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ROBERTO CAAMARO, MAESTRO

La palabra maestro es una de las que més ha sufrido
el desgaste de un abuso que ablanda su solidez concep-
tual, opaca su transparencia y brillo, redondea sus
dngulos y aristas y la convierte en un elemento informe
y maleable que puede servir para diversos propésitos,
como puede comprobarse transitando las calles de nues-
tras ciudades con ofdos atentos. Felizmente y a modo de
rescate del valor de su mejor acepcién, de tanto en
tanto nos es dado encontrar a alguien que lo es de ver-
dad, un auténtico maestro que se constituye en ejemplo
por su vocacién, entrega y plenitud educativa, no sélo
en su métier sino, también y como paradigma de trascen-
dencia, en el ejemplo de una vida bien vivida.

En este contexto quiero recordar a Roberto Caamafio.
Para enumerar objetivamente los hechos que jalonaron su
existencia estdn los diccionarios y enciclopedias; en
cambio, para evocarlo como maestro es imposible desper-
sonalizar el recuerdo, ya que sélo habiendo vivenciado
subjetivamente la potente influencia de su ser y hacer,
es posible transmitir siquiera un atisbo de idea sobre
la intensidad y amplitud de su accién educadora. Una
accién que se extendié mucho mds alld de su legendaria
erudicién, de la estimulante y exigente --aunque benévo-
la y comprensiva-- relacién que supo establecer con sus
alumnos, y méds alld de lo que significé como Decano de
esta casa durante un cuarto de siglo. Dicha accién ma-
gistral impregné, también y principalmente, a las fun-
ciones pdblicas que desempefi6é: en ellas adquirié plena
dimensién su virtud como educador profundo y trascenden-
te, con principios éticos sélidos, inconmovibles, y una
accién en consecuencia. Desde allf educé con su saber, y
mucho mds con la profusién de ejemplos de su conducta.
Sapiencia, principios y conducta, amalgamados, fueron el
cimiento granftico sobre el que edificé su accién y
fundamenté su discurso, parco y preciso, en el que las
palabras parecfan recuperar la acerada nitidez de sus
perfiles primigenios, desdibujados por la niebla retéri-
ca de improvisados y venales oportunistas.



Un auténtico maestro gufia y orienta adn cuando no
estd, adn cuando --como en este caso-- la obstinada
premura de la muerte lo sustrae tempranamente de entre
sus discfpulos. Un auténtico maestro es el faro y brdju~-
la desde su ausencia, por imperio del recuerdo de sus
ideas, su conducta y su obra. Roberto Caamafio lo fue --
lo es, en presente-- para todos los que tuvimos el pri-
vilegio de ser testigos y beneficiarios de su permanente
lucha en busca de la Verdad, el Bien y la Belleza. Abre-
var en su magisterio es el mejor homenaje gque podemos
ofrecer a su memoria.

GUILLERMO SCARABINO
Marzo pe 1994



SAMUEL CLARO VALDES
(31-VII-1934; 11-X-1994)

La historia de la musicologfia iberoamericana perma-
necerd indisolublemente unida a Samuel Claro Valdés. Su
actividad constante, su fundamental tarea docente, sus
investigaciones esclarecedoras en la historia musical de
América, sus publicaciones, marcan un perfodo singular,
no sé6lo en la musicologia chilena, sino en toda Iberoa-
mérica.

Fue profesor de asignaturas musicolégicas en la
Facultad de Ciencias y Artes Musicales de la Universidad
de Chile y Decano en distintos perfodos, director de la
Revista Musical Chilena, profesor en el Instituto de
Mdsica de la Pontificia Universidad Catélica de Chile,
representante de su pafs en congresos cientfficos inter-
nacionales, miembro de la Academia Chilena de la Histo-
ria y de la Academia de Bellas Artes del Instituto de
Chile, miembro correspondiente de la Real Academia de la
Historia de Madrid y de sociedades internacionales de
musicologia.

Su obra es vasta, con artfculos fundamentales pu-
blicados en revistas internacionales, y una serie de
trabajos de particular importancia en la Revista Musical
Chilena sobre el perfodo colonial que abrieron nuevas
rutas a la investigacién posterior.

Entre sus libros mencionamos especialmente la His-
toria de la Mdsica en Chile (1973), en colaboracién con
Jorge Urrutia Blondel; la espléndida Antologfa de la
Mdsica Colonial en América del Sur (1974); Oyendo a
Chile (1979), con un cassette; Iconograffa Musical Chi-
lena (1989) con varios colaboradores; Rosita Renard.
Pianista chilena (1993), justo homenaje a la gran artis-
ta, con un cassette en el que se renueva la admiracién
que siguen provocando sus interpretaciones, y su dltima
publicacién Chilena o Cueca tradicional (1994), en cola-
boracién con Carmen Pefia y Maria Isabel Quevedo.

Queremos evocar a Samuel Claro Valdés en su tarea
silenciosa y cotidiana, sin prisa y sin pausa, a su obra
de singular valor histérico y cientffico, pero sobre
todo destacar su calidad humana, su carédcter, su hidal-



gufa, su humildad, su honestidad, que constituyen un
ejemplo y un modelo que la musicologfa americana debe
tener siempre presente.



LA MUSICOLOGIA EN LA UNIVERSIDAD

El Plan de estudios en la Facultad

Un nuevo ordenamiento curricular tendrd en la Fa-
cultad la especialidad Musicologfa, a partir del afio
préximo.

El plan vigente, fue pionero en su momento -1960,
cuando se creé la carrera-, pero, sin duda, la experien-
cia recogida y las tendencias actuales requerfan una
reestructuracién.

_El futuro investigador necesitaba una sélida base
técnico-musical, que no podfia cumplirse con lo que el
plan proponfa, salvo que el estudiante tuviera una pre-
paracién intensa anterior o simulténea.

Por ello se han incorporado tres afios de Composi-
cién y como asignaturas optativas un segundo curso de
Técnicas contempordneas y dos de Misica electroacidstica.

Para implementar de la mejor manera esta base in-
dispensable y unificar los criterios con las carreras de
Direccién orquestal y Direccién coral, las asignaturas
especificas comienzan a partir del Tercer aiflo, con un
conjunto de materias anuales, semestrales y optativas.

En ese Tercer afio son cinco las asignaturas espe-
cificas obligatorias: Introduccién a la Musicologfa,
Metodologfa y técnicas de investigacién, Organologfa
general, Introduccién a la etnomusicologfa y Transcrip-
cién y andlisis I.

En Cuarto y Quinto afio el alumno tiene, ademéds de
los cursos comunes a todas las carreras y los propios,
la posibilidad de elegir entre las asignaturas opta-
tivas aquellas que, segl@n su vocacién y la orientacién
que piense dar a su carrera, se adecuen mds a sus prop6-
sitos.

Como hecho destacable e imprescindible, todos deben
cursar dos afios de Transcripcién y andlisis, lo que les



permitird un manejo auditivo y de escritura de los dis-
tintos tipos y campos musicales.

Una referencia especial -y que aparece por vezg
primera en el pafs, tras intentos que no se concretaron-
merece el estudio de la Misica popular urbana, discipli-
na que ha alcanzado una importancia fundamental en el
estudio totalizador de la mésica.

Damos a continuacién el Plan que se pondrd en vi-
gencia en 1995, con la duracién de cada asignatura -
anual [A] o semestral [S]- su carga horaria y los grupos
de materias optativas.

Nota: se colocan en negrita las a31gnaturas especi-
ficas y en cursiva las optativas.

TITULO: LICENCIADO EN MUSICA, especialidad MUSICOLOGIA
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Asignatura Dur. N°® hs.
PRIMER ARO

Armonfa 1 A 3
Contrapunto 1 A 3
Actlistica musical A 3
Historia de la mésica 1 A 3
Filosoffa 1 A 2
Prdctica coral 1 A 2
Composicién 1 A 3
Piano A 3
Canto gregoriano A 2
SEGUNDO ARNO

Armonfa 2 A 3
Contrapunto 2 A 3
Historia de la misica 2 A 3
Historia de las artes literarias 1 A 3
Filosofia 2 *» S 2
Antropologfia teolégica ** S 2
Practica coral 2 A 3
Composicién 2 A 3
Orquestacién 1 A 3



TERCER ARO

Técnicas contemporéneas 1

Historia de la misica 3

Historia de las artes literarias 2
Estética ** '

Doctrina social de la Iglesia **
Composicién 3

Orquestacién 2

Introduccién a la musicologfia
Transcripcién y anédlisis 1
Metodologfa y técnicas de investigacién
Organologfia general

Introduccién a la etnomusicologfa

CUARTO ARNO

Historia de la misica 4

Historia de las artes plasticas 1
Teologia dogmiAtica *x*
Transcripcién y andlisis 2
Folklore musical argentino
Mdsica popular urbana

Asignaturas optativas:
Grupo _A:
Introduccidén a la antropologia
Introduccién a la sociologia
Grupo B:
Organologia histérica
Oorganologfa étnica
Grupo C:
Misica electroactstica 1
Técnicas contempordneas 2

QUINTO ANO

Historia de la misica §

Historia de la misica argentina
Historia de las artes plasticas 2
Teologia moral **

Historia de la notacién musical
Historia de la teorfa musical
Etnomusicologfia
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Asiznaturas optativas:
Seminario de musicologfia histérica

A 2
Seminario de etnomusicologfa A 2
Mdsica eIect}oacdstica 2 A 2
Critica musical A

El alumno deberd4 cursar y aprobar obligatoriamente una
asignatura de cada grupo.

**+ Materias bianuales

* ¥ * = 2 x »

C.G.M.



SOBRE EL PRELUDE A "L'APRES-MIDI D'UN FAUNE"
A CIEN ANOS DE SU ESTRENO

GUILLERMO SCARABINO

Roberto Caamafio conocié un borrador de este trabajo suy
poco antes de su lamentado fallecimiento. Tuvo a bien
leerlo y enviarme por escrito una cantidad de, segin
sus palabras, "observaciones (no objeciones)", que me
enriquecieron y ayudaron a darle forma.

A su memoria lo dedico, con carifio y gratitud.

G.S.

I. INTRODUCCION Y CIRCUNSTANCIA

Cuando se estrené el Prélude & "L'Aprés-midi d‘un
faune", en diciembre de 1894, Schdnberg tenfa 20 afios,
era empleado bancario y, en misica, poco menos que un
diletante, Bartok (13) estaba comenzando estudios musi-
cales de una cierta seriedad, en tanto que Stravinsky
(12) y Berg (9), vivian sus infancias o pre-adolescen-
cias en hogares mds o menos receptivos a las manifesta-
ciones del arte musical.

Debussy (32), un producto rebelde del Conservatoire
de Paris, peregrino al santuario de Bayreuth en 1889 y
1890, inseguro de su estética y acechado por las dudas,
daba a conocer su primera obra puramente orquestal que,
varias décadas después, serfa sefialada por Pierre Boulez
como la pédgina que marcéd el despertar de la misica mo-

derna'.

El Prélude no fue explosivo, como sf lo fueron en
su momento Petruchka, Le Sacre o el Plerrot Lunaire. En
cambio, su potente carga se expandié y difundié como una
suave brisa renovadora, como un nuevo aroma, penetrante
y sutil. Esto motivé que, desde su estreno, fuera anali-
zado una y otra vez. Las relaciones entre la misica y la
poesfa de Mallarmé, la forma, la ritmica, los recursos
arménicos, la orquestacién, los problemas de su inter-
pretacién, las numerosas versiones grabadas: todo fue



escudrifiado, desmenuzado, desarmado y vuelto a recompo-
ner, por estudiosos de los mds diversos orfgenes étni-
cos, culturales e ideoldégicos. Puede decirse que, cuanto
més es posible saber sobre é1, mayor es el atractivo
casi hipn6tico que ejerce para adentrarse ain més en sus
misterios, recorriendo sus pliegues, meandros y claros-
curos, con la esperanza siempre renovada --y generalmen-
te satisfecha-- de encontrar alguna nueva resonancia,
algdn nuevo destello que ilumine otra cara de su multi-
facético ser. En su magnética atraccién e insondable
riqueza reside, posiblemente, el secreto de su trascen-
dencia, de su carédcter, de su haber sido reconocido como
una de las piedras fundamentales sobre las que se edifi-
c6 la mdsica del siglo XX. Debussy, uno de los dltimgs
romdnticos y, a la vez, el primero de los modernos’,
Debussy-Jano, Debussy-bifronte. El misterio perdura, y
la apetencia por develarlo analfticamente, revelando
todos sus secretos y encontrando todas las llaves, sigue
impulsando a los analistas que emprenden la reiterada
tarea de explorar sus tesoros ocultos. El Prélude conti-
nua significando y, en tal sentido, nunca es definitiva-
mente, como nunca son definitivamente terminales las
interpretaciones de las més grandes y profundas crea-
ciones del espfritu,.

El estreno tuvo lugar en un concierto de la Societé
Nationale de Musique realizado en Par{s el 23 de diciem-
bre de 1894, bajo la direccién del joven maestro suizo
Gustave Doret (28). La génesis de la obra es bien cono-
cida: la relacién que exist{a entre el compositor y el
cifrculo de Mallarmé, las versiones que el escritor rea-
1iz6 de su poema (1865: Monologue d‘un faune; 1875:
Improvisation du faune; 1876: L‘Aprés-midi d‘un faune),
la intencién de Debussy en el sentido de componer, ade-
més del preludio, interludios y una pardfrasis final
para el poema que, en principio, iba a ser escenificado.
De todo ello se han ocupado generosamente los bidgrafos
y exégetas de la obra debussyana, por lo que es redun-
dante reiterar aquf cuanto ya ha sido expresado sobre el
tema.

Debussy tenfa el hédbito de trabajar sobre varios
proyectos simultédneamente, bosquejando, elaborando, co-
rrigiendo, desechando y reelaborando. Algunos de tales
proyectos, a los que habfa dedicado mucho tiempo y ener-
gia, como el libreto de La chute de la maison Usher, de
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Poe, no llegaron a concretarse en obras terminadas.
Otros, como los Nocturnes, primitivamente para violin y
orquesta y destinados a Ysaye, se transformaron con el
transcurrir del tiempo. Todavia en julio de 1917, a
nueve meses de su muerte y cuando la enfermedad terminal
extingufa sus dltimas fuerzas vitales, clamaba a su
editor, pidiendoJ

"... que el propio Dios me conceda bastante
salud tranquila para ocuparme de aquellos
famosos ‘trabajos en curso', que me producen
un perpetuo remordimiento..."”

Entre los proyectos que ocupaban a Debussy hacia
1891, se contaban Pelléas, el Cuarteto, los Nocturnes,
las Fétes galantes, las Proses lyriques y la misica para
L'Aprés-midi d‘un faune. Posteriores referencias a esta
obra aparecen documentadas durante 1892: el 6 de setiem-
bre de ese afilo Debussy manifesté en una carta a su cole-
ga y amigo Ernest Chausson, haber tocado L‘Aprés-midi al
piano, para el poeta Henri de Régnier, discipulo de Ma-
llarmé y amigo de ambos compositores'. No ha sido posi-
ble determinar si ya entonces existfa algo escrito o si
Debussy tenf{a materiales in mente y as{ los tocé para de
Régnier.

El 23 de octubre de 1894, dos meses antes del es-
treno, estaban terminadas la partitura orquestal y la
reduccién para dos pianos: en dicha fecha el compPsitor
asigné los derechos de la obra al editor Hartmann’.

El estreno fue preparado cuidadosamente, con abun-
dantes ensayos, en los que Debussy participé activamen-
te, modificando numerosos detalles hasta éltimo momento.
La. obra fue recibida g¢on entusiasmo, por lo que fue
repetida inmediatamente’. Seguramente, este éxito sirvié
para afirmar al joven compositor en su linea de avance:
Debussy comenzaba a abrirse camino y a lograr un cierto
reconocimiento.

Tras el estreno,,algﬁn sector de la critica sefialé
influencias de Wagner . El mismo Debussy habfa admitido
que, en los afios de becario en la Villa Médicis de Roma
"era un wagneriano hasta el punto de olvidar las reglas
elementales de la cortesfa", pasando larg%s horas ence-
rrado en su cuarto mientras tocaba Tristd4n’ . Su contacto
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con la misica de Wagner habia comenzado con su ingreso
al Conservatoire (1873), donde alguno de sus maestros --
Lavﬁgnac, segin Lockspeiser% Marmontel, segin Sala-
zar -- le revelé el contenido de la "Obertura" de Tann-
h&duser. Las biografias informan que conocié a Wagner en
Venecia (1880) y que, por la misma época, escuché Tris-
tdn en Viena; que durante su estadfia romana asistié a
una puesta de Lohengrin en el Teatro Apolo; que, radica~
do nuevamente en Paris, emprendié viaje a Bayreuth en
1889 y 1890, asistiendo a representaciones de Parsifal,
Die Meistersinger y Tristdn; que, como pianista, ilustré
conferencias de Catulle Mendés sobre Das Rheingold, Die
Walklire y Parsifal, y que las tentaciones wagnerianas
todavia lo acosaban en 1893, mientras trabajaba en Pe-
lléas y el Prélude. Sobre esto, hay una carfa a Chaus-
son, del 2 de octubre de ese afio, confesando1

".,.. luego, de repente, el espfritu
del viejo Klingsor, alias R. Wag-
ner, se aparecfa a la vuelta de un
compds, de manera que rompf todo lo
hecho y he comenzado de nuevo, en
la bidsqueda de una pequefia quimica
de frases mé&s personales’.

Por cierto: es posible detectar influencias wagne-
rianas en el Prélude, siquiera en una aproximacién su-
perficial y ligera. Aquf serdn comentados algunos rasgos
del Siegfried-Idyll y del "Preludio" de Tristdn, cuyos
reflejos pueden ser reconocidos en el Prélude. Se trata
s6lo de sefialar algunas particularidades, a vuelo de
pidjaro y de pluma, ya que una indagacién mds profunda
excede el objetivo y los alcances de este trabajo.

En la comparacién entre el Siegfried-Idyll y el
Prélude, puede encontrarse:

1) La misma tonalidad de Mi mayor.
2) Ciertos rasgos comunes en el tema -inicial, sobre

todo en la forma en que Wagner lo trata al final de su
obra, a saber:

12



Ejemplo 1. Wagner, Siegfried-Idyll, cc. 398-403
(c)

A
—

<

¢ —d)— 1~

a) La S5a. de la trfada I (s8i) como sonido primor-
dial de la melodfa. En la exposicién in%cial del Idyll
(c. 1-7). dicho sonido aparece como 8i , en el mismo
registro que el solo inicial de flauta del Prélude. En
esta obra, dicho sonido se encuentra prolongado --y su
aparicién demorada hasta el compéds 3-- por la bordaduﬁa
superior incompleta, tipo prefijo --o apoyatura-- do',
el mismo sonido que en el Idyll prolonga, como bordadura
superior completa, el sonido melédico primordial.

-al1) El sonido inicial prolongado, la sincopa e
inmediata aceleracién de una figura escalfstica.

b) La repeticién de la idea inicial en el compés
consecutivo,

c) El dg' como apoyatura superior del sonido melé-
dico primordial gi: en este ejemplo del Idyll la resolu-
cién es inmediata; en el Prélude la resolucién es media-
ta y se opera al final del compdf 3.

d) La vinculacién entre dgo' y I?f (en el Prélude,
dg’ Yy sol natural, enarménico de fa') como bordaduras
incompletas tipo prefijo --o apoyaturas-- superior e
inferior, respectivamente de los sonidos gji y ggj’, Sa.
y 3a. de la trfada I, resolviendo posteriormente en
ellas.

3) Sucesiones de acordes con intercambio modal --
por ejemplo, el modo frigio-- y resoluciones de acordes
por la via contrapuntistica del movimiento lineal de las
voces individuales:

Ejemplo 2. Ibid., cc. 365-373.

13



4) Algunas agregaciones verticales --acordes de 7a.
y/o 9a.-- orquestadas con una sonoridad mate, caracte-
ristica poco menos que permanente en el Prélude:

Ejemplo 3. Ibid., c. 50.
50

LL

TRl poe

] R
Ve N i
G_'Ll'

En cuanto al "Preludio" de Tristdn, también es
posible reconocer algunos rasgos en el Prélude debussya-
no, que son sefilalados en el siguiente cuadro comparativo
de los compases iniciales de ambas obras:

Debuss élu Yagner, Preludio de fristds
Compds compuesto, tempo lento Compés compuesto, tempo lerto
El gesto mel6dico imicial, s cargo de un El gesto melbdico inmicial, s cargo de ua
timbre puro (flauta), describe una curva timbre puro (violoncelos), consiste en uma
descendente-ascendente, diaténico-cromé- curva de 6a. menor ascendeate e iaflexidn
tica de 43, aumentada. repetida; el ata- cralitica descendente de tres sonidos fa-nj-
que y enlace de los acordes sedialados co- re’, sobre el que ataca el acorde sedalado
AyBenelEjemplo 4, aparece nis tarde, como C enel Ejemplo 4, encadenando con D.

después de la imsercidn de dos elementos
nelédicos més, el dltimo de los cuales
colpoitl bésicamente el intervalo cromético
gi-1p", sobre el que ataca el acorde 4,
encadensndo con B.

Ejemplo 4:

14



Los acordes A y B tienen dos somides co-
auaes y los dos restantes resuelven por
deslizamiento cromftico y 2a. aumentads.

Dinémics piano.

El ataque del acorde A estd precedido por
u regulador cresc,

Bl enlace A-B se realiza dontro de uwn re-

gulador decresc.

El color orquestal de A esté caracterisado
por maderas (dos oboes y dos clarinetes),
sobre las que se introduce un solo de trom-
pa, que realiza waa pequella actividad melé-
16dica ea B. B cambia ¢l color a cuerdas
graves, con desplazamiento de registro. A y
B estén coloreados por el arpa (gligg.y ar-
pegio, respectivamente).

Ay B se encuentran en relacién rftmica te-
sis-arsis.

Ls frase inicial es seguida por wa extenso
silencio (seis pulsos); a contimvacién si-
gue un gesto fuertemente alusivo {repeticion
del miembro final de la frase).

Las afinidades se acentdan cuando se analiza

Los acordes C y D tiemen dos sonidos comunes
y los restantes reswelven por deslizamieato
cromético.

Dinfmica oscilando eatre piago y pississime.

El ataque del acorde C esté precedido por va
regulador cresc,

El enlace C-D se realiza deatro de un regu-

lador decresc.

El color orquestal de C y D esté caracteri-
tado por maderas (oboe, cermo inglés y dos
fagotes), con dos clarinetes reforzando el
ataque de C.

C y D se encuentran en relaciéa ritmica te-
sis-arsis.

La frase inlcial es seguida por wn extenso
silencio (siete pulsos); a continvacidn si-
gue wn gesto fuertomente alusivo (transposi-
cién de la frase).

la

integracién de los acordes: A y C por una parte, y By D

por la otra,

tienen la misma estructura.

BEstas corres-

pondencias son méds evidentes disponiendo los acordes en

la misma posicién:

Ejemplo §. 9
;E Ei )
' >
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Por Gltimo y aplicando la metodologia analftica de
Allen Forte, se advierte que los cuatro acordes A, B, C
y %) son manifestaciones del mismo pitch class set (4-
27)°°.

A través de estas citas, ejemplos y comentarios y
continuando con esta linea de pensamiento analftico,
podria fundarse quizds una sélida hipétesis en favor de
una cierta influencia de Wagner sobre Debussy en la
primera obra de madurez de éste, como es, sin duda, el
Prélude. Légicamente, influencia pnpo es filiacién esti-
lfstica: ya se sabe que, por accién o reaccién, la pode-
rosa creacién wagneriana no dejé indiferente a ningdén
compositor de la Europa centro-occidental de la época,
por lo que el caso Debussy no deberfa sorprender, tanto
cuando se confiesa wagneriano hasta olvidar las reglas
de cortesfa, como cuando manifiesta --de palabra y de
obra-- luchar para encontrar una via independiente.
Simplemente, por medio de esta introduccién se ha inten-
tado seflalar algunos rasgos wagnerianos que, filtrados y
diluidos por la poderosa personalidad debussyana, pueden
ser hallados entre los pentagramas del Prélude.

II. TONALIDAD Y FORMA
ToNALIDAD

La tonalidad principal del Prélude, es decir mi
mayor, obviamente nunca ha estado en discusién. En cam-
bio, sf ha sido objeto de debate el momento en que dicha
tonalidad se manifiesta por primera vez. Viviane Mataig-
ne, en su enjundioso andlisis, sostiene que ello no
ocuﬁre "antes de la primera cadencia perfecta, compés
13", Esta afirmacién merece por lo menos dos reparos:

1) La mera yuxtaposicién de acordes con denomina-
cién gramatical V y 1, tal como aparece en el compds 13,
se encuentra en medio de una frase, por lo tanto no
constituye una férmula cadencial. Las cadencias, or
definicién, aparecen solamente al final de una frase' .

2) Una "cadencia perfecta” no es el dnico medio
para establecer una tonalidad que, en el Prélude se
manifiesta ya en el compés 3, durante el solo de flauta
inicial, a través de los siguientes medios:
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Ejemplo 6.
fri=— 3

Ib

(a) el dg" ejerce una doble influencia melédic
(bifurcnda), progresando en forma ascendente Pacia i
(via re") y, en direccién descendente hacia si';

(b) ?l §gl‘, funciona?Fo enarménicamente como sen-
sible (fa'') progresa a .

(c) Como resultante de los movimientos lineales
descriptos, en el compds 3 queda delineada la trfada de
mi mayor en primera inversién, a la que se percibe como
punto de reposo inicial y, como consecuencia, funcién
ténica.

. De este répido bosquejo analftico de los compases
1n1c§a1es surgen consideraciones importantes como refe-
rencia de lo que serdn después procedimientos habituales

de la misica tonal del siglo XX, entre ellos y princi-
palmente:

1) Las tendencias direccionales de los movimientos
melédicos, en las relaciones mediatas e inmediatas entre
diferentes alturas.

2) La tonalidad como resultante de la prolongacién
de los sonidos de una trfada en el tiempo (horizontali-
zacién), con mayor influencia de movimientos contrapun-
tisticos entre y galrededor de los sonidos de esa tr{ada,
y menor influencia de las progresiones arménicas de tipo
I-V-1, que fueron caracterfsticas en la misica de los
siglos XVIII y XIX.

Maurice Emmanuel (1862-1938), contemporéneo de
Debussy y estudiante en el Conservatoire aproximadamente
en la misma época que éste, tomé apuntes de jugosas
conversaciones entre Debussy y su maestro --y amigo--
Ernest Guiraud (1837-1892). Dichas conversaciones tuvie-
ron lugar alrededor de 1890: Emmanuel las publicé en su
estudio sobre Pelléas et Mélisaq?e (1926) y han sido
reproducidas en diversas fuentes’. Debussy habfa cum-
plido con las obligaciones de su Prix de Rome, habia
hecho sus viajes a Bayreuth y, a los 28 afios, estaba a
punto de iniciar la creacién de las primeras de sus
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obras méds significativas. De dichos didlogos surgen
ideas que permiten comprender mejor ciertos procesos que
se dan en la misica de Debussy, en general, y en el
Prélude en particular. He aquf algunas:

-- No hay teorfa: hay que oir, guidndose por el
placer. El placer auditivo es la ley.

-- La afinacién temperada es un engafio. La octava
tiene 24 semitonos.

-- Las tonalidades relativas carecen de sentido: la
mdsica no es ni mayor ni menor, y el modo es el que uno
elige en el momento, no es constante (esto se relaciona
fdcilmente con una afirmacién de Debussy en cuanto a que
el Prélude esté escr}to en un modo que trata de contener
"toutes les nuances"‘).

-- En materia de tonalidad, se puede viajar hacia
donde uno desee, y salir por cualquier puerta.

-- Los acordes no tienen resolucién obligatoria. En
el relato de Emmanuel, Guiraud habria tocado ﬁ? el piano
una "sexta francesa", siguiendo este didlogo:

(Guiraud) - .., il faut bien que ¢a se résolve
(Debussy) - J't‘'en fiche! Pourquoi?

Forua

En lo relacionado con la forma, Debussy tenia la
conviccién de que la mdsica no es, por su esencia, algo
que pueda ger vertido dentro de formas rigurosas y tra-
dicionales™. Esto debe ser entendido, posiblemente,
con referencia al uso de formas standard como las bina-
rias, ternarias, el rondé y la sonata, porque en el
campo de las unidades morfolégicas mAs pequeflas, como el
inciso, la frase o el perfodo, Debussy evidencié siempre
--a través de su mdsica y sus dichos-- haber adoptado
ciertos principios tradicionales como la repeticién, el
agrupamiento de compases por pares o mdltiplos de dos,
etc. La correspondencia con su editor es una rica fuente
de informacién sobre esta preocupacién y sus hédbitos
compositivos:
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-- Agosto de 1903: le pide agregar un compis que no
estd en el manuscrito de Jardins sous la pluie porque es
necesario en ?uanto al némero, "el divino ndmero, como
decfa Platén"’.

-~ 9 de junio de 1906: se disculpa por no poder
visitarlﬁ porque trabaja para recomponer todo "un perfo-
do malo"*.

~~ 24 de julio de 1915: le pide agregar unos compa-
ses a En blanc et noir, después de varia%lnoches de
insomnio, entre ellas "la que trae consejos"".

-- 5 de agosto de 1915: se refiere a la Sonate para
violoncelo y piano, de la que expresa su satisfaccién
por "las proporciones y lﬁzforma casi clésica, en el
buen sentido de la palabra"®,

~- 16 de diciembre de 1915: también manifiesta su
satisfaccién por un bosquejo de la Sonate para flauta,
oboe (luego viola) y arpa, cuyos "perfodos armoniosos"
se desenvuelv?n sin verse afectados por "los tumultos
tan préximos"*.

~- 21 de marzo de 1917: mientras trabaja en la
Sonate para violfn y piano, se lamenta porque "dos com-
pases parésitos pwgden demoler el edificio més sélida-
mente construfdo” “.

El tipo de construccién basado en la repeticién de
compases y agrupamientos por pares es notorio en varios
pasajes del Prélude. A modo de ejemplo:

compases 01-06: 1+1', 2, 2

compases 11-20: 1+1, 2, 2, 1+1, 1+1
compases 31-33: 1, 1+1

compases 34-36: 1, 1+1

compases 55-62: 2+2, 1+1, 2

compases 63-74: 2+2, 2+2, 2+2, 1+1+1, 1
compases 75-78: 2, 1+1

compases 94-99: 2, 1+1, 1+1

en las referencias precedentes, "+" agrupa a los com-
pases repetidos
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En el ya citado anélisis de Viviane Mataigne, la
autora presenta, ademds de su propia visién de la forma
del Prélude, un cuadro comparativo de las conclusiones a
las que arribaron otros autores: Jean Barraqué, Willigm
W. Austin, Deneis Dille, Ernst Decsey y Roy Howat®.
Como es comin en estos casos, cada andlisis tiene funda-
mentaciones mds o0 menos convincentes, por lo que es
igualmente difficil, coincidir o disentir con todos y
cada uno de ellos. En realidad, para clarificar el pro-
blema de la forma del Prélude, la postura m&s operativa
parece ser el prescindir de todo a priori y enfrentar la
obra desprejuiciadamente, sin proyectarla sobre --ni
compararla con-- modelos formales preconcebidos. Decidi-
damente, no parece ser prudente aplicar nociones hereda-
das o derivadas de la forma sonata (exposicién, desarro-
llo, etc.), ni permitirse un condicionamiento producido
por las formas tripartitas que, bajo distintas denomina-
ciones, pulularon durante todo el siglo XIX.

Considérese, a modo del peligro que encierran di-
chos a priori, las conclusiones algo confusas a lﬁs que
arriba un analista tan ldcido como Jean Barraqué:

"Se puede delimitar seis partes, constitufdas

asf:

1. Exposicién del tema principal y cadencia a la
dominante (hasta la cifra 3 de la partitura) (c.
31)

2. Desarrollo (desde la cifra 3 hasta el segundo
compds de la pdgina 15) (c. 55) :

3. Medio (hasta la cifra 8) (c. 79)

4. Desarrollo (hasta la cifra 10) (c. 94)

5. Reexposicién (hasta la cifra ]2) (c. 106)

6. Coda

Es facil constatar [sic] que el Prélude 4 1'Aprés-
midi d‘un faune pertenece a la forma lied por sus
partes 1, 3, 5, a la forma sonata por sus partes de
desarrollo 2 y 4, as{ como por su quinta parte, que
se emparenta con la reexposicién por la presencia
de un segundo tema (éste no aparece en una seccién
de exposicién, sino en el primer desarrollo)”.

VD,

En la misica tonal; la forma resulta de la interpe-
netracién e interaccién del disefio y la estructura to-
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nal“; éste dltimo factor prevalece en el Prélude para
determinar las articulaciones formales de mayor fuerza
divisiva que tiene la obra;,; en los compases 30, 51, 74 y
106. Se trata, en todos los casos, de ggggngl_§_§gignsl;
cas, en las que las trfadas de dominante y ténica --
principal o secundaria-- se encuentran en sélida posi-
cién fundamental. En una obra en la que la progresién
arménica V-1 es, en el nivel superficial, notoriamente
escasa, dichas cadencias constituyen un dato analftico
insoslayable. Por otra parte, las relaciones tonales que
se establecen entre estos puntos revelan una curiosa
simetrfa: I-V-III hasta el compds 51, II-VI-I desde allf
hasta el final:

Ejemplo 7. -
compases } :1 f}L 4 106
B = =
Fin pj:, 377 bEl'in Coda
Farte 1 Ferte 11 Ferte III Parte IV

Con respecto a los factores de disefio, especialmen-
te los temdticos, oportunamente se verd que, a pesar de
la aparente diversificacién superficial, es posible
encontrar relaciones profundas y estrechas entre todos,
o casl todos ellos.

La nocién de forma derivada de la estructura tonal
seflalada en el Ejemplo 7, puede enriquecerse agregando
que, el retorno a la ténica principal pi mayor, en el
compds 79, junto con la vuelta de la melodia primigenia
de la flauta, desplazada ahora una 3a. hacia el agudo y
transformangdo 34 ambigliledad de su A4mbito original e
tr}tono (do""-s0]1') en la certeza de la cuarta justa ml,—
81, sonidos de la trfada de la ténica, llevan a perci-
bir en este punto una reexposicién de la primera parte.

En razén de lo expuesto y desde este punto de vis-
ta, el esquema formal del Prélude es el siguiente:
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Ejemplo 8.

Parte I (Al) I1 (B) trans. IITI (C) | retrans.| IV {A2) Coda
Compases | 1-~~-30 | 31~~=~51 | 51~=~=55 { 55=~=~74 | 75~~--78| 79---106 | 107--110
Estruce | I-==V-T | V-==-v-1 | 111--v-1 | Jomoev-1| Tommmm 17 ] Jemmev-1 I
tura ar- — — —djt - | L ]
mSnica v 111 vl Vi vi
(*) 4 4 4
5 1 1 1

(*) Nomenclatura de Allen I. McHose. Ver Nota 14.

La caracterfstica comdin de los pasajes de transi-
cién (cc. 61-55) y retransicién (cc. 75-78) es la trans-
formacién de una trfada mayor estable, ténica momenténea
de la parte precedente, en una sonoridad inestable (sép-
tima de dominante) a partir de la cual se progresa a la

siguiente ténica.

E]l cuadro analftico completo es el siguiente:

Ejemplo 9.

COMPASES UNIDAD PORNAL DISERO

R RN A A B A A A A B A LN LA B I A B

OBSERVACIONES

001-030 PARTE | Al PERIODO MODULANTE DE 4 PRASES
S R

011-020  frase 1 ] Dos incisos, R

021-025  frase ) 1 Dos incisos, ¢° ¥y 2

026-030  frase ¢ 8 Cadencia antéatics perfecta en V
031-051 PARTE [I B PERIODO - MODULANTE DB 4 FRASES
031-033  frase § i‘ BIClll.ielltGIi;l.- sextas francesas
034-036  frase 6 b: idea

037-041  frase cz

042-051  frase 8 ¢ Cadencia autéatica ea 111 mayor
051-055  frase 9 ) Transicida

¢
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055-074  PARTE III c PERIODO SINPLE, PARALELO, EN VI NAYOR

055 66& . frale 10 d;

063-074  frase 11 d Cadencia autéatica en VI mayor
075-078  frase 12 d3 letranschOu

079-106 PARTE IV V] REEXPOSICION, PERIODO DE 6 FRASES
019083 frase 1) °ai

08)-085  frase 14 a,

086-090  frase 1§ '8

090-09)  frase 16 a,

094-099  frase 17 3 00

100-106  frase 18 : Dos incisos, s 8" - descenso

nelédico hasts gi° - cadencis auténtics
perfecta ea |

En resumen: la forma del Prélude se articula en
cuatro partes y Coda, cada una de las partes constituf-
das por un perfodo, con transicién entre las partes II ¥y
I1I, y retransicién entre las partes III y IV, siendo
esta dltima una suerte de reexposicién de la parte 1I.
Las cuatro cadencias que cierran cada uno de los perfo-
dos o partes son auténticas, conclusivas. No hay en esto
novedad alguna. S{ puede haberla, en cambio, con las
puntuaciones o articulaciones interiores de cada perfo-
do, puntos cadenciales que, por definicién, deben tener
menos fuerza conclusiva que --y quedar subordinados a--
las cadencias finales. En la misica europea de los si-
glos XVIII y XIX las cadencias interiores de los perfo-
dos suelen ser semicadencias sobre la trfada de la domi-
nante, cadencias auténticas imperfectas y, en mucho
menor medida, otro tipo de cadencias. En el Prélude, sin
embargo, ninguna de las cadencias interiores corresponde
a los tipos mds difundidos: tanto en casos de yuxtaposi-
cién como en los de elisién entre frases, Debussy acude
a una rica variedad de agregaciones verticales y resolu-
ciones, que realizan su funcién de articular levemente
el discurso manteniendo, al mismo tiempo, una continui-
dad sin fisuras. De ese modo se exalta y potencia la
fuerza divisiva de las cadencias auténticas, verdaderos
puntos de referencia, no s6lo en la delimitacién de los
grandes bloques formales, sino también en el funciona-
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miento interno de la tonalidad como gran fuerza estruc-
turadora. Por esta utilizacién de su fuerza estructura-
dora, demuestra Debussy con hechos su profundo respeto
por --y coherencia en-- la tonalidad, a pesar de sus
afirmaciones en contrario (ver Nota 45), o las criticas
de algunos musicégrafos. Por ejemplo, segin Edward
Lockspeiser (1905-1973), qibussy era "incapaz de ver la
perspectiva de la forma""”. Es bien diffcil sostener
una proposicién de esa naturaleza cuando se estd frente
a una obra como el Prélude, cuya concepcién arquitecté-
nica y estructura tonal global bien podrfa llevar la
firma de Johannes Brahms. Hay en el Prélude detalles de
una exquisita estrategia compositiva que revelan que, no
s6lo "la perspectiva de la forma" se presentaba muy
clara a los ojos de Debussy, sino que, con las adapta-
ciones propias a su peculiar estilo, ciertos principios
de la concepcién orgédnico-estructural de la gran mdsica
austro-germana de los siglos XVIII y XIX contindan ope-
rando en la mediterrdnea luminosidad de la obra debuss-
yana. Véanse, en este sentido y a modo de ejemplo, algu-
nas caracteri{sticas y funciones que distinguen a la
Parte 1V (A2): :

1) Restablecimiento de la ténica principal (c.79).

2) Retorno del elemento temdtico inicial, ‘con reso-
lucién de la ambigliedad tonal del émbito inifial de
tritono, sustitufido ahora por la 4a. justa mi}- y soni-
dos ténica y dominante de la tonalidad principal dg)mi

mayor (cc. 79-83):

3) Liquidacién temética (cc. 100-103):

Ejemplo 10.

. En al, el elemento temétif origﬂnal reduce su
4mbito a una 4a. justa, entre do"” y sol la desapari-
cién del tresillo de semicorcheas original desacelera el
giro descendente y lo iguala r{tmicamente al giro ascen-
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dente. En a2 quedan sélo los sonidos inicial y terminal |

del giro descendente, elimindndose las notas de paso: a
la vez, las duraciones se tornan més homogéneas. En aj
se desacelera nuevamente el giro ascendente, eliminando
otra vez el tresillo de semicorcheas. a4 y aj, como
contrasujetos, presentan .versiones sintéticas del gesto
melédico inicial: a4 con descenso de 2a. aumentada Yy
ascenso cromético de dos semicorcheas, y a5, desacelera-
do por la eliminacién de las dos semicorcheas, se reduce
a una esencia de 2a. aumentada descendente y paso cromé-
tico ascendente.

4) Resolucién de la estructura fundamental (cc.
100-106): con la entrada del solo de oboe (c. 103) rea-
parece el segundo elemento del tema inicial, diaténico,
cuya linea descendente, sostenida por una progresién
arménica I-II-V-1, asume un aspecto muy semejante a la
estructura fundamental de la concepcién schenkeriana.
Claro esté: én su admitida bdsqueda de toutes Iles nuan-
ces del modo, Debussy utiliza aquf{ una forma alterada
del sonido melédico §, pero afirma la primacia de mi

mayorzd a;pgjco en la continuacién del tetracordio infe-
rior

Ejemplo 11.
L 109 _ 104 - 108
—3— b? T 1? * ! .
5 g — ii;%_, =
QG-———bf 6— §
SJE: h
— + =

b ! F T
b 4

I ) 1

5) La Coda (cc. 107-110), fuertemente alusiva, se
remite a los elementos melédicos iniciales de la obra:

a) el geifo qescendente-ascendente se reduce a la
3a. mayor sonidos de la 3a. inferior de la
triada de t6nica, que no fueron enfatizados en la prime-
ra aparicién t mdtifa (cc. 1-4), donde se valorizé la
3a. superior 31

b) los acordes bordadura;

25



c) la ténica en posicién melédica de 5a. (ver cym-
bales antiques), prolongada sobre un pedal mi:

Ejemplo 12.

cymba les » Jﬁ

El acorde sefialado en el Ejemplo 12 como Bl (soni-
dos de la triada de do mayor), aparece en contexto seme-
jante en el compds 21 y, con agregaciones verticales, en
el compds 94. El acorde sefialado como B2 --también con
funcién de bo‘dadrra-- c%mprende los sonidos de la trfa-
da con 7a. do’-mi-sol': son justamente estos sonidos
los que integran la primera agregacién vertical explfci-
ta de la obra (c. 4), luego de la ténica implfcita en el
solo de flauta (c. 3, ver Ejemplo 6). Que Debussy rei-
tere esta sonoridad como pendltima agregacién vertical
explicita de la obra, precediendo a la ténica final,
revela la intencién de crear una sutil simetria con el
comienzo. En este punto se encuentra la dnica referencia
taxativa que proporcioné Debussy sobre la corresponden-
cia entre los versos dﬁ Mallarmé y su creacién musical;
dijo, espec{ficamente:

{111,

J .

;%._

La fin, c'est le dernier vers prolongé. "Cou-
ple adieu! Je vais voir 1I‘ombre que tu de-
vins".

En el poema, esta linea se relaciona directa e
fntimamente con la primera:

Ces nymphes, je les veux perpétuer,

por lo que no debe extrafiar que Debussy asocie musical-
mente el final con el comienzo, como fue detallado.
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De acuerdo con ]lo expuesto, ¢(cémo no esbozar un
atisbo de rebelién intelectual ante otra afirmacién de
Lockspeiser, en cuanto a que "No hay que buscar una
‘relacién literal entre el texto y la misica. Ni tampoco

intentar ehoanélisis de una partitura que es puramente
intuitiva?”

\
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III. CONTENIDO TEMATICO

Tan pronto se comienza a analizar el contenido
temdtico del Prélude se ingresa en una vorégine aparen-
temente interminable de variantes, derivaciones, ramifi-
caciones, ornamentaciones y alusiones que, por su fuerza
cohesiva y su origen en un material sumamente restringi-
do, justificarfan ubicar a Debussy en la posiblemente
para él1 incomoda compafifa de magistrales manipuladores
motfvicos como Beethoven, Brahms o Schdnberg. Tales
derivaciones, partiendo de elementos celulares y proyec-
td4ndose de un extremo a otro de la obra, eran para De-
bussy un recurso composicional consciente y deliberado
que, quizéds, no fue comprendido en plenitud sino después
de algunos afios, en los que la misica europea sufrié
transformaciones méds radicales. En la época en que es-
cribfa la Sﬂnate para violin y piano, confiaba a su edi-
tor Durand:

"...he encontrado la idea ‘celular’ del final
... Lamentablemente, las dos primeras partes
no quieren saber nada ... Como me conozco,
usted sabe gque no voy a obligarlas a soportar
una vecindad desagradable”.

Del pd4rrafo precedente resulta no sé6lo la existen-
cia de una concepcién celular, sino la interrelacién o
interdependencia que Debussy persegufia entre las partes
y el todo.

El contenido temdtico del Prélude serd4d examinado
aquf segin corresponda a cada una de las cuatro partes
en que se ha dividido la obra, agrupando las partes I ¥y
IV (A1l y A2), por su estrecha vinculacién temdtica y su
significacién formal de exposicién y reexposicién.

Pagres I (A1) y IV (A2)

El material temdtico aparece expuesto en los compa-
ses 1-5, y en él1 se reconocen tres elementos principa-
les, a, b y ab:

Ejemplo 13.
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El elemento g es divisible en 8l y al]l, casi cons-
tantemente yuxtapuestos: sélo por excepcién (c. 95) al
se asocia a otro elemento melédico. Dentro de a]] ad-
quiere especial relevancia la célula cromdtica z.

El elemento b es divisible en bl, bIl ¥y bIIIl; estos
Gltimos se asocian, generando bIJ-III. Las trompas, a
partir del compds 4, introducen las variantes bl.1 ¥
blI.1. En cuanto a ab, resultante de la yuxtaposicién
all + bl, adquiere relativa importancia, localizada en
los compases 46-47, hacia el final de la Parte II.

Las derivaciones méds directas man-.

tienen la mayor duracién del sonido inicial: en algunos
casos, éste aparece subdivido, sincopado y ornamentado
(cc. 83-84 y 90-91). También mantienen la escala diaté-
nico-cromdtica descendente, variando la amplitud de su
émbito y, eventualmente, cambiando el ordenamiento de
intervalos de tono y semitono. Las derivaciones menos
directas eliminan la mayor duracién del sonido inicial
(c. 27) y llegan a eliminar el contenido escalistico,
manteniendo s6lo los sonidos inicial y terminal del giro
descendente (c. 102), o reduciéndolo a un minimo, casi
germinal (c. 102, corno inglés; c. 106, arpas).

El Ejemplo 14 muestra las derivaciones intervélicas
de al , con las alturas que aparecen la primera vez en
la partitura y, a continuacién, la composicién intervé-
lica medida en semitonos (un semitono = 1). Cabe desta-
car que las variantes a].3 y al.4 aparecen también en la
Parte II, y las variantes 31,9 y al.10, en la Parte I11,
como sustrato melédico de una figuracién superficial-
mente diferente, lo que serd tratado m&s adelante.
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al.1l : 1-1-1-1-1, cc. 23, 79-80 (flauta); 86-87 (oboe)
al.2 : 2-2-1-1, c¢. 27 (flautas)

al.3 : 1-1-1-1, cc. 31, 34 (clarinete); 107 (trom-
pas)

al.4 : 1-1-1, cc. 53-54 (violines y trompa); 83-84

(oboe); 90-91 (corno inglés)
: 2-1-1-1, cc. 95 (flauta); 100-101 (flauta y
ioloncelo)

:

<

al.6 : 5, c. 102 (flauta)

al.? : 3, ¢c. 102 (corno inglés)

al.8 : 1-1-3, ¢c. 106 (arpas)

al.9 : 1-2-2-2-2, cc. 61-62 (sustrato de maderas Yy
trompas)

al.l10 : 1-2-2-1-2, cc. 67-68 (sustrato de maderas Yy
trompas)

Deaivaciongs pe AlI. Las derivaciones méds directas man-
tienen la mayor duracién del sonido inicial, en algin
caso subdividido en notas repetidas (cc. 31 y 34, vio-
loncelos). También mantienen la escala diaténico-cromé-
tica ascendente, variando el é&mbito total y, eventual-
mente, el ordenamiento interno de los intervalos de tono
y semitono. Las derivaciones menos directas eliminan la
mayor duracién del sonido inicial (c. 27, flautas). Las
variantes 8]1.2 vy 8l]1.3 aparecen en la Parte II; all1.7 ¥y
al]l.8 lo hacen en la Parte 111, también como sustrato
melédico de una figuracién superficial diferente. La
mecénica del Ejemplo 15 es similar a la del Ejemplo 14.

Ejemplo 15.

31



J
B ————
~ 2
BT =
. o Tt
%
J
X35 e
3
<
J
EL.
! & $)-+
B ——
P
o—A
zI_‘ ~& =
all 2-2-1-1, cc. 1-2, 2-3, 11-12, 12-13, 21-22,

26-27 (flauta)
: 2-1-1-1, cc. 23-24, 81-82 (flauta); 88-89
(oboe); 101-102 (flauta y violoncelo)

E

all.2 i-1-1-1, cc. 31, 34 (clarinete); 107-108
(trompas)

8ll.3 1-1-1, cc. 53-54. 54-55 (violines y trom-
pa); 83-84 (oboe); 90-91, 102 (corno inglés)

all.4 2-1-2-1, c¢. 94 (flautas)

all.s 1-1-1-1-1, c. 102 (flauta)

all.6 1-1, cc. 102-103 (corno inglés)

all.? : 2-2-2-2, cc. 62-63 (sustrato de maderas y
trompas)

all.8 : 2-1-2-2-1, cc. 68-69, 70-71 (sustrato de made-

ras y trompas)
32



Las transformaciones de & en su conjunto (al + all)
se encuentran principalmente en la Parte II, donde serén
examinadas en detalle.

Por su parte, el elemento b (Ejemplo 13) es divisi-
ble en bl, bIIl y bIII. En su conjunto, b es fuertemente
diaténico, en oposicién a los‘cr?patismos de a; sélo
bIlIl introduce el cromatismo si'~l1a' . El inciso final de
la frase inicial (cc. 4-5), con la entrada de las trom-

pas, agrega las variantes bl.1 y bII.1.

b] estd generalmente yuxtapuesto a bl] (cc. 3, 13,
22, 82-83, flauta; 89-90, 103, oboe). Aislado como célu~
la, con una ligera permutacién y cambio de modo, genera
buena parte del contenido melédico de la Parte III, como
se observa en el Ejemplo 16, que compara los compases 3
(flauta) y 55 (maderas):

Ejemplo 16.

.3 re [N > . ¢S
o] R ———— [ | 11 '. #
R I S

blI también estd generalmente yuxtapuesto a blII,
dando origen al elemento bIlI-III. La variante blI.1 (c.
5, bordadura sincopada de 3a., trompa) aparece con dis-
tintas transformaciones ritmicas (cc. 22,25, flauta; 27,
violas y violoncelos; 29-30, violines); ella introduce
en el Prélude un perfil de bordadura bivalente, superior
(y) v su inversién, inferior (inv.y):

Ejemplo 17.

——

E—.—:L_.__-n:

| G- ]
iny, y

La bordadura y adquiere relevancia en dos dimensio-
nes: como ornamento melédico y como generadora de acor-
des-bordadura. Como ornamento melédico aparece en los
compases 13 (1a. trompa), 22 (violas y violoncelos), 83
(trompas), 85 (cuerdas), 87 (trompas); en su dimensién
acérdica, en compds 15 (violines y violas), mds una con-
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siderable cantidad de acordes-bordadura, que serén exa-
minados en el apartado GRAMATICA Y SIGNIFICADO.

blIl-111, transpuesto (plj_#llél genera los compa-

ses 14-15 (oboe). La célula so]l'-si-do domlna los compa-
ses 17-20 (oboes, clarinetes, v1ol1nes 1), ya ea n
forma directa o por la retrogresién transpuesta ]la'-

(bII-III.2). Su intervdlica (3a. menor + 2a. mayor)
subyace en los arabescos de los compases 27-28 (flau-
tas), ornamentada por las bordaduras y e jnv.y:

Ejemplo 18.

o A e
O

La Gltima variante seflalada (blI-]J]I.2), en aumen-
tacidén, reaparece en los compases 96-99 (flautas y obo-
es) y, por dltimo, transposiciones de b]J]l]l, concatena-
das, aparecen al final de la Parte I (c¢c. 29, flautas), y
configurando el descenso melédico a la ténica en la
cadenciad final (cc. 104-106, flauta y oboe).

El Ejemplo 19 muestra las mds importantes deriva-
ciones de b en su conjunto:

Ejemplo 19.
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Paxre 11 (B)

La primera seccién de la Parte II utiliza formas
derivadas directamente de g (compases 31 y 34, clarine-
te). Cabe también interrogar si el gesto ascendente-
descendente de los compases 32-33 y 35-36 (clarinete y
flauta), en escala hexaténica, con los dltimos sonidos
alargados y ornamentados por la bordadura y, no es sino
una inversién libre del gesto meldédico a.

Esta primera seccién se caracteriza ademéds por el
empleo de otros derivados temdticos de la Parte I, noto-
riamente la célula cromética Z:

Ejemplo 20.

“)%; ——Fo l

juvs

P

Jri==—===
e

£) = 5

1

En el Ejemplo 20 se observa:

a) La célula z, tal como aparece en los compases 1-
2y 2-3 (flauta).
b) El eslabén de trompa 1 de los compases 9-11.
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c) El eslab6én de oboe de los compases 16-17.

d) La anacrusa de clarinete al compéas 31.

e) El nervioso contrapunto de violoncelos de los
compases 31 y 34.

f) El eslabén de fagot de los compases 33 y 36.
Ademéds de los casos sefilalados, la presencia de la célula
cromdtica z se detecta en inversién (cc. 39 y 40, violi-
nes-violoncelos y flautas-clarinetes, respectivamente),
y en las proximidades de la cadencia final de la parte
(cc. 48 y 49, cuerdas y maderas).

El material temdtico mds diferenciado aparece en la
segunda seccién, a partir des compds 37, el 1lamado
second théme de Jean Barraqué:J

Ejemplo 21.
, ~
b -TT . u w R
R ‘f tiElif v
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T e e

gon A MV IE
d) =RiE=IE
(inv. 2

El elemento ¢ tiene por constituyentes a ¢l y cll;
¢l, de raigambre pentaténica, parece ser una simplifica-
cién de la intervdlica subyacente en blI-111.4, con
eliminacién de las bordaduras. Las derivaciones de ¢l
son escasas y se reducen a una transposicién casi lite-
ral (g¢]ll) y una simplificacién por eliminacién del dlti-
mo sonido (g¢I,1). En cuanto a las derivaciones de ¢]l],
conforman el material de los compases 44-45 (flauta-
oboes y violines, respectivamente).

r

El elemento d tiene mayor gravitacién en la génesis
de los motivos melédicos que aparecen posteriormente, ya
sea en el aspecto ritmico (la sincopa de dl) como en el
intervdlico (la sucesién de intervalos de dl1).
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La inversién de dJI, con el agregado de un prefijo,
genera los contrapuntos de l1os compases 44-45 (clarinete
y fagot, 3a. trompa). Observar la presencia de la borda-
dura y subyacente en esta derivacioén.

Ejemplo 22.

¢y o bod-y
% : I _LE 1.

El ostinato en corcheas de los compases 48-50
(trompas, flautas y arpa II) también deriva de dlI que,
en su dltima aparicién (cc. 50-51), se superpone con su

propia versién retrégrada aumentada (arménicos de arpa
I).

Ejemplo 23.

A.

L /\ J

dl1, asociado al ritmo sincopado de d] (figura dI-
11l), se manifiesta en los compases 47 (trompas trés en
dehors); 51, 53-54 (clarinete-oboe) y, posteriormente,:
en las partes III (cc. 67 y 69, cuerdas; 74, trompa) ¥y
IV (c. 95, violines soli).

Por dltimo, dJlI], inversién de la célula cromética -
Z, en la forma original de ésta da origen a los acordes
paralelos de los compases 48-49 (cuerdas y maderas). Y
en el climax de la Parte II (cc. 46-47), reaparece en
clarinetes-corno inglés y violines I y II, sucesivamen-
te, el elemento gb de la Parte I (ver Ejemplo 13).

El Ejemplo 24 contiene las derivaciones temédticas
mé&s notorias de la Parte II.

Ejemplo 24:
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Pagre I1] (C)

En el Ejemplo 16 fue seflalada la vinculacion celu-
lar entre el material temdtico de las partes I y III. El
‘Ejemplo 25 muestra la frase inicial de la Parte III:

Ejemplo 25.
S ‘:P = F"’—_ffr———q-j—r_‘tp*ﬁ*
+—- ¥+§ — — 7 -
[
% J f —F ]

El elemento ¢ estd constitufdo por ¢l y ell, y este
Gltimo, a la vez, se divide en el].1 y ell.2. De éstos,
el]l.] es una transposicién de ¢l (ver Ejemplo 21).

ell esw en s{ mismo, una variante de el, al que
agrega el si’' como bordadura incompleta de tipo prefijo
(ap?yatura) La presencia de este ornamepto de la Sa.

) de la trifada de la ténica local (re’ mayor), trae
a la memoria la reiterada utilizacién del mismo recurso
en los compases iniciales de la obra, en los que el
sonido do' ornamenta la S5Sa. (sj) de la trfada de la té-
nica principal (mi mayor) (ver Ejemplos 6, 10, 11 y 13).

Por otra parte, alusiones a ¢] aparecen en la Parte
IV, en las cascadas descendentes de los compases 85, 90,
92 y 93:

Ejemplo 26.

40



P
7)] B — }T I'J-f

e.90 #

4 .92 #;é #j§#15 *ﬁ&

s 92

El Ejemplo 26 muestra;

a) El parentesco temdtico entre bl (c. 3, flauta) y
el (c. 55, maderas)

b) el en su forma composicional

c) ell como derivado de e]

d) Transformacién de ¢] (flauta, oboe y clarinete,
c. 85)

e) Idem (flauta, c. 90)

f) simplificacién del motivo anterior (flauta, c
92; violines, c. 93)

g) Variante de la simplificacién (flauta, c. 92)

En cuanto a ell.2, transpuesto y reiterado (cc. 59~
60, maderas) funciona como preparacién de la ‘explosién’
melédica y dindmica de los compases 61-62 (maderas .y
trompa), anticipando los sonidos subyacentes lg—ggl-ig’.
A partir de este punto, la vinculacién del contenido

temdtico con el elemento a de la Parte I es sorprenden-
te:

Ejemplo 27.
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El Ejemplo 27 compara el elemento a (flauta, c. 1)
con el gesto melédico de las maderas y trompa de los
compases 61-62; aquf puede observarse en (a) la mayor
duracién del sonido inicial, en (b) la aceleracién del
descenso, y en (c) la prolongacién sincopada del sonido
més grave, seguida por la desaceleracién en el ascenso,
ademés de la coincidencia entre ambos perfiles.

El consecuente del perfodo que constituye la Parte
IIT (cc. 63 y siguientes), introduce en la textura de
acompafiamiento una nueva apariencia de la boidadura y e
inv.v, derivada de bJI.1 (ver Ejemplos 17 y 19). Esta
bordadura y, sobre todo, su peculiar articulacién, pre-
valecen en toda la seccién. El contenido meldédico subya-
cente en los compases 67-70 (flauta, oboe, corno inglés,
trompa) estd también curiosamente emparentado con el
elemento a8 de la Parte I:

Ejemplo /8.
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El Ejemplo 28 superpone: a) el elemento a (cc. 1-2,
flauta), b) el giro melédico de los compases 61-62 (ma-
deras y trompa) y ¢) la derivacién de los compases 67-70
(flauta, oboe, corno inglés y trompa).

Lo expuesto en relacién con el contenido temédtico
estd muy lejos de agotar las posibilidades de la mate-
~ria, que ofrece sustancia como para indagar analftica-
mente hasta el dltimo detalle. Pero puede ser suficien-
te, sin embargo, para alertar a alguna mente despreveni-
da sobre lo infundado de ciertas aseveraciones acerca de
la calidad "puramente intuitiva" del Prélude (ver Nota
30). Como ocurre con todo compositor auténticamente
grande --;quién puede dudar que Debussy lo fue?-- la
‘intuicién' se cimenta en una sutil sensibilidad para
percibir las caleidoscépicas formaciones que resultan de
manipular lddicamente una idea, en un profundo conoci-
miento del lenguaje para explorar todas las connotacio-
nes, en un agudo sentido critico para seleccionar las
me jores opciones, y en un s6lido oficio para plasmar
gréficamente en la partitura el maravilloso cosmos sono-
ro asf construfdo. En este sentido, el Prélude resulta
paradigmédtico.
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GRAMATICA Y SIGNIFICADO

Un anédlisis gramatical de las sonoridades vertica-
les del Prélude es tan inutil y frustrante como un ané-
lisis gramatical de un poema de Mallarmé, o de cualquier
otro poeta. Como ya advirtié Austin, el esfuerzo por
identificar cada acorde con su respectiva ‘etiqueta’
gramatical --el ndimero romano con las modificaciones
cromdticas del caso-- no guarda proporcién con la luz
que el procedimiento arroja para reﬁlmente comprender el
funcionamiento de ciertos procesos’™. Y fue visto en el
apartado TONALIDAD Y FORMA cémo Debussy articula los puntos
de mayor significacién formal, por medio de cadencias
auténticas que enfatizan arménicamente a las trfadas de
ténica, dominante, mediante y submediante, éstas dos
dltimas en su variante mayor. La tonalidad del Prélude
estd gobernada por un gram proceso arménico, que se ex-
tiende entre la ténica inicial del compds 3 y la caden-
cia final V-1 de los compases 105-106: en tal expandida
trayectoria, los puntos de articulacién formal sefialados
y las triadas que los sostienen, quedan subordinados =~-
con significacién estructural secundaria-- al gran pro-
ceso estructural I-V-I. Asimismo, entre y alrededor de
las triadas de significacién estructural primaria o
secundaria, existen formaciones verticales de distinto
tipo que resultan del comportamiento horizontal de entre
una y todas las voces de la textura. Estas formaciones
son:

1) acordes que prolongan otros acordes, ornamentén-
dolos, o acordes-bordadura (sefialados como B en los
ejemplos subsiguientes);

2) acordes que conectan, o bien posiciones diferen-
tes de una misma triada, o dos triadas diferentes entre
si, es decir acordes de paso (sefilalados como P en los
ejemplos subsiguientes);

3) acordes que resultan de una combinacién de ambas
variantes, o acordes bordadura-paso (sefialados como BP
en los ejemplos subsiguientes).

En la utilizacién de estos recursos Debussy no
produce innovacién alguna, sino que emplea viejas técni-
cas, adaptdndolas a los requerimientos de su estilo. Una
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tan rdpida como incompleta revisién del uso de estas
técnicas por diversos compositores de distintas épocas,
permitird comprender méds facilmente algunos aspectos de
su evolucién hasta llegar al Debussy del Prélude.

Ejemplo 29. Mozart, Sonata K. 3545 (1788), ler.
movimiento, cc. 1-4.

(o) . - 4;- JfﬁJ J
L R

Jo I

El Ejemplo 29 muestra una reduccién analftica de
los cuatro primeros compases de la popular Sonata en do
mayor para piano. En los puntos sefialados como B o BP es
posible reconocer gramaticalmente construcciones verti-
‘cales identificables con ndmeros romanos (IV, V), pero
en este caso no se trata de grados con significacién
arménica de tipo estructural, sino de simples acordes
resultantes del comportamiento horizontal de las voces
implfcitas en la textura, que ornamentan y prolongan un

dnico grado: 1.

Ejemplo 30. Beethoven, Sonata op 57 (1804), ler.
movimiento, cc. 1-16.

e +
| -l/j\\ ’J-/E‘

=

El Ejemplo 30 corresponde a la reduccién analftica
de la exposicién del tema principal de la Sonata Appas-
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sionata y en él1 puede apreciarse la expansién multidi-
mensional de la idea de la bordadura:

Bl (c.10, reiterado en cc. 12 y 13) presenta a la
bordadura en la dimensién melédica; se trata de una
bordadura incompleta de tipo prefijo: ‘incompleta‘, por
cuanto no parte del sonido al cual prolonga, sino que
s6lo resuelve en él, y ‘prefijo‘', por cuanto lo precede
(en otra terminologia, a la ‘bordadura incompleta prefi-
jo* ~--BIP-- se la denomina apoyatura);

B2 (cc. 3-4, 7-8, 11-12, 15-16) presenta a la bor-
dadura en la dimensién acérdica; se trata de acordes-
bordadura que prolongan otros acordes; en todos los
casos, excepto el dltimo, la figura de la bordadura es
completa, partiendo de, y resolviendo en, el acorde al
cual prolongan; en el dltimo caso se trata de un acorde
BIP;

B3 (cc. 5-8) presenta a la bordadura expandida a la
dimensién de regién tonal; se trata de una frase comple-
ta que exprePa al II frigio (o napolitano) de fa menor,
es decir gol mayor.

Ejemplo 31. Berlioz, Sinfonfa fantdstica (1830), 4°'
movimiento, cc. 152-158.

-
K

[~y

so}l I

El Ejemplo 31 constituye una reduccién analitica
del pasaje, que presenta a la triada de re mayor como
bordadura de la ténica de sol menor. Puede suponerse que
esta yuxtaposicién excedié el promedio de comprensidén de
los mdsicos de orquesta de su época, puesto que Berlioz
inserté en la partitura la siguiente nota aclaratoria
(trad. del A.):

1P ]
L A

"Aquf no hay error de copia: es el acorde de
Sol natural menor que fricciona con el acorde
de Re bemol mayor; el autor recomienda a los
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violines y las violas no ‘corregir‘ sus partes
poniendo bemoles a los Re, quintas del acorde
de Sol".

El Ejemplo 31 muestra la relacién de tritono exis-
tente entre las fundamentales-bajos. de ambas trfadas,
80l y re’'. Casualmente, ambos sonidos son prominentes en
dlrersos pasajes del Prélude: en la versién enarménica

do'-so] constituyen el intervalo-marco del comienzo del
solo de flauta 1n1C1a§ (ce. 1-2, 11-12, 21, etc.; ver
Ejemplo 13) y, como re-sol en el bajo, sostienen impor-
tantes. tramos de la Parte III (cc. 55-58, 63-66; ver
Ejemplo 43).

Ejemplo 32. Bizet, Carmen (1873/74), N° 1 Prélude,
cc. 9-16.

La 1 ¢ I

En el Ejemplo 32 la progresién I-V-1I se ve colorea-
da por la presencia del acorde-bordadura do-mi-sol, que
prolonga a la dominante. Esta misma yuxtaposicién de
triadas aparece en el Prélude de Debussy (cc. 21, 107 vy,
con agregaciones verticales, 94): Nicolds Meels la seifia-
la como caracteristica de la obra’ . Meels asigna a es-
tas yuxtaposiciones el cardcter de "armonia de median-
tes", cuando, en realidad, se trataria de prolongaciones
mediante el empleo de acordes-bordadura cuyas fundamen-
tales se encuentran en relacién intervdlica de 3a. con
la trfada a la cual prolongan. Si en el Prélude existe
una verdadera "armonfia de mediantes", ella ocurre en las
relaciones tonales que se establecen entre las partes de
la obra (ver apartado TONALIDAD Y FORMA, Ejemplos 7, 8y 9).

Ejemplo 33. rIbid., Acto II, N° 12, cc. 1-48,.
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El Ejemplo 33 corresponde a un extenso pasaje de 48
compases, sostenido por la progresién arménica I1-V-I
desboblada en I-V' (cc. 1-20) y V-1 (cc. 21-48). Esta
progresién es prolongada mediante profusién de acordes
de paso y acordes-bordadura. Es interesante observar:

1) La mezcla o intercambio modal, con abundante
presencia del modo frigio (cc. 7, 39, 43);

2) La bivalencia del acorde fa mayor de los compa-
'ses 39-43: en el compés 39, dicha triada funciona como
bordadura de ig' mayor, en tanto Fue en el compéds 43 lo
hace como acorde de paso entre fa' mayor y mi menor;

3) El desplazamiento de registro de la mayorfa de
los sonidos del acorde de fa mayor seflalado en el punto
anterior, con respecto a los sonidos de las trfadas a
las cuales prolonga como bordadura, o conecta como acor-
de de paso.

Ejemplo 34. Saint-S#ens, Sinfonfia N° 3 (1878), 2°
movimiento, cc. 109(letra X)-128.
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El Ejemplo 34 corresponde a la Coda del movimiento.
La trfada mi menor funciona como bordadura de la ténica
;39 mayor. A partir del compés 119 los sonidos del acor-
de-bordadura se deslizan por medio de notas de paso --
que generan acordes de paso-- hacia la ténica final. En
el curso del deslizamiento aparecen un par de formacio-
nes reconocibles gramaticalmente como II y V, pero di-
chas formaciones no tienen significacién arménica, sino
que son la resultante del comportamiento lineal de las
voces, generédndose asi contrapuntisticamente.

Los acordes-bordadura tienen una notable ductilﬁ-
dad, resultante de diversas situaciones, entre ellas:

1) Pueden afectar desde uno hasta todos los sonidos
del acorde al que prolongan;

2) El acorde prolongado puede tener cualquier cons-
titucién intervdlica y encontrarse en cualquier posi-
cién;

3) Mientras opera la accién de la bordadura, el
bajo puede permanecer estdtico (pedal), puede producir
también una bordadura o bien saltar a otro sonido;

4) La accién del acorde-bordadura puede realizarse
en el mismo registro en que se encuentra el acorde al
cual prolonga, o bien puede operar mediante cambio de
Tegistro;

5) El acorde-bordadura puede formar parte de una
situacién de bordadura completa, de bordadura incompleta
prefijo (BIP, apoyatura) o de bordadura incompleta sufi-
jo (BIS, escape).

El Prélude de Debussy muestra abundante uso de la
técnica descripta. Hay casos en los que el movimiento de
bordadura es completo, con partida de, y retorno al,
acorde prolongado (a-b-a, donde a es el acorde prolonga-
do y b el acorde-bordadura). En varias ocasiones el
esquema es a-b-a-b-x, donde b es bivalente, primero
prolongando a8 y luego conectando a.con x. Esta técnica
constituye la extensién de una bien conocida figura del
contrapunto escoldstico de 3a. especie:

Ejemplo 35.
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A continuacién serédn examinadas diversas instancias
del uso de acordes-bordadura en el Prélude de Debussy.
El caso mds sencillo aparece cuando el acorde prolongado
es una trfiada simple y las bordaduras son puramente

lineales, no generando formaciones verticales reconoci-
bles como trfadas:

Ejemplo 36. Debussy, Prélude & [‘'Aprés-midi d‘un
faune, c. 8S5.
[y

S -

oy
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En orden de complejidad creciente, sigue la rela-
cién de bordadura que se produce entre trfadas diaténi-
cas con dos sonidos comunes, por ejemplo entre las de
denominacién gramatical IV y II:

Ejemplo 37. Ibid., cc. 67-74.
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En el Ejemplo 37, la trfada IV cumple una funcién
arménico-estructural, dirigiéndose, como Jlo hace, a V
(c. 73) y I (c. 74). El1 11 es bivalente: en el compéds 68
funciona como acorde-bordadura, en tanto que en los
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compases 70-72 aparece como acorde de énfasis arménico,
por la relacién de 5a. justa descendente que existe

en&re su fundamental y la de la dominante subsiguien-
te’.

Ejemplo 38. Ibid.; (a) cc. 55-57; (b) cc. 83-84;
(c) cc. 90-91,

0
|LI
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@) (b) (c)
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El Ejemplo 38 ilustra otros casos de acordes-borda-
dura prolongando trfadas mayores: en (a) el acorde pro-
longado estd4 en posicién fundamental, en tanto que en
(b) ¥y (c) se encuentra en primera inversién.
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Triadas mayores con 7a. (mayor o menor) también son
prolongadas mediante la utilizacién de esta técnica:

Ejemplo 39. Ibid.; (a) cc. 17-18; (b) cc. 100-101;
(c¢) cec. 11-12.

I S S Siah
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En el Ejemplo 39 (a) y (c), las trfadas prolongadas
se encuentran en posicién fundamental, mientras que en
(b) se trata de una segunda inversién.

Las variantes de mayor complejidad, por la cantidad
de sonidos involucrados, corresponden a trfadas mayores
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con 7a. menor y 9a. mayor, y a dicha formacién vertical
con el agregado de la sixte ajoutée:

Ejemplo 40. Ibid.; (a) cc. 92-93; (b) tc. 26-27;
{c) cc. 94-95.

- - ® oo r.---1 ===
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Los casos ilustrados mediante los Ejemplos 36-40
corresponden a la prolongacién de trfiadas mayores, en
diversas posiciones y con las variantes de diferentes
agregaciones verticales. La prolongacién de triadas de
otra constitucién mediante el empleo de la técnica del
acorde~-bordadura es excepcional en el Prélude:

Ejemplo 41. Ibid.; cc. 98-99.
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El Ejemplo 41 corresponde a la prolongacién de una
triada disminufda con 7a. menor, en 3a. inversién.

El empleo de la técnica de los acordes-bordadura
parece constituir, por su relevante presencia, uno de
los rasgos estil{sticos més prominentes del Prélude.

Para finalizar con este tema, se verd la incorpora-
cién de dicha técnica, combinada con la de acordes de
paso y acordes bordadura-paso, en tres fragmentos de
mayores dimensiones, que trascienden el uso puramente
local ilustrado por los Ejemplos 36-41.
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Ejemplo 42. Ibid.; cc. 30-37.
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El ejemplo 42 comienza con la triada de si mayor
como ténica secundaria, seflalando el fin de la Parte 1
(c. 30): el pasaje analizado prolonga dicha triada y la
transforma en, una sonoridad disonante --agregando 7a. y
9a.-- en el comp4s 37, donde se produce una articulacién
formal de cierta importancia, a partir de la cual se
reorienta el movimiento tonal. En el Ejemplo 42 (a) se
obferva una linga que parte de gi (c. 30) y c?ntinﬁa en
do* (c. 31), re' (c. 33), mi (c. %4) hasta fa' (c. 36).
Dicha linea despliega la 5a. si-fa' del acorde prolonga-
do, el que reaparece inequivocamente en el compéds 37.
Una serie de acordes de sonoridad --aunque no de orto-
graffa-- de  ‘sexta frrncesa‘, construidos sobre las
notas do’, 19}, mi y fa' establece la vinculacién entre
la trfada consonante (estable) del compés 30 Yy su ver-
sién disonante (inestable) del comrés 37; dos de estos
acordes --los construfdos sobre do' y mi-- estdn, a su
vez, prolongados por acordes-bordadura, constituidos por
una trfada mayor con 7a. menor y 9a. mayor. EI Ejemplo
42 (b) muestra el despliegue de la 5a. si-fa' y los
acordes de paso con su ortograffa ‘corregida‘.
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Ejemplo 43. Ibid; (a) cc. 55-63; (b) cc. 63-74.
. 55 s6 51 5 59 40 4 62 63
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El Ejemplo 43 es la reduccién analitica del periodo
paralelo que constituye el nicleo formal de la Parte 111
(ver Ejemplo 9): (a) corresponde a la frase antecedente
y (b) a la consecuente. E]l acorde de los compases 56,
58, 64 y 66 es bivalente: como acorde-bordadura (B)
retorna a I; como acorde-bordadura incompleta prefijo
(BIP) prolonga a, y resuelve en, la triada ubicada a una
5a. justa inferior de la ténica (IV gramatical). Esta
trfada aparece‘ en el antecedente, en su versién enarmé-
nica menor (fa' menor) y, _en el consecuente, en su ver-
sién diaténica mayor (§91P mayor). La funcién que cum-
ple cada uno en cada caso es diferente: en el apte e-
dente retorna a 1, ascendiendo por 3as. (jgf—lgﬁgg=gg )
estos acordes estén conectados por un movimiento melédi-
co de paso, seflalado con una barra sélida en el Ejemplo
43 (a) y los bajos de las dos dltimas triadas precedidos
por bordaduras incompletas prefijo: se generan as{ los
~acordes bordadura-paso indicados como BP, forméndose
entre las voces externas el esquema intervdlico 5-10. En
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un nivel estructural mds profundo, toda la frase antece-
dente se condensa en la relacién de la ténica con la

versién gramatical enarménica y menor de la trfada 1V,
actuando ésta como acorde-bordadura.

Ejemplo 44.

ll.l'.'.a_»--l l 1A i
Ny Yy o xe i

En el consecuente --Ejemplo 43 (b)-- dicha trfada
IV, en su versién diaténica mayor (c. 67) funciona como

grado estructural, como ya fue sefialado al comentar el
Ejemplo 37.

Ejemplo 45. Debussy, Prélude 4 I‘Aprés-midi d‘un
faune, cc. 94-106.
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El Ejemplo 45 corresponde al final de la obra y
comprende las dos dltimas frases del perfodo conclusivo
(Ejemplo 9, frases 17 y 18), tramo en que se opera cla-
ramente la integracién y resolucién de las prolongacio-
nes en la estructura fundamental. En este ejemplo se ha
reducido la textura a las voces esenciales, en un tGnico
registro, para clarificar el proceso. El cifrado anal{-
tico de las sonoridades verticales, en verdad anacréni-
co, sirve, sin embargo, para seguir los comportamientos
horizontales de las voces. El andlisis gramatical, cier-
tamente insuficiente de por sfi, se incluye sélo con
finalidad ilustrativa: adquiere sentido solamente en los
momentos en que el acorde asume la significacién de
grado estructural (cc. 94, 104-106). En el andlisis de
funcién son sefialados comportamientos tipicos de acor-
des-bordadura, bordadura incompleta prefijo y bordadura-
paso. Por dltimo, el andlisis estructural permite seguir
la extensa prolongacién de la ténica durante toda la
frase 17 (¢c. 94-99) y comienzo de la frase 18 (cc. 100-
103), para proceder luego a la conclusién estructural
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definitiva (cc. 104-106). E1 Ejemplo 46 resume sintéti-
camente el proceso:

Ejemplo 46.

\H.
I
S
v HH

Finalmente y resumiendo el aspecto relacionado con
la gramdtica acérdica y significado del Prélude, cabe
concluir que, como ya fue mencionado con motivo de los
Ejemplos 29-34, Debussy no innové en este terreno, sino
que siguidé las huellas todavia frescas en la misica
francesa, como las dejadas por Berlioz, Bizet y Saint-
Sdens, entre otros. Pero, ciertamente, Debussy amplié
estas técnicas y procedimientos, que en aquellos compo-
sitores eran de uso ocasional y coloristico, y los elevd
a la categorfa de constante de estilo. En el uso perma- .
nente de estos recursos reside, quizds, su ‘modernidad‘,
y con ello la apertura de una via que, ya en el siglo
XX, compositores como Bartok, Stravinsky y Prokofiev
recorrieron con fructiferos resultados artisticos.
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LA INTERPRETACION

La visién interpretativa que un compositor tiene de
su propia obra es sélo un dato, no un dogma. Una vez
concluida, la obra es auténoma con respecto a las inten-
ciones que el autor tuvo al crearla: tiene vida propia y
encierra en sf mids significados que los que el autor, en
funcién de intérprete, puede reconocer en ella. Suponer
que esto no es asi, es decir, que la visién interpreta-
tiva del autor es la tnica v4dlida o, por lo menos, la
me jor posible, es limitar la riqueza de contenido implf-
cita en toda auténtica obra de arte, es poner coto a la
diversidad y riqueza de sus significados.

Para la toma de decisiones que implica una lectura
interpretativa del Prélude, resulta de especial interés
conocer, como dato, que, ademéds de la partituﬁa editada,
existe la llamada ‘Partitura de Royaumont'’’', que fue
utilizada por Debussy para dirigir su obra (c. 1908),
con correcciones, adiciones y precisiones escritas en
14piz por é]1 mismo. Entre tales anotaciones adquieren
prominencia las de las magnitudes metronémicas. Una
magnitud metronémica, en Debussy como en cualquier otro
compositor --afin si se trata de alguien tan detallista
como Stravinsky-- no pasa de ser otro dato méds, digno de
ser considerado, pero no obligatorio. El propio Debussy
lo consigné asf cuando manifesté6 a su editor que, en su
opinién, los movimientos metronémicos "son exactos du-
rante un compés"’. ’

En general y para lo que podrfa llamarse una sensi-
bilidad musical media actual, las indicaciones metroné-
micas de Debussy resultan demasiado veloces. Aplicando
estrictamente sus metrénomos, sin fluctuaciones de tipo
rall.-accell. que pudieran afectar el devenir temporal,
la duracién del Prélude alcanza unos 6 minutos y 40
segundos. Curiosamente, esta duracién se encuentra muy
pré6xima a la de la mds antigua versién grabada que se
conoce, de Camille Chevillard con la Orquesta Colonng,
realizada en 1922 y que dura 6 minutos y 53 segundos’.
Chevillard (1859-1923) dirigé los estrenos de Nocturnes
y La Mer, pudiendo presumirse que se encontraba muy
cerca de ‘los origenes' de la interpretacién de Debussy
e su propio Prélude. Sus relaciones con el compositor
fueron ambiguas, aunque respetuosas por ambas partes. Ha
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quedado como anécdota para la historia menuda, la res-
puesta que Debussy dio a Chevillard cuando éste le pre-
gunté cho debfa ejecutarse el ‘solo®' de flauta del
Prélude:

"C'est un berger qui joue de la flite, assis
le cul dans 1'herbe”.

Con el transcurso de los afios, los intérpretes han
rallentado los tempi vy las duraciones del Prélude se han
incrementado en magnitudes mds que notables. En este
sentido, se destacan por su duracién las versiones de
Leopold Stokowski (1959), de 11 minutos y 18 segundos, y
la ﬂe Bernard Haitink (1977), de 11 minutos y 11 segun-
dos' .

Las indicaciones metronémicas que Debussy incorporé
a la ‘Partitura de Royaumont® son las siguientes:

compéds O01: J- = 44
compéds 37: & = 72
comps 51: § = 60
compds 55: J = 56
compés 74: )} = 60
compés 79: J = 84

Fluctuaciones explicitas agregadas por Debussy, més
alld de las impresas en la partitura, son las siguien-
tes:

compds 029: sobre las tres udltimas corcheas y pro-
longéndose en todo el compéds 030: cédez; al comienzo del
compés 031: au Mouvt.

compis 032: sans trainer

compls 054: Cédez un peu...

compis 063: En animant

compls 067: Toujours animé

compds 073: Cédez un peu

compids 103: tachado el (a tempo) impreso

De las indicaciones precedentes, magnitudes metro-

némicas y fluctuaciones explicitas, surgen algunas con-
secuenci:as interesantes:
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1) Debussy consideraba para el comienzo de la obra
un pulso de negra con puntillo; la tendencia actual es
tomar un pulso de corchea.

2) El1 cédez de los compases 29-30 que subraya la
articulacién formal de la cadencia final de la Parte I,
se extenderia hasta la anacrusa del compds 31. El au
Mouvt. actuaria a partir del primer tiempo del compéis 31
(sfz de los instrumentos de viento). En el apartado
HIPCTESIS SOBRE RELACIONES ENIRE TEXTO Y MIBICA se verd la importan-
cia de ese detalle en relacién con el texto.

3) Debussy interpretaba accellerando a partir del
compds 63, manteniéndolo hasta el compids 72 inclusive;
cuando retomaba un hipotético tempo primo en el compés
74, lo hacia con un pulso ligeramente mds rdpido que en
el compés 55.

4) Las indicaciones del compds 79 plantean un dile-
ma. Si al comenzar la obra la magnitud metronémica de la
negra con puntillo es 44, entonces la magnitud de cor-
chea es 44 x 3 = 132, en cuyo caso el Mouvt. du Début
del compéds 79, en el que el tema de la flauta aparece en
aumentacién, escrito en valores de doble duracién, debe-
ria ser negra = 132 y no = 84, como pide Debussy. Si,
por el contrario, en el compds 79 se adopta la magnitud
negra = 84, entonces el compds 1 deberia tomarse a una
magnitud de corchea = 84, lo que da un pulso de negra
con puntillo = 28 (!'). Segin la significacién formal de
Reexposicidén que se asigné a la Parte IV (ver Ejemplo
9), el Mouvt. du Début podria querer significar que
ambos soli de flauta (cc. 1 y 79) deben ser percibidos
auditivamente como transcurriendo en un tempo similar,
por lo que las indicaciones de Debussy, tomadas al pie
de la letra, son contradictorias.

5) La tachadura del (a tempo) del compés 103 signi-
ficaria que el retenu del compds anterior debe mantener-
se hasta el Trés retenu del compéds 105.

El resto de los agregados, modificaciones e indica-
ciones de la ‘Partitura de Royaumont®' se relaciona con
dindmica (matices, reguladores), equilibrios (algin en
dehors ...), articulaciones (respiraciones, ligaduras),
pequefias modificaciones ritmicas o de orquestacién, etc.
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De todo ese cimulo pueden ser sefialados algunos deta-
lles, realmente significativos:

1) Compés 3. Debussy ipdica una fespiracién en la
parte de flauta, entre el pi’ y el ggl'. Lo ideal, natu-
ralmente, es no respirar en toda la frase, lo que es
posible para un solista de buena capacidad y control. En
caso de requerirse una respiracién de emergencia, parece
preferible respirar en el compds 4, inmediatamente des-
pués de la sInc%pa d?l §4f: de este modo, los sonidos de
la trfada I (mi_—ggl‘-gi ), que resuelven la ambigiliedad
tonal de los dos primeros compases, pueden ser ejecuta-
dos dentro de un mismo fiato.

2) Compés 9. Debussy indica pi2d p, sugiriendo un
efecto de eco.

3) Comp&s 22. Debussy modifica las duraciones de
lor dos dltimos sonidos de la parte de flauta I (Ig'-
mi') del siguiente modo:

Ejemplo 47. (a) partitura impresa; (b) ‘Partitura
de Royaumont'

a) E
~——
b R Tié =
/ =

Esta pequefia modificacién‘hace posible una respiracién
(necesaria) después del mi que, con las duraciones ori-

ginales (a), es précticamente imposible.

4) Compases 53-54. De la parte de clarinete en
estos dos ﬁompases, existen no menos de tres versiones
diferentes' :

Ejemplo 48. Debussy, Prélude & 1l'Aprés-midi d‘un
faune, cc. 53-54. (a) Edicién de Austin,
corroborada por el manuscrito de la versién
para 2 pianos, original de Debussy, y la
Edicién Jobert de dicha versién; (b) Manuscri-
to de la partitura y primera edicién de
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la obra; (c) Edicién Eulenburg N° 1116,
de bolsillo, sin fecha.
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ﬂr’“ 2 N~ 22V )
(b)l - - N RO W -
1 | s § ) L

cnSbf’/:;:j:~::::\ e o~

| S B 1. . ' 1
1 1

(c)l 8

h
)
)

Como puede advertirse al cotejar las tres versiones
del ejemplo anterior, existen divergencias en las liga-

duras del compés 53 y en los reguladores del comp
Austin sefiala que

la ligadura que une los dos Jla

W aei

clarinete en la versién (b) puede ser intencional, pero
tque se contradice con la versién (a) y con pasajes ané-
logos. La posible intencionalidad y razén de ser de esa
ligadura puede entenderse considerando la
frase en _su integridad: la ligadura prolonga el

mindscula

real 591“

que se vincula con el sonido real

s nldo

mismo instrumento, en el compds 51. El sPnido rea
seflala la transformacién de la triada I Lq
acorde final conclusivo de la Parte II, en V
mayor, centro tonal de la Parte III, propulsando asf a

la transicién (cc.

-ayor‘
de re

51-55) hacia un nuevo destino arméni-

co: alargando sutilmente dicho sonido mediante la liga-
dura, se pone en discreto relieve la inflexién sefialada.
La versién (c) es la menos convincente, por la falta de
caracterizacién ritmica del compds 53 y el francamente

antimusical

regulador cresc. del compés 54.

5) Compases 55-58. Debussy trazé una ligadura sobre
las maderas agrupando estos cuatro compases; lo

" hizo sobre

los compases 63-64, 65-66, 67-68 y

b

mismo
69-60.

También Pgregé un acento (>) sobre el gi del compés 57.
Dicho si’ funciona all{ como bordadura incompleta

jo (BIP, o
ténica: es,

apoyatura) de la, 5a. de la triada
en este sentido, el equivalente del

prefi-
de la
insis-

tente do' que caracteriza al elemento meldédico inicial
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(cc. 1-3, ver Ejemplos 6, 10, 11 y 13). Quizéds quiso
subrayar con el acento una nueva emergencia del omnipre-
sente --bien que sometido a diversas transformaciones--
material temdtico inicial.

6) Compases 64-65. En las cuerdas, un t{azo recto
de portamento vincula el fa grave con el si agudo, a
través de la barra de compéds: este trazo puede entender-
se, mds que como una indicacién de real portamento --
posible, considerando las pricticas de ejecucién de la
época-- como una invitacién a extremar el legato a pesar
del cambio de direccién de la arcada y el salto de cuer-
das que el pasaje exige.

7) Compases 83-84. Debussy indicé en las trompas
una cesura entre los dos compases. En el pasaje anélogo,
entre los compases 90-91, no lo hizo, pero cabe aplicar
aquf un criterio analégico.

8) Compés 91. La 'Part1;yra de Royaumont® nada dice
con referencia al sonido del fagot I: parece ser,
después de todo, la cont1nuac16n 16gica de la figura de
la bordadura precedente. Ahora bien: comparando el acor-
de inicial de este compéds con su andlogo del compés 84,
podria 1Pfer1rse que el fagot I debe tocar en el compés
91 el sji’.

9) Compés 93. Debussy taché bouché y naturel en la
parte de trompa I, sustituyéndolos por el simbolo "+"
cuya 3811ca016n no se puede discernir a qué nota o notas
afecta

10) Compases 99-100. Debussy continia la linea del

oboe I, haciendo que este instrumento complete la dupli-
cacién de la flauta II.
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HIPOTESIS SOBRE RELACIONES ENTRE TEXTO Y MUSICA

L‘'Aprés-midi d'un faune de Mallarmé tiene 110 ver-
sos. 'Versos' y no ‘lfneas', ya que los versos 1, 3, 8,
32 y 104 estédn dispuestos grédficamente en dos o tres
lineas.

El Prélude de Debussy tiene 110 compases. Curiosa
_ coincidencia, que es una tentacién irrefrenable para
buscar correspondencias entre texto y misica. Pero el
propio compositor se encargé, desde un comienzo, de
aventar dudas al respecto y establecer claramente los
lfmites de una posible correspondencia. Hay, por Ilo
menos, dos fuentes documentales ampliamente difundidas
que asf lo determinan. Una, es la Nota de la edicién
original, de la cual Austin cree que fue redactada por
el mismo Pebussy 0 que, por lo menos, conté con su apro-
bacién: 4

"La misica de este Preludio es una ilustracidén
muy libre del bello poema de Stéphane Mallar-
mé. Ella no pretende ser una sfntesls de
aquel. Se trata, mds bien, de los decorados
sucesivos a través de los cuales se mueven los
deseos y los suefios del fauno, en el calor de
la siesta”.

La otra fuente es una carta que el compositor es-
cribié al critico Henri Gauthier-villars ("willy") el 10
de octubre de 1?95 que, en sus parrafos méds significati-
vos, expresa:

"... es la impresién general del poema, ya
que, si lo siguiera de mds cerca, la midsica
quedarfa sin aliento, lo mismo que un caballo
de carroza compitiendo en el Gran Premio con
un pura sangre. Es también el desprecio de
esta ‘ciencia de castores' que recarga a nues-
tros mds arrogantes genios; después, no tiene
respeto por la tonalidad! y estd mds bien en
un modo que trata de contener todos los mati-
ces, lo que es muy Idégicamente demostrable.
Ahora bien, la misica sigue, sin embargo, el
movimiento ascendente del poema ... La conclu-
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sién, es el udltimo verso prolongado: f‘Couple
adieu; je vais voir 1l‘'ombre que tu devins”.

A partir de tales evidencias, cualquier interpreta-
cién que se haga de una relacién entre texto y misica,
no puede sino penetrar en el resbaladizo terreno de la
especulacién. Es posible que un intento semejante descu-
bra algunos puntos de articulacién formal a alturas
aproximadamente equivalentes del texto y la partitura,
que ciertas imdgenes sugeridas por el texto encuentren
un correlato de ‘'pintura sonora‘', y que ciertas ‘zonas’
del poema tengan alguna analogia expresiva en alguna
secci6tn musical; pero es muy dificil, si no imposible,
ir mucho méds alla.

Hasta ahora, este trabajo ha sido deliberadamente
circunscripto a considerar aspectos puramente musicales, .
es decir, a tratar las significaciones congenéricas que
ciertas partes de la comq?sicién tienen con respecto a
otras partes de la misma”. AGn cuando fueron conside-
radas posibles influencias wagnerianas, los pardmetros
de comparacién fueron puramente musicales. Adentrarse en
posibles correspondencias entre texto y misica llevaréd a
considerar significaciones extragenéricas, refiriendo
situaciones puramente musicales a otras que no lo son. A
esta dificultad se agrega la indudable merma de compren-
sién profunda que afecta a quien --como el autor-- no
domina el francés como lengua propia, y el carécter
oscuro y ambiguo del estilo poético de Mallarmé. Por
ello, las ideas aquf formuladas deben ser prudentemente
expresadas en términos de interrogacién: ;serd asi?,
iquerréd ‘'ésto' significar 'tal cosa'?, ;serd una casua-
lidad, iserd algo deliberadamente perseguido por el com-
positor?. Si as{ no se lo hace, si ciertas presunciones
son expresadas con afirmativa imprudencia, es para no
fatigar al lector con un permanente interrogarse sobre
la validez de lo expuesto. En este campo, también juegan
un importante papel las apreciaciones subjetivas, mucho
mds que cuando se hace referencia a significaciones con-
genéricas, estrictamente musicales. Pero es un riesgo
que vale la pena correr. Si bien se sabe, por el mismo
Debussy, que la correspondencia entre poesfa y mdsica no
es de ‘verso ndimero X a compéds nimero x', también es
verdad que €] afirmé haber seguido, de algin modo, "el
movimiento ascendente del poema". Tratar de seguir ese
movimiento puede rendir frutos, y en tal sentido se
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asume el riesgo de exponer un flanco intelectual vulne-
rable proponiendo hipétesis, quizds fédcilmente rebati-
bles. Empero, es parte de la integridad del Prélude como
obra de arte considerar este aspecto fundamental de su
génesis. Con ese espiritu se arriesga la siguiente in-
terpretacién.

1 Ces nymphes, je les veux perpétuer.
: Si clair,
2 Leur incarnat léger, qu‘il voltige dans 1‘'air
3 Assoupi de sommeils touffus.
Aimai-je un réve?

Las ninfas del texto son dos: los versos 11 y 12 se
refieren a "la:'plus chaste" y a "l‘autre tout soupirs";
asimismo, el verso 110 las invoca "Couple, adieu". Esta
idea de dos ninfas quizids encuentra su correlato en los
elementos temdticos a y b (compases 1-4, ver Ejemplo
13), fuertemente contrastados en la oposicién entre
cromatismo (elemento g) y diatonismo (elemento b). La
imagen del "voltiger dans l‘air" puede originar la in-
clusién del glissando de arpa, hacia el final de 1la
frase inicial (compéds 4), sobre todo considerando que la
otra Gnica inclusién de dicho efecto instrumental en la
otra ocurre en los compases 90-91, en posible relacién
con los versos

90 "Que de mes bras, défaits par des vagues trépas,
91 "Cette proie, & jamais ingrate, se délivre

donde el glissando podria aludir al "se délivrer".

8 Réfléchissons ...
ou si les femmes dont tu glosses
9 Figurent un souhait de te sens fabuleux!

La accién reflexiva ("Réfléchissons...") puede
relacionarse con el compds de silencio (c. 6), as{ como
el juego de imdgenes espejadas que sugiere el "figurer
un souhait”", con la repeticién, después del compéds de
silencio, del]l dltimo inciso de la frase inicial, a modo
de eco (cc. 7 -10).

10 Faune, l1‘illusion s‘échappe des yeux bleus
11 Et froids, comme une source en pleurs, de la plus chaste
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12 Mais, 1‘autre tout soupirs, dis-tu qu‘elle contraste
13 Comme brise du jour chaude dans ta toison?

Los versos 11 y 12 yuxtaponen "la plus chaste" y
"]tautre tout soupirs”. En la partitura, en el compés 11
retornan los elementos temdticos a y b. Este dltimo se
prolpnga a través de la melodia del oboe (cc. 14 y si-
guientes) y se exalta expfesiva ente mediante las repe-
ticiones de la célula sol'-si-do' (cc. 18-20): ;es, aca-
so, la exaltacién producida por "l'autre tout soupirs"?

25 ... ... CONTEZ

26 "Que je coupais ici les creux roseaux domptés

27 "Par le talent; quand, sur l‘or glauque des lointaines
28 "Verdures dédiant leur vigne & des fontaines;

29 "Ondoie une blancheur animale au repos:

30 "Et qu‘au prélude lent ol naissent les pipeaux,

31 "Ce vol de cygnes, non! de naiades se sauve

32 "Ou plonge ...

La "blancheur animale au repos” del verso 29 coin-
cide con la cadencia que seflala el final de la Parte I
(cc. 29-30). Esta coincidencia puede extenderse y pro-
fundizarse si se observa que el "prélude lent ol nais-
sent les pipeaux" podria corresponder con la anacrusa
del clarinete al compds 31, cuya posible lentitud ya fue
seflalada al mencionar en e] apartado LA INTERPRETACION que,
en la ‘Partitura de Royaumont® Debussy incluyé esta
anacrusa dentro de la influencia del Cédez que comienza
en el compds anterior y que se extiende hasta el Au
Mouvt. colocado al comenzar el compéds 31. Por otra par-
te, es altamente sugestivo que el spiccato nervioso de
los violoncelos, con su secuela de ondulaciones crométi-
cas, asociado a la figuracién de répidas escalas del
clarinete (c. 31) coincida exactamente con el verso 31,
que alude al "vol de cygnes, non! de naiades".

32 ... Inerte, tout briile dans 1‘heure fauve
33 Sans marquer par quel ensemble détala

34 Trop d‘hymen souhaité de qui cherche le ]a:

35 Alors, m'‘éveillerais-je & la ferveur premiére,

36 Droit et seul, sous un flot antique de lumiére,
37 Lys! et 1‘un de vous tous pour ingenuité.

La seccién inicial de la Parte II (cc. 31-36) es,
en el Prélude, un pasaje con gran concentracién de sono-
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ridades de ‘sexta francesa', como consecuencia del em-
pleo de la escala hexatdnica y la seleccién de acordes.
Tal sonoridad tenia particulares resonancias para el
compositor, que en una c&rta a Jacques Durand del 26 de
junio de 1909 expresaba:

"Los dfias pasan en cierta cosa gris, hidmeda y
pesada, como para deprimir a un roble.
En ‘Pélleas’, eso estd expresado as{:

- LY 2.

1 + -
P

Usted me concederd que no se puede vivir oyen-
do esas armonfas todos los dfas!"

Es posible que la imagen "Inerte, tout brile dans
l1*heure fauve" (verso 32) haya sugerido a Debussy '"quel-
que chose de gris, humide et lourd" --como escribe en la
carta a Durand-- para traducirla en sonoridades de ‘sex-
ta francesa'. Si as{ fuera, el solo de oboe del compés
37, con su melodfa claramente diaténica y el En animant
del tempo, podrfa vincularse con los versos 35-36 y sus
alusiones al "s'eveiller 8 la ferveur premiére”" y a la
"flot antique de lumiére".

48 Et se faire aussi haut que ]‘amour se module
49 Evanouir du songe ordinaire de dos

50 Ou de flanc pur suivis avec mes regards clos,
51 Une sonore, vaine et monotone ligne.

El solo de clarinete de los compases 51-55 podria
aludir a la "sonore, vaine et monotone ligne" del verso
51. Por otra parte, la melodfia emblemdtica de la Parte
111, a cargo de las maderas y que comienza en el compés
55, quizds se vincula con los versos 52-53 y su invoca-
cién a Syrinx:

52 Tache donc, instrument des fuites, 6 maligne
53 Syrinx, de refleurir aux lacs ou tu m‘attends!

M4s adelante:

59 Rieur, j‘éleve au ciel d‘été la grappe vide
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60 Et, soufflant dans ses peaux lumineuses, avide
62 D'ivresse, jusq‘au soir je regarde au travers.

En el compids 59 los violines y v1ola§ 1n1c1an un
movimiento ascendente queb‘pargf de la 8a. —la {c. 59,
violines II) y llega a ]a (c. 63, entre violines y
violoncelos); mientras tanto, en el compds 61 se produce
una suerte de climax en las maderas, subrayado por la
aceleracién de los arabescos descendentes, la dinédmica
forte, etc. (en la ‘Partitura de Royaumont"® Pebussy
agregd piu f y regulador cresc. en el c. 62)‘ Esta
conjuncién de detalles es muy diffcil de disociar de las
fuertes imédgenes de los versos 59-61: la elevacién al
cielo, las pieles luminosas, la avidez de la ebriedad.

62 O nymphes, regonflons des SOUVENIRS divers.

63 "Mon oeil, trouant les joncs, dardait chaque encolure
64 "Inmortelle, qui noie en 1‘onde sa briilure

65 "Avec un cri de rage au ciel de la forét;

El "rengonfler des SOUVENIRS divers" del verso 62,
tendrfa su correspondencia musical en la entrada de la
frase consecuente del perfodo en el compds 63: por tra-
tarse de una frase semejante al antecedente, lo recuerda
inevitablemente. Aparece aqui la textura ondulante de
las bordaduras sincopadas (compds 63): ;estd sugerido
este acompafilamiento por la imagen de "chaque encolure /
Inmortelle, qui noie en 1‘onde sa bridlure? ;O, mds bien,
nos reenvia a los versos 52-53 y su invocacién a Syrinx
y "al refleurir aux lacs ol tu m‘attends?" Mas signifi-
cativo que el cdimulo de detalles sefialado resulta, qui-
z4s, considerar otras evidencias, para deducir la impor-
tancia que Debussy parece asignar a este pasaje. En el
comp&s 63 comienza la seccién de mayor actividad y com-
plejidad ritmica de la obra, por la cantidad de eventos
diferentes superpuestos que contiene. En este punto de
la ‘Partitura de Royaumont' Debussy indica En animant.
Por su parte, el verso 63 del poema inicia la segunda de
las tres secciones encomilladas, en la que, siguiendo la
tenue trama propuesta, se narra la exaltada aproximacién
del fauno a su presa ("Cette proie, & jamais ingrate"
del verso 91): :

66 "Et le splendide bain de cheveux disparait

67 "Dans les clartés et les frissons, & pierreries!
68 "J'accours; quand, A& mes pieds, s'entrejoignent (meurtries
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69 "De la langueur golitée & ce mal d‘'étre deux)

70 "Des dormeuses parmi leurs seuls bras hasardeux:
71 "Je le ravis, sans les désenlacer, et vole

72 "A ce massif, hai par 1‘ombrage frivole,

73 "De roses tarissant tout parfum au soleil,

74 "O0 notre ébat au jour consumé soit pareil.

En el transcurso de esta seccién el compositor
afiade Toujours animé (c. 67) y, hacia el compéds 70, ff
en todas las cuerdas, incluyendo las arpas (se trata del
Gnico ff en toda la obra): habréd alcanzado aquf Debussy
la culminacién del "movimiento ascendente" del poema, al
que hizo referencia en su carta a Gauthier-vVillars? (Ver
Nota 45).

La agitacién de la imagen precedente se diluye
poéticamente en la idea del dia declinante, extinguido.
En el poema, el verso 74 cierra una unidad morfolégica.
En la misica, el proceso de declinacién-extincién se
inicia en el compds 71, a través de las repeticiones
diminuendo, con reduccién de la orquestacién, finalizan-
do en el compds 78, donde 6 instrumentos soli, con dinéd-
mica ppp y regulador decres., preparan la entrada de la
Parte 1V (A2).

La relacién entre la Parte IV (A2), reexpositiva, ¥y
el poema, se iniciarfa a partir del verso 75. Entre los
versos 75 y 89 reaparecen las alusiones a una y otra
ninfa:

79 Des pieds de l‘'inhumaine au coeur de la timide

85 "Cai . peine j* allals cacher un rire ardent

86 "Sous les replis heureux d‘una seule (gardant

87 "Par un doigt simple, afin que sa candeur de plume
88 "Se teignit & 1'émoi de sa soeur qui s‘allume

89 "La petite, naive et ne rougissant pas:)

Dichas alusiones poéticas son correspondidas musi-
calmente por el retorno de los elementos melédicos a y
b, de la Parte I (Al).

95 Tu sais, ma passion, que, pourpre et déja mire,
96 Chaque granade éclate, et d‘abeilles murmure;
97 Et notre sang, épris de qui le va saisir,

98 Coule pour tout 1‘'essaim éternel du désir.
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En el compds 94 Debussy introduce en el acompafla-
miento de las cuerdas, trémolos, trinos y baterfas pp
sur la touche con sordina, con un efecto de murmullo
tremolante que se extiende hasta el compds 100 y que
puede vincularse fédcilmente como pintura sonora de las
imdgenes de enjambres y murmullos de abejas de los ver-
sos 95-98.

99 A l1'heure od ce bois d‘or et de cendres se teinte
100 Une féte s‘exalte en la feuillée éteinte:

101 Etna! c'est parmi toi visité de Venus

102 Sur ta lave posant ses talons ingénus,

103 Quand tonne une somme triste ol s‘épuise la flamme.

Los versos 93-103 juegan con las imdgenes de "la
feuillée éteinte” y el "somme triste ol s‘épuise la
flamme", lo que es correspondido musicalmente por el
proceso cadencial final de la obra: liquidacién temédtica
(cc. 100-102) y descenso lineal a la ténica, con su
correspondiente progresién arménica final (cc. 103-106).
Precisamente, este punto (c. 106, acorde tenido de téni-
ca y punteos alusivos de las arpas) coincide exactamente
con el sucumbir conjunto de "1‘'&me / De paroles vacante
et ce corps allourdi”:

104 Je tiens la reine!
O slir chitiment...
Non, mais l‘édme
105 De paroles vacante et ce corps allourdi
106 Tard succombent au fier silence du midi:

Por dltimo, la Coda en su conjunto (cc. 107-110),
con su inequivoca alusién a los elementos melédicos a y
b, parece traslucir la idea del compositor en cuanto a
que el final de la obra prolonga el dltimo verso (ver
Nota 45):

110 Couple, adieu: je vais voir 1‘ombre que tu devins.

El verso 110 es la invocacién postrera a las dos
ninfas, y a la transformacién de la pareja en sombra.
Debussy parece traducir esta bella imagen poética, con
la simplificacién y condensacién de los elementos a y b:
a4 se presenta con homogeneidad ritmica entre descenso y
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ascenso, en un ambito de sélo una 3a. mayor (c. 107), en
tanto que b es liquidado ¥y sintetizado mediante vertica-
lizacién de su contenido melédico (c. 108). El Ejemplo
49 jlustra este proceso, superponiendo la versién ini-
cial con la versién final de ambos elementos:

Ejemplo 49. Ibid, (a) cc. 1-3; (b) cc. 107-108.

. C."
(@) == Em = —
L = S //)/
c.107 ,
(W% %_j'!JEJ — T 7 |
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LUIS GIANNEO (9-1-1897; 15-VIII-1968)

CArMEN GarcIA Musoz

Luis Gianneo pertenece a una generacién de misicos
que inaugurdéd una etapa de particular importancia en
nuestra historia musical: los miembros de ese grupo eran
excelentes ejecutantes o directores -pensemos en José
Marfa y Juan José Castro y en el propio Gianneo-, y
produjeron la apertura hacia las expresiones contemporé-
neas del arte europeo (Stravinsky, Honegger, Schbnberg),
seflalando nuevos rumbos. Sin olvidar la existencia de un
"maestro" que los marcé con impronta singular, el ita-
liano Eduardo Fornarini. Su figura no ha sido adn estu-
diada en profundidad, por falta de documentacién y por-
que Fornarini en 1920 volvié a su tierra. Pero sus ense-
fianzas dejaron huellas profundas, incluso en un hombre
tan polémico como Juan Carlos Paz, que lo elogia sin
retaceos en sus escritos.

Gianneo formé parte del Grupo Renovacién, paséd
veinte afilos en Tucumdn (1923-42), donde desarrollé una
miltiple tarea como docente, director de orquesta, pia-
nista y promotor de la actividad cultural. Ya en Buenos
Aires, varios institutos lo contaron como profesor: el
Conservatorio Nacional de Misica (del que también fue
rector), el Conservatorio Provincial de La Plata, 1la
Facultad de Artes y Ciencias Musicales de la Universidad
Catélica Argentina. Especial significacién adquiere su
accién como creador y director de orquestas juveniles,
formando a 1los nuevos instrumentistas y dédndoles el
marco y la continuidad necesaria para su desarrollo. Asf{
surgieron la Orquesta Sinfénica Juvenil Argentina de
Radio E]l Mundo (1945) y la Orquesta Sinfénica Juvenil de
Radio del Estado (hoy Radio Nacional, 1954).

Como compositor su obra sostiene una l{nea evoluti-
va, que va desde el nacionalismo de sus obras tucumanas,
expresado a través de un lenguaje propio (como Turay-
Turay, 1927 o EIl tarco en flor, 1930), pasando por el
neoclasicismo (Obertura para una comedia infantil, 1937
y Sinfonietta en homenaje a Haydn, 1940), hasta la adop-
cién de procedimientos dodecafénicos (Angor Dei, 1962
Piezas para violfin y la Sinfonfa Antffona, 1963; Poema
de la Saeta, 1965). Pero con una cualidad muy particu-
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lar: a través de estos distintos procedimientos, su
personalidad y su estilo permanecen identificables.
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I. MUSICA PARA ESCENA
1. Ballet

Blancanieves (1939).- Un acto y seis cuadros. Sobre el
cuento de los hermanos Guillermo y Jacobo Grimm. Instr:
3.3.3.3-4.3.3.1; timb, arp, cu. Estr: T. Colén, 16-VIII-
1963, dir. Antonio Tauriello, dir. coni vValdo Sciammare-
lla, sols. Pellegrina Rossi, luego Amanda Cetera, Nino
Falzetti; bailarines Norma Fontenla, José Neglia, Esme-
ralda Agoglia; coreograffa Mercedes Quintana. MS. De
esta obra extrajo una Suite coreogrédfica.

La ciudad del humo (1946).- Un acto. Conjunto de ballet,
p. Versién coreogrédfica del "Allegro vivo" de la Sonati-
na para piano, ejecutada en el Teatro Municipal, 1946,
Paulina Ossona, p. Alida Villa Platero. Como ballet en
un acto, Buenos Aires, Teatro Argentino, 20-I1X-1965,
Paulina Ossona y su conjunto Nueva Danza.

El retorno (Homenaje al soldado desconocido) (1962).-~
Un acto. Basado en la Suite coreogrdfica de 1949. Par-.
tes: Preludio, Nocturno, Danza orgiédstica. Estr: T. Co-
16n, 26-V-1962, dir. Juan Emilio Martini, intérpretes
Wasil Tupin, Mercedes Serrano, Gustavo Mollajoli, coreo-
graffa Tatiana Gsovsky.

2. Mdsica incidental

Santos Vega (1953).- Leyenda en tres actos, para el
drama de Antonio Pagés Larraya. Instr: 1.0.1.0-1.0.0.0;
perc, 2 gui, p, cu. Estr: T. Marconi, 1963, dir. Fran-
cisco Martinez Allende, actores José Marfa Langlais,
Susana Mara. Un Preludio y Danza fueron extrafdos en
versién sinfénica.

3. Mdsica para cine

Vidalita (1949).-

I1. MNUSICA ORQUESTAL
1. Orquesta sola

Dos minués (Tucumén, 1917).- Orq. Instr: cu. BAr.
>
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Turay-Turay (Tucumén, 1927).- Poes. Inspirado en la
leyenda popular santiaguefia evocada por Ricardo Rojas en
"El Kakuy". Instr: 3.3.3.3-4.2.3.1; timb, perc, arp, cu.
Estr: Buenos Aires, Asociacién del Profesorado Orquestal
(APO), 21-1X-1929, dir. Oscar Fried. Premio APO 1929.
BATr.

El tarco en flor (Tucumén, 1930).- Poes. Instr: 2.2.
2.2-4.2.0.0; timb, perc, arp, cu. Estr: T. Politeama, 6-
1X-1931, dir. José Marfia Castro, orq. de la APO. Premio
APO 1930. Dedicado a sus padres. EAM. BAr.

Cancién y danza (Tucumén, 1932).- Instr: 2.2.2.2-2.2.2,.
0; timb, perc, cu. Estr: T. Cervantes, 24-VI-1936, dir.
Bruno Bandini, Escuela de Conjunto Orquestal Miguel
Gianneo de la Sociedad Lago di Como. Premio Comisién
Provincial Protectora de Bellas Artes de Tucumén, 1937.
Dedicada a Bandini y al conjunto orquestal. MS.

Obertura para una comedia infantil (Tucumén, 1937).-
Instr: ftin, 2 fl, 2 ob, 2 cl, 2 fg, 2 tpas, 1 tpt,
tridngulo, tambor, cel. Estr: en Tucumédn, Sociedad Sar-
miento, 11-1X-1937, dir. L. Gianneo, Asociacién Sinféni-
ca de Tucumén. Estr: Buenos Aires, T. Politeama, 16-X-
1939, dir. Juan José Castro, orq. de la Asociacién Fi-
larménica de Buenos Aires. EAM. BAr.

Primera Sinfonfa (Paris, 1938).- Partes: Allegro modera-
to, Lento, Scherzo, Allegro energico. Estr: Cérdoba,
Teatro Rivera Indarte, 12-X-1940, dir. Teodoro Fuchs,
Orq. Sinfénica de Cérdoba. MS.

Suite del bdllet Blancanieves (1939).- Partes: Introduc-
cién, Escena del jardin, Danza de Blanca Nieves, Escena,
Danza de los cortesanos. Estr.: Gran Rex, 11-VI-1950,
dir. Kinsky, Orq. Sinfénica del Estado. MS. BAr.

Sinfonietta (Homenaje a Haydn) (1940).- Instr: 3.2.2.2-
2.2.0.0; timb, perc, cu. Partes: Allegro moderato, Lento
(Vvariaciones), Tamboril (Allegro vivo). Estr: Teatro del
Pueblo, 30-VI-1943, dir. Jacobo Ficher, Orq. de Cémara
de la Asociacién General de Mdsicos de la Argentina.
EAM. BATr.

Sinfonfa de las Américas (1945).- Instr: 3.3.3.3-4.3.
3.1; timb, perc, cu. Partes: Molto sostenuto-Allegro
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moderato, Lento, Allegro vivo. Tercer premio en el con-
curso de composicién organizado en USA, 1945, MS. BAr.

Preludio y fuga para cuerdas (1946).- Estr: T. Odeén,
25-VIII-1947, dir. Ljerko Spiller, Amigos de la Midsica.
Dedicado a Spiller. MS.

Pericén (1948).- 1Instr: 2.2.2.2-4.3.3.1; timb, perc,
arp, cu. EAM. BAr.

Suite coreogrdfica (1949).- Instr: 3.3.3.3-4.3.3.1;
timb, perc, p, cel, arp, cu. Partes: Preludio, Nocturno,
Danza orgidstica. Estr. 29-XI-1955, dir. Carlos Felix
Cillario, Orq. Sinfénica Nacional. Dar4d lugar al ballet
El retorno. Comenz6 a componer la obra en Tucumén, sobre
textos de Cayo Valerio Catulo, inclufa partes corales
que el autor destiné a su Cantica Dianae. BAr.

Pastoral (1950).- Instr: 2.2.2.2-4.2.3.1; timb, perc,
arp, cu. Estr: T. Colén, dir. Felix Prohaska. Gianneo la
dio a conocer antes, por Radio del Estado, con la Orq.
Sinfénica de la emisora. BAr.

Preludio y Danza para Santos Vega (1953).- Orq ca, p. De
la misica de esceng para la obra de Antonio Pagés Larra-
ya. Se ejecutdé por Radio Nacional el 27-XI11-1964, con la
orq. de la emisora. MS.

‘Variaciones sobre un tema de tango (1954-55).- Instr:
2.2.2.2-2.2.0.0; timb, perc, cu. Partes: Preludio; Tema;
la. var: Tango; 2a. var: In memoriam; 3a. var: 1900; 4a.
var: Intermezzo; 5a. var: Metamorfosis; 6a. var: Post-
ludio. Estr: T. Metropolitan, 7-V-195§, dir. Victor Te-
vah. Encargo de la Asociacién Amigos de la Mdsica. MS.
BATr.

Sinf-nfa Ant{fona (1963).- Partes: Lento ben sostenuto,
Allep o molto moderato, Sostenuto, Allegro festivo.
Estr: Facultad de Derecho, 24-1X-1964, dir Vdclav Sme-
tdcek, Orq. Sinfénica de LRA. Encargo de la Subsecreta-
ria de Comunicaciones. MS.

Obertura del Sesquicentenario (1966).- Instr: 3.3.3.3-
4.3.3.1; timb, perc, cu. Estr: T. Cervantes, 31-X-1977,
dir. Jorge Fontenla, Orq. Sinfénica Nacional. Encargo de
la Organizacién de Estados Americanos. MS.
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2. Orquesta con solista y/o coro

Concierto para piano y orquesta (1941).- Instr: 3.2.2.2-
4.3.3.1; timb, perc, cu. Partes: Sostenuto-Allegro mode-
rato, Adagio sostenuto, Vivo alla chacarera. Estr: Radio
El Mundo, 4-1X-1949, dir. L. Gianneo, sol. Celia Gian-
neo. Primera audicién piblica: Fac. de Derecho, 12-VIII-
1950, dir. José Marfa Castro, sol. Celia Gianneo. Estr.
en Rosario, El Cifrculo, 30-X-1943, dir. L. Gianneo, sol.
Hugo Balzo, Orq. Sinfénica de Rosario. Estr. en Cérdoba,
T. Rivera Indarte. 25-V-1946, dir. Teodoro Fuchs, sol.
Celia Gianneo, Orq. Sinfénica de la Provincia. Premio
Comisién Nacional de Cultura, 1941. MS.

Concierto aymara (Tucumén, 1942).- V1, orq. Instr: 2.2.
2.2-4.3.3.1; timb, perc, cu. Partes: Sostenuto-Un poco
solenne, Allegro moderato, Lento e nostalgico, Non trop-
po vivo. Estr: T. Colén, 12-1V-1944, dir. Albert Wolff,
sol. Carlos Pessina. Segundo premio en el Concurso para
compositores latinamericanos, 1942, Dedicada a Pessina.
MS. BAr.

Transfiguracién (1944).- Poes. Bar, orq. Texto Juan Zoc-
chi. Instr: 2.2.2.2-4.2.3.1; timb, arp, cu. Estr: Gran
Rex, 11-VII-1951, dir. Carlos F. Cillario, Orq. Sinféni-
ca del Estado. Premios: Municipal, 1944; Revista Polifo-
nfa 1951; Circulo de criticos musicales de Buenos Aires,
1951. MS. BAr.

Cantica Dianae (1949).- Co, orq, sols ad libitum. Textos
de Catulo. Instr.: 2.2.2.2-4.3.3.1; timb, perc, arp, cu.
Estr.: Facultad de Derecho, 13-VI11I-1955, dir. Pedro Va-
lenti Costa, Co y Orq. Juvenil de Radio Nacional. Origi-
nalmente las partes corales pertenecfan a la Suite co-
reogrédfica. MS.

Angor Dei (1962) .- Cantata sobre un poema de Juana de
Ibarbourou. 8, orq. ca. Instr: 1.1.2.1-2.2.0-0; xilé6fo-
no, vibrdfono, tam-tam, p, cu. Estr: Festival del Se-
tiembre Musical Tucumano, Teatro San Martin, 8-1X-1963,
dir. Pedro I. Calder6én, sol. Carmen Favre, Orq. de la
Universidad de Tucumdn. 1a. aud. T. Colén, 6-VI-1965,
dir. Juan Carlos Zorzi, sol. Carmen Favre, Orq. Filarm6-
nica de Buenos Aires. Encargo del Setiembre Musical
Tucumano, organizado por la Universidad Nacional y el
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Consejo de Difusién Cultural de la provincia de Tucumén.
Dedicada a Inés Rosa Sayans. MS.

Poema de la Saeta (1965).- V, orq. Texto Federico Garcia
Lorca. Instr: 3.2.2.2-4.3.3.1; timb, perc, xilé6fono,
arp, cu. Partes: Arqueros, La noche, Sevilla, Procesién,
Paso, Saeta, Balc6én, Madrugada. Estr: T. Colén, 3-V-
1971, dir. Pedro I. Calderén, sol. Haydée de Rosa, Orq.
Filarménica de Buenos Aires. Dedicada a Luis Alejandro.
MS. BAr.

III. MUSICA DE CAMARA
Dos Ifricas (1917).- Vc, p. Partes: Beatitud, Erética.

Tres piezas criollas (1923).- Cuart cu. Partes: Lamento
quichua, Criolla, Nocturno. Vers. para orq. cu.; el
"Lamento quichua" adaptada para cuatro vc por Alberto
Schiuma, 1937; y en vers. para banda ejecutada en Tucu-
mAn en 1938. MS. Las dos primeras BAr.

Cuatro cantos incaicos (1924).- Cuart cu. Partes: Himno
al Sol, Marcha del Inca, Huayfiu, Danza aymara. La 4°
ejecutada 8-VI-1937, Orq. de la APO, dir. Bandini; par-
tes 1, 2y 4 ejecutadas por la Orq ca de La Plata (cu),
dir. Carmelo Yorio, 1938. Vers. orq cu. MS. Rla.

Trfo N° I en re menor (1925).- P, vn, vc. Partes: Alle-
gro moderato, Presto, Lento, Animato. 1la. audicién en
Tucumén, Sociedad Sarmiento, 25-1X-1937, Josefina Ghido-
ni de Gianneo (p), Enrique M. Casella (vn), Oscar Rodri-
guez (vc). Ejecutado en Buenos Aires, Salén de Yacimien-
tos Petroliferos Fiscales, 20-VIII-1953, Juana M. I. de
Begher, Juan Ghirlanda y Victor J. Pontino. MS.

Tres danzas (1928).~- P, vn, vc. Partes: Glieya, Baileci-
to, Pieza con ritmo de zamba. Estr. de las dos primeras:
Salas Nacionales de Exposicién, 5-X-1933, Trio Buenos
Aires (Arturo Luzzatti, Pedro Napolitano, Luis W. Prate-
si). La tercera se agrega en 1948 y se estrena en el T.
Cervantes, 25-X-1948, Trio Argentino (Maria Teresa Bran-
da Cdrcano, Haydée Rossi, Emma Curti). MS.

Sonata (1934).- Vc, p. Partes: Allegro non troppo, An-
dante, Allegro. Estr: Sala de Amigos del Arte, 7-XII-
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1936, Mario Pontino y Luis La Via, conciertos del Grupo
Renovacién. MS.

Divertimento N° ! (1934).- Fl, cl, fg. Partes: Obertura
para titeres, Berceuse, Gavota, Finale. Estr: 31-X-1934,
A. Martucci, F. Martorella, E. Brusi, conciertos del
Grupo Renovacién. MS.

Sonata (1935).- V1, p. Partes: Allegro non troppo, Tan-
g0, Allegro Scherzando. Estr: Amigos del Arte, 7-X-193§,
Carlos Pessina, Francisco Amicarelli, conciertos del
Grupo Renovacién. 2a. vers. 1952, ejecutada en la Escue-
la de Bellas Artes de la Universidad de Cérdoba, 1§5-V-
1953, Leo Petroni, Maria Luisa Ferrer; en Buenos Aires,
Teatro Smart, 1954, Isaac Weinstein, Rafael Gonzalez.
MS.

Cuarteto criollo N° 1 (1936).- Cu. Partes: Allegro vivo,
Andante, Coplas (Tema y variaciones). Estr: Sociedad
Cientffica Argentina, 6-VIII-1940, Cuarteto Argentino
(Carlos Campanone y Felix Marafioti (vns), Libero Guidi
(va), Juan Llacuna (vc), concierto de la Asociacién
Cultural "El Unfsono". Inicialmente se denominé Cuarteto
de mi tierra, el propio autor le cambié el nombre. MS.

Sonatina (Tucumén, 1937).- Fl, p. Partes: Andantino, Ba-
lada. Estr: Amigos del Arte, 5-VIII-1938, Angel Martucci
y Francisco Amicarelli, concierto del Grupo Renovacién.
En una ejecucién posterior los movimientos aparecen
como: Allegro moderato, Allegretto, Vivo. Dedicada a
Martucci. MS.

Concertino-Serenata (Paris, 1938).- Fl, ob, cl, fg, tpa,
2 vn, va, vc. Partes: Plenilunio, Quejas, Ronda noctur-
na. Estr: Teatro del Pueblo, 13-111-1939, dir. Jacobo
Ficher, intervienen: Guillermo Boero y Ferruccio Catte-
lani (vns), Aquiles Romani (va), Mario Pontino (vc),
Inocencio Fi{sica (fl), Francisco Caradonna (ob), Filoc-
tete Martorella (cl), Angel Umattino (fg), Cosme Poma-
rico (tpa), concierto del Grupo Renovacién. Rev. poste-
rior, agregando contrabajo, ejecutada en el Teatro Cémi-
co, 14-X-1955, dir. Teodoro Fuchs, participan: Eduardo
Acedo y Franco Bedini (vns), Andrés Vancoillie (va),
German Weil (vc), Enzo Raschelli de Ferraris (cb), Al-
fredo Ianelli (fl), Pedro Cocchiararo (ob), Cosme Poma-
rico (cl), Angel Umattino (fg), Ernesto Novich (tpa),
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concierto de la Asociacién de Conciertos de Cédmara. MS.
BATr.

Trio (1939).- Vn, va, vc. Partes: Moderato un poco mos-
so, Lento molto sostenuto, Vivo. Estr: Teatro del Pue-.
blo, 18-VII-1940, Adolfo Geldelman, Aquiles Romani,
Florencio Gianneo, concierto del Grupo Renovacién. MS.

Cinco piezas (1942).- V], p. [aparecen también menciona-
das como Cinco piezas infantiles]. Partes: Vidala, Can-
cién incaica, Chacarera, Cancién de cuna, Zapateado.
Eds. Grignola, Tucumén; EAM. Vers. para orq ca, BAr.

Divertimento N° 2 (1943).- Fl, ob, cl. Partes: En el
bosque, Contemplacién, Capricho. Estr: Teatro del Pue-
blo, 29-X1-1943, Alfredo lanelli, Pedro Di Gregorio,
Filoctete Martorella, concierto del Grupo Renovacién.
MS.

Trio N° 2 (1943).- P, vn, vc. Partes: Vivace ma non
troppo, Lento, Allegro. Estr: Montevideo, Salén de actos
de la Repiblica, 20-1X-1943, L. Gianneo, Juan Cuneo,
Vicente Navatta. Estr. en Buenos Aires: Teatro Presiden-
te Alvear, 5-V1-1944, Rafael Gonzalez, Carlos Pessina,
Ramén Vilaclara, concierto de la Asociacién Wagneriana.
Dedicada a este trfo. EAM.

Cuarteto criollo N° 2 (1944).- Cu. Partes: Allegro mode-
rato, Vivo, Lento, Vivo non troppo. Estr: Biblioteca del
Consejo de Mujeres, 3-XI-1945, Cuarteto Pessina (Carlos
y Osvaldo Pessina [vns], Cayetano Molo [(va)], Luis Walter
Pratesi [vc]), del ciclo de conciertos de cuartetos de
compositores argentinos organizados por la EAM. MS.

Cuarteto N° 3 (1952).- Cu. Partes: Allegro, Adagio,
Allegretto piacevole. Estr: Teatro Smart, 9-XI-1954,
Cuarteto del Conservatorio Nacional de Mdsica {(Pedro y
Emilio Napolitano (vns], Rosa Iglesias [va]l, Alberto
Schiuma [vc]l), organizado por la Direccién General de
Cultura del Ministerio de Educacién. MS.

Predmbulo, Fuga y. Epfilogo (1953).- 2 p. Estr: Teatro

Ateneo, 1-X-1954, Tila y John Montés, concierto de la
Asociacién de Conciertos de Cdmara. Dedicada al duo. MS.
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Cuarteto N° 4 (1958).- Cu. Partes: Animato, Allegretto,
Lento, Finale. Estr: Aula Magna de la Facultad de Huma-
nidades de la Universidad de La Plata, 11-V-1965, Cuar-
teto de cuerdas de la Universidad (Sampedro y Danowicz
[vns], Mariani [va], Lopez Ruf [vc]). MS.

IV. MUSICA PARA INSTRUMENTOS SOLISTAS

1. Piano

Alre popular. MS.

Mi changuita. Tango. Dedicada a su hija Celia Rosaura.
Utiliza el seuddénimo Luis Ariel. MS.

No tengo corazdén. Tango. Utiliza el seudénimo Luis A-
riel. MS.

Les chants des pécheurs. Barcarola (1912).- MS.
Tarantella op 2 N* 1 (1913).- MS.
Sérénade a Colombine (1914).~- MS.

Pequela Sonata en do# menor (1917).- Partes: Allegro
moderato, Andantino, Allegro con fuoco. MS.

cancidén exética (1917).- MS.
Variaciones y fuga sobre un tema de Hidndel (1918).- MS.
Minuetto (1918).- MS.

Cuatro composiciones (1916-17).- Partes: Vieja cancién,
Berceuse, Arabesca, En bateau. Rla.

Sonata N° 1 (1917).- Partes: Allegro, Andantino, Rondé.
Estr.: Tucumédn, Sociedad Sarmiento, fines de 1923, Jose-
fina Ghidoni de Gianneo. MS. -
Te amo (1917).- Ed. Lamy.

Vals lento (c. 1923).- Rla.



Preludios criollos (1927).- Partes: Nocturno, En el
desfiladero, En el altiplano, En el cafiaveral, Noche en
la sierra. El "Nocturno" publicado en La Prensa, 1-1I-
1929. El resto MS.

Bailecito (1931).- Estr: La Plata, Biblioteca Musical
Verdi, 18-XI-1935, Raul Spivak; en Buenos Aires, Teatro
Ateneo, 8-X-1940, Raul Spivak. Dedicado al intérprete.
Rla.

Dos estudios (1933).- Partes: Con tema de vidala, Con
tema de zamba. Estr. 21-X1-1933, Jacqueline Ibels, con-
cierto del Grupo Renovacién. Rla.

‘Suite (Tucumén, 1933).- Partes: Agitato, Calmo, Allegro
rustico. Estr: Salén Amigos del Arte, 24-X-1933, Fran-
cisco Amicarelli, concierto del Grupo Renovacién. Ed.
Grupo Renovacién.

Sonatina (Pari{s, 1938).- Partes: Allegro, Tempo di mi-
nuetto un poco mosso, Allegro vivo. Estr: Teatro del
Pueblo, 26-1V-1943, Orestes Castronuovo. En el Cargenie
Hall de Nueva York la estrené Raul Spivak, 16-XII1-1946.
Dedicada a Claudio Arrau. EAM. En 1946 Paulina Ossona
hizo una versién coreogréfica del "Allegro vivo".

Cinco pequeflas piezas (Parfs, 1938).- Partes: Requie-
bros, Cancién de cuna, Marcha para los soldaditos de
cuerda, Vals sentimental, Movimiento perpetuo. Estr:
Montevideo: 16-X-1940, Hugo Balzo. Paris, Max Eschig.

Tres danzas argentinas (1939).- Partes: Gato, Tango,
Chacarera. Estr: Teatro del Pueblo, 4-XI-1940, Orestes
Castronuovo, concierto del Grupo Renovacién. Dedicadas a
Antonio de Raco. Eds. Nueva York, Southern Publishing
Company; EAM.

Misica para nifilos (1939-41).~ Partes: 1. Preludio ¥y
fuga, 2. El juglar, 3. Zapateado, 4. Vidalita, 5. Que-
nas, 6. Pericén, 7. La morochita, 8. Aire popular, 9.
Arrorré indigena, 10. Bailecito cantado. Estr. de los
Nos. 9 y 10: Rosario, Museo Municipal J.B. Castagnino,
25-XI- 1939, Héctor Ruiz Diaz. Primera audicién comple-
ta: Teatro del Pueblo, 6-X-1941, Orestes Castronuovo,
concierto del Grupo Renovacién. Los Nos. 3, 5, 6, 9y 10
los hace en Buenos Aires, en arreglo para bandoneén, el

86



22-1X-1948. Algunos nimeros, en arreglo para clave, los
hace Eva Vicens en el SODRE, Montevideo, 17-X-1962. Eds.
Tucumén, Grignola; Nueva York, Southern Music Publis-
hing; EAM.

Sonata N° 2 (1943).- Partes: Allegro, Romanza, Allegro
molto. Estr: Teatro del Pueblo, 23-VII-1945, Celia Gian-
neo. Ed. New York, Carl Fischer.

Siete piezas infantiles (1946).- Partes: Ronda, Cancién
de cuna, Atardecer pampeano, El sombrerito, Tango, Tam-
boril, Danza campesina. EAM.

Villancico (1946) .- EAM.
Caminito de Belén (1946).- EAM.

Improvisacién (1948).- Estr: Amigos del Arte, octubre
1948, Celia Gianneo. MS.

Sonata N° 3 (1957).- Partes: Allegro impetuoso, Adagio
sostenuto, Allegro deciso. Estr: Teatro Cémico, 13-1X-
1957, Adriana Flocco, conciertos de la Asociacién de
Conciertos de Cdmara. Encargo de dicha Asociacién. Rla.

Seis bagatelas (1957-59).- Partes: Allegretto, Allegro,
Andantino piacevole, Allegro scherzando, Andante, Vivo.
Rla.

2. Arpa

Sonatina (1946).~- Partes: Dulce y sonriente, Arietta,
Presto. Estr: T. Colén, 22-1X-1947, Nicanor Zabaleta.
Dedicada al intérprete. EAC.

3. Violin.

Tres piezas (1963).- Partes: Preludio, Danza, Cancién.
Estr: Instituto Di Tella, 6-1X-1963, Eduardo Acedo, en

el Segundo Festival de Midsica Contempordnea. Dedicada a
Max Rostal. MS.
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V. MUSICA PARA CANTO Y PIANO

Raggio d‘amor (1946).~- Texto Giacomo Ferretti. MS.

El secreto (1918).- Texto R. Tagore. Estr: Teatro Cer-
vantes, 11-VI-1854, Eidylia Mell, Carmen Garcia Mufioz.
MS. ,

Nocturno (1920).- Texto Ricardo Rojas. Estr: SADAIC, 11-
I1X-1954, Eidylia Mell, Carmen Garcia Mufioz. MS.

Pampeanas (1924).- Texto Ricardo Chirre Danés. Partes:
1. El ombd; 2. El zorzal; 3. El sol; 4. Llora el gaucho.
Estr: Nos. 2 y 3, 9-1X-1937, O. Talenton, A. Ficher,
concierto del Grupo Renovacién; Nos. 1 y 4: 17-VI-1938,
mismos intérpretes y organizador. Premio Municipal 1924.
RI.

Seis coplas. Primera serie (Tucumén, 1929).- Poesfas
populares argentinas. Partes: 1. Yo no andoy porque te
quiero; 2. Dejéd de cantar jilguero; 3. Entre cortinas
verdes; 4. El alma me has robado; 5. Yo me arrimé a un
pino verde; 6. Ayer me dijiste que hoy. Estr: Nos. 1, 2
y 3, Amigos del Arte, 25-X-1932, Jane Bathory, Jacqueli-
ne Ibels, concierto del Grupo Renovacién; Onelia Talen-
tén y Ana Ficher ejecutan la serie completa en Amigos
del Arte, 21-VI-1937. Eds. RI; Rla.

Seis coplas. Segunda serie (1930).- Poesfas populares
argentinas. Partes: 7. De vicio, venis pintando; 2.
Llord, corazén, lloréd; 9. Acuérdate, tirano; 10. Ingra-
ta;, por qué pretendes; 11. No creas que yo te quiero;
12. La casa de mi suegra. Estr: Montevideo, 7-VII-1941;
en Tucumén, Academia de Bellas Artes, Nos. 1, 3, 4 y 6,
Alberto Uzeli, Alex Conrad. MS. Vers. para co del N° 12,

Fabulas argentinas (Tucumén, 1931-32).~ Texto Germén
Berdiales. Partes: La cartilla, La pompa de jabén, La
estrella, El hierro. MS.

Marcha Roca (Tucumén, 1939).- Texto Max MArquez Alurral-

de. Ed. Comisién Nacional pro Monumento al Tte. Gral.
Julio A. Roca.
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Cancién del estudiante (1939).- Texto Francisco Garcia
Gimenez.

Himno a Tucumdn (1939).- Texto Marfia T. C. de Rivas
Jordéan.

canto a la zafra. Movimiento de zamba tucumana (1939).-~

Alba con luna (1939).- Texto Alfredo Bufano. Estr: Tucu-
mén, Teatro Belgrano, Alberto Uzelli, Alex Conrad. Dedi-
cada a Cecilia B. de Debenedetti. EAM.

Lied (1939).- Texto Alfredo Bufano. Estr: Tucumén, Tea-
tro Belgrano, 7-1X-1941, Alberto Uzelli, Alex Conrad.
EAM.

Esta iglesia no tiene.- Texto Pablo Neruda. MS.

Cancién del beso robado (1939).- Texto Ferndn Silva
Valdés. MS.

Himno al ahorro (1943).- Texto Nicolds Andrés Gazzano.
Dedicada al Presidente de la Caja Nacional de Ahorro
Postal Juan F. Cafferata.

La danza de las liebres (1946).- Texto Conrado Nalé
Roxlo. Estr: Teatro Cervantes, 11-VI-1954, Eidylia Mell,
Carmen Garcia Mufioz. Dedicada a Concepcién Badfa. EAM.

Cancién del pececillo que quiso ser marinero (1948).-
Texto Marfa Hortensia Lacau. MS.

VI. MUSICA PARA CORO

Cuatro piezas para coro mixto (1947).- Poesfas popula-
res. 1. Lunas que pasan, soles que mueren; 2. Oracién
para la siembra del trigo; 3. Canto al madurar de las
mieses; 4. Llanto del Imperio Inca en agonia. Estr:
Teatro Odeén, 20-X-1947, dir L. Gianneo. EAM.

cancién de cuna (1947).~- 3 voces. Poesfa popular. MS.
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VII. ESCRITOS

Ejercicios técnicos para piano (antes de 1917).- 2 vols.
Rla.

48 Iecciones de solfeo .- Rla.
Teorfa completa de la misica .- Rla.

¥ % ¥ * % * *
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INSTRUMENTOS DE LA MENTE
Pasro CmnAv

Por 1960, a partir de los desarrollos emprendidos
por los laboratorios de la Bell Telephone y las Univer-
sidades de Columbia y Princeton, las computadoras co-
mienzan a convertirse en instrumentos musicales, instru-
mentos inteligentes, segdn la definicién de Max Mathews,
uno de los pioneros de la mdsica por computadoras junto
con John Pierce.

Varios compositores relacionados con 1la midsica
electrénica y sus instrumentos, animados por un control
exhaustivo del sonido y de las estructuras musicales,
vieron en estas midquinas e} medio mé4s preciso para con-
cretar sus ideas musicales'.

Actualmente, la computadora en su relacién con la
misica es un instrumento para crear nuevos instrumentos.
Que suenan, pero que a la vez ejecutan, asisten en la
composicién, analizan mdsica y sonido, perciben las
intenciones de un intérprete, recuerdan, modifican el
canto de los instrumentos tradicionales, aprenden ¥y
ensefian. Y que difieren tanto de sus parientes acdsticos
que tal vez nos lleve afios aprender a ejecutarlos co-
rrectamente.

De medios nuevos surgen estéticas nuevas, muchas de
ellas son motivo de confrontaciones y controversias. Lo
cierto es que la mdsica por computadoras es una acti-
vidad multidisciplinaria, que obliga a moverse més allé
de las especialidades. Los cientificos actdian en el
campo de la mdsica y los mdsicos en el de la ciencia.
Entre tanto, el arte gana de a poco un nuevo espacio.

Conforme avanza la tecnologia, cambia nuestra rea-

lidad acerca de la misica. Una evolucién vertiginosa que
tal vez s6lo sea comparable a 1a producida por otro hito
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previo de la técnica: la aparicién de los medios de
grabacién sonora. Un hecho, que entre otras tantas co-
sas, cambié el modo de estudiar y entender la misica, o
que permitié en su momento el desarrollo de una nueva
misica llamada concreta.

Tratamiento numérico del sonido

Un transductor convierte informacién o energfa de
una forma a otra. El ofdo mismo es un transductor, con-
vierte la energia mecédnica de determinados movimientos
oscilatorios a impulsos nerviosos. Un micréfono también
lo es, la energia mecdnica se traduce a energfia eléctri-
ca, y su transductor contrario es el parlante.

Para la codificacién de sefilales eléctricas en nime-
ros y su posterior decodificacién, existen otros dos: el
Conversor Analégico-Digital (CAD) y el Conversor Digi-
tal-Analégico (CDA). El primero, genera a la salida una
serie de ndmeros proporcionales a las tensiones eléctri-
cas que en é] ingresan. El segundo, produce el efecto
contrario, entran nimeros y salen tensiones eléctricas
cuya magnitud es proporcional a esos nimeros. Veamos una
aplicacién.

El grdfico 1 representa una onda mecénica que se
convierte en una sefial eléctrica, luego de pasar a tra-
vés de un micréfono. La sefial eléctrica ingresa en el
CAD y ahora se transforma en una secuencia de nimeros
que conforman una sefial digital. Los ndmeros son lefdos
por la computadora y almacenados en su memoria o bien en
el disco rigido.

. {\V,v 01100101
01100111
Micrélono Conversor
Dl
GRAFICO 1
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Hasta el momento el sistema funciona como un graba-,
dor digital. La onda quedé representada numéricamente y
cada ndmero describe fielmente los cambios de presién en
el aire circundante al micr6fono, que se produjeron en
el momento de grabar. La informacién, por su naturaleza
numérica, permanece inalterable al paso del tiempo.

)

Conversor Amp.  Parlante
Digital
Analdgico

GRAFICO 2

01100101
01100111 e P\f\”)

El gréfico 2 representa la accién contraria. La
computadora envia el contenido de su memoria al conver-
sor DA. La sefial eléctrica generada se amplifica conve-
nientemente y se entrega al parlante. El cono del par-
lanie mueve el aire y genera una onda idéntica a la
producida por la fuente original. El sistema funciona
ahora como un reproductor digital.

La cantidad de nimeros necesarios para representar
una forma de onda, cualquiera sea, por unidad de tiempo,
es considerablemente grande. Y al decir onda me refiero
tanto a sonido como a misica. Una sinfon{a de Beethoven
en ejecucién no es mds, desde el punto de vista fi{sico,
que una dnica y compleja forma de onda.

En un disco compacto, por ejemplo, hay 44.100 mues-
tras por segundo -por cada canal estereo- de la forma de
la onda original. Para aquellos m4s familiarizados con
la terminologfa de las computadoras, cada muestra ocupa
16 bits, y cada minuto de misica con la fidelidad de un
CD ocupa unos diez megabytes.

La mdsica por computadoras se basa en los princi-
pios explicados anteriormente. Es posible tomar sonidos
ya existentes -en algo se asemeja a las técnicas de la
misica concreta- o bien generar sefiales digitales desde
la computadora y transformarlas en sonido a través de la
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cadena del gréfico 2 -algo asi{ como la misica electréni-
ca-.

En el primer caso (sampling) es posible modificar
la sefial digital por medio de procesos muy variados.
Dado que se trata de ndmeros, los procedimientos posi-
bles son miltiples y adquieren un vuelo antes imposible
de imaginar.

Del segundo caso hablaremos a continuacién.

Sintesis digital

Si deseamos obtener un sonido puro a partir de esta
técnica, bastard con rellenar una tabla de valores en
memoria con la funcién seno (ver figura 3). Dicha tabla
representa un ciclo de una onda sinusoidal, y si es
enviada repetidas veces al conversor DA generaréd esa
onda de salida. De la cantidad de lecturas totales de la
tabla por segundo dependerd4d su frecuencia (ciclos por
segundo); del ndmero por el cual multipliquemos los
valores de la tabla dependerd su amplitud; y de la posi-
cién de la tabla donde comencemos a leer dependeréd su
fase.

Para lograr sonidos complejos podemos sumar varios
sonidos puros con frecuencias, amplitudes y fases deter-
minadas (sintesis aditiva); partir de un sonido complejo
y aplicar filtros numéricos (sintesis sustractiva); o
bien, recurrir a técnicas de sintesis mé&s econdémicas ¥
flexibles como la Frecuencia Modulada (Chowning, 1971)
o la Distorsiéy No Lineal (Arfib, 1979; Beauchamp, 1979;
Le Brun, 1979)°.

Cualquiera sea la técnica elegida, contamos con
programas especialmente diseflados para realizar esta
tarea.

Entre los programas de sintesis digital méds efi-
cientes y desarrollados se encuentra Cmusic, disefiado
por F. Richard Moore. El autor lo define como un compi~-
lador acistico que traduce partituras en sefiales digita-
les'. No se trata de una partitura en el sentido tradi-
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cional, 8ino de un conjunto de sentencias. La sefial
generada depende de instrumentos definidos en esas sen-
tencias y de listas de notas ejecutadas por esos ins-
trumentos. Veamos un ejemplo sencillo que nos permita
generar sonidos puros:

instrument 0 ejemplo; Se crea el instrumento llamado
"ejemplo”.

osc bl pS p6 f1 d; Se define un oscilador, que en
realidad serd la tabla de
valores. bl es su salida, pS§
es la amplitud (se indica su
valor mds abajo, en la defi=-
nicién de cada nota), p6 es la
frecuencia, f1 es la funcién
con que se rellena la tabla
(por ejemplo, seno) y d es una
variable interna del programa.

out b1l Los valores de la tabla se
envian al conversor AD.

end; El instrumento ha quedado defi-
nido.
SIN(f1)? Se rellena la tabla con la fun-

cién seno.

note 0 ejemplo 2 -6dB 440Hz; Primera nota. Produce un
sonido en el segundo 0, en
el instrumento "ejemplo".
Dura 2 segundos, tiene una
intensidad de -6 decibeles
(p5 en el instrumento) y
una frecuencia de 440 Hz
(p6).

note 2 ejemplo 3 -3dB 880Hz; Otra nota, que comienza
cuando termina la otra.
Ahora la intensidad es de
-3dB y suena una octava
mids alto.

terminate; Fin de la partitura.
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Al oscilador (osc) se lo denomina también unidad
generadora. Otras unidades generadoras permiten sumar
seflales digitales, multiplicarlas, filtrarlas, crear
elementos de control (para generar envolventes dindmicas
o de altura, por ejemplo), o procesarlas para controlar
la localizacién del sonido en el espacio. Las posibili-
dades son realmente vastisimas, tanto para la composi-
cién musical como para la investigacién en fisica y
psicofisica.

Una vez iniciado el proceso, la mdquina calcula el
resultado final (instrumento mi4s notas) y crea un archi-
vo de sonido (en realidad son s6lo nimeros que represen-
tan a la seflal digital). Una vez comenzada la ejecucién
de este resultado, no tengo opcién alguna de controlar
el m4s minimo aspecto del sonido durante su desarrollo.
Un piano actdia en tiempo real, bajo una tecla e inmedia-
tamente escucho un sonido. La computadora actda, en cam-
bio, en tiempo diferido. Mientras mAs compleja es la
partitura, més tiempo tardo en obtener el resultado
sonoro. : R

Actualmente, se intenta que las computadoras puedan
actuar en tiempo real. No es una tarea facil, dado que
los volimenes de informacién a tratar requieren una ve-
locidad altisima de proceso. Esto es posible a través
del disefilo de periféricos de computadora especializados
en el tratamiento de sefilales digitales. El procesador de
seflales Ariel/IRCAM es uno de los desarrollos més re-

cientes en este terrenos.

La capacidad atribuida a la misica por computadoras
de poder realizar cualquier sonido imaginable ha sido
siempre uno de sus principales puntos de interés. No
obstante, ciertas limitaciones cuestionan esa aparente
libertad a la hora de recrear un sonido imaginable pero
conocido, tal como el de un instrumento acdstico tradi-
cional. Lograr la enorme gama de articulaciones y tim-
bres y su relacién en un contexto musical determinado es
una tarea atin no del todo resuelta por esta ciencia. La
combinacién de 1los recursos instrumentales de manera
inteligente es un proceso dificil de comprender, y més
todavia, de formalizar.

A partir de la configuracién explicada en el grafi-
co 1 y con el software apropiado se puede registrar una
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seflal proveniente del exterior (de un instrumento acds-
tico, por ejemplo) y proceder a su andlisis’'. Esto ha
contribufido a un mejor conocimiento de los instrumentos
convencionales y a su perfeccionamiento. Nuevas técnicas
de sintesis se_ han inventado para poder imitarlos con
mayor precisién’, sin necesidad de recurrir a cantidades
enormes de memoria para su representacién. A estas téc-
nicas, de sintesis derivadas del andlisis, se las deno-

mina en general Modelado Fisic089.

Hasta aquf la computadora se emplea como un instru-
mento en cuanto a produccién sonora.

Los instrumentos musicales digitales (érganos,
sintetizadores, samplers, etc.) son, en sf mismos, com-
putadoras de uso especffico. Si bien su aspecto difiere
al de estas mdquinas, lo cual estd en relacién a su uso,
su configuracién interna es similar. El sampler pertene-
ce a la primera clasificacién (grabacién-reproduccién).
El sintetizador digital a l1a segunda (sintesis digital).
Ambos, en general, se relacionan mejor con los misicos
ya que se comunican con el usuario a través de un te-
clado u otro controlador con forma de instrumento: gui-
tarra, instrumento de percusién o inclusive una batuta
electrénica.

Estos instrumentos poseen un repertorio limitado de
posibilidades. Por ejemplo, un sintetizador responde en
general a una dnica técnica de sintesis y a un ndmero
concreto de opciones dentro de esa misma técnica, espe-
cificado por su fabricante. Pero a la vez goza de una
enorme ventaja: una vez terminada la configuracién del
instrumento la ejecucién se realiza en tiempo real (al
igual que en un violi{n, puede agregar vibrato cuando sea
necesario).

Composicién musical

Se atribuye a Hiller e Iaacson, de la Universidad
de Illinois, el haber sido los primeros en emplear una
computadora para componer misica. Ellos realizaron nume-
ross~ experiencias en este campo, y publicaron sus re-
sult ‘~jante la composicién de un cuarteto de cuer-
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das llamado Illiac Suite (1957), dividido en secciones
en diferentes es‘ilos que van desde un coral hasta el
atonalismo librel’, Agquf{ la computadora no produce so-
nido alguno, sino que genera una lista de notas a ser
ejecutada por instrumentos tradicionales.

Esta experiencia parte de la programacién de una
serie de reglas. La mdquina genera aleatoriamente notas
que luego pasan a formar parte de la partitura sélo si
las satisfacen. El cuerpo de reglas estfPlecido puede
responder a un determinado estilo musical'’.

Hiller intenta emular el proceso compositivo, pero
sabemos que las reglas de un estilo nunca nos dicen qué
hacer, sino lo que esté vedado. La composicién es mucho
més que eso. En la actualidad, la tarea principal de
investigacién en esta disciplina -0 al menos deberfia
serlo- es la de intentar formalizar esos procesos.

ﬁotfried Koenig", Iannis XQnakis” Yy Roger Rey-
nolds'’ entre otros han contribufdo al desarrollo de la
composicién asistida.

Los desarrollos primarios se basan en la capacidad
y velocidad de las méquinas para seleccionar un elemento
determinado de un conjunto muy grande de elementos posi-
bles, generar ndimeros al azar, determinar probabilidades
y estadfsticas, realizar operaciones aritméticas y 16gi-
cas, etc. Un programa, si bien no puede reemplazar la
tarea de componer, puede acercar un ndimero més amplio de
posibilidades o ayudar en la resolucién de procedimien-
tos ideados por el mismo compositor.

Hoy en dfa existen programas de computadora para
jugar al ajedrez a los cuales muy pocos pueden vencer. A
pesar de ello, nadie ha abandonado el juego, es més, se
los ha incorporado como herramientas de entrenamiento
vélidas. Algo similar ocurre en la misica. Se puede
aprender algo de las méquinas que manejan todas las
posibilidades combinatorias en tiempos muy breves. La
escritura misma de estos programas ayuda a repensar la
mdisica una y otra vez.

Existe una gran variedad de programas de composi-

cién“, muchos de ellos en forma de lenguajes, y en ge-
neral, escritos en lenguajes de inteligencia artificial
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(LISP, Prolog, Smaltak). Posiblemente se escribirén
muchos més, dado que habrfa tantos modelos a formalizar
como compositores existen.

En algunos se combina la parte compositiva con la
produccién de sonido (sintesis) o la edicién de la par-
titura en notacién musical. Los grados de libertad ofre-
cidos al compositor también son muy variados: desde la
asistencia limitada a alglin aspecto compositivo (control
de alturas segin alguna técnica, por ejemplo) hasta la
realizacién total de la obra segin los dictados previos
del compositor.

Otra aplicacién relacionada con las estructuras
musicales es el andlisis. Si un programa es capaz de
armonizar una melodfa, puede derivar fédcilmente en otro
que analice. La utilizacién de una técnica de anélisis
comP‘leja, de la altura en la misica atonal por ejem-
plo resulta bastante tediosa sin la asistencia de un
programa especialmente disefiado para ese fin.
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Comunicacién entre instrumentos

En 1983 los fabricantes de instrumentos musicales
electrénicos de todo el mundo adoptaron una norma para
facilitar la comunicacién entre sus equipos y las compu-
tadoras: MIDI (Musical Instruments Digital Interface).

Gracias a esta compatibilidad, un instrumento puede
pasar informacién en tiempo real, durante su ejecucién,
a otro instrumento o a una computadora.

El tipo de informacién nada tiene que ver con el
sonido en s{ mismo, sino con acciones que se realizan
sobre los controladores del instrumento (teclas, botones
para acceder a los timbres almacenados, pedal, etc.). A
cada una de estas acciones corresponde un mensaje deter-
minado que se transmite a los otros instrumentos conec~
tados. La ejecucién de notas en un teclado (maestro) se
refleja en los otros instrumentos (esclavos).

i:
™HRU
N
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™RU
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160 82 — s88¢¢
N
i
Maestro Esclavos
GRAFICO 3

Una computadora conectada al sistema puede recoger
los mensajes y almacenarlos en memoria mientras dura una
ejecucién. Posteriormente puede devolverlos a los ins-
trumentos y reproducir exactamente las acciones antes
efectuadas. Algo as{ como un grabador que no registra el
sonido del piano, sino el movimiento de los dedos del
que lo toca; el resultado al reproducir es en definitiva
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el mismo. Este recurso hace posible la interaccién en
tiempo real (los mensajes son muy breves, ya que no se
transmite informacién alguna sobre el sonido), y respeta
la eleccién del fabricante de generar el sonido como més
le convenga.

Las secuencias de mensajes capturados por la compu-
tadora pueden ser, ademds, procesados de distintas for-
mas (transposicién, retrogradacién, cambio de tempo,
cambio de matices, etc.). Inclusive, las secuencias
pueden ser escritas en la misma computadora (pasando a
c6édigo una partitura) o por la misma computadora (me-
diante un programa de composicién automdtica, por ejem-
plo).

Los archivos de mensajes MIDI poseen también un
formato estandarizado, significa que son transportables
entre programas de misica. El archivo creado por un pro-
grama de composicién puede ser utilizado por otro pro-
grama de grdfica que represente los resultados en nota-
cién musical.

Comunicacién con los instrumentos

Actualmente se trata de que las computadoras puedan
resultar dtiles y eficientes a un ndmero cada vez mayor
de personas. En tal sentido se ha producido un cambio
muy importante en la forma en que el usuario interactida
con la médquina. La comunicacién se produce a través de
una interfaz gréfica -representacién icénica que reem-
plaza a la simb6lica- y de periférico a especializados -
mice; scanners; impresoras laser; lé4pices 6pticos; joys-
ticks; teclados musicales u otros controladores MIDI; o
de reconocimiento de la voz misma del usuario, de carac-
teres escritos o de notacién musical-,

En la ejecucién de misica en vivo se pretende que
los instrumentos actden de forma "sensible". En general
se trata de medios de excitacién de sonido o mdésica, o
de control de sus parédmetros.

El controlador por excelencia es el teclado. Natu-
ralmente maneja alturas e intensidades. Pero su uso
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puede hacerse extensivo a otros parédmetros, como ser el
timbre, el tempo de una secuencia almacenada y ejecutada
en una computadora, la ubicacién de un sonido en el
espacio o el control de cdmaras y reproductores de video
de una obra multimedia. Todo es cuestién de asignar
correctamente los mensajes que envia mientras es ejecu-
tado, a los distintos dispositivos.

Para 1la interpretacién en instrumentos MIDI en
vivo, también se utiliza un aparato llamado conversor de
alturas a mensajes MIDI (Pitch to MIDI Converter). Por
medio de é1, una flauta -o cualquier otro instrumento
tradicional- puede disparar un sintetizador o un sampler
gque copie exactamente la melodia ejecutada, pero que
suene con distinto timbre. Otras aplicaciones més elabo-
radas contemplan el uso de programas para el redireccio-
namiento l?e los valores de altura a, A otros parémetros

musicales'', acompafiamiento automético“, etc.

Sensores infrarrojos p?ra traducir movimientos en
el espacio a mensajes MIDII, o tambores inteligentes,
que disciernen sobre la intensidad de los golpes y el -
sector donde se producen y los convierten en datosw,

completan el amplio espectro de posibilidades.

La misica en vivo se desarrolla en un entorno en el
cual los misicos cumpleﬁ el rol de compositores, pro-
gramadores y ejecutantes’ .

Consideraciones finales

La computadora nos sirve como herramienta formali-
zadora de ideas. Una especie de instrumento de la mente
para concretar niveles de control de las estructuras mu-
sicales en orden creciente. No garantiza una midsica
buena ni mejor, simplemente hace a algin tipo de midsica,
posible.

A la .vez nos ayuda a entender mejor la midsica.
Gareth Loy22 y Richard Moore {ver nota 4] expresan el
rol gque asumen las computadoras en la investigacién
musical a través de un juego de palabras: a partir del
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uso de estas médquinas estamos viviendo la transicién
entre la Musicologfa y la Musiconomfia. Esta afirmacién
parte de la comparacién entre la Astrologfia (lo que se
puede decir sobre los astros) y la Astronomia (el cuerpo
de leyes que los gobiernan), luego del descubrimiento
del telescopio y de las interpretaciones que diera Gali-
leo a sus observaciones. Las observaciones de los fené-
menos musicales se tornan mids precisas con la ayuda de
las computadoras.

Independientemente de las posiciones adoptadas,
para cuantos menos misicos permanezca este campo indife-
rente, mayores contribuciones se sucederédn en el terreno
del arte.
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21 CARTAS DE TERESA CARRERO A GUZMAN BLANCO

Jose PeRIN !

PRESENTAMOS AQUI TEXTUALMENTE 21 CARTAS DIRIGIDAS POR LA EXCEPCIONAL
PIANISTA VENEZOLANA TERESA CARRERO A ANTONIO GuUzMAN BraNco, PRESIDENTE DE LA
RepisLicA DE VENBZUBLA POR TRES PERfODOS cowsTITUCIONALES (SEPTENIO 1870-1877;
qumuento 1879-1884; ammo 1886-1888). Asmiswn, EL movEco "Basss PELIMMA-
RES PARA LA PUNDACION EN VENBZUBLA DE UN CONSERVATORIO DE MOsIcA Y EscUBLA
DraMiticA" , QUB TERESA CARRERO PRESENTA AL MANDATARIO, AL CUAL HACE REFERENCIA
EN UNA DE LAS CARTAS. LOS ORIGINALES DE BSTA DOCUMENTACION SE ENCUENTRAN BN
108 FoNDOS DE LA Fumpacion Jomx BourroN DB CARACAS. AGRADECEMOS AL SR. ALPREDO
BOULTON BL PERMITIRNOS PUBLICAR BSTA BXTRAORDINARIA DOCUMBNTACION, asf cowo ar
Sz. Juan JamaMILLO Y DEMAS PERSONAS DE LA INSTITUCION POR EL TRATO DEFERENTE
QUE NOS BRINDARON MIENTRAS HICIMOS LA COMPULSA GENERAL DE BSE ARCHIVO.

Destacan las dltimas doce cartas donde se recogen
los sinsabores de esos meses pasados por la artista en
Caracas, al frente de una compafifa de Opera contratada
por ella y su esposo Tagliapietra en Estados Unidos e
Italia para realizar la temporada de é6pera del afio 1887
en el Teatro Guzmé&n Blanco (hoy Teatro Municipal de
Caracas). Este dltimo lote de cartas es de gran impor-
tancia, porque nos da la versién de los desafortunados
hechos y su desenlace vivido por la artista en su patria
y contados por la misma protagonista, que no siempre
coinciden en los detalles con los avisos e informaciones
que aparecieron en la prensa local de aquellos dfas, o
con la versién un tanto novelada que recogidé su primera
gran bidégrafa, discipula y admiradora Martha Milinowski,
y que refirieron después otros autores como José Antonio
Calcafio. :

Las cartas hablan por si solas. En un lenguaje
directo, sencillo, Teresa Carreflo se dirige al mandata-
rio como su tabla de salvacidén casi siempre en el momen-
to extremo, cuando la situacién -especialmente econémi-
ca- no tiene otro remedio, o para aclarar alguna crftica
o imputacién. A pesar de las formalidades de la época,
Teresa Carrefio es parca y se limita a aquellos hechos
imprescindibles. No cae en halagos y adulaciones tan
comunes en la correspondencia a Guzmén Blanco, que hemos
podido leer en este archivo de la Fundacién Boulton. Las
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cartas van directamente al asunto en cuestién, con una
preocupacién permanente de no molestar a su destinata-
rio, conocedora de la intensa actividad del mandatario
de la que dicen mucho estos fondos, donde por cierto,
solamente se conserva una parte de la voluminosa docu-
mentacién personal de este presidente tan discutido y
cuestionado, pero que produjo cambios sustanciales en
Venezuela. : :

Un cierto tono de familiaridad se desprende también
de ellas. La palabra "amigo" estd4 siempre presente en el
saludo y en la despedida: "Mi querido amigo y protec-
tor", "Mi estimado y querido protector y amigo", etc.,

asi como "créame siempre su muy afectfsima y amiga", "y
agradecida amiga", "llenardn eternamente el corazén de
su amiga", etc. También este mismo tono de amistad se

refleja en su firma. Solamente en las dos primeras car-
tas estampa su nombre completo, después, firma simple-
mente Teresita.

Los originales estdn en buen estado de conserva-
cién, escritos en tinta morada y en papel de tamafio 22,5
x 17,5 cm. doblado por la mitad. Comienza la escritura
en forma vertical en la primera cara, manteniendo el
doblez a la izquierda, pasando a la que seria la tercera
cara, mientras que luego escribird la que serd4d la segun-
da cara, pero cambiando la direccién de la escritura en
forma apaisada, comenzando pegado al doblez, o parte
interna de la hoja. Si necesita mAs espacio, termina la
carta en la cuarta cara, pero volviendo a una escritura
vertical. La letra es del tipo redondilla, muy clara
para leer. Tanto su ortografia como su redaccién (excep-
to algin detalle como la palabra Cardcas con la letra a
acentuada), demuestran un dominio perfecto del idioma
castellano, a pesar de que ella se ausenta del pais
siendo una nifia de ocho afios (1862) y tener como idiomas
principales en su desenvolvimiento social el francés,
inglés y el alemdn. Sin duda, el castellano fue su idio-
ma en el ambiente familiar.

Presentamos el material en orden cronolégico, por-
que asf de é] se ird desprendiendo en forma 16gica el
hilo de los acontecimientos. Evidentemente faltan algu-
nas misivas que podrfan aclarar ciertas incégnitas, pero
alin as{, se reafirman por boca de la artista aspectos e
informaciones ya recogidos en la bibliografia publicada
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sobre ella, asi como corrige algunos o aporta otros no
conocidos hasta ahora.

Teresa Carrefio nace en Caracas el 22 de diciembre
de 1853 y se va del pais con su familia en 1862. Sélo
regresard a Venezuela en 1885, siendo ya una pianista
consagrada. Da sus primeros conciertos de nuevo en su
patria el 27 de octubre y 10 de noviembre en Caracas,
para luego hacer otras presentaciones en la Guaira,
Puerto Cabello, Valencia, Villa de Cura, Maracaibo,
Ciudad Bolivar y algunas islas del Caribe. E]l viaje se
demora mads de lo proyectado, como se lo relata en una
carta del 1° de febrero de 1886 a su amiga Carolina
Keating Reed: "Te sorprenderd ver cudnto mds nos hemos
quedado aquf de lo que proyectamos, pero como las cosas
se presentaron tan bien, determinamos quedarnos por
estos lados por el resto de la temporada” (M. Milinows-
ki, pp. 165-166). Es verdad que este primer viaje en un
balance general fue positivo, pues los dimes y diretes
de que fue objeto en su vida personal (venia casada por
segunda vez a una ciudad provinciana y tradicionalista),
no dejaban de ser pequeilas cosas de una sociedad domés-
tica.

Parte de las razones que la hacen quedarse por més
tiempo asoman en la correspondencia con Guzmdn Blanco
que aqui presentamos. En la primera de las cartas -mien-
tras todavia el General estd en Paris -ademéds de sefialar
que su viaje a Venezuela fue causado "por la salud de mi
esposo a quien los médicos aconsejaron emprendiese, por
ver si el clima lo curaba" (carta n° 1), se declara una
de sus mas "sinceras y ardientes admiradoras" y detiene
su vuelta a los Estados Unidos "para encontrarme aqui -
dice- en ese tiempo tan deseado por todo amante de la
Patria para tomar mi pequedla parte en el regocijo de
toda la nacién". Esos deseos de Teresita de colaborar
con el gobierno de Guzmédn Blanco en su tarea de hacer de
Caracas una "petit Paris", promoviendo la cultura como
parte sustancial de esa transformacién, vuelve a apare-
cer en la carta n® 2, donde le remite "el trabajo que
usted me dio ayer, con el presupuesto", y que es el
proyecto o "Bases preliminares para la fundacién en
Venezuela de un Conservatorio de misica y Escuela dramé-
tica".
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Evidentemente Teresa Carrefio estA dispuesta a que-
darse en Caracas, pues se propone como directora de esa
institucién. Lamentablemente Guzmédn Blanco le contesta
ocho dfas después en forma negativa, por no disponer de
"]a renta indispensable para su existencia". Su amor por
Venezuela y su interés por aportar a su desarrollo y
disfrutar de los valles y montafias que la vieron nacer,
se verd frustrado. Una resolucién apremia, pues su posi-
cién es en extremo violenta, "habiendo sufrido nosotros
-dice- grandes pérdidas, durante nuestro viaje aqui"
(carta n° 2). Guzmén Blanco le ofrece otra alternativa:
organizar la préxima temporada de O6pera.

Estamos ya en octubre de 1886. En noviembre viaja a
Nueva York junto con su esposo y desde alli le escribe
al General las cartas n%. 4, 5 y 6, todas relacionadas
con el objeto del viaje: la contratacién de una compaifiia
de 6pera para la temporada en el Teatro Guzmén Blanco,
que deberfa iniciarse a comienzos del afio siguiente. A
pesar de estar en plena temporada de invierno y las
principales figuras ya contratadas, Teresa Carrefio logra
formar una compafifa, con lo que su esposo contratard en
Italia. Por supuesto que el conjunto no llenard todas
las espectativas del piGblico caraquefio, un tanto deses-
timado en sus gustos como podria parecer a primera vis-
ta. En cuanto a su hermano Manuel, que habfa hecho hasta
el momento el papel de "agente" de la artista y que
anuncia en la prensa su viaje inmediato (20 de octubre)
a Nueva York, parece que no lo hizo, pues en la carta n°
3 del 11 de noviembre, Teresa le pide a Guzman Blanco
trabajo para él1 y en las cartas n° 5 y 6 hace alusién a
él como residenciado en Caracas, lo que desdice o al
menos acorta lo de su viaje a Nueva York para preparar
los conciertos de su hermana, como se podrfia deducir de
las fuentes hemerogrédficas que recoge Marlo Milanca en
la Gira caraquefia, p. 28.

En febrero de 1887 estd ya en Caracas y comienza el
calvario al frente de esta empresa, una faceta, por
cierto, que por primera vez emprende en su vida. En la
carta n° 7 le suplica la exoneracién de los impuestos de
aduana de los materiales que trae para el montaje de las
6peras. Para los primeros dfas de marzo todo estd listo
para dar inicio a la temporada, con el montaje de Un
ballo in maschera (5 de marzo). Pronto empezaron las
cartas anénimas, las amenazas, las ofensas, las criticas
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despiadadas, los insultos personales... que llevan a que
su esposo Giovanni Tagliapietra se retire de la escena
en carta piblica. De esta guerra contra la compafifia se
hace eco Teresa en la carta n® 9: "Yo me he encontrado
aquf con una enemistad en varias personas, tan grande e
incomprensible, que & pesar del mérito incontestable de
la compafifa (mérito que el pidblico que ha asistido a las
Jéperas, como también los periédicos serios y aficiona-
dos, han reconocido undnimemente) estdn trabajando dfa y
noche para hacerme romper la compafifa y quedar mal ante
el pdblico y los artistas que he trafdo. Yo no sé a que
atribuir esta guerra que se me hace, pues no sé en qué
manera merezca yo ésto, como también los insultos perso-
nales que se me hacen por la prensa a cada paso". Esta
guerra da sus frutos, pues el director de la orquesta
Fernando Rachelle acusa una supuesta enfermedad y ella
misma tiene que encargarse de su direccién. Por proble-
mas con los artistas habrd que suspender funciones ...
la asistencia del pédblico es poca y ni se recauda el
dinero suficiente para cubrir los gastos ... Teresita
tendrd que recurrir una y otra vez desesperada ante su
"protector y amigo" (cartas n®* 10, 11 y 12) y siempre
encontrard en é1 la solucién.

Especial interés tiene ante este descalabro de la
temporada, la carta n° 12, donde ademds de entender que
toda la "guerra" se debié a razones politicas ("aquellas
personas celosas de mf por el honor que Ud. me hizo
.ddndome la preferencia para traer la Compafifa y enemigas
del 6rden y del pafs"), da cuenta al presidente en qué
gasté el dinero dado por é1 como subvencién, as{ como
también le propone le preste dinero para sufragar los
gastos para pasajes de 36 personas a Nueva York y 11 a
Italia mads equipaje, a cambio de lo cual pone como ga-
rantfia el vestuario comprado en Europa, las midsicas y
otros enseres, mientras pueda pagar el préstamo con su
trabajo y el de su esposo, & su regreso a los Estados
Unidos. Guzmédn Blanco ordenard la compra de esos mate-
riales (carta n® 13), y asf una vez mds sacar a Teresita
de la engorrosa posicién en que se encontraba. Esto
desdice 1o que se recoge en la bibliografia existente
sobre Teresa Carrefio, tanto en cuanto al monto, como
también a la manera como sus pertenencias quedan en el
pais. Segin Martha Milinowski, p. 176, y que luego repe-
tirdn otros autores, "el gobierno compré las propiedades
de la desbandada compafifa de 6pera por 20.000 boliva-
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res". Inclusive se ha interpretado que en esas pertenen-
cias estaba inclufido su piano Weber (J. A. Calcafio, por
ejemplo), que como se puede ver en cartas posteriores,
sin detallar cémo se queda, no es con este primer lote
de pertenencias, pues en las Ultimas cartas de este afio
1887 nos relata la pianista que lo tiene embargado por
un problema judicial. Como veremos, tampoco la Compafifa
se dispersa el 16 de abril de 1887, como se anuncia en
la prensa capitalina: "Para Nueva York han partido hoy
en el vapor Philadelphia 33 personas de la Compaiifa de
6pera italiana" (M. Milanca, 1986:56). Y es que Teresa
Carrefio escribe a Guzmén Blanco el 23 de abril en los
siguientes términos: "Como verd Ud. me encuentro ya sin
recursos, teniendo que pagar esta noche la semana que se
vence para los artistas sin saber cémo hacerlo y sin
saber cémo salvar mi nombre, si no cumplo con mis com-
promisos, y habiendo perdido la esperanza que tenfa de
que las entradas mejoraran después de la Cuaresma, pues
de lo contrario han sido peores en estos dfas pasados”.
Es mds, dice que los contratos por dos meses terminan el
dia 5 de marzo e inclufan, después de esta fecha, el
pago del! pasaje de regreso a Nueva York para 36 perso-
nas, sin contar los artistas que deberfan regresar a
I1talia donde fueron contratados. Estos datos aportados
en las cartas aclaran definitivamente el nimero de ar-
tistas contratados para la Compafifa y desmienten la
cifra de 33 integrantes que vienen del exterior y que
recoge la prensa y a partir de aqufi la bibliografia de
nuestra pianista. Evidentemente las informaciones heme-
rogrdficas son buenos indicativos, pero nunca fuentes
documentales definitivas. '

Aunque Teresa se despide de Guzmén Blanco en la
carta del 5 de mayo de 1887, pues pensaba viajar dos
dfias después, sin embargo, todavia permanecerd4 por un
par de meses en el pais. Un problema judicial con la
prima donna de la compafifa, Adela Aimery de Histar,
quien habfa demandado a Teresa Carreflo ante el Juez de
Primera Instancia, sefior Tom4s Lander, llegé al extremo
de embargarle el piano Weber y a prohibirle la salida
del pais. De nuevo recurre a su protector y amigo, que
no solo se deduce interviene ante el Juez, sino también
le da mil pesos (carta n° 18) para que pueda salir del
pafs. Como se ve en esta carta todavia en el mes de
agosto Teresa estd en Caracas, por lo que se desdice la
fecha recogida en algunos autores (J. Calcafio, 1930:381)
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de que "en mayo partieron todos para Alemania". Tampoco
fue para Alemania. En el periédico EI Siglo del 18 de
agosto de 1887, aparece una nota donde "Teresa Carreifio
de Tagliapietra y su esposo Giovanni Tagliapietra se
despiden de sus amigos y les piden 6rdenes para Norte
América, no haciéndolo personalmente por la premura del
viaje".

Las tres Gltimas cartas (n". 19, 20 y 21) de este
corpus epistolar de la Fundacién Boulton, son de caréc-
ter personal, las dos primeras fechadas en Par{s y la
diltima en Berlin y las tres ya de 1889. Ellas nos dicen
que la amistad continué mds alld de aquellos abrumadores
dias caraquefios.

Carta n® 1.
Cardcas, Enero 28 de/86

Sefior General Guzmédn Blanco
Paris

Muy estimado Sefdor General

Me permito dirigir a Ud. estas lineas saludando
respetuosamente tanto a Ud. como a su muy estimable
familia, y agradeciendo a Uds. mi permanencia en mi pafs
Yy mis humildes servicios durante este estadfa en Vene-
Zuela.

He sentido infinito que mi viaje aqui, causado por
la salud de mi esposo (& quien los médicos aconsejaron
lo emprendiese por ver si el clima lo curaba), haya
tenido lugar durante la ausencia de Ud. a quien tanto he
deseado tener el honor de conocer, siendo como soy, del
gZenio de Ud., una de sus mds sinceras y ardientes admi-
radoras y habiéndoseme hecho creer que Ud., encuchando
los votos de los Venezolanos, regresard dentro de poco a
Venezuela, he detenido mi vuelta a los Estados Unidos
para encontrarme aqui en ese tiempo tan deseado por todo
amante de la Patria, y de tomar yo mi pequeifla parte en
el regocijo de la Repiblica.
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Suplico a Ud. se siiva presentar mis saludos a su
Sefiora esposa y familia y permitirme quedar de Ud. su
admiradora y compatriota.

Teresa CARRERO

Carta n* 2.
Cardcas, Octubre 4 de/86

Sefilor General Guzmdn Blanco
X8.X8.X8.
Presente

Mi estimado General y amigo

Tengo el honor de remitirle el trabajo que Ud. me
dio ayer, con el presupuesto. Yo he hecho un c4liculo
aproximado de lo que creo serdn los gastos del Conserva-
torio y sujeto a mis limitadas aptitudes.

Los gastos para anuncios que he puesto parecerén,
quizds, algo subidos, pero he pensado que un Conservato-
rio fundado por un hombre tan ilustre como Guzmén Blanco
y tan justamente célebre en el mundo entero y del cual
toda la América Espaflola con tanta razdén se enorgul lece,
Y que también estando dirigido por un artista que ha
corrido por la buena suerte de ser bastante conocido en
esas Repidblicas, atraerdn al Conservatorio, anunciando
bien en toda la América latina como también en las Anti-
llas, muchos discfpulos de todos estos lugares los cua-
les mds que compensardn el gasto de anuncios que se
tenga que hacer.

Hay muchos pormenores y detalles concernientes al
presupuesto que aquf mando a Ud. que necesitan demasiado
espacio para escribirlo y quitarfa a Ud. demasiado tiem-
po para leerlo. Estando invitada a ir a pasar el dfa a
Antfmano en casa de la seflorita Herrera el viernes de
esta semana, iré, si Ud. me lo permite, & su casa, y le
diré a viva voz lo que deseo sobre el particular.

Si no es demasiada importunidad, permftame Ud.
hacerle una sidplica, y es que tenga la bondad de hacerme
saber en cuanto le sea posible su resolucién, pues mi
posicién es en extremo violenta habiendo sufrido noso-
tros grandes pérdidas durante nuestro viaje aquf y en
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los demds lugares que hemos visitado, y de como depende-
mos absolutamente de nuestro trabajo, tenemos la desgra-
cia de no poder estar sin trabajar.

Dispense Ud. que le haga esta explicacién, pero
para no parecer Iimportuna he crefdo mejor, ya que Ud. me
ha demostrado tan bondadosa amistad, hablarle francamen-
te. Suplico a Ud. salude afectuosamente & su sefiora y a
toda su familia, y quedo de Ud. ata. S. S. y amiga.

Teresa CARRESO

Carta n° 3.
Cardcas, Noviembre 11 de/86

Gene¢ral Guzmdn Blanco
X8.x8.Xx8.
Antfmano

Mi estimado amigo y querido protector

Tengo el honor de anunciarle nuestra partida para
Nueva York por el vapor "Cardcas" que, segidn los infor-
mes que hemos obtenido, saldrd el 18 del corriente mes,
es decir, de hoy en ocho dfas.

Como Ud. me dijo que deseaba que yo firmara el
Contrato para la Compafifa de Opera antes de mi salida,
le agradecerfa infinito me hiciera saber el dfa que Ud.
desea que se firme el Contrato.

rambién vengo a hacerle dos sidplicas méds, y de
antemano le pido me dispense el tanto molestarlo, la
primera es recordarle su bondadosa promesa de Manuel que
estd en la mayor ansiedad de ponerse a trabajar, y que
lo necesita con urgencia, y la segunda es sobre mi pia-
no, que como Ud. en todo me ha ayudado tan bondadosamen-
te, me atrevo & esperar que quizds esté dispuesto a
ayudarme también en ésto, pues deseo disponer de €1 (si
puedo) antes de irme, y he pensado que podria darse que
alguno de los edificios piublicos, como por ejemplo el
Teatro Guzmdn Blanco, necesitara de un buen piano como
el mfo.

Perdone Ud. que yo lo moleste pero ha sido Ud. tan
bueno conmigo y desde que me ha sido dado conocerlo me
ha extendido Ud. su tan poderosa mano con tanta genero-
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sidad, que me atrevo a esperar que encontraré en Ud.
indulgencia si soy demasiado importuna, y le repito lo
que ya le he dicho de viva voz, que sélo Dios sabe cuédn
grande es el agradecimiento que siente mi corazén y
sentird siempre hacia Ud.

: Quedo de Ud. su muy ata. S. S. y amiga

TERBSITA

Carta n* 4.

Nueva York, Noviembre 29 de 1886
47 W. 22nd Street

General Guzmédn Blanco
X8.X8.X8.
Cardcas

Mi muy estimado General y querido protector

Tengo el honor y el gusto de anunciarle nuestra
feliz 1legada a Nueva York después de haber hecho un
viaje de lo mds feliz y rédpido.

Tuve el grandfsimo placer de encontrar a mis hijos
en perfecta salud y que Ud. que es padre se imaginaré
cudl ha sido mi felicidad al verme otra vez al lado de
ellos después de casi catorce meses de ausencia.

Ya nos hemos puesto Tagliapietra y yo en movimiento
para la formacién de la Compafifa de 6pera, y hemos en-
contrado aquf una Compafifa italiana de la cual creo
podremos aprovechar casi todos los miembros de ella,
pues es una muy buena Compafifa, y si no conseguimos todo
lo que necesitamos, iré Tagliapietra a Italia a buscar
lo que falte, que serd muy poco, creo, si podemos arre-
8larnos con estos artistas que actualmente estdn aquf.

Espero con todo mi corazén que estas Ifneas lo
encontrardn a8 Ud. y a su seflora y a toda su familia en
perfecta salud. Nos tienen Uds. aquf enteramente a sus
ordenes y suplicdndole tenga la bondad de saludar afec-
tuosamente a su seflora y demds familias y con un saludo
muy respetuoso y amistoso de Tagliapietra, quedo de Ud.
Su muy ata. S. S. y amiga

‘TERESITA
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No quiero cerrar mi carta sin dar a Ud. un millén
de gracias por haberme mandado el dinero de la compafifa
con tanta anticipacidn. Una prueba mds de su bondad!

Carta n° 5.

Nueva York, Diciembre 31 de 1886
47 W.22nd Street

General Guzmdn Blanco
Xa.xa.x8.
Carédcas

Mi estimado General y querido protector y amigo

Antes de proseguir al objetivo de mi carta, siendo
este dfa el dltimo del aflo 1886, deseo reiterarle lo que
en mi anterior le escribf sobre mis votos mds ardientes
para la felicidad y prosperidad de Uds. todos en el aflo
nuevo, y en muchos mds de los afios” nuevos qQue ruego &
Dios le dé a Ud.

Temiendo que por mis tan numerosas ocupaciones mi
diltima carta no llegase a manos de Ud. a tiempo para m{,
es decir, para que Ud. pudiera atender a la suplica que
en ella le hice, me tomo la libertad de mandar a mi her-
mano con ésta para que él se la entregue a Ud. mismo, si
tiene la fortuna de poder ver a Ud.

Vengo pues a suplicarle se sirva hacerme I|legar
aquf a la casa de Boulton, tan pronto le sea a Ud. posi-
ble, los cinco mil pesos que segun el Contrato para la
Compafifa de Opera debo recibir para el viaje.

Habiendo tenido que emplear el primer dinero que
recib{ por orden de Ud., en pagar a los artistas diver-
sos un tanto adelantado, no me puedo poner en viaje
antes de recibir la segunda suma especificada en el
contrato. Suplico pues a Ud. tenga la bondad de hacerme-
la mandar aquf a la casa de Boulton y le quedaré a Ud.
sumamente agradecida. ’

Perdoneme Ud. el que tanto lo moleste, y suplicdn-
dole salude afectuosamente a su seflora y familia de mi
parte, quedo siempre su S. S. y affma. amiga

TeresiTa



Carta n°® 6.

Nueva York, Enero 24 de 1887
47 W.22nd Street

General Guzmédn Bueno
xXa.xa.xa.
carédcas

Mi estimado General y querido protector y amigo

Tengo el honor, de nuevo, de dirigirle estas lfneas
para saludarlo y expresarle mis deseos de que al recibir
Ud. esta se encuentre Ud. en yan estimable familia,
gozando de la mds perfecta salud.

Aunque no me ha sido dado el gusto de saber si Ud.
ha recibido mis cartas, espero que han llegado a sus
manos y que por ellas Ud. ha visto cuan inalterable es
mi gratitud hacia Ud. y mi sincera amistad, que aunque
bien poco vale, tiene el mérito de ser muy sincera y
leal.

Doy a Ud. un millén de gracias por el envfo de los
cinco mil pesos que llegaron a mis manos hace tres dfas.
Como sé que a Ud. es a quien debo todo esto, le doy a
Ud. mis gracias yo misma, pero he creido hacer bien y
adelantar los deseos de Ud. mandando una carta al Gober-
nador acusédndole recibo del dinero y también pidiéndole
que le entregue a Manuel una pequefla suma que necesitaré
para el desembarque de la compafifa en Ila Guaira y su
transporte a Caracas el 14 de Febrero, cuando espero
estaremos en la Guaira, y que tendré el gusto de volver-~
los a ver a Ud. y a toda su familia.

Con mis afectuosos saludos a su sefiora y demés
familia me repito de Ud. su muy ata. S. S. y amiga

TERBSITA

Carta n* 7.
General Guzmdn Blanco

Xa.xa.xa.
Carédcas
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Mi estimado General y querido protector y amigo

Estas lfneas tienen por objeto una sidplica, pero
antes de todo perm{tame felicitarlo en este dfa que para
nosotros todos los Venezolanos nos llena de tanto orgu-
llo y felicidad pues lo vio nacer a Ud.! Que sean muchos
los "28 de Febrero"” que Dios nos conceda para poder
felicitar a Ud.

Por el parte que me tomo la libertad de inclulirle
verd Ud. que me quieren cobrar en la Aduana de la Guaira
por los materiales de toda necesidad que he comprado en
Europa (y que acaban de llegar hoy con Tagliapietra)
para montar las Operas nuevas que voy a dar aquf durante
la préoxima Temporada, y vengo a suplicarle que me conce-
da el gran favor de dar permiso para que pasen exentos
de derechos. Me lo concederfa Ud? Antes de irme de aquf
a buscar la compafifa me dijeron que todo lo que venfa
para el uso de las Operas entraba sin pagar derechos, y
yo, creyendo estos Informes justos, compré en Italia
todo lo que necesitaba, pues aquf en Caracas no podfa
conseguirlo. Concediéndome Ud. este gran favor afladiré
Ud. todavia mds a los tantos tributos que tiene Ud. a mi
gratitud.

Suplicdndole saludar por mi a su sefiora y demés
familia créame como siempre su ata. S. S. y amiga.

TerEg1TA

Cardcas, Febrero 28 de 1887

Carta n° 8.

General Guzmdn Blanco
X8.xa.xa.
Carécas

Mi estimado y querido General

Tengo, desde el Lunes pasado la Compafifa de Opera
italiana completa aquf en Carédcas, y tanto ésta como
nosotros estamos enteramente & disposicién de Ud.

Vengo pues a ofrecérsela y a decirle que toda mi
ambicién, todos mis deseos son, que quede satisfecho de
los artistas que he trafdo y de la manera con que he
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cumplido el encargo con que Ud. me honré mandandome for-
mar dicha Compafifa.

Estoy esperando que tenga Ud. la bondad de hacerme
saber si le es a Ud. agradable que se abra la temporada
el préximo Sdbado y si me honrard Ud. con su familia,
con su presencia en el Teatro.

Cuando Ud. asf lo disponga, le agradecerfa infinito
me hiciera entregar lo que me queda por recibir de los
cinco mil pesos que Ud. tuvo la bondad de disponer que
se me entregaran al Illegar aquf la Compafifa, pues a
causa de los grandes gastos que he tenido los necesito y
mucho.

Dispense Ud. que tanto lo moleste (le suplico), y
saludando a su sefiora y familia, quedo de Ud. su muy
ata. S. S. y amiga

Teessita

Carécas, Marzojz de 1887

Carta N° 9.
Carédcas, Marzo 29 de 1887

General Guzmdn Blanco
xa.xa.xa.
Presente

Mi estimado y querido protector

Siento en el alma tener que molestar a Ud. con mis
sdplicas, en medio de sus ocupaciones, pero por més que
he hecho todos mis esfuerzos por no importunarlo, el
momento llega en que no lo puedo evitar.

Vengo a suplicarle que me haga el gran favor de
hacerme dar los udltimos cinco mil pesos que me quedan
por recibir, para poder pagar mis artistas pues, como
Ud. sabrd4, las entradas que he tenido han sido tan malas
que ni a la mitad de :1os gastos han alcanzado. Yo me he
encontrado aquf con una enemistad en varias personas,
tan grande como incomprensible, que a pesar del mérito
incontestable de la compafifa (mérito que el piblico que
ha asistido a las Operas, como también los periédicos
serios y aficionados, han reconocido undnimemente) estédn
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trabajando dfa y noche para hacerme romper la Compafifa y
quedar mal ante el publico y los artistas que he trafdo.
Yo no sé a que atribuir esta guerra que se me hace pues
no sé en qué manera merezca yo esto, como también los
insultos personales que se me hacen por la prensa a cada
paso.

Todo esto lo sufro con paciencia, pero desgraciada-
mente estos Seflores que me hacen esta guerra ayudados
por la cuaresma y demés inconvenientes actuales contra
los cuales estoy tropezando, han influido hasta cierto
punto con el publico en general y ha impedido que (...)
al Teatro fuera la que hubiera podido ser para ayudarme.

Se reune ahora la circunstancia de Ia llegada de
Semana Santa, durante la cual tengo que cerrar por com-
pleto el Teatro, y como a los artistas tengo que pagar-
les su sueldo lo mismo que estuvieran dando funciones,
me encuentro sin fondos para hacer frente a mis pagos, y
por esto es que tengo que venir & molestar a Ud. para
que tenga la bondad de hacerme dar la suma que por el
Contrato me queda por recibir, para ayudarme en la peno-
sa y dificil posicién en que me encuentro.

Mucho hubiera deseado tener con Ud. una conversa-
cién sobre la Compaiifa y todo lo concerniente a ella, y
habfa esperado que Ud. me hubiera honrado con una visita
y asf tener la oportunidad de decirle lo que deseo sobre
el particular, pero comprendo bien que en medio de tanto
asunto serio que necesita su atencién, no le haya sido a
Ud. posible pensar en un asunto tan insignificante como
el que me concierne ni le permitirdn a Ud. estas mismas
atenciones, el tiempo que quizds Ud. hubiera bondadosa-
mente empleado en venir a esta su casa.

Suplico a Ud. perdone lo largo de mi carta, y salu-
dando muy atentamente & su sefiora y familia quedo de Ud.
su ata. S. S. y amiga.

TERESITA

Carta n° 10.
Cardcas, 5 de Abril de 1887
General Guzmén Blanco

xa.xa.xa.
Presente
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Mi estimado y querido amigo

En el alma siento tener que importunar a Ud. y es
mucho lo que he deseado y probado evitar tener que mo-
lestarlo, pero mi posicién es tan crftica, que no me
queda ningun otro recurso sino volverme a Ud. como tan-
tas veces lo he hecho, y siempre encontrando en Ud. tan
benévola acogida, para que con su acostumbrada bondad se
sirva venir en mi auxilio.

Recibié Ud. mi carta en la cual le suplicaba tuvie-~
ra la bondad de hacer llegar a mis manos los uUltimos
cinco mil pesos que me quedan por recibir. Estoy sin
tener con qué pagar a8 mis artistas, y teniendo que ce-
rrar el Teatro hasta el S4bado, a causa de la Semana
santa, no tengo ni el recurso de las "entradas" a las
funciones que por reducidas que fueran, siempre me sir-
ven de ayuda.

Puede Ud. imaginarse cudnto le agradecerfa a Ud.
que me hiciera dar este dinero para pagar a los artis-
taas, seguir adelante y cumplir mis compromisos con toda
esta gente que he trafdo, y tratar de salvar mi pobre
nombre (que es todo el capital que tengo y el pan de mis
hijos) el cual, aquf en Cardcas, por motivos para m{
desconocidos, se han propuesto arruinar!

Mucho, mucho deseo hablar con Ud. sobre los asuntos
de la Compafifa de Opera y le agradecerfa mucho & Ud. que
me concediera algunos minutos de conversacién a la hora
y dfa que le fuera menos molesto, y si Ud. lo desea, iré
Yo & su casa, si a Ud. no le es posible honrarnos con ‘su
presencia en esta su casas. .

Suplicdndole tenga la bondad de saludar por m{f a su
seflora y familia, créame su muy ata. S. S. y amiga.

TERESITA

Carta n® 11.

General Guzmédn Blanco
X8.xXa.Xxa.

Presente

Mi estimado y querido amigo
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No crea que de nuevo gquiero importunarle con otra
carta mfa, pero no quiero que pase ni una hora més sin
expresar a Ud. mi profunda gratitud por la atencién con
que Ud. recibié mi sdplica y por el envfo del dinero que
me entregaron ayer.

Reciba pues un millén de gracias por su bondad, y
suplicdndole saludar por mf a8 su seflora y familia, créa-
me siempre su muy ata. S. S. y agradecida amiga.

TERESITA

Cardcas, 8 de Abril de 1887

Carta n° 12.
Carédcas, 23 de Abril de 1887

General Guzmdn Blanco
X8.x8.x8.
Presente

Mi estimado y querido amigo

Habiendo ya perdido la esperanza de tener el honor
Yy el placer de verlo antes de irme, y acercédndose ya el
momento de cerrar la temporada de Opera, tengo que ha-
cer, por la posicidn angustiosa en que me encuentro
(cansada por la guerra que me han hecho aquellas perso-
nas celosas de mf por el honor que Ud. me hizo dédndome
la preferencia para traer la Compafifa y enemigos también
del orden y del pafs) lo que tanto he tratado (...) mo-
lestar a Ud.

Por no hacer esto, he sufrido todos los contratiem-
pos y pesares, trabajando dfa y noche hasta el punto de
hacer con que mi vida cref poder hacer, como ponerme &
dirigir la orquesta por la enfermedad, o cierta o fingi-
da, del director de Orquesta y la absoluta imposibilidad
de encontrar quien tomara su puesto, y lo hice para no
tener que cerrar el Teatro y ver la Compafifa en la calle
Y mi nombre y el de mi pais, arrastrado por las calles
de aquf y de fuera de boca en boca después de tal escdn-
dalo. Digo pues, todos mis esfuerzos y sufrimientos han
sido Indtiles, y me veo en el caso extremo de tener que

122


http:xa.xa.xa

acudir a Ud., mi dnico amparo, para que me salve del
inminente naufragio en que estoy por hundirme.

Por la cuenta que me permito incluirle, verd Ud.
como dispuse del dinero que Ud. me confié y que lejos de
hacer como han dicho hasta por la prensa, las personas
de quienes les hablé més arriba (y que ni siquiera por
ser yo muger [sic], se han acordado ellos de que eran
hombres con pretensiones a caballeros para medir sus
insultos) que me habfa robado la subvencién, verd Ud.

que no solo he empleado toda la subvencién, sino también

lo poco que gané en conciertos durante mi corta estancia
en los Estados Unidos, para la conformacién de la compa-
fifa y todos los gastos pertenecientes a ella, para que
fuera lo mds satisfactoria posible y en lo cual me en-
contré rodeada de dificultades, una de las cuales y la
principal, que yo fuf a formarla en una época en la cual
es casi imposible encontrar artistas disponibles.

Como verd Ud. me encuemtro ya sin recursos, tenien-
do que pagar esta noche Ila semana que se vence para los
artistas sin saber cémo hacerlo y sin saber cémo salvar
mi nombre si no cumplo con mis compromisos, y habiendo
perdido la esperanza que tenia de que las entradas mejo-
raran después de la cuaresma, pues de lo contrario han
sido peores estos dias pasados.

Mis contratos son algunos por dos meses y otros por
tres.

Por fortuna estos dUltimos son los de menor impor-
tancia como sueldos. Los de dos meses, en que estdn com-~
prendidos los principales artistas, coristas, etc. etc.,
se terminardn el 5 de Mayo, y por Contrato tengo que
pagar los viajes de treinta y seis personas de aquf a
Nueva York (mds los de mi familia y el mfo), los de once
personas de aquf a Italia, y los gastos de traslado de
equipaje etc. etc. Para poder hacer todo esto necesita-
rfa de treinta mil bolfvares, me los concederfa Ud? Si
le fuere demasiado peso al Gobierno acceder a mi supli-
ca, me los podria Ud. hacer dar a tftulo de préstamo? Yo
podr{fa ofrecer como garantfa todos los vestuarios que
traje de Europa para cinco Operas, las cuales son Car-
men, Los Hugonotes, Mignon, Afida y La Favorita, mds todo
lo que he comprado aquf para completar lo mucho que
faltaba en las Operas que he dado, todas las pelucas,
barbas, botas, zapatos, mailles, sdndalos y demds acce-
sorios que también traje de Europa, y lo cual es todo
nuevo, y que cuyo valor verd Ud. por mi cuenta, también
la misica he trafdo, y me comprometerfa a pagar dicha
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suma poco a8 poco de mi trabajo y del de Tagliapietra, el
cual empezaremos al regresar a los Estados Unidos.

En fin mi buen amigo, en nombre de la amistad con
que Ud. me ha honrado, le suplico me salve de la posi-
cién desesperada en que me encuentro, y Dios y mis hijos
bendecirdn a Ud. siempre, y puede Ud. contar siempre con
mi eterna gratitud. v

Hubiera querido ser md4s corta y molestarlo lo menos
posible, pero no he podido.

Perdéneme tanto importunarlo y créame siempre su
muy ata. S. S. y amiga

TBRESITA
RECIBO
pesos
Subvencién 25.000,00
Entradas a las representaciones 7.000,00
32.000,00
GASTOS

Sueldos de la Compafifa semanalmente pagados Pesos
3.300,00
pesos

Sueldos de seis semanas 19.800,00
Viajes de 39 personas de Nueva York

a Carécas 3.200,00
Viajes de 12 personas de Mildn a

Cardcas 3.300,00
Vestuario nuevo para 5 Operas 3.400,00
Imprenta para toda la temporada,
misica, banda, comparsas, anuncios
Yy gastos de nuestros viajes,
hoteles, etc. etc. 4.400,00

33.700,00
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Carta n° 13.

General Guzmdn Blanco
X&.x8.xa.
Presente

Mi estimado y querido amigo

Vengo & darle un millén de gracias por el nuevo
acto de generosidad y amistad hacia mf, el cual me acaba
de transmitir el General Quevedo.

No tengo palabras con que manifestarle mi profundo
agradecimiento, pero del fondo de mi corazén lo bendigo
por haberme sacado de la posicién tan desesperada en que
me encontraba, haciendo que se me compren los vestuarios
que traje de Europas.

Tomo también esta oportunidad para despedirme de
Ud. pues deseo irme por el vapor de pasado mafiana (si
asf lo puedo arreglar) y decirle que siento en el alma
irme sin estrecharle a Ud. la mano y decirle yo misma
cudn agradecida le estoy y le estaré toda mi vida.

Créame siempre su muy ata. S. S§S. y amiga.

TERESITA

Cardcas, 5 de Mayo de 1887

Carta n° 14.
Cardcas, 11 de mayo de 1887

General Guzmdn Bueno
X8.X8.X8.
Presente

Mi muy estimado y querido amigo

Acabo de recibir la suma de cinco mil pesos que por
orden de Ud. me han entregado, haciéndome Ud. hecho
comprar los vestuarios y mﬁszca que traje de Europa y de
los Estados Unidos.

Cémo darle a Ud. las gracias no sé, pues me faltan
palabras, y es tan profunda mi gratitud que no sé como
expresarla. Que Dios que lee en los corazones le recom-
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pense a Ud. en prosperidad y en felicidad todo lo bueno
que Ud. ha sido para conmigo.

Quedo de Ud. siempre suplicdndole salude a su seffo-
ra por mi, su muy ata.S.S. y amiga.

TERBSITA

Carta n® 15.

General Guzmdn Bueno
Xa.xa.xa.
Presente

Mi estimado General y amigo

Vvarias veces he tratado de tener el honor de verlo
en mi casa y he corrido con la mala fortuna de no lo-
grarlo. Hoy he estado tres veces, y ya perdiendo I¢
esperanza de llegarlo a ver me resuelvo a escribirle.

El motivo de mi visita era anunciarle (y querfe
tener el gusto de hacerlo personalmente) nuestra mudan-
za, ponerle nuestra nueva habitacién a sus Ordenes, y
recordarle la bondadosa promesa que me hizo, de hacernos
una visita.

Todo esto querfa decirle a Ud. yo misma, pero me
veo privada de ello por no poder llegar a Ud.

Nuestra casa estd situada cerca del puente de Anau-
co, y es la casa que sigue a la Estacién de Tranvia
Bolfvar.

Aprovecho esta oportunidad para felicitarlo por la
llegada de su sefilora hija y de su yerno y desearle a Ud.
dfas muy felices en su compafifa, y suplicdndole tenga la
bondad de saludar a su sefilora y demds familia, créame
siempre su muy ata. S. S. y amiga.

TERESBITA

Carédcas, 1 de Junio de 1887
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Carta n* 16.

Cardcas, 17 de junio de 1887
General Guzmdn Bueno
Xa.xa.xa.

Presente

Mi estimado General y amigo

Encontrdndome en la posicién mds que critica de
verme privada de un momento & otro del iuUnico medio que
tengo de ganar mi existencia y la de mis hijos, me veo
obligada a molestarlo y a apelar a Ud. suplicdndole se
sirva prestarme su poderosa mano.

El Juez de Primera Instancia, seflor Tomds Lander,
contra artfculos muy claros del Cédigo, acaba de negar
el desembarco del piano que tengo, y que me fue embarga-
do por dicho Tribunal por una demanda que contra mf ha
puesto la seflora Aimery y de la cual es apoderado el
seflor Simén Montes. Tengo documentos, ademds, que prue-
ban que el piano es propiedad de la casa Weber de Nueva
York.

Segun todo lo que me dice mi abogado el dr. Ramon
F. Feo, en el Tribunal hay una parcialidad tan evidente
por la seflora Aimery, que de antemano, y sin oirme,
estdn a su favor y me niegan & m{ justicia. Podrfa Ud.
ayudarme y hacer que se me concediera esta justicia,
pues es todo lo que pido, y asf impedir que me quede yo
sin el instrumento el cual es mi pan y el de mis hijos.
Encarecidamente se lo suplica su muy ata. S. S. y amiga.

TEBRESITA

Carta n* 17.
Cardcas, 25 de julio de 1887
General Guzmdn Bueno

xa.x8.xa.
Presente
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Mi estimado y querido amigo

Detenida en el pafs por un injusto pleito que en
los tribunales del Distrito se me ha propuesto, y cuya
injusticia estoy probando con documentos y testigos, mis
recursos se han agotado por completo, pues el dinero que
Ud. me hizo dar por los vestuarios, lo empleé para pagar
los viajes y sueldos de los artistas, de regreso a los
Estados Unidos.

Ud. se va del pafs, y yo quedo desvalida. En tan
embarazoso trance qué he de hacer? Volver los ojos hacia
mi Udnico amparo, mi mejor amigo, para que con Su suma
bondad se sirva ayudarme. Se me ofrecen contratos para
Europa y para los Estados Unidos, que no puedo aceptar
por impedirme el Tribunal salir de aquf.

Su agradecida amiga.

TERESITA

Carta n° 18.
Carédcas, 3 de agosto de 1887

General Guzmdn Bueno
Xa.xa8.xa.
Presente

Mi querido y tan buen amigo

He recibido, por orden de Ud., la suma de mil pe-
sos, nueva prueba de su gran corazdén y generosidad hacia
mi, y me encuentro tan conmovida por el agradecimeiento
que me faltan palabras para expresarlo.

La conducta de Ud. para conmigo es tan noble, tan
generosa, que no sé cual de los dos sentimientos que
llenan mi corazén es méds profundo: la admiracién o el
agradecimiento.

Reciba Ud., mi mejor amigo, en estas pocas e insig-
nificantes Ifneas, la expresién de estos sentimientos
que llenardn eternamente el corazén de su amiga.

TEBRESITA
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Espero que pronto me serd dado el gratisimo placer de
ver a Ud. en Europa y expresarle entonces verbalmente mi
gratitud.

Carta n° 19.
Parfs, Septiembre 15 de 1889

General Guzmdn Blanco
X8.xa8.Xx8.
Parfs

Mi estimado amigo

He querido dejar pasar unos dfas antes de dirigirle
estas Ifneas, respetando, como debia, los primeros mo-
mentos de su dolor, no queriendo aparecer indiscreta.
Pero me parece que ahora lo puedo hacer sin ese temor, y
vengo a decirle cudn profundo es mi sentimiento por Ud.
Yy su seflora en la gran pérdida que acaban de experimen-
tar, y ofrecerles toda mi simpatia.

En dolor tan profundo como el de Uds. las palabras,
por mds sentidas que sean, no alcanzan nunca 8 exXpresar
lo que se quisiera, y estas Ifneas no le podrdn decir
todo lo que mi corazén siente por Uds. y pido al Cielo
con fervor que los ayude a soportar dolor tan cruel y
les de 1a resignacién que tanto necesitan para someterse
a tan terrible desgracia!

Suplico a Ud. tenga la bondad de transmitir a su
sefiora lo que en estas pocas palabras he tratado de
expresar y dar mi pésame a toda su familia.

Quedo de Ud. su affa. amiga.

TERESITA

Carta n° 20.

Octubre 10 de/89
lrés Avenue Carnot
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Mi estimado amigo

Llego en este momento a8 casa y encuentro la tarjeta
que Ud. tuvo la bondad de dejar para mf, y no le puedo
decir cuanto siento no haber estado en casa y tener el
placer de verlo; y tampoco puedo decirle cuanto le agra-
dezco su recuerdo bondadoso para mf.

Me dice mi muchacha que el portero no le dijo que
Yo habfa salido y que Ud. subidé hasta mi apartamento, lo
cual me ha mortificado infinito, y espero que Ud. excu-
sard la molestia que la torpeza de nuestro portero le ha
causado.

Deseo mucho verlo, pues hace tanto tiempo que me
veo privada de ese placer, y quisiera que Ud. tuviera la
bondad de proporcionarme este gusto antes de mi partida
para Berlfn que serd el 2 del mes entrante, y si Ud.
tiene la bondad de decirme el dfa y la hora que le sea
m4s conveniente venir a esta su casa y honrarme con su
presencia, me dard Ud. un gran placer.

Su affma. amiga

TERESITA

Carta n° 21.

Berlfn, Noviembre 13 de 1889
Askanischer Hof

General Guzmdn Bueno
X&.Xxa.Xa.
Parfs

Mi estimado amigo

Aungue no hubiera tenido Ud. la bondad de exigirme
que le escribiera, me hubiera yo siempre tomado la 1i-
bertad de hacerlo, para de nuevo darle las gracias por
las cartas tan lisonjeras para mf, que tuvo Ud. la bon-
dad de escribir recomenddndome al Sefflor Consul de Vene-
zuela en Cologne y el Sefior Vice Consul aquf en Berlfn.

Estos dos seflores se han conducido con 1la mayor
amabilidad hacia conmigo y no dejado nada por hacer ge
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me pudiera ser util o agradable, y en cuanto a el Dr.
Anerbach aquf en Berlin, estd tomando el mayor interés
en el suceso de mis conciertos y haciendo cuanto puede
por ayudarme.

Le estoy, pues, sumamente agradecida por haberme
procurado el placer de conocer & estos seflores y le
repito mis gracias muy sinceras.

Espero que Ud. y su familia tendrdn un muy feliz
viaje & Italia y que gozardn Uds. todos de perfecta
salud, y esperando tener el gusto y el honor de recibir
noticias de Ud., quedo, como siempre, su affma. amiga.

TeRESITA

NOTA:

1. El Licenciado José Pefifn egres6 de la Facultad de Ciencias y
Artes Musicales de la Universidad Catélica, reside actualmente en
Venezuela, donde desarrolla una importante tarea como investigador.
Agradecemos su colaboracién para este nimero y confiamos en esta-
blecer una intercomunicacién permanente.
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FUENTES BIBLIOGRAFICAS PARA EL ESTUDIO DE LOS
INSTRUMENTOS SONOROS ARQUEOLOGICOS DE LA ARGENTINA

Yoranpa M. VEwo
1. Introduccién

Las fuentes bibliogrdficas para el estudio de los
instrumentos sonoros arqueolégicos provenientes del
territorio argentino, abarcan aportes de muy distintas
caracterf{sticas. Por lo tanto, la n6mina de obras que se
presenta en la segunda parte ha sido estructurada en
secciones, seglin los textos traten de manera especifica
ono el tema (2.2.1. y 2.2.2. respectivamente). En este
dltimo caso, las obras con referencias breves o aisladas
se han numerado con el objeto de simplificar su mencién
en el fndice temdtico que se incluye en la tercera parte.
Esta dltima contiene, entre paréntesis, los ndmeros de
las pdginas correspondientes a las referencias. Preferen-
temente se ha respetado la terminologfa adoptada por cada
autor, agregando, entre corchetes, las aclaraciones
necesarias. En dos casos particulares he preferido
unificar la terminologia: las "flautas pénicas”" y las
"flautas de Pan" se han reunido en la primera denomina-
cién, mientras que el término "cerémica" incluye las
referencias a "arcilla" y a "barro cocido".

La bibliograffa consultada hasta el momento regis-
tra, con fines comparativos, algunos aportes procedentes
de otros paises latinoamericanos. Ademéds, he traducido
las denominaciones en lenguas extranjeras.

Hago constar que he seguido el esquema propuesto por
Marfa Emilia Vignati en "Fuentes bibliogrdficas de la
midsica aborigen argentina” (1979, 3:44-54 de esta misma
revista), del cual el presente trabajo constituye un
complemento.
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3. Indice temético

BOCINA: 7 (214); 45 (279).
de calabaza o hueso: 22 (61 [pabellén].
de hueso: 22 (61-63).

BOQUILLAS: 7 (214, 438). [Ver: OORNETA, BOQUILLAS DE;
TROMPETA, BOQUILLAS DE].

de hueso: 16 (256, 263); 18 (144, 145, 149, 157,
186-88, L&m. XXXVIII, XL y XLI); 19 (212); 22
(149); 24 (49, 55, 56, 59, 62, 64, 67, 71, 80,
81, 85, 128); 28 (63-65); 37 (213, 215-16).

CAMPANA: 4 (257-264); 24 (71); 29 (27); 31 (332, 333,
340, 344, 359); 33 (65, 69, 79); 40 (309); 35 (49-53
{son cascabeles]); 45 (216); 63 (71, 81, 93, lém.
VIII); 68 (231-32, pl. VI).
de bronce: 3 (150-157); S5 (168); 12 (10-12); 22
(144, 150); 55 (206, 207); 63 (71, 81, 95 y
14m. VIII).

de cobre: 10 (I: 230-232, pl. VII fig. 14); 45
(216); 46 (20); 55 (206, 208).

de madera: 10 (II: 744-46, pl. LXXIV fig. 175); 16
(82, 83); 52 (288); 58 (156-57 [las denomina
"sonajero o matraca"l); 62 (193-95); 68 (152,
157, 161, 170); 71 (107).
de metal: 52 (288); 55 (207).
CANPANA PARA CORNETA: [pabell6n]: 37 (213, 217-18).

CAMPANILLA: 20 (526-27); 22 (150-51); 29 (20-23); 31
(151); 40 (303, 307, 223-26); 65 (Fig. 2, 11, 16).

de bronce: 40 (325); 58 (102, 104, 277); 61 (286).

de cobre: 14 (29 y 113-17); 15 (141-42); 17 (86);
24 (116); 28 (62 y 1dm. 1IV); 61 (286).

de lata: 70 (539).
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de metal: 52 (285, 286); 62 (236-39).
CASCABEL: 20 (526-27); 72 (313 y pl. XXII, 11 y 12).
de bronce: 21 (38); 24 (87, 96); 35 (49-53);
de cobre: 53 (124, 125, 127).
de nuez: 7 (148); 15 (452); 16 (77, 86); 17 (256,
260-62); 19 (203); 24 (41, 55, 59, 71, 75,
100, 126, 128); 31 (363); 45 (279); 58 (122-~24
[lo denomina "sonajero"]); 68 (159, 170).
CENCERRO: 14 (117).
de madera: 40 (139-41, 180, 222, 303, 306-10).
CORNETA: 7 (438); 28 (64); 31 (363); 45 (277). [Ver:
TRONPETA ] .
de calabaza: 45 (215-16).
de hueso: 18 (150, 157, i86-88, L&m. XXXVIII); 19
(211, 216-17); 22 (61); 23 (393); 24 1930 (55,
58, 59, 65, 66, 67, 72, 78, 80, 87, 91, 93,
95, 96, 98, 101, 103, 104, 118, 128); 37 (213,
216-17, 227.

bocina de corneta de hueso: 28 (63-65 y lém.
V).

boquilla de corneta de hueso: 37 (213, 217-
18); 45 (215).

pabellén de corneta de hueso: 19 (208, 210-12
[los denomina "caja de resonancia”"l); 37
(216-18).
tubo de corneta de hueso: 62 (249-52)
de madera: 62 (196-97).

de hueso y calabaza: 37 (217, 227).
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EMBOCADURA DE INSTRUMENTOS DE VIENTO: 22 (61).

FLAUTA: 43 (11:266, 268-70, 374, pl. CXXX); 51 (379
[representacién]).

de cafia: 1 (214-18, 224, 232); 31 (136).

de caparazén de armadillo: 16 (85).

de cerémica: 24 (l4m. XIV); 53 (pl. VIII); 56 (pl.
VIII); 64 (1:77-80 y pl. XLIX, L, LI, II:201-
204, 231-32 y pl. LXXXIII, LXXXIV, LXXXV, CV,
CVIIl, CcX).

de hueso: 1 (217-18, 224); 24 (l&m. LXVI); 31
(191); 36 (232-34); 40 (198); 56 (201, pl.
VIII); 72 (253 y pl. XvI, 14); 74 (l&m. VI,
fig. 26, 480, 483).

de piedra: 26 (24); 45 (279).

de un tubo: 31 (384).

simple: 45 (215, 278).

FLAUTA PANICA: 31 (363, 384); 45 (152, 278); 64 (I:pl.
XLI1X). ‘

de cafia: 40 (116).
de cerédmica: 22 (114-15 [tubos]); 23 (390 [tubos].
de madera: 7 (270).

de piedra: 3 (161); 7 (264); 9 (4-7); 19 (224-25)3
24 (75); 58 (288, 290-92).

representacién: 7 (503-05).
IDOLOS MUSICOS: 3 (159-63).

INSTRUMENTOS MUSICALES: 1 (226); 28; 30 (376); 32 (407);
35 (156-171); 45 (216); 74 (64, 127).

de arcilla: 73 (233)
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MATRACA: 58 (156-57 [se refiere a campanas de maderal).
OBJETOS QUE SUENAN: 55 (207).
OCARINA: 30 (377, 388-89); 31 (134, 136, 191, 280-81,
285, 363, 384); 32 (408, 416-17); 34 (20, 27, 36,
37); 45 (278, 279); 74 (127).
de madera: 19 (175).
de cerémica: 44 (205); 51 (378).
PABELLON DE CALABAZA O CRANEO DE ARMADILLO: 28 (64-65).

PIFILKA: 11 (513-19 y 559 [la denomina silbato]; 31
(384); 39 (252); 59 (453-55); 60 (117-18).

PINGOLLO: 45 (215, 277).
PITO: 40 (226).

de piedra: 38 (109-10 y l&m. XVIII).
QUENA: 31 (384).

de hueso: 2 (99); 24 (111); 42 (19); 54 (24); 59
(454). )

RESONADOR DE CALABAZA: 31 (384).

SILBATO: 8 (16); 11 (513-19 y 559 [pifilkal); 24 (93); 31
(134, 191, 384); 43 (1:375-76; 11:262, 371); 45
(278, 279); 62 (1627).

de cerémica: 2 (68, 69); 13 (188); 22 1917a (144);
27 (44-46); 33 (29); 34 (20, 27, 28); 41 (86 y
14m. II, fig. 35); 45 (278-79); 47 (136-37);
48 (34 y fig. 5g); 49 (180); 50 (21); 59 (453-
55 [pikilkal); 60 (117-18 ([pifilkal); 62 (?
162); 66 (117-19); 74 (86, 127).

de hueso: 7 (179); 13 (162); 45 (279).
de madera: 22 (144).
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de piedra: 3 (163, 199-200); 7 (183); 22 (114); 58
(287-88); 74 (72 106).

SISTRO DE CALABAZA: 7 (523-25 [no lo menciona como tall;
67 (6-7, l&m. VIII y X [lo menciona como "sonaje-
ro"]).

SONAJERO/SONAJA: 30 (377, 410-11); 32 (408, 410-11); 39
(245); 43 (1:376-77; 11:276-77,279); 58 (156-57 [se
refiere a campanas de madera]).

de calabaza: 15 (438); 22 (65); 45 (216); 67 (6-7,
18m. VIII y X [es un sistro]).

de cerémica: 5 (132-34).

de nuez: 58 (122-24).

escudilla-sonaja de cerémica: 2 (72, 73 [no mencio-
na su calidad de tal]); 3 (104-5 [{no menciona
su calidad de tall); 30 (379 ["polipedo sona-
jero"1); 32 (433 ["polfipedo sonajero”"]); 35§
(61, 69-70,75, 95-96,98, 112); 39 (245); 43
(1:123, 135, 11:306s8s5.).

estatuilla-sonaja: 30 (381); 32 (411).

TAMBOR: 31 (384); 43 (1:377-78; 11:275).
de madera: 1 (216, 222, 232); 7 (144-48); 45 (279).

TANTAN, de bronce: 3 (15Q-157); 4 (257-264); 40 (139,
303, 309); 55 (208).

TROMPETA: Gonzélez 31 (363); 52 (287). [Ver: CORNETA].
de calabaza: 45 (279).
de hueso: 58 (123-25, 171-72).
boquilla de trompeta'de hueso: 16 (85).
pabellén de trompeta de hueso: 10 (I: 361, pl.

XXIX fig. 78 [mencionado como posible
estuche]); 16 (84).
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de hueso y calabaza: 17 (263); 22 (62-63).
de madera: 58 (? 172).
representacién:'s (22 y léh. I11).

Tubo [de trompetal: 22 (149); 31 (360, 384 [para corne-
tas]); 62 (249-51 [de cornetas]).

Tubos de madera y de hueso: 62 (215).

* * x * = *x x
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PEDRO VALENTI COSTA (13-XI-1905; 24-1-1974)
CarueN GarciA Muroz

Valenti Costa representa una larga y fecunda tra-
yectoria en la historia musical argentina. En una época
en que la actividad coral no era asiduamente practicada
en nuestro medio, condujo memorables encuentros, dando a
conocer obras maestras de la misica europea y de autores
argentinos.

El intenso y cotidiano contacto con estas manifes-
taciones, tanto en el Teatro Colén, en la cédtedra o en
la conduccién de grupos de madrigalistas y conjuntos
profesionales o de aficionados, le dio a Valenti un muy
particular dominio de los recursos y posibilidades de la
voz, lo que sin duda alguna se traduce en su obra. Asf{
lo prueban las composiciones para coro a8 cappella y
canto y piano, el oratorio Sanctus Augustinus para So-
listas, coro y orquesta; el Salmo 139 "De Profundis"”,
para dos barftonos, dos bajos, dos trompas, 2 fagotes y
timbales, segin nuestro criterio una de sus obras més
feliz y bellamente cumplida, asf como la dltima serie
Seis canciones de amor.

Desde el punto de vista temdtico se nutre de dos
vertientes principales: la gregoriana, en el oratorio y
el salmo mencionados, o la recurrencia a ritmos y célu-
las melédicas folkléricas, elaboradas en un contexto
arménico evolucionado. Merecen una cita especial sus
Seis movimientos corales a la manera popular argentina,
en los que pone de manifiesto su conocimiento. de todos
los recursos de la técnica coral, hédbilmente resueltos a
través de seis especies folkléricas.

Durante largo tiempo Valenti estuvo vinculado al
Colén, como Maestro sustituto, Director de la Escuela de
Coros y de Opera, Director del Instituto Superior de
Arte y Director Artistico y General. Fue profesor en el
Conservatorio Nacional de Midsica y en la Facultad de
Bellas Artes de la Universidad de La Plata y condujo
numerosas agrupaciones, integradas por profesionales,
por alumnos méisicos y por aficionados, desde los conjun-
tos de la Asociacién Wagneriana o de Radio Nacional, el
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Grupdé de Madrigalistas de recordada y significativa
actuacién en la’'serie de audiciones de la Asociacién de
Conciertos de Cdmara, o el del Club Gimnasia y Esgrima -
formacién de aficionados- que alcanzé un nivel muy espe-
cial, y particip6, solo o con coros profesionales, en
numerosos conciertos.

Pedro Valenti Costa, como la mayorfa de los artis-
tas argentinos, aguarda un estudio profundo de su obra y
de sv actividad. Recordemos como ejemplo -en su trabajo
como director coral- los estrenos de la Misa de Stra-
vinsky (1949), la Danza de los muertos de Honegger
(1952), los Stabat Mater de Palestrina y de Scarlatti
(1957), catulli Carmina de Orff (1957), el Vespro della
Beata Vergine de Monteverdi (1957), San Nicolds de Brit-
ten (1957), la Petite Messe Solemnelle de Rossini
(1968), el Te Deum de Berlioz (1970), Il Re pastore de
Mozart (1971, estreno mundial escénico por la Opera de
Cémara del Teatro Colén), la primera audicién integral
de las Canciones para coro mixto de Mendelssohn (1956),
la exhumacién mundial en versién de concierto de Ascanio
In Alba de Mozart (1956), el Romance del Rey Rodrigo de
Julidn Bautista (1956) o Delires de Rodolfo Arizaga.

con respecto a su obra como compositor respetamos
el ordenamiento establecido por el propio autor, con
ndmero de opus, y agregamos las que él no incluyé, mu-
chas de las cuales fueron estrenadas.

EN LA CONFECCION DBL CATALOGO UTILIZAMOS LAS NORMAS HABITUALES BN ESTA
Revista. .

ABREVIATURAS |
.o BAJO
Baz sarfrono
C CANTO
) CORO
TNy | CORO FEMBNINO
coMX CORO MIXTO
cv CURRDAS
CUART CUARTETO
Do DPEDICADO (A )
EAM EpiToRIAL ARGENTINA DE MGsica
Ep EDITADO
Estr BSTRENO
ro PAGOT
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INsTR INSTRUMENTAL

MS MANUSCRITO
Mz MBZZOSOPRANO
ORG dreaNO

ORQ ORQUESTA

P PIANO

Ria EDITORIAL Ricorpl
S SOPRANO
SoL(s) soLI18TAS(8)
T TENOR

TIMND TIMBPAL

TPA TROMPA
V(s) voz ( vocEs )
ve VIOLONCELO

. . . . . . . . . . . - . ¢« & . e e o o . e s . . « o

op 1 . Tres canciones argentinas (1936).- S, p. Texto
Isabel Cascallares Gutierrez. Partes: 1. De mis pagos;
2. Caminito de la sierra; 3. Agilita de pefilascal. Estr:
N°® 1: Biblioteca del Consejo de Mujeres, 1937, Ida Ca-
nassi, Pedro Valenti Costa; Nos. 2 y 3: Primer Salén
Nacional de Misica, 19-X-1937, Antonieta Silveyra de
Lenhardson, H. Masciarelli. Ed. N° 1: Antologfa de Com-
positores Argentinos, VI, 1944; N° 2: La Prensa, 26-VII-
1937. Premio del Primer Salén Nacional de Mdsica, 1937.

op 2 . Diptico coral (1936).- Sols, cofem, p. Partes: 1.
Campo (texto B. Fernandez Moreno), 2. Expresivo (texto
popular). MS. De "Campo" vers. para T y orgq. B

op 3 . Coros femeninos "a cappella” (1936).- 4 V. Par-
tes: 1. Coplas (texto popular), 2. No quiero tuna (texto
Isabel Cascallares Gutierrez). MS. Vers. para cuart
mixto.

op 4 . Tres impresiones corales (1937).- Sols, cofem, p.
Partes: 1. Senderito, co 5 V, texto José R. Luna; 2.
Momento, co 4 V, texto Isabel Cascallares Gutierrez; 3.
Poema serrano, S y Mz sols, co 6 V, texto José R. Luna.
Estr: Nos. 1 y 3: Sociedad Cientifica Argentina, 16-
Viii-1937, dir. P. Valenti Costa, cofem Asociacién Poli-
fénica de Buenos Aires; N° 3: Primer Salén Nacional de
Misica, 19-X-1937, dir. P.V.C., co Asociacién Poliféni-
ca. En el concierto en que se estrenaron los Nos. 1 y 3
figuraba como tercer nimero "Libertad”. Premio del Pri-
mer Salén Nacional de Mdsica, 1937. MS.
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op 5 . Trois petits tableaux (1937).- S, p. Texto Dalila
Horovitz. Partes: L'enfance, La jeunesse, La vieillesse.
Estr: Sociedad Cientifica Argentina, 14-X-1937, Ida Ca-
nassi, P.V.C. MS. En el programa figuraba Cristina Ma-
ristany, pero no pudo actuar por enfermedad.

op 6 . Rimas del agua (1940).- C, p. Texto Anibal Chiz-
zini Melo. Partes: Agua alegre, Agua triste, Agua canta-
rina, Agua enamorada. Estr: 18-X-1941, Brigida Frias de
Lopez Buchardo, Roberto Locatelli. Ded. a Brigida F. de
Lopez Buchardo. Premio Comisién Nacional de Cultura
1941, Ed. Lottermoser.

op 7 . Salmo CXXIX "De profundis” (1940).~- 2 Bar, 2 B, 4
tpa, 2 fg. timb. Estr: Salén de la Biblioteca del Con-
sejo de Mujeres, 15-X-1943, dir P.V.C., Renato Cesari y
Angel Matiello (Bar), Juan Zanin y Mario Anzioni (B),
concierto de la Asociacién Argentina de Compositores.
Ded. a Dolores Dabat. MS.

op 8 ., Seis movimientos corales a la manera popular
argentina (1941).- Texto popular. Partes: El Escondido,
El Cuando, La Huella, La Firmeza, Vidala, Chacarera.
Estr: T. Colén, 19-XI1-1945, dir P.V.C., Co Escuela de
Coristas del Teatro. Premio Comisién Nacional de Cultura
1943. EAM.

op 9 . Cantares (1945).- S, p. Partes: 1. A un sauce,
texto Fausto Burgos; 2. Cantar de una serrana, texto po-
pular; 3. Cantar de amores, texto P. Teodoro Gandfia.
Estr: Teatro Politeama, 11-VIII-1947, Clara Oyuela,
Donato Oscar Colacelli. Rla.

op 10 . Estampas (1949).- Diptico, orq. cu. Partes: Pai-
saje, Danza. MS.

op 11. Del follaje (1952).- Comx a8 cappella. Texto Héc-
tor Iglesias Villoud. Partes: Sauce, Ceibo, Ciprés,
Pinos {(con solo de S o T). MS.

op 12 . Cuatro coros populares "a cappella” (1955).-
Partes: L‘'hereu riera; E la don, don; Aire de mufieira;
En passant par la Lorraine. Ed. Saraceno.

op 13 . Sanctus Augustinus (1957-59).- Oratorio. Sols,
comx, orq. Texto C. Cucullu, segdn las Confesiones de
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San Agustin, versién latina de C. Cuchetti. Estr: T.
Colén, 25-1X-1967, dir P.V.C., sols. Susana Rouco, Angel
Mattiello, Eduardo Sarramida, Schola Cantorum de 1la
Facultad de Artes y Ciencias Musicales de la UCA. Premio
Municipal 1960; Premio Fondo Nacional de las Artes 1970,
Rla.

op 14 . Dos piezas argentinas para piano (1957).- Par-
tes: Alegre, Andante. MS.

op 15 . Tres canciones espafiolas (1958).- V media, p.
Texto Rosa Chacal. Partes: La mafiana, La tarde, La no-
che. MS.

op 16 . Canto elegfaco - Salmo VI (1959).- Bar, comx,
orq cu. MS. .

op 17 . 8) Variaciones tonales; b) Variaciones seriales
(1959).~- Vc, p. MS.

op 18 . Las horas de Bémbolo (1959).- P. Partes: Prelu-
dio al despertar, Andante a la siesta, Rondé a los jue-
£O0S. MS. '

op 19 . Movimiento sinfénico (Homenaje a Gilardi) (1964-
65).- Orq. Estr: 12-VIII-1965, dir. Pedro 1. Calderén,
Orq. de Radio Nacional. MS.

op 20 . Las horas de Bémbolo (1966).- Suite sinfénica.
Inconclusa.

op 21 . Seis canciones de amor (1971).- V aguda, p.
Texto Ignacio Anzodtegui. Partes: Cancién que vas de la
mano, Cuando muera no quiero... , Dijo la rosa al cla-
rin, Ayer te quise amante, Inimitablemente mia, Merced
te pido. Estr: T. Colén, Salén Dorado, 12-XI-1974, Mar-
tha Benegas, Valdo Sciammarella. MS. '
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Obras no catalogadas por el autor
Orquesta:

Preludio y fuga en fa menor (1937).- Instr: 2.2.2.2-
4.3.3.1; timb, cu. MS.

'Cofal y fuga en la menor (1937).- Instr: 2.2.2.2-4.3.3.
1; timb, cu. MS.

Orquesta y coro:

Misa de Gloria (1937).- Co, orq, O6rg. MS.

Cémara:

Dos preludios (1938).- Cuart cu. MS.

Piano:

Tres preludios y fugas (1936).~ MS.

Impresiones (1936).- Partes: Fiesta, Preludio, Dafiza. La
primera ejecutada en el Teatro Smart, en vers. a cuatro
manos, con el tftulo de Allegro rdstico, 30-VII-1957,
Carmen Garcia Mufioz, Marfa del Carmen Diaz. MS.

Ritmo del paisano enamorado (1940).- Vers. a 4 manos.
Estr: Sala Ricordi, 26-VI-1958, Carmen Garcia Mufloz,
Maria del Carmen Diaz. MS.

Canto y piano:

El ideal dificil (1934).- Estr: Biblioteca del Consejo
de Mujeres, 30-X-1935, Lydia Speroni, Donato Oscar Cola-
celli. MS.

Serranfas .- La ejecuta Cristina Maristany, acompafiada
por el autor, en 1940. MS.

Cantos escolares:

Algarrobo, algarrobito (1937).~ Texto Isabel Cascallares
Gutierrez. MS.
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Cuatro canciones escolares (1939).- Textos José Consten-
la y B. Fernandez Moreno. MS.

Himno al Colegio Manuel Belgrano (c. 1937).- MS.

Himno al Almirante Brown (c. 1937).-~ MS.

Coro:

Pequerfia serie coral argentina .- Comx, p. Partes: 1. La
Firmeza; 2. Coplas; 3. Bailecito. Estr. del N* 1: Teatro
Cervantes, 15-XI1-1936, dir. P.V.C., Cuarteto Ariel. MS.
Libertad .- 8, Co 3 V. Texto Baldomero Fernandez Moreno.
Estr: Biblioteca del Consejo de Mujeres, 20-XI-1936, dir
P.V.C., Coro Polifénico Femenino de la Asociacién "EIl
bel canto". En 1937 esta obra integraba en un concierto
la serie Tres impresiones corales. MS.

Campanita (c. 1937).- Co escolar. MS.

Kyrie y Salmo (c. 1937).- 4 V. MS.

Kyrie y fuga (1940).- Trio vocal y 6rg ad libitum. MS.

Vidala a la Virgen del Valle .- Co. Ejecutada el 20-V-
1948. MS.
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EL CLUB DE CANTO GERMANIA

GUILLERMO STAMPONI

Fundado en diciembre de 1855, el Club de Canto
Germania queddé constitufdo originalmente por veintiidn
socios: Baumeister, Baumgart, Bonness, Braun, Buchter,
Firber, Glade, Hering, H6ppke, Keil, Kldpping, Ludwig,
Pommerenk, Rathje, Riccius, Stein, Weiss, Westermeier,
Wiebeck, Wilkelmann y Zwerublewitz. Cuatro de ellos,
Buchter, Westermeier, Wiebeck y Wilkelmann conformaron
la comisién directiva inaugural.

Sus actividades se iniciaron en una casa ubicada en
Belgrano 1020. El primer director del coro fue August
Keil', y el primer gran festival que organizé se llevd
a cabo en 1866, en forma conjunta con la Asociacién de
Canto Frohsinn de Montevideo.

Tras obtener del gobierno nacional la personerfa
jurfdica en 1880, el Club comenzé a edificar su sede
social en Alsina 2513, que se inauguré en 1890 y conté
con un salén de actos en el que tuvieron lugar varios
espectéculos musicales.

El Mundo Artfstico muestra, en su ndimero del 5 de
junio de 1881, el anuncio de Germania con la primera
representacién en la capital argentina, el dia anterior,
de la parodia en cuatro actos de Tannhduser (Wagner).
Por otra parte, dicho semanario sefilala en posteriores
ediciones que el profesor Beck preparaba un recital en
la sociedad para el 18 de noviembre de 1882, y que un
concierto de cfiftaras debié haberse verificado en su
local el 20 de enero de 1883.

La entidad prescindié de su principal objetivo
durante las epidemias de célera y fiebre amarilla, la
guerra francoprusiana, inundaciones y revoluciones, para
desarrollar tareas filantrépicas. Adema4s le cupo 1la
organizacién de debates sobre diversos temas, como por
ejemplo el que tuvo lugar el 12 de julio de 1863, en el
cual se discutié en torno a qué es la virtud, qué se
entiende por honor y qué es la amistad.
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Destacada fue la labor de beneficencia cumplida por
la asociacién en la segunda mitad del siglo pasado. Cabe
sefialar que realizé en 1872 conciertos en favor de los
sobrevivientes de la epidemia de fiebre amarilla; en
1833, afio en e} que se desempefi6 como director coral
Konrad Herzfeld*, colaboré con los necesitados de Cata-:
marca y La Rioja, y en octubre de 1884, cuando la pro-
vincia de Buenos Aires sufrié un anegamiento, cooperé
con dinero.

Acerca de las muchas crisis que el Club tuvo que
resistir, seguramente la mayor ocurrié mientras se desa-
rrollaba la primera Guerra Mundial: debido a la situa-
cién econémica los socios se vieron obligados a suspen-
der parte de sus pagos, y la permanencia de éstos dismi-
nuyé de tal modo, que la presidencia consider$ seriamen-
te la posibilidad de disolverlo.

En 1930 fuentes hemerogrdficas consignaban la ac-
tuaci?n de Georg Runschke como director de su grupo
vocal’, quien tres afios mds tarde estuvo al frente de la
fiesta que Germania brindé en homenaje a Richard Wagner.

De la mano de Joseph Schick‘, se inicié en 1936 una
etapa que durarfa casi cincuenta afios. Durante su ges-
tién, el coro mixto realizé conciertos en el Auditorio
de Belgrano, en los Teatros del Globo y Politeama Argen-
tino y en el Colegio de La Salle. En ciertas ocasiones,
actué en forma conjunta con el conjunto de la Asociacién
Alemana (dirigida por Willy Ommerborn) y con los coros
de hombres de la Sociedad Cultural Suabia, Santa Cecilia
¥y Schwabenvereinigung. Conté con la colaboracién como
-solistas de las sopranos Beatriz Freixas, Marfa Kallay,
Marfa de Pini de Chrestia y Johanna Schnauder, la con-
tralto Magdalena Collado, los tenores Per Drewsen Y
Eugenio Valori, el barfitono Angel Mattiello y el bajo
Victor de Narké. El repertorio consistié, entre otras,
de las siguientes obras:

a) Coro a cappella: Cancidén de ofrenda (Beethoven),
Noche en el bosque (Brahms), Cancién de cuna (Mozart),
Rosita de la pradera (Schubert), Doliente amor secreto y
‘En el bosque (von Weber).
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b) Coro y orquesta: Marcha de EIl barén gitano, Vals
de E] murciélago y Vino, mujeres y canto (J. Strauss), ¥y
Ooracién (von Weber).

c) Solistas, coro y orquesta: Cantata "Mar calmo y
viaje dichoso" y Misa en Do mayor op 86 (Beethoven), La
creacién y Las estaciones (Haydn) y Cantata triunfal de
Miriam (Schubert).

Al finalizar la Segunda Guerra Mundial, en 1945,
mientras el Club contaba con el mayor ndmero de socios
de toda su historia (1082), el coro se disolvié y la
propiedad de la calle Alsina fue confiscada. En un pro-
grama de concierto del 14 de noviembre de 1960, aludien-
do a este hecho, se seflala que "fue este un rudo golpe
para la vida institucional de nuestro Club, pues trajo
consigo la pérdida no sélo de la sede en si, sino tam-
bién del valioso inventario, amén del material de mdsica
impresa, indispensable para la actuacién de un coro. En
medio del desaliento que cundia y que paralizé el traba-
jo del coro, el dltimo presidente de la Germania, el
recientemente fallecido Sr. Harry Wilkening, comenzd la
reorganizacién del Club y las interminables gestiones
para la recuperacién de nuestra sede tradicional, que
hasta la fecha adn no han logrado el éxito deseado. A su
arrebatador dinamismo y a su incansable actividad perso-
nal se debe en gran parte el resurgimiento de nuestro
coro mixto [...]".

Efectivamente, en 1960, después de una larga pausa,
la entidad volvié a ofrecer un concierto sinfénico-co-
ral. Los ensayos se llevaron a cabo en el restaurante
Bodensee y posteriormente en la Iglesia San Bonifacio.

El 1° de septiembre de 1975 la asociacién recibié
su galardén m4s importante: el Presidente de la Repdbli-
ca Federal de Alemania, Walter Scheel, la condecoré por
intermedio del Encargado de Negocios de la Embajada, en
reconocimiento a su dedicacién al intercambio cultural
argentino-germano.

A partir de marzo de 1986 los ensayos semanales se
realizan en una de las sedes de la Iglesia Evangélica
del Rfo de la Plata (Avellaneda 1541, Florida, Pcia. de
Buenos Aires), ¥y particépa como director del coro el
Pastor Dieter Knoblauch’. Durante su intervencién el
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grupo actué en la Catedral de San Isidro, con obras de
Beethoven, Brahms, Loewe, Mendelssohn, Mozart, Schubert
y Schumann.

En 1990 Knoblauch asumié funciones en Villa General
Belgrano (Cérdoba) y Erich Sex%uer se hizo cargo de la
conduccién del conjunto vocal’. elenco actual de
obras, técnicamente sencillo y no vasto, se compone de
partituras de Beethoven y Mendelssohn y de canciones
folkléricas alemanas.

- Cabe consignar que el Club de Canto Germania inte-
gra tanto la Federacién de Sociedades Corales de Berlin
como la Asociacién de Coros Alemanes del Rfio de La Pla-
tal
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Programas de conciertos de la entidad.

* ¥ x x %
NOTAS

1. August Keil nacié en Wittenberg (Sachsen-Anhalt) en 1825. Trein-
ta aflos mds tarde se radicé en Buenos Aires, donde fue uno de los
fundadores del Club de Canto Germania. Protagonizé en el Coliseum,
segdn sostiene Gesualdo, la primera audicién en Argentina del Re-
quiem de Mozart (febrero de 1866). Victima de fiebre amarilla,
fallecié en Buenos Aires en 1871.
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2. Konrad Herzfeld nacié en Berlin el 6 de julio de 1845. Estudié
composicién, armonia, contrapunto y piano con Briest, y canto con
Gustav Wilhelm Teschner. Tras residir en Nueva York y Rio de Janei-
ro, se establecié en 1868 en Buenos Aires, donde perfeccioné sus
conocimientos con Juan G. Panizza y O. Pfeiffer. Compuso, entre
otras obras, un Requiem y un Te Deum para solistas, coro y orques-
ta, una Marcha solemne para orquesta y una Serenata para cuerdas,
ejecutadas las tres dltimas en un concierto realizado el 17 de mayo
de 1886. Fundador del Conservatorio La Capital, actué en calidad de
pianista en los Cafés Cosmopolita y Metropolitan Exchange. Murié en
Buenos Aires el 13 de octubre de 1914,

3. Georg Runske nacié en Berlin el 17 de enero de 1893. Después de
estudiar con su tio, Georg Runsky-Runschke, ingresé al Conservato-
rio Hoch en Offenbach, donde conté con los siguientes profesores:
Engesser (piano), Kern (contrapunto y teoria) y Mohler (clarinete).
Regresé a su ciudad natal en 1910, estudiando composicién y direc-
cién orquestal con Franz Goetze y fue discipulo de Curt Flade
(1912-14). Fue condecorado con la Cruz de Hierro de segunda clase
por su participacién durante la primera guerra y, una vez finaliza-
da, se abocé a la enseflanza del piano y la conduccién orquestal en
el Conservatorio de Reforma de Berlin. Entre 1920 y 1921 asistié a
las clases de Carl Maria Breithaupt y fue copropietario de un ins-
tituto privado. Arrib6é en 1923 a Buenos Aires, donde estudié piano
con Ernesto Drangosch y 6rgano con Moreau. Tres afios mds tarde
inici6é su vinculacién con la Iglesia Evangélica Alemana de la capi-
tal argentina, de cuyo coro fue director. Fallecié en Buenos Aires
el 2 de mayo de 1945.

4. Joseph Schick nacié en Laupheim (Baden-Wiirttemberg) el 6 de
febrero de 1908. Estudié en Ulm y Stuttgart y se radicé en Buenos
Aires en 1929. En 1932 inicié su actuacién como director, al enco-
menddrsele la formacién del Coro Santa Cecilia de la Comunidad de
catélicos de habla alemana. En 1936 estuvo al frente, de manera
interina, de la Academia Alemana de Canto. Conductor del coro de
hombres de la Sociedad Cultural Suabia, participé en conciertos
organizados por la Filarménica Santa Cecilia y la Municipalidad de
la Ciudad de Buenos Aires. Murié en Vicente Lépez (Pcia. de Buenos
Aires) el 24 de junio de 1987.

5. El argentino Dieter Knoblauch realizé su formacién pastoral en
la Facultad Luterana de Teologia de José C. Paz. Tomé lecciones de
misica en Parand y ha incursionado en la composicién y el arreglo
de obras sacras.
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6. Erich Sexauer nacié en Emmendingen (Baden-Wiirttemberg) el 3 de
febrero de 1921. Radicado en la Argentina desde 1932, fue director

del coro masculino de la Sociedad Coral Alemana de Villa Ballester
(1985-89).
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FACULTAD DE ARTES Y CIENCIAS MUSICALES

TITULOS ESPECIALIDAD

Musicologfa

Licenciatura Composicién
en Misica ' Direccién Coral

Direccién Orquestal

Profesorado Musicologfa
Superior Composiciodn
de Mdsica Direccidén Coral

Direccién Orquestal

Doctorado Musicologfa

CURSO DE CAPACITACION MUSICAL PREUNIVERSITARIA

Este Curso tiene por objeto impartir la enseflanza
adecuada para que los aspirantes a ingresar a la Licen-
ciatura puedan, en caso de no poseerlos, adquirir los
conocimientos que exige la realizacién de estudios musi-
cales de jerarqufa universitaria.







Este libro se terminé de imprimir en el mes de
diciembre de 1994 en Palabra Grifica y Editora S.A.
Castro 1860 Buenos Aires. Argentina.






