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s PROLOGO.
NOTICIAS DE LA REVISTA 34 N° 2

La Revista del Instituto de Investigacién Musicolégica “Carlos Vega”, de rigurosa
periodicidad desde su fundacién, tiene como objetivo principal la difusién de las
investigaciones llevadas a cabo por estudiosos calificados en el campo de la musico-
logfa en el amplio espectro de su competencia. Esta pluralidad tematica se debe al
deseo de cubrir los diferentes intereses del publico al cual va dirigida: tanto investiga-
dores y estudiosos de la musica como al publico que desea ampliar sus conocimientos
al respecto.

Adaptandonos a las nuevas normas que deben reunir las publicaciones periddicas
cientificas para ser reconocidas internacionalmente, es que a partir del numero 31
(2017), nuestra revista también se edita en formato digital en la plataforma gratuita y
abierta Open Journal System (OJS) desde donde se pueden leer y descargar en forma-
to PDF todos los articulos. Se puede acceder a la misma desde la siguiente direccion
electronica http://erevistas.uca.edu.ar/index.php/RIIM

Les recordamos que el Instituto ha digitalizado la coleccion de sus revistas, cuyos
articulos también pueden descargarse de forma gratuita en formato PDF. La direc-
ci6én de descarga es la de nuestra pagina web www.iimcv.org

Asf mismo, a partir del afio 2019 y continuando con la adecuacién a las normas inter-
nacionales, nuestra publicacion tiene una periodicidad semestral.

Cabe destacar que esta revista esta comprometida con la comunidad cientifica a fin de
garantizar la calidad y la ética de los articulos que presenta, tomando como referencia
el Codigo de conducta y buenas practicas que define el Comité de Etica en Publica-
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ciones para editores de revistas cientificas.! En cumplimiento de ello, tiene un sistema
de seleccion de articulos realizado por evaluadores pares externos, con criterios basa-
dos exclusivamente en la relevancia cientifica del articulo, originalidad, claridad y
pertinencia, garantizando en todo momento la confidencialidad del proceso de eva-
luacién y el anonimato tanto de los evaluadores como de los autores.

En el presente volumen 34 N° 2 se publican los siguientes articulos:

Oscar Pablo Di Liscia (Escuela Universitaria de Artes, Universidad Nacional de
Quilmes): “Implicacién y espacialidad en la musica electroacustica. El analisis
implicativo en la musica no basada en la practica comun”.

Sebastiano De Filippi (Associated Board of the Royal Schools of Music, Lon-
don — Asociacién Argentina de Musicologfa): “La recepcién del canon interpre-
tativo de la opera italiana en el Rio de la Plata a través de Juan Emilio Martini.
Un acercamiento al problema de la migracién de practicas interpretativas cand-
nicas en Tosca de Giacomo Puccini”.

Silvina Luz Mansilla (Universidad de Buenos Aires, Facultad de Filosofia y
Letras, Instituto de Artes del Espectaculo): “Dos contribuciones para una legi-
timacién artistico-musical. Las iniciativas de la OEA en torno a Carlos Guasta-
vino”.

En la seccién Noticias del Instituto se presentan las nuevas publicaciones del IIMCV
que vieron la luz en la dltima parte del afio 2020.

Al final del volumen, en la seccién Convocatoria, brindamos los lineamientos que
deben cumplir los articulos que se envien para su publicacion en nuestra revista. La
convocatoria para la presentacion de articulos para el n° 1 del vol. 35 del aflo 2021,
estara abierta hasta el 31 de enero. Asimismo, aceptaremos propuestas enviadas a lo
largo del afio, que, en caso de ser aprobadas, se publicaran en el nimero mds cercano
a la fecha en el que fueron enviadas.

DRA. SUSANA ANTON PRIASCO
Editora

1 http://publicationethics.org/files/Code_of _conduct_for_journal editors.pdf
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IMPLICACION Y ESPACIALIDAD EN LA
MUSICA ELECTROACUSTICA. EL
ANALISIS IMPLICATIVO EN LA
MUSICA NO BASADA EN LA
PRACTICA COMUN

OSCAR PABLO DI LISCIA

Escuela Universitaria de Artes, Universidad Nacional de Quilmes|

odiliscia@ung.edu.ar

RESUMEN

Leonard Meyer (Meyer, 1956) postula que el significado de la Musica no se asocia con
la referencia a entidades extra-musicales, sino con el juego de tensiones y distensiones
que la misma musica produce a través de la manipulacién de las expectativas de los
oyentes. Luego desarrolla iz extenso (Meyer, 1973) este enfoque en su teorfa implicati-
va. Stephane Roy (Roy, 2003), ha intentado extender el trabajo de Meyer al analisis de
la musica electroacustica. Este articulo presentard algunas reflexiones sobre la posibi-
lidad de una teorfa de la implicacién en el andlisis de la Musica Electroacustica y, en
general, sobre la Musica fuera de la practica comun. Esta exploracion se considerd
como una etapa previa indispensable hacia la aplicacion del analisis implicativo en la
espacialidad del sonido, que sera tratado en el siguiente articulo.

Palabras clave: Musicologia, Analisis musical, Percepcién auditiva, Composicion
musical, Musica electroacustica.

(*) Programa de Investigacién “Sistemas Temporales y Sintesis Espacial en el Arte Sonoro” / PICT 2015-
2604 ANPCyT.
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IMPLICATION AND SPATIAL QUALITY IN ELECTROA-
COUSTIC MUSIC. IMPLICATIVE ANALYSIS IN THE
MUSIC NOT BASED IN COMMON PRACTISE.

ABSTRACT

Leonard Meyer (Meyer, 1950), states that the meaning of music is not associated to
extra-musical entities, but with the interplay of tensions and distensions that music
itself produces through the manipulation of the expectations of the listeners. This
approach is further developed (Meyer, 1973) extensively in his implicative theory.
Stephane Roy (Roy, 2003), has intended to extend Meyer’s work to the Electroacous-
tic Music analysis. This paper will present some thoughts on the possibility of an
implication theory in Electroacoustic Music analysis and, generally speaking, in the
music not based in the common practise. This exploration was considered as an
unavoidable previous stage towards the application of the implicative analysis on
Spatial Quality, which will be treated in full in the next article.

Keywords: Musicology, Musical Analysis, Auditory Perception, Musical Composi-
tion, Electroacoustic Music.

Introduccion

Leonard Meyer, (Meyer, 19506), postula que el significado en la Misica no se asocia
con la referencia a entidades extra-musicales, sino con el juego de tensiones y disten-
siones que la misma musica produce a través de la manipulacién de las expectativas
de los oyentes. Posteriormente, (Meyer, 1973), desarrolla in extenso este enfoque a
través de la teorfa de las implicaciones. A pesar de comentar brevemente algunas
particularidades de la musica del siglo XX, Meyer reconoce que la aplicaciéon de su
enfoque se limita a la musica clasica tonal y, a lo sumo, a aquella musica que se basa
en los mismos sistemas de organizacién. Asimismo, la teorfa implicativa asume que la
musica que es objeto del analisis estd organizada en un sistema de unidades formales
de tipo jerarquico (Unidades formales de nivel inferior incluidas en unidades formales
de nivel superior y asf sucesivamente). Un enfoque de Stephane Roy, (Roy, 2003), ha
intentado extender el trabajo de Meyer al analisis de la musica electroacustica. Para
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ello se vale del supuesto de que, si bien en la Musica Electroacustica las implicaciones
pueden basarse en esquemas de cierta universalidad, su pertinencia es contextual y
propia de la obra.

El tema de este articulo fué investigado en el marco del Programa de Investigacion Siste-
mas Temporales y Sintesis Espacial en el Arte Sonoro (UNQ) y el PICT 2015-2604 (AN-
PCyT). El objetivo final es presentar y aplicar este tipo de analisis en la espacialidad
de la Musica Electroacustica y sera tratado en un segundo articulo. Para el logro de
este objetivo, el examen de la teorfa de la implicacion y sus posibilidades de aplicacion
en la musica fuera de la practica comun constituyen un primer paso insoslayable.

En este trabajo premiliminar, se hara en primer lugar una revision sumaria de la teorfa
de la implicacién de Leonard Meyer segin (Meyer, 1956, 1973). En segundo lugar, se
tratara la problematica de la teorfa de la implicacién en el analisis de la musica fuera
de la practica comun, especialmente en la electroacustica de acuerdo con, (Roy, 2003),
y otras fuentes. Finalmente, se realizard un analisis de ejemplo y se expondran algunas
conclusiones.

La teoria de la implicacion, segun Leonard Meyer

A continuacién se realizard un tratamiento sumario de la teorfa de la implicacion de
acuerdo con (Meyer, 1956, 1973) y los objetivos de este articulo. El lector puede
referirse a las fuentes citadas para mayores detalles. Leonard Meyer define a la impli-
cacion de la forma siguiente:

“Una relacién implicativa es aquella en la que un evento —sea este un moti-
vo, una frase, y asi— esta diseflado de manera tal en que se puedan hacer in-
ferencias razonables acerca de sus conexiones con eventos precedentes y
acerca de como éste envento en si mismo puede ser continuado y, tal vez,
encontrar clausura y estabilidad”. (Meyer,1973, pp. 110, traduccién del autor
de este articulo).

En esta definicién hay varios aspectos notables para comentar. En primer lugar, una
premisa sobre para que la musica que tratard pueda ser implicativa. Al decir ‘esta
disefiado de tal manera’, Meyer asume una pre condiciéon necesaria que, segun ¢€l,
unicamente existe en la musica de la practica comuin representada de forma 6ptima
por el conjunto de obras de la musica tonal occidental de los siglos XVII a XIV. En
segundo lugar, para que este disefio especifico dé lugar a una relacién implicativa, tres
condiciones deben cumplirse:

17
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1. Que se puedan realizar inferencias razonables acerca de las conexiones de un
evento con eventos antetiores.

2. Que se puedan realizar inferencias razonables acerca de como este evento puede
ser continuado.

3. Que sea posible que se alcance clausura y estabilidad.

Mientras que las dos primeras condiciones serfan necesarias, el ‘tal vez’ que antecede
a la tercera (existencia de clausura o estabilidad) indica que esta no necesariamente
tiene que ocurrir. Meyer aclara que no necesariamente todos los eventos musicales de
una obra tienen que estar diseflados para producir implicacion, existen eventos que
no la producen. La base del disefio que posibilita la implicacién son los patrones
melddicos en el contexto de la musica tonal. En general, se puede decir que los tres
elementos basicos de la teoria de Meyer son:

1. La Implicacion: la expectativa de continuacién de un proceso en un sentido de-
terminado vy, tal vez, el encuentro de estabilidad o clausura. En este sentido, se
distingue entre procesos ‘Cerrados’ (las implicaciones que contenfan fueron re-
sueltas) o ‘Neutros’ (no producen implicacién) y procesos ‘Abiertos’ (implicacio-
nes no resueltas).

2. La Desviaciéon: Es la Interrupcion de un proceso antes de que alcance su resolu-
ci6én. Dicha desviacién puede ser Provisoria, Definitiva, o puede abrir el planteo
de otras implicaciones (nuevos procesos). L.a Desviacién puede aumentar la ex-
pectativa de un proceso abierto.

3. Resolucién: la resolucién ocurre cuando un proceso implicativo abierto alcanza
estabilidad o clausura. La Resolucién puede ser proxima o remota y/o definitiva o
provisoria. Un aspecto importante a tener en cuenta es que la Resolucion ‘defini-
tiva’ debe cumplirse en una unidad de la misma jerarquia que la de la unidad en la
que se produjo la implicacion. Esta condicion es mas notoria en la musica del pe-
riodo clésico.

Adicionalmente, existen dos elementos complementarios de la teorfa que son dignos
de mencion:

1. El “Relleno de salto” (gap-fil)): la tendencia a hacer aparecer a posteriori las notas
intermedias entre dos o mas presentadas antes a intervalos de altura grandes.
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2. Las Prolongaciones: son extensiones de procesos abiertos que, sin embargo, no
aumentan su —por asi llamarla— intensidad implicativa. Estas son de cuatro ti-
pos: Declarativas, Normalizadoras, Extensiones y Paréntesis.

La teoria implicativa de Meyer en la Musica Electroacustica

La segunda parte del libro L’analyse des musique électroacoustiques: modéles et propositions de
Stephane Roy (Roy, 2003), esta dedicada a realizar cinco analisis de la misma obra
(Points de fuite, de Francis Dohomont) desde distintas perspectivas (Neutro, Para-
digmatico, Funcional, Generativo e Implicativo). En la seccion dedicada al anilisis
implicativo, intenta extender la aplicacién del trabajo de Leonard Meyer a la musica
electroacustica. Para ello se vale del supuesto de que, en la Musica Electroacustica, las
implicaciones pueden basarse en esquemas de cierta universalidad (arguetipos). Pero
también considera que el juego de implicaciones —si existe— es contextual, es decir,
propio de cada obra:

“Contrariamente al andlisis de implicaciones de la musica tonal, donde la me-
lodifa, armonia y ritmo constituyen el entorno privilegiado en el que tales fe-
némenos se despliegan, el analisis de implicaciones de una nueva obra elec-
troacustica exige que uno se interrogue cada vez sobre el sistema a partir del
que la causalidad musical se puede manifestar”. (Roy, 2003, pp. 528, traduc-
cién del autor de este articulo)

En su resefia de la teorfa de Meyer, Roy sefiala que en ella se distingue entre Paramet-
ros Principales y Parametros Secundarios. Los primeros se pueden ordenar de forma
escalar y son los habitualmente considerados ‘morfoféricos’ en la musica de la practi-
ca comun, es decir, la altura (organizada dentro del sistema temperado) y la duracion.
Los dltimos forman parte de un continuunm indivisible (por ejemplo, el fempo, la dinami-
ca, el timbre) y generalmente apoyan o refuerzan la organizaciéon de los primeros.
Naturalmente, llega a la conclusién de que, si algo de la teoria de la implicacion es
aplicable al andlisis de la musica electroacustica, debe basarse en los parametros
‘secundarios’ y, particularmente, en el timbre, tomando como base la conceptualiza-
cién de Pierre Schaeffer, (Schaeffer, 1966). Si bien Roy no establece previamente en
detalle los parametros o caracteristicas de la organizacién sonora que ha de tomar en
cuenta, lo hace en general, al considerar que los “perfiles’ principales en la obra son:

1. La evolucion dindmica o envolvente dindmica.

2. La evolucién de densidad. Cantidad de elementos constituyentes de una masa o
textura.
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3. La evolucién de cualidad espectral. Por ejemplo, desde un espectro ‘complejo’
hacia un espectro ‘ténico’

4. La evolucién de perfil ‘melddico’. Entendido éste como variacién de registro en la
altura.

5. La evolucién espacial. Basada en la distribucién de la energfa del sonido en el
angulo horizontal (dentro de los limites de una obra concebida en estéreo).

De esta forma, le resulta posible establecer dentro de las unidades morfologicas de
diversas jerarquias de la obra, procesos que ctrean tensién y/o expectativas de con-
tinuidad (implicaciones) y sus resoluciones, que son analogos a los que se describen
en la teoria de la implicacién de Meyer.

Otros enfoques en el analisis de la musica electroactstica o fuera de la practi-
ca comun vinculados con la teoria implicativa.

Existen numerosos enfoques de analisis de la musica electroacustica o fuera de la
practica comun que, si bien no hacen expresa referencia a la teorfa implicativa de
Meyer, son convergentes con muchos aspectos y con la forma en la que Roy la adapta
al analisis de la musica electroacustica. Sin la pretension de realizar una lista exhausti-
va, se trataran algunos de ellos segin Katlheinz Stockhausen (Stockhausen, 1955,
1992), Fred Lerdahl (Lerdahl, 1987), Francisco Kr6pfl (Kropfl, 1996), y Lasse Thore-
sen (Thoresen, 2015, 2020), con el propésito de explorar sus aspectos en comun.

En su articulo Struktur und Erlebniszeit, Karlheinz (Stockhausen, 1955, 1992) analiza
una parte del Cuarteto de Cuerdas Op. 28 de Anton Webern valiéndose del concepto
de ‘tiempo vivencial’ (Erlebniszer). En su concepcién, este tiempo se acelera o
desacelera en la medida en que la expectativa del oyente aumenta o disminuye. Las
aceleraciones o desaceleraciones del Zempo vivencial dependen, para Stockhausen, de
dos factores principales: el grado de alteracién (cuanto tiene de sorpresivo un evento
que le sigue a otro, i.e., cuan previsible es) y la velocidad de alteracion (los lapsos que
separan a un evento de otro). Elige una parte de la mencionada obra de Webern que
presenta caracteristicas singulares dentro de su produccion: estd constituida de 35
intervalos de tiempo iguales. En los eventos sonoros, sin embargo hay una sutil com-
binacién de alteraciones de diversos aspectos de la organizacién sonora que estan
supra-estructurados temporalmente y que provocan, segun Stockhausen, un aumento
y disminucién de la expectativa, segin su densidad temporal evoluciona y segun
como se entrelazan (de forma ligeramente congruente o no). Las organizaciones que
Stockhausen tiene en cuenta son:
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1. Diferencias de timbre (alternancia pizzicato/ legato).

2. Evolucién de la densidad polifénica (cantidad de notas en simultaneidad).
3. Evolucién de la dindmica.

4. Cambio de perfil melédico (ascendente-descendente).

5. Evolucién de registro.

Mucho del anilisis se dedica a demostrar como, si bien la evolucién del #empo vivencial
sigue un patrén general simple de aumento-disminucién, la combinacién de las dis-
tintas organizaciones produce un resultado complejo que tiene por objetivo mantener
la expectativa del oyente constante. La diferencia entre este enfoque y el que se ha
tratado antes es que Stockhausen en ningin momento menciona a la resolucion de las
expectativas creadas, sino que parece concibe a la mudsica como un continuum en el que
la expectativa crece o disminuye.

En su articulo Timbral hierarchies, Fred Lerdahl (Lerdahl, 1987), postula que el timbre
se puede organizar de forma jerarquica usando la teorfa generativa y la psicologfa de
la musica. Mas alla de la efectividad de su demostracién, lo que resulta de interés para
el tratamiento del tema del analisis y conceptualizacion del timbre en relacién con los
procesos de tension/relajacion, es la definicién que realiza de lo que denomina
‘disonancia o consonancia timbrica’. Presenta este concepto a través de la evaluacion
de los siguientes cinco atributos:

1. Biillo espectral (mayor presencia y/o energia en la regién alta del espectro).
Oposicién entre sonidos de espectro ‘brillante’ (tension) y sonidos de espectro
‘opaco’ (distensién).

2. Profundidad de vibrato y/o trémolo. Segin Lerdahl, los sonidos con una profun-
didad es muy grande en el wibrato y/o trémols, o bien sin estos efectos, producitian
mayor tension que aquellos que tienen una ‘profundidad 6ptima’ (en sus propias
palabras), pero reconoce que esta es altamente dependiente de estilos y factores
culturales.

3. Envolvente dinamica: ataques abruptos o excesivamente lentos serfan mas tensos
que los que son caracteristicos de una envolvente ‘formada’ (es decir, con ataque,
cuerpo y extincion).

4. ‘Rugosidad’ o grano interno de los sonidos debida a la presencia de batidos entre
sus componentes espectrales. Oposicién entre sonidos ‘rugosos’ (tension) y
sonidos Tisos’ (distensién).
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5. Organizaciéon de las frecuencias de los componentes espectrales. Oposicion entre
sonidos de espectro inarménico (tensién) y sonidos armoénico (distension).

En su articulo An Approach to the Analysis of Electroacoustic Music, Francisco Kropfl
(Kropfl, 1996), trata la cuestion desde dos aspectos: la tension/ descanso y el avance/
falta de avance (denomina como ‘direccionalidad’ a este ultimo luego). En sus
palabras:

“Las dos asunciones principales de esta aproximacién son, primero, que el
flujo musical involucra situaciones de tensién y descanso y segundo, que la
organizacién musical incluye a ambos, avance y falta de avance...” (Krépfl,
1996, pp. 323, traduccién del autor de este articulo).

Como factotes de produccion de estos dos efectos (Tensién / Descanso y avance /
falta de avance), menciona sin dejar de aclarar que su enumeracién no es exhaustiva, a
diversos parametros o nociones, algunos de ellos aplicables a sonidos individuales y
otros a secuencias de estos:

1. Crescendo / Decrescendo.
2. Ascenso / Descenso.

3. Accellerando/ Ritardando.
4. Rugosidad / Lisuta.

5. Btillo / Opacidad.

6. Heterogeneidad de un conjunto de sonidos o acciones.

Como ejemplo de aplicacion de este enfoque en la musica electroacustica presenta un
breve comentario sobre la organizacion general y un analisis grafico de su obra Mu-
tacion 1II, en el que se centra en la evolucién de los dos aspectos mencionados:
Tensién y Direccionalidad. Noétese especialmente que su concepcion, si bien con-
gruente con las de Meyer y Roy, tiene también importantes puntos de contacto con la
de Lerdahl. Esto ultimo en lo que hace a las cualidades que posibilitan que determi-
nados sonidos puedan ser percibidos como mas ‘tensos’ o no (disonantes o conso-
nantes, en la terminologifa de Lerdahl): Brillo espectral, Rugosidad, Envolvente
(aunque aqui hay diferencias de valoracién) y cualidad espectral. Otros puntos de
contacto surgen con la concepcién de Stockhausen. En primer lugar, Krépfl men-
ciona la conceptualizacion de ‘Momentos’ (Stockhausen, 1971), en la que existe la
posibilidad de pensar una secciéon de una obra como proceso 0 como estado en relacion
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con la direccionalidad o ausencia de esta, respectivamente. En segundo lugar los
esquemas de variaciones de Tension y de Direccionalidad no se presentan en térmi-
nos de ‘creacién-resolucién’ de tensiéon (tal como se plantean en Meyer y Roy) sino
como distintos grados de estas en una evolucién continua (tal como Stockhausen
presenta su analisis del Cuarteto Op. 28 de Anton Webern).

Dentro del marco de su ambicioso proyecto de Sonologia Aural (Aural Sonology),
Lasse Thoresen (Thoresen, 2020), declara, respecto de su trabajo que esta reunido en
el libro Emergent Musical Forms: Aural Explorations (Thoresen, 2015):

“El proyecto ofrece un gran numero de conceptos y signos analiticos nove-
dosos. Algunos de ellos, agrupados bajo la orientacién de la espectromorfo-
logia, permiten la transcripcién de cualidades del sonido basada en el pionero
trabajo de Pierre Schaeffer. Otros ofrecen un nimero de entradas al estudio
de las estructuras de construccién de formas: campos de tiempo, estratos,
formas dinamicas y transformaciones de las estructuras de construccién de
formas. Un objetivo importante del proyecto ha sido crear un método y ter-
minologfa generales que posibiliten analizar musica en muchos estilos e
idiomas dentro con los mismos términos”. (Thoresen, 2020, pagina Web,
traduccion del autor de este articulo, véanse ademas Schaeffer, 1966 y Sma-
lley, 1997).

Thoresen (Thoresen, 2020), dedica una parte substancial a las que denomina Formas
Dindmicas, cuyo analisis, segin €l, ofrece herramientas para describir la arquitectura de
la direccionalidad y la energfa. Se comentaran brevemente las particularidades de este
analisis, ya que tiene multiples relaciones con los enfoques que se han tratado hasta
ahora. El andlisis de las formas dinamicas se divide en tres categorfas: 1) Orientacion
temporal; 2) Logro de objetivo y 3) Funciones Acentuales.

1. Orientacién temporal. Se desglosa en cuatro sub-categorias: Orientada sobre la
presencia (tendencia estable o no, sin remision al futuro ni al pasado), Orientada
hacia adelante (tendencia al incremento, otientada hacia el futuro), Orientada ha-
cia atras (tendencia a la disminucion, orientada hacia el pasado) y Neutra (Ten-
dencia vaga o indefinida). A su vez, cada una de estas funciones puede aparecer
con un grado débil, promedio o fuerte.

2. Logro de objetivo. Se desglosa en cuatro sub categorfas: Logro de objetivo, Logro
atenuado de objetivo, Logro de objetivo pospuesto y Evasién de logro (completa
o parcial).

3. TFunciones Acentuales. Se desglosa en siete sub categorfas: Acento general, Mar-
caci6én de objetivo, Marcacion de limite entre dos campos de tiempo, Marcacién
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de comienzo de un campo de tiempo, Marcacién de final de un campo de tiempo,
Refuerzo de un acento previo y Advertencia sobre un evento futuro.

Para cada una de las categorfas y sub-categorias fueron diseflados simbolos y se ofre-
cen como ejemplo dos analisis de tipo grafico coordinados con la musica que se
analiza. El primero de ellos es de la exposicion del primer movimiento de la Sinfonfa
N°8 de Anton Bruckner. El segundo es de la obra Pajaros Exéticos (Oiseans: ex-
otigues), para Piano solista y grupo instrumental, de Olivier Messiaen.

Un examen de las categorfas de Formas Dindmicas y de los Analisis de obras permite,
ademids, inferir cuales son los pardmetros u organizaciones del sonido que se toman
en cuenta. En el andlisis de Bruckner, resulta ostensible que la base principal son los
disefios melédicos, rimicos y armonicos, y que aspectos de la organizacién que son
considerados secundarios por Meyer, como la densidad polifénica, la evolucién en
registro y la dinimica son, en general, congruentes con la estructura de los paramet-
ros primarios como es de esperarse en la musica del romanticismo tardio. En este
analisis se pueden observar, ademds, dos procesos de tensién-resolucién en niveles
formales organizados de manera jerarquica (el de mas alto nivel engloba a varios de
mas bajo nivel que son congruentes con éste). En el analisis de la obra de Messiaen,
en ausencia de la organizacién tonal y de los patrones ritmicos de la musica de la
practica comun, el disefio melddico, la regularidad/itregularidad de las secuencias de
duraciones, la organizacion de registro, la densidad cronométrica y la densidad
polifénica son los parametros u organizaciones que sostienen el analisis dindmico. Si
bien la mayor parte del andlisis se basa en secuencias de sonidos, determinados pun-
tos de la obra en los que sonidos largos con dinamica y brillo creciente constituyen
per se un gesto musical proveen la base para comprobar la ‘fuerza implicativa’ (esta
expresion es del autor de este articulo) de tales organizaciones. La unidad formal que
se desarrolla entre aproximadamente 4:10 y 4:48, en la que dos c¢rescendos de sonidos
tremolados de Taw-Tam son, parcialmente primero, y luego definitivamente resueltos
por sucesiones de sonidos a cargo de instrumentos de viento es un buen ejemplo de
lo antedicho.

Tanto en la categorfa de Orientacién Temporal (direccionalidad, remisién a eventos
anteriores o futuros) como en la de Logro de Objetivos se encuentran coincidencias
con la teorfa implicativa de Meyer y sus proyecciones a la musica electroacustica por
parte de Roy. Respecto de los enfoques de Stockhausen y Kropfl, hay coincidencias
con los pardametros y/o otganizaciones del sonido tomadas como base, pero estos no
proponen esquemas de tensién-resolucion, sino de tension y direccionalidad varia-

bles.
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Aplicacion del analisis implicativo en musica para medios mixtos

Finalmente se expondra un analisis basado en el enfoque de la implicacién y realizado
pot el autor de este articulo de la primera seccién de los Synchronisms N°6 (1970), para
piano y sonidos electrénicos de Mario Davidovsky. El propésito es presentar un
ejemplo de interaccion de caracteristicas de sonidos individuales y combinaciones de
sonidos en el marco de la teorfa implicativa aplicada al andlisis de musica mixta fuera
de la practica comun. El fragmento a ser analizado abarca desde el comienzo de la
obra hasta el compas 19, las tres primeras paginas de la partitura original (Davidov-
sky, 1970). Se presenta en las imdgenes 3 y 4 una transcripcion de la partitura y su
analisis basado principalmente en la metodologfa de Stephane Roy que se ha tratado.
La simbologfa que se usa difiere ligeramente de la utilizada por este, solo por razones
practicas. Los cuatro simbolos usados para delimitar y caracterizar las unidades for-
males son los que se muestran en la Imagen 1, junto con su explicacion.

| Unidad sin implicacién (neutra) |

I Implicacién sin resolucién

Resolucién de implicacién/es anterior/es |

Proceso implicativo con resolucién

Imagen 1. Simbologfa usada en el analisis implicativo

En la opinién del autor de este andlisis, el fragmento considerado desarrolla un pro-
ceso implicativo que crea tensién creciente a través de distintos factores y que es
resuelto de una manera evidente, pero no simple, al final. El primero de los factores
es el juego de tensién/ distension en las envolventes dinamicas de los sonidos y el
segundo es el ascenso gradual y no-mondtono en registro de sonidos cuyas repeticio-
nes se van intensificando. A lo largo de este proceso se intercalan procesos secunda-
rios que producen resoluciones provisorias y dilaciones del principal, agregando va-
riedad e interés al flujo musical. Estos dltimos no se explicaran en detalle y se espera
que sean evidentes para quien se familiarice con la obra y examine el analisis que se
presenta.

Se distinguen tres niveles formales jerarquicos: el de mas alto nivel, designado como
1, abarca todo el fragmento analizado, constituye el proceso implicativo principal y se
extiende desde el comienzo, hasta el compas 19. El segundo nivel formal tiene tres
unidades, designadas como 1.1, 1.2 y 1.3 respectivamente. El tercer nivel formal tiene
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varias unidades que subdividen a las del nivel formal anterior: 1.1.1, 1.1.2, 1.1.3 y
1.1.4 para la unidad 1.1; 1.2.1 y 1.2.2 para la unidad 1.2 y, finalmente 1.3.1, 1.3.2 y
1.3.3 para la unidad 1.3. Podrian establecerse unidades de un nivel mas bajo subdivi-
diendo estas ultimas, pero en lo interno de ellas se encuentran los procesos implicati-
vos que se espera hacer evidente en el desarrollo. El esquema completo de las unida-
des formales sin la partitura se muestra en la Imagen 5 para mayor claridad.

El juego de tension distension a través de la envolvente dindmica de los sonidos
resulta evidente al comienzo: la extinciéon del Sols inicial del piano es tomada por la
electrénica con el mismo sonido y una envolvente en reversa (creciente) que crea una
tensioén sin resolver, dado que las repeticiones del mismo con sonidos impulsivos
(tanto como para un Mis que le sigue en el compas 2) no producen la distension
creada. Una segunda aparicion del mismo recurso con algunas variantes ocurre en los
compases 0-7 con la nota Laby, cuya extincién es retomada otra vez por la electrénica
en el compas 6 con una envolvente creciente. Esta vez, existe, al final de la nota de la
electrénica un pequefio decrecimiento (de aproximadamente 0.25 segundos) que
podria considerarse una realizacién parcial o provisional. Otra presentacién del mis-
mo juego, pero en reversa, ocurre en los compases 10-12. Alli, un sonido percusivo
de la electroacustica enmascara el comienzo de un sonido ruidoso de banda ancha
con envolvente creciente que se corta bruscamente con la entrada del piano en el
compias 12 (acorde Rey, Laby, Sibs, Mis, Fas, Sis tocado pp). A pesar de que aqui se
presenta un esquema creciente (electroacustica) y decreciente (piano) en las en-
volventes dinamicas, tampoco se puede considerar que la tensién creada por las en-
volventes crecientes de la electroacustica se resuelven en el mismo medio. Mas aun,
sobre el mismo Sis del piano ocurre un juego de envolvente creciente de la electro-
acustica en los compases 14-15 que renueva la tension. Finalmente, en los compases
16-17 se reitera el juego de ataque del piano, prolongacién de resonancia con en-
volvente creciente sobre la nota Res, este juego resulta intensificado con la aparicién
de otro sonido de envolvente creciente centrado sobre la nota Sis (que fué enfatizada
antes). La resolucién de todo este proceso se encuentra en el compas 18, en el que
aparece una larga envolvente decreciente en la electroacustica sobre el mismo sonido
que fué prolongado con una envolvente creciente. En la partitura original, tanto
como en la version esquematica que se presenta existe una simplificacion en la nota-
cién de la electroacustica. Un analisis mas detallado de la forma de onda y la dis-
tribuciéon de la energfa en los dos canales de audio revela que el decrecimiento de
intensidad se presenta de una forma mds compleja: el sonido que prolonga el Regs del
piano en el compas 16 comienza en el canal izquierdo y su decrecimiento pasa al
canal derecho, mientras que otro bien centrado sobre la nota Re aparece enmas-
carado por un ataque ffjf del piano y se mantiene en el canal derecho para luego de-
crecer en el compas siguiente.

Si se examina ahora la evolucién en registro y las repeticiones (efectivas, es decir, no
las prolongaciones) de las notas que forman parte del proceso antes descripto, se



IMPLICACION Y ESPACIALIDAD...
Revista del IIMCV Vol. 34, N°2, Afio 34 - ISSN: 2683-7145
Articulo / Article

comprueba que, por una parte, realizan un ascenso no-monétomo (Sols — Laby — Sis
— Reg). Este ascenso gradual, marcado por repeticiones que se van haciendo cada vez
mas cercanas y frecuentes, también produce tensién creciente que es resuelta inmedi-
atamente después de que el proceso de envolventes que se describi6 es resuelto en el
compis 18: en el compas 19 aparece en el piano solo una lenta secuencia descendente
Sibg — Mibs — Sis — Dos a modo de resolucion de la parte ‘melddica’ del proceso.
Notese la presencia del Sis en esta secuencia, ya que es la nota que antecede al Res que
es la mas alta del proceso (los Fagy Dog tienen una importancia secundaria y no son
repetidos). Asimismo, si bien el analisis de la compleja y magistral estructura intervali-
ca no se ha tratado en detalle, debe sefialarse que la resolucién ‘melédica’ del compas
19 presenta en reversa las mismas notas que aparecen en secuencia ascendente en el
compis 5 creando un proceso implicativo de mas bajo nivel: Doy, Siy, Mib y Siba.

Se ha explicado como las dos organizaciones descriptas (Envolventes y Evolucion de
Registro) generan tension creciente que es resuelta de forma no-sincrénica (primero
la envolvente, luego el disefio de alturas). Un tercer factor lo constituyen, como ya se
menciond, las repeticiones de notas, en las que se registran repeticiones subsidiarias
(menos importantes) y las que se realizan sobre las notas principales. Las repeticiones
sobre estas ultimas se van haciendo mads frecuentes y a intervalos cada vez mais
pequefios a lo largo del proceso, y la tensiéon que crean no se resuelve. Es mas, se
intensifica con la aparicién en el compas 18 de 5 repeticiones (superpuestas a una
gran acciacattnra con notas graves del piano) del Reg, que es la nota mas importante del
proceso descripto. Esta falta de convergencia le confiere mayor variedad al fragmento
que se ha analizado. Otro factor a ser tenido en cuenta es que los sonidos de la elec-
troacustica que prolongan de forma creciente a los sonidos del piano tienen también
una complejidad espectral creciente (mayor ancho de banda) a lo largo del proceso, y
simplificada (solo unos pocos armoénicos en el Reg final decreciente).

Se presenta en la Imagen 2, a modo de resumen, un esquema muy general de la evo-
lucién de las notas, con las envolventes dinamicas que marcan el proceso y lineas que
marcan la evolucién gradual de registro. Las notas con cabeza pequefia indican repet-
iciones de poca importancia que no son prolongadas por la electroacustica.

Imagen 2. Resumen esquemitico del proceso implicativo de mas alto nivel y su resolucién
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Imagen 3. Analisis implicativo de la primera parte de los Synchronisms N°6 de Mario Davido-
vsky. Primera parte

Conclusiones

Se considera demostrado a través del analisis de bibliografia de diversos autores, a
través del examen de sus conceptualizaciones tedricas y de los analisis de obras que
han realizado y a través de un breve analisis musical propio, que determinados con-
ceptos tedricos y metodologia que provienen del analisis implicativo y sus exten-
siones se pueden aplicar de forma efectiva en la musica fuera de la practica comun,
incluyendo a la electroacustica. A modo de recapitulacion, se destacan las siguientes
conclusiones:

1. En términos generales, todos los autores coinciden en un supuesto teérico que se

puede formular de la siguiente manera: ‘Una parte significativa de la musica occi-
dental basa su desatrollo en juegos de tensién-distensién y/o otientacién hacia un
fin o meta o falta de esta orientacién y/o movimiento o detencién en base a la
organizacion de distintos parametros del sonido y sus combinaciones’. Si se acep-
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ta este supuesto, el objetivo del andlisis implicativo es revelar como ese juego de
tensiones-distensiones es llevado a cabo y qué tiene de particular la obra analizada
al respecto (en términos de Leonard Meyer lo ‘idiosincratico’ de la obra que el
analisis ctitico revela).

2. En coincidencia con Roy (Roy, 2003), se puede afirmar que, en la musica fuera de
la practica comun, el juego de implicacion-resolucion debe ser descubierto de
forma contextual. Es decir, es en la obra misma donde deben -si es pertinente-
hallarse los pardmetros y/o otganizaciones en las que se basa el juego de implica-
cién-resolucion y también los limites y rangos de estos que resulten efectivos.

3. A pesar de lo establecido en el punto anterior, los trabajos de los autores que se
han tratado coinciden en que ciertos parametros del sonido y sus organizaciones
son usados pata producit tensién/expectativa y resolucion en las obras musicales.
Estos son:

3.1. En los sonidos individuales:

- Envolvente dindmica creciente/decreciente.

- Brillo espectral creciente/decteciente.

- Rugosidad / lisura de la cualidad de supetficie.

- Cambios de cualidad espectral (Ruido-Inarmonicidad-Armonicidad).
3.2. En las secuencias de sonidos o eventos sonoros:

- Disefio de alturas creciente/decreciente.

- Densidad cronométrica creciente/decreciente.

- Densidad polifénica creciente/decteciente.

- Ocupacién de registro amplia-reducida.

- Irregularidad / Regularidad de la organizacién de duraciones.

- Heterogeneidad / Homogeneidad de los sonidos o eventos sonotos.

4. Sibien en el andlisis del fragmento musical de Davidovsky que se ha presentado y
en los andlisis de Roy (Roy, 2003), y Thoresen (Thoresen, 2020), se evidencia una
estructura formal jerarquica muy clara y consistente con el analisis implicativo, no
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se considera que esta necesariamente deba estar presente para realizar un analisis
implicativo que sea valido y util.

5. No se pretende en este articulo demostrar que el analisis implicativo es aplicable a
toda la musica fuera de la practica comun, por el contrario, en coincidencia con lo
que se menciona en el punto 2, es en la obra misma donde se debe buscar la per-
tinencia de este tipo de analisis.

Se ha evitado deliberadamente en este articulo todo tratamiento sobre la cualidad
espacial del sonido, dado que sera objeto de un tratamiento detallado en el siguiente.
A modo de final y prospectiva a futuro, se puede afirmar que la cualidad espacial del
sonido se puede organizar de forma jerarquica y de manera tal de que interactie de
forma efectiva —convergente o divergente— con los demas parametros del sonido
en la produccién de implicaciones.
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Imagen 4. Analisis implicativo de la primera parte de los Synchronisms N°6 de Mario Davido-
vsky. Segunda parte.
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Imagen 5. Esquema del Analisis implicativo de la primera parte de los Synchronisms N°6 de
Mario Davidovsky.
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RESUMEN

En el contexto del abordaje de los canones interpretativos se plantea la migracion de
tradiciones performativas en la 6pera del siglo XIX de Italia a la Argentina, con foco
en Giacomo Puccini y Tosca. El punto de partida es el trabajo del director portefio
Juan Emilio Martini, uno de los principales receptores de esta linea interpretativa en
Buenos Aires. Se estudia tanto su Convenciones, cortes y transportes en las dperas italianas de
repertorio, publicacién de 1988 en la que el autor defiende ciertas tradiciones en la
ejecucion de este género, como la actividad practica del propio Martini en el foso
orquestal del Teatro Colon. Tras pasar revista a sus propuestas y a la forma en que las
justifica, se formulan algunas conclusiones en cuanto a las caracteristicas del proceso
migratorio de este canon y su grado de perdurabilidad.

Palabras clave: Recepcion, Canon, Juan Emilio Martini, Interpretacion, Giacomo
Puccini.
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THE RECEPTION OF THE INTERPRETIVE CANON OF
ITALIAN OPERA IN THE RIO DE LA PLATA THROUGH
JUAN EMILIO MARTINI. AN APPROACH TO THE
PROBLEM OF MIGRATION OF CANONICAL
INTERPRETIVE PRACTICES IN TOSCA BY GIACOMO
PUCCINI.

ABSTRACT

In the context of the approach to interpretive canons, the migration of performative
traditions in 19th century opera from Italy to Argentina is assessed, with a focus on
Giacomo Puccini and Tosca. The starting point is the work of the Buenos Aires -
born conductor Juan Emilio Martini, one of the main recipients of this interpretive
line in said city. Both his Convenciones, cortes y transportes en las dperas italianas de repertorio,
a 1988 publication in which the author defends certain traditions in the performance
of this genre, and the practical activity of Martini himself in the orchestra pit of the
Teatro Colon are studied. After reviewing his suggestions and the way in which he
justifies them, some conclusions are drawn regarding the characteristics of the
migration process of this canon and its degree of perdurability.

Keywords: Reception, Canon, Juan Emilio Martini, Performance, Giacomo Puccini.

Introduccion

La problematica de lo que puede denominarse “canon interpretativo” tiene un impac-
to practico notorio en el quehacer musical cotidiano. Dicho impacto es particular-
mente fuerte en el ambito del repertorio operistico mas difundido, el italiano del siglo
XIX: en él subsiste —con fortuna alterna segun la época, por supuesto— un fuerte
nuicleo de convenciones performativas que a menudo se identifica lisa y llanamente
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con “la tradicién”, expresion que puede utilizarse tanto para su encomio como para
deplorarlo.!

Dentro de los géneros de la musica escrita de corte académico el melodrama peninsu-
lar del Oftocento es un ejemplo paradigmatico de area repertorial en la que rigié6 —y, en
menor medida, todavia rige— un canon interpretativo fuertemente caracterizado.
Este canon presenta aspectos mas bien radicales: lejos de limitarse a cuestiones sutiles
en los ambitos estilistico, fraseolégico o agdgico, suele determinar acciones del todo
independientes en relacién a la partitura impresa y a veces en explicita contradiccion
con ella.

La mayor parte de estas intervenciones puede agruparse en las siguientes categorfas:
cortes (de compases, secciones y numeros); transposiciones de tonalidad (casi siem-
pre a la baja); alteracién de cadencias (generalmente simplificindolas); modificacion
de fempi y de las consiguientes relaciones entre Zempi (también donde hay indicacién
metronémica impresa); cambios de notas con distintos fines (a menudo simplificando
la escritura vocal); variaciones en aquellas repeticiones que no fueran cortadas (inclu-
sive en obras pertenecientes a una época en la que las repeticiones ya no se ornamen-
taban); agregado de notas agudas en proximidad de puntos cadenciales (para mayor
lucimiento de los solistas vocales); sustitucion de arias por otras (generalmente para
evitar un original muy dificil); retoques en la instrumentacion, llegando a modificar el
organico orquestal previsto (a veces adecuandolo a un estilo posterior al del composi-
tor); cambios en la divisién u orden de escenas, cuadros y actos (por considerar que
con ello la obra gana dinamismo teatral); manipulaciones en los versos del libreto
(cuando una expresion otrora usual ya no parece comprensible u oportuna); relativi-
zacion de indicaciones de matiz, articulacion y otras variables (por lo general en linea
con una voluntad de simplificacion).

Las fuentes para el estudio de la evolucion del canon interpretativo dentro del reper-
torio que nos ocupa son esencialmente de dos tipos: las sonoras y las textuales. En
este caso resultan de poco auxilio las fuentes meramente visuales; las mismas nos
brindan valiosisima informacién sobre los aspectos performativos inherentes a lo
escénico, claro esta, pero ellos no son objeto de nuestro interés en el presente trabajo.

Las fuentes sonoras a las que hacemos referencia son, a su vez, de dos géneros. El
primero constituye el nicleo de lo que nos ocupa, pero también resulta el de mas
dificil abordaje, por ser tendencialmente inaferrable: se trata de las representaciones
de las 6peras mas significativas que se sucedieron desde el estreno mundial hasta hoy.
Aquf los rastros antiguos son escasos y endebles (ademas de muy mediados por la

1 Gossett tiene una visién nototiamente critica de la mayor parte de las tradiciones interpretativas de la

6pera italiana y aporta argumentos mas que razonables en ese sentido. Véase al respecto Gossett 2006: 69-
106.
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Jforma mentis de cada oyente), y deben buscarse en la memoria viva de personas mayor-
es y en las memorias escritas de personas fallecidas.

Al acercarnos al siglo XX y recorrerlo, por supuesto, el investigador adquiere una
ventaja que se acrecienta con el paso de los afios: esa invaluable herramienta que es el
registro mecanico del sonido, con sus posibilidades de captar, preservar, reproducir,
transmitir y eventualmente comercializar la interpretaciéon de una épera. Eso nos lleva
al segundo género de fuente sonora: los discos, en la significacién mas amplia del
término.?

Particular peso dentro de este repertorio y de nuestro estudio tienen los documentos
fonograficos —tanto en vivo como de studio— originados en directores italianos y
argentinos que protagonizaron una edad dorada en la meca de la 6pera peninsular, el
Teatro alla Scala de Milan: aquella que entre 1921 y 1929 lideraron Arturo Toscanini y
Héctor Panizza, con Ferruccio Calusio y Antonino Votto como adlateres, a los que
posteriormente sucedieron maestros (acaso mas afines al régimen mussoliniano)
como Tullio Serafin y Victor de Sabata.?

Al accionar de estos notables maestros scaligeros sigui6é un trasvasamiento hacia dos
grandes coliseos liricos americanos: la Metropolitan Opera de Nueva York —donde
actuaron Toscanini, Panizza, Calusio y Serafin, y se formé Fausto Cleva— y el Teatro
Colén de Buenos Aires, donde no solo dirigieron casi todos los maestros ya men-
cionados, sino también otros de perfil més local, que crecieron artisticamente bajo su
ala: primus inter pares, por vocacion y cronologfa, Juan Emilio Martini (1910-1996).

Juan Emilio Martini, musico portefio formado en su pais con Athos Palma y en Italia
con Franco Alfano, fue pianista, compositor, docente y gestor cultural —ademas de
traductor— pero se destac6 como director de orquesta y, especialmente, de 6pera. Su
nombre esta estrechamente ligado al Colon, en el que trabaj6 por 55 afios: ingresé al
mismo en 1931 como maestro preparador y por 46 temporadas —entre 1939 y
1985— dirigi6 para ese coliseo 95 producciones de titulos del repertorio italiano,
francés, germano, ruso, angléfono, espafiol y argentino, ademds de ballets y con-
ciertos.*

? Para delimitar histéricamente el inicio de la era discografica sera suficiente recordar que es de 1889 la
primera grabacién de fragmentos operisticos —el bajo danés Peter Schram cantando dos minutos y medio
del rol de Leporello en Don Giovanni de Mozart— y que la primera épera completa se grabé en 1907 (I
pagliacci de Leoncavallo, dirigida por el maestro italiano Carlo Sabajno).
3 El tema es abordado en De Filippi / Varacalli Costas 2017: 172-179.

4 Para el detalle de sus actuaciones en el Teatro Colén véase Plate 2006: 153.
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El notable director italiano Tullio Serafin, por su parte, jugé un papel de mucho peso
en el establecimiento del tipo de tradicion interpretativa que nos ocupa. El primer
auge de la actividad discografica —que podemos ubicar entre 1940 y 1960— deter-
miné que en el lapso de unos veinte afios se volcaran al disco los titulos mas popula-
res de la 6pera italiana; el gran protagonista de ello fue Serafin, que dirigié un par de
docenas de proyectos discograficos (titulos de Rossini, Donizetti, Bellini, Verdi, Puc-
cini, Leoncavallo y Mascagni) de enorme éxito.>

Esta discografia —mas alld de su indudable valor artistico— tiene un peso documen-
tal incalculable desde lo histérico: por un lado, nos aporta un testimonio de primera
mano sobre cémo un adalid de la tradicion italiana y los mejores cantantes de su
época interpretaban este repertorio; por el otro, el éxito comercial de esos discos —
vehiculos de un prestigio incomparable— gatillé un proceso de canonizacién de crite-
rios interpretativos sin precedentes y, acaso, con un solo ejemplo posterior de pare-
cida pregnancia: el de Herbert von Karajan.

Retomando nuestra enumeracién de fuentes que nos resultan de utilidad, nos toca
abordar las textuales, que en este caso también pueden clasificarse en dos grupos. El
primero incluye la musica escrita, ya se trate de manuscritos o de ediciones impresas
de las obras que nos interesan: las partituras generales pero también las reducciones
para canto y piano, las partes orquestales y las partichelas corales.

El segundo grupo consiste en la literatura que aborda de manera directa este acervo
convencional. Si la bibliografia secundaria —aquella en la que se puede rastrear, aqui
y alla, algin comentario aislado sobre el particular que resulte de interés— de tan
abundante es practicamente inabarcable, no sucede lo mismo con la bibliografia es-
pecifica (maxime si hacemos foco en la asequible al comuin de los lectores, es decir
los articulos y libros publicados en el circuito comercial). Tratindose de un tema tan
medular para un repertorio de gran difusion, sorprende el volumen relativamente
escaso de trabajos al respecto; ello es particularmente notorio en las épocas de mayor
auge de la tradicién de marras.

En orden cronoldgico, el primer agradecimiento del investigador de estos temas va a
Luigi Ricci, un artista especializado en épera que colaboré durante afios con el ba-
ritono y docente Antonio Cotogni, con el compositor y director Pietro Mascagni, y
con Giacomo Puccini. De la primera experiencia derivan los cuatro fasciculos (dos

* Serafin conté para ello con la colaboracién de estrellas del canto como las sopranos Maria Callas y Renata
Tebaldi, los tenores Beniamino Gigli y Giuseppe Di Stefano, el batitono Tito Gobbi y el bajo Nicola
Rossi-Lemeni.

¢ Alo largo de su dilatada carrera, Herbert von Karajan realizé6 mas de 800 grabaciones comerciales, su-
perando por amplio margen a todos los demis directores de orquesta (esta actividad abarcé también el
género sinfénico).
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tomos y dos apéndices) de Variazioni, cadenge, tradizions’ de la ultima, el libro Puccini
interprete di se stesso.8

La pieza bibliografica fundamental de este rompecabezas se origina tan solo cuatro
afios después del libro recién mencionado: los dos volimenes de Stile, tradigioni e
convengioni del melodramma italiano del Settecento e dell’Ottocento, de Tullio Serafin y Alceo
Toni.” Esta auténtica “guia de tradiciones” cubre con buen detalle titulos de Pergole-
si, Cimarosa, Rossini y Verdi (ignoramos por qué razén Donizetti y Bellini quedaron
en el tintero). Su escritura se decidi6 a rafz del escandalo suscitado por un polémico
articulo de Denis Vaughan,!” y fue acompafiada por un segundo articulo, de Gianan-
drea Gavazzeni.!!

Un salto de unas tres décadas nos lleva de una época en la que las convenciones
tradicionales reinaban supremas en el melodrama de repertorio a otra en la que
comenzaron a reducirse notoriamente, a manos del revisionismo de musicélogos
como Alberto Zedda y Philip Gossett, y de directores como Abbado y Muti. Este
salto no es solo temporal sino geografico y nos permite una fundamental incursion al
otro lado del océano, en pos de una publicacién en la que un ya veterano Juan Emilio
Martini parece manifestar preocupacion por la posible pérdida de estas tradiciones.
La abordaremos en detalle mas adelante.

De regreso a Europa, por fuera del creciente ambito académico especifico —articulos
en revistas de musicologfa y tesis universitarias— el panorama bibliografico parece
mas bien reducido, dominado por libros destinados mayormente a artistas en for-
macion; sus autores son pianistas preparadores de opera como Joan Dornemann,!?
Alan Montgomery!? y —sobre todo— Leone Magiera. Este dltimo es autor de sen-
dos libros sobre Mirella Freni, Luciano Pavarotti, Ruggero Raimondi y Herbert von
Karajan; en ellos, en mas de una oportunidad hace hincapié en soluciones interpreta-

7 Véanse Ricci 1939-1941 y Ricci 1937. Estas publicaciones siguen circulando y todavia son utilizadas en
conservatorios para el estudio del repertorio lirico peninsular.

8 Ricci 1954 es una valiosa fuente de indicaciones interpretativas para el repertorio pucciniano, pero esta
obra no ha tenido la misma difusién y fortuna que otras del mismo autot.

9 Ambos tomos son de consulta obligada para este tema: véase Serafin y Toni 1958-1964.

10 Vaughan 1958 denuncia, esencialmente, que las ediciones operisticas de Ricordi eran escandalosamente
descuidadas, citando ejemplos y, sobre todo, mencionando un apabullante nimero de errores.

1 Gavazzeni 1959 constituye, esencialmente, una respuesta a las acusaciones de Vaughan.

12 Ciaccia y Dornemann 1992. Joan Dornemann fue por muchos afios integrante del equipo de maestros
de la Metropolitan Opera de Nueva York, donde se desempefié como principal apuntadora.

13 Montgomery 2006. Alan Montgomery trabajé en el Oberlin Opera Theater por mas de tres décadas.
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tivas para la parte vocal no previstas por los compositores pero aceptadas de buen
grado (cuando no propuestas) por directores como el mencionado Karajan.!4

Por lo demas, en este trabajo nos serviran de marco tedrico algunos aportes ya clasi-
cos (Cook y Everist 1999, Danuser 1996, Kerman 1983, Randel 1992, Zenck 1989), a
los que adicionaremos visiones de mayor arraigo local (Cetrangolo 2015, Corrado
2005, Mansilla 2011, Musti 1999, Waisman 2017). LLa sumatoria de estos aportes —a
nuestro modo de ver, tendencialmente complementarios entre si— brinda un adec-
uado tel6n de fondo para la discusién y un contexto claro en cuanto a algunos de los
conceptos fundamentales de la musicologfa histérica que atraviesan el objeto de nues-
tro estudio: principalmente, los de interpretacion, circulacién, recepcién, mediacion,
migracioén, canon y metarrelato.

Alcance de la investigacion

Por razones de eleccion metodoldgica y de necesaria brevedad, nos ocuparemos en
esta sede solo de las fuentes que de manera mas inmediata, abierta y lineal nos apos-
tan datos de peso sobre las convenciones performativas apuntadas: en cuanto a lo
sonoro, algunas grabaciones de 6peras completas tomadas en vivo; en cuanto a lo
textual, ciertos libros publicados por fuera del mundo académico —si se quiere, no
explicitamente musicolégicos— que abordan de manera directa dichas convenciones.

En particular, nos interesa realizar aqui un esbozo exploratorio de cémo el canon
interpretativo pasible de ser estudiado en estas fuentes pasé de la peninsula italica a
circular en el Rio de la Plata (y paralelamente en los Estados Unidos, como ya men-
cionamos). Por ello, en ambos casos haremos foco en los materiales relacionados con
el argentino Martini en el Teatro Colén: las 6peras por €l dirigidas allf y los textos por
¢l publicados en Buenos Aires.

Esta experiencia de mas de medio siglo permitié a Martini trabajar con Héctor
Panizza (su principal referente), Ferruccio Calusio, Tullio Serafin, Francesco Molinari
Pradelli, Oliviero De Fabritiis, Gianandrea Gavazzeni y Fernando Previtali,!> ademas
de acompafiar al piano y desde el foso a cantantes como Beverly Sills, Rose Bampton,
Lucia Valentini Terrani, Beniamino Gigli, Mario Del Monaco, Ramén Vinay, Alfredo
Kraus, José Carreras, Leonard Warren y Nicola Rossi-Lemeni. Sobre su recepcion de
los criterios de Panizza se escribio:

14 Véase, sobre todo, Magiera 2020. El maestro Leone Magiera llegé a ser director de estudios del Teatro
alla Scala de Milan y del Maggio Musicale Fiorentino.

"% Este listado se enriquece con directores de otras procedencias, como Fritz Busch, Erich Kleiber y Albert
Wolff, maestros de primera linea con los que Martini trabajé en los repertorios aleman y francés.
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Su colaboracién directa con el primero fue muy frecuente y la relacién que
naci6 del trabajo en comun, perdurable. Si Juan Emilio Martini tomé a Pa-
nizza como modelo, fuerza es aceptar que no eligié mal, ciertamente. Como
quiera que sea, la declarada admiracién de Martini por su ilustre compatriota,
al que consideraba una suerte de arquetipo del antiguo director-concertador,
es absolutamente comprensible. (Valenti Ferro 1985: 140)

Tras una extensa pesquisa de fuentes sonoras, logramos acopiar ocho grabaciones no
oficiales de otras tantas funciones operisticas en el Teatro Colén dirigidas por Marti-
ni, correspondientes a un titulo de Mozart (La finta giardiniera), dos de Donizetti (Lucia
di Lammermoor y Don Pasquale), uno de Verdi (La traviata), uno de Puccini (Tosca), dos
de Panizza (Aurora, Bisanzio) y uno de Schiuma (Las virgenes del Sol).1°

En cuanto a nuestras fuentes textuales, tras una busqueda no menos azarosa pudimos
dar con un ejemplar de Convenciones, cortes y transportes en las dperas italianas de repertorio,
breve trabajo en el que Martini se ocupa de ocho éperas: una de Rossini (I/ barbiere di
Sivigha), tres de Verdi (Rigoletto, 11 trovatore, La traviata), una de Mascagni (Cavalleria
rusticana), una de Leoncavallo (I pagliacci) y dos de Puccini (La bobéme y Tosca).\?

Sin perjuicio de haber examinado todo este material con el fin de generar un contexto
lo mas abarcativo posible para nuestra tarea, aqui nos centraremos en Puccini y par-
ticularmente en la épera para la que contamos tanto con un registro grabado como
con un testimonio literario por parte de Juan Emilio Martini: Tosca.

Martini y su libro

Convenciones, cortes y transportes en las dperas italianas de repertorio de Martini es una obra de
extensiéon muy modesta: un total de 56 paginas, de las cuales 39 dedicadas al trata-
miento directo de las ocho éperas que el autor decidié abordar.

Martini comienza su texto intentando —sin demasiado éxito, por otra parte— delimi-
tar su objeto de estudio: las dperas “de repertorio”. Las define como aquellas que
para “la mayorfa de nosotros” han sido “el primer contacto con el teatro cantado,
estan unidas a recuerdos caros a nuestra adolescencia, y han causado en nuestro es-
piritu los primeros y mas fuertes impactos musicales” (Martini 1988: 5). A contin-
uacién, a modo de ejemplo, menciona Rigoletto, 1/ trovatore, La sonnambula, Norma, 1.a
Savorita, 1. elisir d’amore, 1] barbiere di Siviglia, 1 pagliacci, I puritani y Lucia di Lammermoor.

' Se trata con toda probabilidad de transmisiones radiales —realizadas en vivo— de sendas funciones, hoy
asequibles en discos compactos por fuera del mercado discografico “oficial”.

17 Martini 1988. Esta importante publicacién, central para el presente trabajo, parece en la actualidad casi
inhallable, por lo que setfa oportuno abogar por su reedicion.
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Si sumamos a estos titulos otros tratados en la publicacion de Martini —Ia fraviata,
Cavalleria rusticana, La bobéme, Tosca— y algunos de los que se propone tratar en una
segunda entrega —Don Pasquale, Madama Butterfly— queda claro que no se trata aqui
de recuerdos de adolescencia, impactos musicales o cualquier otro hecho anecdético,
sino del canon repertorial universalmente aceptado de la épera italiana. De hecho, la
expresion “Opera italiana de repertorio” suele aludir precisamente a esto: dos docenas
de titulos populares de Rossini, Donizetti, Bellini, Verdi, Puccini, Leoncavallo y Mas-
cagni.!®

Llama la atencion que el autor se refiera a I/ barbiere di Siviglia como a una obra perfec-
ta “desde la primera hasta la dltima nota” (Martini 1988: 5), cuando luego dedica
ocho paginas a este titulo, esencialmente para validar los peores cortes, convenciones
y transportes de la tradicion, incluyendo la asignacion del papel mezzosopranil a una
soprano ligera. La realidad es que esta contradiccién no es nueva: un estudio del libro
de Serafin y Toni sobre el mismo tema —en el que Martini claramente se inspire—
arroja resultados similares, especialmente en relacion a esta épera.

Con todo, si Serafin era implacable con la aplicacién de las convenciones tradicion-
ales, no considerando siquiera la posibilidad de discutirlas, Martini parece querer
posicionarse en un lugar de mayor moderacién, probablemente heredado de Panizza.
No en vano menciona la “campafia” que Toscanini inauguré en 1921 con I/ trovatore,
en pos de liberar a la 6pera italiana de sus tradiciones mas abusivas:!” una cosa es
cortar formulas cadenciales reiterativas o repeticiones da capo y otra deformar la musi-
ca, parece advertir Martini, en linea con los scaligeros Toscanini y Panizza. De alli que
para ¢l exista una “gran tradicién operistica”, cuyos adalides son indudablemente
estos dos maestros, y una tradiciéon desbocada o exagerada (acaso liderada por Seraf-
in, aunque Martini no lo explicita).?0

El autor se vuelve més claro y punzante al marcar la diferencia entre la funcién teatral
y la grabacién de estudio, que en efecto plantean problematicas totalmente distintas.
Menciona por un lado lo que desde la musicologfa llamarfamos el poder canonizador
del disco, que se vuelve una referencia absoluta para quienes no leen musica. Por el
y esto ya es mas discutible— que una version integral (sin cortes)

otro, hace notar

"% No es casual que se trate, precisamente, de las obras grabadas por Serafin en las décadas del *40 y del °50.
19 Martini se equivoca: la version de I/ frovatore a la que alude no es de 1921 (afio en el que Toscanini no
dirigié este titulo en teatro alguno); se refiere con toda probabilidad a la produccién presentada en el
Teatro alla Scala de Mildn en 1925, con el tenor Aureliano Pertile como protagonista. Véase Sachs 2017:
401-402.

20 Sin embargo, veinte aflos antes Martini escribid, sugestivamente, que Panizza y Serafin eran “duefios de
una técnica y un régimen de trabajo diametralmente opuestos” (Martini 1968: 4).
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puede ser adecuada para un registro fonografico pero a menudo no lo es para una
funcion teatral.?!

Martini defiende las intervenciones interpretativas que propone en cuanto tomadas
de Panizza, Calusio, Serafin, Molinati Pradelli, De Fabritiis, Gavazzeni y Previtali a lo
largo de medio siglo de actividad en el Colén. Estas constituyen la “buena tradicién”,
de ascendencia toscaniniana, aquella que no permite que las arias de Rosina y Bartolo
en 1/ barbiere di Siviglia sean suplantadas por piezas de otros autores.??

Antes de proceder a tratar las ocho 6peras mencionadas, el autor recomienda a los
interesados la lectura de La musica italiana dell’800, el libro de Ildebrando Pizzetti en el
que se discurre con provecho de Rossini, Donizetti, Bellini y Verdi.??

Para cada épera Martini presenta, siempre en el mismo orden: el detalle de la edicion
para canto y piano utilizada, con referencia a su paginacion; la divisién en actos, max-
ime en el caso de optar por una alternativa a la original; los cortes recomendados; las
convenciones, que incluyen eventuales transportes de tonalidad; ejemplos musicales
en los que se muestra —siempre en reduccién para canto y piano— lo descripto en el
texto; y, finalmente, una foto suya, por lo general correspondiente a una produccion
de la 6pera en cuestion.

Dentro de las convenciones se menciona la manera tradicional de dirigir algunos
compases en cuanto a su bateo, algo que no parecié interesar a Serafin y Toni en su
ensayo sobre el tema.

Puccini y su 6pera

Resulta bastante claro a quien estudie las convenciones tradicionales de la 6pera de
repertorio que su justificaciéon por parte de quienes escribieron al respecto, como
Martini y Serafin antes que €I, no resiste mayor analisis. Contrariamente a lo afirmado
por estos directores-autores, buena parte de estas tradiciones no se originé ni en el
compositor de la 6pera en cuestion ni en los intérpretes de su estreno mundial.

Todo indica, mas bien, que sucesivas generaciones de intérpretes, a medida que se
alejaban de las coordenadas espacio-temporales y estilistico-estéticas de compositor y

2! Martini 1988: 8. Resulta muy curioso que el director no se plantee que los compositores escribieron sus
Operas precisamente para el escenario teatral.

2 Increiblemente, si pareceria licito que la parte mezzosopranil de la mencionada Rosina sea reescrita para
soprano, como se sugiere en Martini 1988: 11, 13.

Pizzetti 1947. El libro del compositor de Parma es, en efecto, sumamente valioso para el tema que nos
ocupa.
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estreno, fueron “acomodando” las obras para adaptarlas a un sentir artistico mas
cercano a su propio tiempo. Es asi que los cantantes, directores y régissenrs que traba-
jaron durante la primera mitad del siglo XX fueron acercando a sus necesidades y a
las de su publico los esquemas creativos de compositores que escribieron en contex-
tos muy distintos.

No extrafia, entonces, que durante el siglo que abarcé la labor de Toscanini y Martini
(la carrera del primero empezé en 1886, la del segundo terminé en 1985) el Barroco
fuera casi ignorado, el Clasicismo fuertemente romantizado, el Romanticismo acerca-
do al Verismo y el Verismo mayormente respetado, por resultar mds proximo. Esto
planted toda una serie de cuestiones vocales, musicales y escénicas.?*

Por lo antedicho, cada compositor operistico italiano sufrié a manos de los in-
térpretes del siglo XX en diverso grado y segin su antigiiedad. Durante el siglo de
marras los mas lejanos en el tiempo —Pergolesi, Paisiello, Cimarosa— fueron mayos-
mente ignorados, como objetos de museo a los que se tributa respeto por su caricter
histérico pero que se encuentran desactualizados. Por su parte, los tres colosos del
belcanto —Rossini, Donizetti y Bellini— sufrieron una serie de intervenciones para
volverlos menos clasicos y mas romanticos: cuanto mas breves, dramaticas y moder-
nas resultaran sus lecturas, tanto mas asequibles serfan para el publico contempo-
raneo: asi, de una serie de gloriosas esculturas de cuerpo entero quedaron sendos
bustos.

El idolatrado genio de Verdi fue respetado en sus creaciones maduras, que de alguna
manera anticipaban una estética mas verista, pero sus Operas de juventud fueron
relegadas y su trilogfa mas popular sufrié los embates “veristizantes” de varias gen-
eraciones de intérpretes, que cortaron y modificaron sin piedad todo lo que les
parecié redundante o poco funcional a los gustos actuales. Algo mas cerca en el
tiempo, el Verismo de Leoncavallo, Mascagni y Giordano fue mas afortunado: al ser
estos autores contemporaneos de algunos de sus ejecutantes y casi contemporaneos
de los sucesivos, sus obras respondian razonablemente al Zeifgeist: compositor, in-
térprete y publico vibraban felizmente en una misma longitud de onda.

En este ultimo contexto se ubicé Puccini, ocupando ademas un sitial de privilegio, al
ser el compositor italiano de épera mas venerado y popular de su generacién. A ello

24 gl poderio sonoro requerido para vencer las orquestaciones veristas llevé a los cantantes a desarrollar
técnicas vocales distintas a las necesarias para abordar repertorios mas antiguos. Por otra parte, nada mas
lejano del trascendental virtuosismo barroco y de la simplicidad olimpica del Clasicismo que el espiritu de
la musica posromantica, lo que llevé a los directores a tratar de inyectar un caricter mds dionisiaco a gestos
compositivos mayormente apolineos. Finalmente, es indudable que un espectador avezado a la radio, al
cine y luego a la television exige un ritmo dramético incompatible con las extensiones y las reiteraciones de
los autores del pasado; de alli que los régissenrs sean los primeros en agradecer cuando una Spera de
Donizetti es abreviada mediante cortes.
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se sumaron otros elementos que lo favorecieron de manera particular: la precision de
sus instrucciones musicales y escénicas; la existencia de un libro testimonial como el
ya mencionado Puccini interprete di se stesso de Ricci; y, finalmente, la colaboracién es-
trecha con Toscanini, maestro notoriamente comprometido con los textos que
dirigfa.?>

No extrafa entonces que si en el libro de Martini I/ barbiere di Siviglia ocupa ocho
paginas, Tosca —por otra parte, la 6pera teatralmente mas moderna de las surgidas del
compositor de Lucca, al punto de parecer cinematografica— ocupe escasas cinco
(Martini 1988: 47-51). Sin embargo, por pocas y sutiles que sean, aqui también sub-
siste un nucleo canénico de tradiciones interpretativas que desde Europa e Italia supo
migrar hacia América y la Argentina.

Martini, tras indicar la paginacion de la partitura Ricordi (que hemos utilizado para
cotejar sus indicaciones), marca dos cortes, 27 convenciones —de las que 21 son
esencialmente indicaciones de bateo: “en 17, “en 27, “en 47, “en 67, “en 8”— y apot-
ta cuatro ejemplos musicales. Cierra el capitulo una fotografia en la que se lo aprecia
en un momento previo o posterior a una funcién de Tosca de 1956 en Rio de Janeiro
(Martini 1988: 51). Como en el resto del libro, no hay desarrollo conceptual ni expli-
caci6n alguna, solo se hace constar lo que “debe hacerse”.

Veamos los dos cortes propuestos, que se ubican en el segundo acto. El sugerido
para los compases tercero a sexto de la pagina 166 no es en absoluto usual y tampoco
se vislumbra en ¢l utilidad alguna: se encuentra en el medio de un brevisimo interlu-
dio orquestal que sigue a la salida de Cavaradossi y sobre el cual Puccini detall6, con
la precision habitual en él, una accién escénica (véase ejemplo musical Ne 1).

El otro corte si es tradicional y puede resultar comprensible, ya que luego de una
digna interpretacién de “Vissi d’arte”, la célebre romanza de Floria Tosca, el aplauso
es inevitable y un calderén sobre silencio se torna necesario.?¢

Pasemos a las convenciones indicadas (entre las que, digamoslo de paso, se repite la
mencién de uno de los dos cortes ## supra). La primera de interés es la indicada para el
ultimo compas de la pagina 32, cuando Cavaradossi contesta a Tosca “Lo nego e
t'amo”. Martini indica agregar un molto ritenuto sobre las tres corcheas del tenor, en
lugar de seguir @ tempo y cantar con passione como lo indica Puccini.

» Debe decirse aqui que a partir de fines del siglo XX, con el avance de los estudios musicoldgicos y la
difusién de ediciones criticas, la tendencia a “actualizar” las 6peras de repertorio dejé de pasar por la esfera
musical para trasladarse a la escénica: la herramienta para ello fue la relectura por parte directores escénicos
de mucho, mediano y poco talento, que “resignificaron” los libretos, mudando de espacio y de tiempo la
accion escénica original.

% No se llega a comprender, sin embargo, por qué luego de ese calderén agregado no se podrian tocar y
cantar los dos compases y medio siguientes, que Martini y la tradicién canénica eliminan.
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Ejemplo musical Ne 1

Entendemos que es un vicio tan comprensible como erréneo, toda vez que esta semi-
frase con funcién de /fevare es una suerte de anticipaciéon de “Qual occhio al mondo”,
en la pagina 49, cuando el tenor comienza una frase similar pero de mayor desarrollo
melddico, esta vez a partir de tres negras. Puccini, que nada dejaba librado al azar,
anticipa con brevedad y « #empo una idea que posteriormente desarrolla en rallentando,
a cappella y con una explicita instruccién concomitante en cuanto a la accién escéni-
ca.”’

Ya en el tercer acto, en pagina 268, en plena romanza tenoril (“E lucevan le stelle”),
en los compases cuarto y sexto el autor indica quitar los adornos en el acompa-
fiamiento que, a doble octava, duplican la linea de Cavaradossi, que en esos momen-
tos esta reiteradamente marcada 77% y no es, por ende, a fempo. Se trata aqui del tipico
recurso de simplificacién: en lugar de acordar con el tenor como realizar los adornos
(¢se veran o no afectados por el ritenuto?), para poder concertar facilmente orquesta y
canto Martini aboga por evitar una complicacién y dejar que solo el cantante los
ejecute, acaso, como mejor le parezca.

La dltima recomendaciéon concreta del director argentino es la mas usualmente
aceptada en el teatro, pues la realizacion exacta de lo escrito no suele funcionar bien
en vivo. Se trata de la escena final de la 6pera, cuando la soprano ha descubierto la
muerte de su amado, entre las paginas 306 y 307: la propia Tosca y —fuera de escena,
acercandose— Spoletta, Sciarrone mas un pequefio coro masculino tienen una setie
de frases, sobre dos notas la soprano y enteramente declamadas (con ritmo escrito)
los demas (véase ejemplo musical N° 2).

27 Se diré que “Lo nego e t'amo” suena bien como lo sugiere Martini, pero ello significa poco o nada: la
mayor parte de la musica de Puccini sigue sonando atractiva inclusive cuando es sometida a las peores
deformaciones, y eso no es dbice para respetar su forma original y su razén de ser teatral.

45



SEBASTIANO DE FILIPPI
Revista del IIMCV Vol. 34, N°2, Afio 34 - ISSN: 2683-7145
Articulo / Article

AcITATO J.: 116 (abbracciando la salma di Cavaradossi)
|
T %ﬁ—x———yﬂu— A s
N 0, ¥ — +11 t T— 1 1]
a S r—r r—r
spoL. - St Tu mor._to... morto?
. (dal di sotto) (grida prolungate, lontane)
A - T F —]
ot i ! —
Ah!
fSL‘iRR (dal di sotto)  (grida prolungate,lontane)
R - £ T ]
u I t —1
46 Tenori cerereae
(grida prolungate,lontane)
e o = Ai i —
z: \‘_)v o) | T ——1
350 sassi (dal di sotto) Ahl
:O ra e T T —
[ = t 1 —
o) 1 1 —
Ah!
p Ac1rATO &= 116
D" oS
A4 (™
L PR A Er R e T Al LT )
LRk 2o AL # b
rp sS4 P FeEe %
raYWwa +
) . n + T
T 1Y L %8 - I A T Y
1y “‘f F§1- 'n'-—r, — g-—t g]_ #_ # _ﬁ
§ TR fe Hkﬁ/‘h‘ §¥ ie 49 #
L S g S~ LZ
n (piangendo) Siring. a poco a poco
1. - e E—— T i 'q
» | e . I & L | B LAY 1) 1
b‘] 1 I' l'/ 1 lrl I'I I'l 1 l'l . |
_rio... _ve_raFlo - ria
gL Ma-rio (gridando) po 5 Ij‘l
T 1Y IRY T ) 2 —]
SPOL = +—& FV—V—F1—% s —
N 1§ T s—
e S Scarpia? Ah!
NN N
) 1Y I 1wl U F 1T 17T ¥ ¥ T s |
s P v ¢ ¥ g5 PP
i di - carpi
Vi di _ co,pugna __la_to! (gridando) Scarpia
%ﬁ = —2 %% e
1 1 —
S Scarpia? Ah!
) 53 ——— i y3 o O — ¥ ’3
{ - ya. 4 ¥ 1
JS Scarpia? Ahl
o) [T _r ppm—
I — — T
-
FEEE T QD AN S
———=—_ =7 P string.a poco @ poco e cres. —=—=——— |
e Y I T e | N
J A0 ‘. 15 1 IK\ i Jt\ l'\I z 1T =
L g f ?

Ejemplo musical No 2



LA RECEPCION DEL CANON INTERPRETATIVO...
Revista del IIMCV Vol. 34, N°2, Afio 34 - ISSN: 2683-7145
Articulo / Article

Todo ello, que luce bien en el papel y se realiza sin problemas en un estudio de
grabacion, en la realidad de una representacion casi nunca acaba de entenderse; el
principal problema es que la dramatica escritura orquestal —que suena en primer
plano y es correcto que asi sea— silencia por completo, si no a la soprano, si a los
caballeros mencionados. Por ende, como consigna el argentino, en lugar de lo previs-
to por el compositor se “oyen gritos sofocados en el fondo” (Martini 1988: 48).

Sobre las restantes indicaciones, que consisten en brevisimas instrucciones sobre
cémo resolver el bateo en determinados compases, no es necesario extenderse: al-
gunas son acertadas pero obvias, otras mas originales pero discutibles. Este tipo de
indicaciones estereotipadas y simplistas pertenece a una época pasada, en la que los
directores surgian de la labor de acompafiamiento pianistico, sin pasar por estudios
reglados de técnica directorial (que por entonces no existfan). Hoy estos pasajes
pueden resolverse de distintas maneras, segtn el criterio artistico de cada intérprete, y
a veces de forma mas eficaz en relacién a lo propuesto por Martini (véase ejemplo
musical n° 3).

Con todo, lo mas notable es lo que autor no dice en su texto: por razones que se nos
escapan, varias de las mds importantes tradiciones canénicas de Tosca no son siquiera
mencionadas por Martini. Volveremos muy en breve sobre este tema.

Pasando de la fuente textual a la sonora, disponemos de un registro de la funcion de
Tosca que Martini dirigié en el Teatro Colon el viernes 7 de agosto de 1953, a la cabe-
za de los cuerpos artisticos estables del coliseo portefio.?® Contd para la ocasién con
un elenco de campanillas, liderado por tres cantantes italianos por entonces todavia
jovenes: la soprano Renata Tebaldi (Floria Tosca), el tenor Carlo Bergonzi (Mario
Cavaradossi) y el baritono Giuseppe Taddei (Vitellio Scarpia). La direccién escénica
del espectaculo correspondi6 a Mario Troisi.

Acerca de esta funcion, podemos afirmar que la practica totalidad de las decisiones
interpretativas canoénicas mencionadas en Convenciones, cortes y transportes en las dperas
italianas de repertorio es llevada a la practica por Martini. Naturalmente, al no disponer
de un registro filmico centrado en el foso, es imposible determinar fuera de toda
duda si el director realmente marcé todos los compases mencionados en su libro
como allf lo indica, pero las variables de fempo, acentuacion y fraseo que se aprecian
hacen suponer que asf fue.

28 Giacomo Puccini: Tosca. Renata Tebaldi (Tosca), Catlo Bergonzi (Cavaradossi), Giuseppe Taddei
(Scarpia), Tulio Gag!iardo (Angelotti), Vittorio Bacciato (Sacristin), Catlos Giusti (Spoletta), Héctor
Barbieri (Sciarrone), Angel Hrovatin (Carcelero), sin consignar (Pastor). Coro de Nifios del Teatro Colén,
Coro Estable del Teatro Colén, Orquesta Estable del Teatro Colén. Director: Juan Emilio Martini. Teatro
Colén, Buenos Aires, 7 de agosto de 1953. House of Opera, CD 9161.
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Ejemplo musical Ne 3

Mas interesante todavia es apreciar que en esta representacion estin presentes las
practicas tradicionales que el director no menciond en su escrito, pero que conoce-
mos igualmente por una larga frecuentacién del teatro y de la discografia. Citamos a

continuacion las principales.
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Sobre el primer acto no es mucho lo que podemos decir, porque dafios irreparables a
las cintas originales dieron por tierra con la posibilidad de escuchar su segunda mitad.
De lo que se aprecia, sin embargo, sobresale una “Recondita armonfa” tenoril en un
tempo sensiblemente mas rapido que el prescripto, sin los pianissimi 'y piani requeridos
por Puccini, pero con un calderén agregado al final para permitir el aplauso: todo
dentro de la mas estricta tradicioén teatral y todo misteriosamente silenciado por Mar-
tini en sus apuntes.

También es tradicional el subito meno mosso agregado a la seccion “La vidi ieri”, en la
que Cavaradossi se excusa ante Tosca, lo mismo que muchas exageraciones en rallen-
tandi'y ritenuti de la misma escena, que Puccini prevé poco y Martini —acomodandose a
sus cantantes— hace molto, coronandolos con sendos calderones que garantizan el
lucimiento de los solistas.

El segundo acto es el mas interesante para nosotros. El corte de tres compases de
pagina 166, ya incomprensible en el papel, resulta francamente chocante a la audicion.
“Vissi d’arte” presenta el tipico reacomodo del texto en “perche, Signor” a los fines
de acopiar fiato para el Si bemol agudo. Tras un asesinato de Scarpia muy problemati-
co en cuanto a concertacién (soprano, baritono y orquesta parecen estar, por mo-
mentos, en teatros distintos), el “E avanti a lui tremava tutta Roma” de Tosca es
enfaticamente declamado, segin la mas rancia tradicion, en total contraposiciéon con
la explicita voluntad codificada por Puccini en su partitura.

Del tercer acto diremos solamente que se agrega el usual calderén al final de “E luce-
van le stelle” para permitir el aplauso del publico, que aqui es por cierto tan atronador
como merecido.

Todo lo antedicho se enmarca en una funcién en la que la evidencia indicarfa que
Tebaldi, Bergonzi y Taddei —en espléndida forma vocal— cantaron cada uno como
lo consider6 mas oportuno, relegando al director a un rol de acompafante, sin que
este proyectara un concepto musical y dramatargico unificador.?

Algunas conclusiones

Con lo expuesto hasta aqui queda claro que Juan Emilio Martini tomé de sus refer-
entes scaligeros —con Panizza y Calusio a la cabeza— toda una serie de soluciones
interpretativas que ya entonces considerd candnicas. Las aplicé en 1953 al dirigir la

29 4 . . . . . .

Asi es que, mas alla de las abundantes convenciones de tradicién, se aprecia en esta funcién una larga
lista de notas, ritmos, articulaciones y matices no previstos por el compositor, e inclusive buen nimero de
frases no ya cantadas sino libremente declamadas.
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opera en el Colon y codific algunas, quizas las que le parecieron menos obvias, en su
libro de 1988.

La transmisién de este acervo interpretativo, al menos en este caso particular —
Puccini, Tosca, Martini, Colén—, no se produjo gracias a la discografia. Cuando Mar-
tini dirigfa esta Tosca solo existfa la grabacion de Oliviero De Fabritiis en discos de
pasta (1938, con Maria Caniglia) y a gatas se podifa acceder a la de Alberto Erede en
discos long play (1952, con Renata Tebaldi). Precisamente durante el 1953 de la Tosca
de Martini se grababa uno de los registros de mayor importancia de esta épera y de
todo Puccini: el dirigido por Victor de Sabata, con Maria Callas. Todas las demas
grabaciones de estudio son posteriores: Leinsdorf en 1956 (con Milanov), Molinari-
Pradelli en 1959 (con Tebaldi), Karajan en 1962 (con Price) y un largo etcétera.’

Por el contrario, los maestros italianos y argentinos que hicieron historia en el Teatro
alla Scala fueron todos puccinianos de la primera hora, actuaron en el Colén en este
repertorio y —directa o indirectamente— ejercieron su influjo sobre Martini.

El parmesano Arturo Toscanini tuvo una estrechisima relacién con Puccini y estrend
La bobéme, La fanciulla del West y Turandot (en Turin, Nueva York y Milan respectiva-
mente). Su frecuentacién de Tosca se remonta al afio de su primera representacion,
1900, y perdurd hasta 1927; en la primera oportunidad la dirigié6 con Hariclea Dar-
clée, la protagonista de su estreno mundial, y en la dltima con la legendaria Claudia
Muzio; en ambos casos, en la Scala. En 1912 la presentd en el Teatro Colén, con
Cecilia Gagliardi.’!

El portefio Héctor Panizza fue un intérprete dilecto de Puccini, reconocido publica-
mente por el propio compositor;3? confecciond la orquestacion reducida de varias de
sus Operas y se hizo cargo de las funciones del estreno mundial de Turandot que Tos-
canini no dirigié personalmente. En el Colén, concerté Tosca en 1927, 1936, 1939 y
1947, en las dltimas tres oportunidades bajo la atenta mirada de Martini.

En cuanto al platense Ferruccio Calusio, solo considerando su actividad en el Teatro
Coldn, entre 1931 y 1958 dirigié alli una decena de producciones puccinianas, re-
frendando ulteriormente la modalidad de trabajo scaligera de Toscanini y Panizza en
estas latitudes; estas producciones portefias incluyeron tres versiones de Tosca: en
1931, 1933 y 1946, todas presenciadas por un joven Martini.

Finalmente, durante su larga estada en el Colén el maestro Martini también pudo
escuchar funciones de Tosea dirigidas por el véneto Tullio Serafin (1937) y por el

30 Para mas detalles sobre estas producciones discogrificas véase Giudici 1995: 600-601.
3! Bste paso de Toscanini por el Colén esta claramente tratado en Sachs 2017: 272-273.
2 Véase, al respecto, lo consignado en De Filippi y Varacalli Costas 2017: 47, 158.
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napolitano Antonino Votto (1950).33 Resulta pues evidente la importancia fundamen-
tal que tuvo aqui la transmision cara-a-cara del canon interpretativo, sin perjuicio de
que el disco comercial, a posteriori, lo avalara fuertemente.

En fecha tan tardfa como 1988, en cuanto a Tosca, Martini segufa haciéndose eco de
lo que pudo escuchar en el Colén, como espectador, a partir de 1927 (Panizza) y, ya
como integrante del equipo de maestros del Teatro, a partir de 1931 (Calusio). Estos
dos directores italo-argentinos, cercanos colaboradores de Toscanini en la edad dora-
da de la Scala, le aportaron junto con otros maestros de la misma linea soluciones
interpretativas, ya consideradas candnicas en su dfa por Martini y sus contemporane-
os, y posteriormente rodeadas del aura de lo intocable.

Todavia en 1993, en el Coldn, la Tosca dirigida por Miguel Angel Veltri —discipulo de
Panizza, Calusio y Votto, con actuacién en la Scala de Milan, el Covent Garden de
Londres y el Met de Nueva York— dejaba escuchar, si no todas, varias de las tradi-
ciones aqui resefladas. Un Martini de 83 afios de edad tuvo oportunidad de asistir a
esas funciones y sentirse parte de un metarrelato operistico aun en proceso de escti-
tura.

Este canon interpretativo pucciniano, entonces, no solo habfa migrado temprana-
mente de Italia a la Argentina, pasando de una batuta a otra: a casi cien afios del es-
treno mundial de Tosa, gozaba en Buenos Aires de una salud similar a la que osten-
taba en Roma.
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RESUMEN

Se estudian dos intervenciones claves de la Organizacion de los Estados Americanos
en la legitimacién artistica del compositor argentino Carlos Guastavino (1912-2000).
La primera tuvo lugar en 1955, al incluirlo en el primer fasciculo de la serie Composers
of the Americas, por el impulso divulgativo de la Division Musica de la Unién
Panamericana, a cargo de Guillermo Espinosa. LLa segunda fue el homenaje realizado
en Washington en 1987 por el CIDEM (Consejo Interamericano de Musica), en cuya
Secretarfa General se encontraba Efrain Paesky. Siguiendo algunas categorfas
acufiadas por Pierre Bourdieu, se postula que, con algo mas de treinta afios entre si,
estas iniciativas trazan un derrotero en el reconocimiento puiblico del compositor que
va de una primera instancia de legitimacion artistica a una instancia de consagracion.

Palabras clave: Musica argentina, Legitimacion, Guastavino, Catalogo, Diplomacia
cultural.
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TWO CONTRIBUTIONS FOR AN ARTISTIC-MUSICAL
LEGITIMATION. OAS INITIATIVES AROUND CARLOS
GUASTAVINO.

ABSTRACT

We study two interventions of the Organization of American States in the artistic
legitimation of the Argentine composer Carlos Guastavino (1912-2000). The first
occurred in 1955, when he was included in the first issue of the Composers of the
Americas seties, thanks to the dissemination of the Music Division of the Pan-
American Union, led by Guillermo Espinosa. The second was the tribute
accomplished in Washington in 1987 by the CIDEM (Inter-American Music
Council), whose General Secretary was Efrain Paesky. Following some categories
established by Pierre Bourdieu, we postulate that, with more than thirty years
between them, these initiatives trace a course in the public recognition of the
composer that goes from a first instance of artistic legitimation to an instance of
consecration.

Keywords: Argentine Music, Legitimation, Guastavino, Catalogue, Cultural Diplo-
macy.

Lo 1
Introduccion

El 29 de octubre de 2020 se conmemoraron veinte afios del fallecimiento del com-
positor santafesino Carlos Guastavino (1912-2000). Reconocido por su repertorio de

Una version abreviada de este texto, titulada “Catlos Guastavino y la OEA. Dos intervenciones para una
legitimacién artistico-musical”, fue presentada en la Mesa Tematica 10 (coordinada por Graciela Musti) en
el Primer Simposio sobre Historia de las Relaciones Interamericanas. Dicho evento fue organizado por el Instituto
de Investigaciones de Historia Regional y Argentina “Prof. Héctor D. Arias”, de la Facultad de
Filosoffa, Humanidades y Artes de la Universidad Nacional de San Juan, y la Comisién de Historia, del
Instituto Panamericano de Geografia e Historia, de la OEA. Se realiz6 en San Juan (Argentina), entre el 11
y el 13 de noviembre de 2019. La investigacién se relaciona con mi trabajo para el Instituto de Artes del
Espectaculo “Raul H. Castagnino” de la Facultad de Filosofia y Letras de la Universidad de Buenos Aires y
con mi pertenencia al proyecto UBACyT 2020-2022 “Historias socioculturales del acontecer musical de la
Argentina”.
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canciéon de camara, piano y conjuntos instrumentales y corales, el musico se encuen-
tra, junto con Alberto Ginastera y Astor Piazzolla, entre las figuras mas destacadas
del siglo XX en el campo de la musica argentina de conciertos. Personalidad artfstica
sin precedentes, algunas de sus composiciones alcanzaron una difusién muy amplia al
punto, en algunos casos, de volverse musica popular. Como se ha estudiado con
anterioridad, canciones como La tempranera, Se equivocd la paloma o Pueblito, mi pueblo,
fueron conocidas en las voces de Mercedes Sosa, Joan Manuel Serrat, José Carreras,
Victoria de los Angeles, Eduardo Fald, Alfredo Kraus, entre muchas otras.

En este articulo, luego de una revisién historiografica de una parte de la literatura
producida por otros investigadores en los dltimos afios, me detengo en el estudio de
dos intervenciones de la Organizacion de los Estados Americanos en la convalidacion
artistica del compositor. La primera tuvo lugar en 1955, cuando se lo incluy6 en el
primer fasciculo de la serie Composers of the Americas, una publicacién periédica de la
Division Musica de la Unién Panamericana.” La segunda sucedié en 1987 en Wash-
ington y fue un homenaje al compositor promovido por el CIDEM, el Consejo In-
teramericano de Musica.

Postulo, desde una sociologfa de la cultura deudora de las categorfas de Pierre Bour-
dieu (1967; 2002), que estos eventos, con mas de treinta aflos entre si, trazan un der-
rotero en el reconocimiento institucional del compositor que podria considerarse
parti6 de una primera instancia de legitimacion artistica para arribar, posteriormente,
a una instancia de consagraciéon. Enmarcados en dos momentos histéricos diferentes
de la politica internacional y argentina, constituyeron marcas, segun mi analisis, que
contribuyeron a consolidar fuertemente la instalaciéon destacada de Guastavino en el
panorama histérico-musical de la Argentina y de América Latina.

Estudios recientes sobre Carlos Guastavino

Un breve recorrido por investigaciones recientes dedicadas al compositor ayuda a
tomar dimension de la riqueza que sigue representando su obra como objeto de estu-
dio.?> Me detendré en forma sumaria en algunos aportes publicados aproximadamente
en el dltimo lustro.

Dentro de su ya extensa y consistente aplicacion de la teorfa topica a repertorios del
llamado nacionalismo musical argentino, Melanie Plesch (2019: 41-75) realizé6 un
analisis de dos obras pianisticas: la fuga “Un domingo de mafiana”, contenida en los

? Publicados en Washington, desde la Secretarfa General de la OEA, estos fasciculos aparecieron entre
1955 y 1972, con una frecuencia anual.
? Evito desde luego opinar sobre investigaciones personales recientes (Mansilla, 2016, 2019a, 2019b).
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Diez, preludios, de 1952, y el cuarto movimiento “Fuga y final” de la Sonata en Do sos-
tenido menor, de 1946. Su aporte, publicado en un libro producido por la Universidad
de Buenos Aires,* avanza en la consideracion de nuevos aspectos teéricos no aplica-
dos ni observados exhaustivamente en trabajos anteriores. Examinando cémo inter-
actuan en estas piezas topicos que proceden de la musica folclérica argentina y topi-
cos heredados de la tradicién europea, la autora se posiciona por fuera de visiones
esencialistas que privilegian, en el estudio de musicas no-europeas, la sola deteccion
de los elementos verniculos. La presencia del llamado ‘estilo erudito’ (learned style)
junto a referencias a canciones folcléricas (del universo infantil, en “Un domingo de
mafiana”; y de la cueca “Viniendo de Chilecito”, en el tltimo movimiento de la Sona-
ta) dispara, segiin Plesch, interpretaciones y significados diversos, que varfan segtn el
sujeto interpretante. En su fundada reconstruccién de ese horizonte, la autora con-
sidera la presencia del tropo de la ironfa; pero también, como ella propone, del tropo
de la metafora. Asi, Guastavino habrfa relacionado en estas obras sus propios recuet-
dos, vivencias e ideologfas, no con el objeto de ‘elevar’ el folclore argentino a la ‘altu-
ra’ de la musica europea, sino simbdlicamente, de operativizar el potencial ‘argentino’
de la musica europea.

El investigador formosefio Hector Gimenez, primer graduado de la Especializacion
en Musicologfa ofrecida en el Departamento de Artes Musicales y Sonoras de la Uni-
versidad Nacional de las Artes, es un interesado en el estudio de las obras de
Guastavino que recurren a ritmos del Litoral. En publicaciones recientes (2018,
2019), ofrece su visioén analitica de una parte de ese repertorio, encontrando carac-
terfsticas musicales que lo vinculan particularmente con el chamamé. Propone que el
encuentro del compositor con el ambiente de esa musica, mas alla de la obvia cer-
canfa por ser santafesino, fue fruto de decisiones intencionadas durante la época del
llamado boom folclérico, con el objeto de propender a una ampliacién de su publico.
Asi, las representaciones de su musica amplian sus limites culturales hacia los géneros
folcléricos del noreste del pafs, alejindose de la visién simplificada hasta ahora vi-
gente que solo consideraba imagenes de musicas pampeanas, noroésticas y cuyanas
en sus obras.

Cléber Mauricio de Lima, cantante y musicélogo brasilefio, realiza un estudio que
tiene como centro los registros sonoros y las partituras de obras para canto y piano
del compositor santafesino. En sucesivos trabajos publicados en actas de congresos
(2017, 2019, 2020), viene comunicando avances de su investigacion —inserta en el
programa de doctorado de la Universidad de Buenos Aires—, que apunta al estudio
de los significados y lecturas posibles de registros sonoros de distintas épocas y en
distintos soportes.

* Se trata en realidad de la traduccién al espafiol de un articulo dado a conocer en la Revista Portuguesa de
Musicologia. (Plesch, 2017).



DOS CONTRIBUCIONES PARA UNA LEGIMITACION...
Revista del IIMCV Vol. 34, N°2, Afio 34 - ISSN: 2683-7145
Articulo / Article

En el marco de un proyecto de extensién con fines pedagogicos, Pablo Murad y
Patricia Espert (2018) publicaron los fundamentos de su trabajo audiovisual con las
Quince canciones escolares de Guastavino y Benards, realizado desde el Instituto de Inves-
tigaciéon y Experimentacién en Sonido de la Universidad Nacional de Tucuman. La
propuesta tuvo la finalidad de poner en valor ese ciclo, produciendo un registro audi-
ovisual de las canciones con el objeto de su divulgacién en el ambito escolar general.
En la idea, planificacién e interpretacién vocal, participd la cantante Marfa Fernanda
Pérez (2016).

Finalmente, menciono dos trabajos que exploran aspectos novedosos dentro de las
aproximaciones presentes en la literatura reciente: uno desde la historia cultural y el
otro desde la psicologfa de la musica. El primero es de Martin Bafia (2017), historia-
dor e investigador del CONICET, quien examina el impacto de la Revolucién Rusa
en la cultura y las artes argentinas a través del analisis de algunos paralelismos que
detecta en la construccion de una tradicion musical local, tomando el caso de
Guastavino como ejemplo. El otro es del director de coros Mariano Guzman, en su
trabajo final de grado (2018) ante la Universidad Nacional de La Plata, quien realiza
un estudio sobre la pronunciacién en el canto en idioma espafiol, proponiendo —
mediante el analisis de versiones grabadas de la zamba La fempranera— un estudio
comparativo sobre la articulacion de las consonantes.

Composers of the Americas

Luego de este excursus a manera de sucinto estado del arte, me introduzco en el tema
central, dando por sentado el conocimiento previo de algunos de los procesos de
recepcion, circulacién y mediacion que tuvieron lugar en la obra de Guastavino, estu-
diados en trabajos anteriores (Mansilla, 2011).5

El afio 1955, cuando Guastavino contaba con algo més de 40 afios, marca la publica-
ci6én del primer catilogo de obras del que se tienen noticias, en el nimero inicial de
los fasciculos Compositores de América (Figura 1). Publicada por la Organizacién de los
Estados Americanos,’ se sabe que esa serie estuvo coordinada por el director de

® Las fuentes primarias con las que se conté para este trabajo proceden del fondo documental personal del
compositor, obrante en poder de su familia; del archivo del Instituto Nacional de Musicologia “Catlos
Vega”, que me proporciond el acceso al disco compacto aqui estudiado; de la Hemeroteca de la Biblioteca
Central de la Universidad Catélica Argentina, donde accedi a la publicacion Compositores de Amiérica; y de mi
propio archivo personal, del cual proceden los discos de vinilo aqui estudiados. En el cartén de esos
discos, Guastavino consigné la siguiente /dedicatoria escrita directamente a mano, a manera de autégrafo:
“Para Silvina Mansilla, buena amiga, un Angel de la Guarda, que con su trabajo carifioso ha puesto orden
en las pequedias obras que he compuesto. Con agradecimiento y carifio, Guastavino. 11/febrero/1989.”

¢ Se publicé como “Catilogo cronoldgico clasificado de las obras del compositor argentino Catlos
Guastavino” (1955: 43-50).
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orquesta colombiano Guillermo Espinosa, entonces jefe de la Division de Musica de
. . 7
la Unién Panamericana.

posers of the americas

- biographicol data and catologs of their work

Figura 1. Tapa del primer fasciculo Compositores de Amiérica.
Hemeroteca Biblioteca Central UCA

La difusién de catalogos de compositores fue parte de un conjunto de politicas rela-
cionadas con la musica latinoamericana que se llevaron a cabo desde la Unién
Panamericana, durante la permanencia de Espinosa.8 Continuaba todavia en expan-
sion, en el ambito musicolégico, la base de las politicas pacifistas —del ‘buen vecino’™—

7 Desde 1949, Espinosa habia sido convocado para trabajar en la Division Musica de la Unién

Panamericana. Al retiro de Charles Seeger en 1953, Espinosa ocupé su lugar como jefe y progresivamente
fue extendiendo el radio de accién de la Divisién, publicando distintos boletines hasta llegar a la serie
Compositores de América. (Haskins, 1957: 45).

¥ Segin las circunstancias, el panamericanismo podia reflejar, como explica Hess, un discurso impregnado
en intereses gubernamentales, comerciales, humanitarios y/o estéticos. (2013: 39).
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cimentadas desde los tiempos previos a la Segunda Guerra Mundial.’ La rapidez con
que se difundieron esas politicas en el ambito musical se aprecia en la labor de la
OEA desde la Unién Panamericana, que era su agencia administrativa.'’ Si bien la
Division Musica de la Unién Panamericana existfa desde 1941 dirigida por el ethomu-
sicologo norteamericano Charles Seeger (Hess, 2013: 19), sus objetivos iniciales se
consolidaron, al pertenecer a la OEA. Sus cuatro propositos principales eran la
gestién de las actividades musicales de la Unién Panamericana, la organizacién y
mantencién de una colecciéon musical y un sistema de préstamos, el asesoramiento
como centro principal de informacién en todas las materias musicales sobre América
Latina y, por dltimo, la compilacién y publicacién de bibliografias, manuales, bio-
graffas descriptivas y otros materiales utiles para el estudio y la investigacion musi-
cal."!

La fundacion del Inter-American Music Center que ocurtié en abril de 1956 fue una
noticia bien recibida en la prensa especializada local. La participacion de Gilbert
Chase como Vicepresidente de la Junta Directiva fue vista con simpatfa desde Buenos
Alires Musical, habida cuenta de su desenvolvimiento como Agregado Cultural de la
Embajada de los Estados Unidos en Argentina en el perfodo inmediatamente anteri-
or.? La incorporacién al Centro, hacia mediados de 1956, de Domingo Santa Cruz
(Chile), Lauro Ayestaran (Uruguay) y Francisco Mignone (Brasil), sumando once
paises de América a esa institucién, que para ese momento cooperaba con la Divisién

L. ., . . . . .13
Musica de la Unién Panamericana, también es informada en dicha publicacion.

El alcance internacional de la “indispensable” serie Compositores de Ameérica, como la
denominé Robert Stevenson (1982: 2), resulté realmente importante en el contexto
comunicacional de los afios 50. Aunque el numero de ejemplares que tuvo cada tirada
no ha podido establecerse, resulta evidente que las primeras se agotaron rapidamente.
De hecho, la versién del primer fasciculo que hemos tenido a nuestro alcance es, en
realidad, una reedicién realizada en 1962. De Argentina, estuvieron representados en
ese primer numero emblematico, ademas de Guastavino, Alberto Ginastera (1916-
1983) y Floro Ugarte (1884-1975). La aspiracién de Espinosa era continental, pues
alcanzaba a Canada y los Estados Unidos, tal como se expresa en la introduccion:

’ Segin Hess, en marzo de 1933, el presidente Franklin D. Roosevelt delineé sus rasgos esenciales
prometiendo revertir el intervencionismo en América Latina por parte de los Estados Unidos a favor de
una base comun entre el norte y el sur (Hess, 2013: 18).

' Hess sostiene que la administraciéon de Roosevelt asigné un rol significativo a la musica de tradicién
escrita (2013:18).

" Esto estd explicado tempranamente por Leila Fern (1943: 14) y retomado en el primer capitulo de Pensar
la miisica desde América Latina, de Gonzilez (2013: 31-32).

12 Véase “Visita de G. Chase”, Buenos Aires Musical, Afio XII, N° 173, 16 de junio de 1956, p. 4.

1 Véase “El Centro Interamericano de Musica”, Buenos Aires Musical, Afio XII, N° 172, 01 de junio de
1956, p. 4.
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“En su propésito de estimular la creacién musical y fomentar la cooperacién
y el mutuo conocimiento entre los musicos americanos, la Unién Panameri-
cana inici6 en 1955 la publicacién de Compositores de Amiérica, serie de volime-
nes con los catdlogos de los autores mas sobresalientes. Ademas de las listas
de obras, indicando afio de composicién, editor y duracién en minutos, cada
catalogo comprende los datos biograficos, la fotografia y una pagina manus-
crita del autor cotrespondiente. / Washington DC, diciembre de 1960. Gui-
llermo Espinosa. Jefe de la Divisién de Musica”.

La propuesta habria contado con la participaciéon de los mismos creadores para la
confeccién de los elencos de obras y provision de datos alli pub]icados.14 Normal-
mente, y tal es el caso de Guastavino, se introducia una sintesis biografica bilingtie —
en espafiol e ingles—, un facsimil de un manuscrito, una foto y un catalogo escueto, a
manera casi de lista de obras. Como bien dice Espinosa, se reunfan datos como titu-
los, géneros, fechas de composicion, duracion, editores y observaciones.”” La parti-
tura reproducida corresponde al Es#ilo, para piano, obra dedicada a Esperanza Lo-
thringer. Sobre el tema nos dijo el compositor:

“Mis manuscritos los conservan los editores [...] Una vez, la OEA, hace mu-
chos afios, publicé un catilogo [...] y me pedian un original. No habia foto-
copias entonces. Yo fui... tuve que insistir un poco en Ricordi para que me
dieran un original. [...] Y mandé una obra, el original, y eso fue lo que publi-
caron”. (Mansilla, 1992).

Coincide la aparicién del catalogo en 1955 con la difusién de la obra vocal de
Guastavino en los Estados Unidos por parte de la famosa contralto afrodescendiente
Marian Anderson, que habfa actuado en el Teatro Opera de Buenos Aires en 1954
(Figura 2). Sus actuaciones llevaron algunas canciones emblematicas por numerosos
escenarios, no solo norteamericanos sino de otros paises —por caso, durante la ex-
tensa gira por Asia que realizé en ese mismo afio de 1955—. Era el momento en que
su carrera estaba en franco ascenso, al haber logrado constituirse en la primera can-
tante afrodescendiente convocada para interpretar un papel en una épera, en el Met-

' En el nimero 1 encontramos los catalogos de José Ardévol, Renzo Bracesco, Ricardo Castillo, Aaron
Copland, Alberto Ginastera, Carlos Guastavino, Juan Orrego-Salas, Manuel M. Ponce, Silvestre Revueltas,
Amadeo Roldan, Domingo Santa Cruz, Enrique Soro, Floro M. Ugarte y Guillermo Uribe-Holguin.
(Haskins, 1957: 45-46). Conjeturo que en el caso de los compositores fallecidos se recurrié a los fondos
documentales familiares.

"> Estos fasciculos volvieron a publicarse, actualizando los datos. El ejemplar consultado, de 1962,
pertenece a la Hemeroteca Central de la Pontificia Universidad Catdlica Argentina.

' Sus conciertos fueron organizados por Iriberri y se realizaron el 27 de mayo y el 02 de junio de 1954.
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ropolitan Opera House. Un programa de mano de un concierto en Tel Aviv, en el

cual incluye Cita y la célebre La rosa y el sauce, resulta elocuente de esa difusion.'”

Aunque se desconoce si fue un factor determinante, otra cercania temporal con la
publicacion en Compositores de América es la inclusion de una entrada léxica sobre
Guastavino (Fraser, 1954) en la quinta edicién del Grove Dictionary of Music and Musi-
cians, publicado en Londres y, quiza, la bibliograffa musicolégica de mayor prestigio
internacional durante los siglos XX y XXI. Sin embargo, precedfa a esa mencion, la
inclusion del musico en Music of Latin America, un texto norteamericano de 1945, de
Nicolas Slonimsky.

Figura 2. La contralto Marian Anderson y Carlos Guastavino, en Buenos Aires (1954). Foto
Archivo Familiar

"7 Corresponde a un concierto realizado el 22 de abril de 1955, en el que fue acompafiada al piano por
Franz Rupp. Interpreté obras de Haendel, Schubert, Saint-Siens, Guastavino, Granados y Falla, y finalizo
con arreglos de negro spirituals.

63



64

SILVINA LUZ MANSILLA
Revista del IIMCV Vol. 34, N°2, Afio 34 - ISSN: 2683-7145
Articulo / Article

Volviendo al catalogo incluido en el fasciculo, un analisis pormenorizado de la
sintesis biografica, expresada en tres parrafos, resulta de sumo interés, al conocer por
una entrevista personal que fue aportada por el mismo compositor. Contiene la reté-
rica del curriculum vitae y el relato que, puede decirse, Guastavino instauré como ‘su
historia oficial’. Por lo pronto, aparece como en casos anteriores, el afio 1914 como
fecha de nacimiento, lo cual se estima un error originado en la fuente primaria misma:
el compositor.18 Se mencionan sus estudios de piano con Esperanza Lothringer y de
composiciéon con Athos Palma, dos maestros que, aunque hoy sabemos incidieron
por escaso tiempo en una formacién mayormente autodidacta, Guastavino siempre
recordaba con gratitud. También se citan sus estudios de ingenieria en la Universidad
Nacional del Litoral y de composicién en el Conservatorio Nacional."” La beca del
Gobierno de la provincia de Santa Fe, indudable impulso para su traslado a la Capital
Federal, y la invitacién del British Council para una estancia en Londres, junto a la
mencién de cuatro premios conseguidos hasta entonces, compendian en esas pocas
lineas la trayectoria suficiente del compositor como para encontrarse en esta prestigi-
osa serie de la OEA.

Viéndolo desde la perspectiva actual, podria interpretarse que, ademas de la suma de
las legitimaciones conseguidas hasta entonces —que deben matizarse, pues tienen en
algunos casos alcances mas bien acotados—,”" en la decision de incluir a Guastavino
en aquel primer fasciculo puede haber pesado la publicacién de la casi totalidad de
sus obras por parte de la casa Ricordi Americana. Filial argentina de Ricordi Milano,
Guastavino accedié desde sus primerisimas composiciones a esta linea de difusién,
indudablemente imprescindible tratindose de un creador inscripto en la musica de
tradicion escrita. Como se observa al final del catadlogo OEA, donde se indica el sig-
nificado de las siglas, la mayorfa de las obras mencionadas ya estaban difundidas por
Ricordi (unas pocas por la EAM, la Editorial Argentina de Musica), quedando solo
algunas “en revisién para su inmediata publicacion”.

El homenaje del CIDEM en 1987

Paso ahora al segundo hecho motivo de analisis en este trabajo: la segunda inter-
vencién de la Organizacién de los Estados Americanos en la divulgacién de la obra
guastaviniana mediante un homenaje realizado en Washington, en el Kennedy Center for

' Este error de datacién de su fecha de nacimiento se acarre6 en buena parte de la bibliografia hasta la
aparicién de nuestro primer catalogo, en 1989.

' Como es sabido, Guastavino no llegé a graduarse en ninguno de los dos casos.

% Si bien se menciona el Premio Municipal de Buenos Aires, obtenido en 1940, los otros fueron
distinciones destinadas a obras puntuales: el del Ministerio de Instruccién Publica a la Cancidn del estudiante,
el de la revista Vosotras por su Cancién de Navidad y un premio de la Comisién Provincial de Cultura, de
Santa Fe, por sus canciones. (1955: 43).
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the Performing Arts, el 3 de mayo de 1987.%' Por iniciativa del Consejo Interamericano
de Musica —mas especificamente de su Secretario General, el pianista y gestor cultural
argentino Efrain Paesky—, el concierto se inscribié en las politicas de promocion de
musicos del continente americano de ese momento.”

El evento, si bien no conté con la presencia fisica del compositor, movilizé a in-
térpretes convocados para un concierto monografico que fue grabado y publicado en
disco de vinilo primero y en disco compacto posteriormente.23 El diploma otorgado
al compositor fue entregado a posteriori en su domicilio por Paesky, especialmente
comisionado. Dice en letras doradas: “como testimonio y reconocimiento de la co-
munidad artistica de las Américas por su extraordinaria labor creadora”. (Figura 3)

Del mayor interés resultan las palabras del Director del Departamento de Asuntos
Culturales de la OEA, Juan Carlos Torchia Estrada, incluidas a modo de fun-
damentacion del homenaje, en la parte interior del cartén de los dos discos de vinilo.
Se trata de una serie de consideraciones acerca de la independencia cultural de Amé-
rica Latina respecto de Europa, la gestacion de una cultura nueva a partir de la con-
fluencia de lo universal y lo autéctono y el problema del juicio de valor diferente
atribuido a unas y otras manifestaciones culturales. Reproducimos aqui, en forma
abreviada, algunos pasajes de ese texto:

“La desigual valoracién que recibfan la musica llamada popular y la musica
designada como culta no es sino otra consecuencia de aquella indecisa duali-
dad en la que nos moviamos y del prestigio omnimodo de las formas cultura-
les curopeas. A ese conflicto dio Carlos Guastavino la mejor respuesta: la
respuesta rotunda e inapelable de su propia creacién, que une los dos univer-
sos artificialmente separados. La miusica de Guastavino es auténticamente
nuestra sin dejar de ser universal.

La sintesis que Carlos Guastavino representa en el recatado, injustificada-
mente modesto y solitario mundo de su musica, es la sintesis que /s latinoa-
mericanos somos como cultura, e/ ser que antes buscamos vanamente en los ex-
tremos separados. La sintesis o amalgama, por otra parte, en que toda cultura
consiste. [...] La pureza cultural es una abstraccién, que solo sirve para que
los quietistas vivan su ilusién de estar fuera de la historia.

Por eso Guastavino, a pesar de cualquier apariencia en contrario, es un
compositor dificil. No le haria justicia una impecable interpretacién académi-

2! Contrariamente con lo afirmado por Mansilla Pons et alii (2016: 5), que ubican este homenaje en 1981.

2 Paesky era Secretario General del CIDEM desde 1975. Su labor como gestor incluy6 la fundacién de una
editorial de musica en 1978, la creacién desde 1984 de una fundacién de Amigos del CIDEM (para lograr
el apoyo financiero de los proyectos) y la intervencién en encargos de obras a compositores, promocién de
orquestas de diversos paises y creacién de cuerpos de danza, entre otras actividades. (Mondolo, 2001: 345).
» Guastavino, reacio a recibir homenajes y a las situaciones sociales en general, rechazé la invitacién de
realizar ese viaje a Washington. (Mansilla, comunicacién personal).
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ca sin sentido de nuestras raices, ni una que creyera que por poseer el sentir
. - . s 24
de lo nuestro podtia prescindir de las mayores exigencias técnicas”.

Figura 3. Diploma otorgado por el CIDEM a Guastavino.
Foto SLM del Archivo Familiar

Luego de este comentario que no escapa al esencialismo al proponer que Guastavino
constitufa la sintesis de un ‘ser latinoamericano’, concluye en un modo metaférico.
Sabe que la funcién de todo homenaje opera, y en este caso en forma indubitable por
la instituciéon de que se trata, como una instancia de legitimacion. Pero tiene la ele-
gancia de considerar que la meta ya estd alcanzada y que su argumentacién tan solo la
corrobora:

24 :
La cursiva me pertenece.



DOS CONTRIBUCIONES PARA UNA LEGIMITACION...
Revista del IIMCV Vol. 34, N°2, Afio 34 - ISSN: 2683-7145
Articulo / Article

“Las creaciones artisticas navegan en un rio de tiempo, y mientras dura el
viaje son vistas de modo diferente desde las distintas y sucesivas orillas. En
ese periplo se juegan su destino, porque el desgaste del tiempo siempre ace-
cha y no todas llegan a la desembocadura. La de Catlos Guastavino llegé y
desde la altamar de su seguro prestigio contintia enviando al mundo su men-
saje de autenticidad americana. Este homenaje no quiere ser otra cosa que una
confirmacién de ese destino”.”

En sintesis, el fundamento va por el camino de un reconocimiento a una trayectoria
extensa: Guastavino tiene 75 afios y la parte ya consolidada de su produccién en los
repertorios canénicos como ‘musica argentina’ se vuelve buen motivo para justificar
también una “autenticidad americana”.

Volviendo a las grabaciones, como se ha dicho, fueron dos. Primeramente, estuvo la
publicacién en dos vinilos de la totalidad del concierto. La portada (Figura 4a) con-
tiene una obra pictérica de Ricardo Supisiche, emblematico artista santafesino que en
varias ocasiones fue convocado para reunirse con la musica de Guastavino por ser
culturalmente una suerte de sinonimia.* Algunos afios después, ya con la existencia
de los discos compactos, el CIDEM reagrup6 parte de esas grabaciones en una colec-
cion que denominé Great Argentinian Composers and Musicians, reiterando junto a una
portada de Leonidas Gambartes —Lavanderas, se llama la obra— todo el concierto-
homenaje excepto la parte coral (Figura 4b).

Un estudio especial ameritarfa la musica contenida en los dos vinilos y su interpre-
tacion.”” Se documenta ahora la composicion del programa de aquel concierto, que
evidentemente traté de exponer, como en una suerte de abanico, los repertorios mas
representativos de la obra guastaviniana: obras corales « cappella primero, piano solista
después, cancion de camara en tercer término vy, para finalizar, guitarra solista y canto
y guitarra. (Figura 5). El coro de camara The Washington Singers, dirigido por Paul Hill,
interpreté —en un espafiol bastante comprensible a pesar de la pronunciacién inglesa
de algunas consonants— siete canciones « mppe//a.zg Luego, el pianista argentino
Horacio Kufert, a quien posteriormente Guastavino dedicé una versién para piano
solo de la milonga E/ mmpedﬁno,zg realizo cuatro obras, una de ellas la Sonatina en Sol
menor, que en algun punto se aleja del canon nacionalista colocandolo cerca del

% fdem.

% Para Santa Fe, Supisiche es a las artes visuales lo que Guastavino a la musica. Principalmente particip6 en
lo que fue en los afios 60 la coleccién Cancién Estampa de la Editorial Lagos, una serie de partituras en las
que se entrelazaba poesia, musica y artes plasticas. (Mansilla, 2011: 200-201).

*7 Sobre la foto incluida en el interior (un perfil derecho en primer plano), el compositor comenté en su
momento: “esta foto que va a ver usted me la sacé [...] yendo a Rio Gallegos [...] Fald. Fue un viaje aéreo
que hicimos juntos [...] es una foto chiquita asf; [...] la mandé a la OEA y ya la perdi”. (Mansilla, 1992).

% Se trat6 en realidad de un grupo selecto del enorme Paul Hill Choral.

¥ Fsta obra quedo inédita a la muerte del compositor y esta contenida en Mansilla / Wolkowicz (2012).
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modernismo de Manuel de Falla. A continuacién, la soprano Monica Philibert
acompafada al piano por Michael Cordovana ofrecieron ocho canciones, entre las
que no faltaron algunas sobre poemas de Rafael Alberti y Jorge Luis Borges. Final-
mente, se dio lugar a las versiones populares de Eduardo Fald, quien realizé algunas

. - . . . 30
canciones y también dos solos, con obras originales para piano llevadas a la guitarra.

Homage to the Argentine composer % ;‘,
CARLOS GUASTAVINO /

Cl

’GﬁEAT ARGENTINIAN

Figura 4a y 4b. Tapas de las grabaciones (vinilo y disco compacto) producidas por el ente Inzer-
American Musical Editions, de la OEA, a cargo de Efrain Paesky. Archivo SLM

En el disco se reproduce una nota publicada en el diario argentino La Nacidn, firmada
por un critico musical que fue enviado como corresponsal: Héctor Coda. Hasta
donde se sabe, fue la unica repercusion en la prensa periddica argentina que tuvo el
homenaje. Mas alla de la visién panegirica, ligada casi a un discurso publicitario, la
nota nos informa algunos detalles que no podrian conocerse de otro modo, como la
existencia de una reunién social ofrecida a continuacién del concierto por el Embaja-
dor Argentino, Enrique Candioti. Dicha reunién conté con la presencia, entre otros,
de Emma Garmendia, pedagoga argentina e investigadora que entonces estaba a
cargo de un centro de estudios musicales sobre Latinoamérica en la Universidad
Catdlica de \Washington.31 Esposa de Efrain Paesky, conformé con él y la cantante

* Es importante recordar que Eduardo Fald habia grabado un disco titulado Homenaje a Carlos Guastavino
en 1974.
i Aungque Coda la menciona como la “Universidad de América”. (Coda, 1987).
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Moénica Philibert, la delegacion que personalmente entregd la distincion a Guastavino
en Buenos Aires.”

The Washington Singers Desde que te conoci... (Anénimo)
(coro a cappella) Director: Severa Villafafie (Benards)
Paul Hill Se equivoc la paloma... (Alberti)

Romance de José Cubas (Benatds)
Mirala c6mo se va... (Anénima)
La totre en guardia (Anénima)

iAy, que el alma! (Benarés)

Horacio Kufert (piano) Tierra linda
Cantilena Ne 8 “Santa Fe antiguo”
Cantilena N° 10 “La casa”
Sonatina en Sol menor

- Allegretto
- Lento muy expresivo
- Presto
Mbonica Phillibert (canto) y Soneto IV (Francisco Quevedo y Villegas)
Michael Cordovana (piano) Bonita rama de sauce (Vazquez)

Nana del nifio malo (Alberti)
El sampedrino (Benards)
Milonga de dos hermanos (Borges)
La rosa y el sauce (Silva)

Mi vifia de Chapanay (Benards)

Eduardo Falu (guitarra solista Chafarcito (Benards)
y canto y guitarra) Canto popular N° 4
Romance de la Delfina (Alzenberg)
Bailecito

La tempranera (Benaros)

Figura 5. Obras de Guastavino e intérpretes que actuaron en Washington el 03
de mayo de 1987

2 Asf recuerda ese momento la soprano argentina: “[...] Fuimos a visitar al Maestro Guastavino a su
departamento en Belgrano. El Maestro no era muy afecto a las reuniones multitudinarias ni a los largos
viajes, y por eso no habia estado presente en su homenaje en Washington. Aunque estaba agradecido por
el homenaje, y parecia estar muy contento con el resultado de la grabacién del disco que estaba recibiendo
en ese momento, no habria aceptado la presencia de un fotégrafo, asi que las fotos se tomaron de manera
informal con mi pequefia cimara pocket [...] después de que Emmita y Efrain hubieron desplegado su
proverbial simpatia logrando convencerlo”. (Philibert en Guzman, 2013: 86).
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Para concluir

En este trabajo se intenté esbozar cémo fueron dos intervenciones culturales de
estamentos claves de la OEA, en torno a la divulgacién de la obra musical de Catlos
Guastavino. Si bien los dos hechos analizados en detalle no se instituyeron como los
unicos que hayan resultado significativos para la internacionalizacién de su musica,
puede afirmarse que, con los mas de treinta aflos que mediaron entre uno y otro,
constituyen desde la perspectiva actual dos momentos culminantes de su legitimacion
artistica. Con su sentido escueto y parquedad de datos, Composers of the Americas fue
sin embargo la serie de catalogos en la cual muchos investigadores de América Latina
durante las ultimas décadas del siglo XX nos basamos, para abordar investigaciones
mas profundas y detalladas sobre algunos musicos. En su momento, a partir de una
distribucion en cada pafs por la via de las cancillerfas y embajadas, estas entregas
bregaron por difundir la existencia y disponibilidad de ciertos repertorios. La instan-
cia de canonizacién que significé para los compositores ser incluidos en ese compen-
dio resulta evidente.

El homenaje del CIDEM, en cambio, llegarfa para reconocer a Guastavino cuando su
trayectoria internacional estaba consolidada. No obstante, existia todavia en el hori-
zonte de expectativas local, la nocién de que al compositor se lo reconocia fuera de
su pafs y no dentro. En 1987 se acarreaba aun en Argentina la condicién incipiente
del retorno al sistema democratico y pesaban los afios de plomo, con persecuciones,
censuras y autocensuras. Guastavino, calladamente, habfa transcurrido ese perfodo
oscuro, sin saber en concreto si estaba o no sefialado en alguna de las llamadas ‘listas
negras’. Hoy sabemos que si lo estaba, que si fue por causa de las grandes restric-
ciones a la musica de rafz folclérica que la circulacién de su obra, sobre todo la vocal,
se redujo considerablemente en los medios y en las salas de conciertos (Mansilla,
2019). El homenaje de la OEA acaecerfa entonces en ese momento clave en que un
sector de la comunidad artistica visualizé que su silencio y escasas apariciones en
publico iban mas alld de su conocida fobia social. Asi, con la politica del tributo ligada
a una instancia de diplomacia cultural, se interpreté ese reconocimiento como un acto
de justicia.
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Musical Editions. Organization of American States. Director: Efrain Paesky.
Stereo OAS-033. Dos discos de vinilo.
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m NOTICIAS DEL INSTITUTO

1. Publicaciones del IIMCV

A continuacién damos a conocer las publicaciones realizadas por nuestro Instituto
durante el segundo semester de 2020.

1.1. Revista

Volumen 34, N° 1 (correspondiente al primer
semestre del afio 2020 y disponible en
http://erevistas.uca.edu.ar/index.php/R

11M)
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1.2. Libros

Carmelo Saitta: Criterios de instrumentacion_y orquestacion para la composicion con instrumentos
de percusion, Ciudad Auténoma de Buenos Aires, UCA, 2020, 203 p. (ISBN 978-987-
620-455-2)

Como bien expresa el autor, los instrumen-
tos de percusién fueron los ultimos en in-
corporarse a la orquesta occidental, y en
constituirse como grupo auténomo. Hasta
JRQUESTACION lograr su independencia, cumplieron dife-
PARA LA COMPOSICION tes funci de 1 4
CON INSTRUMENTOS rentes funciones, que van de la evocacion a
DE PERCUSION la complementariedad material. Es por ello,
que los tratados, en general, remiten a esos

usos, describiendo sus recursos e ilustrando-
los con ejemplos tomados del repertorio
orquestal tradicional.

%

I ! Criterios de instrumentacion y orquestacion para la

i I composicion  con  instrumentos de percusion, en
cambio, se centra en la idea de multi-
instrumentos, vale decir, conjuntos de ins-
trumentos cuya agrupacién obedece a cues-
gL tiones de forma, materialidad, timbre y
posicién en el registro. Cada uno de estos

sets es gobernado por un instrumentista, y la
unién de ellos conforma un verdadero organico.

Saitta aborda, también, cuestiones de notacién que simplifican la complejidad de la
escritura para percusion y propone representaciones iconicas que agilizan la lectura.
Pero, sin duda, la contribucién mas destacable que presenta es la clasificacion y cata-
logacién de las analogfas timbricas entre los distintos componentes de un set.

Este tratado consta de dos partes, una ya publicada en 1998, y otra escrita especial-
mente para esta edicioén, que incorpora el estudio de los instrumentos de altura esca-
lar.

(Fragmento del prologo, por Pablo Cetta)
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Juan Pedro Esnaola, Capricho para pianoforte en forma de cielito. Edicién, comentarios y
notas, Julian Mosca, Ciudad Auténoma de Buenos Aires, UCA, 2020, 20 p. (ISBN:
978-987-620-456-9)

Edicién anotada y comentada de la obra
Juan PEDRrRO EsNAOLA Capricho para pianoforte en forma de cielito, del
compositor argentino Juan Pedro Esnaola
(Buenos Aires, 1808-1878), pieza prove-
niente del Album musical ‘Carlos Eguia’, una
de las fuentes manuscritas autbgrafas mas
importantes de la produccién vocal e ins-
trumental del compositor.

CAPRICHO PARA PIANOFORTE

EN FORMA DE CIELITO i ) )
El atractivo que ejerce este Capricho para

piano es multiple. Por un lado, la explicita
mencién al welito —cancién y danza tradi-
cional de origen rioplatense documentada a
AOR BRI NGEE  partir de las primeras décadas del siglo
XIX— como fuente directa de inspiracion,
encarna un relevante testimonio mds de la
devocién que este “aire provincial” y “man-
jar del oido” (al decir de Fernando Cruz
Cordero) supo despertar en el publico por-
teflo decimonodnico. Se trata de la udnica
produccién de Esnaola, junto con el Minué federal o montonero de 1845, que guarda
expresas referencias a la musica tradicional autéctona. La denominacién de capricho 1a
convierte, a su vez, en la unica pieza pianistica conocida del compositor no ligada
directamente a las habituales formas bailables de sal6n de la época (minué, contra-
danza, cuadrillas, vals, polka, galopa, etc.), lo que nos permite apreciarla —hasta
cierto punto— como musica instrumental pura, per se. Ademas, su escritura pirotéc-
nica, fantasiosa y extrovertida—casi ‘de bravura— refleja con claridad parte de aquel
virtuosismo pianistico que torné a Esnaola objeto de la admiraciéon mas entusiasta de
sus conciudadanos.

Julian Mosca acompafa la partitura de un estudio en el que analiza los principales
rasgos musicales de la pieza, en el marco de las investigaciones que sobre la musica
del cielito abordaron relevantes figuras de la musicologfa argentina como Carlos
Vega, Isabel Aretz y Juan Marfa Veniard.
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= CONVOCATORIA PARA LA
PRESENTACION DE ARTICULOS PARA
LA REVISTA DEL IIMCV (UCA)

El Instituto de Investigacién Musicoldgica ‘Carlos Vega” —IIMCV— de la Univer-
sidad Catdlica Argentina —UCA— convoca a presentar trabajos de investigacion
para ser publicados en su Revista semestral.

Los trabajos deberan ser originales, inéditos, y no estar postulados para su publica-
ci6én simultineamente en otras revistas u 6rganos editoriales. Podran estar referidos a
cualquier campo de la musicologfa.

Los articulos seran sometidos a la valoracién previa del Comité Editorial y poste-
riormente enviados a referato para su evaluacioén especifica.

La evaluacion de los articulos estara a cargo de dos especialistas (uno de los cuales
debera ser externo). En caso de empate, se recurrira a un tercer evaluador externo.

Los autores podran recibir el pedido de la correcciéon de las normas de edicion, asi
como, otras modificaciones sugeridas por los evaluadores. Las mismas serin comuni-
cadas al autor, quien de no estar de acuerdo, podra retirar su trabajo de la publica-
cion.

Se recibira un solo articulo por investigador.
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Normas de presentacion:

1- Los articulos, redactados en espafiol, tendran una extensiéon de hasta 10.000
palabras (diez mil), incluyendo bibliografia y notas al pie. Se podran agregar imagenes.
En casos excepcionales, el Comité Editorial se reserva el derecho de aceptar articu-
los que superen el maximo permitido. Las resefias bibliograficas o discograficas po-
dran tener una extension de hasta 2000 palabras.

2- El articulo comenzara con el titulo, un resumen -abstract- del trabajo (de no mas
de 10 lineas) y cinco palabras clave. Todo esto debe presentarse en espafiol e
inglés. Asimismo, es necesario consignar la pertenencia institucional del autor y su
direccién de e-mail.

3- Se adjuntara un CV abreviado del/los autot/es, de hasta 10 (diez) lineas de exten-
sién.

4- Los trabajos se enviaran en un archivo en formato .docx (Microsoft Word), tama-
flo A4, escritos en tipografia Times New Roman, cuerpo 12, con interlineado 1,5.

5- Las palabras que se deseen resaltar dentro del texto deberan llevar encomillado
simple.

6- Las palabras extranjeras y titulos de obras musicales deben destacarse en cursiva.

7- Las citas de otras fuentes, de menos de tres lineas, deberan incluirse en el texto
entre comillas, seguidas por la referencia, de acuerdo con el sistema de autor-fecha
(Ej. Gonzalez 2010: 73). Si exceden las tres lineas deberan ir en parrafo aparte, con
doble sangria, encomilladas, con interlineado simple y en letras Times New Roman
10, seguidas por la referencia. Utilizar elipsis [...] en las citas, a los efectos de iniciar
un parrafo incompleto o en medio de dos frases.

8- En el caso de citas en lengua extranjera, éstas deberan aparecer traducidas al caste-
llano en el cuerpo central del texto y en su idioma original en nota al pie de pagina.

9- Las notas al pie iran en tipograffa Times New Roman 10, interlineado sencillo,
deberan estar numeradas correlativamente y en el texto apareceran como superindice,
sin ningun signo luego del nimero. Se recomienda utilizar las notas para brindar
informacion secundaria y no las referencias bibliograficas.

10- Las referencias bibliograficas se ubicaran al final del articulo y se consignaran sélo
las obras citadas en el texto. Se seguiran los siguientes criterios:
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RATNER, Leonard G. 1980. Classic Music: Expression, Form and Style. New York:
Schirmer Books.

SANCHIS, Rogelio. 1976. “Raices histéricas de las Fiestas de Moros y Cristianos de
Alcoy”. En Congreso Nacional de Fiestas de Moros y Cristianos. Alicante: Publica-
ciones de la Obra Social y Cultural de la Caja de Ahorros Provincial de Alican-
te, pp. 521-532.

SANS, Juan Francisco. 2015. "La edicién musical como ocasién extrema de la intet-
pretacion". Miisica e Investigacion. Revista del Instituto Nacional de Musicologia "Car-
los Vega", No 23: 17-43.

KAUFMAN, Scott Barry. 2010. “What's The Size Of The Mozart Effect? The Jury Is
In. How strong is the Mozart Effect?”. Beautiful Minds, 25 de abril. Versién
electrénica disponible en: http://www.psychologytoday.com/blog/beautiful-
minds/201004/whats-the-size-the-mozart-effect-the-jury-is-in [Fecha de ulti-
mo acceso: 19-07-11]

11- En caso de incluir imagenes (graficos, fotos, mapas, partituras, etc.), no deben ser
incluidas en el texto. Las mismas seran enviadas en archivo aparte. Se debe indicar en
el texto el lugar donde deben ser insertadas. Todas las imagenes deberan estar en
formato de imagen TIFF, con una resolucién minima de 300 dpi, debidamente
numeradas de acuerdo a los epigrafes indicados en el texto original. En el caso que las
imagenes no puedan ser enviadas via mail, podran ser subidas a sitios de almacena-
miento y descarga de datos.

12- No se recibiran trabajos que no cumplan con las normas indicadas en
esta convocatoria.

13- Cualquier situacién no prevista en la presente convocatoria sera resuelta por la
direccién del Instituto.

14- La sola presentacién implica la aceptacion de las pautas por parte de los interesa-

dos.

15- Los autores de los articulos que sean publicados autorizan a la editorial, en forma
no exclusiva, para que incorpore la version digital de los mismos al Repositorio Insti-
tucional de la Universidad Catolica Argentina como asi también en otras bases de
datos que considere de relevancia académica.

El envio sera realizado via mail a: iimcv@uca.edu.ar
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Las normas para la presentacion de articulos también pueden encontrarse en
http://www.iimcv.ore/pdfs/convocatoria_revista.pdf

Facultad de Artes y Ciencias Musicales - www.iimcv.org
Instituto de Investigacién Musicologica “Carlos Vega”
Edificio San Alberto Magno

Alicia Moreau de Justo 1500 -C1107AFC

Ciudad Auténoma de Buenos Aires - Argentina









INSTITUTO DE INVESTIGACION MUSICOLOGICA “CARLOS VEGA”

+9) FACULTAD DE ARTES Y CIENCIA MUSICALES
%)  PONTIFICIA UNIVERSIDAD CATOLICA SANTA MAR{A DE LOS BUENOS AIRES




