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PROLOGO
NOTICIAS DE LA REVISTA 20

Como editora de la Revista del Instituto de Investigacion Musicolégica “Carlos
Vega” de la UCA, me resulta grato poder presentar a la comunidad musicolégica
un nuevo nimero de nuestra Revista.

Ha sido decisién de esta direccion habilitar dos nuevas secciones que se suman
al material que habitualmente conforma nuestra publicacién.

En la primera, denominada Investigaciones y proyectos del IIMCYV, a cargo de
esta direccién, se presenta el proyecto de grabaciones de fondos documentales del
Instituto. En este nimero acercamos la grabacién del ciclo De la Sierra para canto
piano de Felipe Boero. Esta grabacién se completa con un articulo de Ana Maria
Mondolo sobre la obra, su estreno y sus caracteristicas formales. Agradecemos la
desinteresada colaboracién brindada para la concrecién de este proyecto de
Melanie Plesch, de los intérpretes Fernando Di Palma (piano), Adridn Castagnino
(tenor) y de las profesoras Zulema Lasala e Irma Urteaga quienes generosamente
brindaron su tiempo guiando el proceso interpretativo.

La segunda seccién, llamada Compositores argentinos de todos los tiempos,
estard a cargo de la Lic. Ana Maria Mondolo. En ella tendrdn lugar noticias de
compositores argentinos, que sefialen estrenos de obras y conciertos especiales;
premios recibidos; lanzamientos de ediciones de partituras y grabaciones; homena-
jes realizados; participaciones destacadas en congresos y festivales. Presentamos en
ella un escrito de la compositora Nora Ponte en el que resume su pensamiento crea-
tivo y sus ultimas actividades, junto con el andlisis de la obra Mirrors realizado por
Mario Muscio.

Los cuatro articulos centrales de esta publicacién pertenecen a investigadores de
prestigio internacional. Ellos son:



Diana Ferndndez Calvo

1- El canto de organo en las casas y aldeas jesuiticas brasilefias en los siglos XVI
y XVII por Paulo Castagna (Brasil)

2- Los instrumentos de arco en la ensefianza musical catedralicia en el México del
primer siglo de la Independencia por Evguenia Roubina (Mexico)

3- Paul Groussac en la critica musical argentina (Acusacién y defensa) por Pola
Sudrez Urtubey (Argentina)

4- Carta de Misiones: Sobre la misica jesuitico-guarani en 1651 y su investiga-
cion actual por Bernardo Illari (EE.UU.)

En la seccién Escritos del pasado se publican dos cartas de Carlos Vega y
Lauro Ayestardn fechadas en 1944 y en el espacio destinado al Fondo Documental
Carlos Vega damos a conocer una publicacién inédita de Carlos Vega a través del
articulo Cancionero infantil inédito de Carlos Vega: Método de lecto-escritura
musical (Vol. I). Reconstruccién a partir del boceto del autor y de fuentes biblio-
hemerogrdficas, de Diana Ferndndez Calvo.

Las Resefias presentadas en este niimero son:

—~ Buch, Esteban, Beethoven’s Ninth: A Political History, trad. al inglés de Richard
Miller. Chicago, University of Chicago Press, 2003. Por Leonardo Waisman.

—~ Revista Ficta. Misica Antigua, Jorge V. Gonzalez (ed.), N° VII, agosto de 2005,
Buenos Aires. Por Lisa Di Cione.

— Russo, Ismael y Héctor Garcia Martinez, Diccionario del quehacer folklorico
argentino, Buenos Aires, Librerfa El Foro, 2005. Por Emilio Portorrico.

En el espacio destinado al Programa de estimulo a la investigacién de la UCA,
publicamos el trabajo iefdo por Héctor Goyena: Antonio Reynoso, José Carrillero
y Francisco Payd, precursores del teatro popular argentino, presentado en el VII
Congreso IASPM-AL (Rama Latinoamericana de la Asociacién Internacional para
el Estudio de la Miisica Popular). LLa Habana, Cuba (19 al 24 de junio de 2006).

Agradecemos la valiosa colaboracidon brindada en este nimero por la Dra.
Melanie Plesch (Comité de Reseifias), los miembros investigadores Silvina Luz
Mansilla, Ana Marfa Mondolo, Héctor Goyena y Margarita Swanston (Comité edi-
torial), el profesor Corilin Aharoniin, los herederos del musicélogo uruguayo
Lauro Ayestardn y los miembros auxiliares del Instituto: Luis Dartayet, Nicolds
Lagalaye, Julidn Mosca, Santiago Giacosa, Javier de Santibafies, Maria Belén
Martinez y Pablo Franco.

DiaNA FERNANDEZ CALVO
Directora
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LOS INSTRUMENTOS DE ARCO EN LA ENSENANZA
MUSICAL CATEDRALICIA EN EL MEXICO DEL PRIMER
SIGLO DE LA INDEPENDENCIA*®

DRA. EVGUENIA ROUBINA

Entre las lagunas que actualmente se advierten en el estudio de la historia de la
musica en México, una de las mds extensas corresponde a los fenémenos y proce-
s0s que se pusieron de manifiesto en el arte musical del pais durante el primer siglo
de su Independencia. En este campo, hasta ahora no explorado a satisfaccién,! las
cuestiones concernientes a las practicas de ejecucion e instruccién musical que han
tenido lugar en el dmbito catedralicio se ubican en una zona en la que el descono-
cimiento desciende a profundidades abismales. Y cémo no habrian de hacerlo si a
la fecha nunca han sido objeto de una rigurosa investigacion y las ideas formadas

* Para la realizacién del proyecto de investigacién en torno a los instrumentos de arco
en el México del siglo XIX se recibi6 el apoyo econémico del Fondo Nacional para la
Cultura y las Artes, a través del Programa de Fomento a Proyectos y Coinversiones
Culturales, en el afio 2001.

1. Las obras publicadas en la primera mitad del siglo XX por los autores como R. M.
Campos, M. Galindo y O. Mayer-Serra (véanse Rubén M. Campos, E! folkiore y la miisica
mexicana: investigacién acerca de la cultura musical en México (1525-1925), México:
SEP, 1928; Miguel Galindo, Historia de la miisica mexicana: desde sus origenes hasta la
creacion del himno nacional, Colima, Méx.: “E Dragén”, 1933; Otto Mayer-Serra, Pano-
rama de la misica en México: desde la Independencia hasta la actualidad, México: El
Colegio de México, 1941), pese al significado imperecedero que les otorga su carécter inau-
gural, no estdn libres de algunas conclusiones hechas a la ligera y juicios arbitrarios. A su
vez, la publicacién més reciente dedicada a la mdsica en México en el siglo XIX y que prdc-
ticamente agota la relacién de la bibliografia especializada en ese campo, descubre serias
limitaciones en su alcance, ya que prescinde de las fuentes documentales primarias y, salvo
un reducido indice de periédicos consultados, se sirve del “material recabado [...] en las
obras de Luis Reyes de la Maza”, todas ellas enfocadas al teatro mexicano de la época
(véase Gloria Carmona, La miisica en México, 1. Historia, 3. Periodo de la Independencia a
la revolucion (1810 a 1910), México: UNAM, 1984, pp. 7, 198-199).
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en torno suyo oscilan en un margen de aproximacién entre la sugerencia de que en
el México decimondnico la miisica “erudita” tenfa en la Iglesia “su mds seguro
refugio y su mds constante amparo™? y la aseveracién de que la Independencia puso
fin a la existencia de la capilla catedralicia como institucién.3

Un proyecto de investigacion dedicada a los instrumentos de arco en el México
del primer siglo de la Independencia y desarrollada por esta autora con los auspi-
cios del Fondo Nacional para la Cultura y las Artes (Fonca) permiti6 dar los prime-
ros pasos para salvar tan lamentable situacién. El generoso apoyo del Fonca hizo
posible realizar pesquisas en los fondos documentales, musicales y hemerograficos
de la Republica, aun en regiones tan apartadas de la capital —y de la atencién de los
especialistas en el ramo-- como Chiapas, Zacatecas y Durango, mientras que las
credenciales de esta institucién permitieron abrir las puertas de algunos archivos
eclesidsticos que, como el de la Basilica de Guadalupe o de la catedral de Morelia,
por varias décadas permanecieron inaccesibles para los estudiosos.

No obstante enfocada al estudio de una importante etapa de la historia de los
instrumentos de arco en México, la investigacién que se nutrié de fuentes prima-
rias, fidedignas y, en su mayoria, inéditas, contribuyé a la construccién de un
nuevo conocimiento sobre la instruccién musical impartida por la Iglesia mexicana
en el siglo XIX y permitié observar en su haber la dialéctica de lo viejo —las tradi-
ciones virreinales— y lo nuevo —las condiciones socio-culturales del México inde-
pendiente—.

En 1887, el Diario de Jalisco hizo notar a este respecto que las formas de ense-
flanza “que de Espaiia recibiera su colonia [...], la sociedad colonial acept6é por
luengos siglos™, volviéndose esto la causa por la cual esas formas, como también
las predilecciones por ciertas carreras y oficios, dificilmente podian ser erradicadas
en corto tiempo.* Lejos de anunciar sus intenciones de involucrarse directamente
con la problemadtica especifica de la ensefianza de la musica, el autor anénimo del
editorial citado, al poner en el filo de la polémica el lento y dificil desarraigo del
enfoque heredado por la tradicién virreinal a la educacién publica del México inde-
pendiente —la honrosa distincién” que se otorgaba a las carreras de “la Iglesia y la
Milicia”-,3 apunté con su pluma al fenémeno de la supervivencia que en el siglo
XIX demostraron las formas de instruccién musical que se practicaban en la Nueva

2. Miguel Galindo, Nociones de historia de la miisica mexicana, Colima: Tipografia El
Dragdn, 1933, pp. 386 y 388.

3. Mark Brill, Los maestros de capilla de la Catedral de Antequera, en Jests Lizama y
Daniela Traffano (coords.), Cuadernos de Historia Eclesiastica, nim.2, Oaxaca: Foesca,
Archivo Histérico de la Arquidi6cesis de Oaxaca, 1998, p. 40.

4. Diario de Jalisco, afio I, nim. 101, Guadalajara, 1 de octubre de 1887, p. 2.

5. Ibid.
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Espafia, sobre todo aquellas que se habian desarrollado bajo el auspicio del poder
eclesidstico: en el convento y en el colegio de la catedral.

La pérdida total o parcial de algunos acervos documentales, asi como las res-
tricciones de acceso a los fondos histéricos de los conventos que actualmente per-
manecen en funciones y de los que se extinguieron heredando sus legados docu-
mentales a los archivos diocesanos, obstruyen la creacién de un cabal registro de
los conventos que en el siglo XIX dieron a la ensefianza de los cordéfonos de arco
un lugar y una importancia similares a los que se le concedian en la época virrei-
nal.® Sin embargo, entre las referencias correspondientes a este periodo que en esta
investigacién se han podido recabar, se cuenta con testimonios que, sin ofrecer
detalles de las pricticas de ejecucién para los cuales deberian haberse llamado
estos instrumentos o los pormenores del proceso de ensefianza en los que €stos
podian haber sido empleados, hacen palmaria su presencia en el quehacer musical
de las religiosas de varios conventos.

Asi, uno de los libros de “Cuentas de cargo y data [...] de la Sta. Escuela de S.S.
Mugeres” en Jalapa, ofreciendo la relacién de cantidades erogadas entre 1824 y
1829, hace referencia a los

157 p.s gastados/ 100 en comprar un clave y lo restante en pagar 4 Carmona y 4
Pascual por la ensefianza de dos que estan aprendiendo, composturas de instrumen-
tos, cuerdas, etc./ 115 p.s 3 1. gastados,/ 40 en templar el organo, 3 en comprar un
biolin, 6 por una flauta, reponer los instrumentos y pagar musicos.’

Aunque no de manera tan explicita como el documento citado, a favor de la pre-
sencia de los instrumentos de arco en las actividades musicales de las “religiosas
profesas” de varios conventos de la Ciudad de México se expresa un escrito del
“ciudadano Eduardo M.a Campuzano” quien, al solicitar en 1833 la plaza del vio-
lin segundo, vacante en la Catedral Metropolitana, hizo alarde de sus méritos peda-
gbgicos en el “arte de la musica”, sefialando que seis de sus discipulas, debido a la
destreza que habian adquirido en el mencionado arte, pudieron ingresar y “hoy lle-
nan su deber 4 Satisfaccion de sus preladas [...] en los conventos de la Concepcién,
Jesus Maria [,] Regina y Sta Isabel”.8

La declaracién del violinista Campuzano se suma a otros testimonios documen-

6. La informacién sobre la ensefianza de los cordéfonos de arco en el virreinato se puede
consultar en Evguenia Roubina, Los instrumentos de arco en la Nueva Espafia, México:
Conaculta-Fonca y Ortega y Ortiz Editores, 1999, pp. 161-174.

7. AEC]J, “Cuentas de Cargo y data [...] de 1a Sta. Escuela de S.S. Mugeres”, ff. 2r y 3v,
1824-1829.

8. ACCMM, Correspondencia, caja 26, exp. 2, [septiembre] de 1833.
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tales que demuestran que, al menos hasta mediados del primer siglo de la Inde-
pendencia, no habia menguado la importancia que los cordéfonos de arco han teni-
do en la instruccién musical de la mujer mexicana, ni habia decrecido, en relacién
con el ultimo tercio del siglo XVIII, el grado de participacién que han tenido en su
ensefanza los integrantes de las capillas catedralicias. Entre las pruebas que se
podrian ofrecer en respaldo de esta aseveracion tiene cabida la “Relacion Jurada de
los Meritos que presenta la Capilla de Musica dela S.ta Iglesia Metropolitana de
México...”, 1a cual pone de manifiesto que en las postrimerias de la época virreinai
esa capilia ostentaba, entre los compromisos que servian a su decoro, el que habian
contraido sus integrantes con

la escoleta de Musica, que dotd, y fundo El Il.o y Ex.mo S.or D.or D.n Juan Antonio
de Visaron y Eguiarreta, Dignisimo Arzobispo Metropolitano Nro, y Virrey desta
N.a Espafia en el Colegio de Niiias de S.n Miguel de Belem desta Ciudad [...] de
donde han salido y salen anualmente Nifias Cantoras y organistas,® de donde se pro-
veen los Conventos, no solo de México sino de todo el Reyno. Lo mismo acontece
con el R.1 Colegio de S.n Ignacio de Vizcainas, en el qual la ensefianza de Musica
esta al cargo delos Misicos de Catedral, los que con la mayor prolijidad y esmero,
ensefian alas Pobres Nifias doncellas que aspiran el Estado Religioso, y no tienen
Dote para ello”.10

La Catedral Metropolitana de México no habia renunciado a sus obligaciones
con el Colegio de Belén y el de las Vizcainas, ni aun disuelta ya su capilla de muisi-
ca,'! pero antes de aquel fatal suceso!? los miisicos del principal templo de la ciudad

9. Larelacion de las “abilidades” que permitian a las colegialas betlehemitas profesar “a
titulo de Musica” sefialadas en el escrito citado no est4 completa, ya que se cuenta con testi-
monios documentales que demuestran que, al menos en la década de los setenta del siglo
XVIII, el ingreso de las educandas de este colegio a un convento pudo deberse también a la
pericia que éstas poseian en la ejecucion de los cordéfonos de arco, en particular, el contra-
bajo (véase AHCSILV, 13-1V-002, ff. 11v, 12v, 20r y 25v).

10. ACCMM, Acuerdos de Cabildo, Libro 4, [f. 859], s.a.

11. Las disposiciones del cabildo de la Catedral Metropolitana emitidas a mediados del
siglo XIX trataban, en primer instancia, la asignacién de las becas a las nifias huérfanas que
permitiesen su integracién y permanencia como educandas de estos dos colegios (véase
ACCMM, AC 83, ff. 68v-71r, 5 de julio de 1850).

12. El primer sintoma de la malsana situacién financiera por la que atravesaba la
Catedral Metropolitana que anuncié una lenta agonfa de la capilla y, a la larga, llevd este
cuerpo a su desaparicion, se presenté en 1815, cuando como uno de “varios puntos de eco-
nomia” se sugiri6 la “baxa de sueldos de los empleados” del templo, en particular, de sus
ministros musicos (véase ACCMM, AC 67, ff. 295v-296t y 311v, 14 de marzo y 26 de abril
de 1815).
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capital del México independiente seguian sirviendo al adiestramiento musical de las
pupilas de estos dos colegios con igual empefio y “prolijidad”, como lo hacian sus
colegas cuando la Metrdpoli y su catedral aiin pertenecian al “Reyno de Nueba
Espafia”.!3 Y si bien en esa época el manejo de los instrumentos de arco ya no se
inculcaba a las educandas de las instituciones mencionadas, la reduccién de las asig-
naturas musicales no fue consecuencia de cambios en los objetivos y la organizacién
de estudios que trajo consigo el siglo de la Independencia,'4 ya que, como se sefialé
aun en 1799, con la instruccién musical que se brindaba a aquellas colegialas de San
Miguel de Belén que tenfan “vocasion de Religiosas™ ~y sélo a éstas— no se propo-
nia otro fin que el de permitirles “aprehender 4 tocar el organo y canto llano”.13
Una mds de las instituciones educativas del virreinato, el Colegio de Santa Rosa
Maria de Valladolid que, como el Colegio de San Miguel de Belén se dedic6 a dotar
a la mujer novohispana de conocimientos musicales!® y, como aquél, ha empleado
en sus labores docentes a los integrantes de la capilla catedralicia,'” ha transitado a
la época de la Independencia sin manifestar cambios considerables en la forma y los
objetivos de la ensefianza que procuraba a la mujer,!8 logrando mantener ininte-

13. ACCMM, Acuerdos de Cabildo, Libro 4, [f. 859], s.a.

14. El Colegio de San Miguel de Belén a mediados del siglo XIX se trasladé al “Colegio
de S. Ignacio de Loyola, conocido con el nombre de Colegio de las Vizcainas”. La ensefian-
za musical que en esta institucién educativa durante el virreinato se impartia en aras de pre-
parar a las “monjas miisicas”, en el México independiente tenia por objetivo el ser parte de
la formacién de las “amas de casa [... y] madres de familia” (véase AHCSILV, 004-V-002,
f. 268r, 1873). El cambio de enfoque conllevé modificaciones en la frecuencia con que las
alumnas recibfan sus lecciones de miisica, convirtiendo el ejercicio de misica diario en una
clase de una hora y media que se impartia tres veces por semana (véase ibid., 013-1V-003, f.
359r, 24 de mayo de 1799; 004-V-002, ff. 172v-173r, 1875).

15. AHCSILV, 013-IV-003, f. 3591, 24 de mayo de 1799.

16. El Colegio de Santa Rosa Maria de Valladolid fue fundado en 1743 y la “ciencia
musical” que se impartia a sus pupilas no perseguia otros propdsitos, ademds de hacerlas
“dtiles para las funciones de el Choro y demds que tiene dicho Colegio” y permitir que
aquellas “que tuvieran vocacién al estado Religioso y no proporcién de conseguirlo, por
falta de dote, subrogaran por éste dicha sciencia” (¢fr. Miguel Bernal Jiménez, La miisica en
Valladolid de Michoacdn, México, Morelia: Schola Cantorum, 1962, p. 8).

17. En el dltimo tercio del siglo XVIII a la formacién musical de la educandas del Co-
legio de Santa Rosa ha contribuido, como maestro de érgano, don Cipriano José Gonzdlez
de Aragdn y don José Maria del Rivero como su mentor en el “canto y musica”, ambos inte-
grantes de la capilla de la catedral vallisoletana (véase Gloria Carrefio, El Colegio de Santa
Rosa Maria de Valladolid, 1743-1810, Morelia: Universidad Michoacana de San Nicolds de
Hidalgo, 1979, p. 133).

18. A pesar de que no hemos podido hallar comprobantes o “vales de las asistencias” de
los maestros de muisica en los afios posteriores a 1810, contamos con un documento que
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rrumpidas las actividades de su tan afamada escoleta!® y preservando inalterada o
aun acrecentando la parte proporcional de las erogaciones que en esa institucién se
destinaban a la instruccién musical. De tal suerte que si en los afios de 1770 a 1772
la remuneracién anual del personal encargado de la instruccién musical de las
“nifias rosas’”% sumaba 140 pesos,2! en las primeras décadas del siglo XIX el monto
erogado por concepto de las “mesadas y asistencias” de los miisicos que dirigian la
escoleta del colegio vallisoletano ascendia a 144 pesos anuales.??

A pesar de que los documentos disponibles para su estudio no detallan las asigna-
turas musicales en las que en esa época se instruian las educandas del Colegio de las
Rosas,?3 el mismo hecho de que durante el periodo sefialado fungian como sus maes-
tros dos “cantollanistas” de la catedral de Valladolid: don Ignacio Mariano Cortés,
quien a edad provecta se desempefié también como contrabajo de la capilla,?* y don

comunica los resultados de las elecciones de la “Mitra. de Capilla y Zeladora de Escoleta™ del
Colegio de Santa Rosa que han tenido lugar en el mes de diciembre de 1815, y sefiala entre
sus deberes el de dar informes sobre la asistencia de los maestros de escoleta y cobrar sus reci-
bos (AHCMo, Gobierno, Colegio de Sta. Rosa, caja 13, leg. 2, s.f., 23 de diciembre de 1815).

19. Noticias sobre el inicio del funcionamiento de la escoleta de mdsica en el Colegio de
Santa Rosa de Santa Marfa corresponden al afio de 1767. No fue la més antigua ni la mds
longeva ni la mejor dotada de las instituciones erigidas en la Nueva Espaiia en aras de pro-
veer a la mujer de amparo y ensefianza, sin embargo, fue la que, a raiz del descubrimiento
de su archivo musical, mayor realce ha recibido en la bibliograffa especializada. La cuantia
de esta coleccién de manuscritos —cerca de 300 titulos— y el alto valor artistico de las
composiciones que la integraban, ha entusiasmado a algunos estudiosos al grado de calificar
de “extraordinaria” ¢ “inusual para su tiempo” la importancia que han tenido las pricticas
musicales en la escoleta del colegio que era depositario de este singular acervo (véanse M.
Bernal Jiménez, E! archivo musical del Colegio de Santa Rosa de Santa Maria de
Valladolid, siglo XVIII, Morelia Colonial, Morelia: Sociedad Amigos de la Miuisica,
Ediciones Universidad Michoacana de San Nicolds, 1939, p. 11; Ricardo Miranda, Antonio
Sarrier, sinfonista y clarin, Morelia: Conservatorio de las Rosas, 1997, p. 22).

20. Algunas de las obras que integran el archivo musical del Colegio de Santa Rosa de
Santa Maria se refieren a las pupilas de esta institucién como “nifias de Sta. Rosa” o, sim-
plemente, “Nifias Rosas™ (véase, por ejemplo, AHMCR, nim. 114).

21. G. Carreiio, op. cit., p. 117.

22. AHCMo, Gobierno, Colegio de Sta. Rosa, caja 13, leg. 2, ff. 1r, 5ry v, 1807-1808).

23. Gloria Carrefio ofrece testimonios documentales de que en la década de los setenta
del siglo XVIII “las clases musicales que se impartfan eran: érgano, canto llano, nociones
generales de misica, violin, arpa, piano” (véase G. Carrefio, op. cit., p. 132).

24. En 1815 don Mariano Cortés, haciendo gala de ‘““sus antiguos servicios y necesidades
que padece”, solicité en su propiedad “la Plaza de Bajo p.a acompafiar a los Violines”, con-
siguiendo con ello un sensible aumento a su sueldo (véase ACCMo, AC 45, f. 129v, 9 de
junio de 1815; Fabrica Espiritual, Libro 7, s. f., 9 de junio de 1815).
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Ignacio Ortiz de Zarate,” quien, ademas de compositor, fue reconocido por su
dominio como ejecutante e intérprete de violin, viola y violonchelo,?® no permite
descartar la posibilidad de que las discipulas de ambos miisicos conocian, al me-
nos, los rudimentos de la ejecucién de los cordéfonos de arco,?’ si no es que se dis-
tinguian por una destreza semejante a la que habian tenido las colegialas de Santa
Rosa Maria en la segunda mitad de la centuria anterior.?

Evidencia aiin mds tangible de que las formas y los métodos propios de la ense-
flanza musical novohispana permanecieron vigentes en las condiciones sociocultu-
rales del México independiente es ofrecida por documentos relacionados con el
funcionamiento de los colegios de infantes que no habian desaparecido como insti-
tucién ni sufrido menoscabo en la relevancia que tuvieron desde sus inicios para la
preparacion de los musicos de oficio,?® como tampoco ~hasta ya muy avanzada la

25. AHCMo, Gobiemo, Colegio de Sta. Rosa, caja 13, leg. 2, ff. 1r, Sty v, 10v, 11v, 12r
y vy 131, mayo de 1807 a mayo de 1810.

26. En el aiio 1800, ofreciendo sus servicios a la catedral de Guadalajara, Ignacio Ortiz
de Zirate, manifesté su disponibilidad para cumplir con las siguientes obligaciones: la de
“ensefiar 4 los Nifios Infantes & solfear y cantar; la de componer salmos de Visperas, Misas
y Responsorios de Maytines, y a suplir las faltas de violon, serpenton, violin, viola y timba-
les” (véase AECG, AC 14, ff. 11v y 112r, 4 de junio de 1788 y 26 de noviembre de 1789,
AC 15, f. 123v, 24 de septiembre de 1800).

27. Unos villancicos, hoy incompletos, que forman parte del acervo musical y otrora el
repertorio de las colegiadas de Santa Rosa, y cuya partitura pide un conjunto instrumentat
integrado por “violines y trompas i Baxo” (véase AHMCR, niim. 32), no s6lo se suman a
las muestras de inspiracién de Ignacio Ortiz de Zirate que se preservan en la catedral de
Durango, de Zacatecas y la de Guadalajara, también ofrecen testimonio de las “aventajadas
habilidades” (c¢fr. M. Bernal Jiménez, La miisica en Valladolid..., p. 9) en la ejecucion de
los cordéfonos de arco que este maestro habia de transmitir a sus discipulas.

28. No obstante advertir Gloria Carrefio que “el estudio de musica” que se desarrollaba
en el colegio vallisoletano nunca pretendié mds que dar “una ensefianza ristica que es util
para formar cantoras e intérpretes para cubrir las necesidades” del propio establecimiento
(véase G. Carrefio, op. cit., pp. 15-16), la posicién de Miguel Bemal Jiménez, quien se refie-
re a esta institucién como el “primer conservatorio de América” y a cuyo juicio el arte musi-
cal se cultivaba en su escoleta “con seriedad y solicitud” (véase Miguel Bemnal Jiménez, El
archivo musical..., pp. 11-12), es sostenida también por Ricardo Miranda, quien llega a con-
cluir que las educandas del Colegio de Santa Rosa debieron poseer “habilidades y conoci-
mientos técnicos que sobrepasan la categorfa de simples rudimentos” (véase R. Miranda, op.
cit., p. 22).

29. El colegio catedralicio de la Nueva Espafia y del México independiente hasta la
actualidad no ha sido objeto de un estudio especializado, por lo que a la fecha no se han
podido esclarecer siquiera las etapas mds importantes de su historia: sus inicios como insti-
tucién educativa, el periodo que se caracterizé por los mayores alcances en la instruccién
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segunda mitad del siglo XIX~ habian sido igualados en la consecucién de este pro-
pdsito por ninguna otra empresa educativa: de las que fueran subvenidas del pecu-
lio de los primeros entusiastas de las vias seculares de la instruccién musical, de las
que se inauguraban con los auspicios de las noveles sociedades filarmoénicas o de
las que operaban sufragadas por el Estado. No obstante que la matricula de los
colegios sostenidos por los cabildos catedralicios a mediados del siglo XIX habia
disminuido drdsticamente,3® debido a la depresién econémica por la que pasaban
varios templos, y entonces resultaba incomparablemente menor del cupo que podi-
an acoger los establecimientos de ensefianza musical inaugurados después de la
independencia, ninguno de éstos habia podido equiparar las ventajas que ofrecian a
sus educandos los colegios catedralicios, constituyendo la expectativa de un
empleo seguro y bien remunerado la primera y la mds importante de ellas.

La oportunidad de integrarse a la capilla de la catedral era tan asequible para los
egresados del respectivo colegio como para aquellos infantes3! cuya instruccion

musical y el tiempo de la decadencia de esta forma de ensefianza. Breve incursién que ha
hecho en este campo Gabriel Saldivar apunta al Colegio de Infantes del Coro de la Catedral
Metropolitana de México constituido en 1732 como “la escuela de Miisica mds antigua” del
virreinato (véase Gabriel Saldivar, Historia de la misica en México, México: Editorial
“Cultura”, 1934, pp. 142-144).

30. No obstante algunas desemejanzas en la situacién por la que pasaba la ensefianza
musical impartida en diferentes catedrales, la dindmica de la reduccién del cupo de educan-
dos en los colegios de infantes decimonénicos puede mostrarse a través de los acuerdos que
tomé al respecto el cabildo de Ia Catedral Metropolitana. Asi, en enero de 1833 se habia
decidido que en ese templo “solo queden catorce [infantes], no proveyéndose ni la vacante
que hay”. En 1836, del “concurso de los 54 nifios que se han presentado”, habian sido apro-
bados para su admisi6n siete en el “Primer lugar” y cuatro en el “Segundo lugar” pero,
entrando el afio 1837, el Cabildo ya estaba evaluando la posibilidad de que “se extinga el
Colegio de infantes, quedando solamente seis nifios, los que se pasardn al Seminario
Conciliar, costeandose por cuenta de la Iglesia su colegiatura”. Aunque en aquel entonces la
amenaza de hacer desaparecer esta antigua institucién educativa no se habia cumplido, se
prosigui6é con una paulatina disminucién del nimero de sus educandos, dando como resul-
tado que en 1850, de los nueve aspirantes que se presentaron, sélo dos fueron privilegiados
con el nombre ~y la beca- del infante de la Catedral Metropolitana (véase ACCMM, AC
73, f. 140r, 10 de enero de 1834; AC 74, f. 303r, 26 de agosto de 1837; AC 83, f. 33v, 29 de
enero de 1850; Correspondencia, caja 26, exp. 4, s.f., 22 de enero de 1836).

31. Documentos de la época, en consonancia con la usanza novohispana, solian referir-
se a los educandos de los colegios catedralicios como “nifios”, “nifios infantes” o “infantes”,
otorgando preferencia a la dltima de las posibilidades (véanse ACCMM, AC 67, f. 7v, 23 de
julio de 1813 y AC 75, f. 39v, 25 de mayo de 1838; ACCP, AC 59, f. 89r, 25 de enero de
1820, AC 61, ff. 148ry 167r y v, 1 de marzo y 22 de abril de 1825y AC 62, f. 51v, 8 de
mayo de 1827; AECG, AC 20, f. 291r y v, 25 de octubre de 1849; AHBG, AC, caja 11, vol.
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atin no habia concluido. De hecho, no fue algo desusado a la sazén que, haciendo
frente a la ausencia de cierto instrumento en la orquesta3? de una catedral, su cabil-
do declarara a uno de los colegiales “con derecho 4 [cierta} Plaza; siempre q.€ con-
tinue con honor y aplicacién hasta cumplir el tpo. g.¢ le falta de Colegiatura”,3} o
que consintiera la admisién entre sus “ministros misicos” de un infante, asigndn-
dole una renta parcial “‘para ayuda de costa por estar en el colegio, ¢ interin se ins-
truye completamente y con perfeccion; en cuyo caso gozard toda la dotacion asig-
nada por la iglesia 4 esta plaza”.3*

Aun cuando semejantes concesiones no se estilaban, los sefiores capitulares raras
veces respondian en forma negativa a las solicitudes de plazas presentadas por los
infantes de la catedral, dispensdndolos en ocasiones, incluso, del examen de admi-
sién, obligatorio para todos los demds candidatos. De esta manera procedid, por
ejemplo, el cabildo de la catedral de Puebla, cuando, en 1825, atendiendo a la peti-
cion “del Infante D.n Jose Ildefonso Sanchez” y de su condiscipulo, José Mariano
de Ledn, otorgé al primero la “Plaza de Bajonista [... con] la obligacion de tocar el
Bajon [... y] el clarinete” y afiadié al nombramiento del segundo, bajonista también,
“la obligacion de tocar la trompa y el clarinete siempre q.¢ se le ordenase”.?

Aun cuando concursaban para una plaza vacante en la capilla, los miisicos ins-
truidos en los colegios catedralicios con facilidad cosechaban votos a su favor, ya
que ademds de sus aptitudes profesionales en las que solfan aventajar a sus contrin-
cantes con otros antecedentes de estudio, tenfan de su parte el conocimiento previo
que existia en el templo acerca de la rectitud de su conducta, asi como sobre la
“disposicién y aprovechamiento” en el arte musical que ellos habian demostrado
siendo infantes de la catedral.>® De modo que, en 1836, la disposicion sobre el
nombramiento en la plaza de violonchelo en la orquesta del santuario guadalupano
de don Joaquin Beristdin (1817-1839),%” cuya propensién natural hacia el arte
musical se consolid6 en el seno del colegio adjunto a la Colegiata de Guadalupe,8

IL, f. 4v, 27 de marzo de 1838; AHCM, Fabrica Espiritual, s.f., 7 de septiembre de 1804;
AHCSLP, AC 1, f. 1031, 15 de septiembre de 1874).

32. Se ha podido observar que en el siglo XIX el vocablo “capilla” frecuentemente fue
sustituido por la palabra “orquesta”, aun tratdndose de una “plaza de voz en la orquesta” o
de un grupo de ministros que se encargaba del canto 1llano (véase, por ejemplo, ACCMM,
AC 68, f. 202r, 21 de enero de 1817; AC 75, f. 110v, 16 de octubre de 1838).

33. ACCMM, AC 66, ff. 153v-154r, 10 de julio de 1812.

34. ACCMM, AC 66, f. 278v, 11 de marzo de 1813.

35. ACCP, AC 61, ff. 148ry 167r y v, 1 de marzo y 22 de abril de 1825.

36. AHAM, Cabildo, caja 193, exp. 47, s.f., s.a.

37. AHBG, AC, caja 11, vol. I, f. 18r, 15 de marzo de 1836.

38. No existe una total claridad respecto del origen de la sapiencia musical que posefa J.
Beristdin. F. Sosa, haciendo saber que, huérfano de sus padres, Joaquin Beristdin ha estado a
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se baso en los dictimenes emitidos por los sinodales del examen que se le aplicé al
joven miusico, sefialando uno de ellos que encontr6 al aspirante “adornado de la
capacidad y aptitud necesaria para el desempefio de la plaza que solicita™® y
haciendo notar el otro que “en la demostracion q. hizo dicho Beristain, tanto en su
instruccion q. es conocida, como en la destreza, y limpieza de cuerda y arco, es
sugeto capéz y apto p.a optar y desempeiiar dicha plaza”.*0

Los privilegios que se les concedian a los infantes podian extenderse a extremos
tales que si algin desventurado pupilo de la catedral, ya admitido a su servicio
como musico, demostraba no ser adecuado para el cargo que se le habia conferido,
éste podia ser paniaguado por el cabildo con otra designacién que mejor correspon-
diera a sus facultades. Tal fue el caso del “asistente de Coro” de la Catedral
Metropolitana, don Joaquin Luna, quien, después de juzgdirsele “enteram.te inutil,
por no saber el canto llano”, fue transferido a la orquesta, quediandose “obligado 4
tocar los instrumentos de flauta 6 clarinete”;*! y de don José Sotero Jiménez
(Ximenez), también ex colegial de esa Catedral, quien, debido a sus limitadas cua-
lidades vocales resulté ser “en lo absoluto inutil para desempeiar su plaza de

cargo de su hermano Miguel quien lo proveyé de la mds esmerada educacién musical “que
en aquella época podia alcanzarse en México”, no precisa el nombre del maestro ni la insti-
tucién que le han servido para este prop6sito (véase Francisco Sosa, Biografias de mexica-
nos distinguidos, México: Secretaria de Fomento, 1884, p. 144). En cambio, R. Stevenson
—en referencia a Sosa— ubica a los dos hermanos entre los discipulos que José Maria
Bustamante ha tenido en el conservatorio fundado por Mariano Elizaga (véase Robert
Stevenson, “Bustamante, José Maria”, en Emilio Casares Rodicio (coord.), Diccionario de
la miisica espariiola e hispanoamericana, vol. 2, Madrid: Sociedad General de Autores y
Editores, 1999, p. 808). El compromiso laboral que el misico mexicano, prematuramente
fallecido, adquirié con la orquesta de la Colegiata de Guadalupe y cuyo inicio todos los bié-
grafos suyos fijan en el afio de 1834 (véanse Luis F. Muiioz Ledo, “Beristain (D. Joaquin)”,
La Armonia, t. 1, nim. 3, México, 1 de diciembre de 1866, p. 22; F. Sosa, op. cit., p. 144,
Otto Mayer-Serra, Miisica y miisicos de Latinoamérica, vol. 1, México: Atlante, 1947, p.
103; Gabriel Pareyén, Diccionario de Miisica en México, Guadalajara, Jal.; Secretaria de
Cultura de Jalisco, 1995, p. 72; Carmen Sordo Sodi “Beristdin, Joaquin”, en Emilio Casares
Rodicio (coord.), op. cit., vol 2, p. 389) y la manera en que este dato discrepa de la verdade-
ra fecha de su integracién en el conjunto instrumental del templo guadalupano (véase
AHBG, Correspondencia General, s.f., 14 de marzo de 1836), nos hace suponer que, inicial-
mente, J. Beristdin pudo haber sido admitido como infante de 1a Colegiata y que, si no las
bases, al menos el refinamiento de su formacion musical, al igual que el reconocimiento de
la solidez de la instruccién que posefa, é1 debi6 a su permanencia en el santuario en esta
cualidad.

39. AHBG, Correspondencia General, s.f., 14 de marzo de 1836.

40. Ibid, 15 de marzo de 1836.

41. ACCMM, AC 72, f. 236v, 15 de junio de 1831.
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Asistente de coro”,*? por lo que se sugiri6 en el Cabildo “q.e podria designarsele
p.a la orquesta, en atencion 4 que tiene instruccion para poder servir en ella”.43

Se ha de entender que la preferencia que los sefiores capitulares mostraban
hacia los educandos de sus colegios como candidatos idéneos para ministrar en las
capillas de los respectivos templos, se originaba en la confianza que se depositaba
en la solidez de la formacidn que recibian los infantes de las catedrales. Sin embar-
go, antes de probar qué tan acertada o alejada de la realidad podria ser en relacion
con los cordéfonos de arco esta idea, comiinmente aceptada en el siglo XIX,* se
deberia establecer la parte que se les designaba a estos instrumentos en las asigna-
turas musicales impartidas en los colegios catedralicios en esa época.

Infortunadamente, las fuentes documentales de la época no habilitan una resolu-
cién paladina de esta interrogante. Las consabidas brechas que las vicisitudes del
tiempo han abierto en los fondos histéricos de varios archivos catedralicios no son
la tinica razdn de ello, mds bien comparten la responsabilidad por haber creado esta
situacidn, tan adversa para un estudioso de la historia de la miisica en México, con
el hermetismo que suelen guardar las disposiciones de los cabildos catedralicios
relativos a la ensefianza musical respecto de los avatares de este proceso, limitin-
dose, con frecuencia, a establecer una diferencia elemental entre la “miisica vocal e
instrumental’™ o bien, procediendo a ocultar la diversidad de instrumentos con los
que se aleccionaba a los infantes tras la inexorable férmula “los instrumentos pro-
pios p.a el cervisio de esta Sta. Iglecia”.46

El lacénico lenguaje de los libros de actas capitulares deja de ser un obsticulo
para asentar la presencia de los cordéfonos de arco entre los objetos de la ensefian-
za catedralicia, cuando se dispone de testimonios documentales que apuntan a ellos
en el contexto que, si bien no estd necesariamente vinculado con la formacién de
los infantes, permite relacionar estos instrumentos con sus actividades cotidianas.
En este rubro se inscribe la disposicién dictada en 1826 por el cabildo de la cate-
dral de Puebla que prohibi6 a “los Nifios, Infantes” ocupar, “fuera del Coro [...] los
Violines y demas instrumentos [...] por g.e estos exesos han acarreado siempre

42. El acuerdo sobre el que “el nifio Infante D. José Sotero Ximenez, quede |[...] agrega-
do 4 los Asistentes de Coro, con 25 p.”, se tomé en el cabildo del 10 de enero de 1833
(véase ACCMM, Ministros, Libro 17, f. 132r, 10 de enero de 1833).

43. ACCMM, AC 73, f. 123v, 14 de noviembre de 1833.

44. Un singular testimonio del aprecio que se tenia a la ensefianza musical procurada a
los colegiales de la catedral decimondnica lo dio, en 1837, el Ayuntamiento de Acapulco,
cuando dirigi6 al cabildo de la Catedral Metropolitana una misiva solicitando “se reciba en
el Colegio de infantes de esta Sta. Iglesia un nifio de aquel pueblo, p.a q.e se instruya en el
canto” (véase ACCMM, AC 74, f. 155v, 21 de marzo de 1837).

45. AECG, AC 20, f. 24r, 28 de marzo de 1843.

46. ACCP, AC 64, {. 147r, 13 de noviembre de 1835.
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funestas consequencias”,%’ al igual que el acuerdo que tomaron en 1838 las autori-
dades de la Colegiata de Guadalupe al concluir que “era indispensable comprar un
contrabajo |[...], disponiendose que el contrabajo utilisado se dejase para el
Colegio”.48

De considerable importancia es la contribucién que aportan, en esta relacién,
también los inventarios de los bienes muebles que pertenecieron a los colegios
catedralicios en el siglo XIX y que ponen de manifiesto la presencia de los cordé-
fonos de arco en algunas de esas instituciones educativas. Este recurso se vuelve de
especial utilidad cuando se pretende observar la dindmica de los cambios en las
asignaturas musicales impartidas a los infantes de cierta catedral que se producian
por el desgaste, las pérdidas o transferencias de los instrumentos musicales dispo-
nibles para la instruccién. Asi, del “Informe pedido de Rector del Colegio de
Infantes sobre los Instrumentos musicos destinados para la ensefianza de los
Nifios” se desprende nitidamente que, en 1813, para los propésitos de la formacién
musical de los colegiales de la Catedral Metropolitana servian, entre otros instru-
mentos, tres miembros de la familia del violin, ya que se expresa en este documen-
to que en el colegio consta

“haver un Clave, un Manacordio {sic], dos contrabajos, uno bueno, y otro roto, un
violoncelo, y un violin bueno: dos flautas una buena, y una mala, un clarinete bueno,
y quatro trompas de las quales una est4 servible, otra prestada cuyo estado ignora, y
dos muy malas.”

El listado de los instrumentos musicales que ofrece el “Inventario de todos los
instrum.tos muebles, y utencilios del Colegio de Nifios Infantes de la Sta. Iglecia
Catedral de México” realizado en 1815, aunque no dista mucho del que figura en el
citado informe del rector, hace poner en duda que, al cabo de dos afios desde que
éste fue solicitado, los educandos de la Catedral Metropolitana atin podian aspirar
a ser instruidos en la ejecucion del contrabajo,’ debido a que no se disponia para
su ensefianza mds que de

47. ACCP, AC 61, f. 291v, 30 de junio de 1826.

48. AHBG, AC, caja 11, vol. I, f. 4v, 27 de marzo de 1838.

49. ACCMM, AC 67, f. 20v, 17 de agosto de 1813.

50. Se ha podido probar que los colegios catedralicios ofrecfan a sus educandos la ense-
fianza, Gnicamente, de aquellos instrumentos que se hallaban en su propiedad. En este sen-
tido se expresa, por ejemplo, un escrito del rector del colegio de la Catedral Metropolitana
de México en el que se explica que uno de los maestros, don Antonio Salot, no ha podido
encargarse de la instruccién del “Nifio Ortiz, que pretendio aprender la Trompa”, por no
encontrarse en el colegio el instrumento en cuestién (véase ACCMM, AC 67, f. 7v, 23 de
julio de 1813).
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“Un Clave. Un Monacordio./ Dos contrabajos, uno bueno, y otro maltratado, ambos
sin arco./ Tres flautas, dos buenas, y una inusable./ Dos clarinetes, uno bueno, y otro
malo./ Un Biolonsuelo bien tratado, con su arco, y templador./ Un Violin... id. ... id.”3!

Las pruebas de la presencia de los cord6fonos de arco en el catdlogo de las
materias musicales impartidas en el seno de la catedral decimondénica, igual de cla-
ras e inobjetables como las que proporcionan los inventarios, ofrecen documentos
que ponen en evidencia la preocupacién que las autoridades catedralicias habian
tenido en esa época por proveer a sus educandos de todos o, por lo menos, de algu-
nos de los instrumentos de este grupo. Un conjunto de testimonios de esta indole
integra un escrito que hace saber que en 1824, en el colegio de la Catedral
Metropolitana, “no havia sino un contrabajo [...] y otros dos propios del Colegio
delos q. uno estaba inservible”,52 asi como un acuerdo que el cabildo de la catedral
de Puebla tomé en respuesta a la sugerencia presentada en 1820 por el chantre de
ese templo, quien habia expuesto que

“estando el Baxo g.e sirve en el Coro muy maltratado, le parecia [...] necesario se
hiziese uno nuevo, en cuyo caso otro chico g.e havia podia dedicarse al Colegio de
Infantes p.r si alguno de los Nifios se inclinara a ese Instrumento.”33

La advertencia hecha por el chantre poblano en el sentido de que las inclinacio-
nes hacia cierto instrumento musical manifiestas en un infante se consideraban una
condicién indispensable para iniciarlo en su ejecucion, es la clave para inferir que
la sola existencia de los cordéfonos de arco en un colegio catedralicio, y aun la
designacion de los maestros a cargo de su enseflanza, no siempre son elementos
suficientes para constatar que esos estudios, en efecto, se llevaban a cabo o, en su
caso, habian tenido un caricter permanente.

El andlisis de los acuerdos y mandatos hechos en el siglo XIX por diferentes
cabildos catedralicios permiten ratificar que en el México independiente, como en
el virreinato, la ensefianza musical impartida en los colegios catedralicios otorgaba
franca preeminencia al cultivo de las voces, consideradas “‘mas exquisitas, y nece-
sarias” para el servicio de la Iglesia,”* confiriéndole al adiestramiento en el manejo

51. El contenido del documento citado se rectifica con una nota en la cual el Br. Juan
José de Poza, rector del Colegio, advierte: “Aungue pongo en la Clausula de Instrum.tos tres
flautas, y dos clarinetes en el Colegio, solo hay dos flautas, y un Clarinete p.r g.e en el afio
de 1815, g.¢ sali6 del Colegio el Nifio Mufioz se mandé p.r el Ilmo y V.e Cabildo, sele die-
sen los dos Instrumentos mejores p.a el uso dela Iglesia” (AHAM, Cabildo, caja 166, exp.
23, s.f., 27 de Junio de 1815).

52. ACCMM, AC 70, ff. 322r y v, 14 de enero de 1824.

53. ACCP, AC 59, f. 89r, 25 de enero de 1820.

54. Ibid.

23



Evguenia Roubina

de los instrumentos un significado més bien complementario a las lecciones del
canto llano y figurado o “de 6rgano”.

Entre numerosas pruebas documentales, por medio de las cuales se exterioriza
la tendencia sefialada, puede aludirse a la que constituye un escrito del rector del
Colegio de Infantes de la Catedral Metropolitana de México quien, informando al
Cabildo sobre la asistencia de los maestros encargados de la instruccién musical de
los colegiados, hizo saber que

“B.r D. José Zamora Mtro de canto llano, y D.n Matheo Manterola Mtro de [canto
de] organo, y D.n Antonio [Castro y] Virgen de violin son de asistencia continua
[...], siendo dicipulos de estos dos los Nifios, que por obligacion asisten a las dos
escoletas, y de Castro Virgen solo el Nifio D.n Agustin Vera unico que esta dedica-
do a aprender este instrumento.”’?

Dentro de la misma corriente se ubicaba el nuevo “reglamento de la ensefianza
de los nifios del coro” aprobado por el cabildo de la catedral de Guadalajara en
1849, que ordenaba al “Maestro de Musica y de Canto” dar “lecciones de canto
llano y figurado y de instrumentos segun la disposicion € inclinacion de cada
nifio”.5¢ En correspondencia con la usanza referida se encontraban también las ins-
trucciones que gird el cabildo de la catedral de Puebla al rector del Colegio de
Santo Domingo Mrtir, apremidndolo a “cuidar de que 4 los alumnos ademas del
canto llano y Figurado se les ensefie el manejo de los instrumentos musicos 4 que
tubiesen inclinacion siendo de los destinados al servisio de la Iglesia”.5’

En consecuencia, no obstante tener las autoridades catedralicias la intencién,
comtinmente manifiesta, de aleccionar a sus colegiados en todos los instrumentos
que se encontraban en posesién de la Iglesia, este loable designio no se llevaba a
efecto de manera planeada y sistemdtica, sino que se supeditaba a las propensiones
y el deseo explicito de alguno o algunos de los infantes. De ah{ el fallo negativo
que, en respuesta al escrito presentado en 1816 por don José Francisco Delgado,
violin segundo de la Catedral Metropolitana de México, “en solicitud dela plaza de
maestro delos nifios infantes en dicho instrumento, vacante por muerte de D.n
Antonio Castro”,’® pronuncié el cabildo de ese templo con la excusa de “no haber
por ahora nifio alguno en aptitud de aprender violin”.5® No obstante la intencién de
paliar el efecto de ese acuerdo, con el ofrecimiento de que “se tenga presente 4

55. ACCMM, AC 67, f. 7v, 23 de julio de 1813.

56. AECG, AC 20, f. 291r y v, 25 de octubre de 1849.
57. ACCP, AC 64, f. 147r, 13 de noviembre de 1835.
58. ACCMM, AC 68, f. 50r, 28 de marzo de 1816.
59. ACCMM, AC 68, f. 53v, 4 de abril de 1816.
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dicho Delgado para quando haya nifios en proporcion”,% las condiciones oportunas
no se habian presentado hasta que el fallecimiento del misico, acaecido trece afios
después de los hechos descritos, privo a los sefiores capitulares de la posibilidad de
cumplir la promesa que se le habia hecho al violinista.®' En cambio, a la peticién
del “nifio Sandoval”, pupilo del Colegio de la Catedral Metropolitana, quien “dese-
aba aprender el contrabajo”, se dio una resolucién expedita y favorable, anotindose
en el libro de las actas capitulares que “era necesario asignar al musico Dominguez
8 p. Mensuales p.r g. lo ensefiase”.2

El asunto atendido en la ltima fuente citada precisa la explicacién de que, a
pesar de no existir en los estatutos de las catedrales mexicanas lineamientos de
indole reglamentaria sobre los procedimientos a seguir y las razones a las que debi-
an obedecer las decisiones respecto de la designacién de los preceptores a cargo de
la instruccién musical de los colegiales, los cabildos invariablemente mostraban su
apego al modus operandi heredado de la época virreinal.

Una de sus préicticas que permanecié vigente desde las visperas de la Indepen-
dencia y hasta las postrimerias del siglo XIX era la de encomendar la tutela de la
ensefianza de misica a los infantes al respectivo maestro de capilla® o, en su au-
sencia, al sochantre de la catedral.* En concordancia con esta tradicién, en la cate-
dral de San Luis Potosi, al poco tiempo de la consagracién de este santo recinto
que se llevé a cabo en el mes de enero de 1865,5 entre las obligaciones del maes-

60. Ibid.

61. ACCMM, AC 72, {. 66r, 28 de julio de 1829.

62. ACCMM, AC 70, . 226v, 11 de abril de 1823.

63. Mds de uno de los maestros de capilla en el virreinato se encontraban relacionados
directamente con la ensefianza de los cordéfonos de arco. Se puede mencionar entre ellos a
Ignacio Jerusalem (1707-1768), maestro de capilla de la Catedral Metropolitana de México
entre 1749 y 1769, y a Francisco Rueda (?-1786), maestro de capilla en Guadalajara de
1750 a 1786, quienes se dedicaron a ensefiar violin y violonchelo (véanse ACCMM, AC 40,
f. 28v, 12 de enero de 1750 y AC 41, f. 208r, 13 de enero de 1753; AECG, AC 11,f. 65vy
110r, 3 de julio de 1750 y 27 de septiembre de 1752; AC 13, f. 144v, 22 de junio de 1786);
a Pedro Regalado Tamés (?-1808) quien, antes de ocupar el puesto de maestro de capilla y
maestro de escoleta de la catedral de Guadalajara, sirvié a este templo como miisico de vio-
lonchelo (véase AECG, AC 11, f. 241r, 12 de enero de 1759), y a José Bernardo Abelia
Grijalva, a quien, en 1780, en la catedral de Durango se le habfan concedido “las Plasas de
Primer violin, y de Maestro de Capilla”, encargdndosele también la instruccion en ese ins-
trumento de los infantes de la catedral (véase AECD, AC 14, f. 230v, 4 de agosto de 1780).

64. José Remigio Puelles de Urresti (?-ca. 1807), sochantre de la catedral de Durango,
en 1777 fue designado por el cabildo de ese templo “Maestro de los Nifios del Coro en
Canto llano y figurado, y demas ensefianza de ellos” (véase AECD, AC 14, f. 48r, 24 de
enero de 1777).

65. AHCSLP, AC 1, ff. 43r y v, 4 de diciembre de 1865.
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tro de capilla figuraba la de “dar la academia®® 4 los nifios”.5’ En otra catedral, la
de Mérida, el cabildo, acordando “librar el titulo” a don José Maria Pérez admitido
en calidad de “maestro de capilla, organista y primer cantor”, advertia que, por las
responsabilidades que revestia su cargo, este ministro debia comprometerse a tener
un “especial cuidado [respecto de] la instruccién que deben recibir de el los mona-
cillos en el canto y demas q deben aprender para el perfeccionamiento de su ofi-
cio”.68

Medio siglo antes de aquel mandato del cabildo meridefio, en la catedral de
Oaxaca se expuso que, en ausencia del maestro de capilla, seria conveniente,

“que se encargase el Sochantre de dar a los infantes las lecciones de musica que les
daba antes el Organista primero, y se acordo, que supuesto, que el Sochantre les
enseiiaba el Canto, les aleccionase tambien en la musica.”®

Se ha podido constatar que no sélo ante la carencia del maestro de capilla, sino
también en ocasiones cuando, por alguna razén, la capacidad del misico que
desempeiiaba este cargo no se juzgaba suficiente como para confiarle el adiestra-
miento musical de los nifios del coro y de los demads integrantes del conjunto cate-
dralicio, esta labor pudo haber sido encomendada a uno de los ministros o, incluso,
asumirse voluntariamente por alguna de las dignidades de la catedral. Una situa-
cién de esta naturaleza se dio en la catedral de Mérida en la tltima década del siglo
XIX -en los tiempos del magisterio de don Ramén Gasque—, cuando, al comunicar

66. Documentos del siglo XIX descubren la sinonimia que han tenido en México las dos
principales acepciones de los verbos “academia” y “escoleta”, que podian emplearse en
denominacién de una institucién de educacién musical o bien adquirir el significado del
ejercicio de musica. Asi, junto a las noticias sobre la inauguracién y el funcionamiento de
una academia —escoleta— donde se practicaba la ensefianza de musica (véanse AHEM,
Educaci6n, Academia de Musica, vol. 1, exp. 1, s.f., 20 de junio de 1836 y exp. 2, s.f., 19 de
septiembre de 1845; AHESLP, Ayuntamiento, exp. 5, f. 2v, 16 de febrero de 1874;
AHGEH, Gobierno, Bandos y Decretos, caja 43, exp. 17, s.f., 21 de julio de 1854; El Sol,
afio 4, ndm. 1229, Ciudad de México, 27 de octubre de 1826, p. 2002; El Imperio, t. 11,
num. 78, Guadalajara, 10 de noviembre de 1866, p.4), permanecen las indicaciones de los
dias de la semana o el nimero de las horas que el plan de estudios de cierto establecimiento
educativo asignaba a la realizacién de la escoleta —academia—, dicho de otra manera, a las
lecciones de misica (véanse AHGEH, Gobierno, Bandos y Decretos, caja. 43, exp. 17, s.f.,
21 de julio de 1854; AHEZ, Ayuntamiento, Ensefianza, caja 5, s. exp., s. f., 2 de junio de
1893; AHCSLP, AC 1, f. 103r, 15 de septiembre de 1874).

67. AHCSLP, AC 1, f. 103r, 15 de septiembre de 1874.

68. ACCM, AC [1862-1874], s.f., 20 de julio de 1873.

69. AHAO, 9-11, s.f., 27 de junio de 1823.
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la noticia de que “el Dr. D.n Mauricio Zavala, Canénigo segundo de Gracia”, habfa
establecido “en el convento de la Ermita de Santa Isabel” una academia donde
“toman leccion unos diezyseis jovenes”, el cabildo dispuso que “la Sria dirija al
Maestro de Capilla un oficio, invitando 4 los componentes del coro 4 tomar leccio-
nes en la Academia del Sr. Zavala”.”

Es preciso abrir aqui un paréntesis para hacer constar que, en la medida en que
el primer siglo de la Independencia avanzaba, menos frecuentes se hacian las oca-
siones en que la responsabilidad por la instruccion de los infantes en el arte del
canto y el aleccionamiento de algunos de ellos en la ejecucién de los instrumentos
musicales recaia sobre los hombros de un solo individuo, asi se tratara del maestro
de capilla o de un integrante del conjunto catedralicio. Incluso, cuando llegaba a
tomarse una decisién que contrariara esta usanza, su efecto se enmendaba de inme-
diato por un mandato que la rectificaba. De esta manera se procedid, por ejemplo,
en la catedral de Guadalajara, donde al cabo de apenas ocho meses de ser nombra-
do don Jorge Telles, primer violin de ese templo,”! “Maestro de Instrumentos con
el sobresueldo de cien pesos an.es”, adicionales al excedente de cincuenta pesos
que este musico ya percibia por aleccionar a los “nifios” de la catedral en el canto
llano y figurado,”? el cabildo se apresuré a disponer

“q.e la Ensefianza de Musica vocal ¢ instrumental g.e hasta ahora hd estado a cargo
de D.n Jorge Telles con la dotacion de ciento cincuenta pesos an.es se separe encar-
gando la vocal & D.n Jose Maria Ruiz con setenta y cinco pesos an.es de sueldo, que-
dando la instrumental con los otros setenta y cinco a D.n Jorge Telles.””?

Se ha de creer que la providencia dictada por el cabildo de la catedral de
Guadalajara para separar al violinista Telles de la “ensefianza de miisica vocal”
obedecié a razones similares a las que no habian permitido a las autoridades de la
Catedral Metropolitana de México darse por complacidas con el papel que, en su
oportunidad, habian desempefiado en este campo los violinistas de ese templo, José
Manuel Delgado (ca. 1740-1817) y José Manuel Aldana (1758-1810). En el infor-
me que debid justipreciar la aportacién del primero de los dos musicos en la ins-
truccién de los infantes del Colegio Metropolitano se expresaba que, en el tiempo
en que la plaza de “maestro de canto de 6rgano” se encontraba vacante, “D.n

70. ACCM, AC, [1887-1900], f. 116, 18 de diciembre de 1894,

71. Jorge Telles se integro a la capilla de la catedral de Guadalajara en 1824, cuando se
le recibi6 en la plaza del primer violin dotada de 300 pesos anuales (véase AECG, AC 17,
ff. 18v y 19r, 20 de septiembre de 1824).

72. AECG, AC 19, f. 182r, 24 de julio de 1842.

73. AECG, AC 20, {. 24r, 28 de marzo de 1843.
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Manuel Delgado la pretendio sin reflexar q.e no es lo mismo tocar q.e cantar”,
motivo por el cual “p.r muchos a.s no se encontro ningun adelantamiento en sus
discipulos”.” El mismo documento ha hecho posible saber que en iguales circuns-
tancias, poco propicias para el avance en el canto figurado, se hallaban los pupilos
del Colegio Metropolitano cuando “nombro el V.e Cabildo p.r Mtro 4 D.n Jose
Aldana buen profesor, y de mucha habilidad en el violin el g.e hasta el presente
esta desempefiando dicha escoleta’ [...] con poco adelantamiento de los nifios p.r
no ser su profesion cantar”.”¢ Es de suponerse que esa situacién tan desventajosa
para el progreso de los infantes de la Catedral Metropolitana en el arte de canto no
se enmendd ni siquiera después de muerto don José Manuel, ya que no fue otro
sino su hijo, José Maria Aldana, también violinista de ese templo,’” quien heredo la
plaza de maestro de escoleta de canto figurado.”®

En similar desventaja habria de encontrarse a mediados del siglo XIX la ense-
fianza del canto en la catedral de Guadalajara, ya que a despecho de las medidas
tomadas en 1843 para separar las asignaturas de “muiisica vocal e instrumental”, la
organizacion de la instruccién musical en ese templo muy pronto retorné a su
cauce original, habiéndose previsto en el “plan de reformas” promovido en 1849
que “para la ensefianza de los nifios del Coro se establecera un Maestro de Musica
y de Canto con sueldo de trescientos pesos anuales”.”?

No obstante que algunos testimonios documentales parecen no desigualar el
grado de atencion que se prestaba a la ensefianza del canto y de los instrumentos
musicales, la disparidad en la importancia que se les habia otorgado a estas dos
materias en el sistema educativo instaurado por la Iglesia mexicana, se puede apre-
ciar aun por medio del tipo de recompensas que las catedrales decimondnicas ofre-
cfan a sus ministros que cumplian con alguna de estas dos encomiendas. Los maes-
tros del canto llano y figurado —si es que, por razones econdémicas, esa tarea no se
delegaba al maestro de capilla, el chantre o a uno de los organistas del templo—

74. AHAM, Cabildo, caja 128, exp. 30, s.f., [ca. 1810].

75. José Manuel Aldana se encontraba a cargo de la escoleta de canto de drgano desde
1790 hasta el dia de su muerte acaecida en 1810 (véase ACCMM, AC 57, f. 55v, 11 de
marzo de 1790; AC 64, f. 184r, 6 de febrero de 1810).

76. AHAM, Cabildo, caja 128, exp. 30, s.f., [ca. 1810].

77. El grado de parentesco que tenfan los dos violinistas de la Catedral se devela a par-
tir de un libro de claveria en el que José Maria Aldana, al lado de su firma con Ia que certi-
ficé la recepcién de la iltima mesada correspondiente a don José Manuel, inscribi6 la leyen-
da “por mi difunto padre” (véase ACCMM, Ministros, Libro 12, f. 6r, 16 de julio de 1810).

78. Este nuevo cargo aiiadi6 225 pesos a la renta de 300 pesos de la que José Maria
Aldana gozaba como violinista de la Catedral Metropolitana (véase ACCMM, Ministros,
Libro 12, f. 76r, 9 de febrero de 1810).

79. AECG, AC 20, ff. 291r y v, 25 de octubre de 1849.
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usualmente gozaban de plazas fijas, no asf los ministros que tomaban en sus manos
el adiestramiento de los infantes en la “miusica instrumental”.

Esta labor pedagégica bien podia formar parte de las obligaciones estipuladas
en el nombramiento de un integrante de capilla y no implicar una retribucién adi-
cional a su salario, bien podia constituir una comisién y conllevar un incentivo eco-
ndémico, el cual, no pocas veces, era mds que generoso. A la primera de estas dos
posibilidades corresponden las cldusulas del nombramiento que en la catedral de
Puebla tuvo don José Mariano Grijalva, quien, en 1827, a su ingreso en la capilla
como violin primero, fue advertido de que “se le confiri6 tal destino con el sueldo
de trescientos p.s [...] y obligacion 4 mas de los de su destino de dar lecciones en
Violin al Nifio o Nifios Infantes que se dedicasen 4 este Instrum.to”.8? La segunda
de las opciones se le ofrecié a José Maria Bustamante, cuya admision en la plaza
de contrabajo de la Catedral Metropolitana, en 1832, le acarred “la obligacion de
enseifiar 4 los nifios infantes q.e se le designen; p.r lo q.e tendrd cien p.s, y cuatro-
cientos de honorarios de dicha plaza” 8!

Las condiciones en que se obtenia la autorizacién de un cabildo catedralicio
para impartir la ensefianza de los cordéfonos de arco no contravenian las costum-
bres en uso en la Nueva Espaiia, pues a semejanza de éstas, en primera instancia,
para esta noble encomienda se consideraba al ejecutante mds diestro del conjunto
catedralicio, en el entendido de que el merecedor de este calificativo en diferentes
catedrales era el miisico que ocupaba la plaza del primer violin. Tal como lo habi-
an hecho sus hom6logos novohispanos,? contribuian a la formacién musical de los
infantes Jorge Telles, violin primero de la catedral de Guadalajara, y José Mariano
Grijalva, quien lo fue de la catedral de Puebla; Carlos Manuel Macerani, quien
encabez6 las cuerdas de la catedral de Durango en 1815, y José Sotero Covarru-
bias, su sucesor en este puesto desde 1819,%3 entre algunos mds.

A este grupo, tan privilegiado como selecto, segufan aquellos que podian ser

80. ACCP, AC 62, 1. 51v, 8 de mayo de 1827.

81. ACCMM, AC 72, ff. 363v-364r, 5 de julio de 1832.

82. En esta relacién se puede sefialar al violinista Juan de Dios Filio, a quien en la cate-
dral de Oaxaca se le encomendé la ensefianza del violin y violonchelo (véase AHAO, AC 6,
f. 79v, 13 de septiembre de 1760), a Juan Gregorio Panseco, violin primero de la Catedral
Metropolitana de México, cuyos discipulos en el Colegio de Infantes se distinguian poste-
riormente como diestros intérpretes del violin, violonchelo y contrabajo (ACCMM,
Correspondencia, Caja 24, exp. 3, sin folio, [ca. 1776]), 0 a José Beltran Cristofani, primer
violin de la catedral de Valladolid, Michoacin, a quien en 1804 se le entregaron “un mil p.s
los mismos q.e Cauildo ledio de gratif.n por la ensenanza [sic] q.e tubo enla escoleta de los
Nifios Infantes en los anos [sic] de 1779 a 1896 [sic]” (véase AHCM, Fébrica Espiritual,
s.f., 7 de septiembre de 1804).

83. AECD, AC 20, ff. 72 y 166v, 19 de mayo de 1815 y 3 de septiembre de 1819.
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premiados por el cabildo con la distincién de maestro de escoleta por haber acumu-
lado suficientes méritos, ya fuera por los afios de servicio a una catedral, como lo
fue en el caso de Antonio Castro y Virgen, quien, no obstante ser calificado como
“profesor de mediana habilidad en el violin”, por un periodo de casi dos decenios
estuvo a cargo de la “escoleta de violin™ en la Catedral Metropolitana,?* ya sea por
pertenecer al clero, del que ha sido parte el capelldn del coro y maestro del colegio
de la catedral de Puebla, Agustin Monroy. Una situacién similar a la que se dio en
la catedral poblana, en la década de los treinta del siglo XIX, se pudo observar en
la Ciudad de México, donde la instruccién de los infantes de la Colegiata de
Guadalupe se le confirié al presbitero Agustin Caballero, a pesar de que el futuro
précer de la educacién musical en México ocupaba entonces el modesto lugar del
“violin ripiano” en la orquesta del santuario guadalupano.’s Al igual que Caballero,
quien intervino en la prictica docente pertrechado tan sélo con su juventud, don
Agustin Monroy alcanzé el nombramiento de maestro de escoleta y con éste una
posicién privilegiada entre los ministros de la orquesta, antes de que sus méritos de
musico fueran demostrados con sobrada claridad, y debid este logro a su breve per-
tenencia al clero, independientemente de que cuando se inicié en las tareas educa-
tivas ya habia renunciado a la sotana de capellan del coro para vestir el frac de los
integrantes de la orquesta de la catedral ® “p.r no tener inclinacion al estado
Eclesiastico”.87

Un musico pudo haber sido designado mentor de los colegiales de una catedral
en las ocasiones en que éste era poseedor de la tinica plaza existente en cierto con-
junto catedralicio, usualmente la del violonchelo o la de contrabajo. Tales fueron
las circunstancias en las que se encontraba el ya mencionado Rafael Dominguez,
cuya “mala havilidad” en su instrumento8® no parecié ser obst4culo para poner bajo
su tutela al “nifio Sandoval”, pues, ademds de los veinticuatro afios del servicio a la

84. La opinién citada que pertenece a uno de los rectores del Colegio de Infantes de la
Catedral Metropolitana no dista demasiado del juicio que se formaron sobre este violinista
las autoridades de ese templo, reservdndole en la escala de evaluacién empleada para medir
las habilidades profesionales de los misicos al servicio de la Catedral Metropolitana —exce-
lente, muy buena, buena, regular, mediana o mala- el calificativo de “regular” (véanse
AHAM, Cabildo, caja 150, exp. 38, s.f., 12 de enero de 1805; ACCMM, AC 68, f. 50r, 28
de marzo de 1816).

85. AHBG, Correspondencia General, s.f., 11 de agosto de 1835.

86. Las reglamentaciones adoptadas por las autoridades de la catedral de Puebla para sus
ministros prescribfan a los instrumentistas de! conjunto catedralicio vestir de frac y a los
integrantes “de coro de capilla [...] usar de vestido eclesiastico” (véase ACCP, AC 64, f.
173v, 29 de abril de 1836).

87. ACCP, AC 62, f. 38r, 23 de febrero de 1827.

88. AHAM, Cabildo, caja 158, exp. 8, s.f., 12 de enero de 1805.
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Catedral Metropolitana de México con los que el flamante maestro contaba al
momento de recibir su nuevo cargo, la pertinencia de este nombramiento fue res-
paldada por el hecho de que, desde 1818, don Rafael, siendo el tinico contrabajo en
la orquesta de ese templo,’® no tenia competidores en el campo de la ejecucion de
este instrumento ni, obviamente, en el ejercicio de su ensefanza.

Los sefialamientos a los ejecutantes de los instrumentos de arco a los que se
habia hecho el encargo de ocuparse de la ensefianza de un solo cordéfono, en espe-
cifico, como el que habia cumplido Rafael Dominguez o como €l que en su
momento habia recibido José Maria Bustamante quien, en 1832, le sucedi6 en la
plaza del contrabajo y en el desempeiio de las labores magisteriales relacionadas
con este instrumento,’ no abundan en los testimonios del siglo que nos ocupa. La
explicacién de ello debe buscarse, quizd, en aquella idea que la usanza virreinal
acrisold en la declaracién axiomdtica de que, “como los Instrumentos de Arco, o de
cuerda tienen entre si una especie de Analogia que el que toca bien uno, toca algo
los otros”,°! y la que, aun llegando a su término el primer siglo de la Independen-
cia, no se habfa desprendido del fundamento de la ensefianza de los cord6fonos de
arco y de las précticas de su ejecucion. La destreza en el dominio de varios instru-
mentos, al igual que la disposicion de transmitir esas habilidades a los infantes de
la catedral, no dejaron de ser condiciones que mayores garantias ofrecian a la inte-
gracién de un musico en una capilla catedralicia y, por lo tanto, resultaban tan ine-
ludibles para los intérpretes de los cordéfonos de arco del México independiente
como lo eran para sus colegas novohispanos.

Es por eso que se descubre una gran similitud entre las obligaciones impuestas
a Miguel de Rosas, “profesor de los Instrum.tos Musicos Bioloncelo, Fagot, Clari-
nete y Biolin”, quien en 1806 fue admitido en la capilla de la catedral de Durango
con la condicién de que “exercitandose principalm.te en los dos referidos Ins-
trum.tos de Bioloncelo, y Fagot [...] se ha de dedicar a ensefiar dichos Instrum.tos
alos otros Ministros g.e quieran aprehenderlos y alos Nifios dela Escoleta”,*? y las
que afios mds tarde habia contraido con este templo el violinista Carlos Manuel

89. Rafael Dominguez (?-1832) fue admitido en la capilla de la Catedral Metropolitana
en 1799. En 1817, al fallecer José Reynoso, el misico ascendi6 a la plaza del primer contra-
bajo que éste ocupaba y permaneci6 en e¢lla hasta su descenso acaecido en 1832. Desde
1818, afio en que se jubilé José Agapito Portillo quien, no obstante tener el nombramiento
de violonchelista, estaba obligado a “desempeifiar con el Contravajo las ...} funciones a que
solo asisten las voces y contravajos”, Dominguez se quedé sélo en el desempefio de este
instrumento (véase ACCMM, AC 68, f. 340v, 20 de mayo de 1818; AC 73, f. 7v, 20 de
julio de 1832; Correspondencia, caja 1, exp. 3, s.f., [1799]).

90. ACCMM, AC 72, ff. 363v-364r, 5 de julio de 1832.

91. ACCMM, Correspondencia, caja 2, exp. 12, s.f., 13 de febrero de 1758.

92. AECD, AC 18, f. 199r, 11 de marzo de 1806.
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Macerani, quien formaba discipulos en los instrumentos de “flauta, Trompa, Tim-
bales y demds de su profesion”,”? o las que a mediados de la centuria adquiri6
Jorge Telles, violin primero de la catedral de Guadalajara, al asumir la responsabili-
dad de aleccionar a los infantes de ese templo en todos los instrumentos a los que
éstos mostraban inclinacién.%*

Por fortuna, en el siglo XIX las érdenes que los cabildos catedralicios giraban a
proposito de la ensefianza de los instrumentos de arco, al parecer, ya no desembo-
caban en situaciones tragicémicas semejantes a la que en el ocaso del virreinato
tuvo lugar en la Catedral Metropolitana de México, cuando “d.n Nicolas Gil violi-
nista de poca estimacion® se obligo con el V.e Cabildo a ensefiar el contrabajo
(instrumento q.e nunca habia tocado)” y por varios afios siguié gozando de la re-
muneracidn correspondiente, hasta descubrirse “q.e ninguno de los nifios” puestos
a su cuidado magisterial “llegase a tocar dicho instrumento”.%¢ Pero tampoco en
esta época las autoridades catedralicias se empefiaban en comprobar la solvencia de
un miusico en todos los cordéfonos de arco, cuya ensefianza se le confiaba. De
modo que no se habian hecho tales providencias cuando, en 1835, Agustin Caba-
llero, “violin ripiano” de la orquesta de la Colegiata de Guadalupe, se manifesté
dispuesto a encargarse de la instruccién de todo aquel infante que se “aficione (4
mas del Violin)®7 al Contrabajo, trompa y el Piano”,”8 sin ofrecer garantia de las
habilidades que poseia en la ejecucién del segundo de los cordéfonos.

El mévil que impulsaba a las autoridades catedralicias a responsabilizar a un solo
instrumentista de la ensefianza de varios, si no es que de todos los cordéfonos de
arco, o asignar esta tarea a un musico que nunca presenté pruebas del dominio de
estos instrumentos, casi siempre habia tenido un caracter puramente econémico.
Fueron razonamientos de esta naturaleza los que forzaron al cabildo de la Colegiata
de Guadalupe a tomar una decision desfavorable respecto de la peticion de Ignacio
Ocddiz, violonchelista y contrabajista del santuario, quien, en 1824, se propuso

93. AECD, AC 16, f. 48v, 14 de noviembre de 1812.

94. AECG, AC 20, f. 24r, 28 de marzo de 1843.

95. Nicolds Joseph Antonio Gil de la Torre fue nombrado “por Musico de Biolin y
Vajon” de la Capilla Metropolitana en 1752 (véase ACCMM, AC 41, f. 128r, 11 de julio de
1752) y en el casi medio siglo en que prestd sus servicios a la Catedral llegé a tener incur-
siones bastante exitosas en la ensefianza musical de los infantes, contando entre sus discipu-
los con un violinista de la talla de José Manuel Aldana.

96. AHAM, Cabildo, caja 128, exp. 30, [ca. 1810].

97. Segtin la declaracién del propio Caballero, desde el mes de febrero de 1835 €l ha
cumplido con “el objeto de instruir tres niflos en el instrumento del Violin”, siendo obligado a
venir al colegio de infantes, sin ser recompensado por esta labor con mds que el “Corto esti-
pendio de Siete pesos” (véase AHBG, Correspondencia General, s.f., 11 de agosto de 1835).

98. Ibid.

32


http:instrumento".96
http:inclinaci�n.94

Los instrumentos de arco en la ensefianza musical catedralicia

como candidato a la “Plaza de Maestro de Escoleta”.?® El acta del cabildo no revela
los argumentos que han sustentado la decisién de conferirle la ensefianza del contra-
bajo a José Maria Coronel, misico de trompa,'% ddndole ventaja a él y no a Ocadiz
quien, a juicio de los propios integrantes de la orquesta guadalupana, debi6 ser con-
siderado “el primer Biolon y Contrabajo dela Repiblica”.l%! Sin embargo, el haber-
se expresado durante la discusién del “punto” referente al “Maestro q. ha de ensefiar
Instrumentos 2 los Nifios” que “Coronel estd pronto a hacerlo ensefiando el Con-
trabajo y Trompa como lo estd haciendo p.r solo 4 p.s y asi se acord6”,!92 permite
conjeturar que la razon de tal preferencia residia en el ahorro que representaba para
la fabrica espiritual de la Colegiata la disponibilidad tan oportuna de Coronel.

Las noticias de este tenor, que ponen en tela de juicio la calidad de la ensefian-
za de los cordéfonos de arco y, en general, de 1a instruccién musical impartida por
la Iglesia mexicana en el siglo XIX, podrian, tal vez, incitar aun al mds ferviente de
sus defensores a unirse a las filas de los aliados de Jesus C. Romero, quien no se
cansaba de aseverar que, como en la Nueva Espafia, en el México independiente
“la ensefianza musical religiosa continué siendo rudimentaria”,'93 sugiriendo ade-
mas que “las exigencias artistico-pedagdgicas” que la caracterizaban “debieron ser
infimas”,104

Por fortuna, las pertinaces pesquisas que en el curso de esta investigacion se
han realizado en diferentes fondos histéricos la han nutrido de fuentes documenta-

99. AHBG, AC, caja 10, vol. IL, f. 1171, 11 de septiembre de 1824.

100. El nombre de José Maria Coronel desde 1812 aparece en el “Libro de las Mesadas
de los Ministros de Coro, y Orquesta quese pagan de los Sorteos de Loteria pertenecientes 4
esta Insigne, y Real Colegiata de Ntra Sefiora de Guadalupe” entre los “Ministros de
Orquesta q viven en Mex.co” (véase AHBG, Claveria, Caja 17, “Libro de las Mesadas...”, f.
2r, octubre de 1812). No hemos podido precisar los detalles del nombramiento de este musi-
co, pero el instrumento que éste ha tenido a su cargo se menciona en el acta de cabildo de la
Colegiata en que se cita la solicitud de jubilacién presentada por Coronel, “a causa de no
poder tocar ya la trompa por las enfermedades que padecia” (véase AHBG, AC, caja 10,
vol. IIL, £. 14v, 19 de febrero de 1828).

101. AHBG, Correspondencia General, s.f., 9 de diciembre de 1839.

102. AHBG, AC, caja 10, vol. II, f. 181v, 13 de octubre.

103. Cabe acotar que en sustento de esta idea suya J. Romero presenta dos citas docu-
mentales del Archivo Histérico de 1a Catedral de Mérida, ninguna de las cuales puede elu-
cidar el cardcter o nivel de la ensefianza musical en ese templo, ya que la primera de ellas
pormenoriza los gastos “en las funciones particulares y en los aumentos de orquesta, en las
misas, funerales y demas solemnidades fuera del arancel”, erogados en el mes de diciembre
de 1839, mientras que la segunda ofrece la informacién sobre el inicio del uso de la “serafi-
na” o armonium en el conjunto de la catedral meridefia (véase Jesds C. Romero, “Historia
de la musica”, en Enciclopedia yucatanense, México: Gobierno de Yucatén, 1977, p. 676).

104. Ibid.

33


http:Escoleta".99

Evguenia Roubina

les que proyectaron una nueva y distinta luz sobre el afiejo problema de la valora-
cién que debe darse a la calidad de la “ensefianza musical religiosa”% en el
México surgido de la emancipacién, permitiendo alumbrar también la parte concer-
niente a los cordéfonos de arco. El auxilio de estos testimonios de reciente hallaz-
go hizo posible extraer del campo de los supuestos, las apreciaciones subjetivas y
los juicios arbitrarios, las respuestas que se estaban ofreciendo a varios interrogan-
tes en torno a la organizacién de la ensefianza musical en los colegios catedralicios
del México de aquella época, la correspondencia de ésta con los objetivos del estu-
dio, el ejercicio del control sobre el desempeiio de los alumnos y sus mentores, el
grado de solidez que ha tenido la instruccién en la “musica instrumental” y, no
menos importante, el florecimiento social y cultural que ésta propiciaba.

Los objetivos que en el siglo XIX perseguia la ensefianza procurada bajo el
cobijo del poder eclesidstico fueron expuestos con nitidez por el rector del colegio
de infantes “sostenido por el M. I. y V.e Cabildo dela Sta Iglesia Catedral del
Obispado de Michoacén”,1% quien, en 1849, por medio de un escrito declaré que la
Iglesia mexicana

“aspiraba necesariam.te 4 que los Nifios reciban en €l la mas fina, esmerada y
Cristiana educacion: para instruirse pues estos alumnos en las Macsimas de piedad,
religion, y Urbanidad, y ser tiles ala Sta. Ig.a 4 simismos y 4 la Sociedad en que
vivan, se dedican 4 la lectura frecuente de libros piadosos, 4 la misica, canto y al
estudio tan necesario del idioma latin.”!%?

Del hecho de que los cord6fonos de arco se consideraran Utiles para la consecu-
cién de tan nobles fines dan fe cuantiosos testimonios —entre los que ya se han cita-
do y los que se referirdn oportunamente— que sefialan la presencia de estos instru-
mentos entre las materias impartidas a los infantes de diferentes catedrales. Pero ha
de creerse también que entre las maximas que se inculcaban a los educandos y que
regian su moral y su conducta debié figurar el proverbio latino: repetition mater
studiorum est,'%® pues no debié ser sino su certeza, tan absoluta como la verdad de
un articulo de fe, probada aun por los educadores novohispanos y heredada por
ellos a la época postvirreinal, la que condiciond la ensefianza musical nacida en el
ambito eclesidstico al ejercicio diario.

105. 1. C. Romero, Durango en la evolucion musical de México, México: [s.e.], 1949, p. 7.

106. En los documentos de la época esta institucién pudo ser referida también como el
“Colegio del Divino Salvador y Sefiores Angeles Custodios” (véase AHCMo, Gobierno,
Colegios, caja 10, leg. 11, s. f., 10 de mayo de 1849).

107. Idem.

108. La repeticién es la madre del estudio (lat.).
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Esta obligatoriedad se puso de manifiesto en el “plan de reformas” propuesto en
1814 para el Colegio de Infantes de la Catedral Metropolitana de México que,
haciendo énfasis en la “distribucion diaria” de los estudios, disponia que “los cole-
giales en todo tiempo se levantaran 4 las cinco y media. De la media [sic] hasta las
ocho y media estudio de musica, y los q. esten dedicados 4 algun instrumento repa-
sardn en el sus lecciones”. 19

Las instrucciones del cabildo de la catedral de Guadalajara en relacién con las
“lecciones de canto llano y figurado y de instrumentos”, aunque giradas a cierta
distancia en el tiempo del documento arriba citado, no distaban de €l en su espiritu,
ya que estipulaban que las clases de misica que recibian los infantes de esa cate-
dral debian ser

“de dos horas diarias una por la mafiana y otra por la tarde aceptuandose unicam.te
los dias de fiesta, los dias en que en la Ig.a hubiere funcion solemne con orquesta y
canto figurado, los de sefia en Quaresma, la semana Santa y los dias en que saliere el
Cabildo a cantar alguna misa fuera de la Iglesia catedral.”! 10

El mismo sentido han tenido las instrucciones turnadas por el cabildo de la cate-
dral de San Luis Potosi, en 1874, las cuales asignaban “una hora diaria” a la ense-
flanza musical de los nifios del coro!!! y se encontraban en consonancia con la letra
del “Libro de Estatutos” de la catedral de Mérida que, atin a principios del siglo
XX, obligaba al maestro de capilla a “tener, en todos los dias no feriados, escoleta
para todos los beneficiados, Cantores, ministros y Sirvientes de la Iglesia”.!12

Las disposiciones citadas demuestran que “la importancia que los cabildos atri-
buian a la instruccién formal de los nifios de coro” en la Nueva Espafia!!? no ha
sufrido demérito alguno en el siglo XIX y que, tan inalterable como ésta,!!* per-
manecié la organizacién de los estudios, basada en el ejercicio diario de los cole-
giales.

109. ACCMM, AC 67, f. 176v, 28 de junio de 1814,

110. AECG, AC 20, f. 291r y v, 25 de octubre de 1849,

111. AHCSLP, AC 1, f. 103r, 15 de septiembre de 1874,

112. ACCM, “Libro de Estatutos del M. I. y V. Cabildo Catedral de Mérida de
Yucatan”, f. 31, 1902.

113. Gerard Behague, La miisica en América Latina: una introduccion, Caracas: Monte
Avila Editores, 1983, p. 27.

114. La relevancia que ha tenido la instruccién musical en la época referida se despren-
de, por ejemplo, de la respuesta que dio el cabildo de la Catedral Metropolitana al escrito
con que José Manuel Aldana ha solicitado una licencia “para curarse [...], pues le amenaza
una hidropesfa”, otorgdndole el permiso “por el tiempo q.e estan en vacaciones los Nifios
Infantes” (ACCMM, AC 64, ff. 99v y 100v, 18 y 25 de agosto de 1809).
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Tampoco desmayé en esta época el ojo avizor del cabildo que, con el mismo
sigilo que en el virreinato, velaba por la eficiencia en el trabajo de los ministros de
la Iglesia a cargo de la ensefianza de la misica vocal e instrumental y por el rendi-
miento de los infantes que asistian a las escoletas correspondientes. Un recurso casi
infalible para ejercer el control sobre el funcionamiento del proceso educativo en el
siglo XIX seguian siendo las visitas anuales que realizaban los sefiores capitulares
a los colegios de sus respectivas catedrales para enterarse de viva voz de los pro-
gresos en el estudio conseguidos por los colegiales, o bien para asentar su ausencia
y descubrir las causas de ésta. Asi, se informé al cabildo de la Catedral Metropoli-
tana de México que la visita hecha en 1814 al Colegio de Infantes de ese templo
habia resultado en

“el desengafio mas claro de q. los nifios ni habfan adquirido las ventajas correspon-
dientes 4 la ensefianza q. les proporciona la iglesia, ni podian adquirirlas continuan-
dose el sistema de gobierno g. hasta alli habia observadose [sic] en el colegio”.!13

Como se reveld en la nota puesta en el libro de actas capitulares, el principal
problema que habia surgido en el Colegio fue que en el afio de 1812 los infantes
“solo tuvieron de estudio de musica ciento veinte horas; de escoleta y escuela las
mismas [...]; de 1813 hasta agosto fue lo mismo con una diferencia bien corta”.116
Detectado oportunamente este inconveniente, se tomaron las providencias necesa-
rias para enderezar tan desoladora situacién, adoptando un “plan de reformas” que
por mandato de cabildo elabord el rector del Colegio.!!?

Un medio para el diagndstico de la calidad de la instruccién musical, no menos
eficaz que las inspecciones anuales, eran los informes que, a solicitud del cabildo,
presentaba ya fuera el rector del colegio, ya fuera su juez o un eclesidstico comisio-
nado para tal propdsito, pudiendo un reporte desfavorable causar reprimendas
administrativas e incluso la separacion temporal o definitiva de un maestro de esco-
leta de su cargo.

Por esto, después de haber sido informado el cabildo de la Catedral Metro-
politana que “D.n Nicolas Delmonte Mtro de estilo, en tres afios [...] solo ha veni-
do a ensallar a los Nifios dos responsorios de la Purissima, y dos de la Virgen de
Guadalupe: en unos pocos de dias que ha venido antes de dichas fiestas”, se proce-
di6 a suspenderle la renta de la que gozaba “por razon de Maestro”, esto si, no pri-
vando al maestro amonestado del derecho de ensefiar a los nifios gratuitamente, si

115. ACCMM, AC 67, f. 175v, 28 de junio de 1814,

116. Idem.

117. ACCMM, AC 67, ff. 157r, 164v-165r, 175v y 176v, 7 y 27 de mayo y 28 de junio
de 1814.
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asi lo deseara.!'® Con mayor suerte corri6é otro musico de la Catedral Metropo-
litana, don Antonio Salot, quien, no obstante perder en 1813 la renta que percibia
“por Mtro de los Nifios Infantes”,!1? logré recuperarla al cabo de dos aiios, cuando
el cabildo resolvié aumentarle “cien p.s a este Ministro por ensefiar la trompa alos
Nifios”.120

A las acciones, similares a las que adoptaban las autoridades de la Catedral
Metropolitana de México, recurria el cabildo de la catedral de Guadalajara, el cual,
estando al pendiente de la calidad de la ensefianza musical en el colegio de infan-
tes, ordend en 1845 que “‘se reconvenga a los Maestros de Canto & instrumentos
sobre el poco adelantamiento de los Nifios A quienes estan instruyendo”. 12!

No sélo los maestros, también sus pupilos podian ser reprendidos por las auto-
ridades catedralicias en el caso de no demostrar un progreso notorio en sus estu-
dios. Asi, en 1802, el “B.r D.n Ign.o Paz”, entonces rector del Colegio de Infantes
de la Catedral Metropolitana de México, en su informe “relativo al estado actual, y
aprovecham.to que se les advierte” a los infantes, hizo ver la conveniencia de que

“ninguno saliere del Colegio en el presente aiio, pues [...] los Nifios Vito Manterola,
¢ Ilario Quadros para lograr una completa instruccién, en el Violoncelo uno, y el
otro en el Contrabajo, devian permanecer en el Coleg.0”.122

Al entendimiento de los requerimientos a los que en el siglo XIX debieron
corresponder los conocimientos atesorados en los afios de estudio por el ejecutante
de los cordéfonos de arco para que su instruccién musical alcanzara el calificativo
de “completa”, conducen los documentos que descubren la pretensién que han teni-
do los mentores de los infantes en “ponerlos en aptitud” suficiente “p.ra tocar en ¢l
Coro”.123 La garantia de esa habilidad sefialada como el objetivo principal de la
instrucciéon musical arropada por la Iglesia demuestra que en el México indepen-
diente, al igual que en el virreinato, ésta no observaba sino los “fines utilitarios
para cubrir las necesidades de los oficios eclesidsticos”. 124

Qué tan grandes o demandantes eran estas necesidades, en parte, contribuye a
establecer el repertorio de la capilla decimonénica que, ademds de las obras que
contenian los pasajes para los cordéfonos de arco “obligados”, integraba oberturas

118. ACCMM, AC 67, ff. 7vy 111r, 23 de julio de 1813 y 21 de enero de 1814.
119. ACCMM, Ministros, Libro 12, f. 50 r, 23 de julio de 1813.

120. ACCMM, Ministros, Libro 12, f. 51 v, 16 de marzo de 1815.

121. AECG, AC 20, f, 113v, 1 de julio de 1845.

122. ACCMM, AC 60, f. 210v, 1 de febrero de 1802.

123. AHAM, Cabildo, caja 193, exp. 47, s.f.,, s.a.

124.1. C. Romero, op. cit., p. 7.
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operisticas, sinfonias y aun piezas para un instrumento solista y orquesta.'?> Pero
antes de reputarlas de “mediocres”, decisién por la que opté J. C. Romero, y buscar
un epiteto del mismo rango para describir las habilidades profesionales de los
infantes que se aleccionaban para darles atencion, ha de hacerse memoria de que, al
menos en la Catedral Metropolitana de México, a las sugerencias presentadas por
los sefiores capitulares en el sentido de que “algunos de los nifios infantes podian
servir en la orquesta”,'26 usualmente seguia una cuidadosa seleccién de los aspiran-
tes a las plazas vacantes. Sometidos a este proceso, aquellos de los colegiales que,
como Fernando Molina, quien “aprendiendo a tocar el Violin” habia demostrado
“mui buena disposicién p.a aprovechar en dicho instrumento” pero, por ser “halgo
floxo”, no ha encontrado la manera de sacar provecho a sus dones naturales mas
que para alcanzar “una regular aptitud”,'?’ se veian en desventaja frente a los ins-
trumentistas que habfan sabido aquilatar las ensefianzas recibidas en el colegio de
infantes para nutrir con sus bondades las actividades profesionales que ejercian
dentro y fuera de la Iglesia.'?®

La obligatoriedad de las lecciones diarias, el control sobre la regularidad y la
calidad de ensefianza, reprimendas a los colegiales y a los maestros negligentes, as{
como algunos incentivos a los alumnos de mejor aprovechamiento,!?° han hecho
posible preparar para el ejercicio profesional de los cord6fonos de arco aun a aque-
llos educandos cuyas aspiraciones inicialmente habfan sido encaminadas por un
rumbo distinto. De modo tal que, tras hacer el ya mencionado Agustin Monroy
efectiva su renuncia a “la Capellania supernumeraria de Coro” de la catedral de

125. Sin el af4n de anticipar la publicacién de los resultados de la investigacién en torno
a la musica orquestal en el México decimonénico recientemente concluida por esta autora,
queremos sefialar que entre los “papeles de miisica” que en aquella época se integraron en
los archivos y en el repertorio de las capillas catedralicias se encontraban obras sinfénicas
de autores como Haydn, Mozart y Bellini (véase ACCMM, Inventarios, leg. 15, f. 35, 31 de
diciembre de 1874).

126. ACCMM, AC 75, f. 39v, 25 de mayo de 1838.

127. AHAM, Cabildo, caja 193, exp. 47, s.f., s.a.

128. El poco aprecio que han tenido las autoridades de la Catedral Metropolitana de la
destreza que F. Molina mostraba en la ejecucidn de los instrumentos de arco pone de mani-
fiesto la respuesta que dio el cabildo a su solicitud de admitirlo “en la plaza de musico de
contrabajo q. obtenia el difunto P. Reynoso, 6 en una de violin™, postergando la resolucién
de este asunto “para quando haya otra vacante” (véase ACCMM, AC 68, f. 202v, 22 de
enero de 1817).

129. En 1823, el cabildo de la Colegiata de Guadalupe acepté gustosamente “la oferta y
¢l Patronato” de un particular, don José Antonio Martinez de los Rios, quien propuso “dar
el premio al Nifio mas aplicado en la Musica” (véase AHBG, AC, caja 10, vol. IL, ff. 84r y
v, 30 de septiembre de 1823).
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Puebla, las autoridades del templo no habian expresado objecion alguna a su nom-
bramiento como violinista de la orquesta,!30 como el cabildo de la Catedral Metro-
politana de México tampoco desestimé la buena voluntad de Agustin Vera, uno de
sus capellanes de coro, quien se ofrecié para servir “la plaza de Ripiano de 2° bio-
lin en las asistencias que hagan los biolines;!3! y la de tendr en las demas que solo
concurran voces al coro”. 132

Las ensefianzas recibidas en el Colegio de la Catedral Metropolitana de México,
a las que se sumaron los “cuarenta y seis afios cumplidos™ en el desempeiio del vio-
lin y “de otros instrumentos que tocé desde nifio infante”, hicieron a Simdn Vividn
(Bibidn) merecedor de la preferencia que se le dio para ocupar la plaza del violin
segundo en la orquesta de ese templo!?3 y, sin duda, también han servido a este
musico, uno de los intérpretes que inauguraron en México la tradicion de la inter-
vencién del violin solista en los entreactos de las funciones teatrales, en la adquisi-
cién del “bello estilo” que distinguia a su ejecucion.!’ Es muy probable que Joa-
quin Beristdin, admitido en 1836 como violonchelo de la orquesta del santuario
guadalupano, debié su destreza en el manejo de este instrumento, 33 tanto como su
instruccién musical, base de sus futuras conquistas profesionales, al empefio de los
tutores que habia tenido como infante de la Colegiata de Guadalupe. En el seno de
la catedral decimonénica se han formado José Maria Aldana, Pablo Sdnchez y Luis
G. Moran, por nombrar sélo algunos violinistas de los que han sabido combinar
con éxito la ministracién en la Iglesia con el servicio en las empresas teatrales, o
bien optaron por abandonar el amparo eclesidstico para descollar como solistas,
directores de orquesta o compositores, cuyo talento fecundé el terreno en el que
despunté aquelia insipida produccién musical con la que se inicié la integracion del
repertorio mexicano para los instrumentos de arco.,

Pero, por representativos que fueran estos nombres para la etapa de la historia
de la misica en México en la que se inscribié su presencia y por lo estimable que
resultara el desempefio artistico de sus portadores, con esto no se agota la impor-
tancia que en el México decimonédnico ha tenido la ensefianza musical que se
impartia en los colegios de infantes y a cuyo cufio pertenecian tanto los personajes

130. ACCP, AC 62, f. 38r, 23 de febrero de 1827.

131. La instruccién en el violin que Agustin Vera ha recibido en sus afios de infante de
la Catedral Metropolitana, ha estado a cargo de don Antonio Castro y Virgen (véase
ACCMM, AC 67, f. 7v, 23 de julio de 1813).

132. ACCMM, AC 70, f. 30r, 10 de enero de 1822.

133. ACCMM, Correspondencia, caja 26, exp. 2, s.f., [ca. 17 de septiembre de 1833).

134. Diario de México, t. IV, niim. 414, Ciudad de México, 18 de noviembre de 1806, p.
323.

135. AHBG, AC, caja 11, vol. I, f. 18r, 15 de marzo de 1836.
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mencionados, como un considerable niimero de sus adldteres, quienes, aunque con
méritos no tan memorables, se han dedicado a la ejecucién de los cord6fonos de
arco y a la composicién de obras para ellos.

El justiprecio objetivo del relieve que la instruccién musical propiciada por la
Iglesia mexicana adquiri6 para el progreso del arte de los instrumentos de arco en el
pais se alcanza cuando a esta labor se suma el aporte que los maestros de los cole-
gios catedralicios y sus discipulos ofrecieron a las diferentes formas de su ensefianza
que durante el siglo XIX prosperaron en la Reptiblica Mexicana. En este rubro, ade-
mds de la transmisién de los secretos del oficio en el seno familiar y la ensefianza
particular: formas de instruccién musical que transitaron del periodo virreinal a la
época de la Independencia, sin manifestar notorias diferencias en el método que
empleaban o los objetivos que perseguian!*® y en las que con éxito participaban los
representantes de la generacion postrera de las dinastias de los misicos al servicio de
la catedral novohispana y sus véstagos,!37 se debe hacer patente también el denuedo
con ¢l que los ministros miisicos de la Iglesia decimonénica contribuyeron a la for-
malizacion y sistematizacion de la ensefianza de los cordéfonos de arco en México,
a través de su colaboracién con las nuevas empresas educativas. Independientemente

136. Hasta donde permiten juzgar las fuentes documentales, la ensefianza doméstica de
los cordéfonos de arco nunca fue subordinada a sistema alguno que reglamentara el progra-
ma y la duracién de estudios o la frecuencia con la que se impartian clases, por lo que su
productividad se encontraba en relacién directa con los conocimientos y las habilidades pro-
fesionales del tutor, las aptitudes y el tesén del educando y, no por iltimo, con el objetivo
en cuyas aras se procuraba la formacién musical y que, usualmente, era la integracién en
una capilla catedralicia. La suma de estos factores en cada uno de los casos era tan deseme-
jante como el mismo resultado que recompensaba el esfuerzo de los que se preparaban para
continuar con la tradicién familiar, permitiendo a algunos de ellos cosechar éxitos como
intérpretes y creadores del incipiente repertorio didéctico y artistico de concierto para los
instrumentos de arco y dejando a otros conformarse con el fruto inmaduro de la mediocri-
dad musical.

137. A la elite de los intérpretes de los instrumentos de arco y educadores musicales por
tradicion familiar pertenece José Francisco Delgado y Fuentes (ca. 1770-1829), destacado
violinista y compositor, retofio de la prole musical de don José Manuel Delgado. En el
mismo tenor se puede sefialar a José Vicente Castro y Virgen (?-1827), hijo y alumno del
integrante de la capilla de la catedral de Valladolid del mismo nombre, violinista, pedagogo
y autor de un optisculo teérico dedicado a sus “discipulos, particularmente de Clave”
(Teoria de los principios mas esenciales de la Musica..., México, 1814), y a Luis G. Morin
(ca. 1830-1887), acreditado ejecutante de 6rgano y violin, un personaje notable y a la vez
controvertido en el campo de la pedagogia musical, quien se inici6 en la profesién bajo la
tutela de su padre, José Luis Mordn, violin primero de la catedral de Puebla (véanse ACCP,
AC 67, f. 122r, 6 de julio de 1849; La Epoca Musical, t. I, nim. 9, Ciudad de México, 31 de
mayo de 1885, p. 68).
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de que los modelos de instruccién musical distintos a los que fomentaba el poder
eclesidstico no atafien a la competencia del presente estudio, resulta imprescindible
sefialar la presencia de los intérpretes de violin, violonchelo y contrabajo formados
en los colegios catedralicios en las ndminas de las empresas educativas erigidas con
el auspicio de sociedades filarménicas!3® o subvencionadas por el Estado, debido,
sobre todo, a la importancia de su aporte al desarrollo de la base tedrico-metodolégi-
ca de la ensefianza de los instrumentos de arco.!3 EI conocimiento de los métodos
de los principales autores europeos que mostraban los ex colegiales de las catedra-
les y sus discipulos, como Isabel Heredia, primer violin de la catedral de Mérida,
quien estuvo a cargo del “conjunto de violines de orquesta”“® en el Instituto
Literario de Yucatdn'4! y, posteriormente, encabezé la “clase de instrumentos de

138. Las sociedades de filiaci6n filarménica, artistica o artistico literaria han constituido
uno de los rasgos mds caracteristicos de la vida cultural del México independiente.
Diseminadas por toda la Republica, sin otorgar preferencia a las poblaciones importantes
por el nimero de sus habitantes o por el arraigo de sus tradiciones culturales, algunas de
estas sociedades reunian a la élite intelectual del lugar, otras apenas contaban con un grupo
de individuos con ciertos conocimientos y experiencia en bellas artes para dar noticia de su
fundacién y enunciar su razén de ser. Esta podria variar entre la propuesta de enmendar la
carencia de entretenimientos (AMG, BA 2.1/1834, ant. paq. 55, leg. 143, ff. 1-4, enero de
1834) y el compromiso de solemnizar las ceremonias civicas y religiosas (E! Estandarte,
afio V, nim. 491, San Luis Potosf, 7 de noviembre de 1889, p. 2; Euterpe, afio 1, nim. 2,
Morelia, 8 de agosto de 1892, p. 8), enfocarse hacia objetivos tan plausibles como el de
“difundir el arte en todas sus formas, asi como para hacer obra de filantropia” (El Arte
Musical, t. IV, nim. 117, Veracruz, 4 de septiembre de 1921, p.1), o bien pretender “la pro-
pagacién y progresos de la musica” (Reglamento de la Sociedad Filarménica Jalisciense,
Guadalajara: Tipografia de Remigio Carrillo, 1869, p. 3). La primera de las sociedades filar-
moénicas que promovian este objetivo fue la que se constituyé en la Ciudad de México en
1824 y contaba entre sus “socios facultativos”, es decir, los que se comprometian a ocuparse
de la ensefianza de mdsica, con José Francisco Delgado y Fuentes, José Sotero Covarrubias,
José Vicente Castro y Virgen, Quirino Aguinaga y José Agapito Castel, todos violines de la
Catedral Metropolitana, asi como con José Vicente Covarrubias y Agustin Rios, violinistas
de la orquesta de la Colegiata de Guadalupe, a los que mds tarde se sumé José Marfa
Bustamante, contrabajo de este templo (¢fr. J. C. Romero, José Mariano Elizaga, México:
Ediciones del Palacio de Bellas Artes, 1934, pp. 36 y 45).

139. La monografia en la que esta autora expone los resultados de la investigacién en
torno a las obras tedricas y el repertorio didactico que los autores del México decimonénico
dedicaron a los instrumentos de arco estd préxima a publicarse en el nim. 1 de Perspectiva
Interdisciplinaria en Miisica, una nueva revista de la Academia Mexicana de Ciencias,
Artes, Tecnologia y Humanidades.

140. La Razoén del Pueblo, afio VII, nim. 890, Mérida, 28 de julio de 1873, p. 4.

141. El Decreto Nidm. 74 del Gobierno de Estado referente a la Ley Orgdnica de
Instruccion Piublica en el Estado de Yucatdn disponia sobre la integracién al Instituto
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cuerda”'#? en el Conservatorio Yucateco;!4? Severiano Lépez, alumno de | presbite-
ro Agustin Caballero y profesor de viola en el Conservatorio Nacional de Musica y
Declamacién'#* o Luis G. Mordn, catedrético de violin en el mismo establecimiento,
arguye en favor de la tesis antes expuesta de que no s6lo por la pericia en el ejercicio
préctico de los cordéfonos de arco, también por la solidez de la preparacion tedrica
que ofrecia a sus educandos, el colegio catedralicio, al menos hasta la segunda mitad
del siglo XIX, no habia sido superado ni igualado por ninguna otra institucién de
ensefianza musical. La atencidn que en los colegios de infantes se prestaba al estudio
de los cordéfonos de arco y, por extension, a la “misica instrumental”, demuestra
con meridiana claridad que, fiel a las usanzas novohispanas, la Iglesia mexicana no
desatendid la instruccién musical entre sus menesteres y, aunque en condiciones
socioculturales hostiles a la demostracién de su imperio en la formacién de la juven-
tud mexicana!43 y con una envergadura considerablemente disminuida por su men-
guada situacion econdémica, siguié impartiéndola a los religiosos, a sus ministros y
aun a todo aquel que, dvido de conocimiento, o bien con el aliciente de un futuro
empleo, venia a sus puertas para ser adiestrado en el oficio de misico.!46

Literario del Estado de varias escuelas especiales y, entre ellas, de la Academia de Mdsica
vocal € instrumental en la que se debian cursar las siguientes asignaturas: “De Solfeo, que
durard dos afios. De piano y canto. De instrumentos de cuerda. De instrumentos vocales”
(véase La Razon del Pueblo, aiio VII, mim. 927, Mérida, 22 de agosto de 1873, p. 1).

142. La Razén del Pueblo, segunda €poca, afio VIII, nim. 123, Mérida, 27 de agosto de
1875, p. 4.

143. El Conservatorio Yucateco de misica y declamacién fue “creado y establecido” en
1873 por la Sociedad Filarménica de Mérida, teniendo por objetivo “la ensefianza de la
Muisica vocal € instrumental para nifios y jévenes de ambos sexos” y ofreciendo para sefiori-
tas “una cétedra de solfeo y piano” y para hombres las de solfeo, de piano y canto, de instru-
mentos de cuerda y de instrumentos de viento (véase Reglamento del Conservatorio Yucateco
de Miisica y Declamacién, Mérida de Yucatdn: Imprenta del Gobiemo, 1873, pp. 3 y 4).

144. AMCNM, Exdmenes, s.f., 1872,

145. Gloria Carrefio, sefialando que “durante todo el Virreinato la iglesia fue la encarga-
da de la educacién en todos sus grados y tipos”, comenta con gran acierto que la necesidad
de ejercer control sobre todas las instituciones de carcter educativo y, por ende, sobre “la
mentalidad de la poblacién”, obedecié a la constante procura que ha tenido la Iglesia y el
virrey, como su patrono en la Nueva Espaiia, de mantener inalterada “una concepcion espe-
cifica de la vida, que no es otra sino la de conservar un mundo de opresién colonial” (véase
G. Carrefio, op. cit., pp. 36-37).

146. En 1888 el programa del Seminario Conciliar de San Luis Potos{ insertado en un
periédico local advertia que las asignaturas impartidas en esta institucién educativa y, entre
éstas, la de la “musica vocal e instrumental”, podian ser igualmente Gtiles para “los que aspi-
ran al estado eclesidstico” y aun para aquellos que anhelan “cualquier carrera comercial y aun
literaria” (véase E! Estandarte, afio 111, mim. 301, San Luis Potosf, 5 de enero de 1888, p. 4).
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vitral, iglesia de San Francisco, San Luis Potosi, S.L.P.

Anénimo novohispano, 1800, Exvoto del mayordomo, rector y diputados de la cofradia de
Nuestra Sefiora del Carmen del Colegio de San Angel (detalle), 6leo sobre tela,
iglesia de Nuestra Sefora del Carmen, Ciudad de México
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Resumen. El articulo ofrece los resultados de la investigacién en torno a la ins-
truccién musical impartida en el México decimonénico bajo el auspicio del poder
eclesidstico, un tema nunca antes abordado por los estudios especializados. La
autora establece el lugar asignado a los cordéfonos de arco en el marco de la edu-
cacién que la Iglesia mexicana procuraba a sus colegiales, descubre los objetivos,
formas y principales actores de su ensefianza y, valiéndose de un vasto corpus de
fuentes documentales inéditas, sostiene su tesis de que, atin en la segunda mitad del
siglo XIX, la solidez de la preparacién musical teérica y préctica de que el colegio
catedralicio proveia a sus “infantes”, no habia sido superada ni igualada por ningu-
na otra empresa educativa.

Abstract. This article provides results regarding research on musical training
being given during the XIX Century under the auspicious of ecclesiastical authori-
ties in México. This is a topic which had never before been handled in specialized
studies. This text establishes the place assigned to bowed string instruments within
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the frame of musical education offered by the Mexican Catholic church to her stu-
dents, sets down objectives, forms ad main participants in teaching and, taking
advantage of a vast corpus of unpsblished documentary sources, upholds its thesis
of the solidness of theorical and practical musical instruction granted in the second
half of that century by the Catedral Collage to its “infantes”, a feat never theretofo-
re having been equaled or surpassed by any other educational enterprise.
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PAUL GROUSSAC EN LA CRITICA MUSICAL ARGENTINA
(ACUSACION Y DEFENSA)

POLA SUAREZ URTUBEY

Antes de la reciente aparicién (afio 2005) de La célera de la inteligencia. Una
vida de Paul Groussac que Carlos Pdez de la Torre (h)! aborda con extraordinario
interés e impecable método desde el dngulo biogréfico y critico, eran escasos los
estudios sobre la trayectoria y personalidad de este apasionado escritor. Es cierto
que no faltaron cdlidos e inteligentes trabajos interesados en reconstruir esa vida
que se inicié en Toulouse, Francia, el 15 de febrero de 1848 y terminé el 27 de
junio de 1929 en Buenos Aires, exactamente en sus habitaciones de la Biblioteca
Nacional, a la que honré durante tantos afios en caricter de director. Pero esta obra
reciente de Péez, cautivante sin duda, pone cada cosa en su lugar, es de una clari-
dad meridana y nos permite transitar sin dudas ni sobresaltos por la existencia del
gran literato e historiador. De todas maneras, la base de este trabajo tiene como
fundamento los aportes de Juan Canter con sus articulos del diario La Nacion y los
de Cornelia, una de las hijas del escritor, que nos dejé en sendas notas su
“Groussac intimo” y su percepcion del hombre, naturalmente desde su exclusivo
angulo filial. A ello se suman, claro estd, nuestras bisquedas personales por biblio-
tecas y hemerotecas, realizadas en el curso de afios, a fin de lograr el relevamiento
de la casi totalidad de sus trabajos sobre critica musical.

* ok ok

Es dificil saber cudndo comienzan las aficiones de Paul Groussac por la musica.
Pero algo ocurre ya en la infancia. Toulouse, la antigua e histérica ciudad del
Languedoc de su nacimiento, lo acuné con el viejo patois de los trovadores, como

1. Carlos Pdez de la Torre: La cdlera de la inteligencia. Una vida de Paul Groussac,
Buenos Aires, Emecé (Memoria argentina), 2005, 408 pp.
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dice él mismo, pero también con esas breves melodias estréficas que rodando de
siglo en siglo se hicieron folklore. Es indudable que Groussac debi6 haberlas escu-
chado, puesto que circulan todavia hoy en América, algunas de ellas como parte del
cancionero infantil.

El hombre llegé al mundo en un afio inquieto, rebelde, el mismo en que Europa
se levanta para imponer un nuevo orden social. Al llegar a la adolescencia, atenace-
ado por pertinaces jaquecas, fue enviado a casa de su abuela materna, que habitaba
en Soreze, departamento de Tarn, donde tuvo la inolvidable experiencia de ser edu-
cado con la palabra y el ejemplo del padre Lacordaire. Terminado luego el ciclo en
el Liceo de Toulouse, comenzé a prepararse para el dificil ingreso en la Escuela
Naval de Brest, a la cual renuncié tras haber aprobado los exdmenes. Luego, un
paso por Paris y finalmente Bordeaux, y la gran aventura de un adolescente de die-
ciocho aflos: trepado al velero “Anita”, llegd a Buenos Aires.

Se sabe muy poco acerca de las razones que lo trajeron hasta esta ciudad de
América; pero Juan Canter? (2) sugiere que un nuevo casamiento de su padre, ya
viudo, lo habria empujado a alejarse de la casa. De ese hogar donde se habfa fami-
liarizado con los nombres de Taine, Quinet, Michelet. Ya conocia los discursos de
Victor Hugo y ya la politica, con Napoledn Il como protagonista, cobraba realidad
para el muchacho.

A su llegada (febrero de 1866), la Argentina atraviesa los incidentes de la gue-
rra con el Paraguay y atn viven varios de los héroes de la lucha intelectual contra
Rosas, mientras estdn ya bien grabados los nuevos nombres: Mitre, para consolidar
la soberanfa nacional y Sarmiento para apuntalar la educacién piblica. Avellaneda
se aproxima...

Las impresiones del joven francés respecto de la cindad de Buenos Aires y las
amarguras en tierra extrafia, quedan estampadas en sus libros, aunque Groussac se
disfrace tras los nombres de Marcelo Renault o de Ouden. Juan Canter, que ha es-
tudiado a Groussac con amor y devocién que no oscurece la lucidez critica, ha
escrito en uno de sus numerosos articulos publicados en el diario La Nacion: “La
verdad es que no hay que acudir a ayudas extrafias para conocer a Groussac: €l se
encarga por si mismo de suministrarnos la informacién requerida”.3

Leyéndolo, ya sea en Fruto vedado o En los que pasaban, entre tantisimos
otros titulos, “viene espontaneamente hacia nosotros —dice Canter— como lo viéra-
mos una idltima vez, tocdndose la barbilla o ajustdndose los anteojos con gestos
elegantes”.

2. Juan Canter: “Groussac y unos dias olvidados de su vida”, en Anales del Instituto
Popular de Conferencias, XIX, 1933 (Buenos Aires, 1934), p. 138.

3. Juan Canter: “La llegada de Groussac a Buenos Aires”, Buenos Aires, La Nacién, 5
de julio de 1953.

50



Paul Groussac en la critica musical argentina

Seguir paso a paso la vida de Groussac desde su arribo, apenas con su titulo de
bachiller, hasta que comienza su actividad como escritor sobre temas de musica,
nos obliga a recordar el periodo en que se dedica a cuidar ovejas en San Antonio de
Areco, antes de iniciarse, a los veinte afios, como profesor de matemadtica en el
Colegio Modelo de la ciudad de Buenos Aires y desde los veintidés como profesor
de la misma materia en el Colegio Nacional.

En relacién con lo que aqui interesa nos trasladamos luego a la ciudad de
Tucumdn, donde en 1871 se dirige Groussac invitado por Nicolas Avellaneda,
Ministro de Instruccién Piblica de Sarmiento, para desempefiarse como profesor
de matemadtica en el Colegio Nacional. En la provincia del Norte se quedaria once
afios, hasta 1882, lapso que le dio ocasién para iniciarse en la actividad que lo apa-
siond tal vez mds que ninguna: el periodismo que combate y enseiia; que fustiga y
corrige. Allf dirigié el periédico La Union y escribié en La Razon, cuya direccion
también ejerceria a partir de 1874. Separado de sus cétedras del Colegio Nacional
por disidencias politicas con el rector don José Posse, fue nombrado Director de
ensefianza en la provincia y luego Inspector nacional de educacién. En 1878 se lo
designé director de la Escuela Normal de la ciudad, donde comenzé un estudio
rigurosamente sistemndtico, segiin leemos en la primera serie de El viaje intelectual:
“Me sumergi durante afios en inmensas y variadas lecturas; fue mi periodo de novi-
ciado y verdadera iniciacidn, en que sé6lo existi para el espiritu...”

Justamente de 1878 data el primer escrito sobre miisica del que tenemos noticias.
Se trata de “Moral histérica, articulos sobre hombres célebres™, resultado de una
serie de cursos que dictaba Groussac los dias sdbados a los alumnos de segundo y
tercer afio de la Escuela Normal. Dichas conferencias aparecian al dia siguiente en
La Razén, de manera que los alumnos pudieran estudiarlas con mayor comodidad y
precision. Deseando ofrecer “ejemplos vivos” en el curso de moral, Groussac abor-
doé a Beethoven, Galileo, Cervantes, Bacon, Gutenberg, Palissy, Dante y San Vicente
de Paul, entre otros.

Alfonso de Laferrére* afirma que aparte de los comentarios de actualidad,
Groussac escribié en La Razon de Tucumén innumerables articulos literarios,
impresiones de naturaleza y arte, siluetas de grandes escritores, versos y crénicas
musicales. Esta campafia periodistica habria sido la verdadera escuela para el futu-
ro critico. En ella habria realizado su aprendizaje definitivo del espafiol, al tiempo
que fraguaba su intensa formacién cultural.

Entre aquellas variadas lecturas de las que nos habla el propio Groussac, esta-
ban los libros sobre misica. La referencia aparece en una carta dirigida a la que
habria de ser su esposa poco tiempo después, Dofia Cornelia Beltrdn, al parecer una

4. Alfonso de Laferrére: Palabras preliminares a Pdginas de Groussac, Editorial Améri-
ca Unida, Buenos Aires, 1928.
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bella muchacha perteneciente a una familia de hondo arraigo en la sociedad de
Santiago del Estero. All4 la conocid en uno de sus viajes como inspector de escue-
las. Los detalles, tomados de cartas familiares, los conocemos por la hija del escri-
tor, que nos los revela. Recomendado por un amigo comtin, el joven francés llegd
un dia a la casona de los Beltrdn, donde escuchd, apenas transpuesto el espacioso
zagudn, una sonata de Beethoven. La pianista era una muchacha “de gracia ingenua
y modesta”. Lo demds, se puede contar con pocas palabras, aunque quedan bellas
cartas, a las cuales cuesta leer sin sentir el rubor por penetrar en lo mds intimo de
un corazon apasionado como el de Groussac.

En esa correspondencia, que viajaba de Tucumadn a Santiago, el joven, entre fra-
ses de gran ternura, excita a su amada “a estudiar mucho”. En el piano, naturalmen-
te. Y en una de ellas puede leerse: “Me ha llegado una porcién de libros sobre
misica. No se los mando por tener el gusto de leérselos en alta voz...”.> En el
mismo articulo de Cornelia para La Nacidn, se habla de un viaje a Buenos Aires
que debe realizar Groussac, ya casado y en espera del primer vistago, por asuntos
de la escuela. En una de sus cartas, entre desbordes ardientes hacia su compaiiera,
cuenta en detalle sus andanzas por la capital y sus distracciones, “en conciertos
sobre todo”.

En 1883 Groussac realiza su primer retorno a Francia, donde pasa varios meses.
Tan pronto arriba al continente, toma el tren y parte a su Toulouse natal. “Toqué la
tierra madre —escribira luego en El Diario— sofocado, escuchaba el viejo patois de
los trovadores, las cantantes silabas latinas que resonaban en mi oido como meda-
llas de oro, y que stbitamente volvi a recordar”. Ya en Paris conoce a Alphonse

‘Daudet y llega a visitar a un Victor Hugo anciano, que ya no puede responder a sus
expectativas. Alli conoce asimismo a Alberto Williams, que por entonces cursa el
Conservatorio de Parfs, y con quien mantendrd afios después un estrecho contacto,
cuando ejerza la direccién de la Biblioteca Nacional. Las revistas literarias le ofre-
cen sus columnas y su persona, su extraordinaria inteligencia, despiertan el interés
de los intelectuales.

Al retornar a nuestro medio comienza la actividad que aqui nos interesa.

Groussac y la vida musical de Buenos Aires

La diversidad de materias abordadas por Groussac y el impresionante volumen
de su produccidn, entre libros y articulos periodisticos, impide que el andlisis y la
interpretacion de este extraordinario escritor puedan ser realizados por un solo
estudioso. Entre otras razones, porque requiere la posesion de una universalidad
cultural comparable a la suya. Durante las tltimas décadas fue desalentador adver-

5. Cornelia Groussac: “Paul Groussac intimo”, La Nacidn, 11 diciembre de 1955.
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tir que la preocupacién editorial en torno de la obra literaria de Groussac fue
modesta. Ya en 1928 Laferrére sefiala que la obra literaria no se halla al alcance del
gran publico. Agotadas las ediciones originales de casi todos sus libros, durante
muchos afios s6lo ha sido posible conseguirlos a titulo de hallazgo. Afortuna-
damente, la situacién estd cambiando en lo que se refiere a reediciones. De todas
maneras, la revalorizacion de aquella produccién gigantesca, debe hacerse por dis-
tintos enfoques. Sélo asi se podrd demostrar hasta qué punto esa diversificacién
temdtica no le impidié llegar hasta el fondo de cada cuestién, acompaiiando a los
hombres pensantes de su época —los de la Generacién del Ochenta— en las mds
variadas inquietudes del espiritu.

Este trabajo se propone mostrar un aspecto virtualmente desconocido: Groussac
como critico musical. Es que, con excepcion de las contadas lineas que le dedica
José Pifiero (h) en la revista Nosotros (Buenos Aires, N2 65, julio de 1929) y fuera
de los titulos de sus escritos musicales periodisticos incluidos en la notable biblio-
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grafia de Juan Canter,® no existe un estudio sobre ese aspecto de su labor, a la cual
dedicé casi noventa trabajos.

Se podra objetar que al tornar un aspecto menos representativo, se parcializa la
vision de la obra y el hombre. Lejos de eso, estamos convencidos de que en sus cri-
ticas o estudios sobre temas musicales estd presente el Groussac integro: historia-
dor, viajero, polemista, escritor de imaginacion, cientifico, artista y, naturalmente,
critico profesional.

Groussac escribid sobre miisica en un lapso de cuarenta afios. El primer trabajo
sobre el que tenemos noticias se refiere, segiin ya se vio, a Beethoven y es de 1878.
También es Beethoven quien clausura ese aspecto de su produccidn: es una poesia,
en francés, aparecida en La Nacion de Buenos Aires, el 27 de marzo de 1927. Se
titula De Paul Groussac a Beethoven y es un homenaje al miisico en el centenario
de su muerte. Entre aquél y éste, noventa articulos de critica y un estudio de estéti-
ca musical sobre Bizet, ligan su nombre a la musicografia argentina.

En este campo de la actividad intelectual, el hombre habria de provocar un ver-
dadero cataclismo. El afio 1886 fue de violencias desatadas en el periodismo musi-
cal, provocadas por Groussac a través de un articulo tremendo. Pero en castigo,
habria de recibir, como dijo Nicolds Avellaneda, una memorable “carga de indios”.
Es que Groussac disparé dardos fulminantes contra musicos, libretistas de 6pera,
tenores y “prime donne”, empresarios y criticos. Pero también supo elogiar sin
reservas cuanto a su juicio lo merecfa. Pero entonces, con mesura, coherente con un
concepto de la critica que dejé claramente expreso, aunque a menudo su tempera-
mento le hacfa malas jugadas: “Criticar es emitir un juicio imparcial, varonilmente,
sin preocupacion de agradar o embellecer. Y si algo existe en el arte que sea mds
subalterno que el ciego menosprecio de lo grande, serd la complacencia, sin con-
viccién ni distincién, que se derrama sobre lo grande y lo pequefio”.

Los comienzos, en Sud América

El retorno a la Argentina, tras aquel viaje a Francia, se produce en septiembre
de 1883 y a fines de enero del afio siguiente ya estd con su familia instalado en
Buenos Aires. El dfa 5 de mayo de 1884 aparece Sud América, “diario de la tarde,
politico y literario” y su director es Groussac. Tanto éste como Lucio V. L6pez teni-
an a su cargo la seccion literaria, y es aqui donde se lo encuentra ya dispuesto a
ejercer la critica musical. En efecto, desde el primer momento la asume él, aunque
no lleve firma o se esconda, al principio, tras algunos seudénimos. No hay duda

6. Juan Canter: “Contribucién a la bibliografia de Paul Groussac”, separata del Boletin
del Instituto de Investigaciones histéricas de la Facultad de Filosofia y Letras, Buenos
Aires, El Ateneo, 1930.
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para quien lea gran parte de sus trabajos en este terreno. Porque cuando el diario
dice en una breve notita bajo el titulo de “Crénica teatral” que “ante la obra medio-
cre o la interpretacion inferior a cierto nivel artistico, guardaremos silencio”, ya es
el futuro ledn de las criticas del diario La Nacién el que ruge. Veamos lo que all{
dice, sin firmarlo adn: “La dltima partitura exhibida en Colén, y dos veces seguida
~bis repetita placent— es “Il Trovatore”, cantado, fuera de Tamagno, por una serie
de grotescos, cuyos nombres no tendremos nunca que saber. No hay lugar para cro-
nica. Constatemos —continia- tinicamente lo intolerable de la situacién en que la
empresa coloca a artistas como Tamagno, presentindolos entre comparsas que irri-
tan al publico. En las ultimas noches, Tamagno no fue aplaudido sino cuando esta-
ba solo en escena. Quizd no esté distante el momento en que el publico, exaspera-
do, olvide toda justicia distributiva y, como el Dios del Evangelio, haga caer la
misma lluvia sobre justos y pecadores. Serd inicuo, pero al fin explicable”.

Pocos dias después, el 2 de junio (1884) aparece, siempre en el Sud-América, un
articulo titulado “El contrato de Colén (Su violacién por la empresa)”. Lo firma
“Inexorabil.”, y tampoco hay duda. Un seud6nimo més para la lista. Groussac se diri-
ge al Intendente Municipal para denunciar que el empresario del Colén (el antiguo
Col6n, naturalmente) no cumple con el contrato, por cuyo articulo tercero se compro-
mete a traer anualmente una compaiiia lirica de primer orden. Y para ello traza un
inventario, muy esquemadtico, sin duda: “La compaiiia de Ferrari ha dado desde su
llegada cuatro 6peras: “Favorita: fiasco completo; “Trovador”: fiasco completo;
“Fausto”: fiasco completo con silbatina; “Hugonotes”: medio fiasco, salvado por
Tamagno o Teodorini, los Gnicos que merecen el nombre de artistas de la compaiifa”.

En realidad, la primera con caricter verdaderamente critico habia aparecido en
el nimero 13 de Sud América, en el mes de mayo de ese mismo afio 1884. Su lugar
es el destinado al folletin, al pie de pagina, en todo el ancho del diario, alli donde
se publicaria “La gran aldea” de Lucio V. Lopez. En ella se refiere a la versién en
el Colén de “Los Hugonotes” de Meyerbeer, lo firma “Panurge” y nos atreveriamos
a adjudicdrsele a Groussac: es su estilo, aunque ain poco seguro de sus dotes criti-
cas. El segundo trabajo, sobre “Poliuto” de Donizetti, aparece el 9 de junio y lo
firma “Tom Pastell”. Juan Canter lo da ya en la lista de seudénimos adoptados por
Groussac. De todo modos, en la tercera critica de Sud América, la del lunes 23 de
junio, aparecen las iniciales “P.G.” y se refiere a una version de “Aida” en el Co-
16n. Ya el hombre ha probado sus fuerzas, y se da a conocer francamente, aunque
todavia seguird recurriendo a algiin seudénimo.

Para Sud América escribird Groussac hasta el niimero 325, del 11 de junio de
1885. Eran los dias en que se aproximaba la eleccidn presidencial. La mayoria de
los accionistas del diario resolvié apoyar la candidatura de Juirez Celman y en
cambio Groussac se habfa pronunciado a favor de Bernardo de Irigoyen. Renuncia
entonces, tras haber logrado realizar un tipo de cotidiano sumamente fértil, por su
cardcter polémico en lo politico, y sobre todo por su inclinacién literaria, que toma-
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ba por modelo a Le Figaro de Paris, con un estilo ya anticipado en Buenos Aires
por El Diario de Manuel Lédinez, donde también habia colaborado Groussac.

La actividad de este tiltimo como critico musical tuvo sin duda apreciable reper-
cusién, en momentos en que la critica, tanto teatral como musical, no llegaba a
transponer los limites de la crénica periodistica. Atacado por otro periddico, E!
Nacional, fue Lainez quien empuiid la pluma para defenderlo desde sus reputadas
columnas. “La leyenda del nifio Groussac —se lee en £/ Diario~ no es menos inte-
resante que su vida de hombre. Dotado de un espiritu musical de primer orden,
esclavo del misticismo ritmico de la melodia y del verso, llega en su culto hasta el
lamartinianismo...” Ldinez presentia ya, escribe Canter, al futuro ensayista de “La
obra de Bizet”.

De todos modos, antes de consagrarse por sus critica en Sud América, Groussac
sufre un serio revés, al juzgar con total ligereza los posibles conocimientos musica-
les de Miguel Cané. El 8 de febrero de 1884, en el nimero 722 de E! Diario apare-
ce un articulo firmado por aquél. Su titulo es “M. Cané (En viaje)”. Advierte alli,
con un manifiesto dejo de desdén, que todos los que viajan a Europa parecen creer-
se obligados a relatar sus experiencias de viajes y, en el caso particular de Cané, le
molesta a Groussac que se queje de Paris. “Todos hemos cambiado —habia escrito
el autor de “Juvenilia”~ y el primero, Paris mismo...”. Pero ademds se muestra
poco entusiasmado con el edificio de la Opera, mientras el Bosque le parece vulgar
y los teatros, deplorables. Al referirse a estos tltimos, Cané habla muy de paso de
La Africana de Meyerbeer, y en relacion con ella hace alusién al “Indostdn sagra-
do”. Estas dos palabras van a ser el origen del entredicho. “No soy tan exigente
—escribe Groussac~ que pida a Cané el no hablar sino de lo que sabe: pero me pare-
ce que abusa un tanto de su incompetencia... Se pasa del terreno libre de las apre-
ciaciones al muy delimitado de los hechos; se llegar a hablar del Indostdn sagrado
a proposito de La Africana...” Y sigue.

La respuesta de Cané llega desde Viena, con fecha 15 de marzo de 1884 y apa-
rece bajo el titulo de “Una carta de Miguel Cané” en el nimero 778 del mismo
cotidiano, El Diario, el 17 de abril. Alli puede leerse, en cuanto aqui interesa:

“Puesto que M. Groussac me dice que hablo de lo que no sé, que “abuso de mi
incompetencia”, necesariamente él debe conocer aquello que yo ignoro, puesto que
sabe que lo ignoro. Asi, se horripila de que yo haya llegado, a propésito de “La
Africana”, a hablar nada menos que del Indostin sagrado. M. Groussac, que es fuer-
te en geografia, como lo verds luego, se indigna contra mi, pobre mortal (...) Que
Groussac no haya visto “La Africana”, me lo explico; que no haya leido el libreto,
me da un motivo de aprecio por él. Pero ambas omisiones debieron aconsejarle “no
abusar de su incompetencia”. Td, que tienes la fortuna de conocerlo, aprovecha al-
gun dia, de una charla suelta, para comunicarle confidencialmente que “La Africa-
na” es un disparatado poema de Scribe, que ninguna de sus escenas pasa en Africa,
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que la herofna no es africana sino reina de una comarca asidtica; que el primer acto
pasa en el salén del “Gran Consejo” de Portugal; el segundo en una prisién, el terce-
ro en el mar y el cuarto, como el quinto, nada menos que en el Indostdn. Yo agregué
“sagrado” por hacer estilo, pero si €] se empeiia, retiro el adjetivo...”

Groussac recibe una buena leccién. Tres o cuatro meses después, escribe en Sud
América su primera critica sobre La Africana. Ya conoce bien el argumento. “Esa
Africana —escribe- con todas sus soluciones de continuidad, dislocaciones y absur-
dos del libreto, es una 6pera maestra (...) Su falta de unidad procede del poema
frangollado por Scribe en 1840...”

En todas sus notas, el mismo estilo fuerte, desenfadado, seguro, omnisciente.
Que no lo serd tan acusado como en las que vendran después. Por ahora alterna sus
iniciales o su nombre con los seud6nimos de Panurge, Tom Pastell, Inexorabil. o
Puck.

La primera campaia en La Nacion

Esto significa que ya Groussac habia amasado cierta experiencia en la materia y
habfa logrado bastante prestigio como critico musical cuando se lo llama para asu-
mir la columna de 6pera y teatro en el diario La Nacidn. La referencia a su ingreso
como colaborador aparece en el N° 4724 del 25 de abril de 1886. En efecto, en la
seccién Noticias, aparece el siguiente texto:

“La Nacion cuenta desde hoy con la colaboracién literaria del Sr. P. Groussac, a cuyo
cargo estard especialmente en nuestro diario la critica teatral, que, en sus manos, asu-
mir4 la importancia que hace de ella en la prensa europea un alto y delicado ministe-
rio. Todo lo que de hoy en adelante aparezca en nuestro diario sobre esta materia, aun
cuando sea sin firma de autor, pertenecerd al Sr. Groussac. Con la doble temporada
de 6pera [se entiende, Politeama y Col6n] y la presencia en nuestra escena de actrices
tan famosas como Sarah Bernhardt, la estacién teatral va a presentar este afio un inte-
rés incomparable exigiendo de la critica condiciones también excepcionales de com-
petencia, y a esa exigencia creemos responder dignamente confidndola al Sr.
Groussac, cuya colaboracién no se limitard por eso a la materia teatral”.

Por dltimo, el diario de Mitre considera innecesario ofrecer datos respecto del
nuevo colaborador: “El Sr. Groussac es una reputacién hecha y todo elogio en su
honor seria excusado. Después de presentarlo a nuestros lectores, nada tenemos
que agregar que no lo diga ya el nombre de nuestro colaborador”.

La Nacién estd convencida de su nombramiento, sobre todo porque en los vein-
te afios transcurridos desde la llegada de Groussac, su figura se ha afirmado al
punto de que desde el afio anterior, a partir del 19 de enero de 1885, es Director de
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la Biblioteca Nacional, un cargo en el que seguird activo hasta su muerte. Nada
menos que cuarenta y cuatro afios de gestion.

El propio interesado ha dejado un relato muy expresivo en “Mi primera campa-
fia en La Nacién”, dos articulos que aparecieron los dias 18 y 19 de mayo de 1919
en el mismo matutino, y que luego fueron republicados, juntos, el 15 de febrero de
1948, al cumplirse el centenario del nacimiento de tan ilustre colaborador.

Puesto en la coyuntura de asumir la critica musical en columnas prestigiosas
como las que se le abrian ahora, trat6 de elegir el camino mas seguro. Le dedicaba
buena parte del articulo a realizar el estudio y critica del poema o drama original de
la 6pera y juzgar la mayor o menor libertad con que el libretista hacia uso de ellos.
Sin embargo, hubo veces en que dedicé considerable espacio a la critica del espec-
tdculo y aiin de la musica, por cuanto estaba convencido de la efectividad de esa
tarea en manos de un intelectual de amplia cultura, mds que en manos de un miisico.

Veintitin articulos de critica, entre lirica y teatral, escribié Groussac en aquella
“primera campafia” en La Nacién. Se inici6 el 30 de abril con Fausto de Gounod,
que se representd en el Politeama. Le siguieron La forza del destino de Verdi;
Lucrecia Borgia de Donizetti; Un ballo in maschera de Verdi; Robert le diable de
Meyerbeer; Il trovatore y Rigoletto de Verdi; Mefistofele de Boito; Le Willi de
Puccini; La favorita de Donizetti; La africana de Meyerbeer; tres notas criticas
sobre Lohengrin de Wagner y, entre varias mds, una cdustica columna de contornos
musico-sociolégicos titulada “Entreacto”.

La lectura, hoy, de esos articulos que vieron la luz hace ciento veinte afios, sor-
prenden por su estilo tan duramente franco. No extrafia por tanto que hayan
provocado en su momento reacciones de contornos espectaculares, como aquella
que provocé —segin se dijo antes— lo que Pellegrini 1lamé una “carga de indios”.
Refiriéndose a esa critica a los cantantes, reconoce el autor que resulta “casi siem-
pre excesiva y alguna vez injusta por lo hiriente y sarcdstica”. Menos mal. De
todos modos, el autor piensa que, al margen de esos juicios, tales trabajos merecen
sobrevivir. En el mismo articulo echa una mirada “a zancadas™ sobre sus escritos y
afirma:

“No encuentro que, por el fondo o la forma, sean inferiores a otros mios, publicados
en libros. Considero que si bien se trata de escritos fragmentarios, premiosos y ain
circunstanciales, son jugosos y ningtin reparo se opone para que alguna vez se reco-
pilen, pues merecen sobrevivir, tanto mds como un aporte para nuestra incipiente
historia teatral”.

La “campaiia” se extiende a otros medios

Después de La Nacién, lo encontramos en Le Courrier Francgais, periédico que
dirige desde su aparicién, el 5 de agosto de 1894, hasta el 5 de noviembre del afio
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siguiente. Bajo el seudénimo de “Candide”, o bajo la letra X, aunque también a
veces estampe su firma, iniciale o publique en forma anénima, se dedica no sélo a
la 6pera, como habfa ocurrido hasta ese momento, sino también a conciertos.

De 1903 es un trabajo muy importante de Groussac. Se trata de la conferencia
ofrecida en el anfiteatro de la Biblioteca Nacional el 27 de abril. Estd dedicada a
“La obra de Bizet”, la cual al afio siguiente aparece incluida en la primera serie de
“El viaje intelectual. Impresiones de naturaleza y arte”, aparecido en Madrid, 1904
{pp. 205-237). Paez de la Torre (h) alude en su libro a esa disertacion sobre vida y
obra del musico francés, la cual debia ilustrar la ejecucién musical. Groussac sintié
una auténtica admiracion por el autor de “Carmen” e incluyé alli el testimonio de
Alphonse Daudet, colaborador del compositor para L ‘Arlessiene. También alude
Péez de la Torre a la referencia de Manuel Gdlvez,” quien recuerda que el publico
aristocrdtico que llenaba la sala empez6 a toser para demostrar su impaciencia por
la extension de la conferencia. Lo cierto es que, dentro de la musicografia argentina
de la época, este ensayo de Groussac resultd altamente valioso y oportuno.

Ya en el siglo XX, en las tres tiiltimas décadas de su vida, disminuyen conside-
rablemente sus escritos sobre miisica. En Le courrier de la Plata del 7 de abril de
1918 (afio 53, N® 281), aparece con su firma una critica sobre “Attil” de Verdi y un
afio después se lo encuentra con un extenso articulo publicado en dos entregas (25
y 26 de agosto de 1919) nuevamente en La Nacidn. Se titulan El repertorio wagne-
riano y constituyen la respuesta a una invitacion formulada a los intelectuales
argentinos por la Asociacién Wagneriana de Buenos Aires, con motivo de lo que se
consideré un “boicot” hacia el compositor alemdn. En lugar de llenar el formulario
que se le envia y sin duda a causa de su “repugnancia por toda accién gregaria”,
Groussac contesta a través de esos dos larguisimos articulos. En contra de lo que
sugiere ¢l cuestionario, en el sentido de que a causa de la guerra esas obras son
rechazadas por las empresas teatrales de nuestro pafs, Groussac opina que e¢llo exis-
te sélo en la imaginacién de “nuestros nedfitos”. “El ostracismo pronunciado duran-
te la guerra —escribe— contra los dramas musicales de Wagner y, en general, contra
las producciones austro-germanicas, no sélo en los paises aliados sino en casi todos
los neutrales de Europa y América, trae en las palabras subrayadas su inmediata y
suficiente explicaciéon. La misma estaria en el peligro que en tiempo de guerra
entrafia para el orden piiblico toda efervescencia emocional de un grupo numeroso,
sobre todo cuando se sobreexcita con la presencia de otros elementos antagénicos.
No necesito insistir en este orden de reflexiones con referencia a Buenos Aires y
demds ciudades argentinas que hospedan fuertes colectividades europeas”. El tema
lleva a Groussac a largas consideraciones estéticas sobre Wagner, antes de sefialar
prejuicios e ingenuidades en torno de la situacién cultural argentina.

7. Manuel Gélvez, Amigos y maestros de mi juventud, Buenos Aires, 1961, pp. 115-118.

59



Pola Sudrez Urtubey

En tal sentido, vale la pena reproducir el final de su segunda entrega, en el que
duda de que la inclusién de dramas wagnerianos sea preocupacion del piblico tea-
tral, por el que siente, a juzgar por tantos escritos que llevan su firma, una mani-
fiesta desconfianza y, sin duda, hasta desdén:

“Sin dejar, pues, de tener por muy plausible la reincorporacién al repertorio de los
dramas wagnerianos, me resisto a ver en la composici6n de ése y otro repertorio tea-
tral, y en el éxito de sus representaciones, el barémetro del gusto piiblico en material
musical”.

Y sigue, abordando ahora un aspecto de extraordinario valor como orientacion
educativa:

“La escala exterior con que a ese respecto debe medirse el “nivel artistico” de una
nacidn, se halla en el ndmero y calidad de sus sociedades de conciertos sinfénicos
populares. El desarrollo de estas instituciones en las capitales europeas —~y atin nor-
teamericanas— ha sido all4 el indicio, a la par que el principal factor, del progreso
estético. En Paris, sobre todo, la prolongada accién educativa de los grandes concier-
tos populares (Pasdeloup, Colonne, Lamoureux, etc.) ha suscitado un verdadero
renacimiento del arte. En cualquier estudio sobre “la misica en Paris”, de lo que se
trata \inicamente es de los conciertos sinfénicos (o de las audiciones de miisica de
cédmara), no de las funciones liricas, y mucho menos de la suntuosa Opera, no sien-
do para formular de pasada un juicio tan cimbrante como éste de Romain Rolland,
que seria aplicable a nuestro Colén: “La Opera es mds y mas un fastuoso salén cuya
concurrencia presta més atencién a sf misma que al espectdculo”. (...) Hacia la fun-
dacién de una gran sociedad de conciertos, bien dotada y estable, deberfan dirigirse
los esfuerzos de los verdaderos aficionados —sigue Groussac— y desde luego las sub-
venciones oficiales, méds que al fomento de espectdculos aparatosos que poco se rela-
cionan con el progreso artistico, y, por otra parte, tienen su existencia bien asegura-
da, alimentdndose con el snobismo y la vanidad”.

Groussac y el pensamiento critico

“Carne de Taine tiene el sefior Groussac; pero hay un ruisefior que canta de
cuando en cuando cosas que no se oyen en la montafia de Taine”. Asi definié
Rubén Dario a quien debia ser el iniciador en la Argentina de la critica artistica de
alto nivel intelectual y ain de la critica cientifica. Groussac ejercid, en efecto, los
dos tipos de actividades. Hizo critica literaria, que es la que juzga, la que confiesa
preferencia personales en un periédico o en una revista, la que explica y profundi-
za en los diferentes géneros, sea comedia, drama o reseiia bibliogrdfica. Cientos de
articulos de esta indole, segiin se vio, ha publicado Groussac, ya sea cuando atin
luchaba con el idioma de adopcién en los periédicos La Unién y La Razén de
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Tucumdn, ya en los tiempos de su espléndida plenitud intelectual, en Sud América,
El Diario, La Tribuna, La Republica, Le Courrier fran¢ais, Le Courrier de la Pla-
ta, La Nacién, El Nacional, La Prensa, El Pais y en revistas como La Biblioteca,
Anales de la Biblioteca (que fundé y dirigid), alguna vez en Caras y Caretas y en
periddicos y revistas del extranjero.

Pero también realizé critica a nivel cientifico, como la de Hipdlito Taine. Es la
critica que “tiende a deducir de los caracteres particulares de la obra, sea ciertos
principios estéticos, sea la existencia en el autor de un determinado mecanismo
cerebral, sea una condicién definida del conglomerado social en el que se ha pro-
ducido. O bien destinada a explicar, por leyes organicas o histdricas, las emociones
que suscita y las ideas que encierra” (Hennequin: La critique scientifique, 1888).
Pero, salvo en los trabajos de Groussac recopilados en Critica literaria (Buenos
Aires, 1924) y algunos otros titulos, no se dio en él separadamente, sino ligada con
la critica literaria desparramada en diarios y revistas. De ahi tal vez que sus efectos
sobre la incipiente critica argentina hayan sido mds fructiferos.

Saint-Beuve e Hipdlito Taine son los progenitores de la preparacién y actitud
critica de Groussac. Aunque sus diecisiete afios vividos en Toulouse no le permitie-
ron por cierto asimilar a estos autores, en la Argentina continué su formacién sobre
la base de la cultura francesa. Paquetes y paquetes de libros y revistas cruzaron el
Atlantico durante sus sesenta y cuatro afios pasados entre nosotros. Asi se nutrié
con savia francesa y asi estuvo siempre al dia en materia de informacién, pero tam-
bién en lo que respecta a las renovadas orientaciones intelectuales y estéticas.

De esa manera Groussac pudo entroncar en la critica francesa, la cual ha segui-
do, por su coherencia y continuidad transformadora, un proceso de evolucién histé-
rica no conocido en otras lenguas o paises. Con los andlisis de Corneille, de Racine
y de Moliére, la critica empezaba a dar nuevos frutos, para adquirir férmulas con-
cretas con Boileau, que llega a erigirse en la personalidad cimera, en este terreno,
dentro del siglo X VII francés. Era el terreno de la llamada critica dogmatico-hedo-
nista, porque la actividad del critico consistia en confrontar la obra en cuestién con
las normas preestablecidas sobre el arte y lo bello, y porque juzgaba también por
dictado del gusto. Refiriéndose a este periodo, Hennequin escribe que:

“Al asumir piiblicamente su papel, el critico daba por hecho que su sentencia repre-
sentaba, no solamente su opinidn personal, sino la de numerosos lectores, y cuando
manifestaba su aprobacién o su censura respecto de la obra en cuestion, cuidaba apo-
yarse en las reglas, es decir, en apreciaciones mds generales de criticos anteriores y,
en (ltimo término, de Aristételes. Escribir sobre un libro equivalia a decir: este libro
agrada o disgusta a su juez, y también a mucha gente que de ordinario sigue su opi-
nién, como hubiera gustado a tal o cual autor respetable, hipétesis confirmada por
algunos pasajes de sus escritos”.
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Placer y dogma entonces, eran los pilares criticos no sélo durante el siglo X VII,
sino también el siguiente y los comienzos del XIX. Y esto al margen de que en el
naciente siglo XXI, hay quienes lo siguen practicando, alegres y contentos, sin
tener idea de por dénde caminan.

Los articulos de periédicos se realizaban sobre esos patrones, lo mismo que “las
criticas semanales —contintia Hennequin—, especialmente las de Sarcey, en las que
confirmaba sus opiniones personales sobre el teatro con las de la burguesia parisi-
na, y con axiomas de origen poco preciso”. Pues bien, es a Sarcey a quien ataca
Groussac cuando en su estudio sobre La obra de Bizet afirma que ese critico “ase-
sind a L Arlessienne de Bizet-Daudet, o por lo menos la mantuvo durante muchos
afios en la oscuridad. La obra fue reivindicada luego, pero quién puede olvidar
—dice Groussac— las heridas abiertas en ambos autores”.

De todas maneras, y al margen de casos como éste, ya en el siglo XIX se produ-
ce una honda transformacién en la critica francesa a la que sigue de cerca
Groussac. Es cierto que ya Rousseau habia introducido una cufia profunda cuando
proclama la relatividad de las normas aceptadas como dogmas; pero serd Madame
de Staél, la heroina de la “literatura de emigrados”, la que inunde a Francia con el
pensamiento romdntico alemdn, y quien provocard un notable cambio de direccién
en la critica francesa.

A partir de ahi, y de su obra fundamental, De la literatura considerada en sus
relaciones con las instituciones sociales, nace la idea de que es preciso examinar el
influjo de la religidn, de las costumbres y de las leyes sobre la literatura y el influjo de
Ia literatura sobre la religién, las costumbres y las leyes. A partir de ahi, y a diferencia
de la critica de Voltaire o del dogmatismo de La Harpe (“lo bello es idéntico en todos
los tiempos porque la paturaleza y la razén no podrian cambiar”), para examinar una
obra es ineludible descender hasta las causas morales y politicas que las acunaron, de
modo de juzgarlas en relacién intima con el ambiente social que las vio nacer.

Asf se inicia en el siglo romdntico la llamada “critica comprensiva”, con lo que
la estimacidn valorativa, el vale o no vale, pierde terreno. Se trata ahora de expli-
car, con la incorporaciéon de un nuevo elemento, es decir la consideracién del
medio y del estado social donde la obra se produce. El critico deja de ser un juez
inapelable. Ahora es un especialista que hurga, que investiga y luego explica. Ha
llegado la hora de la exégesis en la critica. De aqui a Sainte-Beuve y Taine, los
maestros espirituales de Groussac, ya hay un solo paso.

No hay duda de que con Sainte-Beuve la critica adquiere un insospechado bri-
llo, porque se es critico y creador al mismo tiempo. La critica dejard de ser un ofi-
cio o una especialidad artesanal de segundo orden, para convertirse en una activi-
dad creadora, en un género literario capaz de tocar las mas altas cumbres. Esta fue
la propuesta de Paul Groussac.

Juzga de todas maneras Menéndez y Pelayo que si bien Sainte-Beuve fue el
gran maestro de esa critica, no igualado ni excedido por ninguno de los posteriores,
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ello no significa ignorar que sus defectos fueron igualmente destacados. Se le
reprocha, lo mismo que a Taine, el haber llegado a una postura determinista cuan-
do declara que para conocer un autor es preciso ascender a sus padres, a su raza, a
su patria, para deducir sus facultades de las de sus ascendientes, como si dadas esas
mismas condiciones, se debieran dar fatalmente los mismos efectos. Pero se le ha
hecho otro cargo a Sainte-Beuve. Y ello ataca no al método sino al espiritu del cri-
tico: ““He recibido el triste don de una mirada penetrante”, son sus palabras. Y se le
seflala que “triste” porque bajo la apariencia de critica de “simpatia” y pese a que
la posteridad le reconocié el haber humanizado el juicio, no amé a los hombres
sino a las huellas que dejaron. Su simpatia, se ha dicho, sélo es literaria y, a pesar
de las férmulas, siempre helada y de una limpidez puramente intelectual (Carloni-
Filloux en La critica musical cientifica).

Algo asi se le dird a Paul Groussac, uno de sus discipulos mds convencidos, y,
junto con Ricardo Rojas, quien mds se aproximé en la Argentina a su metodologia
critica. Por medio de sus “medallones” también Groussac, como se dijo de Sainte-
Beuve, elaboré “el balance intelectual del siglo”.

Wagner en la lupa

De los tres articulos que en 1886 escribe Groussac en La Nacidn en torno de la
reposicion de Lohengrin (el estreno se habia producido en el antiguo Colén el 17
de julio de 1883, en que llega una obra de Wagner por vez primera a Buenos Aires)
transcribimos parte del segundo y el final del tercero. La segunda nota, del 29 de
septiembre, es una afirmacién de cufio positivista, con lo que las ensefianzas de
Sainte-Beuve y Taine ya afirmadas en el ambiente intelectual de Buenos Aires, se
insertan en el terreno de la critica y estética musical. Pero en este caso con un
excepcional agregado: el influjo critico de Eduard Hanslick, representante funda-
mental de la estética positivista en el terreno de la musica, el cual se hace totalmen-
te evidente en la nota de Groussac, aunque no lo mencione.

Cabe recordar que Hanslick, ubicado en el punto en que la pardbola conclusiva
de la ideologia romdntica en torno de la muisica toca su fin, afirma en su tratado
fundamental De lo bello musical® una postura francamente cientifica. El critico vie-
nés, inspirdndose en la filosoffa de Herbart, y mds indirectamente en La critica del
Jjuicio de Kant, afirma que existe una belleza propia de la musica, que no se identi-
fica con la belleza de las otras artes: “Las leyes de lo bello en todo arte son insepa-
rables de las caracteristicas particulares de su material, de su técnica”. Ahora, para

8. Eduard Hanslick: Vom Musicalisch Schonen (Leipzig, 1854). Version castellana: De
lo bello en la misica, Buenos Aires, Ricordi Americana. La versién francesa, al alcance de
Groussac, apareci6 en 1877.
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Hanslick (tan vilipendiado por Wagner y en general por la estética romdntica) la
técnica musical ya no es un medio para expresar sentimientos, o suscitar determi-
nadas emociones. La misica no expresa nada fuera de si. Se inicia de tal manera
una estética de la forma y ya no del sentimiento. Con una intencion manifiestamen-
te cientifica, Hanslick dird que la investigacién de lo bello musical debe llegar a
través de un espiritu de objetividad tedrica. Es cierto que la musica, como lengua-
je, suscita en nosotros distintas emociones, pero se trata de efectos secundarios,
propios de cada oyente, y de ninguna manera propios de la mtisica como lenguaje,
ni como elemento de valor artistico.

En momentos en que la critica musical de Buenos Aires se columpiaba cémoda-
mente en conceptos romdnticos ligados a este arte como expresion de sentimientos,
la postura de Groussac constituye una bomba de tiempo que no podia dejar de esta-
llar. Aunque estuviera planteada ante una obra de Wagner, que, por lo dicho antes,
se situaba en el extremo opuesto de las ideas positivistas de Hanslick. Veamos
enseguida parte del segundo y tercer articulos.

Lohengrin (Segunda nota)

“Entre los criticos conscientes, no hay actualmente uno solo que se atreviera a
sostener en miisica la vieja tesis del color local y de la interpretacién exacta de las
emociones humanas por las notas y timbres variados de la orquesta. Esas huecas
cavilaciones pertenecen ya a la arqueologia romantica, y sélo sirven para encubrir la
indigencia intelectual de Blaze de Bury y sus discipulos. Sabe hoy todo el mundo
que no hay tal misica catélica o protestante del siglo XVI en “Los Hugonotes”,
pues el mismo coral de Lutero no ha pertenecido jamds al calvinismo francés; ni tal
muisica alpina en el “Guillermo Tell”, que no perderia un rayo de belleza ni eficacia
con adaptarse a un poema sobre la conquista de México. Como expresién de las
emociones, tampoco puede pretender la misica a ser otra cosa que un agente coad-
yuvante de nuestra sensibilidad nerviosa, un excitante mas o menos activo de nues-
tra imaginacidn, como lo son en grado superior a veces ciertos perfumes respirados
o ciertas materias introducidas en el organismo, tales como el opio o el haschich. La
musica es un marco cédmodo y rico para el cuadro sugestivo que nuestra mente ha de
pintar.

El arsenal de los estéticos musicales ha quedado reducido a poquisimos pertre-
chos, entre los cuales los tinicos que merecen tomarse en cuenta son la tonalidad y el
ritmo. De cuanto se infiere a la tonalidad, lo dnico incontestable es la diferencia
existente para la impresion entre el modo mayor y el menor. No puede negarse que
éste tiene algo de incompleto y desfallecido que favorece las impresiones de tristeza.
No quisiera permitirme una sola frase; pero creo que el tono menor puede asemejar-
se por sus efectos, al que produce cualquiera manifestacién natural, failida o malo-
grada. Segiin las ultimas teorfas de la sensibilidad, el estado de dolor es ¢l resultado
de una depresién del organismo; ahora bien, el tono menor que no es sino una dismi-
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nucién del mayor, produce efectivamente la sensacién de un esfuerzo impotente, de
una tentativa penosa y sin éxito completo. Admitamos, pues, que la tonalidad relati-
va tenga el poder de despertar las impresiones antagénicas del placer y el dolor. Pero
es absurda la importancia por muchos atribuida al tono absoluto, segiin la cual, por
ejemplo, el de mi bemol seria religioso, el de sol mayor, guerrero, etc.

La musica no es, pues, esencialmente expresiva: es impresiva (si me vale la pala-
bra) en el sentido vago y general en que lo son la arquitectura y las artes decorativas.
Si se me permitiera aplicarle un axioma vulgar, dirfa que cada uno habla de la misi-
ca como de la feria: segiin le va en ella. Nuestro nerviosismo actual y nuestras remi-
niscencias asocian ideas e impresiones a esos sonidos gratos y mecedores para el
ofdo: estos envuelven lenta y dulcemente el alma en su corriente magnetizadora,
hasta que, a semejanza de los estdticos orientales o los hipnotizadores sugestionales,
edificamos castillos aéreos pintados con los solos colores de nuestra fantasia.

Ello, por supuesto, no importa negar la existencia de lo bello en muisica. La falta
de intencién precisa de un monumento arquitecténico, de una decoracidn, de un sim-
ple conjunto de colores no le quita un punto de su belleza: ésta consiste toda en la
forma. La belleza musical reside en la combinacion de los sonidos realizada con
tanto acierto y novedad, que sea capaz de comunicar sus intimas vibraciones a los
individuos dotados de sensibilidad mds exquisita y dar impulso a sus facultades ima-
ginativas. El dnico criterio de lo bello en miisica, como en otras manifestaciones
artisticas, estd en la reaccién que produce en nosotros. La mdsica de Beethoven es
para nosotros mds bella que la de los chinos, porque aquella nos conmueve y ésta no,
siendo asi que nos atribuimos superioridad sobre los chinos.

Ahora bien, ;qué relacién estrecha, qué analogia puede existir entre esa vibra-
cién misteriosa de la materia que despierta en nuestro organismo estados indefini-
dos, y la poesfa, la palabra precisa que no es sino la emisién externa de la idea?
{Coémo ha podido asemejarse a una lengua, a la lengua misma, a esa trascripcién
exacta de la realidad, una oscura sensaci6n flotante cuya condicién primera es la
falta de realidad y precision? Hemos sido aqui también las victimas de las metdforas,
de las imdgenes que parecen enriquecer el lenguaje humano cuando no revelan sino
su indigencia o su limitacién. Las metéforas, pedidas a la literatura, a la pintura y
extendidas a la misica, nos han engafiado con una apariencia de identidad que nunca
existi6. Lo bello en literatura y las artes de imitacién estd medido por la perfeccién
con que el artista reproduce la vida. ;Creéis posible aplicar el mismo criterio a la
muiisica, siendo asi que ella no existe en la naturaleza, segiin el sentido estético de la
expresion? La misica expresiva es puro convencionalismo, y lo prueba precisamente
la necesidad de poner la traduccién de las notas sonoras en las silabas significativas
para sugerirnos la ilusién de un sentido que no existe jamas”.

* ok ok

Es manifiesto que Groussac empieza por atacar a los criticos que se adhieren a
la estética romdntica. Eso es arqueologia. El ingenio vibrante, la ironia acerada, su
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juicio es directo, seguro. Su ataque, en otros pasajes de su nota, contra Blaze de
Bury, con muchos discipulos en el Plata, es certero, mucho maés cruel porque lo
lanza desde las olfmpicas alturas de su erudicidn.

No hay necesidad de aclarar su posicién. Es el més convencido representante en
estas latitudes de la estética musical formalista propuesta por Hanslick. No se
manifiesta sin embargo Groussac como un simple repetidor de las dltimas noveda-
des europeas. Estd convencido, porque se advierte una inexpugnable 16gica con el
resto de su pensamiento. Ni antes ni después (y durante varias décadas) se ha vuel-
to a hablar de estética musical con la madurez, la sélida reflexién, el método y el
rigor critico con que lo ha hecho Paul Groussac en los dltimos afios del siglo XIX.

Vale la pena una lectura del final del tercer articulo critico de La Nacién.
Después de haber detallado los aspectos argumentales y, dentro de su limitacién,
los musicales, Groussac se entrega a la admiracién de Wagner.

Lohengrin (final de la tercera nota)

“No tengo que resumir mis impresiones: todas ellas se condensan en un visible
sentimiento de admiracién y de respeto. Nada es igual a “Lohengrin” en la misica
teatral que conocemos, y ahora descubrimos ademds que muchas obras contempora-
neas tienen allf su fuente inspiradora: de tal suerte que a la belleza propia del poema
de Wagner, tenemos que agregar como legitima restitucién una parte de las bellezas
ajenas. {Qué serd cuando conozcamos mejor la obra entera que los iniciados absor-
bian impunemente, merced a la ciega repulsa del ignorante piiblico?

Se hablaba de tumultos armoénicos, de conflictos de disonancias, de esterilidad
melddica. Y descubrimos hoy que ese “Lohengrin” es un torrente de melodias origi-
nales y conmovedoras, un comparable tesoro de bellezas armoénicas, al lado de las
cuales las de “Guillermo Tell” parecen palidas y casi charlatanescas las de ““ Los
Hugonotes™!

En todo este largo estudio simpdtico y concienzudo, ya que no competente, no he
tenido que recordar un instante que Wagner insulté torpemente a mi pais: ;qué
importan a la Francia las injurias de un hombre, por grande que sea? El hombre ha
muerto ya con sus miserias y sus deformidades. Solo queda en pie el genio inmortal
que es también una virtud. Y ahora, es posible agregar que dentro de esas obras
sublimes como “Lohengrin” se oculta todavia otra ensefianza austera y varonil que
las torna més grandes. Ese hombre fue pobre, fue escarnecido y burlado, sufrié el
insulto y el oprobio antes que abdicar por una hora su ideal. Pudiendo escribir 6peras
faciles y fructuosas, repletas de provecho y popularidad, escribié “Tannhaiiser”,
“Lohengrin”, “Tristdn”, diez obras maestras que €l solo contemplé durante veinte
afios en la desesperacién de su soledad.

Y bien, eso es grande y borra todas las pasajeras flaquezas. Ha escrito Taine que
los paisajes de Milton, con ser tan bellos, son escuelas de virtud. Algo parecido
mereceria decirse de las armonias de Wagner.
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Contaba la leyenda de ese misterioso Graal que €l ha inmortalizado por dos
veces, que el mistico vaso estaba revestido de piedras preciosas, dotada cada cual de
especial virtud; pero toda la riqueza y eficacia de la envoltura no equivalia a una sola
gota del liquido sagrado en ella contenido. Tal me aparece la obra de Wagner y tal el
heroico ejemplo que lega al porvenir” P. Groussac.

Groussac se juzga

Es notorio que Groussac considera su actividad como critico de teatro y de
musica una actividad marginal, al costado de sus ambiciones como investigador
literario, historiador, creador él mismo. En uno de sus articulos mds resonantes de
La Nacién, titulado “Entreacto”, opina, a proposito de la critica de teatro lirico que
“la épera es una combinacién compleja de elementos histdricos, filoséficos, litera-
rios y musicales, fuera de los secundarios y accidentales que se refieren al desem-
pefio escénico. Para juzgar de los Gltimos basta tener —dice— sentido critico y oido
ejercitado; pero para juzgar los primeros con igual autoridad seria necesaria una
preparacién enciclopédica y una apertura de espiritu poco comunes en todas partes,
y que, seguramente, quien las poseyera no habria de consagrarse sino por excep-
cién a la confeccién de crénicas diarias™.

De ahf se infiere, y puesto que la modestia no figur6 nunca entre las condicio-
nes personales de Groussac, que sabiéndose con esa “preparacidén enciclopédica” y
“apertura de espiritu poco comunes”, se sentia llamado a mds altos destinos que el
de las crénicas diarias, a las cuales confesaria consagrarse sélo por excepcion.

Pese a ello, al cardcter marginal de esa actividad, es notorio que Groussac le
dedic6 muchos esfuerzos. En el ya citado articulo (“Entreacto”) se refiere a las dos
condiciones que estima imprescindibles en la critica, que son la conciencia y la sin-
ceridad. “La primera condicién es —declara— muy onerosa cuando se la lleva al
extremo: ain después de veinte afios de estudio y practica diaria de las letras, ella
condena al escritor a una labor sin tregua ni descanso. Se llega a padecer por
momentos algo parecido a esa enfermedad de la duda que ha descrito Ribor en un
libro reciente, y se traduce por una preocupacién realmente mérbida de acopiar
datos justificativos y piezas de conviccién. Por mi parte, confieso que no soy sino
un doctus cum libro, y de nada estoy seguro lejos de mis estantes. Aun cuando sélo
se trate de escribir diez renglones sobre un épera que conozco de memoria, necesi-
to rodearme de libretos y partituras, escucharlas en el piano una o dos noches, fati-
gar al ejecutante con mis preguntas y pedidos de repeticién -pues soy incapaz de
descifrar yo mismo tan complicada algarabia- aiin después de todo eso y mis lectu-
ras estéticas anteriores, no tomo la pluma sino con desconfianza y vacilacion”.
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Juicio a Groussac

Por otra parte la lectura de sus criticas musicales, recolectadas por nosotros en
su casi totalidad, contribuye en buena parte a romper la imagen de un Groussac
inabordable en su erudicién. Porque si hay algo que nunca estard negado al lector
es el acceso a esa sabiduria por la via mas grata de la amenidad. De todos modos,
tras esa prosa desenfada sobre la 6pera y sus intérpretes, que mds de una vez arran-
card carcajadas en el lector, se descubre una implacable exigencia (a veces equivo-
cada, otras exagerada) de verdad y amor a la belleza, a la cual defendié con la
pasion de un cruzado.

Pero las criticas musicales de Groussac muestran también las debilidades del
hombre, su tremenda vanidad, sus errores de juventud y también su empecinamien-
to dentro de una actividad para la cual sus enemigos le negaron titulos y auténticas
condiciones.

Groussac es de los autores que atrapan, por el ingenio vibrante, la ironia acera-
da, el juicio directo, punzante hasta herir sin piedad; por el ataque sarcéstico con-
tra la improvisacion y la mediania, ataque mds cruel aln por lanzarlo desde las
olimpicas alturas de su erudicién, todo lo cual crea un ritmo de lectura al cual no
se puede escapar. Sin embargo, ese ritmo no impide al lector llegar hasta las pro-
fundidades que descubre el autor, tan claras las muestra, tan carentes de esa solem-
nidad que atacé como uno de los mayores males de la intelectualidad argentina de
la época.
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Autora de ocho libros que abarcan desde un manual de Historia de la Misica
hasta estudios referidos a aspectos del desarrollo musical argentino del siglo XIX
y de la produccién de Alberto Ginastera, ha dado a conocer también numerosos ar-
ticulos en publicaciones periddicas especializadas nacionales y extranjeras (Revista
Musical Chilena, Tiempo, Lyra, Ars, Revista del Teatro Colon, entre otras) y cola-
borado con capitulos y entradas 1éxicas para diversas colecciones y enciclopedias
(Historia General del Arte en la Argentina (FNA), Diccionario de la miisica espa-
fiola e hispanoamericana (SGAE), entre otros).

Resumen. La diversidad de materias abordadas por el escritor franco-argentino
Paul Groussac y el impresionante volumen de su produccién, entre libros y articulos
periodisticos, impide que el andlisis y la interpretacién de este extraordinario escri-
tor puedan ser realizados por un solo estudioso. Esto significa que la revalo-rizacién
de aquella produccién gigantesca, debe hacerse por distintos enfoques. Sélo asi se
podrd demostrar hasta qué punto esa diversificacién tematica no le impidié llegar
hasta el fondo de cada cuestion, acompaiiando a los hombres pensantes de su época
—los de la Generacién del Ochenta— en las mds variadas inquietudes del espiritu.

Este trabajo se propone mostrar un aspecto virtualmente desconocido: Groussac
como critico musical. Es que, con excepcion de las contadas lineas que le dedica
José Pifiero (h) en la revista Nosotros (Bs. As., N® 65, julio de 1929) y fuera de los
titulos de sus escritos musicales periodisticos incluidos en la notable bibliografia de
Juan Canter, no existe un estudio sobre ese aspecto de su labor, a la cual dedicé
casi noventa trabajos.
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Se podrd objetar que al tomar un aspecto menos representativo, se parcializa la
visién de la obra y el hombre. Lejos de eso, estamos convencidos de que en sus cri-
ticas o estudios sobre temas musicales estd presente el Groussac integro: historia-
dor, viajero, polemista, escritor de imaginacion, cientifico, artista y, naturalmente,
critico profesional.

Groussac escribié sobre miisica en un lapso de cuarenta afios. El primer trabajo
sobre el que tenemos noticias se refiere a Beethoven y es de 1878. También es
Beethoven quien clausura ese aspecto de su produccién: es una poesia, en francés,
aparecida en La Nacién de Buenos Aires, el 27 de marzo de 1927. Se titula; “De
Paul Groussac a Beethoven” y es un homenaje al misico en el centenario de su
muerte. Entre aquel y éste, noventa articulos de critica y un estudio de estética
musical sobre Bizet, ligan su nombre a la musicografia argentina.

Abstract. The diversity of subjects approached by the french-argentine writer
Paul Groussac and the impressive volume of his production, between books and
periodistic articles, impede that the analysis and interpretation of this extraordinary
writer could be done by a unique scholar. This means that the revalorization of that
gigantic production, should be done by different approaches. Only in that way it
should be demostrated to which extent the thematic diversification didn’t impeded
him to go deep into each matter, accompanying the thinking men of his time —those
of the Eigthinth’s Generation- in the most varied spirit’s concerns.

This article proposes to show a virtually unknown aspect: Groussac as musical
critic. Is that, with exception of the few lines that José Pifiero (son) dedicates him
in Nosotros review (Buenos Aires, n® 65, july 1929) and except of his musical
periodistic writings’s titles included in the notably Juan Canter’s bibliography, it
doesn’t exist a study about that part of his labour, to which he dedicated almost
ninety works.

It could be objeted that in taking a fewer representative aspect, it partializes the
work and the man’s vision. Far of it, we are convenced that in his critics or studies
about musical subjects it is present the whole Groussac: historian, traveller, pole-
mist, imaging writer, cientific, artist and, naturally, professional critic.

Groussac wrote about music for forty years. The first article that we have noti-
ces is referred to Beethoven and it is dated in 1878. It is also Beethoven who closes
that aspect of his production: it’s a poetry, written in French, published in La
Nacién of Buenos Aires, on 27 march 1927. Its title ‘From Paul Groussac to
Beethoven” pays homage to the musician, in his death’s centenary. Between that
and this, ninety critic articles and a aesthetic musical study about Bizet, bind his
name to the argentine musicography.
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EL CANTO DE ORGANQ EN LAS CASAS Y ALDEAS
JESUITICAS BRASILENAS EN LOS SIGLOS XVIY XVII”

PAULO CASTAGNA

Introduccién

En 1549 llegaron a Bahia los primeros jesuitas, firmemente decididos a cristia-
nizar a los indigenas de la regién. Percibieron rdpidamente que la substitucion de
su mdsica tradicional por misica europea y cristiana podia ser una técnica impor-
tante para la realizacién de esa tarea. Crearon entonces las casas y las aldeas,
dando inicio inmediatamente a la ensefianza de oraciones y otros textos cantados a
los nifios indigenas.

La técnica predominante (sobre todo a partir de 1552) consistia en ensefiar a los
nifios textos cristianos en lengua indigena, pero cantados con melodias europeas.
Estas eran ejemplos de cantochdo —canto llano y sin ritmo musical definido— o de
cantigas, melodias generalmente acompafiadas por instrumentos, con ritmo musical
bien definido. El canto 1lano era mds apropiado para oraciones, mientras que las
cantigas eran mds titiles para los textos que contenian enseilanzas bdsicas de la vida
cristiana.! Si bien no hay dudas que los textos de las cantigas y del canto llano fue-
ron, muchas veces, escritos o adaptados en Brasil para su utilizacién en las aldeas,

* Versién revisada del texto presentado el 8 de mayo de 1998 en el Segundo Encuentro
Internacional de Especialistas en Miisica Renacentista y Barroca Americana, en el Centro
Iberoamericano de Formacién de la Agencia Espafiola de Cooperacién Internacional (Santa
Cruz de la Sierra - Bolivia), cuyo tema fue: ;Existe una miisica misional?.

1. Sobre ese asunto, ver: CASTAGNA, Paulo. “A musica como instrumento de cateque-
se no Brasil dos séculos XVI e XVII”. D. O. Leitura, Sdo Paulo, afio 12, n.143, p.6-9, abril
1994; BUDASZ, Rogério. “A presenga do Cancioneiro Ibérico na Lirica de José de An-
chieta - um Enfoque Musicoldgico”. Revista de Miisica Latinoamericana | Latin American
Music Review, Austin, v.17, n.1, p.42-77, Spring / Summer 1996.

71



Paulo Castagna

hasta ahora no se han conocido casos de composicién de ese tipo de miisica en la
América Portuguesa.?

Desde 1553, entre tanto, muchos indigenas de la costa brasilefia aprendieron
con los jesuitas el canto de 6rgao (canto de érgano, o sea, polifonia) para acompa-
fiar las funciones religiosas, ademds de la ejecucién de algunos instrumentos musi-
cales, sobre todo flautas y chirimias, que servian como sustituto de los 6rganos.
Hasta mediados del siglo XVII, esta musica fue practicada principalmente en dos
ambientes distintos, bajo supervision jesuitica: 1) en las aldeas, niicleos de pobla-
cién esencialmente indigenas y rurales, donde se ensefiaban los rudimentos de la fe
cristiana; 2) en las casas o colegios, edificios urbanos en los cuales se administra-
ba una ensefianza mas avanzada. En ellas también actuaban las cofradias, asocia-
ciones de legos que contribuyeron a la expansién del cristianismo y al desarrolllo
de la prictica musical religiosa. Solamente a partir de fines del siglo XVII, comen-
zaron a ser instalados en el Brasil dos nuevos tipos de edificacién jesuitica: los
seminarios y las grandes iglesias urbanas, en las cuales la ejecuciéon de musica reli-
giosa por indigenas ya no era tan importante como habia sido en las casas y aldeas
del siglo XVI.

Primeras noticias sobre el canto de 6rgano en Brasil

Las primeras noticias referentes al canto de érgano en las aldeas brasilefias indi-
can que este tipo de misica ya era practicado menos de dos afios después de la lle-
gada de los primeros jesuitas a Bahia (llegaron en 29 de marzo de 1549), aunque
ciertamente no se trataba de cantores indigenas, sino de cantores europeos. Diogo
Jacome, escribiendo en junio de 1551, informa que la primera misa cantada en Séo
Vicente, el 1° de enero de 1551 “{...] foy com toda a muziqua de canto d’ orgudo e

frautas, como se la [em Coimbra] podera fazer. [...]".3

2. Victor Rondén demostré que, también en el caso de las canciones “compuestas” por
Bernardo de Havestadt en lengua mapudiingin e impresas en el Chilidiigi (1777) fueron
utilizadas melodfas europeas ya existentes, adaptadas para utilizacién en la Araucania en el
siglo XVIIL. Ver: RONDON, Victor. “19 canciones misionales en mapudiingin contenidas
en el Chilidigu (1777) del misionero jesuita, en la Araucania, Bernardo de Havestadt (1714-
1781)”. Santiago de Chile, Revista Musical Chilena / FONDART / Chimuchina Records,
1997. 61p. Ver también: LEMMON, Alfred E. “Jesuit Chroniclers and Historians of Colo-
nial Spanish America: Sources for the Ethnomusicologist”. Inter-American Music Review,
v.10, n.2, p.119-121, spring/summer 1989.

3. Carta “do Ir. Diogo Jdcome aos padres e irmdos de Coimbra” (Sdo Vicente, junio de
1551). In: LEITE, Serafim. Monumenta Brasiliae. Roma: Monumenta Historica S.1., 1956.
v.1, doc. 28, p.246. Serafim Leite, p.246, nota 12, informa: “O P. Leonardo Nunes era
miisico e regente (carta7 § 15).”

72



El canto de érgano en las casas y aldeas jesuiticas brasilefias en los siglos XVIy XVII

Desde enero de 1550 algunos nifios huérfanos portugueses empezaron a ser
enviados a Brasil, para colaborar con los jesuitas. Estos nifios huérfanos, ensefiados
por los jesuitas en las casas de las villas, reuniéronse en una cofradia ~llamada la
Cofradia del Nifio Jestis— y fueron los primeros cantores de canto de érgano que
actuaron bajo supervision jesuitica en Brasil. Un escritor anénimo informo, en una
carta de Sdo Vicente, en 10 de marzo de 1553, que “[...] Muchas vezes cantan los
nifios todos misa de canto de érgano, lo que es muy acepto a los Indios y huelgan
de los ofr todos.”* De los nifios huérfanos en Sdo Vicente, escribe Manuel da
Nébrega en 15 de junio de 1553, informando que “En esta casa [el Colégio de Sdo
Vicente] tienen los nifios sus exercicios bien ordenados, aprenden a leer y escrevir
y van muy avante, otros a cantar y tafier frautas, y otros mamalucos mas diestros
aprenden grammadtica [...].”%

En las aldeas de Bahia, la ensefianza de misica empez6 con el hermano jesuita
Antdnio Rodrigues, que sabia cantar y tocar la flauta. Por una carta de Antbnio
Bldsques, del 1° de enero de 1557, sabemos que “[...] ultra da licdo, doutrina, insi-
na-lhes o Irmdo [Antonio Rodrigues, en una aldea de la Bahia] a cantar misa e
dizer a Salve, a qual sabem jd e cantdo por si com alguns introitos da missa, con-
formando-se em tudo com a ordem de S. Vicente.”® Esa misma carta informa que
las flautas eran ya ejecutadas por los indigenas de las aldeas de Bahia:”

“[...] De madrugada veo o Padre [Nobrega, en la iglesia del Rio Vermelho o
Camaragipe, después de mayo de 1556] com o Mestre da capella da See [probablemen-
te Jodo Lopes] e com outro homem amigo e devoto da casa, os quais por sua devagao
se offerecerdo a a officiar. Antes que ha benzessem, disemos as ladainhas repartidos
em dous choros, porque para entr’ambos avia vozes sufficientes. Logo se fez ao derre-
dor da igreija, dizendo hos meninos huma cantigua, e respondeo o outro choro com as
frautas, cousa que parecia muito bem, maxime por ser entre estes gentios qiie en extre-

4. Carta “De um irmdo do Brasil aos irmdos de Portugal. S. Vicente 10 de mar¢o de
1553”. In: LEITE, Serafim. Op. cit., 1956, v.1, doc. 59, p.431. En la p.431, nota 17, Serafim
Leite informa: “Havia bom grupo de cantores. O P. Leonardo Nunes, cantor e regente, o Ir.
Anténio Rodrigues, cantor, regente e tocador de flauta, e os Meninos que jd cantavam na
Baia, sovbretudo os Orfdos de Lisboa, onde se ensinava o canto e eram nisso favorecidos
pela Corte de D. Jodo 111, diante do qual alguma vez honradamente se exibiram. E embar-
cavam cantando.”

5. “Carta do P. Manuel da Nébrega ao P. Luis Gongalves da Cdmara, Lisboa. Sdo
Vicente, [15] de junho de 1553”. En: LEITE, Serafim. Op. cit., 1956, v.1, doc. 69-bis,
p-505.

6. “Quadrimestre de setembro de 1556 a janeiro de 1557 pelo Ir. Antonio Blasquez [?].
[Bahia, 1° de janeiro de 1557].” En: LEITE, Serafim. Op. cit., 1957, v.2, doc. 52, p.350.

7. Idem.
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mo sdo affei¢oados a miisica e cantares, e en tanto que os feiticeiros, que entre elles
chamdo santos, usdo desta manha quando lhes querem apanhar alguma cousa.”

Antdnio Bldsquez, escribiendo una vez mas desde Bahia, el 10 de septiembre de
1559, presenta el primer relato seguro de una misa cantada por indigenas, en la
Villa de S3o Paulo, Bahia, el 27 o 29 de agosto de 1559:8 “Officiaron la misa can-
tada los mesmos yndiozicos hijos de los baptizados [...]”.

Finalmente, a partir de 1561, el canto de érgano empez6 a ser practicado en las
aldeas, sobre todo de Bahia. Muchas veces no es fécil saber si el canto de érgano
estaba siendo ejecutado por cantores indigenas o europeos, pues no siempre lo indi-
can los textos histéricos. Pero es seguro que la prictica de ese tipo de misica ya ocu-
rria desde esa fecha. Leonardo do Vale, escribiendo desde Bahia, el 23 de septiembre
de 1561, informa que, en la poblacién de Santa Cruz, Bahia, en la tarde del 13 de
septiembre del mismo afio, “[...] junta a gente, se disserdo as vesporas muy solemnes
de canto d’orgdo. [...]"° M4s adelante, el mismo escritor informa que “[...] vindo o
dia e horas pera dizer missa [domingo, 14 de septiembre, dia de la “Exaltagio da
Cruz”], se comegou, de canto d orgdo com diacono e subdiacono [...]”.'*Antdnio
Bldsquez, en una carta escrita desde Bahia, el 31 de mayo de 1564, informa que en
la Aldea de Sdo Paulo, Bahia, en la fiesta del bautismo, por el Padre Provincial, en
mayo de 1564 “[...] Cantaronse las bisperas muy solenemente [...] que fueron de
canto de érgano [...]”.11 Relatos como ese ocurren otras veces mds, como en la aldea
de Sdo Paulo, Bahia, en un nuevo dia de bautismo, en septiembre de 1562, en pre-
sencia del obispo, D. Pedro Leitdo, en la cual “[...] se deseram has vesporas de canto
d’ orgdo mui solennemente [...]”, segin nos cuenta Leonardo do Vale, en una carta
del 12 de mayo de 1563.12 Lo mismo ocurrié en la fiesta de la Sefiora de Asuncién
en Ilhéus, el 21 de agosto de 1565 donde, segiin Jorge Rodrigues, “[...] As vesperas
forao cantadas em canto d’ orgdo, o P. Francisco Pirez pregou. [...]"13

8. Carta “Do P. Anténio Bldszques por comissdo do P. Manuel da Nébrega ao P. Diego
Laynes, Roma. Baia, 10 de setembro de 1559”. En: LEITE, Serafim. Op. cit., 1958, v.3,
doc. 21, § 14, p.129-140.

9. Carta “Do P. Leonardo do Vale por comissao do P. Luis da Grd ao P. diego Laynes,
Roma. Bahia 23 de setembro de 1561”. En: LEITE, Serafim. Op. cit., 1958, v.3, doc. 61, §
9, p.444-445,

10. Idem.

11. Carta “Do P. Antdnio Bldazquez [ao P. Diego Mirén, Lisboa], Bahia, 31 de maio de
1564”. En: LEITE, Serafim. Op. cit., 1960, v.4, doc. 6, § §, p.61.

12. Carta “Do P. Leopnardo do Vale ao P. Gongalo Vaz de Melo, Lisboa. Bahia, 12 de
maio de 1563”. En: LEITE, Serafim. Op. cit., 1960, v.4,doc. 1, § 7, p.6.

13. Carta “Do P. Jorge Rodrigues aos padres e irmdos de Portugal. Ilhéus, 21 de agosto
de 1565”. En: LEITE, Serafim. Op. cit., 1960, v.4, doc. 23, p.275-282 (§ 7, p.280).
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Antbnio Bldsques, mientras tanto, en una carta desde Bahia del 13 de septiem-
bre de 1564, informa que no siempre el canto de érgano era ejecutado en las aldeas
por los indigenas que alli vivian. Hablando de una procesién ordenada para el dia
25 de julio de 1564, en la aldea de Sdo Paulo, Bahia, informa que “[...] También
vino la misica de los cantores ajudarles a cantar sus letanias y psalmos; y assi,
divididos en 2 choros, hazian su officio. [...]”'* El mismo escritor no deja dudas de
que esa musica fue de canto de 6rgano: “Finalmente, después de aver passado la
Aldea [el 25 de julio] dexiendo las letanias con misica solene a canto d’organo,
entramos en nuestra Iglesia, la qual estava con mucha gente que avia venido a ver-
los, la qual se edificé mucho quando los oyeron cantar la Salve. [...]"13

Canto de 6rgano y flautas

Afadir flautas o chirimias al canto de érgano, doblando o alternando las voces,
fue una practica comiin en el siglo XVI para reemplazar a los érganos y su utiliza-
cién era una muestra de solemnidad.!® Antonio Bldsques escribié una carta desde
Salvador, Bahia, el 9 de mayo de 1565, hablando de la fiesta de la Vispera del Dia
de Jesis, 31 de diciembre de 1564, celebrada en el colegio de la ciudad, donde
hubo visperas de pontifical. En esa fiesta, el canto de érgano fue alternado con
flautas y con un clave:!”

“[...] Uvo en estas visporas tres choros diversos, uno de canto d’organo, otro de un
cravo, y otro de flautas, de modo que, acabando uno, comengava el otro, y todos
cierto con mucha orden, quando le venia su vez. Y dado que el canto d’organo delei-
tava oyéndosse, y la suavidad del cravo detuviesse los dnimos con la dul¢ura de su
harmonia, todavia quando se tocavan las flautas se alegravan e regozijavan mucho
mds los circunstantes, porque allende de lo hazer mediocremente, los que las tafiian
eran los nifios brasiles, a quien ya de tiempo el P.¢ Antonio Rodrigues tien ensefa-
do.[..1”

14. Carta “Do P. Anténio Blazquez ao P. Diego Mirédn, Lisboa. Bahia, 13 de setembro
de 1564”. En: LEITE, Serafim. Op. cit., 1960, v.4, doc. 7, § 13, p.81.

15. Idem.

16. Ant6nio Bldsques, escribiendo desde Bahia, el 1° de enero de 1557, describe esa
solemnidad cuando informa sobre la musica para el dia de Nuestra Sefiora (15 de agosto de
1556), en presencia del Gobernador D. Duarte da Costa, “[...] que nao foy festejada com
frautas e canto de orgao [...]”. Ver: BASQUES, Anténio. “Quadrimestre de setembro de
1556 a janeiro de 1557 pelo Ir. Antonio Bldsquez [?], [Baia, I de Janeiro de 1557]”. En:
LEITE, Serafim. Op. cit., 1957, v.2, doc. 52, p.345-356.

17. Carta “Do P. Anténio Bldsques aos padres e irmdos de Portugal. Bahia, 9 de maio
de 1565”. En: LEITE, Serafim. Op. cit., 1960, v.4, doc. 16, § 4, p.189-190.

75



Paulo Castagna

En la misma fiesta, pero ya en el dia siguiente, una vez més fueron ejecutados el
canto de érgano con las flautas y el clave. Ant6énio Blasques nos habla del interés
que provocaron los nifios indigenas, ensefiados a tocar las flautas por el P.e Anténio
Rodrigues: '8

“[...]1 Acabada la procesién [el 1° de enero 1565], entretanto que se revestia Su
Sefioria, se toco un poco el cravo, con que mucho se consolaron y provocaron a
devocion los circunstantes, y luego después desto se comenco la missa de pontifical,
y a sus tiempos tariian las flautas, y, a los suyos, cantavan los cantores sus motetes,
todo cierto con mucho ayre y gracia. Su Sefioria, estando revestido de pontifical,
subié al pulpito y hizo una predicacién muy buena y de grande doctrina, y de a? por
delante se prosiguid la missa, a la qual tomdron el Sanctissimo Sacramento muchos,
y a las otras fueron tantos, que dizian los Padres que nunqua por Jueves Santo ni
por dia de Pascua vieran tanta copia de gente tomar el Sanctissimo Sacramento. Un
mercader tenia un terno de flautas muy bueno, el qual, viendo a los brasilicos tarier,
se lo mandé, diziendo que mucho mejor empleado seria en ellos que né en él. [...}”

Anténio Rodrigues, (muerto en 1568) fue uno de los principales maestros jesui-
tas de musica que ensefiaron a los indigenas brasilefios en el siglo XVI. Un escritor
anénimo del mismo perfodo, en la Historia de los colegios de Brasil, informa que
Rodrigues: “sabia cantar y tafer flauta con que causava mucha devocion en los
gentiles y tenia muchos nifios ensefiados y estes agora tafien y cantan las missas en
las aldeas” 1°. Las flautas y, muchas veces las chirimias, en la misica americana
del siglo XVI sirvieron para la sustitucién de los 6rganos, que no siempre existie-
ron en aldeas o misiones, como ya observé Victor Rondén:20

“Los consort de flautas rectas, cujos testimonios en América datan principalmente
de los siglos XVI y comienzos del XVII, fueron primeramente utilizadas en el culto
como reemplazante del érgano. Asi al menos se desprende del testimonio del cronis-
ta franciscano Toribio de Motolinia (Historia de los Indios de Nueva Espaiia,
¢.1536-1541) cuando nos da cuenta que ‘en lugar de érganos tienen miisica de flau-
tas concertadas, que parecen propiamente érganos de palo, porque son muchas
flautas.” En Guatemala las actas capitulares de abril 2 de 1549, dan cuenta de la

18. Idem, § 5, p.190-191.

19. Histéria dos Collegios do Brasil, Manuscripto da Bibliotheca Nacional de Roma
(Copia). Annaes da Bibliotheca Nacional do Rio de Janeiro, Rio de Janeiro, v.19, p.128,
1897.

20. RONDON, Victor. Algunas notas sobre instrumentos y préctica instrumental en
América virreinal (ponéncia presentada en la Mesa redonda musicol6gica del IV Festival de
Miisica Antigua de la USACH - Universidad de Santiago de Chile, en octubre 11 de 1997).
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adquisicién de ‘una caxa de flautas grandes’ - un set de flautas dulces, probable-
mente un consort grande de 8 pies - concebidas para ser usadas como soporte pri-
mero para el coro de polifonistas catedralicios en formacion. En Sudamérica encon-
tramos documentos e iconografia referidos a ejecutantes de flautas dulces que
ejercian en Pertt, alrededor del 1600 como se observa en la obra Symbolo catholi-
co indiano (Lima, 1598), de fray Luis Gerénimo de Oré, y en el grabado titulado
Los cantores de la yglesia incluido en la obra Nueva Crénica y Buen Gobierno
(Perit, 1615) de Felipe Huamdn Poma de Ayala.”

Los relatos sobre la utilizacién de instrumentos en las aldeas de la costa brasile-
fia en el siglo XVI y principios del siglo XVII fueron abundantes. Francisco
Soares, escribiendo probablemente de los aborigenes de las aldeas de Bahia (c.
1590), informa que: “[...] Alguns tangem e dancam, a saber: viola, flautas 7 juntas,
cravo e Orgdos e o que lhes ensinam tudo tomam.”?! En una carta del Padre
Provincial Henrique Gomes al Padre asistente en Roma Antdnio de Mascarenhas,
escrita desde una aldea vecina a Salvador, en la recepcién al P. visitador y autorida-
des jesuiticas el 16 de junio de 1614, comenta que los indigenas surgieron *[...]
com um terno de charamelas em corpo, todos para nos passarem e com seus arcos
nas mdos, postos em ordem de guerra para nos acompanharem, como fizeram no
restante do caminho [...]”.22 Henrique Gomes discurre atin, en otro trozo del mismo
texto, sobre la fiesta del Espiritu Santo, celebrada en esa misma aldea, en el
Séptimo domingo después de la Pascua de 1614: “[...] A festa se fez com vdrias e
bem ensaiadas dang¢as de mogos e meninos, com seus ditos [o sea, textos] em lou-
vor do dia, duas pregacées, uma em portugués, outra em lingua brasil, vésporas e
missa a dois coros, também cantada, tudo com seu baixdo [bajon), sacabuxa, flau-
tas e charamelas [chirimias], que dentro na cidade ndo sei se fizera melhor.”
Ambrésio Fernandes Branddo o Simio Travassos, finalmente, escribiendo desde la
Capitania de Paraiba en 1618 afirma que para aquella fecha, los indigenas “apren-
dem a ler, a escrever e a contar; e saem alguns delles destros no canto, e assim sdo
bons charameleiros”. 23

21. [SOARES, Francisco]. Coisas notdveis do Brasil: apresentacio e introdugdo de A.
G. Cunha. Lucas: Instituto Nacional do Livro / MEC, 1966. v.1 (Diciondrio da Lingua
Portuguesa / Textos e vocabuldrios, v.6), f. 1021v. Presento el trozo citado con ortografia
atualizada.

22. LEITE, Serafim. Histéria da Companhia de Jesus no Brasil. Rio de Janeiro:
Instituto Nacional do Livro; Lisboa: Livraria Portugalis, 1945. v.5, cap.1, p.18.

23. [ANONIMO]. Didlogos das grandezas do Brasil pela primeira vez tirados em livro
com introdugdo de Capistrano de Abreu e notas de Rodolpho Garcia. Rio de Janeiro:
Officina Industrial Graphica, 1930 (PublicagGes da Academia Brazileira. Biblioteca de
Cultura Nacional / Classicos Brazileiros - I - Historia). Didlogo sexto, § 58, p.287.
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La restriccion a la enseiianza del canto en las casas de la Compaiia

En junio de 1568, el Padre Visitador Indcio de Azevedo determind, en la Visita
de la Provincia del Brasil, que “As escolas de ler e escrever, que estdo introduzidas
em as cazas das Capitanias se podem continuar, ndo se insinando canto nem latim
erc. [...]”.2* Segiin el historiador jesuita portugués Serafin Leite, las casas o cole-
gios “[...] comenzaban a atender mds a la poblacién de las villas y ciudades |...]”,
volviéndose escuelas para blancos hacia fines del siglo X VL. El canto de dérgano y
los instrumentos, mientras tanto, continuaron siendo ensefiados casi solamente a los
aborigenes de las aldeas hasta mediados del siglo XVII, pero algunos relatos del
siglo XVI nos muestran que hasta fines de ese mismo siglo se mantuvo el interés
por el canto de érgano en los colegios. José de Anchieta informa (en carta del 1° de
enero de 1584) que, en el Colegio de Bahfa, hasta 1583, su utilizacién era todavia
observable: %

24. “Visita da Provincia do Brasil pelo P. Indcio de Azevedo. [Bahia, julho? de 1568].
In: LEITE, Serafim. Op. cit., 1960, v.4, doc. 69, § 3, p.484.

25. “Annuae Littere Provincie Brasilie anni 1583 date in hoc sinu Salvatoris, primo
Januarii, 1584 y “Carta Anua da Provincia do Brasil, de 1583, do Provincial José de
Anchieta ao Geral P. Cldudio Acquaviva. Bahia do Salvador, 18 de Janeiro de 1584” (tra-
ducién portuguesa). En: ANCHIETA, Joseph de. Cartas: correspondéncia ativa e passiva;
pesquisa, introdugdo e notass Pe. Hélio Abranches Viotti, S.J. Sdo Paulo: Loyola / Vice-
Postulacdo da Causa de Canonizagdo do beato José de Anchieta, 1984. Apéndice V, p.341 e
doc. 38, p.336-353 (§ 8, p.486). La versidn castellana es nuestra, pero la versién original
latina es esta: “[...] Totium anni exercitium cum indis nullum aliud est, quam doctrinam
christianam edocere et explicare, baptizare, matrimonio conjungere, @grotos invisere,
sacro oleo infirmos perungere, mortuos sepelire, omnibus denique ad eorum spectentibus
salutem intendere, scholam habere obecedariam, in qua etiam pueri concinendi arti, tibiis
et cytharis diligenter dant operam, vespertinas horas et miss@ sacra, tam in pagis, quam in
nostro collegio diebus sanctorum reliquiis sacris, organico concentu exornant. Ad quam illi
eliguntur, qui ad vocis concentum efformandum viventur aptiones. Tantaque nostrotum
industria in rebus habent dexteritatem, et maximam lusitanis admirationem incutiant.” La
versién portuguesa de Hélio A. Viotti es la que sigue: “O ministério do ano inteiro com 0s
indios [en el Colégio de Bahia] consiste no seguinte: ensinar-lhes e explicar-lhes a doutri-
na crista, batizd-los, uni-los pelo matriménio, visitar os enfermos, ungir os doentes com os
santos bleos, sepultar os mortos, dedicar-se a salvagdo de quantos lhes estao confiados,
manter escolas primdrias, em que os meninos aprendem também, com muita diligéncia a
arte do canto e a tocar flautas e charamelas. Dédo muito relevo, com o canto de 6rgado, as
vésperas e missas, quer nas aldeias, quer no nosso colégio, nos dias consagrados as santas
reliquias. E para isso sao escolhidos aqueles, cujas vozes se apresentam mais afinadas para
formar o coral.”
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“El ministerio de todo el afio con los indios [en el Colegio de Bahia] consiste en
ensefiarles y explicarles la doctrina cristiana, bautizarlos, unirlos por el matrimo-
nio, visitar y ungir los enfermos con los santos dleos, sepultar los muertos, dedicar-
se a la salvacion de cuantos les estdn confiados, mantener escuelas primarias, en
las cuales los nifios aprenden también con mucha diligencia el arte del canto y a
tocar flautas y chirimias. Dan mucho relieve, con el canto de drgano, a las visperas
y misas, en las aldeas o en nuestro colegio, en los dias consagrados a las santas
reliquias. Y para eso son escogidos aquellos, cuyas voces se presentan mds afinadas
para formar el coro.”

En el Colegio de Bahia, José de Anchieta informa sobre la utilizacién de instru-
mentos en la misma carta del 1° de enero de 1584: “[...] Incentivados por el ejem-
plo de los nifios [de la escuela primaria], los estudiantes de las clases superiores,
reunidos, en los viernes de la Cuaresma, en nuestra iglesia, cantaron al sonido del
drgano y de las vihuelas las Completas solemnes, funcion a la cual comparecia
casi toda la ciudad.”?0 En la carta anual del 27 de diciembre de 1584, José de
Anchieta escribe sobre la visita de las reliquias a la capilla del Colegio de Bahia, el
3 de mayo de 1584, informando que “Fue celebrada después una devota ceremo-
nia, acompafnando el drgano, las flautas, el clavicordio y las vihuelas la modula-
cién de los salmos. [...1"?" El canto de érgano sigui6 siendo practicado en el siglo
XVII, como se puede observar en la carta del Padre Provincial Henrique Gomes al
P. asistente en Roma, Ant6énio de Mascarenhas (Bahia, 16 de junio de 1614), en la

26. Idem, p.342. La version original latina (p.487) es esta: “Puerorum exemplo excitat,
superiores scholastici, in quadragesimee diebus veneris, in nostro templo aggregati, solem-
nes completas musico organo cytharisque commitantibus de cantarunt, quo tota fere civitas
confuebat”. La traduccién portuguesa de Hélio A. Viotti es: “[...] Incentivados pelo exemplo
dos meninos [los de la escuela primaria), os estudantes das classes superiores, reunidos, nas
sextas-feiras da quaresma, em nossa igreja, cantaram ao som do orgdo e das violas as
completas solenes, fungdo a que comparecia quase toda a cidade.” La traduccién de “cytha-
risque” por “dos alaiides” no es muy adecuada para el caso brasilefio (y también americano)
Yy, por eso, la substituimos por “de las vihuelas”.

27. “Breve narra¢do das coisas relativas aos Colégios e residéncias da Companhia
nesta provincia brasilica, no ano de 1584”. ANCHIETA, José de. Idem, p.396. La versién
latina es la siguiente (“Annue Litterae Provincie Brasilice, Anni 1584. De rebus ad collegia
domiciliaque Societatis in hac Provincia Brasilica collocata spectantibus brevis narratio.
Anni 1584, Apéndice VI, doc. 63, p.494): “Institutaque ita est devota supplicatio comitante
organo, tibiis, clavichordio et cytharis psalmorum modulatione.” La traducién portuguesa
de Hélio A. Viotti es: “Celebrou-se em seguida uma devota ceremonia, acompanhando o
érgao, as flautas, e o clavicérdio e as citaras a modulagao dos salmos. [...]” Una vez m4s
la traducion de “cytharis” para “citaras” no resulta muy adecuada. Preferimos el término
“vihuelas”.
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cual él mismo describe la procesion de los nifios del Colegio de la Bahia para invo-
car proteccién contra la sequia, en la Cuaresma de 1614, a pedido de la Camara de
la ciudad: 28

“[...] Para isto se prepararam uns com suas velas metidas em lanternas de papel,
postas em paus a modo de tochas, outros com cruzes e outras insignias de peniten-
tes e todos descalgos, junto mais de 150, nesta forma, comecaram a entoar dois as
ladainhas a porta da nossa igreja, da banda de fora e, respondendo os mais, se
foram pelas ruas principais da cidade [...]. Comegou o ato com meninos, mas como
se continuou e voltaram por onde sairam, podia-se ver o0 acompanhamento de gente
que traziam apds si, trocada jd a misica de cantochdo em a de érgdo, que alguns
miisicos bons cantavam movidos da devogdo, que a todos fez aquela vista, como lhe
chamavam, de anjos. Nesta forma continuaram por muitos dias, indo umas vezes a
uma igreja, outras a outra [...]”

El apogeo de la practica musical polifonica en el siglo XVI

La “Informacion de la mision del P. Christévan Gouvéa a las partes del Brasil
o narrativa epistolar de un viage y mision jesuitica”, de Ferndo Cardim, fue escrita
desde Bahia el 16 de octubre de 1585 para registrar la visita a las aldeas y colegios
de Brasil hecha por el Padre Visitador Cristévan Gouvéa, en 1583-1585. Este docu-
mento contiene los relatos mds ricos acerca de la practica del canto de érgano y de
los instrumentos en las casas y aldeas jesuiticas brasilefias.

En el dia de la visitacién de Santa Isabel (3 de julio de 1585), en la aldea del
Espiritu Santo, en Bahia, el Padre Visitador canté la misa, que fue “[...] officiada
em canto d’ orgdo pelos indios, com suas frautas.””® En la misma aldea, el dia de
Reyes (6 de enero de 1584), “[...] Em todo o tempo do baptismo houve bdéa musica
de motetes, e de quando em quando se tocavam as frautas. Depois disse missa
solemne [el Padre Visitador] com diacono e subdiacono, officiada em canto
d’orgdo pelos indios, com suas frautas, cravo e descante: cantou na missa um
mancebo estudante alguns psalmos e motetes, com extraordinaria devogdo.”*® En
la aldea de Sdo Lourenco, en la capitania de Rio de Janeiro, el dia de Reyes (6 de

28. LEITE, Serafim. Histéria da Companhia de Jesus no Brasil. Op. cit., 1945. v.5,
cap.1, p.13.

29. CARDIM, Ferndo. Tratados da terra e gente do Brasil: introdugdes e notas de
Rodolpho Garcia, Baptista Caetano e Capistrano de Abreu. Belo Horizonte: Itatiaia; Sdo
Paulo: EDUSP, 1980 (Colegdo Reconquista do Brasil, nova série, v.13). Doc. 3: “Informa-
¢é@o da missdo do P. Christovao Gouvéa as partes do Brasil ou narrativa epistolar de uma
viagem e missdo jesuitica”, p.146.

30. Idem, p.150.
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enero), el Padre Visitador canté una vez mds la misa, “[...] officiada pelos indios
em canto d’orgdo com suas frautas”.3!

Refiriéndose a las tres aldeas visitadas en la Capitania de Bahia (Espiritu Santo,
San Antonio y San Juan), Cardim nos informa que en todas ellas la ejecucion de
instrumentos y del canto de 6rgano estaba ya muy desarrollada, afirmando que “Em
todas estas trés aldeias ha Escola de ler e escrever, aonde os padres ensinam os
meninos indios; e [a] alguns mais hdbeis também ensinam a contar, cantar e tan-
ger; tudo tomam bem, e ha ja muitos que tangem frautas, violas, cravos, e officiam
missas em canto d’ 6rgdo, cousas que os pais estimam muito. Estes meninos fallam
portugués, cantam a noite a doutrina pelas ruas, e encomendam as almas do pur-
gatério.”?

Mientras tanto, Cardim atestigua el hecho de que los indigenas todavia cantaban
en canto de drgano las misas del colegio de Bahia, informando que en la celebra-
cién que alld se hizo en el dia de las Once Mil Virgenes (17 de octubre de 1584),
“[...] A missa foi officiada com bda capella dos indios, com frautas, e de alguns
cantores da Sé, com orgados, cravos e descantes” .33

Las ultimas noticias importantes acerca de la practica del canto de 6rgano en
las aldeas de la costa brasilefia, entretanto, se refieren a la primera y segunda déca-
das del siglo XVII. Ferndo Guerreiro, en la Relacion anual de las cosas que hicie-
ron los padres de la compariia de Jesus [...] en los afios 1602 y 1603, informa que
los aborigenes brasileiios “[...] tem ja suas igrejas em varias pouoagoes, & aldeas,
& nellas suas confrarias do Santissimo Sacramento, & fazem suas procissoens
solenes, & seus filhos oficiam missas de canto dorgam, & com docainas, charame-
las, & outros instrumentos semelhantes [...]”3*

31. Idem, p.170.

32. Idem, p.155. Es de José de Anchieta o de Ferndao Cardim una carta del 31 de
deciembre de 1585, informando que “Tiene este collegio [de Bahia] tres aldeas de Indios
Christianos libres a sua cargo, que tendran dos mil y quinientas personas; el Espiritu Santo
que dista siete leguas de aqui, S. Juan que dista ocho y S. Antonio que dista quatorze |...].
En una dellas les ensefian a cantar y tienen su capilla de canto y flautas para sus fiestas, y
hazen sus dangas a la portuguesa con tamboriles y vihuelas con mucha gracia, como si fue-
ran muchachos portugueses [...].” Ver: MAURO, Frederic. Le Bresil au XVIle siecle: docu-
ments inédits relatifs a 1’Atlantique portugais. Brasilia, Coimbra, v.11 (IIle Partie -
Description du Brésil / Information de la provincia), p.143-144, 1961.

33. Idem, p.164.

34. GUERREIRO. Ferndo. Rela¢am annal das covsas que fezeram os Padres de Com-
panhia de lesvs nas Partes da India Oriental, & no Brasil, Angola, Cabo Verde, Guine, nos
annos de seiscentos & dous & seiscentos & tres, & do processo da conuersam & christan-
dade daquellas partes, tirada da[s] cartas dos mesmos padres qufe] de la vieram. Pelo
padre Fernam Guerreiro da mesma Companhia, natural de Almodouuar de Portugal. Vay
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Pero Rodrigues informa, en la Vida del Padre José de Anchieta (30 de enero de
1607), que en las aldeas del Brasil “[...] se recolhem os meninos, para a escola
cada um a sua instdncia, uns a ler, outros a cantar cantochdo e canto de érgdo e
outros a tanger flautas e charamelas para oficiarem as missas em dias de festas
[...]".%% Sebastiano Berettari, a su vez, en la Vida del Padre José de Anchieta
(1617), confirma la informacién de Rodrigues, informando que “[...] segun la
capacidad de su edad vnos leen, o escriuen, otros deprenden canto, o el llano, o el
de organo. Muchos en vez de nuestros instrumentos musicos se adiestran a tocar
sus flautas; y assi se celebran las Missas, y processiones con musica de vozes, y de
instrumentos. |[...}"30

Ant6nio de Matos, en la Informacién de las ocupaciones de los padres y herma-
nos del Rio de Janeiro para el Padre Assistente de Portugal en Roma, hecha en Rio
de Janeiro (marzo de 1619), tiene esta informacién sobre los indigenas de la capi-
tania: “[...] Temos cuidado de os domesticar nos costumes ndo somente christdos
sendo tambem politicos para que saibam viver em paz e quando for possivel sem
queixa ndo somente entre si, sendo também com os vizinhos portuguezes, para que
saibam promover o culto divino e ajudar a celebrar os oficios divinos com canto
de orgdo e instrumentos musicos e com a devida decéncia. [...]"%"

Los textos posteriores a 1620 no dan mds cuenta de progresos en la practica musi-

diuidido em quatro liuros. O primeiro de lapa e 1. da China & Maluco. O l1l. da India O
Il. do Brasil, Angola, & Guiné. Em Lisboa: Per lorge Rodrigues impressor de Liuros.
Anno M.D.CV.[1605]. f.112v.

35. RODRIGUES, Pero. “Vida do Padre José de Anchieta pelo Padre Pedro Rodrigues
conforme a copia existente na Biblioteca Nacional de Lisboa”. Annas da Bibliotheca
Nacional do Rio de Janeiro, Rio de Janeiro, v.29, livro 22, cap.92, § 2, p.244, 1907.

36. Vida DEL PADRE loseph de Ancheta de la Compaiiia de lesvs, y Provincial del
Brasil. Tradvzida de Latin en Castellano por el Padre Esteuan de Paternina de la misma
Compafiia, y natural de Logrorio. Con Priuilegio. En Salamanca: en la Emprenta de Antonia
Ramirez viuda, Afio 1618. p.158. La versi6n original latina es la siguiente: “[...] et pro eta-
tis gradu alii legendo, musicis alii exercentur, tum gregoriano cantu, tum harmonico. Non
pauci etiam maiores minoresque tibias, que flauta, et ceramia vulgo nominant, ad sympho-
niam inflare assuescunt; quo deide artificio diebus festis Ecclesie sacra exequutio, et sup-
plicationes, cum traducuntur, exornantur. [...]” Ver: BERETTARI, Sebastiano. Vita R. P.
iosephi Anchietae Societatis lesv Sacerdotis in Brasilia defuncti. Ex iis qvae de eo Petrvs
Roterigvs Societatis lesv Praeses Prouincialis in Brasilia quatour libris lusitanico idiomate
collegit, alijs’q ss monumentis fide dignis a Sebastiano Beretario ex eadem Societate des-
cripta. Prodit nunc primim in Germania. Coloniae Agrippinae: Apud Ioannen Kinchivm.
sub Monocerote. M.D.C.XVIL. [1617]. p.164.

37. LEITE, Serafim. Op. cit., Lisboa: Livraria Portugalis; Rio de Janeiro: Civilizagdo
Brasileira, 1938. v.6, Apéndice A, pp.563-568: “Informagdo do Colégio do Rio de Janeiro
pelo P. Anténio de Matos, 16197 (p.564).
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cal en las aldeas jesuiticas de la costa brasileiia, debido a su progresiva extincion. Los
mas importantes discurren sobre el apogeo del canto de 6rgano en las aldeas a fines
del siglo XVIy no de su fase de declinacién en el siglo XVII. Fue del siglo XVI que
el jesuita Simdo de Vasconcelos escribi6 en Lisboa en 1663, refiriéndose al canto de
drgano y a la ejecucién de los instrumentos en las aldeas de la costa:*®

“[...] Sao afeicoadissimos a musica e os que sdo escolhidos para cantores da igreja,
prezam-se muito do oficio e gastam os dias e as noites em aprender e ensinar
outros. Saem destros em todos os instrumentos misicos: charamelas, flautas, trom-
betas, baixdes, cornetas e fagotes. Com eles beneficiam, em canto de 6rgdo, véspe-
ras, completas, missas, procissoes, tdo solenes como entre os portugueses.

“[...] Os sdbados d tarde acodem [os meninos indigenas] a igreja e cantam devota-
mente a Salve da Virgem Senhora Nossa em canto de érgdo, com seus cirios nas
maos; e todas as segundas feiras pela manhd os responsérios dos defuntos, enco-
mendando, com o sacerdote, suas almas a Deus ao fim da missa. [...]”

Un caso muy particular es el de Antonio de Santa Maria Jaboatdo, en el libro
Orbe Serafico Novo Brasilico (Lisboa, 1759). Este autor escribi6 sobre el ministe-
rio de los indigenas por los religiosos franciscanos, en la Casa da Senhora das
Neves, en la Villa de Marin (Pernambuco), después de 1586. A pesar de ser francis-
cano, Jaboatdo identifica el nombre de uno de los aborigenes miisicos que alld
vivieron, informando que fue muy buen “contrapuntista”

38. De entre los textos del siglo XVII relativos al proceso de aldeamiento de los indige-
nas y de la trasferencia de costumbres cristianas para la América Portuguesa, iniciada en la
Bahia en 1549, uno de los més interesantes es este, de Simdo de Vasconcelos, hallado en la
Chronica da Companhia de Jesv do Estado do Brasil (Lisboa: Henrique Valente de
Oliveira, 1663, “Chronica”, livro II, p.176-180 § 9-10), basado en cartas jesuiticas escritas
desde Brasil entre 1555-1562, sobre todo por Manoe!l da Nébrega (1517-1570) y José de
Anchieta (1534-1597). Vasconcelos ya habifa publicado informaciones de esas cartas en la
Vida do P. Joam d’ Almeida (Lisboa: Oficina Craesbeeckiana, 1658, livro II, cap.VIL, p.50-
51, § 4-5), incluyendo algunas en la Vida do Veneravel Padre loseph de Anchieta da
Companhia de Iesv (Lisboa: Ioam da Costa, 1672, livro III, cap.VI, p.162-164, § 3, 4 ¢ 6).
Versiones més reducidas de esas cartas tambiém fueron publicadas por Sebastiano Berettari
en la Vida del Padre loseph de Ancheta de la Compania de lesvs, y Provincial del Brasil.
Tradvzida de Latin en Castellano por el Padre Esteuan de Patermina (Salamanca: Em-
prenta de Antonia Ramirez viuda, 1618, livro III, cap. I, p.157).

39. JABOATAO, Anténio de Santa Maria. Orbe Serafico Novo Brasilico, descoberto,
estabelecido, e cultivado a influxos da nova luz de Italia, estrella brilhante de Hespanha,
luzido sol de Padua, astro mayor do ceo de Francisco, o thaumaturgo portuguez S.”° Anto-
nio, aquem vay consagrado, como theatro glorioso, e parte primeira da Chronica dos frades
menores da mais estreita, e regular observancia da Provincia do Brasil, por Fr. Antonio de
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“Para tudo tinham bastante, e exemplar incentivo no que viam aqueles religiosos
seus mestres, e diretores. Eram continuos nas fungées do coro, gostavam os indios
de os ouvir cantar os divinos louvores, e com poucas li¢bes entoavam juntamente
com os religiosos as misas solenes, ladainhas, e outras semelhantes fun¢ées sagra-
das, e logo houve entre eles muitos, e mui destros no canto do érgdo, e um, chama-
do Francisco, era bastantemente contrapontista, e punham as letras d solfa em a
nossa lingua, que aprendiam com facilidade, e também na sua, convertendo nesta,
muitas das suas gentilicas cantilenas em encémios Divinos, e era certamente muito
para dar gracas a Deus, ver em tdo pouco tempo a um indiozinho com destra har-
monia entoar louvores ao Senhor na sua barbara linguagem, que sendo suave aos
ouvido, sé Deus se sabia entender com ela, e 56 ele a podia entender.”

(Qué tipo de canto de érgano fue practicado en las aldeas jesuiticas del Brasil
en el siglo XVI? ;Seria posible suponer que los indigenas serfan capaces de cantar
el mismo tipo de contrapunto que circulaba en las iglesias de Portugal, o entre ellos
solamente fue conocido el tipo mds sencillo de polifonfa?

Segin la tesis de Marcos Holler,° la mayor parte de los jesuitas en el siglo X VI
siguieron la determinacién del propio Ignacio de Loyola en 1555, para que en sus
iglesias se cantasen las Visperas en los domingos y dias festivos, pero con un tipo
de polifonia que estuviese de acuerdo con su idea de que los religiosos no pasaran
mucho tiempo estudiando y ensefiando muisica y dieran m4s atencién al trabajo
misionero: el fabordon. De acuerdo al mismo autor, en el Acta de la Primera
Congregacién de la Provincia Romana de la Compaiiia de Jesis, de 1568, “la
mayor parte de los padres de la Congregacion sintieron que el canto figurado
debia ser excluido de la iglesia, pero el fabordon debia ser mantenido.”

A pesar de no existir un solo documento en el cual esté descrito el canto del
fabordén en las aldeas jesuiticas brasilefias, se conocen varios casos de utilizacion
de ese tipo de polifonfa en Brasil, en los siglos XVII, XVIIl y XIX, a través de
unos pocos manuscritos musicales.

Asi, es muy probable que el fabordén hubiera sido comiin en el canto de algu-
nos textos litirgicos, como en Salmos y el Magnificar de las Visperas de domingo,
en Salmos y Canticos de la Cuaresma —en especial el Miserere y el Benedictus, que
son los textos mas frecuentes en ese tiempo— y en otras ocasiones. Mientras tanto,
no es posible utilizar el fabordén en todo tipo de textos y hay razones para creer
que otro tipo mds desarrollado de polifonia también se practicaba en las aldeas bra-

Santa Maria Jaboatam &c. LISBOA: Na Officina de Antonio Vicente da Silva. Anno de
MDCCLXI [1759]. Com todas as licengas necessarias. “Chronica”, cap.VII, § 136, p.91.

40. HOLLER, Marcos Tadeu. Uma histéria de cantares de Sion na Terra dos Brasis: a
misica na atuag¢do dos jesuitas na América Portuguesa (1549-1759). Tese (Doutorado em
Muisica), Campinas, Instituto de Artes da UNICAMP, 2006. v.1, p.160-163.
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silefias, aunque no haya una sola hoja de musica de la fase jesuitica preservada en
el Brasil para comprobar esa hipétesis.

Los indigenas miisicos de Pernambuco

Es muy probable que, con la extincién de las aldeas jesuiticas en la costa brasi-
lefia, hacia principios del siglo XVII algunos indigenas musicos ensefiados por los
jesuitas empezaran a ser aprovechados para otras circunstancias. Existe posibilidad
de que una agrupacion de treinta esclavos misicos (cantores y tocadores de chiri-
mias),*! dirigida por un misico francés natural de la Provenza, de la cual dio cuen-
ta Frangois Pyrard, de Laval, en una hacienda de Baltazar de Aragdo en 1610,%
haya sido una agrupacién de indigenas que habian pertenecido a aldeas de la Bahia.
Sobre ese episodio Frangois Pyrard escribid: “[...] Ce Frangois qui demeuroit avec
luy estoit musicien, et joiieur d’instruments, et ce seigneur I’ avoit pris pour apren-
dre a vingt ou trente esclaves, qui tous ensemble faisoient un accord de voix et
d’instruments dont ils joiioyent a toute heure [...]."%

41. Baltazar de Aragdo tenia chirimias en su casa. El historiador del siglo XVII, Frei
Vicente do Salvador, informa que Aragdo murié en un naufragio en 23 de febrero de 1613,
“[...] levando consigo suas charamelas, baixela de prata e as mais ricas alfaias de sua casa
[...]”. Ver: SALVADOR, Frei Vicente. Historia do Brasil: 1500-1627. Revisdo de
Capistrano de Abreu, Rodolfo Garcia e Frei Venancio Willeke, OFM; apresentagdo de aure-
liano Leite. 7. ed., Belo Horizonte: Ed. Itatiaia; Sdo Paulo: Ed. da Universidade de Sédo
Paulo, 1982. (Reconquista do Brasil, nova série, v.49).

42. Baltazar de Aragdo logr6 ser el gobernador interino de Bahia en 1613.

43. PYRARD, Frangois. Voyage de Frangois Pyrard, de Laval, Contenant sa navigation
aux Indes Orientales, Maldives, Moluques, & au Bresil: & les divers accidens qui luy sont
arrivez en ce Voyage pendant son sejour de dix ans dans ce Pais. Avec vne description exacte
des moevrs, Loix, Fagons de faire, Police et Gouvernement: du Trafic et Commerce qui s’y
fait; des Animaux, Arbres, Fruits, et autres singularitez qui s’y rencontrent. Divise’ en trois
parties. Nouvelle edition, reveué, corrigée & augmentée de divers Traitez & Relations curiei-
ses. Avec des Observations Geographiques sur le present Voyage, qui contiennent entr’ autres,
I'Estat present des Indes, ce que les Europeens y possedent, les diverses Routes dont ils se ser-
vent pour y arriver, autres matieres. Par le Sieur DU VAL, Geographe ordinaire du Roy. A
PARIS, Chez Louis Billaine, en la grande Salle du Palais. M. DC. LXXIX. [1679] p.210.
Existe traduccidn portuguesa de Joaquim Heliodoro da Cunha Rivara para este trozo: “Este
francés, que estava em sua casa, era miisico e tangedor de instrumentos; e servialhe para
ensinar musica a vinte ou trinta escravos, que todos juntos formavam uma consondncia de
vozes e instrumentos, que tangiam sem cessar”’. Ver. PYRARD, Francois. Viagem de
Frangois Pyrard, de Laval, contendo a noticia de sua navegagdo as Indias Orientais, Ilhas de
Maldiva, Maluco e ao Brasil, e os diferentes casos que lhe aconteceram na mesma viagem
nos dez anos que andou nestes paises (1601-1611) com a descri¢do exacta dos costumes, leis,
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El caso mds curioso, mientras tanto, fue el de los indigenas miisicos de la
Capitania de Pernambuco, que probablemente habian sido ensefiados por jesuitas
en las aldeas de la costa. Estos aborigenes miisicos fueron frecuentemente citados
por cronistas de los siglos XVII y XVIII. Luis Figueira fue el primero a escribir
sobre ellos en 1607, llamédndolos nheengaraibas e informando que siguieron con él
desde Pernambuco para el Maranh&o y que practicaban misica por “papel”, o sea,
leyendo sus partes vocales o instrumentales: 4

“Sao todos estes incrivelmente inclinados a cantar e dangar, e porque os Pitiguares
sdo nisto afamados e conosco iam alguns nheengaraibas ou mestres de capela desa-
tinavamnos que cantassem para os ensinarem; e, fazendo revezar ora uns ora
outros, cantavam dias e noites, de 24 em 24 horas, sem interromper, até ndo pode-
rem falar de roucos, tendo isto por valentia e delirios. E a nds pediram que lhes
ensindssemos seus filhos o papel (como eles dizem), querendo dizer que lhes ensi-
ndssemos a ler e cantar o nosso canto, o que nés com facilidade fizemos para os
domesticar; mas eles mostram mui pouco talento para o nosso canto; os do mar,
facilmente. Com isto domesticamos muito os meninos, que dantes fugiam de nés, e
alguns que estavam em suas rogas me vieram dizer que queriam aprender o que eu
ensinava aos outros, e muitos diziam resolutamente que se haviam de ir conosco,
fugindo de seus pais ou apos nos. Entre os quais teve graca um, que representava 12
anos, em dizer que, se os Padres se fossem, ndo tinha outra coisa que fazer sendo
abrir uma cova e meterse nela; e isto com grande sentimento. E outro, estando eu
ocupado ndo sei em qué, se chegou a mim, e, depois de estar um pedaco, me disse:
Nado sei que ¢ isto, que dantes fugia de ti, e agora ndo me posso apartar. Isto nos
servia para os ensinar e doutrinar, e jG sabiam muitos deles a doutrina e algumas
coisas de nossa santa fé. Também os faziamos ensinar a dangar ao modo portugués,
que para eles era a coisa de mais gosto que pode ser”.

La mejor comprobacién de la existencia de esos indigenas musicos es el relato
hecho entre 1613-1614 por Ives d’Evreux, quien estuvo en la colonia francesa de
Sao Luis de Maranh#o, en el territorio denominado Francia Equinocial por sus pri-
meros colonizadores, que fueron franceses. D’Evreux informa, sobre los aborige-
nes de la localidad, que “Ils feront venir des Miengarres c’est a dire, des chantres

usos, policia e govérno; do trato e comércio, que neles hd; dos animais, drvores, frutas e
outras singularidades que ali se encontram: Versio Portuguesa correcta € anotada por
Joaquim Heliodoro da Cunha Rivara; edigéo revista e atualizada por A. de Magalhaes Basto.
Porto: Livraria Civilizagdo, 1944. (Biblioteca Histérica Ultramarina, v.2) v.2, p.236.

44, LEITE, Serafim. Artes e oficios dos jesuitas no Brasil (1549-1760). Lisboa: Edigdes
Brotéria; Rio de Janeiro: Livros de Portugal, 1953. p.61.
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Musiciés, pour chanter les grandeurs du Toupan”,* utilizando una expresion que
puede corresponder a los Nheengaraibas o Nheengaribas descritos por Luis
Figueira.*¢ José de Morais, a su vez, sefiala su presencia en Sdo Luis de Maranh@o
en 1615 sin utilizar la expresién de Figueira, pero refiriéndose probablemente al
mismo grupo que fue desde Pernambuco para el Maranhdo en 1607:47

“Nos domingos se juntavdo todos e antes de entrar a Missa resavdo a santa doutri-
na, owvido a explicac@o dos divinos mysterios e assistido ds Missas que nos dias
classicos erdo cantadas e acompanhadas de muito bom e ajustado som de charame-
las, para o que tinhdo trazido jd ensinados alguns dos Tupynambds no tempo que
estiveraé em Pernambuco, o que tudo convidava os mesmos Indios, que pela sua
natural preguica sao de ordinario pouco affectos a qualquer trabalho”.

Manuel Gomes, en la Enformacion de la Isla de San Domingos, Venezuela,
Maranhdo y Pard, escrita para el P. Geral Viteleschi en Lisboa el 22 de enero de
1621, informa que igualmente para el Maranhdo fueron llevados indigenas muiisi-
cos: “[...] fizemos tres fortalezas nesta ilha [do Maranhio] e terra firme nos ocupa-
mos na salvagdo das almas, levantando cruzes e igrejas com miisica e charamelas
que eu levava, cantando aos dias santos e domingos missas de canto de orgdo com
os cantores indios que do Brasil levava, para afeicoarmos os animos dos gentios a

45. D’EVREUX, Yves. Svitte de I'Historie des choses plus memorables aduenues en
Maragnan, es annees 1613, & 1614 Second Traite. Paris: Imprimerie de Francois Huby,
1615. Second Traité, Cap.I, f. 247v. Nuestra traduccién: “Fazem vir os Nheengaribas, ou
seja, os cantores miisicos, para cantar as grandezas de Tupa’.

46. De acuerdo con Serafim Leite, los indigenas misicos de Pernambuco “Eram os
Nheengaraibas, mestres cantores, ou como traduz, meio etimolégica meio humoristicamen-
te, Luis Figueira, ‘mestres de capela’. Ndao era cantar de ouvido, mas por miisica e papel.
A alguns deles levou o mesmo Luis Figueira, quando com o P. Francisco Pinto, tentou em
1607 a juncdo de Pernambuco ao Maranhdo. E lhes serviram na Serra de Ibiapaba
(Ceard), para ensinar os mogos indios dela, ensino que os Nheengaraibas lhes ministravam
‘por papel’ (é a expressdo de Luis Figueira), e ao qual os indios da Serra assistiam horas
a fio, para aprender. Também lhes ensinavam ‘a dangar ao modo portugués que para eles
era a coisa de mais gosto que pode ser’. E na Festa da Assun¢ao (15 de Agosto de 1607)
celebraram o dia com uma procissdo, a primeira festa naquela apartada Serra, ‘com uma
danga e um diabrete, etc., o que tudo causou admiracdo por ser para eles grande novidade;
e depois dela, todos foram para suas casas a prantear, por verem que os seus antepassados
morreram sem verem tanto bem’.” Ver: LEITE, Serafim. “A muisica nas escolas jesuiticas
do Brasil no século XVI”. Cultura, Rio de Janeiro, v.1, n& 2, p.29, jan./abr. 1949.

47. MORALIS, José de. Op. cit., Livro I, Cap.X, § 15, p.76-77.
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nossa fé e para verem a diferenga que havia de nos aos herejes.”*8 ;Serian esos los
mismos aborigenes miisicos de Pernambuco?

En una Carta al P. Provincial del Brasil, escrita desde Maranhdo el 10 de junio
de 1658, el Padre Antdnio Vieira se refirié a “alguns miisicos da mesma nacdo
Tobajara, dos que se retiravam de Pernambuco” que, desde esa capitania fueron
transferidos para la Serra de Ibiapaba, en el Ceard.* Pero ese asunto fue mejor ela-
borado por el jesuita portugués en el texto titulado Relacién de la Misién de la
Sierra de Ibiapaba de 1659, relativo a la llegada de los Padres a ese sitio en 1656.
En ese texto, Vieira elogio el trabajo de los padres que, en aquella localidad, ense-
fiaron a los indigenas por intermedio de la misica, evocando la opinién de Né-
brega, lanzada un siglo antes, para justificar el cultivo de esa tradicién jesuitica:5°

“[...] A [tarea] do edificio espiritual se comegou juntamente [con la del levantamien-
to de la iglesial, porque desde o primeiro dia comecarad os Padres a ensinar a dou-
frina no campo, a que concorriaé principalmente os pequenos, que muito breve-
mente tomarad de memoria as oragoens, e respondiam com promptidaé a todas as
perguntas do Catecismo. Mas depois, que os Padres lhes ensinarad a cantar os
mesmos mysterios, que compuzerad em versos, e tons muito accommodados, viase
bem com quanta razaé dizia o Padre Nobrega, primeiro Missionario do Brasil, que
com musica, e harmonia de vozes se atrevia a trazer a si todos os gentios da
America. Foraé daqui por diante muito mayores os concursos, e doutrinas de todos
os dias; e mayores tambem as esperangas, que os Padres conceberaé de que por
meyo desta musica do Ceo queria o divino Orfeo das almas encantar estas féras
destas penhas, para as trazer ao edificio da sua Igreja. [...}”

El propio Vieira describe su llegada a la Sierra de Ibiapaba en Miércoles Santo,
el 24 de marzo de 1656, refiriéndose a los indigenas que vinieron de Pernambuco
(probablemente traidos por los propios jesuitas) no para ser catequizados por los

48. LEITE, Serafim. Op. cit., Lisboa: Livraria Portugalis; Rio de Janeiro: Civilizagio
Brasileira, 1938. v.3, Apéndice B, p.427-431; “Manoel Gomes - Informagéo da Ilha de S.
Domingos, Venezuela, Maranhdo e Pard (1621)”.

49, VIEIRA, Antonio. Cartas do Padre Antonio Vieira coordenadas e anotadas por J.
Lucio d’Azevedo. Coimbra: Imprensa da Universidade, 1925. v.1, carta 80, p.477-478.

50. BARROS, André de (ed.). Vozes saudosas, da eloquencia, do espirito, do zelo; e
eminente sabedoria do Padre Antonio Vieira, da Companhia de Jesus, Pregador de Sua
Magestade, e Principe dos Oradores Evangélicos: acompanhadas com um fidelissimo echo,
que sonoramente resulta do interior da obra Clavis Prophetarum. Concorda no fim a sua-
vidade dass Musas em elogios raros todo reverente dedica ao Principe Nosso Senhor O P.
André de Barros, da Companhia de Jesus, Academico do numero da Academia Real da
Historia Portugueza. Lisboa: Miguel Rodrigues, 1736. § VIII, p.37-38.
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misioneros, sino para que los auxiliasen en sus tareas de cristianizacién. Esos abo-
rigenes de Pernambuco, que tenian “vozes, e musica de canto de Orgdo”, fueron
representantes de un fenémeno producido por los jesuitas entre fines del siglo XVI
y principios del XVII: el surgimiento de indigenas entrenados en mdsica religiosa
portuguesa que integraban “capillas” de mdsica, probablemente para recibir pago,
géneros de consumo o incluso de abrigo:>!

“[...] Entrarad na serra em quarta feira de Trevas pela huma hora; e logo na mesma
tarde comecaraé os officios, que se fazem com toda a devagad, e perfeicaé por
serem quatro os Sacerdotes, e os Indios de Pernambuco terem vozes, e musica de
canto de Orgdo, com que tambem cantara¢ a Missa da quinta feira, e d sexta feira a
Paixdo, em que vierad todos adorar a Cruz com grande piedade, e na tarde ao por
do Sol se fechou a tristeza daquelle dia com huma procissaé do Enterro, em que
hiad todos os mininos, e mogos em duas fileiras com coroas de espinhos, e cruzes ds
costas, e por fora delles na mesma ordem todos os Indios arrastando os arcos, e fre-
chas ao som das caixas destemperadas, ¢ em tal hora, em tal lugar, e em tal gente
accrescentava nad poucco a devagaéd natural daquelle acto. O officio do Sabbado
sancto, e o da madrugada da Ressurreigaé se fez com a mesma solemnidade, e festa,
a qual acabada, comecaraé os Padres a entender na reformacdo daquella
Christandade, ou na forma, e assento, que se havia de tomar nella; e porque a mate-
ria era chea de tantas difficuldades, como se tem visto no discurso de toda esta
relacaé, era necessaria muita luz do Ceo para acertar em os mayores convenientes,
e muita mayor graca de Deos para os Indios os aceitarem, e pér em execugao. [...]”

El importante cronista jesuita del siglo XVII, Joao Felipe Bettendorf, refirién-
dose al periodo de Antdnio Vieira, informa que “faziamse em a aldéa da residencia
[de Ibiapaba, en 1656], os officios divinos a canto de orgam com os indios musicos,
e charameleiros que ld se achavam vindos de Pernambuco onde dantes mora-
vam”.>2 El mismo autor volvié a mencionarlos poco tiempo después, llamédndolos
entonces Tabajaras (ya fueron denominados Nheengaraibas y Tupinambds):>?

51. BARROS, André de (ed.). Vozes saudosas... Op. cit., § XVII, p.85-87.

52. BETTENDOREF, Jodo Felipe. “Chronica da missdo dos padres da Companhia de
Jesus no Estado do Maranhdo™. Revista do Instituto Histérico e Geogrdfico Brazileiro, Rio
de Janeiro, v.72, parte 1, p.1-697, 1910. Ver: Livro III, Cap. 38, § 1, p.96.

53. BETTENDORF, Jodo Felipe. Op. cit., Livro III, Cap.118, § 4, p.123. André de
Barros (Op. cit., Livro III, § LXI, p.300) tambiém coment6 la llegada de Vieira a la sierra:
“Era huma hora, e o dia de quarta feira de Trévas, em que se contavad 24 de Marco [de
1656}; e sem mais descango, nem perder ponto d religiosa regularidade, ordenou logo os
Officios daquella tarde, que celebrdrdo com devacad piedéza. Eraé quatro os Sacerdotes,
que acompanhados dos Indios Pernambucanos, que Tinhad, e sabiad o canto de Orgaé,
déracd d terra néva ternura, ao Ceo alegria”.
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“Logo que os Padres Missionarios e indios da aldéa souberam que vinha o Padre
Subprior Antonio Vieira, o foram receber ao caminho com os Principaes com muita
festa e dangas dos meninos, e assim o acompanharam até a egreja onde se repicou
sino, tocando os Tabajaras Pernambucanos suas charamellas e frautas”.

Por fin, Bettendorf apunta la existencia de algunos de esos indios misicos en el
Maranhao alrededor de 1663, relacionandolos a los que estuvieron en Ibiapaba, en
compafiia de Vieira e insistiendo en la denominacién Tabajaras:>*

“[...] ds mais aldéas todas, assim da ilha como Itapecuri, corria com grande perigo
incansdvel zelo o Padre Gongalo de Veras, umas por terra, outras por mar, ndo
tendo outros remeiros que os rapazes que lhe serviam e tocavam as flautas do tempo
do sacrificio da Missa, por ser um delles Tabajara da serra, que sabia tocar, e ter
alem destes uns indios charameleiros da mesma nacdo, com um indio velho, mestre

Pl

de todos, o qual morava em a aldeia de S. José ™.

Los musicos aborigenes de Pernambuco —Nheengaraibas, Tupinambds o Taba-
Jjaras— observados entre 1607 y hasta alrededor de 1663, probablemente aprendie-
ron miusica con los jesuitas en las aldeas de Pernambuco (o entonces en el colegio
de la ciudad) y, luego de la extincién de la mayor parte de las aldeas de la costa
brasilefia a partir de principios del siglo XVII, los pocos aborigenes catequizados
que sobrevivieron (entre ellos los miisicos) empezaron la blisqueda de regiones
menos habitadas, siguiendo a los jesuitas en su migracién hacia el centro y el norte
del pafs. Tales indigenas, descritos por Vieira y por otros autores del siglo XVII,
vivieron ya en la fase de decadencia de la ensefianza musical jesuitica en Brasil,
cuyo apogeo ocurrié en el Nordeste y en la segunda mitad del siglo X VI.

Conclusion

Las informaciones disponibles sobre la miisica de canto de drgano utilizada en
las aldeas jesuiticas brasilefias, a pesar de demostrar una rica practica musical, no
indican la existencia de una actividad composicional en estos ambientes en los
siglos XVI y XVII. Probablemente, toda la musica religiosa en canto de érgano e
instrumentos ejecutada en las aldeas brasilefias haya sido masica europea, sobre
todo portuguesa, selecionada por los jesuitas con criterios que no son todavia muy
claros.

La actividad musical de los indigenas en las aldeas jesuiticas consisti6 casi sola-
mente en €l canto y en la ejecucién de instrumentos, y no en la composicién. La

54. BETTENDOREF, Jodo Felipe. Op. cit., Livro IV, Cap.15%, § 2, p.224.
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tinica excepcién conocida fue la del indio Francisco, que vivié en Pernambuco, en
una aldea de aborigenes ensefiados por los franciscanos, hacia fines del siglo XVIL.

Aunque hay indicios de utilizacién de instrumentos indigenas en la musica para
celebraciones religiosas, la casi totalidad de los instrumentos utilizados en las alde-
as brasilefias de los siglos XVI y XVII fueron probablemente europeos. Mientras
tanto, no fueron sefialados, en esa época, instrumentos de arco como violines o vio-
las “da gamba”, sino solamente instrumentos de teclado (clave y érgano), de viento
(flautas, chirimias, bajones y sacabuxes) y pulsados (vihuela “de mano” y guitarra).

Hasta ahora, no se han todavia hallado papeles de misica referentes a la pricti-
ca musical en aldeas brasilefias de esa época y es ya casi imposible hallarlos pues
no existieron condiciones para su preservacion, tales como las que permitieron la
preservacién de otros manuscritos musicales en monasterios, catedrales o en comu-
nidades que mantuvieron sus antiguas costumbres.

En las aldeas brasilefias del periodo, probablemente se utilizé sélo muisica polifé-
nica renacentista (sobre todo contrarreformista), como también ocurrié en las aldeas
de indigenas cristianos en los rios Uruguay y Parand, bajo supervisién de jesuitas
espafioles, y de cuya préctica musical habl6 el Padre Antonio Sepp en 16915

Si es posible comprender la prictica musical observada entre los aborigenes de
las aldeas jesuiticas brasilefias bajo el concepto de “muisica misional” , tenemos que
admitir entonces, una mayor amplitud para ese fenémeno y una comprensién no
solamente estética, sino también funcional. La misica empleada en esas aldeas fue
escogida por los misioneros para permitir su ejecucién por parte de indigenas
recién educados en la vida cristiana y en el arte de la ejecucion musical y, por eso,
tuvo una funcion misional. Por ello, es muy probable que en el caso brasilefio, el
canto de érgano haya sido compuesto exclusivamente con ese propdsito, lo que
excluye una calificacion estérica para el concepto de musica misional.

El término misional también podria ser aplicado a las cantigas y al canto llano
(en latin o en lengua indigena) utilizados en las aldeas brasilefias, pero una vez mas

55. “[...] De todos os pontos cardiais e de mais de cem milhas os missiondrios me man-
dam os seus miusicos, para que os instrua nessa arte, que lhes é completamente nova, e que
difere da velha musica espanhola, que eles ainda tém, como o dia da noite. Até agora nada
se sabia aqui de nossas divisoes de compassos e espécies de andamentos, nada dos diversos
tritons. Até hoje, os espanhdis, como vi em Sevilha e Cddiz, ndo tém notas dobradas, quanto
menos entdo triplices. Suas notas s@o todas brancas, as inteiras, as meias e as notas corais,
musica velhissima, antiqualhas que os copiadores da Provincia alema possuem aos caixées
e que aproveitam para encadernar escritos novos. [...]”. Ver: SEPP, Padre Antonio. Viagem
as missées jesuiticas e trabalhos apostélicos: nota Rubens Borba de Morais; introdugio
Wolfgang Hoffmann Harnish; tradugdo A. Raymundo Schneider. Belo Horizonte: Ed.
Itatiaia; Sdo Paulo: Ed. da Universidade de Sdo Paulo, 1980 (Reconquista do Brasil: nova
série, v.21). Cap.VIII (De como estdo organizadas as aldeias dos indios convertidos), p.138.
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con significado funcional y no estético, ya que las melodfas de esas canciones fue-
ron hechas en Europa y solamente los textos fueron compuestos o adaptados en
Brasil.
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CARTA DE MISIONES:

SOBRE LA MUSICA JESUITICO-GUARANI EN 1651
Y SU INVESTIGACION ACTUAL"

BERNARDO ILLARI

Algunos trabajos que se escriben por necesidad interna; otros, por amor a la
materia. Este surge de cierto sentido de la obligacién profesional que ninguno de
nosotros puede evadir, so cargo de conciencia. Aqui hilvano algunos pensamientos
en tormo a una fuente dnica. Nunca me gusté el procedimiento, en el que se regode-
an, o por lo menos se regodeaban, tantos de mis colegas. Pero la capacidad infor-
mativa de la fuente vuelve imperativo aprovecharla. Al mismo tiempo, los proble-
mas que presenta su atribucién, fechado e interpretaciéon son tan serios que no
pueden confinarse ni a un apéndice ni menos ailn a una nota al calce de un trabajo
de €sos que me gustan, que cargan las tintas sobre la hermenéutica. Si hemos de
aprovechar la preciosa contribucién documental de esta fuente, es preciso escribir
este trabajo: helo aqui.

El documento en cuestién es un simple folio, escrito principalmente de un lado,
con una carta de un jesuita a otro.! La direccién escrita en la cara opuesta —la cual
oficiaria de sobre- indica que el receptor no era otro que el provincial del Para-
guay, Juan Pastor (1580-1658).2 El autor, el lugar y la fecha del texto ya no pueden
leerse, debido a los dafios sufridos por el folio en su margen inferior. El texto con-
tiene referencias a la musica de la reduccién guaranitica en la cual se hallaba el
autor, de un detalle y calidad tales que justifica hallarle un contexto mds preciso,

* El presente trabajo forma parte de un proyecto mayor dedicado a la miisica de las
misiones jesuiticas del Paraguay que vengo realizando desde 2002. La investigacion de
archivo aprovechada aqui conté con financiacién proveniente de una Faculty Research
Grant de la Universidad de North Texas (Denton).

1. Buenos Aires, Archivo General de la Nacién (AGN), IX/7-1-2.

2. Cfr. Hugo Storni, Catdlogo de los jesuitas de la Provincia del Paraguay (Cuenca del
Plata), 1545-1768 (Roma: Institutum Historicum S.1., 1980), 214.
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trabajo detectivesco de por medio. Aqui propongo soluciones a los problemas de la
autoria y la fecha. Una vez conocido el autor, lugar y afio del documento, es posi-
ble restituir algunas de las muiiltiples conexiones que el texto tiene con otros docu-
mentos, autores y hechos de la época, e identificar las posibles motivaciones para
su redaccion. A su vez, documento y contextos sugieren varias consecuencias mas
generales para la historia musical de las misiones. La importancia de las novedades
que aporta, justifica plenamente, creo, la aridez del estudio factico.

1. El texto

Presento a continuacién una transcripcién completa y modernizada del docu-
mento, con puntuacion aiiadida.

Pax Christi

Hoy recibi un billete del Padre Superior en que me dice que lleve los cantores
deste pueblo, todos. Lo que V.R. [= Vuestra Reverencia] pretende de mi, Padre
Provincial, es que sean pocos, los cinco y dos tiples; para estos pocos, si han de
hacer algo, es menester que sean escogidos, que puedan parecer y que tengan
voz, ciencia de rabeles, flautas y chirimfas, cometa y bajén. Esto no lo tienen
todos. Uno tiene voz y no toca, otro toca y no tiene voz, y asi son raros, y no se
hallan. La misica de San Nicolds ha sido la peor de todas. Ni el maestro que les
ensefia sabe todo lo sobredicho. La de los Apdstoles [es] hermana de la de San
Nicolés. ;C6émo tengo de sacar cosa buena de aqui? Si atin no la hay [la misica]
para casa, menos la ha[bra] para fuera. O se ha de llevar cosa buena, o nada, por-
que se ha de quedar de ellos y [folio roto] ...tiades y van con nombre de cantores,
y no hacen nada. Ya los he escogido. Si V.R. quiere que los lleve, absolutamente
lo ha de dejar escrito; y si no, no me las darfan. Lo mismo digo del carpintero [y]
tornero. Aguardo la respuesta si V.R. gusta que vaya herrero, que para avisar a
todos para que se aparejen. Parece que de aqui llevase el carpintero y tornero, y
un cantor, cuatro cantores de Santa Maria [del Iguazi o la Mayor], el herrero de
los Martires y los tiples de Itapia. Si V.R. absolute [= absolutamente] no lo dice
a los Padres y al Padre Superior que vayan estos, no irdn. Los Padres no los
dardn. Ya han olido que llevo a Agustin de aqui y lo murmuran, que para cudndo
pido los de su propio pueblo. Trabajo y cuidado sin provecho no conviene, gasto
sin provecho no conviene. El Padre Carabajal es testigo [de] como lo murmuran,
y dard cuenta a V.R. de ello. En los Santos Sacrificios y oraciones de V.R. me
encomiendo. [;Yapeyd? ;Junio o julio?]

[Al dorso, a modo de sobre:] Al Padre Juan Pastor de la
Compaiifa de Jestis Provincial de las
Provincias del Paraguay y Tucumdn

Loreto
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Este documento es tinico en varios sentidos. Es el tinico documento proveniente
de una misién jesuitica, al menos que yo conozca, que se refiera a la practica musi-
cal “desde adentro” y sin pretender glosar o disfrazar los problemas para promover
con preferencia los puntos positivos de la actividad jesuitica, y contribuir asf a la
propaganda externa de la Orden. Contiene una serie de informaciones y evaluacio-
nes precisas sobre la misica de varios pueblos. Presenta, finalmente, una serie de
requisitos ideales para un servicio musical en la época de redaccién de la carta.
Sélo los textos de misioneros muisicos tales como Antonio Sepp? y Floridn Paucke*
pueden equipararse a esta carta en la riqueza y detalle de las informaciones. Pero
hasta ellos forman parte de un discurso externo a los pueblos, en el sentido que fue-
ron disefiados en vista de su circulacién externa, como demuestro en otro trabajo,’
y no como un instrumento de gobierno, y esto los llevé a moldear sus presentacio-
nes de acuerdo a los intereses en juego. Crean asf una visién parcial y distorsionada
del fenémeno que describen.

2. Autor, fecha, lugar

Es imposible comprender el documento en todos sus detalles e implicancias si
no se sabe quién lo escribid, cudndo y dénde. Sélo asi podremos desentrafiar las
posibles complicidades del texto, y percibir sus consecuencias en tanto fuente his-
térica.

El nombre del autor puede establecerse a través de la caligraffa. Quien escribié
la carta utilizaba una letra muy caracteristica, inclinada hacia la derecha (fig. 1). Su
puntuacién consiste principalmente en grandes comas, que a veces tienen el valor
que hoy asignamos a su descendiente moderno, pero a veces operan como puntos,
separando oraciones. En conjunto, el aspecto de la escritura difiere notablemente
de lo que era comin en Espafia: el autor parece haber sido uno de los tantos extran-
jeros que prestaron su contribucioén a la causa jesuftica.

3. Antonio Sepp, Relacidn de viaje a las misiones jesuiticas (Buenos Aires: EUDEBA,
1971); Continuacion de las labores apostélicas (Buenos Aires: EUDEBA, 1973); Jardin de
[flores paraguayo (Buenos Aires: EUDEBA, 1973).

4, Florian Paucke, Hacia alld y para acd. Una estadia entre los Indios mocobies. 1749-
1767 (Tucumién y Buenos Aires: Universidad Nacional de Tucumadn e Institucién Cultural
Argentino Germdnica, 1942-1944).

5. V. mi “Deconstruir a Sepp”, actualmente en proceso de redaccién.
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Figura 1: Carta a Juan Pastor, s/i, s/f. Buenos Aires, Archivo General de la Nacién, IX/7.1.2.

Un afortunado accidente permitié hallarle un nombre a esta caligrafia. En el
mismo legajo, existe otra carta de aproximadamente la misma época, dirigida al
superior Francisco Ricardo (Ricquart, 1607-1673) escrita por lo que a todas luces
es la misma mano: misma inclinacién a la derecha, mismas idiosincrasias, misma
puntuacién. Esta vez la firma es completamente legible: corresponde a Felipe de
Viveros (1605-1679), un jesuita belga de cierta notoriedad en los poblados guarani-
es a mediados del siglo XVII. El que ningiin otro documento que cruzé delante de
mis ojos presente tantas semejanzas como estas dos cartas las presentan entre si,
refuerza la identificacién mds alld de toda duda. Ningtin otro jesuita del Paraguay
escribfa de la manera tan caracteristica en que lo hacfa Viveros. La carta sobre
muisica, pues, debe pertenecerle.
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Figura 2: Felipe de Viveros a Francisco Ricardo, Itaptia 19 de mayo (sin afio). AGN, IX/7.1.2.

Viveros naci6 en Bruselas en 1605. Ingresé al seminario romano de San Andrés,
de la Compaiiia de Jesus, el 23 de noviembre de 1624. No tuvo una instruccién
completa: hizo tres afios de Artes, uno de Teologia y dos de Casos (moral). En
1626 pidi6 en tres oportunidades que se lo mandara al Paraguay;® finalmente lo
consiguio, y partié en 1627 para reunirse con la expedicién de Gaspar Sobrino, de
1628.7 Inmediatamente se lo destiné a la misién entre los guaranies, que le ocupa-

6. Pierre Delattre y Edmond Lamalle, “Jésuites wallons, flamands, frangais, missionai-
res au Paraguay. 1608-1767, Archivum Historicum Societati Jesu 16 (1947), 145.
7. Delatire y Lamalle, 144.
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ria hasta su muerte. Aparentemente participé en la fundacién de la reduccién de
San Carlos del Caapi, en actual territorio brasilefio, a principios de 1631.8 El 25 de
julio de 1641 fue elevado al rango de coadjutor espiritual, mdximo grado que
habria de alcanzar dentro de la Compaiiia. Entre 1641 y 1644 figura como cura de
San Javier.? En 1647 lo era de Itapida;'® en 1657 aparece como cura de Yapeyu.!!
De acuerdo con los catalogi breves!? disponibles a partir de 1664, Viveros se
habia mudado de la regién del rio Uruguay a la del Parand, donde ocupé una
serie de cargos de jerarquia intermedia. Ya en dicho afio aparece instalado en En-
carnacién de Itapia, y figura como admonitor o consejero para las misiones del
Paran4.!3 Su estatuto cambia luego, su residencia no: en 1668 figura como “con-
sultor y admonitor”; !4 en 1671, como “vice-superior” del Parand.!> En 1674 apa-
rece como cura de San Lorenzo y consultor.!® Para 1678 habia regresado a En-
carnacién,!” donde fallecié el 3 de diciembre del afio siguiente.!® Su necrologia
se ha perdido: las cartas anuas!® de 1675-1681 han llegado a nosotros s6lo a tra-

8. Guillermo Furlong, Misiones y sus pueblos de Guaranies (Buenos Aires: Imprenta
Balmes, 1962), 114. El dato espera todavia corroboracién.

9. Cartas Anuas de la Provincia Jesuitica del Paraguay, 1641 a 1643, ed. por Ernesto J.
A, Maeder (Resistencia: Instituto de Investigaciones Geohistéricas, 1996), 117; Cartas
Anuas de la Provincia Jesuitica del Paraguay, 1644, editadas por Emesto J. A. Maeder (Re-
sistencia: Instituto de Investigaciones Geohistéricas, 2000), 100. La informaci6n presentada
por Delattre y Lamalle, sobre que Viveros ya era cura de Yapeyi en 1644, es errénea.

10. “Visita general de Misiones”, Revista del Archivo General de Buenos Aires 2 (1870): 71.

11. V. especialmente dos documentos conservados en Sevilla, Archivo General de
Indias (AGI), Charcas 119: una peticién de exencion de tributos para ciertos indigenas con
oficios, fechada en 24 de julio de 1657, y un listado de los caciques de Yapeyi del 11 de
noviembre siguiente que ademds es autégrafa. Ambos documentos figuran por supuesto en
Pablo Pastells, Historia de la Compariia de Jesus en la Provincia del Paraguay (Argentina,
Paraguay, Uruguay, Perii, Bolivia y Brasil), segiin los documentos originales del Archivo
General de Indias (Madrid: Libreria General de Victoriano Sudrez, 1912-1949), vol. 2, 500
y 513. Ver también 489-490 para otra documentacion relacionada con la anterior.

12. Documentos emitidos cada tres afios, que listan sistemdticamente el destino de cada
jesuita miembro de una provincia.

13. ARSI, Paraq. Hist. 7, fo. 10v.

14. 1bid., fo. 20v.

15. Ibid., fo. 14v.

16. Ibid., fo. 18.

17. Ibid., fo. 22.

18. ARSI, Paraq. 4-2, fo. 326 (suplemento al catdlogo publico de la provincia del Para-
guay, 1680); Storni, Catdlogo, 309.

19. Informes enviados por los provinciales (o gobernadores de una provincia jesuitica)
al general de la orden en Roma, cada tres afios aproximadamente.
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vés de un manuscrito fragmentario, el cual no contiene informacién sobre los
difuntos.?0

Fecha y lugar

A pesar de la falta de afio de la carta, es posible deducirle uno con cierta aproxi-
macién. Dos hechos son relevantes aqui: el que fuera dirigida a Juan Pastor y su
mismo contenido. Viveros se dirige a Pastor en tanto autoridad de la Orden, respon-
diendo a un “billete” del superior de misiones.?! Dado el giro utilizado, y el que
Pastor no figura en la lista de superiores de las misiones,?? debemos descartar la
identificacién de uno y otro: el destinatario de la carta no era el superior. Pastor, en
cambio, fue provincial del Paraguay entre 1651 y 1654, afios de turbulentos conflic-
tos con el obispo Cérdenas,? y, como tal, constituye un destinatario apropiado para
la misiva. Viveros, pues, se habria dirigido a su provincial, lo cual ubica cronolégi-
camente la carta dentro del lapso de cuatro afios que corresponde a dicha gestion.

Adicionalmente, el texto se refiere a un viaje de misicos (y otros artesanos) a
otra poblacidn. Tales viajes, normalmente destinados a las ciudades de Cérdoba o
Buenos Aires, se realizaban con bastante frecuencia. Generalmente los inspiraban
dos motivos: adornar musicalmente la congregacién provincial (en Cérdoba) o
recibir con la pompa debida a los contingentes de misioneros recién llegados de
Europa (en Buenos Aires).2* No hubo recepcién de misioneros desde 1647 —cuan-
do el mismo Juan Pastor condujo un contingente— hasta 1657.25 Durante la gestién
de Pastor se realizd, en cambio, la octava congregacion provincial, aparentemente
en 1651.26 Todo hace suponer, pues, que fue en este afio que se encargé a Viveros
enviar misicos guaranfes a Cérdoba, y, como parte del proceso, escribié la carta
que nos ocupa.

20. Madrid, Archivo Hist6rico Nacional, Jesuitas, Leg 249, n?9. El fragmento compren-
de tan sélo ocho folios.

21. Jesuita director de una region misional, a cargo de varias reducciones (y sus curas).

22. Furlong, Misiones, 312-313.

23. Furlong, Misiones, 310. La contemporaneidad de estos documentos con el enfrenta-
miento entre Cdrdenas y los jesuitas probablemente aseguré su supervivencia.

24. Ocasionalmente aparecen, sin embargo, viajes por otras causas: contribuir a la cele-
bracién del Rey, inaugurar un nuevo edificio jesuitico. V. Guillermo Furlong, Musicos
argentinos durante la dominacién hispdnica (Buenos Aires: Huarpes, 1945), 53-54, 60-61,
72, 80-82, 114, etc.

25. Furlong, Misiones, 313-314.

26. Asi se deduce de colacionar dos datos: Simén de Ojeda fue nombrado procurador en
Europa durante la congregacién (Furlong, Misiones, 313-314) y las fechas registradas para
su desempeiio en el oficio son las de 1651-1658 (Storni, Catdlogo, 202).
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Determinada la fecha, establecer el lugar no resulta tan sencillo: como afirmé,
hay registros documentales de la presencia de Viveros en San Javier hasta 1644, y en
Yapey a partir de 1657. Ignoramos en qué momento se efectud su traslado de una a
otra reduccién, o si hubo un interregno en un tercer pueblo.?’ En principio, podemos
descartar San Javier como posible lugar de origen de la carta. Dado que Viveros era
cura de ese pueblo ya en 1641, y que los jesuitas tendian a no mantener a sus opera-
rios mucho tiempo en la misma reduccién, es de suponerse que diez afios después ya
estaria en otra parte. Asimismo, tiene poco o ningiin sentido que se hayan solicitado
los miisicos de San Javier, ubicado donde la ciudad del mismo nombre en la actual
provincia de Corrientes, puesto que el pueblo queda a trasmano de las rutas a Buenos
Aires y Cérdoba, y su conjunto musical no era especialmente famoso.

Otros dos poblados pueden sefialarse como posibles lugares de origen del docu-
mento: Itapia (actual Encarnacion, Paraguay) y Yapeyu (Corrientes). Sabemos que
Viveros estaba en Itapia en 1647. Por otra parte, ya desde 1629, los miisicos de
Itapda ganaron un lugar prominente en la documentacién jesuitica,?® por lo cual era
probable que se los convocara para viajar a una ciudad hispano-colonial. En cuan-
to a Yapeyu, no solamente fue el lugar de ulterior destino de Viveros, sino que ade-
mds fue el punto de salida de los musicos guaranies a las ciudades (eventualmente
también oficié de alojamiento y centro de instruccién para los muisicos negros
enviados desde los colegios urbanos).?

27. No existen catalogi brevi para la Provincia del Paraguay correspondientes al provin-
cialato de Pastor (se conservaron el de 1632 y el de 1664, y, entre ellos, nada). Las cartas
anuas de estas fechas tienden a no especificar quién estaba dénde, cosa que, en cambio,
figura en cartas anteriores. La gran mayoria de catilogos y cartas anuas estd hoy depositada
en Roma, Archivum Romanum Societati Jesu (ARSI), Paraq. Hist. 7, 8 y 9. También con-
sulté las Anuas a través de reproducciones fotogréificas hoy en Buenos Aires, gracias a la
gentileza de Martin Morales, S.J.

Furlong (Misiones, p. 140 y 153) afirma que en 1655 Viveros era cura de San Nicolds y
de Mdrtires, sobre la base de documentos que ni estdn citados ni pude ubicar hasta ahora.
Contradiccion aparte, a estos pueblos puede hacérseles la misma observacién que a Itapia
(ver debajo): no eran el “aqui” de la carta. Las fechas del autor probablemente sean erréne-
as; y, aunque una de las dos fuera correcta, al momento de redactar el texto Viveros no esta-
ba en ninguno de ellos.

28. La reducci6n, “con ser menos antigua que la de San Ignacio se esmera mds™ en musica
y danzas. V. la “Visita del padre Vdzquez Trujillo”, en José Maria Blanco, Historia documen-
tada de la vida y gloriosa muerte de los Padres Rogue Gonzdlez de Santa Cruz, Alonso
Rodriguez y Juan del Castillo de la Compariia de Jestis. Mdrtires del Caard e Yjuhi (Buenos
Aires: Sebastidn de Amorrortu, 1929), 640. Original (Itapda, 30 de octubre de 1629), ARSI,
Paragq. Hist. 1, n® 65. Cfr. Pastells, Historia de la Compafiia de Jesiis, vol. 1, 442-450. V. tam-
bién mi “Ministriles en Misiones”, comprometido para edicién en la Revista Musical Chilena.

29. Furlong, Misicos argentinos, 82.

104


http:urbanos).29
http:pueblo.27

Carta de Misiones: Sobre la miusica jesuitico-guarani en 1651

Sin embargo, el contenido de la carta permite descartar Itapia inmediatamente.

{2

Viveros quiere llevar “de aqui” un carpintero y torero y un cantor, y “los tiples de
Itapiia”. Esta ultima reduccion, por lo tanto, no puede identificarse como el “aqui”
de la carta. Finalmente, el texto en general se refiere a pueblos de la zona del
Uruguay, que corresponde a Yapeyi, y no a la del Parand, que incluye a Itapua:
aparte del ultimo, se mencionan los de Apdstoles,3® San Nicolds,?! Santa Maria (la
Mayor)3? y Mirtires.33 Esto lleva a suponer que el autor se encontraria en las pro-
ximidades de estos pueblos, vale decir, en la zona del Uruguay. En el estado actual
del conocimiento, por lo tanto, debemos ubicar tentativamente la redaccién de la
carta en Yapeyu, donde su autor puede haberse desempefiado como cura ya en

1651.

3. Contenidos

La carta es rica en informacién de caracter musical. En primer término, el pedi-
do realizado por el provincial, de misicos que viajarian a la ciudad, refuerza la idea
de que la préactica musical de las misiones, en el periodo anterior a Sepp, siguié
bdsicamente pautas hispanicas. El provincial no se contenta con solo cantores:
quiere ademds que sean instrumentistas, lo cual corresponde a la practica espafiola
y colonial. Como adicionalmente pretende que viajen pocos (cinco adultos y dos
nifios tiples), probablemente para reducir gastos y riesgos, es imprescindible que
los mismos miisicos puedan cantar y tocar: al decir de Viveros, que tengan “voz,
ciencia de rabeles, flautas y chirimias, corneta y bajéon”. En el listado de los instru-
mentos predominan ampliamente los vientos practicados tradicionalmente por los
ministriles ibero-americanos. Figuran ademads “rabeles”, posible herencia de la acti-
vidad de Luis Berger, quien, como se sabe, introdujo los “violones” o violas da

30. Fundada en 1631 o 1633 y dedicada a San Pedro y San Pablo; mudada en 1638 al
oriente del rio Uruguay, cerca del arroyo Chimiray, donde hoy subsiste el pueblo de
Apé6stoles. Furlong, Misiones, 114 y 153.

31. Fundada en 1626; ibid., 112 y 140-141.

32. Fundada en 1626 en la confluencia del Iguazi con el Parand, y trasladada en 1633 a
la zona del Uruguay antes de ser de nuevo trasladada a su sitio definitivo, aparentemente en
1768; ibid., 151-152. Este pueblo no debe confundirse con el que luego se conocié como
Santa Maria de Fe (mudada en 1669 a su ubicaci6n actual, en territorio paraguayo), que fue
fundado en el Taré, unas 200 leguas al norte de Asuncién, en 1647. Por su juventud, no es
creible que sus musicos fueran tan buenos que pudieran actuar en las ciudades en 1651, Cfr.
ibid., 137.

33. Fundada en 1639 como Santos Mdrtires del Japén cerca de Santa Maria; mudada
mds al norte en 1704, donde hoy existe el pueblo de Martires. Ib., 153. Para un mapa de las
reducciones, v. ibid., entre p. 144 y 145.
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gamba en la region del Paran4, de donde se difundieron a la del Uruguay por medio
de maestros guaranies. Este listado de instrumentos coincide basicamente con el de
otros documentos de la misma época. En todo caso, y operando a través de catego-
rias espafiolas, el provincial parece pensar que contar con un instrumental completo
es imprescindible para un servicio musical adecuado.

Adicionalmente, se echa de menos la referencia al arpa, que luego aparece con
muchisima frecuencia en las descripciones sobre misica misionera. Esto significa
que, hacia 1650, todavia no se habifa popularizado su uso en las reducciones. A su
vez, y dado que el arpa era el instrumento de continuo por excelencia del seiscien-
tos espaiiol, esto indica que no habfa ocurrido atn la introduccién del bajo conti-
nuo. De hecho, con siete miusicos, el tipo de repertorio que puede ejecutarse seria
probablemente mds el de un solo coro, de entre cuatro y seis voces (los tiples can-
tarian en unisono o alternarian) en la tradicién del siglo XV1.3# El provincial no
contemplaba necesario disponer de musica policoral.

El problema central que plantea Viveros es justamente la exigencia de levar
pocos musicos que dominaran tanto el canto como la ejecucién instrumental.
Afirma que no todos los misicos misioneros contaban con las destrezas necesarias;
ni todas las capillas de los pueblos eran igualmente buenas. La de San Nicolas,
dice, es la peor; ni el maestro indio sabe cantar y tocar. Otro tanto ocurre con la de
Apdstoles. Aunque Viveros no lo vuelve explicito del todo, del texto se desprende
que la tnica posibilidad que €l ve de cumplir con el encargo es la de seleccionar
musicos de varias reducciones, reuniendo una especie de all stars de la misica
misionera: un cantor adulto de Yapeyu, cuatro de Santa Maria (de acuerdo con la
fecha, Santa Maria la Mayor, también llamada “del Iguazi”) y los tiples de Itapua.

La necesidad de la seleccién le planteé a Viveros un problema operativo. El
superior de misiones podria haberse dirigido a Viveros en tanto cura de Yapeyt,
pidiéndole que enviara sus musicos. Convencido de que la mejor solucién posible
era enviar un grupo mixto, eligio sus integrantes. Sin embargo, como dije, él tenia
la misma jerarquia que los curas de los otros pueblos, y no podia ordenarles, sino
tan s6lo pedirles informalmente, que le “prestaran” musicos. Si el provincial no
ordenaba su viaje, probablemente (o seguramente, en la percepcién de Viveros) no
los entregarian; y, en cualquier caso, los otros jesuitas no ahorrarian las habladuri-
as en su contra. Solicitd, pues, una orden escrita del provincial, lo cual aparece

34. Si aplicamos aqui la féormula que utilicé para calcular la capacidad de la capilla de
La Plata (nimero de voces de la composicion = niimero de cantores adultos disponibles),
llegamos a repertorio normalmente concebido a cinco voces como norma. Podian por su-
puesto hacer misica a dos, tres y cuatro, y, estrechandose, miisica a seis. V. Bernardo Illari,
“Polychoral Culture: Cathedral Music in La Plata (Bolivia), 1680-1730” (tesis doctoral iné-
dita [Ph.D.], Universidad de Chicago, 2001), cap. 2.
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como la principal de las motivaciones explicitas de la carta. De alli, quizds, el dis-
tanciamiento de sus colegas que se percibe en el texto. Pero ademads, esta toma de
distancia puede relacionarse con la informacién sobre Viveros disponible desde
1664, que lo hace consultor, admonitor y hasta vicesuperior, y sugiere que ya hacia
1650 se lo tenia en cuenta para cumplir encargos que escapaban a lo habitual.

La carta pone en claro, por otra parte, que la misica no era el tinico rubro en el
que las misiones contribuian a los colegios urbanos. Junto con los miisicos, viajari-
an un carpintero y tornero (no queda claro si son dos personas o una sola que cono-
ce los dos oficios) y un herrero. De nuevo, Viveros encuentra que hay diferencias
de nivel entre los distintos pueblos: elige carpintero y tornero de Yapeyd, y herrero
de Martires. La fecha de la carta corresponde al comienzo de la construccién de la
iglesia jesuitica de Cérdoba.35 Uno se pregunta si no hay una relacién entre el viaje
y la construccién, atin cuando, segiin la experta opinién del arquitecto Eckart
Kiihne, “en 1651 no deben haberse necesitado carpinteros y herreros para la iglesia,
sino albafiles”.36

Finalmente, el texto nos permite echar una mirada a la complicada relacion entre
los miembros de la orden en las misiones, llena de pequefios conflictos que certifi-
can su humanidad. En la carta llama la atencién la toma de distancia del autor de
otros “padres”, quienes no autorizarian la salida de la gente sin orden expresa del
provincial y murmurarian a sus espaldas por no haber elegido los muisicos de sus
pueblos. Estos padres no eran sino sus colegas, curas de reducciones, sus pares en
todo. Por medio de este gesto, sin embargo, Viveros se ubica en un lugar simbélico
distinto del de ellos, al punto que, al principio de mi trabajo, pensé que la carta
habia sido escrita, no por un sacerdote o padre, sino por un hermano lego.

4. La carta en la historia musical de las reducciones

Desde un punto de vista mds general, el singular testimonio de Viveros presenta
una visién de los pueblos indo-jesuiticos y su miisica, distinta de todo cuanto se
puede leer en la bibliografia. La imagen de perfeccion utdpica de las misiones cui-
dadosamente labrada a partir de Muratori, que todavia resuena en los historiadores
jesuiticos del siglo XX y en no pocos de sus apologistas contemporaneos, se cae a
pedazos ante documentos como el presente. Habia genuina vida social en las reduc-

35. Estableci6 conjeturalmente esta fecha en tormo a 1650 Joaquin Gracia, Los jesuitas
en Cdrdoba (Buenos Aires: Espasa-Calpe Argentina, 1940), 314.

36. Eckart Kiihne, correo electrénico al autor, 24 de mayo de 2006. “De ser asi, estaria-
mos ante una temprana noticia sobre la participacién de operarios guaranies en la construc-
cién del templo cordobés, y obtendriamos un hito cronolégico mds preciso que los disponi-
bles sobre el comienzo efectivo de las obras”.
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ciones, con toda la complejidad que le es inherente. En lo que a muisica respecta,
los grupos no eran uniformemente habiles, ni todos los miisicos tenian la mis-
ma categoria. Desde hace tiempo vengo insistiendo en que es absurdo suponerlo
asi, pero documentar diferencias entre pueblos o grupos probé ser un problema
mayusculo hasta la aparicion de esta carta.

El documento nos recuerda que no debemos generalizar el modelo de San
Ignacio Guazi o Encarnacién de Itapda. En estas reducciones, la ensefianza de
miisica conté muy temprano con la privilegiada presencia de los primeros maes-
tros, por lo cual la recepcién de la miisica europea y consecuente creacién de la
practica indigena misionera se realizé rdpido y sin una desmedida inversion de
esfuerzo.3” Ambos sitios cuentan ademds con una documentacién mds rica de lo
habitual, la cual cubre especialmente las primeras décadas de su existencia. Existe
por lo menos la posibilidad de que los otros pueblos no se incorporaran a la vida
musical de las reducciones con la misma facilidad o rapidez. Aunque la presion
jesuitica para “mejorar” el nivel de la misica debe haber influido para nivelar la
practica musical de los pueblos, no hay razones para suponer que estas diferencias
desaparecerfan del todo, o que otras nuevas no surgirfan con el correr de los afos.
Estos grupos precisarian de periédicas inyecciones de esfuerzo por parte de los
misioneros, como se lee entre lineas en un informe de Cardiel,?® o de maestros
indios trafdos de otras partes ad hoc, como ocurrié cuando la implantacién de la
mudsica en los pueblos donde no habia un maestro europeo disponible.3® Hay
mucha historia en un total de treinta poblados que desarrollaron pricticas indo-
jesuiticas durante dos siglos (hasta su debilitamiento o disolucién como unidades
sociales en el siglo XIX): una vez m4s, el problema reside en que, a falta de maqui-
na del tiempo, carecemos de los documentos que nos permitan acceder a ella.

37. Cfr. Furlong, Miisicos argentinos, 52-58.

38. José Cardiel, “Carta y Relacién de las Misiones de la Provincia del Paraguay
(1747)”, en Guillermo Furlong, José Cardiel y su Carta-Relacién (1747) (Buenos Aires:
Libreria del Plata, 1953), 164: Sli el Cura no pone especial cuidado, visitando frecuente-
mente esta escuela, no saben cantar sino de memoria en fuerza del continuo ensayo: y asi
cantan, y no mal, cuantas Visperas, Psalmos y letrillas tienen. Pero si tiene cuidado, apren-
den y cantan como miisicos, y cualquiera papel que les dan, aunque sea de dificil composi-
cién, en leyéndolo dos o tres veces, lo cantan luego.

39. P. ej., segiin el Anua de 1628, en Santa Marfa del Iguazii (luego llamada Santa Maria
la Mayor), el misionero Claudio Ruyer se encargé de ensefiar el catecismo a los nifios,
mientras “un muchacho de la reducion de S. Ignagio” les ensefiaban “a tocar los violones, de
que estaban espantados sus Padres”. V. Cartas Anuas de la Provincia del Paraguay, Chile
y Tucumdn de la Compania de Jesiis (Documentos para la Historia Argentina, vol. 20)
(Buenos Aires: Universidad Nacional, Facultad de Filosoffa y Letras, Instituto de Investi-
gaciones Histdricas, 1929), 283.
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En cambio, el texto de Viveros sugiere que la uniformidad bésica de la practica
musical de las reducciones era real. El autor no percibe ningtin inconveniente en
integrar un grupo Unico, y destinado a una gira, con miisicos de tres reducciones
distintas. Tal cosa no llamaria hoy nuestra atencién, puesto que miisicos de alto
nivel profesional requieren unos pocos ensayos para poner a punto su repertorio.
De acuerdo con el testimonio de Cardiel, sin embargo, los guaranies leian miisica
poco y mal: normalmente, aprendian y tocaban sus partes de memoria. Esto sugiere
que los muisicos de Viveros ya conocian el repertorio destinado a la gira, que no era
otro que €l ciimulo de composiciones comunes a todas las misiones de guaranies.
La soltura de cuerpo con la cual Viveros se permite sugerir el reunir ejecutantes de
distintos lugares para crear un grupo musical mejor indica, pues, que el repertorio
misionero era uniforme en la realidad, y no sélo en las idealizaciones de cronistas
mds preocupados con la propaganda externa que con la veracidad.

En lo que atafie a los misioneros, la carta sugiere una identificacién muy fuerte
entre los curas y sus pueblos, al punto que los primeros se sentian despechados si
sus miusicos no eran elegidos para ir a las ciudades. Se revela aqui que una decisién
que estableciera preferencias a favor de un pueblo y en contra de otro era leida en
clave personal por los misioneros, como una especie de afrenta a sus personas. Este
vinculo trasciende lo que se espera de un cura de almas, para insertarse de lleno en
el campo de lo politico. Es sabido que, en teoria, los jesuitas cuidaban del gobierno
religioso de los pueblos, mientras que el gobierno civil quedaba a cargo de autori-
dades indigenas elegidas periédicamente. En la prictica, sin embargo, nada se
hacfa sin supervisién ni anuencia del padre. Especialmente, el comercio de los pue-
blos con el mundo exterior ser realizaba por medio del aparato institucional jesuiti-
co. Aunque no pueden caber dudas sobre el desinterés y la dedicacién de los sacer-
dotes, ni sobre la necesidad o pertinencia de que al principio de las fundaciones
tomaran a su cargo el gobierno efectivo de los pueblos, la prolongacién de esta
actitud en el tiempo sin un proyecto visible para formar administradores capaces ni
la mera consideracién de la posibilidad de una transferencia del poder efectivo a
los indigenas plantea serias preguntas sobre la accién jesuitica las cuales, tltima-
mente, se volvieron en su contra y terminaron con su expulsién del territorio hispa-
no. La identificacién personal tan fuerte entre sacerdote y grey no es sino una
manifestacion del estatuto de los padres como méximas autoridades de hecho en
los pueblos.

Como sucede con el resto de la carta, esta actitud puede confirmarse por nume-
rosas otras fuentes —por ejemplo, a través de los nada infrecuentes pleitos entre
pueblos en razén de sus jurisdicciones territoriales—.0 De ultimas, esta documenta-

40. V. por ej. Estela Auletta, Cristina Serventi y Bozidar Darko Sustersic, “El pleito
entre Jesuds y Trinidad por la calera de Itaend(”, en V Jornadas Internacionales Misiones
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cién no hace sino confirmar que los jesuitas eran seres humanos cuyas relaciones
internas distan mucho de la perfeccion elisea que a veces se les atribuye. No podian
evitar las pequefias disputas y conflictos, como sucede en casi cualquier otro 4mbi-
to social pequeiio, en el cual hay exceso de problemas, constante exposicion publi-
ca, y escasas posibilidades de descargar tensiones. S6lo la tendencia a idealizar sus
aportes de maneras absolutamente positivas o absolutamente negativas han llevado
a deshumanizarlos, convirtiéndolos alternativamente en titanes o demonios.

Por otra parte, Viveros se muestra insélitamente bien informado de lo que ocu-
rre en musica en los distintos pueblos. Hay aqui un importante indicio sobre el fun-
cionamiento del aparato diddctico-musical jesuitico. La historiografia que podemos
llamar oficial, de Leonhardt a Herczog, estructura la narracion histérico-musical de
las misiones en torno a una lista de maestros de muisica europeos.*! La carta mues-
tra que los jesuitas preocupados por la practica musical de los pueblos fueron
muchos mds que los especialistas —como por otra parte se deduce, una vez mas, del
texto de Cardiel citado en nota 39-.4 Viveros, de quien no se sabe que fuera musi-

Jesufticas (7 al 9 de setiembre de 1994, Montevideo, Uruguay). Tema: “Las misiones jesui-
tico-guaranies y el desarrollo regional platense”. (Montevideo: Ministerio de Educacion y
Cultura, 1994): 311-331.

41. Notoriamente conformada por Juan Vaisseau, Luis Berger, Antonio Sepp, Domenico
Zipoli, Martin Schmid, Juan Messner, Floridn Paucke y Juan Fecha. V. Carlos Leonhardt,
“La muiisica y el teatro en el tiempo de los antiguos jesuitas de la provincia del Paraguay de
la Compariifa de Jesis”, Estudios, Revista de la Academia Literaria del Plata 26 (1924),
128-33 y 203-214; los varios escritos de Furlong, entre los que se destacan Miisicos argenti-
nos durante la dominacién hispdnica (Buenos Aires: Huarpes, 1945) y su Historia social y
cultural del Rio de la Plata, vol. 3: El transplante cultural, arte (Buenos Aires: TEA, 1969),
167-204; y Johann Herczog, Orfeo nelle indie: I gesuiti e la musica in Paraguay (1609-
1767) ([Lecce?]: Mario Congedo editore, 2001).

42. V. también el caso del sacerdote Diego José de Salazar (1592-1659) en la reduccién
de Loreto, cuando ésta se encontraba en la regién, después abandonada, del Guayra: en el
Anua regional de 1628 se lee que “a se aventajado la musica con el cuidado que el Pe
Diego de salazar a puesto. cantan a tres coros”. Antonio Ruiz [de Montoya], “Carta Anua do
Padre..., Superior da missdo do Guaird, dirigida em 1628 ao Padre Nicolau Duran,
Provincial da Companhia de Jesus”, en Jesuitas e Bandeirantes no Guaird (1594-1640),
edit. por Jaime Cortesdo (Manuscritos da Colegdo De Angelis, 1) (Rio de Janeiro,
Biblioteca Nacional, Divisdo de Obras Raras e Publicag¢des, 1951), 261. Como en el caso de
Viveros, no hay referencia alguna a que Salazar tuviera conocimientos musicales especiali-
zados. V. su necrologia en la carta anua de 1658-1660, ARSI, Paraq. Hist. 9, fos. 73v-74.
Otra biograffa de Salazar, extraida mayormente de la Historia de Nicolds del Techo pero
complementada con informaciones adicionales, se encuentra en el manuscrito autégrafo de
Pedro Lozano, Varones ilustres del Paraguay (Biblioteca Nacional de Madrid, ms. 18577,
fos. 44-46).
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co ni contribuyera especialmente a la ensefianza del arte, fue perfectamente capaz
de emitir juicios criticos, no sélo de conjunto, sobre los ensambles de los pueblos,
sino individuales, sobre cada uno de sus integrantes. Desde el control periddico a
las clases y ensayos de los maestros de muisica guaranies hasta la toma de decisio-
nes concretas para desarrollar la practica, la ingerencia de sacerdotes no musicos
fue importante. El de Viveros parece ser un caso entre muchos, cuya singularidad
reside en que hoy podemos explorarlo documentalmente.

Por fin, el que una vez mds estemos hablando de actividades musicales realiza-
das en la reduccién de Yapeyt, asf sea tentativamente, parece dar pabulo a la idea
de Furlong, de que el pueblo constituyé durante décadas un centro musical de
importancia, sucediendo a San Ignacio Guazi.*? Bien leido, sin embargo, Viveros
indic6 todo lo contrario: primero, decidi6é no llevar solamente misicos de Yapeyd,
quienes obviamente no dominaban las destrezas que el provincial requeria.
Segundo, la contribucién local se limit6 a un solo cantante-instrumentista, quien tal
vez haya sido el “Agustin” mencionado hacia el final de la carta.** En compara-
cién, Santa Maria la Mayor proporcioné cuatro cantantes e Itapua los tiples: en
1651, la capilla musical de Yapeyi era decididamente menos hdbil, al menos en
cuanto a capacidad técnica, que la de estos otros pueblos.

De hecho, la construccién de Yapeytd como conservatorio descansa sobre dos
elementos: la presencia de Antonio Sepp en el pueblo, con su consiguiente trabajo
como maestro de musica y su elocuente descripcién de lo que hizo, y el que los
intercambios de musicos entre las misiones y las ciudades, como se dijo, ocurrieran
en general con Yapeyu. Nada de esto es suficiente para asegurar a la reduccion el
cardcter de capital musical misionera que se le atribuyé. En cuanto a Sepp, el
cardcter de conservatorio musical del pueblo puede no haber durado mds que el
periodo de residencia del jesuita tirolés. En cuanto al intercambio, la razén parece
haber sido mds prictica que musical: Yapeyi era el pueblo misionero mis cercano
tanto a Coérdoba como a Buenos Aires. Los jesuitas, que por lo general operaban
con los costos en mente, aprovecharon la obvia ventaja de la proximidad geografi-
ca para economizar en viajes que eran costosos y peligrosos. Finalmente, la carta
de Viveros documenta que, aunque los muisicos salieran de Yapeyu para Buenos
Aires o Cérdoba, no necesariamente residfan alli: no es imposible que, como pare-
ce haber ocurrido en 1651, los conjuntos que viajaran a las ciudades en otras opor-
tunidades reunieran los mds destacados ejecutantes y cantores de varios pueblos.

43. Furlong, Miisicos Argentinos, 80-83.

44. El nombre, sin embargo, no figura entre los cantantes e instrumentistas de Yapeyu
eximidos de tributo en 1657. No pude identificar ningiin otro mdsico de tal nombre. V.
AGI, Charcas 119.
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5. Para terminar

La musicologia de hoy desprecia el trabajo heuristico cuyo valor era otrora
enfatizado y celebrado: nos interesa —me incluyo-— la hermenéutica, toda la herme-
néutica y nada mas que la hermenéutica. Pero de nada vale la hermenéutica sin la
heuristica: nada podemos inferir en base a nada. Quizas haya temas de investiga-
cién que, por frecuentados, no precisen de trabajo de fuentes; no lo sé. Si me cons-
ta, en cambio, que en América Latina necesitamos desesperadamente de mds traba-
jo sobre fuentes de atingencia musicolégica, tanto para la época colonial como para
los periodos siguientes, tanto en lo que hace a la musica “cldsica” como a las otras
muchas tradiciones que enriquecen nuestro paisaje sonoro, tanto en lo que respecta
a las multiformes tradiciones y practicas vivas como a los materiales de archivo.
Sabemos tan poco de nosotros mismos que olvidarnos de las fuentes seria suicida.

Desde hace unos 250 afios que escribimos sobre la miisica de las misiones. A
los testimonios primarios —de Jarque, Sepp, Cardiel o Peramas— sucedieron los
estudios, comenzando con el de Muratori, ya mencionado; a ellos, las colecciones
documentales de archivo sistemdticamente impresas a partir de fines del siglo XIX.
Se formé asi una biblioteca no pequeiia de libros relativos a las misiones, cuyo
porte se expande casi cotidianamente con nuevos articulos, nuevas monografias y
nuevas ediciones documentales.

Asi y todo, el tema de las reducciones, muisica incluida, sin embargo, estd muy
lejos de haberse agotado. La superabundancia de documentos impresos produce la
ilusién de que ya no hace falta visitar el archivo. Nada mds lejano a la realidad:
nadie, hasta el momento, realiz6 una biisqueda sistematica de informaciones docu-
mentales entre los papeles jesuiticos; y, cuando se la emprende, enseguida aparecen
novedades de importancia.

Afirmar la necesidad de continuar yendo a los archivos no significa, sin embar-
g0, olvidarnos de la hermenéutica. Se ha escrito cien mil veces que la interpreta-
cién hace la fuente, y no viceversa, que documento “en crudo” sirve para ocupar
lugar en el escritorio, real o virtual, pero que solamente se convierte en evidencia
histérica cuando se lo interpreta.

Este pequefio ejercicio heuristico-hermenéutico demuestra el cardcter ineludible
del trabajo de archivo. Al mismo tiempo, deja en claro que, si alguna vez queremos
entender algo de nuestro pasado, necesitamos interpretar los documentos: comple-
tar sus lagunas lo mejor que podamos, establecer su significado, reconstruir la red
de conexiones entre personas y eventos a las que aluden y, finalmente, examinar a
todo nivel las implicancias que posean. Escribi este trabajo por obligacion. Asi lo
demanda la singular calidad del documento que me cupo en suerte desenterrar hoy.
Pero también lo requiere la disciplina. Pido, reclamo, exijo, que hagamos mds de lo
mismo, con la mdsica latinoamericana que sea, seguin historia, antropologia o
sociologia, sea por discurso o por préctica: lo necesitamos con urgencia.
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Resumen. Una carta proveniente de las reducciones jesuiticas de Guaranies, sin
fecha ni firma, es tal vez el mds raro de los documentos sobre miisica jesuitica que
han sobrevivido. Este articulo identifica su autor y propone una fecha tentativa y un
posible lugar de origen. La carta confirma que, hacia 1650, la prictica musical de
las reducciones era bdsicamente de naturaleza hispanica, con la participacién de
cantores, vihuelas de arco y vientos, pero no todavia el arpa. Muestra también gran-
des contrastes en el nivel técnico alcanzado por las distintas misiones, y revela la
participacién activa de jesuitas que no eran muisicos, en el gobierno de los grupos
guaranies. El articulo argumenta en pro del valor de la investigacién heuristica,
cuando se la complementa exitosamente con una etapa hermenéutica.

Abstract. An undated, unsigned letter from the Guarani missions perhaps is the
rarest of all surviving documents about Jesuit music. This article identifies its aut-
hor and proposes a tentative date and a possible place of origin. The letter confirms
that, around 1650, the musical practice of the reducciones was basically Hispanic
in nature, and included singers, viols, and woodwinds, but not yet the harp. The
document also shows starch differences in the level of musical accomplishment
among different missionary towns, and discloses the active participation of Jesuit
non-musicians in the management of the Guarani groups. The article argues for the
value of heuristic research, when complemented with a sound hemeneutic stance.
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Revista del Instituto de Investigacién Musicoldgica “Carlos Vega”
Afio XX, N° 20, Buenos Aires, 2006, pag. 115

Montevideo, 18 de Mayo de 1944!

Sefior Don Carlos Vega
Cangallo, 1186
Buenos Aires

Querido Amigo:

Hace ya mas de un mes que recibi su “Panorama de la musica
popular argentina” y durante todo ese tiempo me ha acompafiado con un “Libro de
Horas” propicio a la meditacién y al deleite.

Los tres primeros capitulos, por mas que a grandes trazos conocia
ya la tesis que en ellos se desarrolla me han hecho tambalear en la primera lectura.
jTenemos que batallar contra tantos prejuicios que de tanto tiempo atrds se han
venido imponiendo! Su teorfa del folklore como la ciencia de las supervivencias
inmediatas, su prolija distincion entre el problema folkldrico europeo y el nuestro,
la esquematizacion de los estadios folkldricos, estdn tratados con tanta densidad y
tan apretadamente que se hace necesaria la repeticidn triple o cuddruple de su lec-
tura. Creo ademas y en ese sentido que ha logrado usted un “clasicismo” formal
perfecto en el discurso, donde la supresién de una sola palabra echa por tierra toda
la frase. Admiro sobre todo la sabia economia de la palabra que quizds lo haga mds
dificil pero mas perdurable.

Lo que para mi tiene mds valor de su libro no es tanto el problema
de la definicién sino el desbrozamiento del camino, la sagacisima eliminacién de
todos los sub-problemas que dificultaban su transito, el replanteo definitivo de tal
trascendental asunto en sus términos cabales, replanteo finisimo y sefiero en el
medio ambiente latino-americano.

Precisamente en estos dias cayé en mis manos el “Concepto y pra-
xis del folklore como ciencia” de Imbelloni y bajo tan impresionante titulo paré-
ceme esconderse un manualillo correcto en funcién de su introduccién del
“Panorama” —tan prieto, tan denso, tan hondamente calado en el tema. Por eso pre-

1. Esta carta pertenece al Fondo Documental Carlos Vega del Instituto de Investigacién
Musicolégica “Carlos Vega” de la UCA. La misma se publica con la autorizacién de la
familia de Lauro Ayestaran y se transcribe en forma textual.
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cisamente me han causado estupor las noticias bibliogrdficas de “La Nacién” y “La
Prensa” sobre su libro. La una sin darle mayor beligerancia; la otra pretendiendo
sintetizar su tesis en un grosero encasillamiento. Todavia no entiendo de cémo
puede tratarse tan a la ligera la aparicion de un libro de la envergadura del suyo,
cuando a mi humilde “Crénica”, al fin de cuentas una de las tantas monografias
aisladas sin mayores proyecciones, la recibieron en los mismos medios con una
detencién mas pronunciada y con una adjetivacion similar. No soy un aspirante a la
humildad franciscana, pero tengo la suficiente claridad critica como para darme
cuenta de semejante despropdsito.

En lo que respecta a nuestro Uruguay que por primera vez figura
en un mapa folkldrico, su libro marca la primera y fundamental etapa. De ahora en
adelante todos tendremos que ir a morir en su “Criollo Occidental” en su “probable
platense” y en su “oriental” Bueno, lo de ir a morir témelo como una imagen lite-
raria.

Este 1iltimo no es un acatamiento servil a su tesis que a Ud. mismo
le repugnaria. No. Es la conviccién de quien se ha acercado directamente a las
fuentes en nuestro medio. Vea Ud.: después de haberme aprendido las siete clasifi-
caciones de su Panorama ( nueve en total con las subdivisiones del Occidental y
del Oriental) he compulsado las mil quinientas partituras impresas uruguayas del
siglo XIX que poseo y mds de cien pautaciones directas que he hecho, aunque
malamente, de los musicos populares y ~aunque esa compulsa fue rapidisima— no
he hallado ni upa sola trasgresion a su ley.

Tengo todavia muchas dudas. Entre ellas por ejemplo, no he llega-
do a distinguir cuando una vidalita pertenece al “criollo occidental” y cuando al
“ternario colonial” por mds que usted aclare que la cuarta aumentada en el criollo
occidental no es una modalidad permanente. Espero en Julio —del 10 al 20 perma-
neceré en Buenos Aires— aclarar directamente con usted esas dudas.

Yo sigo trabajando en mi historia de la misica uruguaya auque
ahora muy espaciadamente. Tengo que acumular un buen nimero de horas para
poder dejar la Oficina Nacional de Turismo y poder tener medio dfa libre para mis
cosas. Lentamente lo voy logrando pero hasta que no llegue a ese limite tengo que
trabajar méds de doce horas por dia y a las 11 de la noche, hora en que termino mi
tltima clase en el Liceo Nocturno me he quedado dormido ya varias veces en el
tranvia, despertdndome al final del recorrido.

(Cémo marcha su organografia musical argentina? Escribame
largo y tendido, estimado Vega, y reciba mis m4s afectuosos recuerdos entre tanto.

LAURO AYESTARAN

S/C Américo Vespucio, 1419
Montevideo
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Buenos Aires, mayo 25 de 19441
Querido Lauro Ayestaran

Me llega su generosa carta del 18 cuando creia que
el Panorama que le envié se habia perdido. Gracias —una sola vez— por su compla-
cencia.

Su observacion sobre las criticas es exacta. Sobre
todo La Prensa, escrita por Talamén, mi amigo de veinte afios. jSiete centimetros!
Hay que reconocer que no eran mds extensas las otras de la misma pégina, pero...
El “grosero encasillamiento” motivé una reconvencion epistolar mia al autor.

Hay mads, en el fondo. Estoy padeciendo cada vez
mas las consecuencias de haber trabajado. Los portavoces del ambiente, los titula-
res de los Conservatorios, Inspecciones y Direcciones Oficiales, los criticos y los
musicos —con pocas excepciones— por vez primera de acuerdo, cierran en torno a
mi nombre y a mi obra un circulo de asfixia. No le puedo comunicar en detalle sus
mil formas de oposicién solapada. Un solo aspecto: quise formar una gran escuela
de musicélogos, con el mas completo desinterés. No puedo; cuando algiin egresado
quiere acercarse a mi, le aconsejan que desista.

No trabajé “contra” nadie: no he atacado a nadie. Me
ha movido siempre “par” y “para”; solo podria acusarme de haber sido demasiado
generoso. Sin embargo, aqui me tiene en plena lucha contra sombras invisibles.

Desgraciadamente para ellos, se dieron cuenta tarde.
Se dieron cuenta cuando tengo todo el publico, es decir, lectores, es decir editores!.
Tarde. No advirtieron que yo crecia. Ahora, fuera del pequefio circulo en que se
mueven, los obstdculos que me oponen no bastan para inmovilizarme.

Hay una decena de estudiosos en el continente que
han penetrado a fondo en mi obra y que estiman el aliento de innovacidn o esclare-
cimiento que lo vivifica. Pero, desgraciadamente no tienen a mano érganos de
publicidad, ni estdn en condiciones de editar folletos en que se discutan o aprove-
chen mis proposiciones; pues parece l6gico que estos trabajos mios engendren una

1. Esta carta fue facilitada por gentileza de la familia de Lauro Ayestardn, pertenece al
Archivo del investigador y se publica con la autorizacién de sus herederos. Agradecemos la
gestion y el envio de la misma al profesor Coriiin Aharonién.
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pequeiia bibliografia critica o exegética sobre el replanteo de los problemas. En
cambio tienen la pluma en la mano y érganos y espacio los que procuran hundirme
entre forzados elogios v los que me niegan redondamente. La bajeza moral es
mucho mds activa que la nobleza y que la comprensién.

Basta de quejas. Dice usted: 1500 partituras impresas
uruguayas del siglo XIX, diga que son. No entiendo.

Mis saludos a la familia y para usted todo el afecto
de su amigo.

CARLOS VEGA
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Buch, Esteban, Beethoven’s Ninth: A Political History, trad. al inglés de
Richard Miller. Chicago, University of Chicago Press, 2003, 327 pp.

El volumen se originé como una tesis de doctorado para la Ecole des Hautes
Etudes de Paris. Su publicacién como libro en 1999 causé gran interés, siendo rapi-
damente traducido al alemdn, al portugués y al inglés. Sin embargo, llama la aten-
cién que no haya sido objeto de resefias en las principales revistas musicoldgicas:
parece haber despertado mds interés en los medios de informacién general que en
nuestra disciplina. Buch, un argentino (Bariloche) residente desde hace tiempo en
Francia, parece haberse especializado en el campo de las relaciones entre musica y
politica: su libro anterior versa sobre la historia del Himno Nacional Argentino.!

La bibliografia sobre la Novena es sumamente amplia, incluyendo un nimero
de items que abarcan su recepcién y su utilizacién como simbolo dentro del campo
de lo politico. Esto permite a Buch disponer de una ingente cantidad de datos his-
toricos, a los que suma muchos nuevos, producto de sus propias investigaciones en
archivos y bibliotecas. Un mérito no despreciable de este texto es el haber reunido
entre dos tapas todo este cimulo de informacién, ordenado en forma aproximada-
mente cronoldgica.

En el comienzo del estudio, se dedican tres extensos capitulos (un preludio un
poco largo, dice una critica) a los antecedentes de la musica politica. Se pasa revista
al “God Save the King”, a la misica de Handel tomada como simbolo de la monar-
quia inglesa (Zadok the Priest), a los himnos de la Revolucién Francesa, incluyendo,
por supuesto, a “La Marsellesa”, y al “Gott erhalte Franz den Kaiser” de Haydn,
luego devenido en himno de Austria y de Alemania. El tratamiento es, por un lado,
demasiado largo para un libro que se anuncia como una biografia de la Novena, y
por otro, demasiado incompleto para una introduccién al tema de 1a musica al servi-
cio de la politica. Si bien Buch sefiala la diferencia entre melodias (simples, canta-

1. O juremos con gloria morir, Buenos Aires, Sudamericana, 1994.
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bles por el pueblo) que expresen “la nacién” y obras “artisticas” que promuevan o
glorifiquen a un gobernante o a un sistema, de hecho su tratamiento nos lleva en
forma oscilante de unas a otras. Y la historia de ambos tipos de muisica politica
comienza mucho antes de Handel: recordemos sélo el Agincourt Carol, las piezas de
Ciconia en honor de Venecia o Padua, los “motetes de estado” tan comunes en el
siglo XV, las loas de las zarzuelas espaiiolas del XVIL Y sin pensar en muchos otros
ejemplos concretos, anotemos el uso nacionalista y xen6fobo de la musica en villan-
cicos barrocos espaiioles, en los que se contrasta el “buen estilo” espaiiol con las
modas italianas o francesas. Es decir: si se trata s6lo de las composiciones que han
sido tomadas como himnos nacionales, los capitulos tienen mucho material extraiio;
si se pretende cubrir toda la misica al servicio de la politica o del sentimiento nacio-
nal, su insuficiencia es patente. El titulo de la primera parte (que abarca hasta el capi-
tulo 5), “El nacimiento de la miisica politica moderna” no termina de definir qué se
entiende por “moderna” de entre los conceptos que hemos reseiiado.

El capitulo 4 trata principalmente del “periodo infame” de Beethoven (1813-
14), durante el cual el compositor pareci6 aproximarse al establishment politico a
través de obras de ocasién. La monumental cantata Der Glorreiche Augenblick (El
momento glorioso), escrita para el Congreso de Viena, es mostrada como “la repre-
sentacion artistica de un universo politico perfectamente cerrado”, una celebracion
de la Restauracion. Buch acierta en denunciar la visién maniquea que distingue
entre las obras “buenas”, producto de las convicciones del compositor y las “ma-
las”. en las que cae en el delito de permitir el uso politico de su miisica: los antece-
dentes de la “Oda a la alegria” estan, insiste, en “El momento glorioso”. El quinto
capitulo describe la génesis de la Sinfonia N2 9 (revelando ya los inicios del culto a
Beethoven como una empresa patridtica) y una discusion de su Finale, sobre todo
desde el punto de vista de su significado politico y moral. Buch resume asf lo que
encontramos en ese movimiento:

...rastros de las obras compuestas para “déspotas ilustrados”, el ideal de la Re-
volucién Francesa de la “voz singular de la nacién”, un concepto de divinidad alia-
do a un concepto de la Naturaleza, una tradicién ligada a un concepto teolégico poli-
tico de la sociedad, y finalmente el ideal burgués de la Bildung o *“educacién
estética”, todos ellos elementos que, en uno u otro momento de su desarrollo, adop-
tan la forma de una cancién colectiva de adoracién —lo que ha sido, desde la
Antigiiedad, la definici6én mds propia de “himno”.

La segunda parte del libro se titula “La recepcién politica de la Oda a la ale-
gria”. En los capitulos 6 al 10, sin embargo, la identidad del sujeto tratado es pro-
blemdtica: no queda muy claro si se trata de Beethoven o del cuarto movimiento de
su Novena Sinfonia. Si bien es obvio que no es posible aislar herméticamente a uno
de otro, el lector (este lector) querria tener mds claro de cual de los dos se estd
hablando en cada momento, y no ser llevado en forma tan zigzagueante entre el
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autor y una de sus obras. A través de cinco etapas (“El culto romdntico”, “La cere-
monia de 1845 en Bonn”, “LLa Novena en la era de los movimientos nacionalistas™,
“El centenario de 1927 y “Beethoven como Fiihrer”) Buch nos conduce a lo largo
de mds de cien afios de historia. No se circunscribe a las apropiaciones politicas de
la obra y de la figura de Beethoven, incursionando también en aspectos estéticos,
filoséficos o mas genéricamente culturales. Con esto, si bien provee un marco més
amplio, difumina un poco el foco de su narracién. No seremos nosotros quien le
pongamos un limite a la esfera de lo politico, pero si la frontera es inexistente,
entonces la relacion de Buch aparece como desequilibrada, pues casi no se habla de
aspectos econémicos, del papel de los medios y la tecnologia, de la composicion
social de los publicos. La seleccién de qué entra y qué no entra parece condiciona-
da por el método principal del autor: la interpretacién de textos verbales escritos
—sean éstos obras literarias, documentos de archivo, o discursos politicos. Los
modos de conocimiento que no se basan en este tipo de fuente entran y salen en
forma aparentemente fortuita del discurso del libro —citemos como ejemplos la
relacion con las sucesivas generaciones de miisicos, la apropiacion por parte de la
miusica popular, la Novena en la industria cultural.

En los capitulos 11 y 12 (los mejores del libro) el foco se clarifica y se centra sin
ambigiiedades en la “Oda a la alegria” —un proceso quizds facilitado por la relativa
autonomia de la funcién-autor que cobra la obra a fines del siglo XX. Especialmente
licidos son los comentarios sobre la gradual y hesitante adopcioén de la Oda como
himno y simbolo de la Europa unida y de sus instituciones, sobre el problema del
texto y sobre el conflicto entre europeismo y universalismo. También de gran interés
son sus observaciones sobre las relaciones entre musicos contempordneos y
Beethoven, manifestadas en obras como la pelicula de Mauricio Kagel Ludwig van.

Un rasgo que personalmente me irrita en la prosa de Buch son sus meandros de
razonamiento. Quizds porque estoy pasado de moda y no me adapto a los vericue-
tos de una narrativa post-moderna, necesito saber en qué direccidén argumenta el
autor que estoy leyendo. Cuando me encuentro con cuatro frases seguidas que
comienzan con adversativos que indican un cambio de direccién en el pensamiento
(pdg. 230: “Habiendo dicho esto ... / La pelicula, es cierto, contiene... pero... /
Ciertamente, ... / Sin embargo, ...) , y el parrafo siguiente vuelve a comenzar con
un “Sin embargo, ...” francamente me mareo. Quizds es a causa de esta forma de
escribir que el libro ha sido entendido de tan diversas maneras por distintos resefia-
dores. Unos resaltan la aptitud de la Oda para servir de simbolo a filosofias politi-
cas y regimenes absolutamente opuestos entre si: nacionalismo (francés por una
parte, alemdn por otra, incluyendo el régimen nazismo), pan-europeismo, y univer-
salismo; restauracién mondrquica, capitalismo y bolchevismo; conservadores y
revolucionarios. Otros encuentran la médula del libro en la disyuncién entre valor
estético y valor moral. Alguno simplemente lo toma como una narracion llena de
detalles interesantes y novedosos. Yo, en realidad, lo encuentro descentrado (ac-

121



Seccion: Reserias

tualmente un término de elogio); dentro del tema de referencia prefiero el optscu-
lo de Nicholas Cook en la serie de los Cambridge Music Handbooks? cuyos dos
tltimos capitulos cuentan la misma historia con mucho menor detalle, pero en
forma mds vivida. Pero un lector menos anticuado quizds prefiera la riqueza de
connotaciones que puede sugerir el estilo narrativo de Buch.

Con la cantidad de detalle informativo que ofrece este tomo, puede parecer
intemperante el quejarse por la falta de alguno de los miles de elementos que entran
en la historia de la Novena. Pero desde Cérdoba, Argentina, me resulta molesto que
un argentino desestime totalmente el mundo no-europeo, excepto para mostrar un
caso pintoresco de ignorancia gubernamental y tergiversacion extrema de la
Novena (el gobiemo racista de Rodhesia) y otro igualmente pintoresco de marxis-
mo vulgar (China en la Revolucién Cultural). El espacio ibérico e iberoamericano
es totalmente ignorado, a pesar del interés que ofrecerian las interpretaciones de la
Oda en la pelicula Hombre mirando al sudeste (Eliseo Subiela, 1986), el video E/
gusto es nuestro (Joan Manuel Serrat y otros, 1996), la novela Los pasos perdidos
(Alejo Carpentier, 1953), y las transmisiones de televisién de la Copa Libertadores
de América. Yo mismo he olvidado a Carpentier en un articulo sobre la Novena
(Pablo Kohan tuvo la gentileza de hacérimelo notar), y quizds las transmisiones de
fiitbol adoptaron esa musica luego de la publicacién del libro. Pero el silencio total
aparece como producto de una ceguera selectiva.

Un altimo pensamiento amargo: poco a poco, a lo largo de los capitulos rica-
mente documentados y ampliamente interpretados por Buch, el lector se va dando
cuenta de que a pesar de la cornucopia de datos y variedad de conceptualizaciones,
no ha aprendido nada nuevo sobre la cultura (o las culturas) portadoras de la No-
vena. Este mismo pesimismo es refrendado por el autor en una de sus conclusiones
parciales (pag. 264):

... la conmemoracion del centenario de Beethoven en los Estados Unidos y en la
Unién Soviética revelaron la naturaleza de las dos culturas politicas que definirfan al
siglo XX; sin embargo, serfa dificil que un anélisis de esas conmemoraciones reve-
lara algo que uno no sabia de antemano sobre esas culturas.

(Significa esto una confesion de la inutilidad de su libro, de la incapacidad de su
método para producir conocimiento?. Prefiero pensar que no: que el conocimiento
nuevo, la comprensién mds profunda de esas culturas y esos procesos estan latentes
entre esas paginas, sélo esperando la llegada de un lector creativo para salir.

LEONARDO WAISMAN*

2. Nicholas Cook, Beethoven: Symphony N° 9, Cambridge University Press, 1993.

* Doctor en Musicologia por la Universidad de Chicago, es Investigador de Carrera del
CONICET. Trabaja actualmente en un libro sobre el compositor espafiol Vicente Martin y
Soler, del cual ha editado ya tres Operas.
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Revista Ficta. Musica Antigua, Jorge V. Gonzalez (ed.), N° VII, Agosto
de 2005, Buenos Aires, 82 pp.

Pasadas mds de dos décadas de ausencia, afortunadamente comenzoé a reeditar-
se la revista Ficta. Miisica Antigua, bajo el cuidado editorial de Jorge V. Gonzélez
y la direccién de Norberto Pablo Cirio. Este primer nimero estd dedicado a la
memoria de Gerardo V. Huseby quien fuera uno de sus primeros colaboradores,
pionero en la construccién del conocimiento de la miisica antigua en nuestro pais.

La nota editorial hace referencia a la situacién que otrora determiné la desapa-
ricion de la revista, y asegura la continuidad de los propésitos originales motivados
por un espiritu independiente y ajeno a intereses meramente comerciales.

Se trata de una cuidada publicacién tanto en términos del contenido como de la
calidad de los materiales y encuadernacion. Sus ochenta y dos pdginas incluyen
seis articulos originales de investigadores argentinos que abordan diversas cuestio-
nes vinculadas con la temdtica que Ficta convoca, y tan sélo ocho anuncios de
reconocidas empresas e instituciones relacionadas con el quehacer musical.

Bemardo Illari aporta en el primer articulo una posible definicién acerca de qué se
entiende por “musica colonial latinoamericana”, mediante el planteo de aquello con
lo que puede identificarse este repertorio y aquello con lo que no debe ser asociado.

El segundo articulo, escrito por Patricio Portell estd basado en un trabajo que el
autor publicé previamente en Quatrocentoquindici Quadrimestrale di Musica
Antica, dedicado a las transcripciones para flautas dulces y continuo de los
Concerti Grossi de Arcingelo Corelli, especialmente la que realizara Johann
Christian Schickhardt (c.1682 —~ 1762) bajo el titulo XII Sonate del Sig. Arcdngelo
Corelli Op.6 a due flauta e basso continuo conservada actualmente en Det
Kongelige Bibliotek, Dinamarca. Portell ofrece una breve resefia histdrica sobre las
ediciones que menciona y un cuadro comparativo entre el Op. 6 de Corelli y la
transcripcién de Schickhardt, en el que se indican cambios de mesura, tonalidad y
denominacién entre ambas ediciones. También incluye breves ejemplos musicales
que dan cuenta de omamentos y cambios de registro que el transcriptor utiliz6 para
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adaptar la obra a las caracteristicas timbricas y dindmicas de la flauta. Entre las
paginas se pueden encontrar imigenes de las portadas de las publicaciones y las
particellas de 1a Sonata XI para dos flautas y continuo al final.

Ricardo Massun escribe sobre los instrumentos barrocos latinoamericanos y su
lugar en la practica musical actual. Dedica especial atencion a la tromba marina en
cuanto a su morfologia, su construccion, su funcionamiento y su utilizacién en el
contexto musical de las reducciones jesuiticas. El autor narra su experiencia princi-
palmente como musico y constructor de instrumentos musicales antiguos desde
hace diez afios y destaca la importancia de tocar con instrumentos originales, no
s6lo como herramientas adecuadas para la ejecucién de un repertorio especifico,
sino en tanto portadores de un mensaje respecto del pasado que debemos escuchar
y estudiar atentamente. El articulo tiene ilustraciones de la tromba marina y gréfi-
cos que explican su funcionamiento. Ademads, incluye un breve fragmento de muisi-
ca aun no identificado, encontrado en el Archivo Musical de Chiquitos, que
Massun considera propio del instrumento estudiado.

El cuarto articulo, escrito por Marcelo Garcia Morillo, estd dedicado a los cor-
ddéfonos medievales. El luthier y director del grupo Languedoc, que actualmente
reside en El Bolsén (Rio Negro), menciona las fuentes de informacién que se
deben tener en cuenta para el abordaje de una reconstruccién fidedigna de los ins-
trumentos. Entre ellas menciona la iconografia de la época incluida en los manus-
critos miniados, frescos y mosaicos medievales; las imdgenes escultéricas en pérti-
cos y altares y, finalmente, las fuentes literarias que completan la informacion que
no ofrecen las artes visuales. Incluye fotos e ilustraciones junto con una breve
bibliografia relacionada con el tema.

Eleonora Noga Alberti de Kleinbort aporta una importante bibliografia sobre la
musica tradicional sefaradi, producto de su extensa investigacién sobre el tema que
desarroll6 en su tesis doctoral hace ya casi diez afios, sumados otros trabajos mds
recientes acerca de este tdpico. Las entradas se organizan de la siguiente manera:
libros, trabajos colectivos, publicaciones periddicas (cientificas y de divulgacién), arti-
culos publicados en diccionarios y enciclopedias, trabajos inéditos y folletos explicati-
vos de grabaciones. Las anotaciones mencionan cantidad de lugares y personas que
aportaron informacion relevante a la autora de manera oportuna. Se trata de un mate-
rial de imprescindible consulta para todo aquel investigador interesado en la materia.

El sexto y dltimo articulo publicado en este nimero de Ficta, corresponde a un
indice de los primeros seis nimeros de la revista publicados entre 1977 y 1979,
realizado por su actual director Norberto Pablo Cirio.! El indice estd organizado

1. Cabe destacar que existe un trabajo anterior e inédito al respecto, realizado por
Margarita Lépez Soler para la citedra de Evolucién de los Estilos I, de la Carrera de Artes,
Facultad de Filosofia y Letras, Universidad de Buenos Aires.
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cronoldgicamente, por autor y por materia; distinguiendo entre editoriales, misica
barroca, misica colonial americana, musica prdctica, misica renacentista, musica
sefaradi, organologia, partituras y pensamiento sobre la musica antigua. Si bien se
trata de un reducido corpus, cumple con el objetivo de informar al lector acerca de
los contenidos abordados por la revista durante su primera época editorial, estable-
ciendo un puente con el presente en su nueva etapa.

Sin duda musicos, music6logos e investigadores del quehacer musical en gene-
ral sacardn provecho a la reaparicién de esta revista, que constituye un invalorable
aporte actual a la tarea cotidiana con miras a la revalorizacién de la musica del
pasado.

Lisa D1 CIONE*

* Licenciada en Artes por la Facultad de Filosofia y Letras de la Universidad de Buenos
Aires y Profesora de Ensefianza Media y Superior en Artes, en la misma casa de estudios.
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Russo, Ismael y Héctor Garcia Martinez, Diccionario del quehacer fol-
kidrico argentino, Buenos Aires, Libreria El Foro, 2005. 498 p. ISBN
9871044-16-X.

Con mds entusiasmo y buenas intenciones que con método y rigurosidad, Russo
y Garcfa Martinez —guitarristas profesionales e investigadores aficionados— han
dado a conocimiento puiblico una obra en la que, nos consta, llevaban trabajando
aproximadamente una década, y que en un principio estaba pensada como un dic-
cionario de guitarristas. Sin duda, los que acostumbran recurrir a los poco poblados
(cuando no desiertos) anaqueles “folkléricos™ de las bibliotecas se alegraran por
ello. No obstante creemos conveniente hacer algunos sefialamientos que puedan ser
aprovechados por quienes se dispongan a consultarla. Lo que primero sorprende es
el titulo, mas precisamente el uso en €l de los términos “quehacer” y “folkidrico”.
Los “quehaceres folkldricos” no se agotan en los comprendidos en el Dic-
cionario..., que en el prélogo es presentado por su editor como una “obra integral”
sobre el tema. Creemos que para ello, el Diccionario... deberia haber incluido a
alfareros, tejedores, plateros, herreros, talabarteros, artistas plésticos, criadores, tro-
pilleros, domadores, gastrénomos, chamanes, y un largo etcétera de ocupaciones
“folkldricas”. Por otra parte, es notorio que los quehaceres de las personalidades
resefiadas en este diccionario no revisten tal caricter, por ser precisamente la ano-
nimia una de las condiciones fundamentales de lo folklérico. Igualmente, la defini-
cién que los autores intentan hacer de los quehaceres de los biografiados da lugar a

[T

categorias tan discutibles como “bailarin criollo”, “bailarin nativo”, “cancionista
nativa”, “coleccionista nativo” (1), “recitador nativo” o “conjunto vocal folkiérico”,
sin explicar en qué sentido o con qué propdsito utilizan esos términos ni esclarecer,
por ejemplo, qué diferencias habria entre un bailarin native y uno criollo. Este dic-
cionario, a diferencia de todas las obras de su tipo, se encuentra subdividido en
cuatro apartados: 1) Intérpretes, compositores, autores, bailarines y recitadores; 2)
Difusores, 3) Investigadores y 4) Mecenas. Si bien toda eleccién o seleccion es
imperfecta, no deja de llamar la atencién que se haya incluido al miisico mendoci-

no Alberto Rodriguez Escudero y al etnomusicélogo Rubén Pérez Bugallo en la
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seccion “Intérpretes...”, cuando ambos se han destacado en la investigacién y reco-
pilacién de canciones folkldricas. Asimismo no hemos podido encontrar una buena
razén para la inclusién de intérpretes de paises como Chile, Paraguay, Perii o Uru-
guay cuyas trayectorias no incidieron de manera relevante en el medio nacional.

En lo formal, hemos encontrado algunos aspectos que dificultan la lectura. El
primero es la diagramacion a dos columnas que, junto con el tamaiio grande de la
tipografia, obligan a recorrer varios renglones para leer cada frase. El segundo es la
redaccion, que ademds de utilizar distintos tiempos verbales dentro de una misma
resefia, exhibe errores de coordinaciéon de género y niimero, de acentuacién, de
puntuacion, y en el uso de las mayisculas. Dimos con frases como las siguientes,
halladas en la entrada de Carlos Marin (El Pamperito): “(...) se destacaba y lucia
por la infinidad de mudanzas a los que recurria bailando (...)”, “(...) integré el
cuerpo de baile de La Querencia, formando pareja con su sefiora, donde también
hacia sus primeras presentaciones Santiago Ayala (...).!

En lo referido a los contenidos, resulta evidente que los autores no han realiza-
do una correccién profunda del texto antes de darlo a imprenta. Ya en su portadilla,
el libro trae adherido un listado con mds de cincuenta “erratas notables encontra-
das” (sic). Pero hemos tropezado con muchas més, algunas muy evidentes, como
los apellidos del tradicionalista Santiago Rocca y del misico Armando Nelli, con-
signados como “Roca” y “Nelly” respectivamente. Otra muestra de la falta de revi-
sion: escribir de forma distinta el apellido de una misma personalidad en diferentes
partes del libro. Por ejemplo, al miisico saltefio Marcos Tames (pdg. 390) se lo
denomina “Thames” en las pdginas 186 y 494. En la entrada léxica correspondiente
al conjunto Los Diableros (paginas 144/145), se da como integrantes del mismo a
Roberto Ternavasio y a Roberto Ternan, nombres de familia y artistico respectiva-
mente de un mismo muisico, cuya reseila biogrifica —incluidos esos nombres— se
halla en la pagina 393. Algo similar ocurre con las entradas de Luci, Elba y Lucero,
Elba (pdginas 232 y 306 respectivamente); con el agravante de que esta tiltima se
encuentra en la letra “P” en la cual, inexplicablemente, también hallamos la entra-
da de la cantante Isamara. Por otra parte, también nos parece inadecuado el criterio
con que se listé alfabéticamente a aquellos conjuntos cuyas denominaciones
comienzan con las palabras “dio”, “trio”, “cuarteto”, etc., ordendndolos por su
segundo nombre: Saltefio, Dio; Guayacdn, Trfo; Tiempo, Quinteto; etc. cuando lo
apropiado hubiera sido Duo Saltefio, Trio Guayacén, etc. Los autores no han segui-
do un patrén o método para ordenar la informacion que se suministra, por lo cual
encontramos que, para definir los “quehaceres” de algunas personalidades, se pue-
den encontrar mezclados algunos que no guardan relacién con lo “folklérico”. Por
ejemplo, a Martin Gil (pdgina 187) se lo caracteriza como “Guitarrista, astrono-

1. El énfasis es nuestro.
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mo, fisico, filosafo, escritor, politico y periodista” , y a continuacion, treinta y una
lineas de las cuales, sobre su actividad “folkldrica”(?), apenas rescatamos: “Ad-
quirio celebridad como guitarrista, fue discipulo de Juan Alais y luego de Carlos
Garcia Tolsa” . En muchos casos, se usa el término “musico”, al que luego se le
agrega “guitarrista”, “pianista”, etc. sin detallar las razones para justificar tal redun-
dancia. La manera de disponer los nombres de familia y los nombres artisticos tam-
poco es uniforme: en algunas entradas se han colocado los de familia en primer tér-
mino y los artisticos en segundo y en otras, a la inversa. Por lo mismo, en algunos
casos se han colocado los apellidos seguidos de los nombres y en otros los nombres
seguidos de los apellidos. Por ejemplo, en la pagina 442 se lee: “Zarba, Guillermo
(Garcia Oertly Guillermo)” (sin coma) y a continuacién “Zeballos, Chito (Pru-
dencio Alberto Enrique Zeballos)”. Otra caracteristica del Diccionario... que puede
inducir a confusién es el modo en que se han consignado los nombres de familia
completos de algunos de los biografiados: v.g. “Sosa, Mercedes” y a renglén si-
guiente “(Haydée)”, cuando el nombre de familia completo de la cantante tucuma-
na es Haydée Mercedes Sosa. También es de lamentar que los autores no hayan
considerado agrupar a las distintas generaciones de familias de misicos, autores,
compositores o bailarines en una sola entrada Iéxica; y que tampoco hayan dispues-
to un indice onomadstico que facilitara la localizacion de los nombres relevados: el
trabajo comentado sélo incluye un indice que remite a las secciones en que estd
dividida la obra.

En conclusién, creemos que este diccionario puede servir de complemento a la
bibliografia disponible, ya que contiene resefias biograficas de personas y quehace-
res no registrados con anterioridad por otros autores. No obstante y considerando
que —en lo que hace a la misica~ muchos de los datos consignados difieren con los
de otras obras como el Diccionario de la Miusica Espafola e Hispanoamericana,’
serd necesario corroborar la informacion que ofrece, asi como también separar de
ella lo mucho de anecdético que contiene.

EMILIO PORTORRICO*

2. Madrid: SGAE, 1999-2002, 10 vols. Debemos suponer que esta obra no ha sido con-
sultada por los autores, ya que no la mencionan en la Bibliograffa. Sin embargo, hemos com-
probado la inclusién de informacién obtenida de otras obras que tampoco fueron citadas.

* Coleccionista, difusor e investigador de la misica popular argentina de raiz folklérica,
es autor y editor del Diccionario Biogrdfico de la Miisica Argentina de Raiz Folkidrica (1ra.
ed. 1997, 2da. ed. 2004) y del Anuario de la Miisica Argentina de Raiz Folklérica (2002).
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Revista det Instituto de Investigacién Musicolégica “Carlos Vega”
Ao XX, N¢ 20, Buenos Aires, 2006, pag. 129

CANCIONERO INFANTIL INEDITO DE CARLOS VEGA:
METODO DE LECTO-ESCRITURA MUSICAL (VOL. I)
RECONSTRUCCION A PARTIR DEL BOCETO DEL AUTOR
Y DE FUENTES BIBLIO-HEMEROGRAFICAS

DIANA FERNANDEZ CALVO

1. Nacimiento del método y proceso de evaluacion en la Argentina

En 1942, Carlos Vega presenta el primer esbozo de un nuevo método de lecto-
escritura musical en el Seminario Guadalupe, de Santa Fe. En sus escritos persona-
les! destaca el entusiasmo que gener6 el método en los alumnos, la reduccién del
tiempo en la ensefianza y el incentivo que proporcionaba para el estimulo creativo.
Esta presentacién genera gran entusiasmo en la comunidad educativa musical,
dvida de nuevos aportes.

En los afios siguientes, Vega contintia trabajando en este método, que en sus
apuntes €l denomina “Escuela de miusica”, tomando la acepcién de la palabra
“escuela” en tanto método peculiar de ensefiar. A su vez, en sus escritos, afirma que
entrega a la docencia una serie de preceptos pedagégicos, “técnicas y principios
nuevos producto del empefio personal del autor”.

En 1961, la Direccién General de Enseflanza Artistica de la Nacion, en su
Expediente 107699/60, recoge la iniciativa y resuelve plantear:

“Someter a consideracién de esta Direccién General de Ensefianza Artistica el méto-
do para la ensefianza de la lectura y escritura musical de Carlos Vega, significa una
accion tendiente a darle sentido a las inquietudes dispersas de quienes trabajan en
procura de otros niveles para el ejercicio de la miisica como docencia. La sola practi-
ca del canto por audicién, en la escuela primaria, no puede ser considerada como
ensefianza musical y menos adn, como finalidad dltima del quehacer pedagégico del
maestro. Deben intentarse otras realizaciones para alcanzar los auténticos fines de la

1. Notas manuscritas de Carlos Vega. Material Documental obrante en el Fondo docu-
mental “Carlos Vega” del IIMCV UCA.
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educacion estética y, entre ellos el que corresponde a la adquisicién de técnicas pre-
cisas, tal como la lectura y escritura musical que tiene todavia un valor inexplorado.
Es la escuela primaria, precisamente, el lugar en donde el nifio debe comenzar el
perfeccionamiento de su sensibilidad receptiva y de sus propios medios de expre-
sién, pero en una forma responsable e intencionada. La lectura musical debe ser uti-
lizada en la escuela como sintesis funcional y nicleo de todas las otras actividades
que hacen a la educacién musical, convirtiéndola en medio vivificador de la expe-
riencia cotidiana, para que el nifio alcance la posesién de una técnica interpretativa
como coronacién del desarrollo de su personalidad estética.””?

El expediente firmado por Emesto Galeano (Inspector Técnico de la Direccién
General de Ensefianza Artistica), elevado ante Ernesto Rodriguez (Director General
de Ensefianza Artistica), y fechado el 28 de febrero de 1961, contiene una primera
evaluacion del método y las siguientes recomendaciones:

“Para hacer efectiva la experimentacién del método Carlos Vega de acuerdo a las
prescripciones que hardn posible su valorizacién como instrumento de educacién y
cultura, deben consultarse también las opiniones que correspondan conforme a la
competencia y jurisdiccién de los distintos organismos que en ella intervengan. Por
dltimo, cabe esperar que este trabajo de Carlos Vega sirva de estimulo y de orienta-
cién para nuevas investigaciones, realizadas con el fin de eliminar muchas de las
imperfecciones existentes en el campo de la diddctica musical, sometiendo a proce-
so de evaluacién, experimentacién y control, a todas las innovaciones de cardcter
metodoldgico, nacionales o extranjeras, que se pretendan introducir en el futuro.”3

El 14 de marzo de 1961, a través del Expediente N° 107699/60, la Direccién
General de Ensefianza Secundaria, Normal, Especial y Superior se expide en un
informe firmado por Olinda Liaudat (Inspectora secundaria) afirmando:

“Visto que el método para la ensefianza de la lectura y escritura musical del Profesor
Carlos Vega, a mi juicio presenta valores que hacen al mejoramiento del quehacer
musical en las Escuelas Primarias y Secundarias y considerando que un grupo de
profesoras en actividad, que reconozco responsable y capaz, asiste al curso que el
mismo profesor Carlos Vega dicta en el INSTITUTO DE MUSICOLOGIA vy al que
asisto en cardcter de inspectora supervisora, solicito al Sr. Director General la auto-
rizacion correspondiente, para que ese grupo de profesoras pueda en el presente afio
lectivo, aplicar en la ensefianza este nuevo método, contemplando la posibilidad que

2. Copia del Expediente citado. Material Documental obrante en el Fondo documental
“Carlos Vega” del IMCV UCA.
3.Ibid 1.
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el profesor que dicta la materia en cursos paralelos, desarrolle como experimenta-
cién en alguno de ellos, el nuevo método y en los restantes el método tradicional,
labor esta hecha bajo mi control y de cuyos resultados daria el informe correspon-
diente al finalizar el curso lectivo™.4

El 5 de abril del mismo afio, en expediente N° 107699/60, el Director general
de ensefianza, Florencio Jaime, autoriza la implementacién de esta prueba control
solicitando un informe final. Los profesores, establecimientos y cursos afectados
para esta prueba fueron los siguientes:

Nélida M de Gaito Escuela Normal Prof N2 2 12y 2° afio
Colegio Nac. N2 3 2%y 3er afio
Nélida Puente Bordegaray Escuela Normal Lenguas Vivas N°2 | 12y 22afio
Candida Valentini Escuela Normal N2 3 48, 5%y 6° grado Curso
aplicacién
Elisa Beatriz Saltarello Escuela Normal N2 1 48, 5%y 62 grado Curso
aplicacién
Elena Esther Proietto Colegio Nacional Ramos Mejia 19,29, 32y 42 afio
Violeta N. Arenas Colegio Nacional de Morén 1262y 12y 72ano
Escuela Normal “General 12y B afio
Belgrano”

El 24 de agosto de 1962, la inspectora Olinda Liaudat de Arenas presenta un
informe> sobre la evaluacién que han realizado sobre el método las siguientes pro-
fesoras: Violeta Arenas, Elena Proietto, Cdndida Valentin, Maria Encarnacién
Caparr6s, Nélida Puente Bordegaray de Fernandez y, como invitada especial (por
haber realizado estudios y experimentado con las diversas metodologias de pedago-
gos argentinos y extranjeros), Adelina Saccaggio.

En el informe se destacan las siguientes opiniones:

4. Copia del Expediente citado. Material Documental obrante en el Fondo documental
“Carlos Vega” del IIMCV UCA.

5. Copia del Expediente citado. Material Documental obrante en el Fondo documental
“Carlos Vega” del IIMCV UCA.
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“La Srta, Saccaggio, refiriéndose a la lectura, dice que el solfeo del profesor
Vega aport6 por primera vez la forma en la escritura de la misica.”

“El método puede aplicarse desde los comienzos de la educacién en la
escuela primaria. Tiene su continuidad en la escuela secundaria.”

“Creen las profesoras que la ventaja seria mayor si se comenzara la ensefian-
za en la escuela primaria.”

“Decimos que el nifio puede leer y escribir perfectamente la misica, con las
ensefianzas de este sistema.”

“Tiene este método una relacién directa con la Historia, la Geografia y las
Letras. Lleva en si las vivencias espontdneas del ser humano.”

“Desarrolla capacidad de creacién y posibilidades para poder fijar esa crea-
cién, es decir, escribirla correctamente.”

“La profesora se dard cuenta, aplicando este método, que estd sacando del
alumno una parte que estd latente en su espiritu y esa parte tiene su proyec-
cion que trasciende, para la época de la escuela y su ensefianza y vivird en el
futuro.”

El 21 de diciembre de 1964, se eleva al Director de Ensefianza Secundaria,
Normal Especial y Superior (Dr. Enrique Granados) la aprobacién final de la
implementacion del método® y se le solicita a Carlos Vega la organizacién de cur-
sos que apuntan a la formacién de formadores. Vega responde:

“Me ha sido grato conocer los trdmites y experiencias a que ha dado lugar la presen-
tacion del nuevo método para lectura y escritura de la miisica y estoy muy satisfecho
de los resultados obtenidos y de los honrosos términos en los que se expide el perso-
nal superior de esa Direccién General y de la Direccién General de Ensefianza
Artistica. Mi satisfaccién es mayor por la severidad con que se han realizado estas
experiencias, eso me place especialmente ahora porque adquiere valor definitivo la
undnime afirmacién de que todo en el nuevo método es ventajoso y nada es desfavo-
rable [...] Vistos los resultados recibo con agrado la solicitud de cursillos mios a los
profesores para un conocimiento del método en gran escala y es superfluo decir que
colaboraré en todo lo posible. La idea de esta aplicacién intensiva merece la mayor
atencién y yo me permitiria alentarla encareciendo la intervencién de las mejores
profesoras elegidas de entre las que yo preparé para la experiencia anterior, a fin de
que, a su vez, preparen a las nuevas colegas para la aplicacién del método. Creo que
hasta lo hardn mejor que yo.”’

6. Copia del Expediente citado. Material Documental obrante en el Fondo documental
“Carlos Vega” del IIMCV UCA

7. Carta de Carlos Vega. Material Documental obrante en el Fondo documental “Carlos
Vega” del IMCV UCA.
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Dentro de la carta enviada, Vega propone a las siguientes docentes como posi-
bles formadoras: Adelina Saccaggio (Esc. para Adultos N 5 CE 9), Encarnacién
Caparrés de Bakiin (Escuela Normal N2 4, Colegio Nacional N° 4 y Escuela 14 del
CE 14), Nélida Puente de Bordegaray, Elena Proieto, Victoria Arenas, Elisa
Saltarello, Rosa Anapios, Dora Sabione de Fuxon.

2. Concepcion analitica del método

El 30 de junio de 1961, Carlos Vega presenta, en el Ateneo Ibero-Americano de
Buenos Aires, un Curso-conferencia titulado “Introduccién a un nuevo método
abreviado de teoria y solfeo para las escuelas primarias y secundarias”. Dentro del
plan del nuevo método hace hincapié en el estudio de la fraseologfa, la notacién y
el canto coral sin notacioén.

En el desarrollo de esta presentacion, Vega denuncia que la teoria musical que
se enseiia en los Conservatorios “ensefia musica sin miisica”, proponiendo como
reforma posible usar las formas tradicionales para el aprendizaje de la musica. El
fundamento de esta propuesta es que la ensefianza tedrica del momento: “es un
método indirecto, aburrido, pesado e ineficaz”.

La concepcién didéctica del método de Vega centra el aprendizaje de la misica
en el alumno, que €l llama “el personaje”. A este alumno “no se le impone la misi-
ca”, sino que la misma se hace “consciente” en el momento en que se le ayuda a
convertir la percepcién en imagen grifica. Desde esta 6ptica, la metodologia de
introduccién al lenguaje musical, destaca el soporte de la “representaciéon” como
recurso de internalizacién del material musical.

Este pensamiento de Vega es coincidente con las teorias de Edgar Willems, quien
ponia énfasis en “...el concepto de educacién musical y no el de instruccién o de
ensefianza musical, por entender que la educacién musical es, en su naturaleza,
esencialmente humana y sirve para despertar y desarrollar las facultades humanas™®

Vega nos dice:

“El método “Lectura y escritura de la misica” es un método coordinador de viven-
cias, desarrollador de experiencias preexistentes, animador de elementos que se con-
servan en la preconciencia del nifio (y del adulto) [...] Nuestra ensefianza es una sim-
ple traslacion, la realizacién de una extensa metdfora. Y su cardcter es instrumental,
en el sentido de medio, de medio indispensable para el conocimiento, la apreciacién,
el desenvolvimiento de las dotes correlativas, la intervencion activa del alumno como
creador, como ejecutante, como director del grupo coral. Nuestros ejercicios iniciales

8. Willems, E. Las bases psicolégicas de la educacion musical. Eudeba. Buenos Aires
(1961).
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son casi canciones, por lo menos, tienen la ritmica de las canciones. Los otros, mds
adelantados, son ya canciones francas, aunque sometidas a su objetivo pedagdgico.
Pero el profesor debe evitar con tenacidad que esta ensefianza de las altitudes en rela-
cion con su grafia se convierta en un simple aprendizaje de canciones “de oido”.
Todo esto quiere decir que el método estd dedicado a la lectura y la escritura como
paso previo para mayores conquistas de orden espiritual. El método es activo por
excelencia, pero la actividad estd dirigida y condicionada por su objeto primero.”

Es interesante destacar que, para Carlos Vega, la notacién reflejaba una dimensién
de aprehensién del discurso que hacia a la musica factible de andlisis. La grabacién
(pese a ser utilizada por €l en los trabajos de campo) no consistia un soporte vilido
analitico en cuanto a preservacion del material musical sino que representaba una
mera herramienta de transicion entre el material musical vivo y su notacién final.

Décadas mis tarde, se afirmarfa que, tanto las partituras como la ejecucién (graba-
da o en vivo) constituyen parciales representaciones de la transmisién del mensaje al
oyente, siendo el desafio determinar qué infiere el auditor a partir de la sefial fisica.?

Vega afirma: “Se enseiia lectura y notacién como instrumento para la aprecia-
cién y la intervencién activa del alumno como creador, ejecutante y director”.

Coincidiendo con Vega y desde la concepcién filoséfica del aprendizaje musi-
cal, durante el siglo XX, posteriores investigadores dentro de la linea de Elliot y
Langer defenderian un curriculo integrado sobre la base del hacer, ligado a la cul-
tura, que contempla la practica desde el primer momento.

Cuando Eunice Boardman!! —ya entrado el siglo XXI- se plantea por qué ense-
fiar musica o qué ensefiar, las respuestas siempre remiten al curriculo por tradicién,
mientras que frente al planteo dénde, cudndo y c6mo, las decisiones corresponden
al terreno de la instruccién. Son enfoques que no pretenden contemplar el qué ni el
como sino que se interpretan como un artefacto construido y adquirido cultural-
mente, dado que el qué, el como y el cudndo lo establece la cultura y los mandatos
culturales. Desde ésta éptica de formacién musical —~avalada por el Ministerio en
1960-, Vega introduce un nuevo aspecto a considerar que décadas mds tarde va a
ser valorizado por Blackien (2001): “hay que destacar el énfasis del sonido huma-
namente organizado alrededor de experiencias con fuerte significado social”.

9. Vega, Carlos. “El método Lectura y escritura de la misica”. Conferencia del Ateneo
Ibero-Americano de Buenos Aires, 30 de junio de 1961, Material documental obrante en el
Fondo documental “Carlos Vega” del IMCV UCA.

10. Lerdhal, F. and Jackendorf, R. A Generative Theory of Tonal Music. Cambridge,
MA: MIT Press. (1983)

11. Boardman, Eunice. “Generating a Theory of Music Instruction”. En Music Edu-
cators Journal, Septiembre 2001.
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En apuntes personales de Vega, adjuntos a la conferencia antes citada,!? pode-
mos leer las siguientes observaciones:

“El nifio sabe musica como sabe su lenguaje. No va a la escuela a aprenderla sino a
escribirla y a leerla [...] aspiremos a enseiiar a leer y a escribir la misica materna [...]
Todo lo que se oye forma en el espiritu un enorme Capital potencial y subconsciente
de formas”. Segin Vega: “En las clases, el nifio empieza por coordinar, a los fines
grificos, los elementos ritmicos y tonales que atesora por obra de propias experien-
cias anteriores. Ni aun en esta etapa su intervencion es pasiva. El alumno canta los
ejercicios alternando. [...] unos cantan la mitad, otros la otra mitad, estos un cuarto,
algunos sélo una frase y otros tantos la siguiente, como si se leyera una octava por
versos. Un profesor hébil puede incluso hacer cantar por separado —en ocasional
alarde analitico— cada uno de los pies ritmicos en exacta continuidad, y llegar al
juego sin malograr la disciplina. Estas técnicas estdn destinadas a conducir la aten-
cién del alumno hacia la escritura y se empleardn con la mayor mesura para evitar —a
la inversa— la formacién de lectores obstinados. Apenas cumplida la breve etapa ini-
cial, todos los nifios, pueden crear melodias sencillas y tal vez ponerles texto. La
actividad se ramifica y multiplica entonces. Se forman pequefios grupos corales
cuyos integrantes se asocian por si mismos y uno de los nifios —el que haya demos-
trado aptitudes— toma, prepara y dirige las obritas de sus discipulos composito-
res...”13

En la tltima década del siglo XX, Blackien nos dice que la funcién mayor de la
musica es envolver a la gente en experiencias compartidas en el marco de su expe-
riencia cultural. Carlos Vega venia reflexionando sobre ¢l tema desde su trabajo de
trascripcion y andlisis del material folkldrico argentino.

En 1932, Vega comenta:

“Ocurri6 una novedad de importancia mientras pasaba al pentagrama las melodfas
de mis discos, comprobé que las canciones y las danzas folkléricas estaban sujetas a
rigurosas leyes de forma; que nada en el mundo popular estd librado al albedrio del
creador y que la simetria es un principio psicolégico que determina y establece la
existencia de estructuras regulares. Publiqué entonces una “primera noticia” en la
revista “Crétalos” de Buenos Aires e inicié mi libro “Fraseologia”, que terminé
nueve afios después y publicé en seguida la Universidad de Buenos Aires”.14

12. Ibid 5.

13.1bid 5

14. Vega, Carlos. Introduccién del libro Notacién de la miisica de Trovadores (inédito),
material documental obrante en el Fondo documental “Carlos Vega” del IIMCV UCA.
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Si bien, segiin Machabey,!5 “la historia de la teorfa musical es la historia de las
pricticas musicales empiricas recogidas por la tradicién para después pasar y cris-
talizarse en las formulas de los teéricos, antes de que sufran los cambios y las
transformaciones que la msica practica constantemente impone”, vemos que, a su
vez, dichas pricticas no estdn ajenas a la filosoffa de esa sociedad productora del
fenémeno artistico. Lo mismo puede decirse de la filosofia educativa implicita en
el método.

Ya en el 2001, Boardman reflexiona:

“Si el propésito de la educacién es iniciar al joven en los usos de los sistemas sim-
bélicos utilizados en el marco de una cultura, entonces el propésito de la Educacién
Musical debe ser el de introducir al joven en el sistema simb6lico musical de tal
modo que pueda utilizar este sistema como ejecutante, creador u oyente y asf adqui-
rir 1a habilidad en el uso de la misica como un vehiculo para dar voz a la vida inte-
rior del sentimiento, para expresar lo inefable”.

En esta cita Boardman toma como eje la revelacidn del signo (en cuanto simbo-
lo de una estructura), definiendo la educacién como la revelacién de signos que sir-
ven para crear otros. Dentro de esta concepcidn se inscribe el objetivo general del
método de Carlos Vega quien nos dice en sus apuntes:

“El método es analitico-global. Es analitico cada vez que procure la aprehensién, el
conocimiento y el uso de los elementos grificos —emprende la marcha sélo con
cinco signos— en cuanto a agentes grificos, es global en cuanto ensefia a percibir y a
escribir ideas, es decir, frases enteras. Las ideas son totalidades de pensamiento, uti-
lizan series fijas de elementos y se perciben globalmente”16

En este parrafo, Vega adelanta —en cierta forma- el concepto de jerarquias
métricas y tonales como organizadoras de la comprensién musical. Décadas mds
tarde, los investigadores en cognicién musical van a sostener que adscribir la con-
figuracion métrica y tonal a un sistema internamente consistente es una herramien-
ta fundamental para analizar auditivamente la misica tonal.

Dentro de esta linea, Silvia Malbran sostiene:

“Seleccionar los organismos mds salientes que conforman la estructura de una obra es
lo que permite comparar entre la misica entrante, como nueva informacién y los
esquemas que hemos acufiado en nuestra memoria cultural. Si bien estos prototipos

15. Machabey, Historia y trayectoria de los tedricos musicales, Oxford, quinta edicién,
1998.
16. Ibid 5.
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estdn presentes en los auditores, es necesario dar cuenta de ellos, proceder a su objeti-
vacion y andlisis para que resulten susceptibles de ser abstraidos como elementos de
una relativa permanencia en nuestro sistema tonal y posibles de ser transferidos al
lenguaje del siglo XX”.17

Vega describe:

“El método es individual y colectivo. El tratamiento personal de cada nifio es inevitable,
toda vez que cada uno debe aprender a leer y escribir la miisica y, sobre todo, a expre-
sarse individualmente como creador de musica. Pero el coro es, por excelencia, el ins-
trumento de la educacién social mediante la expresién en colaboracién, la solidaridad
en el logro de los resultados, la responsabilidad individual en el trabajo conjunto.”!

Afios més tarde, Elliott!® va a proponer un nuevo concepto del desarrollo del
curriculo musical para la enseflanza y aprendizaje de la musica, que servird a su vez
como un catalizador para el pensamiento critico y la construccién de una filosofia
individual. Este curriculo propuesto esta integrado sobre la base del hacer, absoluta-
mente consustanciado con la prictica musical como disparadora de la reflexién pos-
terior. Este es el dngulo de pensamiento que Vega sostenfa en su trabajo.

Si nos preguntamos por qué Vega decide denominar Método a la presentacion
de estas concepciones musicales que acabamos de describir, el texto de su presen-
tacién (24-07-1961) ante la Asociacién de Docentes de MusicaZ® permite aclararlo
a través de sus propias palabras:

“Ante todo, debo confesar sin protestas de falsa modestia, mi creencia de que este
nuevo método es realmente nievo y no uno de los muchos [...] Nuestro método tiene
nuevos fundamentos y yo voy a dedicar estas disertaciones a explicarlo lo mejor
posible.”

Es interesante la reflexién que Vega realiza sobre los “nuevos métodos” —mu-
chos de los cuales llegaban a la Argentina destinados a iniciar en la lecto-escritura
musical- aparentemente basados en simplificaciones o acercamientos a la represen-
tacion musical, pero fntimamente insertos en las tradicionales ideas de la teoria
musical occidental.

17. Malbrdn, Silvia. El oido de la mente. Teoria Musical y Cognicién. La Plata, Ed
FEM, 2004.

18. Ibid 5.

19. Elliott, David, Music Matters, A new philosophy of Music Education, New York,
Oxford University Press, 1995, p.6.

20. Material original. Apuntes personales de Carlos Vega. Fondo documental “Carlos
Vega” del IMCV UCA.

137



Seccion: Fondo Documental “Carlos Vega” del IIMCV

Sobre la ensefianza de la teorfa de la miisica del momento nos dice Vega:

“La teoria musical ensefia sobre la desforma nosotros ensefiamos las alturas desde
las formas. La aproximacion tradicional trae hastio e ineficacia. Hoy una legién de
tedricos procura atenuar con flautas, colores, figuras y canciones el hastio esencial y
sobre todo su INEFICACIA” 2!

Esta reflexién permite entender la concepcién profunda del método, que no
intentaba envasar los contenidos tradicionales desde un acercamiento simplificado
o sustitutivo de la notacién tradicional, sino que se replanteaba una revisién del
acercamiento a la lecto-escritura desde diferentes vivencias de inmersion musical.

Por eso agrega en sus notas personales:

“ Nuestro método se llama, no Teorfa y Solfeo, sino Método de Lectura y notacién
de la musica [...] Los nifios saben muisica, casi todos saben cantar y basta con propo-
nerles una melodfa para que sus mecanismos mentales se pongan en movimiento y a
poco reproduzcan el modelo y retengan lo aprendido [...] El lenguaje materno en
musica es el 95% de la miisica que se oye en el mundo: la misica de sal6n, la que se
oye en radio, en cafés, en bailes, en fiestas, en las calles por altoparlantes, en las dis-
cotecas en los aparatos automadticos de los bares. Esta es la miisica ambiental del
nifio [...] aprovechando esas experiencias es postulado el nuevo método. Nifios, ado-
lescentes, hombres, todos conservan las formas en el espiritu. La mejor prueba de su
existencia y de su paso espontdneo a la menor incitacién son los estribillos callejeros
politicos, sociales, guerreros, que ritman de pronto los grupos.”

3. Algunas reflexiones del autor sobre misica y educaciéon anteriores
a la publicacion del Volumen 2 del método

En 1938, la preocupacion de Carlos Vega sobre “nuevos sistemas musicales” lo
hacia mantener correspondencia con distintos especialistas como José Castro, de
Peri (discipulo de Julidn Carrillo, autor del sistema musical “del sonido 13”"). José
Castro (investigador que trabajaba con sistemas de relacién entre altura y gama de
color) revela el sistema de Julidn Carrillo en una carta dirigida a Vega.??

21. Material original. Apuntes personales de Carlos Vega. Fondo documental “Carlos
Vega” del IIMCV UCA.

22. Cartas a Carlos Vega. “La revolucién del Sonido 13” Al ilustre historiador argenti-
no Don Carlos Vega. Por José Castro. Cuzco Peri, julio 1938. Material original. Fondo
documental “Carlos Vega” del IIMCV UCA.
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“En 1925 anoté€, por vez primera, el nombre del distinguido profesor mejicano Julidn
Carrillo. Venia gemelizado (sic) a muy interesantes estudios sobre la posibilidad de
establecer un nuevo sistema musical.

A merced de referencias descabaladas (sic) y deficientes, apenas me fue posible
exprimir estos dos conceptos: el cromatismo desenvolviéndose a mayor niimero de
unidades y la extrafia denominacidn de ese sistema: “El sonido 13"

Proponiame seguir atentamente el curso de la novedosa teoria y discriminar dificul-
tades en su aplicacién al Arte pero no tuve mds noticias.

Esto y mi ligereza en prejuzgar como irrealizable —sobreentiéndese en terreno musi-
cal- la divisién del semitono y como problema simplemente especulativo a través
del prisma aciistico, determindronme a rezagar el asunto. [...] Ahora bien, el gran
problema planteado por el sefior Carrillo —problema que me parecia fantdstico— vol-
vi6 a interesarme ya en posesion de datos mds precisos, en substanciosa interview
(sic) facilitada por Rafael Eliodoro Valle e inserta en la Revista Universidad de
México (octubre de 1936). [...] Veamos ahora qué es el flamante “SONIDO 13”. He
aqui cémo lo define el sefior Carrillo: “Es el que cronolégicamente sigue a los 12
que integran la cromdtica actual en extensién de una octava”. Dice ademds:
“Paréceme la nominacién mds clara y correcta para el problema estético que he plan-
teado ante el mundo, porque en verdad se trata de un nuevo sonido al cual le corres-
ponde l6gicamente el niimero 13”. Su explicacién ampliatoria —que condensaré en
breves lineas— arranca del sistema musical de los chinos, histéricamente remontado
a mas de 2600 afios antes de la era cristiana [...]

El profesor Carrillo refiérese también a que mucho después en Roma se descubre el
octavo sonido (si bemol) y sucesivamente los otros que completaron la escala de 12
como sigue: sib (8), lab (9), solb (10), mib (11) y reb (12). Y que de esta manera, en
el nuevo sistema del maestro mexicano, el sonido correspondiente al primer diecisei-
savo de tono debe llevar en orden cronolégico el niimero 13 y asi progresivamente.
[...] Es decir, parece que el nuevo sistema en ciernes estd en marcha, por supuesto
con relativa lentitud. Las investigaciones del profesor Carrillo diz (sic) que datan
desde el afio 1895 y recién, después de sobreponerse a mil dificultades, alcanza a
vislumbrar arcos triunfales Multitud de articulos y conferencias sobre su bulladora
teorfa del “sonido 13”, resolviéndola pricticamente en varios instrumentos construi-
dos por €l mismo, gran nimero de conciertos que ofreciera a los piblicos de
México, Cuba y Estados Unidos y dltimamente audiciones radiadas a Europa, han
consagrado en valores de alto prestigio —que constituyen motivo de orgullo no sélo
para su patria sino para todo el continente americano— la figura del notable indio
azteca. Mas de cuarenta afios de labor cientifica y artistica, sélo a fuerza de volun-
tad, de energia y aun de abnegados sacrificios, para tender los rieles que faciliten el
impulso de su gran locomotora que ostenta este audaz cartel: “LA REVOLUCION
DEL SONIDO 13”. Verdad que todavia transcurrirdin muchos afios més —tal vez
cien, tal vez mil- antes de culminar, si culmina, las alturas del dominio mundial.
Porque la meta se halla aiin a enorme distancia. ;La salvard el atrevido innovador o
sus discipulos? “That is the question”. José Castro, Cuzco, Perti, Julio, 1938”
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Es durante este mismo afio (1938) que Vega comienza a reflexionar sobre pro-
blematicas relacionadas con la ensefianza musical en los distintos niveles. A este
afio pertenece su escrito: “La ensefianza de la musica criolla en las escuelas argen-
tinas”,23 el cual permite un eficaz acercamiento a la concepcién que el autor tenia
de la estructura musical, la pertenencia de la misma al cancionero popular y la fun-
cién de la ensefianza dentro del proceso descripto.

Decia Vega en este texto:

“La ensefianza de la muisica en las escuelas es pedagégicamente indiscutibie.
Ahora, la idea de que esa miisica sea la propia del pais —en todo caso sin excluir la
universal- no afiade sino limita las proyecciones estéticas de la ensefianza, pero
entrafia sutilisimas posibilidades extraestéticas de gran importancia para la forma-
cién de la conciencia nacional. Es por eso que en los tltimos lustros. Nuestros
gobernantes han incidido en el propésito de ensefiar la vieja musica popular argen-
tina en las escuelas de Capital Federal. Entendamos bien; se trata de “ensefiar” la
muisica popular argentina a nifios argentinos que, por lo visto no la conocen ¢no hay
en ello un contrasentido? O la misica no es popular o los nifios no son argentinos.
La musica popular no se le enseifia al pueblo, porque el pueblo es, precisamente,
maestro de maestros.”

“Puede ensefiarsele, sin contradiccion, tal o cual pagina “de su mdsica”, tal composi-
cién particular, pero no “la miisica suya”. Como entidad caracterizada. La idea, libra-
da antes a la iniciativa de algunos profesores, se formaliza y reglamenta ahora. Han
intervenido buenos pedagogos y técnicos pero esta ensefianza, impuesta por decreto,
ha tropezado con un primer escollo: los profesores de muiisica, salvo esta o aquella
excepcidn, no sienten ni conocen la misica popular argentina. ;No se advierte un
nuevo contrasentido? O la misica no es popular o los maestros no son argentinos.”
“La cuestién de ensefiar al pueblo su miisica es paraddjica. Merece algunas reflexio-
nes. Dentro de los limites territoriales de nuestro pais coexisten dos grandes niicleos
de poblacién que responden a estimulos emocionales de distinto caracter y origen.
Uno est4 integrado por la gente de la vieja Argentina, genealégicamente hispénica, y
en las provincias del norte y del oeste se encuentran las principales masas de sus
individuos. Otro se compone de los descendientes inmediatos de inmigrantes euro-
peos y domina en las zonas del este y el lejano sur. Cada niicleo siente de acuerdo a
sus preferencias determinadas por el ambiente cultural en que vive. “Cultural” en
sentido lato. Aquellos tienen hoy por suyas, las antiguas danzas picarescas y las can-
ciones que llamamos “criollas”, estos cultivan las de reciente importacién europea,
alguna acriollada entre ellas.”

“El estrato o nicleo moderno ha tomado ya casi todo el litoral, estd conquistando el
centro y coloca sus fuertes avanzadas en las ciudades mismas del niicleo antiguo

23. Material Documental obrante en el Fondo documental “Carlos Vega” del IIMCV
UCA.
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(Santiago, Tucumadn, Salta, Jujuy). El exterminio de la vieja Argentina (de su hacer,
de su pensar, de su sentir) es un hecho demasiado conocido. Lo han auspiciado los
gobiernos desde Sarmiento, con Rivadavia en los albores. Pero a los estadistas
modernos les importa mucho salvar algo de lo que se va: la musica. No advierten, en
general, que por simple cuestién de coherencia, la eliminacién de la miisica es con-
secuencia automdtica de la eliminacién premeditada y estimulada de todo el bloque
de disponibilidades mentales y materiales de la Argentina tradicional. Confian, con
razon, en los recursos de la inteligencia para la conduccién y encauzamiento de las
preferencias colectivas, pero la ausencia de un claro planteo del problema no les ha
permitido entrever los lineamientos de las soluciones posibles. Un pueblo es la suma
de individuales “conciencias de pueblo”. La falta de conciencia de pueblo hace de la
colectividad un mont6n de personas que viven en determinado territorio y nada mds.
Los individuos de un pueblo necesitan sentirse distintos de los individuos de otros
pueblos, pero distintos todos al mismo tiempo y por las mismas razones sentimenta-
les. La miisica es el mds eficaz de los estimulantes sentimentales. La musica de un
pueblo es el estimulante particular de un sentimiento local que crea por audicién
desde la cuna.”

“Musica nativa es la musica de la infancia y de la adolescencia, la misica de toda la
vida. A su conjuro, torna y se mueve oscuramente en el alma —ligado al ambiente y
al escenario natural- todo el pasado afectivo. L.a misica, elemento de orden cultural,
no nace del suelo propio, simplemente evoca y representa el solar por asociaciones
antiguas. La nacionalidad tiene en ella su mas profundo simbolo, porque obra en los
planos del sentimiento. Nada comparable a la unidad de la fuente emocional para dar
a los hombres conciencia de su participacion en una entidad superior y abstracta lla-
mada Pueblo. Por ese camino se han orientado los gobernantes mds intuitivos que
reflexivos. Los himnos nacionales son consecuencia de tal orientacién.”

“El caracter de un cancionero popular resulta del empleo de un limitado mimero de
férmulas ritmicas, melédicas y arménicas Ya hemos dicho que tenemos varios can-
cioneros en la Argentina, pero que sé6lo uno de ellos, el peruano colonial, retine las
condiciones necesarias para el caso. Si un cancionero emplea determinado nimero
de férmulas para todas sus canciones, es claro que las férmulas se estdn repitiendo.
Hecho de observacién diaria. Hay que destacarlo por su importancia. Las férmulas
son como las palabras de un idioma, se repiten siempre, pero la particular manera de
ordenarlas produce diversos pensamientos. Cada cancién es una y tnica, sin embar-
g0, conserva cierto parentesco, cierto “aire de familia” con las demds de su cancio-
nero porque estd construida con idénticas férmulas. El milagro de la “variedad en la
unidad” se produce en los cancioneros populares.”

“El ejemplo del Himno Nacional es ilustrativo. Se trata de una msica de filiacion
universal (hace cien afios). Carecia de cardcter verndculo. Es decir, que tuvo que cre-
arse en el alma del pueblo una resonancia que no tenfa al principio. Se impuso por
decreto, se ensefia hoy por vigencia del mismo decreto. ;No es verdad que sentimos
entrafiablemente la musica del Himno? Como que estd tendido a lo largo de nuestras
vivencias desde la infancia. ;Cudl serfa la eficacia del mismo Himno repetido a to-
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da hora? Ninguna, por simple reaccién reflexiva de la psiquis contra el estimulo;
por desgaste del estimulo, por saturacién, por cansancio. Pues bien, un cancionero
popular puede darse en mil, dos mil, cinco mil, expresiones que a pesar de ser distin-
tas coinciden en promover todas las asociaciones creadas en el espiritu por los
demis. Y es que la cancién se dirige a dos sectores del alma, como totalidad particu-
lar y distinta se define en el acto consciente de la aprehensién, mejor. De la com-
prension; descompuesta en las férmulas comunes a todo el cancionero, obra de la
subconciencia.”

“Hace doce afios escribi en la Revista “Nosotros” (N° 210) “...nadie sabe lo que
puede representar para el adolescente del porvenir, un pufiado de hermosas cancio-
nes desgranadas en el patio de los nifios”. Es necesario pues que se oficialice y for-
malice el cultivo de la misica nativa. Pero no hay “‘una misica nativa popular” sino
“varias musicas” de distinta naturaleza. Si la musica criolla antigua, familiar al nifio
provinciano, es extrafia al nifio portefio ;cual es 1a mdsica del nifio portefio? ;Es ver-
dad que los nifios del litoral no tienen miisica? Serfa caso tinico en el mundo el de un
pueblo sin misica. El nifio de Buenos Aires carece de miisica folklérica, tradicional
—entendiendo por tal la que pertenece al patrimonio sostenido por el cultivo de varias
generaciones. La ciudad del puerto no compartié jamds el ambiente del interior, aun-
que no haya marchado en total divorcio, pero a partir de la época en que avanza la
ola de inmigrantes europeos, aquella débil conexién queda totalmente destruida. La
miisica del nifio portefio es el tango, ademds el tango penetra rapidamente en las pro-
vincias. Ya podemos decir con absoluta verdad, que la misica popular argentina de
todas las ciudades del interior es el tango ;entonces?...”

En marzo de 1962, Carlos Vega mantiene un intercambio epistolar con
Hermann Kock (Chile), a través de 1a Revista Musical Chilena, a fin de conocer el
resultado de la implementacién del método Tonic- Sol-Fa (desarrollado por Kock)
aplicado en las Escuelas piiblicas chilenas. El 27 de marzo de ese afio Kock le
informa:

“Con todo gusto he accedido a su pedido y con este mismo correo le he enviado in
ejemplar de mi Método. Desgraciadamente es uno de los titimos ejemplares de la
segunda edicidén, impresa defectuosamente y, por lo tanto, algo dificil de leer, sin
embargo espero que usted pueda conocer de tal manera siquiera superficialmente a
este singular cuan eficaz método, Desde la publicacién de este método, hemos segui-
do trabajando intensivamente en diversas escuelas publicas y privadas. El resultado
de su aplicacién es siempre sorprendente. Sin embargo no se me oculta el hecho de
que no es posible “explicar” tal método mediante palabras y “métodos”. Para cono-
cerlo en su verdadero alcance es indispensable “verlo”. En los diversos cursos que
he dictado a través de 5 o 6 afios en las Escuelas de Temporada de la universidad de
Concepcidn, he tenido a menudo alumnos-profesores del exterior y, también de
Argentina. Lamentablemente no recuerdo sus nombres, Pero si usted desea conocer-
lo de cerca y si hay alguna posibilidad de organizar un cursillo concentrado para
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profesores, creo que podria ir a esa en las vacaciones de invierno. Necesitaria para
las clases demostrativas, un curso de nifios o nifias de Escuela Primaria.”?*

Este acercamiento a las nuevas metodologias lo lleva también a publicar sus
opiniones sobre los métodos en la educacién musical. En la seccién “La Fonografia
y el arte musical Seccién Educacion”?® podemos leer los siguientes comentarios
sobre el método Dalcroze:

“Opina don Carlos Vega. El autor de “Campo”, don Carlos Vega, espiritu amplio,
sutil y comprensivo; poeta, miisico y critico, expresa su opinién acerca de la educa-
cion estética del nifio, como sigue: 1° la utilizacién de la musica como base estética
es muy antigua. Queda dicho que su antigiiedad encarece su excelencia. Como con-
tribucién a la educacién ritmica, y a la disciplina del sentido ritmico muscular y psi-
quico, es una concepcién muy reciente, un descubrimiento contemporaneo de gran
importancia adoptado en los paises directores de nuestra civilizacién y encarecido
por todos los grandes pedagogos y criticos modemnos. 22 la necesidad de adoptar la
miisica en la educacion del nifio es una cuestién urgente en que deben colaborar
todos los esfuerzos. 3¢ Soy partidario incondicional de la excelencia de las concep-
ciones de Dalcroze. Por otra parte, mi opini6n personal no puede gravitar hoy en uno
u otro sentido, pues la adopci6n de la gimnasia ritmica es un hecho felizmente consu-
mado en Francia, Italia, Inglaterra, Alemania, Suiza y con fecha reciente, en Estados
Unidos y otras naciones. En la Argentina, si bien no se ha impuesto adn, cuenta con
muchos partidarios y se la practica parcialmente por falta de colaboracién del
ambiente. En Buenos Aires se edita una revista titulada “El Lenguaje Musical” exclu-
sivamente dedicada a la difusién de las nuevas teorias pedagdgicas de Dalcroze. Su
director, D. Lorenzo Spena, es un fervoroso partidario de la gimnasia ritmica aplica-
da a la ensefianza de la misica y practica sus principios en su propio conservatorio y
en numerosos establecimientos particulares adscriptos a su tendencia. Es indispensa-
ble hacer los mayores esfuerzos por que nuestro gobierno adopte el nuevo sistema de
ensefianza. 4° De ningiin modo puede desdefiarse el concurso de colaboradores mecd-
nicos, en funcién educativa, tales como el disco fonografico y el cinemat6grafo.”

4. El plan de publicacién

La edicién del Volumen 2 del método sale en 1965. En el plan original de publi-
cacién Vega establece 3 libros. El objetivo: 1a educacién musical a través del desa-

24. Material personal de Carlos Vega. Fondo Documental “Carlos Vega” del Instituto de
Investigaciéon Musicolégica de 1a UCA.

25. Recorte periodistico sin referencia de publicacién ni fecha. Hemeroteca. Material
personal de Carlos Vega. Fondo Documental “Carlos Vega” del Instituto de Investigacién
Musicolégica de la UCA.
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rrollo y del perfeccionamiento de las aptitudes congénitas del alumno. Desde esta
6ptica fija entre los 9 y los 11 aiios el proceso de iniciacién a la notacién en lo que
€l llama “objetivacion de las invisibles férmulas sonoras”, medio indispensable
para la interpretacién instrumental, la creacién y la direccién.

Esta division de Vega es coincidente con lo que enunciaba Edgard Willems en su
libro Bases psicolégicas de la Educacién Musical*® Willems afirma en ese escrito
que entre los 6 y los 8 afios se debe amplificar lo trabajado en la etapa anterior, a tra-
vés de la exploracién del movimiento corporal natural y la prictica auditiva con la
ayuda de diversos instrumentos sonoros y de entonacién. Dispone entonces para la
etapa de 9 a 11 afios “el solfeo propiamente dicho, que viene después de un adiestra-
miento cerebral activo, basado en el instinto ritmico y el oido”. Dado que Willems?’
visitd la Argentina durante la década 1960-70 y sus libros fueron traducidos y publi-
cados aqui, es probable que Carlos Vega conociera su trabajo (pese a no existir regis-
tro documental escrito que lo demuestre) y que él mismo hubiera influido en su con-
sideracién de las edades adecuadas para la formacién musical. Por otra parte, tal
como hemos descripto mds arriba, Carlos Vega venia preocupdndose desde la década
del treinta por los resultados de la aplicacion de los distintos métodos educativos.

Dentro del plan expuesto, Vega dedica su primer volumen a la educacién empi-
rica —que enuncia en el prélogo- aclarando que el volumen contempla “cuarenta
canciones originales” de su autoria en musica y letra. Estas canciones estdn conce-
bidas dentro de un 4mbito melddico intervilico que oscila entre la quinta y la sexta,
utilizando los modos mayor y menor y férmulas ritmicas usuales. Sugiere en este
prélogo que al ensefiarlas se trabaje con movimientos analdgicos diastemdticos, a
fin de facilitar una relacién entre ideas sonoras y elementos grificos sin pretender
acceso alguno a la notacién occidental.

Aqui cabe sefialar la interesante coincidencia de pensamiento de Carlos Vega
con Edgard Willems con respecto a la vision de la graffa analdgica diastemitica
como paso introductorio a la notacién tradicional. En su libro Educacion Musical.
Guia diddctica para el maestro,>® Willems realiza una breve resefia histérica sobre
la escritura musical en donde habla de los signos inspirados en la quironomia. Esta
aproximacion del signo en la historia, fundamenta su graficacién del ascenso y des-
censo de altura, a través de la flauta de embolo acompaiiada por la voz, en donde el
alumno mueve la mano y grafica el movimiento sonoro utilizando grafias analégi-
cas. Vega y Willems coinciden?? también en la utilizacién de la significacién (corto

26. Ibid 4.

27. Willems, E. La preparacién musical de los mds pequerios. Eudeba. Buenos Aires, 1964.

28. Willems, E Guia diddctica para el maestro, Buenos Aires, Ed. Ricordi., 1966.

29. Nota: La publicacién en castellano del libro de Willems en la Argentina es posterior
a la publicacion del Método de Carlos Vega.
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largo corto) para introducir a las problematicas ritmicas. Segin Willems, “Estos
graficos permiten pasar insensiblemente a la escritura musical”.30

Otra reflexién importante de Vega en su método es la que refiere al acceso a las
“miusicas del mundo” en funcién de una formacién auditiva estéticamente mds
amplia. Recién en abril del 2002, el International Music Council (Consejo Inter-
nacional de la Musica) en el documento de trabajo llamado “Muchas Miisicas: un
programa de accion del IMC que promueve la diversidad musical” afirma:

“La diversidad musical se refiere al universo de la miisica y a su rico cuerpo de
conocimiento musical que debe ser alimentado como un recurso para la creatividad,
la comprensién intercultural, 1a paz y el desarrollo humano. El IMC estd preocupado
por el futuro de la diversidad musical y cultural del mundo. Por lo tanto, la organiza-
cién se ha propuesto apoyar los esfuerzos para incrementar la toma de conciencia, la
valoracién y la proteccién de la diversidad musical, ofreciendo su experiencia en el
trabajo sobre los dilemas de la diversidad musical a través de la investigacién y la
consultorfa. [...] A veces se dice que la musica es un lenguaje universal. Argu-
mentamos que esta perspectiva puede obstaculizar la diversidad. Creemos que nos
conduce més lejos si consideramos la misica un fendmeno universal, un vehiculo
para la expresién y 1a comunicacién utilizado por todos los pueblos del mundo tanto
en el pasado como en el presente. Pero, por la misma razén que las comunidades han
desarrollado diferentes lenguajes verbales a través de los cuales han podido y pueden
comunicar aquello que es relevante e importante para ellas, también han desarrolla-
do lenguajes musicales que llenan sus necesidades particulares de expresién y comu-
nicacién. En consecuencia, existe una multitud de lenguajes musicales —una multitud
de miisicas— en el mundo”.

Vemos que Carlos Vega, anticipdndose en casi cuarenta afios a este documento,
utilizando su experiencia como investigador musicolégico, comprende con claridad
la importancia que tiene, para la educacién musical, la inmersion en la diversidad de
lenguajes. El método contemplaba la publicacién de tres volimenes (en algunos
apuntes personales considera la posibilidad de extenderlo a cuatro) que inclufan —ade-
mds de los dos descriptos— los siguientes aspectos: la misica indigena, la antigua
muisica africana, la historia colonial, la histérica nacional, los compositores, la épera,
los conciertos, el ballet, los bailes de salén y de cardcter en el teatro, las danzas y la
muisica folklérica argentina, los instrumentos musicales aborigenes y criollos.

Vega fallece en 1966. En sus cartas y anotaciones personales deja consignada
una aproximacion al contenido de este primer libro.3!

30. Willems, E, L’ Oreille musicale. Tomo I, Genéve Suiza, Ed. Promusica, 1965.
31. Material personal de Carlos Vega. Fondo Documental “Carlos Vega” del Instituto de
Investigacion Musicolégica de la UCA.
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Tal como hemos descripto anteriormente, el volumen estaba destinado a la edu-
cacion “‘sin notacion” atin cuando, desde la concepcidn del autor, esta etapa prepa-
ratoria no era indispensable.

Esta afirmacién de Vega, en un apunte personal de boceto manuscrito, explica el
porqué de la aparicién del Volumen 2, privilegiado en la edicién dentro de la
Coleccioén: “Se puede emplear en forma independiente y se pueden estudiar los que
siguen o el anterior sin comenzar por éste”.

La etapa de formacién encarada en el Volumen I recibe el nombre de “educa-
cion basica” que, segin Vega, es comun a todas las actividades musicales superio-
res y se funda en la voz.

Dentro de este plan, el siguiente paso es la adquisicién de elementos basicos de
notacion comunes a la formacion general de todo individuo desde la Sptica de la expe-
rimentacion de un lenguaje sin la pretension de ensefiar miisica profesionalmente.

En un dibujo manuscrito del método, Vega realiza el siguiente grafico para acla-
rar su concepcion de formacién basica y superior. Dice al respecto: “nos dara buena
idea de la posicion del Ciclo bdsico en el conjunto de las especialidades”
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Segun el autor: “al finalizar esta Serie de la “Escuela de Miisica” tanto los esco-
lares como los estudiantes libres, habran adquirido cierta cultura musical y sélidos
conocimientos técnicos bdsicos de la miisica”.

En el esbozo del primer volumen —como ya se ha visto, base del sistema— se
fundamenta el abordaje de las canciones propuestas.

Dentro de los apuntes manuscritos de Vega, las cuarenta canciones compuestas
estdn ordenadas de la siguiente manera:

1- Un jazmin (2/8) An- | 11-Pobre mi mufieca | 21-Arroyito claro (4/8, | 31-Lucero del cielo (6/8)
dante (4/8) Andante 2/8) Andante Moderato
2- Una gata (2/8) 12-Pastores de Jerusalén | 22-Et  pescador (3/8) | 32-Dame la mano (3/8,
(6/8) Moderato (4/8) Moderato - Per- 6/8) Moderato
cusion al final
3- Siento un ruidito (4/8) | 13-El caballo con un ga- | 23-Cielo gris oscuro | 33-Lan, lardn, lan (6/8

- Moderato

Hlo (2/8) Allegro

(6/8) - Moderato

3/8) Allegro- por gru-
pos - percusion

4- Unos angelitos (4/8)
Moderato

14-Cochecito, caballitos
(4/8) Moderato

24-Quiero enseiar (3/8,
6/8) Moderato

34-Luego me voy dei
valle (Vidala 6/8, 3/8)
Moderato - Percusion

5- Tengo en el campo
(3/8) Moderato

15-Ya la Navidad se acer-
ca (6/8 binario) Mo-
derato

25-Mamita me trajo una
rosa (6/8,3/8) Mode-
rato

35-Cuéntos afios tienes,
abuelita (4/8, 2/8)
andante — por grupos

6- Dos palomitas (3/8)
Moderato

16-Mamd, traeme una
estrella (6/8) Andante

26-Una quinta (2/8) Mo-
derato

36-Ay Ratén Pérez (3/8,
6/8) Moderato

7- Ya la tarde cae (6/8) | 17-Mis ovejitas (4/8) An- | 27-Palomita,  palomita | 37-Chola, cuando te fuis-

Moderato dante -~ bocca chiusa— (2/8) Allegro te (Yaravi -6/8) An-
percusién dante- por grupos

8- Las abejas llegan | 18-Una paloma (2/8) | 28-Marchen, marchen | 38-Ya las ovejas se van

(6/8) Moderato Aliegro (4/8) Allegro- bocca (Baguala 8/8, 4/8) An-

chiusa - en grupos

dante — por grupos

9- Voy por la sierra (Ba-
guala 3/8) Andante

19-Tengo una vieja guita-
rra (4/8) Moderato

29-Luna clara (2/8, 4/8)
Andante

39-Vacas, ovejas, cabri-
tas (Baguala, (8/8,
4/8) Moderato - por
grupos- con acompa-
fiamiento de caja

10-El lorito del vecino
(2/8) Allegro

20-Vidalitay (Huaino, 2/8,
4/8) (4/8) Moderato

30-Un, dos, tres (3/8)
Moderato — percusion
al final (ejercicio para
la individualizacion de
sonidos)

40-Blanco maiz (Huaino,
2/8, 4/8) Allegro — por
grupos.
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Vega sugiere en estos escritos que las indicaciones de velocidades pueden inter-
pretarse dentro del siguiente marco: Andante (120, corcheas 144), Moderato (144,
corcheas 156), Allegro (156, corcheas 184), aclarando que no existen tiempos
“naturales” sino “ambientales” (sociales) o circunstanciales. Entendiendo que: “las
pequeiias formas ritmicas, cuando se asocian al sonido, cobran sentido y se con-
vierten en pensamientos musicales”, decide comenzar el trabajo perceptivo desde
los llamados elementos primos.

Al respecto amplia en un apunte manuscrito;3?

“Son ocho primarios y sus combinaciones. Todos han sido estudiados en nuestra
obra “Fraseologia”, en este volumen vamos reproducir solamente los que nos intere-
san. Pero antes tenemos que dedicar un pdarrafo a la entidad bésica del orden ritmico:
el pie. El pie —simple asociacién de dos o de tres unidades.- esta presente en todas
las paginas musicales escritas. Viene de antafio por tradicién oral. Su identificacién
y utilizacién nos han resultado extraordinariamente fecundas para la comprensién de
las ideas y para la clarificacién de la escritura, en la realizacién del andlisis. Hay dos
formas de “pie”. Si se agrupan en dos unidades el pie es binario y si se agrupan en
tres el pie es ternario. El pie se representa por dos o tres unidades “normales”, pero
todas las variantes internas de sus valores son también “pies” con igual titulo [...]
Hemos tomado una de esas formulas, la mds sencilla, para ponerla sobre todas y
asignarle la representacién del pie. La férmula de dos unidades (corcheas) sin altera-
cidn significa el pie binario y sintetiza todas las otras férmulas o variantes. La f6r-
mula de tres unidades (corcheas) limpias representa que en nuestros ejemplo entrafia
todas las otras férmulas.”

También sugiere que las férmulas Ritmicas de 2/8 (Aserrin) y 4/8 (Arrorrd)
puedan ser representadas analégicamente con puntos para las corcheas, y rayas
para las lineas (coincidencia descripta con el método de Willems), en funcién de
cumplir un estimulo visual para la creacidn de pequeiias composiciones:

SIfT o o mm

gUr eee o mmmm

32. Material personal de Carlos Vega. Fondo Documental “Carlos Vega” del Instituto de
Investigacién Musicoldgica de 1la UCA.
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Todas las férmulas ritmicas utilizadas son de pie binario o ternario, incluyendo
valores irregulares (dosillos, tresillos), sustitucién de valores por silencios y ligadu-
ras de prolongacién. La férmula de dos unidades (corcheas) significa el pie binario
que sintetiza las otras férmulas y preside el grupo. La férmula de tres corcheas repre-
senta el pie ternario y entrafia en si misma a todas las otras férmulas de este pie.

Este criterio de agrupacidn ritmica es el generador de las canciones de este pri-
mer volumen.

“Estas pequefias “formas ritmicas” (que son las mismas de las melodias) son aque-
llas que hallamos primero en las canciones folkléricas y después en todas partes.
Son el producto de una antigua técnica de simetria que divide la idea musical en dos
partes: una parte es —brevemente— la del movimiento, la otra la del reposo.”

La combinacién de estos pies ritmicos originarios determina la idea o frase,
constituyendo la figura de la negra el reposo y la de la corchea el movimiento.

Vega denomina “frases perfectas” a aquellas constituidas por “movimiento y
reposo” con igual suma de valores e “imperfectas” aquellas en las que el movi-
miento y el reposo son desiguales (uno el doble que el otro).

0

4 T T T 7T J
W S 1 i‘l 1 1
T

————a——

Ejemplo de Frase imperfecta

1

Por eso utiliza las cifras 2/8 y 4/8 unidas, dado que esta indicacién “...le dice al
lector que en el curso de los pentagramas encontrard compases de 2/8 y de 4/8. De
igual manera cuando aparecen en el orden inverso.” También explica de esta mane-
ra cualquier yuxtaposicion de cifras futuras, como por ejemplo 3/8 mas 6/8. Para
ampliacion remite a la consulta de su Fraseologia.

En este volumen advierte que la ensefianza funcional de los intervalos, las dura-

ciones y las formas a través del cancionero “en la melodia”, no deben convertirse
en un simple aprendizaje auditivo de nuevos cantos.

“Para llegar a la lectura global, nos interesa, primero, la ensefianza de los elementos
que se enlazan y funden en las melodias siempre en relacién con su escritura. Es pre-
vio que el alumno reconozca en la idea escrita la grafia de cada intervalo, su distan-
cia y su entonacion, asi como la duracién de las figuras en su pie y su frase. El enfo-
que analitico de la idea musical debe conducirnos a la lectura sintética. Por lo demds
el alumno no debe creer que esta miisica simétrica es la tinica. Aunque en el mundo
de la miisica predomina la melodia simétrica, los ambientes superiores producen
generalmente el discurso no simétrico.”
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Las reflexiones de Vega sobre las condiciones que debfa tener un cancionero
para poder ser ensefiado datan de 1938. Al respecto escribia en apuntes manuscritos:

“En primer término debe haber sido compilado. Bien, hay numerosas compilaciones.

Hemos llegado al fondo de esta cuestién. La casi totalidad de las piezas recogidas no

sirven porque:

1. No son versiones fieles y estdn mal escritas. Por eso el maestro de muiisica, a
pesar de su técnica no puede comprenderlas y ejecutarlas correctamente.

2. Pertenecen a “otras escuelas” populares y entonces da lo mismo que ensefiar “la
bandera azul y blanca”

3. Estan pésimamente armonizadas. Los maestros se resisten y con razén a difundir
esas rudimentarias y grotescas componendas.

4. Los autores de las mds nutridas colecciones estdn animados por una “inspira-
cién” de cardcter comercial

5. Las autoridades han querido sustituir el verdadero canto popular con extraiios engen-
dros llamados “estilizaciones” con las que se pretende “ennoblecer” el canto popular.

6. Los miisicos cultos han formado su espiritu desde la infancia en la audicién del
repertorio didactico europeo (Heller, Hensen, Cramer, Clementi, etc.)”

5. Las canciones del Volumen 1 (inédito)33

N° 1 Un Jazmin

Carlos Vega

Andante
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h’-\ o —————
n .
P A 1 B N | 1 I T ] — 1= e I I8 H [. e — Fr__l
qﬁ l; 1 1 1 1 T T 1 B— 1 1 1 1 i 1
& o 1 o — N 1 1 1 1 ) 1 1 — 1 1 1 1 | - N— 1 i 3
= I 1w & 1 1T - T é é’ 1 1 T 1
D] hd -2
Yu na ro  sa Del ro sal pa racl di a De ma ma
g = ’ — — [—
—— —+— T — o e—" p—— = 1 = — —F {
:@__i__?_|_i - »— |~ E— ;_5_4_913_41__’
o -
u na nucz Del no gal U na pe ra Del pc ral
—— .
s T T {; T T pr— T- - 2 n |
| S — ) I | N IR 1 — 1 I il
S R 1 1 1 Il T T 1 j — 1 T 10 — 1 kS |
| - 1 1. T
- L4
Yu oas U vas Del pa rral pa rcl di a De pa pa

33. Se agradece la colaboracién de los alumnos de la citedra Computacién Aplicada I
(Comisiones A, B, C, 2006) por la pautacién en “Finale” de las Fichas manuscritas de
Carlos Vega.
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N°2 UNA GATA

Carlos Vega

Moderato

IU na ga ra Se co midun sal mon Yuna pa ta Se comidun li mon
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2Ga  ta. ga ta Yo quie ro pla 1 Ga ta. ga ta Yo quie ro ron

4Ga ta. ga ta Yo quic 1o pla ta Ga ta. ga ta Yo quic ro ron

3U na ra ta Sc co midun ic mon Yu na Pa ta s¢ co mié_un me lon.

Percusion
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N° 3 SIENTO UN RUIDITO

Carlos Vega

Moderato
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N° 4 UNOS ANGELITOS

Carlos Vega
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N°5 TENGO EN EL CAMPO
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N° 6 DOS PALOMITAS

Carlos Vega

Moderato
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Carlos Vega
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N° 8 LAS ABEJAS LLEGAN

Carlos Vega
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N°9 VOY POR LA SIERRA (BAGUALA)

Carlos Vega
Andante
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N°10 EL LORITO DEL VECINO

Carlos Vega
Allegro
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N° 12 PASTORES DE JERUSALEN
Carlos Vega
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Carlos Vega
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N° 14 COCHECITOS, CABALLITOS
Carlos Vega
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N°15 YA LA NAVIDAD SE ACERCA

Carlos Vega
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N°16 MAMA, TRAEME UNA ESTRELLA

Carlos Vega
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N°17 MIS OVEJITAS

Carlos Vega
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N° 18 UNA PALOMA

Carios Vega
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N° 19 TENGO UNA VIEJA GUITARRA
(MILONGA)

Carlos Vega
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N°20 VIDALITAY (HUAINO)

Carlos Vega
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Perc-

N°21 ARROYITO CLARO

Carlos Vega

Andante
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N°22 EL PESCADOR

Carlos Vega

Moderato
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N° 23 CIELO GRIS OSCURO
Carlos Vega
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N° 24 QUIERO ENSENAR

Carlos Vega

Moderato
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N° 25 MAMITA ME TRAJO UNA ROSA

Carlos Vega
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N° 27 PALOMITA, PALOMITA

Carlos Vega
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N° 28 MARCHEN, MARCHEN
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N°29 LUNA CLARA

Carlos Vega

Andante
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Nota manuscrita de Vega Cuentan palmadas, una en cada nota.
Ejercicio para la individualizacién de los sonidos (entre paréntesis en re menor)
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N° 31 LUCERO DEL CIELO

Carlos Vega
Moderato
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N° 32 DAME LA MANO

Carlos Vega
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N°33 LAN LARAN LAN

Allegro T -

Carlos Vega
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N*34 LUEGO ME VOY DEL VALLE
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N° 35 CUANTOS ANOS TIENES, ABUELITA

Andante Carlos Vega
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Nota: En los primeros ensayos todos cantan todo. Crear sub-grupos para sostener

N° 36 AY RATON PEREZ
Moderato _ ,,/-—\

Carlos Vega
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N° 39 VACAS, OVEJAS, CABRITAS
(BAGUALA)

Carlos Vega
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Nota: En los primeros ensayos todos cantan todo. Crear subgrupos para sostener
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Conclusiones

Los métodos se suceden y se aplican la mayoria de las veces sin tener concien-
cia de la filosofia que enmarcaba el pensamiento del autor.
Estelle Jorguensen, en su libro En busca de la Educacion musical®* afirma:

“[...} 1a gente que se dedica a la educacidén musical estd generalmente més interesada
por la préctica que por la teorizacién. Los docentes que han sido formados como téc-
nicos que siguen determinada metodologia, a menudo se sienten mal preparados para
enfrentar desafios filos6ficos y précticos, muchos de los cuales requieren soluciones
inmediatas. {...] Repensar la educacién musical es una tarea dificil, tanto practica
como conceptualmente: no es fécil la concepcién de ideas y estrategias alternativas,
y es un desafio conseguir que sean aceptadas o puestas en practica. Sin embargo, los
educadores musicales y aquellos interesados en su trabajo no deberfan dejar de abor-
dar las problemdticas de cémo puede y debe ser impartida la educacién musical.”

Tal como hemos visto, Vega aport6 un replanteo a los paradigmas educativos de
la ensefianza de la teoria musical de la época. Sus ideas y su filosofia estaban sus-
tentadas en los resultados de su actividad musicolégica. Resultaria interesante rea-
lizar un seguimiento del impacto de la aplicacidn del método de Carlos Vega en las
escuelas primarias y secundarias de la Argentina durante la década de 1960. La
publicacién de sélo un volumen, deja inconclusa la proyeccion que el autor desea-
ba e impide llegar al objetivo final pensado: reformular la ensefianza del lenguaje
musical a nivel profesional.

A su vez, este cancionero inédito permanecié ignorado hasta hoy. Si bien el
texto literario corresponde a la estética de la época en que fue concebido, algunos
Versos permanecen como contenidos teméticos vigentes a los intereses de la edad,
aun en este siglo XXI. Vega informa: “[...] los textos hablan generalmente de cosas
familiares a los pequefios y son tan escasos los elementos disponibles y tan grandes
las exigencias de la adecuacion, que apenas pueden ser juzgados como verdaderas
poesias”. Las referencias literarias a cuentos infantiles populares en la época tenian
un propdsito muy concreto que Vega justificaba de la siguiente manera: “Igno-
ramos por qué se desdefia en musica el estimulo de la cuerda afectiva. La literatura
infantil —con la tragedia de “Caperucita” o la del “Ratén Pérez” a la cabeza— fre-
cuenta incluso la cuerda dramadtica [...] Musset decia que los cantos desesperados
son los cantos mds hermosos. Por lo demads si el nifio ingresa al jardin entonando
ya las canciones de moda, no corresponde ensefiarle esos comunes balbuceos ini-
ciales, tan inferiores al nivel medio del grupo”.

34. Jorguensen, E., En busca de la educacién musical. Editorial de la Universidad de
Illinois Urbana y Chicago 1997 Traduccién Ana Lucia Frega.
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Con respecto a la misica, no hay duda de que el cuidado en el fraseo, la rique-
za melédica y la variedad de registro de raigambre folkldrica proyectan a este can-
cionero como un interesante repertorio. Estd pensado para hacer misica en cual-
quier momento y por cualquier motivo. Por eso Vega sostiene: “[...] hay musica
para gimnasia, musica para juegos, musica para danzas, musica para teatro, musica
para proceres, miusica para cuentos, musica para loas [...] ;{No podria concebirse
como una “musica para la musica”? [...] y a presentar diversos estilos o caracteres
melddicos, estilos nacionales, estilos americanos, estilos occidentales y en diferen-
tes escalas, sin estudiar ni escalas ni estilos, nada mds que para una formacién audi-
tiva estéticamente amplia”.

El objetivo de esta publicacion ha sido dar a conocer esta singular concepcién
de “inmersién musical” de un investigador argentino que, partiendo del disparador
de la “teoria musical y de las problematicas de la notacion”, se introduce intuitiva-
mente en la transmisién pedagdgico-didactica del lenguaje musical.
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Diana Fernandez Calvo. Doctorando en la etapa final por la Facultad de
Ciencias de la Educacién de la Univerisdad Catélica Argentina, Magister en
Gestién de proyectos educativos por la Universidad CAECE, Profesora Superior de
musica y Licenciada en las especialidades Musicologia y Educacién Musical por la
Facultad de Artes y Cienicas Musicales de la Universidad Catdlica Argentina.
Complet6 ademas el profesorado superior de miisica con especialidad piano en el
Conservatorio Nacional de Miisica “Carlos Lopez Buchardo”. Ha realizado estu-
dios de posgrado en Educacién a Distancia en la UNED Espafia. Actualmente es
Directora del Instituto de Investigacién Musicolégica “Carlos Vega” de la UCA 'y
docente en la Facultad de Artes y Ciencias Musicales de dicha Universidad y en la
Licenciatura en Artes Pldsticas de la Universidad del Museo Social Argentino.

Resumen. En 1965, la editorial “El Ateneo” publica el libro Lectura y Notacién
de la Miisica 2 de Carlos Vega. El proyecto de edicién queda inconcluso. Este arti-
culo permite reconstruir el aporte del volumen 1 que habia sido pensado por Vega
como introductorio dentro del proceso de educacidn musical. Cartas, apuntes,
documentos, recortes periodisticos pertenecientes al autor, permiten un acerca-
miento a su pensamiento musical, a su filosoffa de abordaje y a la historia docu-
mentada de la implementacion de su método de ensefianza en la Argentina. A su
vez, el cancionero inédito con letra y misica del autor, constituye un interesante
material educativo desconocido hasta el dia de hoy.

Abstract. In 1965, “El Ateneo” publishes the “Reading and Musical Notation
2” by Carlos Vega. The proyect of edition remains unconcluded. This article allows
to reconstruct the contribution of the volume 1 that had been thought by Vega like
an introduction to the process of musical education. Letters, notes, documents,
journalistic notes of the author, allows an approach to his musical thought, to his
boarding philosophy and to the history of the implementation of his teaching
method in Argentina. At the same time the unpublished song book, with music and
lyrics by the author, constitutes until today, an unknown and interesting educational
material.

173






Revista del Instituto de Investigacion Musicolégica “Carlos Vega”
Afio XX, N* 20, Buenos Aires, 2006, pag. 175

SECCION:
COMPOSITORES ARGENTINOS DE TODOS LOS TIEMPOS

Gracias a la iniciativa de la Directora del Instituto de Investigacién Musi-
colégica “Carlos Vega”, Mag. Diana Fernindez Calvo, iniciamos en el presente
niimero de nuestra Revista una seccién dedicada a los Compositores Argentinos de
Todos los Tiempos. Este espacio estd destinado a difundir la actividad que desarro-
llan tanto en nuestro pais como en el extranjero y a su vez proyectara a través de
articulos y de grabaciones el material documental del Instituto. Asi tendrdn lugar
noticias que sefialen estrenos de obras y conciertos especiales; premios recibidos,
lanzamientos de ediciones de partituras y grabaciones; homenajes realizados; parti-
cipaciones destacadas en congresos y festivales; etc. También se publicardn auto-
biografias en las que los compositores den a conocer tanto su curriculo como su
postura estética. Se incluirdn analisis de obras con ejemplos musicales gréficos.

Inauguramos la seccién con:

- Un escrito de la compositora Nora Ponte en el que resume apretadamente su
pensamiento creativo y sus tltimas actividades, junto con el andlisis de su
obra Mirrors por parte del Lic. Mario Muscio.

- Un articulo sobre Felipe Boero (cuya obra completa se resguarda en el
Archivo de Miisica Académica Argentina del Instituto) que acompaiia la gra-
bacién adjunta del ciclo De la Sierra para canto y piano, versién grabada
especialmente para el presente nimero por Fernando Di Palma (piano),
Adridn Castagnino (tenor)

Invitamos a todos lo compositores argentinos a enviar sus escritos.

ANA MaRria MONDOLO
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Breve acercamiento a la obra de Nora Ponte

El festival de misica contemporanea Borealis (Bergen, Noruega) ha invitado
especialmente a la compositora argentina Nora Ponte para marzo de este afio.

Durante el festival se estrenardn dos obras de Ponte. Su mds reciente creacién
Fra cello e terra (2005-2006) para violoncelo solo serd interpretada por la violon-
celista Sally Guenther y Portrait (1992) para cuarteto de cuerdas sonara por prime-
ra vez en Noruega, en una ejecucion por el cuarteto local Hansakvartetten. La com-
positora tendrd a su vez un encuentro con el piiblico para una charla, de manera
mads informal, café mediante.

La musica de Ponte también debutard en junio de este afio en Manhattan, New
York, cuando Elizabeth Farnum y Max Lifchitz con la orquesta de cdmara The
North/South Consonance estrenen Mirrors en esa ciudad.

Nora Ponte es egresada de la Fac. de Artes y Ciencias Musicales de la UCA,
entidad donde también ha ejercido la docencia, y es actualmente doctoranda beca-
ria en la Universidad del Estado de Nueva York en Buffalo.

Como ella misma ha expresado en su ensayo “Intensidad, personajes y otras
caracterfsticas en mi misica”, su fascinacién con la composicién pasa por el dis-
curso y la coherencia y unidad ideal del mismo. Considera que sus obras portan
una constante de intensidad emocional que las engloba, ya sea que ellas hayan sido
originadas por influencias exteriores a la misica o por disgresiones puramente inte-
lectuales.

La intensidad de 1a que Ponte habla surge de la estrecha relacion que establecen
sus ideas o gestos musicales. Estos materiales poseen una personalidad muy defini-
da que lleva a que la compositora prefiera llamarlos ‘personajes’. Los ‘personajes’
evolucionan, cambian, interactian durante el desarrollo de la obra musical como si
se tratara de una obra teatral.

La literatura y las artes pldsticas han jugado una parte muy importante en la
produccién de Nora Ponte. Joyce, Hesse, Stiskind, Machado, Prados y Kandinsky
se conectan con composiciones como Portrait, Abraxas (1992) para orquesta, A
Grenouille (2002) para cuarteto con oboe, Tarde tranquila y Tres nostalgias sin
tiempo (1991) para soprano y piano, y An eine Stimme (2000) para cuarteto con
piano. Después de su arribo a los Estados Unidos, Nepanria (2004) para ensamble
de vientos surge del contacto con la obra de la escritora chicana Gloria Anzaldia y
Mirrors (con sus dos versiones, soprano y piano, y soprano y ensamble, 2004) es el
resultado de una estrecha colaboracién ‘en tiempo real’ con la escritora mendocina
Ana Olagaray.

La composicién de Ponte es principalmente contrapuntistica. Esta faceta es
obvia en obras como Dos preludios (1990) para flauta y piano, Falling (2004) para
flautin y piano, y Trio (2005) para flauta, clarinete y violin; todas obras relaciona-
das con las Invenciones de Bach. El contrapunto se une a ciertas técnicas de varia-
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cién en Eine kleine Zweite Zeite (1993) para orquesta de cdmara y Chouchou
(1994) para ensamble, de alguna manera homenajes a Schonberg y Debussy, res-
pectivamente. Estas técnicas se cristalizan en Tracce (1999) para piano y orquesta,
obra desarrollada enteramente a partir de algunos fragmentos de Strawinsky, y en
Amarrada al recuerdo (2004-2005) para guitarra, aunque ésta es una sublimacién
del tango que la origina y es muy dificil escuchar relaciones directas.

Los nimeros, provenientes de la intervilica, también son importantes en la
miuisica de Ponte. En general, ellos establecen secciones y divisiones en el total de
la obra pero pueden influir a menudo en otros componentes, como la cantidad de
instrumentos utilizados en Incrocio due (2001), o las articulaciones de Hadas
(1997) para flauta y piano.

Solo alto (2003) para flauta contralto, Being different (2003) para violin, clari-
nete bajo y piano, y Fra cello e terra (2005-2006) para violoncelo presentan una
concentracion de elementos decantados de las preferencias de la autora: el arpegio,
la nota repetida y el acorde.

La armonia de Nora Ponte es finamente detallada y fluctiia libre entre tonalidad
y atonalidad. Esta fluctuacion es siempre tema principal al tomar contacto con la
obra de esta compositora, que defiende la autonomia de las sonoridades frente a
cualquier conservadurismo.

Fra cello e terra

El titulo Fra cello e terra (entre el violoncelo y la tierra) contiene un trompe
I’ oreille en italiano. “cello”, el instrumento de cuerdas, y “cielo”, el cielo, se pro-
nuncian pricticamente de la misma manera, siendo casi imposible distinguir las
diferencias para un iniciado o no nativo de la lengua. La conexién fonética “cello-
cielo” encaja perfectamente tratdndose del registro amplio y de las capacidades
musicales intrinsecas del violoncelo. En la historia de la miisica de occidente,
mucha miusica con prevalencia de sonidos agudos (y otras caracteristicas también,
por supuesto) ha sido denominada “celestial”. Por otro lado, la misica capaz de
mover las emociones casi de una manera corporal, o simplemente considerada
opuesta a la “celestial”, ha sido denominada “terrenal”.

La obra, por lo tanto, es portadora de un discurso virtuosistico que transita entre
estos dos términos con algunos descansos intermedios.

Portrait

Portrait es parte del titulo de Retrato de un artista adolescente de James Joyce
(en su original en inglés).

La obra tenfa, originalmente, cinco movimientos (uno por cada parte de la
novela) y una duracién total de veinticinco minutos. Posteriormente, se quitaron el
segundo y tercer movimiento para su inclusién en un programa de conciertos, y la
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obra ha permanecido con solo tres desde entonces. Estos dos movimientos nunca
fueron desechados, y se han convertido en material e inspiracién para otras compo-
siciones, como un reciente bosquejo para piano.

Los movimientos de Portrait estan intimamente relacionados por una secuencia
de siete sonidos que va cambiando de movimiento en movimiento pero que mantie-
ne sus caracteristicas mds reconocibles.

El primer movimiento respira en una sola inhalacién-exhalacién, dada por la
expansién y posterior desaparicion de todos los componentes musicales. El segun-
do movimiento es una larga melodia de veintidés compases amplios sin solucién de
continuidad. La melodia es ejecutada por la viola (que simboliza al joven artista)
sobre pedales del violoncelo (la tierra) y esporddicos arménicos agudos de los vio-
lines (cuerpos celestes).

El dltimo movimiento es una sintesis de toda la obra a la vez que un nuevo
punto de partida en la bisqueda del joven artista de la realidad de la experiencia.

178



Revista del Instituto de Investigacion Musicolégica “Carlos Vega”
Afio XX, N2 20, Buenos Aires, 2006, pag. 179

NORA PONTE’S MIRRORS

MARIO MUSCIO

Esta obra, basada en textos de Ana Olagaray, propone una unidad temadtica, de
sintaxis y de integracién con el texto que excede el marco de caricter programatico
o complementario para convertirse en un equilibrado y sugerente resultado de imé4-
genes musicales y literarias.

Los poemas intentan motivar en el oyente/lector ideas y emociones contenidas
en el relato del espejo: en Mirror (1), rojo, imagenes de caida, erotismo; en ‘Broken
Mirror’ (II), amarillo, imdgenes de temor y fragmentacién; en ‘Black Mirror or the
Mirror of Mourning’ (III), gris, imdgenes de soledad y de tiempo perdido; en ‘Time
Begins’ (IV), verde, tiempo de primavera, imdgenes de crecimiento y unificacion.

El material musical esta concebido por no otra razén estructural que la habili-
dad y destreza de la compositora para el manejo de la repeticion, la imitacién y la
reelaboracion temadtica en un contexto de atonalismo puntillista sin el rigor especi-
fico de construcciones regidas por el niimero o programa estructural. Sin embargo,
tanto la horizontalidad de la linea cantada, como los elementos que configuran el
escenario orquestal estdn estrechamente ligados e inspirados en una serie de doce
sonidos que aflora en el dltimo parrafo de la soprano hacia el final de la pieza (III)
“the air will perhaps....” (cs. 71-77), el estricto 70 % de la longitud total de la obra).

2. hoa —
e e e e e e e —f ]
% == e —— Tt } t i

the wie Wl per - hapv_ pek—— up G and twirl P

Esta serie es acompaiiada por once acordes que continian una vez finalizado el
canto hasta concluir la pieza y, con estos mismos acordes por retrogradaci6n, es
decir un espejo vertical, comienza el prologo de la IV cancién con un vuelco al
registro grave.

179



Seccion: Compositores argentinos de todos los tiempos

p Reduc. piano

b

En la IV cancién el canto se inicia con una reconstruccién parcial de la serie, en
el orden original, y esto constituird una diferencia importante respecto de los tres
nimeros anteriores donde la linea de la soprano reproduce motivos expuestos por
el conjunto instrumental en las respectivas introducciones y luego los deriva con-
forme la necesidad dramética del texto y la forma del poema.

La estructura de la serie original presenta una direccién netamente ascendente
(solo 2 de los intervalos son descendentes) y posee disposiciones explicitas de
acordes en primera inversién como del 1° al 4° sonido y del 8° al 10°. Al mismo
tiempo, la composicién intervélica de la serie se integra con dos segundas menores
ascendentes, y una descendente, dos segundas mayores ascendentes, dos terceras
menores ascendentes, dos cuartas justas ascendentes, y una descendente y una Sta
justa ascendente. Esta disposicion intervdlica genera relaciones lineales, y por
supuesto simultdneas (verticales o arménicas), con abundancia de sonoridades de
reminiscencia “tonal, en un sentido y uso ampliados”, (sobre todo consonancias
imperfectas) que equilibran y orientan a un resultado menos pragmatico.

El orgdnico instrumental presenta en la pieza (I) cuarteto de maderas (flauta,
oboe, clarinete y fagot), trio de metales (corno francés, trompeta en SIb y trombén)
y quinteto de cuerdas (violin I, violin II, viola, violoncelo y contrabajo). En las pie-
zas (I1 y TI) se reemplaza el trio de metales por vibrdfono y piano. En la tltima
pieza se vuelven a incorporar los metales, el clarinete bajo cambia a soprano y
queda el piano pero no el vibrdfono. Puede entenderse que esta especie de forma
arco en la variacién timbrica del conjunto estd al servicio del desarrollo dramético
y camaristico que alcanza su punto culminante en la pieza (II) y es continuado, en
parte, en la siguiente.

I Mirror

Comienza con un sector introductorio que opera, ademds de prélogo del primer
poema, como una especie de breve overtura de la obra completa donde se hacen
presente, de manera anticipada, los giros melédicos que se consolidardn y estructu-
rardn en la voz al servicio del texto. El primero de los elementos melédicos, reto-
mado en el comienzo del la voz (FA-DO#-LA, c. 27), que surge del espejo horizon-
tal a la altura del DO# (simetria intervdlica de sexta menor superior y quinta
aumentada inferior), serd citado en las piezas (Il y IV).
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I am the light

La técnica de derivacion ejercida por la voz segin los motivos planteados en el

sector inicial puede ejemplificarse de la siguiente manera: Voz, (cs. 27-30), provie-
ne de la flauta y el clarinete en SIb (cs.1 al 3):
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la voz en el (c.45) proviene del violin I (c. 6):

- N
7 N
~v ] 7
[3) |94
I am the
Vin.1
|_'3~

182



Seccion: Compositores argentinos de todos los tiempos

La voz en los (cs.51-52), proviene de la flauta y el clarinete en SIb (¢.2):
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Con excepcion del “casi hablado™ (cs.39-43), las otras 5 frases del texto
comienzan con un amplio giro ascendente sobre el “I am...”, verbo activo de cada
idea, y evolucionan con un perfil general de arco ascendente declinando hacia el
final. Solo la 5° frase concluye con un agudo LA como repercusion del punto cul-
minante (SI b-fff-c.68) de la cancién completa, en estrecha correspondencia con el
poema.

En el bajo, hay una preeminencia de los sonidos FA y FA# o SOLDb) asignados
frecuentemente a valores largos que encolumnan el color arménico de todo el frag-
mento. Cabe recordar que es la relacion de los dos primeros sonidos de la serie.

Desde el punto de vista de la orquestacion, podria decirse que la suma de dise-
fios individuales que se reiteran, tienen asignados los mismos instrumentos con el
fin de alcanzar una expresiéon motivico-timbrica homogenea, como por ejemplo la
flauta con los disefios rdpidos y quebrados (c. 3):
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El clarinete con disefios rdpidos pero con intervilica menos quebrada y con
3ras. (cs. 7-8): '

(AT T ) Ve g ® 11
N

Los metales, luego a veces combinados con el fagot y el oboe, en los tipicos tre-
sillos de semicorcheas repetidas (c. 5):

También, las maderas intervienen con disefios mas liricos como el oboe que cita
la segunda frase del texto en (cs. 84-86) y en el momento culminante (cs.68-70)
junto con metales y cuerda acompaiiando a la voz:
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La cuerda, en general, tiene una funcién netamente expresiva, sonidos largos y
secuencias mds “cantables” y de sostén.
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II Broken Mirror

Sumado al titulo del poema, la indicacién de cardcter “preciso y mecdnico” nos
remite al “miedo, la agresividad, la sospecha, la persecucidn y la huida, por medio
de disefios rdpidos y rotos que recorren una amplia intervalica ascendente y des-
cendente y otros de notas repetidas que confieren al discurso agitacién y movi-
miento”. Como ocurre en las cuatro piezas, el canto es precedido por una introduc-
cién que plantea motivos y cardcter que estructuran la linea vocal. El clarinete
presenta los elementos iniciales quebrados (o desdoblados en octava) (cs. 1-2):

[ 7] 4
% :

2 - v —
bw F
basados en la transposicion de la inversion de los tres primeros sonidos de la serie
(los primeros dos convertidos en séptima mayor en lugar de segunda menor):

Complementariamente contrastante, en corcheas percusivas, aparece el elemen-
to de quintas armonicas repetidas (dos tltimos sonidos de la serie) en el vibrafono
y los violines:

Vibr./Vins.
N M T

v > > > >

Se agrega el piano desde la segunda entrada del clarinete con un motivo de semi-
corcheas repetidas (ampliacién del elemento de los metales en la primera pieza)
unido a una imitacién de las corcheas repetidas con quinta arménica (cs.2-3), esta
vez con una segunda mayor (tres iltimos sonidos de la serie). La pieza continua con
disposiciones de arpegios ascendentes y nota repetida en el fagot y el piano (cs.3-4)
mds la cita del comienzo de la obra FA-DO#-LA en la flauta (cs.5-6):
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La idea del principio es reproducida por la voz (cs.28-29, 52, 66, 70-72, la iilti-
ma frase por aumentacién interrumpida) pero asignada esta vez al texto “I saw a
hand”. En el (c.45) hay una permuta del LA por el FA para conectar con el segun-
do elemento de la pieza que presenta crescendos en cada nota.
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I saw a hand 1 heard a laugh

La voz (c.16) toma el giro inicial del clarinete y luego desarrolla una aumenta-
cién desde el segundo sonido en adelante:
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Seguidamente, en corcheas, repite el DO# (de la quinta armdnica) y la tercera
RE#-FA# del principio del arpegio ascendente del piano (c.4). La voz, como siem-
pre al servicio del contenido textual, jugard con estos elementos repitiéndolos insis-
tentemente hasta llegar a la culminacién (cs.64-72). Desde los (cs.76 a 80) la sopra-
no intercala breves comentarios con el conjunto orquestal. Concluye sola con una
frase separada que llega al sonido mds grave de todo el ciclo: LA 3.

Los motivos melddicos utilizados en esta pieza, a diferencia de los arcos ascen-
dentes de la primera, son obsesivamente repetitivos, citdndose a si mismos siempre
con las mismas alturas subrayando y alentando el expresivo mensaje del poema.

En términos de color instrumental, ¢l reemplazo de los metales (épicos) por el
piano y el vibrdfono, de indudable caricter incisivo, preciso y mecdnico, consolida
el ambiente obsesivo y persecutorio del texto. La asignacién de roles es mads balan-
ceada intercambiando distintos instrumentos que generan mayor rotacién y espa-
cialidad del sonido que en la pieza precedente. Al mismo tiempo, hay duplicaciones
mds complejas que involucran timbres heterogéneos y plenos orquestales fuertes y
nutridos que a veces exceden el estilo camaristico planteado en la integracion del
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orgdnico instrumental. El contraste y equilibrio entre la densidad orquestal y vocal
precedente es dado por el epilogo donde la voz, con ausencia de los instrumentos,
vira lentamente a la declamacién y de esta manera sirve al texto con elocuencia.

III Black Mirror or the Mirror of Mourning

En esta pieza se intensifica la relacién entre la soprano y la parte instrumental
que la precede. Hay una especie de procedimiento canénico hasta el (c.30). La
correspondencia entre antecedente (conjunto) y consecuente (voz) se expresa de la
siguiente manera: El comienzo del canto (c.16) y subsiguientes:
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viene del violoncelo (c.10), la viola (c.14) y la flauta (c.16).
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viene de la flauta (c. 17) y el oboe (cs. 18-19):
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Desde los (cs.30 al 43), la voz es comprimida ritmicamente. Un proceso de
expansion intevalica comienza después del (c.46), conduciendo al DO agudo como
pico de la cancién (c.64, ““...and lost words”) del que se desciende para exponer la
serie mencionada al comienzo (c.71) luego de una pausa de dos compases. Las cua-
tro veces que la voz repite “to sleep”, es melddicamente asignado al intervalo de
cuarta aumentada (o quinta disminuida) en descenso por tonos desde el FA# hasta
el DO subrayando el contenido dramadtico del texto. La parte concluye con un coral
instrumental que comienza durante la exposicion de la serie (c.73) y continua cuan-
do 1a voz se ha extinguido.

Puede observarse que los puntos culminantes del canto en las dos piezas ante-
riores fueron Slb y LA, que sumadas al DO del (c.64) estdn relacionados con la
intervdlica de los tres primeros sonidos de la serie DO#-RE-MI en el orden (2, 1,
3). El nimero siguiente vuelve al LA como sonido extremo de la voz.

El elemento sibilante que expone el clarinete bajo (c.5) integrado por las notas
DO-DO#-RE solo lo reproduce el violoncelo y la voz. Se encuentra transportado a
la octava grave y luego variado sobre el DO# y el FA# en el violoncelo (c.19) y el
clarinete bajo (c.38). No cabe duda que estas disposiciones semitonales horizonta-
les y verticales repetidas (c.3) sumadas a varias disposiciones con cuartas justas y
aumentadas armoénicas y melddicas buscan escenificar el contenido solitario y
devastado del texto. El cambio producido en el final, mas precisamente con la apa-
ricién de la serie, preanuncia el cardcter superador y de moderado optimismo del
ultimo ndmero.

La orquestacién, con la inclusién del clarinete bajo y el piccolo junto al desaso-
siego sugerido por los disefios melédicos recurrentes, gana en profundidad soste-
niendo la unidad dramdtica del texto con elocuencia.

IV. Time Begins

Este ultimo nimero comienza con la retrogradacién de los once acordes, o dis-
posiciones verticales, que constituyen el final de la pieza (III). Este es un punto de
inflexidn, el espejo vertical, donde comienza a desandarse el camino recorrido
hasta el momento con la esperanza de un cambio positivo. Esta sucesion de acordes
comienza desde la profundidad, usando un registro grave y asordinado, reincorpo-
rando el coral de metales con una intensidad suave. El tratamiento de la voz, que
esta vez no deriva de la exposicién instrumental previa, cita de manera incompleta
la serie y recobra el sentido ascendente de las lineas como en la primera cancién.
El climax de la cancién (cs.55-56) lleva el ya conocido giro inicial FA-DO#-LA,
“to the sea”, con el valor de intensidad mds alto y el sonido mds agudo de la pieza:
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A partir de aqui se retrograda la totalidad de la linea, un nuevo y monumental
espejo vertical con algunas minimas variantes por la necesidad de ubicacién del
texto. Dan prueba de esto la ausencia del LA entre el SI y el SOL# (c.65), la no
repeticion del SIb, FA#, nuevamente ausencia del LA entre el SI y el SOL#, la rei-
teracion de SI-SOL#, cuando hubiera correspondido un solo SI-LAb-SOL natural
(c.68). El espejo es interrumpido en (c.69) y retoma la retrogradacién de FA-MIb-
SIb (cs.74-75) correspondiendo respectivamente a (cs.46-44):
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Los sonidos RE-FA-SOL, “day and night” (c.77), no proceden de la retrograda-
cion. Los (cs.34 y 33), son ahora los (cs.79-83). Aqui concluye el periodo retrogra-
dado:
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Lo que sigue es el epilogo final que comienza con un retorno a los tres primeros
sonidos de la serie “waves and waves”. Estos reaparecen hacia el final (cs.93-97),
como un ida y vuelta para finalizar con la nota DO#, primera de la serie.
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Una variacién del coral grave del principio emerge acompaiiando al canto
(cs.83-92) con la misma instrumentacién. Esto cierra la pieza con simetria formal,
pero no exacta, de la misma manera que la voz utilizé la retrogradacién con licen-
cias a manera de una reflexién especular ligeramente variada.
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En lo concerniente a los materiales musicales y el timbre instrumental, se vuel-
ve al ambiente de la primera pieza, con roles bien definidos, donde se hacen pre-
sente los tresillos de semicorcheas de los metales con nota repetida, acompaiiados
a veces por el fagot y el oboe. El ciclo constituye, en su totalidad, una equilibrada

y congruente recurrencia de atmdsferas que siguen con fidelidad el orden de los
poemas.
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Revista del Instituto de Investigacion Musicolégica “Carlos Vega”
Aiio XX, N® 20, Buenos Aires, 2006, pag. 193

FELIPE BOERO
(Buenos Aires, 1-05-1884; ibid, 9-08-1958)

ANA MARIA MONDOLO

Felipe Santiago Boero ocupa un lugar de privilegio entre los compositores
argentinos de la generacidn del 80, es decir, de aquellos nacidos entre 1875 y
1889. Sobresale por su labor desarrollada en el dmbito de la lirica. Fue el operista
por antonomasia dentro de ese bloque numeroso y compacto que se formé junto a
los Primeros Profesionales! y que accedié a perfeccionarse en Europa gracias a
becas o recursos econémicos personales. La suya era la generacién que respondia a
las ensefianzas de la Schola Cantorum parisina, la impronta de Debussy, de Strauss,
el elemento formal germdnico o el influjo operfstico italiano (principalmente
Puccini). Del mismo modo que sus antecesores, la mayor parte de los integrantes
de este grupo trataron de amalgamar dichas técnicas con un nacionalismo ideoldgi-
camente fuerte, que alcanzé manifestaciones musicales de singular importancia.
Ese nacionalismo evocaba, por un lado, a la argentinidad mediante el uso de giros
ritmicos y melddicos del folclore (rural) o de la misica popular (urbana; milonga,
valsecito criollo, entre otras; como novedad el tango); por otro, al espiritu latinoa-
mericano, en el intento de aludir al indigenismo, principalmente, a través del uso de
escalas pentaténicas. Pero también cultivaron un nacionalismo de tipo ancestral
(espaiiol, italiano, alemdn, etc.) que respondia a las necesidades expresivas de una
poblacién en constante cambio por efecto de la inmigracién masiva. A pesar de
ello, nunca abandonaron el universalismo musical por lo que en forma simultdnea
podian producir partituras que se inscribian en las corrientes estéticas imperantes
en el viejo mundo. Otro logro de su generacion fue que, a la par de su tarea especi-
fica, se desplegaron en una profusa actividad publica. Fundaron sociedades tales
como la Asociacién Wagneriana (1912) y la Sociedad Nacional de Musica (1915);

1. Se denomina Primeros Profesionales, a la generacién de compositores nacidos entre
1860 y 1875.
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asi como instituciones estatales de la envergadura del Conservatorio Nacional
(1924) y los cuerpos estables del Teatro Colén (1925), entre otras.

Discipulo de Pablo Berutti (1901-1912), Boero estuvo en condiciones de obte-
ner por oposicién el Gran Premio Europa (1912).% Esta beca le permiti6 perfeccio-
narse en el Conservatorio Nacional de Paris con Paul Vidal y tomar contacto con
Gabriel Fauré, Camile Saint-Saéns, Claude Debussy, Maurice Ravel y Manuel de
Falla. El estallido de la Primera Guerra Mundial lo obligé a suspender sus estudios
y regresar a la Argentina antes de obtener su diploma.

En Buenos Aires desarrollé una amplia actividad orientada tanto en el terreno
de la creacién como en el de la interpretacién, la docencia y la organizacién de ins-
tituciones tendientes a impulsar el desarrollo musical de su pafs. Ya en 1915 tuvo la
iniciativa de fundar, junto a otros tres beneficiarios de la beca Europa -José André,
Ricardo Rodriguez y Josué Tedfilo Wilkes—, la Sociedad Nacional de Misica. Su
meta de promover “el conocimiento y difusién de las obras de sus asociados en la
Argentina y en el extranjero, mediante audiciones piblicas y ediciones de los com-
positores que las produjeran”, se prolongé hasta nuestros dias bajo el nuevo nom-
bre de Asociacién Argentina de Compositores. Entre sus logros pueden enumerarse
la creacién del Premio Nacional de Muisica, el Premio de la Municipalidad de la
Ciudad de Buenos Aires en el rubro 6pera y la publicacién de partituras por parte
de la Comisién Nacional de Bellas Artes. Asimismo los ciclos de conciertos que en
forma ininterrumpida se llevan a cabo desde el 5 de noviembre de 1915. En ellos
Boero intervino como pianista estrenando una buena parte de sus obras y las de sus
colegas.

Su impulso innovador se extendid a través de los cargos de director del colegio
Juan Martin de Pueyrreddn, Inspector Técnico de Ensefianza Primaria (Consejo
Nacional de Educacién) y docente de diferentes establecimientos elementales,
secundarios y terciarios.

Las clases del maestro Boero [en la Escuela Normal de Profesores Mariano Acosta]
eran de una ejemplar disciplina [...] habfa tirado por la borda los programas de musi-
ca con su familia de bemoles, tetracordios, fusas y corcheas. A cambio de tan inocuo
conocimiento tedrico de la musica, el maestro Boero nos contaba la vida y milagros
de los grandes genios, de los concertistas y de los cantantes, acompaiiando sus char-
las con trozos musicales que ejecutaba en el piano, ejemplificando con canciones
que entonaba a media voz mostriandonos el alma de la musica y acercdndonos al
espiritu de sus creadores, dentro de un marco de seriedad y de respeto que nacfa del
amor y la pasién que el profesor ponia en su tarea.}

2. Ver Nota 1. Gran Premio Europa.
3. Arturo Cambours Ocampo. En Clarin, 11-01-1968.
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En 1934 el Consejo Nacional de Educacién le confié la titdnica labor de organi-
zar y dirigir coros populares integrados por los estudiantes de los colegios prima-
rios para adultos. Este era un desafio importante, ya que, como el mismo Boero
decia,

[...] fuera de los establecimientos de educacion, ha sido siempre un mito el preten-
der agrupar a cien personas sin prejuicios, sin vanidad, sin la imperiosa necesidad de
ocupar todas las horas del dia en el taller, en la oficina, en los negocios. El traqueteo
de la vida moderna no les deja tiempo ni aliento para el esparcimiento estético del
canto en coro, que por su indole disciplinadora exige un nuevo esfuerzo de voluntad
y de inteligencia.*

Sin embargo, sus orfeones llegaron a congregar mds de dos mil asistentes capa-
ces de entonar melodias a cuatro y seis voces. Este logro estaba cimentado en la
ardua tarea de crear o transcribir trozos adecuados para tal fin. Pero también en un
carisma que hacia que “los alumnos vibren como diapasones ante la infinita gama
de recursos de tan notable profesor”.

Miembro de la Comisién Nacional de Bellas Artes (1938), Boero mantuvo una
fecunda actividad creadora expresada a través de seis Operas, tres partituras para el
teatro, un importante nimero de paginas orquestales (en version original o en trans-
cripciones), para banda, para conjuntos de cdmara, para coro a capella o con acom-
pafiamiento instrumental, y para piano.

En el 4mbito de la lirica, desde su primera produccion

[...] se advirti6 un autor seguro que revela algo mds que técnica o sensibilidad [...}
Nos brindé la certeza de que el teatro lirico nacional ha iniciado su primer periodo
con elementos propios: autores e intérpretes.S

Tucumdn (1914),7 episodio lirico en un acto y cuatro cuadros, obtuvo el premio
Municipal de la Ciudad de Buenos Aires, en 1918. Ese mismo afio —27 de junio— se

4. Radio Prieto, noviembre de 1937.

5. Eduardo H. Castagnino.. En Revista de Educacion, aio XLVI, N 8, 1-10-1966.

6. La Argentina, 30-06-1918.

7. Libreto: Leopoldo Diaz. Traduccién italiana de Vicente di Napoli Vita para su repre-
sentacién en el Teatro Costanzi de Roma (Italia), el 15-05-1919. Formacion: 2(1).2(1).2.2 -
4.3.3.1 - timbal, percusién (6), arpa, érgano (interno), soprano (Mariana) tenor (Don
Alfonso), baritono (Fernando), bajo (Araoz), coro mixto, cuerdas. Dedicatoria: a su hija
Carlota Boero. Materiales en Buenos Aires, Archivo del Teatro Colén. Observaciones:
Versién para tenor y piano de la Cancidon de Primavera; otra: para soprano y piano de la
Plegaria.
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dio a conocer en el Teatro Coldn con a la intervencién de intérpretes locales tales
como Mariano Stabile, Hina Spani, Pedro Bollo Marin, Marcelo Urizar y la experta
batuta de Franco Paolantonio. Escrita especialmente para los festejos del centena-
rio de la independencia argentina, su trama se desarrolla a partir de cuatro persona-
jes principales: Don Alfonso, viejo hidalgo oriundo de la peninsula ibérica;
Mariana, hija de don Alfonso; Fernando, el joven criollo; Araoz, el gobernador de
Tucumaén. Estos rememoran la batalla del 24 de setiembre de 1812 en la que el
general Manuel Belgrano derroco a las tropas realistas que respondian al mando del
general espaiiol Pio Tristdn. El lenguaje de la partitura, de innegable filiacién italo-
francesa, contenfa materiales temdticos del cancionero popular argentino. Su libreto
castellano, al que Leopoldo Diaz imprimié un moderado uso de argentinismos, fue
del agrado del ptblico.

En su siguiente produccién Boero deja de lado la temdtica nacionalista. Su
6pera ballet en un acto, Ariana y Dionysos (1916),8 con libreto de Leopoldo Diaz,
evoca la leyenda de la hija de Minos y Pasifae, abandonada en la isla de Naxos.
Estrenada en el Teatro Colén (7-08-1920), fue un nuevo aporte de

[...] su buen gusto, su ponderacion, su finura para tratar la orquesta y los conjuntos.
El epitalamio o dio de amor con el comentario del coro a la manera griega, es una
pagina feliz, llena de colorido y de sabor arcaico, en que tanto las voces como la
orquesta, han sido tratadas por el misico con singular acierto [...] la bacanal es una
labor orquestal delicada y sutil, en que Boero pone de relieve la influencia de los
compositores franceses que han sido sus maestros.’?

Luego, en el boceto lirico en un acto, Raquela (1918),'° Felipe Boero volvié su
mirada sobre los arquetipos campesinos de su época. El relato de Victor Mercante

8. Libreto: Leopoldo Dfaz. Traduccidn italiana de Vicente di Napoli Vita. Formacion:
2(1).1{1).1.2 - 2.2.2.0 - timbal, percusién (3), celesta, arpa, 2 trompetas en escena, soprano
(Ariana), tenor (Dionisio), baritono (Zeus), coro mixto, cuerdas. Dedicatoria: a su hija
Helena. Materiales en Buenos Aires, Archivo del Teatro Coldn. Estreno: Buenos Aires, 7-
08-1920, Teatro Coldn. Director de orquesta: Tulio Serafin. Escenografia y Vestuario:
Héctor Basaldiia. Coreografia: A. Jakovleff. Intérpretes: Fidela Campifia, Ismael Voltolini,
Carlos Galeffi, Alejandro Jakewleff, Maria Chabelska.

9. La Fonda, 8-08-1920.

10. Libreto: Victor Mercante. Traduccion italiana de Dienvi para una fallida representa-
cién en Brasil (1922). Formacion: 2(1).2(1).2.3 - 4.3.3.1 - timbales, percusién (3), arpa, 5
guitarras, soprano (Raquela), tenor (Honorio), baritono (Fernando), bajo (Don Lucio,
mayordomo), coro mixto, 9 guitarras en escena, cuerdas. Grabacién: “Plegaria”, Bs. As.,
Ode6n (78 r.p.m.), 1930. Intérpretes: Cora Carrigo (canto), F. Boero (piano). Dedicatoria: a
su hija Lucia. Materiales en Buenos Aires, Archivo del Teatro Colén. Observaciones:
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toma el tema universal del drama de amor y de fatalidad al que la musica le propor-
ciond una ubicacién espacial por el empleo de danzas, ritmos y melodias autécto-
nas. Los personajes son los prototipos de una estancia pampeana: Don Lucio, el
mayordomo; Raquela, la hija de éste; Honorio, mensual de campo de la estacidn;
Servando, capataz de una finca vecina. Segin Julidn Aguirre, presente en el dia del
estreno,

[...] el preludio que pinta la pampa en un hermoso dia de verano, a telén abierto y
con una decoracidn felizmente ejecutada, es una excelente pagina sinfénica en que
se exponen los principales temas de la obra; un coro lejano hace oir un ritmo de hue-
lla y esa nota de color unida a la visién de la pampa basta para situar la accién y
hacer l6gico todo su desenvolvimiento [...] En la labor orquestal se destaca el inter-
ludio de lineas simples y de una gran sobriedad en la instrumentacién; en €l se desa-
rrolla un sentido tema en los violoncelos que es uno de los aciertos de la obra.!!

Esta partitura también habia merecido el premio de la Municipalidad de la
Ciudad de Buenos Aires (1923).

Con Siripo (1924),'2 6pera en un prélogo y tres actos, nuestro compositor reto-
ma el trdgico episodio de la época de la conquista sabiamente plasmado por Ma-
nuel de Labardén. La pieza original, considerada el primer fruto del teatro america-
no, fue dada a conocer por el jesuita Manuel Lassala en Bolonia (1784) bajo el
titulo de Lucia Miranda. En la Argentina tuvo su primera representacion en el
Teatro de la Rancheria (1789) y, como se perdieron sus dos primeros actos, debié
esperar su reconstruccion por parte de Luis Bayén Herrera para su reestreno en
manos de la compaiiia de Pablo Podestd y Camila Quiroga (1918). Con la eleccién
de este argumento Boero se enfrenté nuevamente a un drama de amor: el del caci-
que (Siripo) y la espaiiola (Lucia). Ambas culturas se encuentran representadas por

Version para canto y piano, edicién: Bs. As., Lottermoser, 1925; otra: Bs. As., Ricordi. Es-
treno: Buenos Aires, 26-06-1923, Teatro Colén. Director de Orquesta: Franco Paolonan-
tonio. Intérpretes: Giulio Cirino, Hina Spani, Marcelo Urizar, Folco Bottaro.

11. El Hogar, aiio 19, N® 716, 6-07-1923.

12. Formacién: 2(1).2(1).2.3 - 4.4.3.1 - timbales, percusién, glockenspiel, celesta, arpas,
solistas, coro mixto, cuerdas. Estreno: Buenos Aires, 8-06-1937, Teatro Colén. Director de
Orquesta: Tulio Serafin. Director de Coro: Rafael Terragnolo. Régisseur: Marcelo Govoni.
Escenograffa: Héctor Basaldia. Coreografia: Paul Petroff. Intérpretes: Isabel Marengo,
Sara César, Marcelo Urizar, Pedro Mirassou, Felipe Romito, E. Vdzquez Gamboa, Fernando
Traverso, Joaquin Alsina, Horacio Gonzélez Alisedo, Humberto Antonelli, Carlos Giusti,
Juan Cairo, Orlando Martignoni, Leticia de la Vega, Gema Castillo, Rosa del Grande,
Angeles Ruanova, Blanca Zirmaya. Dedicatoria: a su esposa Helena Gorostiaga. Materiales
en Buenos Aires, Archivo del Teatro Colén.
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elementos musicales que le son propios, pero no mediante el LEIT-MOTI1V, sino por
intermedio de la simple reminiscencia.

Un afio mds tarde a la concepcién de Siripo, Boero llegé a plasmar una de las
obras mds representativas del teatro lirico de su pafs. Habia elegido un drama del
escritor uruguayo Yamandi Rodriguez y, conseguidos los derechos, trabajé en El
Matrero (1925)!3 “con un ardor y un entusiasmo como nunca habia sentido”. La
accién se desarrolla en una estancia del litoral donde ronda la legendaria sombra
del Lucero (matrero). Este, bajo la apariencia del payador Pedro Cruz, intenta con-
quistar a Pontezuela. Pero la joven no lo reconoce e insiste en que estd enamorada
de la mitica figura a la que su padre, Liborio, ordena aniquilar:

“Arrastrenld, pa que su sangre engorde
el pedazo de campo ande atraviese” [...]

Pedro, exponiéndose a la muerte, promete a Pontezuela traerle a su amado. El
siente que la Ginica manera de demostrar su verdadera identidad es enfrentdndose a
la horda de paisanos que le prende fuego al pajonal para acorralarto. Herido de
muerte, el muchacho cae en los brazos de Pontezuela a la que le dice:

“China [...] te busco [...] te espero!
Tu frente es mi pago,
yo soy tu novio, el ‘Lucero’,
mirame mientras me apago” [...]

Sirviéndose del RECITATIVO, €l ARIOSO 0 el canto pleno, Boero logré plasmar ade-
cuadamente las inflexiones de un texto plagado de modismos locales. La vivida
pintura de tono gauchesco fue reforzada con espléndidas estilizaciones de danzas
nativas, siendo la media cafia uno de sus fragmentos mas difundidos. La obra fue

13. ()pera en tres actos. Formacién: 3(1).2(1).2.2 - 4.4.3.1 - timbal, percusién (3),
celesta, arpa, 5 guitarras, tenor (Pedro Cruz, El Matrero), mezzo-soprano (Pontezuela), bari-
tono (Don Liborio), tenor (Zampayo), baritono (Liberato), bajo (Zoilo), soprano (Pancita),
coro mixto, cuerdas. Dedicada: a sus padres Angel y Josefina Mas. Edicién: de la versién
para canto y piano, Bs. As., Lottermoser, 1937; otra: Bs. As., Ricordi. Materiales en Buenos
Aires, Archivo del Teatro Colén. Observaciones: s6lo en el Teatro Coldn se lleg6 a repre-
sentar mds de cincuenta veces. Estreno: Buenos Aires, 12-07-1929, Teatro Col6n. Director
de Orquesta: Héctor Panizza. Escenografia: Rodolfo Franco. Coreografia: Angel Giménez.
Intérpretes: Pedro Mirassou, Nena Judrez, Apollo Granforte, Atilio Muzio, Fernando
Traverso, Ricardo Miguez, Tina de Bary, Josefina Cattaneo, Antonio Di Siervi, Adeo
Dellamelle, Humberto Lambertucci, Mateo Tomas, Carlos Rattaro, Carlos Pederzani,
Ricardo Dominguez.
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extraordinariamente recibida por parte del puiblico y de la critica, pues presentaba
novedades que beneficiaba a la trama nacionalista como ningiin otro autor lo habia
logrado hasta ese momento.

El canto surge naturalmente en los momentos culminantes, siempre sobrio; pero las
mds de las veces se desarrolla una declamacién lirica, a ratos casi hablando, lo que
imprime a la obra poco frecuente naturalidad [...] dos canciones criollas ~estilos
pampeanos— se oyen entre bastidores y la unién de la orquesta con bordones de gui-
tarras en la escena, es un feliz hallazgo [...] Pero la mds hermosa realizacién es el
final, en el que la intensidad dramdtica, a medida que culmina, va simplificdndose:
el matrero muere sin la consabida romanza, y ¢l dolor de Pontezuela no se explaya
con una gran aria, sino con palabras entrecortadas, de impresionante efecto.!4

La dltima partitura dramadtica de Boero fue Zincali (1933),!5 escrita sobre la
base de un texto de Arturo Capdevila. Expone el misterioso andar de los gitanos
por el mundo. Su musica ostenta elementos ritmicos y melddicos del grupo cultural
aludido expresados por intermedio de las masas corales que adquieren, como en la
tragedia griega, el papel de protagonista.

El catdlogo de Boero exhibe una produccién acorde con las tendencias estéticas
de su época. En un primer momento no escapd a la influencia recibida por parte de
los artistas del viejo mundo a los que traté personalmente. Pdginas como Im-
presiones (1913-1915),'6 manuscrito dividido en tres ciclos para piano (Impre-

14. La Prensa, 13-07-1929.

15. Poema dramdtico en tres actos y cinco duadros. Formacién: 2(1).2(1).2.2 - 4.3.3.1 -
timbales, percusién (2), celesta, arpa, tenor (Zincali), soprano (Jahiv€), contralto (La
Andori, la golondrina), bajo (Rumascal), soprano (Malena), mezzo-soprano (Zemfira), bari-
tono (Dorian), bajo (Cigomar), baritono (Klinsor), soprano (Emma), coro mixto, cuerdas.
Dedicatoria: a sus colegas. Materiales en Buenos Aires, Archivo del Teatro Colén. Estreno:
Buenos Aires, 12-11-1954, Teatro Coldn. Director de Orquesta: Juan Emilio Martini. Di-
rector de Coro: Tulio Boni. Régisseur: Mario Carlos Troisi. Escenografia: Mario Vanarelli.
Vestuario: Alvaro Durafiona. Coreografia: Michel Borowsky. Intérpretes: Rafael Lagares,
Matilde de Lupka, Haydée de Rosa, Sara Cesar, Zaira Negroni, Angel Mattiello, Horacio
Gonzélez Alisedo, Enzo Esposito, Cristi Bary, Victor de Narké.

16. Manuscrito del que derivan los ciclos editados bajo los nombres de: Impresiones de
Toledo, [o Toledo. Impresiones], Evocaciones [0 Impresiones, segunda suite} y Visiones
rapidas. Partes: 1) A orillas del Tajo [o El Tajo}. Edicién: Impresiones de Toledo [o Toledo.
Impresiones] Bs. As., Ortelli. Estreno: Bs. As., 16-09-1918, Museo Nacional de Bellas Ar-
tes. Sociedad Nacional de Musica. Intérpretes: Sarah Ancell. 2) El Escorial. Edicién: Evo-
caciones [o Impresiones, segunda suite] Bs. As., Lottermoser. Estreno: Bs. As., 15-10-
1920, Museo Nacional de Bellas Artes. Sociedad Nacional de Musica. Intérprete: Abel
Rufino. 3) Aldea Bretona (Huelgoat). Edicién: Evocaciones [o Impresiones, segunda suite]
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siones de Toledo, Evocaciones y Visiones rdpidas), o canciones como Le clavecin,
L’épave, La fleur de I’ar, Sérénade inutile,'’ entre muchas otras, ostentan la im-
pronta de figuras como las de Debussy y Ravel. Pero a poco de iniciada su trayec-
toria se embarcé en la bisqueda de un lenguaje de perfiles nacionalistas dentro del
cual se sitdan la mayor parte de sus obras. Por ejemplo, su Suite de danzas argenti-
nas para orquesta, concebida aproximadamente entre 1920 y 1930, recrea especies
como el escondido, el gato, la media caiia, la huella, el cielito, el remedio, el prado,
la firmeza, la chacarera, el palito y el caramba desde un encuadre propio del nacio-
nalismo surgido en el seno del movimiento romantico. Son partituras de un nitido
color local que proyectan, sin una pretension cientificista, elementos de tipo verna-
culo. Esta eleccién estética no le impidié continuar por la senda de lo francés,
como en Poémes (1927),'8 ni continuar su incursién dentro del terreno del mundo
de la Grecia cldsica (Las Bacantes, 1925)!° o de lo exético (Zincali). Sin embargo

Bs. As., Lottermoser. Estreno: Bs. As., 15-10-1920, Museo Nacional de Bellas Artes.
Sociedad Nacional de Miisica. Intérprete: Abel Rufino. 4) La catedral de Toledo (o La cate-
dral). Edicién: Impresiones de Toledo [o Toledo. Impresiones] Bs. As., Ortelli. Estreno: Bs.
As., 16-09-1918, Museo Nacional de Bellas Artes. Sociedad Nacional de Miisica.
Intérpretes: Sarah Ancell. 5) El puente de Alcantara [o La plazoleta de San Juan de los
Reyes]. Edicion: Impresiones de Toledo [o Toledo. Impresiones] Bs. As., Ortelli. Estreno:
Bs. As., 16-09-1918, Museo Nacional de Bellas Artes. Sociedad Nacional de Muisica.
Intérpretes: Sarah Ancell. 6) El Rialto. Edicidn: Visiones rdpidas Bs. As., Lottermoser; otra:
Bs. As., Ricordi. Dedicatoria: Esperanza Lothringer. Estreno: Bs. As., 16-11-1926, Museo
Nacional de Bellas Artes. Sociedad Nacional de Misica. Intérprete: Esperanza Lothringer.
7) Aldea Castellana. Edicidn: Visiones rdpidas Bs. As., Lottermoser; otra: Bs. As., Ricordi.
Dedicatoria: Esperanza Lothringer. Estreno: Bs. As., 16-11-1926, Museo Nacional de Bellas
Artes. Sociedad Nacional de Miisica. Intérprete: Esperanza Lothringer. 8) Peschiera.
Edicién: Evocaciones [o Impresiones, segunda suite] Bs. As., Lottermoser. Estreno: Bs.
As., 15-10-1920, Museo Nacional de Bellas Artes. Sociedad Nacional de Miisica.
Intérprete: Abel Rufino. 9) Pescadores de Morgat. Edicién: Visiones rdpidas Bs. As.,
Lottermoser; otra: Bs. As., Ricordi. Dedicatoria: Esperanza Lothringer. Estreno: Bs. As.,
16-11-1926, Museo Nacional de Bellas Artes. Sociedad Nacional de Musica. Intérprete:
Esperanza Lothringer.

17. Quatre Poémes (ca. 1910-1914). Formacién: canto y piano. Texto: Leopoldo Diaz.
Partes: 1) Le Clavecin (1913), 2) L"épave, 3) La fleur de 1"air [La flor del aire] (1913), 4)
Sérénade inutile. Estreno: Bs. As., 10-11-1917, Museo Nacional de Bellas Artes. Sociedad
Nacional de Musica. Hina Spani y F. Boero. Edicién: castellana Bs. As., Lottermoser, 1954.

18. Formacién: canto y piano. Texto: Héctor Diaz Leguizamén. Partes: 1) Neige... 2) La
mere, 3) Chanson d”Automne. Estreno: Bs. As., 6-12-1927, Sociedad Nacional de Musica.
Intérpretes: Enriqueta B. de Catelin y Arturo Luzzatti.

19. Muiisica incidental para la traduccién y adaptacion de la tragedia de Euripides de
Leopoldo Longhi di Bracaglia. Formacién: 2(1).2(1).2.2(1) - 2.2.2.1 - timbales, percusién
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su lenguaje va a mantenerse simple y directo, dentro de una gran espontaneidad y
sobre la base de procedimientos precisos y bien encarados.

Compositor sumamente prolifico, Felipe Boero tenia por costumbre organizar
sus ciclos de obras de muy variadas maneras tanto para la edicion como para la eje-
cucién. En muy pocas oportunidades consignaba la fecha de finalizacién de un tra-
bajo. En otras, simplemente los ciclos se engloban dentro de una década. En algu-
nos casos los manuscritos eran revisados; en otros eran transcriptos para diferentes
formaciones instrumentales y/o reducidas para piano o para canto y piano. Podia
cambiarles el titulo. Asimismo, hacia colocar en el programa de mano de las dife-
rentes ejecuciones de una misma partitura que ésta se presentaba en calidad de
estreno.

El ciclo De la Sierra... Cinco canciones argentinas, cuya grabacion se adjunta a
la presente publicacién, no escapa a este procedimiento. Conocemos su fecha de
composicién —1921- por el programa de mano mds antiguo en el que se indica:
“primera audicién”. Sin embargo, casi todos sus mimeros fueron concebidos y
dados a conocer con anterioridad a esa versién integral. Se interpretaron en con-
ciertos organizados por la Sociedad Nacional de Muisica.

Mensaje [0 Las violetas] y Ruego [o Ruego de amor], datan de 1917. El 10 de
noviembre de ese mismo afio, fueron ejecutadas por Hina Spani y Boero, en el
Museo Nacional de Bellas Artes. Los mismos intérpretes tuvieron a su cargo, el 5
de octubre de 1919, Serrana (c. 1919)2 y Jujeria [o Vidita] (1918),2! en el salén La
Argentina. Pero el estreno del ciclo, es decir, como De la Sierra... Cinco canciones
argentinas: 1) Mensaje, 2) Serrana, 3) Ruego, 4) Jujefia, 5) Silueta, no fue sino
hasta el 17 octubre de 1922,22 en el Museo Nacional de Bellas Artes, con Maria
Pini de Chrestia acompafiada por el autor.

Concebido sobre poesias de Juan Carlos Davalos (1, 3, 5), César Carrizo (2) y
E. N. Gonzélez Lopez (4), De la Sierra... mereci6 el premio de la Municipalidad de
la Ciudad de Buenos Aires (1922). Pero en su edicidn, a cargo de Lottermoser (Bs.
As., 1922), Jujeria es reemplazada por Las Acacias (texto Leopoldo Diaz). De esta

(4), celesta, arpa, soprano, coro mixto, cuerdas. Estreno: Bs. As., 19-09-1925, Teatro Colén.
Intérpretes: Adelina Morelli (soprano), Angelina Pagano y L. Barausse (actores). Director:
Arturo Luzzatti. Decorado: Rodolfo Franco. Coreografia: Georges Kyascht. Director de es-
cena: L. Longhi Di Bracaglia.

20. Edicién: Bs. As., Lottermoser, 1952; otra: Bs. As., Ricordi. Grabacién: Bs. As.,
Piscitelli (CD P-005); intérpretes: Delia Rigal y Jess Smith. Version para orquesta con solis-
ta: 2.1.2.2 - 0.0.0.0 - canto, cuerdas. Duracién: 2’

21. Edicién; Bs. As., Ortelli, 1937; otra: Bs. As., Ricordi.

22. En el programa de mano conservado en el IMCV figura, tal vez de pufio y letra del
compositor, el agregado martes 7 de noviembre.
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tltima sélo sabemos que la canté Maria Pini de Chrestia, en el Museo Nacional de
Bellas Artes (5-10-1927); el pianista fue Alberto Inzaurraga. Afios mds tarde, la
situacién se rectifica, segin consta en el documento emitido por la Biblioteca
Nacional, Seccién de Depésito Legal (libro A; N° 2647),

El abajo firmado [sic.], Encargado de la Seccién de Depdsito Legal de Publi-
caciones, certifica que en esta fecha, la obra: De la Sierra... (cinco canciones argen-
titnas. I Mensaje; II. Serrana; III. Ruego; IV. Jujefia; V. Silueta; de la que es autor:
Felipe Boero; formada de un cuaderno in 4%, conteniendo 20 pédginas, impresa en
Buenos Aires, por Angel Gornatti, con fecha 18 de febrero de 1931; editada en
Buenos Aires, por Carlos L. Lottermoser, con fecha 18 de febrero de 1931; ha sido
depositada, en salvaguardia de los derechos de autor, por el sefior Felipe Boero; e
inscripta en el Registro de la Propiedad Cientifica, Literaria y Artistica, con el nime-
ro del epigrafe.
Buenos Aires, 16 de septiembre de 1931.
Narciso P. Choyena
Jefe

En suma, las Cinco canciones argentinas son seis. Su cuarto nimero, depen-
diendo de la edicién que elijamos, es intercambiable entre Jujefia y Las Acacias.
En general son todas piezas de simple factura, escritas en un lenguaje tradicional a
su época, que no exigen gran despliegue técnico por parte de los intérpretes. Las
diferentes poesias elegidas estdn trabajadas en forma sildbica sobre un acompaiia-
miento de piano que funciona como apoyo arménico de la melodia. Boero, gran
conocedor de la voz y de la escritura pianistica, parece priorizar la forma de “decir”
mads que el lucimiento de las cualidades vocales del virtuoso que las pueda abordar.
Seguramente estas partituras fueron pensadas para el publico de la época (profesio-
nales y aficionados). Una época en la que el escuchar misica implicaba hacerla.
Una época en la cual resultaba bastante comin poder leer una partitura. Una época
en la que el Conservatorio de Musica de Buenos Aires, fundado dado por Alberto
Williams, llenaba las aulas de sus ciento once sucursales distribuidas por el pais.

Mensaje, “apacible (sin lentitud)”, exige del cantante una expresién tierna,
suave, en la interpretacién de una melodia que apenas excede el 4mbito de octava
(mi 4 — fa 5). De sencilla factura, una sola secciéon —compds de cuatro tiempos,
tonalidad de sol menor—, con su repeticién variada de acuerdo a las necesidades del
texto de Dévalos, cumple la misién que sefiala su titulo.

Mensaje, de Juan Carlos Dévalos

Adn guardan las violetas que te envio,
Nacidas a la luz de las estrellas
Y cubiertas de gotas de rocfo,
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Algo del cielo de la noche en ellas;
Como si sus colores,
Fuesen ansia de azul resuelta en flores.

Una a una cogilas cuidadoso,

Y atodas las bendije al invocarte,
Dejando en cada cdliz oloroso

De mi ardiente querer, alguna parte;
Tal es cada violeta,

Un mensaje de amor de tu poeta!

Serrana, en cambio, con su cardcter animado y una propuesta dindmica mds
diversa, ofrece el necesario contraste con la pieza anterior. Sus tres secciones (A B
A’) ostentan cambio de modo, de compds (6/8, 2/4), de movimiento (Moderato
Animado; Mucho mds lento) y de intensidad. La parte del piano remarca estas dife-
rencias con una escritura acérdica desplegada que frena su marcha en la seccién
central, con acordes en contratiempo y sincopados (mano derecha). Una unica
estrofa (A) se repite luego de la seccidn central (B), rematando el trozo con la rei-
teracion de los dos primeros versos del texto de César Carrizo.

Serrana... de César Carrizo

Serrana que vas cantando
Porque no sabes de penas,

Por los soles de tu cara

Ya no hay invierno en la sierra.

Alma sin duerio...

jQué yo no diera

Por quemarme en las llamas
De esas hogueras!

Serrana que vas cantando
Porque no sabes de penas,

iPor los soles de tu cara

Ya no hay invierno en la sierra!

Serrana que vas cantando
Porque no sabes de penas.
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En Ruego Boero vuelve sobre la estructura en dos partes (A A’), también en fun-
cién de un poema de Davalos. El compds elegido es de tres tiempos, colaborando
en el logro del movimiento andantino un acompariamiento trabajado en tres planos,
cuya linea central fluye en una escritura en corcheas. La melodia no sobrepasa et
ambito de octava (mi 4, mi 5) y discurre respetando el espiritu del texto.

Ruego, de Juan Carlos Ddvalos

Mirame muy hondo con tus ojos buenos
Limpidos y puros como dos luceros;

Con tus 0jos claros, con tus ojos serios,
Dulces como arrullos, graves como genios.

De tus ojos nunca quiero verme lejos,
Divinos tesoros de amor y de ensueiio;
De tus ojos vivo, por tus 0jos muero:
iMirame muy hondo con tus ojos buenos!

Jujeria es la pieza que ofrece mayor dificultad por los cambios de color y de
dindmica. Se inicia en un Allegro moderato, en compds de tres tiempos, manipula-
do por retardos. La melodia debe ser interpretada suavemente, siguiendo regutado-
res que no sobrepasan el fuerte. Los tresillos del acompafiamiento rompen la subdi-
visién binaria. El trozo se repite en funcién del poema de Gonzilez Lopez. La parte
central se inicia con un stibito cambio de caricter (Andante lento) y de compds (dos
cuartos), en un pianissimo casi susurrado que refuerza el cardcter del texto. Los tre-
sillos, ahora en la parte del canto, producen el efecto de compds amalgamado. La
reexposicién del tema principal, esta vez sin repeticion, evoluciona sobre el final
con un gran regulador que va del fortissimo al pianissimo.

Jujefia, de E. Gonzalez Lépez

Frescor de chirimoyos
vidita —
Flor de Abertuya;
Perfume de Amancay
y de Puya-puya.
Brisas serranas,
Que perfuman los cantos
De tus mafianas.

Trinar de charchaleros
vidita —
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y Reinas moras;
Todo dice la gracia

con que te doras

tardes serenas,
con tersura de helechos
y de azucenas!

Del misterio de piedra
vidita —

De tus quebradas,

Llegan lamentaciones

Hondas, calladas

Llora la Quena
su leyenda infinita

de amor y pena.

Oro tienen tus campos
vidita -

Oro y aromas

Si se duerme la tarde

Sobre tus lomas;

Flor de Agapanto,
iCanto porque te quiero,
Por eso canto!

Las Acacias dista en mucho de presentar las dificultades de la pieza anterior. Tal
vez por eso Boero la haya incluido en reemplazo de aquella en la primera edicién.
De forma ternaria reexpositiva, es una creacidn intimista, sin grandes alardes voca-
les ni instrumentales, puesta al servicio de la expresividad del texto de Leopoldo

Diaz.

Las Acacias, Leopoldo Diaz

Las acacias blancas son
A la vera del camino
Como un viejo peregrino
Apoyado en su bordén

Y las acacias rosadas,
Manos gréciles tendidas
Para coronar las vidas

Con guirnaldas perfumadas!
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jQuién pudiera ser acacia
y en la senda del amor
deshojarse en lenta gracia,
fibra 4 fibra, flor a flor!

El ciclo se cierra con Silueta, Alegretto en compds de dos cuartos, de forma ter-
naria reexpositiva, cuya dgil melodia revaloriza otro texto de Ddvalos.

Silueta (Ruit Hora), de Juan Carlos Ddvalos

Costeando la acequia
la dejo alegre ir,

a la sombra del monte,
por delante de mi.

La canastilla al brazo
va recogiendo asf,
helechos delicados

y flores de rubi.

Refleja el agua trémula
en la sombra, al huir,
como un albor de luna
su veste de clarin.

A su paso la acequia
huele a menta y anis,

y zumba en las retamas
fugaz el colibrf.

iCémo va de ligera
la silueta gentil
recogiendo las galas
del agreste jardin!

Y mientras ella, alegre,
rfe y canta feliz,

Yo la miro en silencio
... sin saber que decir.
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Noras

1. Gran Premio Europa

Gestionado por la Comisién Nacional de Bellas Artes y el Ministro de
Instruccién Piiblica, Dr. Magnasco, el Congreso Nacional cred, en 1896, tres
becas para perfeccionar estudios musicales en el Viejo Mundo. Bajo el nombre
de Gran Premio Europa. Dada su importancia, transcribimos su reglamento,
vigente sélo hasta 1914:

Articulo 1.- Para ser admitido al Concurso de Miisica se requiere haber naci-
do en la Repiiblica argentina; contar menos de treinta y cinco afios de edad y
poseer alguno de los idiomas extranjeros que siguen: alemdn, francés o ita-
liano, suficiente para traducir una pagina de corrido y por escrito.

Art. 2.- Las facultades musicales de los concurrentes serdn consideradas
bajo las manifestaciones siguientes: 1ro. la composicion; 2do. la ejecucion;
3ro. la diddctica.

Art. 3.- Las pruebas a que serdn sometidos los coricurrentes estardn divididas
en dos categorias: 1ro. Conocimientos generales (examen de admisidn al
Concurso); 2do. Conocimientos especiales (Concurso).

Art. 4.- En cuanto a los conocimientos generales, exigidos a todos los con-
currentes, las pruebas serdn: 1ro. Solfeo; 2do. Armonia; 3ro. Contrapunto y
fuga. Exceptianse los cantantes, para quienes las puebas versardn sobre
Solfeo y elementos de Armonia. Las pruebas de Solfeo consistirdn: ira. En
exponer una leccién de teoria designada por la Seccion; 2da. En responder a
varias preguntas; 3ra. En leer a primera vista una leccién manuscrita en siete
claves; 4ta En escribir un dictado melédico. Las pruebas de Armonia consis-
tirdn: lra. En exponer la teoria de los acordes; 2da. En responder a varias
preguntas; 3ra. En armonizar un bajeta; 4ta. En armonizar un canto dado.
Las pruebas de contrapunto y Fuga consistirdn: 1ra. En exponer la teoria del
contrapunto; 2da. Escribir un Contrapunto a cuatro voces, sobre un canto
llano dado por la Seccién, en una voz determinada; 3ra. Escribir una Fuga a
dos o mas voces, sobre el tema elegido por la Seccién, entre los tres que el
concurrente inventard en el acto mismo, en los tonos y compases propuestos
de antemano.

Art. 5.- En cuanto a los conocimientos especiales, las pruebas serdn: a) Para
los compositores Ira. Composicién de una romanza para piano o para canto
y piano, hecha sobre uno de los tres temas que el concurrente inventard en
los tonos y compases que la Seccién indique, quedando a voluntad del con-
currente la eleccién de dicho tema; 2da. Instrumentacién para pequeiia
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orquesta de una pdgina designada por la Seccién; 3ra. Andlisis oral de una
pieza de miisica designada al efecto; 4ta. Ejecucién de una pieza al piano
elegida por el concurrente; Sta. Presentacién de las obras originales del con-
currente, acompafiado de un certificado de autenticidad, otorgado por un
Conservatorio o por un Profesor conocido. [...]

OBSERVACIONES

Ira. Durante el Concurso de composicién el concurrente tendrd un piano a
su disposicion. {...] 3ro. Entre concurrentes de igual clasificacién se dard la
preferencia a los compositores. 4ta. Los concurrentes presentardn certifica-
dos o diplomas de estudios otorgados por un Conservatorio o por un
Profesor conocido. 5ta. La pruebas de los diddctas serdn consideradas prin-
cipalmente del punto de vista técnico, y las de los compositores del punto de
vista de la creacién. 6ta. No podran presentarse a concurso aquellos que
hubiesen disfrutado anteriormente de una subvencién nacional o provincial
de cardcter andlogo. 7ma. La clasificacién se hard de 0 a 10 puntos sobre
cada articulo correspondiente a las pruebas. Serdn admitidos al Concurso los
que obtuviesen de 7 a 10 puntos como promedio de las clasificaciones, que-
dando eliminados los que obtuvieren de 0 a 6 puntos. 8va. Las sesiones de
examen serdn de cuatro horas para los concurrentes, con excepcién de los
que hagan trabajos de composicién, los cuales dispondran de las horas habi-
les de un dia para cada uno de sus trabajos.

PREMIOS DEL CONCURSO

Los premios del concurso definitivo son tres, a saber: Gran Premio Euro-
pa, Segundo Primer Premio, Segundo Premio. Cuando la Seccién en pre-
sencia del Presidente y del Secretario de la Comisién haya juzgado el Con-
curso, deberd solicitar la presencia de la Comisién Nacional de Bellas Artes
para comunicarle el resultado, el cual, una vez aprobado por simple mayorfa,
serd elevado en un informe a S. E. el Sefior Ministro de Instruccién Piblica
y comunicado a la prensa de la Repiblica.

DE LOS PENSIONADOS

1ro. Los pensionados podrdn elegir, para hacer sus estudios de perfecciona-
miento, los Conservatorios oficiales de las siguientes ciudades: Berlin,
Leipzig, Munich, Viena, Paris, Bruselas, Mildn y N4poles. 2do. Los pensio-
nados comunicardn a la Comisién Nacional de Bellas Artes, a los cuarenta
dias de su llegada a Europa, el Conservatorio al que hubieren ingresado y su
domicilio, a los fines disciplinarios. 3ro. Los pensionados no podrdn cambiar
de residencia sin la previa comprobacién de haber terminado sus estudios de
perfeccionamiento; en cuyo caso podran emprender su jira artistica para el
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conocimiento de las diversas escuelas. 4to. Los pensionados estdn obligados
a presentar semestralmente, a la Comisién Nacional de Bellas Artes, certifi-
cados oficiales de aplicacién y examen. 5to. Los compositores y los didacti-
cos mandarin semestralmente sus composiciones y los demds pensionados
los trabajos que hicieren. 6to. Cada semestre, mientras dure su estadia en
Europa, todos los pensionados comunicardn por escrito en forma de notas
simples, sin especial preocupacién literaria, sus impresiones personales so-
bre los estudios que hacen, asi como juicios breves respecto de obras, auto-
res e instituciones que mas les hayan interesado. 7mo. Si los pensionados no
cumplieran con lo establecido, a juicio de la seccién, la comisién Nacional
de Belias Artes suspenderd los beneficios que la pensién importa.
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Revista de! Instituto de Investigacién Musicolégica “Carlos Vega”
Afio XX, N° 20, Buenos Aires, 2006, pag. 211

ANTONIO REYNOSO, JOSE CARRILLERO'Y
FRANCISCO PAYA, PRECURSORES DEL TEATRO
MUSICAL POPULAR ARGENTINO!

HECTOR LUIS GOYENA

En la dltima década del siglo XIX comenzo a gestarse en la escena dramdtica
argentina el género chico criollo siguiendo los lineamientos de su homénimo espa-
fiol y teniendo como €ste los objetivos de la evasion y el entretenimiento. En forma
muy sintética puede seiialarse que la trama se centraba principalmente en un con-
flicto sentimental con final feliz o tragico, complementado con intrigas secundarias
y con una variada gama de personajes o tipos pintorescos que se movian en funcién
de la historia central, desarrollada en un ambiente local, en particular la urbe de
Buenos Aires y contemporaneo. En poco tiempo el auge del género criollo reem-
plazé al antiguo repertorio espaiiol y hasta a los actores de ese origen.

De esa manera el sainete lirico y otras expresiones dramadticas similares realiza-
ron hasta fines de la década de 1920 el registro de acontecimientos y hechos mds o
menos destacados del entorno histérico social, politico y cultural contempordneos
empledndolo para difundir sus ideas y dar un enfoque propio de ellos,También hay
que sumar una pretensién diddctica y moralizante porque como sefialan Susana
Marco y otros (1974:15) “el espectador era una conciencia receptora que adheria
tdcitamente a la escala de valores propuesta desde el escenario”.

La labor ininterrumpida de los teatros por hora, con cinco sesiones por dia y a
veces con una obra por sesion, hace decir a Susana Marco (ibid.:255) “que el teatro
del género chico criollo es la primera manifestacion de una cultura de masas que se
dio en Argentina”. La clase media emple6 como medio de comunicacién masivo el
teatro y entre sus variantes el teatro por sesiones. Ello fue posible por el surgimien-
to en la zona del litoral argentino de una clase media consolidada y con el suficien-

1. Versioén leida en el VIl Congreso IASPM-AL (Rama Lationamericana de la Aso-
ciacion Internacional de Estudios de la Misica Popular)- La Habana, 19 al 24 de junio de
2006.
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te poder adquisitivo como para gestarlo y nutrirlo de manera firme y continua
durante cuarenta afios.

El aluvién inmigratorio europeo que recibié Argentina a partir de la segunda
mitad del siglo XIX, hizo que también llegaran musicos de dispar procedencia y en
especial espafioles que ya fuera como intérpretes, directores de orquesta y/o com-
positores, se integraron a la intensa vida teatral de Buenos Aires.

Tres compositores espafioles en particular Antonio Reynoso, José Carrilero y
Francisco Paya radicados definitivamente en el pais contribuyeron a configurar los
rasgos musicales del teatro chico.

En las diversas modalidades escénicas locales que se desarrollaron contenidas
en rétulos como “pasos liricos”, zarzuelas, operetas, comedias, vodeviles, “pocha-
des”, sainetes y revistas, los tres hicieron jugar a la misica un papel de enorme im-
portancia al convertirla en un elemento dramético esencial en el desenvolvimiento
de la intriga.

El presente trabajo tiene como finalidad realizar una aproximacioén a algunas de
sus creaciones, destacando ciertos géneros musicales del patrimonio popular, en
especial el tango, que utilizaron y reelaboraron para concretar un teatro eminente-
mente masivo.?

Figura 1. Antonio Reynoso

2. Las partituras consultadas se encuentran en los Archivos del INET (Instituto Nacional
de Estudios de Teatro) de la ciudad de Buenos Aires.
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Antonio Reynoso, nacido en Bilbao en 1869, fue el primero en llegar a Buenos
Aires debutando en 1889 como director de orquesta en el Teatro Nacional. Al afio
siguiente musicaliz6 la primer obra Circo Nacional, con un libreto de Juan Durédn.y
en 1897 dos de las més significativas, Los politicos sainete cémico-lirico de
Nemesio Trejo y Justicia criolla, zarzuela cémico-dramadtica con libro de Ezequiel
Soria sobre la que nos detendremos en particular.

Figura 2. Libreto de Justicia Criolla. Reparto original

Justicia criolla® se ambienta en un conventillo, casa en la que se alquilaban
Cuartos que eran el tipo de vivienda més asequible a las clases desposeidas de
Argentina. Constituian un microcosmos donde se alojaban inmigrantes de distinta
nacionalidad, raza y religién —italianos, espafioles, turcos, judios— junto a una
amplia gama de componentes nativos y en los que la convivencia no siempre se

3. Estrenada en el Teatro Olimpo de la ciudad de Buenos Aires el 28 de septiembre de
1897 por la Compaiiia de E. Gil.
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caracterizé por su armonia. Reynoso logroé reflejarlo utilizando géneros musicales
contrastantes en un dio entre Benito, el criollo portero del Congreso y José, el
gallego ordenanza de los Tribunales, al identificar al primero con un tiempo de
milonga y a José con uno de mufieira. Debe destacarse que era habitual que los
compositores teatrales de la época sefialaran en el encabezamiento de muchos
ndimeros musicales indistintamente tiempo de tango, tiempo de milonga o estilo de
milonga como para indicar un rempo o “aire” sobreentendido por los ejecutantes y
que supone una manera de interpretar sujeta a la transmision oral. Es que el tango
se encontraba en su etapa de gestacion, por lo que estos primeros ejemplos teatra-
les todavia se emparentan mucho con los tangos de zarzuela espafiola, provenientes
a su vez de la habanera cubana.
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Figura 3. Justicia criolla. Pag. 1
Diio de Benito y José de Justicia criolla. Se trata de la denominada “parte de apuntar”, la reduc-
cién para canto y piano que se utilizaba en los ensayos y que servia de guia al director de orques-
ta. Posiblemente se trate del manuscrito original de Reynoso.
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Figura 8. Justicia criolla. Pdg. 6

En el tercer cuadro, durante el desarrollo de un baile los participantes piden val-
ses, cuadrillas y tangos, expresando el personaje de Benito “Como buenos criollos
propongo que se abra la sesién con un tango”. Lo que demuestra que a fines del
siglo XIX el tango habia logrado su reconocimiento entre las clases populares y ya
no se encontraba limitado a ambientes prostibularios y marginales como ha venido

sefialando el imaginario de muchos estudiosos. Las acotaciones escénicas marcan
la interpretacion de la danza
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Figura 9. Libreto de Don Quijano de la Pampa editado por Revista Bambalinas

Reynoso, muerto en 1912, también ambientd con su misica obras que se desen-
volvian en un habitat opuesto a la ciudad como en Don Quijano de la Pampa de
1907,% sainete con textos de Carlos M. Pacheco y en el que su protagonista, como
un Don Quijote criollo, luchaba por conservar las tradiciones del gaucho, rechazan-
do el progreso y a los gringos. Reivindicaba al pericén como el baile de la tierra y
a la vidalita y al estilo como los cantos de la patria, por lo que el compositor lo
caracterizd con acierto precisamente a través de un estilo, cancién tradicional que
gozaba de enorme popularidad en el drea rural.

4. Estrenada en el Teatro Apolo de la ciudad de Buenos Aires el 9 de septiembre de
1907 por la Compaiiia de José Podestd.
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Figura 10. Inicio del Estilo que caracteriza al protagonista de Don Quijano de la Pampa
El segundo compositor que se aborda, José Carrilero, nacié en Madrid en 1870

y lleg6 a Buenos Aires a comienzos de 1900, incorpordndose répidamente a su vida
teatral.
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Figura 11. José Carrilero

En obras como E/ comité (1914) de Alberto Vacarezza, Su majestad el tango
(1915) y El teatro nacional (1915) de Juan Teysera, emple6 también asiduamente
al tango como componente substancial de sus creaciones musicales. Pero como
seflala Marta Lena Paz (1988:169) en paralelo y paulatinamente a la evolucién del
contexto, las formas teatrales locales comenzaron a extender sus perspectivas tanto
semdnticas como morfoldgicas, lo que hizo que al promediar la década de 1910
aparecieran las denominadas comedias liricas que pueden considerarse como ante-
cedentes de los musicales portefios que surgieron a partir de 1930. Es asi que en
1915 Carrilero musicalizé La mazorca® de Carlos M. Pacheco, denominada escenas
portefias de 1840 que transcurre en la época de Juan Manuel de Rosas, en plena
lucha entre unitarios y federales. No puede rotularse como una obra histérica, pero
se explota la circunstancia de manera acertada y los nimeros musicales coadyuban
con sumo acierto a tal evocacién. El primer cuadro se desarrolla durante una fiesta
en casa de una familia unitaria bailandose un minué federal. Pero ia celebracion se
interrumpe al ingresar un grupo de negros federales que bailan un candombe y can-

5. Estrenada en el Teatro Nacional de la ciudad de Buenos Aires el 11 de junio de 1915
por la Cia. Vittone-Pomar.
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tan coplas intencionadas que causan pavor entre los asistentes. El candombe es otra
de las danzas que algunos consideraron que influencié en la génesis del tango,
hipétesis, hasta ahora, no comprobada.

Figura 12. Libreto con el reparto del estreno de No hay tierra como mi tierra

Carrilero, muerto en 1932, abandoné la composicion diez afios antes, pero una
de sus iltimas realizaciones No hay tierra como mi tierra® (1921) sobre textos de
José Saldias, denominada “fantasia”, puede definirse como una comedia musical
embrionaria, dada la importancia y cantidad de sus nimeros musicales y una trama

6. Estrenada en el Teatro Nacional de la ciudad de Buenos Aires el 24 de agosto de 1921
por la Compaiifa de P. Carcavallo.
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expuesta en seis cuadros que transcurren en diversos entornos: la pampa argentina,
Sevilla, Londres y Paris a los que Carrilero evocé con variados géneros musicales
y en el que un motivo inspirado en una vidalita pampeana oficia de leitmotiv en el
transcurso de la obra. e identifica al protagonista Juan Criollo que tentado por
Mandinga emprende una biisqueda identitaria por diversos paises, hasta retornar,
como hijo prédigo, a su suelo natal.

Francisco Payd, nacié en Guiptizcoa en 1879 y arribé a Buenos Aires en 1895
donde se inici6 como director de orquesta. En 1904 compuso la misica para la pri-
mera obra de autor nacional Blancos y Colorados de Alberto Weisbach.

Figura 13. Francisco Pay4

Fue el mds prolifico de los tres creadores pues entre 1904 y 1929, afio de su
muerte, su produccién alcanzé a totalizar cerca de cuatrocientos titulos.

De sus realizaciones sobresale Miisica criolla’ sainete cémico lirico dramdtico
con textos de Carlos M. Pacheco y Pedro Pico. También situado en un conventillo,
en el primer ndmero Pay4 elabora un sexteto de compadritos, hombres de accién
del suburbio portefio y sus mujeres en base al ritmo del tango que concluye con la
danza de las tres parejas.

7. Estrenada en el Teatro Apolo de Buenos Aires el 5 de junio de 1906 por la Compafiia
José Podestd y Hnos.
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Pero interesa destacar en particular el tercer nimero, Ma chi fu ca tirato la pie-
tra, un cuarteto cémico de italianos que integran un conjunto de tango, y en el que
el compositor utiliza citas de motivos melédicos populares, sefialando en la partitu-
ra “los tres mdsicos no cantan, figuran que tocan diferentes aires que suena la
orquesta”. Los aires o motivos son las milongas Bartolo y La tinaja, nombres que
aparecen indicados en la partitura mientras se mantienen notas ligadas, lo que
demuestra que estas melodias populares eran bien conocidas por todos dado su
carécter tradicional y colectivizado y no necesitaban que se las pautara. Ademds el
ndmero, a pesar de su carcter jocoso, no estd colocado como simple pieza pasatis-
ta, sino que completa la psicologia de los musicos y refleja de manera indirecta y
con sorna el nudo central de la trama.

Figura 14. Miisica Criolla, fragmento del tercer nimero Ma chi fu ca tirato la pietra

Los payadores8 (1915) sainete criollo con textos de José Gonzilez Castillo y
Carlos Schaefer Gallo, centra la trama en dos de estos cantores populares que se
enfrentan por el amor de una mujer y lo resuelven a través de una payada en déci-
mas de contrapunto Para entonarlas, el género musical que de manera lograda uti-
liza Pay4 es la milonga pampeana.

8. Estrenada en el Teatro Nacional de Buenos Aires el 30 de septiembre de 1915 por la
Compaiiia Vittone-Pomar.
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Después del estreno, el comentario del diario Critica del 1 de octubre de 1915
sefialo

“Los Payadores, tanto por el asunto, el desarrollo del mismo y la pintura de los
tipos que en él intervienen hubiese constituido un sentado éxito para los autores
seis o siete afios atrds, cuando el sainete de corte arrabalero cabfa atin en el gusto
de nuestro publico. El estreno de anoche no tiene pues ni originalidad de asunto ni
de personajes, si bien tiene un gran mérito sobre sus congéneres: carece de conven-
tillo y se evita la inevitable puiialada final. [...] La misica de Payd es indudable-
mente superior al libro; tiene niimeros muy bonitos y lleva impreso en toda la parti-
tura un sello eminentemente nacional, habiéndose desterrado de ella el eterno tango
de nuestros “inspirados” compositores nacionales.|...]”

Es de destacar en esta critica como aun persistian los prejuicios hacia el tango
considerdndolo no representativo de lo nacional y como la reiteracién de ciertos
tipos y ambientes del arrabal portefio habian comenzado a saturar al género teatral,
hecho que algunos estudiosos consideran como el inicio de su decadencia, pero
sobre todo resalta como se valorizaba la miisica de Pay4 reconociéndosela como
autenticamente nacional.

En El iltimo tango® de 1922, sainete de Isaac Morales, el tango se hace presente
en casi todos los niimeros musicales: en el preludio inicial, en un diio con caricter
cémico, en un sexteto vocal y como nmimero de danza. La obra finaliza con un
tango lento donde Payd expone ideas musicales mds cercanas a las desarrolladas
por el género fuera de la escena.

Era el momento que en el tango rioplatense concluia la etapa denominada
Guardia Vieja, en la que la danza habia adquirido rasgos definitorios que sucinta-
mente pueden resumirse en una estructura formal de tres secciones, una configura-
cién melddica sobre la base de acordes desplegados de ténica y dominante, gran
riqueza armonica y sobre todo una ritmica estructurada en base a silencios, sinco-
pas y desplazamientos acentuales, lo que la habfan alejado totalmente de los senci-
llos modelos teatrales que se acaban de tratar. Ademads como seiialo en un trabajo
anterior (Goyena, 2005:35), las orquestas de teatro se conformaban con el quinteto
de cuerdas completo, flauta, oboe, clarinete, fagot, cornos, pistones o trompetas,
trombones, timbales, tambor y bombo, lo que producia una sonoridad alejada de
los conjuntos tipicos de tango integrados por dos o mds bandoneones, igual nimero
de violines, contrabajo y piano. Payd no fue ajeno a tal evolucién y compuso tan-
gos independientes de la vertiente teatral como lo demuestra el caso de Tierra mia,
grabado por la Orquesta de Roberto Firpo en 1926.

9. Estrenada en el Teatro Majestic de Buenos Aires el 3 de febrero de 1922 por la
Compaiiia Lages-Paducci.
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Figura 16. Inicio del tango lento con que finaliza la obra El dltimo tango
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A manera de sintesis

En este conciso recorrido por algunas de las obras de los tres creadores, pudo
apreciarse que sin evadir en la realizacién de ciertas composiciones el influjo de su
ascendencia hispanica, asimilaron con rapidez el patrimonio musical popular
argentino coetdneo que recrearon y reelaboraron para sefialar las peculiaridades del
heterogéneo mundo de criollos y de inmigrantes que exhibian las obras en la esce-
na, contribuyendo a la particular conformacién del género chico teatral. Sus nime-
ros no estuvieron concebidos como mero espectdculo dentro de las obras, sino que
se ubicaron siempre en funcién de la intriga, buscando identificar o delinear perso-
najes, intensificar el sentido de una circunstancia concreta o ubicar al espectador en
un tiempo y espacio precisos.

Esto no implica desconocer la labor de otros miisicos contempordneos a ellos,
pero la abundante y continua produccién de los espaiioles Reynoso, Carrilero y
Paya los coloca como precursores del teatro musical popular argentino que se pro-
longé en las décadas del 30 y del 40 en las comedias musicales portefias del drama-
turgo Ivo Pelay y del compositor Francisco Canaro y en las que el tango fue el eje
temdtico de casi todos sus argumentos.
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CONVOCATORIA PARA LA PRESENTACION
DE ARTICULOS

El Instituto de Investigacién Musicolégica “Carlos Vega” de la Facultad de
Artes y Ciencias musicales de la UCA, invita a presentar trabajos de investigacion
referidos a cualquier campo de la musicologia. Los mismos deberdn ser inéditos en
castellano, o bien, versiones en castellano de articulos ya editados o publicados
parcialmente en otros idiomas. Los trabajos serdn sometidos a referato y se recep-
cionan a lo largo de todo el afio. Cada colaboracién serd evaluada por dos investi-
gadores quienes elevaran su dictamen a la Direccién del Instituto.

Normas de presentacion:

» Los articulos podrdn tener una extensién maxima de 50 pdginas (incluyendo
texto, bibliografia, mapas, ejemplos musicales, figuras, fotos, etc.).

» Se deben entregar en formato papel Hoja tamafio A4 en donde puede incluirse
(incluyendo texto, bibliografia, mapas, ejemplos musicales, figuras, fotos, etc.)
Letra Times New Roman cuerpo 12, escrita a doble espacio y en soporte digital
(diskette o CD, la copia digital puede direccionarse via correo electrénico a
diana_fernandezcalvo@uca.edu.ar

» Las notas se presentardn en Times New Roman cuerpo 10, interlineado sencillo.

» La bibliografia se ubicara al final del articulo y contendrd todas las referencias
citadas en el texto y en las notas, siguiendo el siguiente criterio que a modo de
ejemplo proporcionamos cita de libro, articulo de revista y articulo publicado en
Internet:

VEGA, Carlos
1987 El origen de las danzas folkléricas. Buenos Aires: Ricordi [1° ed. 1956].

RICE, Timothy

2001 “Hacia la remodelacién de la Etnomusicologia”, en Cruces, Francisco y
otros (ed.), Las Culturas Musicales, Madrid: Trotta, 155-178.
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RUIZ, Irma

1985 “Los instrumentos musicales indigenas del Chaco Central”, en Revista
del Instituto de Investigacion Musicolégica Carlos Vega, n® 6, p. 35-78.

MENDOZA, Giovanni

2002 “Panorama de la flauta en la Caracas del siglo XIX”, en Revista Musical
de la Sociedad Venezolana de Musicologia n° 5. Version electronica en
www.musicologiavenezolana.com/giovanimendoza.

« En caso de incluir imdgenes escaneadas (graficos, fotos, mapas, etc), deberan
ser entregadas con una resolucion de 600 dpi.

+ Los ejemplos musicales irdn escritos en programa Finale de la versién 2004 en
adelante en adelante y se presentardn en dos formatos: uno en archivo .MUS de
Finale y el otro en archivo TIFF con resolucién minima de 300 dpi.

» Los ejemplos e ilustraciones se incorporardn en el lugar que corresponda del
articulo y se adjuntardn ademas en archivos separados debidamente numerados
de acuerdo a lo epigrafes del texto original.

» Cualquier cambio en el formato electrénico requerido que pudiera surgir segiin
cada caso, serd informado por la Direccién del IMCYV en su debido momento.

+ El investigador cuyo trabajo sea aceptado deberd enviar por correo electrénico
un resumen del articulo, en castellano y en inglés, de extensién no mayor a 10
lineas.

* Se adjuntard también un curriculum vitae abreviado del/los autor/es, de hasta 12
lineas de extensidn.

* Los articulos que no sean aceptados quedardn a disposicion de los autores
durante el mes posterior al dictamen.

« Luego de esa fecha, los que no hayan sido reclamados serdn destruidos para
mantener la confidencialidad.

» Se ruega indicar con claridad los nombres completos del/los autor/es, su direc-
cion postal, teléfono y pertenencia institucional.

Enviar a:

Mag Diana Ferndndez Calvo

Directora

Instituto de Investigacién Musicolégica “Carlos Vega” UCA
Alicia Moreau de Justo 1500

Edificio San Alberto Magno, Oficina 01

C 01107 AFD Buenos Aires Argentina-

TEL 4338-0882 FAX 4338-0882
diana_fernandezcalvo@uca.edu.ar
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PROYECTO DE GRABACIONES DE ARCHIVOS
Instituto de Investigaciones Musicoldgica ‘“Carlos Vega”
Detalle de la grabacién adjunta

FELIPE BOERO
Ciclo de canciones para canto y piano

De la Sierra... Cinco canciones argentinas (1921)
1. Mensaje [o Las violetas] (1917), texto: Juan Carlos Dédvalos
2. Serrana (ca. 1919), texto: César Carrizo
3. Ruego [0 Ruego de amor] (1917), texto: Juan Carlos Ddvalos
4.1 Jujesia [o Vidita] (1918), Texto: E. N. Gonzdlez Lépez
4.2 Las Acacias (ca. 1922), texto: Leopoldo Diaz
5. Silueta, texto; Juan Carlos Divalos

Piano: Fernando Di Palma

Egresé del Conservatorio Carlos Morel de Quilmes como profesor de piano. Se
gradu6 como Licenciado y Profesor Superior en Miisica, especialidad Composicién,
en la Facultad de Artes y Ciencias Musicales de la Pontificia Universidad Catdlica
Argentina.

Como musico prictico se ha especializado en la interpretacién de la cancién de
cdmara y en la funcién de maestro preparador de Opera. También participa como
maestro acompaiiante de danza clésica y contemporanea. Es compositor, pianista y
docente.

Ha realizado numerosas presentaciones en diversas salas y teatros del pafs. Ac-
tualmente trabaja como maestro interno en la Casa de la Opera de Buenos Aires.

Tenor: Adridn Castagnino

Ha participado como tenor invitado en numerosos conciertos sinfénico-corales.
En 1999 fue seleccionado en Madrid, para participar en el V Concurso Internacional
de Canto “Alfredo Kraus”, en Canarias, donde llega a la fase semifinal. En ese mis-
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mo afio realiza presentaciones en Madrid, Toledo y para el Forum de las Américas
en Barcelona.

En 2001 fue uno de los cuatro finalistas del Concurso Nacional “Giuseppe Ver-
di” organizado por la U.N.R.

En julio del 2003, obtiene el Tercer Premio,Ventana colonial de bronce, en el VII
Concurso Internacional de Canto Lirico de Trujillo, Perd, siendo el tinico argentino
y la tinica voz masculina premiada.

Durante los afios 2001 al 2003, fue Coordinador Artistico de A.R.D.A.L., Aso-
ciacién Rosarina de Artistas Liricos.

En 2005, promueve y coordina el ler Concurso Internacional Voces liricas Ciu-
dad de Rosario.

Ha participado en producciones de la Opera de Rosario, Casa de la Opera de
Buenos Aires, FUNDAMUS, entre otras, encarando el rol del Duque de Mantua en
Rigoletto Alfredo Germont en La Traviata, Emesto en Don Pasquale, Tonio en La
Fille du regiment, ademds de coprimarios en Nabucco, Aida, La Forza del destino y
Guillermo Tell.

Actualmente dicta un curso de “Técnica Vocal y Aproximacién a la Lirica” en el
Centro Cultural General San Martin de la Ciudad de Buenos Aires.
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