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A MANERA DE PROLOGO

NOTICIAS DE LA REVISTA

Nos es grato comunicarles que la Revista anterior, N° 16, fue presentada
juntamente con el Cuaderno de Estudio N° 3 (de Guillermo Scarabino, “E! Grupo
Renovacion”) en la Feria del Libro que tuvo lugar en Buenos Aires el 26 de abril
de este afio. Era la primera vez que se presentaban simultineamente dos publi-
caciones de Musicologia en una sala de la Feria del Libro y con la presencia en
sala de los autores.

La Revista que llega a sus manos posee cinco articulos que proyectan las
actividades del Instituto, de las catedras y de los graduados.

En primer lugar continuamos con la difusion en la Revista de las diser-
taciones llevadas a cabo en la Jornada sobre “Misica, Musicos y Derechos Inte-
lectuales” que el afio 2000 organizara nuestro Instituto. Es en esta ocasion la
autoridad de Edwin Harvey que nos habla sobre Politica Musical y nos aclara
muchos temas.

Luego presentamos dos trabajos de nuestros profesores:

Luego presentamos dos trabajos de nuestros profesores. Juan Angel Sozio'
nos invita a reflexionar sobre las distintas conceptualizaciones que se realizaron
a partir de 1961 sobre la Acustica Musical y Pablo Luis Bardin? nos relata su
experiencia y admiracion por los coloquios que organiza Liberty Fund, de EE.UU.,
en los cuales el disenso, que necesariamente debe existir, nunca excede un cauce
civilizado.

1. Prof. de Acustica Musical.
2. Prof. de Critica Musical.



Ana Maria Locatelli de Pérgamo

Los dos restantes articulos pertenecen a graduados de la Facultad que
estan o han estado relacionados con la actividad del Instituto como Miembros
Adscriptos:

Silvina Luz Mansilla, otra vez tras la huella de Guastavino, autor del cual
nos brindé un minucioso catalogo en el N° 10 de esta Revista indaga en pos de
una partitura desaparecida; y Diana Femandez Calvo se sumerge en los meandros
y florales significantes de la notacién de Angel Menchaca como asi también en
el contexto historico que los ilumina.

Como hicimos en la Revista N° 16, indicaremos al finalizar cada articulo
brevisimos datos sobre los autores y los invitamos a leer, en la pagina 4 Modo
de Epilogo, noticias del Instituto.

AMPL.

Directora
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EDWIN HARVEY *

POLITICA MUSICAL

Quiero agradecer a la Universidad Catdlica Argentina y al Instituto de
Investigacion Musicologica “Carlos Vega” la posibilidad de poder compartir
con ustedes esta Jornada. Es un momento muy delicado de la vida del pais y
creo que es necesario en esta etapa, que se supone de consolidacién democra-
tica, darle a la politica cultural argentina el camino y la ubicacidon que le co-
rresponde. Y que le corresponde por muchas razones. Hoy en dia la cultura en
general —y la musica en particular~ es fundamental como elemento de cohesion
social, como elemento de identidad y como elemento de futuro para la vida de
un pais como el nuestro.

Cuando la Prof. Locatelli de Pérgamo me invité muy generosamente a
participar en esta Jornada me parecié que era conveniente insertar el tema central
de esta reunién, la Propiedad Intelectual y el Derecho de Autor, en un tema mas
amplio, que es la politica musical en general, tomando ingredientes del derecho
de autor y de otros aspectos de la relacion entre la musica, los poderes publicos,
el derecho, etcétera.

Por otra parte, con expositores tan prestigiosos como los que me han
acompafiado, los doctores Vitacco, Huerta y Emery', hubiera sido un despropo-
sito hablar estricta y exclusivamente del derecho de autor, dado que el prestigio
de ellos es mas que suficiente como para cubrir ampliamente los temas vincula-
dos estrictamente con dicha materia.

1. Tema desarrollado por el Dr. Harvey en la Jornada sobre “Musica, Musicos y
Derechos Intelectuales™ (8/8/2000) organizada por este Instituto. Desgrabacién corregida
por el autor. N.D.
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Edwin Harvey

Quisiera comenzar sefialandoles que en una de las primeras clases que dicté
en el pais, hace de esto algo mas de 25 afos, una de las preocupaciones que tenia
era la television por satélite y por cable. A comienzos de los afios 70 la television por
cable y la televisidn por satélite eran, en el pais, algo asi como una vision lejana de
futuro. Hoy en dia forman parte de la vida cotidiana. Y por eso quisiera empezar la
reunion de hoy seiialando, sin entrar al comentario de la misma, el gran problema
actual... no el problema, la gran revolucion actual que es la revolucion digital y que
en el campo de la difusion cultural estd planteando situaciones muy importantes,
porque de aqui probablemente a uno o dos afios, la mayor parte de las formas de
difusion cultural en el mundo se va a hacer en forma digitalizada. Ya se esta haciendo,
y uno de los campos en el que mas se estd avanzado con rapidez, dia a dia, es en
el campo de la difusidn digital, por red, de la musica, que es un tema que el Dr.
Emery va a tratar puntualmente, pero lo que quiero dejarles sentado es que todo esto
es lo que en alguna medida va a plantear de aqui en adelante todo lo que esté
vinculado con el derecho y con la politica musical. En cualquier pais del mundo.

Entonces, lo que voy a hacer en el breve tiempo que disponemos, es un
analisis rdpido en términos de politica musical de lo que es el circuito de la
musica.

POLITICA MUSICAL

Cuando se habla de politicas globales, en el campo de la musica como en
cualquier otro campo, es inevitable hablar del proceso de la misica que va desde
la creacion, pasando por la produccion musical hasta la difusion musical —tema
vinculado de manera neuralgica con la difusion digital, por redes— la distribucién
tradicional y clasica a través de bienes materiales como el fonograma, que ha sido
en su momento un gran avance, pero que va a ser total y absolutamente superado
(el fonograma tal como lo conocemos cldsicamente) por el fonograma digital, si
ustedes quieren, por los archivos digitales, porque ya la oferta musical en el
mundo esta pasando a tener tal abundancia, que esta creando una situacion nueva,
tanto para los que utilizan la miusica, escuchan musica, como también y sobre
todo para los compositores.

Hoy en dia un grupo de compositores se puede transformar en una peque-
fia industria discografica a través de la produccién digital y a través de Internet.

12



Politica Musical

Y esto va a crear necesariamente una evolucion inevitable, que estd en este
momento modificando sustancialmente las figuras tradicionales del derecho de
autor, que son del S XIX, basicamente, y que han ido, en alguna medida, evo-
lucionando en el S XX, pero... nos encontramos frente a un cambio fundamental.

Yo sugeriria que este aspecto se analizara en profundidad en un Instituto
de Investigaciones como el que preside la Prof. Locatelli de Pérgamo, porque el
futuro se nos aproxima con gran rapidez. Ustedes que son jovenes, la mayor parte
de los que aqui estdn, debieran, cuanto antes, internarse en esta problematica,
porque es el futuro, es un futuro que esta a la vista.

Con respecto al tema de la creacidon, si lo pensamos en términos de
politicas globales, encontramos que los compositores, en la vida contemporanea
estan divididos, por lo menos, en dos grandes segmentos desde el punto de vista
economico de mercado. Hay un conjunto de compositores, de un tipo determina-
do de musica, que esta siempre, digamos, disponible en el mercado, que tiene la
posibilidad de ser retribuido, y hay otro grupo de compositores, de musica eru-
dita, que van siempre detrés, es decir que estan habitualmente fuera del mercado.

Ese tipo de compositores, de creadores musicales, requiere inevitablemen-
te de algin tipo de apoyo. Ese tipo de apoyo que no le da el mercado, que no
le da el sistema de oferta y demanda de productos musicales, se lo deben dar
necesariamente, o instituciones privadas o bien... en definitiva, que es y ha sido
también en alguna medida, una tradicién institucional en nuestro pais, los poderes
publicos.

Quisiera recordar ante muchos de ustedes lo que significé en la década
del sesenta un organisme manejado y dirigido por artistas como fue el Fondo
Nacional de las Artes, que cubrid en gran medida toda esta problematica econo-
mica, no vinculada al mercado, tanto de los musicos como de los artistas plas-
ticos, los escritores, etcétera que paraddjicamente, por milagro, se ha mantenido,
pero que ha perdido la sustancia econémica de recursos que tuvo en su momento,
aun cuando todavia, si existe un milagro, puede llegar a ocurrir que recupere
parte de sus recursos. Estad intacto todavia.

Entonces, el primer problema que se plantearia en término de politicas

publicas en el campo de la musica es cémo ayudar a los creadores, a aquellos
creadores y compositores musicales que estan fuera o semi-fuera del mercado.
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Edwin Harvey

Hay varias formas, hay muchas formas de apoyo que se practican en el mundo.
Desde el otorgamiento de subsidios, de prestaciones, al encargo de obras. La
Argentina debe de ser uno de los pocos paises del mundo donde no se encargan
sistematicamente obras a los compositores —por parte de instituciones o de orga-
nismos publicos—. Sin embargo esto es, en muchos paises no necesariamente
desarrollados, una practica comun.

Por otro lado, los sistemas de becas también permiten, sobre todo a quienes
se inician en la actividad musical, el poder buscar el aliciente de la formacioén
superior en el campo de la musica, sea como compositor, como instrumentista,
etcétera,

Los premios que se dan en el pais son premios muy limitados, las pen-
siones vitalicias son muy reducidas. Sin embargo hay todo un esquema en Ia
politica universal donde ya no queda nada por improvisar. Hay experiencias com-
paradas muy importantes que tienen en cuenta la problematica del compositor, de
cierto tipo de musica, que no circula facilmente dentro de los circuitos del mer-
cado.

También, cuando se habla de politicas musicales en el campo del apoyo
a la creacién, hay que tener en cuenta una norma que es habitual y que es: ;a
quién se protege? ;a los compositores argentinos? —en el caso nuestro— ;a los
compositores nacionales? ;a los compositores extranjeros? ;a los compositores
extranjeros residentes? En esto se debe ser generoso. La Argentina ha sido siem-
pre generosa con el exterior —hemos sido el gran pais de la inmigracion— y creo
que debiera hacerse sumamente agil el apoyo a artistas extranjeros que viven y
residen en el pais.

SADAIC cumple una funcién muy importante en la medida que tiene,
dentro del pais, el monopolio que permite, de alguna forma, una mayor efectivi-
dad en la recaudacion de los derechos de autor.

El derecho de autor en la Argentina es un derecho arraigado hace muchos
afios, a diferencia de otros paises de América Latina que recién estan comenzando
a reconocerlo, de hecho, en los tipos de recaudacién, en la efectivizacién de las
recaudaciones, no solamente en el plano de los textos legales. Hay paises de
América Latina que tienen vigentes leyes de derecho de autor que parecen pro-
pias de un pais del primer mundo, pero que no dejan sino de ser meras expec-
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Politica Musical

tativas, porque su cumplimiento, en general, esta lejos de lo que seria una minima
percepcion o aplicacion del derecho de autor.

Nosotros tenemos una legislacion muy importante, desde comienzo de los
afios treinta, que gracias a las sociedades de gestion —basicamente Argentores y
SADAIC- ha podido ser llevada a cabo, al igual, por ejemplo, que en el caso de
Uruguay, que tiene una legislacién del afio 1937, transformando a ambos paises
en verdaderos pioneros dentro de América Latina. Esto en lo que se refiere a la
creacion.

En lo que se refiere a la produccion, es decir la fase del circuito de la
musica que pone la obra musical al alcance del publico, la produccién propiamen-
te dicha, lo que sefialaba al comienzo es lo que estd evolucionando rapidamente.
Los conciertos en vivo siguen subsistiendo; en su momento fueron la tnica forma
de difusion musical, hasta que se produjo, en primer lugar, la aparicion de la
industria fonografica y luego también con el auge y el boom de la radio, sobre
todo la radio a transistores y también la television en la actualidad.

En esta fase de produccién se reproduce el fenémeno ya apuntado. Es
decir, la misica que no esta dentro del comercio, dentro del mercado, que es un
término mds exacto, ;quién la va a producir? ;quién va a producir fonogramas
que no tengan una expectativa favorable de demanda? No se le puede pedir a la
industria fonogréfica, que tiene otros objetivos, la industria comercial que se
dedique a la produccioén de fonogramas o discos para un cierto tipo de musica.

Hemos tenido universidades argentinas que han editado obras musicales,
en forma directa, pero hoy en dia el problema es, como lo sefialé al comienzo,
cada vez mas econdmico producir digitalmente, con un publico potencialmente
infinito. El publico es tedricamente mundial, en la medida que uno ingresa obras
a Internet el publico es potencialmente mundial. Consecuentemente, estamos en
un cambio sensacional que habria que plantearse a nivel de instituciones como
este Instituto de Investigaciones Musicales, como, en alguna medida lograr poner
al dia, como formar pequefias empresas o pymes de la industria de la mdsica, sin
fines de lucro, que pudieran producir y difundir por la red, disminuyendo la
frustacion de nuestros compositores.

Esto, es central y fundamental, y en ese sentido también las instituciones
publicas que estan vinculadas a la musica debieran, en alguna forma también,
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Edwin Harvey

promover este tipo de cosas. Estoy pensando en el Fondo Nacional de las Artes,
estoy pensando en préstamos del F.N.A. para llevar a cabo estas miniempresas no
lucrativas de la cultura musical.

Aqui tenemos que hacer un pequefio corte didactico para hablar del do-
minio publico pagante.

DOMINIO PUBLICO PAGANTE

La difusion de la musica, el interés de la musica no se agota solamente
con la musica de autores vivos; la musica es de todos los tiempos y como ustedes
saben —creo que se ha comentado ya aqui— a los 70 afios de fallecer un autor y
de haberse transmitido el derecho patrimonial del autor a sus herederos, la obra
cae en el dominio publico. A partir de ese momento la obra puede ser utilizada
por cualquiera, distorsionada también por cualquiera. Pero veamos solamente el
aspecto material, el aspecto patrimonial. Consecuenmente se plantea también en
este momento (en que tenemos un auditorio mundial a través de las redes digitales)
el problema de una difusidén cada vez mayor, mas econdmica, mas eficaz de ese
patrimonio musical de todos los tiempos.

El problema de la pirateria es un problema aparte, importante desde lue-
go, pero no tenemos que olvidar que la musica, el patrimonio musical de todos
los tiempos, estd disponible, sin restricciones para todos. Lo que cae en el domi-
nio publico estd para todos.

Entonces, es un momento ideal también para este patrimonio musical
atento a la multiplicidad de canales disponibles de difusién y de produccidn
musical en vivo o a través de distintos tipos de reproduccion. En este momento
se abre como una gran sala de conciertos a nivel mundial, a la cual tiene acceso,
via Internet, el mundo entero.

Creo que esto es importante desde el punto de vista de la difusion de la
musica argentina de todos los tiempos, en este momento en el mundo.

Ya no son tan graves las restricciones econémicas que se plantean para

poder llegar a nivel de produccién musical a cargo de instituciones privadas no
lucrativas o de organismos oficiales o universitarios a un publico mundial.
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Politica Musical

Los intérpretes y ejecutantes forman parte importante del sistema de di-
fusion y produccion musical. Son los que en alguna medida ponen la creacién
musical al servicio del publico. Desde hace muchos afios también los intérpretes
o ejecutantes en el campo de la musica como en otros campos han sido objeto
de una proteccién especial, se les reconoce un derecho conexo con el derecho de
autor, en relacion con su interpretacion o su ejecucion. Pero es un tema que el
Dr. Emery® va a plantear, de manera que solamente lo comento dentro de lo que
debiera ser un sistema de politica musical global en un pais como el nuestro.

Es decir, el creador es el centro de la misica, el centro que genera el
mensaje musical. Luego tenemos los productores de musica, que pueden ser ins-
tituciones publicas, la industria fonografica basicamente, que estd inundando el
mundo de musica.

Hacemos la distincion entre lo que es musica en dominio publico y musica
protegida por el derecho de autor, porque tiene una gran importancia, no se corta
a los 70 afos el problema, sino que al contrario, el patrimonio comienza a va-
lorizarse todavia mas a partir de ese momento.

LAS INSTITUCIONES PRIVADAS. DIFUSION ENTRE MUSICA
DE DOMINIO PUBLICO Y MUSICA PROTEGIDA
POR EL DERECHO DE AUTOR

Tenemos los intérpretes y ejecutantes y tenemos también los grandes
productores de fonogramas, que son empresarios que se dedican justamente a
enlatar, si se quiere, el producto musical. Pero ese enlatamiento, el problema es,
vuelvo a insistir, que hoy estamos ante una revolucién digital y el enlatamiento
pasa a ser virtual. Y esto, creo, va a provocar necesariamente un cambio. Ya lo
estd provocando en el mundo.

Todos ustedes conocen las polémicas respecto a bajar archivos musicales.
Hay una polémica muy grande, que estd en todos los diarios, dia a dia, y que va
a generar, necesariamente, una evolucion del derecho de propiedad intelectual e

2. N.D. La ponencia del Dr. Emery “Los derechos de los artistas intérpretes o
ejecutantes y los productores de fonogramas. La industria fonografica en Internet. La
Pirateria” se publico en la Revista N° /6 de este Instituto (2000: 47 a 62).
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Edwin Harvey

inclusive de la postura de la recaudaciéon y de los sistema de recaudacion por
parte de las sociedades autorales. Es inevitable. No hace mucho hubo una gran
controversia judicial en EE.UU. y las grandes empresas productoras de fonogramas
han tenido que entrar, a través de acuerdos, después de haber intentado clausurar
totalmente ciertos sitios de Internet. Porque el cambio es fundamental, y vamos
hacia un sistema, inevitablemente, de television digital y de utilizacion colectiva,
como se ha dado en otros campos. Y esto necesariamente tendra que conciliar los
intereses del publico con los intereses legitimos de los titulares de derechos de
autor.

Después la difusidén, como sefialé, va a pasar a ser fundamental, es inevi-
table, hay una avalancha de obras musicales, lo que esta pasando con la difusién
digital en redes de obras musicales comienza a estar también en el campo de la
produccion cinematografica, y es muy probable que las bibliotecas virtuales que
se estan utilizando también conviertan en un panorama para este ciclo completa-
mente diferente.

Ustedes saben que son muchisimas las bibliotecas virtuales que utilizan
sobre todo obras de dominio publico. Hay una Universidad en el sur de Espafia,
no es el unico caso, que esta digitalizando, ya ha digitalizado 2000 y el proyecto
es de 10.000 obras de autores espafioles anteriores a los tltimos 70 afios. Y eso
estd a la mano, uno las puede bajar gratuitamente a través de estos sistemas de
redes.

Entonces buscar, en alguna medida, equilibrar los intereses de las partes
con un pensamiento totalmente nuevo de lo que debiera ser la legislacion del
derecho de autor que fue creada, pensada, concebida a principios del S XIX y
tuvo después una evolucién muy grande, de ahi que convenciones como la Con-
vencién de Bema, periddicamente, se va actualizando.

Pero esto es un hecho casi absolutamente nuevo. Totalmente nuevo.

Finalmente, para cerrar esta pequefia introduccidn, lo que quisiera sefialar
es que el creador, la creacion, la produccion, la difusidn, tienen que ser comple-
tadas con la conservacién del patrimonio musical. Que es fundamental, El Patri-
monio Musical de todos los tiempos, méas alla de los musicos argentinos, la
musica extranjera. La musica es universal, eso hay que sefialarlo, claramente
también, es fundamental encontrar un sistema que mediante la utilizacién del
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Politica Musical

tradicional depdsito legal u otras formas permita dar a las futuras generaciones
una permanente recuperacion, permanente conservacion y archivo del patrimonio
musical nuestro de todos los tiempos. Muchas Gracias.

* El Dr. Edwin Harvey es abogado, docente, investigador y profesor en univer-
sidades nacionales y extranjeras. Autor de una importante bibliografia especializada sobre
legislacion cultural, editada en numerosos paises del mundo. Ha sido presidente del F.N.A.
y es consultor internacional de la OEA, la UNESCO, el Convenio Andrés Bello y la
Organizacién de Estados Iberoamericanos sobre politica y legislacion cultural. Es uno de
nuestros grandes tratadistas precisamente en estos aspectos del derecho cultural.
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“ACUSTICA ... ;CIENCIA DEL SONIDO, CIENCIA DEL OiR
O CAMPO INTERDISCIPLINARIO?”!

JUAN ANGEL SOZIO

“El asunto es” —dijo Alicia—
“si usted puede hacer que las palabras signifiquen tantas cosas distintas”.
«  “El asunto es” —replico Humpty Dumpty— “quién es el amo aqui; eso es todo.”

Lewis CaroLL, Detrdas del Espejo?

Este trabajo es una fuerte reformulacién de otro denominado Considera-
ciones Acerca de la Definicién y Rango de Pertinencia de la Ciencia Acustica
(Sozio, 1987) en donde abordamos la misma problematica pero desde una estra-
tegia diferente’ y debe tomarse como la primera parte de otra futura investigacion
referida a la fundamentacién por la cual la Acustica se incluye en las curricula
de la ensefianza musical.

Lo que se publica aqui es una modificacion de lo expuesto en dicho
encuentro ya que, mas alld de las necesarias limitaciones temporales que impu-
sieron un tope a la cantidad de palabras escritas, las discusiones posteriores con
el publico hicieron indispensable esta ampliacion.

1. Originalmente este escrito fue dado a conocer como primera parte de una
investigacion referida a La Acustica dentro de la ensefianza musical, en el Tercer Encuen-
tro Latinoamericano de Educacion Musical - ISME / SADEM, Mar del Plata, 11-16 de
setiembre de 2001. Tal presentacion contd con el auspicio econdémico de la UCA.

2. Citado en WarzLAawICK y otros (1973: 84).

3. Por lo tanto lo expuesto en ese trabajo no queda invalidado sino mas bien
ampliado por el presente.
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Juan Angel Sozio

INTRODUCCION

El objeto de estudio de esta investigacion es la Acistica, la ciencia ofi-
cialmente reconocida como la “parte de la Fisica que trata de la produccion,
emision, recepcion, propagacion, interaccion y utilizacion de las ondas sonoras™
que se incluye, tanto como contenidos (dentro de los programas de Musica en la
ensefianza basica —CBC, EGB, Polimodal-) o como materia especifica en el nivel
superior (terciario y universitario) de las instituciones de formacion profesional de
instrumentistas, compositores y musicologos, bajo varias denominaciones y con
diversas orientaciones.’

Para dilucidar el interrogante planteado en el titulo, hemos utilizado el
procedimiento de la indagacion critica a diferentes definiciones de Acustica.
Empleamos como fuentes escritos de autores individuales, de instituciones y de
diccionarios especializados.

DEFINICIONES

Si bien citamos una definicion de Acfstica®, al abordar la bibliografia
encontramos que las definiciones enunciadas no son necesariamente coinciden-

tes’:

Transcribimos a continuacién dichas definiciones:

1. “Parte de la Fisica que se ocupa del sonido.” (MOLINER, 1986).
2. “Es el nombre con que designamos la ciencia de las ondas sonoras.”
(BERANEK, 1961:...).

4. VVAA (1996).

5. En muchos casos la Acistica es compartida con la Organologia Musical, la
" Electroacustica o la composicién con medios electroacusticos.

6. Ver nota 4.

7. Voluntariamente no hemos incluido en esta lista la definicién mencionada en
Sozio, 1987. Ademas solamente consideramos definiciones realizadas a partir de 1961.
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10.

11.

“Estudio de la radiacion mecdnica en todo material (o cualguier medio
material).” (Fuchs, 1985, citando a la Acoustic Society of America).

“Ciencia que trata de la produccion, transmision y efectos del sonido.”
(LaPEDES, 1981).

“Parte de la fisica que trata de la produccion, emision, recepcion,
propagacion, interaccion y utilizacion de las ondas sonoras” (VVAA,
1996).

“ ...(del griego oxovoTLLOU) es la rama de la Fisica que estudia esencial-
mente los fenomenos vibratorios en el aire, en el campo de las frecuencias
audibles.” (Sacerdote, 1963: ...).

“La ciencia de la produccion, propagacion y percepcion del sonido. El
sonido se considerard aqui en un sentido fisico y se referird a vibracio-
nes mecdnicas u oscilaciones de presion de varios tipos.” (RANDEL,

1997:...).

“La ciencia que trata de los sonidos y por lo tanto describe las bases fisicas
de la musica.” (ApEL, 1976:...).

“La Acustica como ciencia de los sonidos.” (Lewrp, 1971:..).
“es la fisica del sonido. Aunque la teoria fundamental de la acustica trata
de las vibraciones y de la vibracion de las ondas, podemos considerar como

una ciencia multidisciplinaria”. (Seto, 1971:...).

“es un término que envuelve todos los aspectos de la ciencia del sonido y
de la audicion.” (LEwcock, 1980:...).%

8. Original en inglés. Trad. del autor.
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ANALISIS DE LAS DEFINICIONES:

En las definiciones hemos discriminado dos aspectos que caracterizan a
la Acustica:

1) en cuanto al tipo de disciplina enunciada y

2) en cuanto al objeto formal de la disciplina.

1) En cuanto al tipo de disciplina enunciada;

Segin el cuadro 1, la Acustica ha sido planteada de varias maneras que
pueden dividirse en dos criterios:

a) como ciencia (auténoma®, rama o multidisciplina), o

b) como actividad intelectual de ninguna ciencia en particular (teoria o
estudio).

2) En cuanto al objeto formal:

En el cuadro 1, inferimos dos puntos de vista.
El objeto es considerado como:
a) un producto (sonido, ondas sonoras, toda radiacion mecanica), o

b) un proceso (formacion, comportamiento, audicion).

9. Si bien en las definiciones ubicadas en este item no existe una explicitacion
acerca de la autonomia al no referirse como “rama de...” se asume que se la define como
auténoma.
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CUADRO 1
TIPO DE DISCIPLINA DEFINICIONES
ENUNCIADA DEL CUADRO 1"
* Parte o rama de la Fisica 1-5-6-10
ciencia *» Ciencia Autdénoma 2-4-7-8-9
* Multidisciplina 11
actividad * Estudio 3
intelectual
CUADRO II
OBJETO FORMAL DEFINICIONES
DEL CUADRO 1
* Sonido(s) 1-8-9
producto * Ondas sonoras 2-6
» Toda radiacion mecanica 3-10
proceso » Formacién y
comportamiento del sonido 4-5-17
* todos los aspectos del
sonido y de la audicién. 11

10. Los niimeros corresponden al numero de orden de aparicion en el cuadro 1.
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A su vez, la definicion misma del objeto varia entre ser entendido como
un fenémeno fisico general (toda radiacion mecdnica) a ser interpretado como un
fenomeno que incluye aspectos auditivos (fodos los aspectos del sonido y la
audicion).

Por otro lado, cuando se menciona al “sonido”, éste es utilizado bajo un
sentido puramente fisico sin considerar otras dimensiones de ese concepto.'!

CONCLUSION DEL ANALISIS DE LAS DEFINICIONES:

Como resultado de este andlisis podemos afirmar que las definiciones
difieren: a) en la catalogacion del tipo de ciencia,

b) en su enfoque y
c) en su objeto formal.
Esta diversidad estd dando cuenta de una pluralidad de puntos de vista
y marcos tedricos diferentes. Aunque, mas alla de esta diversidad, hay que

reconocer en estas definiciones una cierta preponderancia fisica en el encuadre
del objeto.

HACIA LA CIENCIA DEL OiR
Es razonable pensar que esta Oltima interpretacién es la que da a lugar a
la definicién de la Acustica como rama de la Fisica y que logicamente estructura

los aspectos académicos y administrativos de esta ciencia.

Sin embargo existen suficientes divergencias en las definiciones que va-
lidan la realizacién de por lo menos otra interpretacion.

En primer lugar, abordamos la denominacion de la misma Acustica. El
nombre de una ciencia se debe generalmente a su objeto. Por ejemplo, el terri-

11. Véase al respecto Sozio, 2000 y 2001.
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torio del conocimiento que estudia el mundo fisico (physys) fue bautizado como
Fisica; el que estudia la Tierra (geo), Geologia, y asi sucesivamente.

A principios del S XVIII el sistematicamente olvidado Joseph Sauveur
(1653 - 1716) al bautizarla como Acustica, lo hizo derivando su nombre del
verbo griego “acouo” que significa “oir” (“yo oigo™). Es decir que, estrictamen-
te por su denominacion, “acustica” significa “la ciencia del oir”, “la ciencia del
yo 0igo” o si se prefiere mas eufénicamente, “la ciencia de la audiciéon™. Y
como se sabe, el “oir” es un proceso tanto fisiolégico como psicoldgico y
semidtico.'?

Por eso la Actistica es una ciencia planteada desde el sujeto percipiente
(oyente) y no en aquello que se percibe (el resultado de la audicién o el estimulo
que provoca esa percepcion).

En segundo término, el gran Herman von Helmholtz (1821-1894) sefiald
la parcialidad de los estudios acerca del sonido en el prefacio de su fundamental
tratado de 1885. Segin Helmholtz, esos estudios sobre el “sonido” estaban
referidos al aspecto fisico de la Acustica que es'® esencialmente nada mds que
una parte de la teoria de los movimiento de los cuerpos elasticos' @ en donde
las leyes estudiadas eran indistintas si producian sensaciones auditivas o no" y
la aparicion del estudio del funcionamiento auditivo dentro de esas investigacio-
nes era consecuencia de que toda experiencia fisica tiene que considerar el
funcionamiento del instrumento de medicidn a fin de controlar las correcciones
de sus indicaciones.”

Esto se debe a que en ciertas circunstancias el ojo apenas puede percibir
las vibraciones y sin embargo el oido /as aprecia facilmente.”

12. Cf. Sozio 2000 y 2001.

13. Los textos entrecomillados han sido extraidos de la version inglesa de ErLis
(1954).

a) “...is essentially nothing but a section of the theory of the motions of elastic
bodies” (pag. 3).

b) “...in order to control the correctness of its indications” (pag. 3).

c¢) “...scarcely perceive the vibrations...the ear readily appreciates” (pag. 3).

14. El subrayado es nuestro.

15. Cf. la definicién 3 del cuadro 1.
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Dicho en otras palabras: el estudio del fenémeno fisico obviamente co-
rresponde a la Fisica donde el oido no es méas que un instrumento de medicion,
como puede serlo un decibelimetro o un espectrografo's.

Pero Helmholtz fue mas alla. Plante6 que hay una feoria fisiologica de
la aciistica y que pertenece a la ciencia natural. Esto es que en la Aclstica estd
el aspecto del “acouo” y que su estudio no corresponde a la Fisica. Se debe
recordar que este autor, uno de los fundadores de la moderna fisiologia del
sistema nervioso, tenia una vision fisiologica de la psicologia y por lo tanto este
aspecto “fisiologico™ de la aclstica deberia leerse en la actualidad como “fisio-
psicoldgica”.

Entonces, si Sauveur, fundador de la ciencia Acustica'’, planted claramen-
te, a través de su denominacion una ciencia del oir; si Helmholtz sefial6 lo parcial
de una mirada estrictamente fisica de la problematica sonora; si el sonido incluye
fenomenos de orden fisiologico, psicolégico y semidtico’®; y que, “sin el ser
humano, el sonido! no existiria pues solo habria vibraciones™®, el fundamento
para considerar a la Aclstica como una rama de la Fisica deja de ser valido.

Sin embargo, se podria argiiir que los especialistas en Aciistica (“fisica”)
han tomado en cuenta al sujeto que oye y que por eso hay una especialidad
denominada “Psicoacustica”. Pero la aparicion de esta Psico - acustica proviene
de sostener que la Actstica es una disciplina fisica a la que se le agrega el
aspecto perceptual, a modo de complemento o extensidn®' . Postura que se entronca

16. Es interesante mencionar que LEo BERANEK (1954:...) al definir al sonido dice
que es aquel fenémeno fisico que puede ser “reconocido por una persona o por un ins-
trumento” (al respecto véase Sozio, 2001) .

17. Fundador en el sentido de ponerle nombre a una practica que por lo menos
desde Pitagoras y Aristogenes de Tarento se venia realizando.

18. La diversidad se multiplica ya que hay una disciplina llamada *“Fonologia”
que estudia al significante, es decir a la “imagen acustica” del signo y que bajo la tesis
de este trabajo no tendria sentido separar.

19. Lo que oimos, es decir, lo que oimos como seres humanos, mas alla de lo
que oyen otros seres vivientes.

20. Sozio, 1987, pags. 60 - 61.

21. A nadie se le ocurriria denominar “Psicoastronomia” al estudio de los aspec-
tos perceptuales de la observacion de los astros, aunque las primeras experiencias de la
psicologia experimental se hayan ocupado de esa problematica.
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historicamente con las conceptualizaciones fisicas de Galileo y Newton sumadas
a las de la Psicologia Experimental de Wundt (1873) y la Psicofisica de Fechner
(1860)*, orientada a interrogar al oido como instrumento de medicién y que
ignora tanto el argumento de Helmholtz como el significado de la denominacién
propuesta por Sauveur.

ACUSTICA COMO CIENCIA DEL OiR Y COMO CAMPO
INTERDISCIPLINARIO

Aunque la Acustica originalmente estd centrada en el sujeto que oye, es
verdad que el sujeto oye a partir de un fendmeno fisico (vibraciones™).

Pero también es verdad que eso que oye es, segiin Mersene y Helmholtz?,
entre otros autores, un producto original del sistema auditivo humano que, ade-
mas, incluye procesos de significacion.

Esto da cuenta que la problemaética acerca del oir®® involucra aspectos
fisicos, fisioldgicos, psicoldgicos y semidticos que ninguna ciencia en particular
podria abordar ya que la Fisica nada puede decir de la semiotizacién sonora ni
la Semidtica puede expllcar por ejemplo, la reflexion de las ondas de propa-
gacion®.

Ademas, cada ciencia involucrada tiene —en particular— campos mas
amplios que los referidos a “lo sonoro”, aun dentro de lo que pareciera especifico
de la Acustica. Por ejemplo, el fendmeno fisico de la radiacion en los materiales
elasticos no solo ocurre en las cuerdas o tubos “sonoros” sino también en la
Tierra con los terremotos y en el ‘territorio de la Psicologia, los mecanismos

N

22. Cf. VEezzerm, 1994,

23. Decimos “vibraciones” para mcncxonar toda la problematica fisica que inclu-
ye las ondas de propagacion.

24. Cf. Sozio, 2001 respecto a las definiciones de “sonido”.

25. En este trabajo no hacemos la distincién, no siempre clara, entre “oir” y
“escuchar”.

26. Esta complejidad daria cuenta la d1vers1dad de las definiciones y su necesaria
tendencia reduccionista.
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psicoldgicos involucrados en el oir incluyen otras probleméticas como la memoria
auditiva?’ . :

Por lo tanto, las ciencias del campo acustico®® estan en relacion de inter-
seccion mas que de inclusion. De lo que se deduce que la Acustica es un campo
interdisciplinario® y no una rama de alguna ciencia en particular.

Pero mas alld de conceptualizar a la Aclstica como un campo
interdisciplinario orientado al “fenémeno sonoro”, no debe perderse el eje prin-
cipal de la disciplina: el sujeto que ove. Es desde ¢l y hacia él donde los estudios
acusticos deben coordinarse. Y ese centramiemto es el que daria especificidad a
la Acustica como ciencia independiente. Por lo tanto un fisico que investigue
sobre las radiaciones mecénicas en cualquier medio material estara en el dominio
exclusivo de la Fisica y esos estudios sélo serdn, en parte, pertinentes a la Acilis-
tica cuando se los considere en relacion al ser oyente, es decir a un sujeto fisio-
psico-cultural y no como mero instrumento de medicion®. Asi, el disefio
arquitectonico de un teatro estd dirigido, entre otras consideraciones, a un espec-
tador que debe “oir bien” lo que sucede en el escenario, o la construccién de un
instrumento musical que no sélo debe cumplir con condiciones de “audibilidad”
sino también con requisitos de orden musical pertenecientes a la cultura en donde
ese sujeto se ha desarrollado®.

CONSIDERACION FINAL

Entonces, siendo la Aciistica un campo interdisciplinario centrado en el
sujeto que oye, y cuyo objeto es complejo (fisico, fisiologico, psicologico y
semiotico)*?, la formacién profesional del que se dedica a la Acistica debe incluir

27. Aunque podria discutirse su inclusion dentro del rango de pertinencia de la
Acustica.

28. “Acustico* en el sentido que se le da en este trabajo.

29. O multidisciplinario. Cf. Monpani, 2001.

30. Tal como lo sefialé HeLmhorrz.

31. Como, por ejemplo, la afinacién. Cf. Sozio, 1981.

32. Podriamos decir que el objeto es “lo sonoro” aunque bajo lo expresado en
este trabajo deberia denominarse “fendmeno acustico™.
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no soélo una formacién fisico-matematica sino también fisio-psicologica y semid-
tica sin ningun tipo de dependencia hacia ninguna ciencia en particular.

Es mas, el centramiento de esta ciencia en el sujeto que oye haria de ella
una disciplina mas ligada a las ciencias humanas que a las fisico-matematicas.

Responder a la pregunta de por qué la Acustica fue descentrada del sujeto
que oye y parcializada en la “fisica del sonido” pertenece a otra area dc la
investigacion relacionada con la historia de las ideas, del poder en la ciencia y
su deshumanizacion.

Por eso, en este trabajo se propuso, mas alld de realizar esta indagacidn
critica, rescatar para las ciencias humanas un territorio propio que ni siquiera se
sabe perdido®, sobre todo en un mundo donde el discurso cientifico actual nos
pretende explicar el amor por un intercambio de feromonas, o la produccion
cultural por las leyes de la termodinamica.

Queda en los profesionales del sonido, es decir los misicos y en especial
los tedricos, tomar estos territorios del saber. No como meros recolectores sino
como verdaderos cazadores.

33. Y que, ademas, se traduce en incumbencias profesionales.
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PABLO LUIS BARDIN

COLOQUIO SOBRE “DON GIOVANNI”:
EL DISENSO CIVILIZADO

Coloquio: del latin collogium, de colloqui, conversar, conferenciar: con-
ferencia o pldtica entre dos o mds personas —Espasa dixit— “Una conferencia
informal; conversacion” (Funk and Wagnalls). La definicion del Larousse es
idéntica a la del Espasa. La esencia del coloquio es el dialogo, opuesto por
inferencia al mondlogo. Se basa en la persona social, en la comunicacién e
intercambio con sus semejantes. La informalidad a la que se hace referencia en
el diccionario Funk and Wagnalls debe ser entendida rectamente: un coloquio 1til
siempre tiene cierto grado de organizacion y de preparacién previa, pero su cua-
lidad de informal viene del hecho de que el participante no lleva un material
escrito del cual lee, sino que da su opinidén o debate en funcién de sus puntos de
vista establecidos mediante la reflexién previa sobre los grandes temas que estan
contenidos en la enunciacion del coloquio para el que se lo ha convocado. Si bien
no es descartable un coloquio de tema totalmente libre, resultaria en principio
mucho menos til que uno con un foco determinado.

Un factor muy importante es el mencionado en el titulo de este trabajo:
el disenso civilizado. En efecto, resulta por naturaleza imposible que todos pien-
sen cxactamente lo mismo sobre un tema, de modo que cierto grado de disenso,
mayor o menor, estd implicito. Pero civilizado; o sea, se parte del respeto por la
opinion de los demas y de la posibilidad del error en la propia. En un buen
coloquio se va a aprender; si yo intervengo, ya sé qué pienso antes de llegar al
didlogo propuesto, pero no sé qué piensan los otros. Si mi espiritu es el de
apertura podré aprehender la riqueza de lo que los otros expresan; habra coinci-
dencias en muchos sentidos, aspectos opinables que lo seguirdn siendo y otros a
los que un punto de vista distinto habra renovado. Un buen coloquio tiene un
moderador inteligente que sabe elegir los temas y ceder la palabra a los
intervinientes de un modo ecudnime, a su vez terciando para evitar el desmadre
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del debate y ponerle fin. Las interrupciones aceptables de los invitados al colo-
quio son aquellas que concede ¢l moderador a mano levantada; éste también
puede requerir un punto de vista de un tercero cuando cree que el debate entre
dos puede ser enriquecido.

Como se observa en la television o en el Congreso, el argentino es por
naturaleza un mal candidato a los coloquios (;no podré aventurar el neologismo
“coloquiante”?). No sélo interviene abusivamente cortando la palabra de otros
sino que suele utilizar un lenguaje agresivo ajeno al limpido debate de las ideas
y sentirse duefio arrogante de la verdad. La tradicién anglosajona es distinta: no
se busca confrontar sino persuadir, pero se parte de la duda metddica y se con-
sidera factible su propio error: uno esta dispuesto a escuchar los argumentos del
otro, incluso si es un contrincante. Pero por supuesto no es lo mismo —ni siquiera
en Gran Bretafia- un debate parlamentario sobre un tema algido econémico o
politico comparado con un coloquio sobre un tema cuya dilucidacién es sélo un
egjercicio intelectual puro sin consecuencias para nadie. Este placer del coloquio
por ¢l coloquio mismo es algo que aqui se ve poco y que yo quiero defender en
este articulo, inducido por mi participaciéon en un coloquio sobre Don Giovanni
de Mozart, realizado en diciembre de 2000 en esta ciudad.

Estados Unidos es pais de coloquios sobre los temas mas diversos, sen-
cillamente porque lo sienten necesario para el enriquecimiento espiritual de su
democracia. También se trata de una republica donde la opinién del ciudadano
cuenta y donde los grupos de presion se forman para buenos y malos propositos.
Y es ambito propicio para que los fondos filantropicos auspicien debates centra-
dos en la libre exploracién de las ideas.

En diciembre de 2000 estaba programado Don Giovanni de Mozart en el
Colo6n; circunstancias adversas motivaron su cancelacion. El Liberty Fund de los
Estados Unidos, sabedor de los planes originales del Colén, decidi6 realizar en
Buenos Aires un coloquio coincidiendo con las funciones; al conocer su cance-
lacion, se decidid hacer igualmente el coloquio por estar ya demasiado avanzada
su organizacion. Se lo denominé “La Libertad, Don Giovanni y el mito de Don
Juan”, y se realizo6 en inglés, como es norma en el Liberty Fund.

Segin su folleto de presentacion, Liberty Fund, Inc., es una fundacién

privada educacional establecida para estimular el estudio del ideal de una socie-
dad de individuos libres y responsables. Cada afio realiza 175 debates en los
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Estados Unidos, Canad4, América Latina, Europa y Australia, y publica unos
veinte libros. Sus debates son ya sea coloquios 0 simposios; los primeros se basan
sobre material publicado, y los simposios tanto sobre ellos como sobre aportes
nuevos (papers). Ya han realizado mil setecientos debates, generalmente
interdisciplinarios. Se invitan grupos de 16 a 18 personas con puntos de vista que
se presumen divergentes. Generalmente hay seis sesiones en dos dias y medio,
pero ademas hay obligacién de intervenir en desayunos, almuerzos y cenas con
los restantes miembros para conversar libremente sobre cualquier tema, generan-
do asi amistades intelectuales. Las lecturas requeridas se distribuyen con tiempo
suficiente —varias semanas— para ser asimiladas por los pariicipantes, y se las
considera puntos de partida para la discusién. Es interesante transcribir textual-
mente lo siguiente:

Cada conferencia o debate requiere que los participantes examinen, refinen y ex-
tiendan sus ideas en compafiia de colegas inquisitivos interesados en la cuestion de
la libertad. No se pretende comunicar doctrina ni formular respuestas.

El coloquio de Buenos Aires fue coordinado por un grupo de argentinos,
especialmente Margarita Molteni y el Dr. Oscar Cornblit, quien fue el encargado
de reunir los textos de lectura obligatoria y ademdas compild un fascinante video
en donde diversas escenas de “Don Giovanni” podian verse en puestas distintas,
que luego se discutian.

El coloquio tuvo lugar en el Hotel Claridge, donde los participantes se
alojaron, realizaron las reuniones, vieron los videos y tuvieron la mayor parte de
las comidas. El Liberty Fund tuvo a su cargo el costo total y ademas otorgd un
honorario a cada participante.

El encuentro, que se realiz6 entre el 7 y el 10 de diciembre de 2000, fue
dirigido por Cornblit, ademas uno de los participantes; el representante del Liberty
Fund fue Emilio Pacheco. Por Argentina participamos (por orden alfabético y
ademds de Cornblit), Paula Barberis, joven intelectual; yo, Pablo Bardin,
musicografo y critico; Jaime Botana, critico, director de coro, a la sazén Director
Artistico de la Asociaciébn Wagneriana; Emilio Basaldia, arquitecto, escendgrafo
(renunciado Director General y Artistico del Colén) y Carlos Pemberton, compo-
sitor y presentador de dperas por T.V. De Estados Unidos vinieron: John Danford,
que fue el moderador; el Profesor Stephen Erickson, del Departamento de Filo-
softa de la Universidad de Pomona en Claremont, California; el Dr. John Hale,
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arquedlogo de la Universidad de Louisville; Joseph Hennessy, abogado y filésofo;
Bernard Jacobson, renombrado critico, editor de la revista de discos Fanfare;
Michael Rose, compositor, de Vanderbilt University; y Adriana Zabala, cantante
lirica. También intervinieron David Gallagher, de Chile y Chris Hayes, director de
teatro y régisseur londinense.

La carta de invitacion que me envié Cornblit define perfectamente el
espiritu que animé al encuentro: “la esencia y el éxito de los coloquios del
Liberty Fund residen en el discurso civilizado cultivado en una atmésfera de
camaraderia informada entre colegas”.

Las lecturas respondieron al siguiente esquema (si bien no todos estos
temas fueron finalmente abordados).

Primera sesion: La politica en la épera. Diferentes conceptos de libertad
en la opera. Lecturas:

ARBLASTER, Anthony, Viva la liberta!

STEPTOE, Andrew, Las dperas de Mozart-Da Ponte.

Segunda sesion: Literatura y Opera: construyendo el mito. Lecturas:
Hutcueon, Linda y Michael: Opera. Deseo, Enfermedad. Muerte.
ScuminGaLL, Gary, La literatura como Opera.

STEPTOE, ob. cit.

RusseLL, Charles, La leyenda de Don Juan antes de Mozart.

WartT, lan, Mitos del individualismo moderno.

CawmpseLL, Joseph (editor), El Jung portable.

Jung, C. G., Los arquetipos y el inconsciente colectivo.
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Tercera sesion: Diferentes interpretaciones del mito de Don Juan. Lectu-
ras:

Rank, Otto, Don Juan y el Doble.

KIERKEGAARD, Soren, Uno u otro, Parte I

MoLIERE, Don Juan.

MILLER, Jonathan, Don Giovanni, mitos de seduccion y traicion.
MassiN, Jean, Don Juan, mito literario y musical.

Mogerty, R. B., Tres operas de Mozart: Figaro, Don Giovanni y La
flauta magica.

LivingsTtong, Arthur (ed.), Memorias de Lorenzo Da Ponte.
Jouvg, Pierre-Jean, El “Don Juan” de Mozart.

Pavis, Patrice, Diccionario del teatro. Términos, conceptos y andalisis.

Cuarta sesion: Otros mitos importantes. ;Acaso representan la misma
basqueda en forma diferente? Dionisos, Ulises, Fausto. Lecturas:

CaLaos, Roberto, El casamiento de Cadmo y Armonia.
EurirIDES, Las Bacantes.

Broowm, Harold, E! canon occidental.

BUTLER, Elizabeth, Las fortunas de Fausto.

WATT, ob. cit.

MILLER, ob. cit.
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Quinta sesion: Evolucién del mito hacia el siglo XX. Don Juan como
invencién de la mujeres. Lecturas:

BaubeLarg, Charles, Las flores del mal.
Suaw, Bemard, Hombre y superhombre.

MILLER, ob. cit.

Sexta Sesion: Discusion general.
MILLER, op. cit.

En todos los casos he traducido al castellano los titulos originales en
francés o inglés.

DESARROLLO DE LAS SESIONES

No tiene sentido realizar una sintesis circunstanciada de las muchas horas
de cambios de ideas. Si, en cambio, comentar los resultados del coloquio. Lo
considero una experiencia muy rica desde varios puntos de vista. Ante todo, la
posibilidad de un intercambio intelectual no competitivo entre gente argentina y
del hemisferio norte, con su cosmovision tan distinta. En segundo lugar, el hecho
de haber elegido la gente desde el angulo de diversas profesiones. con sus puntos
de vista evidentemente influidos por ese factor. Si bien el moderador dio libertad
de exposicion y respeté el juego limpio, ciertos debates se explayaron demasiado
y la sintesis final fue abrupta. Pero admiré el alto nivel intelectual de casi todos
y la postura de querer ilustrarse mas que ganar. Tuvieron mejores aportes los
temperamentos reflexivos que los excesivamente abanderados en una posicion.
Fue el coloquio un necesario oasis en la vida diaria que abrié ventanas mentales
y permitio contactos fructiferos. Eligiendo bien los participantes € inculcandoles
un espiritu adecuado, alguna entidad argentina deberia hacer coloquios similares
que se salgan de los temas candentes —aunque por supuesto también son necesa-
rios lo que abordan estas cuestiones—.
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O sea, exhibir la madurez de ejercitar su intelecto sin beneficios ulterio-
res, sin camarillas ni especulaciones, por el mero placer del intercambio de ideas.
Creo que es una de las cosas que esta desorientada Argentina necesita para reco-
brar la calidad de fermento intelectual que alguna vez tuvo y debe recuperar.

* Pablo Luis Bardin es Licenciado en Miisica, Especialidad Musicologia y Critica
de la Facultad de Artes y Ciencias Musicales. Director General del Teatro Argentino de
la Plata, 1992. Asistente de la Direccion Artistica del Teatro Colén ~1973, 1998, 2000-
2001-. Fundador de la Revista Tribuna Musical en 1965, director y principal redactor,

1965-1982. Musicografo, conferencista, docente (UNTREF, Lenguaje Musical; Universi-
dad Catdlica Argentina, Critica Musical).

41






Revista del Instituto de Investigacion Musicologica “Carlos Vega”
Ao XVII, N° 17, Buenos Aires, 2001, pag. 43.

*SILVINA LUZ MANSILLA

LA MUSICA DE CARLOS GUASTAVINO PARA EL BALLET
“FUE UNA VEZ...”

Un intento de reconstrucciéon a partir de fuentes biblio-hemerograficas.

1. INTRODUCCION

El ballet Fue una vez... constituye la unica incursion del compositor ar-
gentino Carlos Guastavino (5-4-1912, 29-10-2000) en el repertorio de la musica
escénica. Compuesto en 1942, en la etapa plenamente juvenil en que el creador
santafesino iniciaba su carrera artistica en Buenos Aires, se presenta, al dia de
hoy, como uno de los aportes mas dificiles de dilucidar dentro de su produccion
por cuanto el manuscrito original no se conserva.

Hemos debido aproximarnos a él a través del andlisis de las numerosas
cronicas periodisticas aparecidas hacia fines de 1942 y principios de 1943 en
relacién con su estreno y primeras ejecuciones en Buenos Aires y América Latina,
y de la documentacién complementaria existente.

El presente trabajo da cuenta de algunos rasgos caracteristicos de la obra
a partir de las informaciones, juicios, opiniones y criticas vertidos en diversas
publicaciones y sugiere precaucion en el manejo de estas fuentes documentales
por el complejo entorno politico, social y cultural en el cual se enmarcan.

2. LA COMPANIA ORIGINAL BALLET RUSSE

En 1942 arribé a Buenos Aires una reconocida compaiiia de ballet: el
Original Ballet Russe dirigido por el Coronel Wasil de Basil. Integrada por bai-
larines rusos disidentes, esta compafiia —junto al Ballet de Montecarlo— era con-
siderada la continuadora del legado artistico de Sergei Diaghilev (1872-1929),
creador de los ballets rusos en Paris. Gozaba de una notoriedad internacional y
realizé su temporada en el Teatro Politeama, al cabo de la cual pasd al Teatro
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Colon, en los meses de primavera, ofreciendo alli 21 funciones entre el 15 de
octubre y el 28 de noviembre junto al cuerpo estable de este teatro.’

La corta temporada debid ser muy satisfactoria y de mutuo enriqueci-
miento entre ambos grupos de artistas pues al afio siguiente se reiterd la contra-
tacion de la compailia rusa, pero entonces por siete meses?, lo cual significd ya
un buen afianzamiento de aquel primer intercambio. Inés Malinow alude a los
aportes novedosos del Original Ballet Russe describiéndolo como “...una especie
de maravillosa galera de mago...” de cuyas “... temporadas en el Politeama, en
el Teatro Colon y en el Teatro Avenida surgieron coreografias que hasta entonces

no se habian conocido...” (1962: 31).

Al parecer, la compaiiia gravitd en los artistas argentinos, muchos de los
cuales, los jovenes especialmente, se anexaron a sus filas. Por su parte, algunos
integrantes del grupo ruso decidieron permanecer en Buenos Aires y mas tarde
establecerse en esta ciudad, uniendo de esa manera su destino a la historia de la
danza argentina, en forma definitiva.?

El equilibrioc que poseian las bailarinas rusas era paradigmatico. Segun
Inés Malinow, impusieron en sus colegas de Buenos Aires el uso de un tipo de
zapatillas de punta hasta entonces no habitual: suela cuadrada, muy reforzada y
mas corta, lo que obligaba al pie a mantener el equilibrio en una forma distinta.
La manera en que apoyaban esas zapatillas influja sobre la tension de la rodilla
y la piema en general, exigiendo un esfuerzo técnico mayor, pero permitiendo un
resuftado mucho mas armonioso y etéreo de la bailarina.?

1. Caamaiio (1968, t. 3: 295).

2. El contrato abarco desde el 22 de abril al 28 de noviembre de 1943. Manso
(1987: 374).

3. Malinow (1962: 30) menciona a Carlota Pereira, Angel Eleta, April Oebrich y
Elsa Galvez entre los bailarines argentinos por entonces muy jovenes, que se acercaron
mas a la compaiiia rusa. Y menciona también a Vladimir Irman, Sava Andreiev, Narcisse
Matouchak, Vasil Toupine y Tamara Grigorieva como los artistas rusos que se establecie-
ron en Argentina. Valenti Ferro cita también a Yurek Shabelevsky (1992: 242).

4. Malinow, ibid: 29.
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3. EL ENCARGO

La idea de la creacion de un ballet con ambientacién argentina para ser
incluido en la funcion de despedida del Original Ballet Russe en 1942 parece haber
partido del director de dicha compaiiia. Segiin se comenta en los programas
recordatorios de aquella temporada, Wasil de Basil quiso “...manifestar su gratitud al
publico y al teatro Colon por la hospitalidad recibida...” decidiendo, a manera de
simbolo que expresara su amistad y cercania espiritual con Argentina, la creacién “..a
su iniciativa y a su cargo...” de una pieza coreografica con “colaboradores” locales.’

Esta fundamentacion es repetida por la mayoria de las fuentes que hemos
consultado, tanto bibliograficas como hemerograficas. Se coincidid en recalcar
que “gracias a la experiencia y la supervision de é1, los tres jOvenes artistas
argentinos convocados —Carlos Guastavino para la musica, Silvia Pueyrredon de
Elizalde en la composicién coreografica e Ignacio Pirovano en escenografia y
vestuario— dieron forma acabada a toda la obra.

De izquierda a derecha: Carlos Guastavino, el Coronel Wasil de Basil, Silvia Pueyrredon de Elizalde e
Ignacio Pirovano, sosteniendo todos la partitura extraviada. (Revista “La Nacion™, s/f).

5. Asi aparece expresado en el dlbum recordatorio de la temporada de ballet de
1942 del Teatro Colén. Este dlbum contiene también buenas ilustraciones (fotografias de los
bailarines, de los ensayos, de las litografias de Bacle y de la acuarela que representa Buenos
Aires en 1830 realizada por Carlos Pellegrini) y somera informacion acerca del Ballet Russe.
6. Ibid: s/n.
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Sin embargo, hubo cierta prensa que, ya sea en forma abiertamente
provocadora o de manera mas o menos mordaz, atacé toda la concrecion de esta
pieza coreografica. La Argentina, El Pampero, La Vanguardia, Libre Palabra y
Critica destacan como las publicaciones de la época que se inclinaron hacia esta
tendencia’. La Argentina recalca, el dia del estreno, que el responsabilizar al
Coronel de Basil, “un simple contratado”, por la creacion de la obra, constituia
una “..pildora imposible de tragar...”, un ardid del directorio del Teatro Colon
para evadir la responsabilidad del montaje de la obra.?

Lo cierto es que se encargd a Carlos Guastavino la concreciéon de la
musica, para lo cual previamente hubo de acordarse el argumento y la época en
la cual se ambientaria la obra: una sencilla trama sentimental que evocaba las
costumbres y la sociedad de Buenos Aires en 1830.

Guastavino acepto el encargo. A nuestro juicio, porque el tema le inte-
resd, porque estaba deseoso de experimentar con la sonoridad de la orquesta y
porque la trama sencilla se adaptaba a su caracteristica concision conceptual.
Puede que haya habido algo de osadia juvenil, pero nos parece arriesgado e
inconveniente conjeturar —como se ha escrito no hace mucho— que Guastavino
habria decidido “arriesgarse ante la posibilidad de estrenar un ballet en el
teatro Colon ...” ya que “... era un paso importante para un novel compositor
de talento que hasta ese momento, habia creado solo obras de corto aliento...”
(Fuenzalida, 1998: 28). En tal caso, digamos que éstas constituyen considera-
ciones que —deberia aclararse— estdn ubicadas en el terreno de la conjetura.

4. EL ARGUMENTO

Con una trama romantica y sentimental situada en el Buenos Aires de
1830, Fue una vez... presenta un escueto argumento que pretende ser la excusa
para realizar una pintura del ambiente y las costumbres de la época. Inspirado en
litografias contenidas en los cuadernos “Trajes y costumbres de Buenos Aires”,
realizados entre 1828-38 por César Hipdlito Bacle, y en acuarelas de Carlos

7. Obsérvese al final en el listado hemerografico, los titulos verdaderamente
elocuentes de las cronicas aparecidas.
8. La Argentina (27-11-1942).
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Pellegrini referidas al paisaje de la misma época, se intentd evocar una historia
romantica en el estilo de la “Comedia del Arte”.

El argumento, muy simple, se inicia al atardecer en el hogar de una familia
tipica de esa época y alude a una joven doncella que estd enamorada de su “Arle-
quin”. Los jovenes son sorprendidos juntos por el padre de la nifia, quien regresa en
forma inesperada de un viaje en busca de una maleta que ha olvidado llevar. Al
encontrarlos, ataca y aparentemente, da muerte al galan, provocando el desconsuelo
general. Pero de improviso el supuesto cadaver resucita en forma milagrosa, finalizan-
do la obra con la bendicién de los enamorados por parte del padre y el regocijo de todos.

La ingenuidad con la cual se desarrolla la trama ayudé a la evocacion de
las escenas tipicas de 1830. La hora crepuscular permitia presentar los pintorescos
“faroleros” dando luz a la ciudad en cada esquina; el padre regresado subitamente
del viaje sirvid para mostrar al cochero, y la alegria final con la presencia de
todos los personajes en escena fue el motivo ineludible para la danza de salon
final, solemne y ceremoniosa.’

5. LA MUSICA

A través de las diferentes informaciones rescatadas de las publicaciones
de la época, podemos inferir aqui algunas caracteristicas de la partitura que, como
dijimos, se encuentra hasta ahora extraviada.

Puede imaginarse que debid ser una obra bastante breve por la simplici-
dad del argumento y por el hecho de que integraba las funciones junto a otros tres
ballets. Hemos encontrado dos menciones concretas acerca de la duracion que
difieren en 10 minutos entre si. Una es la que aparece en el catalogo de Guastavino
publicado por la Organizacion de los Estados Americanos, que indica una duracién
aproximada de 20 minutos'®. La otra proviene del diario La Vanguardia, donde un
critico que firma con seudénimo se refiere en forma peyorativa a “las audaces
innovaciones que pueden caber en menos de diez minutos de especticulo™.!

9. El argumento puede leerse mas detallado en Giovannini-Foglia (1973: 150).

10. Compositores de América, Organizacion de los Estados Americanos (N° 1,
1955: 50).
11. La Vanguardia: 29-11-1942. Firmado por “Magocho™.
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La brevedad es referida también por Critica en forma negativa'’, mien-
tras que El Mundo y Sintonia la aceptan como una caracteristica mas.'

En cuanto a las caracteristicas formales, resultan muy claramente descriptas
a través del cronista de La Razon: “...una ‘romanza sin palabras’, precedida por
una fuga y completada por una gavota..”"*, lo cual aludiria a una probable
estructura tripartita.

La romanza, ubicada en el trozo central y al parecer el momento de
mayor lucimiento coreografico para la pareja protagoénica, y la gavotta final,
donde intervenian todos los personajes, son también referidas en el diario La
Prensa: “..la escena entre los enamorados esta impregnada de grato lirismo y
la gavota final evoca con acierto la elegancia del mundo social en el que actuan
los protagonistas...”".

Con respecto al estilo, todas las fuentes consultadas indican una no-adhe-
sion a los ritmos folkléricos argentinos, ni a la recreaciéon de las canciones y
danzas criollas. Por un articulo de la revista Lyra publicado en 1945, sabemos que
el fragmento central reproducia la musica de la cancioén La rosa y el sauce, por
entonces apenas dada a conocer'®. El articulo, confiable a nuestro criterio por
provenir de una entrevista personal realizada al compositor, fue escrito por Conrado
Finzi y expresa: “.. El Ballet Russe, que en 1942 estrené en el Colon su
divertissement Fue una Vez... —cuyo tema central reproduce el de la cancién La
rosa y el sauce— sigue ejecutindolo, con el mayor de los éxitos en toda América™" .

Podriamos en consecuencia, aun sin evaluar la misica original del ballet,
imaginar el clima de ese trozo. La melodia de esta muy difundida cancién se

12. Critica: 28-12-1942: “... sumamente breve (por suerte, pues ya que es malo,
que sea poco)..." .

13. El critico de E! Mundo (28-11-1942) opina: “...breve, sobria y de buen gus-
to...”"; mientras que Sintonia (27-1-43) lo califica como: “... una serie de imagenes fugaces
caracteristicas de nuestro pasado...”.

14. La Razon (28-11-1942).

15. La Prensa (28-11-1942).

16. El baritono norteamericano Aubrey Pankey tuvo a su cargo el estreno de este
lied el 1-9-1942 en el teatro Odedn de Buenos Aires, acompaiiado al piano por el autor.

17. Lyra: aiio 1II, n® 27, nov 1945.
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caracteriza justamente por encuadrarse dentro de la estética romantica europea y
por la ausencia de elementos afines al estilo nacionalista argentino. Modelo de
producto cultural periférico, ya que la condicion de Argentina hasta bien entrado
el siglo XX fue la de ser la “adyacencia” del ambiente europeo, La rosa y el
sauce ha sido comparada por su calidad con obras de autores del romanticismo
y le ha valido a Guastavino, mas de una vez, el titulo de “el Schubert” o “el
Schumann” argentino'®.

También el musicologo norteamericano Jonathan Kulp ha observado en
esta cancidén, aunque sin llegar a semejante reduccionismo, algiun parentesco
con la 6pera seria italiana del siglo XVIII, por la conjuncién de determinados
elementos literarios y musicales, asimilandola casi a un aria, de hondo drama-
tismo. En su reciente tesis doctoral manifiesta: “...Este tipo de poema metafo-
rico constituye una reminiscencia de los textos de arias de opera seria italiana
del siglo XVIII (...) hay un pasaje donde el perfil melodico, el registro, el texto
y el acompariamiento, todo combina para que la miusica suene como parte de
un aria de opera italiana mdas que como una cancién de camara...” '°. Si bien
este argumento puede tener fundamento, prefeririamos aqui evitar apreciaciones
que puedan sonar a “reivindicaciéon”. Consideramos que esta tendencia
historiografica, generalizada en otros tiempos en nuestra musicologia y carac-
terizada por la busqueda de la legitimacion de la produccién local en tanto y
en cuanto se la pueda poner “a la altura” de obras europeas ya consagradas, ya
ha sido considerablemente criticada en nuestro medio desde los estudios reali-
zados por Melanie Plesch.?’

18. El Diario de San Luis: 10-11-1991, articulo de Carlos Vilo. La Nacién: 12-
4-1999, articulo de René Vargas Vera. Vilo dice que: “... lo califican como el Schubert
argentino” y que esto “lo cohibe...”. Vargas Vera expresa que: “...en el cancionero de este
‘Schumann argentino’, se descubre el paisaje del pais..." .

19. Kulp, Jonathan: 2001: 137/138. Tesis doctoral por la Universidad de Texas en
Austin: “...This type of methaphorical poem is reminiscent of the aria texts fron Italian
Opera seria of the eighteenth century (...) “there is a passage where the melodic profile,
register, text, and accompaniment all combine to make the music sound like part of an
Italian opera aria than an art song.”

20. Cf. Plesch: 1998. Resulta para nosotros medular su planteo de las nociones
de “centro e periferia” e incluso “doble periferia” del italiano Carlo Guinzburg, aplicadas
a la musica académica argentina.
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La rosa y el sauce (1942, Editada por Ricordi. Con las debidas licencias)

LA ROSAY EL SAUCE

(THE ROSE AND THE WILLOW)

Poesia de
FRANCISCO SILVA Misica de
English version by 5. BORTON CARLOS GUASTAVINO
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Sin llegar a realizar comparaciones incomodas, todo el lenguaje de La
rosa y el sauce, en nuestra opinion, podria interpretarse como una reverencia a
las “convenciones”, en términos Adornianos, de la sensibilidad propia de la musica
europea del siglo XIX. Guastavino no innova en sus procedimientos compositivos,
revive en forma voluntaria y sincera la ambientacion pianistica tipica del lied
romantico. Mostraremos aqui solo algunos de esos “gestos”, presentes en el len-
guaje armonico-tonal y en la relacidn texto-musica, que remiten tipicamente al
“sedimento” de dichas convenciones:

1. Secuencias: la utilizacion de un modelo y su progresion puede escucharse
en la linea melddica de compases 14-15 sobre el vocablo “apasionado”,
y un tono mdas grave en 15-16. Otro caso es el fragmento completo de
compases 18-19 con su progresion en 20-21.

2. Si bien el texto poético es de métrica irregular, la previsibilidad de las ideas
melddicas dada por el devenir tonal-modal, resulta absolutamente logica.
Obsérvese la melodia en fa sostenido menor edlico en el comienzo: predo-
minio de grados conjuntos, importancia de la tonica, comienzo con interva-
lo dominante-tonica (4* justa ascendente), relacion espontdneamente natural
entre la acentuacion del texto y la de la misica, aprovechamiento de las
vocales abiertas (o0-e-a) para los sonidos mas prolongados y pequefios
melismas, reflejan una natural combinacién de elementos clasico-romanti-
cos con el tratamiento tipico que es recurrente en la melodia guastaviniana.

apacible /__\
L r ~

La o -sa se i- baa- brien - do A-bra-za-daal sau - - -~ ce

Primera frase de la célebre melodia La Rosa y el Sauce, incluida en la escena central del ballet.

3. Las cadencias, de apariencia clasica (auténtica en compases: 18-19 y 20-21;
auténtica con color “modal” en compas 9: dominante menor, tonica; rota
en compases 25-26, etcétera), combinan todas con un uso muy pensado de
notas de adorno que intervienen en las voces intermedias de la textura
pianistica.
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4. La vocalizacién final, que no fue idea del autor sino una sugerencia
de la cantante espafiola Concepcion Badia, representaria el “lanto des-
consolado” con que finaliza el poema. Guastavino penso este pasaje
pianistico simplemente como postludio que repite textualmente la in-
troduccion. Esta vocalizacion, no obstante, remarca el sentido final del
texto. Podria hablarse casi de una descripcion “vivida”, de una especie
de hipotyposis, segin las denominaciones de la retérica musical, pues-
to que la vocal “a”, es de por si, la mas relacionada con el llanto
natural.

S. En el plano de la armonia, la abundancia de disonancias de segundas y
séptimas, sea como apoyaturas o como acordes cuatriadas sobre la domi-
nante, habla de un uso expresivo de las mismas.

La ausencia de elementos “nacionales” en la musica resultdé inadmisible
para un grupo de criticos que aguardaba una obra “integramente argentina” —
como se la habia presentado—. Que no mostrara rasgos inherentes al folklore
musical y coreografico, fue motivo de ataque terminante y virulento:

“...llegamos a la conclusion que la musica seguia y seguird siendo mala.
Carlos Guastavino (...) posee todos los atributos como para llegar a ser una de
las primeras figuras de nuestro medio musical. Tiene inspiracion, vuelo poético,
amplia cultura: le falta plasmar su verdadera personalidad. La influencia de los
cldsicos, en este caso, es perniciosa por cuanto se antepone a la propia creacion
y la dota de una falsa fisonomia (...). Podriamos decir que hay materia, pero
Jalta disciplina creadora...”. (E1 Pampero, 1/12/1942).

“..Por tratarse de Carlos Guastavino, autor de quien nos ocupamos
elogiosamente al comentar sus composiciones de puro sabor local y continental, es
lamentable que en su ensayo inicial, después de entrar al teatro por la puerta grande,
haya caido en el error de hacerlo con una produccion que no refleja su auténtica
personalidad de musico original, lo que le perjudica seriamente...” (Critica, 28-11-1942).

“...Intrascendente por completo y sumamente breve (por suerte, pues ya
que es malo, que sea poco) este ballet es, indudablemente (...) un cuadro senti-
mental del afio 1830 en el cual no se ha querido presentar una obra de gran
vuelo...” (Critica, 28-11-1942).

52



La miisica de Carlos Guastavino para el ballet “Fue una vez...”

Pero el distanciamiento de los elementos afines al nacionalismo, se jus-
tifica sencillamente: la ambientacién lo requeria. Pensemos que Buenos Aires en
1830 era apenas la capital de una nacion incipiente, que en todo vivia mirando
al continente europeo, con un repertorio de musica de salon en el que todavia no
se bailaban danzas propias —salvo algin cielito patriotico- sino més bien las
importadas: mazurka, vals, contradanza, minuet, gavotta, entre otras. Por lo tanto,
es l0gico que para la recreacion de ese contexto, Guastavino no recurriera a
ritmos populares argentinos, aun cuando le resultaran afines a su estilo y los
estuviera trabajando en obras de otros géneros, contemporaneas de este ballet.

Otros periddicos expresaron con menos rigor su evaluacion de la misica
de Fue una vez..., sefalando la tendencia romantica del estilo en otros términos:

“... dice de una musicalidad amable, indiferente a las distintas ‘revolu-
ciones’ de este siglo...” (La Razoén, 28-11-1942).
“... una partitura liberada de los limites que impone la utilizacion pre-
ferente de nuestro acervo musical...” (E1 Mundo, 28-11-1942).

€«

. una partitura que nada tiene de argentina, pero que se impuso por
su emocion y su elegancia. Desde luego, el autor dio a conocer anteriormente
numerosas canciones de fino sabor indoamericano, mas originales...” (La Prensa,
28-11-1942). '

“... es tal vez un poco prematura la representacion de un ballet de este
compositor en la sala del Colon, pues se trata de una forma musical que exige
un mayor dominio del material sonoro...” (La Nacién, 28-11-1942).

“...Guastavino opto por imprimir a las motivos orquestales un estilo lleno
de claridad y concision, apto para reflejar emociones que fueron simples y bon-
dadosas, como el alma de nuestros abuelos.” (Sintonia, 27-1-1943).

Se observa entonces que la critica estuvo claramente dividida en cuanto
a la valoracion del ballet. Respecto de la orquestacidn, las opiniones circularon
por diversos matices: desde la valoracién positiva, como los comentarios ver-
tidos en La Prensa y La Razon (“..ha usado con bastante pericia de una
orquesta equilibrada y brillante que ‘suena’ bien, sin pretender intimidar a
nadie...” y “... la orquestacion, si no es original, suena bien y acredita en el
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compositor serias condiciones en la materia...”, 28-11-1942), el ataque fron-
tal, como se lee en el periddico La Argentina, (“la orquestacion tampoco
acusa originalidad y gran dominio de sus diferentes e intrincados resortes”,
30-11-1942) hasta opiniones de prudente discrecidn, como la expresada en La
Nacion (“la realizacion orquestal es poco acabada...”, 28-11-1942).

6. EL ESTRENO Y OTRAS POSTERIORES EJECUCIONES

La primera puesta en escena de este ballet se realizo el 28 de noviembre
de 1942 con el siguiente reparto:

Libreto de Wedebe
Musica de Carlos Guastavino.

Coreografia: Silvia Pueyrredén de Elizalde.

Decorados y vestuario de Ignacio Pirovano.
Decorados realizados por Constantino Popoff.
Vestuario realizado por Maria Tcherepennikova.

Régisseur General: Serge Gregorieff
Corebgrafo: Vania Psota

ORIGINAL BALLET RUSSE.
Director: Col. Wasil De Basil.

Nana Gollner
Ramoén Jasinsky

El padre de €lla.......ccoereverieeeiinieieirence e Kenneth Mackenzie

La gobernanta ..........ccoocoeviieniiiniiinieeeeeeeecne Lara Obidenna

El mayordomo .......o.cooeevvireneiiccrene e Robert Wolff

Dos hermanas menores ..........c.ocvenvereenveseenonns Natalie Conlon y Beatrice Lynnova
Dos hermanas mayores .........c.coveerreeeeieenceunens Tatiana Bechenova y Anna Leonidova
Los amigos de Bl ....o.oooocuooieeeoeeeesecereeeerseians Matouchak, Vassilkovsky

LOS VECINOS ..ottt ere et esaeser e eneas Lavrova, Sharova

Farolero ........ccoveeeeneeenene e e Anfreiev

Caballerizo .....cc.oovveeiiecccnserce e Rodiva

Cocinera........ Barsova

Lavandera ..... Couprina

Jardinero. ...... Upshaw

SALZENTO .c.eeeriircitiieiecit e ene e Trefiloff
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Se observa en este listado que los roles estaban en su totalidad a cargo
de los bailarines rusos, lo cual fue otro factor criticado por la prensa contraria.
Se ventilaban temas internos de la conduccion del teatro en los periddicos adver-
sos: comparaciéon de los honorarios de los bailarines rusos con los de Buenos
Aires, acusaciones de “antiargentinismo”, “humillacion”, “ultraje” en fin, toda
clase de calificaciones que reflejan el malestar que generaba la presencia de la
compaiiia rusa en ciertos medios. Se acusaba a la administracion del teatro de
irregularidades financieras, nepotismo y otros tipos de corrupcidn.

Pero el resultado final fue no sélo la contratacién de la compaiiia para
1943 sino también la extension de la actividad aqui ofrecida a otros paises de
Latinoamérica. Aunque nuestra indagacion en publicaciones periddicas extranjeras
resultd dificultosa, hemos encontrado datos muy positivos de la repercusion que
tuvo el Original Ballet Russe en Chile, Peri y Brasil. A través de crénicas de
Buenos Aires, se sabe que a fines de 1942 actuaria en la ciudad de Cordoba y
en Montevideo (Uruguay)®. En Chile, el ballet de Carlos Guastavino fue presen-
tado en Santiago y en Vifia del Mar en febrero de 1943. Pueden leerse signifi-
cativas adhesiones en El Mercurio y en El Imparcial:

“.. de un joven y talentoso compositor argentino, autor de muy bellas
canciones. Se trata de una encantadora obra, fresca y de un ambiente que lo
sentimos muy nuestro. Sus personajes son caricaturescos y el estilo de la coreo-
grafia tiende al ballet clasico. La principal cualidad de la ‘mise en scene’ es la
limpidez de colorido y lo claro de la coreografia. (...) la orquesta ejecuté con
entusiasmo y caririo la encantadora partitura de Guastavino y logré por momen-
tos sonoridades verdaderamente bellas ...” (El Mercurio, 6-2-1943).

“...Carlos Guastavino se presenta como uno de los mds destacados (por
no decir el mas destacado) entre los compositores argentinos. Asi lo hacen pen-
sar sus composiciones (...) en especial, su ballet “Fue una vez...” que hemos
tenido la oportunidad de oir a través del Original Ballet Russe (...) en Santiago
como en Vifia del Mar...” (El Imparcial, 27-2-1943),

21. El Ballet Russe “...actuard en Cérdoba del 5 al 20 del mes proximo, pasando
luego a Montevideo y Vifia del Mar..”, El Mundo: 28-11-1942.
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Peruvian Times (2-4-1943) relata las funciones del Ballet Russe como
algo realmente fuera de lo comun para Lima. Habla de mega-funciones reali-
zadas en el Campo de Marte, al aire libre —jalgo rarisimo para la época!- a las
cuales asistieron entre 20.000 y 30.000 personas. Compara el éxito del ballet
con el de la compaiiia de Ana Pavlova que habia visitado Peri durante Ja
Primera Guerra Mundial, informa brevemente acerca de la ejecucion del ballet
de Guastavino y aplaude los acuerdos llevados a cabo entre el director Wasil de
Basil y varios gobiernos latinoamericanos que pretendian llevar adelante una
tarea de divulgacion de las historias nacionales a través del arte coreografico.

7. A MANERA DE CONCLUSION

Resulta dificil apreciar, a la distancia, un inico aspecto de una obra que
es integral. Parece aconsejable que los conceptos opuestos y contradictorios que
aqui hemos referido, deben tomarse con suma cautela pues algunos de ellos
excedian el marco artistico y la intenciéon de una valoracidn técnica, justa y
sincera de las producciones presentadas en el escenario del Coléon por esos
ailos.

Roberto Caamafio, el principal historiador que ha resefiado seriamente la
frondosa actividad del Primer Coliseo, opina que en este periodo:

“..la eleccion de repertorios traslucia un criterio y un interés artis-
tico mucho mas elevado que antes (...)" y que “(...) ...el repertorio de ballets
fue considerablemente extenso al incorporarse la mayor parte del Original
Ballet Russe al cuerpo de Baile estable...”. Reconoce sin embargo, que “...Ja
situacion internacional y la tirantez politica local fueron factores negativos
que obstaculizaron la labor de las autoridades del teatro...” (1968, vol. III:
323/24).

Una opinién fundada podria provenir de la misica misma. Lo que sabe-

mos de ella, por ahora es solo aproximativo. No claudicamos en encontrar el
manuscrito orquestal, algin dia no muy lejano.

56



La nuisica de Carlos Guastavino para el ballet *Fue una vez...”

BIBLIOGRAFIA

Caamaro, Roberto, Historia del Teatro Colon (1908-1968), 3 vols., Buenos Aires,
Cinetea, 1968.

“Catalogo de Carlos Guastavino”. En: Compositores de América, Washington,
Organizacién de los Estados Americanos, N° 1, 1955, pags. 43/50.

Fuenzauipa, Fernando. “Vida, personalidad y obra de Carlos Guastavino”. En:
Musica e investigacion, Buenos Aires, Instituto Nacional de Musicologia,
afio 1, n® 2, 1998, pags.. 21/77.

GIOVANNINI, M. y Focuia de Ruiz, A., Ballet argentino en el Teatro Colon, Buenos
Aires, Plus Ultra, 1973. pags. 149/150, 257/258.

ILLary, B., Mansiiia, S. y Puesch, M., “Guastavino, Carlos Vicente”. En: Diccio-
nario de musica espariola e Hispanoamericana, Madrid, Anaya, Dir: Emilio
Casares Rodizio, vol. 5, 2000, pags. 944/953.

Kurp, Jonathan, Carlos Guastavino: a study of his songs and musical aesthetics,
Thesis D. P., Universidad de Texas en Austin, inédita, mayo 2001.

MaLwvow, Inés, Desarrollo del ballet en Argentina. Platea sentimental. Buenos
Aires, Ediciones Culturales Argentinas, 1962, 84 pags.

MansiLLA, Silvina, “Carlos Guastavino (1912)”. En: Revista del Instituto de Inves-
tigaciones Musicoldgicas “Carlos Vega”, Buenos Aires, Universidad
Catolica Argentina, afio 10, n° 10, 1989, pags. 229/258.

MansiLLA, Silvina. “Reseiia bibliografica”. En: Boletin de la Asociacion Argentina
de Musicologia, afio 13/3, n® 40, Cérdoba, diciembre 1998 (a propdsito
del articulo de Fernando Fuenzalida en Musica e Investigacion, Afio 1: n°
2, 1998), pags. 11/13.

Manso, Carlos, Maria Ruanova (la verdad de la danza), Buenos Aires, Tres
tiempos, 1987, 904 pags.

57



Silvina Luz Mansilla

PrescH, Melanie, “También mi rancho se llueve: problemas analiticos en una

musicologia doblemente periférica”. En: Actas de las IX Jornadas Argen-
tinas de musicologia y VIII Conferencia anual de la A.A.M., realizadas en
Mendoza (1994), Buenos Aires, Instituto Nacional de Musicologia “Car-
los Vega”, 1998, pags. 127/138.

VaLENTI FERRO, Enzo, /00 arios de musica en Buenos Aires. ( De 1890 a nuestros

dias). Buenos Aires, Ediciones de Arte Gaglianone, 1992.

ARCHIVOS

Programas de funciones y conciertos, cartas y fotografias pertenecientes

al archivo familiar del compositor y al archivo del Teatro Coldn.

HEMEROGRAFIA

58

Album recordatorio de la temporada de ballet, Buenos Aires, Teatro Colon,
Diciembre 1942.

Cabildo: 29-11-1942.
Crisol: 25-11-1942.

Critica: 28-11-1942: “Es poco afortunado el ballet Fue una vez...” (por
“A. B.”).

El Diario de San Luis: 10-11-1991: “Personalidad, obra y el genio del
gran musico Carlos Guastavino”, ( por Carlos Vilo)

El Imparcial: (Santiago de Chile): 27-2-1943: “Tres conocidos artistas de
Argentina entre nosotros’.

El Mercurio: 6-2-1943: “7¢ Presentacion del Ballet Russe”.
El Mundo: 28-11-1942: “Despedida del Ballet Russe”.

El Nacional: 1-12-1942.
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El Pampero: 8-11-1942.

El Pampero: 22-11-1942: “El teatro Colon realizard una jira (sic) artis-
tica a Mar Del Plata con un conjunto extranjero’.

El Pampero: 25-11-1942: “La invasion yanqui del Coronel De Basil”.

El Pampero: 26-11-1942 “Los extranjeros encaramados en el Teatro
Colon”.

El Pampero: 1-12-1942: “;El Teatro Colon esta para satisfacer antojos
personales?”’

La Argentina: 26-11-1942: “El antiargentinismo de la Comision
desorganizadora del Teatro Colon puesto en evidencia en una carta que
nos envian ‘amigos del Teatro Colon’ ”

La Argentina: 27-11-1942.

La Argentina: 28-11-1942: “Fue una vez...una ensalada rusa...una
coredgrafa, un ballet, un cuerpo estable y una comision desorganizadora’.

La Argentina: 30-11-1942: “Fue una vez...la ultima novedad del afio que
se estrend en el teatro Colon”.

La Fronda: 28-11-1942: “Estreno del ballet ‘Fue una vez’ en el Colon”.
La Mariana (Santa Fe): 27-11-1942: “Un triunfo de artista santafesino”.
La Nacion: 26-11-1942.

La Nacion: 28-11-1942: “‘Fue una vez...’ se dio a conocer ayer en el
Colon”.

La Nacion: 12-4-1999: “El imaginario de Carlos Guastavino”, (por René
Vargas Vera).

La Prensa: 27-11-1942, 28-11-1942.

Revista de La Prensa: 6-12-1942.
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. La Razon: 28-11-1942: “Un nuevo ballet en el teatro Colon”.

. La Vanguardia: 29-11-1942: “Una velada encantadora avento vulgarida-
des liricas del Colon” (por “Magocho”).

. Libre Palabra: 25-11-1942.
. Lyra: afio 1: n° 1, n° 2, n®° 5. 1943.
. Lyra: ano 3: n° 27: nov. 1945: “Compositores argentinos: Carlos

Guastavino”, (por Conrado Finzi).

. Peruvian Times (Lima, Per): 2-4-1943: “The Original Ballet Russe in
South America”.

. Sintonia: 27-1-1943: “El Coronel Basil ha creado un ballet argentino”.

. The New Standard (Buenos Aires): 25-11-1942: “De Basil new ballet”.

* Licenciada y Profesora Superior de Misica, especialidad musicologia por la
Universidad Catolica Argentina, Silvina Luz Mansilla se desempefid como Miembro
Adscripto de este Instituto entre 1987 y 1991, publicando los catalogos de Carlos Guastavino
y Alfredo Pinto. en nuestra Revista Anual. Pianista graduada del Conservatorio Nacional
de Musica, ha dado a conocer algunos de sus trabajos en congresos y publicaciones
especializadas. Desde el afio 2000, es docente auxiliar en la catedra Musica Latinoame-
ricana y Argentina de la UBA (a cargo del Dr. Omar Corrado). Ejerce ademas la docencia
en el Conservatorio Superior de Misica de la Ciudad de Buenos Aires, donde tiene a su
cargo asignaturas relacionadas con su especialidad.
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DIANA FERNANDEZ CALVO

UNA REFORMA DE LA NOTACION MUSICAL EN LA
ARGENTINA: ANGEL MENCHACA Y SU ENTORNO

INTRODUCCION

La notacion musical, su problematica y su historia, ha sido siempre el eje
que ha orientado mis trabajos de investigacion. En 1993 comencé el disefio de mi
tesis de doctorado en musica sobre “Las grafias analogicas de E. Willems, M.
Schater, J. Paynter y M. Martenot: fundamentacién paleografica”. Dentro del
marco del disefio de esta tesis, he abordado las multiples transformaciones plan-
teadas en Occidente a la notacion musical tradicional, que se han sucedido a
través de los tiempos, con el objetivo de corregir falencias o simplificar el sistema
para su enseflanza. Este tema ha preocupado a pedagogos, compositores y
musicologos a lo largo de los siglos y estimuld propuestas en diferentes paises.

A la Lic. Ana Maria Locatelli de Pérgamo dedico este trabajo. Gracias a
un valioso dato aportado por ella, decidi encarar la presente investigacion, de la
cual presento en este articulo sdlo un recorte; a saber: el sistema de notacién del
Dr. Angel Menchaca.
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1. BREVE RESENA HISTORICA: REFORMAS DE LA NOTACION
MUSICAL TRADICIONAL DE OCCIDENTE

En la historia de la notacién musical de Occidente confluye una serie de
acontecimientos:

L. Las necesidades expresivas de los compositores que se forman musical-
mente con las caracteristicas de la sociedad en la que estd inmersos.

2. Las caracteristicas de construccion y afinacién de los instrumentos musi-
cales de la ¢época y las necesidades de notacion especifica que estos
demandan.

3. El material del soporte sobre el que se realiza la notacion: papel, perga-

mino, piedra, tela, etcétera.

4. Los procedimientos y materiales para fijar la escritura: pluma, punzon,
imprenta, sellos, pincel, etcétera.

El sentido de la notacion es doble:

a. Por un lado, sirve al intérprete como guia de lectura y recreacién de la
obra imaginada originalmente por el compositor.

b. Por otro, permite al creador fijar su obra en cddigos mas o menos pre-
cisos, quedando en libertad de trabajar sobre su idea en los multiples
aspectos creativos que surgen de sus necesidades expresivas.

Desde los inicios de la escritura musical en Occidente, ha habido una
preocupacion por fijar signos que, en la realizaciéon del ciclo de este proceso
mencionado, se adaptaran a la perfeccion a las necesidades del momento.

La busqueda de un signo univoco para cada uno de los pardmetros mu-
sicales fue también un desafio.

Nuestro sistema musical occidental de notacion es producto de un “cre-
cimiento” mas que de un plan. Como resultado de estos crecimientos sucesivos,
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conlleva intrinsecamente una serie de problemas no resueltos que han sido la
preocupacion a lo largo de los siglos.

Puede decirse, no obstante, que la ltamada “notacion tradicional occiden-
tal” es perfecta en lo que se refiere a la fijacion de alturas para un sistema
musical de doce sonidos temperados en la octava. Lamentablemente, los restantes
parametros sonoros (intensidad, duracion, matices, etcétera) siempre han tenido
algo de aleatorios.

{Cabria concluir que siempre existieron variables aleatorias en ella y que
este factor no resultd preocupante para nadie? No es asi.

Jacques Chailley' especifica los tres puntos fundamentales que han orien-
tado las tentativas de modificaciones:

1. las alteraciones,
2. las claves,
3. las armaduras.

A este panorama podemos agregarle:

4. los intentos de reforma al pentagrama y al sistema de graficacion de
alturas y duraciones;

5. los proyectos de simplificacion de la escritura dentro de los cuales se
alinean los llamados métodos cromaticos.

Los primeros intentos de cambios en la notacion occidental datan de fines
del 1600, a pesar de que dicha notacion acababa de plasmarse.

Estos intentos son historiados por distintos autores’ y cabe mencionar
entre los mas relevantes los siguientes:

1. CraiLLEY, Jacques (1950: 3 a 5).
2. Ver Bibliografia.
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Reforma de las claves:

'Propuesta de clave tnica recomendada por Caramuel de Lobkowitz en

1644 y por Thomas Salmon en 1672 .

De Saint Lambert en sus Principes du clavecin (publicado por Ballard)
aparecido en 1702, preconiza un sistema de tres claves ficticias indicando
la posicion de las octavas sin modificar la posicién de las notas: clave de
sol en primera, clave de ut (do) segunda interlineal, clave de fa en cuar-
ta.?

En 1766, el Abad La Cassagne propone un sistema (aprobado por Diderot)
utilizando diferentes formas de la clave de sol ubicadas solamente sobre
la primera y la segunda lineas.

Gretry en sus Memoires ou essais sur la musique aparecido en 1789
desarrolla el sistema de La Cassagne basandose en las dos claves de sol
en segunda y fa en cuarta. (La fecha de esta memoria basta para explicar
por qué no tuvo la resonancia que merecia).

En 1840 Colet en su Panharmonie musicale publicada en Paris, preconiza
el uso de signos de transposiciéon de octava.

En 1842, el vienés Joseph Lanz propone una unificacidon de las claves
transpositoras. Con algunos detalles diferentes la propuesta es similar en
1873 con Charles Meerens, en 1868 con Alexis D’Azevedo y en 1880 con
August Wickstrom.

Este principio es adoptado por el editor Ricordi quien lanza para la es-
critura de la voz de tenor la clave de sol transpositora. La clave Ricordi
es luego universalmente empleada simplificando su grafia original.

En 1907, Diettrich Kalkhoff desarrolla el principio de clave tnica con
cambios de octava. Este sistema se basaba en la utilizacién de la clave de
sol con indicaciones numéricas para el cambio de octava (cifra romana
para la octava superior y arabiga para la inferior).

3. CHAILLEY, Jacques (1950: 11).
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9. En 1934, André Piaceski (francés) desarrolla su sistema de Clef Unique
(clave unica) desarrollado sobre principios similares a los anteriormente
descriptos.

REFORMA DE LAS ALTERACIONES Y ARMADURAS:

1. En 1728, Demontz de la Salle propone una modificacion en la forma de
la nota.

2. En 1843, Joseph Raymondi en su Essai de simplification graphique y
en 1846 en su Nouveau Sisteme sugiere algunas transformaciones
posibles.

3. En 1901, Georg Capellen; en 1891, Herman Schroeder; y en 1892,

Hoeftman sustentan el mismo principio.

4, En 1907, Diettrich Kalkhoff en Une nouvelle notation simplifiée reempla-
za la doble grafia de la alteracidon por una grafia GOnica.

5. En 1913, Graaf propone una modificacion basada en Kalkhoff .

6. En 1942, Cailley y Sarlit proponen nuevas modificaciones sobre el mismo
principio basico.

Supresion de las alteraciones por modificacion de la pauta:

1. En 1764, Roualle de Bosgelou sugiere un pentagrama de siete lineas con
un nivel para el semitono. Su procedimiento fue expuesto por J. J. Rousseau
en su Dictionaire de Musique en el articulo “Systeme”. Esta idea fue
retomada hacia 1925 por Mme. Roesgen-Champion quien redujo ¢l nime-
ro de lineas a seis proponiendo como clave la utilizaciéon de una cifra.
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2. En 1882, Riemann publica un articulo titulado “La notation a 12 degrés”
en Musikalischen wochenblatt y alli propone tres grados o niveles de
interlineas sin distincién de sostenidos o bemoles.

3. En 1909, Busoni desarrolla un sistema en donde las teclas negras del
teclado devienen en pauta.

4. En 1931, Comelius Pot (ingeniero holandés) inventa el Klavarscribo, grafia
vertical con la apariencia del teclado de un piano.

5. En 1931, Ola Lingé publica su sistema en el folleto titulado “La supresion
des diéses et des bémols”. El sistema es ampliado y corregido en 1943 en
un articulo aparecido en Musique et Radio. El sistema sugiere la notaciéon
usual para las teclas blancas y los bemoles y sostenidos son indicados con
una barra o un semicirculo.

A partir de 1950, confluye una serie de necesidades, producto de las
corrientes estéticas que se han venido gestando desde comienzos del siglo XX y
que van a condicionar una transformacion en la notacion musical tradicional. A
saber:

1. La ruptura de la simetria y periodicidad ritmica llevada a su mdaxima
expresién por el multiserialismo y la aleatoriedad en la interpretaciéon
grafica.

2. La busqueda de nuevas sonoridades a través de la ejecuciéon no conven-

cional de los instrumentos musicales.

3. La generacion del sonido a través de medios eléctricos y electronicos.
4. La liberacion de la tonalidad (microtonalismo).
5. La aparicién de la musica electronica que transforma totalmente las ne-

cesidades de graficacion.
6. La irrupcion del lenguaje digital dentro de la programacion de la compo-

sicion musical y el desarrollo de las computadoras personales con la
consiguiente aparicion de software especifico.
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No se puede separar la historia de las grafias musicales de la historia de
la transmisiéon de la musica, de la ensefianza y de la permanencia del impulso
creador a través de los tiempos, no se puede separar un signo de la intencién de
transmision inmediata y futura.

2. INTENTOS DE REFORMA EN LA ARGENTINA DURANTE
EL PERIODO ANALIZADO

Nuestro pais no estuvo ajeno a esta preocupacion universal. Durante la
ultima década del siglo XIX y los primeros veinte afios del XX, encontramos tres
intentos de reforma de distinto alcance, nivel de logro y proyecciones futuras.

La Dra. Pola Suarez Urtubey escribe al respecto:

En nuestro pais y dentro del periodo que abarcamos en nuestro trabajo,
parecen haber existido tres intentos de modificar la notacion tradicional, de dos
de ellos, contamos con el material completa, en cuanto al tercero no ha podido
ser hasta el momento localizado por nosotros.*

Los autores a los que se esta refiriendo en esta cita son Angel Menchaca,
Rafael Herndndez y Marcel Frémond. La fucnte bibliografica en la que se basa
es el articulo aparecido en la Revista Bibelot.’

Este articulo, que utiliza un duro tono de critica al referirse al tema,
menciona los nombres de Menchaca, Frémond y Hernandez:

“...El sistema Menchaca es el mas perfumado y florido de todos los sistemas que
han germinado hasta hoy en los invernaculos mentales, puesto que toma su origen
en los pétalos de una florecilla ‘Art noveau’. El deseo de simplificar lo simple, ha
llevado a nuestro innovador a producir un verdadero laberinto de complicaciones
y heterogeneidades. jHay acaso escritura o notacion mas logica, clara y simple que
la notacién musical actual, que permite leer una partitura de treinta pentagramas a
la vez? Por el sistema actual se aprende a leer y escribir la musica en pocos dias,

4. SuArez URTUBEY (1986:64).
S. Revista Bibelot, N° 22, 30-03-1904.
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por el sistema de yuyos menchaquisticos, puede ser que se aprenda lo mismo en
muchos lustros o decenios, si se tienen milagrosamente desarrollados los 6rganos
del olfato. En la notacién vigente, las notas tienen tan sblo siete nombres: en el
sistema 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 estudiandolo en América para irlo a ensefar
al otro mundo. La unica ventaja practica que parece tener el sistema, consiste en
su ductilidad subvencionable. ;Quién se atreverd a negar que es un arte y arte
dificilisimo, el de sablear al erario piblico con sistemas peregrinos de notacion
musical?”

Este comentario nos permite ubicar a Angel Menchaca dentro de la critica

no solo especializada sino politica dado que en 1904, habiendo culminado con
éxito su gestion como secretario taquigrafo del presidente Sarmiento (1886 y
1889), era jefe del servicio estenografico del Senado Nacional y tenia tanto se-
guidores como detractores.

El sistema de Marcel Frémond es citado por Lavignac® (junto con el de

Hernandez) como uno de los métodos cromaticos que resulta interesante citar por
su resolucién grafica a la simplificacién planteada . En el articulo de la Enciclo-
pedia se analiza el sistema de Fremond describiendo el método: doce nombres
para los doce sonidos de la escala: do, sa, ro, pa, mo, fa, co, sa, vo, la, bo, ga
y dice:

(...) utiliza un grafico similar al de la escritura usual, es decir que reproduce para
la vista “la forma de las ondulaciones melddicas™. Cabria suponer por la descrip-
cién una resolucion analogica de alturas, el analisis del método, sin embargo, va
a aportar otros datos. También afiade: “las notas adoptan formas diferentes siguien-
do la serie de la octava a la cual ellos pertenecen y se escriben sobre una pauta

de tres lineas”.

» 7

Rafael Hermnandez, por su lado, habia publicado su sistema grafico dentro

del cuerpo de una Cartilla taquigrafica. Este material fue publicado por Peuser en
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1891, y en 1892 ya iba por su quinta edicion, esta vez en manos de la libreria
inglesa Galli hermanos (revisada y mejorada sobre la cuarta edicion)®. Esta car-
tilla tiene un éxito inmediato (la primera edicién se agota en menos de quince
dias) y recibe elogios en diferentes publicaciones: La Nacion, El Censor, EI Dia
de la Plata, Sud-América, El Diario y El Nacional.

Rafael Hernandez (también taquigrafo del Senado de la Nacion) justifica
la publicacion de este tratado sobre la taquigrafia, que él denomina “arte til
comodo y sencillo”, diciendo lo siguiente:

Para combatir la propaganda y los trabajos de influencia que por todas partes se
ponian en juego, asediado por las noticias privadas y hasta cartas andnimas, tuve
que emprender resueltamente la tarea de ensefiar taquigrafia al personal educacionista
de La Plata y es de publica notoriedad, que al cabo de dos lecciones, ya habia mas
de cincuenta personas en actitud de perfeccionarse por si mismas. El entusiasmo
con que fue acogida esta iniciativa me resuelve a entregar a la estampa esas
mismas lecciones, tal cual fueron dictadas improvisadamente, en conversaciones
casi familiares, sin més preparacion que algunas horas de trabajo preliminar para
ordenarlas.’

En junio de 1891, Rafael Hernandez present6 ante el Senado de la Nacién
un proyecto para disminuir su cuerpo de taquigrafos, segun sus propias palabras
“deseando contribuir a las economias del erario publico”. El presupuesto del
momento para el Senado era de 12 empleados que cobraban 35.000 pesos anuales
y en la Cémara de diputados 16, con 48.000 pesos.

Esta reducciéon propuesta fue muy mal vista por la prensa del momento
que lo acus6 de “ignorante” al no estimular la especialidad de “un cuerpo docto
y cientifico cuya formacion habia costado 18 afios de trabajo”.

En realidad, Rafael Hemandez pretendia denunciar que los taquigrafos
acumulaban sueldos triplicados (subian sus sueldo a 500 pesos por hora de tra-
bajo en la Camara) y que de los 28 taquigrafos del cuerpo oficial sélo se presen-
taban 6 (de a dos por turno) para aumentar personal y disimular el gasto.

8. HernANnDEZ, Rafael, 1892. Ver Bibliografia.
9. HErNANDEZ, Rafael, (1892: 9).
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Al publicar la Cartilla, Rafael Hernandez decidié poner en las manos de
la comunidad intelectual un aprendizaje que estaba vedado y manejado por inte-
reses personales. En la seccién “Su porvenir” denuncia:

En 1869 se fundd en el Colegio Nacional de la Capital la catedra de fonografia'
a cargo del sefior Guillermo Parody a quien sucedié Carlos Williams, la cual se ha
mantenido sin interrupcién hasta el presente costeada con largueza por el erario
publico. En los 22 afios de existencia apenas se pueden contar como resultado
efectivo 22 profesores juno por ailo!"

Esta intencién de promover la enseflanza en establecimientos educativos
“para armonizar la expresiéon del pensamiento escrito, con la rapidez del vapor,
el telégrafo, y el teléfono...” obedece a que proponiendo que sea introducido en
los programas de las escuelas normales asegura el aprendizaje de una herramienta
que €l considera que sera “la escritura del porvenir”.

En la resefia que Rafael Hernandez realiza en su secciéon “En nuestro
pais” menciona a Menchaca y lo identifica con el pensamiento de Sarmiento
sobre la formacién en las escuelas normales, temadtica que ¢l critica.

Quien lo sucedié a Hemandez'? fue otro emigrado portefio, Dalmiro Victor Sanchez,
tio del Dr. Sanchez Viamont, que era entonces sub-secretario de la Camara de
Senadores Nacional. A aquellos sucedieron los que actualmente lo profesan: Emilio
Inzaurraga, Angel Menchaca, Crescencio Fernandez y Maximo Portela. Si ellos no
han creido conveniente al pais hacerlo conocer, nosotros juzgamos deber
vulgarizarlo."

10. HernANDEZ, Rafael, 1892, ob. cit., pags. 10-11: consigna el siguiente dato:
“...Método inventado en Inglaterra por Mr. Isaac Pitman (1837) e impuesto por Guillermo
Parody en su Manual de Fonografia Espariola, dedicado a la ‘juventud sud-americana’
(edicion 1856).”

11. fdem.

12. Idem, pag. 15: se refiere a José Hernandez, autor del Martin Fierro, quien
habia utilizado la taquigrafia en el Congreso de la Confederacion en el Parana, en la
Convencidon provincial de Nogoya y en la Convencion de Santa Fe, en 1860.

13. Idem.
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Angel Menchaca se habia opuesto a la publicacién de esta Cartilla junto
con otros especialistas, aduciendo que el sistema utilizado era antiguo y expo-
niendo su polémica en diversos medios periodisticos.

En el capitulo sobre “Taquigrafia Musical” que Hernandez subtitula
“Fonografia verdadera” fundamenta su método diciendo:

La misién que Dios me ha dado, y mi alma lo agradece, de educar hijos, y mas
ain de atender directamente su preparacién a la vida, me ha permitido valorar cuan
penoso es para las nifias, y dispendioso para los padres, el estudio de la musica
segun el sistema actual”. Considerando el aprendizaje de la musica como un ele-
mento esencial que la sociedad impone en una nifa “bien educada” y habiéndose
ocupado de la fonografia (escritura de los sonidos), ve en este sistema una simpli-
ficacion eficaz de la notacion actual.

Hernandez apunta a un publico diletante:

...para facilitar el aprendizaje de la misica, como simple pasatiempo, sin tener que

dedicar seis horas diarias, durante afios enteros, a la fatiga de aturdir al vecindario
b

para recrearse alguna vez en los ocios, o brillar en los salones.!

El sistema de Rafael Hernandez no es cromatico. El primer receptor de
la idea es un amigo personal del autor, el pianista Dalmiro Costa, quien lo ayuda
a implementar el trabajo y al que Hernandez considera co-autor del método.

Alla va el fruto, ambos lo entregamos con el Gnico interés de facilitar el cultivo
de este arte, que manifiesta la sublime aspiracion del alma por elevarse hacia un
idealismo inefable, que presiente, y la atrae como el destino progresivo de su
existencia inmortal,'

Rafael Hernandez anticipa que su preocupacion va a estar centrada en
fijar los parametros esenciales del sonido sin preocuparse por factores de inter-
pretacion:

14. HerNANDEZ, Rafael, 1891, ob. cit., pag. 83.
15. ldem, pags. 83-84.
16. Idem, pag. 85.
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Nos ocupamos exclusivamente de su notacion, sin cuidar pequefios detalles ni
ejecucion por ahora. El sistema que proyectamos, mantiene a cada nota su valor,
sin distincion de llaves'” (que en rigor son siete) y se escribe en dos lineas.'

La utilizacion de estas dos lineas paralelas corresponde a la division del
teclado (linea inferior tres octavas graves y linea superior tres octavas agudas)
utilizadas a la manera de pauta que los autores recomiendan trazar con linea roja.

Las tres octavas se distribuyen ubicando Jos signos debajo de la linea,
cortando la linea o sobre la linea, tomando como pardmetro inferior la octava mas
grave de cada seccion. La base grafica de los signos es un trébol de cuatro hojas
que permiten indicar las siete notas musicales:

Como se ve, descomponiendo esta poética cuanto rara hoja flor, se tienen los
signos representativos de todas las notas musicales.'

Cada pétalo (orientacion del arco) determina las cuatro primeras notas y
la Y central de la flor las siguientes.

En el capitulo “Ortografia”, Rafael Hernandez detalla la escritura corres-
pondiente a los acordes, las escalas, los dobles bemoles y sostenidos, etcétera.
Indicando el agregado de breves signos a la escritura descripta. Para las duracio-
nes (redonda: semibreve, blanca: minima, negra: semiminima, corchea, etcétera)
modifica el trazo en su grosor o implementa el agregado de barras de subdivision.

En el caso de utilizarse el sistema en instrumentos melddicos Hernandez
propone:

...facil adaptarlo a todos los instrumentos, para los cuales la pauta queda reducida
a una sola linea o renglon: serd de grande economia y sencillez para bandas y
orquestas.?

17. Claves (NA).

18. HernANDEZ, Rafael, 1891, ob. cit., pag. 8S.
19. idem, pag. 86.

20. Idem, pag. 89.
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Para ejemplificar su sistema incluye una “Plantilla Litografica™ (la XXII)
con la partitura de Costa llamada “Meditacion”. Este primer ejemplo de “taqui-
grafia musical” estd propuesto a fin de cumplimentar dos objetivos. Por un lado
demuestra la simplicidad del sistema:

Facil sera observar en ella que con el conocimiento de los signos, cualquiera puede
leer musica, como se lee de corrido la escritura de un libro bien impreso.*!

El segundo objetivo apunta a la idea original de la Cartilla, la facilidad
y velocidad en el registro escrito.

Esta preciosa melodia, compuesta en horas de meditacion, importa por todos estilos
una interesante novedad, cuyo juicio hemos oido formular a un ilustrado musico
en estos conceptuosos términos: “es foda la inspiracion a vuelo, de dalmiro costa,

222

expresada a la manera de los grandes maestros”.

En la Plantilla XX se expone el sistema de grafias derivadas del signo del
trébol en funcion de las alturas, las duraciones, las alteraciones las escalas
cromaticas y la posicion en las lineas de acuerdo a la alturas del teclado.

En la Plantilla XXI desarrolla las siglas correspondientes a los acordes
que se forman con la unién de los trazados anteriores.

En la Plantilla XXII, “Meditaciéon. Modelo taquigrafico”, Dalmiro Costa
dedica su trabajo taquigrafico musical a su distinguido amigo, Rafael Herndndez.
A pie de pagina, D. Costa agrega=®: “Como se ve ¢l Movimiento es a cuatro
tiempos de manera que el bajo lo componen puras semicorcheas. El autor cree
facilitar la lectwra de esta melodia poniendo dos barras en cada compas que
indiquen dichas semicorcheas. Nota: los acordes no siempre aparecen ligados,
para dejar claridad a la escritura pero se comprenden por su posicidon vertical. D
mano derecha 1 mano izquierda.”

21. Hernanpez, Rafael, 1891, ob. cit., pag. 89.
22. Idem.

.

23. Idem, pagina adjunta al final del libro como Plantilla XXII.
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Cuando sale a la calle la segunda edicién del libro, Hernéndez aclara en
el capitulo de cierre, titulado Criticas, en el parrafo en el que desenmascara a un
inexistente periodista llamado Barbat (quien no es otro que el director del Sud-
Americano, el cual continta criticandolo):

Pues no existe tal Barbat, y en cuanto a las autoridades del arte, Parody, Williams,
Menchaca, Insaurraga, etcétera ni una palabra han tenido para criticar la obra.*

3. EL SISTEMA DE ANGEL MENCHACA
Asi llegamos al tercer intento de reforma cuyo autor es Angel Menchaca.

Como es la intencién de este articulo analizarlo en detalle, separaremos el tema
en los siguientes items:

3.1.  Datos biogréficos.
3.2. Objetivos del sistema.
3.3.  Descripcidn y andlisis del sistema grafico.

3.4.  Andlisis de la época: criticas y elogios.

3.1. Datos biograficos del autor

Angel Menchaca nace en Asuncién del Paraguay, en 1855. Pasa su juven-
tud en Montevideo en donde sigue la carrera de abogacia. Afios mas tarde se
radica en Buenos Aires y, a poco de fundarse la ciudad de La Plata, se establece

24, HernANnDEZ, Rafael, 1892, ob. cit.,, pag. 92.

74



Una reforma de la notacion musical en la Argentina: Angel Menchaca y su entorno

392

alli alternando con miembros de las “colonias™® estudiantiles existentes en los

comienzos del siglo XX.

Menchaca posee una personalidad multifacética: abogado, profesor en letras
y en historia, taquigrafo de relieve internacional®® politico y periodista, docente
y tedrico creador de reformas en la notacion musical, escritor y autor del primer
antecedente del sainete criollo”. El estudio de su trayectoria en todos los ambitos
nos revela un espiritu original y creativo que marca huellas a nivel nacional €
internacional.

Entre 1886 y 1889, se desempefia como secretario taquigrafo del presi-
dente Sarmiento y como jefe del servicio estenografico del Senado Nacional. En
1889, participa en el Congreso estenografico internacional de Paris, lo cual le
permite conectarse con la intelectualidad europea y exponer alli sus teorias.

Preocupado por la educacion y por el avance de la civilizacion, considera
al culto por la muasica como un factor de gran importancia en el proceso forma-
tivo del ser humano. De alli su inquietud en instrumentar la ensefianza de esta
disciplina en los colegios de formacion secundaria (escuelas normales), facilitan-
do la lectura y escritura musical a través de un nuevo y cientifico sistema por €l
estructurado. ‘ »

Todos sus escritos estan encuadrados dentro de este pensamiento que
desarrolla y fundamenta con la vehemencia y energia que caracteriza su accion.
Al respecto dice:

Yo creo sefiores que trabajo en beneficio de las generaciones futuras...®

25. Azzarmi, Emilio, ob. cit. 1966: describe las colonias estudiantiles platenses
diciendo: “colonias: modo societario de vida muy tipico de los estudiantes de La Plata ...
en aquel entonces estaban constitudas por alumnos de la Facultad Nacional Auténoma de
Agronomia y Veterinaria y de !a Universidad Provincial”.

26. Realiza publicaciones sobre el tema, entre ellas cabe citar el articulo llamado
“La taquigrafia™ aparecido en la publicacion de la Sociedad Cientifica Argentina, t. XVI,
afio 1883, pags. 33-55 (NA).

27. “Una noche en Loreto” con partitura original del maestro Francisco C. Guidi
(Teatro Apolo de La Plata 1885, reestrenada en Buenos Aires en el Onrubia en 1890 con
musica de Francisco Hargreaves) (NA).

28. Diario El Dia, 27-12-1903.
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En sus escritos, admite conocer todos los procedimientos de reforma
precedentes al suyo, considerando a Juan Jacobo Rousseau el “padre de las inno-
vaciones en materia de notacién musical”.?

Con respecto a la invencién de un nuevo teclado (tarea que Angel
Menchaca lleva a cabo con el propdsito de reformar el teclado tradicional en
funcién de un mejor ajuste con su sistema cromatico de notacioén) la Dra. Pola
Suarez Urtubey, nos aporta un dato interesante:

En 1883 (diecinueve afos antes de aparecer el sistema de Menchaca) aparece en

“El mundo artistico” un articulo con el nombre de “Una invencién musical” (N°
115 del § de julio de 1883, pag. 88) donde se habla de un invento exactamente
1gual en cuanto al teclado y de una escritura cromatica similar a la de Menchaca.
La invencion pertenecia al sacerdote italiano Bortolomeo Grassi-Landi.”*®

Angel Menchaca expone sus teorias en la Sorbona de Paris en el trans-
curso de su estadia en el Congreso Estenografico de 1889. De regreso al pais
intenta imponer su sistema a nivel oficial.

En 1903 realiza un “curso piloto” en la Escuela N° 1 de varones en La
Plata. Presenta el mismo ante el Consejo Nacional de Educacion y gestiona su
adopcion para la ensefianza de la musica en las escuelas. Estas gestiones realiza-

das en 1911 y 1913 son rechazadas.

Angel Menchaca fallece en la Capital Federal, en 1924.

3.2. Objetivos del sistema
Los intereses de Angel Menchaca en la resolucion de las problematicas

del discurso grafico tienen sus raices en la historia de la humanidad y estdn
regados por una fuerte admiracion en los descubrimientos cientificos de la época.

29. MencHAcA, Angel (1904: XVII),
30. Suirez UrTuBEY, Pola, 1986 (ob. cit., pags. 67-68).
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Desde lo historico, reflexiona:

El hombre se vale de dos clases de sonidos para expresar sus ideas y sus senti-
mientos: los articulados, silabicos o sea la palabra, elemento del lenguaje y los no
silabicos, que aparte de otras aplicaciones, como fenomenos actsticos, son la base
del arte musical. Siendo el sonido uno de los elementos mas fugaces que existen,
hubo necesidad de idear la manera de darle representacién material, estable y
transmisible, y gracias a la escritura, el mas poderoso factor de la civilizacion del
mundo, el ingenio del hombre consiguié apresar el sonido, graficarlo, encarnarlo
en la linea, transformar el pensamiento en signo."

Desde lo cientifico, fundamenta:

Impulsado por naturales tendencias innovadoras y por los conocimientos especiales
de mi profesion de estendgrafo, desde muchos afios atras tengo el propdsito de
combinar dos métodos de escritura: uno para el habla y otro para la miusica,
verdadera melografia, que represente todos los sonidos en sus mas variadas com-
binaciones, de una manera sencilla, facil e inequivoca... No habia puesto sin em-
bargo manos a la obra, detenido por el desco de realizar ciertas experimentaciones
cientiticas, subyugado por una idea sibita que me sugirié el gramofono, la primera
vez que vi funcionar este maravilloso aparato. Me dije: Todas las escrituras que ha
tenido y tiene en uso la humanidad son de pura invencion; en cambio en el cilindro
de cera del gramofono, el sonido se escribe a si mismo... Siendo, pues, los signos
del fondgrafo la representacion grafica mas natural y exacta de todo sonido, st se
consigue aumentarlos por medio de la fotografia (o de otro recurso cualquiera)
hasta poder estudiar su estructura, se podria con ellos formar un alfabeto natural
tanto para el lenguaje como para la musica... Esta idea me fascind, me parecid un
verdadero hallazgo y el mismo efecto produjo a varias personas a quicnes se las
transmiti, pero dificultades de diverso orden que encontré en mis primeras tenta-
tivas, desviaron mi actividad, aunque sin abandonar esa idea, tal vez de posible
realizacion.”

Fuertemente arraigado en la tradicién de la estética occidental, Angel
Menchaca no concibe otra divisién de la escala que la resolucién temperada del
piano, de alli la eleccién de un método cromatico.

31. MEncHAcA, Angel, 1904 (ob. cit., pag. V).
32. MencHACA, Angel. Conferencia dada en el Teatro Argentino de La Plata el 3
de abril de 1903 (ob. cit.,, pag. 1).
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Presenta su primer desafio al concebir la idea de un alfabeto cientifica-
mente concebido:

Si el alfabeto, pues, es la base de toda escritura que pretenda constituir un verda-
dero método cientifico de representacion de los sonidos con todas sus modalidades
y caprichosas manifestaciones, una grafofonia logica y racional ;por qué la musica
ha de carecer de esta ventaja y ha de estar etermamente sujeta a una notacion en
todo relativa y empirica? He ahi la base principal, inconmovible de mi sistema, una
de sus mas grandes reformas: jel alfabeto musical, la representacion determinada
propia, invariable e independiente de cada uno de los doce sonidos elementales que
han sido, son y seran el fundamento del arte musical de todos los tiempos!®

Conocedor de las tensiones politicas del medio y anticipandose a futuras
criticas reflexiona:

{Vencera este sistema la serie de obstaculos y resistencias que los prejuicios y los
intereses contrarios oponen a todo lo nuevo? ;Lograra llamar la atencion del mundo
artistico y que se le estudie serena e imparcialmente, habiendo nacido en un rincén
de América del Sud? Y particularizandome, ;quebrara nuestra endémica indiferen-
cia y desconfianza por todo lo que es nuestro, no tiene sello de autoridad extran-
jera, es de pura intelectualidad, no ofrece un negocio seguro y positivo, ni
proporciona las rapidas y agitadas emociones del juego o de cualquiera de los
benéficos sports en moda? El tiempo y los hechos daran su fallo inapelable.>

Su inquietud tiene fundamentos pues puede nombrar con nombre y ape-
llido a sus detractores y anticiparse a las reacciones del medio politico e intelec-
tual en el que se mueve. Sabe también que dichas opiniones negativas suelen
utilizar como plataforma detractora el discurso periodistico.

Para ese entonces ya ha conocido la positiva y elogiosa reaccion europea
frente a su innovador sistema. A fin de ponerlo a prueba, durante el transcurso de
su estadia en el Congreso Estenografico de 1889, ha dado una conferencia en la
Sorbona de Paris, como ya se ha dicho, y realizado una gira por Norteamérica,
Italia, Francia, Bélgica, Inglaterra y Alemania.

33. MeNcHACA, Angel, 1904, ob. cit., pag. V1.
34. fdem, pag. VIL
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En esta gira ha tomado contacto con las reformas europeas en boga:

He tenido este intento, porque conozco las deficiencias de todas las escrituras
abreviadas, francesas, alemanas, inglesas y espafiolas y porque, a semejanza de
Juan Jacobo Rousseau —guardando, bien entendido, la debida distancia entre m
pobre intelectualidad y el brillante espiritu de aquel célebre revolucionario politico
y social- he considerado siempre la teoria y la notacion musicales en uso, indtil-
mente recargadas, complicadas y hasta con obscuridades hieraticas, cuando deben
ser enteramente claras y al alcance de todos...”

Preocupado por la simplificacién del lenguaje, orienta su resolucién hacia

la claridad y sencillez en la transmisién y la practicidad en su ensehanza.

manera:

Conoce la envergadura de la empresa que se propone y lo expresa de esta

La dificultad mayor estd, en este caso, en quebrantar las costumbres ya arraigadas,
en cambiar nociones y habitos ya adquiridos —por mas vicios y errores que con-
tengan— en vencer la vieja rutina, en romper la fuerte cadena de los intereses
creados que se juzgan heridos, aunque en realidad sean beneficiados. Sin embargo,
me alientan, no solamente mi amor desinteresado a hacer algo que mejore lo
existente, sino la conviccién que tengo, por el ejemplo, de lo sucedido en otras
ramas del saber, de que lo que es realmente bueno, como taladro irresistible, poco
a poco se abre paso, penetra las corazas, derriba todas las resistencias y acaba por
imponerse y triunfar para bien y honra de la humanidad.*

Su convencimiento proviene del positivismo cientifico y de la profunda

conviccion y adhesién a todo avance técnico:

Por lo demas, si la indiferencia general, la incredulidad y la rutina detuvieran a los
que algo nuevo pretenden hacer, todavia viajariamos en carretas, nos alumbraria-
mos con candiles, ia vida universal seria eternamente mondtona, no se conoceria
siquiera la palabra progreso y la carencia de ideales y de aspiraciones, atrofiarian

3s. MENCHACA, Angel, 1904, ob. cit., pag. XVIL
36. Idem, pag. XX.
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para siempre el cerebro del hombre. Felizmente no es la ley que rige los grandes
movimientos humanos; la evolucion ascendente es un hecho en todas las ramas del
saber, y la pedagogia facilita los medios de ensefianza, buscando nutrir la inteligen-
cia en el menor tiempo posible, con el mayor nimero de verdades y de conoci-
mientos practicos.’’

Conocedor del medio educativo de la época y convencido de la importan-
cia de la formacion en la educaciéon publica realiza un “curso piloto” de su
sistema en 1903, en la Escuela N° 1 de varones, en La Plata. En el diario El Dia,
del 23 de septiembre de 1903, podemos leer la siguiente declaracion de Menchaca:

Con la autorizacion de la Direccion de Escuelas y del Consejo Escolar (con apoyo
del comisionado Eduardo Della Croce y el secretario Jorge Selva), he podido dictar
el primer curso publico del nuevo sistema en la Ciudad de la Plata.’®

Simultaneamente, presenta su sistema ante el Consejo Nacional de Edu-
cacién y gestiona su adopcién para la ensefianza de la musica en las escuelas.

En 1904, funda una escuela de musica con el objetivo de formar discipu-
los que dominen esta “nueva notacién musical™:

En La Plata, gracias a la colaboracion progresista del doctor Ugarte, he podido
fundar la primera escuela de misica de mi sistema, que ha comenzado a funcionar
el 15 de marzo de este afio (1904) y en el presente julio tiene ya noventa y seis
alumnos.

Ese mismo afio ve la luz su primera publicacién en edicién principe:
“Nuevo sistema tedrico grafico de la Musica. Breve, claro, cientifico, preciso en
la representacion del sonido. Igual para todas las voces y todos los instrumentos.
Nuevo teclado para piano y armonios, etc. Tomo (nico, ensefianza completa”
publicada en La Plata por el Taller de publicaciones.

37. MEncHACA, Angel, 1904, ob. cit., pags. XXII-XXIIIL.
38. El Dia, 23-12-1903, Art. “Nuevo Sistema Musical — Los examenes de ayer —
Exito completo”.

80


http:Plata.J8

Una reforma de la notacion musical en la Argentina: Angel Menchaca v su entorno

3.3. Descripcién y analisis del sistema grafico

SINTESIS DEL SISTEMA
Sintesis Grafica
Los elementos del sistema se reducen a tres:

1. La figura en forma de pétalo da el nombre de la nota segiin la posicién
en que se trace.”

b, S,
O ab

2. La linea perpendicular sencilla o de doble largo ubica la nota en la
escala general.

3. El punto expresa la duracion de cada sonido.*

39. Ver representacién grafica y nombre correspondiente en pag. 20 (NA).
40. MEencHAcA, Angel (1904: 4).
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Sistema cromatico

Como el sistema es cromatico, Menchaca usa las siguientes silabas para
“designar y dar nombre a cada uno de los sonidos™ (aclarando que la eleccion de
las silabas es puro convencionalismo):

La se & do du ve o i fa fe sl nu
1 2 3 4 5 6 7T 8 9 10 11 12

La eleccion de estas silabas no tiene importancia: todas pueden servir igualmente,
y muchas series de silabas, algunas bien estrafalarias por cierto, han sido propues-
tas en diferentes épocas. A las siete ya consagradas por el uso, que no hay razén
para modificar, he agregado cinco: se, du, ro, fe, nu, para designar los sonidos,
hasta hoy sin nombre, representados por dos clases de signos accidentales e
impropiamente llamados anfibolos (sostenidos y bemoles) y se comienza por el la,
por ser la nota que sirve de diapasén normal.®!

Representacion grafica de las alturas

La representacion grafica a través del signo en forma de pétalo es siempre
la misma, variando so6lo las posiciones.

2 1 G B 10 12

la C> ut Q du (] ro D fa D sol <O
o s Q dv {J re b wi D fe O nu
1 3 B T

9 11

41. Menchaca, Angel, 1904, ob. cit., pag. 11.
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La designacion oral de los sonidos no basta: el arte requiere una representacion
grafica para escribir y conservar las ideas y obras musicales.*

Rangos de ubicacién

Los doce signos que representan los sonidos musicales estan formados
por dos rangos: (inferior o impar - superior o par):

I 5 du ro fa and
c Q d O D

1 3 b 1 4 1t
¥t . do re i fe T

=10
=10
1 Q
d
0

for
&£
—
=
F v

Esta designacion, como las silabas con que nombramos cada figura, es de puro
convencionalismo y, por lo tanto, podria cambiarse por cualquier otro, pero los he
adoptado después de muchos ensayos, porque he creido conseguir con ellos lo que
buscaba: la unidad en la representacion grafica de los sonidos, es decir, el ideal de
la sencillez y de la claridad.”

42. MEncHaca, Angel, 1904, ob. cit., pag. 11.
43. fdem, pag. 12.
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Escala general o completa

Basandose en estudios sobre la frecuencia del sonido, Menchaca habla de
una “escala general o completa” que comprende “nueve docenas de sonidos: una
central, cuatro ascendentes y cuatro descendentes”.

Hasta ahora se ha cometido el error de tomar por base de las teorias y notaciones
musicales, la llamada escala natural en do mayor, es decir una de las treinta y seis
series de siete sonidos que nacen de la verdadera escala, de la escala madre o
generadora de toda combinacion musical, excluyéndose asi cinco sonidos tan va-
liosos e indispensables para el arte como los otros siete. Como consecuencia de
esto, ha habido que expresar esos sonidos de una manera accidental, inventando
sostenidos y bemoles, subidas y bajadas de sonidos, que no existen en la natura-
leza, y produciendo una confusién inmensa, no solamente en la representacion
grafica, sino lo que es peor aln, en la teoria misma de la musica y en la nocién
cientifica de los sonidos.**

Para poder nombrar cada nota de esta escala general propuesta con pre-
cisién, Menchaca nombra cada sucesion o docena del grave al agudo:®

DRRCENDRNNT K ASCENDEATYES
Dacena “ » Docena
subprofunia, profunta. grave, baja. CENTRAL  alta, Mrudlante, aguta, sodreaguda.

Dice al respecto:

El piano, con ser tan extenso, tiene solamente ochenta y ocho notas, de modo que
la escala general establecida prevé todo aumento posible que pueda realizarse en
el futuro, sea por invencion de nuevos instrumentos o por progresos en la fabri-
cacién de los existentes.*

44, MENCHACA, Angel, 1904, ob. cit., pag. 17.
45. fdem, pag. 19.
46. idem, pag. 18.
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Representacion grifica de las octavas de la escala general

La docena central es la ubicacién expuesta, el agregado de una linea
perpendicular (superior si ascienden, inferior si descienden).

La linea perpendicular, sencilla o doble (corta o larga), a la izquierda o

a la derecha del signo ubica la nota en la escala general (Angel Menchaca dice:
“la docena a la que pertenece”).

Docena alta

{a ventral la alto b »t alto Q de alth U ro alte
& b s alto Q do alto U re «lty ‘.O

By faaite sl dtn o
»mi alta D fe alto (8] nn alto

Docena brillante sigue inmediatamente a la alta y se expresa graficamente por
una linea perpendicular en el mismo sitio y direcciéon que la del ejemplo anterior
pero de doble largo.

Lorisniisto:

!
la alte o %h;i.llmn‘u O #f brillante kj fer brillante l<‘)

e e e - e -
6 xe brillante Q i bevelicnte 0 i brdfanty
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Docena aguda (el mismo largo de la linea perpendicular que el usado en la
docena alta, pero a la derecha del signo).

DSISVIF TR
la alto la beillante  la agndo ) xi agudo O 10 agndo D *ol agwido
&= & & < a_r;udoq re agido Q Je agudo J

Docena sobreaguda (el mismo largo de la linea perpendicular que el usado en
la docena brillante, pero a la derecha del signo).

5
SHEMPLO

la agude  la xgmgudo QJ!IM sobrdugudo 6 fa sr;ge(xgttd() d

o

do sobh reagudn d mit sobreagqudo nu sohreagudo

Docena baja es la mas inmediata a la central pero descendiendo y se representa
agregando al signo una linea perpendicular descendente del lado derecho.

TAVTE IO
In bajo la cvntral s bajo oy e bajo G} wol bajo N
& o q se hajo ]  re bajo <Q /v byje
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Docena grave sigue descendiendo inmediatamente después que la baja y
es representada graficamente por una linea colocada en el mismo sitio y direccion
que las anteriores pero mas larga.

Faesmo:
la bajo ln grace O« yreve CJ ro yrarve D) sol grove —~

1 .
S ﬁ st gr)n,‘a ﬁ re grace H [ grare q nt g]}'clrl'e

Docena profunda es la que sigue a la grave y se representa con una linea de
igual trazo que la de las notas bajas pero colocada a la izquierda del signo.

(ORI VR
la bajo lagrave la profunido Q du profundo R [ profundo
O Cﬂ £ do pr(‘)fumio F mi pralfunda F:m pro/{:mdo

Docena subprofunda posee el mismo largo de la linea perpendicular que el
usado en la docena grave, pero a la izquierda del signo.

IakmpeLo:

la pro la subpr o St subpr G ro subpr 0 sol snbpy
P P sr ].-mbpr ‘Q re !mbpr P fe lxuhpr I<)

t |

Utilizacion de fonomimica

Angel Menchaca se vale de la semejanza de su signografia con la posi-
cién basica del sistema de fonomimica creado por M. Grosselin (método para
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ensefiar a sordo-mudos un alfabeto signoldgico), destacando la utilidad que estos
signos aportan en la indicacion de la nota inicial dada por el director de coro.

La escuela modalista consideré de gran utilidad aplicar este sistema a la represen-
tacion de los sonidos musicales... Aun cuando creo que la fonomimica puede servir
solamente para que el director, desde su puesto y sin apuntador especial, indique
a un cantante o a un coro, la nota de entrada u otra cualquiera en calidad de auxilio
de la memoria, la adopto por la facilidad que ofrece, para ser expresada con la
mano, en sus diversas posiciones, la figura-unidad de la notacion musical de mi
sistema.¥’

El hombro sirve de linea divisoria: alzando la mano rango superior,
bajandola rango inferior -

FaemvLos: /"i $ & ) vl
.o b

Mano derechn

Mann ixquicridn

47. MencHaca, Angel, 1904, ob. cit., pag. 23.
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Representacion de las duraciones

Menchaca denomina tiempo a la unidad de medida para determinar el
valor o duracion de las notas:

El tiempo, elemento esencial de toda duracién o sea la duracién misma de cuanto
existe, se toma aqui de una manera objetiva, concreta, y asi como el metro, por
ejemplo, es la unidad de medida longitudinal, e/ tiempo es la unidad de medida de
la duracién de los sonidos musicales.*

Esta unidad de medida es factible de medicién exacta y determina en si
misma el movimiento general de la obra.

En mi sistema las notas tienen un valor cuantitativo fijo, lo que hace inutil la
indicacion del movimiento, éste resulta por si mismo, como consecuencia del valor
de los sonidos que se combinen. De este modo no hay lugar a diversas interpre-
taciones, como sucede ahora...la unidad de tiempo, que puede compararse con el
latido del corazén o la oscilacion de un péndulo de reloj, dura un segundo, y en
proporcién a esta norma invariable, tienen su valor cuantitativo las demads notas,
binarias o impares, valores que combinandose, pueden expresar todas las duracio-
nes imaginables.*

La representacion grafica utilizada por Menchaca para fijar la duracion
es el punto, que ubicado en distintos lugares del signo, varia la duracién repre-
sentada.

He adoptado el punto para esta funcion tan esencial, porque no hay nada mas
breve, facil y visible. Debido a estas condiciones, como se vera después, lo empleo
con gran ventaja en las curvas ligaduras y hasta en la linea que sirve de pauta, para
indicar abreviadamente los valores.®

48. Mencuaca, Angel, 1904, ob. cit., pag. 28.
49. idem.
50. fdem.
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Divisiones binarias

Utilizando la divisién temporal de los valores binarios de las notas,
Menchaca habla de: larga, dupla, temporal, medio, cuarto, ochavo y minimo.

Indica que cada uno de los valores “...dura la mitad del anterior y el doble
del que sigue, naciendo uno del otro regidos por la ley binaria o de desdobla-
miento par”.

La primera se llama larga porque expresa la mayor duracién y la altima minima
porque expresa la mas breve. La nota que representa el valor unidad de medida,
es decir un tiempo, se llama temporal. Los nombres de las demas notas se deducen
de su propio valor y viceversa, su valor de su nombre.*

La nota que representa la unidad de medida o sirve de término de com-
paracion y vale un tiempo no lleva punto alguno y se llama “temporal”.

Notas temporales

Q S g, 0. .
c 'a p DN I

El punto es el elemento indicador de las alteraciones del valor cuantita-
tivo de las notas.

Los valores de las notas musicales se dividen en mdltiplos y submultiplos
(mayor o menor que la unidad).

En el orden binario hay dos notas mayores que la temporal, la larga y
la dupla que valen respectivamente cuatro y dos temporales.

51. MencHaca, Angel, 1904, ob. cit., pag. 29.
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Representacion grafica de las duraciones

EFaenmperos: Notas medias
Las medias Hevan ¢l punto en ja f Q O )
parte superior del lado curvo, \ - d D
Cuarlas
L.as cuartas llevan ¢l punto en la f Q ) <
parte inferior del lado curvo. \ o J 184

Ochearns

Las ocharas Hevan ¢ punto ¢n cl) c d O
extremo superior del lado agudo. \ Q v O

Mivimas
Las minimas llevan ¢l punto en el ’ & ¥4 o -
extremio inferior del Jado agudo. \ Q © \ &
Una temporal (7 vade:
et medine cwalys ronclas aader wvidants Y dleriadis dnsninnta

7 dadd FITITITT 0.9.0, 19,0,6,0,0
%S SRR, CRSRRRTIR

Menchaca habla de las tres condiciones que caracterizan a esta represen-
tacion grafica: aunadas en un mismo signo encontramos: 1- el nombre de la nota,
2- su ubicacion en la octava (que €l llama altura) y 3- su duracidon (que él llama
valor).
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Para las subdivisiones ternarias Menchaca desarrolla un sistema de curvas
ligadoras, que son trazadas sobre un grupo de notas entre las cuales ha de divi-
dirse un valor real determinado.

La duracidn que se quiere dividir se expresa en la curva a través de un
punto que es colocado en el mismo lugar que en las figuras de las notas.

Las notas, entre las cuales ha de repartirse el valor representado por la
curva, se escriben debajo de estas ligaduras.

FaemrLos:
Lacga  duple dengporal saedin cuarta ochara  minima
[UNILALY

Las notas, entre las cuales ha de repartirse ¢l valor
representado en la curva, se escriben debajo, ligadas & vincu-
ladas por clla.

lssumpLos:

— e —aa,

O T QA S RO T ool
Lo O av [ sTeYe

Este recurso, completamente nuevo y de aplicaciéon general, a la vez que permite
dividir la unidad o cualquier otra duracion, en el nimero de notas que se desee,
evita la necesidad de inventar una sucesién completa de nuevos signos para repre-
sentar los valores impares.™

Las divisiones pueden ser perfectas, regulares o irregulares. Son perfec-

tas cuando las notas divisorias tienen el mismo nombre e igual duracién, son

52. MENCHACA, Angel, 1904 (ob. cit., pag. 34).
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regulares cuando tienen la misma duracion y distinto nombre y son irregulares
cuando tienen distinto nombre y distinta duracién o el mismo nombre y diferente
duracion o hay suspension o interrupcion del sonido.

1n4EMPLOS:
1Vivisiones
rwerfeci regular rreequlares
¢ ! !

e m /Z‘—_E T
DOOOD g © Y PO J DOLOOL

Los silencios tienen las mismas duraciones y son susceptibles de las mismas
divisiones que los sonidos.

El silencio se representa con una pequefia raya horizontal o guidén que
representa la unidad de silencio equivalente en duracién a la unidad de sonido
que se llama tiempo.

El punto aplicado a esta linea representa las distinta duraciones del silencio.

Earseo:
Sileancio de
lavga  dupla  teqporal yaedia torein cnavta serte ochaea  ndnin

MULTIPLO~ {ENIDADY SERMULTVL08

*>— ey — a. . W > — [ -

> TN e TN TN o S > S e S oY

Para la resolucion de la escritura de los acordes, Menchaca propone dos
alternativas. Para la primera explica:
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Para representar varios sonidos que deben producirse simultineamente, se trazan
las notas tangentes las unas de las otras, en orden ascendente, comenzando siempre
por la mas grave.”

FapmprLos:

v

R e S

Més adelante reflexiona sobre una segunda opcién:

Esta manera de superponer sonidos como en ¢l viejo sistema resulta un poco larga:
para sustituiria he ideado una forma mucho mas breve y rapida, que permite abar-
car de un solo golpe de vista un grupo de notas.

Las notas se representan supletoriamente por medio de pequerfiisimas lineas rectas,
colocadas dentro y fuera de las figuras, en los mismos sitios que los puntos
valorizadores. El interior de las figuras se destina al rango inferior o impar y el
exterior al superior o par, llevando las lineas la misma direccién que las notas que

reemplazan.™

DIAGRAMAS

Nolas pares Notas impares

do L v se en o} sitio dee Lo Borga “
re Sy me wow w o w s dnpla du
se ne S Yo e el col
ooy e won RIS ] HS o £
fo ™ dee ¥ 1e now o« ow o arhuva ia i
YOOV Bt o« ow o ow o ow mbnion

53. MENCHACA, Angel, 1904, ob. cit., pag. 44.
54. Idem, pag. 45.
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Al punto positivo utilizado en el valor simple de las notas, Menchaca
agrega otros dos: el aumentativo y el diminutivo que aumentan o disminuyen
la duraciéon que representan por el sitio que ocupan, alterando el valor de la
nota. La resolucién grafica de estos puntos es el circulo blanco o hueco. Este
circulo se coloca en los mismos sitios que el punto positivo, pero con la
siguiente salvedad: los miltiplos son siempre aumentativos pero los sub-
mutltiplos si se colocan en el interior de la figura son qumentativos y en el
exterior diminutivos.

Asi, por cjemplo, si queremos expresur este valor:

Larga
menos Mminima

s habria que escribir tode ¢sto
3Ly,

Este otro
&
» » » » » [

?" L y I,'jil :

Habiendo planteado al comienzo la probilematica del movimiento de
la obra, fundamenta el error al que inducen las grafias tradicionales si se
realiza un estudio objetivo sobre las relaciones entre figuras. Su reflexion es
la siguiente:

El movimiento, pues, musicalmente hablando, tiene su origen en una de las mo-
dalidades del sonido: la duracién. La notas no han representado nunca un valor
cuantitativo fijo y el mayor perfeccionamiento a que se ha llegado en el sistema
pentagramal, consiste en la expresion de duraciones relativas, variables y depen-
dientes en todo del aire que rija el trozo o composicién musical. Esta relatividad
de valores, da también por resultado una verdadera contradiccion entre la teoria y
la prdctica. Asi por ejemplo, comparando estos dos trozos de la sonata Op. 2 N°3
de Beethoven, cualquiera creeria, con logica, que debe ejecutarse cuatro veces mas
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rapido el primero que el segundo, puesto que una fitssa vale cuatro veces menos que
una corchea, pero no sucede asi. Como las fusas estan regidas por la palabra
Adagio y las corcheas por la de Scherzo, resultan las primeras més lentas que las
segundas.*

f\d-'«ff,iu

Menchaca menciona también la condensacion grafica que ofrecen sus
figuras al no depender de las convenciones que la subdivision del compas impo-
ne. En el ejemplo siguiente analiza un tema de Kreutzer que en la notacion
tradicional necesita dieciséis figuras para representar diez notas reales.
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55. MENCHACA, Angel, 1904, ob. cit., pag. 80.
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En mi sistema, cada sonido, cualquiera sea su duracidn, se expresa con un solo
signo. El movimiento que se desea, resulta como efecto de las duraciones de las
notas.*

Menchaca habla de ritmo definiéndolo como la “simetria del movimien-
to” y llama aire a los movimientos de un “ritmo determinado y fijo”.

La eliminacion del compas encuentra su fundamentacion en la siguiente
reflexion:

Hasta ahora se ha entendido por compas, en el viejo sistema pentagramal, a
la divisién de las composiciones musicales en pequedias fracciones de una
misma duracién o en que entren igual nimero de tiempos. Se ha creido que
estas “porciones”, indicadas por medio de lineas perpendiculares llamadas
“barras divisorias de los compases” eran indispensables para medir el movi-
miento y expresar el ritmo. La reforma que introduce mi sistema es mucho
mds fundamental y sencilla: se reduce a medir Unicamente e/ tiempo, o sea
la unidad de duracién musical. El tiempo que dura sumamente un segundo se
mide con un movimiento de la mano, del pie o de una varilla cualquiera
perpendicularmente.’’

Esta unidad de tiempo no es “inflexible” segun el autor, dado que puede
ampliarse o restringirse hasta un cuarto de segundo.

El metréonomo propuesto por Menchaca en este sistema se funda, por
lo tanto, en el segundo que él llama “la duracién normal de la unidad del
tiempo”.

Para esclarecer el tema propone el siguiente modelo de la escala del
metronomo Menchaca.

56. MENCHACA, Angel, 1904, ob. cit., pag. 85.
57. Idem, pag. 91.
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El fraseo de un fragmento musical es llamado por Menchaca “pausacion”.
A toda sucesion de sonidos que exprese una idea musical la llama “sonodiccion”
que traduce como “decir con el sonido”. Esta concepcion esta basada en el con-
cepto de frase hablada o escrita.

Ambos lenguajes tienen por base el sonido, silabico 0 no y se manifiestan en
frases que nacen, se desenvuelven, siguen la evolucién caprichosa del pensamiento

y terminan, en absoluto o parcialmente, para vincularse con otras que complemen-
tan una idea general.®®

58. MENcHACA, Angel, 1904, ob. cit., pag. 100.
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De esta idea nace la necesidad de fijar “puntuaciones”. Menchaca afirma
que para cada signo de puntuacion representativo en la escritura comin y en las
pausas del lenguaje oral hay uno correlativo para la “sonodiccion™ o frase musical.

Los signos de “pausaciéon”™ que propone son los siguientes:
Lo parsaciin comprende:

kit sesnipansa

]
b pavesa .
lu doble pawsa......

fa possa de pdrraty -
I de fema & pinad il .

la .s’ﬂ.nyﬁ:;'m‘f?-‘a. C

— -
la rulerropativa ... L
la admivativa ... .. |

st -, e

La semipausa cumple la funcién de una coma en el texto literario y
expresa las articulaciones mas breves de la sonodiccion.

La pausa recuerda el empleo del punto y coma en la oracién y expresa
articulaciones mas prolongadas.
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La doble pausa cumple la funcién de los dos puntos en el lenguaje es-
crito: se usa para expresar articulaciones bien definidas, para volver al tema
principal o llamar la atencién sobre lo que sigue.

La pausa de parrafo se emplea cuando se termina una idea y le siguen
otras correlativas.

La pausa de tema o final se utiliza cuando se cambia completamente de
motivo o se termina una composicion.

Las pausas suspensiva, interrogativa y admirativa se emplean en los
mismos casos que los signos de puntuacién correlativos en la frase oral o escrita.

Estas pausas son elementos graficos auxiliares en la expresion del concepto musi-
cal, que complementan la idea o sentimiento que se quiere manifestar con la
sonodiccion.™

Para los acentos, Menchaca propone cinco opciones graficas: el muy suave,
el suave, el semifuerte, el fuerte y el muy fuerte o fortisimo. Estos acentos son
colocados encima de las notas y se usan segin el grado de intensidad que se
quiera obtener.

Con la supresién de las barras divisorias de los compases desaparecen
la sincopa y el contratiempo siendo suplantadas por el cambio normal de los
acentos.

59. MENcHAaCA, Angel, 1904, ob. cit., pag. 104.
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Los adornos: “apoyaturas, trinos, grupetos, fiorituras, cadencias y ritornelos”
segun los agrupa Menchaca, encuentran su graficacion en la reduccion del tamarfio
del signo.

Apoyaturas
Sencillas {roblvs
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Menchaca propone un sistema de abreviacion de notas sucesivas, extrai-
do del concepto de graficacion de notas simultaneas. La resolucion grafica utiliza
lineas curvas: resueltas hacia arriba o a la derecha representan notas ascendentes,
en sentido contrario, notas descendentes.
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Los arpegios se representan con abreviaciones curvas y con una pequeifia
perpendicular en el centro de la nota continente que expresa su fondo de simul-
taneidad.

101



Diana Ferndndez Calvo
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Las escalas se abrevian escribiendo solamente las notas extremas y cru-
zando la primera con una arista longitudinal del centro de la curva al vértice.

Si hay que volver al punto de partida se indica con un angulo agudo
colocado encima de las figuras.
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Cuando entre dos pausas de parrafo, todas o la gran mayoria de las notas

son del mismo valor, puede abreviarse el mismo utilizando un punto bien visible
en la pauta, al comenzar el parrafo.

102



Una reforma de la notacion musical en la Argentina: Angel Menchaca y su entorno

wiedists  cwariax  ochaeas minlmes feveid Seetiry
a . 1 1 4 [
1 1 s 1 ¥
7408
gMiatas  decimax novenas  deciamax e e

-t

La idea de repeticién se expresa con dos pequefias rectas paralelas =
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Menchaca llama Signos complementarios a los que, sin sujetarse a las
reglas generales del sistema, se destinan a representar graficamente matices y
modalidades de expresién indispensables para la interpretacion de las obras mu-
sicales.
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Signos de expresion
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En la leccidon decimocuarta de su tratado, Menchaca aborda los temas de
“Interpretacion y ejecucion”. Sus reflexiones nos dicen mucho de sus preocupa-
ciones y sus ideales estéticos:

Una interpretacién y ejecucion perfectas requieren que se llenen las condiciones y
se posean las aptitudes siguientes: fidelidad, claridad, nitidez, gusto, expresion,
colorido, estilo, cardcter, personalidad... La fidelidad consiste en sujetarse estric-
tamente a la idea y la voluntad del compositor, expresada en los elementos graficos
que se traducen... Entiéndese por claridad la pulsacion, produccion o emision de
los sonidos, de manera distinta y neta, dandole a cada uno su acentuacion, inten-
sidad y duracion precisas a fin de que se perciba por completdo y en todos sus
detalles el disefio melddico... La nitidez no es otra cosa que la claridad perfecta...
El gusto es una facultad enteramente personal. Acusa gracia, intencion, sentimien-
to, elegancia, brillo, nocion del claro-oscuro, etc., cimulo de condiciones que se
armonizan entre si intuitiva y artisticamente con el fin de realizar la belleza... La
expresion es una fuerza psiquica que se manifiesta de manera especial, propia de
cada uno, de pulsar o emitir sonidos y que tiene la propiedad de conmover o herir,
en mayor o en menor grado la sensibilidad de los oyentes... El colorido (gradacién
de expresiones) consiste en dar a cada frase, ondulacion o giro musical, su matiz
propio... El estilo es la manera o procedimiento personal propio de cada hombre,
es el resultado de la unién arménica de todas sus condiciones y facultades subje-
tivas y psiquicas... Cardcter es el rasgo distintivo, tipico del estilo... que le da
nervio, vida e individualidad. La personalidad es el artista mismo, su entidad
subjetiva y psiquica sintetizada en el conjunto de su obra.®

60. MencHaca, Angel, 1904, ob. cit., pags. 127-130.
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A estas reflexiones agrega un capitulo sobre nociones basicas de armonia
y contrapunto.

En el suplemento de su tratado aborda el tema de su teclado continuo.

Mi teclado consiste, sencillamente, en la colocacién sucesiva y sin interrupcion, de
las teclas, en dos filas, correspondientes a los dos rangos, superior e inferior en que
se escriben las notas de la escala.®

En 1903%2, Menchaca hace mencidn a los antecedentes de su teclado. En
este texto admite conocer la reforma de Marius (1716), quien presenta ante la
Academia de Ciencias de Francia cuatro modelos distintos de teclado llamados
clavicordios a martillo. Menciona también los intentos de Nicolas Vicentino (1546)
plasmados en su instrumento Arcimisico organizado en seis rangos de teclas.
Agrega la mencién de que el clavicordio de Zarlino, construido en 1548 por
Doménico Pesaro, era analogo al de Vicentino. Menciona también el “moderno
teclado Bianké” que consta de seis hileras de teclas.

Las teclas se alternan sin soluciéon de continuidad, siguiendo el orden de
las notas en cada rango (inferior y superior). La idea obedece, segun su autor, a
la intenciéon de colocar al piano en las condiciones de otros instrumentos de
cuerda.

Una cuerda tendida y vibrando, nos da el modelo mas natural de todo instrumento
de miusica. ;Como se producen los sonidos a medida que sus extremos se aproxi-
man? Se producen en solucién no ininterrumpida, y separados por intervalos equi-
valentes, es decir, que para nuestro oido, parecen exactamente iguales. Estas
diferencias de gravedad nos dan la medida de la unidad de intervalo establecido
por la naturaleza misma. Luego es la verdadera escala, la escala madre, generadora
de todas las series parciales 1a que debe servir de base al teclado y no la llamada
hoy escala en do natural mayor, que, sin titulo alguno, ha sido erigida en reina y
dominadora de toda la musica. (...} Asi se coloca en armonia el teclado con el
interior del piano, cosa que hoy no sucede. Esta modificacion, en apariencia tan

61. MencHaca, Angel, 1903, ob. cit., pag. 144.
62. MEencHACA, Angel, Conferencia dada el 3 de abril de 1903 en el Teatro
Argentino de la Plata (NA).
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sencilla, cambia fundamentalmente la digitacion y la técnica del piano facilitindola
sobremanera.® ¥ ¢
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Segin Menchaca, la nueva disposicion del teclado posibilita ejecutar la

escala cromatica con mayor “igualdad y seguridad”. Permite también unificar la
digitacion en todas las escalas mayores y menores facilitando el transporte. Por
otra parte, simplifica la lectura de la notacién por él propuesta, dado que las
teclas blancas corresponden a las notas que se escriben debajo y las negras a las
detl rango superior.

Con respecto al diseno, justifica el plano inclinado de las teclas negras

para simplificar el pasaje de un rango a otro. Propone colorear de rojo, verde o
violeta la seccion del teclado que va entre las teclas negras de las notas la con
la finalidad de ubicarlas con facilidad. Y las teclas negras correspondientes a las
notas re y mi deben llevar un “filete blanco” para hacerlas visibles.

63. MencHAca, Angel, 1903, ob. cit., pag. 14.
64. Menchaca, Angel, Imagen del teclado (1904: 144).
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Menciona también el hecho de que, al momento de la edicién del método,
mas de cien discipulos, de 8 a 30 afios de edad, llevan tres meses de estudio con
este teclado habiendo adquirido el triple de agilidad de la que se adquiere en ese
lapso con un teclado comun.

Como cierre, y a modo de ejemplo irrefutable de la simplicidad aportada,
transcribe un fragmento del Rondd Caprichoso, Op. 14, de Mendelsohn y de Ia
Humoreske, de Schumann (ver Laminas i-2-3 y 4).

Menchaca basa la ventaja del método en “tres unidades fundamentales”;
unidades, que segun nuestro autor sostiene, no tiene la llamada por €l “musica
pentagramal’;

1. Unidad grdfica: una sola figura para representar todos los sonidos.

2. Unidad de duracion: permite representar y medir cualquier fraccion de
tiempo, cambia esencialmente la teoria y reduce practicamente todos los
compases a uno, con la sola medida unitaria, estableciendo a la vez el
origen verdadero del ritmo y del movimiento, como efecto de la combi-
nacion de diversas duraciones.

3. Unidad de intervalo: facilita la determinacién precisa de las diferencias
de gravedad entre sonido y sonido, da las féormulas intervalicas fijas e
invariables de los acordes y reduce a limites exactos el estudio de la
armonia.
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Lamina 1

Rondo capriccioso.
Opus 14
Mendelsohn
Andante
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Lamina 2

Rondo capriceioso.
Opus 1&.

Mendelsohn
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Lamina 3

Humoreske.

Schumann.
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Lamina 4

Humoreske:
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En la reedicion de su libro en 1909, Menchaca resume en pocos parrafos

las ventajas que posee su sistema con respecto a los usuales:

Establece un alfabeto de doce notas, como lo exige el arte musical que
tiene por base doce sonidos.

Emplea un nimero mucho menor de signos, pues suprime: el pentagrama,
las lineas suplementarias, los espacios, las siete llaves, los sostenidos,
bemoles y becuadros simples y dobles, las octavas con puntitos, las barras
divisorias de los compases, las ligaduras, el puntillo, el doble puntillo, el
triple y el cuddruple, las indicaciones de los compases y casi toda la
nomenclatura relativa a los movimientos.

Se escribe en una sola linea, lo que reduce a dos las posiciones en lugar
de treinta y tantas del sistema en boga y facilita su lectura.

Da a los elementos constitutivos de [a misica tipos unitarios que sirven
de medida y término de comparacién invariables.

El nombre, la duracién y altura de todos los sonidos musicales se expre-
san de manera fija, sin necesidad de signos independientes auxiliares.

Divide la escala general en docenas, lo que le permite determinar la
ubicacion de cualquier nota con brevedad y precision.

La notacién es una y exactamente igual para todas las voces y para todos
los instrumentos, evitando la confusién que hoy causa el empleo de las
diferentes llaves.

No presenta dificultad alguna el transporte de un tono a otro.

Los intervalos son siempre justos y desaparece el complicado cuadro de:
intervalos cromaticos y diatonicos, mayores y menores, aumentados, dis-
minuidos, superaumentados y subdisminuidos.

La precisiéon y claridad en la manera de contar los intervalos, reduce a

términos fijos la formacion de los acordes y simplifica inmensamente el
estudio de la armonia y de la composicion.
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11.

12.

13.

14.

Todas las escalas del sistema actual (entre las cuales hay algunas que
siendo las mismas tienen distinto nombre y distinta armadura de clave) se
reducen a tres series, cuya estructura obedece a tres formulas invariables
y sencillisimas.

Todos los compases se reemplazan por la sola medida del tiempo, que es
el verdadero elemento generador del ritmo y de los movimientos.

Suprime la divisidén mondtona, rutinaria e inatil de las composiciones
musicales, en pequeiios trozos de igual duraciéon y establece reglas de
puntuacion y acentuacion racionales, que dan idea del giro y lineamiento
de la frase meldédica como se hace con el lenguaje escrito.

Acaba con las interpretaciones dudosas de los movimientos, dando dura-
ciones reales a todos los sonidos.

3.4. Analisis de la época: criticas y elogios

El estudio de aportes como el de Angel Menchaca iluminan el proceso de

la conciencia historica sobre las reacciones del medio frente a las reformas. El
método de Menchaca, sometido a los vaivenes politicos de la época, encontrd
defensores y enemigos.

Cuando Menchaca dicta su conferencia “Nuevo sistema teoricografico de

la musica y su aplicacidon a los instrumentos conocidos y sustituciéon del teclado
actual del piano, armonium, etc. por un teclado continuo”, en el salon de la
Escuela Sarmiento, en Callao 450, “El Ateneo” distribuye una gran cantidad de
invitaciones entre los circulos intelectuales y de la alta sociedad de la Capital. El
evento constituye un acontecimiento que despierta el interés de la prensa. Y
aparece un articulo en el diario E/ Pais difundiéndolo:

Poner la musica al alcance del mayor numero es el propésito que persigue el sefior
Menchaca. (...) Basta una linea, un renglén, y asi en cuanto a lo econémico, un
vals, que generalmente lleva cuatro a seis paginas, cabe en poco menos que una
pagina, con la mayor claridad y limpieza. (...) Entretanto es digno de hacer notar
que un centro de la importancia y significacion de los del Ateneo patrocina al
sefior Menchaca, y que éste se ha decidido a hacer publicos sus estudios contando

114



Una reforma de la notacién musical en la Argentina: Angel Menchaca y su entorno

con la opinion favorable de un grupo bastante importante de personalidades mu-
sicales de nuestra capital, entre ellas el sefior Gabriel Diez, el autor de los cantos
escolares, quien al analizar el nuevo sistema, teniendo en cuenta su aplicaciéon con
sujecion a preceptos pedagdgicos, se ha mostrado muy dispuesto a difundirlo. En
la conferencia se exhibira el piano con el nuevo teclado y se ejecutaran algunos
ejercicios sobre €%y 6

La conferencia tiene gran éxito, la concurrencia es numerosa, al punto
que la platea se ve rodeada por un gran numero de espectadores que, por no
perderla permanecen de pie. El presidente del Ateneo, Dr. Luis Melo presenta al
conferenciante y explica los motivos que llevan a esta Institucion a patrocinar el
evento. En esta presentacion destaca el prestigio del Dr. Menchaca como intelec-
tual, como autoridad en la especialidad y como hombre de estudio y de observa-
cién.

La conferencia es seguida con un respetuoso silencio por la concurrencia,
éste solo se rompe durante la presentacidon practica:

En la explicacion practica, el publico pudo dar sefiales de aprobacion, éstas fueron
unanimes y en crescendo, empezando con murmullos pianisimos, subiendo de tono
y resolviéndose al final por nutridos aplausos brillantes y fortisimos.?

La interpretacion en el teclado continuo caus6 especial admiraciéon. Las
intérpretes, dos niiitas llamadas Maria Cristina Salas Molina y Raisa Chermordic,
gjecutaron la composicion O sole mio escrita en la nueva notacion. Durante la
interpretacion cambiaron de tono con total facilidad gracias a la simplificacion de
lectura del nuevo sistema.

65. El Pais 12-06-1902.

66. Este aspecto de la investigacion fue presentado en el “III Encuentro Latino-
americano de Educacion Musical —-ISME/ SADEM, 11- 16 de septiembre de 2001, Mar
del Plata, Republica Argentina” y actualmente la autora lleva a cabo una investigacion a
fin de recabar informacion sobre el paradero del instrumento musical disefiado por
MencHAca y la certificacion del registro de su utilizacidén en las escuelas donde se aplico
el método (NA).

67. El Pals, 16-06-1902.
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Técnicos y diletantes que conocen cuanta practica y qué caudal de conocimientos
se necesita para transponer segun el actual sistema, felicitaron muy calurosamente
al sefior Menchaca por tan apreciable progreso. Digno de tener en cuenta es que
la dos nifitas sélo habian aprendido la nueva notacién y que no pusieron sus
deditos sobre el nuevo teclado sino tres dias antes del ensayo de ayer y durante
sesiones muy breves (...). Un método que publicard en breve el seflor Menchaca,
contendra el desarrollo gradual de su teoria. Es de desear que los profesionales se
pronuncien, atribuyendo a la iniciativa del sefior Menchaca toda la importancia que
merece.%®

La conferencia tiene resonancia en diferentes medios periodisticos, relatan
la misma manteniendo el tono elogioso los diarios: La Prensa (junio 16 de 1902),
El Dia de La Plata (junio 16 de 1902) y EI Chileno de Santiago de Chile (julio
de 1902).

El apoyo y la presencia de la prensa de Chile en el evento tiene sus
objetivos politicos. Cuando escribe su obra, precursora del sainete criollo, Una
Noche en Loreto (1885)*—estrenada en el viejo teatro Apolo de La Plata—, sienta
las bases de una actividad teatral que va a estrechar vinculos con Chile. Esta
primera obra lleva la partitura original del maestro Francisco Guidi y posterior-
mente Menchaca la reduce a tres actos y la reestrena en el teatro Onrubia de
Buenos Aires (1890) con musica de Francisco Hargreaves. Mas tarde da a cono-
cer Los estudiantes de Bolonia (1897) y El Fallo (1903).”° Esta ultima pieza,
redactada en tres dias, fue realizada expresamente para la Compaifiia Podesta
Hnos. y en honor de la Delegacion Chilena, presente en esos momentos en Buenos
Aires, con motivo de la enojosa cuestién de limites que estuvo a punto de des-
encadenar una guerra. En el proemio de la obra Menchaca destaca su deseo de
“fomentar la amistad argentino-chilena por una paz sincera y solidamente cimen-
tada”.

El libreto contiene también una advertencia: “Se baila el pericon nacional
Por Maria original de Antonio Podestd y una Cueca Chilena™.

68. El Pais, 16-06-1902.

69. VEniarp, Juan Maria (2000:124-125).

70. La edicion principe de E/ Fallo puede consultarse en la Seccion Reservados
de la Biblioteca General de la Universidad Nacional de La Plata (NA).
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El efecto de las conferencias no se hace desear. En el articulo “Curso de
musica Sistema Menchaca”, aparecido en el diario Buenos Aires de La Plata el
21 de marzo de 1903, nos enteramos que Angel Menchaca ha inaugurado un
curso de Musica sobre su sistema —con la autorizacion del Consejo Escolar— en
la Escuela Normal N° 1 de esta ciudad.

En el diario El Dia encontramos el primer elogio de la aplicacién de su
sistema. El articulo relata el acto de entrega de diplomas del curso piloto reali-
zado con el nuevo sistema en la escuela de varones N°1, de La Plata.

Una concurrencia numerosa y selecta presencid el acto, el cual fue presidido por
el doctor Bahia, director general de escuelas, doctor Rafael Ruiz de Llanos, vocal
del Consejo General de Educacion de la Nacion, sefior Jorge Selva secretario del
Consejo Escolar de La Plata y el maestro Emesto Reppossi. Se dio principio al
acto con el himno nacional, ejecutado a cuatro manos en un piano adaptado al
sistema, por las sefioritas Sara y Matilde Sala. Después tocaron las mismas sefio-
ritas las nuevas danzas espafiolas de Mozkowski... Después del discurso que ob-
tuvo muchos aplausos de la concurrencia, ejecutaron en el piano, teclado Menchaca:
la sefiorita Elvira Vicentini, la serenata Pierné, la sefiorita Edelmira Martinez Hornos,
una romanza sin palabras de Mendelssohn, la sefiorita Dolores Tarragona, un trozo
de Schumann y la sefiorita Matilde Sala, el primer vals de Durand. También can-
taron los discipulos en coro, una romanza, una marcha y una mecedora, letra y
musica del mismo sefior Menchaca.

Terminada ésta los discipulos pasaron uno a uno a rendir su prueba, consistente en
la demostracion grafica del sistema, el que explicaron de manera detallada que
evidencia el dominio que tienen de él... La impresién que ha dejado en todos, y
especialmente en las personas que componian la mesa, no puede ser mas halagiiefia
para el sefior Menchaca, quien ha obtenido un verdadero triunfo.™

71. Buenos Aires, 21-03-1903.
72. El Dia, 27-12-1903. -
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Pese al éxito final descripto, la realidad vivida por Menchaca habia sido

otra. En el discurso que pronuncia durante este acto nos hace saber de sus esfuer-
zos en su primer empresa docente:

Una cosa es ser inventor y otra maestro: yo he ensefiado por la primera vez en mi
vida, no solamente la teoria y practica de mi sistema, sino lo que considero un
complemento indispensable para los que aspiran a ser maestros, nociones de belle-
za y arte en general, del sonido como fenémeno fisico, la historia de las notaciones
—estudio completamente nuevo entre nosotros— biografia de los grandes maestros
y lo que es mas alin he ensefiado a unos pocos el piano fuera de programa y sin
pretension alguna. Una media docena de nifias han estudiado, desde hace cinco
meses, disponiendo de un solo piano para todas... Y bien sefiores: las dificultades
enumeradas nada serian, nada son, ante otras que no se ven, que obran como
fantasmas impalpables y que podriamos llamar del medio ambiente, fuerzas mucho
mas dafiosas y amedrentadoras. El macizo imponente de la rutina, los gestos y las
sonrisas despreciativas, la indolente indiferencia general, la oposicion solapada de
muchos, transmitida secretamente de oido a oido, el ataque directo de los envidio-
sos, de los que no son capaces de dar de si una idea, de sentir el menor impulso
altruista, ni de aportar un atomo a la obra del bien comin.

Esto unido a la accion de los eternos demoledores, de los criticos universales que
todo saben, que en todo son maestros, pero que tampoco producen jamas nada, es
capaz de hacer flaquear cualquier voluntad por firme que sea y solo puede triunfar
de tales monstruos, una verdadera y firme conviccion.™

Cabe destacar que Menchaca, cumplia su tarea docente sin recibir ningin

tipo de remuneracion.

El 7 de febrero de 1904, Eduardo Della Croce, director del diario Buenos

Aires, ofrece la sede principal a Angel Menchaca para que realice la entrega de
diplomas de profesores graduados en su sistema. Esta ceremonia es registrada por
el diario El Dia en su tirada del 8 de febrero del mismo afio. Durante el trans-
curso del acto pronuncia un discurso en el que sefiala:

Por lo pronto esta innovacién ha dejado de ser un problema, es ya una entidad
oficialmente reconocida por la honorable Legislatura de Buenos Aires, cuenta con
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la progresista cooperacion del Gobierno y sobre todo es de esperar que tendra en
su apoyo una nueva fuerza incontrastable, el sentimiento de solidaridad argentino.
Se trata de un sistema genuinamente nacional, oriundo de esta provincia, los pri-
meros profesores que hoy se reciben son argentinos, son hijos de Buenos Aires. Y
yo pregunto seriores, sin el menor asomo de vanidad ;no seria glorioso para no-
sotros, que, de aqui, de este rincon ignorado de la tierra, que hasta hace muy
poco, en Paris, el llamado cerebro del mundo, se consideraba como habitado par
des indiens 1rradiara la ensefianza universal de una musica nueva, mas facil, mas
clara, mas precisa, mds cientifica, mis fundamental?™

E! doctor Menchaca considera el culto de la musica como un poderoso
factor de civilizacién. Sus escritos relacionados con el tema son brillantes y
demuestran una exhaustiva preparacién y preocupacion. Convencido del camino
que ha emprendido recurre a variados recursos: pronuncia conferencias, promueve
audiciones, compone comedias, canciones y coros mfantlles utilizando su sistema
con el fin de difundir el método .

Durante ese afio Menchaca consigue hacer crecer la ensefianza del sistema:

Hoy cuento con cerca de doscientos alumnos entre Buenos Aires, Lomas, Temperley,
Adrogué y la Plata(...).”

Angel Echeverry (Ministro de Obras Piiblicas de la Provincia de Buenos
Aires) lo ayuda a publicar su primer libro sobre el sistema en 1904. Edicion
Principe, “Nuevo Sistema Tedrico-grdfico de la Musica. Original de Angel
Menchaca”, Breve, claro, cientifico y preciso en la representacion del sonido /
igual para todas las voces y todos los instrumentos / Nuevo teclado para pianos,
armonios, etc. Tomo unico, ensefianza completa.

El sistema merece elogios de musicos de renombre como Tomas Breton:

He leido atentamente su obra y no exagero si le digo que me he maravillado. Los
fundamentos son inconmovibles y la realizacién por todo exiremo ingeniosa.’

74. El Dia, 08-02-1904.
75. idem.
76. AzzariNy, (1966:160).
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Posteriormente Tomas Breton pronuncia una conferencia especialmente

dedicada al Sistema Menchaca, en la Union Iberoamericana de Madrid y en uno
de sus parrafos dice:

Las montafias de granito que llamamos pirdmides, las esbeltas y colosales arpas de
piedra que llamamos acueductos, la desviacion de Sil anticipando el modemo tinel
en tantos siglos, la conquista de Constantinopla, llevando los turcos al Cuerno de
Oro por carreteras sus naves, el mismo descubrimiento de América, la ruptura de
istmos, la perforacion de Gothardo y el Simplon... son hechos asombrosos, sin
duda, pero salen menos de la realidad que el hecho que propongo. Y sin embargo,
por mucho que os asombre, ain dado por supuesto que cambio tan radical se
verificase —el relativo a nuestra literatura~ ain os quedariais por debajo de la
transformacién que en la Replblica Argentina se proyecta, mejor dicho, se ha
empezado a realizar, la literatura espafiola afectaria casi exclusivamente a su raza
y hay muchas literaturas en el mundo, mientras que el intento de que me ocupo,
afecta al mundo entero, ya que se trata de cambiar la grafica de la musica, que
tiene caracter universal.”

También el escritor Max-Nordau le hace llegar su aprobacion en una carta
personal:

Es usted un maestro. He leido con el mas vivo interés su libro y admiro su talento
de simplificacion, de organizacion y de sintesis. Su sistema de notacién es, cier-
tamente, més sencillo y mas comprensible que el usado. No he encontrado en ¢l
ningun vacio™.

Lucio V Mansilla —autor de Una excursion a los Indios Ranqueles— le
envia desde Paris una carta dandole animos:

Lo unico que puedo decir es que, en este caso, no falla el proverbio: nadie es
profeta en su tierra... Dos colaboradores necesita el hombre: tiempo y paciencia. A
lo que se afiade que si en vida no nos aplauden, ;Quién puede responder de que
mafiana, ya bajo tierra, no serd otra la cosa? ;Quién? Nadie.”

77. Azzariny (1966: 160).
78. AzzariNy (1966: 161).
79. MeNcHaca, Angel, Documentacion personal (NA).
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La profecia resulta cierta, la estocada mayor la recibe de manos de Felipe
Pedrell. En su libro Musicalerias (seleccién de articulos escogidos de critica
musical) el musicologo catalan incluye un juicio publicado en 1906 en contra de
los descubrimientos de Menchaca. En el articulo fundamenta:

Este simple anuncio bastara para comprender lo que el nuevo sistema significa: un
capitulo mas que afladir a los mil y un delirios de la interminable novela de la
historia de los sistemas que propugnan innovar en materia musical, cuyo balance
formaria una montafa de volimenes... En suma, el NUEVO SISTEMA es uno mas
que aiiadir al catdlogo interminable... de los que valia mas que no se hubiesen
inventado como atentatorios al sexto sentido.®

Menchaca contesta y rebate estas opiniones en un folleto editado en La
Plata en 1907.%

En el mismo, pone en primer lugar el reciente decreto del Poder Ejecu-
tivo, firmado por Figueroa Alcorta, que lo habilita para la ensefianza de su sis-
tema en la Escuela Normal de Lenguas Vivas, en el Normal Mariano Acosta de
Capital y en la Escuela Normal N° 1 de La Plata.

El 4 de julio de 1907, por un Decreto del Poder Ejecutivo se establece la Ense-
fianza del Sistema “Menchaca” en las Escuelas Normales de la Capital y de La
Plata. “Considerando oportuno el ensayo del nuevo sistema musical ‘Menchaca’ en
algunos establecimientos de ensefianza normal nacional, el Presidente de la Repu-
blica decreta:
Art. 1 Nombrense ad honorem profesores encargados de la ensefianza de la musica
por el sistema citado: en la Escuela Normal de profesores de la capital, al sefior
Angel Menchaca, en la escuela normal de profesoras en lenguas vivas, a la Srta.
Maria Ballotta, en la escuela normal de maestras de La Plata, a la Srta. Lucia
Bosque Moreno.
Art. 2 Comuniquese, etc.”.

FIGUEROA ALCORTA

Federico Pinedo

80. PepreLL, Felipe, 1907, ob. cit., pag. 224.
81. MencHaca, Angel, 1907, ob. cit., pag. 1.
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Publica a continuacién el articulo aparecido en el diario £l Tiempo (agos-

to 19 de 1907) en donde se detalla el acto inaugural en La Plata y el articulo
aparecido en el diario E/ Argentino (agosto 31 de 1907) en el cual se narra la
apertura del curso en la Capital. En su discurso Menchaca se pregunta:

(Sera que estamos condenados a imitar siempre? ;|No aspiraremos jamas a servir
en algo de modelos? ;No pagaremos nunca la enorme deuda de asimilacién extran-
jera, con la produccion de una obra propia, enteramente original?%

A continuacién, con el titulo Las Musicalerias de Don Felipe Pedrell

comenta su sorpresa y la historia de la critica aparecida.

Poco después de aparecer mi “Sistema tedrico grifico de la musica” impreso en
1904, me dijo un amigo: ;Por qué no le manda usted un ejemplar a don Felipe
Pedrell? Es toda una autoridad en materia de critica musical... Envié a éste mi
obra, con amable dedicatoria, porque tengo como base de sociabilidad la cortesia.
Hace algunos meses vi, en un escaparate un libro con el extrafio titulo de
“Musicalerias”. Por el nombre del autor, recordé mi envio y el subido elogio de
mi amigo y compré un ejemplar, creyendo con la mejor disposicion de dnimo que
me proporcionaria conocimientos nuevos y el goce de una forma artistica...®

Menchaca se asombra de la poca fundamentacion en la critica de Pedrell,

de la falta de real lectura sobre su obra, de la gratuidad de algunas aseveraciones
y cuestiona la falacia de las objeciones rematindolas con argumentaciones cien-
tificas y analizando paso a paso cada frase.

Finalmente ataca a fondo diciendo:

Resulta, a todo esto, que el desvalido en historia y en técnica musical es el sefior
Pedrell, que ha escrito con gesto apolineo sobre mi obra sin estudiarla ni entender-
la y en la seguridad de dar un mortal mazazo bibliografico, sin conseguir otra cosa
que aumentar una pagina de nimiedades a sus majaderias... digo Musicalerias.*

82. El Argentino, 31-08-1907.
83. MENCHACA, Angel, 1907, ob. cit., pag. 3.
84. Idem, pag. 4.
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Menchaca continta su labor docente y de difusion del sistema, realiza una
nueva serie de giras y recoge apoyo internacional, pero otro revés le espera en
el camino.

Entre 1911 y 1913 Menchaca realiza gestiones ante el Consejo Nacional
de Educacion para implementar de manera oficial y definitiva su sistema en la
ensefianza general. Sus gestiones son rechazadas por el Inspector Rosendo Bavio,
quien fundamenta su resolucion, en pitblica plataforma, a través de un articulo en
el Diario La Nacion el 28 de julio de 1913.

La reforma propuesta por éste entrafia un cambio absoluto y fundamental, no
sOlo 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 trascendencia que el autor le
atribuye, seria preciso archivar toda la musica 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 la posibilidad de que el
nuevo, a fuerza de aiflos, se impusiera, pero entonces ocurriria lo que en la
actualidad con la notacién neumatica: contados son quienes saben o pretenden
traducirla, pocos los que pueden descifrar la misica del Siglo XV.¥

Pese al rechazo, Angel Menchaca contintia su obra difundiendo el siste-
ma. Encontramos en 1914 la siguiente conferencia dictada y publicada en Buenos
Aires: “Menchaca, A'ngel, Sistema Musical Menchaca. Fundamentos, nociones
generales. Conferencia. Buenos Aires, 1914.”

A pesar de la critica de Pedrell y de los sinsabores locales, el nuevo
sistema habia encontrado aprobacion en Europa y aln suscitaba interés. Prueba de
ello es que la famosa casa editora Pleyel reedita en Paris en 1914 el Método del
Dr. Menchaca.

Menchaca continia con su prédica hasta su muerte en 1924.

85. Suarez Urtusey, Pola, 1986, ob. cit., pag. 69.
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Pocas noticias sobre su labor aparecen posteriormente, salvo unas lineas
en algunas enciclopedias extranjeras.

Como se menciond en la Introduccion de este articulo, Lavignac en su
famosa Encyclopedie de la Musique et Dictionnaire du Conservastoire, en la
seccion de “Technique, esthétique et Pédagogie™ cita a Menchaca (junto con
Fremond y M. Eyquem) dentro del rubro “Métodos cromdticos”. Al describir los
sistemas se seflala que, pese a no poder comprobarse aiin con certeza et valor
practico que dichos métodos reportan a la ensefianza, las simplificaciones son
ingeniosas y absolutamente logicas.

Recién en 1966 Emilio Azzarini rescata nuevamente la figura de este
innovador para reflejar una nueva vision de justicia sobre su obra. En el articulo
“La Plata, cuna del sistema de doce notas Angel Menchaca: tedrico genial” relata
lo siguiente:

Por el momento sélo preocupa salvar del olvido la personalidad de un reforma-
dor genial, cuya obra y memoria merecen revivirse, si se pretende que la verdad,
para completarse, debe ir apareada a la justicia. En virtud de la desigual relacion
de las fuerzas actuantes y la inmadurez del ambiente musical de la época, la
solucion del problema que la polémica encierra queda diferida a los tiempos
futuros, soterrada durante cerca de sesenta afios, con un planteo perfectamente
definido: por un lado la vehemente posicion de Menchaca; por el otro la desde-
flosa oposicion de Pedrell (...). Empero, de pronto, un acontecimiento en aparien-
cia fortuito resucita a los muertos y nos retrotrae a la vieja disputa. *’

Azzarini se refiere al articulo aparecido en el niimero correspondiente al
mes de setiembre de 1954 de la Revista Musica (Paris), en el que aparece la
necrologia del musicdlogo Nicolas Obouhow firmada por Esther van Loo. Alli
puede leerse lo siguiente:

Esta nueva notacion, segun la cual esta escrita toda la obra de Obouhow encuentra
calurosa acogida entre nuestros mas grandes compositores y en muchos profesores
de musica.®

86. LaviGNAC, (1930: 3649).
87. {\ZZARIN!, Emilio, 1966, ob. cit., pag. 161.
88. Idem, pag. 162.
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A continuacién, la autora cita a Ravel como el primero en aceptar la
nueva notacién. Comenta que Honnegger le dedica a Obouhow® un entusiasta
capitulo en su libro Ifncantation aux fésiles. También menciona a Biisser, Messiaen,
Jolivet, Emila Damais, José David y Luciano Gardin, como usuarios del sistema
de notacién inventado por Obouhow.

Pero volvamos a la cita puntual de Azzarini, a él le sorprende el siguiente
pasaje de la nota:

Este sistema estd muy cerca del propuesto por el tedrico argentino doctor Menchaca,
preocupado, también él, por la simplificacién grafica, respecto del cual nuestro com-
positor ignoraba absolutamente todo, incluso hasta la misma existencia de su autor. ®°

A Azzarini lo sorprende por lo cercano con la profecia que Menchaca
habia lanzado afios antes y nos lo dice en su articulo:

Por la latente universalidad que sus escritos engloban, Menchaca vuelve a
presentarsenos por via Paris, al sobrepasar el medio siglo de instituido el sistema.
Tiene nocion cabal sobre el exacto alcance de su labor. Manifiesta: “Mi trabajo no
serd tal vez mas que el cimiento de la obra futura, el comienzo de una revolucion
artistica que no puede consumarse en un dia. (...) No trabajo pues, persiguiendo un
triunfo inmediato: conozco las leyes de las evoluciones humanas, y ain cuando
hoy los medios de difusién se han mirificado, si he tenido la suerte de acertar en
algo, solamente se arraigara y tomara forma definitiva después de muchos afios de
experimentacion”. Es inexcusable que nuestros music6logos carguen con la respon-
sabilidad de tan valiosisima herencia, y sin retardos, al minuto, definan posiciones
y entablen contacto directo con sus ensefianzas, so pena, si no lo hacen, de incurrir
en el mismo craso error de antafio, con el serio agravante de reincidir hoy en la
tremenda apostasia del olvido y de ia indiferencia, que nos postra en un permanen-
te estado de infantilismo cultural, de tutelaje ahistérico, simiesco, tan oportunamen-
te puntualizado por el propio Menchaca en 1907. (...) por extensién, no debe
considerarse temerario sostener que la personalidad del Dr Menchaca, es tal vez la
de mayor originalidad y una de las mas singulares que han pasado por la Oxford

89. Es interesante destacar que este compositor (1892-1954) inventa un instru-
mento musical llamado “cruz sonora” (instrumento electronico) y trabaja con un sistema
de doce notas conformado por dos escalas superpuestas (NA).

90. AzzariNi, Emilio, 1966, ob. cit., pag. 162.
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de América. En consonancia con la magnitud de su altura, brindémosle el justo
lugar que debe ocupar entre los mas preclaros loores platenses.”!

Al margen del desarrollo de su sistema es interesante destacar las ideas
visionarias que acompafiaron su labor.

En ningin momento Angel Menchaca sostiene que su sistema es el tnico
posible.

Su constante preocupacion por la resolucion grafica simplificada lo lleva
a elucubrar diferentes posibilidades.

Cuando reflexiona en sus escritos sobre las ideas que lo llevaron al plan-
teo de su sistema de notacion dice lo siguiente:

(... No habia puesto, sin embargo manos a la obra, detenido por el deseo de
realizar ciertas experimentaciones cientificas, subyugado por una idea subita que
me sugirio el graféfono, la primera vez que vi funcionando este maravilloso apa-
rato. En presencia de la exactitud con que recoge los sonidos y los reproduce, me
dije: todas las escrituras que ha tenido y tiene en uso la humanidad, son de pura
invencién, en cambio en el cilindro de cera del graféfono, el sonido se escribe a
si mismo. (...) Siendo, pues, los signos del fonografo la representacion grafica mas
natural y exacta de todo sonido, st se consigue aumentarlos por medio de la
fotografia (o de otro recurso cualquiera) hasta poder estudiar su estructura, se
podria con ellos formar un alfabeto natural tanto para el lenguaje como para la

» 92

musica”.

Este pensamiento no estd muy lejos de lo que serd una realidad varias
décadas después. Los desafios producidos con el nacimiento de la musica elec-
tronica y la tecnologia digital, llevan a la experimentacion de nuevas grafias y
soluciones graficas y replantean también el sentido de la notacidn en la segunda
mitad del siglo XX. Este desafio, podriamos afirmar, se encontraba profetizado en
las palabras de Menchaca.

91. Azzarmi, Emilio, 1966, ob. cit., pag. 162.
92. MENCHACA, Angel, 1902, ob. cit., pag. XVIIL
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(...) Dice Etiemble que el papel caducard como medio material de nuestra escritura
— no solo de la musica sino de todo tipo de escritura ~ frente al auge de la cinta
de plastico con moléculas de hierro electromagnetizadas. Se convertird asi en rea-
lidad lo imaginado por Cyrano de Bergerac: “C’est un livre 4 la verité mais c’est
un livre miraculeaux, qui n’a ny feiiillets ny caracteres; en fin, c’est un livre ol
pour apprendre les yeux sont inutils: on n’a besoin que des oreilles”. A esta pre-
monicidon de Bergerac correspondera la “escritura” que se realiza mediante la trans-
posicién directa de las ondas sonoras en impulsos eléctricos que se consolidan en
la superficie del disco o en la cinta magnetofénica. Esta escritura, que no posee
trazos de grafito ni de tinta, estaria constituida por estrias de profundidad y grosor
variable (en el disco) y por diversas orientaciones de los electroimanes (en la cinta
magnetofonica). Ambas escrituras son ilegibles a simple vista.”

Aun faltaba la revolucion digital (Gltimas décadas del siglo XX), el de-
sarrollo de sistemas de software musical en donde el sonido (convertido en una
cifra de matematica binaria) puede manipularse y leerse a simple vista, generando
desde alli numerosas propuestas de graficacion que aun hoy se estdn experimen-
tando. ;Podemos decir que Menchaca también lo adivinaba?

(...) Esta idea me entusiasmd, me pareci6é un verdadero hallazgo y el mismo efecto
produjo a varias personas a quienes la trasmiti, pero dificultades de diverso orden
que encontré en mis primeras tentativas, desviaron mi actividad, aunque sin aban-
donar esa idea tal vez de posible realizacién.®

Con respecto a la validez de la instrumentacion de reformas de un siste-
ma, llamado por sus detractores “inamovible y universal”, baste mencionar que la
preocupacién continia. Da fe de ello la constante afluencia de “formas que pu-
blica mensualmente en su boletin Music Notation News la Sociedad Music Notation
Modemization Association”.%

Por lo tanto pienso como la autora:%

Lo que ayer fue nuevo hoy ya no lo es, pero tal vez mafiana vuelva a
serlo. La historia de la cultura y de la Humanidad en general asi lo demuestran.

93. PErGaMo, Ana Maria Locatelli de, 1973, ob. cit., pag. 10.

94. MencHAcA, Angel, 1903, ob. cit., pag. XIX.

95. Sociedad fundada en los Estados Unidos con el objetivo de publicar y discutir
reformas a la notacion musical provenientes de todo el mundo (NA).

96. PErGaMO, Ana Maria Locatelli de, 1973, ob. cit., pag. 13.
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A MODO DE EPILOGO

NOTICIAS DEL INSTITUTO

INVESTIGACION
Musica Colonial Americana

Se prosigue la investigacidn de los materiales pertenecientes a los fondos
documentales de Lima, Cuzco y Sucre obrantes en nuestro Archivo de Musica
Colonial Americana. Bajo la guia de la Lic. Diana Fernandez Calvo, Valeria Atela
y Florencia Igor' concretaron sus proyectos de investigacion y adelantaron sus
Tesinas de Licenciatura.

A fines de noviembre Valeria Atela realizé un viaje de investigacion a
Peru para localizar y documentar manuscritos ausentes de nuestro corpus docu-
mental. En el Archivo Arzobispal de Lima logré fotocopiar y fotografiar nume-
rosas obras de ese valiosisimo repositorio musical.

Musica Tradicional

Los materiales documentales® obtenidos en el curso de dos misiones
etnomusicoldgicas a la provincia de Entre Rios (1999-2000), organizadas por la
Direccidon del Instituto juntamente con las catedras de Etnomusicologia y Folklore
Musical Argentino fueron procesados parcialmente por Florencia Igor para las dos
Monografias que presentd para promover las catedras Etnomusicologia y Folklore
Musical Argentino.

1. Miembros adscriptos Ad Honorem de este Instituto.
2. Grabaciones musicales, videos, fotos y entrevistas a los descendientes de ale-
manes de! Volga.
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Muisica Académica Argentina

Se revisé y eligid para publicar como Cuaderno de Estudio N° 4 la
investigacion que hicieran en 1998 la Dra. Carmen Garcia Munoz y el Lic.
Guillermo Stamponi sobre la obra y la figura de Juan Pedro Esnaola.

A mediados de 2001 el Instituto recuperd los derechos de edicién que
poseia EUDEBA sobre el libro El Himno Nacional Argentino, de Carlos Vega
—editado en 1965 y agotado dos afios después— Pensando en su reedicidn, con
apéndices actualizados y un CD con grabaciones del mismo, digitalizamos el texto
y solicitamos a especialistas en la materia colaboraciones para enriquecer la obra.

Digitalizacion

Con la intencién de otorgarie una mejor conservaciéon a nuestro patrimo-
nio documental —y al mismo tiempo mejorar las presentaciones de nuestra pagina
Web- se inicié la digitalizacion de los materiales pertenecientes a los Archivos de
Musica Colomal Americana y de Musica Tradicional.

Finale

A través del dictado de cursos para aprender a usar el Sofware Finale, la
Lic. Diana Fernandez Calvo logro transcribir a este lenguaje mas de 16 compo-
siciones de Juan de Araujo transcriptas por Carmen Garcia Mufioz.

PAGINA WEB

En mayo de 2001 iniciamos nuestra pagina resefiando la historia y las
actividades del Instituto, al ticmpo que ofreciamos el listado analitico de nues-
tras publicaciones e inicidbamos la inserciéon de algunos textos integrales On
Line (articulos de Carlos Vega® y de otros autores pertenecientes a Revistas o
Cuadernos agotados).

3. Es nuestra intencion dar a conocer en la Web no soélo articulos publicados en
nuestras revistas sino también otras publicaciones de Carlos Vega.
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Al presente le serd factible al interesado bajar de nuestra pagina Web los
siguientes textos:

Revista N° 1, 1971

Carlos Vega, “ Acerca del origen de las danzas folkloricas argentinas”,

Carlos Vega. “La formacion coreografica del tango argentino”,

Carlos Vega, “El canto de los trovadores en una historia integral de la

mdasica”.

A partir de 2002 seguiremos digitalizando articulos de nuestras revistas
agotadas. También publicaremos en la Web el Cuaderno de Estudio N° 1, 1992,
FEl Conjunto Pro Musica de Rosario, de Carmen Garcia Muiloz, agotado hace ya
varios afios.

www.uca.edu.ar/facultades/musica/instcarlosvega/paginainicio.hitm

JORNADAS - ENCUENTROS
ENCUENTRO CON NUESTROS COMPOSITORES

Primera y segunda mitad del S XX en la Argentina. Similitudes y diferencias.
Isabel Aretz, Washington Castro y Roberto Garcia Morillo. Mayo 18, de 14 a 18 h.

Dra. Isabel Aretz de Ramén y Rivera: Comienzos y desarrollo de la
musicologia argentina e influencias de esa disciplina en su labor compositiva.

Esta destacada investigadora y compositora argentino-venezolana no pudo
asistir por problemas de salud, pero estuvo presente a través de la lectura de un
texto que envid junto a un video sobre su obra y la audicién de algunos fragmen-
tos musicales.

Mtro. Roberto Garcia Morillo: Su labor en el terreno de la composicion,
la critica y la docencia, especialmente a través de su cargo de Rector del Con-
servatorio Nacional de Musica Carlos Lopez Buchardo.

Mtro. Washington Castro: Creacion de las primeras orquestas locales. La
direccion orquestal: la batuta pasa de manos de los extranjeros a la de los
airgentinos. Su labor creativa v el Grupo Renovacion.


www.uca.edu.ar/facultades/musica/instcarlosvega/paginainicio.htm

A modo de Epilogo

Al finalizar la presentacion de los panelistas —quienes hicieron escuchar
varias de sus composiciones— se abrid un cordialisimo debate con el publico.

SEGUNDAS LECTURAS MUSICOLOGICAS
(Agosto 9, de 14 a 18)

Dr. Leonardo Waissman: La musica en las misiones jesuiticas de Mojos
y Chiquitos y su insercion en la practica musical actual.

Dr. Omar Corrado: La recepcion del neoclasicismo en la nuisica argen-
tina (1930-1950).

Dr. Héctor Rubio: Las ‘comédies-ballet” de Lully-Moliere y el intento de
plasmar lo comico en la musica.

Dra. Eleonora Noga Alberti: Los cantos de las mujeres en la Revolucion
Francesa, del archivo a la luz.

Luego de la exposicion de los temas (agrupados en dos sesiones) se abrid
el debate al publico.

MUSICOLOGOS DE UNIVERSIDADES EXTRANJERAS
QUE NOS VISITARON

Dra. Carolina Robertson (University of Maryland).

Octubre 31: Miisica, hula y geénero en Hawai: implicaciones para el
ritual, la politica y la vida cotidiana. llustrada con videos y transparencias que
muestran la revolucion estética, politica y espiritual que contribuyd a la Indepen-
dencia de Hawai (1993).

Noviembre 11: Maestria en Etnomusicologia - Presentacion de esta maes-

tria que se dictara y evaluara por Internet desde Maryland a partir de 2002 con
duracidn bianual.
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FERIA DEL LIBRO 2001

El 27 de abril de 2001, en el marco de las actividades programadas por
la UCA, se presentaron en la Feria del Libro las dos publicaciones del Instituto
(Revista N° 16 y Cuaderno N° 3 -El Grupo Renovacion, de G. Scarabino). Es-
tuvieron presentes en la sala para hablar de sus trabajos la Dra. Isabel Aretz de
Ramén y Rivera, las licenciadas Cecilia Cuerda, Ana Maria Mondolo y Ana
Maria Locatelli de Pérgamo y el Mtro. Guillermo Scarabino.

EMBAJADA DE INDONESIA — ACUERDO CON LA UCA

Por invitaciéon del Sr. Achmad Suryadi, Embajador de la Republica de
Indonesia en nuestro pais y con la aprobacion del Rector de la UCA, Mons. Dr.
Alfredo Zecca, la Directora de este Instituto, juntamente con la encargada del area
cultural de la Embajada, Sta. Rumondang Lela Harahap, redactaron un Acuerdo
Cultural, Educativo y Cientifico que seria aprobado y ratificado mediante la firma
del Embajador de Indonesia y de nuestro Rector el 27/08/2001.

Una semana mds tarde la Embajada hizo entrega a la UCA, por tiempo
indeterminado, del Gamelan Javanés perteneciente a la sede diplomatica. Esta
reducida orquesta, ubicada en una sala especialmente acondicionada en el Edificio
Santo Toméas Moro, es, creemos, la primera que existe en una Universidad de
América Latina.

CONCURSO GOURMET MUSICAL

Este Instituto acepté colaborar con el organizador del Primer Concurso
Internacional Gourmet Musical de Investigacién sobre Misica de Latinoamérica,
Prof. Leandro Donoso, publicando en la Revista N° 18 uno de los tres articulos
ganadores del mismo. Recordamos a los lectores que el plazo de recepcion vence
el 01/11/2002 y que el jurado estara integrado por Peter Manuel (CINY, USA),
Victoria Eli Rodriguez (Univ. Complutense de Madrid, Espafia) y Leonardo
Waisman (CONICET, Argentina). Para mas informacién consultar en:

E-Mail: concurso@gourmetmusical.com o en: www.gourmetmusical.com/
CONCUrso.asp
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