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EDITORIAL

En 1960 se creé en la Facultad de Artes y Ciencias Musicales la -
" carrera de Musicologia. La planificacién de los estudios y los conteni-
dos ‘programéticos fueron encomendados al musicélogo uruguayo Lau-
ro Ayestarén. Se constituy6 asl la primera Licenciatura y Profesorado de-
Musicologla en el pals. Ayestaran tomé a su cargo las asignaturas es-
peclflcas y se inicié un trabajo lento y arduo: despertar vocaciones e
mqunetudes por una disciplina cu!tlvada en eI pals por pocos investiga- -
dores aislados. -

En 1963 se incorporé al claustro profesoral Carlos Vega. Los dos
music6logos desarrollaron su tarea universitaria por un corto lapso que -
signo sin embargo en forma muy particular esas primeras promociones.
-En 1966, marcados por un destino comun, Iegaron a sus discipulos la
comprometida y hermosa tarea de recomponer lo aprehendido en esos '
anos 'y continuar el camino.

Dos - caracteres opuestos y dos formas muy distintas de comunica-
cién los caracterizaban. En Vega primaba el apasionamiento, la polémi-
ca, la imposicién de su pensamiento, la defensa vibrante de sus teorias.
- Ayestaran era el ejemplo de la ‘mente lGciga y ordenada, del rigor me-
todolégico -y de una generosa manera de’ dar con amor, con ‘alegrla y
con inteligencia. Los dos dejaron una profgnda huella en Ia Facultad
los dos se convnrtzeron en ejemplos arquetlplcos

A 16 afios de su muerte queremos record‘arlos —como siempre— en

la labor cotidiana y paciente de esta profe5|6n tan bella y tan dificil que
"~ hos ayudaron a eleglr

En el presente nimero de la Revista iniciamos la. publucac:én de ,
trabajos destacados realizados por alumnos de la Facultad. Creemos asl
cumplir uno de los objetivos bédsicos de este Instituto.

La Direccién







LOS PRIMEROS ESTUDIOS
ETNOMUSICOLOGICOS EN EL AREA
DE TIERRA DEL FUEGO*

Por Pola Suarez Urtubey

A partir de Caseros comienza a ges-
tarse la ciencia argentina. Pero, si bien
ese nacimiento no se hubiera produci-
do de_no mediar las condiciones nece-
sarias de emancipacion espiritual e
ideolégica y de libertad civil, lo cierto
es que la ciencia no nace en el pais
por generacion espontanea. Existen
importantes antecedentes y hasta se
advierte una cierta continuidad del pen-
samiento cientifico, aunque hayan va-
riado fundamentalmente los métodos y
la posicion filoséfica.

Ricardo Rojas' distingue diversos
peldafios en la época de la colonia. En
e! siglo XVI el misionero cristiano va
documentando con avidez la milenaria
experiencia indigena; en el siglo XVil,
el catolicismo consolida su cultura ba-
jo el magisterio de los jesuitas; en el
siglo XVHI, concepciones racionalistas
estimulan el estudio de la tierra, el
hombre y la fauna americanos. Varios
nombres de estudiosos pueden citarse

en Yos ultimos tiempos de la colonia, los

cuales Hlegan a estas tierras en cum-
plimiento de comisiones diversas; pero

. * Este trabajo forma parte de nuestra tesis doc-
toral, la cual va editandose parcialmente,
titulada Antecedentes de la Musicologia en
ia Argentina. Documentacién y exégesis. Con
la palabra antecedentes queda aclarado que
este estudio no registra las investigaciones
m4és recientes; abarca una etapa pre y proto-
cientifica, para pasar luego a las primeras
publicaciones que ingresan, por su metodo-
logia y profundidad, en el estadio de la cien-
cia. Esa es la razén por la cual se incluyen
aqui las observaciones e investigaciones que
llegan hasta aproximadamente el afio 1910.

la personalidad mas poderosa e infiu-
yente de -ese periodo para ia forma-
cién de la ciencia argentina serd Félix
de Azara, encargado en 1780 por el rey
de Espafa para la demarcacion de li-
mites entre el Rio de la Plata y el Brasil.

En el siglo siguiente, la gran figura
cientifica argentina anterior a Caseros
es Francisco Xavier Mufiiz, considerado
como uno de los fundadores de la en-
sefianza médica en nuestro pais. Ya en
1825 Mudiz (1795-1871) comienza sus
investigaciones de geologia y paleonto-
logia, realizados particularmente en las
inmediacicnes de Lujan, en la provincia
de Buenos Aires, en los mismos luga-
res por donde se desarrollarian las pri-
meras incursiones de Fiorentino Ame-
ghino. Su pasién de médico y de inves-
tigador explican que Francisco Muiiz
haya atravesado la tirania de Rosas
aparentemente incontaminado. Ni emi-
gré, ni actudé en politica. Se dedicé a

‘lo suyo, que es decir a {a Humanidad.

con lo cual, ademaés, evité la escisiéon
del pensamiento cientifico argentino
durante los afnos rosistas, haciendo de

~rexo entre el gobierno de Rivadavia,

que contd con Argerich, Costa, Mosso-
tti y otros fundadores de la escuela de
ingenieria y medicina, y el periodo de
la organizacién nacional.

Los que nacen inmediatamente des-
pués de Caseros daran continuidad a la
obra de Francisco Muiiiz. Son los hom-
bies del Ochenta, que forman la pri-
mera generacion de geografos, paleon-
télogos, antropélogos, arquedlogos vy
filélogos argentinos. Cuando se .aproxi-
ma ese afio clave en que empiezan a




8 . Revista del Instituto de Investigacién Musicolégica Carlos Vogn

tlorecer Florentino Ameghino, Francis-
co P. Moreno, Eduardo L. Holmberg, Es-
tanislao Zeballos, Samuel Lafone y
- Quevedo, Juan Bautista Ambrosetti,
Adén Quiroga, el pals affaviesa p%r un
periodo de euforia, propicio y estimu-
lante para el surgimiento de las cien-
cias. La tierra abonada por Urquiza, Mi-
- tre, Sarmiento, Juan Maria Gutiérrez y
después por Avellaneda, Roca y Juarez
Celman sera fecundisima. “Mitre en la
presidencia de la Republica —escribe
Ricardo Rojas— y Gutiérrez en el rec-
torado de la Universidad, iniciaron la
organizacién de la cultura nacional con
una acentuada simpatfa por las ciencias
naturales” . El suelo argentino o ame-
ricano, el nativo de estas regiones, la
flora y la fauna, la naturaleza toda que
rodeaba, se habian convertido en asun-
to de interés cientifico.

Correspondié a Sarmiento y Avela-
neda provocar la reforma de la Univer-
sidad de Cérdoba, especialmente a tra-
vés de la fundacién de la Academia de
Ciencias y del Observatorio Astronémi-
co, para lo cual se contrato al astréono-
mo norteamericano Gould. Es en
oportunidad de la inauguracioén del Ob-
servatorio, el 24 de octubre de 1871,
cuando el presidente Sarmiento pronun-
cia palabras que enjuician una vez mas
al pais: “Debemos renunciar al rango
de nacién o al titulo de pueblo civiliza-
do, si no tomamos nuestra parte en el
progreso y en el movimiento de las
ciencias naturales (...). Es una cruel
ilusién del -espiritu el creernos y llamar-
hee pueblos nuevos, Es de viejos que
ya pecamos. Los pueblos modernos son
los que resumen en si todos los pro-
gresos que en las ciencias. y en las ar-
tzs ha hecho la humanidad, aplicando-
las a la mas general satisfaccién de las
necesidades del mayor nimero” 3.

Por iniciativa oficial surgen el Museo
de Historia Natural de Buenos Aires y
la Academia Nacional de Ciencias de
- Coérdoba; por iniciativa privada, la So-
ciedad Cientifica Argentina y el Insti-
tuto Geogréfico Argentino. Un grupo de
sabios extranjeros de la primera hora
daba la fundamentacién a ese desper-
tar, con lo cual se pudo evitar que la
ciencia argentina naciema defectuosa.
Ahi estaban Burmeister, Berg, Gould,
Weyembergh, Doering, -Latzina, Hieroni-

mus, Brackebusch, Scalabrini, Larsen,
Dobranich, Callandrelli... preparando
el terreno a Moreno, Ameghino, Holm-
berg y los que habrfan de venir inme-
diatamente después.

Pero la ciencia argentina recibia en
las ultimas décadas del siglo XIX po-
tente inyeccion por el interés desperta-
do en el exterior en torno de nuestras
costumbres o de nuestras caracteristi-
cas geoiogicas o patrimonio natural.

En el terreno que nos toca estudiar,
el aporte del viajero o del investigador
extranjeros (del etndlogo especialmen-

‘té) es fundamental en los antecedentes

de nuestra etnomusicologia. Esta es la .
razén por la cual nuestra documenta-
cion y posterior exégesis sobre esos
antecedentes abarcara por® igual a na-
cionales y extranjeros por cuanto ex-
ciuir a estos ultimos significa parciali-
zar y dar una imagen mezquina, poco
significativa, de ese gran movimiento
que habria de acunar las primeras ma-
nifestaciones de una investigacion mu-
sicoldgica argentina.

2. La abundacia de referencias mu-
sicales aportada por viaieros y cientifi-
cos hasta la primera década del siglo
XX en que cerramos nuestro trabajo,
cbliga a dividir.

Una vaz hecho el acopio de materia-
los éditos, se nos: presentan con clari- .
dad tres areas etnogréficas: 1) Patago-
nico-Fueguina y Pampeana; 2) Litora-
lense y Chaqueiia; 3) Del Noroeste ar-
gentino. Esto en cuanto a la Etnografia,
es decir, en cuanto alude a las prac-
ticas musicales dentro de una descrip-
cion general de usos, costumbres, or-
ganizacién social y politica de tribus
(prctocuituras y culturas) histéricas o
contemporaneas a los autores, durante
el lapso que nos ocupa.

Pero hay una segunda rama que es la
de la Arqueologia, en cuanto antece-
dente para una arqueomusicologia na-
cional. La separacion de referencias et-
nogréficas y arqueoldgicas se nos pre-
senta imperiosa, no, como dice Palave-
cino*, “porque crea que en sustancia
se trata de cosas distintas, sino porque
la atribucién de determinados restos a
los grupos histéricos es, a menudo,
aleatoria, y esté -siempre sujeta a recti-
ficaciones. A lo sumo —continia— creo
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que podemos destacar la coincidencia
culturai de los hallazgos arqueolégicos
con los datos etnogréaficos en lineas
muy generales que no comprometen- en
modo alguno opinién definitiva”.

La mera coincidencia espacial del
grupo histérico con -el hallazgo arqueo-
légico se considera que no es por si
misma evidencia de vincuiacion. Refi-
riéndose también a los hallazgos ar-
queolégicos considera Vignati® que
“sélo con -atrevimiento poco cientifico
puede atribuirse con precision a un et-
no determinado material. La coinciden-
cia del lugar de un hallazgo con el ha-
bitat de una agrupaciéon no es un testi-
monio de origen ni documenta una cul-
tura. No debe olvidarse, afiade, que ese
constante flujo y reflujo de estirpes ha
significado dispersar los instrumentos y
demas objetos de uso. Con cierta pru-
dencia, lo mas que puede hacerse es
acentuar una posibilidad de equivalen-
cia arqueoldgico —etnografica, sin que
ello signifique, en modo aiguno, eiimi-
nar posibles rectificaciones originadas
en el coeficiente personal de interpre-
tacion”.

Al tener en cuenta esa advertencia y
por razones que se desprenden del
mismo corpus de materiales que mane-
jamos, abrimos un apartado especial
para esa disciplina en nuestra obra ge-
neral: Antecedentes de la Musicologia
en la Argentina, Documentacion y exé-
gesis. De las tres areas arqueoldgicas
en qué divide Enrique Palavecino¢ al
territorio argentino, sélo una nos pro-
vee de elementos musicales encontra-
dos en el lapso comprendido entre las
primeras expediciones arqueolégicas y
el afio 1910. En efecto. Nada tenemos
en materia musical del area Austral (ca-
pas del canal de Beagle, costa atlanti-
ca de la Tierra del Fuego, del estrecho
de Magallanes, niveles industriales del
Limay, de la Patagonia propiamente di-
cha, de la Pampa central y bonaerense).
Nada tampoco del Grupo Cuitural Ama-
zénico y Amazonizados (guarani, para-
naense). En cambio sI de la tercera y
“altima &rea arqueolégica, la del Grupo
Cuitural. Andino y Subandino (Puna,
Quebrada Humahuaca, diaguito-calcha-
qul,- Chaco santiagueiio, Santa Victoria,
valle San Francisco y sierra de Santa
Bérbara, Arroyo del Medio, EI Carmen-

Providencia, Candelaria, sierras de Cor-
doba).

Queda aclarado por tanto que en el
curso de este trabajo sobre la musica
de los aborigenes de Tierra del Fuego
se carece de documentacion arqueold-
gica.

3. La primera dificultad que se nos
presenta consiste en la imprecision de
gentilicios usados. Sera tarea nuestra
tratar de corregir, a la luz de modernas
y eruditas interpretaciones etnologicas
de esa region, los errores de las refe-
rencias bibliograficas por nosotros aca-
rreadas en la correspondencia musica-
etnia. Si omitiéramos esta rectificacion,
ofreceriamos sélo documentacién cien-
tificamente falible y no una reconstruc-
cion, lo mas aproximada que se pueda,
de los cantos, danzas e instrumentos
de las protoculturas y culturas austra-
les.

De acuerdo con la distribucién de los
etnos Pampa-Patagénicos en los siglos
XVI al XIX trazada por Vignati’, la Tie-
rra del Fuego reconoce la existencia de .
Yamanas (protocultura de canoeros ma-
gallanicos en la interpretacion de Pala-
vecinc) y de los Onas. Hay un tercer et-
no, el de los Haush, que se llamaban
a si mismos Manekenk, mientras los
Onas se llamaban Selknam. Era un gru-
po reducido de individuos. El aisla-
miento en.que se han mantenido los
Onas en la isla Grande de Tierra del
Fuego los ha preservado en gran medi-
da de.influencias, siendo asi que esta
paleolitica cultura, paradigmatica del
grupo de cazadores de guanacos. Y sin
grandes cambios internos culturales,
puede considerarse como ‘‘verdadero
fésil cultural . respecto de los grupos
emparentados de mas al Norte” (Pala-
vecino: AREAS, p. 8). En cuanto a los
Alacalufes pertenécen al territorio chi-
leno, pero completan las tres entidades
importantes, con Onas y Yamanes de
Tierra del Fuego. Como estos ultimos,
hacen vida canoera y mantienen noto-
rias similitudes a la luz de la etnolagla.

4, El estudio etnogréfico de Tierra
del Fuego, realizado por numerosas ex-
pediciones cientificas o de catequiza-
cién, viene a enriqueger de manera con-
siderable los antecedentes de la Etno-
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musicologia en la Argentina. A la luz de
nuestro rastreo por la bibliografia
fueguina que surge en el lapso com-
prendido por este trabajo (desde los
primeros hallazgos hasta 1910 aproxi-
madamente), es posible arribar a con-
clusiones respecto de la musica, las
danzas y los instrumentos de los pue-
bios mas australes del mundo. :

Ya se ha dicho que dos grupos ha-
bitaron la isla grande de Tierra del
Fuego y los archipiélagos vecinos den-
tro del territorio argentino. Uno de ellos
es pedestre; el otro canoero.

El primero, los Ona-Haush, son de
vida de llanuras, de formas atléticas y
elevada estatura, rasgos que eviden-
cian uha prolongacion insular del gru-
po continental Patagén. Por su parte la
otra entidad esta integrada por los Ya-

~mana y los Alacaluf que dembulaban
con sus canoas por todos los canales y
estrechos durante el dia y pernoctaban
en la costa. El grupo Alacaluf —ya se
dijo— tuvo siempre un area de disper-
sién por territorio chileno, razén por la
cual se los excluye del estudio etno-
grafico argentino. Sin embargo, al ha-
ber tenido un status cultural tan simi-
lar al de los Yamana a veces sus refe-
rencias son utiles para reforzar la et-
nografia de estos ultimos.

Respecto de la existencia de los
Haush, fue poco conocida pues cuando
{os investigadores pusieron los ojos so-
bre ellos, estaban ya en trance de desa-
parecer; de todos modos, los estudiosos

" estdn hasta el momento de acuerdo en

considerarlos muy similares a los Ona
aunque se piensa que son, cronoldgi-
camente, mas antiguos: Pertenecen al
ciclo de los cazadores de guanaco, ba-
se efectiva de su alimentacion; no exis-
te en esa zona el avestruz. La base de
alimentacion de los Yamana la consti-
tuyen los pescados y mariscos ®.

Wil

Sus remedos se hicieron fastidiosos e impi-

dieron que nosotros llegaramos a entender algo '

de sus palabras o ideas. No imitaban solamente

palabras o sonidos, sino también actos y eran

a veces realmente ridiculos. La manera usual
L]

- 5. Las primeras referencias musica-
les conocidas hasta el momento por no-
sotros sobre los fueguinos datan de
1844, afio de publicacion de Narrative
of the United States Exploring Expedi-
tion during the years 1838, 39, 40, 41,
42. Esta obra, que corona las obsefva-
ciones realizadas por la expedicién
cientifica de Charles Wilkes, fue publi-
cada en cinco volimenes, ademas de
un atlas.

En ‘el primer volimen (Philadephia,
Lea & Blanchard, 1845, pp. 125-127)
encontramos los informes musicales so-
bre los Yamana de Orange Harbor, lo-

" calidad situada a! oeste de la bahia de

Nassau, en el extremo oriental de la isla
Hoste. En el mismo primer volimen ha-
llamos importantes parrafos dedicados
a la musica (p. 169), pero se refieren
a zona decididamente chilena, razén
por la cual se los omite en este trabajo.

Al revisar la némina de los especia-
listas que acompanan a Wilkes encon-
tramos el nombre de Joseph Drayton,
identificado como ‘‘artist”. Es él, en
etecto, quien provee las observaciones
musicales y el autor de los melogramas
que acompadan al texto. En cuanto In-
teresa aqul, se lee lo siguiente:

Resultaron ellos [los ydmanas] ser grandes
‘imitadores, .tanto de gestos como de sonidos.
Podian repetir, con gran correccidén en la ma-
nera de pronunciar, cualquier palabra de nues-
tro idioma. Sus imitaciones de los sonidos eran
realmente asombrosas. Uno de elios ascendia
y descendia la octava con increible exactitud,
siguiendo los tonos del violin. Resulté entonces
que podian producir combinaciones de sonidos
comunes y entonar la escala cromética con
apenas un error. Todos tienen voces musicales,
hablan sobre el sol sostenido y terminan, su-
biendo un semitono, con el la cuando piden
regalos, y estaban c‘ontinuamente cantando

| |
Jr

para inquirir sobre el nombre de las cosas en
su lengua no daba resuitado. Si uno indicaba
la nariz, por ejemplo,. ellos haclan‘lo mismo. .
Cualquier cosa que veian hacer la imitaban con
un grado prodigioso de exactitud. Cuando las
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canoas se acercaban al barco, el miembro prin-
cipal de la familia o jefe se incorporaba y
echaba un discurso. Hablaba en sol natural,
sin variar la voz mas de un semitono. El tono
de vcz de la mujer es de una octava mas alta.
Aunque se les escuchd. gritar fuerte, no sopor-
tan sin embargo el ruido. Al oir el redoble del
tambor o el ‘'disparo de un fusil, invariablemen-
te se tapaban los oidos. Siempre se hablaban
susurrando (...). Hacia el atardecer, los se-
fiores Waldron y -Drayton [de la expedicion de
Charles Wilkes] visitaron sus toldos. Antes de
liegar ellos a la ribera se vio que los nativos
estzban haciendo fuego sobre la playa para
recibirlos, con. el evidente proposito de evitar
Ggue entraran a los toldos.

Al bajar a tierra vieron que uno de los hom-
bres se mosiraba ansiosc por habiarles. Seia-
lata la nave y trataba de expresar con gestos
ritchas cosas. Después sefiald en direccion
sudeste, luego otra vez la nave, y juntando las
manos, segun nuestro modo de rezar, dijo:
“Eloah, Eloah”, como si pensara que nosotros
habiamos sido enviados por Dios.

6. Con la direccién del capitan de
fragata Louis-Ferdinand Martial se reali-
26 en los afios 1882 y 1883 una misién
cientifica francesa al Cabo de Hornos,
promontorio del sur de la isla de Tie-
rra del Fuego, extreric sur de América
meridional, doblado por vz orimera
por los holandeses Lemaire y Schouten
en 1618.

El vicealmirante Cloué, por entonces
ministro de marina de Francia, habia
hecho ejecutar estudios preliminares y
preparar los proyectos de ley para sub-
vencionar los gastos de la expedicién.
Al mismo tiempo, una comisiéon nom-
brada por los ministros de .instruccion
publica y marina y presidida por Du-
mas, Secretario perpetuo de la Acade-
mia de Ciencias, fue encargada de la
organizacién de la misma, asi como de
la publicacién de los escritos que re-

Ha,mo

sultaran de las observaciones recogi--

das.

Cada uno de los miembros debia res-
ponder como observador-a una deter-
- minada responsabilidad. En cuanto nos

)i IJ;JJIJJJIJH

Después de un rato, fueron. admitidos en el
toldo. Los hombres eniraron primero, arrastran-
dose, y se agacharon directamente delante de

_ las mujeres, extendiendo todos el pequefio pe-

cazo de piel de foca para permitir al calor lle-
gar a sus cuerpos.

Las mujeres, en filas de tres, estaban agacha-
das detras de los hombres, a8 mas viejas en
primera fila, ocupandose de los lactantes.

Esiando ya en el toldo, ®l Sr. Drayton se

esforz6 por liamar la atencién del hombre que

le habia hecho sefias antes‘de entrar, para ver
si lenian alguna idea de umn Ser Supremo. En-
tonces el mismo hombre junté las manés, repi-
tiendo como antes “Eloah, Elaah”. Por su ma-
nera de proceder se infiri6 que tenian alguna
idea de un Ser Supremo o Dios.

Su mancra de expiesar amistad consiste en
dar saitcs. Hicieron que los sefiores Waldron y
Drayton saltaran con ellos en la playa; antes
de entrar ¢l toldo los tomaron de los brazos,
los miraron y saltando dos o tres pulgadas de
altura, les hicieron saltar al ccmpas del si-

" guiente canic.

[Jﬂﬂl..ﬂ 7 0
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interesa, nuestro hombre —encargado
del aspecto musical, entre otras obser-
vaciones etnograficas— se llama René-
Charles . de Carfott.

Desde fines de 1883 comienza la re-
daccién de lo que sera una obra mo-
numental: la Mission Scientifique du
Cap Horn. 1882-1883. Lamentablemen-
tz, después de una fatigosa campafa
por el extremo Oriente muere Martial el

- 10 de setiembre de 1885. Se afirma que

la obra quedé casi enteramente acaba-
da; lo que no llegd a escribir fue en
cambio completado por Hyades sobre
la base de documentacién hallada en-
tre los papeles de Martial.

El primer volimen de la Mission. ..
lleva por titulo Histoire du voyage (Pa-
ris, Gauthier-Villars et fils, 1888). En el
capitulo de Ethnographie incluye, en el
paragrafo 4 (p. 208 y ss.) los siguientes
datos: Langue yahgane, chants, idées
religieuses. Légendes fuégiennes. Essai
de recensement de la population ya-
hgane. Veamos los datos que recoge
René de Carfort sobre ta musica de
este pueblo:




12 Revista del Instituto de lnvesflgacién Musicolégica Carlos Vega .

Los cantos fueguinos son probeblemerte muy
numerosos aunque poco variados. Los ejem-
plos que aparecen pueden ser clasificados en-
tre .los mas diterentes de ritmo y aspecto. Son
melopeas de una longitud arbitraria constituidas
por un motivo sumamente corto repetido inde-
finidamente por el cantor sobre .un solo vocablo
o alin sobre una sola silaba. Es muy dificil
reproducir exactamente el valor de esta silaba.
Es una especie de sonido’ nasal que se puede
en rigor imitar pronunciando AN, sin &brir la
boca. Algunas veces los indigernas ccmienzan
sus melopeas por una emisidon cadenciada de
soplidos guturales, carentes de relacién con
una tonalidad.

No es sino de a poco y animandose mutua-
mente que llegan a cantar en la verdadera
acepcion de la palabra. He observado el mismo
hecho entre los canaques de Nueva Caledonia.
Las silabas AN, Al, NAI, NANA, juegan un pa-

" pel en ia prosodia fueguina, como se' puede

verificar a través de los siguientes ejemplos

de canciones recogidas en la Bahia Orange
por el Dr. Haydes [médico y etnégrafo de la
mision cientitica] y cuyas palabras no tienen
por otra parte ningun significado en ia lengua:

19 Nané Takanaka
i ‘Nané, nané, nané, nané na
¢ Takanaka nané

29 Ai nai nana
Ai nai nana™
Ai nai nai nana
~ Nai nai nana

3% Ai ouayaki ouasaki oua
Ai nana ai nana

4° A cua oua oua
A oua oua oua oua
A oua a oua oua

Las palabras del ejemplo 2° pueden aplicarse
& la melodia Il de los ejemplos musicales trzns-
criptos.

El éjemplo N° | ha podido ser transcripto
’ exactamente por medio de los sonidos de nues-
tra tonalidad habitual. Esta en La menor (pero
los nativos lo cantan mas bajo, en fa o en mi
menor lo més frecuentemente). E! N I, por
el contrario, presenta ciertas alteraciones cro-
"maticas cuya. consecuencia es la de hacer su
caracter vago £ inasible y que no puedan ser
anotadas con exactitud. Los naturales hacen
oir a menudo motivos analogos cuya melodia

primitiva escapa a toda posibilidad de notacion.’

Para los cantos que pueden ser reproducidos

segan nuestra tonalidad pueden darse como
caracteres distintivos: 1) el empleo exclusivo
del modo mencr; 2) ia ausencia de ténica; 3) la
terminaciéon casi invariable sobre la subdomi-

_narite por una especie de cadencia evitada.

Este ultimo efecto debe haber tenido por ob-
jeto permitir a otro cantor continuar el motivo
interrumpidc. Pero es indudable que no cono-
cen otra terminacién. La conclusiéon natural
del trozo sobre la ténica les es desconocida
inclusive cuando terminan de cantar. No poseen
ningun instrumento musical. Desde e! punto de
vista puramente estético se puede facilmente
reencontrar en esta muasica las sensaciones
simples que le han dado nacimiento. La caida
periddica e ininterrumpida del motivo repro-
duce bastante fielmente el ruido monétono y
continuado del mar sobre las playas. Se puede
inciusive ver una tentativa de imitacién del
viento en la permanencia de la dominante del
ejemplo 1 [no olvidemos aue para Carfort estan
en La menor, de modo que la dominante es el
Mi] y en las variaciones cromaticas de la N? II.
El ejemplo N2 IV me ha sido comunicado por
Thomas Bridges. A propésito del ejemplo No il
haré notar que se canta sobre la palabra Enan-

‘gahoué, muy préxima al nombre del jefe -poli-

nésico (Ngahué), citado por Quatregages en su
cbra La especie humana (p. 143), a proposito
de migraciones polinésicas (...). Sus danzas
consisten en saltar alternativamente sobre los
Jos pies, teniendo a veces las manos apoyadas
sobr¢ el hombro de otra persona; ' solamente

- 08 hombres intervienen.

Una nueva alusién, sin pretensiones
técnicas, encontramos en el volimen
Vil de la misma obra, es decir de Mis-
sion Scientifique du Cap Horn dirigida
por Martial. En el capitulo 3 de dicho
tomo, dedicado a los aspectos antro-
polégicos y etnogréficos y a cargo de
Hyades y J. Deniker, se hdbla de Voix.
Phonation. L.angage mimique. En cuan-

to interesa aqui, se lee en pp- 214/215:

Debemos a la cortesia del teniente de navio
H. de Lajarte, embarcado en la Romanche du-
rante la misién de Cabo de Hornos, una muy
interesante nota relativa a la voz de los fue-
guinos: ‘‘Los fueguinos de cabo de Hornos son
generalmente de voz dulce y de timbre agrada-
ble. El registro elevado en los hombres, em-
pleado a menudo para hacerse escuchar de
lejos, es solamente un poco guturai. La voz de
las mujeres es mucho mas pura y agradable
al oido, ’ :
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MISSION DU CAP HORN.

EXEMPLES D'AIRS FUEGIENS,

TRANSCRITS PAR M. R. px CARFoORT.

Allegretto 5
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En la conversacién corriente, ellos terminan
a menudo sus frases, sobre todo cuando hacen
una pregunia, elevando la voz un semitono dé-
bil, lo que da a sus palabras una entonacién
cuplicante caracteristica.

Ese semitono se lo encuentra en sus cantos,
gue son casi imposibles de reproducir en so-
nidos de nuestra escala; algunos de estos can-
ics han sido recogidos y anotados con gran
exactitud por el sefior Carfort; pero, entonados
segun las notas de nuestra escala, no dan al
oido la misma impresién que cantadas por los
indigenas, en razén precisamente de esa pe-
gueiia disminucion del semitono,

Ante todo, como lo remarca Carfort, el em-
pleo del modo menor es general en los cantos
fueguinos y contribuye a darle ese matiz de
dulce melancolia que nos ha parecido su ex-
presion principal.

Si los fueguinos usan una escala. diferente
de la nuestra, ello no significa que carezcan de
sentido musical; por el .contrario, nosotros he-
mos encontrado este sentido muy desarrollado

en la mayor parte de ellos, y los cantos que .

hemos podido escuchar nos han sido siempre
repetidos exactamente con los mismos inter-
valos musicales, ain por indigenas diferentes.

El don de poder repetir facilmente con sus
entonaciones las palabras que ellos escuchan
sin comprenderlas parece por otra parte referir-
se muy pamcularmente a los sonidos musicales
y Wiltkes relata que un fueguino liegé a repro-
ducir fielmente, cantando, toda una escala cro-
malica”. )

La diferencia de los sonidos musicales yaga-
nes y de los nuestros, scizlada por Lajarte, se
encuentra en los senidos hablacos, que estos
fueguinos no articulan jamas, en razén de la
dulzura de su idioma, tan netamente como
nosotros. )

Si se confrontan los dos trabajos inj
cluidos en la monumental obra de Mar-
tial,

este altimo de .lajarte, parece mejor

ubicado Lajarte en cuanto a la dificul- .

tad de pautar la masica de los fuegui-
nos segun las alturas del sistema tem-
perado o conceptos de métrica occi-
dental. Ain a simple vista puede ad-
vertirse que los melogramas de Carfort
estan realizados por un hombre de cul-
tura musical europea que confiadamen-
te cree haber mterpretado el problema
a su cargo.

"Hay en cambio una velada y “elegan-
te” advertencia por parte del teniente

es decir el de René de Carfort y

Lajarte cuando, tras el elogio a Carfort,
afirma que “‘es casi imposible reprodu-
crr en sonidos de nuestra escala” y que
“entonados segun las notas de nuestra
escala, no dan al ofdo la misma impre-.
sion que entonados por los indigenas”.

Muchos afios después, en 1936, el et-
nomusicélogo Erich M. von Hornbostel
en su articulo Fuegian Songs (ver méas
adelante) invalida el trabajo de Carfort
en términos contundentes cuando es-
cribe: “Las dos canciones compiladas
en el libro de Charles Wilkes, Narrati-
ve... al menos se aproximan al caréc-
ter genuino de las melodias yaganes,
mientras que los cuatro ejemplos toma-
dos por R..de Carfort (L. F. Martial,
“Mission...”) no pueden ser tomadas
ni aun como traducciones libres sino
como meras parodias’ °.

7. Poquisimas palabras dedica Car-
los Spegazzini a la musica entre los
fueguinos. Este botanico italiano, que
se encontraba ya en nuestro pais, se
incorpora en 1882 a la expedicién ita-
liana del gedgrafo Bove. E| resultado
ce las investigaciones de Spegazzini
pueden Iceise en la conferencia pro-
nunciada por este cientifico en los salo-
nes de la Sociedad Cientifica Argentina

2 de mayo de 1884 con el titulo de
Costumbres de los patagones. Publica-
da en los Anales de dicha institucién
(Tomo XVII, 1884) deja muy interesan-
tes referencias sobre el arco musical
de los Tehuelches de Santa Cruz. En
cambio, relativo a los fueguinos apenas
escribe, tras comparar los cantos pata-
gones con el croar de las ranas en los
bafiados, que “mas o menos valen las
de los fueguinos: son sin ritmo alguno
y compuestas rara vez de palabras con
sianificacién. Parecen mas gemidos que
expresiones de contento’.

8. Los Aoniikiin ‘k (ma! llamados
Tehuelches) constituyeron la preocupa-

-cién del argentino Ramoén Lista. Lista,

que muere asesinado, fue oficial mayor
del Ministerio del Interior y asimismo -
gobernador de Santa Cruz. Fue un em-

- pleado puablico, en suma; no un inves-

tigador. Sin embargo, fue un agudo co-
nocedor de las regiones en las cuales

‘le toc6 actuar y queda para la etnologia
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argentina como un aficionado de con-
tribucién modesta, pero éfectiva.

Aparte de los varios trabajos que pu-
blica sobre estos aborigenes de la Pa-
tagonia, da a conocer sus observacio-
nes en torno de los fueguinos en su
trabajo titulado Viaje al pais de los
Onas. Tierra del Fuego (Buenos Aires,
Establecimiento Tipografico de Albétto
Nufez, 1887). En la pédgina 95 se lee
que “después, todo queda en silencio;
_ la noche se hace densa y la atmdsfera
queda en calma. Los soldados reposan
de sus fatigas, las mujeres onas ento-
nan un canto monétono:-

Yaya, yayé
Yaya, yaye.”

Y en las pp. 129/130, encontramos lo

siguiente: “El desarrollo intelectual de

estos salvajes es superior al que podria
suponerse; pero carecen de campo don-
de ejercitar sus facultades. No tienen
instrumentos musicales, ni bailes, ni
juegos. Sus cantos son monétonos y
tristes; con frecuencia se deja oir en
la noche este martilleo vocal:

Egay, nigay
Yegay, yegoni.”

9. Cuatro afios mas tarde, en 1891,
Polidoro A. Segers, miembro correspon-
sal*del Instituto Geografico Argentino,
publica en el Boletin de este ultimo (Bs.
As., tomo Xil, Cuadernos V y VI, mayo
y junio de 1891) un trabajo intitulado
Tierra del Fuego. Habitos y costumbres
de los indios Aonas. En la p. 76 se lee:

...Por todo lo observado se ve que los aonas

no tienen ni la més remota nocidn de arte

alguno. Ningun vestigio de dibujo se encuentra

en los utiles de que se sirven, pues no hay

que confundir con ello ciertas rayas que se

ven esculpidas en los huesos que usan ya sea

como agujas o ya como instrumentos para con-

_feccionar las -puntas de flechas, pues ellas
solo tienen por objeto hacer aquéllos (...).

Sus cantos, si asi se puede llamar a una suce-

sién monoétona y repetida de dos o tres ento-

naciones eternamente las mismas, les sirve pa-

ra hacer dormir a las criaturas, y ellos mismos,

tuando despiertan por la noche, los emprenden

-hasta conseguir otra vez ef suefio. Sin embar-
go, cada uno se esmera en componer con esas

pocas notas uno sui generis que los otros nun-
ca imitan de un modo exacto y es costumbre
entre ellos mencionar con ei nombre del autor
"tal o cual canto, al que llaman el canto de
fulano, de zutano, etc.

Acostumbran a reunirse y a ejecutar algunos
pasos precipitados corriendo en fila el une
detras del otro: esto forma sus bailes.

El informe de Segers, como se podra
apreciar, es unico. Pasemos por alto
aquello de que “no tienen la mas remo-
ta nocién de arte alguno”, que en se-
guida se desmiente. En cambio, es la
primera vez que aparece en nuestras
fuentes !a referencia al canto personal.
En su articulo para la Enciclopedia dei-
la Musica sobre L’Etnomusicologia ‘°,
Marius Schneider, tras afirmar que “la
musica es la metafisica de los primiti-
vos”, describe gue la sustancia especl-
ficamente musical que constituye, so-
bre la tierra, la mas intrinseca fuerza
de cada ser, es por tanto particularmen-
te diferenciada en el hombre. La esen-
cia de su fuerza es su “sonido perso-
nal”, el cual no se extingue ni siquiera
después de la muerte. Tipica en este
orden de ideas es la “cancién del nom-
bre”, con la cual —sefiala Schneider—
el curandero confiere a cada hombre,
apenas nace, la pertenencia a la propia
lenqgua vy tribu.

El “canto personal”, en cambio. “es
la expresion del ritmo individual e in-
imitable de un individuo: ningun otro es
libre para cantario y, por otra parte, no
tendria capacidad para hacerlo. Sola-
mente en la ceremonia funebre para el
propietario de la cancién se permite a
un pariente pr6ximo o a un amigo del
difunto tentar una imitacion de este
canto”.

Por la descripcion de Segers, se tra-
taria de una creencia y practica similar
a la del “canto personal”, del que ha-
bla Schneider, practica de amplia di-
fusién mundial en el ambito de !a men-
talidad tribal. i

10. Lucas Bridge realiz6 estudios
etnograficos en Tierra del Fuego, cuyos
tres pueblos: Onas, Yaganes y Alacalu-
fes fueron descriptos en su trabajo La
Tierra del Fuego y sus habitantes, pu-
blicado por el Boletin del Instituto Geo-
grafico Argentino (Bs. As., vol. XVI,
1893). En la p. 239 se lee:




16

Revista del Instituto de Investigacién Musicolégica Carios Vega -

Los yaganes poseen cierto nimero de dramas
de caradcter semisupersticioso y a cada uno
de éstos corresponden disfraces, maneras de
representacion-. y; eg.};ln de.. qgnto especnales

&

casos de'haﬁ'a
Unicaménte” como- di
.-najes representados eran todos seres - mitol6-
gicos que, 'segin. se suponia, habian existido
en otras épocas; todos _erpn‘ﬁérverSos y habian
venido de diversos parajes (...). Los actores
(todos hombres), disfrazados con caretas ne-
gras y yeimos, los cuerpos pintados con ocre
de distintos colores y untados con sangre, se
presentaban ante el publico con lanza, cachi-

porras, arcos y hondas en las manos y ame-’

nazaban con estas armas a la concurren-

-cia (..,

jaban con violencia de parte a otra y segulan
amenazando a las gentes reumdas

Comcld.e Bridge con Wllkes cuando g

afirman- ambos que ‘eran. grandes--mi-
mos. No se desprende, en cambio, de

" este ‘texto escrito medio sigio después -

' ‘que el de Wnkes que: tuvieran un-sen-
tido" musical tan desarrollado como

afirma el autor de Narrative...y-el rela- -

7 -tor musical de la expedlcrén francesa
de Martlal

11. . De importancia fundamental'pa-

" ra el estudio cientifico de la musica tri-

.. bal argentina resulta la expedicién de-

. Estados Unidos:a las 6rdenes del coro-
< nel Charles Wellington Furlong. quien
“-visita Tierra.dél Fuego entre los afios

.1907 y 1908 y graba canciones:de.1os-,

‘Onas y Yamanas o Yaganes. Se p| ovee
-"asimismo de una lmportantISIma colec-
cién etnografica de esds dos_pueblos
(y ademas de patagones:‘me;'
“cuyo detalle y destmo como™ corecqmn

- Poco antes,’ cerca de. cuarenta yaganes vi-
ngsde la bahie ‘Mussets, '

meron ‘en ‘diez’ ca (
_por 1a mue?!a dé uno fo los suyos. A su:le-
“gada se: pns!mn en:seguida a cortar palos
acompafados por ‘168 lndios de Rio Douglas

AN

i

> resultado. de esa:

). Los actores brincaban, saltaban -y
" bailaban con frenesi, usaban encantos, se arro-"

ldnales),%

L

462-489), bajo el titulo de Brietf. noles on

the Furlong Collecuons.

Furlong escnbe dos.. trabajos como
; ﬁedlclén' Some Ef-
fects of environmen{ on the fuegian tri-
bes (En: The Geographlcal Review, New
York, vol. Ill, N° 1, enero, 1917, pp. 1-
15) y The SOulhernmost People of the
World (En: Harper's Monthly Magazine,
New York, junio de 1909). De._este aiti-
mo trabajo, extraemos el sugunente frag-
mento:

De vez en cuando llegaba -hasta -mis oldos
en la misma nota triste, un “Hi rnu!umahyoo"
(iestoy afligido!). Una y ofra vez, a través de
la noche oscura, las rafagas:saivajes apartaban
los montoncitos. de .cenizas y ‘avivaban ias Ha--
mas- en caprichosos arranques; mientras esgs

_penetrantes gntos de dolor: 1aceraban -8l alre

Y asi-sigulé; durante dias y noches, la amar- ;
ga queja en frecuentes repeticiones. Con. esos

" hijos de a naturaleza, - como - con todo! Ios
 pueblos no. civilizados, un ruido no esta des- ." :
" provisto de st sagnmcado, pues -ese- grito ais--

te ha puesto su mano sobre- el campamento.”’

A veces esa forma de -pfoclamacién resuena
-~ con “intervalos durante mases, siendo general-
mente su .causa la Ilegada -de_extranjeros.

Ala maﬁgﬁa siguiente, traida desde el cam-
po en alas-de la formenta; que no cedia, lleg6 -

un semtgmo, monétono y hompﬂante un semi-

canto fuertemente aspirado_en un efecto stac-

cato. Era -el canto.finebre de los yaganes y

pronto iba a ver yo - u'nd de. sus ceremonias,

" lado comunica-a todo un poblado, alas canoas.,
‘que’ vienen de visita 0 que pasan, que la muer- -

grotescamente fasctnantes* con su. -simbolismo B

del vamplro, danza fanebre raramante presen-
ciada por.- un “hombre-- bianco, En aquel mo-

_mento, el canto de la. muerte se danta: ‘per.una

Ia persona o por muchas, y sus caras estan
) rec#das con -hollin. Antes dala recuento
sicién de rOpas,- tamblén Ios cuerpos eran

‘entraron al- bosque y empezaron una danza. .
Mis tarde ‘esavisita fue recsprooada Y, segun
supongo, -aquella ceremonia fue repotida en x

i

~*Por o general -partlctpan» ambos nexba La |
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' mayoria de los hombres estaban echados des-

pués de la pelea del dia anterior, 0 en casi
estertor de borrachos, de modo. que mirando
desde las inmediaciones yo veia en el campo
un circulo tambaleante, dando -yueltas,- de in-
dios ‘sin peinar,”'con-sus: cabellos - negros que -
las colgaban en ‘mechos rigldos o en pesadas -

_ masas alrededor de las anchas caras, cada

‘'uno con. un Iargo palo grueso- en .cada mano.
- Con esos palos machacaban e} suelo en lenta
cadapcia, . altematwamente, 0 junto con las.pi- .
sadas dé sus pies, desntidos. En lenta rotacion:-
se movian hacia adelante’ y hacia- atrés, -incti-

" nando constantemente sus rechonchos y pesa-
‘dos cuerpos. .En-.tanto murmuraban con sus

- anchas bocas o:cantaban el canto de ia muene

. “algunos- cantando en -un tono més alto que los

[

dem&s ' :

. Al progresar..el. dia
orgla -Un repemmo desbarajuste reverbero -a
través del valle, gritos roncosy voceos se mez-

claron con’ el ‘carfto- de  lamentacion.

Volvwndo rapadamente a mi pumo elevado.
podfa ‘ver ~ahora “una -multitud. de funas, que
* girabah una alredetor de la ‘otra, mantemendo
tan solg- una ‘apariencia: de . danza. £l circulo
se habia- estrechado hacia el centro; donde 1a

mgyorra dé las ‘mujerds ‘daban de estocadas o

apaleaban salva;emente a un atado de {rapos.

Sent{ escalofrios. cuando me- di* cuenta de que -

el atado de trapos hacia” esfuerzos para incor-
porarse, siendo tirado otra vez al suelo por un
golpe decisivo. La criatura se retorcia, - daba
vueltas y luchaba-en vanoc. para liberarse de Ia

.. feroz embestida» de lasfté‘néticas arpias. .

A través de-la blbhograﬂa fueguma
citada ‘hasta. Furleng puede ‘inferirse
que los fuegmnos no -conogieron instru-

mentos . musicales. Nadie hasta el mo-~

mento  nos habla de los sonajeros
__{idiétonos de sacudlmrento) que en
““cambio ‘estan en manos de los Patago-
‘nes meridionales desde varios siglos,
Al menos’ya'lo menciona en el XVI Fer-

Ilegé el' climax de esa .

fiala Curt. Sachs (Historia Universal de
los instrumentos musicales, Bs. As,
Centurién, 1947, p. 25), sélo el hombre
‘é¥: capaz de regular. y coordinar sus.
movimientos emocionales. Sélo é1 esta
..dotado de ritmo consciente: ‘“Cuando
“ha alcanzado esta. conciencia —dice—
y experimentado el estimulo y el con-
fortamiento que brinda el ritmo, no pue-
de abstenerse del ‘movimiento ritmico
.de bailar, golpear el suelo.con los pies,
--batir palmas, golpearse el abdomen; el
pecho, las piernas, las naigas: muy po- .
cos son los pueblos tan primitivos, co-
mo los vedas en el interior de Ceilén o
ciertas -tribus patagénicas, que carez-
can de instrumentos musicales y ni si-
quiera paimoteen o pateen el suelo ',

A la luz de este escrito de Furlong,-
que Sachs no parece haber conocido
“(no- flgura en su bibliografia tampoco), ;
~serd necesario corregir. el texto prece-.
dente por cuanto acabamos de ver que
-“pateaban. el suelo-en manlfestacnén
conscnente de sentido ritmico.

Ahora bien, como afade Sachs en
otra parte de su.aludido ‘trabajo, *los _

movimientos emocionales son -audibles- =

.en su ‘mayor parte.. Pero los primitivos
prob‘ablemente pateaban el suelo o gol-
-peaban sus cuerpos mucho antes de
. advertir el sonido resultante como -un
fenomeno separado”. Se supone, enton-
ces, que debe haber mediado un largo
proGeSo‘_ames de patear o .golpear in-
tencionalmente-para producir 'sonidos.
Con su propio cuerpo como instrumen-
to, producian efectos variados-tales co-
mo golpes sordas con las manos ahue-
cadas, golpes claros con las paimas
tensas, pateando con los talones o la
punrta de tos pies, etcétera. Asi se for-
.mo4 una masica preinstrumental, la cual
‘se convertird en instrumental cuando el
hombre reemplace Su propio cuerpo

‘nandez de Oviedo . En- cambio. ahoras: por su prolongacién, el instrumento.

“hallamos dos instrumentos, uno de ellos
natural, provocado por el proplo cuer-

po-del Yagén cuando Furlong escribe’

gue machacaban el suelo “‘con las pisa-. .
das de sus pies, desnudos”. Estamos
en el momento de transito del-cuerpo
humano al instrumento musical.

Es sabido que-todos los animales su-

. periores:de alguna manera expresan. su

emocién a través del movimiento. Sin
embargo, aparentemente, segun lo se-

Bntre..los yaganes, y a juzgar por la
descripciéon’ de Charles Wellington Fur-
long, las patadas en 91 suelo alternan
.con un “instrumento, “un 'largo palo
grueso en cada mano- [con el cual]
n;achacaban el suelo en lenta caden-
cia”. : .

Es decir, ya estamos en presencla
de un idiéfono de percusién, el bastén
-de ritmo, al que Carlos-Vega ** clasifica -
como . idi6fono ‘“‘de pisén”. El ejecutan-
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te recurre a estas cafias o palos de un
metro o mas de altura y los toma de
la parte superior, en posicién vertical,
levantdndolo y dejandolo caer sobre el
suelo, en movimiento similar al que
realizan los. obreros para aplsonar la
tierra. .

En cuanto a la danza, nos habla Fur-
long de danzas mixtas. Tal como lo des-
cribe hacia el final del fragmento trans-
cripto, se trata del habitual movimiento
circular en torno de un centro que esta
vez aparecfa envuelto en trapos (;un
animal sacrificado, como en el caso del
Kamaruko?), al cual debia considerarse
portador del espiritu maligno.

La ceremonia descripta por Furlong

es de caracter funebre, motivada por la
muerte de uno de la tribu. Milciades
Vignati, uno de los grandes eruditos
con que ha contado el pals en las ulti-
- mas décadas ¢, al referirse a las ‘artes
de los Yamanas afirma que s6lo cono-
cen las decoraciones corporales y que
se ignora que hayan tenido instrumen-
tos, si bien “los hombres hacian uso del
bastén de ritmo en las ceremonias fi-
nebres”. Por el momento, entonces, pa-
recen de uso -excluyente los bastones
para eventos de esa indole.

12. El incalculable valor del aporte
‘de Furlong, como lo es el de Robert
Lehmann - Nitsche en el caso de la Pa-
tagonia argentina, reside particularmen-
" te en haber grabado en cilindros de
cera los cantos de los fueguinos. Este
trabajo. fundamental para un estudio de
alto nivel técnico, se efectuaba dos afios
después de las primeras grabaciones
realizadas en el pals por el ya citado
Lehmann - Nitsche; pero "eran las pri-
meras en zona fueguina.

Copias de los registros de Furlong

fueron enviadas a los archivos de Ber-
lin, donde fueron a parar a manos de
uno de los méas grandes cientificos mu-
sicales que hoy reconocemos: Erich M.
von Hornbostel. El propio etnomusico-
logo aleman confiesa que la publica-
cién de ese estudio fue postergado, en
parte por razones extrafias al trabajo,
pero en.gran medida porque el material
de Furlong fue considerablemente in-
crementado posteriormente con graba-
ciones tomadas entre Onas, Yaganes y
luego Alacalufes por Martin Gusinde
(Die Feuerland-Indianer, 2 vols., Viena,
1931) y W. Koppers (Unter den Feuer-
land Indianern, Stuttgart, 1924).

Asi es como el estudio de los regis-
tros de Furlong, reunidos con los pos-
teriores, aparece sé6lo en 1936 con el
titulo de Fuegian. Songs, en American
Anthropologist, julio - setiembre 1936,
vol. 38, N? 3. Dicho trabajo fue traduci-
do al castellano por el historiador chi-
leno Eugenio Pereira Salas y publicado
por la Revista Musical Chilena (Cancio-
nes de Tierra del Fuego, Sgo. de ‘Chile,
afio VII, N9 41, 1951, pp. 71-84).

Por ser muy posterior el articuio de
Hornboste!l al lapso fijado en nuestra
investigacion sobre los primeros estu-
dios etnomusicolégicos en el area de

‘Tierra del Fuego, omitimos su trascrip-

cion aqui. Sobre todo teniendo en cuen-
ta que esta traducido y su consulta es

relativamente f4cil. De todos modos, y

en honor al esfuerzo del coronel Fur-
long, daremos algunos detalles del re-
sultado de los estudios de Hornbostel.

Ante todo nombremos a los informan-
tes de Furlong, mas abundantes que los
dos patagones con que conté Lehmann-
Nitsche. Entre los Onas que cantaron
para Furlong se cita a lchjh quien ofre-
cio el siguiente canto:

¢

-?: 3 3 |
l%’ ¢ ’Pg ’ {J E'rnJ‘l r 'oror.rm[f:}j_]j%

y el “doctor” Yoyo, médico-hechicero.
Furlong, refiriéndose a estos informan-
tes, habla de ‘‘dos mujeres”, lo cual
lleva a pensar que el “doctor” Yoyo
debla ser un tlpico asexuado, como era

tan comun entre los patagones. Estos

dos personajes son de Rio Fuego. Ade-
més, dos hombres onas colaboraron en
las grabaciones de 1907/1908. Se trata
de- Ishtone de Najish, que le ofrece el
siguiente canto de curandera:

-
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y Tininisk, un curandero de Haberton:
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Entre los yaganes, los informantes de

Furlong fueron Simmoorwhilliss, de
Lauwi (Punta Remolino) y Weemanaha-
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keepca, cuyos nombres cristianos eran
Alicia y Gertrudis, que le ofrecen el si-
guiente canto:
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y entre los hombres, cinco o seis, algu-

nos de los cuales volvieron a cantar,
afios después, para Gusinde.

Para su pautacién Erich von Hornbos- -

tel recurre a los siguientes signos dia-
criticos:

+= Asciende la nota
hasta 1/4 de tono

—= Desciende hasta 1/4 t.
JJ = “Qlissando”
[.J J=Variacion_es de altura

| = Divide grupos de notas
y no compases

V= Pausa de la respiraciéon

w = Acorta la nota

Veamos ahora, someramente, las con-
clusiones a las que arriba Hornbostel
respecto del canto de los fueguinos:

1) Existen canciones para acompa-
fiar danzas pantomlimicas zoomorficas;
canciones burlescas para mofarse unos
de otros; gritos de llamada y de res-
puesta, voceados con entonacién musi-
cal, méas bien cantados que hablados;
cantos imitativos del canto de los péja-
ros.

sle.

2) Las canciones de los fueguinos
no tienen palabras significativas.

3) Manera de cantar: fuertes acentos.
a menudo incrementados por aspiracio-
nes que pueden escucharse muy conti-
nuadas; tendencia a conectar sonidos

‘por un portamento y a subdividir los

valores largos por pulsaciones; “tem-
po” de canto moderado, més bien lento
v constante; manera enfatica de cantar
ertre los Onas, pero desconocida en-
tre las tribus canoeras (sus vecnnos
Yamanas y Alakalufes).

4) Ritmos: carente de arsis o acento
débil. Grupo tipico es un trocaico dina-
mico. Comienza con compas fuerte que
generalmente es corto, seguido por un
espac’o de respiracion que lo refuerza
y luego baja a través de escala de acen-
tos que parecen rebotar.

5) Limitacién tonal: la espina dorsal
de la estructura melddica es un par de
notas, a veces en segunda menor. La Il-
nea sonora puede llegar a intervalos de
42, 52 u octava. Tipo melddico escalo-
nado: se comienza en nota alta con el
mayor volumen y descienden arrastran-
do el motivo paso a paso. Al mismo
tiempo, el sonido va ‘decreciendo en
volumen y muere en la nota baja.

Haciendo un parangén con la musica
de otras culturas, arriba Hornbostel a
estas conclusiones:
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Considerando pof otra parte la uniformidad
del estilo musical aborigen en el éarea total del
Estrecho de Magallanes hasta el Océano Artico
y desde las costas orientales de Groeniandia
hasta el rio Jenisey, y considerando por otra,
el fuerte contraste que demuestran las cancio-
nes de los Yaganes y de loe Alakalufes con el
estilo aborigen, nos inclinamos a distinguir
estas ultimas tribus como pertenecientes en
su aspecto cultural y no somético, a un grupo
separado pre-indigena. Estos pueblos deben
haber sido los precursores de la emigracion
formal de los indios al continente americano.
En este continente fueron no sélo empujados
a las fronteras lejanas o a lugares de acceso
dificil, sino que en el transcurso del tiempo
han sido sometidos a la influencia de sus veci-
nos méas desarrollados (...). Fuera del! conti-
nente americano, el primitivo estilo musical pre-
indio esta en paralelo estrecho con el de los
Veddas y de los habitantes de las Islas Anda-
man. Sus melodias son extremadamente limita-
* das, frecuentemente suben al final de la frase;
el nimero de las unidades de tiempo varia arbi-
trariamente (o de acuerdo con el numero de
silabas) en casi toda repeticiéon de una sola
frase, aunque el tiempo permanece constante
(los insulares de Andaman también. cantan en
octavas y quintas en vez del unisono como a
veces io hacen los Yaganes).

El hecho conocido de que entre las primiti-
vas culturas auténticas -falten por completo los

instrumentos musicales que no tienen gran im- -
portancia por si mismos, realza el significado

‘de este extrafio paralélismo que pueden en-
"contrarse en este campo de estudio.

Compara asimismo Hornbostel la des-
cripcién de Furlong sobre la danza de
la muerte, tal como la ejecutaron ante

sus ojos las mujeres yamanas (patear el
suelo o golpear con largos 'y anchos.

bastones de madera), con otras danzas,
también femeninas, de tribus sumamen-
te primitivas del sudeste de Australia.
Muy semejantes, por cierto. '
Otro paralelismo encuentra con pue-
blos ‘australianos en el hecho de que
tanto  los curanderos australianos co-
mo los fueguinos observados por Fur-
long (posteriormente por Gusinde Yy
- Koppers) aprendan en trance canciones
y conjuros de uno de los parientes del
difunto o de otros esplritus. O que en
las ceremonias de iniciacién se inclu-
yan pantomimas y danzas de imitacién
de péjaros y animales totémicos, cosa

que también se da entre las culturas
patagénico-pampasicas de la Argentina.
De las analogias sefialadas, obtiene
Hornbostel la conclusién siguiente:

La relaqién entre Australia y Sudaméric&
desde el punto de vista musical aparece como

‘homédloga y esto encaja bien en el grupo de

correspondencias culturales de detalles, en las
cuales el Prof. Koppers ha basado su hipotesis
del origen comun de la cuitura de los pueblos
del sureste de Australia y las Islas Andaman,
por una parte, y la cultura fueguina california-

_na, por la otra. De acuerdo con esta hipoétesis,

los antepasados de las tribus primitivas (fue-
guinas,. californianos, australianos del sureste,
tasmanios, andameses, veddas), debieron haber
vivido como vecinos en alguna parte del Asia
en tiempos muy remotos y de alli debieron ha-
ber emigrado bajo la presién de tribus més

‘avanzadas (indios americanos, austraiianos, pa-

puanos, etc.), en lineas divergentes hasta que
llegaron a sus -actuales #éreas geograficas de
ocupacién, “habitat”

13. Carlos R. Gallardo, que fue go-
bernador de Tierra del Fuego y alterné
sus tareas de gobernante con la obser-
vacion de la vida de los onas, publicéd
en 1910 su trabajo denominado Tierra
del Fuego. Los Onas (Bs. As., Cabaut y
Cia. Ed., 1910). Aunque Gallardo no fue
un cientifico, su permanencia en esas
regiones, pero sobre todo, naturalmen-
te, su inquietud y sensibilidad para con
estas culturas, le permiteron arrimar da-
tos valiosos a la etnografia fueguina.
En su libro (pp. 162/165) dedica breve

‘capitulo a musica y danzas. Veamos:

MUSICA

Ni la musica vocal ni a instrumental tiene
importancia entre los onas, siendo asi una ex-
cepcién entre los pueblos saivajes. Puede de-
cirse que en este pueblo s6lo existe la primera,
y que les agrada aun cuando es de una forma
sumamente primitiva, pues sélo producen’ ruidos
sin armonia; su melopea ‘es triste, monétona,
insipida, chata y sin el minimo asomo de be-
lieza. :
Se les oye entonar ‘este canto cuando se
sncuentran agrupados alrededor del fuego y
no hay tema de conversacién interesante.

Si bien es cierto que entre ellos hay cantos
que varios conocen y que por lo tanto son ge-
nerales, hay otros que pertenecen exclusiva-
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mente al stjieto que canta y podria decirse que

‘son de su propiedad exclusiva porque no se

oye que otros lo repitan. En este ultimo caso
deberiamos colocar a los cantos que emplean
los doctores para acompafiar sus giras en los
casos de enfermedad.

Algunas veces, de noche, las mujeres se to-
man de las manos, forman un circulo, dan vuel-
tas, saitan y se acompafian canh cantos.

Estos indios no construyen ningin instrumen-
to musical, ni siquiera algo que pueda produ-
cirle sonidos, siendo lo particular del caso que
en ellos. es innato el amor a las armonfas, pues
cuando se civilizan les causa satisfaccion el
oir musica.

Lo udnico que emplean como instrumento mu-
sical es el es6fago del guanaco o el del pato
a vapor en el que soplan y producen un sonido
desagradable e indescriptible. v

Lo que si se nota algunas veces es un ona
silbando, pero lo hace sin melodia.

BAILE

El baile, que proporciona una sensacién de
placer porque en si lleva representacién de dos
lo pléstico y lo ritmico, sélo
se muestra en una forma tan primitiva, tan rudi-
mentaria, que no produce el estado emotivo que
domina cuando se presencia, no digo un baile
en los pueblos civilizados, sino también entre
los salvajes.

Poco culto rinden 'los onas a este antiqui-
simo arte, pues la danza no existe entre ellos
como representacién de sentimientos: no se la
halla en fas declaraciones de guerra, antes o
después de las batallas, en las visitas de tribu
a tribu, en festejos de ninguna naturaleza, ni
en entierros o demostraciones de pesar; estin,
pues, excluidas por completo de sus costum-
bres las danzas de guerra y de caza tan gene-
rales entre los salvajes, apenas esbozan danzas
de amor y éstas, de una cémica simplicidad,
poco se diferencian de las que ejecutan algu-
nos ‘animales delante de las hembras cuyos
favores impetran. Consisten en ponerse en cu-
clitlas e imprimir a todo el cuerpo un movi-

. miento de flexién, casi sin moverse del sitio

-

y a compés de un cantito sordo y monétono.
No tienen época determinada para bailes, dan-
zan cuando estdn contentos y abunda la provi-
sién de carne. Las danzas son ejecutadas ge-
neralmente por los doctores, sobre todo si éstos

“son Jévenes y rarlsima vez, quizds ninguna por

las mujeres.’
Nunca (nense hombres y mujeres para bailar.
Es indudable que si tuvieran musica les agra-

daria bailar, pues cuando los indios civilizados
oyen alguna, desean hacerlo.

Desde el punto de vnsta organolégnco
nos trae una absoluta novedad. el testi-
‘monio de Gallardo. No se habia hecho
anteriormente, en efecto, la menor refe-
rencia a este tipo tan particular de aeré-
fono realizado con el eséfago del gua-
naco o del pato a vapor, asi ltamado

- una especie de pato maritimo que avan-

za a gran velocidad y que habita por
esas regiones. Anota, ademas, el silbo.
Da la impresion de que se trate de
simple expansion el tocar esos instru-
mentos, sin otra funcionalidad que la
del esparcimiento y sin relaciéon magica.
El mismo caracter parecen tener ‘las
danzas. La de amor tiene similitud con
una danza araucana en la cual se reali-
zan movimientos de cadera semejantes
a los realizados durante el acto sexual.
Al menos guarda cierta analogia. Al
igual que entre los patagones meridio-
nales y también Gliniina- kiine y arauca-
nos, poseen danzas masculinas, algu-
nas para expresar contento; otras, con
participacién del hechicero, probabie-
mente con valor magico-propiciatorio.
Gallardo no es explicito en tal sentido.
Hay que recordar también que los onas:
tenfan complicadas ceremonias en el
rito de iniciacion (kloketen). En-la--edad
de la pubertad, como iniciacién, se los
sometia a prolongados y severos ayu-
nos y se los exponia a la vision de se-
res fantasmaies. En esa personificacién
de “espiritus’ de los kloketen, 1a danza,
o algo similar, pudo estar’ relacionada.

14.. Concluimos la revision biblio-
grafica de las informaciones sobre ma-
'sica,.danza e instrumentos -musicales de
los fueguinos con el libro de Roberto
Dabbene Los indigenas de {a Tierra del
Fuego. Contribucién a la etnografia y
antropologia de los fueguinos (Bs. As.,
Tipo-Litografia “La Buenos . Aires”,
1911). De origen italiano, Dabbene se
ha dedicado desde comienzos de siglo
al estudio de las aves, con un rigor
cientifico tal que durante mas de trein-
ta afios fue considerado entre los pri-
meros ornitélogos del mundo. El tra-
baijo sobre los indigenas de !a Tierra
del Fuego dedica capltulos especiales
a cada una de las tres etnias. No des-

o




22 . Revista del Instituto de Investigacién Musicolégica Cerios Vega |

cuida este etnélogo (doctor en ciengias

naturales, ademas), la observacién de

" aspectos musicales, dejandonos refe~
rencias de los onas y yamanas. Nada

hallamos, en cambio, respecto- de los
alakalufes, aunque es bien sabido que
tienen éstos un género de vida y cos-
tumbres casi idénticas a la de los ya-
ganes.

En las pp. 36/37 hallamos datos so-
bre la mdsica ydmana.

Las danzas son de varias clases 'y en ella no
loman generalmente parte las mujeres. Bailan
solos, saltando alternativamente sobre una vy
otra pierna; o en grupos, teniéndose de las ma-
nos; o en fin, colocdndose en fila cada uno
con las manos apoyadas sobre las espaldas del
otro.

No tienen ningGn instrumento de musica y
sus cantos, aunque poco variados, tienen a ve-
ces y segun los casos una significacion dis-
tinta.

Asi, hay cantos -para vengar una muerte
violenta, cantos por la muerte de algun pa-
riente, etc. Pero lo mas frecuentemente se com-
ponen de silabas o palabras sin’ significado.
Son una especie de lamentaciones monétonas,
interrumpidas(i:on frecuentes pausas, y que se
reducen a la repeticion de unos mismos cortos
motivos. E! ruido igual y continuo del mar-que
rompe sobre las costas y el silbar del viento en
los bosques, pérecen haber sido las simples
sensaciones que han originado la repeticion
de las mismas cadencias en esos motivos (...).
Una cosa que ha llamado siempre la atencién
de los viajeros que tuvieron relacién con ellos,
es la facilidad que demuestran para imitar los
jestos y repetir con la misma entonacién las
paiabras que han oido, aunque sean en idioma
desconocido para ellos. “

Y sobre los onas, en pp. 82/83, lee-
mos:

Los bailes tienen lugar después de algunas
buenas cacerias y en ellos toman parte varios
individuos, ejecutando. pasos precipitados y
corriendo en fila en torno del fuego. Las mu-
.jeres pocas veces toman parte en esta diver-
sion.

Por la noche, en torno del fuego de sus cam-
pamentos, se cuentan las anécdotas o las ha-

zafias de sus peleas y sus’ cacerias. A veces
las mujeres entonan un canto monétono y triste

sin acompaiiamiento de ningin instrumento. Ese
canto consiste en la repeticién de dos.o tres
motivos y no tiene ningdn significado. .

15, Han transcurrido casi setenta
afios entre las primeras referencias mu-
sicales éditas sobre los fueguinos y la
ultima que transcribimos, i1a de Dabbe-
ne, de 1911, Si bien muchas veces se
hablé de la ineptitud de esos pueblos
para manifestaciones de tipo artistico
musical, vemos que, a partir de 1844 al
menos, los cientificos o los simples ob-
servadores registran algunas experien-
cias sonoras, en especial por externa-
cién vocal. Instrumentos como el ‘‘bas-
ton de ritmo” (idiéfono de pisén) o el
esofago de guanaco o del pato.a vapor
usado ‘por onas (aer6fonos), vienen por

‘otra parte a desmentir la teoria de que

estos pueblos del extremo austral care-

cen de representatividad, siquiera mi-
nima, en ia organologia etnomusicolo-
gica.

En los ultimos cuarenta aﬁos, y en
mocmentos de su extincién, los onas de
Tierra del Fuego han despertado ver-
dadera fascinacion en la etnologia con-
temporanea por constituir uno de los
grupos mas representativos en América

-de la etapa paleolitica. Entre esos in-

vestigadores se cuenta una discipula
de Claude Lévi-Strauss, Anne Chapman,
que trabajo hace unos quince afios con
esos indios del sur. argentino, bajo la
direccién del autor de Antropologia cul-

“tural.

En efecto la doctora Chapman inicio
sus basquedas en Tierra del Fuego en
1864. Su primer objetivo —declaré en
reportaje periodistico (LOs ltimos
Onas, en Los libros, publicaciéon peri6-
dica, N9 2, Bs. As., ag. 1969)— fue co-
nccer a Lola, la méas anciana de los
sobrevivientes onas.

Doblemente interesante por cuanto
habia conocido la vida primitiva néma-
de de su pueblo, “quienes mantuvieron
su cultura hasta la llegada repugnante

.de los blancos hacia 1880” (Chapman,

Los dltimos... p. 19). ‘En 1965 —re-
cuerda la investigadora francesa— vol-
vi a Rlo Grande y durante tres semanas
realizamos numerosas grabaciones. Los
cantos registrados entusiasmaron  en
Francia al profesor Lévi-Strauss y al
jefe de departamento de miusica del
Museo de Londres [sic. Sin duda hay
un error en este texto. La investigadora
debié decir, con toda seguridad, “del
Museo del Hombre”, de Parls] Volvi a
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Tierra del Fuego en 1966; Lola tenfa 90
afios y podia morir en cualquier mo-
mento: era urgente recoger nuevas gra-
baciones. pues ella era la Gltima perso-
na que tenia conocimiento profundo de
esos cantos. Algunos meses después
Lola muri6. Sélo queddé de los onas

unos noventa cantos en veinticinco cin-

tas magnetofénicas”.

Las grabaciones recogidas en estas
expediciones francesas permiten re-
construir, por tanto, a través de la in-
valorable documentacién fonogréfica, el
final de la cultura musical ona, suman-
dose asi al aporte primero del coronel
Furlong (1907/1908) y posterior del pro-
fesor Gusinde (1922/1923) en colabo-
racion con Koppers. Ha quedado asi
registrado el “canto del cisne” de ese
pueblo ya legendario, ‘“‘fésil cultural”
-de América, en expresion de Enrique
Palavecino, y auténtico tesoro para la
antropologia cultural contemporanea.
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-PROXIMACION A LA OBRA DE
JUAN DE ARAUJO

Lic. (;armen G‘aréia Muiioz

La historia de la muasica colonial ame-
ricana esta siendo develada poco a po-
co por los investigadores. Tenemos ya
publicaciones importantes! para docu-
mentarnos y un conjunto de partituras ?
y discos * editados que pueden propor-
cionar un panorama general de todo el
periodo.

Estimamos que es el momento —pa-
ralelamente a la consecucion de los
estudios mencionados— de iniciar el
trabajo en profundidad sobre los prin-
cipales creadores. A esa tarea estamos
dedicados desde hace algun tiempo en
la obra de Juan de Araujo, magnifico
exponente de la época.

.En esta oportunidad presentamos el
catalogo del material araujiano hasta
ahora identificado * y las caracteristicas
basicas que ofrecen esos manuscritos.

I.- CRONOLOGIA ARAUJIANA

Juan de Araujo nace en Espafia, en
la. Villa de Villafranca, en 1646. Viaja
muy pronto al Perl, en compaiiia de su

padre, que era funcionario def Conde-

de Lemos, virrey del Peru. Estudia en
la Universidad limefia de San Marcos y
segun Stevenson realiza su preparacion
musical y compositiva con Tomés de
Torrejon y Velasco’ Se ordena sacer-
dote y es nombrado Maestro de Capi-
lla en la Catedral hasta 1676, en que
lo sucede en el cargo Torrején y Ve-
lasco. Va luego a Panaméa ¢ como Maes-
tro de Capilla y probablemente a Gua-
temala donde da a conocer la obra de
Torrején . A su regreso al Perd se lo
contrata en la Catedral de Cuzco y en

1680 pasa a La Plata (Sucre) donde
desempefiard el mismo cargo durante
22 afos en la Catedral, hasta su muerte
en 1712,

En ia documentacién complementarla
analizada sobre Araujo® constan los .
elogios que merecidé tanto en su labor
creativa como en la tarea de conduc-
cion y preparaclon de los grupos co-
rales.

ll. CATALOGO DE OBRAS

Tal vez sea Araujo uno de los auto-
res de los que se conserva mayor can-
tidad de obras en- los archivos ;ameri-
canos. Mencionamos en este trabajo
159 items; excepto seis, el resto ha sido
consultado en forma personal. Algunos
ofrecen dudas en su posible atribucién
y en cada caso hacemos la cita que
corresponde. En otros manuscritos de
la Biblioteca sucrense la ausencia total
de- indicacién de autor nos plantea el
problema de su adjudicacién. Estamos
seguros que varias composiciones por
ahora estimadas andénimas pertenecen
a Araujo. Una segunda etapa de estu-
dio tendra que enfocar este aspecto. Es
evidente que Araujo posee caracteris-
ticas estilisticas y técnicas muy parti-
culares, pero —como en cualquier mo-
mento histérico— la presencia de un
gran compositor suscita muchos imita-
dores. Por eso la tarea debe ser lenta
y prudente. S6lo al transcribir integra-
mente cada obra y luego de un andlisis
exhaustivo en todos sus parametros
estaremos en condiciones de incorpo-
rar alguno de ésos manuscritos °.
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El catdlogo lo hemos resuelto de 6. Afuera que sale

acuerdo a las siguientes pautas: BNS (F) -4 v. - C.
. 7. Ah de la nave '
1) en primer término indicamos el na- BNS (C)-7v. -1
mero asignado a cada obra siguien- 8. Ah de la oscura, funesta prision
do el ordenamiento alfabético de BNS (F) - 8 v. C.
incipit, ' 9. Ah de la regién de luces
2) las composiciones se identifican por BNS (F) -8 v. - C.
el comienzo de su texto, : 10. Ah de las altas ondas
3) todos los textos se han volcado en BNS (C) - 4 v. -1
grafia moderna, 11. Ah de las aves canoras
4) el incipit corresponde siempre a la BNS (C) -8 v. - C.
seccidon que en los manuscritos apa- 12. Ah de las aves que cantan al alba.
rece en primer término, sea ésta Es- BNS (C) - 8 v. - I :
tribillo, Coplas, Introduccion, etc., 13. Ah de las flores
5) en el incipit hemos omitido la repe- BNS (C) - 10 v. - I.
ticion de palabras*°, 14. Ah de las luces
6) cuando hay dos versiones de una BNS (C) - 10 v. - L
misma obra con distinto texto pro- 15. Ah del cielo
ponemos aquel que estimamos més BNS (C) - 4 v. - C.
antiguo, 16. Ah del tiempo
7) un asterisco a continuacién del in- BNS (C) - 10 v. - C.
cipit sefiala las obras no consulta— 17. A juicio mortales
das personalmente BNS (C) -7 v. - L
’ 18. A la diga que diga
8) en el segundo renglén se ubican: BNS (F) - 7 v. - I.
] ’ 19. Al agua, al aire
a) el archivo donde se encuentran BNS (C) - ? - L.
los originales: BNS (Biblioteca 5, A |3 mar marineros
Nacional de Bolivia, Sucre !, BNS (C) - 8 V. - L.
Cuzco (Archivo del Seminario de ;A arma, que el orbe en guerra feliz
San Antonio Abad), Montevideo BNS (C) - 8 v. - C.
(Museo Histérico Nacional) y 5, A arma valientes
Moxos (Archivo de la Iglesia de BNS (C) - 8 v. - C.
San Ignacio de Moxos, Bolivia), 53 A |a selva
b) formacién coral, es decir canti- BNS (C) - 8 V. - I.
dad total de voces que integran  ,, A |2 uni6n mas gloriosa
la obra,

i . BNS (C) - 12 v. - I
c¢) C. o I, que indica manuscrito  ,5 A pianco tiradores

original completo o incompleto, BNS (C) - 8 V. - L.
d) publicaciones, sefialando prime- 26. Albricias

ro el transcriptor y luego —entre BNS (C) - 8 v. - C.

paréntesis— la publicacion (Cu- 5 A carmelo

yo titulo y datos completos se BNS (C) -7 v. - L.

dan.en la bibliografia) y la dlSCO-

28." Al enigma divino
graffa. : BNS (C) -8 % - L.
29. Al llanto més tierno
BNS (C) - 4 v. - C.
30. Alma eternamente pura

1. Abejita que libas las flores
BNS (C) - 4 voces - .
2. Abismo de confusiones

BNS (C) -8 v.- L. BNS (C) -8 v. - I
3. Adivinen si pueden 31. Al pozo de aguas vivas

BNS (C, F) - 2.v. - C. (12) » BNS (C) -9 v. - C.
4. Afuera luces » 32. Al retiro, al silencio

‘BNS (C) - ?2 - L. BNS (C) - 8 v. - L :
5. Afuera pastores 33. Al sentido confuso

. BNS(C)-8vVv.-L o BNS (C) - 10 v. - C.
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37.

38.

40.

41,

42,

43

44,

45,

46.

47.

48,

49.

g

5Q
51.
52.

53.

Al venturoso orientg
BNS (C) - 10 v. - C.

Al ver que en nuestro hemisferio
BNS (C) -2 v. - C.

A mayor gloria de Dios
BNS (C) - 5 v. - C.

Aquel incendio de luces
BNS (F) - 8 v. - C.

Aqui de los primores
BNS (C) - 8 v. - C.

Aqui valentones de nombre
BNS (C) - 11 v. C. - Stevenson (Latin
American Colonial Music Anth...)

Aqui zagales, aqui pastores
BNS (C) - 8 v. - C.

A 'recoger pasiones inhumanas
BNS (C, F) - 7 v. - C. - Claro (Antologia
de ia misica colonial...)

Armonia canora
BNS (C) -8 v. - C.

A sembrar el sembrador
BNS (C) - 10 v. - C.

Atencién a la fragua amorosa
BNS (C) - 8 v. - I

Aunque e! amor vibre fiechas
BNS (C) -8 v. - C.

A un romance trasladado
BNS (C) - 4 v. - C.

Avecillas que al alba“

BNS (C) - 10 v. - L

Avecillas sonoras
BNS (C) - 2 v. - C.

Ay andar )

BNS (C) - 4 v. - C. - Stevenson (Latin
American Colonial Music Anth...) y

" -Claro (Antologia. . .)

Ay déjenme
BNS (C) - 6 v. - L

Ay mi- Dios
BNS (C) - 10 v. - L

Ay que el sol
BNS (C) - 10 v. - C.

Ay que mt abraso

- = BNS (C) - 10 v. - C.

54,

§5.

56.

57.

58.

59.

Ay que me llevan las olas
BNS (C) - 7 v. - C. o
Belllsima antigua madre -
BNS (F) - 7 v. - 1L
Cada elemento fiel
BNS (C) - 8 v. - L
Cante amor su dulce apilauso
BNS (C) -9 v. - L
Canten clelos y tierra
BNS (F) -9 v. - C.
Canten las aves
BNS (C) - 10 v. - L

61,
62.
63.

64,

65.
66.

67.

68
" 69.
70.
71.

72

73.

74.

75.
76.
77;
78.
79.
80.
81.
82.
83.
84,

85.

Caydsele al alba
BNS (C) - 8 v. - C. - Garcla Mufioz
(articulo en Ficta)
Corderito
BNS (C) - 4 v. - C.
Declarese el amor
BNS (C) -8 v. - I
Despejo alados escuadrones
BNS (C) - 10 v. - C.
Dime amor
BNS (C) - 4 v. - C. - Garcia Mufioz (Un
archivo musical. . .)
Dios de amor
BNS (C) - 2 v. - C.
Dixit Dominus
BNS (F) - 11 v. - I
Dixit Dominus
Cuzco - 11 v. - C. - Stevenson (Latin
American Colonial Music Anth...) vy Von
Gavel (Investigaciones musicales...);
Stevenson (disco UCLA)
El prondstico escuchen
BNS (F) - 4 v. - L
En dia de Nolasco
BNS (C) - 8 v. - C.
En el muy gran padre Ignacio
BNS (C) - 2 v. - C.
Errante clarin
BNS (C) -3 v. - C.
Ese sol que glorioso amanece
BNS (C) - 8 v. - C.
Este pan al divino
BNS (C) -7 v, - C.
Fuego de amor
BNS (F) - 12 v. - C. - Claro (Antologia...)
Fuera que se quema el mundo :
BNS (C) -7 v. - C.
Fuera que va de invencién
BNS (F) - 8 v. - L
Guardense del . fuego
BNS (C) - 10 v. - L
Guerra al arma
BNS (C) - 10 v. - L.
Haganse a la vela
BNS (C) - 8 v. - L.
Hola hao )
BNS (C) - 8 v. - C.
Hola que vienen gitanas
BNS (C) - 6 v. - I
Incipit Lamentatio -
BNS (C) - 10 v. - C.
Jilguerillos a la fiesta
BNS (C) - 8 v. - C.
Kyrie eleison )
BNS (C) - 8 v. - L.
Kyrie (*) (13)
Moxos - 6 v. - 1?
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€6. Kyrie (*) (14) 113. Pastorcillo que al suefio entregade
Moxos - 4 v. - C. ’ BNS (C, F) -7 v. - C.
87. Lauda Jerusaiem 114. Pastores amantes
Cuzco - 12 v. - I. BNS (C) - 8.v. - I
88. Los cofiades de la estleya 115. Pues en mayo
BNS (F) - 6 v. - C. - Stevenson {(Latin BNS (C) - 10 v. - C.
American Colonial Music Anth.); Ste- 116. Pues mi rey ha nacido
venson (disco Choral Music of the Spa- BNS (C) - 10 v. - I
nish New World) 117. Que .duice, que horrible. estruendo
89. Los que tienen hambre BNS (C) - 7 v. - C.
BNS (C) - 8. v. - L 118. Qué es esto que se mira
90. Luzcan los astros BNS (F) - 7 v. - C.
BNS (C) - 10 v. - 1. 119. Que flores alumbra el cielo
91. Magnificat (*) (15) BNS (C) - 7 v. - 1
Cuzco - 11 v. - C. 120. Quein baala
92. Magnificat (*) (16) BNS (C) - 2 v. - L.
Cuzco - 10 v. - L 121. Quién es farol
93. Maravilla excelsa BNS (C) - 9 v. - I,
BNS (C) - 10 v. - 1. 122. Quién llama, quién pide entrada
94. Mariposa que vuelas BNS (C) - 8 v. - i.
BNS (C) - 4 v. - C. 123. Quién llena de armonia
95. Matices del cielo BNS (F) - 7 v. - C.
BNS (C) - 10 v. - C. 124, Recordar jilguerillos ]
96. Métricas inspiraciones Cuzco - 2 v. - C. - Claro (Antologia...)
BNS (C) - 10 v. - C. y Von Gavel (Investigaciones musica-
97. Moradores del orbe venid y veréis les...)
BNS (C) -8 v. - C. 125. Relacién, villancico y gaceta
98. Moradores felices del orbe BNS (C) -4 v. - L
BNS (C) - 8 v. - C. 126. Resuenen los clarines
99. Ninfas, aves, selvas, flores BNS (C) - 8 v. - C.
BNS (C) - 4 v. - C. 127. Ruisefior que en blandas armonias
100. No temas, no receles BNS (C) - 4'v. - C.
BNS (C) - 8 v. - L 128. Salga el torillo hosquillo (18)
101. Nueva guerra de los campos BNS (C) - 8 v. - C.
BNS (C) - 9 v. - L 129. Saludad a la aurora divina
102. Oh que bien BNS (C) - 6 v. - L.
BNS (C) - 4 v. - C. 130. Saludan las aves
103. Oigan, atiendan BNS (C) - 10 v. - I.
BNS (C) - 6 v. - I 131. Segun la inquietud alegre (19)
104. Oiganme que cuando celebro BNS (C) - 8 v. - C.
" BNS (C) - 10 v. - C. 132. Si Dios se contiene en el sacramento
105. Olas surca de cristal BNS (C) - 3 v. - C. - Roldan (disco
BNS (C) - 8 v. - C. Qualiton) ‘ ]
106. Para arrullar al amor 133. Si el amor se quedare dormido
BNS (C, F) - 4 v. - C. BNS (F) - 4 v. - C. - Claro (Antalogfa...)
107. Parabienes zagalejos 134. Si en el pan los misterios se cifran
‘BNS (C) -7 v. - C. BNS (C) - 7 v. - L
108. Para festejar al nifio 135. Si ‘es blanco dellos amores
BNS (C) - 10 v. - I BNS (C) -7 v.- L
109. Para qué es amor (*) (17) 136. Si la humana iniquidad
Cuzco - 4 v. - C. ) BNS (C) - 7 v. - C. N
Para qué muestra la fe 137. Silencio, atencién
. BNS (C, F) - 4 v. - C. BNS (C) - 10 v. - I
111. Passio Domini ' 138. Silencio, pasito
BNS (C) -7 wv. - L - BNS (C) -8 v. - C. -
112, Passio Domini : ' 139. Suspensi6n, jerarquias angélicas *

BNS (C) - 10 v. - 1.

BNS (C) -8 v. - I
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140. Tocan a fuego
BNS (C) - 8 v. - I.
Todo es gloria este dia
BNS (C, F) -8 v. - C.
Toquen alarma (*) (20)
BNS (C) - 12 v. - C.
Ut queant laxis
BNS (C) - 8 v. - C. - Stevenson (Latin
American Colonial Music Anth..); Ste-
venson (disco Choral Music ot the Spa-
nish New World)
Vau
BNS (C) - 4 v. - C. |
Vaya de gira }
BNS (C) -8 v. - L.
Vengan, admiren, asombren, aplaudan (21)
BNS (C), Mont. - 10 v. - C. - Garcia Mu-
fioz (Latin American Colonial Music

141,
142.

143.

144,
145.

146.

147. Vengan si quieren saber
BNS (C) - 8 v. - C.
Venid, corred, volad
BNS (C) - 10 v. - I
Venid mortales al asilo de los males
BNS (C) -7 v. - I
Venid mortales, venid a comprar
BNS (C) - 10 v. - .
Venid mortales, venid a la audiencia
BNS (C) - 10 v. - L
Veni sponsa Christi
BNS (F) - 3 v. - C.
Vientos, aves, prados, flores
BNS (C, P -10v, - C.
Vitor la digan
BNS (C) -7 v. - L
Viva la noche
BNS (C) - 9 v. - L.
156.° Vuela fénix ardiente
BNS (C) -8 v. - C.
Yo soy la noche oscura
BNS (C) - 10 v. - L.
Zagalejos, venid y notad
BNS (C) - 10 v. - C. - Roldan (Un archi-
vo musical. . .)
Zagales del monte
BNS (C) - 10 v. - L

148.
149,
150.

151
152,
153.
154,

155.
157.
158.
159.

CARACTERISTICAS DEL
MATERIAL MUSICAL

La mayor parte del repertorio colo-
nial se presenta en partes sueltas, vo-
cales o instrumentales, en general de
formato apaisado, con medidas aproxu-
madas de 310 x 215 mm.

En los manuscntos araujianos sub-

th...); Garcia Mufioz (disco UCLA)

siste la notacion blanca del renacimien-
to europeo —comun en América en
esos aiflos—, hallandose tipos de gra-
fia mas moderna en las copias poste-
riores, que son una prueba de la im-
portancia y la popularidad de Araujo a
través del tiempo. La ausencia original
de barras de compés, colocadas des-
pués en algunos casos por los coristas,
el dibujo de las figuras que pasa del
rombo ‘por el tridngulo hasta llegar al
disefio redondeado, las cabezas enne-
grecidas que responden a las reglas de
la tradicion franconiana, las normas de
perfeccion que se respetan cuidadosa-
mente, son caracteristicas de estos ma-
nuscritos.

Varias obras fueron escritas por un
pulcro copista y constituyen un valido
y precioso testimonio epocal. En otras
particelas el apuro o el descuido de la
grafia hace dificil la lectura. Los sig-
nos de compas siempre estan indica-
dos, tanto en lo ternario como en lo
binario, o en las proporciones. El guién
a fin de pauta, bajo diferentes formas,
refleja fielmente la persistencia de una
coestumbre. Las alteraciones se anotan
en general bajo o sobre la nota afec-
tada; como no siempre estan escritas
es necesario el andlisis arménico y la
confrontacién con pasajes similares pa-
ra deducir cada caso.

E! repertorio araujiano hasta ahora co-
nocido es para coro y continuo 22. De las
159 obras catalogadas 85 estan com-
pletas, 72 incompletas y de 2 faltan
datos definitorios. En ese grupo de
composiciones incompletas pueden po-
nerse en condiciones de ejecucion
aquellas en las que falta alguna parte
facilmente reconstruible (por ejemplo
la voz mas grave del coro, si existe el
folio de acompafiamiento, que lo dupli-
ca en forma habitual).

En cuanto a la cantidad de voces uti-
lizadas podemos establecer el siguien-
te cuadro:
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T 8 .,
L, 10, L. 34
(mas 1 probable)
S 11 4
s 12, 4
sin determmar ........ 2

La distribucion coral de las voces tie-
ne distintas variantes. En general, cuan-
do hay mas de un coro, el ultimo pre-
senta el cuarteto clasico: Ti-A-Te-B.

‘Como eiemplo anotamos dos forma-
ciones a 8 voces y dos a 10:

a 8 voces:

— MS 11 - Primer Coro: Ti-Ti-A-Te; Se-
gundo Coro: Ti-A-Te-B.

— MS 26 Primer Coro: A; Segundo Co-
ro: Ti-A-Te; Tercer Coro: Ti-A-Te-B.

a 10 voces:

— MS "16 - Primer Coro: Ti-A-Te; Se-
gundo - Coro: Ti-A-Te; Tercer Coro:
Ti-A-Te-B. '

. — MS 146 - Primer Coro: Ti-Te; Segun-
do Coro: Ti-Ti; Tercer Coro: A-Te;
Cuarto Coro: Ti-A-Te-B.

Todas las obras tienen acompaiia-
miento-continuo con indicaciones espo-
radicas de cifrados. -En general ese
Continuo se anota expresamente como
ejecutado por el Arpa, en otros casos
lleva la palabra “Acompafiamiento”, sin
especificar instrumento. En las copias
mas modernas aparecen otros instru-
mentos cajon, violines, etc.), signo ca-
si seguro de arreglos posteriores.

En el aspecto formal la mayoria- de
las composiciones son Villancicos Yy
gran parte de los transcriptos hasta
ahora responde al esquema Estribillo-
Coplas-Vuelta 2, clasica construccion
que da como resultado trozos de sélida
estructura con ricas variantes. En este
grupo se encuentran incluidos tanto los
Villancicos, como los ‘denominados To-
nos, Jéacaras, Juguetes, Letanias, etc.
Las obras en latin (14 en el total y una
alternando castellano y latin) dan oca-

sion para evidenciar una vez méas la

multiple gama de recursos manejada
por nuestro autor *,

Sostenfamos en un trabajo anterior *
la vinculacién de los textos elegidos
por Araujo con los poetas del siglo de

oro hispano. Hemos detectado ya cua-

tro textos, tres de Sor Juana Inés de

la Cruz y el cuarto de Manuel de Ledn

Marchante. Las cuatro obras son las si-

guientes:

MS 89-Los que tienen hambre - texto
de Sor Juana Inés de la Cruz 2.

MS 132 - Sj Dios se contiene en el sa-
cramento - texto de Sor Juana Inés
de la Cruz”,

MS 151 - Venid mortales, venid a la au-
diencia - texto de Sor Juana Inés de
la Cruz =8, )

MS 158 - Zagalejos venid y notad - tex-
to, con aigunas variantes, de D. Ma-
nuel de Ledén Marchante 22,

No dudamos que la consuita pacien-
te y minuciosa de los autores y antolo-
gias del siglo de oro hispano y de sus
equivalentes en.el Nuevo Mundo con-
ducira al hallazgo de los inspiradores
de otras obras araujianas. Sera ese
también el momento de estudiar a fon-
do la relacion musica-texto, de tanta
importancia en Araujo y de extraer las
constantes de composicién en ese as-
pecto *".

Cuando esté transcripto el corpus
araujiano disponible habra llegado la
ocasion de verificar sus constantes es-

- tilisticas. Es evidente que en su obra

el conjunto de todos los parametros
(melédico, ritmico, armdnico, timbrico,
de textura, formal y de texto) se integra
en la idea totalizadora musical-formal-
textual, obteniendo un conjunto cohe-
rente, sabia y equilibradamente com-
puesto.

A titulo de avance preliminar, pode-
mos enunciar algunas caracteristicas
sobresalientes que surgen del material
hasta ahora estudiado:

a) preferencia por los movimientos
melédicos por grado conjunto, en mu- .
chos casos de dibujo ondulante. El as- .
tudio de la intervdlica deparara sin du-
‘da hermosos frutos, por ejemplo la
eleccion de determinados intervalos
‘con sentido de células tematicas *'.

b) uso intenso de procedlmlentos
contrapuntisticos imitativos, con juego
alternado y. simultaneo de imitaciones
en distinta direccién 32,

c) marcado gusto por el metro ter-
nario, aun en composiciones con texto
en latin.
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d) como célula ritmica tipica en el
ternario sefialamos

.01

e) metro binario usado como alter-

nancia con el ternario. Hay obras sélo
en binario, pocas en el total .

f) primacia de texturas policorales, a
2, 3y 4 coros. En muchos casos los
primeros coros realizan un juego con-
trapuntistico y el ultimo coro oficia de
sostén armoénico *.

g) todas las obras aparecen con con-

tinuo, asignado frecuentemente al arpa.
" h) Stevenson sefiala con acierto el
tratamiento “afectivo” de la palabra,
con silencios entre las silabas en la
ocasién expresiva. necesaria, o dibu-
jando el vocablo por medio de la me-
lodia 33,

i) en el aspecto timbrico vocal uso
habitual de la combinacién de dos vo-
ces agudas, contralto y tenor .

J) sefialamos ya la cuidadosa selec-
cién de textos. -

k) mayoria de textos en castellano,
pocos en latin, uno con mezcla linglils-
tica (MS 129), uno s6lo en portugués
(MS 120).

) tratamiento morfol6gico de musica
y texto, controlado en minuciosa ela-
boracién.

La tarea a la que estamos abocados
es hermosa y dificil. Confiamos en que
muchos investigadores continiien desen-
trafando el apasionante mundo colonial
pata que la Musicologlia Historica Ame-
ricana recupere sus raices y las haga
conrocer.

Octubre 1981

NOTAS

1. Fundamentaimente los trabajos de Robert
Stevenson, Francisco Curt Lange y Samuel
Claro, entre otros. )

2. Confrontar las Antologias de .Stevenson y
Claro, el Cédice del Convento del Carmen
mexicano y los Doce cuadernos venezola-
nos. Los datos completos figuran en nues-
:ro articulo de la Revista Nacional de Cul-
ura.

3. Sefialamos la serie editada en los Estados
Unidos de Norteamérica por la Coral Ro-
ger Wagner, la coleccion brasilefia de la
Fundacfio Nacional de Arte, la del selio
Qualiton en Buenos Aires, y los registros

_ venezolanos, peruanos, brasilefios, de Co-
lombia, México y de la editorial Cornamu-
88 en Buenos Aires.

Estamos elaborando el Catdlogo tematico-
musical y una serie de transcripciones,
preludio quizd de andlisis especificos de
las obras que creemos fundamentales. A
las obras aqui consignadas debemos agre-
gar dos ubicadas con posterioridad en el
archivo sucrense: Salve Regina Mater (%),
BNS (C), 7 v., I; y Tremolad las bande-
ras (*), BNS (F), 8 v,, C.

Tomés de Torrejon y Velasco es uno de
los principales representantes de la ma-
sica colonial peruana, autor de la primera
opera estrenada en América en 1701, La

- Puarpura de la Rosa, con texto de Calderoén.

10.

[y

11.

12,

13.

14.
15.

16.
17.
18.

19.

No existe todavia una cronologia exacta
sobre la vida de Araujo; los libros de igle-
sia pueden aportar aun invalorables datos.
Cfr. Claro: Antologia de la musica colo-
nial. .. :

Cfr. Stevenson: The music of Peru. Ei Dr.
Robert Stevenson es sin duda una de las
figuras primordiales de estos trabajos; su
tarea infatigable y esclarecedora, sus pu-
blicaciones continuas, sus aportes funda-
mentales lo convierten en el conductor ac-
tual del movimiento y consejero insusti-
tuible del grupo de investigadores dedica-
dos a esta tarea.

Por ejemplo el caso del Villancico Sefor
recién nacido, que Julia Elena Fortun le
adjudica en su Antologia de Navidad y
cuyo manuscrito no tiene ninguna indica-
cion de autor.

Es necesario un estudio exhaustivo de los
textos para determinar cuél repeticion de
palabras corresponde a la poesia original
y cudl fue utilizada por el compositor por
razones de indole musical.

Con sus dos fondos de proveniencia: C =
Archivo Arzobispal de la Catedral de Su-
cre; F = Coleccién privada Julia Elena
Fortun, La Paz, Bolivia.

La obra se encuentra repetida: un grupo
proviene del archivo de la Catedral y otro
de la coleccidon Fortun. .
Cfr. articulo de Claro: La musica en las
misiones jesuiticas de Moxos.

Ibid. ,

Cfr. Claro: Musica dramética en el Curzco...
y Stevenson: Renaissance and baroque mu- .
sical sources...

Ibid.

Ibid.

En la Biblioteca sucrense existen tres jue-
gos de partes de esta obra: uno con el
nombre de Araujo, otro sefialando a Diego
Joseph de Salazar y un tercer grupo ané-
nimo. Aparentemente el manuscrito con
el nombre de Araujo es el mas antiguo.
En ia cardtula figuran dos nombres: Du-
ran -y Araujo. Tanto en esta obra como en
el MS 128 es necesario un estudio poste-
rior. N

Cfr. Stevenson: Renaissance and baroque...

. La obra figura en los dos archivos con

diferencias de texto. E! manuscrito de San
Felipe tiene como incipit: Oigan, escuchen,
atiendan, aplaudan. La transcripcion pu-
blicada y registrada en el disco corres-
ponde a los originales pertenecientes a la
Iglesia de San Felipe Neri (Sucre, Bolivia),
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22,

23.

24.

25.
26.

27.

28.

29.

30.

31.

32.

33.

34.

35.

36.

actuaimente depositados en el Museo His-

térico "‘Nacional 'de ‘Mohtevideo. Cfr."Ayes- .

taran: El barroco musical hispanoamerica-
no: Los manuscritos de San Felipe Neri.
Desde duos hasta obras a doce voces rea-
les, repartidas en varios coros. No apa-
rece ninguna composicion para voz sola
y todas, sin excepcion, tienen acompania-
miento de continuo.

La “vuelta” reitera la idea melédica del
Estribillo, con o sin variantes.

Senalamos, por ejemplo, la Lamentacién
Segunda del Miércoles Santo (MS 144),
hermosa y sdlida obra a 4 voces y con-
tinuo, con formacién coral de dos Tiples
y dos Bajos.

Un archivo musical americano, pag. 24.
Letras sagradas para cantar. Letra XXI (Le-
tras de San Bernardo. En la celebridad de
la dedicacién de la iglesia del insigne Con-
vento de monjas bernardas de la Imperial
Ciudad de México, afio de 1690). En: Sor
Juana Inés de la Cruz. Obras completas.
Prélogo de Francisco Monterde. México,
Porraa, 1977, péag. 306.

Letras sagradas para cantar. Letra XIX. Ob.
cit., "pag. 305.

Villancico IV, 2° Nocturno (Navidad, 1689.

Villancicos que se cantaron en la Santa

Iglesia Catedral de la Puebla de los Ange-’

les, en los maitines solemnes ‘del Naci-
miento de Nuestro Sefor Jesucristo, este
aio de 1689). Ob. cit., pag. 263.

Maestro D. Manuel de Leén Marchante
(Pastrana 1631 - Alcala 1680); Obras poé-
ticas pdstumas, 2 vols., Madrid, 1722-33.
El texto del poema y los datos aparecen
en el estudio liminar de Alfonso Méndez
Plancarte a las Obras completas de Sor
Juana Inés de la Cruz, Il. Villancicos y le-
tras sacras. México, Fondo de Cuitura Eco-
némica, 1952, pag. XXVII. .
La eleccion de textos habla muy clara-
mente de la calidad y formacion del pro-
pio creador. Con esto Araujo nos certifica
una vez mas su ubicacién en el puesto

que le ha asignado la investigacion musi--

colégica.

El precioso Viliancico Dime amor (MS 64)
puede servir de ejemplo; los intervalos de
4% y de 2% se constituyen en ejes tema-
ticos (cfr. transcripciéon en el libro editado
por Eudeba).

La técnica araujiana en este aspecto . es
sélida y de gran habilidad y variedad de

recursos, con aplicacion diversificada se- .

gun lo requiera la obra.
El metro binario total se da en la mayoria

.de las obras en latin consuitadas.

Este tipo de textura varia segun las nece-
sidades del texto utilizado.

En el MS 29 Stevenson destaca el uso de
la palabra ‘‘sus-pen-sién”, rota. en silabas
por silencios, o en otros manuscritos el
vocablo ‘“viento” transcripto musicaimente
por una escala en notas réapidas.
Marcamos ya el contraste timbrico del MS
144. En el MS 47, Avecillas que al alba,
se conservan seis partes de Tiple y una

de Bajo; la probable formacién seria: Ti;

-

10.

1.

12.

13.

1.

. AYESTARAN, Lauro: EI

Ti-Ti; Ti-Ti; Ti;

' [Ti-A-Te]-B. La obra es a
10 ‘voces. ' ’

BIBLIOGRAFIA FUNDAMENTAL

barrocd® musical
hispanoamericano: Los manuscritos de San
Felipe Neri (Sucre, Bolivia) existentes en
el Museo Historico Nacional del Uruguay
(en: Anuario, vol. |, p. 55-93. New Orleans,
Tulane University, Inter-American Institute
for Musical Research, 1965). .

CLARO, Samuel: La musica en las misio-
nes jesuiticas de Moxos (en: Revista Musi-
cal Chilena, afio 23, N° 108, p. 7-31. San-
tiago, Facultad de Ciencias y Artes Musi-
cales, Universidad de Chile, julio-setiembre
1969).

CLARO, Samuel: Mdsica dramatica en el
Cuzco durante el siglo XVIII y Catalogo
de los manuscritos de musica del Semina-
rio de San Antonio Abad (Cuzco, Peri)
(en: Anuario, vol. V, p. 1-48. New Orleans,
Tulane Univ., 1969).

CLARO, Samuel: Antologia de la mauasica
colonial en la América del Sur. Santiago
de Chile, Ediciones de la Univ. de Chile,
1974,

FORTUN, Julia Elena: Antologia de Navi-
dad. La Paz, Biblioteca Pacefa, Alcaidia
Municipal, 1956.

GARCIA MUROZ, Carmen, y ROLDAN, Wal-
demar Axel: Un archivo musical americano.
Buenos Aires, Eudeba, 1970.

GARCIA MUNOZ, Carmen: Juan de Araujo,
un compositor en la América colonial (en:
Ficta, tomo |, N? 2. Buenos Aires, marzo
1977).

GARCIA MURNOZ, Carmen: La musica en
la América colonial. Un feliz reencuentro
(en:. Revista Nacional de Cultura, afio 1,
N? 1. Buenos Aires, Ministerio de Cultura
y Educacién, Secretaria de Estado de Cul-
tura, julio-setiembre 1978).

STEVENSON, Robert: The music of Peru.
Washington, Unién Panamericana, 1959.
STEVENSON, Robert: Renaissance and ba-
roque musical sources in the Americas.
Washington, General Secretariat, Organiza-
tion of American States,-1970.
STEVENSON, - Robert: Latin American Co-
lonial Music Anthology. Washington, Orga-
nization of American States, 1975.
VARGAS UGARTE, Rubén: Un archivo de
masica colonial en la ciudad del Cuzco
(en: Mar del Sud, Revista Peruana de Cul-
tura, afio 5, N® 26, p. 1-10. Lima, marzo-
abril, 1953).

VON GAVEL, Arndt: Investigaciones musi-
cales de los archivos coloniales en el Peri.
Lima, Asociaciéon Artistica y Cultural ‘“‘Jue-
ves’’, 1974.

DISCOGRAFIA BASICA

Choral music of the Spanish New World
(1550-1750). The Roger Wagner Chorale,
1966.
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2. Latin American Musical Treasures, from the 3 Musica colonial latinoamericana. Coro de
18th, 17th and 18th. centurles. Roger Wagner la Fundacion Ars Musicalis y Orquesta de
Chorales and Sinfonia Chamber Orchestra. Camara. Director Pbro. Jesis G. Segade.
Univ. of California, Los Angeles, 2. Eldorado, Buenos Aires, Qualiton. SQI-4038. 1973.
UCLA - Latin American Center, 1977.
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ETNOMUSICOLOGIA:
METODOLOGIA, APLICACIONES
Y RESULTADOS!®

Lic. Ana Maria Locatelli de Pérgamo

. PERSPECTIVA HISTORICA

Podemos decir que es a partir de los
trabajos de Chrysander (1826 - 1901)
cuando la investigacién musical co-
mienza a adquirir caracteristicas de
ciencia rigurosa y objetiva. Chrysander
se aleja de las biografias e historias
musicales en boga en su época, y rea-
liza sus investigaciones de acuerdo al
método inductivo, aplicando el principio
que se convertiria en axioma de la Mu-
sicologia: trabajo de primera mano y
con los materiales musicales mismos.
En este dltimo aspecto habia sido pre-
" cedido por la obra esclarecedora. de
von Winterfeld (1784-1852) quien habia
postulado que ninguna biografia musi-
cal podia realizarse prescindiendo del
analisis previo de la obra total del mu-
sico estudiado 2.

En 1885, junto con Spita y Adler,
Chrysander funda una revista® en la
cual aclaran que la Musicologia (“Mu-

sikwissenschaft’’) implica fidelidad di-

namica y constante en la investigacion,
como concepto opuesto al estatismo de
la tradicion pedagdgica. En el primer
numero de esta publicacién Adier ha-
bla de dos enfoques basicos para es-
- tudiar la musica: histérico y sistematico.

Bajo el enfoque histérico incluye los
hechos musicales concernientes al pa-
sado (artistas individualmente conside-

rados, escuelas artisticas, paises, épo-

cas, imperios) e incluye el estudio de
la notacién musical, los instrumentos,
las modificaciones formales y los diver-
sos tipos de composicién. El principal
interés de Adler era la Musicologia His-

torica y pensaba, por lo tanto, que la
critica estilistico-estética (“Stilkritik”)
era la tarea mas importante de la Mu-
sicologia. La ‘‘Stilkritik” debla anaiizar
minuciosamente todos los parametros
musicales para inducir la esencia pecu-
liar de los distintos lenguajes musicales

‘a fin de valorarlos histérica y estética-

mente. :

La rama sistematica comprendia el
estudio de los elementos musicales en
forma aislada: estética, pedagogia y di-
dactica musical. Incluyé también aqui
la “Musikologie” o ‘Vergleichende Mu-
sikwissenschaft” (Musicologia Compara-
da) que seria la encargada de estudiar
la musica de trasmision oral de los pue-
blos no occidentales segin sus varias
formas y con tines etnoldgicos.

El estudio de la musica tradicional
oral no era nuevo, por cierto, en 1885.
Autores importantes como Fétis, Villo-
teau, Amiot, Herder, Salinas y otros, se
habian ocupado, con anterioridad, de
aquella musica que corre ai margen de
12 notaciéon musical.

Franco.s J. Fétis habia publicado,
entre 1869 y 1876, una ‘“Histoire Géné-
rale de la Musique”, en 5 vols. donde
sostiene que la historia de la musica es
la historia del género humano. En con-
secuencia aparecen en esta obra capi-
tulos enteros dedicados a la musica
tradicional de los  chinos, japoneses,
siameses, indios, turquestanos, aztecas,
incas, kalmucks, kirghizes, kamtcha-
dals y otros.

-Guillaume A. Villoteau publicé en Pa-
ris (1822/23) el informe de los estudios
musicales que habia realizado en Egip-
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to, entre 1798 y 1801, cuando viaj6 in-
tegrando la misién cientifica que acom-

paid ‘a Napoledén en la famosa expe-

dicion al Africa. Alli aprendié a ejecu-
tar distintos. instrumentos y pudo com-
prender que esa musica que sonaba
desafinada para el oido occidental, era,
en realidad, el resultado de una muy
especial y elaborada concepcién musi-
cla, que recurria a divisiones de la oc-
tava e intervalos melddicos distintos a
los occidentales *.

También en Paris, se habia publica-
do. en 1779, la ediciéon péstuma de la
“Mémoire sur la musique des Chinois,
tant anciens que modernes”, del Jesui-
ta y misionero francés Joseph Amiot. La
importancia de esta obra se debi6 a la
orivinalidad y primicia de los datos su-
ministracdos, la traduccién de antiguos
tratados musicales chinos y una gene-
rosa ejemplificaciédn musical *.

Cuatro afios antes habia aparecido la
primera ediciéon de la recopilaciéon de
cantos populares de Johann G. von Her-
der, donde figura por primera vez la
palabra “Volkslied”, acompafada _de
una conceptualizacién del canto popu-
lar que seria retomada y distorsionada
por numerosos autores posteriores. (Cf.
Wiora, 1971).

Agigantada por una distancia de més
de 400 afos se nos presenta la figura
del orpanista y teérico espafiol Fran-
cisco Salinas (1513-1597). Este ciego
eminente se dedicé a recoger, analizar
e interpretar la musica tradiciona! oral
de Castilla. tratando de hallar en ella
supervivencias de los antiguos metros
poéticos grecolatinos. En las dos uiti-
mas partes de su tratado ‘“De musica
Libri Septem’”, efectia una compara-
cién diacrénica para hallar los antiguos
metros poéticos griegos en las melo-
dias populares de su época; los en-
cuentra, fundamentalmente, en roman-
ces espafioles. Denomina a esta musi-
ca ‘“cantilenae vulgatissimae’ ¢, “notis-
simae”, “usitatissimae’” y aboga a favor
de ella, calificandota como musica sin
artificios, cantos del pueblo que éste
prefiere para .atompafiarse con la vi-
“huela y que ‘“gozan por igual doctos e
indoctos”. (Pedrell, 1889:382).

La obra de Salinas se publicé en Ma-
drid en 1577 —en latin— y los ejem-

plos musicales que posee correspon-
den a lo que se denomina pautacion
“in situ”, es decir, pautar directamen- .
te lo que se oye ejecutar o cantar a
los informantes. En el caso de Salinas
es facil pensar en la bondad de estas
pautaciones, ya que era un musico de
oido excepcional, y ademas, los ejem-
plos musicales pertenecen a su propia
cultura musical circundante. Otras pau-
taciones “in situ”, o derivaciones de
éstas. en cambio, dificilmente puedan
ser reconocidas como validas”.

Exactamente 300 afos después de:
fa edicion del libro de Salinas, Tho-
mas A. Edison inventa el fonégrafo
(1877), sucesd que modifica radical-
mente el devenir de la investigacion de
la muasica tradicional oral. Sin la exis-
tencia de este medio de fijacion del
sonido, con sus posteriores perfeccio-
ramientos y derivados, la Etnomusico-
logia no habria podido llegar a su ac-
tual situaciéon de relevancia entre las
ciencias musicales.

Derominaciones, campos y enfoques

Desde 1889, fecha de la primera gra-
hacién de etnomusica. en EE.UU., has-
ta nuestros dias, el estudio de la musi-
ca tradicional oral, que tiene como co-
min denominador el hecho de necesi-
tar la grabacién y pautacién musical
para su analisis objetivo y cientifico,
obtuvo diversas denominaciones por
parte de los estudiosos. Vimos ya que
Adler le llamé “Musikologie” o ‘“Ver-
aleichende Musikwissenschaft” (Musi-
cologia Comparada). Otras denomina-
ciones, como ‘musique bizarre”, musi-
ca exatica, oriental, prmitiva, étnica,
etnografica, folklorica, tradicional, geo-
grafia musical, etnografia o etnologia
musical, fueron usadas esporadica o
habitualmente para designar todos o
algunos de sus campos, hasta que en
1950 Jaap Kunst propuso llamarle “Et-
hnomusicology”. Para Kunst la Musico-
lania Comparada no comparaba més
aue otras ciencias, y el prefijo “etno’’
le pareci6 apropiada para designar el
campo especifico que debaria estudiar
esta rama de la Musicologia °.

Kunst (1957:7) define la E!nomusico-
logia de la siguiente- manera:
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“El estudio-objeto de la Etnomusicologia, o
como fuese orginalmente llamada, Musicologla
Comparada, es la musica tradicional y los ins-
trumentos de todos los estratos culturales del
género humano, desde los llamados primitivos
hasta las naciones civilizadas. Nuestra ciencia,
por tanto, investiga toda la musica tribal, folkl6-
rica y cualquier tipo de musica no-occidental.
Ademés, estudia los aspectos sociolégicos de
la musica como fenémenos de aculturacién
musical, por ej., la influencia de elementos
musicales extrafios y su ‘hibridacién. El arte
musical y ia musica popular no pertenecen a
su campo’ ®,

El término “Etnomusicologia” seria
propuesto por A. Schaeffner en el pri-
mer Colloque de Wégimont (Bélgica,
1954) y aceptado por todos los inves-
tigadores europeos presentes, mientras
que en los EE.UU. segin dice Curt
.Sachs en su libro péstumo “The Wells-
prings of Music” fue promovido por la
Sociedad Americana de Ethomusicolo-
gia, durante el Congreso Internacional
de Ciencias Antropolégicas y Etnologi-
cas de 1956. ‘‘La palabra Ethomusicoio-
gia —dice Sachs— resultaba un poco
ampulosa, maxime para quienes no sa-
bian a ciencia cierta ain, qué signifi-
caba este término sin el prefijo “etno’’.

Algunos. etnomusicélogos norteame-
ricancs, procedentes de la Antropolo-
gia, llegan a decir, que la Etnomusico-
logia debe estudiar un 50 % de datos
musicales y un 50 % de datos extramu-
sicales. Otros, en cambio, estdn méas de
acuerdo con la corriente europea, que
ve esta disciplina como una ciencia
basicamente musicolégica, aun cuando
la enriquezcan —pero. no necesaria-
mente— con datos histéricos, sociol6-
gicos, psicolégitos o lingliisticos.

En la catedra de Etnomusicologia
que dictamos en la F.A.C.M. desde
1966, hacemos conocer todas las de-
nominaciones, campos y enfoques que
a esta ciencia se le otorgan, pero de-
jamos constancia de las conveniencias
légica, historica y de uso del término
propuesto por Kunst. con sus campos
y enfoques. Conveniencia légica (un
mismo tipo de técnicas operativas se
necesita para estudiar toda la musica
tradicional oral, en cualquiera de sus
campos), histérica (respetar la palabra

acuiada por Kunst para los mismos
campos. que él conceptualiza) y de uso
(aceptaciéon actual a nivel universal de
este término). Efectivamente, existe
Institutos, cétedras y programas inter-
nacionales de investigacién etnomusico-
I6gica, reconociéndole los campos que
enumera Kunst, en América del Nor-
te, Central, del Sur, Nueva Zelandia y
en numerosos paises europeos: Alema-
nia, Austria, Checoslovaquia, Francia,
Holanda, Rumania, Rusia y Suiza —en
algunos Institutos de Alemania Occi-
dental y Austria se sigue usando la an-
tigua denominacion de Musicologia
Comparada para dejar constancia de la
continuidad de las investigaciones (en
enfoque y método) con las de la es-
cuela de Berlin,

. PERSPECTIVA METODOLOGICA

Desde el punto de vista de la légica

‘existen dos métodos cientificos de na-

turaleza opuesta y un tercero, combi-
natorio de ambos: el método inductivo,
el deductivo y el mixto. El método in-
ductivo o analitico parte de hechos con-
cretos o0 casos particulares para llegar
a formular leyes o principios genera-
les; el deductivo o sintético, por el con-
trario, de un principio o ley general
ceriva verdades particulares, y final-
rrente el mixto, en el cual alternan de
distintas maneras y segln las necesi-
dades, induccién y deduccion. En Et-
nomusicologia, el razonamiento es, fun-
damentalmente, de tipo inductivo.
Para Ferrater Mora (1968) un. méto-
do es el camino que se debe seguir
para llegar a un fin propuesto de an-
temano, a una verdad implicita en una
hipétesis de trabajo. Esto hace que to-
do e! proceso que se siga en una in-
vestigacion esté impregnado y condi-
cionado por la hipétesis de trabajo.
La aplicacion del método inductivo
como método general no impedira que
el investigador reciba o aplique, en
ciertos aspectos relativos. al trabajo de

“terreno o gabinete, sugerencias doctri-
~narias o aportes metodoldgicos espe-.

cificos de ciencias conexas. Debera
tener cuidado de no ser absorbido por
éstas y convertir su trabajo de Etnomu-
sicologia en otro de mera sociologia




Etnomusicololgia: Metodologia, aplicaciones y resultados

69

o antropologia musical. Lauro Ayesta-
rén *° preconizaba la denominacién de
Musicologia Interna.y Externa segun se
adentrase o no el investigador en el
andlisis de la musica. Explicaba que
ambas debian ser “logos” de la musi-
€4, sin caer en la pura periferia musical,
pues si no se corria el riesgo, aberrante,
de llamar musicologia al trabajo hecho
por un sordo. Creemos que este punto
de partida o deslinde de campos ope-
rativos puede servir perfectamente pa-
ra nuestros estudios de Etnomusicolo-
gia.

Si bien es cierto que sin la aplica-
cién de un método la ciencia no puede
llegar a constituirse como tal, tampoco
hay que exagerar la importancia del
mismo, pues su misma definicién (me-
dio o camino) permite ver que presu-
pone ciertos elementos o condiciones
sin los cuales no se llegaria al fin de
la investigacién. Tales condiciones son
la capacidad intelectual del investiga-
dor, su capacidad de observacion, el
hallazgo de los materiales necesarios
para demostrar su hipétesis de traba-
lo, su preparacién y capacitaciéon téc-
nico-cientifica y el adecuado empleo
de un metalenguaje que le permita
comunicar a terceros el resultado de
sus investigaciones.

Los sucesivos pasos del método in-

ductivo —recoleccién, analisis, sinte- -

sis e interpretacion— deben ser cum-
plimentados tanto en Musicologia His-
tdrica eomo en Etnomus’cologia 2. En
Musicologia Histérica el investigador
trabaja fundamentalmente con fuentes
secas (documentos de distintos tipos,
pero esencialmente partituras) mien-
tras que en Etnomusicologia lo esen-
cial es operar con fuentes vivas (masi-
ca de trasmisién oral documentada “in
situ”’). Ambas fuentes, vivas o secas,
rc_equieren la aplicacién de distintas téc-
nicas operativas, que son, por otra
parte, las que diferencian con mayor
precisién a cada una de estas ramas
de la musicologia. ‘

_ La palabra técnica posee una dimen-
sién instrumental y se la suele definir
como el conjunto de procedimientos y
recursos de que se sirve una ciencia
para llegar al fin de su investigacion.
Asti Vera (1965:36) observa que en oca-

siones la aplicacion de diversas técnicas
diferencia a las ciencias mas claramen-
te que los métodos mismos 2.

lll. EL METODO INDUCTIVO Y SU
APLICACION A LA
ETNOMUSICOLOGIA

El camino (método) que debe seguir
el etnomusicélogo para llevar a buen
fin su investigacion deberd constar de
las siguientes etapas:

A) Observacion e Hipdtesis de tra-
bajo,

B) Recoleccion de materiales,

C) Trabajo gabinete: transcrip-
cién musical, anéd!'sis. sintesis e inter-
pretacion y comun.czcién de los resul-
tados.

A
-z

A) OBSERVACION E HIPOTESIS
_DE TRABAJO

La hipotesis de trabajo surge en la
mente del investigador o le es propues-
ta por otra persona. En el caso de que
sea é| quien arribe individualmente a la
misma podra ser a través de una obser-
vacién activa (en un trabajo anterior
de campo o gabinete) o bien por una
fectura activa de algun libro o de los
M. M. (Medios de Comunicacién Ma-
siva). : ‘

Una vez en posesion de su hipétesis,
el investigador debe concretarla por es-
crito para dar origen al disefio o pro-
yecto de investigacién. El disefio_ (o
plan de trabajo) es un esquema mfinimo
que tendrd sélo las ideas centrales de
la futura investigacion, mientras que el
proyecto deberd acompafiarse con una
revision bibliografica detallada de “las -
decisiones adoptadas. La hipétesis de
trabajo puede someterse a modificacio-
nes segun los materiales que.se reco-
jan o también verse destruida por_la
ausencia de aquellos, en cuyo caso el
investigador podra, sobre la marcha,
modificarla. ‘

La hipétesis de trabajo esta condicio-
nada por e! campo y los objetivos de
{a Etnomusicologia, y como se deduce
de la definicién de Kunst, podra ser muy
diversa y polifacética, tanto en el cam-
po (distintos grupos tribales, aislados o
aculturados, grupos folkiéricos en di-
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verso. grado dé aculturacién o musica
oriental) como en el enfoque (meramen-
te musical o acentuadamente extramu-
sical). :

B) RECOLECCION DE MATERIALES

La recolecciéon de materiales en Et-
nomusicologia comprende dos etapas:
una necesaria y vital (““fuente viva”) y
otra complementaria -pero no siempre
necesaria (“fuente seca’).

Fuente viva

La recoleccién de “fuente viva” o re-
co'eccién directa, es llamada también
trabaio de campo o de terreno. El pri-
mer término estd muy asociado a zo-
nas rurales (los lugares donde mas se
ha investigado en América del Sur)
mientras que el segundo es mas apro-
piado para todo tipo de grabaciones.

E! trabajo de recoleccion directa con-
siste en la documentacién de los ma-
teriales conducentes a la comprobacion
de la hipétesis, de ahi que deban ajus-
tarse al disefio de la investigacién y ser
12 méas completo posibles.

Algunos investigadores consideran
que es imposible documentar objetiva-
mente lenguajes musicales ajenos al
propio, y consideran que la unica ma-
nera de estudiarlos es realizando una
investigacion participante, y llegado el
caso lograr una bi-musicalidad. El re-
cientemente desaparecido Charles Se-
eger, decano de la Musicologia en
América del Norte, consideraba de fun-
damental importancia estudiar la musi-
ca tradicional oral con los criterios y
‘cénones estéticos de los propios musi-
cos a quienes se va a investigar. (Se-
eger, 1977) . :

Técnicas especificas

La documentacién de ‘‘fuentes vivas”
impone al investigador técnicas especl-
ficas e interdisciplinarias. Respecto de
las primeras, Ayestaran (1965) decla

que se pueden reconocer tres tipos

principales de documentacién y graba-
cion de la musica tradicional oral: “in
vivo”, “in vitro” y *de estudio”. La gra-

bacién “in vivo” es aquélla en la cual

los informantes, en funcién, ignoran o
apenas se percatan de que se les esta
grabando; “in vitro” se reserva para los
casos en los cuales los informantes
estan conscientes de que se les va a’
grabar y repiten voluntariamente, dejan-
te de los micréfonos, las piezas o
toques que se les desea grabar y, final-
mente, “de estudio” cuando los musi-
cos son llevados a un lugar con mejo-
res condiciones acusticas para la
grabacion, en el cual el investigador
f'._)rmularé con tranquilidad toda una se-
rie de preguntas previamente codifica-
das 4, '

La eleccion, el adecuado y oportuno
empleo de los equipos de grabacion,
fotografia, filmacién y videocassette,
es punto de cuidadoso estudio por par-
te del investigador; maxime cuando su
disefic de investigacién contempla la
construccion de instrumentos, la reali-
zacion de ciertas ceremonias o fiestas,
las danzas y bailes !5.

E! desarrollo de las técnicas de gra-
bacidn, fotografia y filmaciéon en la se-
gunda mitad de nuestro siglo ha sido
asombroso, culminando en nuestros
dlas con el “videocassette” que posi-
bilita una difusién masiva y universal
de danzas, bailes, ceremonias diversas
y agrupaciones instrumentales de luga-
res remotos y dispares %

Técnicas interdisciplinarias

Ciertas técnicas que emplea la Etno-
musicologia en la documentacién de
“fyente viva” fueron adoptadas de la
Sociologia y la Antropologfa: observa-
cién (panoramica o estructurada), bus-
queda de informantes calificados, inte-
rrogatorios, cuestionarios, entrevistas
libres o semiestructuradas, controles di-
versificados de los datos suministrados
por los informantes, encuestas, etcéte-
ra. Sometido todo a una actitud critica
constante por parte del investigador. El
desideratum en este paso de la inves-
tigacion es lograr el mejor ‘“rapport”
entre los informantes y el investigador,
pero dentro de .la méxima objetividad,
a pesar de los. problemas que siempre
surgen entre outsider ¢ insider (véase
Nettl, 1964 y 1975, y Ramén y Rivera,
1977). '
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Catalogacion

La catalogacion de los ‘materiales do-
cumentados en el trabajo de campo (li-
bros de viaje, fichas de instrumentos,
informantes, melodias, toques instru-
mentales, fotografias, filmes, etcétera)
cristaliza en cada instituto en distintas
y diversas codificaciones, propias de
los archivos cientfficos. Esta tarea, se-
gun los casos, es realizada por el mis-
mo recolector o por los técnicos espe-
cializados de cada instituto. Para la co-
rrecta clasificacién de estos materiales,
se toman en cuenta técnicas auxiliares
museogréficas, bibliotecolégicas y de
archivistica. (Véase Aretz, 1975, e Ini-
def, 1978.)

Fuente seca

La recoleccién de materiales se com-
pleta con la bisqueda-de ‘“fuentes se-
cas” imprescindibles si el etnomusico-
logo se propone rastrear o dilucidar ori-
genes, sefalar cambios, hallar parale-
los, mostrar supervivencias, etcétera.
Debera obtener, en consecuencia, to-
dos aquellos documentos (libros, parti-
turas, revistas, discos 0 M.M.) que le
9yuden a realizar la interpretacién que
intenta.

C) Trabajo de gabinete

Corresponden al trabajo de gabinete
las tareas de transcripcion, anélicis y
sintesis conducentes a la interpretacién
de los materiales recolectados y a su
comunicacién escrita.

TRANSCRIPCION MUSICAL

El trab='0 de nabinete se inicia con
la transcripcion de los materiales reco-
pilados. Las pautaciones de la etnom(-
sica han originado numerosas contro-
versias, debido, en parte, a la imperfec-
cién y variacién individual del sentido
auditivo 7. .

Nosotros creemos, con George List,
que el “valor de la transcripcién no re-
side en fa reproduccién completa de
todos los aspectos de un evento musi-
cal dado, sino en el hecho de que faci-
lita la comparacién de un cierto nime-

ro de elementos o aspectos separables
del acontecimiento musical”. (List,
1976:8.)

La Sociedad de Etnomusicologia de
los Estados Unidos organizd, en 1963,
un “Symposium de Transcription Musi-
cal” con el fin de unificar criterios so-
bre la misma, y llegé a la conclusién
de que la notacién descriptiva integra- °
da facilita el andlisis y el controi obje-
tivo de los ejemplos musicales en es-
tudio.

La notacién descriptiva que emplea
la Etnomusicologia se diferencia de la
notacién ortocrénica'* en cuanto que
no codifica la musica en signos gréfi-
cos para su futura recreacion, sino sélo
con fines analiticos. La notacién des-
criptiva posee dos modalidades: suma-
ria e integrada. La primera toma en
cuenta tan sélo algunos de los parame-
tros musicales, mientras que la notacion
integrada afiade a la notacidn ortccré-
nica los signos diacriticos propuestos
por Eric von Hornbostel en 1900 y com-
plementados posteriormente por otros
estudiosos. (Véase Nettl, 1964:107.)

A mediados de este siglo comenzaron
a realizarse algunos aparatos que lo- -
graban la transcripcién automatica de
ciertos parametros musicales: estrobos-
copio (1926), oscilégrafo (1937), mel6-
grafo (1953), analizador de fundamen-
tales (1958), pero que tienen el incon-
veniente de no transcribir lo que oye
el oido humano, sino resultados armé-
nicos inaudibles para éste, o bien nece-
sitar larguisimas cintas enrolladas para
pequefiisimos fragmentos musicales,
que dificuitan enormemente la tarea del
investigador y convierten tales trans-
cripciones automaticas ~n un galima-
tias que por ahora los etnomusicélogos
no desean adoptar. (List, 1976; Nettt,
1965.) o

!

ANALISIS

El andlisis musical es parte esencial
e imprescindible en todo trabajo de
Etnomusicologfa (sin él no - habria “‘lo-
gos’ de la misica). La manera de en-

* cararlo vari6 muchisimo desde los co-

mienzos de la Musicologia Comparada
hasta nuestros dias. La primera mitad
de nuestro siglo fue esenciaimente pa- -
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ramétrica. La musica se estudiaba en
sus parametros musicales méas notabies
y significativos, aislados o integrada-
mente, y luego se buscaban sintesis
que dieran los perfiles estilisticos de
especies, cancioneros, regiones, etcé-
tera. En un gran numero de estos tra-
bajos se ve el deseo de interpretar .los
materiaies musicales con un enfoque
histdrico - cultural. Posteriormente se
afladiran a éstas otras ‘interpretaciones
de distinta tendencia interdisciplinaria.

Nettl (1965) reconoce tres enfoques
basicos en los trabajos de analisis de
la etnomdsica: intuitivo, selectivo y sis-
tematico. El primero aparece en aque-
llos trabajos en los cuales se investigan
los fendmenos sonoros mas extrafios al
oldo del investigador; el segundo (el
méas frecuente, segin Nettl) consiste
en estudiar dos o tres aspectos remar-
-cables de las piezas de un grupo tribal
o folklérico y, finalmente, el sistemati-
co, que intentard analizar los diversos
parametros musicales de la manera mas
objetiva y completa posible.

Un listado bastante exhaustivo de los
parédmetros o fenémenos musicales' de
la etnomusica, que deberian ser estu-
diados, codificados e interpretados, po-
dria ser el siguiente:

1) “Ailturas, enumeraciéon de las mismas. Uni-
fonia, bifonia, escalas usuales y repertorio.
Cents. Intervdlica, féormulas y tipos melodi-
cos, direccionalidad, variacién de alturas,
recitacién, cantilacion.

2) Texturas, monofonia (acompafiada o no),
bordén, ostinato, palifonia contrapuntistica
(imitativa, canédnica, libre), polifonia armo-
nica (paraiela, acérdica, homofénica), hete-
rofonia (oriental o aborigen). -

3) Duraciones, tempo, patrones ritmicos, me-
tro, ritmo, secuencias de valores, monorrit-
mia, polirritmia, birritmia, heterorritmia, ho-
rizontalidad o verticalidad. Principios mor-
folégicos: repeticion (reiteracion, aliteracion,
estréfica), adicién (progresiva, ‘“da capo”).

4) Expresividad, dinamica, ataque, articuiacion,
fraseo, externaciéon vocal (glissados, nasa-
lidad, voz de garganta, etc.) manera de eje-
cutar, agoégica. (Véase Ramén y Rivera,
1980, Locatelli de Pérgamo 1981).

A estos aspectos del andlisis musical

los' anAlisis
textos

deben afadirse
instrumentos,

interno,
concernientes a

poéticos, danzas, coreografias, funcio-
nalidad y todo otro elemento que se
contemple en la hipétesis de trabajo.
Si el investigador debe recurrir a “fuen-
tes secas’ debera someterlas, si fuese
necesario, a las criticas interna y "ex-
terna correspondientes.

SINTESIS

La sintesis constituye la induccién
propiamente dicha, y es, por lo tanto,
la parte mas importante del método in-
ductivo y de las ciencias que a éste
recurren. Suele dividirse la induccion
en completa e incompleta, segin la
cantidad de partes analizadas. Las cien-
cias, en general, realizan inducciones
incompletas; éstas, por su parte, pue-
den ser suficientes o insuficientes se-
gun la legitimidad o no del proceso
inductivo. ’

En los trabajos de Etnomusicologia
realizados y publicados hasta la fecha
podemos distinguir varios tipos de sin-
tesis, que separamos en cuatro grupos
segln se trate de anélisis mas o menos
completos (mas o menos parametros
analizados) y segun traten sélo de mu-
sica o contemplen parametros extra-
musicales con mayor preferencia.

SINTESIS DESCRIPTIVA

Los primeros trabajos de Etnomusi-
cologia llegaron, mediante comparacion
por igualdad o por antitesis de las pau-
taciones realizadas a inducir los ele-
mentos musicales mas constantes y re-
presentativos del todo documentado,
enfocando intuitiva o selectivamente
parametros tales como escalas, ritmos,

. morfologia, tipos melddicos, etcétera.

Citaremos algunos trabajos en los cua-
les se encuentran sintesis descriptivas

de parametros musicales aislados:

Escalas: Densmore (1906), Vega (1932), Aretz
(1952).

Tipos melédicos: Densmore (1928),
(1937), Kolinski (1956).

Ritmos: Densmore (1917), Sanchez de Fuentes
(1927), Roberts (1933), Ortiz Oderigo (1956). .

Formas: Herzog (1938), Rouget (1962).

Herzog

Se podria seguir buscando para ha-
llar otros ejemplos, no sdlo de sintesis
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de un parAmetro musical aislado, sino
de la unién de dos o tres de ellos, pero
tal tarea excederia los limites de este
trabajo.

SINTESIS ESTILISTICA

En la sintesis estilistica ia cantidad
de elementos analizados se extiende un
poco mas en esa no precisa linea que
va de lo incompleto a lo completo, para
tender al andlisis sistematico. Los pa-
rdmetros musicales analizados se agru-
pan, segun su grado de suficiencia,
para conformar especies, estilos, areas
0 cancioneros musicales.

La sintesis estilistica se induce de
las piezas analizadas sistematicamente,
comparando y extrayendo de las mis-
mas las caracteristicas musicales mas
reiteradas y representativas, que pue-
den ser de orden tonal, melédico, ar-
ménico, formal, de acompanamiento, de
emision vocal, etcétera. La peculiar
agrupacion-de tales parametros en so-
notipos o0 melotipos y su reiteracion,
reoeticién, variaciébn o adicion, per-
mitird hablar de una especie, un estilo
musical 0 un cancionero.

Especie musical

Cada melodia (sea vocal o instrumen-
tal) llega a nuestros oidos como un he-
cho sonoro aislado oue percibimos co-
mo una individualidad musical, como
una especie. Al margen del nombre es-
pecifico que se le otorgue en determi-
nado lugar a tal melodia, y que puede
variar de una region a otra, la especie
mantiene intacta su identidad si con-
serva sus caracteristicas musicales re-
presentativas e identificatorias, en pile-
nitud o incluso también con algunas
mermas.

Las caracteristicas que se agrupan
para conformar una especie pueden
ser: un sonotipo, con determinada es-
cala, ciertos giros melddicos, cierta
_ manera de emitir la voz, ciertos ritmos,
cierto rasgueo de ta guitarra y caden-
cias armoénicas Y(si existe acompafia-
miento arménico), una estructura formal
determinada y en un movimiento més o
menos estable. El conjunto de piezas

musicales que reiteren (total o parcial-:

mente) tal peculiar agrupacién de
caracteristicas pertenecera a la misma
especie.

En América latina se han estudiado,
desde muy temprano, ias diversas es-
pecias musicales, en forma aislada, o
bien incorporadas al estudio de una
regién o provincia. Ofrecemos algunos
ejemplos:

1936. Carlos Vega, “Danzas y canciones ar-
gentinas”. Analiza 3 especies liricas y
11 coreogréaficas. Hasta su Panorama
(1944) Vega publicard en el diario “La
Prensa” numerosos articulos consagra-
dos a diversas especies liricas y coreo-
graficas.

Isabel Aretz, ‘‘La musica de Tucumén'.
Ofrece 795 melodias pautadas, represen-
tativas de unas 47 especies liricas y co-
reograficas. )

1946-54. Carlos Vega, ‘‘Bailes tradicionales ar-
gentinos”. Veintitrés folletos que mere-
cieron en 1948 el Premio Nacional de
Historia otorgado por la Comisién Na-
cional de Cultura. En cada folleto realiza
el estudio del tipo de danza, su historia
como especie coreografica argentina .y .
mundial, la muasica, la coreografia y la
poesia acompanante. .

Vicente T. Mendoza, “El corrido. mexi-
cano”. Contiene 70 ejemploé. musicales
y el texto de 172 corridos. i
Ramén y Rivera, Luis Felipe, “El joropo
venezolano”, con 31 paginas de musica.
Melodia de ritmo uniforme, giros melé-
dicos sin saltos y descendentes.

Carlos Vega, “Las canciones folkldricas
argentinas’’, estudio de 10 especies mu-
sicales: Vidala, vidalita, vidalita riojana,
baguala, yaravi, tris’3, estilo o décima,
tonada, cifra y milonga. Es un estudio
histérico musical.

Maria Ester Grebe, “The Chilean Verso:
A Study in Musical Archaism”. Un inte-
resante estudio de la especie que en
Argentina se conoce como cifra. Ofrece
10 pautaciones con los correspondientes
acompafiamientos de guitarra.

Isabel Aretz, ‘‘La musica de La Rioja".
Tesis doctoral en la cual se desarrollan
unas 46 especies. llustrado con 635
ejemplos musicales.

1946.

1947.

1953.

1965.

1964.

1978.

En la mayoria de estas obras, el ané-
lisis musical est4 enriquecido con pers-
pectivas histéricas: que tratan de bus-
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car probables fechas de origen para
los hechos documentados en América.

Estilo musical

Cuando Ia sintesis de los parametros
musicales permite inducir varios rasgos
comunes a todo un repertorio de piezas
(de un grupo tribal, folklérico- o étnico),
se arriba al concepto de estilo musical.
El concepto de estilo musical es em-
pleado por George Herzog (1928) para
enunciar las caracteristicas sobresa-
lientes de las piezas musicales docu-
mentadas- entre varios grupos indigenas
de los Estados Unidos. El principal
factor que toma en cuenta Herzog para
su trabajo es el tipo de emisién vocal
(tenso o relajado). También Eric von
Hornbostel (1936) acude a este criteriQ
para estudiar la musica de los fuegui-
nos, aun cuando incorpora otros ele-
mentos para caracterizar esta musica
(dmbito melddico, principios ritmicos,
tipos melédicos, dindmica, etcétera.).

Area musical

El concepto de area musical fue em-
pleado por Helen Roberts en 1936 y
retomado con mayor rigor metodolé-
gico por Bruno Nettl en su tesis docto-
ral sobre la mdusica indigena de los

_Estados Unidos, en 1954.

Segln este autor, ‘“‘un &area musical
es un area geogréafica cuyos habitantes
poseen, en general, un estilo musical
homogéneo. Tal 4rea esta unificada por
uno o varios rasgos importantes que no
se hallan con el mismo grado de inten-
sidad en las areas vecinas”.

Para Nettl, la descripcion del estilo
musical de una cultura debe ser defi-
nido basicamente mediante el apoyo de
técnicas estadisticas, méas que por un
informe que indique sélo la absoluta
presencia o ausencia de un rasgo de-
terminado. Aplicando los criterios usa-
dos por Herzog y Hornbostel (ver su-
pra) induce los rasgos musicales pre-
sentes en cada cultura, la vigencia con
que ‘lo hacen y la variacién de una a
otra.

Cancionero musical

El goncepto de Cancionero Musical,

-tal como lo concibi6 Carlos Vega en

1944, fue realmente precursor en el
mundo de la Musicologla, ya que en
Europa, en esa época, un Cancianero
se reconocia por criterios extramusica-
les (poéticos, hominales, funcionales,
geogréaficos, politicos, etcétera). Para
Vega, en cambio, el criterio debia ser
eminentemente musical, aun cuando
teniendo en cuenta, en forma subsidia-
ria, criterios’ extramusicales interrela-
cionados. Vega define de la siguiente
manera los cancioneros: “Unidades su-
periores de caracter, como totalidades
independientes definidas por particula-
res asociaciones de elementos” (Vega,
1944:97). Estos elementos musicales,
que él analiza luego de una recoleccion
sistematica del folklore musical argen-
tino y de su correspondiente pautacion,
son: escala, ritmo, sistema de acompa-
fiamiento, maneras de hacer (adornos,
portamentos, mordentes, grupetos, tri-
nos, melismas, arpegios, rasgueos, fal-
setes, etcétera).

¢No es acaso esto haII-ar la punta del
ovillo que estdn buscando todavia hoy
los musicélogos interesados en los uni-
versales de la muasica? Vega aclara que
los Cancioneros se pueden ‘extender
allende las fronteras politicas.

SINTESIS - CLASIFICATORIA

Cuando la sintesis estilistica se ex-
tiende a varios cancioneros o a varias
areas, hallandose concomitancias que
permiten trazar paralelos o gradaciones
taxondmicas, se llega a clasificaciones
tales como la efectuada en los Estados
Unidos por Bruno Nettl de areas musi-
cales aborigenes de América del Norte.
o la realizada por Vega en nuestro pais

_para la musica folklérica.

Clasificacién por cancioneros

La clasificacién de los. Cancioneros
Argentinos la ofrece por primera vez
Vega en su monumental “Panorama de
la Musica Popular Argentina’, en 1944.
Continuaria trabajando esta clasifica-
cién durante toda su vida, y en publica-
ciones posteriores (1961, 1965a,. 1967)
se observan algunas leves modificacio-
nes en los nombres de las mismas.
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En una carta enviada por Charles
Seeger a Vega, €l 21/9/46, se lee: “El
Panorama... es, segun mi opinién, la
obra méas importante sobre musica fol-
klérica publicada en el hemisferio occi-
dental. El trabajo debe ser admirado no
s6lo desde el punto de vista tedrico,
sino también por lo que permite entre-
- ver de la recoleccién por usted reali-
zada, los métodos que ha empleado y
las conclusiones a las que ha liegado
mediante su estudio”. (Véase, Vega:
1979.) Treinta y cinco afios han trans-

.

currido desde este juicio, y nada nuevo
permite modificarlo.

La muerte encontré a Vega prepea-
rando una edicién discogréfica de 9 dis-
cos, con 190 ejemplos, que acompana-
rian su trabajo *“Panorama de la musica
rural argentina” 2. En este MS, inédito
todavia, se hallan varias clasificaciones
en proceso de seleccién y correccion.
Vega pensaba que las mismas serian
retomadas y perfeccionadas por los fu-
turos “reajustes que propongan los
musicélogos que sigan el mismo cami-
no”. (Véase cuadro de clasificaciones.)

N

CLASIFICACION DE LA MUSICA FOLKLORICA ARGENTINA
POR CANCIONEROS

CARLOS VEGA (1944)

CARLOS VEGA (1961)

CARLOS VEGA
(MS inédito, sin fecha)

LOCALES

. TRITONICO TRITONICO

il. PENTATONICO PENTATONICO

Il. OCCIDENTAL
a) Ternario colonial

HEPTATONICO de la
cuarta aumentada

PRIMITIVO: ‘escalas en estudio.
TRITONICO: musica de los diaguitas.
Bagualas, toques de erke.

PENTATONICO: Masica de los incas.
Huaino, yaravi, carnavalito, etc.

HEPTATONICO-SEUDOLIDIO MENOR:
Muasica antigua colonial. Triste, vi-
dala, bailecito, chacarera,. etc.

EUROPEOS

b) Criollo occidental
1. Bimodal
2. Mayor

‘3. Menor
IV. RIOJANO
_ V. PLATENSE *

MODAL PROFANO*

CORTESANO

Vi. ORIENTAL

a) Binario colonial REAL BINARIO

b) Criollo oriental .

MAYOR-MENOR: Musica criolla bimo-
dal. Vidala, estilo, cueca, gato.

MAYOR: Cueca, marote, firmeza, pala-
pala, amores, etc.

PICARESCOS DEL S. XVill
MENOR: Remedio, huella, vidala.

RIOJANO (mayor y/o menor)

EX-MEDIEVALES

BINARIO ORIENTAL: Cantos y danzas
de quiebro. Milonga.




76 Revista del Instituto d;a Investigacién Musicolégica Carlos Vega

Vii. EUROPEO ANTIGUO RELIGIOSO

CULTO DEL S. XVIIl

BURGUES DEL S. XIX

ESPANOL DEL S. XIX

HIBRIDOS:
Primarios
Secundarios

9. HIBRIDOS

EUROPEQ ANTIGUO

a) Silabico

b) Melismatico

MODERNOS ADAPTADOS

PAMPEANO. Contradanzas: cielito, pe-
ric6n, media cafia.

SENORIAL DEL S. XVIIl. Condicién,
cuando, minué federal, sajuriana.

BURGUES DEL S. XIX: Bailes de en- -
lace y canciones. Polka, mazurka,
habanera, vals antiguo.

ESPANOL DEL S. XIX: Jota.

HIBRIDOS:
Mezcla de los anteriores.
Mezcla de mezclas. ~

* Vega aclara que no son realmente cancioneros sino restos o vestigios de éstos. El modal
profano, cortesano y otro plagal profano, aparecen también en algunas péaginas del MS inédito
que ffigura en la tercera columna pero no en todas las copias, y ademéas faltan los ejemplos

musicales en la discografia seleccionada.

Dejamos_constancia también, que en la clasificacion inédita’ inserta en este grafico pueden
originarse equivocos por dificuitades de diagramacién, dado que las correspondencias no
siempre son lineales. La interpretacion de estas tres columnas requiere estudio de los con-

tenidos de las tres clasificaciones.

En un trabajo reciente, Aretz-Ramén
y Rivera (1972) extienden en el espacio
los cancioneros de Vega del Panorama
(1944) y aiaden dentro del Triténico y
del Pentaténico, nuevos niveles de di-
ferenciacion. -

En e' triténico reconocen un nivel men-
sural, cuyo ejemplo tipico es la bagua-
la, con su copla espafiola, y un nivel
amensural, propio de toques instrumen-
tales y de grupos indigenas. Dentro de
la pentatonfa, reconocen tres areas:
1) andina, con varios toques de musica;
2) el area del Orinoco-Amazonas, y 3)

_la pentatonla de influencia afroide. Tam-
bién afiaden cancioneros afroamerica-
nos, muy importantes en paises de fuer-
te influencia afro, cosa que no sucede
en Argentina y que Vega, por lo tanto,
no pudo inducir.

Ramén y Rivera (1980) retoma tam-
bién la taxonomia de Vega de 1944, y
presenta una clasificacion basada en la
presencia, en el folklore latinoamerica-
no, de supervivencias de ‘canciones
juglarescas. Habla de un cancionero ju-
glaresco mensural y de otro amensural.

Clasificacién por areas musicales

La unica clasificaciéon de la musica

_indigena que existe en América es la

que realiz6 en 1954 Bruno Nettl. La apli-
cacién del criterio estadlstico musical
descripto mas arriba (ver area musical)
le permiti6 a Nettl dividir América del
Norte en seis areas musicales, cada
una con su peculiar estilo musical:
1) Tribus articas (esquimales, salish,
costa del noroeste); 2) Gran Lago (paiu-
te, ute, modoc); 3) California y estilo
yuma (luisefio, catalinefo, pomo, mo-
have, havasupai); 4) Llanuras y pueblo
{(winnebago, menomini, chipewa, pauni,
dakota, sioux, cheyenne, arapaho); 5)
Atabascanos (apaches y navajos); 6)
lroqueses. (Véase Nettl, 1954.)

SINTESIS INTERDICIPLINARIA
Seglin algunas escuelas norteameri-
canas de Etnomusicologia, esta disci-
plina es, de suyo, interdisciplinaria, por
cuanto entienden que el prefijo “etno”
significa el estudio de los aspectos an-




Etnomusicoloigia: Metodologia, aplicaciones y resultados

- 77

tropolégicos y sociolégicos de la mu-
sica. La funcién que la musica cumple
en la sociedad, segun esta orientacion,
debe ser condicion imprescindible de
estudio por parte de la Etnomusicolo-
gia, y se sintetiza en la expresion “texto
mas contexto” condicionante de tantos
trabajos de investigacién.

Una aplicacién sumamente ambicio-
sa de este enfoque es el trabaio reali-
zado por Alan Lomax y Victor Grauer,
quienes, desde 1961, analizaron 4.000
cantos pertenecientes a 400 sociedades
de los cinco continentes. en numero de
10 por cada sociedad. Consideraban
que 10 ejemplos por grupo bastaban,
por cuanto el canto es compartido por
toda la sociedad y expresa normas so-
ciales de modo muy estricto y norma-
lizado. Ademaés, que la manera de can-
tar es lo Gitimo que pierde un ser huma-
no, aun cuando haya modificado otros
rasgos culturales.

Lomax y Grauer analizaron y codifi-
caron esos 4.000 cantos en una serie
de tablas descriptivas en las que tabu-
laron 36 parametros musicales que
agruparon en ocho 6rdenes: 1) Organi-
zacién del grupo vocal; 2) Grado de co-
hesién; 3) Repeticién del texto; 4) Fac-
tores ritmicos; 5) Factores melédicos;.
6) Factores dindmicos; 7) Ornamenta-
cién, y 8) Calidades vocales. Con la
ayuda ,de computadoras efectuaron la
sintesis que les permitié inducir los
perfiles estilistico-musicales correspon-
dientes a cada una de esas 400 socie-
dades, y que concretaron en nueve 6r-
denes de caracteristicas musicales con-
trastantes v subdivididas, a su vez, en
34 items. Es decir, que las caracteris-
ticas musicales se indican en sus polos
opuestos, por ejemplo musica muy fuer-
te o muy suave, timbre muy nasal o
nada nasal, canto con mucho glissan-
do o sin nada, etcétera.

Hasta aqui, todo no seria mas que
una grandiosa aplicacién del método
inductivo, pero Lomax y Grauer confec-
cionaron, ademds, para esas mismas
400 sociedades, tablas de items cultu-
rales sobre el comportamietno social,
basédndose en el Atlas Etnografico de
Murdock.

Finaimente, y siempre con la ayuda
de computadoras, trataron de hallar las-

relaciones entre los elementos de la es-
tructura social y de la musical. El resul-
tado de esta investigacion transcultural
de Etnomusicologia Interna y Externa
son las TABLAS CANTOMETRICAS que
relacionan factores del estilo musical
(diferenciacion dinamica, de factores de
ornamentacién, organizacién orquestal,
coral, cohesién vocal, nivel de tension
sonora, de energfa, ritmo irregular o re-
gular, tipos melodicos) con caracteris-
ticas sociales tales como escala de
produccién, tipo de economia, organi-
zacién politica, solidaridad en la comu-
nidad, ubicacién de la mujer en la so-
ciedad, sanciones sexuales para la
mujer, centraiizacién del gobierno, edu-
cacion de los nifos. (Lomax, 1977.)

Si se lograsen superar las criticas
que se le hacen a Lomax respecto del
proceso metodoldgico que realizé para
confeccionar estas Tablas Cantométri-

"cas (arbitraria yuxtaposicién de datos

culturales y musicales, falta de un
muestreo mas amplio y representativo,
ausencia de grupos cuiturales muy im-
portantes, carencia de documentacion
directa, etcétera), bien podrfamos de-
cirle a una persona: “dime cémo cantas
y te diré quién eres’”.

Como ejemplos diversos y variados
de sintesis interdisciplinaria podemos -
mencionar, asimismo, los trabajos de
Brailoiu (1973) sobre la funcién .social
de la musica y la reciproca incidencia
entre las edades; las numerosas publi-
caciones de Blacking donde considera
que sin el estudio integral de la musica
y su contexto, como sistema total, no

-se lograra la meta fina' de la Etnomusi-

cologia, sino que ésta seguird siendo
el punto de reunién para los interesa-
dos en Antropologia de la musica y 1os
interesados en la musica de distintas
culturas (Blacking, 1971); el trabajo de
Coliaer (1962) sobre la incidencia de
factores psicofisiolégicos de la fona-
cién y audicién en la etnomusica; el
estudio de Brian Hoffman (1978) sobre

la concepcién del tiempo entre los java-

neses para interpretar el concepto cir-
cular de la forma musical y su inciden-
cia en la estructura colotémica del ga-
melan . En América del Sur, Maria Es-
ter Grebe (1979/80) analiza . los . varia-
disimos aspectos antropolégicos y psh-
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coldgicos asociados con el tambor de
los mapuches, haciéndose eco en este
trabajo, de los postulados de la escue-
la irlandesa de Etnomusicologia dirigi-
da por el precitado Blacking y de crite-
rios analitico - descriptivos propuestos
por la semidtica musical.

A partir de 1970 algunos etnomusicé-
logos se mostraron interesados en la
aplicacién de modelos lingiiisticos para
el andlisis de la etnomisica y también
en estudiar la misica como un sistema
de signos empleados para la comunica-
cién. (Véase Nattiez, 1974; Agerkopf,
1976.) '

También como sintesis interdiscipli-
naria debemos mencionar los tradicio-
nales trabajos de etnomusicologia en
los cuales se aplican los postulados de
“la escuela histérica cultural, tan brillan-
temente ejemplificados en los trabajos
de Vega (1944, 1963,  1965b, 1967) y
también en otras latitudes por Garcia
Matos (1963), Isabel Aretz (1967), Geor-
ge List (1973 y 1978), Ramén y Rivera
(1980).

INTERPRETACION Y COMUNICACION
DE LOS RESULTADOS

La investigacién musical (de “fuente
viva” o “seca’”) conlleva otro problema:
el empieo de una terminologia adecua-
da para comunicar a terceros el resyl-
tado de la investigacion.

El estudioso debe adquirir un correc-
to metalenguaje que le permita trans-
ferir a terceros el saber que adquirié
en el transcurso de su investigacién y
que debe guardar intima relacién con
el lenguaje natural del lector. Por tal
razén debe respetarlo e intercalar en

su comunicacion sélo aquellos términos
que el lector pueda captar o, de ser ne-
cesario, redactar un cédigo de referen-
cias. De no respetar esto se cae en un
lenguaje cientifico hermético que impo-
sibilita todo tipo de comunicacién entre
" el investigador y sus posibles lectores,

propio, por otra parte, mas de un seudo

intelectualismo que de una real activi-
dad cientifica. “La semdntica de los

lenguajes cientificos contendra el estu-

dio de los procedimientos y pasos por
los cuales se pasa del objeto estudiado
al metalenguaje, y el estudio de las téc-

‘George Herzog,

nicas de validacién por las cuales se
verifica la adecuacién de lo que se ha
dicho sobre los objetos.” (Nattiez,
1975:47).

Pero, a pesar de la adecuacnén més
pertinente que se logre, siempre existe
un abismo entre lo que se lee acerca
de la miusica (metalenguaje) y lo que
la musica en si misma es. La comuni-
cacién escrita (se trate de musicologia
histérica o etnomusicologia) es algo
que le llega al fector en forma visual
y congelada en el tiempo;. la percep-
cion musical, en cambio, transcurre y
deviene en el tiempo. Por tal razon esta
condicionada por la memoria y los co-
nocimientos musicales del oyente. Todo
esto nos permite decir que Ila mejor
comunicacién de cualquier investiga-
cién ‘musical, es la que puede acompa-
farse con los ejemplos musicales gra-
bados (completos o seleccionados),
para permitir una mejor comprension
de los datos comunicados. (Véase See-
ger, milsica y lenguaje sobre mdsica,-
1977:16.) .

La comunicacién cientifica se puede
presentar bajo las caracteristicas de in-
forme, monografia, trabajo de semina- .
rio, ensayo o divulgacion cientifica *.

La méas importante y valiosa es la co-
municacién que llega a leyes o princi-
pios tedricos de validez universal, pero
estos trabajos no son los mas frecuen-
tes en Etnomusicologia, donde todavia
se estd, en muchisimos casos, en la
recoleccién de fuentes vivas. Adelantar
tenrias suele ser, a veces, prematuro **.

Carlos Vega se nos presenta como’
un modelo de investigador, tanto de
“fuentes vivas” como de “fuentes se-
cas”. No sélo "hizo trabajo de campo,
sino que analiz6 sus materiales con
una profundidad y penetracién que tras-
pas6é lo diacrénico y sincronico para
brindar a sus especulaciones y conclu-
siones categoria de valores universales.

Otros autores, como Isabel Aretz,
Lauro Ayestaran, Constantin Brafloiu,
Eric von Hornbostel,
Jaap Kunst, Bruno Nettl, Luis Felipe
Ramén y Rivera o el prolifico Curt
Sachs, han obtenido un lugar importan-
tisimo en la historia de la Etnomusico-
logia, por la rigurosidad de sus estu-
dios, la veracidad de sus conclusiones,
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la claridad expositiva y la proyeccién
de sus investigaciones.

CONCLUSIONES

Si bien es cierto que el método de
investigacion debe ser adecuado al ob-
jeto de estudio, es imposible fijar es-
quemas metodolégicos rigidos para la
Etnomusicologia. Por el contrario, cree-
mos que éstos deben ser flexibles y
faciles de corregir si asi es necesario.
No deben convertirse ni en el iecho de
Procusto de la investigacion a efectuar,
ni ser tan ilimitados- que hagan correr
el riesgo al investigador de ser reabsor-
bido por otra ciencia que no sea la
Etnomusicologia.

Ninglin etnomusicélogo podra ser
culpado por estudiar un solo aspecto
de -la realidad musica!, que a €l le inte-
rese, en detrimento de otros aspectos
que a otros interesen, o de realizar su
investigacion con determinados enfo-
ques o técnicas operativas. Su trabajo
podra ser mas o menos completo, mas
o menos riguroso; eso dependera de
sus posibilidades humanas y técnicas
en el momento de realizar las diferen-
tes etapas de su estudio, y de su misma
preparacién metodolégica. La historia
de cualquier ciencia se va haciendo so-
bre la escalera que conforman los mu-
chos trabajos incompletos o con erro-
res —y a veces con los olvidos de exce-
lentes dnvestigaciones.

Los informes, monografias o tasis a
que den lugar los trabajos de investi-
oarion serAn de mayor o menor origi-
nalidad y fecundidad, seglin la capaci-
dad y sagacidad demostrada por el
investigador, su rigor en la sistematiza-
cién y aplicacién de sus conocimientos,
la bondad de las fuentes con que opere,
la honradez que demuestre en todas
las etapas de su trabajo (reformar hipé-
tesis, si, deformar datos, no) y la per-
tinencia que posea su lenguaje escrito
para comunicar los resultados de su
investigacién.

El mayor éxito que logre un investi-
gador seré que sus trabajos sean recor-
dados por ia historia de la ciencia. Asi
sucederad si los mismos resuitan ser ori-
ginales y fecundos *. Y -esto, es io ma-
Ximo que se le puede pedir a un tra-
bajo de Etnomusicologla.

o

NOTAS

Este trabajo es ampliacion de una comu-

nicacién presentada y leida en el Congreso -
Nacional de Folklore, realizado en Laguna

Blanca, Formosa, en junio de 1979.

Prueba de ello es la coleccion de 100 volu-

menes de partituras manuscritas que com-

plementan . su trabajo Johannes Gabrieli

und sein Zeitaiter, 1834, que se encuentran

en la biblioteca del Estado de Berlin. Tam-

bién 100 fueron los volumenes que Chry-

sander edité con la obra de Handel, entre

1859 y 1894.

La revista ‘se titulaba Vierteljahschrift fiir

Musikwissenschaft, y se publicé en tirada

trimestral hasta 1895. Anteriormente Chry-

sander habia editado Jahrbiicher fiir Musi-

kalische Wissenschaft en la cual hacia hin-

capié en el aspecto cientifico del estudio

de la musica. Se editaron tan sdélo dos

numeros de esta revista, en 1863 y 1867.

Villoteau dejé escritos tres volumenes so-

bre la musica de Egipto, incluidos en la

gigantesca Description de I'Egypte (25

vois), 1809/26. Sus titulos son: Mémoire

sur la musique de I’ancien Egypte, De I'état

actuel de l'art musicale en Egypte.y Des-

cription historique, technique et littéraire

des instruments de musique des orien-

taux, Paris 1822/23." Reeditados en dos .
volimenes en 1980, por M. Nijhoff.

Todavia en nuestros dias esta obra sigue

ofreciendo el mismo interés que en 1779,

al punto de que la editorial holandesa M.

Nijhoff anuncia en sus catilogos la reedi-

cion de esta joya bibliografica, traducida

al inglés y con material adicional y notas

(Catalogo 1979/80).

Si nos atenemos a la eumologla de Imbe-

lloni y Augusto R. Cortazar, “vulgus” es

la versién latina del gr. Foxlox, del cual se

deriva el sajon “folk” y el aleman “volk.”.

Esto significa que las canciones documen-

tadas por Salinas fueron canciones folkl6-~

ricas espaiiolas. (Véase Vega, 1960/33).
Tal el caso de aquellas pautaciones que

figuran en libros de viajeros. Se sabe de

quiénes hicieron el largo viaje de regreso
de América a Europa, entonando melodias
que alli harian pautar 2 personas musicas,
quienes deberian escribir en el pentagrama
los melotipos entonados por los viajeros,
que indudablemente mucha distancia ten-
drian del original entonado por los indige-
nas o criollos de América.

Para los griegos de la antigiiedad ‘‘etno”

“eran las comunidades del Asia Menor, que

poseian bienes que ellos no tenian. El
“ethnos’” disponia de un mismo paquete
de bienes culturales. En el 5. V d. C. se usé
para designar a los paganos y gentiles
—se usaba como opuesto a lo proplo. En
las lenguas modernas se usa el prefijo
etno (etnografia, etnologia, etc.) con dos -
sentidos, uno general, por el cual se reco-
noce a la etnologia como ciencia que estu-
dia las razas y los pueblos bajo todos sus
aspectos, y en todas sus relaciones, y un
sentido mas restringido, por razones de
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11.

12.

13.

15.

16.

17.

uso practico, donde se dedica fundamen-
talmente al estudio de las culturas de ‘“pue-
blos naturales”, entiéndase, sin tradicién
escrita. Es con este ultimo sentido (sin tra-
dicion escrita) que el prefijo “etno” se in-
terpreta en la .definicion de Kunst de etno-
musicologia. (Véase Diccionario etimolé-
gico... Corominas, 1954).

Aretz (1977:23) incluye deniro de la Eino-
musicologia, ademas de los campos de
Kunst, el estudio de la musica popular de
raiz tradicional oral.

Lauro Ayestaran, Catedra Introduccién a
la musicologia, dictada en la Facultad de
Artes y Ciencias Musicales, en 1961.
Metalenguaje: discurso sobre alguna cosa,
en este caso sobre la ciencia de la etno-
musica. “El lenguaje que transfiere el sa-
ber cientifico no es sino un sistema de
signos, mas o menos especifico, mas o
menos diferente del lenguaje natural, segun
las necesidades” (Nattiez, 1975:47).

La aplicacion del método inductivo a la
Musicologia Historica ha sido expuesto y
desarrollado en el libro Qué es la musico-
logia, de Ana Maria Locatelli de Pérgamo.
(En prensa en INIDEF, Venezuela).

El subrayado es nuestro.

Los tres tipos de grabaciones fueron reali-
zados por la autora de este articulo, en
viajes realizados en nuestro pais, ya en
misiones privadas. ya en representacién
de diversos Institutos. En 1972, en ocasién
de un viaje a la Puna Argentina, con la
Prof. Maria Teresa Melfi, comisionadas por
el Instituto de Investigacion Musicolégica
Carlos Vega y en colaboracién entre este
Instituto y el Instituto Nacional de Musi-
cologia, pudimos realizar los tres tipos de
grabaciones: “in vivo”, “in vitro” y ‘“de
estudio”. Los dos primeros en las carpas
-de la feria donde se desarrollaba la Manca
Fiesta (fiesta de las ollas) y en la proce-
sion de San Judas Tadeo; “in vitro” en
las mismas carpas y lve~» de la proce-
sion, y "de estudio” a musicos individual-
mente localizados, en La Quiaca y en otras
localidades de La Puna.

Baile (forma libre y ejecucién improvisada);
danza (forma coreografica establecida).
Véase Aretz, 1977:65.

La Editorial Sussex, de Londres, ofrece, en
un reciente catélogo de “The Ethnomusic
Collection”, la musica, danza, religién, cos-
tumbres sociales, artes y artesanias mas
representativas de Africa, Asia y Europa
en una nueva forma, que se suma a las
habituales ofertas de discos. cassettes y
filmes de celuloide. Se trata de videotapes,
de 27 minutos de duracién, en color, a 75
libras esterlinas. Esto significa un abarata-
miento, sobre la misma filmacién pero en
celuloide (a 380 libras) de un 80 %, lo cual
permite suponer un alcance mucho mas
amplio de estos materiales, y por ende,
una mayor difusién y conocimiento de tales
hechos musicales en todo el mundo.
Carpitella (1971) opina que las criticas y
embates que ha suftido la notacién de la
etnomusica en nuestro siglo corren parejas

18.

19.

21.

22

23.

24.

a la crisis que ha sufrido la notacién de
la musica euroculta.

Se denomina notacion ortocrénica a la
que se emplea en forma general en Occi-
dente a partir del s. XVill, y que es una
notacion de caracter prescriptivo, es *decir,
prescribe como crear tal obra en un tiem-
po futuro.

El etnomusicélogo Luis Fellpe Ramén y
Rivera (1980) aborda el anélisis de la etno-
musica adoptando .la palabra Fenomeno-
logia, bajo la cual estudia dlversos fenéme-
nos sonoros y musicales.

Depositado en el Instituto de Investigacion
Musicologia Carlos Vega de la F.A.C.M.
Estructura colotémica: ‘“Una’ estructura co-
lotdbmica es cualquier sistema que marque
secciones musicales en unidades tempora-
les mediante la entrada de instrumentos
determinados en un orden especifico y en
tiempos especificos” (Malm, 1967:30).
Véanse caracteristicas propias de cada
uno de estos tipos de comunicacién cien-
tifica en el libro citado en nota 12.

Tal como le sucedié a Eric von Hornbostel
con la teoria del Yodel y su origen. (Véase
Brailoiu, 1973)

Original: de origen. En Musicologia esto
significa llegar al origen de cada tema de
investigacion, a las fuentes de primera ma-
no (fuente seca o viva segun se trate de
Musicologia Histérica o Etnomusicologia,
respectivamente). Si no se cumple esto, no
se hace un trabajo de investigacion origi-
nal.
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LOS FONOPRODUCTORES

(Contribucién al estudio de la
Organologia Musical)

Lic. Juan Angel Sozio

Hemos notado que el concepto “ins-
trumento musical”’ es demasiado limi-
tado para definir a todos los objetos
capaces de producir sonido, y que su
uso indiscriminado provoca graves dis-
torsiones. Basicamente el problema ra-
dica en el significado del adjetivo “mu-
sical”, pues YInstrumento musical”
quiere decir eso, instrumento que sirve
para hacer musica. No es éste el lugar
apropiado para tratar de resolver la
cuestion nada facil de qué es la musica;
-pero diremos brevemente que es un fe-
némeno vinculado a las relaciones en-
tre los sonidos y no a ellos mismos;
éstos, al igual que en el habla, son sola-
mente portadores de estructuras, es
decir, soportes. Ademas, esas estructu-
ras, que 1lamamos musica, no se dan
de manera fortuita, sino que se organi-
zan dentro de un sistema cultural de-
terminado que condiciona, entre otras
cosas el repertorio de elementos por
utilizar. Los instrumentos que producen
el material basico para la musica estan
fabricados en funcion de estas premi-
sas; de ahl que posean caracteristicas
especificas donde se destacan el per-
feccionamiento tecnolégico dirigido ha-
cia la capacidad combinatoria, a la
mejor produccién sonora en el sistema
cultural dado, y el enriquecimiento de
la técnica de ejecucién en funcién de
ese perfeccionamiento. Es incorrecto,
por lo tanto, denominar “instrumento
musical” a otro tipo de objetos que no

estén dentro de estas condiciones?.

Podemos llamar, por ahora, a todos es-
tos otros objetos sonoros “‘instrumentos
no musicales” (por ejemplo, el silbato

- también ‘el

policial, la sirena de un barco, el palo
zZumbador, etcétera), sin dejar de con-
siderar que estos objetos han sido, son
0 pueden llegar a ser incorporados a la
actividad musical. En estos casos sue-
len sufrir modificaciones impuestas por
las nuevas condiciones. Por ejemplo, la
trompeta militar, originariamente sin
llaves (o el corno de caza), cuando es
utilizada musicalmente comienza por
dividirse en juegos, para adquirir luego
pistones (llaves en el caso del corno)
que le permiten ampliar sus posibilida-
des de combinacién sonora, adaptan-
dola a las necesidades del sistema mu-
sical. En otros casos, los instrumentos
incorporados al quehacer musical*,
pueden no sufrir variaciéon alguna, como
ocurre con el tam-tam y la sirena®.

Como podemos apreciar, no sélo es-
tamos frente a una realidad extremada-
mente compleja y cambiante, sino que
concepto que pretendia
abarcarla, ademas de ser estrecho, es
escurridizo y, en vez de ubicar, con-
funde. ‘ ' ‘

En este trabajo proponemos uno mas
amplio y elastico, no sujeto a cambios
circunstanciales y desligado de refe-
rencias determinadas. )

. Para poder integrar a todos 10s obje-
tos descriptos anteriormente, propone-
mos el concepto de productor fonége-
no o, simplemente, fonoproductor (fp),
al que lo definimos en una primera
aproximacién como méquina o aparato
capaz de producir perturbaciones foné-
genas (ver apéndice).-

Si bien esta definicién caracteriza al
grupo de objetos que nos interesa, re-
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sulta insuficiente para captarlos en to-
da su realidad histérica, geograéfica, ar-
tistica y técnica. Para poder acercarnos
a esa realidad, enunciaremos los aspec-
tos que, a nuestro entender, caracteri-
zan a los' fonoproductores y, posterior-
mente, 10 que debe abordarse para el
estudio integral de los mismos.

Estamos convencidos de que el estu-

dio de los fp debe ser integrai, pues
todos sus aspectos, propios y contex-
tuales, se influyen mutuamente en un
rico y constante movimiento, como con-
secuencia de la actividad humana (cul-
tura), no pudiéndose, por lo tanto, sepa-
rar alguno de ellos sin distorsionar la
comprension final 5.

Teniendo en cuenta estos motivos,
pasaremos a establecer una definicion
mas amplia que reuna todas las carac-
teristicas de los productores fondégenos
y que, ademdas nos sirva de .guia para
su estudio integral:

“El productor fondgeno (fonoproduc-
tor) es una méquina o aparato capaz
de producir perturbaciones fondgenas
(sonido). Actia sdélo o coleclivamente,
en épocas, lugares y grupos sociales
m&s o menos determinados, cumplien-
do una o varias funciones especificas,
sufriendo mutaciones y migraciones se-
gin las circunstancias y -adoptando,
seglin lugares, épocas o funciones, di-
versos nombres.”

Ahora pasaremos a desarrollar bre-

vemente todo lo que hemos enunciado

mé&s arriba a modo de una metodologia
para utilizar en futuros trabajos, nues-
tros o ajenos, que amplien o corrijan
lo dicho aqul. :
- (A) NIVEL PROPIO O INDIVIDUAL

' Aspecto anatémico

Como primera medida en el estudio

En los fonoproductores encontramos
dos planos bien definidos:

A) El propio o individual, determina-
do por los aspectos Anatémico, Fisio-
Iégico* y Sonoro (tipologfa sonora), y
B) E! contextual, determinado por la
Ubicacién Temporal, Ubicacién Espa-
cial y Funcién (uso). (Gréafico N°,1.)

OBIEACHO .
IR TEmFORN.
A i oo~
©ORJ: NiveL inbiGibaL .
RefeTd b3 InEhosans mTuag

de los fp, se debe realizar la descrip-
cion de las partes y su disposicion.

Se pueden considerar los siguientes
niveles:

a) Nivel microestructural (Histologico) 7 estu-

dio de la calidad de ios materiales cons-

tituyentes

Nivel Macroestructural (Anatémico propia-

mente dicho):

i) las partes constituyentes (vitales y
anexas) ’

b)

ii) disposicion de ias mismas en el fp
iii) forma de cada una de las partes
iv) forma" general del fp

Hay que tener en cuenta que los fp
son complejos vibrantes, aunque parez-
can simpies a primera vista. Por ejem-
plo las claves, que en apariencia son
dos pequeiios palos sin resonador, en
realidad lo poseen puesto que la mano
del ejecutante,. formando una concavi-
dad, es el resonador. De aqui se des-
prende que es un error tomar al llama-
do Instrumento desligado del que lo
ejecute; hay que tener siempre presen-
te, y no soélo en el aspecto anatéomico,

" que el productor fonégeno es el objeto
_mas el ejecutante que lo completa tanto
anatémica como fisiolégicamente ©.

También hay que distinguir tres tipos
anatomicos diferenciados de fp:

1) Fonoproductor simple (generadores con
amplificador comun) ®, ejemplos: el silba-
to, la guitarra.




Los fonoproductores. (contribucién al estudio de la organologia musical)

- 85

2) Fonoprodu_ctor complejo (generadores con
amplificador individual), generaimente to-
cado por un solo ejecutante. Existen dos
variantes: i) desarmable, ej. bateria de jazz
y ii) no desaimable; ej. érgano occidental.

3) Fonoproductor grupal: son los conjuntos
instrumentales. Fp simples o complejos
tocados por varios ejecutantes. Ejemplo:
orquesta sinfénica occidental 19,

Aspecto fisiolégico
Luego de establecer la descripcién

anatémica se debe encarar 1a explica-
cién del funcionamiento de los fp.

Para que haya perturbaciones fono-
genas debe existir previamente la vi-
bracién (oscilacién) del fp, y para de-
terminar el mecanismo de esa vibra-
cién es necesario seguir los siguientes
pasos: 1°9) establecer dénde se origina

“la vibracién; 29) cémo se origina, y 39)

cémo esa vibracién es transformada y
enriquecida hasta que el fonoproductor
se la transmita, en forma de energia, al
medio elastico.

Para mayor comprensién de la fisio-
logia de los fp hemos establecido el
siguiente modelo, que determina las
partes funcionales (no anatémicas) de
un fp simple.

Modelo Funcional de un Fonoproductor Simple - Grafico N9 2

TUENTE
eNERGETICA

GENERADOR

L - de
OSCALACIONES

(1) Fuente energética: De ella se obtiene la

energia necesaria para la oscilacién. Ejemplo:
sistema respiratorio, fuelie, misculos del brazo
y mano. La fuente energética no oscila.

(1l) Exeitador: Es el que comunica la energia
al sistema. Es el intermediario entre la fuente
energética y el generador. Esa comunicacion
puede ser a) segun la forma de entrega: vio-
lenta o progresiva y b) cegun la cantidad de
acciones excitantes: Unica, repetida o continua.
Ejemplb: arco (cerdas o baqueta). lengiietas,
bocanadas de aire, labios, dedos, o el extrema-
damente complejo sistema del piano: tecla-~
palanca-martillo (este ultimo el verdadero exci-
tador). E! excitador puede o no vibrar. Cuando
lo hace es con vibraciones forzadas (esto es

definitorio para la identificacién del excitador) -

producidas por el generador. Cumple un papel
fundamental en el espectro de la perturbacién
fonégena. .

(Ill) Generador de oscilaciones: Es el elemen-
to que osciia con frecuencias resonantes (natu-
rales). Almacena la energia recibida por el ex-
citador y la transforma, segiun su grado de
amortiguamiento, .en' movimiento oscilatorio. El
generador determina las ‘frecuencias fundamen-
tales de la perturbacién fonégena. La forma de
los mismos determina su comportamiento vibra-
torio (cuerdas, membranas, placas, etc.). Pode-
‘mos decir que el generador de oscilaciones es

N L
B B
(I PERTUR BACIONES

)

KO R RO

'Foudsle"bq"s‘“'

el nuclec central del fp. Sobre é} se actia para
obtener los distintos sonidos. Los fp pueden ser
clasificados segun la cantidad de generadores
en: a) monogeneradores (generador individual,
Unico), ej. flauta: una columna de aire, y b)
poligeneradores (generador mudultiple) (varios
generadores), ej.: xilotén y segun la calidad de
los mismos en a) homogeneradores (igual tipo
de generador), ej. violin: 4 cuerdas, y b) hetero-
generadores (distintos tipos de generador) ej.
la pandereta: membrana y sonajas.

Hay que hacer notar que .n los ins-
trumentos llamados cominmente de
viento (aeréfonos), la simbiosis entre el
excitador.y el generador es muy grande
y esta en relacion con la dureza de las
lenglietas (aire, cafa, labios, metal), la
cual hace que la lengiieta participe de
la funcién de ‘‘generador”.

(V) Amplificador/resonador: Es el que hace
efectiva, desde el punto de vista de la percep-
cién, la amplitud de las oscilaciones produci-
das por el generador. Su funcién, en términos
generales, es pasiva. Trabaja generalmente con
oscilaciones forzadas con alto grado de amor-
tiguamiento; cuando lo hace con resonancia
aguda, los amplificadores se multiplican segun
la cantidad de generadores, como en la marim-
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b2, en la cual debajo de cada placa hay un tubo
resonador. Ademaés, inevitablecente, el amplifi-
cador/resonador actia como filtro, ya que
modifica el espectro de la vibraciéon que viene
desde el excitador y el 'gener'ador, realzando,
cortando o 'agregando parciales armoénicos o
no) 11, '

Todas estas partes funcionales men-
cionadas arriba no necesariametne

coinciden con las partes anatémicas..

Una funcién puede ser cumplida por
varios elementos; por ejemplo, en el
clarinete, la funcién “excitador” la cum-
plen la lengilieta, las bocanadas de alre
producidas por el soplo entrecortado
debido a la lenglieta y los labios del
ejecutante, que regulan la elasticidad
final de la misma. Por su parte, en el
violin 1a funcién amplificadora/resona-
dora la cumplen puente, tapa, alma. ca-
dena, fondo. aros y aire interno. Tam-
bién .un mismo elemento anatémico
puede cumplir varias funciones: la co-
lumna de aire en los llamados aeréfo-
nos, es generador y amplificador/reso-
‘nador al mismo tiempo.

Desde ya hacemos la advertencia de
que los productores fonégenos en ac-
cion vibran en su totalidad; de ahi la
dificultad de las clasificaciones de los
instrumentos musicales al poner como
punto de clasificacién ‘lo que vibra” 'z,

Aclaracioén: Los nombres de las par-
tes funcionales pueden encontrarse en
la bibliografia con distintas acepciones.
A veces “generador”
nénimo de “excitador’. No vemos in-
conveniente en usar otros . nombres
para denominar las partes funcionales.
siempre y cuando se especifique a qué
se estd haciendo teferencia.

Aspecto sonoro (Tipologia Sonora) 13

Como tercer paso se debe estudiar
el producto del fp, el cual puede enca-
rarse desde dos puntos de vista, segln
zgmos podido determinarlo en e! apén-

ice.

a) Fisico: estudio de las caracteristicas de la
perturbacién fonégena.
b) Psiquico: estudio del sonido.

Para una clasificacién de este aspec-
to proponemos la de Francisco Krapfl,

2

aparece como Si--

que toma a! sonido como materia y mo-
vimienta, en su aspecto tridimensional.

El estudio del Plano Propio o Indivi-
dual se amplia considerando las capa-
cidades instrumentales de los fp, te-
niendo siempre en cuenta al ejecutante
como parte integrante del mismo ..

Esas capacidades instrumentales son
(el orden es arbitrario):

i) técnica de ejecucion.

il) extension, registros.

iii) posibilidades sonoras (melédlcas
nicas, timbricas).

iv) posibilidades de ejecucion: tradicionales y
no tradicionales, llegando al caso extremo
de la distorsion en el uso de los fp 15,

armoé-

También debe establecerse lo que
podriamos. denominar la ontogenia de
los fp, es decir, su desarrollo (modifi-
caciones) a través del tiempo, no sélo
anatomico sino en todos los aspectos
enunciados mas arriba ya sea por ne-
cesidades imoerantes de cualauier t'po,
por influencia de otras culturas, etcé-
tera. )

Cabe aqui mencionar la posibilidad
de determinar una anatomia y fisiologia
comparadas, para descubrir similitudes
y diferencias, tanto entre distintos fp
como de los mismos a través de distin-
tas épocas y lugares, teniendo en cuen-
ta io que hemos -dicho con respecto de
los. grupos instrumentales (fonoproduc-
tores complejos y grupales).

(B) NIVEL CONTEXTUAL

Una vez determinados todos los as-
pectos correspondientes al nivel indi-
vidual, se deben considerar los aspec-
tos contextuales que mencionamos al
principio de este trabajo, los cuales,
lejos de ser complementarios, son ab-
solutamente definitorios en la confor-
macién. de los fp.

Debemos aclarar que en la deﬂmcuSn
integral aparece “...mas 0 menos.
Queremos’ signiﬁcar con ello que I03
limites temporales, espaciales o de otro

tipo, no son absolutos.

" Ubicacién temporal

Eh este aspecto se deben d‘etermiria_r:
el momento de apariciéon de cada fpy
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el porqué de ello (motivos filoséficos,
politicos, cientificos, religiosos, etcéte-
ra). También los fonoproductores carac-
teristicos de cada época, si los hubiere,
su permanencia, desaparicién y reapa-
ricion. .

Ubicacién espacial

Este aspecto puede considerarse
desde dos puntos de vista:

1) Geografico: detectando en qué lugar geo-
grafico se encuentran y la influencia del
medio en las caracteristicas anatdmicas
de los fp (materiales usagdos y formas
adoptadas).

2) Social: detectando en cuales sociedades
se encuentran y cual o cuales, estratos
sociales los utilizan (intimamente ligado
a la funcién que los fp cumpien).

Estos dos puntos de vista se comple-
tan con el estudio de los cambios de

ubicacion de los fp, ya sea por migra-.

ciones de los grupos humanos ¢, por
influencia entre culturas, por cambios
de uso, etcétera.

Funcién

En este aspecto se debe determinar
el uso que se les da a los fp, en las
culturas estudiadas, teniendo en cuenta
que un mismo fp puede cumplir distin-
tas funciones al mismo tiempo o que
puede cambiar de funciones por cual-
quier razén.

' Funciones posibles (el orden es arbi-
trario y pueden aparecer nuevas):

a) de diversién

b) militares

c) artisticas 17

d) religiosas

e) medicinales

f) de caza

g) de comunicacién
h) cientificas

i) laborales

"i) magicas
k) imitativas

Ei nivel contextual se completa con
el estudio de los nombres que adoptan
los fp, teniendo en cuenta las siguientes
posibilidades de estudio:

a) nombre que zdoptan los distintos fp.

b) estudio seméntico y filolégico de esos
nombres. :

¢) nombres que puede adoptar un mismo
fp: segun el uso, segln la cultura, segin
las variantes anatébmicas a ‘través del
tiempo, segun el lugar geografico.

Si bien por razones practicas, el es-
“tudio de estos aspectos tiene que to-
marse, COmo primer paso, por separa-
do, en una segunda etapa del mismo
deben ser integrados conformando un
solo trabajo, pues, como dijimos al
principio, éstos estan indisolublemente
ligados, influyéndose mutuamente en
una sola unidad, que hemos dado en
ltamar fonoproductor.

Consideracién final

Como se ha podido observar, en este
trabajo no hemos dicho practicamente
nada nuevo. Sélo tratamos de aclarar y
ordenar conocimientos donde, a nues-
tro criterio, se carece de lineas direc-,
trices definidas.

Si bien lo expuesto es producto de
especulaciones personales (de ahl que
no se incluya bibliografia), estamos
convencidos de que el desarrollo posi-
tivo de los temas tratados aqui es una.
labor de equipo, Unica manera de reali-
zar trabajos con la seriedad y amplitud
que corresponde, dada la cantidad de
especialidades implicadas en esta pro-
blematica y, ademas, para producir tra-
bajos de gran riqueza, como conse-
cuencia del intercambio de las ideas
individuales que, separadamente, son
como mensajes dentro de botellas per-
didas en la vastedad del océano.
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APENDICE

PERTURBACIONES FONOGENAS
Y SONIDO

Es coman para todos nosotros refe-
rirnos al sonido como algo fisico; como
una cosa o como una propiedad de las
cosas. Asi decimos, por ejemplo: “ma-
terial sonoro”, “cuerpo sonoro”, “el so-
hido del piano”, etcétera. Al igual que
a la luz, le atribuimos al sonido una
existencia fuera del individuo que lo
percibe. Pero una observacién mas

profunda sobre esto nos hace notar que

el sonido propiamente dicho (lo que se
escucha) es una sensacién y, como tal,
no existe fuera del individuo percibien-
te. Atribuirle una existencia objetiva
hace cometer grandes errores.

Hablando de sonido, siempre se con-
funde el estimulo (externo) con la sen-
sacidn (interna); este ejemplo nos acla-
ra mas esta situacién: si nos pinchamos
con una aguja de coser sentimos dolor,
pero no se nos ocurre llamarle “dolor”
a ia aguja, pues estariamos confundien-
do el efecto con la causa. Sin embargo,
- con el sonido pasa exactamente eso.
Asi decimos “la produccién del sonido”,
“el sonido nos llegé por la derecha”,
“el sonido se refleja en aquella pared”,
“la velocidad del sonido”, “la absorcién
del sonido”, etcétera, como si fuera al-
go concreto y localizable, equivalente
a la aguja de nuestro ejemplo: se con-
funde causa y efecto, por cuanto el
sonido no es la causa sino el efecto.

Pensamos que esto se debe a que el
agente externo es de un sélo tipo y que
se percibe Unicamente a través del sen-
tido del oldo, a diferencia del tacto que
estd apoyado por el de la vista: vemos
y sentimos al agente productor de la
sensacion, lo cual permite discriminar
claramente uno y otro.

A este agente externo suele llamarse-
lo “onda sonora” u ‘“onda acustica” (o
también, equivocadamente, ‘sonido”).
Esta onda es una serie de compresio-
nes y rarefacciones del aire que se pro-
-ducen debido a la vibracion de un
objeto. Este transmite su vibracion, per-
turbando las moléculas del aire adya-

cente al mismo que copian su movi-
miento. A su vez, estas moléculas per-
turbadas transmiten su vibracién a otras
cercanas, y asl sucesivamente, produ-
ciendo en el aire condensaciones Yy
rarefacciones.

Vemos, entonces, que la natu?aleza'
de lo que se llama onda sonora es la
vibracion y que todo este proceso se
reduce a lo siguiente: la onda es la
perturbacién de las moléculas de un
medio elastico que se manifiesta en él
como na deformacién que se traslada
a través del mismo.

La denominaciéon de “onda sonora”
nos parece peligrosa para la compren-
sion real de este fenébmeno, puesto que
la palabra ‘“sonora” implica la capaci-
dad de ‘“‘sonar”’, es decir, de “contener”
sonido, independientemente de un indi-
viduo que perciba, concepto equivoca-
do, ya que el “sonar’” es una reaccidn
de los centros perceptuales del indivi-
duo y no una propiedad del agente
externo.

Lo mismo pasa con los términos, un
poco mas aceptables, de “onda acusti-
ca”, que alude a la naturaleza de las
condensaciones y rarefacciones que se
producen en un medio gaseoso como
el aire (o agua, en rigor ondas longitu-
dinales). Pero desde el punto de vista
de la sensacion sonora, esto no es sufi-
ciente, puesto que estas condensacio-
nes y rarefacciones tienen que suceder
dentro de un rango de frecuencias de-
terminado y con una potencia fisica mi-
nima para que puedan excitar los cen-
tros nerviosos correspondientes.

Por otro lado, la misma palabra “on-
da”, aunque correcta, es un poco ambi-
gua, ya que es utilizada también para
denominar a las curvas mateméticas en
los graficos de oscilacién o a cualquier
curva que tenga forma ondulada.
~ Nosotros proponemos para denomi-
nar al agente externo el de Perturbacion
Fonégena. “Perturbacién”, porque es
la deformacion de un medio elastico y
“fondgena’” porque genera sonido, es
decir, que esta dentro de las condicio-
nes fisicas de frecuencia e intensidad
para que el estimulo produzca su
efecto. ‘

Dejamos la palabra “sonido” para la
sensacion subjetiva que producen esas
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perturbaciones que, al llegar al oido,
son transformadas por un complicado
proceso fisiolégico en impulsos electro-
quimicos (nerviosos), que son decodi-
ficados por el cerebro. Esa decodifica-
cién es el sonido mismo, pero debemos
agregar algo mas: los sistemas biolégi-
cos que reciben esos estimulos no se
fimt~n solamente a captarlaos y tra-
ducirlos, sino que reaccionan activa-
mente organizdndolos de una manera
particular que no depende exclusiva-
mente de las propiedades fisicas de
esos estimulos, sino de las capacidades
de esos sistemas. En ese sentido no se
puede hablar de sensacién, sino de per-
cepcion de los fenémenos.

Para completar este tema hay que
tener en cuenta lo siguiente: nuestra
percepcidn estd condicionada por nues-
tra experiencia. Estamos refiriéndonos
no s6lo a la experiencia individual, sino
a la social, es decir, la cultura; ésta no
s6lo nos. hace estructurar la realidad
fisica de determinada manera, sino que
también hace las veces de filtro y co-
rrector de la realidad que nos circunda.

Integrando todo lo manifestado, nos
cabe ahora detfinir al sonido. Decimos,
entonces, que el sonido es la percep-
cién culturalizada del movimiento vibra-
torio de un medio elastico, debido, ge-
neralmente ¥, a las vibraciones de un
cuerpo, que tiene las cualidades nece-
sarias para excitar los centros aptos
para recibirlas 9, dicho de una manera
méas simple: es la percepciéon cultura-
lizada de las perturbaciones fonégenas.
“Percepcioén’, por ser un acto comple-
jo y activo, y “culturalizada” porque esa
percepcion es enriquecida y moditicada
por la cultura en .la cual estan siempre
inmersos los individuos.

NOTAS

1. Es importante tener en cuenta que ciertos
instrumentos catalogados como musicales
no lo son; sobre todo tos pertenecientes a
culturas no europeas, donde, a veces, “lo
sonoro” forma parte de actividades magi-
cas, religiosas, etc.

2. No entra dentro de este trabaio el discutir

si es la musica la que hace evolucionar
(modificar) a los instrumentos o éstos a la
musica. Nosotros pensamos que son am-

10.
11,

12
13.

14.

15.

16.

17.

18.

bas cosas en un incesante juego de inter-
acciones previstas o no por los construc-
tores y creadores. Un ejemplo interesante
es la invencion del teclado que trae, como
necesidad practica de ejecucion, el tem-
peramento cuya consecuencia ultima es
el atonalismo.

Aun no podemos decir que no lleguen a
sufrir modificaciones en un futuro més o
mehes lejano; ya podemos observar su fa-
bricacién en juegos.

Adoptamos términos cuyas connotaciones
son biolégicas porque pensamos que su
uso no es excluyente -en otras disciplinas.
Desde ya aceptamos estudios parciales co-
mo primera aproximacién, pero siempre te-
niendo en cuenta, como referencia, al con-
junto. .

Esto se ve claramente en la {rompeta en
que los labios del ejecutante son las len-
glietas del instrumento. ‘

Repetimos lo dicho en la llamada N° 4.
Estos elementos condicionan el funciona-
miento de los fp. A. Schaefner hace hinca-
pié en este punto en su estudio sobre los
instrumentos.

Ver mas adelante en el Aspecto fisiolégico
las definiciones de ‘‘generador de oscila-
ciones” y “amplificador’.

Es de vital. importancia considerar a los
grupos orquestales como verdaderos fono-
productores.

Por eso hablamos de amplificador/resona-
dor pues existen esas dos funciones bien
separadas.

O el ‘“cuerpo sonoro”.

Rimsky-Korsakov ha intuido el problema en
su tratado de orquestacién agrupando a los
instrumentos en “instr. de sonidos largos”
e ‘‘instr. de sonidos cortos” incluyendo ail
violin (viola, violoncello, y contrabajo) en
los dos grupos.

En el caso de los instrumentos musicales
también juega un papel importantisimo la
educacién técnica y musical del ejecutante
que condiciona los sonidos emitidos y su
combinacién.

Esto mereceria un trabajo aparte estable-
ciendo todas las posibilidades en la ma-
nera de accionar un fp. (por ejemplo, gol-
peando la tapa de la guitarra se invierten
las funciones de los elementos anatomi-
cos).

Curt Sachs ha utilizado este aspecto para
investigar acerca del origen de los instru-
mentos musicales. o
De aqui surge el problema de los “instru-
mentos musicales”. Mds que nada “instr.
musical’’ hace referencia a una funcién
que, por supuesto, trae como consecuen-
cia caracteristicas definidas en los. fp tal
cual explicamos al principio de este tra-
bajo. - -
Decimos ‘“‘generalmente” porque a veces
estas condiciones no se dan exactamente
asi; pero lo dicho sirve como regla general
aceptable.







EL BANDONEON

Ricardo D. Salton

INTRODUCCION

Hasta el momento el estudio del ban-
doneén ha estado, en su mayor parte,
en manos de personas dedicadas al
tango: coleccionistas, recopiladores, et-
cétera, que generaimente no han tra-
bajado con criterio cientifico, tergiver-
sando inclusive, algunos datos por falta
de conocimiento técnico profundo so-
bre el tema. En este trabajo he inten-
tado abordar el estudio de este instru-
mento con criterio musicolégico. Para
ello fue necesario recurrir directamente

a los instrumentistas y afinadores para

obtener la informacién, pues la biblio-
grafia es, a la vez, escasa y deficiente,
segun lo he apuntado anteriormente.

‘En cuanto a este trabajo, el mismo
se presenta en tres partes: una prime-
ra dedicada a la descripcion detallada
del bandoneén en sus diferentes tipos
—si bien me he explayado mas en el
tipo usado en la Argentina, pues es del
cual obtuve mayor informacién—, afina-
ci6n y ejecucidn; una segunda parte
dedicada a la evolucién histérica, ante-
cedentes, desarrollo, situacién actual y
ensefianza del bandonedn; y una terce-

ra con algunas conclusiones respecto
de las dos partes anteriores. Para fina-
lizar he incluido un apéndice con una
lista de obras académicas escritas ori-
ginalmente para el bandoneon.

Quiero agradecer a todos los que han
colaborado conmigo, y especialmente a

" Alejandro Barletta, que me abrié sus

puertas cada vez que fue necesario; a
Karl Oriwohl, de Berlin, quien por co-
rrespondencia me ha hecho llegar algu-
nos datos muy valiosos, y a la licencia-
da Yolanda Velo de Pitari, que fue una
quia permanente durante mi trabajo:

ANALISIS ORGANOLOGICO
A) Descripcién
El bandoneén es un instrumento ae-

rofono, portatil, que consiste en dos
cajas armonicas, las cuales contienen

en su interior juegos de lenglietas libres
en numero variable; éstas son puestas
en vibracion por la accién de un fuelle *.
Dichas cajas arménicas se hallan uni-
das entre si por el fuelle mencionado,
que actla sobre ambas simuitaneamen-
te (fig. 1) A
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Cada caja arménica estd compuesta : o
por un marco de madera con forma de
paraleleplpedo de base cuadrada, y la
tapa, otro paralelepipedo, también de
madera, que se fija al marco por medio
de tornillos. En la mitad de la tapa se
fija una correa sobre la cual se apoya
el ejecutante para abrir el fuelle. Las
tapas presentan ademés una serie de
perforaciones circulares que van a ser
atravesadas por las teclas, permitiendo
asi unir el mecanismo interno del ins-
trumento con los dedos del ejecutante.
Entre cada marco y su tapa se inter-
pone un tabique de madera, llamado
tapa arménica, sobre el cual van mon-
tadas unas chapas metélicas denomi-
nadas peines. Estos peines presentan
orificios rectangulares ocluidos en un
lado por una lengiieta metélica rema- p of "
chada sobre uno de los bordes de dicho : : Fuelle
orificio. Cada lengiieta corresponde a i
un sonido. En algunos casos los peines
se-hallan montados sobre caballetes de
madera. En la cara externa de la tapa
armonica, aplicadas contra los peines,
se hallan unas piezas de madera, rec-
tangulares, llamadas vulgarmente zapa-
- tillas, que se contindan en un eje en
cuyo extremo se implanta una de las te-
clas mencionadas. Al apretar la tecla Fig. 2. Esquema del armado del bandonedn
la zapatilla se levanta y permite que el (Dibujo de Daniel Rodriguez Bozzani)
aire ponga en movimiento la lengieta
correspondiente (fig. 2). '

E! instrumento consta de un disposi-
tivo para permitir al ejecutante abrir o
cerrar el fuelle sin producir sonido. El e
mismo consiste en una pieza rectangu-
lar de madera llamada zapatilla de val-
vula, que ocluye totalmente un orificio .
de la misma forma (llamado toma de
aire) que se encuentra en uno de los
laterales de! marco (fig. 3). Dicha zapa-
tilla se levanta por medio de una palan- :
ca metéalica que se halla sobre el lado
derecho del ejecutante, a la altura de
su dedo pulgar, conectada a ia primera
por un hilo, destapando asi la toma de
-aire y permitiendo el cémodo fluir del
aire interno y externo. ‘

E! fuelle, que se halla fijado sobre el
marco, es de carton plegado, reforzado
en los cantos de los pliegues, en .mu Fig. 3. Vista Interlor del ban n sin sue

chos casos, por cuerina. ‘ cajas arménicas. Véase la zapatilla del
Invariablemente corresponde a la ma- vélvula y el mecanismo que la acciona,

no derecha la ejecucidon de las notas (Dibujo de Marcos Buono).

Correa
Tapa

Tecls

- ——

Tapa arménica
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agudas (cantos) y a la izquierda la de
las notas graves (bajos).

Todas las caracteristicas menciona-
das corresponden a la generalidad de

los instrumentos. Existen, sin embargo,

algunas caracteristicas particulares se-
gun las cuales hemos reunido a los
bandoneones en dos grupos principales
que denominaremos Tipos A y B. '

Tipo A

Sistema Kusserow 2. Este instrumen-
to posee una sola lenglieta por zapati-
lla, lo que permite que abriendo o ce-
rrando el fuelle se produzca el mismo
sonido. Consta ademas, de un meca-
nismo que hace que al bajar algunas
teclas lo hagan otras a! mismo tiempo
(a la manera de los acordeones). El te-
clado de estos bandoneones se halla
ordenado croméaticamente, por lo cual
se los conoce, equivocadamente, con
el nombre de croméaticos. Son mas agu-
dos que los del Tipo B, siendo su &m-
bito desde un La, hasta un Do;*. Tiene
114 teclas, 53 para la mano derecha y
61 para la izquierda (figs. 4 y 5).

Tipo B

_ Estos bandoneones poseen dos lengtie-
tas por zapatillas, poniéndose en movi-
miento una de ellas al cerrar y la otra
al abrir el fuelle, con la resultante de
dos sonidos por tecla. En el lado con-
trario al que se insertan las lengilietas

sobre los orificios de los peines se ha- .

llan, también remachados a estos uiti-
mos, sopapas de cuero. Asi, al apretar
la tecla, sonard una sola de las dos
lenglietas que corresponden a la zapa-
tilla, siendo la interna al cerrar el fuelle
y la externa al abrirlo. ‘

Dentro de este grupo existen dos sub-
tipos: uno con el teclado totalmente
desordenado, conocido por compara-
cién con el Tipo A como “acromético”
o “diaténico” * y el otro con el teclado
algo mas ordenado cromaticamente,
aungue no en forma total como el Ti-
po A.

Organolégicamente no existen gran-
des diferencias entre el bandoneén y el
acordeébn (a piano o a botones %), salvo
en la colocacién de los teclados; en el

bandoneén el plano del teclado es pa-
ralelo al movimiento del fuelle, mien-
tras que en el acordeén dicho plano es
perpendicular (fig. 6).

Tampoco hay diferencias esenciales
entre las concertinas inglesa y alemana
y el bandonedn. En las primeras la base
de las cajas es hexagonal, a diferencia
de la del bandonedn que es cuadrada.
La concertina alemana tiene sus cajas
con base cuadrada, muy similares a las
del bandonedn, pero se diferencia de
éste en que es un instrumento de muy
pequefias dimensiones °.

Como dato compiementario, podemos
decir que hacia principios de siglo se
fabricaron en Alemania bandoneones
mecénicos, que actuaban con rollos de
papel perforado o0 con discos de metal,
con un sistema semejante al de las pia-
nolas., accionados por un fuelle. Algu-
nos autores mencionan este aparato
con el nombre de Bandoniphone ".

B) El bandonedn diatonico usado
en la Argentina

Este bandoneén es el que hemos
mencionado en el punto anterior dentro
del Tipo B (fig. 1). Sus caracteristicas
principales son sus teclados, absoluta-
mente desordenados cromaticamente
(de alli el nombre de diatoénico con que
se lo conoce), y el hecho de poseer, en
los peines, dos aberturas por cada za-
patilla, que hace que se produzcan dos
sonidos diferentes al abrir y cerrar el
instrumento.

En el total de ambas botoneras, sal-
vo en ocho sonidos de los agudos, los
peines aparecen duplicados para cada
zapatilla (con el mismo sonido).

En cuanto a los teclados, podemos
decir que constituyen un verdadero
enigma, pues su ordenamiento no res-
ponde a ninguna lbgica, ni musical ni
matemaética (segun se ha podido com-
probar con la ayuda de computadoras)

- (figs. 10 a 13).

Este tipo de instrumento es el que
ha alcanzado una mejor calidad de so-
nido ¢ también una mayor difusién de-
bida al tango, que lo ha adoptado como
un instrumento fundamental.

El modelo estandar tiene 71 teclas
fabricadas en hueso recubiertas de na-
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car: 38 del lado derecho y 33 del lado
izquierdo ®.

Las cajas armoénicas estan construi-
das, por lo comun, en madera de haya,
pino o caoba, enchapadas en maderas
finas como el jacarand4, el ébano o el
abedul. Los marcos que componen las
cajas son de base cuadrada, de 24 cm
de lado y 6.5 cm de profundidad; y las
tapas, también de base cuadrada con
las mismas medidas de lado y 4,5 cm de
profindidad. l.a tapa y el marco se fi-
jan entre si por medio de tornillos *pa-
lomita”, cuatro del lado derecho y tres
del izquierdo (fig. 2). Los angulos de
las caias terminan ochavados, Ilavando
en la mayoria de los casos una lira me-
talica como adorno. La terminacién de
la caja se realiza mediante un varillado
metalico de color plateado, pudiendo
tener también incrustaciones de nécar.
~ La entrada y salida de aire se efectga
por unas perforaciones gue tiene la ta-
pa, junto a la botonera, las cuales for-
man guardas geométricas y actian a la
vez como elemento decorativo. Apare-
cen cubiertas en la parte interior por
nna tela muy fina aue no deia ver den-
tro del instrumento, pero que en nada
dificulta la circulacién del aire.

La correa que esta en la mitad de la

tapa tiene hebillas gue permiten ajus-
tarla a la mano del ejecutante.

En la parte posterior de la tapa ar-
ménica se emplazan. en el lado dere-
cho, 8 peines: 3 verticales, 3 horizonta-
les y 2 pequefios implantados en los
4angulos superiores (fig. 8), y en el iz-
quierdo, 6 peines, todos verticales, que
descansan sobre caballetes (fig. 9). El
material con que se construyen los pei-
nes es una aleacion de zinc y antimonio
o de aluminio, siendo los primeros los
de mejor calidad. La tapa arménica y
los caballetes son de madera de pino.
Las lengietas son de acero.

El fuelle estd construido con carton

plegado, revestido de papel, general-

mente en coiores oscuros, aunque los
hay muy coloridos, reforzado por cue-
rina en los cantos de los plieges y, a
veces, por un varillado metalico. El fue-
lle estd dividido por dos marcos cen-
trales en 3 sectores de 5 pliegues cada
uno. Estos marcos estan recubiertos
por 4 chapas laterales y 4 esquineros

que los refuerzan y adornan al mismo
tiempo. Los 4 lados de cartén que com-
pofhen el fuelle estdn unidos entre si
por rinconeras de cuero. En la uni6n del
fuelle con la caja hay también esquine-
ros metélicos. La longitud del fuelle es
de 12 cm cuando estad cerrado v ‘de
77 cm cuardo est4 abierto en su maxi-
ma extensién, '

C) Ejecucion

Pareceria que en sus origenes ger-
manicos el bandoneén se ejecutaba col-
gado del cuello con unas correas que
se fijaban a los marcos del fuelle. '

A medida que fue aumentando el nu-
mero de teclas el instrumento se hizo
mas pesado, por lo cual fue mas cémo-
do apoyarlo sobre -ambas piernas del
ejecutante sentado °. Algunos bando-
neonistas de tango adoptaron la cos-
tumbre de apoyar sus dos pies sobre
un banquito para levantar mas sus ro-
dillas.

Si bien la postura sentado ofrece ma-
yor comodidad y facilidad de ejecucion
del instrumento, aigunos bandoneonis-
tas populares han adoptado ultimamen-
te la modalidad de ejecutar de pie,
apoyando el instrumento sobre una de
sus piernas semiflexionada, gque des-
cansa sobre una silla o banco alto 1.

D) Afinacién

Para la afinacién del bandoneén es
necesario desarmarlo, con el objeto de
acceder a las lengiietas que, como ya
dijimos, se hallan en el interior de las
cajas. Luego, el-afinador toma las len-
glietas, una por una, y, con la ayuda
de una pequefia lima, las va puliendo
hasta dar con la altura adecuada, que
controla soplando sobre la lengiieta pa-
ra hacerla sonar:

Existe un aparato ideado especial-
mente para la afinaciéon de bandoneo-
nes, el Provino, cuyo basamento lo
constituye un pequefio armonio con fun-
cion de diapasén (figs. 14 y 15). El mis-

. mo consiste en una hilera de lengietas

de bandoneén, afinadas, que se toma-
ran como referencia, con un teclado
paralelo a las mismas que permite la
entrada del aire, y una hilera de orifi-
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cios, también con su teclado correspon-
diente, situados junto a cada una de
las lenglietas. Al accionar, con un pe-
dal, el fuelle que se.halla debajo del
aparato se hacen sonar, si se hallan
apretadas las teclas correspondientes,
los sonidos que se deseen. Al colocar
la lenglieta .que se va a afinar en el ori-
ficio respectivo, y apretando la tecla
que le corresponde, se podra compro-
bar si la misma se halla 0 no afinada;
en caso de no estarlo, se procedera a
buscar la- afinaciéon en forma manual,
. como explicamos anteriormente, repi-
tiendo la operacién tantas veces como
fuera necesario hasta lograr el sonido
buscado.

Si bien los afinadores conocen este

aparato, la mayoria de ellos, dado su

gran entrenamiento en -este oficio, pre-
fieren realizar la afinacién valiéndose
de sus propios oldos para efectuar el
control.

DESARROLLO HISTORICO
A) Antecedentes

Por tratarse el bandoneén de un ins-
trumento de lenglietas libres 2, debe-
mos remontarnos, en cuanto a sus ante-
cedentes histéricos, al 6rgano de boca
chino: el sheng.

El sheng aparece ya mencionado ha-
. cia el 1100 a.C., si bien el primer dato

preciso de su existencia es una repre-

sentacién plastica del instrumento del
afio 551 de nuestra era®.

Consiste en un recipiente esférlco
que sirve como depésito para el aire, y
varios tubos. En principio, ese recipien-
te era una pequefia calabaza, sirviendo
su cuello natural como embocadura y
conducto para el aire. Actualmente se
los hace de madera laqueada o de
metal. ,

Los tubos son 13 o més cafias de

bambu de distinto largo, que sobresa-

len hacia arriba del recipiente. Dentro
de! mismo, cada tubo tiene un orificio
lateral cubierto por una delgada len-
glieta de metal. Por fuera del depésito,
cada tubo tiene un agujero para los de-
dos, que debe ser cerrado si se desea
hacerlp sonar.

Este instrumento fue conocido Yy

adoptado en Persia hacia los siglos VI
y VIl. En el afio 1170 el sheng fue lle-
vado a Occidente. EI masico Johan Wil-

de compr6 o recibié un sheng de San

Petersburgo.y aprendié a tocarlo. E!
flsico Kratzenstein, de Copenhague, lo
escuchd, examind las lengietas libres y
sugiri6 al fabricante de 6rganos. Kirsch-
nigk, de San Petersburgo, que lo intro-
dujera en el 6rgano. Este lo utilizé en
su llaviérgano.

El primer 6rgano con tubos de len-
glietas libres fue construido por el aba-.
te Georg Joseph Vogler, de Darmstadt,
en 1792.

A fines del siglo XVIIl la Iengi]eta
libre comenzé a diseminarse rapida-
mente por Europa. Los fabricantes de
o6rganos la aceptaron, y a principios del
siglo XIX aparecieron nuevos instru-
mentos basados. en este tipo de len-
giietas, que formarfan una nueva familia
con tres grupos principales: 1) instru-
mentos de soplo, 'que alcanzarfa su
méxima expresién con la arménica de
de boca; 2) instrumentos de teclado,
con su mayor exponenté en el armonio;
y 3) instrumentos ‘portatiles con fuelle,
que darlan como resultado las concer-
tinas, el acordeén y el bandoneon.

Damos a continuacién una pequeila
lista con algunos de los instrumentos
de lengiietas libres inventados en la pri-
mera mitad del siglo. XIX 4 :

1) Instrumentos de soplo

— Windharmonika: inventada por A. Bohme
(Duisburg, 1804).

-— Neu Tschang (Nuevo Sheng): ‘inventado
por Reichstein a principios del S. XiX,
" inspirado en el sheng chino.

— Mundharmonika (Arménica'de boca/Mun-
déoline/Aura): inventada por Christian

) Friedrich Buschmann (Berlin, 1821).

— Psalimelodikon: instrumento basado en
el neu tschang, inventado . por Weinrich
(Heiligenstadt, 1828).
— Symphonium: inventado por
Wheatetone (Londres, 1829).
— Typotone: inventado por Pinsonnat de
Amiens (Paris, 1829).

— Armoénica- Jaulin: perfeccionamiento del
typotone, posiblemente inventado . por
Jaulin (Paris). - '

Charles
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2) Instrumentos de teclado

— Organo Expresivo: inventado por Gabriel-
Joseph Granié (Paris, 1810).

— Aoline: inventado . por Bernhard Eschen-
bach (Kdnigshofen, 1815). -

— Physarmonika: inventada
Hackl (Viena, 1818).

— Aolodikon: nombre dado a instrumentos
derivados de la #&oline por: Voit (Schwein-
furt, 1818), por 'Van Raay (Amsterdam,
1825) y por Friearich Sturm (Suhl, 1830).

— Armonio: " inventado por Alexandre-Fran-
_gois Debain (Paris, 1840). :

por Anton

3) Iustrumentos portatiles  con fuelle

— Hand#oline: inventada por Christian
Friedrich Ludwig Buschmann (Berlin,
1822).

— Akkordion (Acordeén): inventado por Cyril
Demiah, en colaboraciéon con sus hijos
Carl y Guido, sobre la base de la han-
ddoline (Viena, 1829). Algunos imitado-
res dierort a este instrumento el nombre
de handarmonika.

— Concertina inglesa: inventada por Char-
les Wheatstone (Londres, 1829).

— Concertina alemana: inventada por Carl
Friedrich Uhlig (Chemnitz, 1835).

— Bandoneé6n: inventado por Heinriph_ Band
(Krefeld, 1844). :

— Acorde6n a piano: inventado por Bouton

(Paris, 1852). :

Un instrumento que no entraria en
ninguno de los tres grupos menciona-
dos es el Melophone, con forma de
hurdy-gurdy o guitarra grande. La mano
izquierda del -ejecutante acciona unas
‘teclas que tiene el instrumento en el
mango, que a su vez mueven unas za-
patillas que liberan una serie de. len-
giietas libres colocadas en el interior
de la. caja armoénica. La mano derecha
moviliza el aire interno por medio de

una palanca que se -halla en la parte .

posterior de la caja.

B) Evolucion posteribr. Fabricacion.
Situacién actual. Ensefianza.

Como ya dijimos, el bandoneédn fue
inventado por el musico Heinrich Band
(de alli el nombre del instrumento) en
Krefeld, en 1844, basandose en la con-
certina alemana.

En su origenes el bandonedn se des-

arrollé6 dentro del ambito folkiérico, uti-

lizdndose en las fiestas y reuniones de '
los campesinos alemanes. Esos bando-
neones eran de menor tamafio que los
actuales (unos 40 cm de fuelle), pero
ya a principios de siglo hablan adqui-
rido sus medidas definitivas. . .

La fabricacién en mayor escala co-
menzé hacia 1860/65. Por esa misma
época el bandonedn pasé a la Argen-
tina 15,

Mientras en su pals de origen el ban-
donedn mantuvo su lugar, junto al acor-
dedn, en ia musica folkidrica, sin adqui-
rir mayor relevancia, en la Argentina
el instrumento fue tomando impulso
ientamente, como consecuéncia de su
incorporacién en los grupos musicales
que amenizaban los bailes en los salo-
nes de fines del siglo XIX y principios
del XX. Estos grupos fueron paulatina-
mente limitando su repertorio hacia una
especie musical naciente: el tango, que
posteriormente adopté al bandoneén
como instrumento imprescindible **.

Las fabricas de bandoneones mas
importantes, en la primera mitad de es-

- te siglo, fueron las de Alfred Arnold

(que produjo los bandoneones AA) y la
de Ernst Ludwig Arnold (bandoneones
ELA), ambas situadas en el actual te-
rritorio de Alemaina Democratica. Des-
pués de la Segunda Guerra Mundial la
producciéon de bandoneones disminuyé
notablemente, hasta detenerse unos
anos mas tarde.

En 1961 el hijo de Alfred Arnold aban- .
doné Alemania Oriental y funddé una
nueva firma en Obertshausen, cerca de
Offenbach/Frankfurt (Alemania Federal)
v fabricé bandoneones hasta 1970, si
bien éstos no alcanzaron la calidad de
los AA fabricados por su padre. En 1971
el dltimo propietario de la firma, Arno
Arnold, murié, y ésta fue liquidada.

En el afo 1976 el sefior Georg
Bauer, fabricante de instrumentos de
Trebgast, compré la firma y comenzé
una nueva produccién de bandoneo-
nes 7,

Respecto de la difusidn- del instru-
mento, diremos que hacia 1945 el musi-
co argentino Alejandro. Barletta abrié
una nueva. posibilidad al bandonedn, in-
corporandolo en el &mbito de la muasica
académica. Este musico, que adquiri6
un gran dominio técnico del instrurhen-
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to, comenzé ejecutando obras origina-

les para 6rgano o piano (haciendo al-
gunas modificaciones de transcripcion
cuando era necesario). Posteriormente,
él mismo y otros compositores escri-
bieron obras dedicadas especificamen-
te al bandoneén, llegando a existir en
actualidad un
ellas 18, _

Los pasos de Barletta fueron segui-
dos por pocas personas. Podemos men-
cionar como mas relevantes, ademés de
él, a René Marino Rivero —uruguayo,
discipulo de Barletta— y a Karl Oriwoh],
de Berlin. _ ,

En el terreno de la masica popular,
en la Argentina, el bandoneén mantuvo
su lugar indiscutido en las orquestas
de tango, incursionando en aljunos ca-
sos en otras especies musicales urba-
-nas e, inclusive, en algunas especies
folkloricas.

Como- consecuencia de la gran difu-
sién que ha tenido el tango en el Japon
en los Ultimos afios, el bandoneén pas6
a ese pais, y existen en la actualidad
numerosos bandoneonistas japoneses
que ejecutan en orquestas de tango,
constituidas a la manera de las argen-
tinas. Al cierre de este trabajo no ha
podido establecerse si existen fabricas
. de bandoneones en el Japén.

En cuanto a la ensefianza, podemos
decir que en los origenes germaénicos
existian métodos de lectura por cifras
que utilizaban algunos marineros y
campesinos para aprender a tocar el
bandonedén. Estos métodos pasaron a
la Argentina junto con el instrumento y
los musicos populares argentinos los
adoptaron.

La ensefanza en. Ia Argentlna du-
rante la primera parte del siglo, se im-
partia en improvisados conservatorios
de bandonedn, a cargo de bandoneo-
nistas de tango que hablan adquirido
un mayor dominio del instrumento. Al-

gunos de estos ‘“maestros” llegaron in-

clusive a escribir métodos propios de
lectura por cifras.
En cuanto a la ensefianza académica

del instrumento, el Conservatorio Muni- -

cipal de Buenos Aires dicta, desde 1950
aproximadamente, cursos regulares de
bandonedn, con métodos creados espe-

-cialmente para la cétedra por Alejandro-

importante nimero de

Barletta y algunos de sus discipulos. A
pesar'de esto, la mayoria de los musi-

. cos argentinos interesados en tocar el

bandonedn. prefieren- aprender con pro-
fesores particulares, que generalmente
provienen del ambito popular. . ‘

Hacia 1942 el musico aleméan Ernst
Kusserow (creador de un tipo de ban-
doneones ) ¢cred la catedra de bando-
neén en el Conservatorio de Berlin, pe-
ro dentro del grupo de los instrumentos
populares. Desde hace ya bastante
tiempo, esa catedra ha dejado de fun-
cionar.

 CONCLUSIONES

Para finalizar hemos creido propicio
hacer algunas reflexiones respecto del
tema que nos ha ocupado hasta aqul.

El bandoneén es uno de los tantos
instrumentos inventados en la primera
mitad del siglo XIX. Dichos instrumen-
tos han corrido diversas suertes: algu-
nos han desaparecido por completo :
otros han pasado al campo de la musi-
ca académica y un tercer grupo, en el
que se encontraria el bandoneén, se
ha mantenido en el de la musica po-
pular,

Es curioso notar que un instrumento
que en sus comienzos se desarrollé en
el ambito folklérico en Alemania, luego,
al pasar a la Argentina, lo haya hecho
en el de la musica popular urbana, a la
cual se ha mantenido fiel hasta -hoy,
a pesar de los intentos de algunos mi-
sicos académicos por sacarlo de ese
sitio y hacerlo trascender internacional-
mente con repertorios de mayores pre-
tensiones.

El bandonedén es un mstrumento que
en la Argentina tiene una gran acepta-
cioén, pero que, sin embargo, parece ha-
ber alcanzado ya su méxima expresién

.y haber comenzado, desde hace algu-

nos afos, un estancamienfo que podria .
llevarlo a la decadencia y su posterior
desaparicion.

En Alemania esa decadencia parece
haber comenzado. En el afio 1930 habla
alli 15.000 bandoneonistas organizados
en 70 asociaciones, de las cuales so6lo
quedan 10. El promedio de edad de los
bandoneonistas que existen es de alre-’
dedor de 70 afios. Hacia 1930 habfa dos
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revistas mensuales dedicadas al instru- -

mento; actualmente no queda ninguna.
Con todo esto parece conﬂrmarse 1o
dicho anteriormente.

En la Argentina existen sélo tres o
cuatro personas dedicadas a afinar y
reparar bandoneones; en Alemania es
casi imposible lograr una afinacién o
reparacion. La fabricacién de bando-
neones se encuentra en un estado total-
mente precario; existe una sola fabrica
que. apenas puede producir algunos
bandoneones y piezas de repuesto.

De lo dicho aqui se podria deducir
que, si todo sigue el mismo camino, el
‘bandonedn, un instrumento que alcanzé
una gran difusién y popularidad en la
Argentina, llegando a resultar un ele-
mento imprescindible para la muasica de
tango, estd condenado a la desapari-
cién definitiva.

- NOTAS

1. Desde el punto de vista de la clasificacién
de instrumentos de Hornbostel - Sachs el
bandonedén es un aeréfono libre de inte-
rrupcion, autéfono o de lengiietas libres en
juegos, con teclado (412.132.8).

2. El nombre corresponde a Ernst Kusserow,
creador -dei sistema.

3. A los efectos de indicar las alturas abso-
lutas se ha tomado este sonido; g

% como Do 1.
) >

[ 13

4. De este tipo hablaremos especialmente en
el punto siguiente, al referirnos al bando-
nedn utilizado en la Argentina. Nétese que
el nombre nada tiene que ver con las posi-

11.

12.

13.
14.

185.
16.

17.

18.
19.

bilidades reales del instrumento, pues en
este sentido todos son cromaticos.

El acordedn a botones es conocido vuigar-
mente en la Argentina como ‘“verdulera”,
La concertina alemana mide aproxidamen-
te 12 cm. por lado contra los 25/30 cm.
por lado que mide el bandonedn.

Ver Marcuse, Sibyl. *“Musical Instruments”.
New York, Norton Library, 1975, pag. 34.

. Algunos organistas han liegado a confundir-

lo, al ser ejecutado en una iglesia, con un
dérgano barroco.

Existen -instrumentos con mayor o menor
numero de teclas.

Los instrumentistas suelen colocar un paio
sobre sus piernas para no arruinar su ves-
timenta.

Dado que los bandoneonistas populares
tocan unicamente abriendo el fuelle pue-
den hacerlo de esta manera, ya que esto
seria imposible para la ejecucién de obras
con una mayor exigencia técnica, donde es
necesario utilizar el fuelle, abriéndolo y ce-
rrandolo en toda su capacidad.

La lengileta libre consiste en una lamina
de metal o cafia que vibra libremente a tra-
vés de un orificio, apenas algo mas grande
que ella, hacia uno y otro lado de su punto
de reposo.

Museo de la Universidad de Filadelfia.
Para una mayor informacién sobre estos
instrumentos consultar nuestra bibliografia.
Pareceria que fue traido por el marinero
irlandés Tomas Mur.

Para una mayor informaciéon sobre los pri-
meros afios del tango ver: Cefal, Néstor R.;
Cuello, Inés: Novati, Jorge; Ruiz, Irma. An-
tologia del Tango Rioplatense Vol. |. Bue-
nos Aires, Instituto Nacional de Musicolo-
gia, 1980.

La produccién de esta firma en la actuali-
dad es todavia muy pequeiia, dedicdndose
principalmente a la fabricacién de piezas
de repuesto.

Ver apéndice, pag. 104.

Ver pag. 92.
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APENDICE

MUSICA SUPERIOR! ESCRITA
ORIGINALMENTE PARA EL BANDONEON :

Obras para Bandoneén solo

ABSIL, Jean

— Tres piezas (1964).
ALEMAN, Eduardo

— Itaparica (1972).

" BACARISE, Salvador

— Sonatina, Op. 113 (1960).
BALADA, Leonardo

— Minis 5.

— Geometria 3.
BARLETTA, Alejandro

— Cactéceas.

— Cantos de amor césmicos.

— Cinco caprichos.

— Cinco danzas argentinas.

— Cinco danzas en torno a la luna.

— Diez danzas para Petiche.

— Tres danzas para una mona  ilustrada.

— Tres” danzas para una primavera.

— Tres elipticas. -

— Homenaje a Scarlattl.

— Cinco intimas.

—El Joven bandoneonista. ‘Album - de 15

obras.

—Luna 1y 2.

— Tres movimientos de tango

— Tres nuevos preludios cosmicos.

.— Ei pequefio bandoneonista. Album de 20

obras.

— Slete preiludios.

— Cinco preludios césmicos.

— Sulte Infantll N? 1.

— Suite infantil N° 2.

— Suite infantil N° 3.

— 24 tangos de cémara.

— Tres tangos para jugar.
BAUTISTA, Julidn :

— Pequeito preludio y fuga (1948).
CALE OTERO, Francisco

— Apuntes (1962).
CAMPS, ‘Pompeyo

— Tema con varlaciones (1962).
CASTRO, Juan José

— Sonatina campestre (1948).
DIANDA, Hilda

—Figuras sonoras (1962).
FERRARI, Giorgio

— Divertimento (1962).
GARCIA ACEVEDO, Mario

— Tres preludios (1956).

P

1 A falta de una terminalogia que nos pareciera més

adecuada, nos hemos remitido a la vtilizada por Carlos
Vega en su obra “La Ciencia del Folklore”, para identi-
ficar a aqoellos fenémenos musicales que han sido pro-
ducto de una mayor especulacién intelectual. )

2 La lista que damos no corresponde al total de la
Mdsica Superior escrita para el bandoneén, sinoc sélo
aquella que se ha localizado hasta el momento. Dado
que no conocemos el afio de creacién de todas las obras,
las mismas han sido ordenadas alfabéticamente.

GRAMATGES, Harold -

— Toccata (1960).
KOC, Marcelo

— Preludio y Allegro.
KRICKERBERG, Dieter

— Nostalgia. Variaciones para bandgneén

— Andante para bandoneén.
LABROUVE, Jorge

— Barlettianas (1972).
LEON, Argenliers

— Sonata (1958).
MAIZTEGUI, Isidro

— Dos plezas (1964).
MARAGNO, Virtu

— Preludio y fuga (1954)
MORROW, - Charles :

— The Rescals (1968).
NAUMANN, Ernstguido

_— Fuga para bandonedn.

— Ostinato, Canon y Vals.

— Necessaria.

— Seis sonatinas (1956).

— Suite en Re para bandoneén.
ORIWOHL, Karl

— Bandonion Traume.
PICCHI, Silvano

— Bandonednicas (1971).
PLAZA, Juan Bautista

— Pequefia ofrenda lirica.
RIVERO, René Marino

— Danzas.
RODRIGO, Joaquin:

— Moto perpetuo (1960).
SALAS, Juan O.

— Pequefia suite (1952).
UGARTE. Flora

— Sonatina norteiia (1956).

Obras de Camara con Bandoneén

BARLETTA, Alejandro

— Argentina 1 a 5, para violin y bandoneén.

— Argentina 6 a 10, para violin, violoncelo y
bandoneén.

— Tres canciones, para contralto con acom-
pafiamiento de bandoneén.

— Cinco canciones, para soprano con acom-
pafiamiento de bandoneén.

— Mars 1 a 3, para bandoneén, violin, viola,
violoncelo, flauta, oboe, clarinete y per-
cusién.

— Masica césmica, para violin y bandoneén.

— Mdsica para violin y bandoneén. Pequefa
suite clésica.

— Plrandeliiana, para bandoneén y cuarteto
de cuerdas.

— Venus 4 a 6, para violin y bandoneén.

— Venus 7 a 9, para violoncelo y bandoneén.

— Venus 11 y 12, para bandoneén y cuarteto
de cuerdas. -

—Venus 16 a 18, para flauta, bandoneén y
a percusion

— Trio, para violin, violoncelo y bandoneén.

" JUAREZ, Manuel

— Condensaciones 2, para bandoneén y cuar-
teto de cuerdas (1971). :
KOC, Marcelo
— Mdslica. para violin y bandonedén (1974).

" KUNNERT, Rolf

'—COntrastos,' para bandoneén y -percusién
(1972).
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PICCHI, Silvano
— Nonetto.
SANDER, Peter
— Road to Freedom, para flauta, bandoneé6n
y percusion (1977).
SCHROEDER, Hanning
~ — Mdsica para bandoneén, viola y xilofén
(1972).
STEFFEN, Wolfgang
— Trilogye 1975, para flauta, bandoneon vy
percusion (1975).

Obras para Bandoneén y Orquesta

BALADA, Leonardo .
— Conclerto para bandoneé6n y oryuesta
(1969).
BARLETTA, Alejandro
-~ Argentina 11 a 15, para bandonedn y or-
questa de camara.

— Concierto del sur, para bandoneén y or-

questa.

— Tres danzas para 2 bandoneones y or-
questa.

— Jupiter 1 a 3, para bandoneon y orquesta
(1973).

— Jupiter 4 a 7, para 2 bandoneones y or-
questa (1974).
CAAMANO, Roberto
— Concierto para bandoneén y orquesta, Op.
19 (1954).
CAMPS, Pompeyo
— Divertimento para bandoneén y orquesta de
camara.
FERRARI, Giorgio
— Divertimento concertante,
y orquesta de camara.
'PIAZZOLLA, Astor
- Conclerto para bandoneén,
cuerdas y percusion.
—- Suite Punta del Este, para bandonedn y
conjunto instrumental.
— Tres tangos, para bandoneén, orquesta de
" cuerdas, piano, arpa y percusion.

- para bandonedn

orquesta de

“SACHS, Curt:

RIVERO, René Marino
— Conclerto para bandonedn y orquesta.
SANTORSOLA Guido
— Sonoridades 1976. Concierto para 2 ban-
doneones, orquesta y percusion (1976).
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FACULTAD DE ARTES
Y CIENCIAS MUSICALES

TITULOS QUE OTORGA:

e Licenciado en Mdsica, especialidad Composicibn.

e Ljcenciado en MGsica, especialidad M(uicolog(a.

o Profesor Superior de Masica, especialidad Composicién.
o Profesor Superior de Masica, especialidad Musicolog(a.

e Profesor Superior de Musica, especialidad Ritmica musical.
e Doctor en Musica, especialidad Musicologia.

Los tfgulos que otorga la Facultad de Artes y Ciencias Musicales,
Licenciatura, Profesorado y Doctorado estdn reconocidos por el
Estado.

El campo profesional abierto a los graduados abarca la creacién
'musical, “la investigacibn musicolégica en sus diversas &reas
(histérica, etnomusicolégica, folklérica), la critica musical y la
docencia en todos los niveles segln las correspondientes espe-
cialidades,

DEPARTAMENTO DE INGRESO

Tiene por objeto impartir la ensefianza necesaria a fin de que los
aspirantes a ingresar .a la Facultad puedan adquirir los conocimien-
tos previos, en caso de no poseerlos, para la realizacién de estudios
musicales de jerarquia universitaria. .
Los cursos del Departamento de Ingreso tienen una duracién de
dos afios y el acceso a los mismos se cumple mediante un examen
de aptitud de acuerdo con el programa correspondiente.

CURSOS DE EXTENSION CULTURAL
'Y DE POST-GRADO R

La Facultad realiza anualmente cursos abiertos de Extensién
Cultural y. de Post-Grado, otorgando certificados reconocidos por
el Ministeric de Cultura y Educacién.,
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