, hijo de Vicente Fidel, de seguro por
influencia paterna: “La musica de Esnaola no compone seguramente ninguna obra
maestra y su mismo autor era bastante malicioso y hombre de mundo para no mani-
festar gran entusiasmo de su obra. Por el contrario”™?. A mas de insistir sobre la
falta de maestria del musico, Lucio afiade la malicia personal y se escuda en el
mismo Esnaola para legitimar su juicio negativo, a despecho del adverbio “segura-
mente” que lo marca como mera conjetura.

Todo esto sugiere que Esnaola y los Lopez pertenecian a circulos sociales (o
subredes) distintos y que tenian poca simpatia mutua, lo cual, a su turno, abona la
necesidad de la mediacion de Thompson, si de conseguir una nueva pieza musical se
trataba!3. Pero ademas, los méritos de 4 una rosa y todas sus otras canciones impre-
sionaron poco y nada al historiador y a su hijo escritor, al punto que, afios después,
denigraron al musico.

A una rosa: limitada distincion

Al juzgar su propia obra, y a despecho de lo que Lucio Lopez pueda opinar,
Esnaola se muestra negativo en exceso!4. Autocritica despiadada, las opiniones del
compositor sobre si mismo revelan sobre todo su elevada ética de trabajo: al no con-
seguir el tipo de acuerdo entre texto y musica que buscaba, el creador censura su
propia obra. Pero ademads, 4 una rosa no parece tan inadecuada. El texto consiste
en octavas de versos decasilabos con acentos regulares en la tercera, sexta y novena
silabas, como ya dije. Es una declaracion de amor de parte de quien habla (o canta),
quien la cifra en una rosa: la flor adornara el pecho de su pretendida, transmitiéndole
sus deseos amorosos. El tema es, efectivamente, liviano y delicado, y no carece de
gracia. El metro resulta muy apropiado para canciones bélicas, heroicas o, por

12 Lucio V. Lopez, “La musa del pasado”, Sud-América, afio 1/89 (20.8.1884), apud Suarez
Urtubey 2007: 34.

13 Alternativamente, puede que la antipatia de Lopez por Esnaola tuviera que ver con ciertos
comportamientos discutibles del segundo en las ultimas décadas de su vida y en particular
durante la epidemia de 1871, a lo cual me referiré en otro trabajo. Aunque asi fuera, los tex-
tos citados no abonan una posible simpatia entre el compositor y la familia Lopez.

14 Su opinidn parece justificar el texto de Lucio Lopez. De hecho, dado que la carta de
Esnaola a Thompson obraba en poder de la familia, es posible que el escritor la usara como
fuente.
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extension, himnos nacionales —como el argentino o el venezolano— por el potente
patron dactilo de sus acentos. Su empleo para una cancién de amor no es de por si
criticable: sigue la tendencia del Romanticismo de utilizarlo para cualquier temal?,
que también aparece en otras piezas del compositor, incluyendo La Diamela de
Echeverria (GM-S 136), de tema parecido'®. Pero, a diferencia de las otras letras en
decasilabos, las figuras y el estilo de la composicion retoman el tono del neoclasicis-
mo, mas formal, mas distante y menos emotivo. La percepcion negativa del compo-
sitor sobre la letra se fundaria mas en el contenido poético que en la estructura de
los versos.

La musica (ej. 1!7) consigue capturar al menos parcialmente la delicadeza del
‘asunto’ a despecho de la impresion de fuerza del metro poético. La forma musical
presenta la claridad y transparencia caracteristicas del compositor: cada estrofa se
divide en tres partes (compases 1-10, 11-18, 19-30), de las cuales la primera modula
a la dominante (Sol), la segunda proporciona tension y contraste, y la tercera retoma
el tema del principio y resuelve el proceso en la tonica. Como sucede con sus can-
ciones maduras, los principales gestos melodicos representan conceptos individua-
les de la primera estrofa del texto, los cuales se integran en el decurso de la musica
sin romper la unidad ni la continuidad. Asi, la aurora asoma por medio de melodias
ascendentes, las semicorcheas subsiguientes certifican su condicion festiva (c. 7 'y
9), la brisa se mece con grupos de corcheas puntilladas y semicorcheas (c. 11 y 19),
el polvo hunde a la rosa con un la bemol (sexta descendida del tono) en la melodia
(c. 13) o el acompafiamiento (c. 21) y la melodia la sepulta descendiendo a su nota
mas grave, mi (ibid.).

El climax se alcanza en la seccidn final, por medio de un arpegio ascendente que
representa la idea de ‘subir’ del penultimo verso de la estrofa (c. 23-24 y 27-28). En
ese punto, y como diria Brahms (Rosen 1988: 368), cualquier tonto puede ver que la
melodia cita el aria Non piu andrai, de Las Bodas de Figaro: como Cherubino en la
opera de Mozart, la rosa va a turbar el descanso de las bellas. El breve interludio (o
postludio, segun cual sea la estrofa) tiene mas de un punto de contacto con la sec-

15 QUILIS 1993: 65. Vicente Lopez, de formacion clésica, reacciona de este modo frente a
los nuevos vientos que soplaban en la época, en otra muestra de su interés por mantenerse al
dia. Cf. Molina 2000: 405, 407 y 416.

16 Coleccion de canciones, fos. 17-17v. Otros ejemplos de canciones en decasilabos: Lubina
(GM-S 147; Coleccion, fos. 29v-30v), con letra de Manuel Belgrano (sobrino del general
homoénimo); Mis lamentos (GM-S 150; Coleccion, fos. 42-42v); y Cancion — La huérfana
(GM-S 137; Coleccion, fos. 43-44), con letra de Francisco Acufia de Figueroa.

17" Transcripto por el autor a partir del manuscrito citado. Agradezco a Melanie Plesch el
haber compartido conmigo sus copias de este manuscrito hace mas afios de lo que resulta
prudente recordar.
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cion correspondiente del Himno Nacional, en su disefio melddico (basado en apoya-
turas y bordaduras que resuelven al tercer grado de la escala [c. 32] y s6lo entonces
al primero [c. 34]) y su estructura armonica (omitiendo detalles, un doble V-I), posi-
bles guifios del futuro arreglador de la cancion al autor de la letra.
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Ejemplo 1: Esnaola-Lépez y Planes, 4 una rosa (GM-S 106); edicion del autor
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Ejemplo 2, continuacion y final

(Como entender lo negativo de la opinion de Esnaola, entonces? La cancion,
aunque no fea ni trivial, resulta limitada en su expresion. Quizas por tratar de pro-
yectar esa ligereza del tema que menciona en la carta, la musica es algo mas regular
y predecible que en otras canciones que compuso en la misma época. Su armonia es
menos osada: incluye apenas una modulacion a la dominante y un cambio de modo.
Uno necesita esperar al quinto compas para escuchar el primer motivo sorprenden-
te, que ilustra la palabra “quejosa” por medio del semitono Fa-Mi sobre un acorde
de tercer grado alterado. El principio apenas glosa la cuarta Sol-La-Si-Do, ascen-
diendo primero (c. 1-2), descendiendo después (c. 3-4), con fraseo regular y predo-
minio del movimiento por grados conjuntos. Y ni el forte del compés 7, que orienta
la tonalidad en direccion a la cadencia en la dominante, ni los acordes cromaticos
staccato del compas 8, que prolongan el proceso de modo inesperado, alcanzan a
compensar la falta de gestos de mayor interés. En la seccion intermedia, los ocasio-
nales cromatismos tampoco quiebran la placidez del conjunto. La sorpresa mayor
ocurre cuando aparece Figaro en escena, en la tercera seccion, y no por lo bizarro
del pasaje sino por la carga semantica que trae desde fuera de la cancién. En con-
junto, 4 una rosa impresiona como el producto de un buen técnico y de una sensibi-
lidad refinada, capaz de controlar por completo los procesos que crea y de transmi-
tir la delicada aura que sugiere el texto, pero no asombra ni conmueve.

Como prueba adicional, no debemos ir mas all4 de la cancion siguiente dentro
del catalogo del musico, Julia, con texto de Luis Méndez, completada el 2 de agosto
del mismo afio de 1837.18 Se trata de otra declaracién de amor de parte de un pre-
tendiente masculino, ahora vertida en los octosilabos de costumbre, por medio de

18 GM-S 131; €j. 2, Coleccion de canciones, fos. 32 v-33.
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una estrofa Unica, de diez versos con pareado final (ver apéndice). La expresion
también es diferente que en la cancion de Lopez: el ‘yo poético’ de Julia expresa su
pasion de modo directo, sin rosas de por medio; y aunque la predestinacion de su
amor y el aviso —casi amenaza— de que moriria si la muchacha no atendia su
requerimiento suenan a pura retorica, el tono mas emocional e inmediato —existe la
tentacion de decir: ‘romantico’— predomina en el poema desde su comienzo
mismo.

La musica de Esnaola proyecta con eficiencia los acentos dramaticos —imposta-
dos 0 no— del texto. Como A4 una rosa, esta escrita en Do mayor y compas de 4/4,
y se basa en un motivo anacrusico ascendente, similar al de la otra cancion.
Ademas, 4 una rosa y Julia se relacionan por el empleo de la forma ternaria, el
recurso a un gesto ascendente nuevo poco antes del final (4 una rosa, c. 23-24;
Julia, c. 24-25), y hasta el uso de un cromatismo de paso en la reaparicion del moti-
vo del principio (4 una rosa, c. 21; Julia, c. 20). Pero hay en Julia mucha més con-
centracion de recursos expresivos que en A una rosa: un acorde en tercera inversion
en el segundo compas, la anticipacion ritmica del primer “oye” sincopado (alli
mismo), la dilacion de la resolucion en la tonica al tercer tiempo del compés 4 y los
efectivos gestos ritmicos con silencios para subrayar las palabras mas dramaticas de
la letra (“me quite — la vida - jno!”). Y la tonalidad abandona el empaque clasico
por una formulacion menos dependiente de la tension armoénica. No utiliza el recur-
so clésico por excelencia de la cadencia a la dominante con resolucion diferida hasta
el final. En su lugar, la misica se mantiene en la tdnica, pero realiza inflexiones
pasajeras a la tercera menor superior (Mi bemol mayor, relativo del paralelo, c. 5-7),
e inferior (La menor, relativo del tono principal, c. 11-17), siempre justificadas por
el contenido del texto (el duelo que le quitaria la vida en el primer caso, los “humil-
des ojos” de la bienamada en el segundo); y termina por tocar fugazmente la region
del segundo grado napolitano (c. 26) para subrayar la desesperacion del amante.
Mientras que la musica del texto reposado de Lopez mantiene la calma, la de la
décima romantica de Méndez opta por el desgarramiento del drama. El postludio ya
no se ocupa en aludir al Himno, sino en equilibrar el conjunto por medio de una cla-
sica frase de cuatro motivos simétricos. En suma: Esnaola exagera cuando escribe
sobre su fracaso en poner musica para la letra de Lopez pero no se equivoca por com-
pleto. Otras canciones suyas resultan mas originales e interesantes, en relacion con
un tipo de expresion mas apasionada y sentimental, por entonces a la orden del dia.
Como escribi en otro lado, ya en esta época el compositor habia iniciado un proceso
de conversion al Romanticismo que continuaria durante toda la década siguiente!®.

19 TLLARI: en prensa.
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Poesia y musica, hermanas gemelas

Desde otro punto de vista, la expresion de disgusto de Esnaola con su pieza
transmite algunos de sus principios estéticos; son pocos pero resultan significativos,
dada la general falta de semejantes declaraciones en la época. Leamos de nuevo las
lineas relevantes:

“Estoy muy descontento de la musica [...] Creo que el metro, siendo algo
largo, impide dar a esta musica cierto caracter de gracia y ligereza que la corres-
ponderia por el asunto.”

Esnaola piensa que su musica no alcanza a representar por completo el
caracter liviano de la letra, porque los decasilabos piden motivos largos (dos compa-
ses de 4/4), de ritmo mas lento, que transmiten pesadez y no ligereza. De aqui se
sigue que una cancién perfecta debe incorporar asunto, caracter, metro y musica en
un compuesto armoénico. El ‘asunto’ —entendido como “la materia de que [la can-
cion] trata”29— es el meollo de cada texto; a €l corresponde un ‘caracter’ especial
—tal como el de ‘gracia y ligereza’— que la melodia debe poseer también. El
metro del poema colabora en la creacion del caracter y oficia de nexo entre asunto y
musica, si bien por logica resulta incapaz de transmitir todos los matices del tema.
La cancidon en conjunto es un ente Unico, en el que los detalles expresivos individua-
les de los textos reciben apropiada correspondencia sonora.

Por breve que sea, el texto de Esnaola es revelador. A diferencia de quienes
recurrian a formulaciones altisonantes o metaforas imprecisas para referirse al arte
musical, el compositor redacta en estilo llano, sin adornos, pero con una claridad
que abona los dichos de sus bidgrafos acerca de su caracter puntilloso y exacto?!:
Esnaola habria sido un buen analista musical, de haberse dado la oportunidad.
Ademas, la correlacion que el compositor buscaba entre el asunto, el metro y la
musica resuena con la idea, de amplia circulacion en el discurso musical portefio de
su tiempo, de la hermandad de la poesia y la musica. La metafora no alude ya a la
primacia de las palabras, al modo del Barroco —eso de que la armonia era la sir-
vienta y la letra la patrona?2— sino que representa el caracter complementario de las
dos artes, en el que la poesia proporciona un contenido semantico especifico y la

20 Diccionario de la Real Academia (1770), s. v. “Asunto”

21 GALLARDO, G., 1960: 69 n84

22 Metéafora debatida ad nauseam en relacioén con la controversia Artusi-Monteverdi. V.,
entre muchos otros escritos, CHRISSOCHOIDIS 2004, CARTER 2000 y CUSICK 1993.
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musica lo completa con apelacion a las emociones, llevando el mensaje mas alla de
lo que podian las palabras.

La imagen, que todavia no recibid la solicitud que merece de parte de los estu-
diosos, parece de cufio francés y de inspiracion antigua, en base a la intima relacion
entre poema y melodia de la Grecia cldsica. La nocion aparece con frecuencia en
escritos de cualquier nacionalidad o idioma que tratan de la literatura griega de la
antigiiedad?3, pero la formulacion especifica que torna hermanas a las dos artes apa-
rece sobre todo en autores galos?*. No es reciente. Claude Binet (s. XVI) la asigna
a Pierre de Ronsard (1524-1585), en su biografia del poeta?S. Efectivamente, en el
Hymne de France de Ronsard (publicado en 1549) se lee:

La Poésie et la Musique soeurs,
Qui nos ennuis charment de leurs douceurs,
Y ont r’aquis leurs louanges antiques.

La Poesia y la Musica, hermanas
que nuestros tedios encantan con sus dulzuras,
alli [o sea, en Francia] han recuperado sus antiguas loas.

Aunque la cita va enderezado a exaltar los méritos culturales del reino de
Francia, su autor estaba tan imbuido de las pautas de la poesia y musica de Grecia
que no es razonable pensar en que la presente formulacion fuera realizada sin con-
tacto alguno con ellas. Recordemos que Ronsard, a la cabeza de todo un grupo de
poetas (la Pléiade) estuvo involucrado en la resurreccion de la poesia greco-latina
en lengua francesa a partir de mediados del siglo XVI.26

La hermandad de poesia y musica siguié apareciendo con frecuencia cada vez
mayor en textos franceses de los siglos XVII y XVIII, y se volvié moneda corrien-
te. Por ejemplo, el compositor de dperas buffas André Grétry (1741-1813) escribiod

23 Asi por ejemplo leemos en Mme. de Staél, que “la musique était chez les Grecs insépara-
ble de la poésie, et I'harmonie de leur langue achevait d'assimiler les vers aux accents de la
lyre” (1a musica, entre los griegos, era inseparable de la poesia, y la armonia de su lenguaje
acababa por asimilar los versos a los acentos de la lira). (Sta&l-Holstein 1844: 247)

240, por lo menos, no pude rastrearla en los textos en otras lenguas. Tampoco rindieron
fruto mis consultas a colegas especializados en musica alemana o austriaca.

25 Evers 1905: 113, indica que el pasaje fue agregado en la tercera edicion del trabajo, de
1597.

26 Sobre la relacion del autor con la musica, v., entre otros, VAN ORDEN, 1998 y BROOKS,
1994.
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que “On nous dit sans cesse que la poésie et la musique sont sceurs, qu’elles n’ont
jamais autant de force qu’en s’entr’aidant et marchant ensemble” (se nos dice sin
cesar que la poesia y la musica son hermanas; que ellas nunca tienen tanta fuerza
que cuando se ayudan mutuamente y marchan juntas)?’. La metafora sufri6 una ver-
dadera eclosion durante la centuria siguiente, cuando se vuelve imposible rastrear su
migracion de un texto a otro debido a su popularidad. Figura, por ejemplo, en el tra-
tado de versificacion comparativa (italiano y francés) del autor siciliano Antonio
Scoppa, donde se insiste en localizar la hermandad en la Grecia clasica. En una
nota al calce, se aclara que “la poésie et la musique étaient deux sceurs qui mar-
chaient ensemble” (1a poesia y la musica eran dos hermanas que marchaban juntas)
en la Grecia clasica, pues

“Entre los antiguos griegos, todos los poetas estaban por necesidad instruidos
en el arte de la musica; de alli que estuvieran en condiciones de conocer mejor la
relacion intima entre la musica y la poesia: ellos compararon el ritmo y la caden-
cia de una con el ritmo y la cadencia de la otra, y descubrieron con evidencia las
cualidades esenciales, perfectamente comunes a las dos”.28

Y ;/qué mejor indicio de la enorme popularidad de la imagen que su aparicion en
diccionarios bilingiies, francés-inglés, de uso cotidiano? En uno destinado a presen-
tar frases como ejemplo de las particularidades de los dos idiomas, leemos, debajo
de la voz “sister” (hermana) que “la musica y la poesia son artes hermanas” en los
dos idiomas (“Music and poetry are sister arts, la musique et la poésie sont seeurs”)
(Roemer 1853: 277).

En el territorio argentino, la hermandad de musica y poesia emerge ya en una
noticia de El Argos, del 12 de junio de 1822, que anuncia la inauguracion de la
Academia de Musica de Virgilio Rabaglio?®, en cuya redaccion podria haber interve-
nido el dean de Cérdoba, Gregorio Funes (1749-1829)3%: “La musica, hermana de la
pintura y [la] poesia, mueve blandamente nuestras pasiones y arrebata nuestros sen-

27 GRETRY, A., 1829: 173.

28 SCOPPA, A., 1812, 119-120 y nota en p. 119

29 Sobre Rabaglio, v. Gesualdo 1961: 238-241.

30 Su aficion a la musica es conocida, y espera quien la examine desde un punto de vista
musicologico. Funes era miembro de la Sociedad Literaria, que publicaba el periddico, y se
hizo cargo de su redaccion durante el afio 1823. En su caracter de socio de la institucion,
estuvo habilitado para remitir articulos al diario en cualquier momento. Cf. Gutiérrez 1877:
esp. 212.
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tidos con el poder de sus acentos [...]”3!. De la manera mas apropiada, se presentd
en el contexto de una sociedad, una publicacion, una época, y quizas también un
autor eminentemente preocupados por los ideales neoclasicos.

La nocion reaparece durante la década de 1830 en dos escritos que rodean cro-
nologicamente a la carta de Esnaola: un afio antes, en la critica de las canciones de
Esnaola y Echeverria por el destinatario de la misiva, Juan Thompson —publicada
en agosto de 1836 (Thompson 1836)— y, un afio después, en el articulo
“Canciones”, del mismo Echeverria’2. Si Thompson mantiene sus conexiones clési-
cas, Echeverria la vuelve objeto de una verdadera traduccion discursiva: la escindid
de su contexto clasico, al cual reevalué de manera negativa, y la integr6é en un con-
junto de ideas mas afines al Romanticismo.

Thompson comienza su texto afirmando que “los antiguos consideraron la poesia
y la musica como dos hermanas que debian prestarse mutuamente sus hechizos para
adormecer en medio del ruido y desorden de los placeres, el tedio del corazon”
(Thompson 1838, apud Suarez Urtubey 2007: 535), ubicando la hermandad de las
artes en cuestion de nuevo en la Antigiiedad. Pese a que acto seguido discurre sobre
las limitaciones expresivas de las canciones griegas, que segun ¢l solamente involu-
craban a los sentidos sin llegar més profundo (ibid.), retiene la sustancia de la meta-
fora, establece las maneras en que una de las artes complementa a la otra (Suarez
Urtubey 2007: 536), y transfiere todo a los dos creadores sobre los que trata, vale
decir, Echeverria y Esnaola, y a su produccion. Asi, los poemas del primero habrian
estado “imperfectos” o incompletos (p. 538) hasta que la musica del segundo supo
“llenar integramente su pensamiento” y crear “una verdadera voz que canta, que
habla y que llora” (p. 539), en una hermandad no carente de resonancias homoeroti-
cas.

Echeverria también toma la metafora como punto de partida para su examen del
rol cultural de las canciones. Su “traduccion al Romanticismo” despoja a la idea de
su relacion con los antiguos griegos y la ubica, en cambio, en los origenes de las
canciones en los “tiempos primitivos de todas las sociedades”, bajo la égida de
Rousseau y Herder (E[cheverria] 1838: 137)33. Cuando se alcanza cierto bienestar
material, dice, “la poesia y la musica, hermanas gemelas, nacen como espontanea-

31 Apud Vega 1997: 24. Lamentablemente, la edicion facsimilar de E/ Argos (Buenos Aires:
Academia Nacional de la Historia, 1939) no estuvo a mi alcance durante la redaccion del pre-
sente trabajo.

32 E[cheverria] 1838. Reeditado en varias oportunidades, entre ellas en esta Revista, 15
(1997), 73-77; en Suarez Urtubey 2007: 531-533; y en Garcia Mufioz-Stamponi 2002: 150-153.
33 Todas las citas provienen de la misma pagina. Para otros examenes del texto, v. Sudrez
Urtubey 2007: 37-39, e Illari 2005: 160-166.
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mente”. Se crean las canciones, de notables y maravillosos efectos sociales y cultu-
rales. Su cancion rie, llora, o entusiasma los guerreros. Este caracter auténtico de
las canciones populares las eleva por encima de las imitaciones de modelos clasicos,
a los que quita todo valor. Insiste luego, no en formar la musica de acuerdo a la
letra, sino en lo contrario: el poema “debe en un todo armonizar” con la melodia,
“como entre si las notas fundamentales de un acorde simultaneo™* en términos de
cadencia, rima, regularidad estréfica, “ntimero y melodia en los versos”, y debe,
ademas, transmitir suficiente inspiracion y emociones en unas pocas lineas.

Entenddmonos bien: Esnaola no escribio que la musica de la cancion era herma-
na del poema. Su texto se refiere a la correspondencia entre asunto y musica, con el
metro por intermediario. La seleccion de sus palabras, en particular la idea de
“correspondencia”, implica la equivalencia de las dos artes, la cual, a su vez, se
“corresponde” con la metafora de las artes hermanas. Y esta idea, que tuvo sus rai-
ces en la Grecia antigua y madur6 en Francia, se transplant6 al Plata y fue adoptada
por destacados miembros de la Generacion del 37. Esta coincidencia no es fortuita
ni superficial; representa una importante toma de posicion del compositor. En otra
parte analicé la obra de Esnaola como una realizacion musical de las ideas de
Echeverria (Illari 2005: esp. 177-178): unas pocas palabras en una cuartilla, en el
contexto del discurso coetaneo acerca de la musica, vienen hoy a confirmar mi lec-
tura. Todo, la musica y las palabras, ponen de manifiesto las conexiones entre el
compositor y los intelectuales de su generacion, limitadas por desacuerdos ideologi-
cos, pero importantes para la historia de la cultura en Argentina.

Canciones y salones: las redes de intercambio simbélico

El descubrimiento de una nota de Juan Pedro Esnaola a Juan Thompson que se
refiere a una cancion en términos técnicos motivo este trabajo. Por medio de un
examen detallado de los indicios de la misiva, propuse identificar al interesado en la
creacion de la pieza como Vicente Fidel Lopez, hijo del autor de la letra del Himno
Nacional Argentino. Para comprender la critica negativa que de su propia obra rea-
liz6 Esnaola, transcribi y analicé la cancidn a la que con toda probabilidad se refie-
re su texto, y la cotejé con otra que a continuacién escribid el compositor; quedo
claro, asi, que se criticd en demasia, pero que la obra adolece de ciertas limitaciones
expresivas. Por fin, una consideracion de las ideas y las palabras que utiliza el com-

34 Aqui, a don Esteban le patina un poco la teoria de la musica: un acorde tiene un solo soni-
do fundamental, y sus notas son simultaneas por definicion.
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positor me condujo a la nocion de la hermandad entre la musica y la poesia, su
recepcion y elaboracion por escritores del Plata, entre Neoclasicismo y
Romanticismo, lo cual nos permite completar los escuetos términos de la carta por
medio de la literatura musical contemporanea.

Resta por comentar un importante punto: la pertenencia del encargo, la composi-
cion, la carta, el compositor, el intermediario y el destinatario a una misma red inter-
personal, establecida de manera difusa e informal en tertulias y salones®. El encar-
go a Esnaola realizado por intermedio de Thompson y la entrega de la canciéon en
mano por el compositor son apenas dos acciones minimas que revelan la existencia
de un entramado social que sustentaba practicas especificas de sociabilidad corres-
pondientes al salon portefio. Como se sabe, las tertulias de la época, vale decir, las
reuniones para conversar, escuchar musica y bailar, proporcionaban el marco y la
ocasion para la interaccion entre los miembros de la burguesia portefia, en las cuales
la musica jugaba un papel central, si a menudo soslayado por los historiadores.

Dentro del salon, la musica tuvo fuertes connotaciones de género. La participa-
cion en la sociabilidad de salon de hombres y mujeres no era igual ni equivalente;
por el contrario, existian pautas especificas para cada sexo —no escritas, pero no
por ello menos reales—. Asi, en las manos de los participantes activos del salon, la
musica estaba marcada como una actividad femenina y amateur, realizado para y
por las mujeres jovenes de sociedad (las “bellas”), como escribe el Boletin
Musical 3° Pero los hombres realizaban los encargos, creaban la mayoria de las
composiciones que se registraron, e intervenian de modo activo en las ejecuciones
cuando su habilidad superaba la norma —como en los casos de Santiago Calzadilla
o del mismo Esnaola— o en ciertas condiciones en que se buscaba entablar comuni-
cacion con las mujeres’. Aunque no tenemos ningun testimonio al respecto, tiene
sentido pensar que las canciones que resultaban de encargos como que nos ocupa se
cantaran en las tertulias, en una especie de puesta en escena mas o menos publica
del cortejo amoroso, antes de pasar a engrosar, sea el repertorio informal de las reu-
niones, sea la coleccion privada de la homenajeada.

Todo remite a una serie de relaciones personales, con presencia efectiva de los

35 A continuacion utilizo ideas presentadas en Illari (en prensa). Para una aplicacion sis-
tematica y extensiva de la idea de redes interpersonales a la Generacion del 37, v. Molina
2000, el cual, sin embargo, se concentra sobre todo en aspectos relacionados con la politica,
soslayando facetas artisticas y simbdlicas.

36 Boletin Musical 1837,2006: 108

37 Cuando la musica quedaba a cargo de profesionales contratados, éstos venian de fuera del
grupo y, normalmente, pertenecian a una clase social de menos alcurnia que los miembros
por derecho pleno.

120



Carta de Esnaola...

participantes, vale decir, con su participacion fisica, y a un habitus de reciprocidad
en el que la musica tenia un lugar de privilegio. En las tertulias no circulaba dinero,
sino que las transacciones simbdlicas entre los miembros del grupo se realizaban en
términos de la realizacion gratuita de regalos (bienes materiales) y favores o aten-
ciones (actos personales), con la expectativa mas o menos flexible de recibir una
respuesta equivalente. En casos como el presente, la miisica misma se convertia en
objeto de transacciones. En el caso del mussico, la composicion parece ya reciprocar
un favor que recibi6 de parte de Thompson3®. Tanto el texto de Lopez como la dili-
gencia de Thompson en llevar a cabo el encargo constituyen dos atenciones que res-
ponden al pedido de un tercero, quien posiblemente “pagaria su deuda” con regalos
o0 acciones en sus favores. El producto, la cancion, va destinado a efectuar otro acto
de intercambio simbolico dentro del grupo, al ser entregado —y quizas, cantado— a
la homenajeada, quien de este modo se veria obligada a reciprocar favoreciendo al
caballero en cuestion con su amistad o su amor, inaugurando una nueva ronda de
acciones reciprocas. En el caso de que hubiera un segundo interesado en la conquis-
ta, surgiria competencia, y tal vez conflicto, entre los dos aspirantes, a través de
otros actos similares: mas canciones, favores, regalos, etc.

Las practicas de creacidon y ejecucion musical se integran asi a una trama de
intercambio simbdlico mayor, la cual estructuraba la burguesia portefia por medio de
lazos de solidaridad, competencia o conflicto. Aun en los casos de que los produc-
tos musicales carecieran de interés estético para nosotros —Ilo cual no es en modo
alguno la constante, ni para Esnaola ni para otros distinguidos representantes de su
época— su importancia era en potencia enorme, en términos de la economia simbo-
lica de tertulias y salones. Estos temas —el salén como red informal basada en el
intercambio, las marcas de género sobre sus actividades, y la omnipresencia de la
musica como objeto de cambio u actividad de relacion entre los sexos— necesitan
de mucho mas espacio (o tiempo de trabajo) del que puedo dispensarles ahora, pero
que son imprescindibles si por una parte queremos comprender toda una era de
nuestra historia musical en términos positivos, y por otra pretendemos restituir las
practicas simbolicas —o, como se suele decir, ‘culturales’— al sitial de preferencia
dentro de las vida social de que gozaban en su época, y de la cual son a menudo
desalojadas por la obnubilacion politica que nuestros historiadores contintian pade-

38 No seria imposible que Esnaola entendiera que estaba endeudado con Thompson por su
articulo en el Recopilador del Museo Americano (Thompson 1836), que trata sobre las can-
ciones que habia escrito con Echeverria, y que completara la cancion como una manera de
retribuir el favor. Asi lo sugiere la proximidad temporal del encargo (completado, como
sabemos, en abril de 1837) con la edicion del articulo de Thompson (de agosto del afio ante-
rior).
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ciendo. Pero esto vendra de otras cartas, otros enfoques, y, en fin, otros cantares, en
un futuro espero que proximo.

* % %

Apéndice: Textos completos de las canciones
A una rosa (Vicente Lopez y Planes)

El aroma mas puro y mas blando
en su caliz modesta ocultaba

una rosa que joven brillaba

de la aurora al festivo asomar.
Frescas brisas su trono meciendo,
ya en el polvo la amagan hundir
y ya ufana volviendo a subir

con mas galas volviendo a brillar.

Flor preciosa! Retrato de aquella

A quien rindo yo un culto divino
Tienes trono, le dije, mas digno

Y sea en conservarte mas fiel.

Ven al pecho feliz de mi bella

Vierte alli tu aromatico olor

Y con ¢l confundiendo mi amor

Dile “el tiempo no es ya de ser cruel”.

Las espinas entonces soltando
En mis manos se deja llevar

Y por trono do piensa reinar
Toma el pecho do pasa a vivir.
La mafana del sol matizada

A mis 0jos no es mas risuefia
Que el mirarte, Dorila halagiiefia
En tu seno la rosa lucir.

Vite y mi alma sintié el momento

Todo el pecho entre llamas arder
Y la vida iba ya abandonando
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Incendiada en el mismo placer.
Cuan dichoso! Si hubiera podido
Alli mi ultimo aliento exhalar

Y alli mi alma, en unidn con la tuya,
La mansién venturosa esperar.

Julia (Luis Méndez)

Bella Julia, dulce amiga,
Oye mi cruel desconsuelo.
No dejes que eterno duelo
Me quite la vida, jno!

Y en esos humildes ojos
Lea su ley mi destino

Para encontrar el camino
De ser tuyo y mio tu;

Pues tiene escrito mi estrella
Se apaga mi luz sin ella.
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PALESTRINA: ;UN MUSICO RELIGIOSO O UN COMPOSITOR
DE MUSICA RELIGIOSA?

SILVINA ARGUELLO

Resumen

El presente trabajo aborda el estudio del IV libro de Motetes a cinco voces, compuesto por Palestrina en
1584 con textos tomados del célebre poema biblico £/ Cantar de los Cantares.

La sensualidad de los versos se corresponde con un estilo compositivo mas cercano al del madrigal que
al del motete; por lo que a través del analisis de los textos y de la musica, y de consideraciones biografi-
cas de su autor se pretende explicar la aparente contradiccion entre el género, los textos y el estilo musi-
cal elegidos por Palestrina.

Abstract

The present article boards the study of the IV Motet Book for five voices composed by Palestrina in
1584. This print is based on the well known biblic poem Canticum Canticorum.

The musical style of the collection is closer to the madrigal than the motet. So, we try to explain this
apparent contradiction between the genre and the style appealing to the analysis of the text, music and

the biographical circumstances.

* %%

En 1584, diez afios antes de su muerte, Giovanni Pierluigi da Palestrina publico
su IV Libro de Motetes a cinco voces, cuyos textos fueron tomados del célebre
poema biblico EI Cantar de los Cantares.

En la dedicatoria que redact6 para el Papa Gregorio XIII (Sumo Pontifice entre
1572 -1585), el compositor expresa estar avergonzado y arrepentido por haber per-
tenecido al circulo de compositores que musicalizaban poemas amorosos pecamino-
sos que provocaban escandalo. Dicho esto, el palestrino explica que ha seleccionado
poemas del Libro de Salomon que expresan el amor divino de Cristo y su Prometida
espiritual. Esta es la interpretacion que la Iglesia ha hecho y hace de este libro de La
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Biblia. Asi mismo advierte que, dado el caracter de los textos, ha elegido un tono
mas jubiloso que el usado en otras composiciones sacras.

Ciertamente, la gran sensualidad con la que el Cantar trata el tema del amor
conyugal entre el varoén y la mujer era apta para el tratamiento que el madrigal hacia
de los textos; sin embargo su religiosidad era evidente por el so6lo hecho de estar
incluidos en el Antiguo Testamento.

Si revisamos las publicaciones de Libros de madrigales del compositor (Libro I
a 4 voces 1555; Libro I a cinco voces 1581; Libro II a cuatro, 1584 y Libro II a
cinco en 1594) podemos observar que estuvo 26 afios sin dar a conocer obras profa-
nas y que de 1584 datan tanto un libro de madrigales como los 29 motetes con tex-
tos del Cantar de los Cantares.

A partir de estos datos historicos surgen los siguientes interrogantes:

— ¢ Cbémo musicaliz6 tales textos este compositor, el mas alto representante de la
Contrarreforma religiosa de la Iglesia catdlica?

— Si quiso componer motetes, ;por qué no eligié algin otro discurso religioso que
apelara menos a la estimulacion de los sentidos y de las pasiones, como lo hace el
Libro de Salomon? O viceversa, si su intencion era musicalizar textos profanos, ;por
qué no compuso madrigales con otros poemas, obviamente?

— O tal vez, ;seria posible pensar que siendo un hombre de unos 60 afos de edad,
evitara roces con las autoridades eclesidsticas componiendo motetes sobre textos
biblicos de caracter profano y musica en un estilo religioso aunque menos grave?

Para intentar dar respuesta a tales cuestiones me avoqué por un lado, al analisis
de los textos y de la musica de este grupo de motetes; y por otro, a relacionar la obra
compositiva de Palestrina con datos biograficos que de él se conocen.

Canticum Canticorum

Este volumen de motetes a cinco voces consta de 29 piezas cuyos textos fueron
tomados del Libro de Salomon. La gran extension de éste y la relativa independen-
cia de los poemas, explica que no haya sido empleado completo. Pero ademas de
esto, los fragmentos seleccionados fueron ensamblados de manera tal de que respon-
dieran a cierto plan semantico.

La sucesion hecha es la que sigue, segun la numeracion y separacion que se hace
en la Biblia de Jerusalén: 1/ 1-17 (completo); 2/ 1; 4/ 7-10; 2/ 2 -17, excepto 2-15; 3/1-2;
5/ 8-12; 6/ 2-5, menos dos ultimos versos; 6/ 10-11; 7/ 2-13.

Otra cuestion interesante de puntualizar es el hecho de que en varias ocasiones
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un motete comienza con uno o mas versos cuyo sentido depende del motete anterior
o del que sigue. Esto hace pensar que fue concebido como un ciclo. Ejemplos:

— Entre el ultimo verso del motete N° 3 “posuerunt me custodiem in vineis” (me
pusieron a guardar las viias) y el primer verso del N° 4 “Vineam mean non custodi-
vi” (jy mi vifia no supe guardar!);

— El ultimo verso del N° 14 “En dilectus meus loquitur mihi” (Habla mi amado y

me dice:) y primero del N° 15 “Surge propera amica mea” (Levantate, amor mio);

— O la enumeracién que se inicia al final del motete N° 27 “Et odor oris tui, sic ut
odor malorum” (tu aliento, aroma de manzanas,) que se continda al iniciar el motete
siguiente N° 28 “Gutur tuum sic ut vinum optimum,” (tu paladar, vino generoso...)

Teniendo en cuenta el ‘contenido de los versos’, los 29 motetes pueden ser agru-
pados de la siguiente manera:

MOTETE | TEXTO BiBLICO TEMAS

lag 1 (completo) y2/1 | Deseo mutuo de encontrarse.
La novia: ;Que me bese con besos de su boca!

Llévame en pos de ti: jCorramos!

Descripcién y alabanza de la novia.
-jQué bella eres, amor mio,
qué bella eres!
jPalomas son tus ojos!

Di4alogo en el que cada uno expresa lo que

el otro significa.
-Bolsita de mirra es mi amado para mi,
Que reposa entre mis senos.

(funcion predominantemente lirica)
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MOTETE| TEXTO BIBLICO TEMAS

9y 10 4/7-8 y 4/ 9-10 Exaltacion y llamado a la amada.
Embriaguez por ella.
—jToda hermosa eres, amor mio,
No hay defecto en ti!
Ven del Libano, novia mia,

Me has robado el corazon,
Hermana y novia mia, ...

(climax de lirismo)

11al18 |2/2al3/2 La naturaleza acompaiia el encuentro de
los amantes.
—Su izquierda esta bajo mi cabeza,
Me abraza con la derecha

Mira, ha pasado el invierno,

las lluvias cesaron, se han ido.

La tierra se cubre de flores,

llega la estacion de las canciones, ...

Desaparicion del amado.
En mi lecho, por la noche
busqué al amor de mi alma,
lo busqué y no lo encontré.

(lirismo y dialogo apelativo)

19al2l |5/8al5/12 6/1-2 Descripcion y busqueda del amado
(dramatismo).
—Mi amado es moreno claro,
distinguido entre diez mil.
El coro: ;A donde se fue tu amado,

para que lo busquemos contigo?
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MOTETE| TEXTO BIBLICO TEMAS

22al29 |6/3-4y6/9-10 Exaltacion de las virtudes de la amada.
—;Quien es esta que asoma como el alba,
hermosa como la luna,

refulgente como el sol,

imponente como ejército en formacion?

Me has robado el corazon,
Hermana y novia mia, ...

7/1-5;7/7-9; Nueva declaracion de amor.
Yo soy para mi amado,
objeto de su deseo.

7/ 11-12 Reencuentro de los amantes.

jOh, ven, amado mio,
salgamos al campo,

pasemos la noche en las aldeas.
De maiiana iremos a las vifias,

Alli te entregaré
el don de mis amores.

(lirismo)

Esta estructura en tres bloques de ocho motetes cada uno,- separado el primer
grupo del segundo por dos motetes y el segundo del tercero, por otras tres obras-,
resulta del distinto caracter de los poemas y de tres momentos diferentes de un del-
gado hilo argumental: ‘deseo de encuentro, unién amorosa y separacion, reencuen-
tro de los amantes’.

Por su parte, ‘la musica’ refrenda esta division basicamente con dos elementos
del lenguaje sonoro: los modos en los que han sido concebidas las melodias y las
claves empleadas en cada pieza. Veamos en detalle el resultado de esta eleccion:
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MOTETES MODO CLAVE
lag Re transpuesto a Sol Clave alta (chiavette)

9y 10 Re transpuesto a Sol Clave alta (chiavette)

11al 18 Sol Clave alta (chiavette)

19 La Clave baja (chiavi naturali)
20y 21 Mi Clave baja (chiavi naturali)
22 al 24 Mi Clave baja (chiavi naturali)
25al 29 FaconSib Clave alta (chiavette)

Como podemos advertir, la diferencia con las secciones establecidas desde el
punto de vista de los textos radica, en que el tercer bloque de ocho motetes se sub-
divide en dos momentos, algo que esta inducido por las palabras: tres motetes (22,
23 y 24) para una nueva declaracion de amor y el momento en que el amado divisa
a la novia; y 5 motetes finales en los cuales el coro la llama, el amado la alaba y va
hacia ella para que se produzca el reencuentro propiamente dicho. Esta mayor con-
densacion de hechos y emociones ha sido tenida en cuenta por Palestrina.

El dato de que cada momento esté en modos distintos no significaria demasiado
si no se tiene en cuenta que durante siglos se le atribuia a cada modo una capacidad
diferente para provocar variadas reacciones en los oyentes. Algo semejante ocurria
con los dos grupos de claves en los que se escribia el 90 % de la musica polifonica
entre 1540 y cerca de 1700): clave alta (chiavette) y clave baja (chiavi naturali) que
resultaban el equivalente polifénico del contraste que en la monodia producian los
modos auténticos y plagales respectivamente.

En los ejemplos que trato, los motetes cuya notaciéon se abre con la disposicion
propia de chiavette, se relaciona con letras que transmiten exaltacion, goce, pasion;
en tanto los nimeros cuyas melodias han sido anotadas en chiavi naturali se corres-
ponden con momentos graves, en los que el dramatismo es lo que prevalece.

Volviendo sobre los afectos que le adjudican dos teodricos a cada uno de los 8
modos en el Renacimiento, transcribo a continuacion lo que dicen —hago mencion
solo de los modos en los que estan los motetes analizados:

— El dérico: “Induce alegria...capaz de producir todos los afectos” (Nicolaus

Burtius en un tratado de 1487); mientras que para Hermann Finck (1556) este modo
tiene las “melodias mas vivas de todas, despierta al sofioliento...es como el Sol”
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— El frigio: “provoca ira” (Burtius); “atribuido a Marte...promueve la cdlera...”
(segin Fincks), pero dado que aparece en chiavi naturali debemos considerar el el
hipofrigio: “incita al placer y modera la rabia” (Burtius); en tanto para el otro tedri-
co’representa el paraiso”.

— El lidio, segun Burtius, “encantador, modesto, y animado” y para Finck “ distinto
de la sangre (el temperamento)...se corresponde con la alegria, la cordialidad (ami-
gabilidad)”

— El mixolidio: “en cierto modo....bullicioso y agradable...en parte... incitante,”
(Burtius); y para Fincks “tiene mas en comtin con Saturno...se muestra a si mismo
con una voz estentorea y fuertes gritos”.

Estilos musicales de los motetes

El texto de cada uno de los motetes ha sido dividido en unidades de sentido que
se corresponden con puntos de imitacion sintactica, con lo cual la textura predomi-
nante es la polifonia contrapuntistica. Los momentos estrictamente homofonicos son
los menos, sin embargo la imbricada trama que forman las distintas lineas melddicas
por momentos se constituye en una homofonia animada polifénicamente.

El compositor aprovecha la polifonia a cinco partes para lograr variedad en las
combinaciones de voces que se imitan. A modo de ejemplo: un bicinio constituido
por las voces superiores es imitado por el par inferior. Por su parte la quinta voz
ingresa imitando al cantus, luego de que los bicinios presentan la imitacion (motete
N° 1). Este procedimiento es variado de diversas maneras: el segundo motete
comienza con el bicinio cantus-altus que sera imitado por bassus-tenor, comenzan-
do la imitacién en espejo, pero antes ingresa el quintus anticipando las primeras
notas del bassus. En el motete siguiente el quintus no participa del punto de imita-
cién inicial y ni siquiera comienza con el mismo texto que las demas voces.

De esta manera las funciones de las voces son intercambiables y se agrupan de
diversas maneras por lo que en cualquier par de voces pueden encontrarse las clau-
sulas de superius y de tenor para cadenciar.

El estilo melddico y arménico de Palestrina ha sido minuciosamente analizado
por Knud Jeppesen por lo que s6lo mencionaré aquellas caracteristicas que me pare-
cen mas representativas.

Desde el punto de vista melddico, las frases musicales se corresponden con las
del texto cuidando su correcta declamacion. La busqueda de equilibrio, de balance,
entre los movimientos por salto (que rara vez superan la sexta, con excepcion de los
de octava) y por grado conjunto en direccion contraria y diatonica es constante. Los
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puntos de imitacion (a distancia de Sta o 4ta), generalmente al comienzo de cada
motete, se inician con valores largos reservando el movimiento mas agil para los
pasajes subsiguientes, salvo el caso en que ubique un pasaje en corcheas al inicio de
la frase para traducir el sentido del texto. Las articulaciones entre las frases son bas-
tante claras y cuando las superposiciones de frases aparecen, suelen justificarse por
la continuidad del sentido del texto.

En cuanto a la armonia, el tratamiento de la disonancia es sumamente cuidado:

“[...] La nota disonante nunca sera mayor que la minima (el valor temporal basi-
co), ni precedera a una nota de valor menor que ella misma.”

“Las disonancias surgen de figuras ornamentales melodicas.”

“Palestrina prepara los retardos con sumo cuidado, mediante la introduccion, en
una pulsacion no acentuada y como consonancia, de la nota que, sin dejar de ser
estacionaria, se convertira en disonante con la siguiente pulsacion acentuada, a la
que, a su vez, sucedera una resolucion en una consonancia, plasmada gracias a un
descenso conjunto.”!

Lo dicho hasta aqui respecto del estilo puede aplicarse a casi la totalidad de las
obras religiosas del compositor. Pero lo que aparece como una pauta distintiva es el
tratamiento musical del texto ya que, con mayor frecuencia que en otros obras del
género, Palestrina utiliza recursos melodicos, ritmicos, texturales y armdnicos para
traducir en términos sonoros el contenido de las palabras. Estos madrigalismos apa-
recen sobre vocablos o ideas puntuales y acotadas sin aislarlos del resto de la frase.
Se trata de elementos estandarizados, sin rebuscamientos ni extravagancias o asocia-
ciones dificiles de captar. A continuacion ofrezco como ejemplo algunos de ellos:

Un disefio en ritmo de corcheas (practicamente la menor de las duraciones usa-
das, segun la transcripcién que considero) sobre alguna de las silabas de la palabra
“curremos” (corramos) hace alusion a la rapidez del movimiento que el verbo con
valor imperativo sugiere.

I REESE, G., 1988: 540, 541.
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El uso de escalas ascendentes o descendentes en cada silaba de palabras como
‘ascendam’ (motete 27) y ‘descendit’ (motetes 21 y 24), cuyos infinitivos significan
ascender y descender respectivamente.
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Los tres motetes que comienzan con alguna forma del verbo ‘surgere’ (surgir,
numeros 15, 16, 18) emplean un melisma ascendente en corcheas que recorre en los
dos primeros un intervalo de octava, siendo sdlo de 4ta o 5ta en el motete N° 18.
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Las disonancias, sin apartarse de las reglas que respeta el compositor, se emple-
an, como es de esperar sobre palabras tales como ‘pugnaverunt’ (pelearon o se enfa-
daron, motete N° 3); ‘spinas’ (espinas en el N° 11).
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El uso de la homofonia hace inteligibles y da mas fuerza a textos apelativos tales
como: ‘indica mihi quem diligit anima mea ubi pascas’... (indicame, alma mia,
donde apacientas el rebafio...; motete N° 4); ‘Revertere’ (Vuelve, motete N° 17);
‘Averte oculos tuos a me’ (Aparta tus ojos de mi, motete N° 22). También se emplea
esta textura para afirmaciones epigramaticas o sentenciales tales como: ‘Ego dilecto
meo et dilectus meus mihi’. (Mi amado es mio y yo de mi amado, motete N° 21).
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Hay un solo cambio de compas en el motete N° 10, que pasa del habitual 4/4 a

3/4 para declamar el verso ‘Quam pulchrae sunt mammae tuae soror mea sponsa!’

(jQué hermosos son tus pechos, hermana y novia mia!).
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Conclusiones

Los veintinueve motetes que Palestrina compuso con textos extraidos del Cantar
de lo Cantares del Antiguo Testamento fueron concebidos como un ciclo en el senti-
do de que el compositor busco elementos que le dieran unidad y continuidad a la
obra.

Desde el punto de vista del texto, selecciondé de manera tal los versos de que
tejieran un hilo argumental aunque delgado por tratarse de poemas de gran lirismo:
deseo de encuentro, uniéon amorosa y separacion, reencuentro de los amantes.

La musica por su parte se adecua a los textos empleados desde una triple pers-
pectiva:

a) En lo que se refiere a la estructura general, los tres nticleos mencionados se
corresponden con 3 grupos de 8 motetes separados por dos y tres piezas cuya fun-
cion es ofrecer el climax de lo que plantea la seccion precedente.

b) El uso de los modos gregorianos fue hecho teniendo en cuenta la capacidad que
se les adjudicaba para provocar determinados efectos en los oyentes. Las claves, por
su parte, se elegian en funcién de los modos: los auténticos se escribian en clave alta
y los plagales, en baja.

“[...] Puesto que el contraste entre claves altas y claves bajas es meramente el
equivalente polifonico del contrate tradicional entre auténtico y plagal, la misma
disposicion de clave para ambos modos 3 y 4 es perfectamente consistente”.

¢) Internamente en cada composicion, la presencia de madrigalismos va traducien-
do al lenguaje sonoro el significado de las palabras.

El género elegido para componer el Ciclo no podia ser otro que el del motete por
tratarse de textos biblicos; pero el lenguaje apasionado y referido al amor conyugal
entre un hombre y una mujer, en sentido denotativo, requiri6é del compositor un esti-
lo mas parecido al que ¢l mismo emple6 en sus madrigales, que nunca llegaron a
tratar expresivamente el texto a la manera de otros compositores tales como
Cipriano de Rore u Orlando di Lasso.

En sintesis considero que el género y el estilo musical elegidos por el composi-
tor se adecuan a la ambigiiedad que intrinsecamente posee el libro biblico cuya
interpretacion alegorica, segun la cual se trata del amor que Dios tiene por Israel y
el pueblo de Israel por su Dios; o el amor de Cristo por su Iglesia y de ésta con El,
ha sido considerada forzada por no pocos exegetas catolicos.

Lo dicho responde la pregunta que titula este trabajo: la figura de este creador
parece responder mas a la de un musico que debia satisfacer las demandas de su
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principal empleador: la Iglesia, que a su vocacion religiosa. Sin negarla, su biografia
es la de un hombre practico, esposo y padre, que supo obtener rédito econdémico
tanto de labores artisticas como del comercio.
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EL CENTRO DE MUSICA EXPERIMENTAL DE LA ESCUELA
DE ARTES, UNIVERSIDAD NACIONAL DE CORDOBA, 1965-
1970!

MYRIAM KITROSER, MARISA RESTIFFO

Resumen

Este trabajo forma parte de una investigacion mayor, dedicada al estudio de la recepcion en Cordoba de
las nuevas corrientes compositivas en las décadas del ’60 y *70. En esta ocasion se ha tomado como
objeto de estudio el Centro de Musica Experimental de la Escuela de Artes de la Universidad Nacional
de Cordoba entre los afos 1965 y 1970, ocupandose de la produccion, el pensamiento y la accion de la
institucion como expresion de la vanguardia musical de mediados de siglo.

Las referencias a su historia que se han hecho hasta el momento provienen de la memoria y de la histo-
ria oral. Este trabajo pretende ser un aporte desde el estudio documental. Para ello se han revisado reso-
luciones, cartas, notas, programas, ¢ informes realizados por los protagonistas, conservados en el
Archivo de la Secretaria de la Escuela de Artes.?

Abstract
This paper is part of a larger research project, devoted to the study of the reception of the new composi-
tional currents in Cordoba in the 1960s and “70s. The present study selects as its object the Experimental

! Esta investigacion forma parte del proyecto dedicado a La muisica en Cérdoba en el siglo
XX. Primera y segunda mitad, acreditado por la Secretaria de Ciencia y Técnica de la
Universidad Nacional de Cérdoba (Secyt, UNC) bajo el codigo 05/ F 453. Dicho proyecto es
llevado a cabo por los profesores Carmen Aguilar, Cecilia Argiiello, Silvina Argiiello, Livia
Giraudo, Myriam Kitroser, Clarisa Pedrotti , Marisa Restiffo y Federico Sammartino, bajo la
direccion del doctor Héctor E. Rubio.Una version reducida del presente articulo fue presen-
tada como ponencia en las XII Jornadas de Investigacion del Area Artes organizadas por el
Centro de Investigaciones de la Facultad de Filosofia y Humanidades, Universidad Nacional
de Cérdoba (CIFFyH, UNC) el 6 de noviembre de 2008.

2 La documentacion consultada para esta investigacion se encuentra encuadernada en tomos
organizados por afio y caratulada por tipo de documento: Notas remitidas, notas recibidas,
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Music Center of the School of Arts, National University of Cérdoba, between 1965 and1970, dealing
with the production, the thought and the actions of the group within the context of the mid-century
musical avant-garde.

Previous studies have been grounded on oral history. Here we propose an approach based on archival
documents. We have examined ordinances, letters, notes, concert programs and reports produced by the
main actors, preserved at the Archive of the Secretary of the School of Arts.

* % %

Inicio: Seminario de Musica Experimental

Las inquietudes acerca de la musica experimental y las nuevas tendencias
en la composicion, que incluian los medios electronicos y lo que luego se lla-
maria electroactstica, hacen su aparicion en los registros oficiales de la
Escuela de Artes en un extenso informe elevado en febrero de 1965 al rector
de la Universidad, en ese entonces el Dr. Tomas de Villafafie Lastra. En esta
“Memoria de la Escuela de Artes” redactada por su director, el Arq. Raul
Bulgheroni, se da cuenta de los

“Cursillos de perfeccionamiento para adscriptos y estudiantes aventajados,
entre los cuales figura el curso de Acustica para musicos en el laboratorio de
Fisica aplicada con la desinteresada colaboracion del Ingeniero Guillermo Fuchs;
duracion de tres meses con la inscripcion de once alumnos y cuatro profesores.”

De acuerdo al calendario de actividades de extension, que se adjunta al
informe, el curso se realiz6 desde el 7 de setiembre al 16 de diciembre de
1964. El 20 de noviembre del mismo afio se realizo la conferencia “Aspectos
cientificos de la Musica” a cargo del Dr. Dolifiski.

Parece ser que estas actividades realizadas a fines del 64 rindieron su

resoluciones, etc. En las notas al pie se indican el aflo, tomo en numeros romanos y folios en
nimero arabigos que ocupan las citas del texto. A partir de 1969, debido al crecimiento de la
Escuela con la creacion de los departamentos de Cine y Teatro, el criterio de archivo cambia
y deja de ser sistematico. Los documentos pueden aparecer entonces agrupados por
Departamento o segun otras caracteristicas (“materiales varios”, “extension”, etc.).
Agradecemos especialmente al licenciado Oscar Moreschi, secretario de la Escuela de Artes,
quien nos permitio el libre acceso al archivo.

3 1965-1-f. 12 al 22. Se trata de una Memoria de las actividades administrativas, docentes, de
extension y de todas las gestiones realizadas por la Direccion en beneficio de la Escuela y sus
Departamentos.
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fruto. Por ‘Resoluciéon Interna N° 49bis’, fechada el 4 de mayo de 19654,
ante iniciativa presentada por la Asistente de Direccion del Departamento de
Mausica, Ornella Ballestreri de Devoto, se crea el Seminario de Musica
Experimental, constituido inicialmente por ‘los Profesores de la Casa: César
Franchisena, Enrique Cipolla, Virgilio Tosco, Héctor Rubio, el egresado
Carlos Ferpozzi, el alumno de 4° aflo de Composicion Pedro Echarte y los
sefores Oscar Bazan y Horacio Vaggione’. Entre los ‘Considerandos’ de la
resolucion se enuncian:

“l.- La creacion de este Seminario responde a la necesidad de reunir y encausar
las inquietudes de los musicos que no encuentran en el medio ambiente un centro
apto como para apoyar un trabajo de investigacion sobre la musica actual mas
avanzada.

2.- Compete a la Universidad la tarea de iniciar un estudio especifico brindando la
posibilidad de encarar con método el problema candente de las nuevas experimen-
taciones musicales, tan importantes e indicativos del proceso general evolutivo de
nuestra época.

3.- El Departamento de Musica de la Escuela de Artes no puede permanecer afue-
ra de este movimiento artistico. Una de las misiones fundamentales es la de pro-
mover e impulsar todas las busquedas dirigidas hacia un mas amplio y actualizado
panorama de la musica actual, [...].”5

En el articulo 3° se dispone que el Seminario funcionara bajo la direccion
y coordinacion de la Asistente de Direccion por el Departamento de Musica,
quien debia ademas proponer a la Direccion de la Escuela ‘las medidas com-
plementarias’ necesarias para garantizar ‘un correcto funcionamiento’.

En la misma Resolucion se enumeran, ‘sin ser excluyentes’, las activida-
des que desarrollara el ‘grupo’:

“a) Realizacion del cursillo sobre actistica musical a cargo del Profesor Dolifiski.
b) Cursillo sobre practica de instrumentos del IMAF a cargo del profesor inge-
niero Guillermo Fuchs.

¢) Reuniones semanales de seminario sobre problemas inherentes al tema.

d) Actos de extension cultural y divulgacion.

41965-1-f. 992. Resolucion del Director, Arq. Bulgheroni, fechada el 4 de mayo
5 1965-1-f. 992.
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e) Establecimiento de contactos con instituciones similares del Pais y del
Extranjero.”®

Se autoriza la compra de un grabador estereofonico’ y la gestion ante el
rectorado para la contratacion del Prof. Dolifiski.

Una vez lograda la legitimacion oficial, los integrantes del “Seminario”,
denominado indistintamente “Grupo de Musica Experimental” en la docu-
mentacion, se abocaron a la capacitacion personal y la gestion de los elemen-
tos indispensables para el establecimiento del lugar de trabajo en la Escuela.
El hallarse en una etapa tan incipiente de su conformacion no impidié que
estos ‘musicos inquietos’ se lanzaran de lleno al trabajo y ganaran un espacio
importante en la representacion institucional de la Escuela de puertas para
afuera. Prueba fehaciente de ello son las palabras con que el Arq. Bulgheroni
se dirige al nuevo rector, Ing. Eduardo Cammisa Tecco, al elevar, en diciem-
bre de ese mismo aflo, el presupuesto previsto para 1966:

“[... ] Estimo que el momento presente es de suma importancia en la vida de
esta Institucion, por cuanto han comenzado a desarrollarse con entusiasmo y posi-
tivos resultados aspectos y niveles de las disciplinas artisticas que es ineludible
responsabilidad de la Universidad brindar al medio.[...] El presupuesto adjunto
contempla no solamente las necesidades para mantener y perfeccionar la ensefian-
za de las distintas carreras sino también para el funcionamiento de:[...] b) [... el]
Seminario de Musica Electroacustica y Experimental que en forma precaria ya ha
funcionado este afio representando dignamente a la Escuela en las Universidades
de Tucuman, Litoral y en el Congreso Internacional de Acustica.”®

Para tener un panorama completo de las actividades realizadas por el
Grupo de Musica Experimental durante este primer afo de creacion, las enu-
meraremos detalladamente:

« Participacion en las “Primeras Jornadas Latinoamericanas de
Acustica”, organizadas por IMAF (Instituto de Matematicas, Astronomia
y Fisica) de la UNC durante la segunda semana del mes de mayo. “Se

6 Ibid.

7 “Grabador semiprofesional estereofonico de dos bandas y dos velocidades (33/4 y 7 '%)
Revox o similar”, segun consta en el pedido de publicacion del llamado a licitacion publica
para la compra realizado al Boletin Oficial del Ministerio del Interior [1965-1-f. 870, fechado
el 18 de octubre].

8 1965-1-f. 150.
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presentaron por primera vez trabajos electronicos realizados por miem-
bros de este Seminario™: Treno, de P. Echarte; Salmo de H. Vaggione y
Simbiosis II de O. Bazan'®. Los profesores César Franchisena y
Estanislao Dolifiski expusieron comunicaciones teoricas: “Relaciones
musicales en el espectro del &tomo de hidrogeno” y “Transformacion de
frecuencias acusticas mixtas”, respectivamente.

« Mesa redonda “Problemas de composicion electroacustica”, realizada
el 21 de mayo en el salon de actos del Pabellon México, con la participa-
cion de los compositores Hilda Dianda y Francisco Kropfl, de Buenos
Aires!! “con los miembros del grupo de Musica Experimental de esta
Escuela”!2. En ella se trataron aspectos formales de la musica electroacus-
tica: principios de continuidad, forma y materia, la forma de Stockhausen,
Maderna!3 , etc.

« Concierto de Musica Experimental (postergado del 19 de agosto al 1°
de septiembre a las 19,30 hs. En el Pabellon México)!“. Las obras instru-
mentales, electroacusticas y mixtas escuchadas fueron Ritual y Treno de
Pedro Echarte; Salmo y Segunda sonata para piano y cinta magnética, de
Horacio Vaggione; Musica 1965 y Complejo 3, de Virgilio Tosco;
Simbiosis Il y Atomos II, de Oscar Bazan; Ensayo electronico, de Carlos
Ferpozzi.

o “[...] curso sobre acustica musical dictado por Estanislao Dolifiski y
otro sobre manipulacion de instrumental electronico a cargo del Ingeniero
Guillermo Fuchs”13.

« Participacion, con el envio de partituras del Grupo, en la “Exposicion
Bibliogréfica Internacional de material didactico de educacion musical”,

9 1965-I11-f. 432. Sin fecha. Nota enviada a “Buenos Aires Musical” para su publicacion,
donde se da a conocer la creacion y actividades del Seminario.

10 1965-I11-f. 433, sin fecha, sin firma, bajo el titulo “Seminario de Musica Experimental”.
11 1965-111-1. 433.

12.1965-111- f.115, fechada el 18 de mayo. Carta de invitacion cursada a Hilda Dianda firma-
da por Ornella B. de Devoto.

13 “Moderna” en el original: 1965-111-f. 433.

14 Cabe destacar que en la nota de pedido de impresion de programas y afiches del evento,
dirigida al director de la imprenta de la UNC, se aclara: “Es de hacer notar que los mismos
seran utilizados para el primer Concierto que se realizara por el Grupo Experimental de
Musica, primer intento éste por parte de la Escuela para profundizar en investigaciones acer-
ca de las nuevas técnicas de composicion musical”. [1965-1-f. 544, fechado el 23 de agosto].
15 1965-111-f 433.
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organizado en Rosario por el “Instituto Superior de Musica”, de la
Universidad Nacional del Litoral (UNL), del 3 al 7 de noviembre!S.

“[...] actuacion del grupo del seminario de musica experimental” el 26
de octubre a las 17 hs. En el “Instituto Superior de Musica de Rosario”,
invitados por su Directora Emma Garmendia. Los participantes fueron
Pedro Echarte, Horacio Vaggione, Virgilio Tosco, Oscar Bazan, Carlos
Ferpozzi y Ornella B.de Devoto!”.

Antes de la actuacion en Rosario, Horacio Vaggione y Virgilio Tosco, en
representacion de los miembros del Seminario, dirigen una nota a Ornella B.
de Devoto “con el objeto de presentar algunas proposiciones respecto al
mejor funcionamiento del mismo”.

“Creemos llegado el momento de ampliar las posibilidades del Seminario y
planificar la actividad futura con vista a la concrecion de nuevas obras y la incur-
sion en campos aun no explorados con todos los radios técnicos que unicamente
una Institucion como la Escuela de Artes podria poner a nuestro alcance.

Por ello solicitamos el estudio de la proposicion que pasamos a exponer:
Instalacion en la Escuela de Artes de un Laboratorio de Musica Electroacustica el
que podria ser integrado en forma escalonada con los elementos imprescindibles
entre los que se cuentan: dos grabadores, uno o dos osciladores, un mezclador y
un fendgeno [sic].

Hacemos notar que para mayor facilidad en la solucion de los problemas técnicos
que pudieran plantearse se podria solicitar el asesoramiento del Ing. Fuchs,
Director del laboratorio de Investigacion Acustica [...]”.18

En la documentacion revisada por este equipo de investigacion no consta
la respuesta de Fuchs, sin embargo, a partir de ese momento se separan las
actividades en dos ambitos: un grupo que funciona como seminario perma-
nente de investigacion y produccion artistica y un laboratorio de musica elec-
troacustica que brinda sus servicios a la comunidad desde la Escuela de Artes
de la Universidad.

16 1965-111-f.187, nota fechada el 11 de octubre

17 1965-1I11-f. 185, fechado el 1° de octubre.

18 1965-I11-f. 212, fechado el 15 de octubre. Léase “fondgeno”, aparato inventado por Pierre
Schaeffer con el que “conseguia alterar las velocidades de reproduccion, crear bucles, distor-
siones, reverberaciones y otros efectos”. [Fuente: http://librodenotas.com/deventrilocuosim-

postores/13829/de-los-dos-pierres-schaffer-y-henry. Consultada el 11/10/08].
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Antes de concluir el primer afio de funcionamiento, los miembros del
Seminario dejan sentada su posicion estética a través de un escrito anénimo,
sin fecha y sin titulo, en el que declaran su reaccion contra el multiserialismo
y su adhesion a la corriente de experimentacion sonora. Transcribimos a con-
tinuacion el documento:

“El Departamento de Musica de la Escuela de Artes ha creado, al principio del
afio lectivo, el Seminario de Musica Experimental, respondiendo a la necesidad de
promover un centro alrededor del cual puedan reunirse y encausarse las inquietu-
des de los musicos interesados en conocer ¢ investigar las motivaciones de la
musica mas avanzada. La extension de la serializacion a todos los parametros del
sonido ha desplazado el interés de los compositores mas jovenes hacia las diferen-
tes cualidades y combinaciones del sonido mismo.

Asi que el material sonoro es una fuerza energética que polariza la atencion y de
la cual surge muy a menudo la necesidad expresiva del compositor.

La necesidad de una notacion musical diferente de la tradicional es consecuencia
del diferente enfoque del acontecimiento sonoro, enfoque tan dinamico y abierto,
que pide casi a cada compositor su propia notacion individual.

La denominacion de experimental dada a las composiciones presentadas indica la
busqueda de una definicion estilistica individual a través de solicitaciones de fac-
tores varios; desde el ruido hasta el sonido electronico, desde el concepto aleato-
rio hasta la estructura musical de derivacion Weberniana.

Esta aptitud musical tendra su verdadera vigencia en la medida que aportara una
ampliacion y renovacion en los campos musicales.

En el espiritu de innovacion e investigacion de nuevos medios cognoscitivos y
expresivos caracteristicos del actual momento cultural, la musica con sus nuevas
formas establece intenciones que encuentran sus respuestas en la dimension del
mundo de hoy.”!?

Centro de Misica Experimental (CME)

El afio 1966 sera un periodo clave para el crecimiento del grupo. En pri-
mer lugar, se produce un cambio de status: ante el proyecto de organizacion
presentado por los miembros del Seminario, €ste se transforma oficial y
definitivamente en el Centro de Musica Experimental de la Escuela de

19 1965-111-f. 440, sin fecha, sin titulo, sin firma. Sin embargo, el documento presenta algu-
nos elementos que permiten inferir la autoria de Ornella de Devoto.
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Artes?0. En la resolucion de creacion se incluye un reglamento que define
posiciones sobre cinco puntos fundamentales: “De los fines”, “De las activi-
dades”, “De los integrantes”, “Del funcionamiento” y “De los medios”. Este
documento resulta de gran importancia para comprender la labor del Centro
y las ideas que alentaban a sus integrantes. Es un verdadero programa de
accion, que comprende aspectos sumamente abarcativos tales como la for-
macion permanente de sus miembros a través de la “[...] asistencia a
Seminarios periodicos a cargo de especialistas”, el dictado de cursos de
extension y de divulgacion para el publico en general, la investigacion y
publicacion de trabajos referidos a la musica contempordnea y su problema-
tica, cursos de interpretacion para ejecutantes “de la musica actual”, “sonde-
os de opinidn [...] para comprobar el grado de madurez musical de la comu-
nidad”, formacion de un conjunto instrumental permanente en representacion
del Centro y de la Escuela, realizacion de conciertos con fines de divulga-
cion, produccion de obras para la musicalizacion de puestas del Dpto. de
Arte Escénico y de filmes del Dpto. de Cine de la Escuela, “mantener con-
tacto con Centros similares del pais y del extranjero” a través del intercam-
bio de cintas, partituras, publicaciones, recepcion y envio de becarios, entre
otros.

En cuanto a sus integrantes, observamos cambios en relacion a la ndmina
original de sus miembros. Se abandona la distincion entre profesores de la
casa, alumnos, egresados y personal sin vinculacion con la Escuela (denomi-
nados ‘sefiores’ en la resolucion fundacional del Seminario). No aparece el
nombre de César Franchisena, y se agregan Nicolas Alessio, y la inica com-
positora del grupo, Graciela Castillo. Otras diferencias con el anterior
Seminario se manifiestan en las pautas de funcionamiento: se estipula como
forma de ingreso al Centro la presentacion de una obra y el curriculum del
postulante, puestos a consideracion de los integrantes del grupo, a cuya reco-
mendacion quedaba sujeta la posterior designacion que realizaba la
Direccidn; la designacion de un Coordinador, nombrado por el Director de la
Escuela y supeditado a la Asistente del Dpto. de Musica?!; la obligatoriedad
de mantener reuniones periddicas a las que debian asistir todos sus miem-
bros, durante las cuales debian registrarse en actas la asistencia y propuestas
de trabajo, que luego de ser consensuadas, el coordinador sintetizaba para
elevar a consideracion de la Direccion. También se preveia la separacion de

20 1966-111-f. 793-795, Res. Interna 9 bis/66, fechada el 3 de marzo.
21 1966-111-f. 795. En el Art. 3° de la Res. 9bis/66 se designa a la Sra. Magda Sorenson como
coordinadora del CME.
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aquellos miembros que no cumplieran con las tareas establecidas en el regla-
mento o faltaran en forma reiterada y sin justificacion a las reuniones perio-
dicas.

El segundo gran hito en la historia del Centro ocurrido este afo de 1966
sera la organizacion y participacion en las Primeras Jornadas Americanas de
Musica Experimental, realizadas durante el mes de octubre en el marco de la
I1I Bienal Americana de Arte?2. Si bien no nos referiremos in extenso a las
Jornadas en si, vale la pena mencionar que la documentacion conservada da
cuenta de las numerosas y trabajosas gestiones llevadas adelante para lograr
su concrecion. Las relaciones establecidas con la empresa IKA (Industrias
Kaiser Argentina) para la organizacion del evento puede explicarnos la inclu-
sion de Magda Sorenson [sic] como coordinadora del Centro desde ese afio.
La sefiora Magda era esposa de Cristian Sorenson, gerente de relaciones
publicas de la empresa automotriz, organizadora de las Bienales Americanas
de Arte. No hay que olvidar el contexto politico conflictivo en que se desa-
rrollaron estas actividades, entre el 10 y el 15 de octubre de 1966. El golpe
de estado del 28 de junio y la autodenominada ‘Revolucion Argentina’, enca-
bezada por el general Juan Carlos Ongania, provocd el cierre de la
Universidad y, en muchos casos, la pérdida del afio lectivo. En este sentido,
son numerosos los registros de los informes solicitados a los profesores de la
Escuela de Artes en los que se comunica a Raul Bulgheroni el estado del dic-
tado de las diferentes asignaturas. Algunos profesores continuaron reunién-
dose con los alumnos en sus propias casas y lograron asi salvar el afio. Otras
actividades, como los ensayos del Coro Universitario dependiente de la
Escuela, se vieron totalmente resentidas y sus participantes disgregados e
incomunicados. Es imposible saber, por el momento, si el grupo del CME
continud con sus reuniones durante este periodo. Los materiales pertenecien-
tes al archivo y biblioteca del Centro no han sido encontrados hasta el
momento en la Escuela, tampoco el libro de actas con el registro de las reu-
niones. Lo que consta son todas las notas, cartas, invitaciones, solicitudes de
subsidios, avales, auspicios, pasajes, etc., y otras gestiones llevadas a cabo
por el Arq. Bulgheroni y Ornella B. de Devoto para la concrecion del gran
evento, que en ningiin momento estuvo en riesgo.

El momento politico del pais no parece haber perjudicado la continuidad
de las actividades del grupo. Se aprueba el dictado del “Curso de

22 El analisis de este hecho en particular excede los limites de este articulo y sera objeto de
un trabajo posterior de este equipo de investigacion.
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Capacitacion para la Ejecucion de la Musica Experimental™?3, de abril a
octubre, con régimen de una clase semanal. La propuesta del curso, firmada
por Horacio Vaggione y Pedro Echarte, plantea un ‘Programa Teérico’ y un
‘Programa practico’?*. El cuerpo tedrico estaba formado por un “Panorama
historico introductorio a la problematica de la Musica actual”, descripcion,
estudio y analisis de las nuevas formas de notacion y su relacion con temati-
cas compositivas tales como la unidad y la diversidad, la dimension espacial
de la musica, grados de determinacion e indeterminacion y la interpretacion
de formas abiertas. La parte practica incluia el aprendizaje de nuevas técni-
cas de ejecucion aplicadas al analisis e interpretacion de obras para solista y
para conjunto. Paralelamente, se intensifican las tratativas ante el Rectorado
de la Universidad y ante el Fondo Nacional de las Artes (FNA) para conse-
guir un subsidio que permita solventar los gastos de equipamiento necesarios
para el laboratorio®. Se organizan conciertos comentados, cursos y confe-
rencias a cargo de especialistas en repertorio del siglo XX, argentinos y
extranjeros?® . Se mantiene la correspondencia y el intercambio con impor-
tantes centros dedicados a la ensefianza, investigacion, difusion y composi-
cion de musica contemporanea?’.

Desencuentros momentaneos

La presencia de un expediente iniciado por César Franchisena en junio de
ese afio, nos permite hacer algunas conjeturas para explicar el alejamiento
del Centro de la figura principal de la composicion en el contexto de la
Escuela de Artes. El profesor se dirige a Ornella B. de Devoto solicitando
autorizacion para la creacion de un “Grupo de Estudio” dependiente de las
catedras de Composicion I y II abocado a “la tarea de investigacion” y con
“funcion pedagogica, vale decir el de proyeccion hacia otros alumnos con
ciertas inquietudes™?8. Pide asimismo la legalizacion del Grupo a través de la
aprobacion de un reglamento interno, que propone a continuacion®’. La ini-

23 1966-TI1-£.791.

24 1966-111-£.792.

25 1966-111-f. 36, 836, 837-38, 839, 841-42, 847, 848, 849, 851-53 y 858.
26 1966-111-f. 39, 48, 61 y 190.

27 1966-111-f. 88, 266-67, 740-47, 840, 843, 844, 846, 854-55.

28 1966-111-f. 9.

29 1966-I11-f. 10.
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ciativa fue aprobada a los pocos dias, mediante una resolucion de la direc-
cion de la Escuela’®. En otro expediente presentado a la Direccion de la
Escuela, en julio del 62, el mismo Franchisena expresa que hacia ya dos afios
estaba dedicado a realizar investigaciones en el IMAF, junto al Ing.
Guillermo Fuchs y solicita auspicio para continuar con sus “[...] experien-
cias en el campo de la musica electro-actstica” presentando el siguiente
“[...] plan de trabajos™:

“a): Estudios de timbres; b): Elaboracion de timbres artificiales; c): Estudios
relativos a la constitucion de complejos sonoros, (naturales y artificiales); d):
Estudios sobre la constitucion Serial de algunos elementos dados naturalmente,
(atomos diversos, etc.).”3!

Si bien Franchisena pasé previamente por una fase experimental en la
composicion®?, en estos momentos sus intereses estaban orientados hacia la
musica estocastica, basada en la abstraccion matematica y en la fisica. La
experimentacion sonora, la aplicacion de las nuevas tecnologias electroacus-
ticas y la indagacion sobre diferentes grados de indeterminacion en la com-
posicion, constituian, en cambio, los temas principales a los que estaban abo-
cados los jovenes miembros del Centro de Musica Experimental.

Si comparamos los reglamentos internos que regian el funcionamiento de
cada uno de los grupos, se puede inferir que ademas habia una divergencia
de tipo ideoldgico, y que tal vez haya constituido una brecha dificil de sal-
var entre los integrantes del grupo experimental y el mentado compositor.
Mientras que en el Centro se borraban las diferencias entre profesores, alum-
nos, egresados, miembros pertenecientes a la Escuela y miembros no perte-
necientes a la Escuela, donde todos los integrantes estaban situados en igual-
dad de condiciones, donde se trabajaba mancomunadamente y consensuando
opiniones, donde los roles y el poder de decision se distribuia entre todos los
miembros, donde uno de los fines principales era facilitar el acceso a las nue-
vas corrientes compositivas a todo aquel que se interesara en ellas, el Grupo
de Estudio de Franchisena estaba concebido desde el inicio con un organi-

30 1966-111-f. 11, Res. Interna 88/66, fechada el 24 de junio.

31 1966-111-f. 460-63. El expediente, ingresado el 23/8/62 esté archivado junto a otros mate-
riales que figuran en el indice de este tomo como “material atrasado 61, 62, 65 La nota esta
fechada el 23 de julio de 1962.

32 Recuérdense sus obras de los afios 55-56, entre ellas su Trio para piano preparado, fagot
y violin. Fuente: http://www.bazaramericano.com/musica/antologias_lulu/homenajes/sait-
ta_guiapara.htm, fecha de consulta: 21/02/09.
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grama verticalista y personalista. Para patentizar ambas discrepancias, las de
intereses y las ideoldgicas, transcribimos a continuacion dos ejemplos. El
primero de ellos corresponde a algunos fragmentos del reglamento propues-
to por el profesor Franchisena:

“Art. 1°) El Grupo de Estudio se compondra: del Profesor de la Catedra, alumnos
del Curso, exalumnos, profesores de la Escuela de Composicién y personas
extrafias a la Escuela de Artes.

Este Grupo, deberd estar unido por el deseo de investigacion sobre temas que
imponga del Profesor, o los que resulten de una propuesta suficientemente docu-
mentada y de interés especifico, la que debera ser aprobada por el Titular de la
Catedra.

Art. 2°) Para integrar el Grupo de Estudio son requisitos indispensables:

a) Tener estudios de Matematicas al nivel universitario comprobados.

b) Tener estudios de Fisica-Actstica al nivel secundario (Presentar comproban-
tes).

¢) Tener estudios musicales, comprendiendo entre ellos: armonia, formas contra-
puntisticas, Teoria General de las Formas Musicales.

Requisito minimo: Estudio de Armonia.

El Profesor de la Catedra deberd presentar al Director de la Escuela cada
Curriculum Vitae de los solicitantes, para su aprobacion y recién asi ingresar ofi-
cialmente al Grupo.

Art. 3°) El Grupo de Estudio tendra un Director, (el Profesor Titular de la Catedra)
y un Secretario, (preferentemente un alumno del Curso).

El niimero maximo de personas que lo integraran, quedara determinado por las
caracteristicas de las posibilidades de investigacion.

Art. 4°) [...] En cuanto a las publicaciones de los trabajos individuales o de con-
junto deberan ser previamente estudiadas por un Comité formado por el Director
y dos asesores.

Art. 5°) La suspension de la permanencia como integrante del Grupo de Estudio,
por violacion del presente Reglamento, es facultad del Director, quien elevara los
antecedentes a la Direccion de la Escuela de Artes.”33

El segundo ejemplo esta tomado del informe acerca de los resultados del
curso de Acustica Musical dictado durante 1965, elevado por el Dr.

Estanislao Dolifiski a la Asistente de Direccion. El curso no pudo ser dictado
en su totalidad y el profesor Dolifiski pretendia cumplir con el resto del dic-

3 1966-111-f. 10.
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tado durante 1966. En su nota informe, el profesor Dolinski comunica a
Ornella B. de Devoto que al curso asistiéo un promedio de cinco participantes
por clase de entre los que se mencionan a continuacion, a los cuales denomi-
na “sefiores oyentes’”:

“Prof. Héctor Rubio, Prof. Virgilio Tosco, Carlos Ferpozzi, Pedro Echarte,
Oscar Bazan, Horacio Vaggione, y el pianista ingeniero Carlos Brioso [....] nues-
tras reuniones no demostraron el tan deseable caracter de seminario donde todos
los participantes aportarian sus propias observaciones sobre los temas expues-
tos.[...]del programa presentado expuse, de acuerdo con el ritmo previsto, la
mitad, dada la disposicion de la Administracion de la Escuela de transferir la otra
mitad al afio proximo. Los temas mas importantes para la composicién musical,
como el problema de la concordancia de los sonidos y sobre todo la armonia desa-
rrollada sobre los espacios musicales superiores, quedaron por ahora desconocidos
para los sefiores oyentes [...].Concluyendo lo dicho, propongo que los participan-
tes del seminario pasen primeramente por el estudio de matematica, mas o menos
al alcance que se exige de los investigadores en las Ciencias Naturales (4 semes-
tres).”34

Consultados al respecto, los miembros del ex — seminario reconocen la
“indiscutible autoridad del profesor Dolinski [...] considerando ampliamen-
te cumplidos los fines que se propuso el citado cursillo”. Sin embargo afir-
man que

“la prolongacion del cursillo referido, afectaria nuestra tarea especificamente
musical, por cuanto lo que el profesor Dolinski propone en su nota es un curso
que involucraria una dedicacion exclusiva que obviamente escapa a nuestra espe-
cialidad.”?’

Evidentemente, la concepcion de la musica que Dolifiski intentd transmi-
tir en su curso no era una idea compartida por los integrantes del Centro.
Esta concepcion afirmaba que:

“[...] la musica en la cultura occidental fue siempre considerada como
matematica captable por el oido. [...] [que posibilitaba] descifrar esta faz

34 1966-111-f. 805-805v.
35 1966-111-f. 804.
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[matematica] de las composiciones e interpretar en el idioma estricto de los niime-
ros las intenciones de los creadores musicales [...].”3¢

Auge: difusion internacional

En abril de 1967 Magda Sorenson y su esposo se trasladan a Buenos
Aires y el profesor Virgilio Tosco es designado coordinador del Centro’. Las
repercusiones de las Primeras Jornadas Americanas no se hicieron esperar y
a lo largo del afio llovieron los agradecimientos, los materiales recibidos por
intercambio contra el envio de los LPs con las obras de las Jornadas, invita-
ciones a festivales internacionales, conferencias, cursos y toda clase de even-
tos. A través de la cuantiosa documentacion conservada de este afio se perci-
be una especie de ‘despegue a la fama’ del Centro y, junto a ¢l, de la Escuela
de Artes de la UNC.

Horacio Vaggione se aboco a responder un exhaustivo cuestionario envia-
do por el Independent Electronic Music Center de Nueva York, a través del
cual el Centro, los compositores y sus obras pasarian a estar incluidos en el
Répertoire Internacional de la Musique Electroacoustique / Internacional
Electronic Music Catalog, publicado luego por Hugh Davies en 1968 en
Estados Unidos y Francia. Conjuntamente, la informacion sobre el Centro
fue solicitada por la Electronic Music Review a través de su editor, Mr.
Reynold Wiedenaar.® En la respuesta a los items del cuestionario referidos a
“4. Direccion (lista de todo el personal administrativo; incluya la totalidad de
las funciones) y 5. Compositores actualmente miembros de su estudio” 37,
Vaggione elabora una sola respuesta, colocando la nomina de los integrantes,
sin distinguir a Tosco como coordinador y aclarando que:

4.5 El Centro funciona como equipo, todos sus miembros tienen el mismo status.
Ellos son:
Oscar Bazan, compositor

36 1966-I11-f. 805v.

37 1967-111-f. 482, Res. Int. N° 52, fechada el 18 de abril.

38 1967-111- f. 482[bis] a 488[bis]: respuesta en inglés de H. Vaggione, fechada probable-
mente en abril de ese afio (no se lee claramente en el original); 514 a 516v: carta del
Independent Electronic Music Center, fechada en marzo de 1967, cuestionario e informacion
sobre el proyecto de Catalogo dirigido por Davies para el Groupe de Recherches Musicales
para la Radio Francesa.

39 4. Direction (list all administrative personnel; include full titles) 5. Composers presently
associated with your studio.
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Pedro Echarte, compositor

Graciela Castillo, compositora

Sergio Diaz, técnico electronico

Carlos Ferpozzi, compositor

Héctor Rubio, musicologo

Virgilio Tosco, compositor

Horacio Vaggione, compositor

Director de la Escuela de Artes: Arq. Raul Bulgheroni

Directora del Departamento de Musica: Profesora Ornella B. de Devoto 40

Hubo también intercambio epistolar con Pierre Schaeffer, quien envid su
Tratado de los objetos sonoros (Solfege de I’objet sonore), y con John Cage,
que habia solicitado material manuscrito para lo que seria luego su libro
Notations sobre nuevas grafias musicales.*!

El nuevo coordinador cumpli6 con elevar las propuestas de trabajo para
todo el afio y luego presento el informe de las tareas llevadas a cabo por el
Centro a la Asistente de Musica:

“1.-LABORATORIO Por gestion de la Direccion de la Escuela de Artes, el
Fondo Nacional de las Artes subvenciono al Laboratorio del Centro con la suma
de $136.000- que fue invertida en los siguientes elementos: 1 oscilador; 1
Osciloscopio; 1 Plato tocadisco profesional; 2 parlantes con wafles;1 mezclador y
1 tablero de conecciones [sic].
2.-CURSILLOS Los integrantes del Centro asistieron a un cursillo sobre matema-
ticas dictado por el profesor Pedro Echarte entre abril y julio y a un cursillo sobre
electronica dictado por el profesor Sergio Diaz*? entre Junio y Noviembre.
Ademas organizo6 un cursillo de actistica para los alumnos del departamento de
Musica dictado por la profesora Josefina Osuna entre setiembre y noviembre.

40 4.5. The Center functions as a team, all of its members have equal status.

It consist of: Oscar Bazadn, composer, Pedro Echarte, componer,Graciela Castillo, compo-
ner, Sergio Diaz, electronics technician, Carlos Ferpozzi, composer, Héctor Rubio, musico-
logist, Virgilio Tosco, componer, Horacio Vaggione, compone., Director of the School of
Arts: Arq. Raul Bulgheroni, Director of the Music Department: Prof. Ornella B. de Devoto.
41 1967-111-f. 500, 505, 541; copia de la carta manuscrita de John Cage dirigida a Oscar
Bazan, fechada el 02/06/1966, solicitandole un manuscrito de alguna de sus obras para su
proyecto de publicacion. Esta carta se halla en poder del hijo del compositor cordobés,
Claudio Bazan, a quien agradecemos su gentileza.

42 En el cuestionario que responde Vaggione para el Independent Electronic Music Center,
Sergio Diaz aparece listado entre los miembros del Centro como “electronics technician”.
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3.- CONCIERTOS 15/7 — Concierto en Canal 10

2/8 — Charla ilustrada sobre musica electronica en el Museo Caraffa.

3/8 — Charla ilustrada sobre musica experimental en el Museo Caraffa.

5/10- Charla sobre musica experimental en la Escuela de Artes

21/11- Charla ilustrada sobre Teatro Musical en ICANA#3

24/11- Concierto con la orquesta de cuerdas de la Escuela de Artes.

4.- PUBLICACIONES Con el auspicio de la Escuela de Artes se publico un traba-
jo de Horacio Vaggione sobre “Muisica espaiiola actual”.

Se encuentra en vias de materializarse una segunda publicacién que contiene tra-
bajos de Horacio Vaggione y Pedro Echarte sobre la problematica de la muisica
actual.

5.-INTERCAMBIOS Se envio la_publicacion de Horacio Vaggione a todos los
Centros similares con los que mantenemos contacto.

Por intermedio del sefior Director de la Escuela de Artes se envié una cinta con
obras de los integrantes del Centro a la RAI de Milan y a la BBC de Londres.

De la misma manera y por intermedio de la profesora Hilda Dianda se envi6é una
cinta a Espafia.

Se recibid la obra “Solfeo de los objetos sonoros” de P. Schaeffer en dos discos
[sic].

Se recibid de la Embajada de Alemania un album con seis discos de musica actual
del referido pais.

6.-OBRAS NUEVAS [Se listan a continuacion los titulos de las obras compues-
tas en ese afio por los miembros del Grupo. La mayoria de ellas son electronicas,
excepto tres obras denominadas “teatro” de Oscar Bazan, una obra “para Coro y
cuatro directores” y otra para “orquesta de 10 cuerdas” de Virgilio Tosco y una
denominada “audiovisual” de Horacio Vaggione. Suman un total de 27 nuevas
piezas].”#

43 Instituto de Intercambio Cultural Argentino Norte Americano (IICANA)

44 Graciela Castillo: Ponderacion del silencio I- electronica, Ponderacion del silencio II-
electronica; Oscar Bazan: Trinitas- teatro, Pas de Quatre para el Génesis- teatro, Pieza ins-
trumental, Cosa- teatro, Mental- teatro; Pedro Echarte: Preludio y Fuga- electrénica,
Fantasia onirica para cronopios- electronica, Cuatro texturologias- electronica, Secuencias
1967- electronica, Complexion 1967- electronica, Miisica para cromoplasticos (en colabora-
cion con H. Vaggione)- electronica; Carlos Ferpozzi: Ensayo electronico II- electronica,
Ensayo electronico III- electronica, Tres cuentos bajo la vieja luna- electronica, Coral fono-
magnético I- electronica; Virgilio Tosco: Estudio sobre un objeto sonoro 1- electrénica,
Estudio sobre un objeto sonoro 2- electronica, Estudio sobre un objeto sonoro 3- electroni-
ca, Ectoplasma 67- electronica, Estudio sobre ondas cuadradas y triangulares- electronica,
Coral 67- Coro y cuatro directores, Atmosferas- orquesta de 10 cuerdas; Horacio Vaggione:
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“7.-OTRAS ACTIVIDADES Se realizO una experiencia con tres estudiantes
secundarios, sin mayores conocimientos musicales y técnicos, para evaluar las res-

puestas que se podrian producir al enfrentarlos con problemas y materiales desco-
nocidos. Esta experiencia fue muy positiva.” 43

Esta ultima iniciativa, reportada en el informe como “otras actividades”,
puede responder a la preocupacion expresada en una nota a Ratl Bulgheroni,
fechada el 23 de octubre, firmada por Virgilio Tosco:

“Por las caracteristicas especificas de las obras que realizan los integrantes del
Centro de Musica Experimental, se ha podido constatar en mayor medida que en
otras expresiones artisticas, un desencuentro con la capacidad receptiva del publi-
co en general. Esto presumiblemente se deba a la falta de informacion y contacto
que el oyente tiene en relacion a las nuevas corrientes de creacion musical.
Pensamos que dicha situacion podria obviarse a través de una labor, constante y
prolongada en el tiempo, de difusion y acercamiento hacia el piblico oyente y
quizas la mejor manera sea la organizacion de cursillos de aproximacion al arte
contemporaneo [...] creemos que el ambito natural para tal tarea debe ser el cole-
gio secundario y mas especificamente los 4° y 5° afios, por cuanto encontramos
alli un campo virgen, sin los preconceptos que el adulto se ha creado en su proce-
so de culturizacion y porque, en ultima instancia, el joven del colegio secundario
es el que formard el futuro mercado consumidor de la obra de arte.

Es por ello que proponemos [....] ofrecer en el ambito secundario, [...] cursillos
de integracion al proceso cultural contemporaneo, incluyendo temas de musica,
plastica, cine, teatro, etc., todo ello preparado didacticamente [...].” 46

Antes de finalizar este fructifero afio para el Centro, Tosco reclama nuevo
equipamiento para el Laboratorio y solicita la designacion de Horacio
Vaggione como ‘Jefe de Laboratorio del Centro’ de Musica Experimental, ya
que la actividad a desarrollar (“cuidado de los elementos y aparatos, realiza-
cion de copias y trabajos que no son especificos del Centro, contacto con
otros laboratorios similares que requiere conocimientos técnicos”), hacia
“imprescindible la presencia de una persona dedicada exclusivamente a tal

La luz- audiovisual, Cdlimo 67- electronica, Pieza para osciloscopio- electronica, Suite para
cinta magnética- electronica, Musica para cromoplasticos (en colaboracion con P. Echarte)-
electronica.

45 1967-111-f. 547-48, fechado el 20 de diciembre.

46 1967-I11-£.539 sin firma, 1969-111-f. 285, firmada por Tosco.
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tarea”.4’ A fines de 1967 Pedro Echarte se traslado a Paris, donde realiz6 una
residencia en el Groupe de Recherches Musicales que dirigia Pierre
Schaeffer.*

En 1968 la Escuela de Artes se prepara para festejar su vigésimo aniver-
sario. Los actos estaban previstos para los dias 7, 8 y 9 de noviembre. Los
planes del Centro para ese afo incluian: un curso para sus integrantes sobre
Teoria de la Informacion, la reiteracion del curso sobre Acustica para los
alumnos de la Escuela, ciclos de conciertos en Radio Universidad, Canal 10
y en la Escuela, actividades conjuntas de investigacion en Laboratorio con la
Facultad de Arquitectura, la catedra de Psicofisiologia de la Facultad de
Filosofia y el Dpto. Cine de la Escuela, continuacion con la creacion de
obras individuales, trabajo tedrico-practico con los “concurrentes al laborato-
rio en caracter de aprendices”, la preparacion para su publicacion de trabajos
tedricos, partituras de musica experimental y un folleto sobre el Centro, su
funcionamiento y sus integrantes, y como “Actividades Especiales”, la

“Organizacion de las Segundas Jornadas de Musica Experimental a realizarse
en octubre con la participacion de la UNC; gobierno de Cérdoba (Direccion de
cultura); Municipalidad de Cérdoba; Fondo Nacional de las Artes; Instituto Di
Tella, Empresas e industrias privadas, etc.”*®

El 15 de abril, Ornella B. de Devoto propone a Virgilio Tosco como
encargado de todos los actos culturales internos a realizarse en el marco del
Departamento de Musica: “Audiciones de alumnos, Audiciones de discos
con comentarios, Actuaciones de los Profesores de la Casa sobre temas
especificos”.>? Estas tareas se suman a la de coordinador del Centro, al traba-
jo de su catedra de Didactica Musical Especializada y su colaboracion en el
Método Suzuki dependiente de la Escuela. El profesor solicita un cargo
semidedicado.

La maquinaria se pone en marcha para gestionar la realizacion de las
Segundas Jornadas. En junio, con motivo de su viaje a Washington, donde
fuera invitada a presentar sus obras,

47 1967-I11-f. 543. La Res. Int. N° 186 del 15/12/67, donde consta la designacion ad hono-
rem, aparece en f. 43 del mismo libro.

48 Fuente: http://www.grijalvo.com/Echarte/b_Echarte_lab_Curriculum_Vitae.htm, consul-
ta: 10/10/08.

49 1967-111-f. 549-550, plan de trabajo para 1968 elevado por Virgilio Tosco a Ornella de
Devoto el 21/12/67.

50 1968-I11-f. 22.
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“Se encarga a [...]Hilda Dianda, profesora de Composicion e Instrumentacion
y Orquestacion en la escuela de Artes [...] la mision oficial de invitar al composi-
tor John Cage a participar como invitado de honor en la “Segunda Jornada de
Musica Experimental” organizada por el Centro de Musica Experimental de la
Escuela de Artes, que se realizara en la primera quincena de setiembre proximo,
dado que en esa oportunidad se estrenara el Concierto para piano y orquesta del
compositor.”!

En Julio, Raul Bulgheroni se dirige al FNA explicando que

“la firma IKA-RENAULT [sic] ha decidido no continuar con el plan de Bienales
de Artes, privando de un apoyo, desde todo punto de vista importante”.

No obstante es intencion del Centro de Musica Experimental, que esta Direccion
comparte, el realizar una serie de conciertos y audiciones las que, si bien no aspi-
ran a reeditar las Primeras Jornadas, servira a los fines de enriquecer mediante el
aporte de diferentes técnicas, materiales y lenguajes musicales, el proceso de aper-
tura hacia nuevos caminos caracteristicos del arte actual.

Sera especial objetivo de estas Jornadas, realizar un balance de la situacion actual
de la musica experimental argentina en relacion a la producida en otros centros de
todo el mundo.

Dichos actos estan programados para la primera quincena de setiembre contando
con el valioso aporte de la Orquesta Sinfonica de Coérdoba a cargo del maestro
Simon Blech, como colaboracion especial de la Direccion Gral. De Cultura de la
Provincia. Este concierto se programara en base a obras de autores argentinos.”?

La nota termina solicitando el apoyo del Fondo para la edicion de qui-
nientos discos. A principios de septiembre se realiz6 el citado concierto, que
fue grabado “en la forma mas perfecta posible™, en el Teatro Rivera Indarte
de nuestra ciudad a cargo de la Orquesta Sinfonica de la Provincia, dirigida
por Simoén Blech, con

“obras de autores argentinos contemporaneos entre los que figuran especial-
mente Hilda Dianda, Virgilio Tosco, Oscar Bazan, Horacio Vaggione, Cesar
Franchisena, que actualmente desempefian actividades de caracter docente y de
investigacion en esta Escuela de Artes.”>3

1 1968-I11-f. 191.
32 1968-111-f. 427.
33 1968-111-f. 78.
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También se gestion6 la transmision del concierto por Radio
Universidad®*. No hay constancia de que la transmision se haya efectuado,
pero si de que las autoridades de la radio “facilitaron los medios” para la gra-
bacion del concierto. No obstante todos los esfuerzos realizados, los discos
no se imprimieron. Este sucedaneo de las que debieron haber sido las
Segundas Jornadas de Musica Experimental no obtuvo la resonancia y el
éxito de la primera edicion.

A finales de ese mismo mes los miembros del Centro, encabezados por
Ornella B. de Devoto, viajan por invitacion de la Universidad Nacional de
Tucuman, donde realizan un “II° breve Cursillo” consistente en

“L.-Un concierto de musica instrumental (que se realizaria en forma no tradi-
cional sino conforme a conceptos de avanzada);
II.-Una representacion de Teatro musical (también fundamentado en las tltimas
tendencias en el campo);
III.-Una mesa redonda. A la cual participaria el publico asistente al Cursillo.[...]>

Ocaso

El aniversario de los veinte afios de la Escuela y la organizacion de las
Segundas Jornadas de Musica Experimental no fue una buena coincidencia.
La Escuela estaba revolucionada, todos los profesores y partes instituciona-
les componentes estaban completamente abocados a la preparacion de la
semana de festejos. El Centro intervino en ellos el primer dia de los actos
con una “Conferencia — concierto ilustrada con obras realizadas en el
Laboratorio de Musica Experimental%, y la obra de teatro musical Sucesos
en Flor’’.

34 1968-I11-f. 429.

35 1968-111-f. 125.

36 Tomado del “Programa de Actos” del vigésimo aniversario de la Escuela de Artes, sin
numero de pagina. En realidad también se incluyeron obras de tres compositores extranjeros
enviadas especialmente para este evento, a quienes se agradece por su gesto en la pag. 21 del
mismo programa.

57 Tomado del “Programa de Actos” del vigésimo aniversario de la Escuela de Artes, pag.
23. La obra aparece anunciada como “Teatro de Participacion”. No figura un autor sino que
dice “Ideas de: Aharonian, Bazan, Brecht, Cage, Castillo, Echarte, Ferpozzi, Tosco,
Vaggione”. En el programa del Octavo Festival de Musica Contemporanea, realizado en el
Instituto Di Tella en septiembre de 1969, Sucesos en Flor aparece como “Accion ludica [...]
Ideas y obras de Oscar Bazan, Graciela Castillo, Carlos Ferpozzi, Virgilio Tosco y Horacio
Vaggione”.
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Las circunstancias personales de sus miembros tampoco fueron de lo mas
favorables a las actividades del Centro a partir de ese afio. Ya hemos mencio-
nado la partida de Pedro Echarte a fines del 67 y la asuncion de mayores res-
ponsabilidades institucionales del coordinador, Virgilio Tosco. En el 68
Horacio Vaggione se traslada a Madrid para colaborar con Luis de Pablo en
la puesta a punto del estudio electroacustico Alea®® y radicarse definitiva-
mente en Europa®, y en noviembre del 70 Héctor Rubio partira becado a
Alemania a realizar su doctorado.

Durante el afio 68 Tosco vuelve a la carga con los reclamos de mas y
mejores equipamientos para el Laboratorio. Hay un nuevo intercambio epis-
tolar con Pierre Schaeffer y distintas instituciones francesas para la gestion
de aparatos, sin éxito alguno. En el informe anual sobre las actividades del
Centro, Tosco escribe:

“Laboratorio:

La actividad en el Laboratorio del Centro fue necesariamente restringida debido a
que se han superado las experiencias posibles con el material existente y que
dicho material no se encontraba en las condiciones 6ptimas exigidas.

Proyectos:

Creemos que todo proyecto de actividades futuras debe plantearse con bases rea-
les. Esto es:

a) Reforzar la dotacion instrumental del Laboratorio mediante nuevos aparatos y
especialmente con un nuevo grabador acordes a las exigencias de nivel técnico
internacional

b) Designar un Jefe de Laboratorio en forma rentada que cumpla con la mision de:
realizar los cursos de técnicas y materiales electronicos para la Carrera de
Composicion Musical; hacerse cargo de toda la actividad actual del Secretario
Coordinador del Centro [...] colaborar con los otros departamentos y catedras, y
realizar investigaciones en el campo especifico de la creacion electronica

¢) Designar mediante contrato una persona técnica que mantenga los aparatos [...]
y eventualmente dar cursillos de electronica y actstica a los integrantes del CME
y a los alumnos de la Escuela

d) Disponer de fondos para la adquisicion de cintas, libros y publicaciones especi-
ficas.

38 “Nombre con el que se conocieron el primer laboratorio de musica electrénica que fun-
cion6 en Espafia y una organizacion de conciertos de musica contemporanea que desarrollo
su actividad entre 1965 y 1972, ambos bajo la direccion del compositor Luis de Pablo y con
financiacion privada.” GARCIA DEL BUSTO, J. L. 2002: 241.

39 RUBIO, H. 2002: 624-627.
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Me permito insistir que una planificacion de las actividades futuras lo debe ser en
base a medios que permitan una actividad idonea y a la altura de la jerarquia de la
Escuela de Artes como organismo universitario y del Centro que mantiene contac-
tos con similares de otros paises.”®0

Inmediatamente, la Sra. De Devoto envia un pedido de préstamo al FNA
para la compra de un nuevo grabador para el CME argumentando que

“El Centro, que ya se ha afirmado en el campo musical nacional y extran-
jero (como resultado de los varios informes presentados por el coordinador
del centro) se encuentra actualmente estancado en su labor por falta de un
instrumental adecuado a las exigencias dinamicas del proceso de experimen-
tacion. Dada la importancia de mantener en actividad un centro que esta
representando un aspecto esencial y poco difundido de nuestra cultura, con-
sidero imprescindible la adquisicion por el momento de un nuevo grabador
que permita un avance en el desarrollo de su creacion artistica.”®!

El panorama parece no haber mejorado durante 1969. El inico aconteci-
miento registrado de cierta relevancia fue el viaje de Tosco, Bazan y su espo-
sa Olga®?, Graciela Castillo y Carlos Ferpozzi al VIII Festival de Musica
Contemporanea y Encuentro Nacional de Especialistas en Docencia Musical
Universitaria, organizados por el Instituto Di Tella en el mes de septiembre.
De regreso, Virgilio eleva el correspondiente informe a la Asistente de
Direccion del Departamento de Musica:

“22/9. El CME se presenta en el concierto de apertura del VIII Festival de Musica
Contemporanea que organiza el Instituto Di Tella

23 y 24 Reuniones preparatorias al Encuentro Nacional de Especialistas en
Docencia Musical Universitaria que organiza el Instituto Di Tella

25y 26. Se llevan a cabo las deliberaciones. En las mismas el suscripto y el profe-
sor Bazan representantes de la Escuela de Artes de la UNC presentan cinco (5)
ponencias las que se convierten en temas Unicos de discusion. Las ponencias de
que se habla son las que a continuacion se detallan

a) Admision por parte del Instituto Di Tella de becarios que organismos del inte-
rior pudieran mandar

60 1968-1I1-f. 442-443, fechado el 13 de noviembre.

61 1968-1I1-f. 445, nota fechada el 26/12/68.

2 Incorporada al Centro como Asistente encargada de la correspondencia, el fichado de
materiales y el archivo desde mediados de 1970. Ver 1970-Dpto. Musica- sin foliar.
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b) Admision por parte del Instituto Di Tella de becarios especiales para asistir a
los cursos intensivos que dictan profesores extranjeros

¢) Que el Instituto Di Tella facilite el laboratorio mediante convenio especial a
compositores que tuvieren necesidad de realizar un trabajo especial en el mismo.
d) que el Instituto Di Tella se haga cargo de la publicacion de una revista de
caracter formativo-informativo sobre musica contemporanea

e) que el Instituto Di Tella organice Festivales Anuales de Musica Contemporanea
ubicando dicho festival en una ciudad del interior, distinta cada afio

De las deliberaciones se paso a cuarto intermedio hasta el 8 de noviembre dado
que solo se trataron los tres primeros puntos siendo aprobados los mismos
Asimismo se trasladd a la nueva fecha el tratamiento de una proposicion del maes-
tro Alberto Ginastera en el sentido de que se cree una comision nacional para la
difusion de la musica contemporanea.

Como consideracion final el suscripto cree que ha sido altamente positiva la parti-
cipacion de los representantes de la E. de A. por cuanto permitié tomar contacto
con elementos de la Capital Federal y dar a conocer los puntos de vista del inte-
rior.

En cuanto a los integrantes del Centro se debe consignar que han sido invitados a
repetir el espectaculo en el mismo Instituto Di Tella, en el Teatro Municipal San
Martin y en la ciudad de Santa F&”.63

Por su parte, las autoridades de la Escuela continuaron las gestiones para
tratar de conseguir los aparatos que se necesitaban para insuflar nueva vida
al ya moribundo Centro. Pero la suma era demasiado elevada para las cir-
cunstancias, las politicas culturales y la economia universitaria de la
Argentina de Ongania.

Desaparicion

La documentacion referida al Centro de Musica Experimental practica-
mente desaparece entre 1969 y 1970. A fines de 1970 el Centro se hallaba
diezmado y sin posibilidades de renovar su equipamiento. A pesar de haber
casi agotado las posibilidades de solucionar los inconvenientes econémicos,
una de sus principales idedlogas y promotoras, la Profesora Ornella

63 1969 Nota fechada el 3 de octubre - sin foliar.
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Ballestreri de Devoto escribe el 16 de diciembre de 1970, en nota dirigida a
Raul Bulgheroni:

“El Centro de Musica Experimental, atin con la incorporacién de aspirantes
miembros del mismo no ha conseguido salir de un proceso de estancamiento que
[se] esta agudizando desde el afio proximo pasado.

Este proceso ha sido discutido en varias reuniones de los integrantes del Centro y
ultimamente en una reunion realizada el dia 10 de diciembre con asistencia de casi
todos los profesores. Ha sido opinién comtn que para encontrar una salida efecti-
va a esta situacion sea necesaria una medida la cual, aunque no responde a moti-
vaciones programaticas de facil realizacion reglamentaria, responda por lo contra-
rio, a una realidad que permita enfrentar y superar las dificultades que se han ido
creando y que han escapado a las varias medidas tomadas para superarlas. Por
esto propongo al sefior Director que [el] Centro quede asi como actualmente esta
estructurado empero que entre en un periodo de receso durante el proximo afio
lectivo, es decir que no funcione como tal mientras que se desarrolle la actividad
colateral que voy a proponerle y que eventualmente podra revitalizar la dinamica
del mismo.

Esta actividad colateral seria la siguiente: uso del laboratorio para todos los que
quieren hacer experiencias electroacusticas: profesores, alumnos, miisicos no per-
tenecientes a la Escuela. Para este fin se precisa un ordenamiento de actividades el
cual consistiria inicamente en la presentacion de un plan de trabajo y duracion del
mismo por parte de los interesados. En base a estos planes se organizara el horario
del uso del laboratorio. Para la realizacion de este planteo es necesario, como ya
fue propuesto, un jefe de laboratorio rentado el cual se encargaria del asesora-
miento de los aspirantes menos capacitados y del inicial control del uso de los
aparatos.

Aclaro que tanto los miembros como los aspirantes miembros del Centro estan
conformes con este planteo.

Reitero al sefior Director que lo propuesto no entra en una estricta estructura for-
malistica empero reitero también mi conviccion de que tinicamente la posibilidad
de una elastica abertura hacia nuevas probabilidades puede solucionar el problema
expuesto.

Confiando en la aprobacion del presente pedido, lo saludo con atenta considera-
cion”.04

El Centro de Musica Experimental nunca volvio6 a ser el que era. So6lo

64 1970 — Dpto. de Musica, sin foliar. Nota 1428.
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sobrevivio un laboratorio que volvié a cobrar vida muchos afios después, en
el marco de un nuevo proyecto pedagdgico universitario y en un contexto
social totalmente diferente.

Algunas consideraciones finales

Esta primera reconstruccion de una parte de la historia de la Escuela de
Artes permite formular algunas interpretaciones. Los interrogantes que abre
esta etapa inicial de la investigacion serdn tomados como punto de partida
para la continuacion de este trabajo. Sin embargo, cabe reflexionar aqui bre-
vemente sobre algunos temas.

El factor desencadenante del surgimiento del Centro fue una coincidencia
en intereses y posturas estéticas entre un grupo de musicos y las autoridades
de la Escuela. Un primer grupo de profesores, compositores y alumnos reu-
nidos en el Seminario, se fue afirmando y decantando a medida que iba desa-
rrollando multiples actividades.

El accionar de la direccion de la Escuela y del Departamento de Musica
fue un factor esencial. Ellos fueron quienes promovieron y capitalizaron
estas expresiones artisticas de vanguardia apoyandolos hasta el final y en la
medida de sus posibilidades. A pesar de que muchos de los integrantes esta-
ban afiliados a la universidad, y de que la instituciéon funcionaba dentro de
ella, el grupo se mantuvo siempre diferenciado del resto de la comunidad
universitaria. Los demas profesores del departamento estaban insertos en la
actividad musical del medio: muchos de ellos compartian la vida universita-
ria con la docencia en el Conservatorio Provincial de Musica y/o con la acti-
vidad en la Orquesta Sinfonica de la Provincia. Su colaboracion, por ejemplo
en la ejecucion de las obras, fue promovida por la politica y las acciones
directas de Bulgheroni y su equipo.

La vision optimista de la universidad como la avanzada, la punta de lanza
en los procesos culturales, era compartida tanto por los integrantes del
Centro como por las autoridades de la Escuela. La universidad publica goza-
ba de gran prestigio. De alli la constante pelea para instalar un laboratorio
que les permitiera

“[...] la incursion en campos aun no explorados con todos los [medios]® téc-
nicos que Unicamente una Institucion como la Escuela de Artes podria poner a
nuestro alcance.%

%5 Dice “radios” en el original.
66 1965-111-f. 212.

169



Myriam Kitroser, Marisa Restiffo

Qué era la musica experimental y cuales eran los objetivos del grupo quedaron
explicados en un reportaje publicado en 1965:

“Es la que plantea nuevos problemas y trata de dar nuevas soluciones, por cami-
nos poco explorados utilizando al maximo las posibilidades de los instrumentos
musicales y los hallazgos de la tecnologia. No es una actitud racional, sino mas
bien una busqueda vital. Por eso puede superar la etapa experimental, para con-
vertirse en expresion, en obra de arte. Los fines que perseguimos son dos: 1°)
Ampliar las posibilidades técnicas y expresivas y 2°) Lograr nuevas formas de
expresion adecuada a la época que nos toca vivir’¢7,

Aunque las manifestaciones de los miembros del grupo evitaban cuidado-
samente la utilizacion de términos como ‘vanguardia’ o ‘ruptura’, sus activi-
dades artisticas rompian con los canones académicos. Dedicados a la expe-
rimentacion sonora, usaron parametros compositivos distintos a los
tradicionales y se alejaron de las formas cerradas, daindole mayor importan-
cia a los procesos, frecuentemente inacabados. En una posterior etapa de este
proyecto intentaremos caracterizar, a través del andlisis, la produccion del
Centro.

Su vision esperanzada del futuro, su fe en el progreso y el desarrollo de la
tecnologia, que aportaba el impulso necesario para formular y llevar a cabo
su programa de accidn, nos impulsan, a pesar del caveat mencionado, a cali-
ficar sus actitudes como vanguardistas.

Los integrantes del Centro militaron desde el arte, desde una campaiia en
pro de un nuevo quehacer y de una concepcion estética distinta, mas acorde
a su momento histdrico. Un caso paradigmatico es el informe de catedra pre-
sentado por el profesor Virgilio Tosco a Ornella B. de Devoto, el 26 de
noviembre de 1965, donde explica que ha detectado una falta total de cono-
cimiento de la literatura musical post impresionista en sus alumnos y que por
eso ha dedicado el afio lectivo de la catedra de Didactica de la musica al
estudio de las obras de numerosos compositores contemporaneos como Berg,
Schonberg, Dallapiccola, Stockhausen, Penderecki, Berio, etc. Termina el
informe afirmando que “se ha despertado una conciencia del momento cul-
tural”.68

En la consecucion de esta militancia, la actividad desarrollada por los
miembros del Centro incluy6 ademas de la produccion musical, el debate y
la problematizacion de los distintos aspectos del lenguaje en la musica con-

67 1965-1-f. 866 (recorte del diario Cérdoba, 29/9/1965).
68 1965-111-f. 452 .
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temporanea, la investigacion en nuevas técnicas de ejecucion instrumental, el
estudio y profundizacidén en cuestiones acusticas y tecnologicas, la conser-
vacion de materiales. El ciclo se completaba con la ejecucion de sus obras
por grupos instrumentales (constituidos por los mismos integrantes; en algu-
na ocasion por la Orquesta Sinfonica) y la difusion a través de conferencias
ilustradas y conciertos.

Las siguientes palabras de los integrantes del Centro definen concisamen-
te sus aspiraciones:

“Formar una escuela argentina de musica experimental; lograr una musica
nacional avanzada que se diferencia de la importada de Europa y que contribuya a
formar nuestro propio patrimonio cultural.”¢?

FUENTES

Todos los documentos mencionados se encuentran en el Archivo de la
Secretaria de la Escuela de Artes, Pabellon México, Ciudad Universitaria,
Cordoba.

1965. Libro archivo. Tomo I. Notas remitidas.
Tomo III. Departamento de Musica.

1966. Libro archivo. Tomo III. Departamento de Musica.
1967. Libro archivo. Tomo III. Departamento de Musica.
1968. Libro archivo. Tomo III. Departamento de Musica.
1968/69. Libro archivo. Materiales varios.

1969. Libro archivo. Tomo III. Departamento de Musica.
1970. Libro archivo. Departamento de Musica.

[1968]. Programa de Actos [para el vigésimo aniversario de la Escuela de
Artes, UNC]. Folleto sin tapas conservado en la Biblioteca de la Escuela de
Artes, FFyH, UNC, CePIA. [55 pags.?].

- Comunicacioén personal de Horacio Vaggione, 1/11 /2008 y 12/02/ 2009.
- Comunicacioén personal de H. Rubio, 17/02/ 2009.

09 1965-111- . 866 (articulo ya citado del diario Cérdoba).
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LA BIOGRAFIiA MUSICAL EN LA ERA POST-NEOMUSICOLOGICA!

LEONARDO J. WAISMAN

Resumen

El presente trabajo es un intento de reflexionar sobre los acuciantes preguntas que se me plantearon en
el curso de la elaboracion de un estudio biografico y critico sobre el compositor Vicente Martin y Soler,
recientemente publicado. Tras una breve resefia de los conceptos que, a lo largo de la historia, se han ido
sucediendo (y a veces sumando) como sustentos ideologicos y metodologicos de la biografia musical,
paso a describir la paradojica situacion del subgénero dentro de nuestra disciplina. Por un lado, el énfa-
sis reciente en todo lo que la musicologia positivista llamaba “contexto”, que ahora ha pasado a inte-
grarse al “texto”, y el furioso retorno del interés por los significados de la musica parecerian ubicar al
estudio de la persona del compositor en un lugar privilegiado, como mediador entre convenciones socia-
les y soluciones individuales, entre simbolos colectivamente sostenidos y significados percibidos por un
integrante de la sociedad; en fin, como pieza clave en la reproduccion cultural.

Sin embargo, los cuestionamientos metodolégicos de los ultimos afios plantean al bidgrafo una intermi-
nable serie de problemas. ;Como rebasar la mera acumulacion cronoldgica de datos sin caer en hiposta-
sis, falacia intencional, esencializacion, y tantos otros demonios que intenta exorcizar la musicologia,
sin terminar de lograrlo? ;Como ubicar al personaje dentro del mundo en que vivio, sin apelar a las
categorias de ‘clasicismo’, ‘romanticismo’, ‘nacionalismo’, tan discutidas, tan necesitadas de precisio-
nes y tan cargadas de connotaciones contradictorias? ;Como describir el desarrollo de su personalidad y
estilo musical sin resbalar hasta una linealidad evolucionista? ;Cémo vincular las circunstancias de su
vida con los procesos interiores que lo llevaron a escribir lo que escribi6, sin hacerme culpable de ese
psicologismo amateur que caracteriz6 a la mayoria de las biografias de muisicos durante décadas? Las
respuestas a estos y otros interrogantes no son planteadas como normas generales a seguir, sino como
soluciones provisorias que me fueron utiles en la tarea.

Abstract

The present text contains reflections on several pressing issues that haunted me during the research and
writing of a biographical and critical study on Vicente Martin y Soler (published in 2008). After a brief
account of the several concepts that have served as ideological and methodological support of musical
biography through its history, I describe the present paradoxical situation of the subgenre within our dis-
cipline. On the one hand, the recent emphasis on what positivist musiciology used to call “context”
(which has now entered the sphere of “text”) and the return with a vengeance of musicology’s concern

1 El siguiente texto fue presentado como Conferencia inaugural de las Jornadas

Interdisciplinarias de Investigacion Artistica y Musicologica, Quinta Semana de la Musica y
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with meanings would seem to place the study of a composer’s life, works and psyche in a privileged
position: he is the most significant mediator between social conventions and personal solutions, between
collectively maintained symbols and individually perceived meanings—in short, he is a key link in cul-
tural reproduction.

Nevertheless, methodological constraints put forward in recent decades put the would-be biographer
face to face with a number of thorny problems. ;How can he go beyond the mere chronological order-
ing of data without incurring in hypostasis, intentional fallacies, essentialization, and so many other
demons that musicology vainly attempts to exorcize? ;How can he place this individual within the
world in which he lived, without reccurring to categories such as ‘classicism’, “romanticism”,
“nacionalism”, that seem nowadays so laden with ambiguities and contradictions, so much in need of
rigorous delimitation? ;How can he describe the development of his personality and his style without
slipping into evolutionist linearity? ;How can he link the circumstances of his life with the inner
processes that led him to write what he wrote, without falling into the trap of that amateur psychologism
that marred musicians’ biographies for decades? The answers to these and other questions are not for-
mulated as general guidelines, but as provisional solutions that seemed appropriate for my research and
writing.

Alla por agosto del afio 2003, el Director del Instituto Complutense de Ciencias
Musicales, Emilio Casares, me habl6 para concretar un pedido que ya habia insinua-
do con anterioridad. Me queria contratar para que yo escribiera una monografia
biografica sobre el compositor espafiol de fines del siglo XVIII Vicente Martin y
Soler, algunas de cuyas Operas yo ya habia editado recientemente, también a pedido
suyo y para su institucion. La historia, en realidad, habia comenzado cuatro afios
antes: embarcado en un proyecto de rescate y difusion de la musica espafiola, y
especialmente de la musica escénica, el Dr. Casares necesitaba un editor para
L’arbore di Diana, una de las tres operas que Martin habia compuesto en Viena
sobre libretos de Lorenzo Da Ponte y en directa competencia con Wolfgang
Amadeus Mozart. Yo me encontraba entonces en Madrid, dictando clases en la
Universidad Complutense; dentro del equipo docente dictaba las clases sobre los
siglos XVI al XVIII. Con el inimitable desparpajo que le es habitual, Emilio decidio
que, ya que el siglo entraba dentro de los periodos que yo enseiiaba, yo era la perso-
na adecuada para realizar la edicion critica de la obra, y me ofrecid el trabajo. Por
ese entonces, todos sus habituales colaboradores se ocupaban de los siglos XIX y
XX; yo, en cambio, trabajaba con “cosas antiguas”.

la Musicologia, en la Facultad de Ciencias y Artes Musicales, Universidad Catolica
Argentina, Buenos Aires. He preferido mantener el tono un tanto personal que estaba desti-
nado a la presentacion oral, para no correr el riesgo de formalizarlo en una disertacion pres-
criptiva. Los cambios introducidos para la edicion son minimos. Solo se trata de un registro
de mis reflexiones posteriores a la redaccion de una larga y trabajosa biografia musical.
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La cercania de los aniversarios 250 del nacimiento (2004) y 200 de la muerte
(2006), asi como la buena aceptacion de la musica del compositor valenciano que, a
medida que se iba editando, iba siendo ejecutada en diversos escenarios espafioles e
internacionales, hicieron que esa primera edicion tuviera amplias secuelas. Al dia de
hoy, el ICCMU ha publicado ediciones mias de otras dos Operas, ademas de otras
tres mas debidas a otros editores (Irina Kriajeva y Christophe Rousset). Las exigen-
cias de las ejecuciones han requerido también que yo haga y el ICCMU publique,
reducciones para canto y piano de tres de estas obras. Esta en prensa el iinico orato-
rio del compositor valenciano, y se planea al menos un volumen mas de sus obras.?

No es como una exhibicion de curriculum vitae que me he extendido sobre el
origen de mi trabajo con Vicente Martin y Soler. Creo haber dejado claro que fue la
casualidad la que inici6 el vinculo; por mi parte, como argentino que toda su vida ha
tenido dificultades para publicar, acepté el proyecto inicial como una oportunidad de
hacer un trabajo que tuviera alguna difusion. A medida que continuaba con las
diversas etapas, me fui interesando cada vez mas por el tema por la misma razon
que me llevé a ser musicélogo: curiosidad intelectual. He incluido este largo prolo-
go personal por que la ausencia de un interés previo en el tema por mi parte, la falta
de un incentivo ideoldgico o compromiso afectivo con el sujeto, tienen mucho que
ver con los planteos que vendran en unos minutos.

Afortunadamente, el contrato para la biografia incluia la asignacion, por parte
del Instituto Valenciano de la Musica, de un monto significativo de dinero como
subsidio, y la disponibilidad de otros montos no especificados para la compra de
libros y la obtencion de copias de manuscritos y documentos. Este encuadre de la
situacion, que dificilmente se le pueda presentar a un latinoamericano dos veces en
la vida, me convencié de embarcarme en la investigacion para la monografia.
Después de todo, me decia yo, aunque ni el periodo clasico ni la 6pera bufa hubie-
ran sido anteriormente parte de mis intereses, so6lo era cuestion de conseguir los
datos y la musica necesarios, estudiar un poco el contexto, y ja escribir!

Las dificultades para conseguir el material necesario fueron superadas en gran
parte gracias al dinero disponible. Como Martin y Soler habia llevado una vida muy
ndémada, debi buscar personalmente sus rastros en Madrid, Valencia, Napoles, Turin,
y hasta San Petersburgo, obteniendo una buena cosecha, aunque la negativa por
parte de la direccion del Teatro Mariinsky de la Gltima ciudad, no s6lo de dejarme
ver su riquisima coleccion, sino incluso de hablar conmigo, dejé una considerable

2 La lista de mis ediciones de partituras completas para el ICCMU (Madrid) comprende
L’arbore di Diana (2002), Il burbero di buon cuore (2003), La festa del villaggio (2006) y
Philistaei a Jonatha dispersi (en preparacion para 2009). Christophe Rousset ha editado La
capricciosa corretta (2004) y L’isola del piacere (2007); Irina Kriajeva, Una cosa rara
(2003). Mis reducciones para canto y piano publicadas por la misma editorial son L ‘arbore
di Diana (2003), Il burbero di buon cuore (2004), La capricciosa corretta (2005).
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laguna. Los microfilms y discos compactos de imagenes de partituras manuscritas y
libretos me fueron llegando, hasta constituir una colecciéon amplia y bastante diver-
sificada; también pude obtener casi toda la bibliografia especializada que me era
necesaria.

Pero cuando llegd el momento en que se hacia impostergable el comenzar a
escribir, me encontré verdaderamente inerme y perdido. Inerme por cuanto los datos
que habia conseguido sobre la vida de Martin y Soler eran ricos en cuanto a sus
movimientos geograficos, pobres —no, indigentes— en cuanto a su persona. Perdido
porque no encontraba en la teoria musicologica de las ultimas décadas una guia
metodologica practicable.

La falta de firmeza documental de muchas afirmaciones sobre sus primeros y
sobre sus ultimos afios resultd un obstaculo familiar. Datos contradictorios y/o sin
respaldo que poblaban las voces de diccionarios y la escasa bibliografia sobre el
compositor debieron ser evaluados para reconstruir lo que se pudiera de la trayecto-
ria de Martin. Algunos documentos que pude encontrar en los archivos ayudaron a
despejar algunas de estas incognitas. Pero la falta de informaciones personales plan-
teaba problemas para mi inéditos. Hasta hace pocos meses, no habia un solo docu-
mento escrito por Martin y Soler; la vecindad mas cercana que se podia tener con su
cuerpo era la firma de un contrato que encontré en Napoles —por lo demas, ni un
solo documento de caracter intimo y personal; solo frios datos sobre su desempefio
como profesional.

Habiendo conocido el género biografico a través de la lectura de las biografias
de los ‘grandes maestros’, no sabia como empezar a retratar a un compositor que,
como persona, me era totalmente desconocido.

Pero, dificil como se presentaba este aspecto por la insuperable distancia con el
individuo Martin y Soler, era peor la confusiéon en mi mente con respecto al planea-
miento integral del libro. Como todos ustedes, estaba al tanto de una multitud de
prohibiciones metodologicas que han ido apareciendo a lo largo del siglo XX en la
disciplina. Por un lado, esta prohibido (ademas de ser terriblemente aburrido) caer
en la mera acumulacion de datos seleccionados sin un plan que sirva de guia y crite-
rio; esto no seria una biografia sino una cronologia acompafada de un catalogo.
Pero por otro, estan proscritos casi todos los recursos conceptuales o literarios que
permitian a los bidgrafos de antafio realizar conexiones entre datos, sugerir direccio-
nalidades, establecer etapas, dar sentido al tema e interesar de alguna manera al lec-
tor.

Esta prohibida la ‘falacia intencional’, que, a partir del andlisis de las obras, atri-
buye intenciones expresivas o constructivas al compositor. Las nuevas musicologias
han dado mala reputacion a los términos inclusivos para representar lo que antafo se
llamaban ‘movimientos espirituales’: clasicismo, romanticismo, nacionalismo. Y por
supuesto, hay que guardarse de la hipdstasis de estos términos como del mismo dia-
blo (es decir, nunca usar sus rasgos, que son abstracciones, como causas). Esta
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prohibido esencializar —las esencias no existen, son solo productos de las arbitrarias
selecciones hechas por individuos que defienden ciertos intereses.

La sociologia de la musica nos prohibe hoy hablar de clases sociales sin un
conocimiento pormenorizado, pocas veces disponible, de la estructura social y
socio-cultural de un medio determinado en un momento determinado (s6lo en el
caso de Viena en la década de 1780 quizas haya suficientes datos recopilados sobre
los asistentes al teatro, como para atreverse a desafiar la prohibicion). La postmo-
dernidad nos hace desconfiar de todo proceso que pueda parecer lineal, simple,
coherente: todo decurso historico debe moverse por haces de vectores multidireccio-
nales, todo objeto debe estar constituido por particulas poseidas por un alocado
movimiento browniano. El sentido comun ha pasado, de ser el menos comun de los
sentidos, a ser la mas comtn fuente de errores, causados por las apetencias e intere-
ses del individuo y por las perversas relaciones de poder de la sociedad que lo nutre.

Enfrentado con ese cumulo de dificultades, y careciendo de un interés particular
que me empujara a desestimarlas conciente o inconcientemente en aras de desarro-
llar una argumentacion favorable a ese interés, escribi, un poco a los tumbos, 659
densas y apretadas paginas. *Entre tantos obstaculos, el enfoque resulto algo hete-
rogéneo, aunque la organizacion del libro es bastante tradicional. Pero, pasadas las
presiones de las fechas de publicacion, quise satisfacer algunas de las angustiantes
preguntas metodoldgicas que la escritura me habia planteado.* Aqui van algunos de
los resultados.

La biografia es uno de los géneros literario-historicos mas antiguos. El padre del
género, Plutarco, fijo en el primer siglo de la era cristiana lo que seria una de sus
caracteristicas salientes: su caracter de ejemplo moral. Como los hombres son afec-
tos a la imitacion, esperaba que sus narraciones de la vida de grandes personajes
despertara en su lectores el afan de imitarlos. Para esto, debia disimular las fallas de
su caracter,

“[...] pues asi como deseamos que los pintores que hacen con gracia y
belleza los retratos, si hay en el rostro alguna imperfeccion ni la dejen del
todo , ni la saquen exacta, porque esto lo haria feo, y aquello desemejante
a la vista; de la misma manera siendo dificil, o por mejor decir imposible,
escribir una vida del todo irreprensible y pura, en los hechos laudables se ha
de dar exacta la verdad, como quien dice la semejanza; pero los defectos y
como fatalidades que acompafan 4 las acciones, y proceden o de algiin
afecto o de inevitable precision; teniéndolos mas bien por remisiones de

3 WAISMAN, L.J., 2008.

4 La bibliografia tedrica sobre biografia musical no es muy extensa. Es clasico el estudio de
ABERT, 1920; en afios mas recientes han aparecido LENNEBERG, H., 1988, PEKACZ, J,
ed., 2006 y PEKACZ, J., 2004.
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alguna virtud, que por efectos de maldad, no los hemos de gravar en la his-
toria con empefio y con detencion, sino como dando a entender nos compa-
decemos de la humana naturaleza, que no da nada absolutamente hermoso,
ni costumbres decididas siempre y en todo por la virtud.”

Las biografias de musicos famosos aparecieron con mucho retardo con respecto,
por ejemplo, a la de los pintores célebres. Para los primeros historiadores de la
musica, la biografia era un dato meramente supletorio: lo que importaba de cada
musico célebre era lo que habia aportado al ‘progreso’ del arte, ya que la historia de
la musica se veia como un creciente acercamiento al descubrimiento de las leyes
naturales que lo regian en la época en que vivia el propio historiador. El surgimiento
de la estética de la expresion subjetiva a fines del siglo XVIII significé una inver-
sion completa de los términos. Si la musica era la manifestacion de los mas intimos
impulsos del alma de un compositor, para aprehenderla resultaba esencial conocer
esa alma. El camino de la biografia, salpicado de anécdotas que revelaban los rasgos
individualizadores del espiritu del maestro, se convirti6 en la principal avenida de
conocimiento musical, ya que el estilo no era una serie de elementos de los que
cualquiera se podia apropiar, sino algo inherente a la persona del creador, inconfun-
dible y hasta irrenunciable. Se trataba de una via de ida y vuelta: se podia conocer a
la persona a través de su musica o a la obra a través del caracter y vicisitudes de su
creador. Un ejemplo que muestra la larga vigencia de esta idea lo da la biografia de
Mozart, dirigida a un publico general, escrita alrededor de 1915 por Henri de
Curzon.

“[...] tal vez no carezca de novedad el ir siguiendo simplemente la evolu-
cion de la obra de Mozart a través de su vida.

Efectivamente, no se pudiera separarlas una de otra. Por poco seriamente
que se estudie dicha obra se reconoce en ella, primero con curiosidad y
luego con emocion, la expresion esencial y Unica del pensamiento de
Mozart, se nota la constante unidad dentro de la inagotable variedad, y no se
piensa mas que en sorprenderla como brota de aquella ardiente alma un dia
y otro, al azar de los hechos.

Me sentiré dichoso si el lector de estas paginas puede a su vez reconocer
que ha vivido también un poco cerca de ese alma. Porque en verdad, la obra
de Mozart es su vida misma.”®

Me gustaria subrayar, dentro de este texto, algunos elementos. En primer lugar,
la insistencia en la unidad indivisible vida-obra. En segundo lugar, la conviccion del

> PLUTARCO, 1830, vol III: 103 [Vida de Cimon].
6 CURZON, H., 1942: 8-9.
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caracter unitario, coherente, constante de una y otra, manifestada en la palabra
“esencia”: un nucleo permanente y unico de la personalidad; unico tanto en el senti-
do de su indivisibilidad como en el de ser distinto a todos los demas. Los ‘hechos’
son azarosos, pero el espiritu que entre ellos se desenvuelve es siempre igual a si
mismo. Y por ultimo, es interesante también lo que se espera de los lectores: un
acercamiento espiritual a un alma (que, siguiendo la tradiciéon romantica, no podia
dejar de ser ‘ardiente’; hubiera quedado muy mal que fuera, por ejemplo, ‘flemati-
ca’). La vida de Mozart es un alimento moral para los hombres de hoy. La combina-
cion de estos tres elementos dio como resultado las llamadas ‘biografias espiritua-
les’: como a menudo los hechos de la vida del héroe musico eran demasiado
prosaicos y poco adecuados a la espiritualidad de su musica, éstos eran deformados
o directamente suprimidos para narrar el desarrollo de su excelsa ‘vida interior’, que
se inferia de sus creaciones artisticas.” Una cuidadosa seleccion de anécdotas suele
servir de fragil respaldo a esa narracion. Este subgénero de biografias tiene atin
vigencia: el muy alabado Johann Sebastian Bach: el musico sabio, del eminente
especialista Christoph Wolff preserva sus rasgos esenciales.?

Con esta estética comenzaron a confluir, en distintos grados y en diferentes com-
binaciones, una serie de elementos que darian origen a distintos matices dentro de la
tradicion biografica: nos referiremos en especial al positivismo y al nacionalismo. El
espiritu cientifico, con el estimulante ejemplo de las ciencias naturales, se vio refle-
jado en una creciente busqueda de rigor en la recopilacion y evaluacion de los docu-
mentos que garantizaran una presentacion completa y veraz de las circunstancias
exteriores de la vida del musico. A los primeros esfuerzos de Johann Nikolaus
Forkel por comunicarse con familiares y amigos de Johann Sebastian Bach para
obtener los datos mas fidedignos a consignar en su celebérrima biografia de 18027
se fueron sucediendo una serie de volimenes que constituyeron otros tantos hitos en
el itinerario de la biografia hacia su identificacion con un proyecto cientifico. La
inmensa coleccion de datos biograficos de Fétis (1833-44) fue subsiguientemente
considerada poco rigurosa, y toco a las biografias de Handel (Chrysander, 1858-67)
y Bach (Philip Spitta, 1873-80)!° representar nuevos y crecientes estandares en
cuanto a la amplitud de la recopilacion de datos documentales. La culminacion de
esta tendencia esta representada por las llamadas ‘biografias documentales’ de la

7 Dahlhaus llama a este tipo “biografia interior” o “biografia idealista”. DAHLHAUS, C.,
1977, Capitulo 2.

8 WOLFF, C., 2003.

9 FORKEL, J., 1950.

10 FETIS, F-J., 1833-44; CHRYSANDER, K., 1858-67; SPITTA, Ph., 1873-80.
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segunda mitad del siglo XX, en las que se prescinde totalmente de la narratividad
y la explicacion: simplemente se reproducen ‘todos’ los documentos relevantes. Por
supuesto, ‘todos’ es una imposibilidad; las fronteras entre lo que es relevante y lo
que no lo es son fijadas, en forma mas o menos sistematica, por el compilador, que
ejerce alli su poder para delinear la imagen del musico.

Otra fuerza importantisima para la conformacion de la literatura biografica fue el
surgimiento de los nacionalismos. También a este respecto Forkel es ejemplar: la
dedicatoria de su biografia bachiana “a los admiradores patridticos del arte musical”
y su tratamiento del compositor como héroe cultural de la Alemania ain por nacer
anticipan la posterior practica de la apropiacion nacional de los musicos. La publica-
cion en 1841 del influyente El héroe en la historia de Thomas Carlyle, lanzo a cien-
tos de intelectuales a la busqueda de los titanes que representaban a sus pueblos y
hacian la historia. Su tarea, segun el historiador escocés, era identificarlos, limpiar-
los de polvo, y ponerlos en un pedestal para edificacion de la gente comtn. Asi,
desde entonces hasta nuestros dias, una idea-guia de innumerables biografias ha sido
la de encontrar el espiritu nacional en la vida y obra de cuanto compositor de talento
estuviese al alcance. La polonizacion de Chopin es un ejemplo egregio;!? la disputa
entre Paraguay, Bolivia, y Argentina por la posesion de Zipoli es un eco actual. Otra
manifestacion reciente de la captacion de musicos como héroes (ahora no de nacio-
nalidades, sino de movimientos) son las narraciones del feminismo frustrado de
Fanny Mendelssohn'3 o 1a homosexualidad de Schubert.!4

Considerar al compositor como héroe cultural conlleva otros anexos: su vida
debe, en lo posible, tener una trayectoria conforme con alguno de los arquetipos
miticos del héroe del arte. Segiin el mas comun de estos, resulta imprescindible
encontrar etapas de sufrimiento y un triunfo final, aunque sea postumo, sobre la
adversidad. En estas batallas, el adversario del compositor es generalmente la
incomprension de un publico filisteo, en cuyo caso se refuerza la autoestima del lec-
tor, que indudablemente sabe apreciar la grandeza del héroe. Pero la enfermedad, la
pobreza, las guerras, o algin patron tirdnico pueden jugar el papel de opresor, de
acuerdo con lo que permitan construir o fantasear los hechos documentados.

La estética del formalismo trascendente, que segun Dahlhaus habria dominado la
reflexion musical durante casi todo el siglo XIX antes de culminar en Hanslick,
deberia haber menguado la importancia de la biografia como fuente de conocimien-

1T Notablemente, las editadas por Otto Erich Deutsch: DEUTSCH, O., 1914, DEUTSCH,
0., 1955 y DEUTSCH, O., 1965.

12 PEKACZ, J., 2006b.

13 KIMBER, M., 2002.

14 Ver WAISMAN, L.J., 1997.
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to sobre la musica. Si lo que expresan los compositores no es su propio mundo inte-
rior, sino realidades metafisicas no accesibles a través de los sentidos o de la pala-
bra, ya no deberia ser tan imprescindible saberlo todo sobre los porteros que admi-
nistran el acceso a ese inefable reino. Sin embargo, la biografia sigui6é reinando
como soberana de la literatura musicografica hasta al menos 1950, resistiendo no
solo los embates de la estética trascendente, sino también tendencias musicologicas
explicitamente antitéticas al enfoque biografico.

Durante el periodo fundacional de la disciplina, el paradigma cientifico estimul6
una tendencia hacia metodologias despersonalizadas en todas las humanidades, que
culminaria con la ‘historia estructural’ de la escuela de los Annales, pasando por la
“historia del arte sin nombres” de Wolfflin y, en nuestro campo, con la “historia de
los estilos” de Guido Adler. Mientras que Raphael Kiesewetter a principios del siglo
XIX, habia preconizado designar a cada época “por el nombre del hombre mas céle-
bre de su tiempo [...] el mas influyente en el gusto de sus contemporaneos [...] y el
que llevo el arte a mayor grado de perfeccion”, Adler, en 1911,'5 hablaba de una
sucesion de estilos anonimos, cada uno de los cuales se comportaba como un orga-
nismo complejo. El musicologo debia identificar rasgos compartidos tanto por los
compositores geniales como por los mediocres, y en base a ellos formular leyes
estilisticas. Lejos de fomentar las biografias de autores candnicos, se trataba de
publicar (como lo hizo Adler) musica del ‘compositor promedio’.

A la inmensa influencia de la teoria y el método adleriano, se sumaron a lo largo
del Siglo XX otra serie de tendencias que de una u otra manera colectivizan el terre-
no de la investigacion musical y desplazan al compositor de genio de su centro. La
historiografia marxista con su énfasis en las estructuras socioeconéomicas y las con-
diciones de produccion es poco conducente a un enfoque biografico, al que se adap-
ta con cierta dificultad. El estructuralismo, con su énfasis en el texto como entidad
autosuficiente, y el post-estructuralismo con su desmontaje de la obra son, sino ene-
migos declarados de la biografia del autor, hostiles a las explicaciones biograficas.
De hecho, durante los ultimos decenios se ha oido a innumerables voces decretar ‘la
muerte del autor’. Si el autor esta tan muerto, /a qué ocuparnos tanto de su vida?

La aparente paradoja de la buena salud del género biografico en medio de estos
embates refleja una carencia habitual en la historia de las ideas: ésta suele concen-
trarse en enunciados de filosofos e intelectuales de avanzada, y —en parte por la difi-
cultad de acceso— apenas toma en cuenta el imaginario social, cuyos portadores pue-
den atenerse a conceptos ya pasados de moda para los grandes pensadores. Mas alla
de las teorias estéticas, durante todo el periodo mencionado la persona del composi-

15 ADLER, G., 1911.
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tor ocupo el lugar de privilegio en la representacion mental del campo prevalente en
circulos intelectuales. (El inico competidor, el intérprete virtuoso, era, al menos
desde un siglo antes, el protagonista para los publicos menos refinados, y continud
siéndolo hasta nuestros dias, cuando ha empalmado con la explosion del prestigio de
la musica popular y su énfasis en el intérprete a expensas del autor.) Exenta del
requisito de coherencia sistematica, la ‘mentalidad colectiva’ albergé (y atun alberga)
en informal e inexplicada convivencia a dos conceptos antitéticos entre si: por un
lado, la idea de que la musica (y el arte en general) constituyen la expresion perso-
nal del artista; por otro, una nebulosa nocion de que la musica trasciende el mundo
cotidiano y comunica al hombre con realidades mas excelsas. Todavia hoy, no es
necesario ser ‘inculto’ para creer que un musico compone, canta o toca ‘para expre-
sarse’, y al mismo tiempo afirmar que al escuchar Bach, Mozart o Beethoven se
siente ‘transportado’ a un mundo ‘mas elevado’. A estos dos inarmonizados concep-
tos se agrega el pasmoso elemento de la creacion ex nihilo por parte de los demiur-
gos de la musica, que despierta la admiracion atonita de un publico crecientemente
pasivo.

Es esta contradiccion entre el mundo de la teoria y el de la practica musical lo
que determina que, desde hace mas de un siglo, la biografia sea una saludable
Cenicienta de la musicologia, una humilde plebeya cuyas mejillas sonrosadas y alti-
vo porte revelan lo poco que le preocupa el desprecio de sus ‘superiores’. Y la dico-
tomia entre los dos mundos también ayuda a explicar el origen de tantos volimenes
biograficos divididos en dos secciones: la primera desarrolla la vida, a menudo recu-
rriendo a explicaciones psicoldgicas de sentido comiin para dar interés narrativo y la
ilusion de que comprendemos al personaje, la segunda se ocupa de la obra, con una
prosa de caracter mas o menos técnico segln la versacion musical del publico desti-
natario.

A pesar de todas estas contradicciones, existe una formulacion clasica de la bio-
grafia musical, explicitada por Hermann Abert en un lucido articulo publicado en
1920: “Sobre los deberes y las finalidades de la biografia musical”.'® El objetivo
debia ser “presentar el artista al lector en una imagen totalizadora y viva (lebendiges
Gesamtbild)”. Se debia incluir las circunstancias de su vida, la influencia de compo-
sitores anteriores y la influencia del protagonista sobre la posteridad, pero siempre
seleccionando los datos con el siguiente requisito: s6lo entrard lo que pueda presen-
tarse como “fuerza viva” que interactia con el espiritu del compositor. La mera acu-
mulacién positivista de datos no sirve; es necesario “profundizar en la esencia del
artista mismo” a través del “intercambio entre él y su ambiente temporal y geografi-

16 ABERT, W., 1920.
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co”. Abert no soslayaba el aspecto literario de la empresa al que sintetizo con el afo-
rismo “Wer der Dichther will Verstehn, muss in Dichters Lande gehn” (“Quien quie-
ra comprender al poeta, debe ir a la tierra de la poesia”). Pero criticaba a quienes
construian un cuento de hadas alrededor del musico: era necesario profundizar en el
analisis de la obra para encontrar la vida interna del arte del compositor, y con ella
su imagen del mundo. Armado con este conocimiento, el biégrafo puede ir a las cir-
cunstancias externas de la vida del artista (con documentos sometidos a una rigurosa
critica histdrica y filologica) e interpretar ‘desde dentro’ como fueron vividos por él.
Sélo quien es capaz de percibir al artista, su vida y su obra como una unidad puede
escribir una biografia. Los demads, abstenerse.

Los ultimos afos del siglo XX han presenciado, como todos sabemos, una reno-
vacién metodologica dentro de la musicologia histdrica. Entre la apabullante tela-
rafia de los ‘nuevos enfoques’, con pretensiones a menudo en conflicto entre si, se
distingue, sin embargo una reaccion generalizada contra el formalismo que habia
dominado la teoria estética occidental de los ultimos cien afios. El contexto de la
musica deja de ser exterior a ella y pasible de ser puesto entre paréntesis para con-
centrarse en el texto musical; es mas, deja de ser propiamente contexto para entrar
en una relacién tan promiscua con el texto que ya no sabemos cudl es uno y cual es
el otro. De hecho, el postestructuralismo de Barthes llama “texto” a lo que tradicio-
nalmente se ha denominado “contexto”, incluyendo en él, ademas, elementos tan
dispares o alejados del antiguo “texto” como para que en épocas anteriores, no
habrian ni siquiera formado parte del “contexto”. Una formulacién sintética de este
postulado de nuestra era es que “el contexto es una condicion sine qua non para que
la musica pueda ser escuchada como musica y no como ruido sin sentido”!”

El auge de la semantica musical, los estudios feministas y poscoloniales, los
diversos enfoques socioldgicos de la musica, la musicologia cognitiva, la influencia
de la antropologia de la musica y de los estudios sobre musica popular, la critica cul-
tural: todos tienen en comin una mirada que rebasa o traspasa el objeto sonoro y lo
pone en relacion con diversos datos, hechos, procesos y personas. El compositor es
—no se lo puede negar— una de estas personas; aunque ya ha pasado la época en que
era privilegiado como el primum movens, su estatus ha vuelto a ser interesante.
Compartiendo espacio ahora con intérpretes, técnicos, empresarios, organizadores y
oyentes, su vida es objeto de escrutinio en libros y articulos. No es posible, sin
embargo, distinguir un nuevo paradigma para la biografia musical. Algunos autores
se inclinan por perspectivas polarizadas, que intentan comprender a los grandes
compositores por medio del psicoandlisis (el Beethoven y el Mozart de Maynard

17 PECAKZ, J., 2004: 76.
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Solomon) o de la psicologia social (el Mozart de Norbert Elias).'® La exaltacion
actual de la sensaciones corporales que la musica nos despierta es elevada al rango
de metodologia en la biografia de Luigi Boccherini escrita por Elisabeth LeGuin: el
subtitulo “Un ensayo de musicologia carnal” ilustra hasta qué punto llega el deseo
de la autora de acercarse al compositor.'® Otros, por el contrario, prefieren priorizar
el medio en el que se desenvolvio el protagonista: no intentan desentrafiar su perso-
nalidad intima, sino mostrar como se formo su identidad musical dentro del campo
de un género, un tiempo y un lugar. Este enfoque predomina en los musicélogos que
se ocupan de figuras menos exaltadas en el canon, como el Antonio Salieri de John
Rice, pero también es evidente en el extenso Haydn de H.C. Robbins Landon.20
Pero la biografia que podriamos llamar ‘integral’, la narracion literaria de la historia
de un compositor y su musica, ha quedado casi exclusivamente en manos de escrito-
res no profesionales que trabajan para un publico més amplio.

(Por qué es esto asi? Entre muchas otras causas esta otra de las tendencias actua-
les de las humanidades: la descomposicion del sujeto en identidades multiples, cam-
biantes y contingentes. Desaparece asi “la esencia del artista”, el objeto de las preo-
cupaciones de Adler. Si no tenemos un héroe cuya vida y cuya personalidad forman
un todo coherente, ;quién es el sujeto de nuestra narraciéon? ;Coémo podemos cauti-
var al lector si el protagonista es s6lo “un nexo entre distintos discursos que entran
desde afuera”!? Si ya no podemos creer que ‘el verdadero Beethoven’ se encuentra
en la Quinta Sinfonia y no en La victoria de Wellington, ;quién es Beethoven? El
hilo conductor de la biografia-como-novela se deshilacha en innumerables filamen-
tos que aparecen y desaparecen a lo largo de su desarrollo, fragmentando su conti-
nuidad, dificultando su identificacion y nuestra identificacion con €l. Albert Camus
defini6 claramente el problema del bidgrafo cuando dijo que nuestro interés por la
vida de los ajenos deriva precisamente de nuestra ilusion de su coherencia interna.
Vista de afuera, una persona es un todo integro, y esto contrasta con nuestra percep-
cion de nuestra propia vida, que desde dentro aparece como una ensalada mixta?2,

Pero esto es la reductio ad absurdum, después de la cual hay que reflexionar. En
el afan de desmitificar las narrativas tradicionales, se pasan por alto datos obvios de
la realidad. El mas flagrantemente evidente es que cada hombre tiene, o es, un cuer-
po que nos ofrece toda la continuidad que podriamos desear, pues nace, se desarro-
lla, adquiere cicatrices, y muere. Es cierto que cada uno maneja y presenta su cuer-

—_

8 SOLOMON, M., 1977 y 1995; Norbert ELIAS, N., 1991.
° LE GUIN, E., 2006.
20 RICE, J., 1998; ROBBINS LANDON, H:C., 1976-1980.
2l TAYLOR, C., 1989: 463.
2 CAMUS, A., 1962-1989, I1I: 17.
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po de acuerdo a los discursos que incorpora, pero el cuerpo y su continuidad no es
un discurso, son datos reales y concretos. Y ese cuerpo del artista es el mediador
entre todos los discursos sociales y el producto artistico: alli y solo alli esta el punto
de encuentro de todos los demads vectores que se nos pueda ocurrir tomar en cuenta.
Podemos elegir, en algin determinado momento, olvidarnos del autor para escuchar
una musica con objetivos determinados, como hace el fisico que se va al nivel del
mar para medir la temperatura de ebullicion de un liquido descartando el factor de la
altura. Pero eso es una mera eleccion metodoldgica, y sus resultados tendran las
mismas limitaciones que el método.

La labilidad y fragmentacion del sujeto también tiene sus limites: todos conoce-
mos gente que mantiene los mismos gestos y repite sus reacciones desde la cuna a la
tumba. Es cierto que el afdn de obtener una curva continua, coherente y elegante
para la vida del biografiado puede llevar a dislates. Los actuales especialistas en
Bach no pueden imaginarse que Spitta, en su deseo de hacer culminar la obra del
musico con el ciclo de cantatas corales, haya pasado por alto la abrumadora eviden-
cia de que las habia compuesto a los cuarenta afios, veinticinco antes de su muerte.
Pero eso solo significa que, en nuestro intento de hacer inteligible una trayectoria,
no debemos desatender la evidencia.

La musicologia como comunidad académica ha llegado a nivel de saturacion
bastante alto. Aunque para quienes trabajamos temas americanos sea a menudo difi-
cil avizorar en el horizonte alguien que, estudiando los mismos objetos, corrija nues-
tros errores, €so ocurre ya permanentemente en quienes estudian el canon, y proba-
blemente ocurrira en el futuro con nuestros temas. La conciencia de que habra
futuros revisores ayuda a disminuir la sensacion de omnipotencia que a menudo
agobia al autor de un libro. No es necesario dar con la verdad definitiva: ya
Hermann Abert, hace casi un siglo, afirmaba que las biografias necesitan ser reescri-
tas cada 50 afios, pues “ninguna nos brinda el auténtico Bach, Beethoven o Mozart.
[...] La unidad de sus vidas siempre sera inasible para nosotros; sélo podemos cap-
turar sus coloridos reflejos, y éstos brillan con distintos colores para cada época”.?3

Pareciera ser que el mejor aprovechamiento de las nuevas visiones que nos traen
los recientes enfoques disciplinarios e interdisciplinarios, seria no para sustituir sino
para complementar y enmendar las tradiciones de este dificil género. En lugar de
buscar la unidad irrenunciable de una psiquis, deberiamos investigar la evidencia de
un yo que es actuado para dar la impresion de coherencia y que suele variar de
acuerdo a frente a quién esta actuando, un yo que es moldeado, en un proceso no
lineal por las opciones que se le presentan y por los modelos de actuacion disponi-
bles en su entorno —ya sean estos literarios, historicos o de sus vecinos. Para com-

23 ABERT, H., 1920: 18.
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prender estos modelos identitarios, es necesario conocer el mundo simbolico a par-
tir del cual el protagonista construye sentido dentro de su vida.2*

Los términos categoriales colectivos (clase, raza, nacionalidad, periodo, estilo)
no han perdido su utilidad como denotadores taquigraficos de un conjunto, pero no
pueden funcionar més como ‘paquetes de identidad’, de la cual el biografiado es una
personificacion o un transmisor. Ninguno de estos términos es suficiente como para
agotar la identidad multifacética de un individuo creativo.

La obra musical, aunque pueda ser considerada como objeto autonomo, da mas
dividendos al bidgrafo si la toma como “el producto de una negociacion entre el cre-
ador o una clase de creadores equipada con un repertorio compartido y complejo de
convenciones, y las instituciones y practicas de la sociedad”.?’ El concepto de géne-
ro es, a este respecto, sumamente fructifero. La principal mediacion entre obra y
sociedad es, como queda dicho, el compositor, y su biografia puede ayudar a com-
prender la articulacién entre una y otra si se la emprende, no para definir los logros
individuales del artista, sino para describir su participacion en los discursos cultura-
les que circulan por la sociedad. Asi concebida, la biografia seguramente se quedara
corta ante el misterio de la creacion artistica —que, de todas maneras, se percibe a la
audicion— pero, entre otras cosas, nos ayudara a comprender los mecanismos del
gusto y del éxito en distintos momentos y lugares.

Ya he confesado hace unos minutos que las reflexiones metodologicas que acabo
de presentarles son posteriores a la redaccion de mi libro. Sin embargo, son con-
gruentes con él, y por consiguiente, les apunto a continuacion como salvé las incog-
nitas que me acosaban al comenzar a escribirlo. Renunciando a la unidad arte/vida,
dividi el volumen, iniciandolo con un amplio capitulo biografico y continuando con
una serie de capitulos analiticos. Por supuesto, al final viene el aparato bibliografi-
co, lista de obras, etc. Por fortuna, pude hacer coincidir en general las distintas eta-
pas de la vida del compositor con los diferentes géneros que cultivd, o con variantes
dentro de un género (por ejemplo, dentro de la opera buffa distingui entre la come-
dia burguesa y la 6pera fantastica o exotica). Me parecid reconocer un plan maestro
por el cual las tres ultimas dperas reinciden, una por una, en los temas y caracteris-
ticas de las tres que mayor éxito le habian proporcionado; aunque esto tuviera un
tufillo a la antigua propension por hallar lineas coherentes, titulé al capitulo corres-
pondiente “Recapitulaciones”.

En el capitulo biografico, conciente de estar escribiendo una narracion, separé
una cantidad de material destinado a discutir o refutar hipdtesis y leyendas incluidas

24 PEKACZ, J., 2004: 69.
25 GREENBLATT, S., 1987.
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en la bibliografia preexistente. Ubiqué esto al final del capitulo como “excursos”
(lamentablemente los editores espafioles decidieron pasar todos los excursos a un
apéndice). Intenté asi ofrecer un texto legible, sin renunciar al rigor en la evaluacion
de la evidencia ni a mostrar al lector interesado los pasos que habia seguido para
elegir una version de la historia. Dada la escasez de datos, prescindi casi totalmente
de atribuir sentimientos e intenciones a Martin y Soler o a otros personajes; ofreci
en cambio toda la informacion de que disponia en cuanto a las circunstancias dentro
de las que funcionaba el musico en cada lugar. Cuestiones financieras, organizacion
de los teatros, grupos sociales participantes en la practica musical, y otros temas
similares ocupan buena parte del capitulo.

En los capitulos analiticos —que ahora me parecen demasiado abultados y ocasio-
nalmente repetitivos— fue mi finalidad el ubicar al compositor dentro de las coorde-
nadas del género. Comparaciones con otras operas sobre el mismo libreto, un exa-
men exhaustivo de los autopréstamos intergenéricos a los que era afecto Martin,
dramaturgia textual y musical de las piezas son algunas de las herramientas utiliza-
das. Al mismo tiempo fui notando los cambios registrados en el estilo del composi-
tor a lo largo de su carrera. Como estos no fueron drasticos, ese aspecto no recibid
un espacio considerable; si me parecieron dignas de un mayor desarrollo las diferen-
cias estilisticas que el compositor marcaba entre los distintos géneros. Estos recur-
sos reemplazaron a una posible ‘biografia’ de su estilo musical con su usual division
en tres etapas.

Finalmente, en el capitulo en que se solia hacer una sintesis de la personalidad
creadora del compositor, opté por desarrollar un aspecto de la imagen putblica que
¢l, en mi opinidn, deseaba proyectar. Como espaiiol en el extranjero, en un momento
en que las élites europeas mostraban un apetito por lo pintoresco, Martin se dedico a
enfatizar su ex6tico origen, comportandose en ocasiones como un fogoso torero e
insertando en sus Operas escenas, danzas y estilemas de la musica popular espaiiola.
Fue preciso evitar en la redaccion el lugar comun del nacionalismo musical: la rela-
cion del compositor con su tierra de origen no se ajusta a ese concepto, aunque algo
tiene que ver con ¢l. En suma, a falta de una pardbola de héroe y a falta de un pro-
fundo examen psicolédgico, intenté ver, a través de una rendija que me ofrecian los
datos, al menos uno de los yo de mi biografiado. ;Biografia definitiva? De ninguna
manera. Si una presentacion honesta de los datos disponibles, con algunas interpre-
taciones parciales de los mismos, realizadas desde nuestra situacién a comienzos del
siglo XXI.
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DE LA CANCION-OBJETO A LA CANCION-PROCESO: REPEN-
SANDO EL ANALISIS EN MUSICA POPULAR!

JUAN PABLO GONZALEZ

Resumen

Este articulo propone una reflexion en torno al analisis en musica popular, considerando la cancion
como un racimo de textos literarios, musicales, sonoros, performativos, visuales y discursivos. Estos
textos se van conformando en distintos momentos de la etapa productiva de la cancién y en los distintos
espacios sociales de su consumo. Desde esta perspectiva, la cancion popular se nos presenta mas como
un proceso abierto que como un producto fijado en una partitura. Sera el proceso-cancion, entonces, el
que genere la pluralidad textual que desafia cualquier analisis por separado de la cancion popular y que
este articulo pretende interrogar.

Abstract

This article proposes a reflection on the analysis in popular music, considering the song as a cluster of
literary, musical, sonorous, performative, visual and discursive texts. These texts are shaped in different
moments of the production of the song and in the various social spaces of its consumption. From this
perspective, popular song is presented more as an open process than as a product set in a score. It will
be the song-process-, then, which generates the textual plurality that defies any fragmented analisis of
popular song, that this article interrogates.

* % %

Después de varios siglos transcribiendo, editando y analizando partituras, la
musicologia ha llegado a explicar las obras clasicas como estructuras organicas de
una logica perfecta. Sin embargo, pareciera que en América Latina nuestra discipli-
na no ha avanzado lo suficiente como para dar cuenta de una ‘simple’ cancion popu-

1 Este articulo es producto de las conferencias presentadas por el autor en junio de 2008 en
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lar, que considere su multiplicidad textual. No encontramos ni siquiera terminologia
en espafiol o portugués, o enfoques adecuados para analizar formalmente canciones
que no se adscriban al régimen de estrofa-estribillo habitual en la cancion folklorica
y el lied, por ejemplo. De este modo, con los conceptos que utilizamos en nuestro
medio, aquellas canciones adscritas al régimen coro-puente, como Yesterday, por
ejemplo —que comienzan con su parte principal—, podrian ser explicadas segun el
formato del aria da capo, 1o que resulta un tanto extemporaneo para definir una can-
cion de Los Beatles.

Ademas, conceptos como los de ook o gancho —frase vocal recordable— y riff’
—frase instrumental reiterativa— aplicables a las canciones coro-puente y también a
las con forma estrofa-estribillo, no encuentran en la tradicion analitica musicologica
conceptos que los definan con propiedad. Sélo contamos con términos como los de
obstinato, leit motiv o motivo recurrente, por ejemplo, que no son los utilizados por
los propios musicos populares y no describen con exactitud el sentido estructural y
expresivo que poseen gancho y riff. De este modo, queda la impresion que los enfo-
ques y terminologias del analisis musicologico no logran dar cuenta a cabalidad del
micromundo de la cancidn popular.

Tampoco hemos avanzado demasiado en la comprension del texto musical cons-
truido desde la escucha, percepcion o consumo —el nivel estésico de la triparticion
semiologica de Molino/Nattiez—. Como Philip Tagg nos recuerda, en los estudios
de musica popular no es suficiente el llamado texto primario o nivel neutro, posible
de abordar cuando la cancidn estd escrita y fijada en partitura. Necesitamos entender
como la musica es capaz de articular identidades, afectos, actitudes y patrones de
comportamiento, algo que serd una de las preocupaciones centrales de Tagg. El pro-
blema, es que no sabemos demasiado cémo operan los procesos de transmision,
recepcion y construccion de significados en momentos historicos y espacios socia-
les especificos. Conocer lo que John Blacking llama la musicalidad de la escucha,
en nuestro caso, how musical is the audience, seria la tarea.2

La musicalidad de la escucha, que Blacking estudia en culturas comunitarias y
orales, Tagg la estudia en culturas masivas y mediatizadas, llevandola al terreno de
los medios audiovisuales. Tagg, distingue dos saberes musicales: “saber musica” y
“saber ‘sobre’ musica”. El primer saber corresponde a la capacidad de hacer musica
y de reaccionar ante ella. Esto es, saber cantar y saber cuando aplaudir, por ejemplo.
“Saber ‘sobre” musica”, en cambio, corresponde a la capacidad de desarrollar un
discurso en torno a ella, que, segiin Tagg, puede ser meta-textual: saber como ‘deno-

el VIII Congreso de la Rama Latinoamericana IASPM en la Pontificia Universidad Catdlica
del Pert; y en la V Semana de la Musica y la Musicologia: Jornadas interdisciplinarias de
investigacion artistica y musicologica, en la Pontificia Universidad Catdlica Argentina.

2 Ver TAGG, 2000; y BLACKING, 1973.
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tar’ un fenomeno musical, esto es, definirlo en términos lexicales; y meta-contex-
tual, saber como relacionar o ‘connotar’ musica con la cultura y sociedad que la pro-
duce y condiciona su practica y consumo.3

En musica clasica, estos saberes estan integrados: donde aprendo a cantar apren-
do a denotar y hasta a connotar, pues en teoria y analisis musical abundan las defini-
ciones lexicales de los componentes de la musica y muchas de estas definiciones tie-
nen un fuerte componente connotativo o meta-contextual, producto de su uso e
historicidad. Si bien Tagg afirma que el conocimiento meta-contextual esta reserva-
do a etnomusicologos y cientistas sociales, es innegable que también es aplicado en
el conservatorio. La simple clase de solfeo esta llena de terminaciones femeninas
—‘débiles’— y masculinas —‘fuertes’—; modos ‘exoticos’ —espaifioles, gitanos—; terce-
ras mayores ‘alegres’ y menores ‘tristes’, por ejemplo.*

El estudio analitico del madrigal, el motete, el lied y hasta la sonata, incluye
referencias a rasgos emotivos, religiosos y dramaticos, referidos o connotados por
rasgos armonicos, ritmico-melodicos, timbricos y formales de la obra. Es decir, el
aprendizaje de musica clasica, incluye un discurso denotativo y connotativo. En
musica popular esto también sucede, pero de manera menos sistematizada.

De este modo, la cancion popular, presenta una serie de desafios para su estudio
analitico, sobre los cuales no ha habido suficiente reflexion musicoldgica, en el
entendido de que se trata de una estructura mas o menos simple y estandarizada,
cuya abundancia y perecibilidad, de cierto modo, la banalizan. El punto de partida
desde el cual se ha dado inicio a la escasa reflexion en torno al andlisis de la cancion
popular en nuestro medio, ha sido el de enfatizar la pluralidad de textos que conver-
gen en ella, avanzando mas alla de su clasica division entre letra y musica.

Es asi como, producto de las discusiones generadas en la lista de la Rama
Latinoamericana de la Asociacion Internacional para el Estudio de la Musica
Popular, IASPM-AL en torno al andlisis de la cancion, decidimos enfocar nuestro
VI Congreso, realizado en la Pontificia Universidad Catolica del Peru en junio de
2008 hacia este problema, subtitulandolo: “Cancion popular y discursos analiticos”.
De este modo, en el primero de los cinco grupos tematicos del VIII Congreso
—“Analisis de la cancion”—, enfatizamos la pluralidad de textos que convergen en la
cancion popular, propiciando la renovacion de la mirada analitica del cancionero
latinoamericano, mediante la convergencia interdisciplinaria o de ‘puntos de escucha’.

Del centenar de ponencias presentadas en el VIII Congreso IASPM-AL, treinta
de ellas propusieron diversas miradas sobre el problema analitico de la cancién
popular. Estas ponencias nos ofrecen un interesante corpus tedrico y de estudios de

3 Ver TAGG, 2003: 10-11.
4 Lo que no aborda este saber es la dimension connotativa performatica, tan importante en el
ambito de la cancion popular.
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caso sobre el analisis de la musica popular en América Latina. En este corpus, se
aborda la cancion desde distintos ‘momentos’ analiticos; se establecen didlogos
entre sus diferentes ‘puntos de escucha’; y se la estudia desde uno o mas de sus
posibles textos, que pueden ser, al menos, seis: lingliistico, musical, sonoro, perfor-
mativo, visual y discursivo.’

Sin embargo, los textos que convergen en la cancidon popular, han sido estudia-
dos, habitualmente, por separado. Esto ha sucedido de acuerdo a los intereses y
posibilidades de quienes los abordan, pero también debido al propio aislamiento dis-
ciplinario de la musicologia. En un segundo paso, se han comenzado a articular dos
y hasta tres de estos textos, dando cuenta especialmente de las intertextualidades
literarias, performativas y sonoras de lo musical, como ocurre en el caso del lied, el
folklore y el rock, respectivamente.

Salvo algunos articulos de la revista Popular Music (Universidad de Cambridge)
y algunas ponencias presentadas en congresos de la Rama Latinoamericana IASPM,
rara vez encontramos estudios sistematicos de una cancién realizados mediante el
analisis de mas de tres textos en forma integrada o dialogante. En varios casos, en el
VIII Congreso de Lima, la cancion fue abordada buscando relaciones significantes
entre sus textos musicales, literarios y performativos, en lo que Rubén Lopez Cano
ha llamado ‘contrapunto intersemiotico’.® Asi mismo, se considerd el soporte dis-
cografico en el que se sita la cancion analizada, considerando la idea de concepto
de ‘produccion’, expresada en el disefio, los comentarios de caratula y la propia
seleccion y disposicion del repertorio en el disco, como ‘textos’ que también dotan
de sentido a la cancion. En distinta medida, estos analisis consideraron los contextos
historicos y sociales que sustentan la cancion; y los discursos de sus creadores, cri-
ticos y consumidores en torno a ellas.”

El hecho que la cancion popular permita distintas formas de abordaje, es un claro
indice de la presencia de diferentes textos en ella. De este modo, si para un critico
literario la cancion es un poema; para un musicoélogo sera un plan armoénico y for-
mal; para un ingeniero sera una mezcla sonora; para un socidlogo sera una agenda
de accion social; para un critico cultural serd la manifestacion de un cuerpo valdrico
e ideoldgico; y para un semidlogo sera todas estas cosas juntas y ninguna en parti-
cular.

Si bien cada uno de los textos que convergen en la cancion popular, parecen ser
de incumbencia de algun profesional especifico, y cada disciplina interroga la obra

5 Varias de estas ponencias pueden ser consultadas en las actas en linea editadas por
IASPM-AL en www.hist.puc.cl/iaspm/iaspmla.html

6 Lopez-Cano utiliza este concepto como sindnimo de interaccidn textual en la cancion
—incluyendo la dimension audiovisual— interesandose en las competencias que originan tales
interacciones. Rubén Lopez-Cano, 8/12/2008.

7 Ver DIAZ, 2008.

198



De la cancidén-objeto...

de distinta manera, generando su propia version del objeto, como afirma Omar
Corrado, de un tiempo a esta parte se ha acentuado la apropiacion interdisciplinaria
de discursos y objetos analiticos al interior del campo de la musica popular.® Dentro
de este panorama de préstamos mutuos, la musicologia no ha podido ser tan genero-
sa como quisiera, pues su saber supone ciertas competencias musicales que se
adquieren de manera especializada. La musicologia, entonces, tendria una responsa-
bilidad especial en la construccion de un analisis intertextual de la cancion, ya que
so6lo desde ella se podria dar cuenta de uno de sus textos fundamentales: la musica.

El problema es que el analisis musicologico ha definido ‘lo musical’, exclusiva-
mente desde aquellos rasgos que pueden ser registrados graficamente en partitura.
Ha sido mas bien la etnomusicologia, la antropologia, la semiotica y la musicologia
popular, sin olvidar los estudios culturales y de género, desde donde se han produci-
do demandas de ampliacion de ‘lo musical’. Esto ha ocurrido al mismo tiempo que
la musica contemporanea demandaba un ensanche del propio concepto de musica
imperante en los conservatorios, y por consiguiente de los recursos artisticos para
producirla y analiticos para abordarla. De este modo, se ha ido creando un campo
transdiciplinario de ‘lo musical’, donde la mirada musicologica pierde exclusividad
analitica, mientras gana en intertextualidad.’

En este articulo, propongo una interpretacion del proceso de ensanche del con-
cepto de ‘lo musical’ en la cancion popular y de la forma en que se ha construido su
analisis intertextual desde diferentes puntos de escucha. Para ello, revisaremos las
variaciones en la dimension ontoldgica de la cancidn, al ser concebida como suceso,
como objeto y como proceso textual.

Del suceso al objeto

Para analizar una canciéon —disectdndola, examinandola, categorizandola—,
resulta fundamental poder fijarla, transformando un suceso sonoro abierto en un
objeto analitico cerrado, aislandolo de sus posibles ‘contextos’. Esta fijacion de lo
sonoro, se ha hecho, por mas de mil afios, desde la visualidad otorgada por la escri-
tura. Como sefiala Corrado, la notacion establece

“[...] una primera y fuerte discretizacion y atribucion de pertinencias, un filtro
de considerable grado de abstraccion, un nada desdefiable confort operativo y una
proteccion cierta en el momento de la verificacion, puesto que la estabilidad de lo
visual favorece su mensurabilidad y aprehension con los métodos tradicionales de
la ciencia.”!0

8 CORRADO, 1995: 49-50.
9 Mas sobre el ensanche de lo musical y sus implicancias analiticas en CORRADO, 1995.
10 CORRADO, 1995: 54.
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De este modo, disponer del texto literario y musical de una cancidén conveniente-
mente escritos, nos brinda una enorme posibilidad de desarrollo analitico, mas atn,
seria su “Unica’ posibilidad de analisis, segun la musicologia tradicional. Es por eso
que, en musicologia, la busqueda, rescate, edicion y trascripcion de partituras, ha
resultado una tarea primordial, especialmente, debido que, a diferencia de la litera-
tura y la pintura, la musica ha sido insuficientemente editada y en bajos tirajes, ya
que puede ser tocada desde manuscritos originales o copias y sus ediciones estan
orientadas a los especialistas mas que al amplio publico receptor. Asi mismo, la
inmaterialidad de la musica en cuanto obra de arte, impide que sea atesorada y con-
servada en museos o galerias.

En musica popular, en cambio, el mercado nos ofrece abundantes fuentes impre-
sas y en linea. Junto a las ediciones de partes o particellas instrumentales de bailes
swing, tango o musica tropical para musicos profesionales, existe una infinidad de
cancioneros con la letra y el cifrado o la tablatura armonica; sheet music —partituras
de una hoja con reducciones para canto y piano—; real books —transcripciones de la
linea melddica y el cifrado de repertorio grabado en discos, especialmente de jazz—;
songbooks —cancioneros con la letra, la linea melddica y el cifrado o la tablatura
armonica de la cancion—; y rockscores —transcripciones completas de repertorio gra-
bado en disco, especialmente de rock— . Ademas, podemos realizar distintos tipos de
transcripciones mediante las abundantes grabaciones que el mercado también nos
ofrece, en formatos tecnologicos que se renuevan y se rescatan continuamente. En
efecto, los textos musicales de la cancidon popular, pueden ser escritos de distinta
manera: usando notacion clasica, diferentes formas de tablatura, clave americana, y
una combinacion de estos recursos. Tales textos, han alimentado una prospera acti-
vidad editorial, orientada, a diferencia de la musica clasica, mas al aficionado y al
aprendiz, que al musico profesional, por lo que su tiraje y circulacién son mucho
mas amplias.!!

El bagaje de fuentes escritas con que cuenta la musicologia popular, ha permiti-
do el desarrollo de una vertiente analitica deductiva y de una vertiente teérica induc-
tiva. Como sefiala Omar Corrado,

“[...] los analisis se encuentran inevitablemente ligados a la teoria, en
un doble juego en el cual ésta es el punto de partida, la hipotesis que yace

I Desde mediados de los afios sesenta, por ejemplo, la revista-cancionero chilena El
Musiquero (1964-1976), publicaba canciones y musica instrumental popular en los cinco for-
matos disponibles masivamente en la época: la letra de la cancion; la letra con acordes para
guitarra; guitarra por cifra; linea melddica con cifrado armonico —songbook—; y reducciones
para canto y piano en partitura.
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bajo la descripcion, mientras que son los analisis los que constituyen a su
vez la base y la validacion de la teoria.”!?

La vertiente analitica deductiva, entonces, busca definir aspectos morfologicos,
sintacticos y expresivos de casos especificos, como canciones o colecciones de can-
ciones en disco, por ejemplo. La vertiente tedrica inductiva, en cambio, ha buscado
inferir rasgos y principios generales de determinados lenguajes y estilos, especial-
mente, del rock anglosajon y del jazz. En su plan de conocimiento musical abarcati-
vo, como sefiala Corrado, la teoria contribuye a perfilar el campo articulado y mul-
tiple sobre el que descansa el discurso analitico musical.!?

El problema es que, en América Latina, no contamos con un cuerpo teorico sufi-
ciente sobre nuestras musicas populares. De este modo, en muchos casos, debemos
abordar el repertorio especifico intentando, al mismo tiempo, teorizar o adscribién-
donos a teorias subyacentes, pero sin poder validarlas, contrastarlas o ampliarlas.
Cuando reconocemos aportes y variaciones de la norma, es porque nos referimos a
musica de baile o a folklore, mucho més teorizados que la cancién popular, o a cam-
pos creativos que se intersectan con el territorio del arte. En efecto, como el anali-
sis musical ha sido construido desde el estudio de objetos de arte, la musicologia
popular latinoamericana ha buscado analizar, primero, lo mas cercano al arte en el
ambito de la cancion popular. Esto lo ha encontrado en la cancién de autor; en las
vanguardias de la fusion, la contrafusion y el rock; en la renovacion del folklore; y
en la produccion de compositores cultos que incursionan en musica popular, aspec-
tos recurrentemente abordados en los congresos latinoamericanos IASPM.

Es asi como en estos congresos se han aplicado, desde 1997, conceptos analiti-
cos de la musica contemporanea a la cancion popular, en especial a las canciones de
Caetano Veloso sobre poesia concreta brasilefia y a las versiones de contrafusion de
repertorio folklorico argentino de Liliana Herrero y sus musicos invitados.'* En el
ultimo congreso de Lima, una década més tarde, se mantuvo la relevancia otorgada
a la contemporaneidad y a los aspectos artisticos y estéticos de la cancion popular,
hablandose, en maytsculas, de una Canciéon Cubana Contemporanea —post Nueva
Trova y abierta a las nuevas expresiones del arte sonoro—; de folklore artistico y de
‘nuevas formas’ del folklore en Argentina; y de la busqueda de mecanismos poético-
musicales, que evidencien la plasticidad de la representacion del amor, consideran-
do repertorio del Barroco americano y de la cantautoria latinoamericana.'>

12.CORRADO, 1995: 48.

13 Mas sobre analisis y teoria en musica popular en TEMPERLEY, 2007: 323.

14 Ver AHARONIAN, 1999; CORRADO, 1999; y RODRIGUEZ KEES, 1999.

15 Ver BORGES-TRIANA, 2008; DIAZ y CARNICER, 2008; y LOPEZ y SAN
CRISTOBAL, 2008.
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Por su parte, la revista Popular Music, ha publicado en estos Gltimos cinco afios
algunos articulos que refuerzan la vertiente tedrica de la musica popular. Este es el
caso de estudios sobre la independencia entre los planos arménico y melddico del
rock; la estructura melddica en las canciones de Los Beatles, con énfasis en las lla-
madas ‘notas suprimidas’ de la escala; y la categorizacion tonal de la paleta arméni-
ca de un cantautor en una etapa de su carrera artistica. Todo este trabajo analitico, ha
sido realizado gracias a la capacidad de escribir alturas y duraciones sonoras con
mucha precision.!6

Al enfocamos en la trascripcion de las letras, que abundan en cancioneros impre-
sos y en linea, podremos observar que ha sido el analisis del discurso de la cancion
y la biisqueda de sus contenidos artisticos, dimensiones histdricas, actitudes sociales
y posturas ideologicas, lo que ha imperado en los estudios del cancionero popular
latinoamericano desde fines de los afios sesenta. La bibliografia sobre el tango, el
bolero y la cantautoria, es rica en estudios literarios, sociales, de género, fenome-
noloégicos o semidticos, basados en la letra de la cancion o en el poema en que pudo
estar basada.

Sin embargo, si nos ponemos estrictos, para efectos de estos analisis literarios,
culturales o musicales, no importara que E!/ dia que me quieras, por ejemplo, sea
cantado por Carlos Gardel o por Julio Iglesias, puesto que letra y musica son simi-
lares en ambas versiones. De este modo, subscribimos la sospecha fenomenoldgica
de Thomas Clifton de que en el analisis de partitura es la notacion mas que la musi-
ca la que estaria siendo analizada. !7 Sin querer entrar en discusiones sobre el Ser de
la musica popular, no estaria demas considerar aspectos ontologicos de la cancion a
la hora de abordar su andlisis. Si no, corremos el riesgo de confundir el mapa con el
territorio o ‘comernos el menu en vez de la cena’. 18

(Como pasar del menu a la cena, entonces, en materias analiticas? Es aqui cuan-
do aparece la ‘materialidad’ de la cancion, expresada, por ejemplo, en su dimension
performativa y en conceptos como el de “grano” —corporalidad— “ de la voz” de
Barthes y de “gesto” de Hatten o “conformacion energética a través del tiempo”. Se
trata de otorgarle una nueva importancia a los “elementos olvidados de la forma
musical” —dindmica, articulacion, fraseo, color— los que pueden pasar a un primer
plano como constituyentes esenciales del “gesto” y su funcion estructurante de la
forma musical.!?

Curiosamente, la materialidad de la cancion no ha sido transcrita con la acucio-

16 Ver TEMPERLEY, 2007; WAGNER, 2004; y WHITEDELL, 2002.

17" CLIFON, 1983: X.

18 Jdea de Gregory Bateson utilizada por Jorge Martinez en Chile. Jorge Martinez,
16/12/2008.

19 Ver BARTHES, 1986: 262-271; y HATTEN, 2004: 3, 100.
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sidad con que han sido escritas sus inmaterialidades de alturas y duraciones.
Seguramente, esto ha sucedido porque no es necesario escribir demasiado para pro-
ducir lo performativo, lo gestual o el grano sonoro. De este modo, si las notaciones
de alturas y duraciones son prescriptivas, esto es, han sido desarrolladas para que
otros conduzcan una practica musical de acuerdo a nuestras indicaciones, las nota-
ciones de lo sonoro y lo performativo, cuando las hay en musica popular, son des-
criptivas; han sido realizadas con estrictos fines analiticos. Sin embargo, habitual-
mente se prefiere mas la descripcion en palabras de la materialidad sonora que su
trascripcion grafica.

En la revista Popular Music, encontramos pocos analisis basados en nociones de
la materialidad musical. Se pueden destacar dos articulos: uno sobre la individuali-
dad performativa del cantante en base al analisis y descripcion de sus flujos de altu-
ras y duraciones, junto a las relaciones entre melodia, armonia y letra; y otro referi-
do a la intertextualidad del cover, considerando estilo performativo, sonido, letra y
discursos en torno a su produccion y consumo. 20

En los congresos de la Rama Latinoamericana IASPM, también se ha abordado
el analisis considerando tanto elementos poéticos y musicales, como procesos pro-
ductivos, perceptivos y, especialmente, performativos de la cancion. Es asi como se
ha enfatizado la busqueda de sincretismos en la forma de cantar y de tocar; el anali-
sis proxémico en la generacion y enlace de acordes en la guitarra; las restricciones y
estimulos que el estudio de grabacion brinda a la performance fijada o grabada; y la
influencia de la television en las estrategias performativas de las bandas populares.
Es en la performance, finalmente, donde se anticipa el bajo, aparece la ternariedad
del blues, y la métrica se ‘derrama’. 2!

Del mismo modo que la etnomusicologia ha refinado sus métodos para abordar
la performance como un hecho unico, que ocurre en determinado tiempo y lugar, la
musicologia popular se ha encargado de avanzar en el estudio de la performance
grabada. Grabar una cancion, es como detenerla en el tiempo, ‘congelandola’ desde
los cuerpos de sus intérpretes. De este modo, el estudio de la performance fijada en
la grabacion, parte de la base del impacto de la tecnologia en las maneras de produ-
cir, transmitir y percibir la musica, generando un texto sonoro fijo a considerar
desde una nueva musicologia.

Un interesante ejemplo reciente de didlogo entre performance y performance fija
en el campo de la musica popular, es la version en vivo de Satisfaction de los
Rolling Stones, registrada en sus ultimos conciertos de Nueva York para la pelicula
de Martin Scorsese Shine a Light (2008). Comparada con su version original de

20 Ver ROTHENBUHLER, 2007; y BUTLER, 2003.
21 Ver referencia a estos textos en GONZALEZ, 2001 y 2008; y concepto de ‘métrica derra-
mada’ en ULHOA, 1999.
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1965, Satisfaction pareciera que ha crecido con el tiempo: estd mas grande, mas
robusta, mas plena. También ha perdido algunos rasgos, como quien pierde dientes,
adquiere cicatrices, o se le debilita la memoria con el paso del tiempo. Algo similar
sucede con las versiones actuales que hace Bob Dylan de sus canciones de los afios
sesenta, agregandole introducciones instrumentales e incorporando variantes voca-
les. El desarrollo que una cancién puede tener a lo largo del tiempo en manos de sus
propios autores e intérpretes, dialoga de manera muy particular con los conceptos de
cover y version. Todo esto sitia el arreglo y la performance como un texto mas a
descifrar en el analisis de la cancion popular.??

En el VIII Congreso en Lima, el andlisis de la cancion como texto lingiiistico,
también consider6 aspectos performativos, avanzando desde la ‘letra escrita’ a la
‘letra cantada’. Ademas, el sentido de la letra cantada se busco no so6lo en el cantan-
te, sino que en el publico que corea partes de la cancion, generando una suerte de
consumo participativo en los conciertos en vivo. Asi mismo, frente a la pobreza del
discurso musicologico en el analisis del texto lirico de una canciéon —en su busqueda
de relaciones texto/musica—, Liliana Casanella, propuso retomar el modelo de la
llamada ‘competencia comunicativa’ de los afios setenta.

Este modelo se puede sintetizar en ocho aspectos a tener presentes en el analisis
de la letra de una cancidén: contexto —donde y cuando—; participantes —quien y a
quien—; finalidades —para qué—; actos —temas abordados—; tonos —cémo: irénico,
solemne, jocoso—; instrumentos —de qué manera—; normas —creencias y codigos per-
formativos—; y género —tipo de discurso—. De esta manera, seria posible construir
una mirada interdisciplinaria en el analisis de la cancion que vincule lingiiistica,
etnografia, sociologia y musicologia.??

Con estos antecedentes se puede afirmar que el estudio de la cancion popular, a
pesar de haber estado ausente de la practica musicologica por muchos afios, esta
contribuyendo a la renovacion de la propia musicologia en su conjunto. Esto ha sido
posible al enfrentar nuestra disciplina a mayores grados de intertextualidad analiti-
ca; sumando a la tradicional relacion sintactica y semantica entre texto, musica y
expresion, las relaciones generadas por el ‘grano de la voz’, el gesto y la performan-
ce; la narrativa visual; el sonido editado en un estudio y encarnado en el cuerpo del
que lo emite y lo escucha; junto a los discursos que todo esto produce.

Del objeto al proceso

Si partimos de la base que una cancion es una pluralidad de textos y que, al abor-
dar un pufiado de ellos, seremos, al menos, mas fieles a la complejidad de nuestro

22 Donde no existen los discos, como ocurria en la tradicion oral, las canciones cambiaban
mas, porque se multiplicaban sus intérpretes y versiones. Sin embargo, tenemos menos recur-
sos para observar dichos cambios a través del tiempo.

23 CASANELLA, 2008.
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objeto analitico, enfrentaremos un nuevo desafio. En efecto, como si la pluralidad de
textos que conforman una cancion no fuera un problema epistemologico suficiente-
mente complejo, nos encontramos ante el hecho que este verdadero ‘racimo textual’,
se va formando en distintos momentos de la ‘puesta en marcha’ de la cancion
—incluida su etapa de consumo discursivo— y en los distintos espacios sociales en
que habita. Vale la pena considerar lo que el historiador y antropo6logo espaiiol Caro
Baroja llama los tres ‘tiempos’ de la cancion: el tiempo del que la crea, el tiempo del
que la canta y el tiempo del que la escucha. A esto, podemos agregar el tiempo del
que la re-interpreta; del que la re-crea o versiona; del que la re-escucha; y del que la
analiza.?*

La cancién popular, entonces, concebida como un racimo de textos, se ‘desenca-
denard’ en el tiempo y el espacio, en una puesta en marcha en la que cada paso que
da y cada espacio que habita, ofrece una puerta de acceso hacia su mundo polifor-
me y resbaladizo. Desde esta perspectiva, la cancion se nos presenta mas como un
proceso que como un producto. Sera el proceso-cancion, el que genere la multidi-
mensionalidad textual que desafia sus abordajes por separado. ;Coémo hacernos
cargo, entonces, de la sustancia dindmica de la cancion popular, cuando el analisis
necesita de un objeto estatico para escudrifiar? Mas atn: ;Cuando existe una can-
cién y donde se encuentra radicada? 2

Si consideramos la pluralidad de textos que convergen en ella, una cancion tiene
existencias parciales o fragmentadas a través del tiempo, que se nutren unas con
otras. Existe cuando es compuesta; cuando es arreglada; cuando es interpretada y re-
interpreta; cuando es grabada, mezclada y editada; cuando es consumida —es decir,
escuchada, re-escuchada, cantada, gritada o bailada—; y cuando se piensa y se habla
sobre ella. De este modo, la cancion se va conformando a partir de distintas practi-
cas sociales generadoras de textos, que son producidos, usados y cargados de senti-
do por distintas personas, en diferentes momentos de su puesta en marcha.

Si bien esta exhaustiva busqueda de la pluralidad y diacronicidad textual de la
cancion popular puede resultar un tanto paralizante a la hora de abordar su analisis,
al menos podremos tener presente la amplitud del fenémeno. De este modo, cons-
cientes del estatuto epistemologico de la cancion, haremos los recortes textuales
necesarios segun los intereses y posibilidades de nuestra investigacion, sin perder la
vision del todo al centrarnos en algunas de sus partes constituyentes.

En esta busqueda del ‘ser’ de la cancion, debemos considerar también nuestros
cuerpos, que se mueven perceptible e imperceptiblemente por efecto de lo que,
desde la teoria de la musica clasica, corresponde a la totalidad de los parametros del
sonido musical escritos en partitura. Estos son: la altura e intervalica, que genera

24 CARO BAROIJA, 1992: 145.
25 Ver capitulo “Meditaciones sobre un menuet” en ROWELL, 1984: 9-19.
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melodia, armonia y polifonia; la duracion del sonido; su forma de ataque y modo de
sustentacion (articulacion); la métrica; el tempo y sus variaciones (agogica); el volu-
men sonoro o intensidad y sus variaciones (dindmica); el fraseo o respiracion; y la
forma. La interaccion de estos parametros, produce lo que se denomina textura
sonora en lo general y timbre o color en lo particular. Sin embargo, el timbre es un
parametro poco ‘discretizable’ (sic) desde la escritura y lo podemos entender como
la dimension ‘corporea’ de todos estos parametros reunidos. Recordemos que, justa-
mente, es la materialidad de la musica la que menos se transcribe. Esta dimension
corporea del sonido musical, es lograda mediante el uso de un instrumento —inclui-
da la voz— o una suma de ellos, que son tocados por personas que, aunque canten o
no, pasan todo por el grano de sus voces, ofreciendo sus cuerpos para la genera-
cioén/radicacion de la musica.

La importancia otorgada al sonido y a la textura sonora por los muisicos actuales,
sean de conservatorio o populares, enturbia la tradicional division de la musica en
estos parametros, “procedimiento de abstraccion excesivamente sumario a la luz de
las investigaciones actuales sobre el sonido”, como sefiala Corrado. De este modo,
los signos escritos en una partitura se volverian altamente deficitarios para el propo-
sito analitico al trasladarse de la esfera del parametro discreto a la del fendémeno
acustico, que ha sido musicalmente abordado de forma mucho mas empirica.?¢

La kinesis, considerada por la semiotica musical cognitiva como un discurso ges-
tual desde donde se interpretan signos, es la manifestacion mas explicita de la radi-
cacion de la musica en el cuerpo del que la toca, la canta o la escucha. Si bien la
cancién no se baila —aunque el bolero sea una cancion bailada y el vals peruano un
baile cantado—, hay, al menos, dos cuerpos en juego en la radicacion de la cancion:
el cuerpo del que la canta y el cuerpo del que la escucha. A los que se puede sumar,
también, el cuerpo del que la graba y la mezcla. Incluso, como sefiala Angel
Quintero, la propia escucha de los bailarines puede influir en el resultado sonoro,
“[ ..] pues, en la salsa, se toca de acuerdo a como se baila”. Es decir, la respuesta
kinética del pablico influye en el modo de tocar de los musicos y, por consiguiente,
en la musica resultante.?’

Es en el cuerpo del cantante donde se materializa la inmaterialidad del sonido,
dotando de un ‘grano’ o una textura corporal a una vibracion sonora, con todos sus
parametros en juego. El oyente, también aporta su cuerpo como receptaculo final de
ese ‘grano vibrante’ que es el sonido performado. El cuerpo, entonces bailara siem-
pre que hagamos o escuchemos musica, aunque parezca que no n0s Movamos.

El analisis del texto musical y literario en forma aislada de los otros textos, erra-
dica la cancion del cuerpo, la saca de Carlos Gardel o de Julio Iglesias como si sus

26 CORRADO, 1995: 54.
27 QUINTERO, 2008.
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cuerpos vocales no fueran fundamentales en la definicion estética de lo que estamos
analizando. Al erradicarla del cuerpo, el analisis prescinde de la diacronicidad tex-
tual de la cancion, transformando una existencia sonora dindmica en un esquema
visual estatico. Como una forma de insertar mejor el discurso musicoldgico, en el
campo multidisciplinario de los estudios en musica popular, debemos seguir
ampliando la intertextualidad analitica del texto musical. Para ello, sera necesario
desplazarnos de la cancion como objeto examinable y acercarnos a ella como proce-
so observable, lo que equivale a dejar, por un tiempo, la lupa y tomar el catalejo.
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SECCION: “ESCRITOS DEL PASADO”
UN MOSAICO MUSICAL EN LA ARGENTINA

ANTONIO FORMARO

Introduccion

El domingo 7 de febrero de 1926 el diario La Prensa de Buenos Aires publicaba
Mosaico Musical, obra para piano escrita por veintisiete compositores argentinos.

“Se trata de una pieza de composicion compartida que consta de fragmentos escri-
tos por autores cuya intervencion en la misma oscila entre la composicion de un solo
compas y la de dos compases. La originalidad de la concepcion de la obra es resaltada
en un breve comentario editorial, no firmado, que antecede la partitura:

ORIGINALY FELIZ IDEA ARTISTICA - Un “mosaico musical”

ﬁliz idea artistica -- Un W

“El maestro Victor de Rubertis, joven compositor italiano radicado entre
nosotros, de cuyas obras nos hemos ocupado elogiosamente varias veces, ha teni-
do la feliz y original idea de pedir a un numeroso nicleo de compositores argenti-
nos una obra hecha en colaboracion, como han ya realizado varios compositores
rusos. Esta obra, que ofrecemos hoy a nuestros lectores, quienes seguramente
apreciaran la originalidad de su concepcion, ha sido escrita por los maestros
Alberto Williams, José André, Ernesto Drangosch, Arturo Berutti, Ricardo
Rodriguez, Constantino Gaito, Julian Aguirre, Celestino Piaggio, Floro M. Ugarte,
Athos Palma, G. M. D’Andrea, José Gil, José T. Wilkes, Cayetano Troiani, José
Torre Bertucci, Raul H. Espoile, Carlos Lopez Buchardo, Alfredo Pinto, Alberto
Machado, Cesar A. Stiattesi, Pascual de Rogatis, Felipe Boero, Victor de Rubertis,
Joaquin Cortés Lopez, Luis Sammartino, Vicente Forte y Arturo Luzzatti.
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El hecho de que hayan colaborado en este mosaico musical dos compositores
fallecidos, Julian Aguirre y Ernesto Drangosch, cuya muerte significé dos irrepa-
rables pérdidas para el arte argentino, da ain mayor interés a la obra que publica-
mos en esta pagina.

Excusado resulta hablar de los veintisiete compositores argentinos o extranjeros
radicados en el pais, que han colaborado en esta produccién musical, pues todos
ellos son conocidos y apreciados en nuestro mundo artistico, y todos han contri-
buido al progreso de la musica argentina con obras de mérito.”

De este comentario se desprenden escasos datos sobre la génesis y fecha de com-
posicién de la obra: la idea propuesta por De Rubertis debi6 iniciar su concrecion a
mas tardar durante 1924, aio del fallecimiento de Julian Aguirre.

Antecedentes

La composicion compartida no acredita muchos antecedentes en la historia de la
musica y ninguno idéntico al de este Mosaico Musical. Existen algunos ejemplos
previos de obras compuestas por dos o mas autores, pero ninguna de ellas esta ela-
borada en fragmentos tan pequefios ni por tantos compositores como la presente.
Cabe aclarar que no se consideran dentro de este tipo de obras ni las parafrasis ni las
transcripciones o adaptaciones de obras existentes, sino solo aquellas composiciones
que expresamente han sido concebidas desde sus comienzos para ser escritas por
mas de una persona.

El que se cree es el ejemplo mas antiguo de este tipo de composicion es una obra
perteneciente al Trionfo di Musica (1579), encargada para el casamiento del Gran
Duque Francesco de Medici con Bianca Cappello; en el Epitalamio, cada estrofa
estda musicada por un compositor, entre los que figuran Andrea Gabrieli, Claudio
Merulo y Orazio Vecchi, entre otros.

En los siglos XVII y XVIII, era una practica conocida en Inglaterra, en donde
obras como E! asedio de Rodas (1656) y Muzio Scevola (1721) presentan autoria
compartida, esta ultima opera incluyendo nombres de la talla de Georg Friedrich
Haendel, y Giovanni Battista Bononcini.
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No obstante, es en el transcurso del siglo XIX que se encuentran los mas impor-
tantes ejemplos del género, y por cierto aquellos que pudieron haber ejercido alguna
influencia en la gestacion de la idea que diera origen al Mosaico Musical. Uno de
ellos es la obra para piano titulada Hexaméron, Morceau de concert, compuesta en
1837, consistente en una serie de variaciones sobre el tema de la Marcha de los
Puritanos de la épera I Puritani de Vincenzo Bellini; la obra se compone de nueve
partes: la introduccion, la transcripcion del tema, la variacion dos, el ritornello de la
tres, la segunda parte de la cinco y la coda de la variacion seis, al igual que el final,
fueron escritos por Franz Liszt; la variacion uno, por Sigismond Thalberg; la prime-
ra parte de la variacion tres, por Johann Peter Pixis; la variacion cuatro por Heinrich
Herz; la primera parte de la variacion cinco, por Carl Czerny; y la primera parte de
la variacion seis, por Frédéric Chopin.

Otro ejemplo de interés es el representado por la Sonata FAE (iniciales de Frei
aber einsam) para violin y piano compuesta por Albert Hermann Dietrich (primer
movimiento), Robert Schumann (movimientos segundo y cuarto) y Johannes
Brahms (tercer movimiento; scherzo que ocasionalmente se interpreta en forma
separada) para el violinista Joseph Joachim, en 1853.
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También puede citarse como antecedente una obra consistente en una serie de
Variaciones para dos pianos sobre la Marcha gitana de la musica incidental para
Preciosa de Carl Maria von Weber (1833) y que escribieran en colaboracion Ignaz
Moscheles y Felix Mendelssohn; la misma se compone de dos variaciones escritas
por cada uno de ellos mas un scherzo final escrito entre ambos, por lo cual no s6lo
se trata de partes diferenciadas compuestas por distintos autores sino que también
hay un movimiento escrito en forma compartida

No obstante, la circunstancia mas interesante para tener en cuenta aqui, por su
conexion con la idea inspiradora del Mosaico Musical, es la de algunas obras com-
puestas por los integrantes del Grupo de los Cinco pertenecientes a la escuela nacio-
nalista rusa y por otros compositores allegados, relacionadas con el editor Mitrofan
Belaiev como, por ejemplo, una serie de variaciones sobre los sonidos Si bemol, La
y Fa (tomados de algunas de las letras del apellido del mencionado editor). También
otras obras de camara compuestas por Alexander Borodin, Anatol Lyadov,
Alexander Glazunov y Nikolai Rimsky-Korsakov, por separado o en colaboracion,
para las reuniones que Belaiev realizaba regularmente los dias viernes y que por ello
fueran publicadas bajo el nombre de Los Viernes.

Otro ejemplo digno de mencion es el de Mlada (1872), 6pera-ballet en cuatro
actos cuya composicion en su momento se dividio de la siguiente manera: el Acto
primero, estaria a cargo de Cesar Cui, con la musica para ballet comisionada a
Ludwig Minkus; partes de los Actos segundo y tercero, fueron destinadas a Modest
Mussorgsky y Rimsky-Korsakov; y el Acto cuarto, a Borodin. Aunque la musica
esencialmente se completo, la obra colectiva nunca subi6 a escena y parte de ella fue
utilizada por sus autores para la elaboracion de obras posteriores.

Esta relacion resulta de especial interés ya que la mencionada asociacion con los
compositores rusos aparece planteada con claridad por Victor De Rubertis en el
anuncio de la obra cuando se sefiala que fue planeada ‘a la manera de los composi-
tores rusos’.

Si bien De Rubertis alude seguramente a la antes mencionada tarea de composi-
cion en colaboracion practicada por los compositores de la Editorial Belaiev, el
resultado formal de la obra no guarda relacion con esos ejemplos ya que Mosaico
musical se presenta en su forma final como un unico movimiento (A/legretto) com-
puesto por fragmentos diferenciados de los distintos autores; su estructura general se
entronca con la tradicion del pianismo romantico de las piezas breves para piano de
forma ternaria.

El esquema A-B-A es desarrollado a partir de lo que se llama el ‘inciso uno’,
como lo marca el primer compositor que trabaja en la obra, Alberto Williams. Sobre
este ‘inciso uno’, mas particularmente sobre su idea ritmica que se mantiene relati-
vamente constante, se elabora gran parte de la composicion y en este hecho se
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encuentra la similitud con las piezas que, derivadas de la musica de Chopin, eran tan
practicadas por los compositores rusos de fines de siglo XIX y comienzos del XX
(desde Tchaikovsky al Stravinsky de los Estudios Op. 7).

El firme disefio tonal de la pieza parte de un sector inicial que esta planteado en
‘La bemol mayor’, tonalidad que aparece definidamente enunciada en el segundo
compas. Luego, la obra se encamina de una manera clésica a ‘Mi bemol mayor’.
Esta tonalidad es claramente expuesta y afirmada por Floro Ugarte en el compas
diez. A partir de alli comienza un amplio sector B muy modulante (claramente aso-
ciado al concepto de tonalidad errante de la época) y se llega a la reexposicion de A,
la que se presenta bastante variada con respecto al planteo inicial.

Este seguro trazo formal, mas la eleccion del lenguaje empleado por tan verdade-
ra pléyade de compositores, es muestra del oficio de los autores. No debe dejar de
tenerse en cuenta que practicamente todos ellos estaban formados o influidos por el
academicismo post-romantico de la escuela de los alumnos de Cesar Franck, parti-
cularmente Vincent D’Indy y su otrora indiscutido Tratado de Composicion, que
divulgaba las ideas impartidas en la Schola Cantorum de Paris: un fuerte trabajo
contrapuntistico de superficie, la insistencia motivica y la asociacion del cromatis-
mo wagneriano y la modalidad. A estos rasgos armonicos y texturales dominantes se
les agregan pinceladas de otros elementos surgidos de escuelas de comienzos del
siglo XX (impresionista, simbolista e incluso neocléasica) o insinuaciones nacionalis-
tas, que se imbrican naturalmente al discurso en base a la pericia artesanal de los
compositores convocados.

Esto no debe sorprender ya que ain en la década del veinte, con movimientos
musicales muy diferenciados entre si (el neoclasicismo, el dodecafonismo, las
escuelas nacionales modernas y la continuaciéon del impresionismo y del post
romanticismo), muchos compositores mantuvieron un eclecticismo que se prolong6
en décadas posteriores, incorporando habilmente rasgos de las diversas estéticas
segun su propio interés.

Aun asi, es justo destacar que los planteos de las escuelas estrictamente contem-
poraneas europeas se hallan ausentes en la pieza e incluso el aspecto concerniente al
nacionalismo musical, tan importante en la generacion argentina de la época, esta
poco representado en esta obra. Solamente Alberto Williams pareceria querer iniciar
una pieza de corte nacionalista en su propuesta base, no respetada por los composi-
tores que le siguen, quienes apenas la glosan superficialmente, utilizando solamente
su aspecto ritmico.

En el estilo pianistico del Mosaico Musical se observan las personalidades y ten-
dencias de los compositores que participan. Cabe recordar que las dos escuelas
dominantes en cuanto a lo pianistico a fines del siglo XIX y principios del XX, eran
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por un lado la francesa - representada por una mayor propension hacia lo atmosféri-
co, 0 una escritura ligera de gran pureza de linea - y por otro la rusa - de caracter
expansivo. Los compositores se diferencian en sus tendencias de una manera clara,
aunque pocos son los que plantean una escritura expansiva, lo cual, muy probable-
mente se asocie a su formacion misma, ya que muchos de ellos habian estudiado en
Francia. Esto es también indicativo de su caracter de pieza breve y de su clima dis-
tendido y, por qué no, ‘de salén’, un saléon de entendidos que captan todos los
‘guifos’ que surgen de la presencia de varios creadores y estéticas.

Lo sorprendente es ver como los compositores tienen el oficio para manejarse
dentro de la minima coherencia requerible haciendo uso de la continuidad ritmica
y/o de rasgos melddicos que toman de la propuesta inicial o elaborando derivaciones
motivicas, para dar a la obra un cierto caracter finamente poético, que a veces roza
lo ladico, con toques de auténtico humor, por la utilizaciéon de lenguajes contrasta-
dos dentro de un clima distendido.

En el Mosaico Musical no aparece una intencion manifiesta de lograr una unidad
estilistica. La tnica unidad posible se da por la firme formacion académica de todos
los participantes. En este sentido, la obra es representativa de lo que fue la genera-
cion actuante en la musica argentina de la época, ya que con posterioridad a la gene-
racion del centenario, se vislumbra una cierta intencion en lo referente a la funda-
cion del oficio de compositor muy firmemente asentada, y esta obra puede decirse
que demuestra el paso del ‘amateurismo’ (sic) musical que domind el siglo XIX en
la Argentina, salvo en raras excepciones, hacia el profesionalismo, poniendo asi de
manifiesto la mencionada institucionalizacion de la profesion de compositor.

La obra

El analisis de los diversos fragmentos permitira sefialar las caracteristicas que
cada uno de los compositores imprimio a esta interesante y singular obra.

Como se ha dicho, el primer fragmento fue escrito por Alberto Williams (1862-
1952), al cual se le concede el honor de iniciar la obra por obvias razones concer-
nientes a su reputacion internacional como patriarca de los compositores argentinos.

Williams hace un planteo muy similar al de sus obras para piano del mismo
periodo, como por ejemplo los Poemas o los Aires de la Pampa. Los dos compases,
en 12/16, se enuncian en la tonalidad en La bemol mayor y por la ritmica utilizada
se asocian a obras que oscilan entre la huella y el malambo; cabe aclarar que tal ase-
veracion estd expresada en terminologia ‘willamsiana’, porque seria discutible afir-
marlo rotundamente, aunque si es un hecho el que en muchas obras para piano suyas
tal ritmica es asociada en los titulos a la huella y el malambo. En esta obra, la ritmi-
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ca de malambo domina en el primer compas y la de huella en el segundo, imbrica-
cion por otra parte muy caracteristica en obras de la época.

También resulta interesante el planteo pianistico y tonal. Pianisticamente, el pri-
mer compas presenta una alternancia muy a la francesa en cuanto a escritura de
bicordios entre las dos manos, que tejen una melodia dentro de la escala por tonos,
la cual esta en cierto modo academizada, es decir, que ya no tiene el caracter simbo-
lista que tenia en la musica de un Debussy, sino que se utiliza simplemente como un
color sobre el quinto grado de la escala, enriqueciendo la sonoridad del acorde de
quinta aumentada. En su totalidad, esta escala por tonos tiene una funcion de domi-
nante que resuelve en el primer grado en el segundo compas, donde esta planteado
el ritmo de huella, con la particularidad de tener cada uno de los acordes la sonori-
dad de la sexta agregada, también caracteristica de la musica de Williams contem-
poranea, que utiliza la mayor cantidad de recursos armonicos dentro de un esquema
académico.

Este inciso es continuado en dos compases: uno compuesto por José André
(1881-1944), quien imita el primer compas de Williams, revirtiendo la exposicion
pianistica, ya que en Williams se encontraban las segundas en la mano derecha y las
terceras en la izquierda mientras que André recurre a un esquema mas tradicional
consistente en poner las terceras en la mano derecha, lo cual le quita cierta aspereza,
y una nota sola en la izquierda. De alguna manera es menos imaginativa la aparicion
de André, compositor que como Williams estaba relacionado con la escuela de
Cesar Franck, de manos de D"Indy. Williams trabaja en su ‘inciso uno’ haciendo oir
los bicordios de segundas de la escala por tonos, mientras que André, en el compas
tres, sobre la escala por tonos utiliza acordes paralelos de triadas mayores y meno-
res.

El otro compés, numero cuatro, simétricamente repite la ritmica del ntimero dos
y esta firmado por Ernesto Drangosch (1882-1925), virtuoso del piano y compositor
de la égida alemana. En este fragmento, los acordes de sexta agregada planteados
por Williams en el compas dos, se transforman en convencionales acordes de domi-
nante y tonica de Do menor, marcando un giro hacia el romanticismo aleman mas
conservador, con lo cual ya se observan estas especies de derivaciones que adquie-
ren los motivos musicales presentados por un compositor e interpretados a su propia
manera por el compositor siguiente. Para unir este compas de raigambre alemana
con lo anterior Drangosch - al utilizar la quinta aumentada de bajo - se asocia a la
escala por tonos, aunque el tratamiento resulta mas caracteristico de la semicadencia
de sexta aumentada-quinto, tipico de la musica romantica, ambigiiedad que permite
unir estos lenguajes pero no por ello transformar a Drangosch en un continuador de
la idea armonica inicial de Williams de trabajar triadas con sextas agregadas o para-
lelismos.
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El compas cinco corresponde a Arturo Berutti (1858-1938), gran compositor de
operas particularmente dentro de una linea influida por el verismo italiano y, como
tal, el lenguaje armonico, al igual que el pianistico, es evocativo de obras pertene-
cientes al romanticismo tardio. Este compds efectivamente se separa y aporta un
nuevo elemento constitutivo del Mosaico Musical, que es la escala cromatica des-
cendente que aparece en el bajo, la cual luego va a ser ampliamente trabajada y
superpuesta a los otros elementos por los compositores que continuan. Se podria
discutir sobre la legitimidad de la intervencion de Berutti ya que realmente hay poca
relacion entre ella y el inciso inicial de Williams -excepto la ritmica y algunas
estructuras acordicas resultantes en este caso de la conduccion-, y con lo aportado
por los otros dos compositores. Ain asi, puede decirse que la aparicion de esta linea
cromatica sera muy desarrollada mas adelante y brinda la posibilidad de utilizar una
armonia cromatica dentro de una coherencia en las posteriores intervenciones de los
demas autores. Es mas: se presenta como elemento antagonista que justifica muchos
de los bruscos choques de lenguajes que se encuentran luego de compéas a compas y
que dan la impresion de una confrontacion no exenta de humor.

Cabe sefalar que aqui la ritmica viene trabajada de una forma especular respec-
to al inciso uno; Berutti toma el ritmo que estaba en el segundo lugar, en el segundo
compas, y lo pone en el primer fragmento de este compas, que ademas pasa a 24/16.
Asi utiliza el ritmo caracteristico de semicorchea-corchea, pero ahora en acordes, lo
cual muestra claramente la mezcla del ritmo de malambo y de huella, pero en un
lenguaje completamente distinto al planteado por Williams: muy cromaético, donde
se va girando hacia la tonalidad de Fa menor mediante la utilizacién del acorde
napolitano y de acordes repetidos velozmente junto con una escala cromatica colo-
reada en la voz superior por una polifonia asi mismo cromatica, lo cual da como
resultado un cierto contrapunto abigarrado, netamente pianistico, en movimiento
contrario por parte de la mano derecha. La ligereza inicial de Mosaico Musical,
adquiere asi un ribete insélitamente apasionado.

Ricardo Rodriguez (1877-1951), compositor de formacion francesa, trata de cla-
rificar la tonalidad de Fa menor, con la aparicion de triadas puras de esa tonalidad,
siguiendo el patron ritmico utilizado por Berutti en el comienzo de su compas, pero
tomando las alternancias de escritura que habia planteado Williams en un gesto
ascendente.

Constantino Gaito (1878-1945), en el compas que le corresponde, toma de una
manera mucho mas refinada en lo pianistico el gesto post romantico de Berutti y por
su parte plantea una velocidad armdnica netamente wagneriana en sus rapidos cam-
bios y en su final abierto en la dominante de Si bemol. Es importante notar que el
gesto descendente de Berutti se equilibra perfectamente en los dos compases de
clara conduccion ascendente de Rodriguez y Gaito. Este ultimo, quien curiosamen-
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te en muchas otras obras impresiona por su elegancia, aqui se torna exacerbado, en
un gesto casi expresionista, con marcadas disonancias, donde cada uno de los acor-
des plantea una inflexion incierta de tonalidad, acercandose a las piezas del periodo
medio de Scriabin o casi a un Szymanowski o a un Strauss.

Esta situacion se relaja completamente en el aporte siguiente de Julian Aguirre
(1868-1924). Es interesante notar como el enlace de compases de estos Ultimos
compositores resulta particularmente congenial, porque desde el acorde final dejado
por Rodriguez, que netamente esta pidiendo una resolucion, Gaito se encarga de elu-
dirla, realizando un movimiento evasivo hacia la resolucion tipica y lo mismo suce-
de con la seccion planteada por Aguirre, que es también netamente evasiva, lo cual
representa otra marca inherente de los conocimientos profundos que tenian estos
autores de la estética wagneriana pasada por la musica francesa y del post romanti-
cismo que alrededor de 1910 alin caracterizaba las obras de muchos compositores
europeos. Es notable ver como manejan con tanta solvencia el trabajo de la constan-
te modulacion; mas atn, entre ellos parece haber un cierto coédigo que los lleva a
entender que de eso se trata la construccion de una obra, pensamiento quizas influi-
do por la maxima de Cesar Franck “modulen, por favor, modulen”, tomada como
premisa para la composicion musical. Julidn Aguirre tiene la virtud de hacer dos
enlaces de dominantes que conllevan una flexibilizacién y un aligeramiento de la
melodica y de la textura pianistica; son simplemente dos acordes, de finisima con-
duccion, hacia la dominante de Mi bemol mayor, con la escala cromdtica que apa-
recia como bajo en el compas compuesto por Berutti, ahora en una disminucion
melddica, formando parte de la voz superior.

Esta idea, un compas después, es entendida por Floro Ugarte (1884-1975), que
resuelve la dominante de Aguirre, toma la disminucion de la escala cromatica y la
transforma en la melodica iniciadora del sector B. Pero antes de esta resolucion, hay
un estiramiento no demasiado feliz de esta dominante de Si bemol planteado por
Celestino Piaggio (1886-1931); este gesto en realidad podria ser calificado de aca-
demicista, dado que utiliza la melodia cromatica deteniendo esta dominante,
alargandola con el cromatismo en la mano izquierda y a la ritmica de fusas plantea-
da por Aguirre le superpone tresillos en terceras, dudosamente tomados de la idea de
André y también disminuidos melédicamente, lo que resulta en un artificio que no
aporta demasiado, ain cuando de alguna manera funciona bien por el final, el cual
respeta la idea de enlazar dominantes que aparece en los momentos importantes de
articulacién de la obra.

Hasta aqui, en los primeros nueve compases considerados como seccion A,
puede verse que hay un primer sector de cuatro compases claros dentro de la tonali-
dad de La bemol mayor con una inflexion al tercer grado y luego un inicio por enla-
ce de dominantes hacia la resolucion en Mi bemol mayor, situacion comun en todas
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las piezas para piano de corte ternario de las escuelas post romanticas escritas hacia
fines del 1800 y comienzos del siglo XX, llegando practicamente a ser una formula
en esta época para la composicion de tales obras, donde no se afirma demasiado la
tonalidad de punto de partida, sino que mas que nada se consolidan esas llegadas en
el momento en que se articula la forma.

Cuando, en el compas diez, Floro Ugarte plantea con claridad el arribo a Mi
bemol mayor, comienza la seccién B, adquiriendo la obra de aqui en adelante un
caracter cada vez mas modulante. Ugarte propone una complicacion de escritura al
fragmento de Aguirre porque a la melodia descendente cromatica en fusas le agrega
linealmente un fragmento del ritmo planteado por Williams en el segundo compas y
un fragmento del ritmo del primer compas. Puede decirse que Athos Palma (1891-
1951) en el compas once repite la idea secuencialmente sobre el segundo grado - Fa
menor-, lo cual también representa una caracteristica de toda pieza romantica desde
Chopin en adelante, enriqueciendo la escritura que se torna mas polifonica y produ-
ciendo como resultado un efecto de mayor elaboracion.

Genaro Maria D’ Andrea (1860-1937) y José Gil (1886-1947) contintan el plan-
teo ritmico en los compases doce y trece, pero tienden hacia el moto perpetuo,
manejando la idea de semicorcheas pulsadas constantemente. Cabe destacar que los
dos compositores, si bien producen un fragmento mas elaborado que se basa en el
trabajo de progresion y secuencia de estas ideas, participan de una cantidad de enla-
ces de dominantes, de modulaciones y cromatismos, que culminan en una cadencia
-no demasiado feliz- en el compas catorce realizada por José Teofilo Wilkes (1883-
1968) que consiste en nada mas que un acorde de Do menor detenido con silencios.
Resulta extrafio el hecho de que D’ Andrea, dedicado preferentemente a la ensefianza
y habiendo sido el fundador de los famosos conservatorios que llevan su nombre,
haya optado por una solucion tan elaborada y cromatica y en cierto modo intelectual
en el compas doce, apartandose del clima de salon que, si bien dentro de una elegan-
te textura polifonica, venia imperando desde el aporte de Julian Aguirre y habia sido
luego afirmado por Floro Ugarte y Athos Palma.

Cabe destacar que José Gil, en el compas trece, procura salvar en cierto modo la
situacion, intentando retomar la olvidada escala por tonos sobre la estructura de un
acorde aumentado, pero respetando la simetria del consecuente que habia planteado
D’Andrea al inicio de esta seccion B, produciéndose un contraste brusco entre el
exacerbado cromatismo de D’Andrea y la escala por tonos de José Gil (que se repe-
tird luego), lo cual se ve acentuado por la ya citada no muy exitosa cadencia sobre
Do menor con la que remata Wilkes. Atn asi, la disposicion tonal de la obra es 16gi-
ca: Mi bemol mayor unido a Do menor, muy comun en las obras francesas y post
romanticas de la época en las cuales, mas que el establecimiento de una tonalidad
firme, se produce un devenir tonal, sobre todo entre las tonalidades relativas.
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Cayetano Troiani (1873-1942), José Torre Bertucci (1888-1970) y Raul Espoile
(1889-1958) parecen percibir este contraste y agrandan la idea de D’ Andrea y Gil:
asi, desde el compas quince al diecisiete se encuentra el momento mas impresionan-
te de la obra en lo sonoro, porque Troiani, Torre Bertucci y Espoile realizan una
especie de unioén de gestos en lo pianistico considerablemente mas audaces que los
planteados hasta ese momento; tienen un corte expansivo, grandioso, y utilizan len-
guajes que se acercan a un cromatismo expresionista, al impresionismo ‘debussiano’
(sic) e incluso a gestos neoclasicos. Troiani procede con la utilizacién de un mayor
rango pianistico en la expansion de la dominante, de gran cromatismo, que luego
Torre Bertucci toma en un clima contrario. Troiani formula una secuencia que ritmi-
camente recuerda a Williams pero que pianisticamente resulta grandiosa y de len-
guaje decididamente tardo- romantico, acercandose a un Rachmaninov, con grandes
acordes sobre pedal de Si bemol, en cierto modo a la manera que habia propuesto
Gaito en el compas de su autoria. Luego Torre Bertucci plantea algo similar en la rit-
mica pero opuesto en la dinamica, la textura y el lenguaje: reaparece la escala por
tonos pura y se hace uso de acordes bimodales. Se incorpora una textura espacial
totalmente ‘debussiana’ de superposicion de planos entre lo muy grave y lo muy
agudo del teclado en un matiz pianissimo. Este compas parece como escindido,
dado que no perturba la resolucion del acorde de Si bemol dominante de Troiani en
el Fa que toma Raul Espoile.

El de este ultimo es un trozo muy elaborado en el cual se mezclan las dos ideas,
la cromatica y la escala por tonos, dentro de una escritura de casi exagerada suntuo-
sidad cercana a un Szymanowsky de la época media: se acelera la ritmica de manera
vertiginosa ya que sobre la dominante de Fa, en un impresionante crescendo, trabaja
el acorde con doble quinta, si bien como apoyatura, pero mantenido durante el tiem-
po suficiente como para que su sonoridad predomine. Cabe recalcar que resulta sor-
prendente el compas de Torre Bertucci, actuando casi como una interpolacion for-
mal, en cierto sentido a la manera de Debussy, entre el enlace de tonica y dominante
(Si bemol-Fa) como asi mismo resulta sorpresiva la complicacion de escritura que
plantea Espoile.

En el piu tosto lento inicia su aporte Carlos Lopez Buchardo (1881-1948), que
hace un inesperado enlace, no s6lo armonico, dado que desaparecen los bemoles y
se pasa a una armadura de clave sin alteraciones, sino también de cambio de regis-
tracion de la escritura, ya que se conduce del registro expandido de Espoile a 1o mas
intimo del sector central, retomando en cierto modo la escritura de Williams, con un
gesto modal sobre la dominante de Mi Mayor y un ostinato ritmico que elabora en
cierto modo la primera idea de Williams pero con una textura totalmente poética,
esfumada, de inspiracion sin duda impresionista, sorprendiendo y aligerando de este
modo el aspecto textural.
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Esta atmosfera es continuada por Alfredo Pinto (1891-1968) que a este modalis-
mo introduce algunos elementos cromaticos que desembocan en el tempo primo:
dos compases de Alberto Jos¢é Machado (1882-1929) y dos compases de César
Alberto Stiattesi (1881-1934), con una recuperacion de la ritmica perteneciente a la
idea de Williams pero trabajada por ambos en acordes aumentados, en una textura
cada vez més orquestal, preparando una posible reexposicion. Machado realiza los
tresillos en escala por tonos y luego los acordes, a la manera del inciso de Williams,
en acordes aumentados; Stiattesi inicia igual, pero luego utiliza el ritmo no en acor-
des sino en una gran escala ascendente

La situacioén generada, de gran aceleracion sonora, es rematada por Pascual De
Rogatis (1880-1980) en una clarisima tonalidad de Mi menor, completamente diato-
nica, que junto al fragmento siguiente de Felipe Boero (1884-1958), actia como una
nueva interpolacion formal antes de la llegada de la reexposicion que es llevada a
cabo por Joaquin Cortez Lopez (1884-1948) previa a la intervencion de Victor De
Rubertis (1893-1961). Pascual De Rogatis, en su compas en Mi menor, va hacia una
ritmica en 3/4 en un clima netamente orquestal, decididamente romantico, expansi-
vo y diaténico en su armonia, casi no teniendo ningin elemento en comun con el
resto de la obra, excepto la idea de Williams transformada en seisillos, y lo mismo
puede decirse del fragmento de Boero.

Noétese como poco a poco la presencia nacionalista incipiente que habia en
Williams practicamente desaparece; solamente es recordada en el momento en que
Machado recupera la ritmica pero no la simpleza melddica inicial y reaparecera
recién con Cortez Lopez. Pero ni Boero, tan nacionalista en sus obras, ni De
Rubertis o Lopez Buchardo tienen alguna intencioén nacionalista en su ritmica, en su
melddica, o en su gesto armdnico o textural.

De Rubertis es el encargado de retomar el ritmo de 12/16 y conducir claramente
a la tonalidad de La bemol Mayor, y Cortez Lopez el de reexponer junto con Luis
Sammartino (1890-1973) volviendo al ‘inciso uno’ trabajado en la misma tonalidad
pero sobre el pedal de dominante.

La obra se remata inesperadamente. Primero, Vicente Forte (1888-1966), tiene
un gesto humoristico: detiene por completo la motoricidad de la pieza y en cuatro
acordes en blancas enlazados al modo de un tratado de armonia (j!) une dominantes
y ténicas por progresion, procedimiento utilizado en el encastre de los diversos frag-
mentos, pero que aqui se constituye en practicamente un gesto de humor musical
que recuerda la ironia presente en las obras de Satie.

Finalmente, Arturo Luzzatti (1875-1959), compositor netamente romantico, con-
cluye la pieza con dos compases a manera de coda, en 4/4, casi como deteniendo la
ritmica que domino toda la obra y enfatizando la linea melddica. Resulta particular-
mente simpatico el hecho de que Luzzatti haya transformado (y por ende romanti-
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zado) la sexta agregada de los acordes ‘williamsianos’ del inicio, en apoyaturas
meloddicas sobre la quinta de los acordes cadenciales (V-I) que cierran la obra.

El Mosaico Musical, obra por sus caracteristicas Unica en su género, resulta un
interesante ejemplo que, por una parte, emparenta la musica académica con practi-
cas que se relacionan con la musica popular urbana (tango, rock, etc.) en lo que se
refiere a autoria colectiva, y por otra, resulta un ejemplo premonitorio de ciertos
experimentos actuales de composicion compartida relacionados principalmente con
la aleatoriedad.
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SECCION: “FONDO DOCUMENTAL CARLOS VEGA”

Intercambio epistolar entre Lauro Ayestaran y Carlos Vega

Montevideo, 26 de setiembre de 1949
Sefior Don Carlos Vega

Cangallo, 1186

BUENOS AIRES

Querido amigo:

Va para un mes y medio largo que le escribi y supongo que a sus
muchas ocupaciones se habran sumado innumerables homenajes publicos y priva-
dos, banquetes, comidas y otras demostraciones de “fina espiritualidad” con que los
criollos acostumbramos a festejar los éxitos, lo cual le habra hecho demorar la con-
testacion a mis lineas.

El motivo de estas de hoy, es para comunicarle dos noticias que creo
de cierto interés.

1°) No sé si ha llegado a sus manos el “Catdlogo Musical de la
Biblioteca Nacional de Madrid” de Higinio Anglés y José Subira, edicion del
Instituto Espafiol de Musicologia (Barcelona, 1946). Recuerdo haber visto en su
casa la reimpresion facsimilar del cédice toledano de las Cantigas que trae Julian
Ribera en “La musica de las Cantigas”. En las paginas 160 a 162, Anglés critica
duramente a Ribera porque la edicion facsimil “esta hecha con retoques de la nota-
cion original; cosa inconcebible en un facsimil, y causa de nueva confusion en el
valor de las notas, de si ya poco claras algunas veces en el original”. Si Ud. ya cono-
ce al “Catalogo...” de Anglés, disculpe la redundancia. Si no lo puede conseguir en
Buenos Aires, tendré mucho gusto en enviarselo. Quizas dentro de unas semanas
reciba de Espafia, ademas, el libro del mismo Anglés “La Musica de las Cantigas de
Santa Maria del Rey Don Alfonso el Sabio” (Barcelona, 1943). De todas maneras y
para poder aprehender hasta el tuétano su futuro trabajo sobre notacion medieval,
me estoy adiestrando en todo lo ya conocido al respecto. Cuando vaya a Buenos
Aires dentro de uno o dos meses estaré en mejores condiciones para apreciar el tra-
bajo suyo.

235



Seccién “Fondo Documental Carlos Vega”

2°) Cay6 en mis manos, estos dias, el archivo musical de Francisco
José Debali, autor de la musica del Himno Nacional de mi pais y director de la
orquesta de la Casa de comedias de Montevideo, entre 1835 y 1853. Denali murid
en Montevideo en 1859 y sus familiares lo conservaron intacto desde casi cien afos.
Entre las cosas curiosas que he encontrado hay tres “media-cafia”, una de ellas con
“tabapui” y “triste”. Innumerables contradanzas francesas, inglesas y “spagnolas”,
minués montoneros y creo que una “refalosa”, amén de todas las danzas de salon de
ese periodo. Denali dirigia la orquesta cuando se presentaba el Circo Olimpico y
acompafié muchas veces el pericon de media cafia que se bailaba en el sainete “El
Gaucho 6 sea Las bodas de Pancha y Chivico”. Los familiares piensan donar o ven-
der este archivo al Museo Histérico y entretanto estoy haciendo un inventario de él.
A cambio de este trabajo me permiten fotografiar lo que me interesa.

De mi instituto, sin noticias, todavia. Me dicen que quizas salga en
Octubre... Para fin de mes vera luz un libro mio. Se llama “La musica indigena en
el Uruguay”. Se lo haré llegar de inmediato.

Nada mas, por ahora. Un saludo afectuoso de su invariable amigo.

/Joro ﬁé ﬁféia{q_
7 —=

Lauro Ayestaran.
s/ ¢ Américo Vespucio, 1419
Montevideo

P.D. ;Conoci6 a la folklorista inglesa Miss Kingsley, de quien le hablaba en mi ulti-
ma carta?

* %k %k

Buenos Aires, Octubre 12 de 1949.

Mi querido Ayestaran:

En este mundo —este mundo es mi escritorio— todo es posible. Es posi-
ble incluso que haya naufragado su carta anterior, pero es el caso que no la recuerdo
y que no la he hallado en mis busquedas. Ahora; como todos los dias pierdo algo y
busco mucho, he llegado a adquirir una técnica tan extraordinaria en cuestion de
busquedas, que una pérdida parece muy dificil. Pienso en admitir por vez primera
que su carta se ha perdido antes de llegar. Voy entonces a su carta del 26.

Considero inminente que la exclusiébn que me dispensa Anglés sea
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intencionada. No tengo el catalogo. Por otra parte he revuelto cielo y tierra para con-
seguir las cantigas del dicho Anglés. A un profesor de Sevilla que me prometid
envidrmelas, le envié¢ —a su pedido- mis publicaciones; a Arcadio de Larrea, que es
del propio Instituto de Anglés, le mandé otra coleccion a cambio de las tales canti-
gas. Me mand¢ varias cosas, pero no las dichas. Ahora me escribe Larrea diciéndo-
me que yo le remite todos los cancioneros musicales y poéticos de la Argentina: a
cambio de las tales. Es decir que me costarian $1.000.- Yo creo que desde el primer
momento mi Instituto de Musicologia pudo haber merecido el canje espontaneo,
pero me parece que Anglés relaciona mi nombre con el de Julidn Ribera, y que a eso
se debe que yo no consiga las cantigas. Es una impresion.

Conclusion sobre el catalogo: si el parrafo que usted me transcribe es
todo lo que trae de importante, no vale la pena que me lo envie. En cuanto a mi tra-
bajo, solo excepcionalmente uso el codice de Toledo reproducido por Ribera. De
todos modos, es evidente la mala intencion permanente de Anglés para con Ribera;
tal vez no puede olvidar Anglés que las pocas cantigas que transcribié correctamente
coinciden nota por nota con las pocas que transcribidé correctamente Ribera. En
cuanto a la cuestion, no creo que un auténtico sabio (como arabista) de la talla de
Ribera, haya modificado los originales, es probable que haya hecho retocar plicas
muy borrosas, apenas perceptibles, y que el retoque haya cubierto los restos de
abajo. Por lo demas, el sistema de Ribera no atribuy6 valor e importancia a las pli-
cas, que son lo tinico modificable: una cuadrada no puede convertirse en romboidal
y viceversa sin duplicar su tamafio, lo cual seria visible.

Gran dato el de Debali y grande mi interés por las tres Mediacaiias,
montoneros y resbalosa. Su album anterior contiene pocas paginas de interés; me
olvidé de darselo la vez pasada. Tengo media docena de esos dlbumes antiguos, pero
no favorecidos de especies criollas.

Coémo lamento la demora de su Instituto. Piense si puedo hacer algo.
(Cartas...a alguien? Conoci a la folklorista inglesa, fina cantante. La pude entender
a medias.

Homenaje al proletariado doméstico y a la potestad materna, y un
abrazo al astro del patriarcado.

Carlos Vegé
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UNA INTERFAZ PARA EL ANALISIS MUSICAL CON PITCH
CLASS SETS

GUSTAVO GARCIA NOVO

Resumen
El presente articulo hace una breve descripcion del sistema de los Pitch Class Set de Allen Forte!. Por
otro lado, describe un programa informatico (una clase desarrollada en Java) de nuestra autoria, para el

andlisis y generacion de material musical con este principio.?

Abstract

The current article makes a brief description of the Pitch Class Set system by Allen Fortel. On the other
hand it describes a software created by us for the analisys and development of music material for this
matter (this software developed by Java languaje).

* % %

Introduccion

El analisis intervalico cuenta con un desarrollo particular desde el advenimiento
de la musica atonal. La falta de funcionalidad arménica llevo a estructurar la musi-
ca a través de sistemas de alturas mas o menos cefiidos (atonalismo libre, serialismo,
etc). Todos ellos llevan como caracteristica comun la consideracion de la distancia
de las distintas notas entre si (los intervalos).

Un sistema de analisis adecuado para afrontar esta problematica es el sistema de
los Pitch Class Sets, muy apropiado para ser modelado a través de un programa

I FORTE, 1973.
2 Lainterfaz y la documentacion que se describe en el presente trabajo se encuentra dispo-
nible en: http://ar.geocities.com/garcianovo/desarrolloinformatico.htm
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informatico. Nuestro sistema provee una clase que interpreta las distintas alturas
musicales como conjuntos intervalicos especificamente tipificados. Esta clase ofre-
ce informacion sobre el grupo al cual pertenece determinado conjunto de notas,
como asi también datos sobre ese grupo.

El sistema de los Pitch Class Sets

Los pitch class sets tienen su origen en las reflexiones de Milton Babbit, quién
sin haberlo formulado concientemente, hacia uso de agrupaciones intervalicas con-
siderandolas como conjuntos. Fue el tedrico Allen Forte quien estructurd definitiva-
mente el sistema, valiéndose de conceptos matematicos como son la combinacion,
la permutacidn, la teoria de los conjuntos, etc.

Este tipo de analisis se utiliza especificamente para la altura y nace como una
manera de poder interpretar el orden subyacente en la musica atonal (sin perjuicio
de ser utilizado en otras estéticas). Seguin esta teoria, cada grupo de notas tiene sus
propiedades intervalicas especificas (su contenido intervalico posible) que son, en
principio, unicas. A modo de ejemplo, vamos a describir un conjunto de sencillo
analisis por su cantidad de elementos:

Re, Re sostenido, Fa

Diremos que, para este grupo, son posibles tres intervalos; el formado por Re, Fa
(tercera menor), por Re, Re sostenido (segunda menor) y por Re sostenido, Fa
(segunda mayor). Esta distribucion intervalica es especifica de este grupo y posible
de remitir a cualquier transporte o inversion del mismo. Si nosotros analizdramos
cualquier grupo de tres notas, verificando todas las posiciones de sus elementos y
advirtiéramos los intervalos arriba mencionados, concluiriamos que estamos hablan-
do de este mismo grupo.

Forte releva todos los conjuntos de tres a nueve notas. Luego los ordena partien-
do de la nota ‘Do’ y con intervalos lo mas estrechos posibles; a esto lo llama “forma
prima”. Para el caso del grupo mencionado arriba, su reduccion a la forma prima
seria Do, Do sostenido, Re sostenido; no seria apropiado como forma prima, por
ejemplo, Do, Re sostenido, Do sostenido (en ese orden) por no ser la intervalica mas
compacta posible (tercera menor y segunda menor contra segunda menor y segunda
mayor). Dar con la forma prima de un set es dar, de alguna manera, con su clasifica-
cion.

Los grupos, o Pitch Class Sets segun la terminologia de Forte, son nomenclados
por medio de dos valores numéricos: un cardinal y un ordinal. Asi, los grupos de
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tres notas son de cardinal ‘3°, los de cuatro, de cardinal ‘4’ y asi sucesivamente. El
ordinal representa un ordenamiento dentro de una lista (por lo general partiendo de
los grupos con intervalo marco mas cerrado hacia los mas abiertos) establecida por
Forte; puede consultarse esta lista, en el libro de Forte o al final del articulo.

Listamos, a continuacidn, todos los Pitch Class Sets de tres notas. Las notas, que
han sido indicadas en la segunda columna, se han hecho corresponder con un niime-
ro cada una (0 para ‘Do’, 1 para ‘Do sostenido’, 2 para ‘Re’, etc). En la primera
columna se indica el cardinal y el ordinal:

3.1 0,1,2
32 0,13
33 0,14
34 0,15
3.5 0,1,6
3.6 0,24
3.7 02,5
3.8 02,6
3.9 0,27
3.10 0,3,6
3.11 0,3,7
3.12 0,4,8

Como se advertira, todos ellos parten de la nota ‘Do’; estamos hablando nueva-
mente de la forma prima.

Volviendo a nuestro Set de ejemplo, diremos que corresponde al transporte 2
(pues parte de la nota ‘Re’) de ‘3.2’ (la forma prima es entendida como el transporte
“0”, pues parte de la nota ‘Do”). De manera mas apropiada diremos: ‘3.2 cont=2’.

Consideremos nuevamente las alturas reducidas a nimeros; podriamos interpre-
tar entonces las inversiones del siguiente modo:

0 equivale a 0
1 equivale a 11
2 equivale a 10
3 equivalea 9
4 equivale a 8
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S equivalea 7
6 equivale a 6

Si invirtiéramos nuestro Set de ejemplo, seria 0, 11, 9 (Do, Si, La); como diji-
mos, segun esta clasificacion, tanto una inversion como un transporte son considera-
dos el mismo Pitch Class Set.

Para poder establecer a que Pitch Class Set pertenece determinado grupo de
notas, en primera instancia deberemos buscar su forma prima (sobre como realizar
este procedimiento, consultar Forte3), luego compararla con una lista completa de
las formas primas (ver al final del articulo o Forte*). De no encontrarse en ella, nos
hallamos frente a un caso en inversion; procederemos a invertirlo, cotejando con la
tabla anterior, y compararemos nuevamente con la tabla completa de Sets, hasta dar
con el coincidente.

Mas arriba hicimos referencia al contenido intervalico; en relidad, es éste el
aspecto mas importante de esta modalidad de clasificacion. De hecho, es el color
intervalico lo que individualiza a cada Set; es aquello que nosotros descubrimos
auditivamente lo que nos hace asimilar tal o cual grupo a otro. En obras fuertemente
estructuradas, se descubren tramas de intervalos que se mantienen constantes, cuya
logica en el desarrollo esta dada por el tratamiento metoédico de una determinada
distancia intervalica.

. E' 4 __Ft: b - . ":_k f'_#i &
o e £ - . = = - f
] N N T : i g
. Ld. ke I.l': i A 1 1 .I - 1
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El ejemplo anterior, perteneciente a los compases uno al siete de la Pieza para
Piano N° 3 de Karlheinz Stockhausen, nos puede dar un ejemplo sobre la conducta
de la altura evaluada desde esta perspectiva.

Las primeras cuatro notas corresponden al Pitch Class Set 4.13, las doce siguien-
tes a tres casos del 4.1. En el compas 5, 6 y 7 nuevamente con el Set 4.1, distribuido

3 FORTE, 1973: 3.
4 FORTE, 1973: 179.

244



Una interfaz para el andlisis...

en el grave y el agudo (Sib, Si, La, La sostenido y Mi, Re, Mib, Fa respectivamen-
te). Advertimos que el mismo grupo, consiguientemente la misma estructura interva-
lica, se repite cinco veces.

La descripcion del contenido intervalico total de un Set es lo que conocemos por
su ‘vector intervalico’, el mismo se indica con seis cifras, una para cada intervalo,
que denotan la cantidad de cada uno de ellos. Volviendo al ejemplo anterior, en el
Set 4.1 contamos con el vector “321000”VER; es decir, son posibles dentro de ese
set, tres segundas menores, dos segundas mayores, una tercera menor y ninguna ter-
cera mayor, una cuarta justa y ninguna cuarta aumentada.

Se verd que hay intervalos no considerados; tal es el caso de todos aquellos
mayores a la 4* aumentada. Dentro del sistema de los Pitch Class Sets, estos interva-
los son asimilados a sus inversiones; es decir, tanto inversiones como ampliaciones
son consideradas solamente en casos de menor distancia.

Volviendo al ejemplo de Stockhausen, podemos ver que hay un uso privilegiado
del semitono cromatico (de hecho, el lector advertira que estos grupos son fragmen-
tos de escalas cromaticas). Contrariamente a esta conducta, el primer grupo de 4
notas, el set 4.13, posee un vector igual a “112011”, donde el cromatismo esta pre-
sente solo entre la primera y ultima nota, y los restantes intervalos son 2as mayores,
3as y 4as (claramente falto de cromatismos). Con este pequefio ejemplo pretende-
mos ilustrar de qué manera este tipo de analisis nos provee informacidon mas general
sobre las relaciones intervalicas; hemos podido reducir este fragmento a dos vecto-
res intervélicos bien definidos que probablemente seran de particular pertinencia en
lo que resta de la obra.

Hemos visto que dos Pitch Class Set son equivalentes s6lo si son reducibles
ambos a una misma forma prima. Légicamente, bajo estas circunstancias, ambos
Sets poseen el mismo vector intervalico. No obstante existen situaciones donde dis-
tintos Pitch Class Set (es decir, casos en donde sus formas primas no son las mis-
mas) poseen un mismo vector intervalico. Estas situaciones se dan entre pares de
sets con igual cardinal y se los llama “pares Z’ (se los indica con una ‘Z’ mayuscula
entre el cardinal y el ordinal).

Veamos ahora algunos grupos de interés por su conformacion. El acorde aumen-
tado: este acorde nos servird de ejemplo para entender ciertas particularidades de
determinados grupos. Consideremos su inversion; tratdndose de un acorde simétri-
co, vemos que su inversion coincide con si mismo. Esto reduce los casos posibles a
solo doce (transportes unicamente, descartando inversiones). No obstante, si repasa-
mos todos los transportes, advertiremos nuevamente casos de repeticion:

1. do mi sol#
2.do# fala
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. re fa# la#
. re# sol si
. mi sol# do
. fa la do#
. fa# la# re
. sol si re#
9. sol# do mi
10. la do# fa
11. la# re fa#
12. si re# sol

03N L bW

Los casos coincidentes son 1,5,9; 2,6,10; 3,7,11 y 4,8,12. Solo cuatro transportes
son validos: los casos 1 a 4. Decimos que contamos con cuatro casos ‘invariantes’
(sic), sea por inversion o transporte. La ‘invariancia’ (sic) es un fenomeno muy fre-
cuente, presente unicamente en grupos con cardinal 3 a 6.

Otros sets que presentan situaciones de ‘invariancia’ son aquellos asimilables a la
escala por tonos o parte de ella (sets de dos, tres, cuatro y cinco tonos). Téngase en
cuenta que estas estructuras simétricas presentan una inversion igual, y en algunos
casos, transposiciones limitadas.

Es curioso también el acorde perfecto mayor, cuya inversion es el acorde menor
(por lo tanto, ambos version del 3.11). Otro caso parecido, el acorde de séptima de
dominante (4.27) que se invierte como séptima de sensible, etc.

Por ultimo, haremos referencia a grupos de notas de dos elementos o de mas de
nueve. En el caso de los sets de dos notas, su vector intervalico es un tnico valor, es
solamente un intervalo. No habiendo mayores relaciones que un sola distancia, no es
suficiente para ser considerados un Pitch Class Set.

Por el contrario, para el caso de sets de diez, once y doce notas, todos los inter-
valos son posibles; de tal manera que no obtendriamos resultados cabalmente apre-
hensible con su utilizaciéon. Con respecto al de doce notas, en particular, éste es
nuestro ‘conjunto universal’ (en todo caso, un unico Pitch Class Set).

La Clase Pitch Class Set

Como dijimos, se trata de una herramienta de analisis y generacion de material
musical. Provee todas las funcionalidades necesarias para poder establecer el Pitch
Class Set de cualquier grupo de notas, como asi también su forma prima, inversion,
transporte, par Z y vector intervalico. Detallaremos a continuacion sus cualidades y
métodos principales.
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Los métodos de esta clase pueden lanzar dos tipos de excepciones:
‘ArgumentoFueraDeRangoException’ y ‘SetNoValidoException’. El primer caso
acontece cuando un argumento excede el limite que le corresponde. La segunda
excepcion es lanzada cuando el set ingresado (como arreglo de enteros) no es vali-
do, ya sea por contener notas repetidas, porque sus valores exceden el rango de altu-
ras MIDI (0 a 127) o porque posee mas de nueve elementos o menos de tres. Estas
excepciones, si bien pueden ser relanzadas, poseen una salida en pantalla:

ArgumentoFueraDeRangoException: El valor ingresado esta fuera de rango:
3.24 no es un set vBlido.

at PitchClassSet.<init>(PitchClassSet.java:32)

at Analisis.main(Analisis.java:24)

Press any key to continue . . .

SetNoValidoException: El Set ingresado no es vBlido: No es un set vBlido.

at PitchClassSet.<init>(PitchClassSet.java:47)

at Analisis.main(Analisis.java:22)

Press any key to continue . . .

La clase cuenta con tres constructores, uno por defecto y dos con parametros.

PitchClassSet(int[] notas)
PitchClassSet(int nElementosSet, int setTipo)

El primero recibe un arreglo de alturas en formato MIDI. El segundo, dos ente-
ros que corresponden al cardinal y el ordinal respectivamente.

Los métodos estan, en la generalidad de los casos, sobrecargados con al menos
dos versiones; la una de tipo estatico y con parametros y la otra, de instancia y sin
parametros. Estas ultimas retornan valores relacionados con los sets cargados en el
constructor (o mediante el método setPcs). En cambio, aquellos métodos que son
estaticos, fueron disefiados para pasarles el Set deseado como pardmetro. Segun sea
accedida la clase, es conveniente el uso de una modalidad u otra.

public void setPcs (int[] notas)
public void setPcs(int nElementosSet, int setTipo)
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Los métodos setPcs fueron disefiados para ingresar el set, ya sea porque fue ino-
cado el constructor por defecto o porque se desea cambiar el Set. La primera moda-
lidad acepta un arreglo de alturas en formato MIDI y la segunda, dos enteros como
cardinales y ordinales.

Métodos de analisis:

public java.lang.String getClasificacion()
public static java.lang.String getClasificacion(int[] notas)

getClasificacion retorna una cadena de texto con la clasificacion del Set analizado.

El retorno es en formato ‘cardinal.ordinal’.

Junto a getClasificacion, cuatro métodos mas retornan datos de analisis; estos
son: getFormaPrima (retorna un arreglo de enteros con la forma prima),
getlnversion (retorna un arreglo de enteros con la inversion del set tal cual fuera
ingresado), getTransporte (cuenta con dos versiones, la una retorna un arreglo con el
transporte solicitado, la segunda retorna un entero que indica cual es el transporte
del set ingresado), getVectorintevalico (retorna una cadena de texto con el vector
intervalico del sef ingresado), getNElementos (que retorna un entero que indica el
cardinal), getSetTipo (que retorna un entero que indica el ordinal), getZ (retorna un
arreglo de enteros con el par Z), isZ (retorna verdadero si el set especificado cuenta
con un par Z), islnversion (retorna verdadero si el set ingresado es una inversion).

Otros métodos:

public int[] getPcs()
Retorna el set contenido en la clase en formato médulo 12 (donde 0 = do, 1 = do#, 2 = re, etc).
public int[] getPcsMf ()

Retorna el set tal cual fuera ingresado.

A continuacion, expondremos un fragmento de codigo donde se ejemplifica el
uso de la clase con sus métodos:
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class AnalisisSet {
public static  void main(String[] args)throws  SetNoValidoException,

ArgumentoFueraDeRangoException

try{

String vi, clasific;

int card, ord, tr;

int notas[] = {9,11,2,8};

int salida[];

PitchClassSet pcs = new PitchClassSet(notas);
clasific = pcs.getClasificacion();
vi = pcs.getVectorIntervalico();
card = pcs.getNElementos();
ord = pcs.getSetTipo();

tr = pcs.getTransporte();
System.out.println(“Set: “+clasifict+”, cardinal: “+card+”, ordinal: “+ord+”, vector:
“+vit”, transporte: “+tr);

salida = pcs.getFormaPrima();
salida = pcs.getInversion();
salida = pcs.getPcs();

salida = pcs.getPcsMf();

salida = pcs.getTransporte(5);
pes.setPcs(salida);
pes.setPes(3,1);

//Metodos estaticos

notas = PitchClassSet.getFormaPrima(4, 1);

vi = PitchClassSet.getVectorIntervalico(4, 1);

System.out.println(“Set 4.1, vector: “+vi);

salida = PitchClassSet.getTransporte(4,1,5);

salida = PitchClassSet.getOrdenNormal(notas);

clasific = PitchClassSet.getClasificacion(notas);

ord = PitchClassSet.getSetTipo(notas);

card = PitchClassSet.getNElementos(notas);

vi = PitchClassSet.getVectorIntervalico(notas);

salida = PitchClassSet.getFormaPrima(notas);

salida = PitchClassSet.getInversion(notas);

salida = PitchClassSet.getTransporte(notas,5);

tr = PitchClassSet.getTransporte(notas);

System.out.println(“Set: “+clasific+”, cardinal: “+card+”, ordinal: “+ord+”, vector: “+vit+”,
transporte: ‘“+tr);

}catch(Exception e) {System.out.println(e); }
}
}

Detalle de la salida en pantalla de la ejecucion del cddigo anterior:
Set: 4.13, cardinal: 4, ordinal: 13, vector: 112011, transporte: 8

249




Gustavo Garcia Novo

Set 4.1, vector: 321000
Set: 4.1, cardinal: 4, ordinal: 1, vector: 321000, transporte: 0

Tabla completa de todos los Pitch Class Set. La primera columna indica el cardi-
nal y ordinal, la segunda columna detalla los componentes de la forma prima (indi-
cado en modulo 12) y la tercera columna indica el vector intervalico.

3.1 0 1 2 210000

3.2 0 1 3 111000

3.3 01 4 101100

3.4 0 1 5 100110

3.5 0 1 6 100011

3.6 0 2 4 020100

3.7 0 2 5 011010

3.8 0 2 6 010101

3.9 0 2 7 010020

3.10 0 3 6 002001

3.11 0 3 7 001110

3.12 0 4 8 000300

4.1 01 2 3 321000
4.2 01 2 4 221100
4.3 01 3 4 212100
4.4 01 2 5 211110
4.5 01 2 6 210111
4.6 01 2 7 210021
4.7 0 1 45 201210
4.8 01 5 6 200121
4.9 0 1 6 7 200022
4.10 0 2 3 5 122010
4.11 0 1 3 5 121110
4.12 0 2 3 6 112101
4.13 01 3 6 112011
4.14 0 2 3 7 111120
4.15 01 4 6 111111
4.16 0 1 5 7 110121
4.17 0 3 4 7 102210
4.18 01 4 7 102111
4.19 0 1 4 8 101310
4.20 0 1 5 8 101220
4.21 0 2 4 6 030201
4.22 0 2 4 7 021120
4.23 0 2 5 7 021030
4.24 0 2 4 8 020301
4.25 0 2 6 8 020202
4.26 0 3 58 012120
4.27 0 2 58 012111
4.28 0 3 6 9 004002
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4.29 01 3 7 111111
5.1 01 2 3 4 432100
5.2 01 2 35 332110
5.3 01 2 45 322210
5.4 01 2 3 6 322111
5.5 012 3 7 321121
5.6 01 2 5 6 311221
5.7 01 2 6 7 310132
5.8 0 2 34 6 232201
5.9 01 2 4 6 231211
5.10 0 1 3 4 6 223111
5.11 0 2 3 4 7 222220
5.12 01 3 5 6 222121
5.13 01 2 4 8 221311
5.14 01 2 5 7 221131
5.15 01 2 6 8 220222
5.16 0 1 3 4 7 213211
5.17 01 3 4 8 212320
5.18 01 4 5 7 212221
5.19 01 3 6 7 212122
5.20 01 3 7 8 211231
5.21 01 4 5 8 202420
5.22 01 4 7 8 202321
5.23 0 2 3 57 132130
5.24 01 3 5 7 131221
5.25 0 2 3 5 8 123121
5.26 0 2 4 5 8 122311
5.27 01 3 5 8 122230
5.28 0 2 3 6 8 122212
5.29 01 3 6 8 122131
5.30 01 4 6 8 121321
5.31 01 3 6 9 114112
5.32 01 4 6 9 113221
5.33 0 2 4 6 8 040402
5.34 0 2 4 6 9 032221
5.35 02 4 7 9 032140
5.36 01 2 4 7 222121
5.37 0 3 4 5 8 212320
5.38 01 25 8 212221
6.1 012 3 4 5 543210
6.2 01 2 3 4 6 443211
6.3 01 2 35 6 433221
6.4 01 2 45 6 432321
6.5 01 2 3 6 7 422232
6.6 01 25 6 7 421242
6.7 01 2 6 7 8 420243
6.8 0 2 345 7 343230
6.9 01 2 35 7 342231
6.10 0 1 3 4 5 7 333321
6.11 0 1 2 4 5 7 333231
6.12 01 2 4 6 7 332232
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6.13 01 3 4 6 7 324222
6.14 01 3 45 8 323430
6.15 0 1 2 4 5 8 323421
6.16 01 4 5 6 8 322431
6.17 01 2 4 7 8 322332
6.18 01 2 5 7 8 322242
6.19 0 1 3 4 7 8 313431
6.20 01 458 9 303630
6.21 0 2 3 4 6 8 242412
6.22 01 2 4 6 8 241422
6.23 0 2 3 5 6 8 234222
6.24 01 3 4 6 8 233331
6.25 0 1 3 5 6 8 233241
6.26 01 3 5 7 8 232341
6.27 01 3 4 6 9 225222
6.28 01 3 5 6 9 224322
6.29 01 3 6 8 9 224232
6.30 01 3 6 7 9 224223
6.31 01 358 9 223431
6.32 0 2 45 7 9 143250
6.33 0 2 3 5 7 9 143241
6.34 0 1 3 5 7 9 142422
6.35 0 2 4 6 8 10 060603
6.36 01 2 3 4 7 433221
6.37 01 2 3 4 8 432321
6.38 01 2 3 7 8 421242
6.39 0 2 3 45 8 333321
6.40 0 1 2 3 5 8 333231
6.41 0 1 2 3 6 8 332232
6.42 0 1 2 3 6 9 324222
6.43 01 2 5 6 8 322332
6.44 0 1 2 5 6 9 313431
6.45 0 2 3 4 6 9 234222
6.46 0 1 2 4 6 9 233331
6.47 0 1 2 4 7 9 233241
6.48 0 1 2 5 7 9 232341
6.49 0 1 3 4 7 9 224322
6.50 01 4 6 7 9 224232
7.1 01 2 345 6 654321
7.2 01 2345 7 554331
7.3 01 2 3 4 5 8 544431
7.4 01 2 34 6 7 544332
7.5 01 2 35 6 7 543342
7.6 01 2 34 7 8 533442
7.7 01 2 3 6 7 8 532353
7.8 0 2 345 6 8 454422
7.9 01 2 3 4 6 8 453432
7.10 01 2 3 4 6 9 445332
7.11 01 3 45 6 8 444441
7.12 01 2 3 4 7 9 444342
7.13 01 2 45 6 8 443532
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7.14 01 2 35 7 8 443352
7.15 01 2 4 6 7 8 442443
7.16 01 2 3 5 6 9 435432
7.17 01 2 45 6 9 434541
7.18 01 2 3 5 8 9 434442
7.19 01 2 3 6 7 9 434343
7.20 01 2 4 7 8 9 433452
7.21 01 2 45 8 9 424641
7.22 01 25 6 8 9 424542
7.23 0 2 3 45 7 9 354351
7.24 01 2 35 7 9 353442
7.25 02 3 4 6 7 9 345342
7.26 01 3 45 7 9 344532
7.27 01 2 45 7 9 344451
7.28 01 356 7 9 344433
7.29 01 2 4 6 7 9 344352
7.30 01 2 4 6 8 9 343542
7.31 01 346 79 336333
7.32 01 3 46 8 9 335442
7.33 01 2 4 6 8 10 262623
7.34 01 3 4 6 8 10 254442
7.35 01 35 6 8 10 254361

7.36 01 2 35 6 8 444342

7.37 01 3 45 7 8 434541

7.38 01 2 45 7 8 434442

8.1 01 2 345 6 7 765442
8.2 01 2345 6 8 665542
8.3 01 23456 9 656542
8.4 01 2 3457 8 655552
8.5 01 2 346 7 8 654553
8.6 01 2 35 6 7 8 654463
8.7 01 2 3458 9 645652
8.8 01 2347 8 9 644563
8.9 01 2 3 6 7 8 9 644464

8.10 0 2 345 6 7 9 566452
8.11 01 23 45 7 9 565552
8.12 01 3456 7 9 556543
8.13 01 2 3 46 7 9 556453
8.14 01 2456 79 555562
8.15 01 2 3 4 6 8 9 555553
8.16 01 2 357 8 9 554563
8.17 01 345 6 8 9 546652
8.18 01 2 35 6 8 9 546553
8.19 01 2 45 6 8 9 545752
8.20 01 2 45 7 8 9 545662

8.21 01 2 3 4 6 8 10 474643
8.22 01 2 35 6 8 10 465562
8.23 01 2 35 7 8 10 465472
8.24 01 2 45 6 8 10 464743
8.25 01 2 4 6 7 8 10 464644
8.26 01 2 45 7 9 10 456562
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8.27 01 2457 8 10 456553
8.28 01 346 7 9 10 448444

8.29 012356 7 9 555553

9.1 01234567 8 876663

9.2 012345679 777663

9.3 012345689 767763

9.4 012345789 766773

9.50 12346789 766674

9.6 01 23456 8 10 686763

9.7 01234578 10 677673

9.8 01234678 10 676764

9.9 01235678 10 676683

9.10 01 2 34 6 7 9 10 668664

9.11 01 2356 7 9 10 667773

9.12 01 2 456 8 9 10 666963
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MENDELSSOHN Y LA RECAPITULACION

ANTONIO FORMARO

Resumen

El presente trabajo demuestra como, a través de diversos procedimientos centrados en especial en una
manera diferente de encarar la recapitulacion, Mendelssohn ofrece una solucion al problema de la forma
sonata en el Romanticismo: consigue reinterpretar una forma tradicional para adecuarla al lenguaje
romantico. A través de ejemplos, se comprueba que, pese a ser considerado “el mas clasico” de su gene-
racion, Mendelssohn presenta soluciones audazmente radicales y una especial habilidad para reestructu-
rar desde su lenguaje la forma musical, sin destruirla.

Abstract

The present work shows how Mendelssohn offers a solution to the problem of the sonata form in the
Romantic Period, through many procedures based specially upon a different way in which to face reca-
pitulation. He manages to re interpret a traditional form to make it suitable for the Romantic language.
By the use of examples it is proved that, in spite of being considered “the most classic” of his genera-
tion, Mendelssohn introduces bold, radical solutions and a special skill to restructure the musical form

from its language, without destroying it.

Introduccion

El problema de la forma sonata en el Romanticismo ha sido tratado en multiples
ocasiones. En general, se aduce que las caracteristicas del lenguaje musical roman-
tico (la cantabilidad liederistica u operistica, la ritmica obsesiva, las armonias de
color, el pensamiento epigramatico) atentaban contra la propia vitalidad de la forma
surgida, en un principio, como un proceso expansivo de dramatizacion del discurso.

La necesidad del musico romantico de plasmar sus ideas en forma espontinea
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funcionaron a la perfeccion en la obra corta, pero la imperiosa ansiedad que los mis-
mos tenian de unirse con la historia, los hacia deseosos de continuar la senda abierta
por los grandes maestros del pasado.

Si la forma sonata constituia el legado mas preciado del Clasicismo a la posteri-
dad, el dilema era responder a la necesidad de encontrar un tipo de sonata que, sin
romper con la tradicion, la reinterpretara para que resultase acorde al lenguaje
romantico, poseedor de los elementos mencionados, los cuales eran totalmente aje-
nos al momento en que tales formas habian sido creadas y plasmadas.

Para los romanticos, la experiencia de Beethoven resultaba tan didactica como
inhibidora, ya que los diversos aspectos formales del mismo estaban ligados a su
propio lenguaje, fuertemente afincado en las dramaticas concepciones clasicas. Es
que, a pesar del diferente tipo de discurso del ulterior desarrollo de Beethoven hacia
un lenguaje, como dice Dahlhaus, ‘esotérico’, plagado de elementos ciclicos, barro-
cos o liederisticos, los mismos, en materia de crecimiento del discurso, aparecian
imbricados en conceptos formales generados a partir de los patrones clasicos.

La sonata, el cuarteto y la sinfonia quedaban, ademas, éticamente modificados
luego del aporte de Beethoven. Expresa Carl Dahlhaus al respecto:

“Beethoven habia transformado la sinfonia en un género monumental de igual
forma en que Handel, su admirado antecesor, lo habia hecho con el oratorio. De
alli en mas, una sinfonia manifestaria intenciones compositivas del mas alto
rango; el publico al cual estaba dirigida era nada menos que la humanidad inte-
gra”.!

Charles Rosen aplica el mismo criterio a la generalidad de las formas de sonata
que, después de Beethoven y a raiz de su obra, se convertirian en la adecuada via
para la expresion de lo sublime.

Los contemporaneos del Beethoven tardio, Weber y Schubert, se unieron en un
principio con el planteo de la sonata melddica y seccional de Muzio Clementi
(denominada “sonata post-clasica” por Rosen), donde las partes constitutivas de un
movimiento en esta forma ( primer grupo tematico en la tonica, transicion para
modular, segundo grupo tematico en la dominante y seccion de cierre de la exposi-
cion) eran mas bien excusas para la aplicacion de un tipo de discurso, que grupos
tonales con complejas redes motivicas a dramatizar. No obstante, esta solucion per-
mitia la aparicion de lenguajes muy personales y, en el caso de Schubert, una verda-
dera fusion sin precedentes entre el espiritu del /ied y la sonata.

La generacion de Mendelssohn, Chopin y Schumann tuvo que repensar el asun-

I DAHLHAUS, C., 1989: 152.
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to para dar nuevo vigor al género o repetir tranquilamente este esquema, a la mane-
ra de un Spohr o de un Hummel, ‘modernizando’ sélo la parte externa del discurso.
La dicotomia existente entre el pensamiento epigramatico de un Schumann o las
atmosferas construidas desde el comienzo por Chopin, chocaron con el planeamien-
to de una forma a gran escala y de ese conflicto surgieron obras maestras de largo
aliento que se constituyeron en emblemas de la miisica romantica.

La expresion romantica en Mendelssohn es tan obvia que a veces no se la pone
en evidencia. Esta contiene en primer lugar fuentes de inspiracion extramusicales
que se traducen en plasmaciones atmosféricas inusitadas, ritmos caracteristicos y
melodias de muy largo aliento. En su musica se percibe con claridad la debilitacion
de los centros tonales clasicos, la armonia expresiva y la situacion de obra en ‘con-
tinuo avance’ hacia el punto climatico colocado cerca del final, como también aclara
Rosen.

Aun asi, es habitualmente considerado el mas ‘clasico’ de su generacion, posee-
dor de una natural disposicion hacia las formas de largo aliento. Durante décadas,
esta ‘facilidad’ fue tomada de un modo peyorativo, como si el autor no se hubiera
planteado ninglin problema ni ofrecido ninguna solucion. La claridad discursiva, el
equilibrio formal y demas cualidades mas ‘clasicas’ de sus composiciones denotan
un trabajo sistematico de busquedas formales que resultaran lo6gicas a un lenguaje
poético expresivo propio, sobre estructuras solidas pero nada estereotipadas.
Relativamente reciente es la aparicion de un inteligente grupo de musicélogos y
artistas que han sabido descubrir la complejidad y la tarea renovadora de
Mendelssohn. Nuevamente Dahlhaus echo luz al asunto al concluir que

“[ ...] es erroneo el considerar que Mendelssohn simplemente “llené” la forma
tradicional sin rastrear sus problemas. El hecho de que fuera capaz de resolver el
problema trajo vida a esta forma y el que lo solucionara de tal manera que dificil-
mente percibimos su existencia no debe ocultarnos la realidad de que las dificulta-
des eran virtualmente insuperables y permanecieron asi durante todo el siglo.”?

Sin intentar cubrir la brecha de la totalidad de los interesantes hallazgos men-
delssohnianos, este trabajo se concentra en examinar algunos de los procedimientos
mediante los cuales las formas tradicionales, al decir de Di Benedetto, “[...] en
manos de Mendelssohn cambian de aspecto y de significado no menos que en
manos de Schubert, Schumann o Chopin”.?

Uno de los puntos de la forma donde se mostrd audazmente radical fue la reex-

2DAHLHAUS, C., 1989: 157-8.
3 DI BENEDETTO, R., 1982: 107.
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posicion, la cual, en la forma clasica, resultaba el momento culminante de la tension
acumulada en el desarrollo, a través de la cual se llegaba a la conciliacion de dichas
fuerzas.

Criterio de Continuidad

El gesto romantico de constante ascenso hacia un punto climatico cercano al
final de un movimiento chocaba abiertamente con esta idea, dado que en el criterio
clasico de la forma de sonata, el final del desarrollo constituia el punto de maxima
tension discursiva. La reexposicion cumplia el rol de restituir el centro tonal inicial,
relajando el discurso. Mendelssohn parece haber percibido la dicotomia existente
entre este concepto y el de continuo devenir romantico y lo resolvié en una forma
tan elegante como original. Rosen demuestra como el compositor da, al final del
desarrollo, un aspecto anticlimatico contrario a la tradicion clésica, con un “[...]
bajo nivel de intensidad sonora y un aura poética”, poniendo como ejemplo el
momento previo a la reexposicion de la Obertura Ein Sommernachtstraum (Suefio
de una noche de verano) Op.21 (1826), una de las obras fundacionales de su estilo
personal. Contemporaneamente, en la Sonata para piano en Mi mayor Op.6 (1826)
encontramos el mismo efecto.

La idea fue reinterpretada en una y mil variantes por Mendelssohn, llegan-
do a extremos de sutileza y fantasia como en el final del desarrollo y reexposicion
del Cuarteto de cuerdas N° I en Mi bemol mayor Op.12 (1829):
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Ejemplo N° 1: Cuarteto en Mi bemol mayor Op. 12- Primer movimiento

El autor consigue, gracias a este final ‘extenuado’ del desarrollo, crear momen-
tos sublimes, como sucede en el final del desarrollo del primer movimiento del
Concierto para violin y orquesta en Mi menor Op.64 (1844), colocando en este sitio
una gran cadenza para el solista. La impresionante sensacion de vacio sonoro llena-
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do con una aparente improvisacion es un non plus ultra en la historia de la forma.
Cuando la orquesta reexpone el primer tema sobre la cadenza del violin,da la impre-
sion de continuidad, y toda la reexposicion se ubica en relacion a la poderosa coda
que resulta resolutiva de las tensiones acumuladas en el movimiento completo.

Dando gran importancia a esta técnica de elision ‘mendelssohniana’, Rosen llega
a decir que: “El cambio de funcion existente en ese crucial punto de la forma es tan
radical que s6lo la tradicion y la comodidad nos impiden decir que se trata de una
forma nueva y darle un nombre nuevo”.* Sorprende constatar que la misma parece
haber sido detectada por Wagner quien, con malicia pero oculta admiracion, trata de
demostrar la debilidad de Mendelssohn frente a Beethoven en su articulo “El judais-
mo en la musica” (1850), cargado de odio antisemita. José Subira cita un parrafo
fundamental del mismo:

“Beethoven —el ultimo héroe musical, cronoldégicamente considerado—
esforzose con ardiente voluntad y admirable poder en crear formas musicales bien
netas, bien plasticas, que representasen sus cuadros de pura elocuencia.
Mendelssohn, por el contrario, transformd esas imagenes de contornos bien defi-
nidos en algo vago, fantastico, lleno de penumbras”.’

Mas alla de la intencion destructiva del panfleto wagneriano, que tanto perjuicio
provoco a la recepcion de la musica de Mendelssohn, se esconde un estudio profun-
do de la obra del compositor. Pareciese como si Wagner, maravillado por la origina-
lidad de Mendelssohn y envidiando su maestria, hiciese aparecer sus maximas virtu-
des como defectos. Por supuesto, esto no le impidié asimilar como ningtn otro los
rasgos estilisticos de su difunto colega, visibles hasta en su ultima obra, Parsifal
(1882).

Lirismo expandido

La naturaleza lirica del autor era incontenible. El desafio al respecto resultaba
enorme dado que “integrar el lirismo contemplativo” era “un ingrediente indispen-
sable” para mantener el clima “poético” (Dahlhaus) y en movimientos donde la can-
tabilidad estd muy presente, las reexposiciones de las melodias se hacen totalmente
necesarias. Aun asi, Mendelssohn busca la manera de ‘esconder’ la reexposicion, sin
variar un apice de la estructura melddica original, creando un efecto que se trans-
formo6 en una de sus marcas de fabrica mas imitadas.

4 ROSEN, Ch., 1994: 350.
> SUBIRA, J. 1925: 212.
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Claudio Spies, al analizar este procedimiento en el Intermezzo de la musica inci-
dental para Suesio de una noche de verano Op.61 (1843), lo identifica como el
“contramotivo” que el compositor coloca sobre la idea principal al reexponer.

La técnica de superposicion melddica, llevada al nivel de llegar a ocultar consi-
derablemente la idea principal, le asegura la continuidad del discurso lirico y el
acrecentamiento de su emotividad expresiva. Los modelos de esta técnica pueden
hallarse en la reexposicion del primer movimiento de la Sonata para piano N° 3 en
Re menor Op. 49 de Weber (1816) y en algunos momentos de Beethoven el cual, en
general, superpone un elemento ritmico sin por ello querer dar la sensacion de velar
la idea principal. La estrategia de Mendelssohn es precisamente esta ultima, para asi
permitir que la melodia principal aparezca gloriosamente rematada al final del movi-
miento o simplemente derive en otra cosa.

Los primeros pasos fueron experimentados por Mendelssohn en obras vocales de
1830-31 como el Ave Maria para tenor y coro a ocho voces Op.23 N° 2 o el Salmo
115 Op.31. De ello podemos deducir que el profundo estudio de Bach, que generd
estas obras, también lo llevaron a trasladar tales técnicas de superposicion, en las
cuales el Kantor de Leipzig habia descollado, al ambito de la sonata.

Uno de los primeros logros en este sentido se da en la reexposicion del primer
movimiento del Trio con piano N° I en Re menor Op. 49 (1839) donde, sobre la
bellisima melodia del violoncello, el autor sobrepone un no menos expresivo canto
del violin que incluso lo lleva a cambiar las armonias originales. Al final del movi-
miento, el primer tema aparece cantado en un fortissimo grandioso. El efecto ‘men-
delssohniano’ de reexposicion, evitd asi que esta repeticion resultara redundante.

Esta idea fue desarrollada in extremis en el Intermezzo de la musica para Suerio
de una noche de verano. De estructura ternaria, este Intermezzo plantea, en la vuelta
de la angulosa idea inicial repartida entre violines, flautas y viola, un contracanto de
tal presencia y vuelo melddico que opaca al primer tema, dando la sensacion de una
nueva seccion. Si bien en este caso la reexposicion es cumplida a la perfeccion,
parece un fondo del nuevo tema lirico de los violoncellos. Evidente hijo de esta idea
es el planteo de Rachmaninov en la reexposicion del primer movimiento de su
Concierto para piano N° 2 en Do menor Op. 18 (1900), por citar un ejemplo céle-
bre, de entre los muchos que podrian mencionarse. El mismo Mendelssohn retoma
esta idea con idéntica perfeccion en casi todas las obras importantes de su ltima
época.

Tomemos como otro ejemplo la Sinfonia N° 3, Escocesa, en La menor, Op.56
(1842). Al final del desarrollo se produce el tipico descenso de tension mendelssoh-
niana. Los violoncellos parten de la nota Si, creando una especie de lamento traba-
jado en base a la ritmica del primer tema de la obra. Las cuerdas, flautas, clarinetes
y trompas dialogan camaristicamente alrededor. La musica se va deteniendo. La
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sonoridad de subdominante mantiene el clima de ensuefio, de profunda melancolia.
Los timbres de los instrumentos resuenan como ecos separados, unidos por la voz
del violoncello que de pronto desciende a la tonica de La menor, al mismo tiempo
que los violines hacen oir la reexposicion del primer tema. Los cellos no callan; con-
tindlan su triste comentario llenando el espacio en todo el trayecto del tema princi-
pal. Llegamos asi directamente al segundo tema. La continuidad impresionante del
lirismo seré contrastada por el estallido de la tormenta en la coda.
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Ejemplo N° 2: Sinfonia N° 3, Escocesa, Op. 56- Primer movimiento
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En el Trio con piano N°2 en Do menor Op. 66 (1845) se presenta la superposi-
cion de un nuevo ritmo (tresillos sobre el realmente original de corcheas) y un
nuevo motivo surgido del segundo tema. Aln mas, en la coda, ampliamente desarro-
llada, la ultima aparicién del tema principal en el piano, ésta es coronada por la
superposicion del mismo tema en las cuerdas en aumentacion de igual modo que
har4 Brahms en el finale de su Cuarteto con piano en Do menor Op. 60 modelado,
como demuestra R. Larry Todd, sobre este 7#io.

En el primer movimiento de una obra extrema, como el espectral Cuarteto de
cuerdas en Fa menor Op. 80 (1847), la superposicion se presenta como un recitati-
vo desolado sobre la idea inicial. En esa linea, el Finale propone una serie de
espasmodicos giros ascendentes del violin que quiebran el discurso mas que imbri-
carse armoniosamente a él.
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Ejemplo N°3: Cuarteto en Fa menor Op. 80 — Cuarto movimiento
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‘Diferimiento’ del descenso V-I en el bajo

Otra frecuente anomalia en la reexposicion ‘mendelssohniana’ es la aparicion del
material tematico inicial en las posiciones mas inestables de la triada, con el bajo en
primera o segunda inversion, lo cual contradice las teorias ‘shenkerianas’ para las
cuales la reexposicion de una obra tonal esta signada por el descenso meldodico de
la quinta hacia la fundamental en el bajo. La practica mencionada inicialmente fue
adoptada por Mendelssohn a partir de obras de su temprana madurez.

La posicion de primera inversion es muy frecuente sus reexposiciones. Un
ejemplo interesante se da en la Obertura Ruy Blas Op.95 (1839). Al comienzo,
unos soberbios acordes en las maderas y metales enmarcan la tonalidad de Do
menor con tintes tragicos. El tema siguiente, inquieto, aparece en los violines, como
el primero de una forma sonata modificada en la cual la vuelta de los acordes sobre
la dominante de Mi bemol introducen un segundo tema que combina lirismo y viva-
cidad ritmica. La reexposicion es comenzada por el primer tema en Do menor en
primera inversion en el compés 246. Esta posicion acordica en alcanzada mediante
un descenso cromatico en contrabajos y trombones: Sol, Fa sostenido, Fa, Mi, Mi
bemol. Desde alli el discurso se encamina hacia la aparicion de la posicion funda-
mental de la tonica con la reaparicion de los siniestros acordes. Ahora si la reexpo-
sicion tonal estd cabalmente cumplida, pero vamos directamente al segundo tema,
en Do Mayor.

El primer movimiento del Quinteto de cuerdas N° 2 en Si bemol mayor Op. 87
(1845) es un caso especialmente magnifico: Mendelssohn no s6lo reexpone en pri-
mera inversion, sino que también presenta un contracanto superior del primer
violin.

Aun mas extrema y no menos habitual es la posicion de segunda inversion en el
momento de la reexposicion. Esta idea habia sido planteada por Beethoven en la
Sonata para piano en Fa menor, Appassionata, Op.57 (1804), pero como extension
del pedal de dominante que habitualmente antecede a la reexposicion de la sonata
clasica. Mendelssohn procede de modo diferente y el mas famoso ejemplo se
encuentra en el primer movimiento de la Sinfonia N° 4, Italiana, en La mayor Op.90
(1833). Aqui la segunda inversiéon surge por un ascenso cromatico del bajo que
alcanza el V grado melddico sobre el cual se apoya la armonia de tonica en segunda
inversion y se reexpone el tema inicial de la Sinfonia. El efecto es totalmente sor-
presivo y la reaparicion tematica inesperada. La resolucidon en un primer grado en
fundamental, aparece cuatro compases mas adelante, aprovechando una disposicion
del bajo ya existente en el tema, tal como estaba originalmente planteado.

Este mismo criterio aparece en la reexposicion del Scherzo del Octeto de cuer-
das en Mi bemol mayor Op.20 (1825), en el segundo movimiento del Cuarteto de
cuerdas N°2 en La menor Op.13 (1827), aunque aqui Mendelssohn varia ain mas
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la armonia del discurso subsiguiente; en la Obertura Meeresstille und Gliickliche
Fahrt (Mar calmo y feliz viaje) Op. 27 (1828); el primer movimiento de /a Sonata
para violin y piano en Fa mayor (1838), o el primer movimiento del Cuarteto de
cuerdas N °4 en Mi menor, Op. 44 N° 2 (1837).

En la Obertura Mdrchen von der Schonen Melusine (Cuentos de la Bella
Melusina) Op. 32 (1834) quizas se de el efecto mas poético de esta practica. En esta
reexposicion, Mendelssohn asciende el bajo hacia el V grado melodico y lo mantie-
ne el pedal durante la entera enunciacion del primer tema, dando una imagen de
exquisita irrealidad del discurso, acorde a la naturaleza fantastica del poema de
Grillparzer que inspirara esta obra. El contraste entre los acordes ‘modales’ en Fa
menor que anteceden a la reexposicion en Fa mayor, se hace mas audible por la
orquestacion ‘acudtica’ con la que Mendelssohn trabaja el tema de Melusina.
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Ejemplo N°4: Obertura La bella Melusina Op. 32

En el primer movimiento de la Fantasia para piano en Fa sostenido menor,
Sonate ecossaisse, Op. 28 (1833), la recapitulacion aparece en segunda inversion y
en matiz fortissimo, para dirigirse en el compds siguiente a la primera inversion.
Aqui se crea una sensacion ambigua, dado que el impresionante crescendo de octa-
vas cromaticas en la mano izquierda que la antecede, enfatizaba la armonia de domi-
nante, y el tema principal parece casi superpuesto en otro plano sobre la misma. Lo
notable es como la ambigiiedad es mantenida por el modo en que Mendelssohn evita
la posicion fundamental de la tonica, retrasandola hasta la aparicion del segundo
tema.
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Ejemplo N°5: Fantasia en Fa sostenido menor Op. 28,
Sonate ecossaisse — Primer movimiento

Otros ricos ejemplos de este tipo se encuentran en el finale de la Sonata para
piano en Si bemol mayor Op. 106 (1827), el finale de la Fantasia Op. 28 (aqui en
coherencia con el primer movimiento, se elude la aparicion del primero en funda-
mental hasta el segundo tema) o el primer movimiento del Cuarteto Op.13; tanto
obras breves para piano o coro, como fragmentos de grandes obras corales, se hacen
eco de estas situaciones. Por ejemplo, en la Cantata Lauda Sion Op.73 (1846), el
cuarto numero (un intrincado cuarteto vocal) reexpone en segunda inversion y el
aria N°. 21, Hore Israel, del Oratorio Elias (1846), 1o hace en primera inversion.
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Reinterpretacion armonica de la reexposicion

El cambio de las armonias de superficie es una constante en las repeticiones de
ideas que Mendelssohn realiza en el transcurso de cualquiera de sus obras. Es mas,
constituye una de sus especialidades.

Ahora bien, sus experimentos con la reexposicion lo llevaron también a la rein-
terpretacion armonica de dicho momento: cambiar el grado armonico en el momen-
to justo del nuevo comienzo del discurso formal. Este efecto ha sido marcado por
Rosen a proposito de la recapitulacion en la Obertura de Suerio de una noche de
verano, donde, como sefiala Rosen, desde el VI grado que se da al final del desarro-
llo, Mendelssohn superpone la tercera inferior de la triada de I grado y luego silen-
cia la fundamental del VI para dar comienzo a la seccion de tonica con total natura-
lidad.

Este efecto es desarrollado de un modo alin mas expresivo en la recapitulacion
del final de la Sonata para violoncello y piano N° 1 en Si bemol mayor Op.45
(1838). Aqui se genera un equivoco mediante la apariciéon del primer tema sobre el
acorde de IV ascendido.

No obstante, estas situaciones son mas frecuentes en movimientos de forma ter-
naria, a veces ampliamente desarrollados. En el aria Jerusalem! del Oratorio
Paulus Op. 36 (1834-36), la utilizaciéon del VI grado como suplente momentaneo
del I, tiende a enfatizar el final de la frase melddica de inicio la cual, en su version
original, aparecia relajada: el efecto de la misma cadencia plagal viniendo desde el I
o desde el VI es tan diferente que nos sorprende por la simpleza del planteo.
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Ejemplo N° 6: Oratorio Paulus Op. 36- N° 7.
Aria Jerusalem! A) Compases 10 a 14
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Ejemplo N° 6: Oratorio Paulus Op. 36- N° 7.
Aria Jerusalem! B) Compases 37 a 42

No s6lo el VI grado actia de esta forma. En el Elias Op.70 (1846) Mendelssohn
hace un uso extensivo del III en esta funcion que se expande como recurso estructu-
ral en todo el oratorio; la sensaciéon de misterio, continuidad y personalidad de este
recurso forman parte de la grandeza de esta obra definitiva. Se aprecia primero en el
duo de sopranos (N°2) y el aria de Obadjah (N° 4) So ihr mich ,y se extiende en el
doble cuarteto de Die Engel ( N°7) y los coros Siehe, die Hutter Israels (N° 29)y
Hellig ( N° 35), por citar s6lo algunos momentos.
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Ejemplo N°7: Oratorio Elias Op.70-
N°4. Aria So ihr mich
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Estos dos usos evidencian una conciencia de las relaciones ‘modales’ entre los
grados IV-I-III de la escala, que los compositores franceses de la siguiente genera-
cion tomaron como modelo. Baste para ello corroborar la estrecha imitacion estruc-
tural y textural que presenta la Cantique de Jean Racine Op.11 de Gabriel Fauré
con respecto al coro N°11 (Siehe, wir preiser Selig) del oratorio Paulus.

Mas atin, Mendelssohn a veces suplanta en una reexposicion un tema planteado
en la tonica, por el mismo con armonia de dominante.

Un caso se observa en los Seis Preludios y Fugas para piano Op. 35 (1837),
ciclo monumental aun parcialmente conocido y su homenaje personal a Bach. El
Preludio N° 5, en Fa menor, de estructura ternaria (y de una escritura tan ‘bachiana’
como ‘chopiniana’ e incluso ‘scrabiniana’), presenta un tema de descenso de escala
y ascenso del arpegio de Fa menor; en la reexposicion, las mismas notas de la esca-
la de Fa menor descendente pasan a la mano izquierda, mientras la derecha repite
acordes de la dominante (Do mayor). Toda la melodia se armoniza en base al V
grado, (mientras en la exposicion se centra en el I).

Andante lento. _ TS

o eSS

Ejemplo N° 8: Preludio N° 5 en Fa menor Op. 35 A) Compases 1 a 5

Vo e === =

Ejemplo N° 8: Preludio N° 5 en Fa menor Op. 35 B) Compases 42 a 51
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Es mas: el proceso de superposicion esta también presente en una nueva melodia
tipo ‘recitativo’ ubicada en la voz superior, momento de intensa expresividad
romantica que, sin embargo, conduce a la reflexion.

Los sabidos estudios de contrapunto con Zelter que detalla Todd, la mania arque-
olégica de Mendelssohn por obras barrocas y de la polifonia del siglo XVI, el amor
ciego por Bach, ;no habran sido los verdaderos liberadores y los artifices, mediante
el poder de asimilacion del autor, de algunos de sus rasgos mas personales?

En este claro homenaje a Bach parece encontrarse la respuesta. La reinterpreta-
cion armoénica de un material es propiedad de la fuga, asi como la estructura de con-
tinuo avance o las superposiciones tematicas.

No se debe buscar so6lo en los fugatos, fugas, motetes y oratorios ‘modernizados’
armonica y melédicamente por Mendelssohn la unica traza del influjo ‘bachiano’,
sino que la impronta ejercida por los estudios de Bach tuvo en él resultados tan sor-
prendentes y determinantes como los que se dieron en un Chopin o en un
Schumann.

Forma de sonata y procedimiento de fuga

La utilizacion de recursos contrapuntisticos resultd otra arma eficaz a la hora de
que la forma en Mendelssohn cambiara totalmente de aspecto. Como demuestra
Dahlhaus, el compositor concebia temas melddicos amplios presentados de movida
como un complejo intervalico, contrapuntistico y ritmico. La complejidad, que se
reservaba previamente a momentos como el desarrollo (combinacién, fragmenta-
cion motivica, oposicion, doble contrapunto, etc.), ya estd presente en el mismo
momento de la plasmacion de la idea. La obra la va desgranando, separando, pero
nunca pierde su aspecto original

“A pesar de parecer contradictoria, la combinacién de Mendelssohn consisten-
te en unir melodias, contrapunto y asociacion motivica es decididamente sosteni-
ble en sus propios términos y sirve de punto de partida para su deseo de restable-
cer y reivindicar la sinfonia de un modo distinto al de Beethoven. Seria injusto
medir con la misma vara sus resultados con los de Beethoven. En lugar de ello,
deberiamos maravillarnos de que Mendelssohn consiguiera un éxito total al mane-
jar continuas melodias unidas, por complejas que ellas fueran, como intrinseca-
mente auténticos temas, es decir, diseccionandolas, modificando y recombinando
las partes, sin hacer que su técnica resultara extrafia o pesada en su manejo.”®

S DAHLHAUS, C., 1989: 157.
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Mendelssohn también fue capaz de utilizar técnicas del contrapunto y de la fuga
para eludir el aspecto convencional de una reexposicion cuando el discurso estético
planteado llevaba a una musica cuyo principal atractivo estaba en su arrolladora
continuidad ritmica y como tal exigia su correlato en lo estructural.

El cuarto y ultimo movimiento de la Sinfonia N° 4 Italiana, ofrece un magnifico
ejemplo de esto. Mendelssohn intitula Saltarello (nombre de una rapida danza italia-
na, de pequefios saltos) a este movimiento y concluye con él, en modo menor, una
sinfonia comenzada en modo mayor. El tema del saltarello es evocado en la ritmica
de la primera idea en las flautas, consistiendo en una serie de pequefios gestos con
silencios tipicos adecuados para el salto. No debe dejarse de lado la introduccion de
siete compases donde se presenta un furioso trino de la triada La menor, seguido de
un martilleo de la nota La con el ritmo de base del primer tema.

La exposicion contiene la natural ida a la region de la dominante (Mi menor) en
el compas 53 y aun siendo claramente un planteo monotematico, todo el sector es
dominado por una potente idea direccional: primero expuesta en el compas 61 y
luego rematada en el compas 85 por las trompetas. El desarrollo comienza con una
fingida reiteracion del tema del saltarello repetido a varias alturas (La menor, Mi,
La mayor) pero de pronto es introducido un sujeto de moto perpetuo pianissimo
cuyos rasgos de grados conjuntos, legato, se asocian mas bien con una tarantella, el
cual es tratado en contrapunto imitativo; mas concretamente, es una verdadera expo-
sicion de fuga, repetida luego con ingeniosos juegos de movimientos contrarios.

La eleccion de este procedimiento podria tener muchas explicaciones. Por un
lado, Mendelssohn asocid el espiritu fantastico romantico a la ciencia contrapuntis-
tica, dandose cuenta que el lenguaje relacionado a la feérie (valores brevisimos,
sonoridades pianissimo, registro agudo) se veia vigorizado con el uso de las mas
complejas técnicas del contrapunto (inagotables para este compositor) y a partir del
Octeto Op.20 esta practica se volvera habitual en él. Por otro lado, existia una tradi-
cion marcada de utilizar el fugato como desarrollo, la cual aparece en obras de la
escuela del norte de Alemania asi como también en obras tardias de Beethoven. Es
el caso de obras de Mendelssohn transicional de mediados de la década de 1820,
tales como el final de la Primera Sinfonia en Do menor Op. 11 (1824) o el del
Doble Concierto para dos pianos y orquesta N°2 en La bemol mayor (1824). No
obstante la maestria polifonica, esta seccion aparece algo separada del conjunto,
como insertada, sin una verdadera conexion dramatica vital con el resto del movi-
miento, dando la impresion de cierto academicismo.

En el caso del desarrollo del Saltarello, 1a cosa es distinta. Tomando la idea de
Rosen del gesto romantico como constante crecimiento hacia una brusca caida cerca
del final del discurso, podemos reconocer como las visitas de Mendelssohn a Bach
(un estudio constante que comienza desde la nifiez) lo llevan a un planteo que va
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mucho mas alla de la simple adaptacion de la fuga mediante el uso de la armoniza-
cion romantica. De hecho, el esquema tonal de una fuga y su discurso desarrollan
una idea de generacion y constante crecimiento que suele culminar en un punto
climatico donde la acumulacion y superposicion de eventos dramatizan un discurso
de ritmo mas bien homogéneo.

El fugato en ritmo de farantella aparece como el niicleo del desarrollo, abarcan-
do los compases desde el 122 al 178. A partir del compas 156, se presentan espora-
dicas suspensiones del discurso sonoro con la superposicion de la ritmica de la intro-
ducciéon (manera propia del autor, a partir del Octeto), que cumplen tanto un rol de
espacialidad sonora como el de preparar la reaparicion del tema del Saltarello, al
tiempo que se produce un crescendo constante, con las figuras de tarantella arremo-
linadas en movimientos directos y contrarios sobrepuestos. El tema inicial del
Saltarello aparece sobre los pedales de Si (compas 179) y Mi (compas 183): por un
lado lo oimos como reexposicion, pero la situacion tonal lo desmiente.

La llegada claramente articulada a Mi mayor como dominante (compas 195) no
resuelve en la esperada reexposicion, sino que se mantiene el pedal de Mi, sobre el
cual se superpone el tema del fugato y el del Saltarello. Esto mas bien parece una
derivacion del criterio de conclusion de la fuga, con el pedal de dominante y la acu-
mulacion de eventos sobre €I, que Mendelssohn utiliza para generar una turbulencia
cada vez mayor.

Soélo luego de la resolucion de la forma en la tonica (compds 234) aparece, en un
sector conclusivo, la idea musical de B, muy variada, e incluso una insinuacion del
tema del primer movimiento (compases 239 — 240). En busca de la descompresion
del discurso, el final es una mencion del tema inicial del Saltarello sobre un pedal
de La, en un répido y electrizante crescendo.

Examinando este fragmento, encontramos elementos claros de la seccion final
mas de una fuga (pedales de tonica y dominante, imitaciones, estrechos, superposi-
ciones) que de una forma sonata, los cuales no se imbrican sino que suplantan a la
reexposicion de la sonata y generan una forma de constante avance netamente
romantica en un envase a gran escala. Lo paraddjico es notar como a su vez este epi-
sodio cumple a su manera un rol reexpositivo del material tematico, difiriendo en
este caso en muy amplia escala el descenso de bajo V- I cuando todo el material
musical habia reaparecido condensado sobre el pedal de dominante.

Mas alla de la inicial propuesta de la exposicion, que se articula hacia el V grado
como cualquier forma de sonata, la sensacidon de vuelta constante al eje de La
(comienzo del desarrollo, mitad del fugado, largo pedal de Mi) da una idea de un
uso de tonalidad concéntrica que estructura la forma de una manera totalmente anti
clasica. Esta experiencia da sus frutos en otros momentos del autor, como el aun
mas complejo Scherzo del Cuarteto de cuerdas N°5 en Mi bemol mayor Op. 44 N°
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3 (1838) o el Preludio en Si menor Op. 35 N° 3 (1836), reveladores ejemplos de la
adaptacion de un gesto a una forma practicamente inclasificable pero 16gica.

Conclusion

Si la maestria, la sensibilidad timbrica y el sentimiento poético se unen a la
elegancia discursiva para hacer imperceptibles tales hallazgos, esto debe ser saluda-
do como otro de los dones de la maravillosa musicalidad ‘mendelssohniana’.

Sus obras plantean siempre una solucion nueva a problemas reales de la técnica
compositiva de su época y bajo un aspecto de ‘naturalidad’ se esconden proezas
formales que finalmente contribuyen a realzar las cualidades expresivas de su obra.
En ese sentido, se acierta al afirmar que los métodos dificiles de Mendelssohn estan
solapados por la perfeccion del logro formal que hace mas fluido al discurso y, por
ende, lo tornan mas accesible y atractivo al oyente. Pero no se debe por ello dejar de
hurgar en uno de los mas fascinantes casos de adaptacion de procedimientos tradi-
cionales a un nuevo lenguaje, donde el autor en ningun caso calca formas preesta-
blecidas y las nutre de una musica nueva, sino que reestructura desde su propio len-
guaje musical estas formas, sin destruirlas.
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MUSICA, RETORICA Y COMUNICACION: ESBOZO DE
ANALISIS RETORICO DE UNA PIEZA PARA FLAUTA TRAVE-
SERA DE GEORGE PHILIPP TELEMANN

GABRIEL PERSICO

Resumen

El presente trabajo aborda el analisis de un movimiento de una de las Sonatas metodicas para flauta de
George Philipp Telemann, utilizando herramientas que pueden deducirse de la disciplina de la Retorica.
Dicho analisis buscara caracterizar los rasgos codificados que permitan pensar a la musica barroca desde
estructuras propias del lenguaje, con un fuerte arraigo en las categorias del ars dicendi. Como hipotesis
se considera la problematica discursiva como un metalenguaje que subyace en la mayoria de las expre-
siones artisticas de la primera mitad siglo XVIII.

Abstract

This paper discuss the analysis of one movement from the George Philip Telemann’s Methodical flute
sonatas, employing tools that could be extracted from Rhetoric discipline. This analysis will try to char-
acterize codified features that allows thinking music from language own structures, related strongly with
ars dicendi‘s categories. It will be consider, as hypothesis, the speech question as meta-language that
underlay most of the artistic expressions of the first half of eighteenth century.

* %%

Siento una especie de dulzura y alivio que
no he sentido nunca. No puedo comuni-
carlo. Todas las palabras requieren una
experiencia compartida.
Jorge Luis Borges
“Agosto 25, 1983” en “La Memoria de
Shakespeare”

Telemann y las “Sonatas Metdédicas”

George Philipp Telemann (1681-1767) publica las Sonate Metodiche / a / Violino
Solo / 0 / Flauto traverso.... Opera XIII en 1728. En 1732 publica un segundo volu-
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men de Sonatas Metodicas!, completando entonces un total de doce sonatas. La pri-
mera publicacion incluye seis sonatas: I en Sol menor, II en La mayor, III en Mi
menor, IV en Re mayor, V en La menor y VI en Sol mayor. La segunda serie, tam-
bién con seis sonatas, incluye: I en Si menor, I en Do menor, III en Mi mayor, IV
en Sib mayor, V en Re menor y VI en Do mayor.

La unidad de concepcion de ambas publicaciones se puede colegir de la no repe-
ticion de tonalidades y, desde el punto de vista de la flauta travesera barroca, de la
exploraciéon de las posibilidades instrumentales que presentan las mismas. Esta
exploracion se relaciona ademas con la caracteristica, comtn a la mayoria de las
publicaciones instrumentales barrocas, de intentar mostrar las habilidades del com-
positor, y/o las posibilidades del instrumento, para elaborar cada ‘afecto’ o ‘afectos’
asociados a cada tonalidad.

Las sonatas responden todas al género de sonata da chiesa, con cuatro movi-
mientos y la sucesion lento, rapido, lento, rapido. La denominacion ‘metodicas’ se
debe fundamentalmente a que todos los movimientos iniciales presentan ademas de
la melodia ‘llana’ original, una segunda version ornamentada por Telemann, con el
objetivo de ilustrar la manera en que los adornos libres del estilo aleman, habitual-
mente improvisados, pueden aplicarse.

Como veremos, esta peculiaridad, ademas de su evidente funcién didactica, res-
ponde a un abordaje retorico, no solo de la composicion, sino también de la ejecu-
cion, en el marco de una poética comunicativa que incluye ambos procesos.2 Como
antecedentes directos de este tipo de publicacion podemos citar al ciclo de sonatas
para violin denominado Hortulus Chelicus (1668) de Joahnn Jakob Walther y, desde
ya, las sonatas Op. V de Arcangelo Corelli, publicadas en Roma en 1700 y amplia-
mente difundidas por toda Europa.

Analizaremos el primer movimiento Grave de la Sonata N° 3 en Mi menor,
cuyos restantes movimientos son: Vivace - Cunando - Vivace.

El enfoque retorico

Desde sus origenes, el arte de la Retorica concibe al texto como una interaccion
entre un ‘discurso llano’ y un ‘ornato’. Es decir, entre un habla meramente denotati-
va o coloquial y un discurso al cual el hecho de habérsele aplicado un ingenio retori-

1 Esta vez, aparece en el titulo en primer lugar la flauta travesera y luego el violin.
2 Escapa al marco de este trabajo el anélisis de la concepcidn retorica de cada sonata en su
totalidad y del ciclo completo, pero es interesante destacar que el empleo de diversas estrate-
gias de la Musica poetica otorga una fuerte unidad conceptual a toda la coleccion.
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co (figura, disposicion, etc.) adquiere un grado mayor de eficacia semantica. Es dis-
cutible, desde el punto de vista semidtico, la existencia de un discurso 1lano, sin
embargo, es comunmente aceptado que el mecanismo retorico cabalga sobre esta
dialéctica, aunque no pueda determinarse certeramente el ‘nivel cero’ de artificiosi-
dad semantica del discurso.? Los tratadistas barrocos que intentaron adaptar las cate-
gorias de la retérica a la musica, suelen coincidir en identificar el discurso llano con
lo que en el barroco se denominaba style antico, es decir, con la tradicion del contra-
punto ‘a la Zarlino’.

Las cinco partes en que tradicionalmente se divide la disciplina de la retérica no
presuponen un orden jerarquico, pero pueden suponer una sucesion temporal en la
construccion del discurso, aunque no una relacion causal necesaria®. Es asi que, si
bien el analisis de una forma temporal necesariamente tiene que describir un hecho
diacronico, podemos adoptar un punto de vista sincrénico en la explicacion del fun-
cionamiento de los artefactos retoricos en relacion con su objeto. Estas cinco partes,
para la mayoria de los tratadistas, son:

INVENTIO / Euresis invenire quid dicas busqueda y hallazgo que
hagan la causa persuasiva.

DISPOSITIO / Taxis inventa disponere orden y distribucion de las
ideas halladas en la inventio.

ELOCUTIO / Lexis ornare verbis aplicacion de las palabras,
frases u ornato adecuadas a la
inventio..

MEMORIA / Mnemé memorice mandare memorizacion de las ideas de

las palabras y su disposicion.

PRONUNTIATIO - ACTIO| agere et pronunciare | recitacion del discurso, regu-
Hypocrisis lando con elegancia la voz, el
rostro y los gestos.

3 Para mayor informacion, sobretodo en lo que respecta al cardcter de metalenguaje de la
retorica aplicada a la musica, véase LOPEZ CANO (1998).

4 Dice Barthes, refiréndose a las cinco operaciones principales de la retorica: “hay que insis-
tir sobre la naturaleza activa, transitiva, programatica, operatoria de estas divisiones: no se
trata de los elementos de una estructura, sino de los actos de una estructuracion progresiva...”
BARTHES, R. 1974: 42.
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Procuraremos indentificar en el Grave de Telemann cada uno de los aspectos sig-
nificativos de estas cinco partes, ya que la retorica, como técnica y a la vez herra-
mienta de conocimiento, presupone operaciones programaticas de construccion del
discurso. La Musica Poetica como disciplina tedrico-practica se establece firme-
mente alrededor del 1600 (si bien el término y sus connotaciones eran anteriores>)
como un sistematico uso de principos retdricos, terminologia y definicion de figuras
retorico-musicales, proveyendo un marco epistemoldgico para la composicion, ana-
lisis y practica de la musica.

La inventio - los afectos

El verbo invenire en latin significa encontrar y es con este sentido que funciona
toda la techné retérica de esta primera operacion. Dice Barthes:

“La inventio remite menos a una invencion (de argumentos) que a un descu-
brimiento: todo existe ya, sdlo hace falta encontrarlo: es una nociéon mas ‘extracti-
va’ que ‘creativa’.”®

Para encontrar el argumento adecuado hay que buscarlo en el lugar adecuado.
Para ello existe la Topica, o, dicho con otra término de la disciplina, los loci fopici.
Esta ultima expresion (un pleonasmo o redundancia, ya que locus en latin significa
lo mismo que fopos en griego: lugar) hace referencia a las clasificaciones que la
retérica hacia de los asuntos y a la vez a una operatoria para la obtencion de los mis-
mos. La retdrica clasica aplica al tema sobre el cual queremos discurrir la pregunta
especifica que el locus plantea.” La operatoria es compleja y excede el marco de este
trabajo, pero es necesario saber que la Topica es transferida a la Musica Poetica,
realizandose una adaptacion de los mecanismos propios de la busqueda de un argu-
mento textual a un “asunto” musical.

Johann Mattheson, en Der vollkommene Capellmeister (1739), describe once
loci topici, al referisrse a los mecanismos de la invencién musical. Citaremos aqui el
mas pertinente para nuestro analisis y uno de los que mas se adecuan a la concep-
cion barroca de la musica como mimesis de los afectos del alma:

> Listenius en 1537 fue primero en nombrarla. El primer tratado sobre Musica Poetica es de
Gallus Dressler de 1563.

¢ BARTHES, R. 1974: 44,

7 Locus a persona: Quis? (;Quién?) / Locus a re: Quid? (;Qué?) / Locus a loco: Ubi?
(¢Donde?) / Locus ab instrumento: Quibus auxiliaris? (;Con ayuda de qué?) / Locus a
causa: Cur? (;Porqué?) / Locus a modo: Quo modo? (;De qué modo?) / Locus a tempore:
Quando? (;Cuando?)
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“43- El segundo locus de la invencion, a saber, el locus descriptionis, es, luego del
primero la fuente verdaderamente mas rica, y en mi humilde opinion, la mas segu-
ra y esencial guia para la invencion. Pues, contiene el mar sin fondo de los senti-
mientos humanos, los cuales por medio de este /ocus, pueden ser representados y
descriptos con notas. A causa de la gran cantidad y naturaleza de tan abundantes y
diversas pasiones, sin embargo, no se pueden dar reglas tan claras y especificas
para el locus descriptionis como para el precedente.[locus notationis]*®

Las pasiones del alma son las que, bajo un antiquisimo sistema codificado ser-
viran de objeto de la mimesis musical. Pero no sélo la musica sirve a un texto pre-
xistente y debe amoldarse y reforzar su manera de mover los afectos. La musica ins-
trumental es lo suficientemente poderosa como para lograrlo:

“45- La suposicion de que el locus bajo discusion [locus descriptiones] depende
del caracter de las palabras que deben ser puestas en musica no esta lejos de la
verdad, ya que el denominado texto de la musica vocal sirve principalmente para
describir afectos. Sin embargo, se debe saber que incluso donde no hay palabras,
en la musica instrumental pura, de hecho en cualquier melodia, el proposito debe
ser el de presentar el sentimiento dominante de tal manera que los instrumentos,
por medio del sonido, lo presenten casi verbal y perceptiblemente.”

Para confirmar el poder de la musica sobre las pasiones, un lugar comun en el
barroco, y para reafirmar la pertinencia de la retérica musical, Mattheson cita al teo-
rico Neidhardt!:

“[...] el propoésito de la musica es el de desatar los afectos nada mas que con
sonidos y su ritmo y asi superar al mejor orador’. Esto corresponde al locus des-

criptiones de la invencion.”!!

Si bien hoy dia se duda de la existencia de una teoria de los afectos sistematica y
organica que se haya aplicado a la musica en su totalidad, es evidente que el corpus
de nociones que manejaban los tedricos (sobretodo los tratadistas alemanes) tuvo
importante influencia en la estética musical barroca. Mattheson, contemporaneo y

8 MATTHESON, J. 1739:290. Las traducciones de ésta y todas las citas son mias.

 Idem: 291.

10 NEIDHARDT, J. G. (c.1685-1739), Beste und leichteste Temperatur des Monochordi
(1706)

I MATTHESON, J. 1739:291.
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cercano a Telemann, fundament6 sus ideas a partir del esquema racionalista de
Descartes en su tratado Les passions de I’ame (Amsterdam, 1649).

El modelo cartesiano de los afectos

La pasiones se generan por medio de procesos que responden a un tipo de pensa-
miento mecanicista. Estos pertenecen a los ambitos fisiologico y psicologico.
Ambos tipos de operaciones se articulan en una relacion de interdependencia mutua.
Es decir que mientras estados psicoldgicos especificos son causados por procesos
fisiologicos determinados, las modificaciones experimentadas en el plano de lo psi-
cologico, generaran, invariablemente, efectos en el terreno de lo fisiologico.

Toda pasion produce una sintomatologia corporal especifica que se rige por el
principio aristotélico de causa-efecto. Esta somatizacion constituye un eje funda-
mental de la teoria cartesiana de las pasiones y puede resumirse en el lema: “Lo que
es en el alma una pasion es en el cuerpo una acciéon”, o bien, a cada ‘afecto’ del
alma, le corresponde un ‘efecto’ del cuerpo. De aqui la importancia en el barroco de
la gestualidad, no s6lo en el ambito de lo teatral, sino en las posturas, la declama-
cion y la construccion de las alegorias visuales. La musica no escapara a estas mani-
festaciones de lo gestual.

Pero el pensamiento analdgico y especulativo no se ha perdido; el cosmos sigue
influyendo en el microcosmos corporal. La musica, al representar una de las innu-
merables influencias en la psiquis humana, era considerada uno de los estimulos de
exitacion de los afectos. Las proporciones numéricas de la creacion se hallan refle-
jadas en las proporciones de los intervalos musicales:

“De esta manera, la musica, la forma audible de las proporciones numéricas,
facilita una percepcion auditiva de las realidades que yacen en los fundamentos de
todos los fendmenos naturales.”!?

Al respecto, dice Descartes:

13

[... ] parece, sin embargo, por lo que se ha dicho, que todas las mismas [las
pasiones] pueden también ser motivadas por los objetos que mueven los sentidos,
y que estos objetos son sus causas mas generales y principales; de donde se sigue,
para encontrarlas todas, basta considerar todos los efectos de estos objetos.”!3

12 BARTEL, D. 1997: 38.
13 DESCARTES, R. 1649: 39.

280



Miuisica, Retorica y Comunicacion...

Veamos como estos conceptos se reflejan en el pensamiento de un musico ‘prac-
tico’, compositor e intérprete. Francesco Geminiani publica en Londres en 1749 un
pequefio tratado denominado The Good Taste in the Art of Musick (El buen gusto en
el arte de la musica), en donde describe algunos ‘ornamentos de la expresion’ que
ejemplifica ornamentando melodias tomadas de la tradicion galesa y escocesa (es
decir, aplica la elocutio y decoratio a una res invenita).

“Hombres de Entendimiento pobre y de cortas Ideas pueden quizas preguntar
coémo es posible dar Sentido y Expresion a la Madera y las Cuerdas; o concederles
el Poder de desatar y calmar las Pasiones de los Seres racionales. Pero cada vez
que escucho esa Pregunta, ya sea hecha por curiosidad o para causar irrision, no
hallo dificultad en contestar afirmativamente, y sin profundizar demasiado en la
Causa, alcanza suficientemente con apelar al Efecto. De la misma manera en el

Habla comtn una Diferencia de Tono otorga a la misma Palabra un Sentido dife-
rente... Y con respecto a las Ejecuciones musicales, la Experiencia ha demostrado

que la Imaginacién del Oyente esta en general tan a la disposicion del Maestro
que, con la ayuda de Variaciones, Movimientos, Intervalos y Modulacion, él

[Maestro] puede imprimir en la Mente la Impresion que desee....” 14

Para Descartes la conexion entre el mundo exterior y los procesos fisioldgicos
posee un caracter mecanicista. Asi, la musica transmite sus proporciones numeéricas
al aire, el aire entonces participa analogicamente de las propidades musicales; estas
proporciones ingresan al organismo por via del oido, alli entran en contacto con los
‘espiritus animales’!> que a su vez exitan el humor correspondiente. El movimiento
de los espiritus animales provoca las reacciones corporales caracteristicas que siem-
pre acompaiian a una pasion. Cada pasion o afecto es originado por un movimiento
peculiar y especifico de los ‘espiritus animales’. A cada tipo de movimiento le
corresponde una pasion.

Johann Mattheson, en su Der volkommene Capellmeister (1739), sostiene que
los intervalos empleados para la representacion de los diferentes afectos, deberan
ostentar similares caracteristicas. Por medio de complejas redes de asociacion analo-
gica, algin elemento musical imita los efectos corporales de un afecto del alma, es

14 GEMINIANI, F. 1749: 2 Traduccion libre, el subrayado es mio, las mayusculas y la pun-
tuacion son originales.

15 Esprits animaux en aleméan Lebensgeister. Para la teoria cartesiana, los ‘espiritus anima-
les’ son las partes mas ligeras de la sangre. Se trata de una especie de aire o viento muy sutil
que se desplaza por todo el cuerpo via el torrente sanguineo. Cuando estos espiritus reciben
el estimulo apropiado, se mueven rapidamente por el cuerpo en direccion al cerebro en el
cual se internan hasta sus partes mas profundas.
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decir, la musica representa las acciones de las pasiones y no las pasiones en si mis-
mas. Segun los principios derivados de la teoria cartesiana, una pasion se encuentra
representada en una obra musical de manera indirecta, a través de la imitacion de los
sintomas y estragos corporales que ésta produce.

Este mecanismo da lugar a un sistema generativo combinatorio de las pasiones.
Descartes enumera seis pasiones basicas: admiracion, deseo, amor, odio, alegria y
tristeza; de las cuales derivan todas las demas por combinatoria. Mattheson (op. cit.)

adopta este sistema. Veamos un ejemplo:

Descartes

Mattheson

De la pasion basica admiracion se
derivan, segun la '"grandeza" o
"pequefiez" del objeto admirado, la esti-
macion o el desprecio; segin la com-
paraciéon que hagamos de nosotros mis-
mos con el objeto que admiramos, el
orgullo y la humildad; y segun la capaci-
dad de los objetos estimados o desprecia-
dos para hacer el bien o el mal, la veneracion
y el desdén.'®

La compasion esta compuesta por amor
y tristeza; que los celos son la combi-
nacion de siete afectos distintos:
sospecha, deseo, venganza, tristeza,
miedo y vergiienza, aunadas a la pasion
principal: amor apasionado y que los
celos, a su vez, generan afectos como el
desasosiego, vejacion, ira 'y afliccion.\’

Es asi como Mattheson puede realizar una clasificacion de las danzas barrocas,
seglin la pasion, o combinatoria de pasiones que las caracteriza. En efecto, las dan-
zas barrocas pueden conformar un /ocus dentro de la Topica musical. Veamos algu-

nos ejemplos extraidos de su tratado:

ALLEMANDE: “representa un espiritu satisfecho o feliz que se deleita en la

calmay el orden.”

COURANTE: “dulce esperanza”, afecto formado por la suma de otros tres:

valentia + anhelo + felicidad.
SARABANDE: “ambicion”

Esto da por resultado una taxonomia compleja por la dificultad en clarificar los
principios de combinatoria pasional y la consiguiente dificultad de eleccion de com-
binatorias musicales que las expresen: seria muy fécil confundir la representacion

16 DESCARTES, R. 1649:48
I”MATTHESON, J. 1739:292
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musical de algunas pasiones que son distintas y hasta contradictorias en su esencia,
pero similares en sus efectos. Se trata de una situacion de semiosis compleja que
actla simultaneamente desde varios planos. Para su aplicacion a la musica, los trata-
distas se apoyaron en los postulados de la retorica textual. Dice Lopez Cano:

“La discusion sobre la representacion de pasiones y afectos en la musica se
dio en el marco de una teorizacion musical que adopt6 la terminologia, modelos
taxonomicos y aparatos categoriales de la retorica clasica.”!8

El afecto melancolico

Intentaremos realizar ahora una somera descripcion del afecto melancélico tal
como ha llegado hasta Telemann y sus correlaciones musicales. Consideramos que
la sonata a analizar, como muchas otras barrocas en mi menor, encuentra su asunto
en el topos de la melancolia.

La doctrina de los cuatro temperamentos y humores tiene su origen en el pensa-
miento médico griego (Empédocles, Hipocrates y Galeno fundamentalmente).
Cuatro son los elementos basicos de la creacion: tierra, aire, fuego y agua que se
relacionan con los cuatro temperamentos basicos del ser humano: sanguineo,
melancdlico, colérico y flematico. A partir de este esquema cuatripartito y de una
epistemologia basada en la analogia, surgen diversas taxonomias que relacionan
aspectos de distintos 6rdenes. Veamos un cuadro aclaratorio en donde hemos desta-
cado las correspondecias del humor melancdlico:

ELEMENTO aire fuego tierra agua
temperamento| sanguineo colérico melancdlico | flematico
humor sangre bilis amarilla | bilis negra flema
atributos calientethumedo| caliente+seco | frio+seco frio+hume-

do
planeta Mercurio Marte Saturno Neptuno
estacion primavera verano otofio invierno
momento del | mafana mediodia tarde noche
dia
edad juventud adulto joven | adulto viejo | anciano

18 LOPEZ CANO, R. 1996:12
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cuerpo bien propor- | gallardo flaco obeso
cionado
complexion | rubicunda amarilla (citrini- | oscura (facies | palida (pinguis
(rubeique col-| tas coloris) nigra) facies)
oris)
afecto amor, alegria | rabia, furia tristeza, dolor | paz, alegria
moderada

Los griegos sostenian que los humores debian mantenerse en equilibrio, que la
salud radicaba en poseer los fluidos corporales en igual medida. Mas como el ser
humano es imperfecto, podian reconocerse las cuatro tipologias psico-fisioldgicas,
de acuerdo al fluido predominante en cada individuo. Excesiva acumulacion de un
determinado humor producia la enfermedad. La melancolia se caracterizaba predo-
minantemente por sintomas mentales, desde el miedo y la depresion hasta la locura.

Platon (en el Fedro) y Aristoteles (o el pseudo Aristoteles del problema XXX,
que el s XVII y XVIII tenian por auténtico) sentaron las bases para la relacion del
humor melancdlico con la creatividad y el genio. El primero sostenia que el exceso
de bilis negra llevaba al animo a un estado cercano al delirio que permitia alcanzar
la inspiracién divina (entusiasmo, posesion del dios) en musica y poesia. El autor
del problema XXX razonaba que, ya que las pesonas destacadas en filosofia, arte o
politica eran en su mayoria melancolicos, ésto se debia a que la bilis negra era en su
constitucion variable, a veces muy caliente y a veces muy fria, por lo tanto los
melancélicos eran personas fuera de lo comtn y no debido a la enfermedad sino a su
propia constitucion.

Vemos que la caracterizacion inestable del afecto melancolico se remonta a la
antigliedad. Ya sea por ‘entusiasmo’ o por constitucion, el melancolico serd cicloti-
mico, alternando estados de depresion con estados de delirio. Estos se relacionan
con la creacion y con el pensamiento, incluso en su aspecto matematico. La doble
influencia de la Tierra y Saturno lo condicionan.

Saturno es el planeta mas alejado de la tierra, el mas lento, mas pesado y mas
oscuro del concierto celeste. Desde la antigiiedad, Saturno/Cronos, que reinaba entre
los aborigenes italianos, antes de la llegada de los teucros, ensefio a los hombres la
agricultura y los trabajos de la tierra. Divinidad tutelar de la melancolia, del genio,
de la desdicha es hostil a la existencia normal (equilibrada). Saturno rompe con el
equilibrio armonioso de los humores, numen de la extremitas. La melancolia hace
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alternar, inclusive coexistir, estados de angustia y de ardor entusiasta; depresion y
delirio maniaco.

El humanismo, con el neo-platonismo y el hermetismo, refuerza esta relacion
entre melancolia y creacion y describe el mecanismo ciclotimico del afecto. Leemos
en Marsilio Ficino (1433-1499):

“El humor [la bilis negra], encendiéndose y ardiendo, en efecto suele volver a
los hombres agitados y furiosos, en un estado que los Griegos llaman “mania” y
nosotros verdadero furor [follia, locura]; luego, cuando se extingue, disueltas las
partes mas claras y sutiles y solo restando un hollin gris, deja a los hombres aton-
tados y aturdidos, en un estado que llaman melancolia en sentido estricto, o

demencia o vergiienza.”?

El afecto melancélico en la musica

En musica la definicion cléasica de la disonancia es justamente la oposicion de
contrarios irreconciliables (concordia discordans), como parece definirse en el per-
fil del melancolico.

El pensamiento analdgico propende desde muy temprano, como viéramos, a
encontrar relaciones especulares entre aspectos de la teoria de los temperamentos y
elementos musicales como los intervalos o los modos y tonalidades. Sin profundizar
demasiado en este complejo tema, listaremos algunas citas que relacionan los modos
o la tonalidades con el afecto melancélico?.

Gioseffo Zarlino - Institutione Harmoniche - Venecia, 1558 (IV, 21, pag. 324)*!

“[...] El cuarto modo [Mi plagal] se ajusta maravillosamente a palabras o
materias plafiideras que contengan tristeza, o lamentaciones suplicables, como son
las materias amorosas o aquellas que significan ocio, quietud, tranquilidad, adula-
cién, engafio y difamacion. Por este efecto algunos lo llaman modo adulatorio.

19 Nempe dum humor ille accenditur arque ardet, concitatus furentesque facere solet. Quam
greeci maniam nuncupant, nos vero furorem. At quando iam extinguitur, subtilioribus clari-
busque partibus resolutis, solaque restante fuligine tetra stolidos reddit et stupidos, quem
habitum malancholiam propie et amentiam verecordiam appellant. FICINO, Marsilio
(1489), De Melancolia en BOCCADORO, B. 1999:6

20 Cuando hablamos del modo de mi debemos distinguir entre el auténtico (3° modo eclesias-
tico) y el plagal (4° modo), ambos tienen la nota mi como finalis y el semitono cadencial,
pero su ambito varia.

2l Esta cita y la siguiente en BOCCADORO, B. 1999:8 y ss.
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u as tri ue su princi i auténtico], i u
Este es un poco mas triste que su principal [Mi auténtico], especialmente cuando
procede por movinientos contrarios, es decir del agudo al grave con movimientos
lentos.”

Hermann Fink - Pratica Musica -Wittenberg 1556

Modo III - Frigio: “Atribuido a Marte, entrafia cdlera y bilis (irritabilidad). Le
convienen las palabras sonoras, los combates horribles, las hazafias dificiles.”
Modo IV - Hypofrigio: “Representa el parasito que adula las maneras de su
duefio, se pliega a su voluntad, canta su elogio. Similar a Mercurio, se entrega a
quienes se asocia, adopta los mismos gustos. Puede adaptarse a un texto ya grave,
ya vivo, incluso lloroso.*

Marc-Antoine Charpentier - Régles de composition - Paris 1690 22

Mi menor: camorrista y vocinglero
Si menor: solitario y melancolico

Fr. Pablo Nassarre (c.1654-1730) Escuela Musica, segun la prdctica moderna,
1724/23 23

“El Planeta Marte domina y rige al tercer tono: es este un Planeta que influye
malas condiciones, enciende el corazon de ira, es terrible y espantoso, son fuertes
de condicion sobre quienes domina, provoca a soberbia, y a ser mentirosos y
engafiosos los hombres, es contra la pureza, tiene dominio sobre toda gente de
guerra, fomenta los rencores, malas voluntades, exita a impiedad y toda crueldad.
El tono tercero, llamado Frigio de los Griegos, tiene las mismas influencias, exita
la ira y rencor [...] Mueve los afectos de soberbia, de impureza, de terribilidad, de
impiedad y crueldad... Todas aquellas personas que tuvieren las inclinaciones,
segun las influencias de Marte, gustaran mas del tercer tono que de cualquier otro;
si fueren Compositores, seran mas inclinados a componer por ¢l que por otro; pero
deben tener gran cuidado en poner todas aquellas letras por este tono, que traten
de derramamiento de sangre, crueldad, impiedad, arrogancia, y otras cosas seme-
jantes.

[...] El modo Mixolidio, que es el séptimo tono [La menor], que llamamos vulgar-
mente... Sobre este tono séptimo tiene su dominio el Planeta Saturno, el cual es
terreo, y melancolico: sus influencias son causar trabajos, hambre, aflicciones,

22 En CLERG, P. 2000: 21
23 NASARRE, P. 1723

286



Musica, Retérica y Comunicacion...

llantos, suspiros y toda tristeza y melancolia. Sobre los que domina son melancoli-
cos, amigos de la soledad, mentirosos, aptos para qualquiera maldad, pensativos e
inconstantes, pues con la facilidad que se entristecen, con la misma se alegran.
Los mismos efectos haze la muisica por séptimo tono en los oyentes; pues con ella
puede entristecer, alegrar, engafiar dando a entender al oido otro, de lo que es:
puede mover a llanto y a algunos desasosiegos interiores; verdad es, que los malos
efectos que se pueden causar con semejante musica, estan en mano del musico,
pues puede disponerla de modo, que no solo no cause malos efectos, sino que
corrija los malos que causa la influencia del Planeta...”

Johann Mattheson, Das Neu-eriffnete Orchestre, Hamburgo 1713 24

Mi menor: Pensamiento profundo. Turbacion y tristeza, pero de tal manera que se
espera el consuelo: algo vivo pero no alegre.
Si menor: extrafio, hosco y melancdlico...

Johann J. Quantz Versuch einer Anweisung die Flote traversiere zu spielen,
Berlin: 175225

6. “Existen diversos tipos de piezas lentas. Algunas son muy lentas y melancoli-
cas, mientras que otras son un poco mas vivaces, y por lo tanto mas placenteras y
agradables. En ambos tipos el estilo de ejecucion depende en gran medida de la
tonalidad en las que estan escritas. La menor, Do menor, Re sostenido mayor y Fa
menor expresan un sentimiento melancélico mucho mejor que otras tonalidades
menores; y esta es la razon por la que los compositores habitualmente emplean las
tonalidades citadas para este propdesito. Las otras tonalidades mayores y menores,
por otra parte se usan para piezas de caracter arioso, placentero y cantabile.”2¢

8. “Si un Adagio es muy melancolico, [...] debe ser adornado sobre todo con notas
ligadas mas que con grandes saltos o trinos, pues los ltimos incitan la alegria en
nosotros mas de lo que nos mueven a la melancolia. Sin embargo, los trinos no
deben ser completamente omitidos, para evitar arrullar al oyente hasta dormirlo;
se debe variar la melodia como para provocarle un poquito mas de melancolia en
un momento y en seguida subyugarlo nuevamente.”

24 En CLERC, P. 2000: 21

25 QUANTZ,J. 1752: 98 y ss.

26 Quantz se hace eco de las criticas que comenzaban a aparecer sobre esta teoria.
Especificamente, en una nota a pie de pagina le contesta a Heinichen quien sostenia que cual-
quier tonalidad era adecuada para expresar todas las pasiones, si el compositor era competen-
te. Quantz propone experimentar transponiendo piezas a distintas tonalidades y comprobar
los resultados; de todos modos él adhiere a la teoria antigua.
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Ch. Fr. D. Schubart (1739-1791) Ideen zu einer Asthetik der Tonkust, Viena
1806%7

Mi menor: declaracion de amor de una mujer ingenua e inocente. Lamento sin
murmullos acompafiado de pocas lagrimas

Si menor: paciencia, espera tranquila de su suerte y de la resignacion a la voluntad
de Dios. Su plafiir es tan suave que no estalla jamas en chillidos ultrajantes.

Es dificil establecer comparaciones entre tedricos que tienen en mente estilos
musicales tan diversos, incluso dentro de una homogeneidad mayor, como podia
darse en el Renacimiento. Sin embargo, es util comprobar que los presupuestos de
los tedricos, pese a la revolucion copernicana que significé la seconda prattica y el
barroco en general, se adaptaban a las nuevas realidades y comienzan a palidecer
recién en la segunda mitad del siglo XVIII.

Cuando nos referimos a modos, es necesario hacer notar que a menudo el carac-
ter de un modo auténtico es opuesto al del modo plagal, ya que la estructura cambia
radicalmente. Esta dualidad se encuentra duplicada en una pieza a cuatro voces ya
que el cantus y el tenor cantan en un modo auténtico y las otras dos voces en el pla-
gal o viceversa. Cuando el sistema comienza a adaptarse a los mecanismos de la
tonalidad, las identificaciones afectivas de los modos no siempre se rigen por la
equiparacion de la nota final del modo a la tonica respectiva. Es interesante sefalar
que la tonalidad de Mi menor recibe a veces los atributos antiguamente atribuidos al
modo de Mi auténtico y otras veces al plagal. Otras veces, las caracteristicas del
modo plagal de Mi parecen “migrar” a las tonalidades de La menor o Si menor (en
cuyo caso se otorgd mas importancia al ambitus que a la finalis)

Mattheson y Quantz se hallan mas influidos por la teoria cartesiana de las pasio-
nes, esto se traduce en que estaran mas propensos a utilizar diversos recursos para
excitarlas, siendo la tonalidad uno de los mas elementales.

Rescatamos para el andlisis del Grave de Telemann la basica oposicion melanco-
lica entre furor y depresion. Es notorio como se la puede advertir entre el tono de mi
auténtico y el plagal (Marte y Mercurio, en Fink) o en tonalidades que explotan dis-
tintos ambitos en Nasarre (Mi menor: Marte; La menor: Saturno) y en Charpentier
(oposicion entre Mi menor y Si menor) y en Mattheson, en donde los caracteres
afectivos parecen invertidos, aunque se conserva la oposicion. Es destacable la con-
veniencia de catabasis (‘del agudo al grave con movimientos lentos’) para los asun-
tos plafiideros (Zarlino). La indicaciéon de Quantz acerca de no evitar completamente
los saltos y trinos en una pieza melancdlica, nos recuerda los motivos empleados en

27 En CLERC, P. 2000: 21
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el Grave de Telemann para expresar el aspecto exaltado de la melancolia (Cf. moti-
vo del bajo al final del exordio). Las definiciones de Shubart ya adjetivan de manera
tal que sugiere un cambio de paradigma; ya no nos referimos por completo a un
afecto, es decir a una pasion ‘codificada’, sino que se alude seguramente al senti-
miento, recogiendo la experiencia del Empfisamerstil. Mas tarde, el sentimiento,
para los romanticos, significard la mas pura expresion de la individualidad. Pero los
recursos de la Musica Poetica ya no seran validos.

Por lo visto, la melancolia es un asunto claramente sistematizado abordable por
la retérica musical

Dispositio — elocutio

Continuaremos ahora con las secciones que Quintiliano?® enumera como partes
de la dispositio para investigar de qué manera el fopos (en este caso el afecto
melancolico) encuentra sus ‘palabras’ (elocutio) a través de su formulacion musical,
y del sistema de figuras que recoge la Musica Poetica, contruyendo ademas de esta
manera la funcion formal que opera en relacion con la totalidad del discurso.

Exordio

Para la retorica clasica, el exordio es una introduccion destinada a llamar la aten-
cion del publico (juez, asamblea, etc.). En este punto, debe quedar claro que el con-
cepto de exordio difiere fundamentalmente del de exposicion en musica. La funcion
expositiva en un discurso musical se reconoce como tal cuando sus elementos son
luego desarrollados. La conjuncion exposicion-desarrollo es una estructura musical
que coagula cuando el sistema tonal se proyecta cabalmente en la forma, como se
aprecia en el género de ‘allegro de sonata’ clasico y esta intimamente ligada a los
procesos modulatorios.

Los motivos, que pueden o no aparecer en los exordios en la musica barroca, no
configuran un ‘tema’ en el sentido clasico-romantico, sino que en general correspon-
den a un locus topicus codificado (Cf. Mattheson). Existen distintos tipos de exordio
en la musica barroca. Se diferencian seglin varios factores, entre otros: el tipo de
musica de los que forma parte, el genus?®; la perspectiva, o punto de vista del ana-

28 QUINTILIANO, Marco Fabio. Maestro de retorica romano del siglo I traducido a lengua
vernacula a partir del siglo XV y muy conocido en el s. XVIIL

29 Por ejemplo, la primera fantasia coral de la Pasion segin San Mateo de Johann Sebastian
Bach, considerada como exordio, esta intimamente ligada a la totalidad de la obra y es noto-
riamente diferente de la fanfarria que inaugura el Orfeo de Claudio Monteverdi, mera marca
heraldica del Duque de Mantua y llamado de atencion, desvinculada musicalmente de la pas-
toral que prologa.
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lista’%; etc. Es posible también que el discurso no presente exordio de ningun tipo, si
el asunto lo permite3!. Estos rasgos proteicos refuerzan la idea de que las secciones
que integran la dispositio no describen estructuras pre-figuradas o ideales que deben
ser llenadas de contenido, sino mas bien constituyen ‘funciones formales’ destinadas
a configurar un todo maleable en un proceso comunicativo, lo que Barthes denomi-
na caracter operatorio de estas divisiones32. Lejos estamos atin de las formas cerra-
das ‘ideales’ de la estética musical clasico-romatica.

El exordio propone tres efectos comunicativos primordiales que deben producir-
se en el receptor del discurso, lo que en latin se denomina attentum parare, docilem
parare y benevolum parare?.

Promover una escucha atenta es una condicion sine qua non de todo discurso.
Un exposicion con rodeos y circunloquios aseguran la atencidon, recurso que se
denomina insinuatio, mientras que la docilidad en la escucha esta relacionada con lo
grato de prestarse a un discurso realizado ‘con arte’. La benevolencia se vincula con
la identificacion afectiva del oyente con el asunto a tratar. Estos rasgos comunicati-
vos estan orientados, como todo el discurso, a ‘convencer’ o ‘persuadir’, es decir,
involucran una situacion de poder, ya que la estructura del discurso que estamos
describiendo corresponde al género judicial o forense?*. Los tratadistas de la Musica
Poetica, suelen adoptar este género para analizar los fenomenos musicales. Luthero
sostenia que la musica era un sermén sin palabras®3, lo que implica reconocer no
solo su dimension semantica, sino su capacidad para el docere y la persuasion.
Existen diferentes estrategias musicales para lograr estos propositos.

En el Grave que nos ocupa podemos identificar el exordio entre los compases 1
a 6/236 (ver partitura al final del articulo). Veamos sus rasgos significativos:

* La insinuatio puede colegirse de un planteamento tonal débil: la entrada de la
flauta no define realmente la tonalidad de mi menor, podria escucharse también
como Sol mayor. La definicion se escucha por primera vez con la aparicion del Re

30 La Sinfonia de la cantata Gottes Zeit, conocida como Actus tragicus de Johann Sebastian
Bach puede considerarse un exordio del resto de la pieza, a la vez, la primera seccion de su
Sinfonia introductoria puede analizarse como un exordio de la misma.

31 Lo que en la retdrica clasica se describe como abordar el discurso in media res.

32 BARTHES, R. 1974

33 Escuchar atenta, docil y benévolamente.

34 Los otros géneros que describe la retorica clasica son el deliberativo (discursos politicos,
frente a asambleas) y el epidictico (discursos de alabanza).

35 Cf. BARTEL, D. 1997

36 Utilizaremos la convencion de sefialar: nimero de compés/tiempo/subdivision. Asi 6/2/1
significa sexto compas, segundo tiempo y primera corchea.
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sostenido en en 1/3, pero su resolucion tonal se efectiia con un acorde en primera
inversion lo cual debilita el caracter afirmativo de la cadencia; comenzamos con
circunloquios.

* Por otra parte, la eleccion del intervalo de 6ta. menor ascendente en el inicio de
la flauta y en la respuesta imitativa del bajo corresponde a una codificacion del
afecto melancolico: para Kirnberger?’, dicho intervalo suena (es) “doloroso”,
“suplicante” y a veces “lisonjero”. Es interesante comprobar la identidad de esta
adjetivacion con las calificaciones de los modos y tonalidades mas arriba consig-
nadas.

» La melodia de la flauta desciende progresivamente desde el Sol (compas 1)
hasta la tonica Mi (compas 3/3), destacandose el intervalo de tercera descendente,
(en especial, la tercera menor Sol-Mi, que caracteriza el modo y que es descripta
por Kirnberger como “calma y moderada”) que jalona los puntos principales del
pie trocaico (— U ).38 Un descenso significativo es catalogado como la figura de
Catabasis o Descensus’®, siempre en relacion con imagenes o afectos negativos,
depresivos o de humildad. Bartel nos informa: “La catabasis, como tantas otras
figuras retorico-musicales, es convocada para hacer algo mas que reflejar mera-
mente el texto: es simultineamente imagen y causa del afecto™9.

» El final de frase esta caracterizado por un salto ascendente de quinta, Mi-Si (3/3-
4/1), configurando con el bajo una cadencia frigia. Varias fuentes identifican el
gesto con la figura de la Interrogatio, sintetizada por Bartel como “una pregunta
musical expresada de diversas maneras a través de pausas, de ascensos al final de
la frase o melodia, o a través de cadencias imperfectas o frigias.”*! Las fuentes
indican una utilidad en principio sintactica, en relacion con los textos a musicali-

37 KIRNBERGER, Johann Philipp, Die Kunst des reinen Satzes (1774-79), Berlin, citado
por CLERC, P. 2000

38 Para una descripcion mas detallada del uso de los pies métricos (Rhythmopoeia) en la
musica barroca véase HOULE, G. 2000

39 “Catabasis sive descensus periodus harmonia est, qua oppositos priori affectus pronun-
ciamus servitutis, humilitatis, depressionis affectibus, atque infimis rebus exprimendes, ut
illud Massaini: Ego autem humiliatus sum nimis, & illud Massentii: descenderunt in infer-
num viventes.” La catabasis o descensus es un pasaje musical a través del cual expresamos
afectos opuestos a aquellos de la anabasis, como servidumbre y humildad, también afectos
bajos o ruines, como en Massainus: “estoy sin embargo muy humillado” o en Massentius
“Los vivos descendieron a los infiernos”. KIRCHER, Atanasius, Musurgia Universalis...
(Roma, 1650), citado por BARTEL, D. 1997: 215.

40 BARTEL, D. 1997: 214.

41 BARTEL, D. 1997: 312.
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zar. Por ejemplo, Sethus Calvisius (Seth Kalwitz)*? aconsejaba la utilizacion de
“la cadencia imperfecta a la dominante (clausula secundaria) como si fuese un
signo de interrogacion”™. Scheibe sontiene que esta figura “es particularmente atil
en la musica instrumental” y mas adelante sostiene que “se puede finalizar un aria
con una interrogatio... de manera de dejar al oyente en un estado de reflexion...”**
Es asi como esta figura, esta utilizada aqui no s6lo como un recurso sintactico,
sino también como una manera de reforzar el caracter dubitativo ya planteado
(insinuatio) y como otra marca de la melancolia.®

* A continuacion, la melodia queda inmovilizada en un Si que dura casi tres com-
pases, mientras que el bajo responde a la interrogatio con una actividad ritmica
incentivada. Se acentua el elemento ‘activo’ del pie trocaico (3° tiempo de los
compases 5 y 6), el cual es abordado a través de anacrusas cortas (4/2/2 'y 5/2/2)
que se consituyen como anticipaciones de trinos con terminacion ascendente. Esto
representa un énfasis mayor en la actividad ritmica (el trino en el bajo es particu-
larmente “activo” considerando que es realizado por dos instrumentos: el instru-
mento melddico grave y la mano izquierda del clave) 46. Se constituye asi un con-
siderable contraste con la frase anterior, la cual transcurria apoyandose en los
elementos largos del pie trocaico. Pero el constraste no se limita a lo ritmico, sino
que a la larga catdabasis ya descripta se le opone una rapida andbasis vehiculizada
a través de los pasos ascendentes Re sostenido-mi (4/3-5/1) y Mi-Fa sostenido
(5/3-6/1) y que finaliza con un salto de quinta, esta vez descendente. También
podemos sefialar el contraste sincronico entre el bajo activo y la melodia inmdvil.
* Los efectos contrastantes descriptos estarian dando cuenta por un lado de la opo-
sicion inherente al afecto melancdlico entre el aspecto depresivo y terreno y el
furor o follia saturnino y por otra parte de la inestabilidad ciclotimica del
melancélico (la respuesta casi furiosa del bajo parece surgir intempestivamente).

Creemos que a partir de las estrategias musicales descriptas, el exordio nos
sumerge en las caracteristicas propias de la melancolia y ademas cumple con los
requisitos comunicativos previamente descriptos: attentum parare (captacion de la

42 CALVISIUS, Sethus Exercitatio Musica Tertia, (Leipzig, 1609) citado por CIVRA, F.
1991.

43 Aut sententia textus pendente adhiberi solet (clausula secundaria) utpote in interrogatio-
nibus, citado por CIVRA, F. 199: 150.

4 SCHEIBE, Johann, Der critische Musicus (Leipzin, 1745) citado por BARTEL, Dietrich
(1997), pag. 316.

4 No podemos evitar recordar la mirada dubitativa de la Melancholia de Durero.

46 Cf. cita de QUANTZ, § 8, mas arriba.
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atencion), docilem parare (persuasion) y benevolum parare (mocion de los afectos).

Narratio

La narratio es considerada una seccion del discurso por medio de la cual se rela-
tan los hechos intervinientes en la causa, pero desde el punto de vista de las pruebas.
Como relato no es necesariamente objetivo sino parcial, es una exposicion persuasi-
va de los hechos. “La narracion no es, pues un relato (en el sentido novelesco y
como desinteresado del término), sino una protasis*’ argumentativa.”*® Es por ello
que Aristoteles la relaciona con la argumentatio (apdodosis) como partes centrales
del discurso ya que ambas secciones configuran un bloque demostrativo, por oposi-
cion a los segmentos ‘pasionales’ de comienzo y fin del discurso (exordio y perora-
tio).®

Por lo dicho anteriormente se deduce que una de las principales funciones de la
narracion es el docere, es decir el informar. Quintiliano sostiene que sus virtudes son
ser clara, breve y verosimil. La complejidad del relato puede originar una particion
(partitio), en especial cuando es necesario enumerar hechos o pruebas.
Eventualmente una disgresion puede intercalarse para renovar el interés y la aten-
cion.

Describiremos a continuacion los rasgos significativos musicales que nos autori-
zan a considerar como narratio al segmento del Grave entre los compases 6/3 y
18/1

* La seccidn esta constituida por dos oraciones, lo que denota la estructura de la
partitio. La primera de ellas (6/3 a 10/2), secuencial, consta de dos frases, cada
una de las cuales esta integrada por un antecedente y un consecuente. Es necesa-
rio destacar que este tipo de segmento narrativo musical muchas veces esta confi-
gurado como una secuencia o progresion, procedimiento que nos remite a la enu-
meracion de hechos, pruebas o conceptos (ennumeratio).

* La melodia comienza con un intervalo de tercera menor descendente (“calma,
moderada” para Kirnberger, op. cit.), ¢ inmediatamente procede con dos interva-
los disonantes y altamente significativos: cuarta aumentada descendente (“tritono:
triste, sombrio”, idem) y séptima menor descendente (“un poco horrorosa”, idem).
Estos intervalos, que interrumpen el fluir natural de la melodia, son considerados

47 Como término retdrico, “protasis™ alude a la primera parte del periodo en que queda pen-
diente el sentido, que se completa o cierra en la apodosis.

48 BARTHES, R. 1974: 69.

49 Idem.
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figuras retoricas bajo la denominacion de salti duriusculi. Duriusculus, diminuti-
vo de durus, puede traducirse como duro, aspero e incluso tosco, con una conno-
tacion negativa evidente. Su primera descripcion la hallamos en el Tractatus de
Bernhard®’, y no proviene de la retorica textual sino que representa una descrip-
cion vivida del recurso musical. Esta en relacion con otras figuras utilizadas para
descripciones patéticas (pathopoeia, passus duriusculus, catabasis, etc.). Vemos
en esta figura una interesante codificacion lingiiistica de un recurso meramente
musical que se conecta con una constelacion de significados (“interpretantes”, en
la definicion del filosofo norteamericano Charles Pierce), en un proceso semidtico
que apela a la competencia musical del oyente. En este sentido, a partir del saltus
duriusculus nos dice Bartel: “Si una figura retdrica musical puede ser lo suficien-
temente especifica para asumir un determinado significado extramusical, entonces
puede llegar a ser tanto un recurso expresivo como una herramienta interpretativa
y exegética.”!

* Los salti duriusculi, ademas de la significacion sefialada, producen un efecto
textural. Se trata de un fendmeno largamente descripto por los psicologos de la
Gestalt, por el cual la percepcion tiende a asociar todo comportamiento melodico
que se encuentre dentro de un intervalo de cuarta o quinta y disociar al que exce-
da estos intervalos. Es asi como subyace una melodia que procede de manera
similar al bajo, pero con movimiento contrario:

compases 6/3 a2 10/1

L] ol . hd » o
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Melodia 1y % T I I I I
v
| | |
72 Tor ) " I I f
sgo [P Ae b 50— [
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El movimiento del bajo destaca la figura de anabasis’?, a partir del semitono
ascendente hacia una dominante secundaria. Sobre el movimiento ascendente del
bajo escucharemos el descenso de tercera menor de la voz y sobre la dominante
secundaria se desplegaran los salti duriusculi. Por el hecho de acumular tension al
dirigirse hacia la dominante, es mas pregnante la anabasis del bajo contrastando

50 BERNHARD, Cristoph, (c. 1660) Tractatus compositionis augmentatus, discipulo de
Heinrich Schiitz, citado por BARTEL D. 1997, LOPEZ CANO, R. 2000, et al.

51 BARTEL, D. 1997: 358, todas las traducciones son mias.

52 “Anabasis, ascensis: un pasaje musical ascendente el cual expresa imdgenes o afectos
ascendientes o exaltados... Como muchas de las figuras retorico-musicales, la anabasis puede
ser tanto imagen como fuente del afecto.” BARTEL, D. 1997: 179.
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con el descenso en la respuesta (catabasis) hacia un acorde resolutivo ‘blando’ en
primera inversion. Podemos distinguir en este contraste a la ya sefialada oposicion
propia del afecto melancolico entre el furor maniaco (anabasis) y su contraparte
depresiva (catabasis).

» Ademas, al percibirse una linea virtual en la voz, ésta define un ambito que es
rebasado por los salti duriusculi. Este gesto podria identificarse con la figura
denominada hypobole (opuesta a hyperbole). La mayoria de los autores define a
esta figura como una transgresion del rango o ambito de un modo. Burmeister
dice: “La hypobole es un caminar por debajo de la melodia, debajo del termino
mas grave del ambitus... Como es evidente, esta figura es la opuesta a la hyperbo-
le.”53 El efecto de esta figura refuerza la idea depresiva del descenso iniciado por
la voz y contrabalancea la anabasis del bajo.

* La segunda oracion (10/3 a 18/1), de tipo evolutivo, esta conformada por dos
frases. La primera de ellas (10/3 a 13/2) esta constituida por tres miembros cortos
(tres negras cada uno). Ahora melodia y bajo proceden en movimiento paralelo
caracterizado por un ascenso y descenso en el que en alguna de las voces se
mueve por semitono.

compases10/3 a 13/2

Melodh y 3 o d 1.4 o

Bajo

Este disefio es muy caracteristico de la representacion musical del lamento, lo que
surge de la tradicion del madrigalismo o word painting. Dicho comportamiento
puede remitirnos a la figura denominada hypotiposis, la cual dentro de la retérica
musical implica la descripcion musical de conceptos extramusicales, personas o
cosas. Los procedimientos descriptivos de la musica barroca son diversos y con
distintos grados de codificacion®, pero comparten un caracter mimético metafori-
co que relaciona algiin elemento musical con alguna caracteristica del concepto,
objeto o persona que se describe.5 En este caso, €l ascenso y descenso, sobretodo

33 BURMEISTER, Joachim (1606), Musica Poetica, citado por BARTEL, D. 1997: 307,

y ss.

54 Esto hace que Lopez Cano utilice la figura como genérica. LOPEZ CANO, R. 2000
35 Cf. por ejemplo, con la representacion de Dido hecha por el mismo Telemann en su
Introduzzione a tre, en Der Getreue Music-Meister, en la cual a través de la alternancia de
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por semitono, nos remiten a los ayes propios de los lamentos. Estamos frente a un
segmento musical orientado a la mocion de los afectos

* La fuerza descriptiva del pasaje se basa, en primer lugar en el hecho de que las
voces se mueven paralelamente de manera homorritmica, contrastando con las
direcciones de la frase anterior. Este recurso, denominado noema por tratadistas
como Burmeister, Thuringus y Walther es definido como un pasaje homofénico,
que no contiene disonancias y que “contrasta con las texturas que lo circundan,
por lo cual le otorga a ¢l y al texto con ¢l asociado mayor énfasis y significa-
cidn.”36

* A su vez el noema es repetido en otra altura y disposicion de las voces (11/3 a
12/2). Para catalogar este procedimiento BurmeisterS’ acufia el término anaploce
(de ana: repeticion y ploce: que literalmente significa ‘urdimbre’ o ‘tejer’) que es
utilizado principalmente para la repeticion de un noema entre coros en una com-
posicion multicoral. Trae consigo, entonces la referencia a un espacio, que en este
caso podria ser un espacio interior (mas grave en términos musicales), como si el
personaje que se lamenta se volviera sobre si mismo antes de relanzar su queja a
los cuatro vientos.

» También es especial la disposicion de las voces. Se trata en este caso de una
sucesion yuxtapuesta de sextas y cuartas denominada faux bordon (faburdon,
falso bordone, catachresis). Como recurso contrapuntistico es descripto ya desde
el siglo XV y los tratadistas continian usando el término para la describir el pro-
cedimiento compositivo, mas que como una figura retdrica. Werkemeister, sin
embargo, en su definicion del término le otorga un especial significado comunica-
tivo, como pareciera deducirse de su utilizacion en la musica barroca: “... es nece-
sario considerar que en el pasado su uso sucesivo [de las cuartas] solo se permitia
en ciertos pasajes y en determinadas circunstancias. Esto se llama falso bordon'y
es usado, por ejemplo, para expresar un afecto doloroso.”®

* Pero Telemann refuerza también la mocion de los afectos con otros recursos
melédicos. En primer lugar, alcanza la nota final del motivo a través de un movi-
miento sinuoso (11/1/2, 12/1/2 y 13/1/2) que los tratadistas denominaron sub-
sumptio o queesitio notee (cercar della nota). Definida como una adicién de una o
varias notas vecinas mas graves, la figura no pareciera tener connotaciones seman-

movimientos denominados Triste y Disperato, utiliza la musica como una alegoria del perso-
naje.

36 BARTEL, D. 1997: 340.

57 BURMEISTER, Joachim (1606), Musica Poetica, citado por BARTEL, D. 1997, et al.

38 WERCKMEISTER, Andreas (1702), Hypomnemata musica und andere Schriften, citado
por BARTEL, D. 1997: 276 (el subrayado es mio).
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ticas en los tratadistas, mas alla de la evidente variacion melddica. Creemos que
en este caso refuerza la mimesis del lamento al introducir una suerte de direccio-
nalidad dubitativa, andloga al quebratamiento de la voz en los sollozos. En segun-
do lugar, la aparicion de silencios o puntillos (para las practicas de ejecucion
barroca son casi sinébnimos) que desplazan el primer elemento del motivo (ver
11/3/1 y 12/3/1) representa, segun sintetiza Bartel, la expresion musical del suspi-
ro a través de un silencio, Como figura retdrica, se denomina suspiratio o stenas-
mus®: “Podemos mencionar en este punto el stenasmus o suspiratio, a través del
cual expresamos afectos de queja y suspiro con silencios de corchea o semicor-
chea, los cuales en consecuencia se llaman suspiria.”%°

* La segunda frase de la segunda oracion de la narratio (13/3 a 18/1) esta confor-
mada por dos miembros de frase largos (6 y 8 negras respectivamente). En ella, el
contraste con el segmento anterior es marcado: al estatismo del noema se opone
una nota repetida en la voz que acumula tension sobre un bajo en movimiento
hasta llegar a su climax al principio del compas 15. Este recurso puede identificar-
se con alguna de las muchas definiciones de la figura anaphora o repetitio. Para
Vogt se define “cuando un término o una figura se repite a menudo para lograr
energia.”®! Kircher (op. cit) resalta su uso afectivo: “se emplea a menudo en
pasiones vehementes como la ferocidad y el desprecio...”%2

* Por otra parte, el segundo miembro de frase se caracteriza por una catabasis de
terceras como la planteada en el exordio, pero integrada a la figura de subsumptio
(compases16 y 17). Las terceras Re-Si-Sol-Mi/Do-La presentan un cambio de
octava entre Mi y Do (hyperbole) que refuerzan el carcter activo de la frase. Es
interesante notar como la catabasis de terceras supone acordes con séptima menor
* La nota Do sostenido en 15/3/2 origina una disgresion (excursus o disgressio, c.
16) que como sefialaramos mas arriba, se suele intercalar en narraciones comple-
jas para renovar el interés y la atencion. Si omitimos la disgressio, el ultimo
miembro de frase deberia leerse de la siguiente manera:

39 Idem, pag 392.

60 KIRCHER, Athanasius (1650), Musurgia Universalis, citado por BARTEL, D. 1997:
393/394. Recordemos que en francés aun se utiliza el término soupir para denominar al silen-
cio de corchea.
1 Anaphora, cum terminum, vel figuram quandam ob energiam saepius repetimus. VOGT,
Mauritius, Conclave thesauri magnce artis musicee (1719) Citado en BARTEL, CIVRA. et al.

62

CHER, Athanasius (1650), Musurgia Universalis, citado por BARTEL, D. 1997

...adhiebitur saepe in passionibus vehementioribus animi, ferocic, contemptus... KIR-
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compases 15/17 /18
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Si en lugar del Do sostenido original, restauramos la l6gica melddica mas sencilla,
deberiamos anotar un Sol en 15/3/2, manteniéndose entonces la catabasis de ter-
ceras Si- Sol- Mi- Do- La y la hemiola cadencial. El Do sostenido “nos lleva a
otra parte”’; es necesario recordar los criterios de modulacion a partir de notas sen-
sibles propios de la teoria de la época®. Mattheson®* asimila este efecto al de la
figura retorica apostrophe; es decir, cuando el orador se dirige especificamente a

otro interlocutor.%’

Si consideramos la oposicion melancélica citada més arriba, es interesante notar
como esta narratio adquiere una estructura quiasmatica con un segmento destinado
a la mocidn de los afectos (los ‘lamentos’ de compases 11 a 13) enmarcado por dos
segmentos ‘activos’ con énfasis en las caracteristicas ‘furiosas’ del entusiasmo satur-
nino. Barthes ve también una estructura en quiasmo en toda la dispositio, pero a la
inversa: “dos ‘trozos’ de elemento ‘pasional’ [exordio-peroratio] enmarcan un blo-
que demostrativo [narratio-argumentatio].”®® Este énfasis en la oposicion podria
hacer pensar que existe un proceso de enfrentamiento argumentativo. Sin embargo,
la estructura inestable (secuencial, modulatoria, asimétrica) de las frases analizadas
sefialan mas bien una narracioén con exposicion de pruebas relacionadas con la defi-
nicion del afecto melancolico.

63 Por ejemplo, dentro del repertorio del traverso podemos citar el tratado “L’Arte de
Préluder” de Jacques-Martin Hotteterre, en el cual se dan indicaciones precisas para modu-
lar a tonicas cercanas a través de las alteraciones de las notas principales de la escala.

64 MATTHESON, J. 1739

65 El ejemplo clésico surge de las Catilinarias de Cicerdon, cuando éste, si bien le estd hablan-
do al Senado, se “apostrofa” a Catilina: Quousque tandem abutere, Catilina, patientia nos-

tra?
66 BARTHES, R. 1974: 66.
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Argumentatio

Podemos considerar la seccién argumentativa desde 24/3 hasta 44/1-2. Ahora
bien, el segmento entre los compases 18/2 y 24/2 pareciera ser una transcripcion
mas o menos literal del exordio. Los rasgos melddicos se mantienen pero ahora esta-
mos en Sol mayor, sin cadencia frigia a la dominante, por lo que los rasgos signifi-
cativos descriptos parecerian sonar con menos énfasis. Quintiliano nos dice que es
posible insertar un nuevo exordio entre narratio y argumentatio cuando los temas
son lo suficientemente complejos, de manera de refrescar la memoria y atraer nue-
vamente la atencion. Podriamos entonces considerar esta seccion como un exordio
II. También podria tenerse en cuenta el criterio de Mattheson que considera al blo-
que argumentativo integrado por tres secciones basicas: propositio, confutatio y con-
firmatio. “La Propositio, la proposicion en si misma, contiene brevemente el senti-
do y propdsito del discurso musical™’. En este caso, me inclino por la primera
interpretacion.

Los autores clésicos definen la argumentacion como el meollo del discurso, es la
seccidn que sirve para establecer la credibilidad del punto de vista que defendemos.
Es el momento en que se produce el agonismo dialéctico entre el argumento sosteni-
do y su contrario. Siguiendo a Quintiliano, distinguimos dos secciones principales
con una funcion formal especifica:

1) la Confutatio o Refutatio que consiste en una argumentacion negativa que
intenta demostrar lo insostenible de la posicion contraria y sus pruebas.

2) la Confirmatio o Probatio que consiste en una argumentacion positiva que
demuestra la credibilidad de nuestra causa y la validez de sus pruebas

Como ya dijéramos, podemos también encontrar secciones de disgresion (dis-
gressio o excursus) con el objetivo de aumentar el interés de la narracion, o servir de
nexo entre partes. Pueden insertarse al principio, medio o final de la narracion o
argumentacion.

En el caso de nuestro Grave, considero que la oposicion agdnica se produce
entre los dos aspectos contradictorios del afecto melancoélico. El aspecto depresivo o
terrenal es contrapuesto a la actividad furiosa del entusiasmo saturnino, pero este
ultimo no puede triunfar por sobre la depresion. Al respecto, podriamos citar aqui al
humanista y neo-platonico Marsilio Ficino (1433-1499):

“La melancolia, el humor negro, es una sustancia particularmente inestable,
comparable tanto al agua ardiente como al vino o al hierro. Produce espiritus par-

67 MATTHESON, J. 1739
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ticularmente sutiles, movedizos e inflamables, como los vapores alcohélicos.
Cuando éstos se inflaman, suben al cerebro, abrasan la imaginacion produciendo
un estado de delirio temprano acompafiado por las mas variables maneras de ser,
que tornan a los hombres delirantes o apéticos, alegres o tristes, taciturnos o
locuaces, exaltados, cobardes, temerarios, estipidos o geniales. Sin embargo, el
ardor es efimero: después del fuego la melancolia se enfria sumergiendo a la fan-

tasia en un estado de extremo abatimiento...”%8

Podriamos entonces tratar de indetificar de qué manera se produce esta pugna y
coémo el ardor melancdlico es vencido finalmente por la depresion. Analicemos los
rasgos significativos de la seccion argumentativa de nuestro Grave.

* Las dos primeras oraciones podriamos identificarlas con la funcioén de refuta-
cion: el furor melancolico intenta imponerse a la depresion.

* La primera de ellas (24/3 a 32/1), que podriamos denominar Confutatio I, es una
oracion evolutiva conformada por dos frases con dos miembros respectivamente.
* La primera frase (24/3 a 28/2/1) tiene una estructura secuencial que nos remite a
la primera frase de la narratio (6/3 a 10/2), pues mantiene la misma estructura
(movimiento contrario, salti duriusculi, hypobole, etc.) con una mayor elabora-
cion. Los salti duriusculi (25/1-2 y 27/1-2) esta vez son una séptima disminuida
descendente (“quejumbrosa y doliente” para Kirnberger, op. cit) compuesta por
una tercera menor descendente (“calma, moderada”, idem) y una quinta disminui-
da descendente (“petite quinte: tiernamente triste”, idem).

* Ahora, encontramos los salti duriusculi en un contexto en el que los acordes de
todos los tiempos de los compases 25 y 27 son disonantes. Por otra parte el bajo se
mueve mas, alejandose de la marcacion del pie trocaico, lo cual refuerza la per-
cepcion de la melodia como unidad (recordemos el efecto textural de la melodia
subyacente en la narratio), estirada y desgarrada entre los extremos de la séptima
menor.

* Esta tension reposa brevemente en el final femenino de cada miembro de frase
(26/1-2 y 28/1-2/1), conformado por una tercera menor descendente (“calma,
moderada”, idem) y unida por una nota de paso. Esta nota de paso es catalogada
como figura bajo el nombre de commisura. La asimetria entre un pasaje tenso
largo y una breve distension legitimiza el caracter de confutatio del fragmento.
 La segunda frase (28/3 a 32/1) comienza con un retardo 7-6, la primera y Unica
aparicion de este recurso en todo el movimiento. El retardo, un procedimiento
contrapuntistico descripto desde muy temprano por los tedricos de la musica, se lo

68 FICINO, M. 1993:68 (el subrayado es mio).
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concibe como figura retdrico-musical ya desde el siglo XVI, bajo la denominacion
de syncopatio o ligatura. Por su compromiso con los aspectos estructurales basi-
cos del contrapunto se lo clasificaba dentro de las figurcee harmonice, figurce funda-
mentales o principales. El término griego synkopto es traducido al latin como
ferio o ververo, (herir, golpear - azotar, asediar, respectivamente) como si la syn-
copatio azotara al pulso o asediara al factus, quizas por la idea de rodear con con-
sonancias al tiempo fuerte, en donde la disonancia “golpea”. En nuestra frase, la
syncopatio aparece en un lugar destacado en donde el bajo se comporta con un
ritmo y direccion melddica similar al exordio.

* La “furia” del retardo es contrastada por una ya habitual catabasis de terceras,
Mi - Do sostenido —La sostenido con hyperbole del siguiente Fa sostenido, hasta
concluir la frase con una hemiola cadencial a si menor. Volvemos a la depresion
melancolica.

* La siguiente oracion (32/2 a 44/1-2) es de caracter evolutivo, también con dos
frases. La primera de ellas (32/2 a 36/2) es de estructura secuencial ascendente
(anabasis). Aqui vemos con mayor virulencia la confrontacion entre los dos ras-
gos contrapuestos del afecto melancolico. Una expresion musical que opone afec-
tos, armonias o material tematico es denominada antithesis o antitheton®
Mattheson aclara que “La oposicion puede expresarse de varias maneras en la
musica, ya sea por ciertas notas que invierten su direccion, ya por intervalos que
se oponen uno al otro, ya por subitos cambios de la tonalidad o del ritmo, etc.”7?
En nuestro caso, vemos que

a) el primer inciso de cada miembro de frase representa la exaltacion saturnina a
través una actividad ritmica intensa, reforzada por el trino y por el semitono
ascendente (Cf. con el exordio, cc. 4y 5)

b) el segundo inciso de cada miembro de frase nos remite a la depresion y el
lamento a través de la commisura directa o transitus irregularis’!, ya que el Mi de
33/3 y el Fa sostenido de 35/3, no corresponden al acorde y si bien son consonan-
tes con el bajo, son disonantes con las restantes notas del acorde respectivo. Por
otra parte, Telemann sugiere una interpretacion similar a la del accentus’ al ligar-

% BARTEL, D. 1997: 197 y ss.

70 MATTHESON, J. 1739: 188.

7V “E] transitus irregularis sucede cuando la nota sobre el tiempo es disonante pero la que le
sigue es consonante.” BERNAHRD, Christoph, Ausfiirlicher Bericht..., citado en BARTEL,
D. 1997: 424

72 Una nota ascendente, de valor irracional, casi siempre agregada por el intérprete al final
de la nota principal y se ejecuta pianissimo.
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lo a la nota anterior. Al respecto dice Mattheson “[El ornamento] es particular-
mente efectivo en composiciones de lamento y humildad”.”3

* La oposicion melancdlica, actuada como antithesis tan marcadamente en la pri-
mera frase de la segunda oracion, nos conduce al segmento que podriamos deno-
minar confirmatio de la seccidon argumentativa. Se tata de la segunda frase de la
oracion evolutiva (36/3 a 44/1), con un solo miembro de frase y una interpolacion
(disgressio/excursus) en los compases 40 a 42. Sin la disgresion, la oracion se
leeria de la siguiente manera:

compases 36 a 44 (sin 40, 41y 42}
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Observamos la consabida hemiola cadencial y la virtual simetria de cuatro compa-
ses.

* Luego de un primer gesto extemporaneo: la primera nota La sostenido no tiene
ninguna explicacion armoénica. Telemann remarca en el continuo que el acorde
debe sonar Re mayor, por lo cual el comienzo de la frase es un transitus irregula-
ris o passus duriusculus que recuerda los comienzos ‘furiosos’ anteriores. En este
orden de cosas, también podriamos sefialar un intervalo implicito de sexta mayor
ascendente (“extravagante, fogosa, violenta”, Kirnberger) entre el bajo y la prime-
ra nota consonante de la melodia

* Pero de ahora en adelante, todo se calma. Encontramos la catabasis de terceras a
la que sigue un tranquilo fluir por grado conjunto.

» La melodia y el bajo conforman un noema en los compases 38/39 con movi-
miento contrario y continuidad de negras por grado conjunto que nos acercan a la
inactividad de la depresion (Cf. con nota tenida en el exordio)

* La disgressio pareciera ser un ultimo intento de sostener los argumentos del
entusiasmo saturnino, a través de la anaphora del compas 41 que desemboca en
una hyperbole, todos elementos activos. Sin embargo, como ya sefialamos, la dis-
gressio esta fuera de la estructura principal, por lo que prima la importante caden-
cia a Mi menor, tonalidad principal, en el registro agudo del modo.

73 MATTHESON, Johann, op. cit.
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Si observamos los tres segmentos que integran la argumentacion: las dos confu-
tatii y la confirmatio, podemos apreciar como el aspecto de la furia saturnina va per-
diendo lugar frente a la depresion terrena (consignamos la cantidad de tiempos para

cada afecto):

furor - “follia” depresion
Confutatio I 1° frase - 1° miembro 4 2
1° frase - 2° miembro 4 2
2° frase 6 5
Confutatio 11 1° frase 3 3
2° frase 3 3
Confirmatio / Disgressio 8 17

Podemos concluir que se trata de una argumentacion coherente, con argumentos
prevalecientes luego de ser enfrentados a sus opuestos.

Peroratio — epilogus

La seccion final del discurso se denomina peroratio o epilogus. Los maestros de
retorica distinguen entre peroratio in rebus, recapitulacion destinada a refrescar la
memoria y peroratio in affectibus, ultima oportunidad para realizar la mocion de los
afectos en sentido favorable a nuestros propoésitos. En el Grave podemos identificar
el epilogo desde el compas 43/3 hasta el fin. La omnipresente oposicion melancolica
entre depresion y furor también se halla aqui, pero con la certeza, luego de la argu-
mentacion, de que el aspecto depresivo es el que prima. Es asi que se recapitula, casi
literalmente, la segunda oracion (10/3 a 18/1), de la narratio. Describamos sus rasgos:

La primera frase (44/3 a 47/2) entonces se corresponde literalmente con los moti-
vos de su paralela en la narratio, si bien ahora en la tonalidad principal; se trata de
la peroratio in rebus. Todas las figuras retoricas que describimos oportunamente
se repiten aqui sin variacion: noema, suspiratio, faux bordon, anaploce, hypotipo-
sis. Los lamentos, suspiros y sollozos vuelven a aparecer pero en un marco de
mayor estabilidad: ya no estamos narrando, ya sabemos de qué se trata, éste es el

‘asunto’.

En cambio, la segunda frase (47/3a fin), si bien presenta la misma estructura: can-
tidad de compases, primera frase con anaphora, luego hyperbole y disgressio para
concluir con una cadencia completa a Mi menor en la finalis grave del modo, oftre-
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ce algunas modificaciones. En primer lugar, la anaphora no esta ya planteada con
notas repetidas, sino que resulta de una catabasis de terceras. Este elemento que
pintaba al afecto melancolico depresivo parece haber contaminado al otro elemen-
to caracteristico del ‘furor’: la repeticion anafdrica. En segundo lugar, la anaphora
comienza en la nota mas alta del exordio (Sol) y se dirije a un si grave, pero a ulti-
mo momento y merced a la hyperbole descansa en el Si, es decir, en la misma
nota de la queestio del exordio. Pareciera como si la exaltacion saturnina hubiera
tenido su ultimo estallido pero, recordando las palabras de Ficino, con un ardor
efimero: “[...] después del fuego la melancolia se enfria sumergiendo a la fantasia
en un estado de extremo abatimiento”. Este ultimo intento y el segmento sintacti-
co correspondiente podemos nombrarlo como peroratio in affectibus.

Las virtutis elocutionis

En la medida que analizdbamos las secciones de la dispositio pudimos ir com-
prendiendo como funcionaba la elocutio. Es decir, como el ornato cumplia también
un rol constructivo. Identificamos entonces una serie de figuras retdricas que ponian
en palabras el asunto encontrado a través de los procesos de la inventio. Ahora bien,
Quintiliano nos habla de las virtudes de la elocucion, que son cuatro. Las enumera-

remos y procuraremos deducir su aplicabilidad en el Grave de Telemann.
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1) Puritas / latinitas: Se trata del correcto uso del lenguaje. Destaca los habitos
lingiiisticos legitimados por la norma y el uso.

En el caso del movimiento de Telemann, deberiamos juzgar la correccion del uso
del lenguaje musical: adecuado uso de escalas y metro, cadencias correctas, con-
duccion de las voces, cifrado, sintaxis, etc.

2) Perspicuitas: Hace referencia a la claridad, transparencia o comprensibilidad
del discurso. Depende fuertemente del juicio del auditor. Se distinguen dos esferas
en las cuales juzgar la claridad: a) en la res: en relacion con la comprensibilidad
de la inventio y la dispositio y b) en las verba: en relacion con la elocutio. La cla-
ridad se juzga por sus defectos que son principalmente dos: 1) obscuritas: es el
error por defecto, es decir, cuando el discurso se torna incomprensible por falta de
precision de alguno de sus elementos (pronunciacion defectuosa, ideas poco cla-
ras, disposicion no lograda, etc.); 2) ambiguitas: poca claridad por exceso de sig-
nificados.

En el Grave deberiamos considerar distintos niveles desde el punto de vista de la
recepcion del discurso. Un nivel corresponde a los aspectos relacionados con el
compositor, es decir, por ejemplo, si el lenguaje es adecuado al instrumento para
el que esta escrito: podriamos tachar de obscuritas a una escritura flautistica en
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registro no adecuado o sin pausas para respirar. La ambiguitas se expresaria en
segmentos de escritura demasiado vivaz no adecuada para el afecto melancdlico
que harian dudar del asunto (Cf. ideas de Quantz sobre saltos y trinos). Otro nivel
podria juzgarse en el ambito de la interpretacion (aunque corresponda a la esfera
de la pronuntiatio o actio): incorrecta realizacion del cifrado, usos inadecuados de
articulacion y dindmica, etc.

3) Decoratio / ornatus: Se refiere a la operacion de desvio del ‘lenguaje llano’ a
través de las figuras retoricas. Ornare significa ‘equipar, aprestar, cubrir de armas’
en el sentido de alistar un ejército o flota. En su significacion retorica significa
que el orador esta ‘pertrechado’ con los recursos que le brinda el ars. Este aspec-
to de la disciplina es el que historicamente mas desarrollos autonomos ha tenido,
de tal manera que se ha llegado a concebir la retérica s6lo como una teoria del
ornato. Se tratan aqui las categorias y la clasificacion de figuras retoricas (tropos,
schema).

Los tratadistas de la Musica poetica han desarrollado distintos tipos de taxo-
nomias de las figuras retérico-musicales, algunas son transposiciones de las figu-
ras textuales, otras mantienen las denominacion de aquellas pero adquieren un sig-
nificado novedoso en la musica y otras son exclusivamente musicales. Excede el
ambito de este trabajo el abocarnos al problema de las figuras retérico-musicales
en general. Hemos destacado en el texto las que creemos operativas en el Grave
de Telemann

Por otra parte, se suele concebir la decoratio como un nivel de ornato mas super-
ficial y de aqui provienen las criticas estilisticas al barroco por los defensores de
un nuevo estilo (Cf. la definicion de Rousseau de la palabra barroco en relacion
con la musica y especialmente con las melodias, como algo extrafio, retorcido y
poco natural). Recordemos que uno de los objetivos ‘metddicos’ de la obra de
Telemann analizada, es el ensefar o demostrar como se realiza una buena decora-
tio, con el objetivo de que la misma se pueda improvisar ‘en tiempo real’. Este
ultimo aspecto esta relacionado con la pronuntiatio o actio, que fue una de las pri-
meras doctrinas de la retorica en ser abandonadas histéricamente (a causa del
abandono de la oralidad y de las condiciones historicas de la misma), ya que no se
ocupa de la ‘obra’ en el sentido de obra cerrada y si del discurso u oratio, en lo
que éste tiene de apertura y de cambios en el momento de ser pronunciado. De
mas esta decir lo relevante de la reflexion sobre la decoratio en el sentido de actio
para un musico ejecutante y para las artes performativas en general. Volveremos
luego sobre este punto.

Quisieramos s6lamente aqui listar, sin clasificar, las figuras retdrico-musicales
identificadas en el andlisis, en orden de aparicion (algunas de ellas las nombrare-
mos al tratar la pronuntiatio):

Catabasis /Anabasis - Interrogatio - Saltus (passus) duriusculus - Hyperbole/Hypobole-
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Hypotiposis - Noema - Faux bordon - Suspiratio, Stenasmus - Anaploce, Analepsis -
Andfora - Commisura directa - Transitus irregularis - Syncopatio - Antiteton, Antitesis -
Apostrofe - Accentus - Subsumptio, Cercar della nota - Groppo, Messanza - Mezzo cir-
colo - Gradatio

4) Aptum: Se trata del ajuste de la estructura, estilo, lenguaje y caracteristicas del
discurso de acuerdo a su proposito y situacion. Es también la arménica concordan-
cia de todos los elementos que componen el discurso y guardan relacion con él.
Este concepto de armonia entre las partes es el que se expresa también con la pala-
bra decorum. Los diferentes géneros retdricos recurren a determinados afectos,
segun la utilidad de la causa. El género judicial, al igual que la tragedia, por abo-
carse a hechos consumados, recurren a dos ‘afectos-guias’: 1) la indignacion
(indignatio) y 1a lamentacion o conmiseracion (conquestio, petitio commiseratio).
En el caso de Telemann, es evidente que el enmarcar su discurso en el género
camaristico de sonata da camera requiere ciertas condiciones de aptitud. Por
ejemplo y para demostrar por el absurdo, para expresar el afecto melancélico no
podria haber elegido como instrumento solista a la trompeta, ni tampoco a los
motivos derivados y propios de ella; o tampoco a topicos como los relacionados
con la musicalizacion del texto del Magnificat (como si lo hace, por ejemplo, en la
sonata en la mayor de la misma coleccion, donde si se acude a motivos ‘trompetis-
ticos’). La petitio commiseratio se aviene por ejemplo a la catabasis de terceras
analizada, mientras que la indignatio se podria colegir de la tensiéon acumulada
por cada una de las anaforas. Estos “afectos-guia” también son de gran utilidad
para las estrategias de la pronuntiatio.

Memoria

Esta seccion de la disciplina se aboca a la memorizacion de las idea, de las pala-
bras y su disposicion. Los discursos, sobretodo los forenses, eran pronunciados de
memoria, por lo cual las habilidades mnémicas debian ser adiestradas. Los tratados
de retorica clasica hacen referencia a recursos mnemotécnicos en los cuales el ora-
dor debe entrenarse.

Es evidente la importancia de esta materia para un musico-ejecutante, o en gene-
ral para cualquier intérprete de artes performativas; no sélo por la necesidad surgida
de la ejecucion de una obra de memoria, sino y quizds de manera mas relevante, por
la implicancia de la memoria en los momentos de preparacion de la pronunciacion
del discurso, el ensayo y la realizacion en tiempo real. En este tipo de género y esti-
lo, la memoria cobra vital importancia ya que la obra presenta un grado de apertura
mayor que, por ejemplo, una obra sinfonica romantica. El intérprete debe poseer un
vocabulario memorizado de ornamentos, rasgos estilisticos, recursos expresivos, etc.
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para poner en juego en el momento de la ejecucion. Su dependencia de la partitura
como soporte exclusivo de la obra es mucho menor. Su praxis se acerca mas a la del
musico de alguno de los géneros populares actuales o de ciertos géneros de musica
contemporanea que incluyan la indeterminacion en su estética. Esto se ve reflejado
en los tratados o manuales de técnicas instrumentales e interpretativas barrocas, en
donde se hace hincapié en el aprendizaje (y obvia memorizacién) de habilidades
para la ejecucion de recursos estilisticos, como ser trinos, flattements, cadencias,
aspectos prosddicos como articulacion y dinamica, etc.

Pronuntiatio — actio

Bajo este titulo, la disciplina retdrica distingue todas las operaciones de recita-
cion del discurso, regulando con elegancia la voz el rostro y los gestos. Como sefa-
lamos mas arriba al referirnos a la memoria, esta materia es de importancia vital
para un intérprete, de cualquier arte que suponga una ejecucion y fue dejado de lado
por los estudios tardios de la retorica, a partir del acento en el ornato y el estudio de
las figuras. Excede a este trabajo el abocarnos de lleno a la problematica’, solo
haremos mencion a alguno de los recursos que Telemann pone en evidencia al ejem-
plificar el actio con la decoratio de la melodia.

Analizaremos dos fragmentos homologos: la segunda oracion de la narratio y la
que conforma la peroratio. La idea rectora de la decoratio, y en ésto coinciden todos
los textos barrocos que abordan la ornamentacion, es que el ornamento ‘amplifica’
el gesto escrito. Es aqui donde se vislumbra la teatralidad que atraviesa todos los
ambitos del universo barroco, no sdlo los artisticos. En la vida cotidiana, en la poli-
tica, en la filosofia, etc. podemos identificar esta teatralidad, este énfasis en lo ges-
tual. Sefialaremos entonces, cada una de estas ‘amplificaciones’:

* En el noema que alegoriza los lamentos, vemos que el recurso de la subsumtio
(cercar della nota) de 1a melodia ‘llana’ esta doblemente amplificada:

a) en la oracion de la narratio con dos notas disonantes, una concebida como un
transitus irregularis del tipo accentus (11/1/1) y la otra, también como transitus
irregualris del tipo apoggiatura (11/2); en el siguiente miembro de frase, el
accentus es reemplazado por otra subsumtio (12/1, por lo cual tenemos una sub-
sumtio a la segunda potencia) y nuevamente una apoggiatura (12/2).

74 Si bien no ha sido escrito aun el libro que relacione fructiferamente la disciplina retérica
con la interpretacion musical, es un buen acercamiento el libro de Judy TARLING, The wea-
pons of Rhetoric / a guide for musicians and audiencies (ver bibliografia).
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b) en oracion de la peroratio con un gesto complejo denominado groppo o mes-
sanza (45/1) que potencia lo sinuoso de la subsumptio original; en el siguiente
miembro de frase, el movimiento se intensifica con dos figuras que agrupan de a
dos las semicorcheas, la primera concebida como una anticipaciéon
(anticipatio/preesumptio) y la segunda que junto con la estructura de anticipatio
conserva la de accentus (46/1/1 y 46/1/2). Esta decoratio a la vez representa un
incremento con respecto a la de la narratio, regla fundamental de las técnicas de
ornamentacionen en pro de la variedad.

* En la siguiente frase, el incremento de tension propio de la anaphora es reforza-
do por la utilizacion de semicorcheas en un giro denominado groppo o messanza
(14/1, 2 y 3) y con una abrupta hypobole que destaca un intervalo de séptima
menor descendente (“un poco horrorosa”, Kirberger)’> en el punto de cli-
max(15/1). En la oracion de la peroratio, el giro utilizado es del tipo denominado
mezzo circolo, y por producirse una anabasis de terceras en lugar de la anaphora,
el incremento de tension se escucha por repetirse inexorablemente esta figura en
movimiento descendente, lo que se denomina gradatio (48 y 49).

+ La ultima frase en la oracion de la narratio, genera interés al duplicar el efecto
de la subsumtio original con una disminucion de los valores que dan origen a otras
subsumtii, anticipatii y accentii (15/2/2-15/3/1-16/1-2-3). En la frase homologa de
la peroratio, Gltima frase del movimiento, vemos que la divisién no es tan pronun-
ciada (s6lo a nivel de tresillo) ya que el discurso concluye: identificamos un cer-
car della nota (50/2/2) una commisura (50/3) y un accentus (51/1). Es de destacar
que el recurso decorativo tiende a reforzar el caracter de petitio commiseratio de
la frase final: descenso desde el Mi agudo para cadenciar en el Mi grave (recorde-
mos la observacion de Zarlino citada mas arriba, donde sostiene que el modo es
mas triste “especialmente cuando procede por movinientos contrarios, es decir del
agudo al grave con movimientos lentos™), en contraste con la gradatio anterior, la
cual refuerza el caracter de indignatio. La peroratio ofrece la ultima oportunidad
de mover lo afectos. “[...] en Roma, el epilogo era la ocasion de un gran teatro, de
la gran escena del abogado: descubrir al acusado rodeado de sus pariente e hijos,
exhibir un pufial ensangrentado, huesos asomados a la herida: Quintiliano pasa
revista a todos estos trucos.” 76

75 Incluso esté explicito el salto de novena descendente Mi-Re.
76 BARTHES, R. 1974.
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Conclusion

Cremos que la pertinencia de un analisis retorico para abordar la musica del
periodo barroco ha demostrado ser de utilidad a través del examen del Grave de
Telemann. Los recursos aportados por la disciplina retérica contribuyeron, como
intentamos sefialar, al alto nivel de codificicacion de una musica que ansiaba acer-
carse al lenguaje y ser vehiculo de contenidos especificos.

Por otra parte, consideramos esencial para el intérprete de esta misica y para su
insercion en la escena estética contemporanea, conocer estos postulados ya que
devienen en guia del proceso de comunicacion. Queda abierta la pregunta de si es
posible aun cumplir el lema de la Musica Poetica en nuestros dias: Musica ars bene
movendi. (1a musica es el arte de conmover adecuadamente)
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MODIFICACIONES EN LA CABEZA DEL SUJETO DE LAS FUGAS
DE EL CLAVE! BIEN TEMPERADO? DE JOHANN SEBASTIAN
BACH, LIBRO I BWYV 846 A 869, KOTHEN 1722, LIBRO II BWYV 870
A 893, LEIPZIG 1744

MARIO MUSCIO

Resumen

En esta coleccion, Bach presenta recursos aplicados a algunas de las entradas del tema en el sector cen-
tral y final de las fugas, ya sea en el rol de sujeto o respuesta, consistentes en producir variaciones en la
cabeza, es decir dentro de los tres sonidos iniciales. No se consignan aqui los cambios aplicados a la
totalidad del tema como el movimiento contrario, la aumentacion, la disminucion, cambios ritmicos, y
las mutaciones iniciales y finales en la respuesta tonal, y el acortamiento del sector conclusivo y varia-
ciones en el o los ultimos sonidos. Estas modificaciones tienen por objeto resaltar u ocultar la aparicion
del tema y son clasificadas segun aspectos ritmicos, de cambio de altura y registro, de variacion orna-
mental y distribucion de sonidos en distintas voces. Finalmente se relacionan estos cambios bajo la
numerologia y las proporciones utilizadas por el autor.

Abstract

In this collection, Bach presents resourses applied to some of the theme entries in the central and the end
of the fughes, either in the role of subject or response, consisting in producing variations in the head, ie
within three sounds initials. No changes are reported here applied to the whole theme as contrary
motion, augmentation, reduction, rhythmic changes, and mutations in the initial and final tonal response,
and shortening of the conclusive sector and changes in the last sounds. These changes are intended to
highlight or hide the appearance of the theme and are classified according to rhythmic aspects, change
in height and registration, ornamental variation and distribution of sounds in different voices. Finally,
these changes are listed under the numerology and the proportions used by the author.

* %%

I Teclado en general.
2 Segtlin la edicion The Well Tempered Clavier, 48 preludes and fugues vol. 1 & 2 edit-
ed by Hans Bischoff, translation by Alexander Lipsky, Belwin Mills, Melville (N.Y.)
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En esta coleccion, Bach presenta recursos aplicados a algunas de las entradas del
tema en el sector central y final de las fugas, ya sea en el rol de sujeto o respuesta,
consistentes en producir variaciones en la cabeza, es decir dentro de los tres sonidos
iniciales. No se consignan aqui los cambios aplicados a la totalidad del tema como
el movimiento contrario, la aumentacion, la disminucion, cambios ritmicos, y las
mutaciones iniciales y finales en la respuesta tonal, y el acortamiento del sector con-
clusivo y variaciones en el o los ultimos sonidos. Las modificaciones de lo que
podriamos definir como la ‘llamada’ del tema, el ‘arranque’ de la idea rectora funda-
mental, tienen como proposito resaltar la audicion del tema o, por el contrario y en
la mayoria de los casos, enmascarar la percepcion del inicio para que el oyente sea
sorprendido en transcurso del material tematico. De esta manera se evita la excesiva
reiteracion del disefio inicial con el objeto de mantener el interés en una pieza
monotematica basada en la imitacion y la repeticion. Pero, y en general como ocu-
rre en las obras maestras del arte musical, podemos decir que no hay motivo o razén
alguna, mas alla de la intuicion y el sentido comun, que indique al creador cuando,
en qué medida o como aplicar variaciones al tema. Jean Philippe Rameau (1683-
1764) en su Tratado de Armonia (1722)3 nos dice: “La Fuga es un adorno de la
composicion gobernado solamente por el buen gusto. Las reglas establecidas no
conducen por si mismas a la perfeccion.” Un franco testimonio de fatalismo creati-
vo.

Las modificaciones que subrayan la audicion del tema son las basadas en el ‘des-
plazamiento’ o la ‘anticipacion’ del sonido inicial, es decir, una alteraciéon de orden
ritmico.

El ‘desplazamiento’, en estas fugas al menos, implica el acortamiento del sonido
inicial a la mitad, convirtiendo en acéfalo un comienzo tético; dicho en términos de
‘especies’, el primer sonido deja de ocupar el rol de ‘cantus firmus’ para pasar a ser,
en este caso, ‘comienzo de segunda especie binaria’: (IV-1) 4 (7-3%/12-2/14-1, inicas
modificaciones dentro de la exposicidon y no el sector central/19-4/25-3/29-5/32-
3/35-4/38-3/44-2/51-4/54-2/95-2/97-5/112-2), (IX-11)(9-2/35-2/37-1), (VII-ID)(31-
4/53-3).

Los siguientes desplazamientos también reducen a la mitad la duracion del pri-
mer sonido, pero pasan a ser comienzos de ‘contrapunto florido’ sobre la respuesta:
(VIII-I)(12-3), y sobre el sujeto con el intervalo inicial de la respuesta (ver: Cambio

3 RAMEAU, 1971: 368.

4 Referencia en nimeros romanos de niimero de fuga y libro entre paréntesis (x-x).

5 Referencia en nimeros arabigos de compas y voz entre paréntesis (x-x). Mas de una
referencia en la misma fuga separada por barra (x-x/x-x). El nimero 1 corresponde a la
VOZ superior.
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de altura del primer sonido): (VIII-I)(57-1/61-2/69-1/en 77-2, se modifican ritmica-
mente los sonidos posteriores/77-3/80-2). Se dejan de lado en esta fuga las conside-
raciones sobre la aumentacion del sujeto por no presentar novedades en la variacion
de la cabeza.

En el caso siguiente, el primer sonido y el tercero se desplazan reduciéndose a la
mitad y configurando un ritmo punteado: (II-II) (8-1) y en (17-1) s6lo el sonido ini-
cial. Otros desplazamientos son hechos aparentemente con el fin de distinguir el
antecedente del canon por movimiento directo, un comienzo de ‘contrapunto de ter-
cera especie ternaria’: (XV-I)(51-1), y para distinguir el consecuente en el canon por
movimiento contrario: (XV-1)(78-3).

Un caso atipico de desplazamiento, en una pieza no menos atipica, son las sinco-
pas aplicadas a apariciones del tema con fuertes alteraciones posteriores. En lugar de
abreviar la duracion, la prolongan a negra con punto: (XIX-1)(22-2/36-1/48-3), pero,
el comienzo original de corchea, de haberse sostenido, habria durado el equivalente
a dos negras. En este caso, no sélo se busca el desplazamiento sino una articulacion
distinta del sonido inicial, de breve y tético a largo y sincopado, algo asi como una
‘cuarta especie sobre el segundo sonido’ en orden ternario.

Como tltimo caso, podemos citar una de las entradas del tema en (XXII-1)(46-4)
que implica el desplazamiento de los dos primeros sonidos precediendo la primera
bateria de estrechos y una entrada acortada al cuadruple, con el fin de ocultar la
cabeza o confundirla con el tercer elemento de la fuga, que ataca dos negras antes
(IV-I)(85-3).

Cabe observar que en la mayoria de los casos de desplazamiento en las fugas de
cuatro y cinco voces, la entrada del sujeto o respuesta estan precedidas por una voz
silenciada durante el divertimento previo, estrategia habitual para marcar la apari-
cion del tema, o pertenecen a la exposicion como en (IV-I)(7-3/12-2/14-1).

La ‘anticipacién’, a la inversa del recurso precedente, implica, en esta coleccion
de piezas, la prolongacion de dimension variable del sonido inicial para distinguir
las entradas del tema en una voz no silenciada previamente con un comienzo acen-
tual, en general como ‘cuarta especie’, es decir un rol sustituto de tiempo fuerte
(VII-I)(10-1/25-3/28-1/33-2), (IV-11)(47-1/54-3). Otro objetivo del empleo de la
anticipacion es, contrariamente a lo sefialado, ocultar el comienzo del tema (I'V-II)
(66-3, demasiado anticipado, casi pedal), (I-1)(17-4, elision con final de frase prece-
dente), (VIII-I)(26-1, final moroso de la entrada anterior y comienzo anticipado en
la misma voz como elision de la entrada siguiente) y algo mas extravagante en (IX-
I)(12-1, donde se anticipa y prolonga el primer sonido, se desplaza y acorta el
segundo y se adelanta y alarga el tercero). Una modificacion realmente ‘criptica’.

Otro aspecto de la modificacion de la cabeza del tema, aplicada solo al primer
sonido del tema, es el ‘cambio de altura’. Lo encontramos en los siguientes ejem-
plos aunando la cabeza de la respuesta al cuerpo del sujeto a la cuarta ascendente, es
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decir casi plagal. Esto implica un cambio en el orden arménico entre la cabeza y la
continuidad del tema (XVII-I)(18-2/28-3/29-2); combinada con el desplazamiento
sefialado mas arriba (VII-1)(57-1/61-2/69-1/77-2 y 3/80-2) y, como cuarta entrada
andmala (IV-I)(12-2). Una aplicacion distinta del cambio de altura que no implica
entrada plagal se encuentra sobre el tercer elemento tematico (XIV-1I)(42-2), que
dicho sea de paso, es practicamente igual al segundo elemento de la (IV-]) escrito 22
afios antes.

Otro recurso es el ‘cambio de registro’ del primer sonido (XIX-I)(13-3/27-2).
También puede combinarse con el cambio de altura a distancia de sexta (XIX-I)(16-
3/42-2 donde el ‘La 3°, reemplazado por el ‘Fa sostenido 4°, esta contenido en la
segunda corchea del bajo como ‘la 2”). Estos tltimos cambios de altura y de registro
al comienzo del tema van haciendo que el grado de audibilidad del comienzo de la
idea musical decrezca.

Hasta aqui, dentro de las modificaciones citadas, podemos decir que en todos los
casos no se altera la cantidad de sonidos del tema de la fuga.

Quedan por citar las modificaciones que tienen por finalidad indudable ocultar la
cabeza del sujeto o la respuesta por medio de la ‘ornamentacion’, es decir la incor-
poracion de sonidos dentro del inicio de la idea musical conservando, el o los soni-
dos originales, en el orden dado (II-II)(18-2), (III-1)(10-1/51-1), (IV-I)(22-4/48-1),
(VII-I)(39-3, respuesta por movimiento contrario), (XI-1)(50-1/64,65-1/65,66-2,
tema acortado en estrecho final), (XIV-1)(25-1), (XIV-11)(54-1/60-3/ y 43-1/47-1/55-
3 correspondiente al tercer elemento tematico), (XXIV-II)(69-2/70-3 en el estrecho
interrumpido y en 97-3 en la cita final muy acortada) y (XV-1I)(40-1). Una excep-
cién donde no pueden encontrarse todos los sonidos del comienzo primitivo se
encuentra en la segunda entrada del estrecho final interrumpido en (X-I)(40-2),
donde se conserva el primero y el segundo sonido original en orden inverso y se
suprime el tercero y, en (XIV-11)(44-3/45-1 en el tercer elemento tematico), como
unica excepcion, el sonido inicial no se encuentra contenido en la variacion de la
cabeza). Siguiendo el criterio ornamental pero reducido a la minima expresion, es
decir la incorporacion de un solo sonido en el inicio del tema podemos citar la ante-
posicion en (XIX-11)(9-1/12-2/16-3/20-1/23-2/27-1) y la nota de paso en (III-I)(44-
2), (XVI-D)(23-2), (XX-II)(25-3).

Por ultimo, y en la linea de la variacion ‘criptica’ mencionada mas arriba en (IX-
I)(12-1), donde habia anticipaciones y desplazamientos en los sonidos iniciales con
el fin de ocultar la entrada del tema, podemos mencionar una técnica alin mas severa
que implica la aparicion de los sonidos iniciales en distintas voces, con anticipacion
del primer sonido y cambio de registro del cuarto en (II-1I) (12-2 y 4, respuesta
directa, y en 19-1 y 2, respuesta contraria con cambio de registro del segundo y ter-
cer sonido).
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Si bien dijimos que la intuicion solamente deberia guiar la aplicacion de estos
diversos recursos para variar la cabeza del tema de la fuga, Bach ha dado un cierto
orden y grado de proporcionalidad entre las piezas afectadas por estas particularida-
des, segiin nimeros que afines a su consideracion. Es conocido que el nimero sur-
gido de la suma de los nimeros de orden alfabético asignados a las letras de su ape-
llido es 14 (B=2+A=1+C=3+H=8) y el de las iniciales de sus nombres mas las letras
de su apellido 41 (I=9+S=18+ B=2+A=1+C=3+H=8) que es la inversion del nimero
anterior conforme el alfabeto latino usual en esa época que carecia de las letras J,
LL,N, Uy W.

Tanto 14 como 41 dan sumados 5, convirtiéndose éste en otro nimero de impor-
tancia que integrado a los de su apellido conforman los cinco primeros nimeros sin
el 0 de la sucesion de Leonardo de Pisa, ‘Fibonacci’, (¢.1170-1250). Esta sucesion
numérica, también conocida como ‘proporcion aurea’ y observada en principio por
los griegos de la antigiiedad clasica, fue aplicada en diversas formas de la creacion
humana a través de siglos de cultura occidental en la arquitectura, la escultura, la
pintura y la musica. Vale recordar que los griegos creian que esta proporcion, halla-
da espontaneamente en la naturaleza, conducia a la salud y a la belleza. Esta razon
no podia menos que inspirar y dar sentido a gran parte de la obra de este musico de
concepcion netamente ‘renacentista’ que, a la vez, se convertiria en modelo de la
solida primera linea de compositores desde Mozart y Beethoven hasta Bartok y
Messiaen.

Volviendo al nimero 14, Bach opt6 por variar cabezas de temas en 14 de las 24
fugas del primer libro y 10 de las 24 del segundo, quedando entonces en relacion de
14-10 ambos volumenes aproximandose a 13—8 que provienen de la proporcion
durea y variando en consecuencia 24 de las 48 piezas. Al mismo tiempo realizd
varias modificaciones en 8 fugas de cada libro (III, IV, VII, VIII, XI, XV, XVIl y
XIX-1y I, IV, VII, IX, XIII, XIV, XIX y XXIV-II) y solamente una modificacién en
6 del primero (I, IX, X, XIV, XVI y XXII) y 2 del segundo (XV y XX). Sumadas,
son ocho. La proporcion de fugas con varias y una modificacion en el libro I es ocho
y seis que sumadas dan catorce, (proporcion relacionada con 14 y 10). En el libro II
es de ocho y dos que en suma es diez (1+4)+(1+4). Hay seis fugas con modificacio-
nes que cuentan con la misma numeracioén en ambos libros (IV, VII, IX, XIV, XV y
XIX) quedando las restantes doce sin nimero comun repartidas en ocho y cuatro
respectivamente. En lo referente a tonalidades, hay ocho mayores y seis menores en
el primer libro y cinco mayores y cinco menores en el segundo.

Luego, si sumamos los nimeros de fugas con una sola variacion en el libro |
obtenemos 72, y 7x2=14, 1+4=5. Si aplicamos el mismo procedimiento a las fugas
con varias modificaciones obtenemos 84, y 8x4=32, 3+2=5. Por otro lado, en este
libro, se introdujeron modificaciones en el inicio del tema en 1 fuga a dos voces,
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siete a tres voces, cuatro a cuatro voces y dos a cinco voces. Cabe aclarar que en
estas veinticuatro hay solo una a dos voces y so6lo dos a cinco, todas alcanzadas por
los cambios en el inicio del tema. Si se suman por separado la cantidad de fugas
(1+7+4+2) y el nimero de voces de las mismas (2+3+4+5), siempre da 14. En el
libro 11, si procedemos a sumar los nimeros de fugas con una sola variacién obtene-
mos 35 y 3x5=15. Con el mismo procedimiento en las de varias modificaciones
obtenemos 92 y 9x2=18. A diferencia de los niimeros del primer libro, si sumamos
15+18 nos da 33 en lugar de 5. Ahora, si procedemos a la suma del niimero de fugas
de tres y cuatro voces afectadas por este tipo de modificaciones encontramos siete
fugas de tres voces y tres de cuatro. Multiplicando estos dos pares de nimeros
(7x3=21y 3x4=12) (21+12), da también 33.

En conclusion, solo existe una simetria inversa en el nimero de fugas con y sin
modificaciones entre ambos libros (14-10/10-14), los otros factores expuestos
varian. Con modificaciones hay, dentro de las cuarenta y ocho, catorce fugas de tres
voces de un total de veintiséis (restan doce), siete de cuatro de un total de diecinue-
ve (restan doce), dos de cinco y uno de dos.
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Omar Garcia Brunelli, compilador. Estudios sobre la obra de Astor
Piazzolla. Gourmet Musical Ediciones, Buenos Aires, 2008.

GUILLERMO FEDERICO ANAD

En este libro se recogen las ponencias presentadas y debatidas en un congreso
celebrado en la City University of New York, en el afio 2000, ademas de trabajos sur-
gidos en torno a las Primeras Jornadas de Investigacion Astor Piazzolla, llevadas a
cabo en Buenos Aires, en octubre de 2004. Se trata de textos de diecisiete musicolo-
gos, investigadores y ensayistas de Argentina, Espafia, Alemania, Estados Unidos y
Japon. Sin estar explicitamente dividido en partes, la compilacion de Garcia Brunelli
contiene una gran variedad de enfoques y aproximaciones. Asi, el cuerpo central se
abre y se cierra con dos textos provenientes de la estética y la critica musical, firma-
dos por el psicoanalista Carlos Kuri y el critico e historiador Sergio Pujol, respecti-
vamente. Los dos Ultimos trabajos del libro conforman una suerte de unidad indis-
pensable, verdaderas herramientas invalorables para los estudios piazzollianos: la
casi enciclopédica bibliografia compilada por Leandro Donozo y la exhaustiva dis-
cografia, lujosamente detallada, que organiz6 Mitsumasa Saito.

Salvo los tangos de la década del cuarenta y los primeros de los afios cincuenta,

estos Estudios cubren una extensa lista de la obra piazzolliana, focalizandose en tra-
bajos instrumentales como Sens unique (1955), Tres minutos con la realidad (1957),
Adios Nonino (1959), Decarisimo (1961), La muerte del angel (1962), Buenos
Aires hora cero (1963), Fracanapa (1963), Tango del diablo (1970), Tristezas de un
doble A (1971) y la suite La Camorra (1988), ademas de Maria de Buenos Aires
(1968), entre otras obras. En relacion a Camorra I, 1 y 111, Garcia Brunelli presenta
un profundo y detallado analisis tanto de la partitura como de la grabacion, donde
arguye de manera convincente que la obra “estd compuesta sobre el motivo del
Canto de la multitud bajo la lluvia” popularizado en el célebre festival de rock de
Woodstock (p. 112).

La riqueza del debate epistemoldgico que puede originar la obra piazzolliana
queda claramente reflejada en los trabajos de Ramoén Pelinski, Sonia Alejandra
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Loépez y Ulrich Krdmer. En sus respectivos ensayos los tres autores se ocupan, en
diversa medida, de Fuga y misterio (1968). Mientras que Pelinski se permite “tem-
perar el entusiasmo de aquellos piazzolleros y piazzollogos, quienes, ante un simple
fugado, hablan de ‘obra maestra de construccion de una fuga™ (p. 39), Lopez anali-
za la obra siguiendo los lineamientos que sobre la estructura de la fuga barroca for-
mulara el music6logo Wilhelm Fischer en 1915 (p. 138). Krdmer, por su parte, sefia-
la que “la nica ‘licencia’ con respecto al modelo clasico se relaciona con el hecho
de que el principio de la respuesta fugada ha sido reemplazado por entradas temati-
cas que siguen una progresion de quinta descendente” (p. 151).

La relacion entre interpretacion y escritura es otro tema que atraviesa gran parte
de los trabajos de este libro. Luego de un panorama del uso de la flauta en los distin-
tos periodos de la evolucién instrumental del tango, Alejandro Martino focaliza su
antencion en el rol que los tres flautistas provenientes del jazz cumplieron en la
musica de Piazzolla, especialmente en el Nuevo Octeto de 1963. Marina Cafardo y
Silvia Gerszkowicz analizan los aportes de Gerardo Gandini en el Gltimo grupo de
Piazzolla, deteniéndose en las grabaciones de Tanguedia III, Buenos Aires hora
cero, Mumuki, Contrabajisimo, Sex-tet y Tres minutos con la realidad. Segin las
investigadoras, con sus citas, alusiones y gestos performativos provenientes tanto de
la musica académica como del pianismo jazzistico de un Bill Evans, Gandini logra
una radicalizacion de ciertos aspectos del lenguaje piazzolliano. Por su parte,
Gabriela Maurifio realiza un prolijo ordenamiento de las influencias del Sexteto de
Julio De Caro, la orquesta de Osvaldo Pugliese, el piano de Orlando Goiii, asi como
la gravitacion de Elvino Vardaro y Alfredo Gobbi, los dos violinistas a quien
Piazzolla retratd musicalmente.

A través de los distintos trabajos que componen este libro, el lector siente que se
va armando una fascinante red de conjeturas y debates en torno a dos temas inextri-
cablemente ligados en Piazzolla: la relacion entre vida y obra, y la tension entre
identidad y alteridad. David Butler Cannata, en su esclarecedor ensayo, aporta una
pieza clave del engranaje cultural piazzolliano: Nueva York. El autor realiza un por-
menorizado escrutinio de las actuaciones del musico en dicha ciudad, especialmen-
te en el periodo 1965-1989, y la recepcion critica de las mismas en la prensa grafica
neoyorquina. Asi, se descubre que la ciudad donde Piazzolla habia vivido gran parte
de su infancia y adolescencia -y a la que siempre le adjudicé un gran peso en su
vida- en sus afios de madurez se le presentaba muchas veces un tanto elusiva. En
este orden de cosas, es oportuno volver a Pelinski, quien sefiala la oximordnica iden-
tidad estilistica piazzolliana; una identidad “que no renuncia a su arraigo en la cul-
tura porteiia” aunque se trata de “un arraigo siempre abierto a la alteridad” (p. 36).
En este sentido, Kuri destaca que, si bien la alteridad siempre es inmanente al forja-
miento del estilo, en Piazzolla el tratamiento de la otredad parece estar explotado
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siempre al maximo, ya que “la tension del estilo en Piazzolla se constituye en el tra-
tamiento incansable de lo otro” (p. 17). Por lo tanto, afiade cabalmente Kuri, “la
friccion forma parte estructural de su estética”(ibidem).

Malena Kuss, profesora emérita de musicologia, examina magistralmente el
esquema formal y el octatonismo de Tres minutos con la realidad (1957), un verda-
dero tour de force; posiblemente la obra piazzolliana que mayores retos implica para
un investigador. Por lo demas, en el desarrollo de su abarcador ensayo, Kuss califi-
ca a Piazzolla como un ‘musical dialogician’ (p. 59); un concepto que Gary
Tomlinson habia aplicado a Miles Davis. Las ramificaciones de este certero gesto de
Kuss que ubica a Piazzolla en una posicion dialdgica, sumadas a los conceptos ante-
riomente citados de Pelinski y Kuri, son de una potencia epistemologica sumamen-
te estimulante.

El trabajo de edicion de este libro es de una calidad sorprendente dentro del
panomara del libro argentino. Celebramos enfaticamente la publicacion de esta com-
pilacion que, sin duda, no tardara en convertirse en un texto de referencia indispen-
sable.
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Donozo, Leandro. Diccionario bibliogrdfico de la musica argentina (y de
la musica en la Argentina). Buenos Aires, Gourmet Musical Ediciones,
2006, 534 pp.

SILVIA LOBATO

La tarea de resefiar el Diccionario bibliografico de la musica argentina (y de la
musica en la Argentina), de Leandro Donozo, a mas de dos afios de su aparicion en
el campo de publicaciones sobre musica argentina (y en la Argentina) nos ha permi-
tido experimentar aquello que Omar Corrado propone en el parrafo final de su
Prologo a esta obra: “No nos apresuremos: pongamos a prueba en nuestro propio
quehacer esta valiosa herramienta, y aguardemos la repercusion que el uso de la
misma tendra en nuestros diferentes ambitos de produccion”.

El Diccionario es el resultado parcial — siempre incompleto, por sus propias
caracteristicas — del trabajo de diez afios en que el autor se propuso como objetivo
central “[...] la compilacion y ordenamiento de la bibliografia existente sobre musi-
ca y musicos en la Argentina” (p. 14). Como lo expresa, con esta obra intenta facili-
tar la primera etapa de toda investigacion musical que es la busqueda de lo que se ha
producido anteriormente en el tema que se pretenda abordar. Considerando este
aspecto, sin duda, el Diccionario se convierte en una herramienta fundamental desde
el punto de vista metodologico. Al mismo tiempo que nos facilita la informacion
sobre el tratamiento de un tema especifico en las obras de referencia relevadas, se
constituye en cita de autoridad que permite unificar criterios a la hora de producir
conocimiento sobre el tema. Podemos afirmar que se ha incorporado como biblio-
grafia de consulta obligatoria en catedras universitarias del pais dedicadas a la
investigacion en musica argentina, ya que resulta imprescindible a la hora de elabo-
rar el estado de la cuestion de la tematica elegida.

Desde su inicio, el proyecto y su resultado, este libro, se plantean como un
desafio a la idea de totalidad. En mas de un parrafo se menciona lo inevitable del
error en una obra de tal magnitud y se explicitan las diferencias de datos entre las
fuentes relevadas, las omisiones y las contradicciones entre las mismas; coincidimos
con el criterio adoptado por el autor de evidenciar mediante comentarios aclaratorios

327



Seccién Reserias

todas estas divergencias. Pensamos que este criterio favorece que los distintos tipos
de usuarios — tal como se menciona a los destinatarios del Diccionario — sean parti-
cipes de la obra en tanto cada dato faltante, dudoso o contradictorio es una invita-
cion a proseguir la propia investigacion y que el conocimiento producido aporte a la
utdpica idea de completar una obra siempre incompleta.

El Diccionario sostiene una nocién de ‘musica argentina’ lo suficientemente
amplia como para incluir todas y cada una de las referencias aparecidas en las cin-
cuenta y dos obras relevadas y algunas otras fuentes complementarias,! sobre cual-
quier practica musical desarrollada en el territorio argentino, o bien, practicas musi-
cales desarrolladas en el extranjero, de géneros considerados como “de musica
argentina”, o por musicos formados en la Argentina o vinculados en algiin momen-
to de su desarrollo profesional al pais. De este criterio de seleccion amplio surge la
variedad de personas (compositores, intérpretes, autores, directores musicales, cine-
matograficos, teatrales, entre otros), grupos musicales, instituciones, obras musica-
les, teatrales y cinematograficas, géneros musicales, instrumentos, y toda otra refe-
rencia “musical” en los términos considerados.

El autor es riguroso a la hora de explicar los criterios de seleccion, ordenamien-
to y estructura formal que ha dado al material incluido. Destacamos la idea de eco-
nomia de la informacion que ha logrado con las referencias cruzadas, reenviando las
posibles entradas sobre una persona, institucion, obra, género o evento musical, a
una entrada principal que detalla la totalidad de la bibliografia relevada sobre esa
voz. Sumamos a los méritos la mencidn de la existencia de las obras de referencia y
su signatura topografica, en las ocho bibliotecas que el autor considera de consulta
obligada para realizar investigacion en musica argentina, en el pais y en el exterior,
por la importancia de sus colecciones generales y sus fondos especializados en
musica argentina (p. 22)

El Diccionario bibliogrdfico de la musica argentina (y de la musica en la
Argentina) confirma con su aparicion aquello que su autor sostiene en cada uno de
los proyectos que lleva a cabo dentro del campo de la investigacion musical en la
Argentina: que la produccion de conocimientos requiere del acceso a las fuentes,
que ese acceso debe ser facilitado y democratizado, que el conocimiento se constru-
ye en forma colectiva y solidaria. De ello da cuenta en sus agradecimientos, consi-
derandose deudor de todos los que aportaron para que esta obra se concrete.
Senalamos también que el Diccionario se constituyo en la primera publicacion de

1" Se incluyen treinta y ocho obras sobre musica de Argentina o en la Argentina, catorce

obras sobre musica en general y otras fuentes (articulos de libros o publicaciones periddicas
que aportan datos sobre fechas de nacimiento, fallecimiento o seudénimos no incluidos en las
fuentes bibliograficas relevadas).
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Gourmet Musical Ediciones, que ya ha sumado otras tres obras publicadas a su cata-
logo sobre musica argentina, mas una decena que se encuentra en proceso.
Deseamos que el autor pueda continuar con proyectos y ediciones como los aqui
resefiados.

Silvia Lobato. Es Licenciada en Artes, Orientacion Musica, de la Facultad de
Filosofia y Letras de la Universidad de Buenos Aires y Profesora de Musica egresa-
da de la Escuela Municipal de Bellas Artes de Quilmes. Desde 1995 se desempeiia
como docente en el nivel terciario en la Escuela de Arte “Republica de Italia” de
Florencio Varela. Ha ocupado cargos de gestion educativa en la institucion mencio-
nada y en el Conservatorio de Musica “Gilardo Gilardi” de La Plata. Ha sido tam-
bién docente auxiliar en la FFyL de la UBA (1997-1998) y es miembro del equipo
de investigacion del Proyecto UBACyT F 831.
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Romanticismo musical en el Rio de La Plata. Canciones de Juan Pedro
Esnaola sobre poemas de Esteban Echeverria (1835-41). Grabado en
el Museo Historico Nacional, Buenos Aires, 2005. Elena Jauregui,
soprano. Norberto Broggini, pianoforte. Tradition TR 050412

Constantino Gaito. Cuarteto de cuerdas N° 1 op 23 (1916). Cuarteto de
cuerdas N° 2 op. 33 “Incaico” (1924). Sarastro Quartet. Ralph
Orendain y Roman Conrad (violines), Hanna Werner-Hefelstein
(viola) y Stephan Bracher (cello). Grabado en la Iglesia Marthalen,
Suiza, 2005. Tradition TR 050416

CLAUDIO G. CASTRO

Un sello discografico local abocado a explorar y registrar el repertorio académi-
co argentino —mayormente vinculado a la corriente nacionalista — decidié paraddji-
camente darse a si mismo el nombre Tradition, acaso con la mirada puesta en la dis-
tribucién internacional de sus productos en un mercado global especialmente
sensible a las expresiones que llegan con un sello local. La impecable presentacion
bilingiie de todas sus ediciones parece apuntar en esa direccion, pero tal vez propi-
cie el acercamiento a un repertorio caido en el olvido tras su primera presentacion, o
bien que incluso nunca llegd a editarse o estrenarse. En tal sentido, el relativamente
exiguo corpus de musica académica argentina grabado —sin entrar a considerar su
real accesibilidad — justificaria a priori en principio cualquier eleccion de repertorio.
Pero en el caso de los discos resefiados las obras escogidas constituyen eslabones
vitales en la historia de la musica académica producida en la Argentina, aunque por
distintas razones. Hasta ahora las grabaciones de la musica de Juan Pedro Esnaola
han tendido a concentrarse en sus miniaturas de salon para teclado. Sin embargo, las
canciones de este compositor bien pueden ser consideradas como el punto de parti-
da de la enjundiosa tradicion de la cancidén de camara argentina, quizas una de las
mas frecuentadas dentro de la produccion académica de ese origen. De modo que el
CD con las canciones de Esnaola puede incentivar a los intérpretes a abordarlas, y
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asi lograr que ellas ingresen al repertorio junto a las paginas mas frecuentadas de
Lépez Buchardo o Guastavino. En lo que respecta al CD que contiene los dos cuar-
tetos de Constantino Gaito, la presentacion conjunta de ambas obras permite ilustrar
y confirmar a través de la audicion la tan mentada duplicidad estilistica de los com-
positores nacionalistas. Antes de entrar en mayor detalle, cabe consignar que la
investigacion previa que demandd la grabacion del CD con obras de Esnaola fue
financiada por la Diputacion Foral Guipuzcoa, mientras que el CD dedicado a Gaito
fue una coproduccion entre el sello y Radio Suiza.

Todas las canciones de Esnaola incluidas en la edicion comentada se basan en
textos de Esteban Echeverria, y han sido agrupados en pequefios ciclos, a los cuales
se les asignd una denominacion de acuerdo a su tematica, en una iniciativa suscepti-
ble de generar algunos reparos. La voz de la soprano Elena Jauregui, de tesitura liri-
ca y tono cristalino, asi como su enfoque se avienen especialmente al caracter senci-
llo y alejado de gestos expresivos extremos de las canciones, ejemplos, exponentes
tipicos de la romanza de salon. Sin embargo, su diccion, aunque clara, aparece afec-
tada por un extrafio seseo. La discreta parte de teclado es asumida con solvencia por
Norberto Broggini en un pianoforte de la época. Ello pone de manifiesto la orienta-
cion historicista de la interpretacion, al menos en lo concerniente a la eleccion del
instrumento. Pero ademads, siguiendo una practica habitual de la industria discogra-
fica europea, se decidio emplear un pianoforte piano que perteneciera al compositor,
y que integra el patrimonio del Museo Histdrico Nacional, en cuyo Auditorio se rea-
liz6 la grabacion. Tal préctica constituye, creemos, una exacerbacion del fetichismo
subyacente al empleo del instrumento de época o de su réplica en tanto garantia de
una interpretacion ‘auténtica’.

Sin animo de abrir en estas paginas el debate en torno al movimiento historicista
y sus fundamentos, y mas alla de las razones o criterios que pueden llevar a utilizar
los instrumentos de los propios compositores para interpretar y grabar su propia
musica, en el caso del CD dedicado a Esnaola la decision no parece enteramente
justificada, habida cuenta del precario estado de conservacion del pianoforte en
cuestion. En consecuencia, independientemente de su mayor o menor afinidad con
el timbre del fortepiano o de los primeros pianofortes, el oyente no podra dejar de
advertir que ciertas notas del instrumento suenan destempladas. Tan remotas son las
probabilidades de contar en un futuro mas o menos cercano con otro registro de
estas canciones, que cabria preguntarse si en este caso el afan historicista ha contri-
buido realmente a plasmar una presentacion plausible de un repertorio tan escasa-
mente difundido. Ante la imposibilidad de restaurar el instrumento en cuestion,
quizas podria haberse optado por un piano moderno de volumen reducido, pues para
el oyente contemporaneo la musica asi presentada corre el riesgo de sonar museifi-
cada, adquiriendo asi sentidos que no contribuyen a integrarla a la practica cultural
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habitual. Sin embargo, en tltima instancia permite apreciar el repertorio escogido, a
lo cual contribuye también una toma de sonido equilibrada.

Los dos cuartetos de Gaito son abordados por una agrupacion europea técnica-
mente so6lida y acertada, estimo, en su enfoque estilistico. Asi el lenguaje romantico
tardio europeo del Cuarteto no. 1 (1916, inédito) resulta claramente familiar para los
intérpretes, quienes provienen justamente de esa tradicion. En el Cuarteto no. 2
Incaico (1924) el conjunto opta por un enfoque sobrio, conscientes sus integrantes
quizas del inevitable proceso de mediacion implicito en la apropiacion del elemento
‘incaico’. Con ello renuncian a un enfoque world music alimentado por la utopia de
acceder a un ‘otro’ precolombino a través de un producto simbolico surgido en un
contexto geografico, temporal y cultural remoto. En sintesis, este CD constituye una
presentacion dificilmente mejorable de dos atractivas obras de camara, complemen-
tada una vez mas por una toma sonora optima.

* k%

Claudio Castro. Es Licenciado en Artes, especialidad Musica, y Profesor Superior
de Artes, de la Facultad de Filosofia y Letras de la Universidad de Buenos Aires. Es
profesor Adjunto en la Céatedra de Historia de la Cultura en el Instituto
Universitario Nacional de Artes (IUNA).
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NOTICIAS DEL INSTITUTO

1- Durante el 2008-2009 el IIMCY recibio las siguientes donaciones:

« Donacién DIEGO FERNANDEZ Recibida en noviembre de 2008
Coleccion de discos, cassettes y cintas

Contenido: 348 cintas abiertas de diferentes tamafios; 239 cassettes y 1700 discos.
Coleccion en buen estado de conservacion.

Esta donacion contiene discos de LP de 33 rpm, cintas abiertas y cassettes de Opera,
opereta, zarzuela, comedia musical, musica sinfonica, de camara y solistas con
recortes periodisticos y autografos y grabaciones en vivo desde el Teatro Colon de
Buenos Aires, de las décadas del "60 y “70. Complementan la donacion tres carpetas
con el detalle de cada una de las grabaciones ordenadas alfabéticamente por titulo.
Ademas, ocho carpetas con discos de 78 rpm. Las grabaciones realizadas en vivo
son de gran valor. Se trata de cintas grabadas de funciones del Teatro Colon de
Buenos Aires. Entre las grabaciones se pueden citar algunas obras completas como:
Bomarzo y Beatrix Cenci de Ginastera; Aurora y Bizancio de Héctor Panizza; Bodas
de Sangre de Juan José Castro; Gallarda Hispdnica de Juan Francisco Giacobbe;
Gaucho con botas nuevas de Gilardo Gilardi; Ollantay de Constantino Gaito y otras.
También, hay diferentes versiones de cada obra y grabaciones de otras menos repre-
sentadas, como Cecilia de Licinio Refice; Demetrio y Polibio 'y Ciro en Babilonia
de Rossini; La Clementina de Boccherini; Fernando Cortes de Spontini; Fierabras
y La Guerra doméstica de Schubert; La Betulia libertata de Mozart.

Contenido: 32 cintas abiertas de distintos tamaifios, en buen estado de conservacion:
12 cintas chicas, 9 medianas y 11 grandes.

o Donacién SCHMIDT Recibida en diciembre de 2008
Coleccion de cintas abiertas de audio

Grabaciones de audiciones realizadas en Buenos Aires por destacados intérpretes

nacionales y extranjeros, en la década del '60. Grabaciones de funciones del Teatro
Colon, conciertos transmitidos desde canal 7 y diversas presentaciones de audicio-
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nes del Conservatorio Nacional de Buenos Aires. Hay registradas grabaciones en
vivo de Claudio Arrau, Alicia de Larrocha, Marta Argerich, Geza Anda, Hans
Richter Haaser, Ralph Votapek, Rosalyn Turek, Rudolph Firkusny, Miguel Angel
Rosado y Bruno Gelber, ademés de interpretaciones en el marco de audiciones de
alumnos del Conservatorio Nacional y entrevistas.

2- Convenios internacionales:
2.1 Nuevos convenios:

Convenio de mutua cooperacion entre el IIMCV, el Centro de Estudios,
Investigacion y Difusion Musical de la Musica Latinoamericana de la Pontificia
Universidad Catolica del Pert y el Centro Andrés Sas de investigacion y Difusion
Musical de la Biblioteca Nacional del Peru. El objeto de este convenio es la publica-
cion y difusion de la musica de José de Orejon y Aparicio.

Convenio de mutua Cooperacion entre el IIMCV, la Universidad Sedes Sapintiae
de Pertl y la Asociacion Hanacpachap. El objeto de este convenio, cuya primera
edicién internacional estd en prensa, es la publicacion y difusion de composiciones
de la época barroca del Peru y estudios sobre las mismas. Las actividades materia de
este convenio se realizaran en el marco del PROYECTO “La gran musica al alcan-
ce de todos”, que promueve la UCSS y Hanacpachap, que tiene como propdsito la
difusion de la musica barroca del virreinato del Perti en el pais y en el &mbito inter-
nacional. Las partes acuerdan editar transcripciones de la musica del virreinato del
Pert -facsimilares con los que cuenta el IIMCV- de acuerdo con un plan establecido
por las partes (adjunto al convenio). Las ediciones incluiran, ademas de la musica
transcripta, facsimilares, articulos a cargo de especialistas de prestigio internacional
(designados por acuerdo de las partes del convenio) y las presentaciones a cargo de
las maximas autoridades de las instituciones que suscriben este convenio. La edicion
sera realizada integramente en el Pera a cargo del fondo editorial UCSS. Las publi-
caciones se presentaran con la inclusion de los logotipos institucionales de las tres
instituciones que suscriben el convenio. Las partes se comprometen a la produccion
de CDs o videos con la musica materia de este convenio. Se acuerda la realizacién
de una publicacion y grabacion anual entre el periodo comprendido entre el 31-12-
2008 y el 30-11-2013.
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2.2 El IIMCYV ha sido distinguido como sede Argentina del “Indice retrospectivo
de periodicos musicales del siglo XIX. RIPM, Latinoamérica”, en asociacion con
el RIPM internacional.

Direccién del Proyecto: Esperanza Berrocal (EEUU). Direccidn del proyecto en
Argentina: Dra. Diana Fernandez Calvo (IIMCV). Coordinadora: Mgtr. Ana Maria
Mondolo; colaboradoras Lic. Margarita Swanston y Laura Desmoures (miembro
auxiliar del IIMCV).

Como parte de este proyecto, se digitalizaron las Revistas obrantes en la
Biblioteca de Musica, en el IIMCYV, e ingresaron publicaciones de revistas musica-
les argentinas. En el IIMCV se guardan las colecciones digitales de las revistas tra-
bajadas. La tarea esta a cargo de la Mgtr. Ana Maria Mondolo y participan como
investigadoras la Lic. Margarita Swanston y Laura Desmoures. La vinculacion con
dicha entidad fue gestionada por la direccion del Instituto. La Dra. Esperanza
Berrocal brindé asesoramiento escrito y entrenamiento on line -desde la sede de
Baltimore (USA)- a los participantes de este proyecto.

Durante 2008, se completo el entrenamiento para la confeccion de los materiales
especificos y para el volcado de informacion relativa a publicaciones periodicas del
periodo comprendido entre 1800 y 1920. A lo largo de 2008, Ana Maria Mondolo
concluy6 el trabajo correspondiente al Boletin Musical de 1837 (listado de autores;
fichado de los diferentes nimeros con sus respectivos resumenes y prologo). Se ini-
ciaron idénticas tareas con el Boletin Interamericano de Musica; se completd el
esqueleto general de cada uno de los volimenes. También se avanzd con el resumen
de los articulos del ejemplar de 1941 (tomo V). La coordinadora colabord en el
entrenamiento para la confeccion de idénticas tareas con La Quena, a cargo de
Margarita Swanston.

* k%

3- Publicaciones 2008- 2009

3.1 Durante 2008, la direccion del Instituto inauguré una nueva serie llamada
TEMAS:

o Temas I: Ritmo Musical y Sincronia. Un Programa de Investigacion aplicada
con Proyecciones Psicopedagogicas. Autora: Dra. Silvia Malbran, Editora: Dra.

Diana Fernandez Calvo.

o Temas II: Sintaxis musical de la prdactica comun. Autor: Lic. Eduardo
Checchi, Editora: Dra. Diana Fernandez Calvo.
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3.2 Revista N“ 22, en homenaje a los 50 afios de la FACM (Coordinacion: Dra.
Diana Fernandez Calvo, Editora: Dra. Silvina Mansilla).

Contenido:

- Contenido del DVD que acompaiia a este niimero especial:

Disefio: Diana Ferndndez Calvo - Mario Vincenzi
Edicién de video: Pablo Gaiazzi - Marcelo Bogliolo

Fuentes documentales:
Fotos
- Secuencia de fotos de la FACM (Constanza Galdo, Diana Fernandez Calvo,
atencion digitalizacion de Santiago Giacosa y Andrés Lagalaye).
Textos
- Textos y fotos: Ars Rediviva (Abad- Preciado Patifo).

- Pdf'y fotos: Datos de los Viajes del Archivo de Musica - Tradicional del IMCV
(Héctor Goyena, Santiago Giacosa).

- Pdf: Detalles de compositores y obras del Centro de Estudios Electroacusticos
(Gustavo Garcia Novo).

- Pdf: Detalle de los directores en el primer ensayo de Direccion Orquestal en la
FACM (Atencion Eduardo Pugliese).

- Pps: Doménico Zipoli. Vida y obra. Por Lauro Ayestaran. Primer libro publicado
por FACM, 1962 (gentileza de Andrés Lagalaye y Santiago Giacosa).

Audio

Voces del pasado:
- Roberto Caamaio
- Carlos Suffern
- Lauro Ayestaran en conferencia referida a Domenico Zipoli (1965)

Voces del presente:
- Guillermo Scarabino
- Marta Lambertini
- Pablo Cetta
- Ana Maria Locatelli
- Néstor Andrenacci
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Primer ensayo de Direccion Orquestal de la FACM (Atencion: Eduardo Pugliese)

Cuatro ejemplos musicales de los viajes del Archivo de Musica Tradicional
Argentina IIMCV (Héctor Goyena, Santiago Giacosa)

Misa de Zipoli (Atencion: Eduardo Pugliese)

Videos

El 6rgano en la Ciudad de Buenos Aires (1990) (Produccion de la FACM —
Atencion Mario Muscio).

La Pasién segin San Juan de José de Orejon y Aparicio (Lima- 2008)
(Producciéon IIMCV-ICOS; Diana Fernandez Calvo).

3.2.2 Contenido de la Revista:

A nuestros lectores (Diana Fernandez Calvo)
Prologo de la Editora (Silvina Luz Mansilla)

Articulos

Alberto Ginastera, el fundador (Pola Sudrez Urtubey)

Facultad de Artes y Ciencias Musicales. Autoridades, cuerpo docente, egresados,
carreras y planes de estudio (Ana Maria Mondolo y Nilda Vineis)

Dos escritos sobre “Carlos Vega” ( 1898-1966) (Pola Suarez Urtubey y Yolanda
Velo

Lauro Ayestaran. Un maestro en ambas bandas del Plata. (Santiago Giacosa)

El Instituto de Investigacion Musicoldgica ‘Carlos Vega’. Aportes documentales
para su historia (Diana Fernandez Calvo y Héctor Goyena)

Carmen Garcia Mufioz (1929-1998) (Azucena Adelina Fraboschi Millan)

Néstor Ceial. Docencia, formacion auditiva e investigacion del tango (Silvina
Mansilla)

La musica antigua en la Facultad de Artes y Ciencias Musicales. El Conjunto Ars
Rediviva de Buenos Aires (Marcela A. Abad y Ma. Victoria Preciado Patifio)

El Centro de Estudios Electroacusticos (CEE). Sintesis de su actividad y reportaje
a Pablo Cetta (Diego Alberton y Julian Mosca)

El Centro de Estudios de Musica Antigua (CEMAn) (Clara Cortazar y Gabriel
Pérsico)
El Centro de Analisis e Interpretacion Musical (CENAI) (Graciela Rasini)

El CEFACM (Centro de Estudiantes de la FACM). 2001-2008. Breve resefia de
sus acciones y actores (Luis Dartayet)

341



Noticias del Instituto

- La Direccion Orquestal en la Facultad de Artes y Ciencias Musicales (Eduardo
Pugliese)

- Ingresando al mundo de la Composicion Musical. Perspectivas planteadas desde
el primer afio de la asignatura (Federico Wiman)

- Un peregrino proyecto de TV (Mario Luis Muscio)

- El programa de doctorado y las tesis defendidas en el ambito de la Facultad de
Artes y Ciencias Musicales (Silvina Luz Mansilla)
Entrevistas

- Voces del pasado. Dos entrevistas conservadas en el Instituto de Investigacion
Musicolodgica ‘Carlos Vega’ (Maria Esther Rey y Alejandra Ponzo)

- Voces del presente. Cuatro entrevistas a autoridades y profesores de la Facultad
de Artes y Ciencias Musicales (Héctor Goyena, Ana Maria Mondolo Y Margarita
Swanston)

- Abreviaturas empleadas en este numero

3.3 Se encuentran en prensa, en 2009:

3.3.1 Serie Temas 3

MELANIE PLESCH / SILVINA LUZ MANSILLA (Editoras-Coordinadoras):
NUEVOS ESTUDIOS SOBRE MUSICA ARGENTINA. APORTES DESDE LA
ASIGNATURA “REDACCION MONOGRAFICA”

- Palabras preliminares

Guillermo Scarabino

- Introduccion
Melanie Plesch / Silvina Luz Mansilla

- La Banda Municipal de Musica de Concepcion (Tucuman)
Nicolas Agullé Saez

- Eduardo Julio Checchi. Su obra y su pensamiento compositivo.
Silvina L. Bianco

- Le sacre du printemps: un estreno poco controversial
Pablo Bocchimuzzi
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El poema sinfénico Gaucho (con botas nuevas) de Gilardi
Gonzalo Boti

Los debates parlamentarios sobre la Ley del Musico
Cecilia del Carmen Cabriza

La Sonata en Do sostenido menor de Piaggio
Diego Censabella

Las obras musicales contenidas en La Moda
Luis Dartayet

Primera visita de Richard Strauss a Argentina.
José Duacastella

“Vestida de mar...” El mito de la muerte de Alfonsina Storni
Alejandra Fernandez Nufiez

El Requiem de Gilardi
Matias Fierro

Juan Bautista Alberdi: su produccion musical
Ana Magdalena Giorgieri

Texto y musica en las Fabulas op. 29 de Caamatfio
Silvina Hilbert

Kleiber y el Centenario de Beethoven en el Teatro Colon
Nicolas Kapustiansky

Karajan en Argentina: perspectivas sobre su visita
Mariano Martinez Ventura

La Primera Sonata Argentina de Williams
Martin Merayo

Juan Pedro Esnaola y sus Himnos a Rosas
Mercedes Riva Mosquera

343



Noticias del Instituto

- La cantata Salmo de alegria de Jacobo Ficher
Ramiro Ruiz Cabaleiro

- La Serie Sudamericana de Héctor Ayala.
Daniel A. Serrano

3.3.2 Revista del IIMCV N° 23

El 5 de diciembre de 2009 cerr6 la presentacion a la convocatoria de articulos.
Fueron aceptados por referato cinco articulos. Asimismo, se recibid la colaboracion
de profesores de la FACM, conferencistas invitados a la Quinta semana de la
Musica y la Musicologia, investigadores convocados para la seccion Resefias y para
las secciones de fondos documentales internos del IMCV.

4- Viajes y prensa

4.1- 18 a 22 demarzo de 2008.

Viaje a Lima de la Directora del Instituto, Diana Fernandez Calvo, y el miembro del
equipo de investigacion, Julian Mosca. Invitacion del Arzobispado de Lima, la
Biblioteca Nacional de Lima y la Pontificia Universidad Catolica del Pera para el
reestreno de la Pasion de José de Orejon y Aparicio (transcripcion Diana Fernandez
Calvo). Este concierto tuvo lugar en la Iglesia Santuario de Santa Rosa, con repeti-
cion en la Iglesia de San Felipe Apostol de Lima. Presencia en los ensayos, filma-
cion y grabacion. Masterizacion del audio y video a cargo del IIMCV. Este evento
fue registrado por la prensa periodica y por programas de television a nivel nacional
e interncional.

4.2 - 18 de marzo de 2008.

Nota en el diario E/ Comercio de Lima, Pera: “Un reestreno tras 260 afios”, donde
se da cuenta del trabajo realizado desde el IIMCV por el equipo de investigacion
dirigido por Diana Fernandez Calvo en la reconstruccion de la obra de Jose de
Orejon y Aparicio.

4.3 - 20 de marzo de 2008.

Articulo en el diario La Nacion; seccion Opinion: “La historia de una pasion perua-
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na” por Pola Suarez Urtubey. Resefia del trabajo realizado en el IIMCV (direccion
Diana Fernandez Calvo, investigadores Roxana Grades de Fernandez, Julian Mosca
y Arturo Ferndndez) para la digitalizacidn, reconstruccidn, transcripcion y analisis
de los veinte manuscritos de José Orejon y Aparicio (siglo XVIII Lima, Pertl) que
desaparecieron de su archivo original y fueron devueltos al Arzobispado de Lima en
el reestreno de la Pasion segiin San Juan.

4.4 - 20 de abril de 2008.

Reportaje a la Directora del Instituto de Investigacion Musicologica “Carlos Vega”.
Nota: “Aporte historico al Perti. E1 IMCYV firmé un convenio en Lima para la publi-
caciéon de un libro dedicado a 20 obras del musico José de Orejon y Aparicio.”
Publicado en UCA Actualidad, Ao VII, N° 111.

4.5- 25 de abril de 2008.

Programa Factor Futuro, canal Metro 13, 19.30 hs. Reportaje al Decano de la
Facultad de Artes y Ciencias Musicales, Ma. Guillermo Scarabino, a la Directora del
Instituto de Investigacion Musicolégica “Carlos Vega” UCA, Diana Fernandez
Calvo, y a la Dra. Roxana Gardes de Fernandez, sobre la reconstruccion de la obra
del Maestro de Capilla del siglo XVIII, José de Orejon y Aparicio. El programa se
re-transmitio a través de la pagina de la Universidad hasta el jueves 1 de mayo de
2008.

4.6- 10 de mayo de 2008 .

Retransmision del programa elaborado por Factor Futuro en el ciclo de television
PERU BARROCO, Lima, Pert.

4.7 - Del 15 al 20 de agosto de 2008.

Viaje de investigacion a Sante Fe (Subsidiado por Relaciones Internacionales de la
UCA) realizado por Diana Fernandez Calvo, Ana Maria Mondolo, Julidn Mosca y
Diego Alberton.

Se completa el relevamiento y la digitalizacion parcial de los fondos documentales de:

- Archivo Historico de Santa Fe: Actas de nombramientos de musicos de los
siglos XVII y XVIII.

- Seminario de Parana.
- Catedral de Santa Fé.
- Iglesia de los padres franciscanos.
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4.8 — 14 al 17 de agosto de 2008.

Presentacion de ponencia en la XVIII Conferencia de la Asociacion Argentina de
Musicologia y XIV Jornadas Argentinas de Musicologia del Instituto Nacional de
Musicologia “Carlos Vega”: “Musicas simuladas, documentos desvalorizados e
investigaciones enmudecidas. Dilemas éticos de la musicologia del siglo XXI”.
Sede: Instituto Superior de Musica de la Facultad de Humanidades y Ciencias de la
Universidad Nacional del Litoral, Ciudad Universitaria, Paraje El Pozo, Santa Fe.
La directora del IIMCV, Diana Fernandez Calvo, se presenta como expositora con
la ponencia: “La obra de José de Orejon y Aparicio: preservacion y restauracion
digital de sus manuscritos (hoy desaparecidos) y transcripcion, edicion, grabacion y
difusién de su musica”.

Héctor L. Goyena presento el trabajo “La etnomusicologia al servicio del teatro y el
cinematdgrafo: Carlos Vega compositor”

4.9- 22 al 25 de octubre de 2008.

Viaje a Chile de la Directora del IIMCV, Diana Fernandez Calvo, con participacion
como expositora aceptada en el ¥ CONGRESO DE MUSICOLOGIA PUERTOS E
ITINERANCIAS MUSICALES — Universidad Catolica de Valparaiso. Este congreso
fue organizado por la Sociedad Chilena de Musicologia. Titulo de la exposicion:
“La representacion de la altura del sonido: constantes graficas y gramatica gestacio-
nal. Marco tedrico para futuras aproximaciones pedagogicas al sistema notacional
actual”.

4.10- Miércoles 29 a viernes 31 de octubre de 2008.

Seminario de posgrado dictado por la Directora de IIIMCV, Diana Fernandez
Calvo, en la Universidad Nacional de San Juan. Titulo: “Las nuevas TIC en la
investigacion y en la educacion artistica”.

* k%

5- Presentacion de publicaciones del Instituto 2008-2009

5.1-2de mayo de 2008.

Presentacion de las publicaciones 2007 del [IMCV en la Feria del Libro 2008
(Sala Bioy Casares). Publicaciones presentadas: Serie Tesis doctorales I: Un modelo
para la simulacion del espacio en musica de Pablo Cetta; Serie Tesis doctorales II:
Antecedentes de la Musicologia en la Argentina. Documentacion y exégesis de Pola
Suarez Urtubey, Estudios para los origenes del Tango argentino de Carlos Vega
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(Editor Coriun Aharonian y Revista del IIMCV N° 21. Expositores: Pola Suéarez
Urtubey, Diana Fernandez Calvo, Pablo Cetta y Coritin Aharonian.

5.2 - Jueves 23 de abril de 2009.

Presentacion de las publicaciones 2008 del IIMCV. Jueves 23 de abril de 2009, 18
hs. Auditorio Monsefior Derisi. Publicaciones presentadas: Serie Temas I: Ritmo
Musical y Sincronia. Un Programa de Investigacion aplicada con Proyecciones
Psicopedagogicas de Silvia Malbran; Serie Temas I1: Sintaxis Musical de la practi-
ca comun de Eduardo Julio Checchi; Revista 22 del IIMCV. Expositores:
Introduccion: Maestro Guillermo Scarabino, Serie Temas 1: Dra. Silvia Malbran,
Serie Temas 2: Lic. E. Checchi; Revista 23, Dra. Diana Fernandez Calvo.

6- Ateneos de investigacion 2008 organizados por el IIMCV

8 de mayo.

Primer Ateneo de investigacion 2008. Susana Weich de Shahak (Universidad
Hebrea de Jerusalem). “La topologia del repertorio sefardi.” Moderadora: Diana
Fernandez Calvo; colaboradores: Diego Alberton, Julidan Mosca, y Santiago
Giacosa.

28 de mayo.

Segundo Ateneo de investigacion 2008. Howard Pollack (Universidad de
Houston). “George Gershwin y la creacion de una musica clasica norteamericana’.
Moderador, Maestro Guillermo Scarabino.

29 de agosto, 19 y 26 de septiembre.

Tercer Ateneo de investigacion 2008. Ciclo de conciertos-conferencias: “Tributo a
nuestros guitarristas-compositores”. Co-organizado por el IMCV (FACM), AMLA
(Asociacion Maria Luisa Anido) asociacion civil, y el programa radial “De Segovia
a Yupanqui” (LRA Radio Nacional clésica). 29 de agosto, 19 y 26 de septiembre de
2008 en Auditorio Derisi. Moderadora: Silvina Mansilla, colaboradores: Santiago
Giacosa, Julian Mosca y Diego Alberton.

Martes 28 de octubre.
Cuarto Ateneo de Investigacion 2008. Conferencia del Dr. Egberto Bermudez,
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“Musica popular colombiana”. Moderadora: Diana Fernandez Calvo, colaboradores:
Diego Alberton, Julian Mosca y Santiago Giacosa.

Martes 28 de octubre.

Quinto Ateneo de investigacion 2008. “Caminos creativos en la formacion de
docentes de musica y de musicos profesionales”.

“La formacion de docentes de musica en relacion a los contenidos curriculares.
Desafios, propuestas” a cargo de Judith Akoschky.

“La incorporacion de modalidades informales de aprendizaje en la ensefianza
universitaria de la musica. Produccion musical grupal en géneros populares”. A
cargo de Gustavo Samela.

“Estudio y aplicaciones de la arquitectura ritmica y recursos timbricos de los

ensambles de percusion tradicional latinoamericana”. (Con audicion de ejemplos
en vivo y posterior concierto de cierre). A cargo de Gabriel Said.

Moderadores: Silvina Mansilla y Héctor Goyena.

Soporte en la realizacion técnica: Santiago Giacosa, Diego Alberton y Julidn Mosca.

Miércoles 5 de noviembre
Sexto Ateneo de investigacion multidisciplinar: 2008. “Homenaje al proyecto de
los bicentenarios patrios”.

Expositores: Dra. Olga Latour de Botas, Dra. Sofia Carrizo Rueda, Dra. Diana
Fernandez Calvo, Dr. Jorge Maria Ramallo, Dr. Francisco Leocata, Dr. Nestor
Auza, Lic. Hector Goyena.

Ponencia de la directora del IMCVM Diana Fernandez Calvo: “Dos taquigrafos
del Senado de la Nacién en el siglo XIX (Angel Menchaca y Rafael Hernandez):
aportes para la reforma de la notacion musical en la Argentina”.

Ponencia del Lic. Héctor Luis Goyena: “Apogeo y caida: el tango en el cine
sonoro argentino. Periodo 1933-1958.”

Moderadora: Lic. Claudia Guzman. Soporte en la realizacion técnica: Santiago
Giacosa, Julidan Mosca y Diego Alberton.
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7- Quinta Semana de la Musica y la Musicologia “Jornadas interdisciplinarias
de Investigacion Artistica y Musicologica” (Subsidio del FONCYT RC 2007-
1849) 22 al 27 de junio de 2008

Comité de Lectura (musicologia):
Lic. Héctor Goyena

Ma. Fatima Graciela Musri

Lic. Yolanda Velo

Comité de Lectura (educacion musical):
Dr. Favio Shifres

Dra. Silvia Malbran

Dra. Isabel Martinez

Comité de Lectura (composicion):
Dr. Pablo Cetta

Dr. Pablo Di Liscia

Prof. Francisco Kropfl

Comision Organizadora:

Dra. Diana Fernandez Calvo (directora)
Lic. Héctor Goyena

Dra. Silvina Luz Mansilla

Ma. Ana Maria Mondolo

Lic. Margarita Swanston

Equipo de Apoyo:

Prof. Santiago Giacosa

Miembro auxiliar IMCV. Diego Alberton
Miembro auxiliar [IMCV. Julian Mosca

Estas Jornadas fueron declaradas de interés cultural por la:
Secretaria de Cultura de la Presidencia de la Nacion (Resol. SC N° 948/08).
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Cuentan fueron auspiciadas por las siguientes instituciones:

Facultad de Filosofia, Humanidades y Artes. Universidad Nacional de San Juan
(Resolucion D. n°® 458/08).

Asociacion Argentina de Musicologia, asociacion civil (Nota CD. 31/3/08).
Universidad CAECE (Resol. Rector n° 118/08).
Facultad de Artes y Disefio. Universidad Nacional de Cuyo (Resol. CD n° 57/08).

Departamento de Artes Musicales y Sonoras ‘Carlos Lopez Buchardo’. Instituto
Universitario Nacional del Arte.

Contaron con el aval académico de:
Facultad de Filosofia y Letras. Universidad de Buenos Aires (Resol. CD n° 3329/08)

Facultad de Filosofia y Humanidades. Universidad Nacional de Cérdoba (Resol. CD
n°® 152/08)

Contaron con la financiacion de:
FONCYyT (Fondo Nacional de Ciencia y Técnica) Subsidio n° 1849 -2007/RC.
Conservatorio Real de La Haya (Koninklijk Conservatorium) y Fundacion Erasmus.

PROGRAMA

Martes 24 de junio

11.00 a 11.30. Acto de Apertura.

- Palabras a cargo del Decano de la FACM, Prof. Guillermo Scarabino, M.A. y de
la Directora del IIMCYV, Dra. Diana Fernandez Calvo.

11.30 a 12.30. Conferencia Inaugural. Moderadora: Lic. Yolanda Velo (CONICET).

- Dr. Leonardo Waisman (CONICET). “La biografia musical en la era post-neo-
musicologica”.

12.30 a 15.00. RECESO

15.00 a 16.30. Sesion n° 1. Moderadora: Dra. Susana Anton Priasco (UCA-UBA).

- Dra. Diana Ferndndez Calvo (IIMCV-UCA) y Dra. Roxana Gardes de Fernandez
(IIMCV. UCA). “La transcripcion directa de los textos secundarios en la Pasion
segun San Juan de José de Orejon y Aparicio. La construccion compositiva ana-
lizada desde el estudio de los textos”.
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Lic. Gabriel Pérsico. (FACM-UCA) “L’antica musica ridotta alla moderna prat-
tica. Un posible didlogo entre la musica barroca y la musica contemporanea”.
Lic. Marcela Abad y Lic. Victoria Preciado Patifio. (FFyL-UBA) “La musica

antigua en la prensa periodica. Hacia una contextualizacion del surgimiento y
desarrollo del Conjunto Ars Rediviva de Buenos Aires (1958-1969)”.

16.30 a 17.00. RECESO

17.00 a 19.00. Sesion n° 2. Moderadora: Lic. Nilda Vineis. (UCA).

Fernando Wirtz (FFyL-UBA). “Sobre la nocion adorniana de rebelion permitida.
dIF)

Lic. Sergio Andrés Santi (ISM-UNL). La diversidad en la continuidad temporal
y espacial”.

Lic. Camila Juarez y Prof. Guadalupe Lucero (UBA-CONICET). “Politicas de la
traduccion: apuntes para pensar la neovanguardia en la Argentina de finales de
los afios sesenta”.

Lic. Silvia Glocer. (FFyL-UBA). “La polémica gestacion de las ‘Cinco piezas
para guitarra’ de Astor Piazzolla”.

19,00 a 19,30. RECESO

19,30 a 20,30. Sesion Especial. Moderadora: Lic. Silvia Glocer (UBA).

Dr. Nils Grosch (Instituto de Investigacion de la Cancion Popular. Friburgo,
Alemania). “Hans Helfritz. Un compositor en el exilio sudamericano”.

Miércoles 25 de junio

11 a 13.30. Sesion n° 3. Moderadora: Dra. Silvina Luz Mansilla (UCA-UBA).

Luis Dartayet. (FACM-UCA) “El minuet ‘La Ausencia’ de Juan Bautista Alberdi
segun la revista La Moda. Estilo, problemas de transcripcion y edicion”. (IF)

Julidn Mosca. (FACM-UCA). “Una aproximacion a la obra para banda de
Amancio Alcorta”. (IF)

Veroénica Murray. (FFyL-UBA). “Felipe Boero y la expansion del ideario del
nacionalismo musical. La musica coral en la Ciudad de Buenos Aires en la déca-
da del 30”. (IF)

Lic. Graciela Albino. (FFyL-UBA). “La musica argentina y el discurso periodis-
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tico de ‘Buenos Aires Musical’ en 1952”.

- Lic. Oscar Olmello. (IUNA -UNCU). “El guitarrista compositor Abel Fleury, un
caso original y sincrético de nacionalismo musical”.

13.30 a 16.00 RECESO

16.00 a 17.00. Sesion n° 4. Moderador: Diego Alberton (UCA).
- Lic. Lucia Elizabeth Bueno. (UNS). “La cumbia y su apropiacion cultural en la
ciudad de Salta”.

- Lautaro Diaz Geromet. (UNL). “La glocalizacion en la musica electronica argen-
tina: una respuesta local a un fenémeno global”. (IF)

17.00 a 17.30. RECESO

17.30 a 19.00. Sesion n° 5. Moderadora: Graciela Albino (UBA).
- Ma. Fatima Graciela Musri. (UNSJ). “La musica de concierto en la sociedad san-
juanina (1930-1944)”.

- Matias Lima (FACM-UCA). “Ansermet y la tenacidad de su batuta: la recepcion
critica de su primera visita a Buenos Aires”. (IF)

- Ma. Ana Maria Mondolo. (IIMCV-UCA -IUNA). “El Himno Nacional
Argentino. Disparador de tensiones socio-culturales, politicas y econémicas. La
controvertida reforma de 1927”.

19.00 a 19.30. RECESO

19.30 a 20.30. Conferencia-concierto. “José Orejon y Aparicio: Un reencuentro con
la Cultura Viva”. Mtro. Jos¢é Quezada Machiavello (Director del Centro
Hanacpachap y del conjunto Lima Triumphante). Actuacion de la soprano Lola
Marquez.

Jueves 26 de junio

11.00 a 12,15. Sesion Especial sobre Educacion Musical. Moderadora: Dra. Diana
Fernandez Calvo.

- Dra. Silvia Furné (UNLP). “Musica en la mente. Representacion de la musica
mediante modelos mentales en movimiento”.
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12,15 a 12,30. RECESO

12,30 a 14.00. Sesion n°® 6. Moderadora: Prof. Silvia Lobato (UBA).

Esp. Silvia Perez, Ma. Alejandra Garcia Trabucco y Ma. Maria Alejandra Silnik.
(FAD-UNCU). “La mediacion pedagodgica en el aprendizaje de instrumentos
musicales y la aplicacion de estrategias que favorezcan la transferencia de apren-
dizajes corporales previos”.

Silvia Castro Mejia. (ASA, Bogota). “La educacion alternativa no tiene pausa”.
dF)
Lic. Pedro José Boltrino (DEA, Buenos Aires). Musica y ADDH.

14.00 a 15.30. RECESO

15.30 a 17.30 Sesion n°® 7. Moderador: Lic. Héctor Goyena (UCA-INM).

Lic. Maria Lorena Filosa (Collegium Musicum). “Descendientes de Alemanes
del Volga en Valle Maria (provincia de Entre Rios). Su cancionero como aplica-
cion didactica ampliatoria del patrimonio cultural argentino”. (IF)

Prof. Corina Paccagnella (Esc. Arte Republica de Italia; F. Varela). “El folclore

musical y la problematica de su insercion y valoracion en el contexto aulico en el
conurbano bonaerense”. (IF)

Ma. Stella Aramayo (Monasterio Santa Catalina de San Justo). “Musica, musicos
y repertorio musical segun los estudiantes de un Profesorado de Nivel Inicial y
Primario en Argentina”.

Prof. Federico Ignacio Bujan. (IUNA-AMPCyT). “Supuestos basicos en la edu-
cacion artistica: repercusiones del neoplatonismo y la estética romantica sobre la
ensefianza y el aprendizaje”. (IF)

17.30 a 18.00. RECESO

18.00 a 19.30. Sesion n° 8. Moderador: Prof. Santiago Giacosa (IIMCV).

Prof. Graciela Alonso. (UNR) “La produccion de materiales como recurso didéc-
tico para la ensefianza en la Educacion Audioperceptiva. Aprovechamiento de las
nuevas tecnologias”.

Prof. Nilda Elena Brizuela. (UNRC). “La construccion percepto-cognitiva en la
musica desde las perspectivas enactiva y experiencialista”.
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- Lic. Stella Maris Mas. (UNSJ) “El software como material para el aprendizaje
musical en la Educacion Inicial. Descripcion de una propuesta”. (IF).
19.30 2a20.00. RECESO

20.00 a 21.00. Sesion Especial sobre Composicion. Moderador: Lic. Oscar Olmello
(IUNA).

- Dr. Juan Ortiz de Zarate. (FACM-UCA). “Brian Ferneyhough, principios basicos
de su pensamiento musical”.

NOTA: La indicacion (IF) indica que el expositor adscribi6 a la categoria de “investigador en
formacion” que preveia la convocatoria, siendo evaluado por el Comité de Lectura en esa
condicion.

Viernes 27 de junio

11.00 a 12.15. Sesion Especial. Moderadora: Ma. Fatima Graciela Musri (UNSJ).

- Dr. Juan Pablo Gonzalez (PUC, Chile). “De la cancién-objeto a la canciéon-pro-
ceso: repensando el analisis en musica popular”.

12.15 a 14.00. RECESO
Presentacion de Equipos de Investigacion Institucionales

14.00 a 15.15. Equipos 1: Moderador: Claudio Morla.

- Lic. Adriana Bordato, Lic. Diana Zuik, Prof. Cristina Vazquez y Prof. Julio
Garcia Céanepa, (IUNA). “Musica y politica: las producciones académicas
argentinas entre 1966 y 1983”.

- Lic. Elena Hermo de Goldberg. (IIET). “Lo sonoro en la diversidad: reformulan-
do la historia social argentina desde las practicas expresivas musicales”.

- Lic. Héctor Goyena (INM- IIMCV). “El Instituto Nacional de Musicologia
‘Carlos Vega’: actividades y proyectos”.

- Ma. Fatima Graciela Musri, Alicia Ambi y Equipo (UNSJ). “Investigaciones en
historia de la musica regional en San Juan”.
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15.15 a 15.30. RECESO

15.30 a 16.30. Equipos 2: Moderadora: Lic. Silvina Argiiello (UNC).

Dra. Ana Lucia Frega (UCAECE). “La investigacion en la Maestria en Didactica
de la Musica de la UCAECE. Informe sobre cinco cohortes 2004/2008.

Lic. Maria Claudia Albini, Lic. Zulema Noli, Prof. Cristina Vazquez y Prof. Julio
Garcia Canepa (IUNA). “Incidencia de la practica musical en la comprension
aural y produccion oral del idioma inglés como segunda lengua”.

Dra. Nelly Pastoriza (UNLP). “Aportes de la neurociencia al conocimiento musi-
cal”.

16.30 a 16.45. RECESO

16.45 a 18.00. Equipos 2: Moderador: Julian Mosca (UCA).

Dra. Diana Fernandez Calvo (IIMCV-UCA). “Funcion del Instituto de
Investigacion Musicoldgica ‘Carlos Vega’ en la investigacion. Fuentes documen-
tales propias”.

Dra. Susana Antén Priasco (FFyL-UBA). “Un pequefio informe sobre las activi-
dades de dos equipos de investigacion en la catedra de Evolucion de los Estilos
Musicales 1 (Edad Media) de la Universidad de Buenos Aires y la futura
creacion de un grupo de estudios de musica antigua”.

Dra. Melanie Plesch, Dra. Silvina Luz Mansilla, Leandro Donozo y Equipo
(FFyL-UBA). “Musica, prensa periddica e investigacion en Argentina”.

Dra. Silvina Luz Mansilla (FACM-IIMCV) y Dra. Melanie Plesch (UNIMELB-
IIMCYV). “Incorporacioén de herramientas del trabajo investigativo en alumnos
universitarios de musica no especializados. La catedra ‘Redaccion Monografica’
en la FACM”.

18.00 a 18.15 RECESO

Sexto Encuentro con Nuestros Compositores: “Asociaciones...”
18.15a21.15. Idea y realizacion: Ma. Ana Maria Mondolo.

Amanda Guerrefio, Foro Argentino de Compositoras
Norma Lado, Compositores Unidos de la Argentina (CUDA)

Juan Carlos Delli Quadri, Asociacion Argentina de Compositores
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Se publicaron actas con la edicion de las ponencias completas. La direccion del
IIMCYV gestion6 el nimero de ISBN ante EDUCA y se ocup6 de la gestion de fon-
dos del FONCYT para su publicacion.

8- Materiales documentales del IIMCYV cedidos para exposiciones.

Martes 4 de noviembre

A pedido del Dr. Omar Corrado, la Direccion del IIMCV cede en préstamo a la sala
de exposiciones del Malba (Fundacién Costantini, Museo de Arte Latinoamericano
de Buenos Aires), con destino a la muestra Amigos del Arte 1924 — 1942, veinte
programas de conciertos de la Asociacion Amigos de la Musica (obrantes en el Fondo
del IIMCV). Este material es expuesto hasta febrero de 2009, momento en el cual los
materiales regresan al IMCV.
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Revista del Instituto de Investigacion Musicologica “Carlos Vega”
Afio XXIII, N° 23, Buenos Aires, 2009, pag. 51

CONVOCATORIA PARA LA PRESENTACION DE ARTiCULOS
PARA LA REVISTA N° 24

El Instituto de Investigacion Musicologica ‘Carlos Vega’ de la Universidad
Catdlica Argentina convoca a presentar trabajos de investigacion, inéditos, en
espafiol y referidos a cualquier campo de la musicologia, para ser publicados en el
proximo numero 24 de su Revista. Los trabajos, que se recibiran hasta el 30 de
noviembre de 2009, seran sometidos a la valoracion previa del Comité de Redaccion
y posteriormente enviados a referato para su evaluacion especifica. No se recibiran
trabajos que no cumplan con las normas de presentacion de esta convocatoria. Con
posterioridad a su aprobacion, los articulos pasaran a la Editorial para recibir suge-
rencias de los correctores de estilo. En caso de aconsejarse modificaciones de
importancia, las mismas seran comunicadas al autor, quien de no estar de acuerdo,
podra retirar su trabajo de la publicacion. Los articulos que no sean aceptados que-
darén en el Instituto a disposicion de los autores durante el mes posterior al dicta-
men. 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 tendran una extension hasta de 50 (cincuenta) paginas (incluyendo
bibliografia, notas al pie, mapas, ejemplos musicales, fotos, tablas, etc). Se debera
adjuntar un resumen del trabajo de no mas de 10 (diez) lineas, en castellano y en
inglés, y cinco palabras clave, también en castellano y en inglés. Se adjuntard
ademas un curriculum vitae abreviado del/los autor/es, de hasta 10 (diez) lineas de
extension.

Normas de presentacion:

1.- Los trabajos 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 entre-
gard una copia en soporte digital (CD). Se empleara sangria de 1 centimetro en el
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comienzo de cada parrafo.

2.- Las 50 carillas méaximas de los trabajos incluyen el texto, bibliografia, notas al
pie, ejemplos musicales y figuras (fotos, diagramas, tablas, etc).

3.- Las citas textuales de mas 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 palabras extranjeras y titulos de libros u obras musicales deben destacarse en
cursiva.

6.- Para las referencias op. cit se debera utilizar cursiva y mintscula.

7.- Utilizar elipsis [...] en las citas, a los efectos de iniciar un parrafo incompleto o
en medio de dos frases.

8.- El titulo del articulo estara alineado a la izquierda en Mayuscula, letra Times
New Roman 14, negrita. Debajo figurara el nombre y apellido del autor del trabajo,
alineado a la izquierda en mayuscula, en letra Times New Roman 12 negrita.

9.- Los subtitulos iran alineados a la izquierda en minuascula, letra Times New
Roman 12 negrita.

10.- Las notas al pie irdn en tipografia Times New Roman 10, interlineado sencillo.

11.- Las referencias bibliograficas de autor insertadas en el escrito no deben colocar-
se dentro del texto sino en cita al pie, indicando: apellido en mayusculas, inicial del
nombre, afio de publicacion, dos puntos y paginacion.

Ejemplo:

“En primer lugar, Parry caracteriza la textura, en coincidencia con la etimologia
del término, como un entramado, como ‘el modo en el cual las hebras se entrete-
jen’.” [1].

Al pie, indicar: [1] PARRY, C., 1911: 185.

12.- La bibliografia se ubicara al final del articulo y contendra todas las referencias
citadas en el texto y en las notas, siguiendo el siguiente criterio que a modo de ejem-
plo proporcionamos (cita de libro, articulos de revistas y articulo publicado en
Internet):
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DAHLHAUS, Carl
1997 Fundamentos de la historia de la musica. Barcelona: Gedisa. (trad.
Nélida Machain). Original [1977] en aleman: Grundlagen der
Musikgeschichte.

GONZALEZ, Juan Pablo

2001 “Musicologia popular en América Latina: sintesis de sus logros,
problemas y desafios”, Revista Musical Chilena, LV/195, (enero-
junio), Santiago (Chile): Universidad de Chile, pp. 38-64.

RUIZ, Irma

1985 “Los instrumentos musicales indigenas del Chaco Central”, Revista
del Instituto de Investigacion Musicologica ‘Carlos Vega’ n° 6.
Buenos Aires: UCA, pp. 35-78.

GARCIA, Maria Inés

2005 “La vida vuelve. Préstamos y articulaciones en la obra musical de Tito

Francia”. Actas del VI Congreso Latinoamericano de la International
Association for the Study of Popular Music. Version electronica dispo-
nible en: http://www.hist.puc.cl/historia/iaspm/iaspmla.html. Fecha de tltimo
acceso: 24-8-2008.

13.- En caso de incluir iméagenes (graficos, fotos, mapas, etc), deberan ser inserta-
das dentro del cuerpo del articulo y adjuntadas ademds en formato de imagen, en
otra carpeta del CD. Estaran escaneadas en formato TIFF con una resolucion de 600
dpi y debidamente numeradas de acuerdo a los epigrafes enumerados en el texto ori-
ginal.

14.- En caso de necesitarse ejemplos musicales, éstos deberan ser insertados dentro
del cuerpo del articulo, escritos en programa Finale (version 2004 en adelante).
También se adjuntaran en otra carpeta en el CD, en formato TIFF o PDF con una
resolucion de 300 dpi, y en formato .mus del programa Finale, debidamente nume-
rados y en acuerdo con los epigrafes del texto original.

El Instituto comunicaré el resultado de la evaluacion via e-mail. Los autores acu-
saran recibo de la evaluacion informada. Cualquier situacion no prevista en la pre-
sente convocatoria sera resuelta por la direccion del Instituto. La sola presentacion
implica la aceptacion de las pautas por parte de los interesados.
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Los articulos seran enviados a:

Dra. Diana Fernandez Calvo

Directora del Instituto de Investigacion Musicologica ‘Carlos Vega’
Alicia Moreau de Justo 1500.

Edificio San Alberto Magno. Subsuelo. Oficina 01

Universidad Catolica Argentina

C01107 AFD. Buenos Aires. ARGENTINA

Los interesados pueden comunicarse también por via telefonica o por email.

Teléfono-fax: 4338-0882.
diana_fernandezcalvo@uca.edu.ar
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