JUCA

Pontificia Universidad Catélica Argentina B ib I i oteca d ig ital
de la Universidad Catdlica Argentina

Suarez Urtubey, Pola

La musicografia después de Caseros (11)

Revista del Instituto de Investigacion Musicoldgica “Carlos Vega”
N°7, 1986

Este documento esta disponible en la Biblioteca Digital de la Universidad Catdlica Argentina, repositorio institucional

desarrollado por la Biblioteca Central “San Benito Abad”. Su objetivo es difundir y preservar la produccion intelectual
de la Institucion.

La Biblioteca posee la autorizacion del autor para su divulgacién en linea.

Coémo citar el documento:

Suarez Urtubey, Pola. “La musicografia después de Caseros (II)” [en linea]. Revista del Instituto de Investigacion
Musicologica “Carlos Vega”, 7 (1986). Disponible en: http://bibliotecadigital.uca.edu.ar/greenstone/cgi-bin/library.cgi?



LA MUSICOGRAFIA DESPUES DE CASEROS (Il)

Teorfas musicales y métodos de ensefianza - Nuevos sistemas de notacién
musical - Organografia - Acﬂstwa - Diccionarios técnicos - Técnicas
y texturas?

Técnicas y texturas!?

1 — Teoria y practica constituyen dos aspectos inescindibles del arte.
Importa especialmente que la primera no sea una ciencia abstracta extra-
fia a la segunda e indiferente a sus exigencias; y que esta iltima, a su vez,
no ignore los principios fundamentales de aquélla.

Como toda disciplina llamada a especular sobre fen6menos reales, la
teoria musical es de organizacién posterior a la practica, y consiste en
la observacién y en el estudio de todos los aspectos de la miisica, que ella

explica y ordena en reglas precisas para posteriormente recoger y distri-
buir organi‘camente en métodos especificos.

Estos comprenden todas las d1sc1p11nas musicales: solfeo, dlctado mu-
sical, armonfa, contrapunto, formas, principios de instrumentacién, orques-
tacién. . .

Sin embargo, el campo de indagacién y estudio de la teoria no se
limita al aspecto estrechamente técnico de la musica, sino que abarca asi-
mismo la verdadera y propia especulacién filoséfica. De aqui nacen una
tratadistica dedicada a blisquedas racionales y supra-racionales en torno
del fenémeno artistico. Es el caso de la estética, la psicologia y la filo-
sofia de la miisica.

Por lo general, en cada época de la historia de la miisica, la teoria
ha seguido las experiencias y progresos de la prictica para darle razén,
para justificarla y codificarla, contribuyendo asi, indirectamente, a su pro-
pio desarrollo. Los principios que de ella emanan son @ posteriori y, por
lo tanto, empfricos. - :

Por su parte los métodos musicales apuntan hacia la ensefianza préc-
tica de lo que sea: la voz, un instrumento, la danza, la direccién orquestal
o coral... Algunas veces, los autores tienden en sus métodos a dar un
medio ripido y efectivo para el aprendizaje; otras en cambio, se extienden
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ademés en cuestiones de caricter general sobre problemas de interés esté-
tico, critico e historiogrifico. Como ha ocurrido con ciertos métodos ger-
manos del siglo XVIII, tales como los de Mattheson, Quantz, Leopoldo
Mozart o Carlos Felipe Emanuel Bach? ellos han provisto no sélo de
excelentes ensefianzas e instrucciones sobre la mejor manera de tocar la
flauta alemana, el violin o el clave, sino de una suma de consideraciones
sobre el ideal artistico y sonoro de su tiempo, capaces de permitir una
reconstruccién del concepto de lo bello musical en su momento. Y ello a
menudo con una gran ventaja respecto de los tratados eminentemente esté-
ticos, por cuanto suelen traducir principios de filosofia del arte desde una
mentalidad empirista, ajena a las generalizaciones arbitrarias o a las
construcciones abstractas en que suelen caer a veces los estetas “puros”
de la miisica.

2 — E] primer método con que nos encontramos en el siglo pasado
es de 1809. En la portada del folleto, manuscrito, se lee: Principios o ins-
trucién [sic] / Completa de Musica pare / la Flauta / de / Prudencio
de Capetillo / Buenos Aires 20 de Enero 1809 [?] / Traducido de otro
Cuaderno Inglés [7] / d el Castellano.

Se trata de un cuadernillo de dieciséis paginas, en poder del historia-
dor chileno Eugenio Pereira Salas, quien en su momento nos facilité una
fotocopia del mismo.

Pues bien, hay varios puntos oscuros en torno de este método. Queda
claro en cambio que se trata de una traduccién, aunque dudamos si dice
“inglés”. :

En cuanto a la fecha, se sabe por Pereira Salas que se trata del afio
1809. En nuestra copia es imposible determinar por estar sumamente bo-
rroso el dato.

Si bien su caracter de traduccién lo elimina automéaticamente de
nuestra compilacién, en cambio nos detenemos por cuanto hay una inter-
vencién mis efectiva del traductor, que evidentemente debe ser un intér-
prete de la flauta alemana y maestro del instrumento ademas. En efecto,
cuando este Prudencio de Capetillo ofrece el cuadro de la Escala de los
tonos naturales de la Flaule hace una aclaracién en la cual dice que en
lugar de haber traducido textualmente el cuaderno en lo que se refiere
a las claves de las escalas, incluye el presente cuadro por considerarlo de
“mds facil comprensién” y “por menos confuso”.

Ahora bien, ;quién es Prudencio de Capetillo? ;Quién en el mes de
enero de 1809 (si es exacta esta fecha) termina en Buenos Aires su tra-
duccién de un método para tocar la flauta travesera? Por el momento,
nada sabemos de él. Su nombre no ha sido encontrado hasta ahora en docu-
mentos de la época. Podria tratarse tal vez de un seudénimo, hecho su-
mamente habitual en aquella época. Y de ser -seudénimo, ¢de quién?
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En el afio 1809, Buenos Aires contaba con un gran intérprete y pro-
fesor ‘de flauta travesera en la persona de Victor de la Prada, a quien se
lo encuentra en esta ciudad en los primeros afios del siglo XIX. De los pa-
peles de don Ambrosio Funes (Cérdoba 1918) extrae Guillermo Furlong
~ (Musicos argentinos durante. la dominacion hispdnica, Bs. As., Huarpes,

1945, p. 162) una carta que con fecha 27 de noviembre de 1803 y desde
la ciudad de Buenos Aires dirige a Funes su apoderado y agente, Fran-
cisco Letamendi. El texto dice asi:

En el primer Aviso [0 navio] aguardo los papeles de musica encargados
a Madrid, pues aunque. el sujeto a qulen se lo cometi pas6é a Porto, me
escribe desde alli (...) Con dificultad podré encontrar los dos oboes y cla-
rinetes que V me encarga; pero no quedari por diligencia.

Hay aquf un famoso tocador de flauta travesera y clarinete, llamado Don
Victor de 1la Prada. No podia yo imaginarme, a no haberse ofdo varios
conciertos, que el clarinete fuese capaz de enriquecer una orquesta con los
mejores bajos y primorosas notas que tocaba como obligado. Pero tam-
bién confieso que en otra boca que la de dicho Prada no hace estos pri-
mores el clarinete.

Se perfeccioné en Francla donde estuvo después de la Revolucién y se
cas6 en Burdeos. Antes habfa sido dependiente de Don José de Maria
de la Caridad, por otro nombre.

Meses mas tarde, Letamendi volvia sobre el tema en nueva carta a
Funes:

He hablado largo con D.. Victor de la Prada, famoso tocador de flauta
y clarinete, a efecto de que me busquen los instrumentos que Vd. me
recomienda; pero me ha desengafiado diciendo que en el dia ningunas
encontraré, ni medio buenas; que lo sabe por haber recorrido todo para
suplir la descomposicién de su clarinete y, no encontrandolo, se vio en la
necesidad de componerlo personalmente. Las dos escalas me oh;eclé para
este Correo, pero veo que ha faltado a su palabra.

Empefiado Funes en que se trasladara Victor de la Prada a Cérdoba,
sospecha Furlong que, efectivamente, pudo haber pasado a la ciudad me-
diterrinea a mediados de 1806. Piensa este historiador que bien podrian
aludir a él las actas del Cabildo Eclesiastico (Archivo del Arzobispado,
Coérdoba) del 29 de julio de ese mismo afio, donde lee Furlong y trans-
cribe en su citado libro (p. 163), lo siguiente:

Asimismo propuso el Sr. Dein [Gregorio Funes] que, con motivo de ha-
Ilarse en esta cludad un maestro misico de clarinetes y trompas, con-
venia que, para el mejor servicio de la Iglesia, se le entregasen los hiios
del Maestro Hip6lito Salguero, esclavos de 1la Iglesia para que aprendie-
sen aquellos instrumentos.

Y dijeron sus sefiorfas que desde luego era muy conveniente.
Suplicindole al Sr. Dein se hiclese cargo €l mismo de tratar con el refe-

rido Maestro y que se pagase del fondo de Fabrica.

En 1810 volvemos a encontrarnos con este maestro de flauta trave-
sera en Buenos Aires, donde el misico “vuelve a establecer” (luego, ya
lo habia hecho antes) una academia de miisica.
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En efecto, en la edicién del sidbado 24 de marzo de 1810 del Correo.
de Comercio (pp. 28-29), periédico fundado y redactado por Manuel Bel--
grano se inserta este comentario:

ACADEMIA DE MUSICA - Si tuviéramos en el orden debido nuestros
establecimientos de educacién, y que esta .asi fisica como moralmente se
administrase a nuestra juventud del mejor modo posible, hoy nos aplau-
diriamos al dar noticia al Piblico de la Academia de Miusica instrumen-
tal que con permiso del Gobierno ha vuelto a establecer D, Victor de la
Prada, conocido por su habilidad en este arte precioso, y particularmente
por el gusto y expresion con que toca la flauta que es su Instrumento
principal, sin embargo de que posee el clarinete, fagot y octavin; pero
como todavia nos faltan aquellos fundamentos los m4s precisos no tene-
mos la satisfaccién de decir de que esta Gtil empresa es uno de sus pro-
ductos, no obstante que, en verdad, es una prueba de la ilustracién de
estos Payses, a pesar de aquellos defectos, que nuestro Excmo. Jefe trata
de remedlar para establecer sobre bases s6lidas el edificio de la prospe-
ridad fisica y moral de estos Pueblos que tan dignamente ha puesto en
sus manos nuestro amado Soberano Fernando VII (...) Nos excusamos
de recomendar a la consideracién de nuestros conciudadanos un estable-
cimiento (ete., ete.).

Pues bien, seria audaz, con tan pocos elementos, sustentar la hipé-
tesis de que pudo tener algo que ver don Victor de la Prada con este
Prudencio de Capetillo. Con todo, vale la pena tener a mano el nombre
de Prada para hallazgos futuros respecto de este traductor quasi anénimo.

3 — El primer método original de autor argentino del que tenemos
noticias es el de Juan Bautista Alberdi, Ensayo sobre un método nuevo
para aprender a tocar el piano con la mayor facilided, de 1832. Por razo-
nes cronolégicas escapa a los limites de este trabajo.?

El siguiente, en caso de haber sido escrito con anterioridad a Caseros,
lo cual no es seguro, es el Método para guitarra de Fernando Cruz Cor-
dero, autor de quien nos ocupamos extensamente en La Musicografia en la
proscripcion. Un documento en el Buenos Aires rosista. (En: Revista del
Instituto de Investigacion Musicolégica Carlos Vega, Bs. As., Afio 5, N2 b,
1982, pp. 7/30).

Respecto del Método para guitarra, lamentablemente no fue posible
hasta el momento ubicar este trabajo, cuyo tltimo poseedor conocido fue
Domingo Prat. Es este mismo guitarrista quien en su Diccionario da la
siguiente descripcién de la obra de Cruz Cordero: “Se trata de una obra
de formato pequefio (20 x 15), pulcramente escrito; desgraciadamente no
hay fechas que indiquen el afio en que fuera hecho. Comienza su método
explicando con elementos bien completos, la teoria de la misica, para la
que emplea 36 pdginas, profusamente ilustradas con ejemplos. Inmediata-
mente sigue con una “Ezxplicacién de las 22 tablas que forman los prin-
cipios de la guitarra”. Antes de entrar directamente en materia, describe
la “Sttuacion de la Guitarra”, donde se indica la manera de tomar mejor el
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instrumento ,0 sea su posicién general, hasta que comienzan los ejercicios
prdcticos; para éstos usa reglas que subdivide en seis articulos” (p. 91).

Contintia Domingo Prat con la descripcién del método de Cordero
para aclarar que a continuacién el autor exhibe las “22 Tablas de Moretti”
concebidas para tocar la guitarra de seis cuerdas. A lo largo de 66 paginas
da Cordero la notacién musical, hasta la tabla 21 en tanto para la demos-
tracién de la tabla 22 dedica 14 péginas, con arpegios, dice, de muy
variadas combinaciones, “hasta la respetable cantidad de 198”. Termina
Prat con estas palabras (p. 92): “Contintia rotulando: ‘16 caprichos, pre-
ludios o modulaciones / de Ferandieri para todos los tonos, pre / cedidos
de un cfreulo armonico, com [ puestos por el mismo’, capitulo éste para el
que emplea 18 pdginas de musica. Prosigue una carilla con letra muy dimi-
nuta, la explicacion de ‘Bajo numerado de Moretti para regla de los acom-
pafiamientos’, leyéndose abajo ‘FIN’, pero intercala una hoja doble con
una tabla para las posturas, y tres canciones con acompasiamiento de gui-
tarra. Resumiendo: 150 pdginas de un trabajo esmerado y ordenado que
indica la personalidad diddctica del doctor Fernando Cruz Cordero”.

4 — El 17 de noviembre de 1845 nace en Buenos Aires Luis José Ber-
nasconi, que llegari a ser pianista, compositor y musicégrafo descollante
hasta su muerte, ocurrida en la misma ciudad el 25 de enero de 1885.
Interesa aqui en aquella Gltima actividad, que fue sin duda intensa, junto
a la de critica musical. Se sabe que public6 en 1869 el semanario musical
La Lira en colaboraciéon con Nicolds Granada, y Mefistéfeles, en 1882,
junto con Miguel Rojas. Fue asimismo colaborador de La Gaceta Musical
(Bs. As., 1874-1887), donde dejé registrados dos extensos trabajos edita-
dos a lo largo de varios ntimeros. Uno de ellos se titula La ensefianza del
mano y de la misica entre nosotros (La Gaceta musical, 6* época, afio 6,
n?® 2, p. 9, 11 de mayo de 1879; n® 3, p. 17-18, 18 de mayo de 1879; n® 4, p.
26-27, 25 de mayo de 1879; n® 5, p. 34, 1° de junio de 1879; n® 7, p. 50-51,
15 de junio de 1879; n® 8, p. 58, 23. de junio de 1879). El otro trata sobre

El instrumento de copas llamado harménica o copofén, como se vera mas.
adelante. '

Pero, con anterioridad a aquéllos articulos, escribe Bernasconi en La
Gaceta musical del 17 de setiembre de 1876 (3* época, afio III, n® 20,
p. 168, cols. 3-4) lo siguiente:

Oportunamente publicaré un trabajito sobre el arte de saber tocar el plano,
fundado en las reglas establecidas por los mé&s célebres planistas, haclen-
do un estudio comparativo de los diversos estilos y tratando por el sistema
eléctrico de establecer la verdad de un arte que, sl no tratamos de sal-
varle de la decadencla en que se encuentra aqui, concluird por desapa-
recer entre las manos de los prestidigitadores planivoros, raza de juglares
que embaucan a los neclos con las muy sorprendentes pruebas de tocar
el plano con un pafio sobre el teclado (dificultad estupenda!) o con la
mano {zquierda sola (novedad pasmosa!) o con los 0jos vendados - 1o mis-
mo que hacian-los volatineros en las flestas patrias, cuando subfan por
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" una cuerda al Cabildo con los ojos cubiertos. jImbéciles!, hacen del arte
mas sublime un juego estipido, digno, cuando mucho, del Circo Arena.

Ya se ve que no era Bernasconi inclinado a usar eufemismos. Grita
con todas las letras su indignacién por los excesos del virtuosismo sobre el
teclado, llevado a nivel circense. Recordemos que ni el mismo Mozart,
siendo nifio precoz, se libr6 de las mismas pruebas que condena el pianista
argentino en la segunda mitad del siglo XIX. Por este articulo se sabe de
la intencién de Bernasconi de publicar un método sobre el Arte de saber
tocar el piano. De haberse concretado tal propésito, el trabajo habria apa-
recido entonces hacia fines de la década de 1870.

Hijo de un afinador de pianos en tiempos de Rosas (Luis Bernasconi
era el nombre del padre), nuestro miisico habia sido discipulo de los pia-
nistas José Maria Palazuelos, Angel Ferrari y Celestino Patanis. Nume-
rosas crénicas de la época dan cuenta de sus éxitos como instrumentista,
no sélo en el piano sino afn en el “copofén” o “copas”, instrumento en el
cual brillaron, a su lado, Dalmiro Costa y Ventura R. Lynch.

Su serie de articulos aparecidos en La Gaceta musical con el titulo de
De la ensefianza del piano y de la misica entre nosotros no estd concebida
con un criterio de ensefianza metédica del teclado. Por otra parte, tam-
poco lo promete el titulo. Se trata mas bien de articulos que abordan el
problema de la ejecucién pianistica en esos momentos y en Buenos Aires,
desde un angulo sociolégico. El hijo del afinador de pianos, el primero
también que introdujo en esta ciudad la costumbre de alquilarlos, asegura
rotundamente en el primer articulo de la serie que “no hay ciudad en el
mundo en la que, en proporcion a sus habitantes, se encuentre mayor
numero de pianos que los que existen en esta filarménica capital”’, donde,
en palabras del autor, la “pianomanic es una enfermedad macional”. La
critica de este muasico esta dirigida hacia la carencia de una sélida pre-
paracién, de una instruccién musical rigurosa. “Aqui vivimos de prisa”,
apunta, “queremos llegar pronto al fin de nuestras aspiraciones y nos can-
samos a la mitad del camino, porque elegimos el mds tortuoso creyéndolo
el mds corto”. Y méis adelante, “;es misica la combinacion ingeniosa de
algunas dificultades de mecanismo puramente? Comprender lo que se toca;
interpretar el pensamiento del compositor: leer a primera vista; saber
acompafniar piezas concertadas, jnada significan en el arte musical para
nuestras aficionadas?”

De este tenor son los cargos que formula Bernasconi a la sociedad
presuntamente musical de su tiempo. Tales sus ataques, asi son sus solu-
ciones. Para ello, recurre a la autoridad de los grandes maestros. Por
ejemplo, de Marmontel. Y asi, del comercio de Bernasconi con las figuras
cumbres de su tiempo, llegard a estimular el estudio del solfeo, la lectura
musical, sin el cual no podri nadie llegar a ser verdadeéro misico. Valga
este solo fragmento de su articulo del 25 de mayo de 1879 (La Gaceta
musical, afio 6, n? 4, p. 26, tercer articulo de Ia serie La ensefianza...):

Con respecto a la lectura musical: he aqui lo que hay que hacer en las
horas de estudio: 1?) una hora diaria por lo menos al estudio del mecanis-
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mo y media hora a leer a primera vista. El trabajo de lectura a primera
vista debe hacerse empezando por darse cuenta ante todo del movimiento,
del compés, de la tonalidad y del género de la pieza. 2°) Es necesario
slempre descifrar en un movimiento mas lento del indicado, imponiéndose
el deber de no detenerse hasta el fin de la pieza. 3?) Débese graduar la
dificultad en la eleccién de las obras seglin las aptitudes de los discipulos
y sus conocimientos de solfeo. 4?) Son de gran utilidad, para la lectura a
primera vista, los conocimientos de armonia. 5?) Leer lentamente, sin
detenerse, observando todos los signos escritos, es ya una gran prueba de
habilidad, pero es necesario llegar al movimiento y con el sentimiento
de los maestros.

5 — En 1884, segiin Vicente Gesualdo 4, que tuvo la suerte de poder
trabajar con el material musical de la Biblioteca Nacional de Buenos Aires,
luego absurdamente negado a los estudiosos ,la casa F. G. Hartmann pu-
blicé en el mes de febrero en su Almanaque musical un trabajo de Edel-
miro Mayer titulado Plan Progresivo y Completo de Ensefianza del Piano,
para uso de la Escuela de Misica de la provincia, de cuya comisién direc-
tiva formé parte. Hasta aqui Gesualdo (Historia..., vol. II, p. 452). Ya
en 1878, Mayer figuraba como presidente de 1a Escuela de Misica y Decla-
macién, segiin leemos en La Gaceta musical del lunes 24 de junio de
1878 (5* época, afio V, n® 8).

Tampoco nos ha sido posible tener acceso a ese trabajo de este general
Mayer, autor asimismo de El intérprete musical, del cual se hablari en
la seccién correspondiente a diccionarios téecnicos musicales.

La vida del general Edelmiro Mayer es en verdad novelesca. Naci6
el 27 de mayo de 1837. Su madre se llamaba Dolores Eustaquia Posadas,
criolla de cufia patricia, y su padre Juan Andrés Mayer Arnold, de origen
sajon. Se habia establecido éste en Buenos Aires en tiempos de Rivada-
via, y aqui sostuvo un negocio de sastreria y una imprenta.

Nuestro musicégrafo ingresé en el ejéreito a los 18 afios, en 1852.
Desde entonces comienza a actuar. Primero en Cepeda, luego en Pavén.
Cuando Mitre se opuso al ascenso a teniente general que habia propuesto
Paunero, Mayer renuncié al ejército. Pide la baja y el 22 de enero de
1863 parte para los Estados Unidos. Juan H. Lenzi, en su monografia
schre este personaje © revela ademis otras circunstancias intimas, de indole
sentimental, que apresuran la partida. Con cartas de Sarmiento y otros
ilustres, ingresa en West Point. Lucha en la Guerra de Secesi6én, de parte
del ejército del Norte y tiene actuaciones que la historia califica de bri-
llantes. Asesinado Lincoln, con cuya familia mantenia gran amistad, pasa
a México para ponerse al lado de Juirez. Allf obtiene el grado de general.
En 1874 conoce a José Marti. Aclara Lenzi que, estando en Nueva York,
planeé Mayer alistarse en el ejército que lucharia por la libertad de Cuba.
Pero al final no lo hizo.

“Pese a lo que alguna vez se haya escrito acerca de la participacién
de Mayer en aquella campafia de liberacién —dice Lenzi en su libro (pp.
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177-178)— €l no concurrié a asegurar su éxito. También son erréneos los
asertos de que Mayer haya actuado en alglin momento junto a Marti; sus
itinerarios espirituales se han encontrado y han seguido lineas paralelas,
pero no ocurrié lo mismo con los itinerarios fisicos.

De La Habana pasa a Nueva York en 1873 y de alli a Londres. Luego,
Buenos Aires, donde, Sarmiento mediante, se le tributa una triunfal
acogida. En 1875 se incorpora a la Camara de Diputados de la Nacién.
Al llegar el afio 1880, Mayer toma parte activa en aquel hervidero que es
Buenos Aires con motivo de la lucha de autonomistas y nacionalistas. Ma-
yer pierde la batalla. Buenos Aires es declarada Capital Federal y Ave-
llaneda dicta un decreto que separa del ejérecito a todos aquellos que se
habian levantado en armas. Mayer se aleja del ejérecito argentino por
segunda vez. Su vida futura es vida civil. Vuelve a las letras, en las cuales,
a través del periodismo se habia ensayado antes de Pavén. En efecto,
habia sido colaborador en La Tribuna y en Nueva Generacién.

Ahora realiza cuidadas traducciones, escribe en E! Naciondl, Los
Debates y La Tribuna y escribe libros. Algunos de ellos de miisica, a la
cual estd ligado como intérprete desde su nifiez.,

No ha sido posible, ya se dijo, acceder a su Plan Progresivo y Com-
pleto de Ensefianza del Piano. Pero se sabe que fue un buen pianista
aficionado y actué alguna vez al lado de profesionales. En efecto, fue
amigo de Clementino del Ponte, a quien dedicé El Intérprete Musical de
1888 y junto a él participé en un concierto ofrecido por Luis J. Bernas-
coni en el salén Coliseum en noviembre de 1879. Documenta La Gaceta
musical en su edicién del 3 de julio de 1887, en articulo dedicado a Muisi-
cos y Dilettanti Argentinos que “el general Mayer, pianista de no vulgar
mérito, escribe actualmente una obra sobre misica”. Pero ya se trata de
su diccionario técnico, sobre el cual volveremos mas adelante.

6 — Tampoco ha sido posible tener en las manos los dos trabajos de
Luis Romaniello. Sus nombres: Técnica pianistica y Gran Método planis-
tico. La primera fue editada por la casa Breyer de Buenos Aires. Las cita
en su diccionario biografico Héctor Lacquaniti.

Llega al pafs este miisico italiano en medio del aluvién inmigratorio
que lo engrandece y le abre a la nacién nuevas e inéditas perspectivas.
Habia nacido Luis Romaniello en Nipoles en 1862 y murié en Buenos Aires
en 1917. Sus estudios musicales se cumplen en el célebre conservatorio
de San Pietro a Majella de su ciudad natal. Alli estudia con Paolo Serrao,
autor de 6peras, oratorios, miisica sacra y piezas para piano, y con Benia-
mino Cesi, sin duda toda una personalidad mundial como maestro del
teclado. Pues bien, Romaniello parece haber obtenido éxitos muy conside-
rables en Europa como pianista. Segin la misma fuente, obtiene elogios
en Viena de criticos como Hanslick, Henberger y Eisner, quienes lo ha-
brian colocado a la altura de su maestro Cesi y de Hans von Biilow.

b2


http:coloca.do

Al margen de la veracidad o exceso de dicha afirmacién, se sabe que
obtiene por concurso la citedra de piano que deja vacante Cesi y meda-
llas de oro y diploma de honor en el Concurso Internacional de Bruselas.

Romaniello llega a Buenos Aires en 1896 contratado para dar cuatro
conciertos y termina por establecerse en ella. Instala un conservatorio y
se dedica asimismo a escribir obras didacticas para el teclado, en un
medio &vido de aprendizaje, que recibe ya por entonces a los mis grandes
instrumentistas del mundo, y un medio siempre necesitado de alto magis-
terio. Nos atrevemos a sospechar que los métodos de Romaniello para
instruccién de pianistas pueden haber sido buenos, dados sus anteceden-
tes docentes en Napoles

Teorias musicales

7 — La primera teoria que encontramos con posterioridad a Caseros
es la Gramdtica Musical para el uso del Conservatorio de Buenos Aires de
José Amat, editada en esta ciudad por la Imprenta de la Crénica, en 1855.
Se aclara que esti redactada por el director de dicho conservatorio, el
propio Amat, e ilustrada “con los mejores ejemplos pricticos del método
Wilhelm”. Una nota en la portada se encarga asimismo de precisar que
“Esta gramitica puede también servir para la ensefianza colectiva o par-
ticular, tanto en los colejios [sic] como en las casas de familia”.

‘ Se sabe de este autor que fue cantante, pianista, director de orquesta
¥y compositor espafiol y que sus maestros fueron Arregui, Carlini, Bor-
dogni y Manuel Garcfa, en Madrid y en Paris. En esta tdltima capital fue
maestro de canto, asi como en otras ciudades europeas. En 1848 llega
José Amat a Rio de Janeiro, tras haber partlclpado en la guerra carligta,
donde alcanza el grado de capitin €.

Desde Brasil, pasa Amat al Rio de la Plata, donde su presencia, ain
temprana en aquellos afios iniciales de la Organizacién, puede haber sido
bastante decisiva en el rapido proceso de maduracién porque atraviesa la
ensefianza de la misica en el pais en la segunda mitad del siglo XIX.
Entre otras cosas, se le debe la invitacién a estas tierras al celebérrimo
Thalberg, que, con toda razon, galvanizé a los piblicos musicales argen-
tinos. Amat public6 ademas en Buenos Aires el periédico musical La Lira
Argentina.

Explica Amat las razones que lo llevan a escribir su Gramdtica. Asf,
se lee en el prélogo (p. I):

La falta de un método en castellano que tendiese a popularizar y unifor-
- mar la ensefianza musical me ha determinado a redactar la presente

gramética.

Los Sefiores Profesores encontrarin en ella asi lo espero el medio de abre-

viar el estudio de sus diseipulos y de hacer menos penosa su tarea.
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Los ejemplos pricticos con que alternan las lecclones teéricas retnen innu-
merables ventajas. Ellas conducen al discipulo insensiblemente por entre
las dificultades del ritmo y de la entonacién.

Sirven al mismo tiempo de solfeo y de método de canto elemental.
Pueden aplicarse en las lecciones particulares como en los colegios e insti-
tutos para la ensefianza colectiva. ’

Acostumbran los alumnos desde el principio a cantar en armonia.

En fin: Discipulos de diferentes grados de instruccién musical pueden tomar
parte en los mismos ejerciclos. Las lecciones teéricas estdn dispuestas de tal
modo que cualquiera persona, aun ignorando absolutamente las primeras
nociones musicales, puede hacerlas estudiar.

Nada contienen de superfluo; pero encierran todo lo que es indispensable
saber para llegar a cantar o estudiar cualquier instrumento.

Tanto los ejemplos pricticos cuanto las lecciones teéricas enlazan los pri-
meros conocimientos musicales con los wltimos, por el empleo de un
vocabulario que les es comin, y disponen al alumno a seguir més tarde
con provecho los estudios profundos del arte.

Naturalmente, la Gramatica de Amat apunta hacia la ensefianza del
canto. Es su profesién. Ademas, al afio siguiente de la aparicién de este
tratado, establece una Escuela de Canto, en la Sociedad Filarménica. Sin
embargo, no se trata aqui de un método para la técnica vocal. Es una
teoria de la misica que contempla la instruccién basica del alumno de
canto. Como se podra apreciar en la lectura de esta gramatica, se comienza
por donde empiezan todas las teorias: definiciones del sonido y de la ma-
sica, pentagrama, claves, valor de las notas, silencios, signos de compas,
ete. Sin embargo, se alternan los ejercicios de canto en tanto en el Apén-
dice (13 dltimas paginas) se ofrecen elementos que hacen a la practica
vocal, tales como ornamentos del canto, pronunciacién (italiana), prosodia
y trozos de la literatura vocal.

Se sabe que Amat tuvo muchos discipulos en Buenos Aires. Y se
explica. Estamos aqui ante un gran profesional. Su Gramdtica, si en algu-
nos fragmentos lleva el sello de una prosa de escaso vuelo, en cambio es
el resultado de una madura experiencia y de un contacto y absoluta fami-
liaridad con autores y con todos los elementos que hacen a su arte de
cantante y a su profesion de maestro.

8 — En 1865 aparece en Cérdoba la primera edicién de Miisica /
Principios teéricos / compilados / por / Inocente Cdrcano. Once afios des-
pués, en 1876 se edita la segunda tirada de dicha obra, que es la que
manejamos para nuestro trabajo. Se sabe 7 que Inocente Bernardino Car-
cano se radica en Cérdoba en 1849. Habia nacido en Maslidnico, Como, en
1828 y muere en Buenos Aires en 1904. Estudié en el Conservatorio
de Milan e intervino en 1848, afio agitado por revoluciones en Europa, en
la batalla de Novara. A rafz de la derrota de los italianos, CArcano se refu-
gia en Suiza y de alli pasa a Buenos Aires con su hermana. El destino
quiso que se encontrara en esta ciudad con José Maria Aldao, cordobés,
a quien se habfa encomendado la gestién de contratar a un profesor de
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misica y latin para el Colegio de Montserrat. Asi se establece el italiano
en aquella ciudad, a la cual habri de conferir inusitado empuje dentro de
dicha actividad. ‘

_ En 1855 se le encarga la instrucciéon y organizacién de la banda
de misica de la provincia; también organiza la banda del Colegio Mont-
serrat. Auspicia la fundacién de una Sociedad Filarménica, inugurada en
octubre de 1855; se destaca como pianista y organista y ademas compone
misica. En 1864, en efecto, habria hecho representar en Caroya (Coérdoba)
su 6pera en un acto Aurelia. :

Veamos cémo inicia este autor, padre de figura tan destacada en las
letras y la politica argentina como lo fue Ramén José Carcano (y abuelo
de Miguel Angel Carcano, historiador y politico), su teoria musical, la
primera, se piensa, que ve la luz en aquella provincia.

Pocas palabras sobre la influencia y utilidad de la misica.

La miusica, cuya historla nos presenta una cantidad de ejemplos de su pro-
diglosa influencia sobre la civilizacién, costumbres, pasiones, enfermedades
y sobre el heroismo militar, es considerada como un medio esencial para
la cultura del hombre; ella se asocia a la educacién fisica y gimnéstica,
desarrollando en él los érganos de la voz y aumentando 1a fuerza de los
pulmones y del pecho; a la educacién moral e intelectual, despertando en
su corazén sentimientos de bondad y de amor y dando a su inteligencia
més perspicacia y viveza. Compafiera fiel del hombre, la musica llena su
alma de impresiones profundas, dulces y variadas, hermosea su existencia:
favorecido por la fortuna, multiplica sus placeres; desgraciado, lo consue-
la. La misica alivia el peso de las fatigas, los penosos viajes de los pere-
grinos, las desastrosas marchas del soldado y lo lanza intrépido en las
batallas. La musica solemniza los ritos religiosos y anima la alegria en
las fiestas. ¢ ¥ cuil es el arte que presenta placeres tan puros y deja en el
corazén impresiones m#is profundas y agradables? Todos los pueblos
de la tierra cantan, mientras escasea el nimero de aquellos que conocen la
poesia y la pintura.

Y sigue. La prosa, como se ve, es de un nivel parejo a casi toda la
produccién escrita en el pais en torno de la misica en aquellos afios. Inge-
nua, modesta, sin grandeza literaria, con conceptos remanidos respecto
de la funcionalidad de 1a misica entre los hombres. Colocada dentro de su
medio y su momento en cambio se engrandece. Es el esfuerzo de un hom-
bre obligado a llenar desde sus dos vertientes —teoria y practica— las
necesidades de una ciudad progresista y culturalmente inquieta.

En el comienzo mismo del folleto. Circano se dirige al lector. Quiere
explicar las razones por las cuales escribe su tratado. También desea recor-
dar otras cosas, por ejemplo, el esfuerzo de escribir en un lenguaje
extrafio al propio.

Al lector

Algunas obritas de esta clase —dice Carcano— han visto la luz pablica,
pero todas, cual més cual menos. han sido incompletas en su origen o han
venido a serlo con el correr del tiempo. y mal corresponden al grado de
perfeccién a que ha llegado hoy dia el arte musieal. Por lo tanto publico
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este pequefio trabajo, que nada contiene de superfluo, y encierra a mi juicio
todo lo que es necesarlo saber para llegar a cantar o estudiar cualquler
instrumento. Los ejemplos précticos y las lecciones tedricas enlazan los
primeros conocimientos musicales con los Gltimos, y preparan al discipulo
a continuar mas tarde con provecho los estudios profundos del arte. No
solamente se hallardn en esta obrita nuevas noclones, sino muchas de las
que se encuentran en las otras aparecerin correctas, ampliadas o redu-
cidas a mejores formas (...)

Escribo en un idioma que no es el mio; y creo que se usard conmigo de
toda indulgencia respecto a los defectos de estilo. Mis votos quedarin cum-
plidos si Cérdoba, llegada a ser por mi largo domicillo, mi segunda patria,
mirando solo mi buena voluntad y deseo, recibe favorablemente este pe-
quefio trabajo musical, que no hubiera visto jamés la luz pablica, si hublese
consultado mis fuerzas, antes que mis buenos propdsitos.

. J. C.

Una grata sorpresa espera al lector actual cuando, en la primera lec-
cién, Carcano se propone definir a la misica. Confiesa que esta palabra
misice “no ha sido hasta hoy definida satisfactortamente. Rousseau y la
mayor parte de los autores la definen diciendo que la misica es el arte de
combinar los sonidos de una manera agradable al oido”. Circano se rebela
contra dicha afirmacién por cuanto la misma eliminaria de hecho uno
de los: elementos, y de los mas eficaces, de la miisica, la disonancia.

He aqui un cerebro pensante. También se advierte un hombre de lec-
turas dentro de la tematica musical. “Kant y otros dicen, afiade enseguida,
ser el arte de expresar sentimientos agradables por medio de los sonidos;
pero la musica no expresa siempre sentimientos agradables. En cambio
Carcano se inclina més hacia la definicién de Mosel; sin duda. se refiere a
Ignaz Franz von Mosel, compositor, director de orquesta y musicégrafo
vienés, fallecido en 1844. Pues bien, segiin Carcano, la miisica es para
Mosel “el arte de expresar determinados sentimientos mediante el sonido”.

Naturalmente, y es légico que haya preferido esta dltima definicién
¥ no las primeras. Ante todo, por cuanto el siglo XIX, su propio siglo, no ha
gido sino un activo camino hacia la valorizacién de la disonancia. En se-
gundo lugar, porque Carcano, por razones de “temperatura estética” de
su época, se adhiere al concepto romantico de la misica como expre-
sién de sentimientos. No acepta en cambio la definicién del iluminismo,
con su atemperado racionalismo, para quien la misica debia dirigirse a la
razén, si, pero suave y agradablemente, como cuadra a un arte que debia
ser de salén y galante.

Un solo punto interesa transeribir. Valga como ejemplo de la agu-
deza espiritual y mental del autor. Es la leccién XII y es la respuesta a la
siguiente pregunta: jQué se entiende por Canto Nacional? (p. 27).

Es el més caracteristico que existe. Sabemos que la musica y la danza tlenen
cerca de cada nacién un caricter proplo. Tal fenémeno es evidente. Estas
" artes se estrechan mé.s al sentimiento, al entuslasmo y al cardcter univer-
sal de los hombres y solo aquél que las posee puede producir lo que slente;
de aquf se deduce que cuanto més particularidades posee un pueblo, tanto
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més caracteristica seré su musica. Estos cantos son en general el més
tiel reflejo del cardcter de las naclones, y varian segin la diversidad de
caracteres, de su estado social, de su idioma, de la temperatura, del clima
y manera de vida, circunstancias que influyen poderosamente sobre el sen-
timiento comim. Casl todas las Naclones cultas e incultas (estas ultimas
més que las primeras) tienen sus cantos nacionales, que operan sobre el
sentimiento general, y como propledad de un pais o de una familia, se con-
servan, y constituyen una especle de herencia que pasa de padres e hijos:
semejantes cantos son muy simples, muy Inteligibles, populares y llenos
de sentimiento natural.

9 — Es grande el niimero-de teorias musicales que aparecen en Bue-
nos Aires en la segunda mitad del siglo. Sin embargo, infructuosas han
sido nuestras biisquedas, en particular, como ya se dijo, a causa de la im-
posibilidad de acceso a ese material en la Biblioteca Nacional de la ciudad
de Buenos Aires. Sobre la base de algunos datos aportados por Vicente
Gesualdo y hallazgos en revistas y diarios que saludaban la aparicién de
algunos de estos tratados tedricos ha sido posible establecer, al menos,
una lista de autores y titulos.

Veamos:

. Sabemos de la existencia de una Gramdtica Musical de Julio Dutilloy,
que fuera, al parecer, profesor del colegio nacional de Buenos Aires. El
dato fue obtenido de la Memoria del Departamento de Justicia, Culto e
Instruccién Piblica correspondiente al afio 1877, presentado al Honorable
Consejo Nacional de Educacién en 1878. Se lee en dicha Memoria el Infor-
me presentado por el director de la Escuela Normal de Parani (Prof.
Torres) al por entonces Ministro de Instruccién Piblica, Juan Maria Gu-
tiérrez, donde, con fecha de enero de 1878, se solicita para el colegio el

envio de una partida de estas gramaticas musicales de Julio Dutilloy
para uso del alumnado.

Se habla del Nuevo método tedrico-prdctico de lectura musical y sol-
feo de Grazioso Panizza en el mimero del 9 de setiembre de 1877 de La
Gaceta musical (Bs. As., 4* época, afio 4, n® 19, p. 146). La descripcién
esti realizada por Julio Nifiez, quien en esta recensién bibliografica infor-
ma que dicho método ha sido.adoptado en las dos Escuelas Normales de la
provincia. La obra de Panizza se divide en siete capitulos: De la misica,
de los sonidos y caracteres musicales; De las figuras y pausas; Del com-
pés y compasillo; De la divisién musical; Del punto; de las ligaduras;
Del solfeo. .

El autor habia nacido en Gazzuolo, Cremona, en 1851. Muere en Buenos
Aires en 1898, Se forma en el conservatorio de Milan, donde termina sus
estudios (composicién, violoncello, dirececién de orquesta) en 1869. De
inmediato es contratado como primer violoncello del teatro de 6pera de El
Cairo. En 1871 gse traslada a Calcuta con el maestro Marenco, donde escri-
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be su opereta Capitén Bastogge, hasta que en 1875 el empresario Ferrari
lo contrata para la orquesta del teatro Colén. En ese mismo afio es desig-
nado director de la sociedad musical La Lira.

En 1876 aparece su método de lectura y solfeo. Seg'un el autor:

La falta de un tratado tedrico-prdctico de division musical y solfeo que sea
al mismo tiempo facll y adecuado para adoptarlo en las clases de las
Escuelas Normales y comunes de la Provincia, me ha inducido a publicar el
presente método.

Poner la ciencia al alcance de la inteligencia infantil, simplificando el estu-~
dio y procurando sea agradable al alumno, hace seguir a la vez la teoria
y la ejecucién, inducir al discipulo a seguir progresivamente desde los pri-
meros rudimentos de la misica, ser claro y conciso: esto es lo que propongo
en el presente libro.

" Tal es el prélogo, segiin lo reproduce La Gaceta musical. A través
de ese mismo articulo se sabe que Panizza reconoce haber consultado a
Eslava, Batiste, Fétis, Panseron, Menozi y Bona para realizar su tratado.
En 1885 lo reedita la casa F. G. Hartmann.

La Gaceta musical del 3 de setiembre de 1877 (Bs. As., 4* época,
afio 4, n® 22, p. 169) publica una fotografia y detalles biograficos de Ave-
lino Aguirre, director de orquesta y compositor espafiol, nacido en Bilbao
en 1841 y fallecido en Mendoza, en 1901. Radicado en el pais, amplié sus
actividades hacia la ensefianza. Fue profesor de la Escuela de Misica de
la Provincia y en 1877 publicé un Nuevo Método Teérico-Prdctico de lec-
tura musical, con destino a dicho instituto. Se desconoce este trabajo, al
menos no nos fue posible localizarlo, asi como tampoco la Teoria Musical
que, segliin Gesualdo (Historia. .., t. II, p. 544), edit6 la casa Hartmann
en 1884.

En el nimero 4813 del 7 de agosto de 1886 del diario La Nacién,
encontramos la recension bibliografica del Método de solfeo de S. G. Guidi.
El texto dice:

Método de solfeo - El Sr. S. G. Guidi, profesor en las escuelas graduadas
de la capital, ha publicado la primera parte de un método de solfeo, com-
binado por €l en su préactica de la ensefianza. El libro en cuestién comprende
diez capitulos que abarcan desde la definicién de la musica y las notas
hasta 1los tonos y los modos, todo ello acompafiado de numerosos ejemplos
que facilitan la inteligencia del texto.

Y nada mas. Ignoramos quién pueda ser el autor, fuera de lo poco que
dice este breve comentario.

Del trabajo de Saturnino F. Berén sélo es posible reproducir los pocos
datos que consigna Vicente Gesualdo en su Historia... (vol. II, pp. 396-
397-398). Esta en la Biblioteca Nacional y él tuvo la suerte de tenerlo en
sus manos. La obra se titula Tratado completo de la Musica Moderna y,
seglin se ve en la portada, estd dividido en tres partes: Guia del ejecu-
tante; Teoria de la Armonia y de la Composicién; Teoria de la Instrumen-
tacion de Orquesta y Banda. Para ello acompafia con ejemplos, segiin
el autor, “tomados de las obras maestras mas famosas”.
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El tratado aparece en 1889 y estid dedicade al presidente Juarez Cel-
man “por haber estimulado la miisica durante su gobierno, al crear dos
escuelas de ese arte, una en la capital y otra en Cérdoba, a los dos afios
de su mandato”.

Nada mas, lamentablemente, se puede dar aqui sobre el contenido y
valor de este trabajo, donde por vez primera encontramos una teoria de
instrumentacion. El autor habia nacido en Parana (Entre Rios) en no-
viembre de 1847 (murié en Buenos Aires el 15 de noviembre de 1898),
gse formé ‘musicalmerite con Doroteo Larrauri y posteriormente con un
director de la banda de policia de Concepcién del Uruguay. Tras actuacién
en la campafia del Paraguay de los afios 1865-1867, pasé a Buenos Aires
como subdirector de la banda de misica de la Brigada de Artilleria de
Plaza. Entonces pudo en esta ciudad estudiar con profesionales de la talla
de Nicolas Bassi y Orestes Bimboni, directores ambos del antiguo Col6n.

Segtin Gesualdo, se perfecciona asimismo en Europa,. graci:as a una
subvencién estatal. Como compositor parece haber obtenido éxitos muy
estimables en el pais.

También inaccesible, y por el mismo motivo, es para nosotros El Arte
del. solfeo del compositor argentino Juan Gutiérrez. Efectivamente, el tra-
tado estd en la Biblioteca Nacional. El autor, hermano de ilustres escri-
tores (Ricardo, Eduardo y Carlos, este Gltimo periodista) naci6 en Buenos
Aires hacia 1840 y murié en la misma ciudad en 1906. En Madrid estudia
misica con Eslava, Pinilla y Aranguren. Vuelto al pafs se dedic6 a com-
poner. Pero también a ensefiar. En realidad, es éste el aspecto mas fe-

“cundo de su actividad. Promueve este misico la fundacién del Conserva-

torio de Buenos Aires o Conservatorio Nacional de Misica, que comienza
a funcionar bajo su direccién en enero de 1880. Segiin se lee en El Mundo
artistico del 81 de octubre de 1886, ese mismo conservatorio aparece en
otro lugar de la ciudad y con distinto nombre. Ahora es Escuela de M-
sica. Segin transeribe Gesualdo (Histora. .., t. I, p. 423), Gutiérrez co-
menta las. alternativas de la fundacién de dicho instituto. No interesa a
nuestro trabajo; en cambio si los pocos datos que podemos extraer de
Gesualdo. Dice este histeriador que Gutiérrez publicé en 1891 - 1892 El
Arte del solfeo, que consta de dos partes, la primera aparecida en 1891,
la segunda el afio siguiente. Fue editada la obra por la casa Arturo De-
marchi e impresa en la imprenta de E.Halitzky. Esta dedicado el trabajo
a su discipula Maria Elena Albornoz “mi primera alumna y hoy profeso-
ra diplomada de solfeo por el Conservatorio Nacional de Miisica”.
Por un aviso aparecido en la revista Caras y Caretas del 18 de marzo de
1899, nos enteramos de que Eduardo Garcia Lalanne, el exitoso compo-
gitor argentino (1863 - 1937) tan ligado al desenvolvimiento de la zar-
zuela en Buenos Aires y autor de tangos incluidos en numerosas piezas
teatrales, es autor de una obra de teorfa musical.

En efecto, el aviso habla de una Teoria de la misica en dos partes.
El compositor de dperas, revistas musicales, zarzuelas, operetas, sainetes
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o sétiras, ingresa as1 a nuestra lista de autores de teorias musicales en la
segunda mitad del siglo pasado. Tampoco nos ha sido fecunda la bisqueda
para localizar su aporte.

Importante, muy variada en cuanto a los temas abordados, y de par-
ticular fisonomia dentro de nuestra musicografia resulta la produccién
de Félix Ortiz y San Pelayo, profesor y compositor, adem;s de musicé-
grafo, nacido en Azpeitia, Guipizcoa, en 1857. Murié en Buenos Aires,
en 1940. Se sabe que, perteneciente a una familia muy acomodada, realizé
sus estudios musicales con su padrino, el organista José F. Aldahor, y en
el Real Conservatorio de Madrid. Durante dos afios estudia armonia y con-
trapunto en Paris. En 1879 se radica en Buenos Aires, donde actia como
profesor en la Escuela de Misica de la Provincia. Es probable que de esa
época provengan sus Apuntes de la Teoria del Solfeo, que no ha sido
posible localizar. En cambio hemos podido compilar numerosos articulos
aparecidos en las principales revistas musicales de Buenos Aires, asf como
un libro, que se comenta en lugar correspondiente.

A Crisanto del Cioppo, director de banda y compositor italiano, asig-
na Gesualdo (Historia..., t. II, p. 569) un Tratado de armonia, aunque
nn aclara si fue publicado en Buenos Aires. Este miisico habia nacido en
Busso en 1830 y muere en Florencia en 1915. Pero, llega a Buenos Aires
en agosto de 1883, seglin el mismo historiador, donde se desempefia como
director de bandas militares. Dirige y funda la banda del asilo de huér-
fanos y ejerce la ensefianza en el Conservatorio Melani. Retorna a Italia
en 1905. De haber aparecido aqui el Tratado de armonia, vale decir enton-
ces entre los afios 1883 y 1905, estariamos ante uno de los primeros tra-
bajos de su indole, por cuanto lo encontrado por esa época se reduce sélo
a articulos sobre el tema er las revistas especializadas.

Quizas deba interpretarse también como teoria de la misica el Manual
de terminologia musical de Genaro Maria D’Andrea, aunque asimismo
. podria tratarse de un diccionario técnico-musical. El autor, pianista ita-
liano muy vinculado a la ensefianza del piano entre nosotros, habia nacido
en Népoles en 1860 y muere en Buenos Aires en 1937. Fue alumno dilecto,
al parecer, del célebre maestro del conservatorio de Népoles, Benjamin
Cesi y es su escuela la que difunde en su pais adoptivo. Paralelamente
con su actividad de conciertos, ensefia primero en el conservatorio “Santa
Cecilia” para fundar después de 1905, junto con Elmérico Fracassi el
conservatorio “Fracassi - D’Andrea”. No nos fue posible localizar su
manual.

10 — En las revistas especializadas de la segunda mitad del siglo
XIX y primeros afios del XX, es generosa la presencia de articulos tedri-
cos que van desde la divulgacién de elementos del lenguaje musical, hasta
escritos sobre la teoria griega o verdaderos tratados de contrapunto, como
son los articulos de Alberto Williams para la revista Bibelot.
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Veinte afios antes de estos aportes de Williams, La Gaceta musical,
a lo largo de una serie de trabajos andénimos asignados a la Redaccién,
que bien podia ser su editor propietario Julio Nuafiez, ofrece en una de sus
-~ entregas la explicacién técnica del contrapunto. Aparece en el niimero del
domingo 19 de noviembre de 1882 (afio IX, n® 28), del cual reproduci-
mos algunos escasos fragmentos para ilustrar sobre el nivel de la publi-
cacién, :

POETICA MUSICAL - La misica - Contrapunto.

La poética musical comprende bajo el nombre de composicién, un con-
junto de conocimientos técnicos, de procedimientos, de reglas determinadas
por el gusto y la experiencia, que constituyen el arte de escribir la misica,
y que ha sido necesarlo colocar de una manera progresiva para facllitar
su estudio. El contrapunio estd en el primer grado.

Esta palabra, que tiene por origen el uso que hacia en otro tiempo de
puntos en vez de notas para escribir la musica, significa propiamente la
posicién de 1as notas, como tiene lugar en la armonfa; sin embargo, el arte
del contrapunto es més denso: se aplica al estudio de las combinaclones
musicales, sigulendo clertas condiciones.

(...) Entiéndase por imitacién en el sentido técnico, la repeticién de una
frase o solamente de un disefio mel6dico, en otras partes o en ciertos inter-
valos (...) Se distinguen muchas clases de contra-puntos. Llaman contra-
punto simple la armonia en acordes reunidos, es decir, en notas de valores
iguales, para oposicién con el contra-punto florido, en el cual los valores
de las notas varian entre las partes, etc., ete.

Uno de los musicégrafos mis activos en el curso de los pocos afios
que vivi6 en el pais fue el pianista, organista y compositor espafiol Cin-
dido Aguayo y Alonso. Segiin Gesualdo (Historia. .., t. II, p. 543), habia
sido organista de la catedral de Bilbao en 1860. Desempefié sus activida-
des —escribe el mismo historiador— en Santa Fe y, a partir de 1878, en
Buenos Aires, donde estableci6 una Academia de Misica en la calle Pie-
dras 286. Fue director de La Gaceta musical, pero sélo durante el afio
1879. Colaboré durante un tiempo, de manera asidua, en esta publicacién
y actué como profesor de armonia y contrapunto en la Escuela de Masica
de la Provincia. Fue también organista en la catedral de Buenos Aires.
Murié Aguayo y Alonso en la misma ciudad, en noviembre de 1883. Segin
un aviso del afio 1879, Aguayo y Alonso habia creado una academia, a la
cual dirigia, donde se ensefiaba piano, solfeo y armonia.

En un articulo aparecido en dos entregas (La Gaceta musical, Bs.
As., 5* época, afio 5, p. 50, 16 de junio de 1878; n® 8, p. 57-58, 24 de junio
de 1878) nos habla Aguayo y Alonso de Las consonancias musicales y la
causa fisica del placer que producen, donde el autor se introduce en pro-
blemas de psicofisiologia del sonido, tema sin duda muy avanzado en
relacién con la temitica general de la época. Transcribimos de él algunos
pérrafos sueltos, pertenecientes a la segunda entrega, p. 58.

... 8l estas vibraciones son isdcfonas, es decir, combinadas en términos de
empezar y acabar a un mismo tiempo, esta combinacién forma el unisono,
y el ofido se complace con la impresién del acorde, que resulta de la igual-
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dad y exacta correspondencia de ida y vuelta. Si las vibraciones de uno
de los sonidos son de doble duracién que las del otro, el mas grave hard
una mientras el més agudo verifique dos, y a la tercera de ésta seguirdn
los dos juntos.

Asi cada vibracién impar del sonido agudo concurrird de dos en dos con

cada una de las del sonido grave, y ésta frecuente concordancia que cons-

tituye la octava menos dulce que el unisono, segiin ellos, lo serd sin em-
*  bargo, mucho méas que ninguna otra consonancia.

También en distintas nimeros de Lo Gaceta musical de aquel mismo
afio vemos discurrir a Cindido Aguayo y Alonso sobre Los modos o tonos
de la masica (Bs. As., 5* época, afio 5, n® 16, p. 121-122, 18 de agosto de
1878; n® 17, p. 130, 25 de agosto de 1878). En el segundo articulo se refie-
re a Los cuatro modos o tonos de los musicos antiguos, reducidos a dos
por los musicos modernos.

Los escritos téenicos que compilamos durante este periodo son suma-
mente numerosos y variados 8. Unos realizan el anilisis de diversos ele-
mentos del sonido, o del arte musical o ciertas convenciones del lenguaje
sonoro tal como se da en esos momentos; otros informan sobre la teoria
musical griega, realizados con una actualidad respecto de las investiga-
ciones en Europa que podria sorprender si no fuera porque el aluvién inmi-
gratorio que construye el pais en esos afios trae consigo a algunas grandes
mentalidades en terreno musicografico, como es el caso de los ya citados
Céindido Aguayo y Alonso o Félix Ortiz y San Pelayo, quienes sin duda
siguieron manteniendo desde su pais adoptivo un constante comercio inte-
lectual con Europa.

Vayamos a un ejemplo concreto. El articulo La maiisica entre los grie-
gos aparece en el nimero 107 de El Mundo artistico, del 13 de mayo de
1883 (pp. 441-442) Pues bien, el anénimo autor manifiesta un perfecto
conocimiento de los estudios que se realizan contemporaneamente. Gevaert,
a quien se cita, habia publicado, apenas un par de afios antes, su Histoire
et théorie de la musique de Pantiquité, mientras el francés Louis Albert
Bourgault-Ducoudray, a quien se acude igualmente, era, desde 1877, el
mundialmente famoso investigador del arte musical de los griegos, a tra-
vés de su Etude sur la musique ecclésiastique grecque, resultado de la
misién musical por Grecia y Oriente que emprende este compositor y mu-
sicélogo en 1875.

. Esto significa que en materia de investigacién musical, se estaba méis
y mejor informado en Buenos Aires de la década del 1880 a través de las
‘revistas especializadas, de lo que se estd hoy, cuando nuestro periodismo
musical se dedica a registrar criticamente la actividad de la ciudad, con
descuido de lo que ocurre, en el mismo pals o en el extranjero, en materia
musmologlca

. Quien se recorra las paginas de las dos més importantes revistas que
vivieron en las dltimas décadas del siglo XIX, La Gaceta musical o El
Mundo- artistico podra comprobarlo. .
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En la revista Bibelot del afio 1905 (n? 57, 15 de setiembre; n® 58, 30
de setiembre; n® 60, 30 de octubre), Alberto Williams, en plena actividad
en esos afios como pedagogo y director de orquesta, publica una serie de
notas sobre Teoria del Contrapunto, con ejemplos de Luigi Cherubini,
autor clasico en la ensefianza de esta materia desde el afio 1835 en que
publica su Cours de contrapoint et de fugue. En relacién con los escritos
aparecidos con anterioridad sobre este tema en revistas de misica de
Buenos Aires, los articulos de Williams tienen otro caricter. Son total-
mente didacticos, de dificultad progresiva y con el afiadido de ejemplos.
Por cierto, un verdadero método al alcance de todos los lectores.

Nuevos sistemas de notacién musical

11 — Al margen de la normal evolucién de la notacién musical, se
han dado en el curso de la historia de nuestro sistema occidental, al menos,
una larga serie de intentos de reforma, en casi todos los casos con la
declarada intencién de simplificar la vigente, que se sigue manteniendo
desde hace varios siglos sin acusar caidas frente a los distintos embates.

En su articulo La Notation musicale de la enciclopedia La Musique
de Larousse?, Jacques Chailley sefiala que las diversas tentativas de
reforma giran en torno de cuatro puntos principales: 1°, las alteraciones;
29, las claves; 3°, las armaduras; 4° el cifrado de los compases

La complicacién creciente de las alteraciones en la armonia moderna
-ha estimulado la imaginacién de los reformadores. Unos sugieren la auto-
nomia completa de las notas negras del piano con un nombre indepen-
diente ,Jo mismo para un sostenido que para un bemol equivalente, y asi-
mismo una grafia propia. Lo cual, naturalmente, si no simplifica el
problema de la notacién, es absolutamente 16gico. Un do sostenido en la no-
menclatura tradicional es el sonido alterado del do, lo cual es un absurdo.
Es otro sonido, y nada méas. Otros autores, entre los cuales se cuenta el
propio Chailley, se adhieren a aquel criterio sugiriendo la existencia de un
signo tnico vilido para un solo sonido, el cual unifique los dos signos
habituales: o sea, nota y alteracién, sea bemol o becuadro.

- Ya se sabe por otra parte que desde el siglo XVIII han sido innu-
merables los intentos por eliminar la excesiva cantidad de claves, hasta
reducirlas a una sola o cuando mucho a dos, 1a de sol y 1a de fa. Lo mismo
—intentos de simplificacién— se ha dado en torno de armadura de clave
y signo de compases.

También los intentos de reforma se han extendido a otro problema:
el niimero de lineas de la pauta. Muchos ataques ha sufrido también el
pentagrama, si bien en este terreno los ensayos innovadores han estado
mis prontamente condenados al fracaso por el hibito tan profundo, tan
arraigado, en lo que se refiere a la lectura del pentagrama.
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También deben citarse aqui, dentro de los proyectos de simplificacién
de la escritura musical, los métodos cromaticos Es sabido que en el sis-
tema modal el nombre de los grados no corresponde a un sonido fijo. Que
estos grados sean cantados sobre do, re, mi o sobre C, D, E, o sobre D,
R, M. .., o sobre uno, dos, tres. .., ellos representan funciones y no soni-
dos absolutos.10

Pues bien, algunos reformistas han intentado conciliar la teoria del
scnido absoluto con el de las tonalidades y con una representacién nica.
Se han propuesto considerar la sucesién de sonidos por semitonos. En con-
secuencia, han establecido una serie de signos y denominaciones para los
doce sonidos de la escala cromética.

En esa serie de doce sonidos, que constituyen una gama cromatica
temperada, los sonidos 1, 3, 5, 6, 8, 10, 12, pertenecen a la escala diaténica
mayor, mientras los sonidos 1, 3, 4, 6, 8, 9, 12, a 1a diaténica menor. Los
intervalos mayores, menores, justos, aumentados, disminuidos, no existen
en estos sistemas y un intervalo se mediri segin el nimero de grados o
de semitonos que él contenga.

Sobre la base de esta idea inicial, difieren en cuanto a nombres de
los sonidos, signos de representacién de esos mismos sonidos o duracio-
nes, los diferentes sistemas propuestos.

En nuestro pais, y dentro del periodo que abarcamos en nuestro tra-
bajo, parecen haber existido tres intentos de modificar la notacién tradicio-
nal. De dos de ellos, contamos con el material completo. En cambio el ter-
cero no ha podido ser hasta el momento localizado por nosotros.

Veamos. En el n® 22 de la revista Bibelot del 30 de marzo de 1904,
encontramos un ciustico escrito en contra del sistema Menchaca, el cual,
en punto a difusién del invento, al menos, tuvo resonancia europea, segin
veremos. El citado artfculo habla asimismo de otros dos intentos: el del
ingeniero Frémont y: el de Rafael Hernindez. Pues bien, de estos dos,
el de Frémont (o Frémond) se nos escapa hasta el momento.

El tono del articulo de Bibelot, habitual por otra parte en esta publi-
cacién, revela desconoc1m1ento de antecedentes respetables en la materia.
Autores como Lavignac, que habla de Menchaca y Frémond, o como Chai-
lley, que conoce el de Menchaca, lo hacen afios después con una seriedad
y respeto ausentes en los catones de esta publicacién portefia. De todos
modos, vale la pena reproducirlo para dar una documentacién lo més com-
pleta posible sobre el problema.

El sistema Menchaca

Los Inventores o reformadores de la notacién musleal han pululado como
bacterlas, en todos los tlempos y. paises.

Aqui en Buenos Aires el ingenlero Frémont redujo a tres las lineas del
pentagrama, a una sola las ocho claves, y suprimié de un mandoble todas
las alteraciones; don Rafael Herndndez imaginé un sistema de taquigrafia
musical; y-ahora’tenemos al sefior 'don Jullo Menchaca que acaba de
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inventar yn sistema de notacién, que puede rivalizar con la escritura china
y los jeroglificos egipelos.

El sistema Menchaca es el mis perfumado y florido de todos los sistemas
que han germinado hasta hoy en los inverniculos mentales, puesto que
tomsa su origen en los pétalos de una florecilla “art nouveau”.

El deseo de simplificar lo simple, ha llevado a nuestro innovador a pro-
ducir un verdadero laberinto de complicaciones y heterogeneidades. (Hay
acaso escritura o notacién més 16glea, clara y simple que la notacién mu-
sical actual, que permite leer una partitura de treinta pentagramas a la vez?
Por el sistema actual se aprende a leer y escribir la misica en pocos dias;
por el sistema de yuyos menchaquisticos, puede ser que se aprenda lo
mismo en pocos lustros o decenios, si se tienen milagrosamente desarro-
llados los Srganos del olfato. _

En la notacién vigente, las notas tienen tan solo siete nombres; en el sis-
temita a base de pétalos de Menchaca, tienen las notas tantos nombres
como sonidos diferentes hay; lo cual ha de acarrear a la fuerza, que para
la difusién de este sistema, sea necesario encanecer estudidndolo en Amé-
rica, para irlo a ensefiar al otro mundo. ’ )
La dnica ventaja practica que parece tener el sistema, consiste en su due-
tilidad subvencionable.

{Quién se atreveri a negar que es un arte y arte dificllisimo, el de sablear
al erario pablico, con sistemas peregrinos de notacién musical?

Hay un dato importante tras el estilo —sabroso sin duda— de este
brulote periodistico. “Aqui en Buenos Aires —dice— el ingeniero Fré-
mont redujo a tres las lineas del pentagrama, a una sola las ocho claves
Y suprimié de un mandoble todas las alteraciones”.

Este ingeniero Frémont, con su sistema tal cual lo describe Bibelot
aparece citado asimismo en el articulo sobre notaciones musicales (Métho-
des de notation simplifiée - Méthodes chromatiques, pp. 3648-3649) de la
segunda parte (Technique, Esthétique et Pédagogie) Vol. VI de L’Ency-
clopédie de la musique et Dictionnaire du Conservatoire de Lavignac y de
la Laurencie. A través de este articulo se sabe que M. Frémond [sic] creé
un método cromético por cuanto propone distintos nombres para cada
uno de los doce sonidos de la escala. Segiin el articulo de Lavignac, que
no hace la menor aclaracién sobre el autor, nacionalidad, etc., los nom-
bres de las notas segiin Frémond son:

do, sa, ro, pa, mo, fa, co, sa, vo, la ,bo, ga

Afiade que este innovador, asi como otro autor que cita, “utiliza un
grdfico que recuerda al de la escritura usual, es decir que reproduce para
la vista ‘la forma de las ondulaciones melédicas’’. Y afiade enseguida
que con M. Frémond “las notas adoptan formas diferentes siguiendo la
serie de la octava a la cual ellos pertenecen, y se escriben sobre una pauta
de tres lineas”.

De ser monsieur Frémond la misma persona que el ingeniero Frémont
al que alude Bibelot tendriamos entonces un intento méas dentro del pais
de un sistema croméitico, con reduccién de alteraciones, con el uso de una
sola clave y una pauta de tres lineas. Seri cuestién de insistir en la
biisqueda de este reformista. '
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'El siguiente autor al cual se refiere el articulo de Bibelot es Rafael
Hernandez. Ahora ya estamos en camino firme. Una alumna de nuestra
citedra de Musicologia en la Facultad de Artes y Ciencias Musicales de
la Universidad Catélica Argentina, nos habia puesto, afios atras, en con-
tacto con el sistema taquigrafico de Rafael Hernindez, el cual figura
como Cartilla taquigrdfica / Método sencillo | pare aprender a eseribir con
la' rapidez que se habla / sin mecesidad de maestro / Buenos Aires, Peu-
ser, 1891. Se puede consultar en la Biblioteca Nacional bajo el niimero
154.903 11,

Tras explicar el autor su sistema y proveer de las indicaciones —el
chdigo— para la interpretacién del mismo, incluye una composicién de
84 compases realizada, con ese fin, por el pianista y compositor Dalmiro
Costa El titulo de la pieza planistlca es Meditacion.

El sistema taquigraifico de Hernandez, que era preclsamente taqui-
grafo del Congreso de la Nacidn, no es croméitica. Trabaja con los siete
signos de la escala diaténica y afiade breves trazos diacriticos segin se
trate de sostenidos o bemoles o deba indicarse el becuadro de una nota
anteriormente alterada. Para los valores (semibreve = redonda; minima
= blanca; semiminima = negra; corcheas, etc., etc.) modifica el trazo,
haciéndolo mas grueso o més débil o engordandolo en algunos sectores.
Usa signos especiales para los acordes; o, mejor dicho, los mismos signos
combinados. En lugar de las cinco lineas del pentagrama, lo reduce a dos,
una para establecer relaciones de altura respecto de la mano derecha, otra
de la izquierda. Contempla sélo la escritura para teclado.

12 — Y llegamos al sistema Menchaca, La primera publicacién que
encontramos (posiblemente la primera pues es la que comenta en 1905 la
rev1sta Bibelot) es la del afio 1904. La portada dice: Nuevo / Sistema Teé-

rico-grdfico / de la /| Misica / original de / Angel Menchaca [ Breve,
claro, cientifico y preciso en la representacién del sonido / igual parae todas
las voces y todos los instrumentos / Nuevo teclado para pianos, armo-
ntos, etc. / Tomo unico, ensefianza completa. La Plata, 1904, (LV + 146
+ 8 + 2 pp.).

A través de los articulos periodisticos que se incluyen en la Introduc-
cién del libro, se sabe que el sistema de Menchaca esti ya en uso en lo
que podriamos llamar un “curso piloto”, en la escuela de varones n? 1 de
La Plata. En efecto, el diario E! Dia de aquella ciudad, en su edicién del
27 de diciembre de 1908, informa sobre “los exdmenes de ensayo del sis-
tema musical inventado por el sefior Angel Menchaca”. Entre la concu-
rrencia se encontraban el director general de escuelas, un vocal del Con-
sejo General de Educacién de la Nacién, el secretario del Consejo Escolar
de La Plata y otras autoridades. El propio inventor del sistema se dirigié
luego a las autoridades para informar sobre el resultado de sus ensefian-
zas en el lapso de ocho meses. Esto significa entonces' que Menchaca co-
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mienza a aplicar su método en el curso lectivo de 1903 en un colegio
oficial de la provincia. Y asi lo reconoce el autor en el acto de entrega de
diplomas de profesores y certificados de examen de dicho sistema, que
se realiza, segin El Dia, el 7 de febrero de 1904. En el curso de ese acto
y dirigiéndose a los diplomados, dice Menchaca que “esta innovacién ha
dejado de ser un problema, es ya una entidad oficialmente reconocida por
la honorable Legislatura de Buenos Aires, cuenta con la progresista coo-
peracién del gobierno y sobre todo es de esperar que tendri en su apoyo
una nueva fuerza incontrastable: el sentimiento de solidaridad argentino”.
(El Dia, 8 de febrero de 1904).

El sistema de Menchaca es cromético, asigna un signo diferente en
su colocacién para cada uno de los doce sonidos y lleva, en sus ejemplos
del afio 1904, dos lineas, una para cada mano. En la transcripcién del
Himno Nacional Argentino que publica en 1914, en cambio, estas dos lineas
estdn suprimidas. También elimina las siete claves, los signos de altera-
ciones, las indicaciones de los compases. Ademas crea un nuevo teclado.
para el piano, al cual llama continuo, por cuanto “alterna las teclas sin
solucion de continuidad —explica el autor— formando dos rangos idén-
ticos, uno inferior y otro superior: una tecla blanca y una negra invaria-
blemente”.

También los nombres de las notas estin cambiados. Menchaca pro-
pone las siguientes denominaciones:

la, se, si, do, du, re, ro, mi, fa, fe, sol, nu

El signo de Menchaca es basicamente uno, piriforme, sin trazo verti-
cal para la octava central, con trazo o plica para la octava aguda que se
alarga mas o menos segiln se trate de octava alta, brillante, aguda y sobre-
aguda y con plica hacia abajo seglin sea, a partir de la central, octava
beja, grave, profunda, sub profunda.

Pues bien, dado que el sistema Menchaca ha sido editado varias veces,
incluso en forma muy reducida (Buenos Aires, Est. Grafico J. M. Etche-
copar, 1909) y es posible localizarlo en varias bibliotecas (la Nacional la
posee), eliminamos aqui la transcripcién de dicho sistema, por otra parte.
bastante extenso en su desarrollo. Interesaba en cambio ubicarlo, como ya
se hizo, dentro del tipo de intentos de reforma realizados a lo largo del
tiempo. En el citado articulo de la Enciclopedia de Lavignac esti expli-
cado brevemente. También lo nombra Chailley en el articulo de Larousse,
ubicidndolo entre aquellos llamados al fracaso.

Conviene sefialar —cosa que no lo hacen ni Lavignac ni Chailley—
que si bien en su libro de 1904 reconoce Menchaca —e historia— los dis-
tintos procedimientos de reforma que preceden al suyo considerando a
Juan Jacobo Rousseau un poco como el “padre” de las innovaciones en
materia de notacién musical, no da ningiin antecedente directo sobre la
reforma del teclado. Sin embargo, diecinueve “afios antes de “aparecer
su sistema ,en 1883, aparece en El Mundo artistico un articulo con ‘el
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nombre de Una invencion musical (n® 115, del 8 de julio de 1883, p. 88)
donde se habla de un invento exactamente igual en cuanto al teclado y de
una escritura cromatica similar (no se dan mayores detalles) a la de Men-
chaca. La invencién pertenecia al sacerdote italiano Bortolomeo Grassi-
Landi. Resta saber si pudo haber leido este articulo Angel Menchaca,
nacido en Asuncién del Paraguay en 1855, quien pasé parte de su juven-
tud en Montevideo para radicarse méis tarde en Buenos Aires y La Plata.
Su biografia (Gesualdo: Historia. .., vol. II, pp. 706-707) sefiala que fue
secretario taquigrafo del presidente Sarmiento, cuyo mandato fue de 1868
a 1874. Ademés, como Hernandez, fue jefe del servicio estenografico del
Senado Nacional. Esto significa que Menchaca, de 28 afios en 1883, bien
pudo haber leido el articulo de El Mundo artistico. En cuanto a la difusién
de su sistema, no en el orden de la aplicacién practica sino de la reper-
cucién del invento, fue sin duda grande, Tras haber estado en 1889 en
Paris, enviado por el Gobierno argentino para el congreso estenograifico,
retorné a esa ciudad para exponer sus teorias sobre el nuevo sistema ted-
rico-grifico en la Sorbona. Hecho que —entenddmonos— no significa una
consagracion, pues bien sabemos que la Sorbona no siempre discrimina a
quien habra de ceder sus salones para desplegar sus teorias. ..

Un hecho resulta claro al investigador actual. Y es que Menchaca,
al margen de no impresionar en los problemas que trata como un impro-
visado, sino por el contrario como una mentalidad muy lacida y aguda,
no debié escatimar medios para imponer su sistema. Sus libros, sus decla-
raciones, las opiniones de personalidades de 1a época que se asegura y que,
cuidadosamente, incluye en sus publicaciones, y atin mis, el delirio de
grandeza que se desprende de muchas de sus piginas, nos mueven a sos-

pechar que las palabras del sarcdstico articulo de Bibelot tienen funda-
mento.

Por otra parte, Menchaca no se propuso, modestamente, crear un
sistema, como en muchos otros casos, para facilitar el aprendizaje musi-
cal en los nifios. Hernandez estaba en cambio mucho mejor ubicado. Desti-
naba su sistema “a las sefioritas y los ancianos”, aficionados, se entiende.
En cambio Menchaca quiere, y aiin, como se vio, lo consigue en parte,
imponer su sistema a nivel oficial,

Respeco de ello, encontramos un largo articulo en el diario La Nacién
de Buenos Aires, de]l 28 de julio de 1913, donde se incluyen las conside-
raciones realizadas por el inspector Rosendo Bavio con motivo de la re-
ciente presentacién de Angel Menchaca ante el Consejo Nacional de Edu-
cncién para gestionar que se adopte para la ensefianza de 1a miisica en las
escuelas su sistema de notacién. Bavio entonces, segtlin el articulo perio-
distico, aconsejé una resolucién concordante con lo ya resuelto en 1911.
Es decir, dos afios antes lo habfa intentado Menchaca sin éxito y ahora,
en 1913, volvia a la carga.

Muy cuerdamente, el inspector Bavio, tras sefialar numerosos ante-
cedentes fuera del pafs en materia de reformas de notacién, considera que
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... la reforma propuesta por éste entrafia un cambio absoluto y funda-
mental, no sélo de la grafica del sistema pentagramal universalmente
aceptado y practicado en todas las naciones civilizadas, sino que también
modifica la construccién actual del teclado del piano.

Desde luego, admitido que fuese un verdadero sistema, es preciso tener en
cuenta que, dada la trascendencla que el autor le atribuye, seria preciso
archivar toda la miusica actual.

Pero ni la admisién de un nuevo sistema cualquiera excluiria la necesidad
de conocer, a la vez que el nuevo, el anterior o los anteriores inmediatos.

Cabria 1a posibilidad de que el nuevo, a fuerza de afios, se impusiera, pero
entonces ocurriria lo que en la actualidad con la notacién neumaética:
contados son quienes saben o pretenden traducirla: pocos 1los que pueden
descifrar 1a misica del siglo XV (...)

Ademés, como el sistema del Sr. Menchaca reclama un nuevo teclado para
el plano, seria necesario que a todos los planistas del mundo se les ocu-
rriese transformar la técnica y el mecanismo ‘del instrumento; los fabri-
cantes de pianos, armonios y 6rganos tendrian que proceder anélogamente
(...) Pero sl una vez operada en la Repablica Argentina tal reforma el
resto del mundo no sigulese nuestro ejemplo, la Reptblica Argentina que-
daria alslada con su sistema y sin relaciones artisticas musicales posibles
con los deméis pueblos.

La Organografia - Antecedentes de la Organologia

13 — La Organologia es el estudio general de los instrumentos de
miisica. Este estudio tiene por objeto esencial la enumeracién, descripcion,
clasificacién, 1a historia de hasta los aparentemente mas insignificantes
instrumentos usados por las mas diversas culturas de todas las edades de
la humanidad para producir sonidos o ruidos con una intencién puramente
estética o bien con finalidad religiosa, migica o practica. Abarca por
tanto el estudio de los instrumentos de la miisica académica de la llamada
cultura occidental, tanto de la moderna como de la antigua, asi como las
disponibilidades instrumentales de los pueblos folk, de los tribales y de la
misica popular urbana. En el siglo pasado, en las tltimas décadas, flo-
rece entre nosotros, en la misma medida en que se acrecienta la actividad
v los estudios musicales, una gran inquietud en torno de los instrumentos.
De los tradicionales, a los cuales se describe y traza su historia; pero
sobre todo de los exéticos. De los de otras culturas o de las novedades
en el orden de la alta misica occidental.

Una vez mis La Gaceta musical y El Mundo artistico nos ilustran
en abundancia.

La Gaceta musical publica los siguientes articulos:

AGUAYO Y ALONSO, Candido: La guitarra (afio 5, n® 22, p. 170-
171, 29 de set. de 1878; n® 23, p. 178, 6 de oct. de 1878).

Apuntes para la historia del piano (afio 1, n® 8, p. 31, 21 de jun. de
1874; n® 10, p. 39, 5 de jul. de 1874).
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BERNASCONI, Luis J.: El instrumento de copas llamado harméni-
ca o copofém (afio 6, n? 8, p. 59, 23 de jun. de 1879; n® 9, p. 67,
29 de jun. de 1879; n°® 10, pp. 74-75, 6 de jul. de 1879; n® 12,
pp. 90-91, 20 de jul. de 1879).

BOMON, Enrique: El violoncelo (afio 6, n® 1, pp. 2-3, 4 de mayo
de 1879; n® 2, p. 10, 11 de mayo de 1879).

Breves apuntes para la historia del piano (afio 3, n® 8, p. 58, 2 de
jul. de 1882; n® 9, p. 65, 9 de jul. de 1882; n® 11, p. 81, 23 de jul.
de 1882).

CERVANTES, Esmeralda: Historia del arpa (afio 13, n® 10, pp. 38-
39, 14 de marzo de 1886).

Ezxposicién Universal de Paris de 1878: el Japén. Descripeién de ins-
trumentos japoneses, musica y teatro (afio 5, n? 8, pp. 58-59, 24
de jun. de 1878; n® 9, pp. 66-67, 30 de jun. de 1878; n® 10, p.
75, 7 de jul. de 1878).

FIGARO, seud.: La electricidad aplicada a los grandes érganos (afio
11, n® 25, p. 194, 26 de oct. de 1884).

Instrumentos musicos de los abisinios (afio 10, n® 8, p. 60, 24 de
jun. de 1883).

La historia del arpa (afio 12, n® 22, p. 171, 4 de oct. de 1885).

El Hylophone (afioc 4, n® 23, p. 178, 7 de oct. de 1877). Se refiere
al xilofén.

Un instrumento nuevo (aiio 2, n? 14, p. 107, 8 de ag. de 1875). Un
lit6fono.

Instrumentos misicos de los chinos, por X. X. (afio 6, n° 3, p. 18,
18 de mayo de 1879).

E1l Piréfano o piano a gas (afio 8, n® 15, p. 115, 13 de ag. de 1876).

El Plenifono (afio 6, n® 20, p. 154, 14 de set. de 1879). Se trata de
un instrumento inventado en Espafia por Casto de Zabala.

La Quena: 'ﬂauta americana (afio 1, n® 11, p. 43, 12 de jul. de 1874).
Lo Quena: flauta mejicana (afio 12, n® 21, pp. 161-162, 27 de set.
de 1885).

Esmeralda Cervantes es la autora del articulo sobre el arpa. Estaba

autorizada sin duda, para hacerlo. Habia nacido en Barcelona en 1862 y
muri6 en Santa Cruz de Tenerife en 1925. Su verdadero nombre era Clo-
tilde Cerda y Bosch, pero Victor Hugo la bautizé con el nombre de Esme-
ralda y la reina de Espafia afiadi6 el de Cervantes. Famosisima intérprete
del arpa, parece haber sido elogiada en Roma por Franz Liszt. Estuvo
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en Buenos Aires en 1875 por vez primera y por segunda en 1881, De ese
contacto con Buenos Aires debié surgir la vinculacién con La Gaceta mu-
sical, a la cual entrega su articulo.

También destacado instrumentista fue Enrique Bomon que escribe
sobre el violoncello. De origen belga, habia nacido en Bruselas en 1849
y murié en San Nicolas de los Arroyos en 1929. Se radicé en Buenos Aires
(asegura Gesualdo, vol. II, pp. 555-556), en 1874. Aqui integr6 el primer
conjunto de la Sociedad del Cuarteto, en 1875. En 1877 instalé una casa
de miisica en la calle Florida 136. En ese local ofrecia recitales y con-
ciertos de miisica de cAmara. Ademéas edité misica de autores argentinos.
En 1899 se radic6 en San Nicolds, donde se dedicé a la ensefianza.

Gran difusién tuvo en su momento el “copofén” o “armdnica de co-
pas’”. También lo tocaron, ademas de Luis José Bernasconi, Dalmiro Costa
y Ventura R. Lynch. Ya se vio antes que Bernasconi era un distinguido
pianista y compositor. De todos modos, fue uno de los mas entusiastas
~cultores del instrumento, al cual perfeccioné y para el que escribié varias

obras, entre ellas, Las Copas, una polka de 1868, y un Cuarteto para co-
pas, estrenado en la Sociedad Estudio Musical el 18 de diciembre de 1869
(Gesualdo: Historia. .., vol. II, pp. 392). Segiin el mismo historiador, en
octubre de 1879 organizé un concierto de copofén en el salén de la So-
ciedad del Cuarteto, ocasién en la cual participé, entre otros misicos
argentinos, Alberto Williams, que fue discipulo de Bernasconi.

También El Mundo artistico refleja en sus piginas nuestros antece-
dentes organolégicos. En su edicién n? 129 del 14 de octubre de 1883
(p. 212) se inicia una Resefia histérica y descriptiva de los distintos ins-
trumentos que se conocen. Se continiia en el n® 133, del 11 de noviembre
de 1883 (p. 247). La misma revista publica en su n® 190 del 14 de diciem-
bre de 1884 (p. 260) un articulo sobre El zilofono. Dos afios antes, en los
nros. 68 y 69 del 13 y 20 de agosto de 1882 aparece el articulo sobre El
piréfono, curioso instrumento inventado por el fisico Federico Kastner.

Acustica

14 — Importante tema de investigacion es la actistica musical. Es
un capitulo de la actistica general, a su vez rama de la fisica que estudia
esencialmente los fenémenos vibratorios en el aire, en el camno de las
frecuencias audibles, Nacida la actstica musical en tiempos de Pitagoras,
como ciencia de la mtsica, su campo ha ido extendiéndose cada vez mas
hasta formar aquello que es hoy, uno de los mis importantes capitulos
de la fisica aplicada. Son varios los problemas de la acfistica musical. El
primero de ellos consiste en establecer la naturaleza y propiedad general
del sonido: reconocer la naturaleza ondulatoria, sacar de ellos los varios
parametros caracteristicos, las leyes de propagacién. Vienen luego pro-
blemas de caricter fisiolégico y psicolégico. Nuestra primera referencia
conocida (hasta el momento) de trabajos de aciistica musical en el pais

Tl



datan del afio 1875. Aparece en Cérdoba un folleto con el titulo del tema.
E1 dato, bien documentado, lo ofrece el padre Grenén en la edicién aumen-
tada de su trabajo titulado Nuestra primera misica instrumental - Datos
histéricos (1929), aparecida en la Revista de Estudios musicales de Men-
doza, afio III, n® 7, p. 218. Ahi incluye Grenén, en su documentacién refe-
rida al afio 1875 lo siguiente:

La Aciistica Musical / Conferencia desempefiada en el Salén del Claustro

de la Universidad de San Carlos / el 14 de Noviembre de 1875 / por el

Catedratico de Matematica Dr. Oscar Doering / Mlembro de la Academia

de Cienclas Exactas en Coérdoba / Segunda Edicién / Cérdoba 1876 / Im-

prenta de Rafael Yofre.

Aclara Grenén que el folleto consta de 13 paginas de 10 x 15 centi-
metros y trata sobre “los dos elementos actisticos: 1°, la vibracién (trans-
misién) y 29, el-oido (recepcién). El ejemplar —se aclara— se encuentra
en la Biblioteca del Instituto de Estudios Americanistas de la Universi-
dad Nacional de Cdérdoba.

En La Gaceta musical de 1882 encontramos una serie de articulos
sobre el tema. Naturalmente, no se trata en este caso, a diferencia del
anterior, de investigacion original por parte de quien escribe. Se trata de
difundir conocimienos sobre la base de los materiales informativos que
tienen a su alcance los cronistas. De todos modos, vale la pena consignar
el momento en que un tema de musicologia comienza a ser motivo de pre-
ocupacién en nuestro medio.

Los articulos sobre Acistica de La Gaceta musical aparecen en las
siguientes ediciones: afio 9, n? 26, p. 201, 5 de noviembre de 1882; n® 27,
p. 210, 12 de noviembre de 1882; n? 28, p. 217, 19 de noviembre de 1882;
n® 29, pp. 225-226, 27 de noviembre de 1882; n? 31, p. 243, 10 de diciem-
bre de 1882; n® 32, p. 250, 17 de diciembre de 1882; n® 383, pp. 257-258,
24 de diciembre de 1882).

Diccionario técnico

15 — FEl siglo pasado nos ofrece un diccionario técnico-musical o “lexi-
cal” segiin la terminologia usada para distinguir a aquellos que registran
y explican los términos técnicos, las formas, los instrumentos, etc. Difie-
ren asi de los diccionarios biogrdficos, que informan sobre la vida y obra
de los misicos: compositores, intérpretes, historiégrafos, musicélogos, tra-
tadistas. También difieren de los bio-bibliogrdficos, que registran todos
los escritos y estudios en torno del autor o el tema; de los enciclopédicos,
que abarcan todas las materias musicales; de los especiales, reservados
para temas limitados a un periodo, a una regién o estado, a una forma, un
género, o limitativamente a instrumentos, editores, etc.

Entre nosotros, el primer diccionario técnico musical conocido hasta
el momento lleva el titulo de El intérprete musical y pertenece al general
Edelmiro Mayer, de quien.ya se hablé antes.
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Fue publicado por la editorial Peuser en 1888 y constituye un tra-
bajo sin precedentes en el pais. En sus seiscientas paginas el libro reine
toda la terminologia musical creada hasta su época, con cada voz tradu-
cida a los idiomas italiano, alemén, francés e inglés. Juan H. Lenzi, en su
monografia sobre Mayer (Vide y hazafias de Edelmiro Mayer, Peuser,
1961, p. 206) reproduce un juicio de la época, sin dar la referencia biblio-
grifica, lamentablemente, En su transcripcién del juicio critico emitido
por “un ilustrado comentarista”, se lee lo siguiente: La obra es mis digna
de aplauso cuanto més se considera que los diccionarios que existen so-
bre el particular, en otros idiomas, dejan mucho que desear. Puede decirse
del diccionario de misica del sefior Mayer que no sélo es el primero que
se ha publicado en América, sino que, como diccionario propiamente
dicho, es también el primero para Espafia”. Y en verdad, algo de razén
puede haber por cuanto el Diccionario Técnico de la Muusica de Felipe
Pedrell es de 1894, seis afios posterior al de Mayer.

DRA. PoLA SUAREZ URTUBEY
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NOTAS

1 En el nimero anterior de esta Revista (Afio 6, N° 6) publicamos la primera
parte de nuestra reconstruccién histérica de La Musicografia después de Case-
ros (pp. 89/108). Ahf aclardAbamos que “Si la musicografia argentina anterior a
1852 lleva la impronta del drama politico o de las aspiraclones clvilizadoras de
los hombres que hicleron cultural y politicamente al pafs, después de Caseros
cobra autonomia. AdemAas, comienza en la misma medida en que progresa, a
estructurarse”. Haciamos notar asimismo que la musicografia comienza desde
la década del '50 en adelante a ser obra de profesionales; inmigrantes profesio-
nales de la misica que traian no sélo su cultura y su formaclén especlalizada
sino un concepto maduro acerca de cdmo abordar la actividad elegida.

Como el criterio seguido para este trabajo avanza de lo general a lo espe-
clalizado, en la publiccaién anterior hicimos el relevamiento y exégesis de temas
de cardcter mas literarlo: escritos sobre historla de la miisica, primeras blogra-
fias musicales, estética musical, historla de la 6pera y las monografias. Ahora
se Incluyen teorias y métodos de ensefianza, sistemas de notaclén, escritos sobre
organologia y acustica, diccionarlos, ete.

2 Mattheson: Das neu-eriffnete Orchester, 1713 y Der Volkommene Kapell-
meister..., 1739; Quantz tiene su método para tocar la flauta (Versuch einer
Anweisung die Flote traversiere 2u spielen), de 1752; el padre de Mozart, Versuch
etner griindlichen Violinschule. de 1756; y C. F. E. Bach, Versuch iber die wahre
Art das Klavier zu spielen, 1753-62.

8 Dada la gran importanclia de la musicografia alberdiana dentro del des-
arrollo cultural del pais en 1832, dedicaremos en un nimero futuro de esta Re-
vista un estudio al Ensayo... y a El espiritu de la misica al alcance de todo
el mundo.

4 Se utllizard aqui a menudo su Historia de la Misica en la Argentina, Bs.
As., Ed. Beta, 1961, 2 volumenes, por cuanto contiene impresionante informa-
cién sobre la vida de los misicos argentinos o residentes que vivieron en el siglo
pasado en el pafis.

6 Lenzi, Juan H.: Vocacién y destino. Vida y hazafias de Edelmiro Mayer,
Bs. As., Ed. Peuser, 1961.

¢ Segn Gesualdo, vol. II, pp. 149-150.

7 Ibid., pp. 334 a 337.

8 La compilacién biblografica de La Gaceta musical se puede consultar en
el N° 38 de Compllaciones especiales de la serle argentina BADAL (Fondo Na-
clonal de las Artes) como parte de mi trabajo sobre La misica en revisias
argentinas.

9 La Musique des origines a nos jours, bajo la direceién de Norbert Dufourcq,
Paris, Larousse, 1946.

10 Para mayores detalles consultar la Encyclopédie de la musique et Dictio-
nnaire du Conservatoire de Lavignac y de la Laurencle, 2% parte, vol. VI, articulo
sobre L’Enseignement a VEcole de Maurice Chevais, pp. 3631 - 3683. Paris, Dela-
grave, 1931,

11 Debo el dato a la sefiora Cimo de Chavez, que fuera alumna de musico-
logia de la Facultad de Artes y Clecias Musicales de 1a Universidad Catdlica
Argentina.
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