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PRELUDIO

En este nuimero se reunen trabajos de distintas
especialidades -tal como es nuestro objetivo- y tenemos
el honor y el gusto de recibir nuevos colaboradores y de
reencontrar antiguos amigos.

Dinko Cvitanovic es investigador en el Gabinete de
Estudios Hispadnicos del Departamento de Humanidades de
la Universidad del Sur; el Dr. Leonardo Waisman desarro-
lla su actividad en la Universidad Nacional de C6rdoba y
es investigador del CONICET; la Lic. Irma Ruiz, Jefa de
la Divisién Cientifico-Técnica del Instituto Nacional de
Musicologia e investigadora del CONICET, nos acompafia
con la segunda parte de sus "preocupaciones" etnomusico-
~16gicas; el Lic. Héctor Goyena y el Mtro. Guillermo
Scarabino son profesores de la Facultad; la Lic. Yolanda
Velo desarrolla su actividad a través del CONICET; el
Lic. Omar Garcia Brunelli fue el ganador, con el trabajo
gque se publica, del Concurso de Musicologia -en el rubro
Misica popular- organizado por este Instituto, con el
apoyo de la Fundacién Antorchas, en 1988.

A todos nuestra gratitud por su valioso aporte.

La Direccién



CARTA ABIERTA AL PROF. CARLOS VEGA

Estimado maestro

Permi tame que vuelva a llamarlo asi, como en aquel
afio de 1965, cuando por iudltima vez dictd clases en la
Facultad de Misica de la U.C.A.. Era entonces un trata-
miento de cortesia propioc del &mbito de una actividad
musical, pero -aunque sabiamos que nos - encontrébamos
frente a una gran personalidad. a un estudioso e inves-
tigador- es hoy, pasados ya méds de 27 afios cuando el
término maestro, a Ud. referido, cobra su mds precisa
significacién.

i Evoco sus clases, su excelente oratoria y su his-
trionismo en el aula, ante alumnos que ]lo seguiamos con
interés y atencién, aunque percibfamos algin egocentris-
mo y cierta falta de objetividad en la valoracién de
otras posiciones teéricas... Pero lo mads importante no
es esto, sino el que cada vez sea mayor el reconocimien-
to a su actitud docente profundamente formadora, que se
ponia de manifiesto con mids intensidad en el campo, du-
rante los trabajos de investigacién que Ud. realizaba y
en los que nos permitia acompafiarlo. Alli, sus alumnos
pareciamos participar de las antiguas escuelas de arte-
sanos: aprendimos viéndolo hacer y haciendo con Ud.
todas y cada una de las tareas en un clima de trabajo y
cordialidad. No se necesitaban explicaciones; "viv{amos"
su metodologia y sus técnicas en lo que hoy considero
uno de los mayores legados que un profesor puede brin-
dar: desinteresadamente y sin mezquindades, permitir a
sus alumnos participar en algunos aspectos de su labor
de investigacién. Su actitud puede ser considerada un
modelo.

Hoy somos conscientes de nuestros sentimientos con-
tradictorios hacia Ud.; a medida que pasan los afios, por
un lado nos atrevemos a criticarlo mds., mientras que, al
mismo tiempo, mds lo admiramos. Su obra es bibliografia
bdsica e imprescindible que en su conjunto no ha sido
superada; su terminologia y sus clasificaciones son
utilizadas aun cuando en algunos aspectos no responden a
la realidad actual. Nadie ha aportado hasta hoy una
propuesta global mas coherente. Los que fueran los en-
tretelones de su obra, sus ficheros, son consultados



periédicamente: ;cientos de registros manuscritos., cui-
dadosamente organizados sin ayuda de computadoras! Re-
leemos los apuntes de sus cuadernos de viajes, donde
apreciamos facetas virtualmente desconocidas, no sélo en
1o que respecta al aspecto formal de sus descripciones -
correctas y hédbiles ain en la redaccién espontédnea- sino
porque nos revelan cuédles fueron sus focos de interés.
Junto a las observaciones especificamente musicales,
elaboradas luego en sus publicaciones especializadas,
figuran una importante cantidad de péginas destinadas a
consignar aspectos generales del lugar que visitaba,
referencias a la vida cotidiana, los informantes, la
arquitectura. las celebraciones, las costumbres, a veces
ilustradas con dibujos. Es curioso que en su obra no
haya integrado referencias a estos datos, que lo mues-
tran como un observador interesado en el contexto de las
manifestaciones musicales.

Querido maestro: por todo esto, por la admiracién
que siento también frente a las muestras innegables de
su capacidad de trabajo, de su permanente deseo de supe-
racién, de su talento como organizador, de su tesén
frente a la burocracia y a la incomprensién, de su apa-
sionamiento en la tarea intelectual, y con la plena
consciencia del honor que significa haber sido su disci-
pula, quiero transmitirle hoy lo que no pude decirle
hace aflos: gracias.

Yolanda M. Velo
Buenos Aires, marzo 1993



LAURO AYESTARAN (Montevideo, 9-VII-1913; 22-V||-1966)

En 1941 publicé Ayestardn su primer y precursor libro
sobre Domenico Zipoli y dos afos después inicia la recoleccién
sistemdtica del folklore musical en el Uruguay para el Museo Histérico
Nacional. En 1946, cuando se crea la Facultad de Humanidades Yy
Ciencias de Montevideo, es designado Profesor de |Investigacion
Musical; tiene también preponderante accién en el Conservatorio
Nacional oriental y dirige los programas radiofénicos del SODRE
(Servicio Oficial de Difusiébn Radio Eléctrica). En la Universidad
organiza la Licenciatura en Musicologla y -ya sobre el final de su
vida—- el Departamento de Investigaciones Musicales.

En la Argentina -mientras tanto— se crea en 1960 en la
Facultad de Artes y Ciencias Musicales, dependiente de la Universi-
dad Catdélica, la carrera de Musicologia. EI Decano, Mtro. Alberto
Ginastera, encomienda a Ayestardn la planificacion de los estudios y
los contenidos programdticos. Se constituye asf la primera Licenciatu—
ra y Profesorado de Musicologia en el pais y se establecen las
condiciones para el doctorado posterior. Ayestardn tomé a su cargo
las asignaturas especificas e inici6é una tarea lenta y dificil:
despertar vocaciones e inquietudes por una disciplina cultivada por
pocos investigadores aislados.

A esta multipie actividad se suman sus viajes al exterior,
representando a su pals en Congresos y Conferencias y sus cargos
académicos (Miembro correspondiente de I|a Academia Nacional de
Bellas Artes de Buenos Aires, de la Academia Brasileira de Musica de
Rio de Janeiro, del |nternational Folk Music Council de Londres, de
la Asociacién Espafiola de Etnologia y Folklore de Madrid, de la
Sociedad Mexicana de Folklore, de la Academia de Bellas Artes de San
Fernando de Madrid, de la Sociedad Internacional de Musicologia de
Basilea, Suiza, Miembro de Numero del instituto Histérico y Geogrdfico
del Uruguay).

Su trabajo como investigador no se circunscribié sélo al campo
de la Folkmusicologia, para la que dejé 30.000 fichas de estudio y
mds de 3.000 grabaciones de campo en el Museo Histérico. Incursiona
en la mdsica popular urbana, como en el estudio sobre Carlos Gardel,
en la recoleccién y pautacién de las tradicionales “llamadas” de los
tamborileros en el periodo de carnaval y en el andlisis comparativo
y ordenamiento metodoldgico del cancionero infantil del Uruguay.

En el campo de la Musicologia Histérica se destaca el precioso

volumen inicial de la Historia de la mUsica en el Uruguay (1951), que
tanto material aporta para nuestra propia historia.



Ayestardn se interesé también por el pasado musical de
América, su certera intuicién lo lleva a la monografia premonitoria
sobre Zipoli en 1941 (Domenico Zipoli. EI gran compositor romango de
1700 en el Rio de la Plata), que encontré su confirmacién histérica
veinte afios mds tarde (Domenico Zipoli. Vida y obra, 1962). Por ese
mismo camino y al llegar a sus manos un grupo de manuscritos colo—
niales de la Iglesia de San Felipe Neri de Sucre (Bolivia), penetré an
ese mundo sonoro e hizo participar de é/ a sus discipulos en clases
y conferencias. Cabria rememorar el trabajo presentado en la Primera
Confuerencia Interamericana de Musicologia realizada en Washington en
1963, donde llevé transcripciones de sus alumnos de la Facultad
argentina y la disertacion que efectué en el Centro de Altos Estudios
Musicales del Instituto Di Tella el 30 de julio de 1964, en la que por
primera vez en el pais se escucharon obras de ese periodo. El 14 de
noviembre de 1965 prologé con una conferencia la prueba fehaciente
de su dedicacién de tantos anos: el estreno en Buenos Aires de la
Misa en Fa de Zipoli.*

Esta actividad mdltiple, enmarcada en un profesionalismo severo
y sin concesiones, signé su vida. Y todo ese "hacer" en la ardua y
hermosa disciplina elegida, ese amor y ese respeto profundo por su
tarea, lo transmitié a sus discipulos de una manera fluida, contagian-
do su entusiasmo y su interés. Quienes fuimos sus alumnos recorda-
mos y revivimos su palabra agil y clara, su mente lucida, ordenada,
su fervor exaltando América, su gente, su musica, y la sugestiva
insistencia en adentrarnos en su presente y su pasado. La musicolo—
_gia argentina le debe su organizaciéon universitaria.

El verdadero maestro no es el que instruye sino aquel que es
en si mismo el ejemplo vivo de su palabra. Y su ejemplo, su
profesién vivida en plenitud y en entrega, esa generosa manera de
dar con amor, con alegria y con inteligencia, es lo que nos ha
dejado. Su vida, su obra, su imagen, permanecen vigentes en los dos
palses que tanto quiso.

C.G.M.

* No se engaAdé tampoco al escribir en el mencionado libro sobre
Zipoli de 1962: "No obstante, el capitulo sobre Zipoli no estd
clausurado: recien ahora la investigacién estd dando sus frutos més
insospechados e impresionantes que habrdn, sin embargo, al
confrontarse con nuevos esclarecimientos, de ratificarse o rectificar~
se"”. Los trabajos actuales en la zona chiquitana de Bolivia le dan la
razon. :



VIEJAS Y NUEVAS PREOCUPACIONES DE LOS ETNOMUSICOLOGOS *

(2a parte) !

Irua Ruiz

El replanteo del plan inicial tiene doszobjetivos:
salvar .algunas omisiones del periodo anterior® y dar una
visién global de los estudios basados en los estilos
musicales, que hemos reunido bajo el rétulo de "el enfo-
que comparativo”. El nacimiento temprano de este enfo-
gque, su importancia en la década del ’30, su permanencia
-si bien discontinua-, y su revitalizacién por Alan
Lomax en la década del ’'60 -aunque con fines radical-
mente diferentes-, lo convierte en un caso ilustrativo
del devenir de la etnomusicologia. Por una parte, se
presenta como un nexo entre el antes y el después de la
conflagracién, ligado al éxodo de destacados etnomusicdé-
logos que provocd el nazismo ya en sus comienzos, y que
fue desplazando el nicleo de la actividad desde Berlin
hacia los EEUU de Norteamérica. Desde otro édngulo, per-
mite apreciar la escisién entre ambos periodos, en cuan-
to a un hecho fundamental: la problemdtica del primero
estaba focalizada en el andlisis del texto musical, es
decir, del producto sonoro de los eventos musicales; la
del segundo, aspira a analizar el texto, el contexto y
la relacién entre ambos, aunque, como se verd, existen
grandes dificultades para alcanzar este importante obje-
tivo.

* En la primera parte del articulo, publicada en el
n2 10 de esta Revista, prometimos una segunda que abar-
caria desde el fin de la Segunda Guerra Mundial hasta el
presente. El replanteo del contenido llevé a retomar la
exposicién en la década del ’30, lo que hizo necesaria
una nueva particién, a fin de no incurrir en una excesi-
va superficialidad habida cuenta del espacio disponible.
Por consiguiente, en el -nO 14 se incluird la tercera y
dltima parte. g



El enfoque comparativo.

A comienzos del siglo XX, Erich von Hornbostel
senté las bases de la comparacién de la misica entre las
mids diversas culturas, con la propuesta de un método de
descripcién y andlisis mds o menos aplicable a todas
ellas, tarea que desarrollaria y perfeccionaria poste-
riormente su discipulo mds notable, George Herzog, desde
su exilio norteamericano.

Sin embargo, para poder efectuar la comparacién,
basada en este caso en la descripcién estilistica, Her-
zog comenzé por describir culturas musicales particula-
res, enfoque muy caro a las ideas del antropélogo Franz
Boas, que influyé en forma directa sobre é1. Boas, en su
rechazo de las especulaciones excesivas de evolucionis-
tas y difusionistas y en procura de un equilibrio entre
las perspectivas particularizadora y generalizadora, y
de un mayor rigor cientifico, llevé a sus extremos la
exigencia de un intensivo y cuidadoso trabajo de campo
que permitiera reconstruir las historias propias de cada
cultura, a fin de que la tarea comparativa se llegara:.a
realizar con bases s6lidas a partir de los datos empiri-
cos (véase Harris 1978: 218-275). Su influencia en la
etnomusicologia no sé6lo se debi6é al peso de su labor
cientifica, sino también a que advirtié desde un princi-
pio la importancia del estudio de las diversas expre-
si?nes musicales, en razén de su contenido antropolégi-
co’. Herzog profundizé gradualmente el estudio comparado
de los estilos musicales, cuya primera etapa consistié
en agregar parédmetros a ser tenidos en cuenta en la des-
cripcién y andlisis.

Algunos de los titulos de diversos autores como
Musical Styles of North America (Herzog 1928); Form in
Primitive Music (Roberts 1933); Musical Areas of Abori-
ginal North American Indians (Roberts 1936); A compari-
son of Pueblo and Pima musical styles (Herzog 1938);
North American Indian Musical Styles (Nettl 1954), que
abarcan casi tres décadas, son ilustrativos de la expan-
sién y permanencia de esta corriente descriptivo-esti-
listica con fines comparativos, liderada en un comienzo
por Herzog y Helen Roberts. A ésta se debe la técnica
basada en las listas de rasgos estilisticos, cuya ausen-
cia o presencia en determinados géneros musicales permi-



tfa agruparlos a fin de establecer tipologias que faci-
litaran la comparacién y permitieran trazar Areas musi-
cales. Si se tiene en cuenta la aplicacién de dicha
técnica en la cartograffa etnomusicolégica, se extiende
més adn el lapso antedicho (Collaer 1958; 1960; Nettl
1960). :

Pero dentro de esta corriente descriptiva, fue
Herzog el que advirtié -aunque é1 mismo no llegd a ha-
cerlo efectivo-, que las clasificaciones no debfan cons-
tituir un fin en sf mismas, sino sélo un primer paso
hacia una comprensién més profunda, pues era menester
interpretarlas dentro del contexto de la cultura corres-
pondiente. Su aporte a la etnomusicologia, sin duda
importante, estuvo basado en cuatro preocupaciones prin-
cipales, segin Boilés-Nattiez (1977: 34-35): la descrip-
cién estilistica, los lazos entre lingliistica y etno-
musicologfa, la actividad critica y el desarrollo de
tipologfias.

En la enumeracién de tftulos precedente, se puede
observar la referencia a la primera obra de Bruno Nettl,
publicada cuando s6lo tenfa 24 afios y en la que es apre-
ciable la influencia de su maestro Herzog, m&s su propio
énfasis en los estudios comparativos. Se trata de una de
las figuras de constante presencia en el medio etnomusi-
colégico norteamericano, por sus numerosos libros'. De
origen checoeslovaco, toda su carrera la realizé en los
EEUU, acusando en las distintas etapas de la misma su
adhesién a diversas corrientes teéricas, una cierta
tendencia a los temas abarcativos y una variedad de
intereses (teérico-metodolégicos, histéricos, estudios
de misica indigena (blackfoot), folklérica y urbana,
improvisacién, etc.).

Mientras Herzog, sin abandonar la tradicién de los
estudios realizados en Berlin adopté un enfoque que
revela %u insercién en el mquo norteamericano de ese
entonces’, Mieczyslaw Kolinski®' continué con una linea
de accién mds fiel a la alemana. Ello no debe interpre-
tarse como una continuidad mecédnica; por el contrario,
se puede afirmar que fue un creador en el campo del
andlisis musical, aunque no se concuerde con sus pro-
puestas. Su finalidad al formular un método analftico de
la estructura melédica, fue tratar de proveer las herra-
mientas que consideraba adecuadas para efectuar las



comparaciones entre las culturas musicales del mundo
‘entero y llegar a determinar Jlos universales. Estaba
fuertemente convencido de que se podfan desarrollar
métodos de andlisis "abstractos", "no-etnocéntricos" e
"interculturales"”, para cumplir con el objetivo compara-
tivo de la etnomusicologia. Asi, elaboré una taxonomia
de cien tipos de contornos melédicos vocales, sobre la
base de los movimientos "recurrentes"” y "no-recurrentes"”
de la melodia (1956), cre6 una férmula que indica la
rapidez relativa de cada pieza, midiendo el tiempo in-
terno de los cantos, basada en la premisa de que, aun
dentro del mismo tempo ritmico y metronémico, si el
nimero de notas por minuto es mayor, se percibe como més
rdpido (1959) y establecié trescientos cuarenta y ocho
tipos de estructuras, a partir de una compleja relacién
entre el nimero de alturas dentro de la escala y una
jerarquizacidén de las alturas derivada del ciclo de
quintas (tint® theory), sustentada en que "los determi-
nantes bAsicos de los patrones tonales puramente vocales
as{ como de la mayoria de los sistemas tonales, orien-
tales y occidentales, son las relaciones acisticas entre
los tonos empleados” (1961: 38). En 1965, propuso un
método para demostrar la tendencia ascendente o descen-
dente de una pieza, seglin un sistema de cuantificacién
relativamente complejo (Boiléz-Nattiez 1977: 33). En
suma, realizdé una minuciosa tarea analitica sobre el
producto sonoro en s{, con aspiraciones comparativas
basadas en estructuras por él determinadas. Pero la
complejidad de sus andlisis y el ingente trabajo necesa-
rio para formularlos, no se compadecen con su casi ine-
xistente aplicacién. Son varias las razones para ello:
el desinterés de los etnomusicélogos por los andlisis
restringidos al texto; el desprestigio de las técnicas
estadisticas con fines comparativos en un marco que
denota su origen especulativo de laboratorio; el aprio-
rismo de las ideas en las que se sustenta, y hasta cier-
ta ingenuidad en cuanto a su aplicacién a escala mun-
dial. La casi totalidad de sus articulos consisten en
exposiciones de sus propuestas metodoldégicas, pero, al
no concretar una obra que demostrara su utilidad a los
fines comparativos que les asignara, condené su propia
tarea a la extincidn.

Kolinski fallecié en 1981, y hasta el fin de su
extensa labor, que se desarrollé desde 1951 en la Uni-
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versidad de Toronto (Canad4d), rechazé la necesidad de
formacién antropolégica del etnomusicélogo. Si tenemos
en cuenta que, una vez frustrada su incipiente labor de
terreno por los acontecimientos que desencadenaron la
Segunda Guerra Mundial, nunca volveria a retomarla, se
comprende mejor su actitud. Un analista de gabinete
dificilmente pueda advertir los riesgos de trabajar en
el campo sin base antropolégica.

Dentro de la perspectiva comparativa, se destaca la
labor de Alan Lomax, a partir de la ambiciosa propuesta
del canto-metrics; una tarea seria y ardua gque tuvo
escasos seguidores. Sin embargo, es considerada por los
norteamericanos como un hito en la historia de la etno-
musicologia, debido -entre otras razones- a su carécter
original y su enfoque ecuménico. Su publicacién Folk
Song Style and Culture (1968), provocd muchas discusio-
nes y gener6 numerosas resefias criticas, lo cual no deja
de demostrar que conmovié el ambiente etnomusicolégico.
Pero aun cuando su perspectiva sea comparativa y utilice
el método estilistico para los anédlisis musicales, Yy,
ademads, relacione los estilos de las canciones con 4reas
geogréficas -todo 1o cual lo une al grupo de etnomusi-
c6logos antes considerado-, hay una diferencia funda-
mental entre los trabajos de aquéllos y el de Lomax: su
objetivo no era la clasificacién estilistica de las
misicas, sino explicar las diferencias estilfsticas en
razon de la estructura socio-cultural de los grupos
humanos en estudio. Por esta y otras razones dgque Sse
advertirédn, consideramos pertinente tratarlo en la sec-
cién siguiente.

El enfoqué socio-cultural7.

Bajo este tftulo un tanto impreciso por su ampli-
tud, reuniremos varias propuestas disimiles entre sf,
pero que comparten una caracteristica que, como ya sefia-
ldramos, significé un cambio notable en la etnomusicolo-
gfia: el reemplazo de los estudios de la misica en térmi-
nos puramente musicales, por los estudios de la misica
en contexto. Dicho de otro modo, comparten haber incor-
porado las cuestiones antropolégicas a la investigacién
musical. En este marco, el andlisis de la mdsica en si

11



misma no se abandoné, sino que pasé a ser s6lo una parte
de la tarea. aunque no la principal. El avance de las
ciencias sociales y, en especial, .el impulso que cobré
la antropologia a partir de la Segunda Guerra, preparé
el camino para el cambio. Se fue haciendo cada vez més
dificil seguir negédndole a la misica -explicita o impli-
citamente-, su cardcter de hecho social. Como tal, era
preciso su insercién en la cultura de la que es ines-
cindible y cuyas normas comparte. Y aunque los cada vez
mas sofisticados recursos analiticos permitieran dedicar
toda una vida a la bisqueda de respuestas intrinsecas al
hecho sonoro, asi como llenar gruesos voluimenes con las
transcripciones, la construccién de escalas y la conta-
bilizacién de intervalos de la misica de tradicién oral,
la insatisfaccién de algunos etnomusicélogos con los
resultados de los trabajos propios y ajenos condujo a
buscar otros enfoques.

Es en este contexto que surgen figuras de la talla
de Alan P. Merriam, Alan Lomax y John Blacking, con
propuestas originales y diferentes, cuya exposicién
sintética nos permitird apreciar la multi-direccionali-
dad de esa bisqueda. Pero antes de ello, gqueremos desta-
car algunas inquietudes paralelas, entre las que se
sitia la labor de David P. McAllester.

Discipulo de Herzog, McAllester escribié una obra
precursora de esta corriente integracionista de los
estudios musicolégicos y antropolégicos. Nos referimos a
Enemy Way Music, publicada en 1954, cuyo subtitulo: A
study of social and esthetic values as seen 1iIn Navaho
music, ilustra acerca de su contenido y orientacién.
Esta monografia, que toma como eje la misica de la im-
portante ceremonia de los navajo que le da nombre, cons-
tituyd un pivote entre dos etapas y un avance de las
nuevas preocupaciones de los etnomusicélogos. La primera
parte trata sobre los fundamentos etnogrdficos y musico-
16gicos del tema, y la segunda, sobre los valores en el
estudio de la misica como comportamiento social.

Previamente a la transcripcién y anédlisis de la
misica, temas que constituyen la seccién final de la
primera parte del texto, McAllester describié prolija-
mente los aspectos etnograficos de los eventos objeto de
estudio. En la segunda intenté resolver los problemas de
estética y otros valores relativos, a través de sus
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interrogatorios de campo, que incluye en un apéndice con
el que cierra su monografia. Enemy Way Music es una obra
clara y diddctica, en la que se exponen todos los pasos
de la investigacién, por lo que constituyé un primer
modelo de accién para numerosos investigadores.

Mientras tanto, ya en 1951, Merriam. influido por
Melville J. Herskovits y Richard A. Waterman, dos impor-
tantes antrop6logos africanistas que conociera en la
Northwestern University, integré conceptos antropolégi-
cos y musicolégicos en su tesis doctoral, Songs of the
Afro-Bahian Cults: An Ethnomusicological Analysis. Com-
partié con Alan Lomax su interés en el conocimiento de
la misica como una forma de comportamiento humano, pero
buscé las respuestas no sélo en la reflexién tedédrica y
en el trabajo de gabinete. sino también en las investi-
gaciones de campo. De alli sus trabajos con los indige-
nas flathead del occidente de Montana (1950), y con
otros grupos étnicos del Congo Belga y Ruanda-Urundi
(1951-52) -en especial los basongye-, y de las Repibli-
cas del Congo (1959-60) y de Zaire (1973). En su afanosa
bisqueda, y sin abandonar los estudios analiticos des-
criptivos del material sonoro, a los que llegé a aplicar
incluso las técnicas estadisticas sobre intervalos as-
- cendentes y descendentes de Kolinski, de cuyos resulta-
dos se manifesté6 frustrado, elaboré una propuesta ailn
hoy discutida y reelaborada, que concreté en su famoso
libro The Anthropology of Music (1964). Hasta por su
titulo esta obra significé un desafio y fue motivo de
controversias y adhesiones. Pero ni siquiera sus detrac-
tores dejaron de considerarla como una contribucién
importante para la etnomusicologia, como lo demuestran
las constantes remisiones a la misma que se hallan en
los escritos de la década del °’80. Sin embargo,- como
dicen Boilés-Nattiez, el libro no aporta verdaderas
respuestas a los enigmas planteados por el enfoque an-
tropolégico de la misica (1977: 43).

En el capitulo 3, Método y técnica, Merriam expli-
cita ,las seis 4reas de interés, o "ejes de observa-
ci6n"s, de su propuesta metodolégica, que incluye en
todos .los casos la perspectiva del investigador y del
pueblo objeto de estudio: 1) la cultura musical mate-
rial, a través del andlisis exhaustivo de los instrumen-
tos musicales desde todos los édngulos posibles, incluso
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el simbbélico ¥y el econdémico: 2) los textos de las can-
ciones y sus implicaciones lingiisticas; 3) las catego-
rias musicales., con énfasis en las nativas; 4) los misi-
cos, su aprendizaje, su papel dentro del tejido social,
los aspectos econémicos de su actividad; 5) los usos y
funciones de la misica en relacién con los otros aspec-
tos de la cultura y 6) la misica como actividad cultural
creativa, en la que incluye., entre otros tépicos, la
investigacién sobre el concepto nativo de misica y la
determinacién de su cardcter estético o funcional (p.
45-48) .

La prolijidad y el detalle con que Merriam abordé
cada tema, echando mano recurrentemente de la bibliogra-
fia antropolégica, donde hallé una sustancia mayor que
la que le proveia en ese entonces la etnomusicologia -
bastante pobre en cuanto a metodologia, técnicas y otras
cuestiones teéricas-, hicieron de su libro una fuente
abundante de problemas por resolver. Esto le ha valido
la consideracién de que mids que brindar una déscripcién
de procederes, hizo alusién a una metodologia posible y
presenté un cumulo de preguntas provocativas, con el fin
de que los etnomusicédlogos encontraran las respuestas
({Boilés-Nattiez 1977: 43), todo lo cual no fue poco, a
juzgar por los resultados.

A mads de un cuarto de siglo de haber sido escrito,
es posible apreciar que se trata de un buen exponente de
la década del ’60, lo que para la etnomusicologia signi-
fica una etapa de grandes esfuerzos por elevar su nivel
y por tratar de alcanzar estatus cientifico aplicando
conceptos positivistas, en el afa&n por superar el com-
plejo de inferioridad de toda ciencia social frente a
las llamadas ciencias duras o exactas, cuya objetividad
todavia no habia sido puesta en duda.

Merriam fue co—fundador9 y primer editor de Ethno-
musicology Newsletter (1953), publicacién que permitid
sentar las bases para a creacién de la Society for
Ethnomusicology en 1955%, en la que desempeiié6 impor-
tantes caﬁgos. También fue el primer editor de Ethnomu-
sicology ', 6rgano oficial de dicha Sociedad. Profesor
de diversas universidades, miembro activo de numerosas
sociedades, fallecidé en un accidente aéreo en 1980, a
los 57 afios, habiendo ya cumplido una proli{fica tarea
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como autor y editor, que significé un importante avance
en un momento crucial de los estudios etnomusicolégicos.

Alan Lomax, desarrollé paralelamente una labor
distinta. Su libro de 1968 antes mencionado, tiene como
antecedentes sus propios articulos de 1959, Folk Song
Style y de 1962, Song Structure and Social Structure,
no casualmente publicados en revistas antropolégicas.
Para ese entonces, las relaciones que ¢él establecia y
que enuncian los titulos consignados, interesaban més a
los antrop6logos que a los etnomusic6logos. Sin embargo,
las atractivas premisas de las que partia, y que segin
uno de sus mAs duros criticos son "innegablemente bri-
llantes" (Pantaleoni 1972: 158), estén referidas al acto
de cantar, como comportamiento y como comunicacién, y en
los tres titulos prioriza el componente musical de la
comparacién.

Lomax abre su exposicién sobre el método estilisti-
co con la siguiente frase: "Un estilo de canto [...] es
un patrén de comportamiento aprendido, comin a la gente
de una cultura. El canto es un acto de comunicacién
especializado, emparentado con el habla, pero mucho mds
formalmente organizado y redundante. En razén de su
elevada redundancia, el canto atrae y mantiene la aten-
cién de los grupos; [...] invita a la participacién
grupal. Sea o0 no ejecutado coralmente, la principal
funcién del canto es expresar los sentimientos comparti-
dos y modelar las actividadﬁs conjuntas de cualquier
comunidad humana" (1978: 3).“ En suma, para Lomax, el
modo en que cantamos es uno de los aspectos menos indi-
viduales de nuestras personalidades. Cantamos en comin
con el resto de nuestra comunidad, compartiendo un esti-
lo que expresa normas sociales de una manera extremada-
mente formalizada y restrictiva.

La aplicacién del cantometrics, afirma, ha demos-
trado una relacién muy firme entre los cambios en los
estilos de canto y los cambios de: 1) rango productivo;
2) nivel politico; 3) nivel de estratificacién de clase;
4) severidad de costumbres sexuales; 5) relacién de
dominacién entre hombre y mujer y 6) nivel de cohesi-
vidad social (op. cit.: 6). Sostiene que es el oifdo
comin de la sociedad el que acepta o rechaza una ejecu-
cién, porque el canto folk estd gobernado por el consen-
so social y no por expertos en misica. Con base en esta
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premisa, sin duda interesante, se establecieron treinta
y siete categorias analiticas, sobre una escala de trece
puntos. Para Lomax, estas categorias pueden sey evalua-
das en su casi totalidad por el oyente comﬁnl. Muchas
de ellas tienen que ver con los rasgos que cominmente se
toman en cuenta para el andlisis de la mGsica (por ejem-
plo, contorno y forma de la melodia, longitud y nimero
de frases, posicién de la final, tempo, ritmo, amplitud
intervdlica, adornos), aunque varias de las especifica-
ciones que se exigen sobre las mismas -y que no podemos
consignar aqui-, son innovadoras. Otras son més origina-
les porque remiten a las relaciones que se establecen en
la ejecucién, tales como la organizacién del grupo vo-
cal, evaluada en términos de dominacién e integracién de
sus componentes (solistas/grupo), la relacién entre la
orquesta y los cantantes, en una escala que contempla,
entre otros aspectos, la ausencia instrumental, la au-
sencia de cantantes, las relaciones con una pequefia o
una gran orquesta, o Jla organizacién de Ila orquesta,
también evaluada en términos de grupos dominantes segin
una' escala creciente, etc.

A partir de esta grilla, Lomax y su asistente musi-
c6logo Victor Grauer, analizaron un promedio de diez
cantos de cada una de doscientas treinta y tres culturas
diferentes, agrupadas, con algunas modificaciones, segin
el sistema de dreas culturales de George Murdock, extra-
yendo de su Ethnographic Atlas los datos que habrian de
ensamblarse con los musicales. Sin duda, la complejidad
de esta propuesta necesitaria mayor ‘espacio para su
tratamiento y discusién.

"Cantometrics es un sistema para clasificar la
ejecucién de un canto segin una serie dﬁ Jjuicios cuali-
tativos...", dice Lomax (1971: 228). Esos juicios
cualitativos, y por lo tanto subjetivos, al tener que
ser volcados en una hoja codificada de computacién para
poder ser comparados y sometidos posteriormente a un
procedimiento estadistico, se convirtieron en nimeros.
El experimento cantométrico comenzé en 1961 y fue am-
pliando sus objetivgos, por lo que llegé a constituirse
un equipo de trabajo dedicado a aplicar el método esti-
listico a diferentes tipos de comportamiento expresivo y
a efectuar las correlaciones estadisticas, cuyos resul-
tados se publicaron por primera vez en 1968. A pesar del
nombre del sistema, no s6lo el canto fue tomado en cuen-
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ta, sino también la danza. Esta se constituyé en un foco
de investigacién paralelo, que -segin expresa Lomax-,
permitié comprobar la teoria de la escuela Laban, en
cuanto a que la danza compendia el movimiento de la vida
cotidiana. Ademds -continda-, los estilos de danza y de
movimiento estarian distribuidos, a través del mundo, en
grandes regiones fuertemente congruentes con las de los
estilos de canto (1978: 10).

Precisamente, una de las criticas a la propuesta de
Lomax es la de una excesiva generalizacién a gran esca-
la, geogrdficamente hablando, realizada, para méis, a
partir de una muestra minima y no en todos los casos
confiable. Pero ¢é1 mismo advierte, que su metodologia
produce perfiles consistentes sdlols cuando se aplica a
grandes Areas culturales. tales como Sudamérica, Nortea-
mérica, el Pacifico insular (excluida Australia), Africa
(excluidos los cazadores africanos), Europa, las altas
culturas antiguas (regién afro-eurasiana), etc. Entre
otros puntos, se le reprocha el haber insertado los
estilos musicales en las 4reas culturales de Murdock, el
descuido respecto de la autenticidad de las muestras
(reconocido desde un principio por Lomax) y su variada
procedencia en cuanto a la calidad cientifica de sus
recolectores (algunos meros aficionados), la fusién de
perfiles en un perfil patrén cuando aquéllos no coinci-
den y el hecho de que la evaluacién se base en juicios
cualitativos de oidos occidentales.

A pesar de todos los rasgos negativos mencionados y
de otros omitidos, como dicen Boilés-Nattiez (1977:44),
es "una de las primeras tentativas importantes por res-
ponder a las cuestiones musicol6gicas en etnograffa y a
las cuestiones etnolégicas a través del andlisis musi-
cal"”". Sus planteos, ademéds, han estimulado la reflexién
sobre diversos aspectos de la labor etnomusicolégica,
como lo hace la frase siguiente: "E] establecimiento de
una clara coneccién entre el arte y el estilo de vida
esencial de una cultura, dota al estilo de la dtgble

autoridad de la necesidad v la historia"(op.cit.:S)l.

Siempre dentro de esta preocupacién por correlacio-
nar las estructuras musicales con las socio-culturales,
pero partiendo de premisas diferentes e incluyendo el
factor biolégico, surge una figura singular y creativa:
John Blacking (1928-1990). Fuera del escenario norteame-
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ricano, que ha producido la mayor parte de las propues-
tas germinales en etnomusicologia de las dltimas tres
décadas, este inglés, cuyo fallecimiento nos privé de
seguir nutriéndonos de su inagotable capacidad de pensa-
miento y accién, fue un ejemplo de investigador acucioso
por desentrafiar las profundas relaciones del ser humano
con la misica.

Una breve sintesis de sus intereses teéricos mues-
tra en un comienzo una linea biologista -resultante de
sus estudios de antropologia biolégica en Cambridge-,
que se inicia con el estudio de las relaciones entre el
movimiento del cuerpo y la misica (con referencia al
Africa). Esta linea continda con la elaboracién de la
teorfa de que ciertos tipos de misica instrumental (a-
fricana y occidental) adquieren su forma debido a la
interaccién entre la morfologia del instrumento y las
caracteristicas psico-fisiolégicas del cuerpo humano, y
culmina en teorias de alcance mucho mayor, acerca de los
fundamentos biolégicos del hacer misica y de la natura-
leza de la cognicién musical (Baily 1990: xiii). Pero si
bien el cariz biolégico otorga peculiaridad a sus teo-
rias, no enfatizé este aspecto por sobre lo social y
cultural. Su libro How musical is man? (5973), traducido
al japonés (1979) y al francés (1980)1, que relne en
cuatro capitulos otras tantas disertaciones efectuadas
en la Universidad de Washington en 1971, condensa sus
principales ideas. Ya los titulos de cada capitulo son
todo un programa: Humanly Organized Sound, Music iIn
Society and Culture, Culturf and Society in Music y
Soundly Organized ‘Humanity.l Las inteligentes inver-
siones de términos entre el primero y el cuarto, y el
segundo y el tercero, muestran su interés por seflalar
las interacciones de los elementos constitutivos del
sistema y la reciprocidad de sus respectivas existen-
cias. La misica es inseparable de la sociedad y la cul-
tura a las que pertenece; a la vez, esa sociedad y esa
cultura plasman un determinado tipo de miGsica que las
representa. Hablar de sonido humanamente organizado,
supone encarar el tema partiendo de una experiencia
sonora en relacién con las personas que la crean, la
expresan, la viven (como mdsicos o como audiencia) y la
transmiten. Su contraparte, la humanidad sonoramente
organizada, exige abordar una experiencia de comunica-
cién humana, en relacién con los sonidos que la cons-
tituyen. Blacking dice: "Sea que se ponga el énfasis
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sobre el sonido humanamente organizado o sobre la huma-
nidad sonoramente organizada, sobre una experiencia
tonal relacionada con las personas o sobre una experien-
cia compartida relacionada con los sonidos., la funcién
de la misica es reforzar, o relacionar & las personas
mds estrechamente con, ciertas experiencias que han
adquirido significado en su vida social" (1976:99).19

Incansable difusor de las bondades de la etnomusi-
cologia, a la que le adjudicaba la capacidad de abrir
nuevas vias en el andlisis y la historia de la misica
(op. cit.:12), partia de considerar que toda misica es
estructuralmente, asi como funcionalmente, misica étnica
(folk music) (op. cit.:9), porque no puede ser transmi-
tida o tener significacién sin las asociaciones entre
los individuos, y porque los procesos esenciales de la
misica pueden descubrirse en las estructuras de inter-
cambio de los cuerpos humanos en sociedad (op. cit.:8).
En consecuencia, renegaba de la utilidad de la distin-
cién entre "art" y "folk" music -en nuestro medio, misi-
ca académica o culta y misica de tradicién oral-“. La
escritura y la invencién de la notacién -afirma- son,
evidentemente, factores importantes que pueden generar
estructuras musicales extensas, pero ellas expresan
diferencias de grado, y no la diferencia de -naturaleza o
de clase que estd implicita en la distincién entre las
misicas que se agrupan bajo cada uno de esos rdétulos
(op. cit.:9). La simplicidad o complejidad de la misica
es en uUltima instancia irrelevante y "...al menos que el
andlisis formal comience con un anédlisis de la situacién
soiiﬂl que genera la misica, carece de sentido” (1976:-
71).

Acerca de su concepcién sobre el sistema cognitivo
dice: "Cada compositor tiene un sistema cognitivo bédsico
que marca con su impronta sus obras principales... Este
sistema cognitivo comprende toda actividad cerebral
implicada en la coordinacién motriz del compositor, en
sus sentimientos y sus experiencias culturales, as{ como
en sus actiyidades sociales, intelectuales y musicales"”
(1976: 24) .1

Blacking insistié permanentemente en aseverar que
la capacidad musical es inherente a la especie humana.
"Si descubrimos con precisién cémo la misica es creada y
apreciada en los contextos sociales y culturales dife-
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rentes, y quizd si establecemos que la musicalidad es
una caracteristica universal especifica de la especie,
estaremos en condiciones de mostrar que los humanos son
ain mids notables de lo que creemos actualmente -y no
solamente algunos, sino todos- y qQque la mavorfa de noso-
tros vive muy por debajo de sus posibilidades, a causa
del cardcter opres%yo de la mayorfa de las sociedades"
{op. cit.: 116-17).

Sus casi dos afios de permanencia entre los Venda de
Africa del Sur le han dado base a sus teorias y a una
parte de los ciento veintiséis escritos que constituyen
su produccién cientifica. No obstante, los titulos de su
voluminosa obra dan cuenta en forma sustantiva de la
variedad de temas tedricos que ha abordado. Muchas de
sus aseveraciones no contaron con una deseable fundamen-
tacién, hecho por el cual Marcia Herndon, en una resefla
del libro que comentamos, dice que "la presentacién de
Blacking es mds ontolégica, metafisica y psicolé6gica que
formalmente I6gica” (1975:143), pero no es menos cierto
que arrojé ideas para repensar la etnomusicologia y para
continuar una tarea que la muerte le impidié, sino con-
cluir, dada la magnitud de sus propuestas, al menos
acrecentar.

Hasta aqu{ esta segunda parte de las viejas y nue-
vas preocupaciones de los etnomusic6logos, t{tulo quizé
demasiado doméstico o banal, que no hace honor a varios
de los planteos presentados, pero que tiene la virtud de
expresar que s6lo de una auténtica "preocupacién" por
desentrafiar los enigmas de este vasto universo que abar-
ca la etnomusicologfa, pueden surgir las fuerzas y las
ideas para resolverlos, siempre, claro estd, que la
misma conduzca a abrevar en todas las fuentes de conoci-
miento que las disciplinas afines o rectoras del pensa-
miento cient{fico proporcionan, y a avanzar a partir de
la critica constructiva constante de lo ya transitado en
el propio campo.

Entre los defectos que se nos puedan sefialar, hay
uno que salta a la vista, aunque el tftulo del artfculo
lo justifique. ¢{Porqué hacer recaer en determinadas
propuestas personales el discurrir de un 4rea de estu-
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dio? Hay varias respuestas a esta pregunta, de las que
daremos solamente dos. En primer lugar, son siempre unas
pocas personas las que producen, o al menos proponen,
los cambios en toda disciplina, aunque sean muchas las
que con su trabajo cotidiano reilnen materiales y resuel-
ven problemas puntuales. Una sintesis tan breve como
ésta no puede referirse mds que a las primeras, y a lo
sumo dedicar s6lo algunas lineas a unas pocas de las
restantes. En segundo lugar, estamos geogrdficamente
lejos de los circuitos principales de accién y econé-
micamente distantes de los centros de produccidén. No
sabemos todo lo que ocurre sino lo que los "filtros"
dejan pasar en algunas de las publicaciones periédicas
mAs importantes, ¢como Ethnomusicology y el Yearbook for
Traditional Music’, entre otras. Pero no es Unicamente
un problema local. Como dijeron Boilés y Nattiez hace
dieciséis afios (1977:27), el congreso de la Society for
Ethnomusicology reine en los EEUU deSNorteamérica, cada
aflo, entre 500 y 800 participantesz. Los que asisten
s6lo pueden escuchar unas sesenta comunicaciones y son
sumamente pocas las que se publican. En consecuencia, ni
ain los que concurren al congreso llegan a conocer esa
inmensa totalidad. Si consignamos estos datos, es sélo
para tomar conciencia de la magnitud de nuestra ignoran-
cia y tratar de hacer algo por reducirla.

Quedan por bosquejar varios de los enfoques més
importantes de las décadas del '70 y el 80 y quiz4 sea
menester, al] final, dar cuenta en un anexo de las perso-
nalidades que conscientemente hemos dejado de lado, ante
la necesidad de efectuar una seleccién. En dltima ins-
tancia, la finalidad dltima de un artfculo como éste es
impulsar a conocer en profundidad los enfoques tratados
y las personalidades nombradas, en procura de incentivar
a los mds joévenes a revitalizar la aletargada etnomusi-
cologia argentina.

£ X * * X X %
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NOTAS

1. Para esta parte contamos con el inestimable auxilio
del articulo Petite histoire critique de 1’ethnomusico-
logie, escrito por Charles Boilés y Jean-Jacques Nat-
tiez, publicado en 1977. En sus 28 pédginas hallaréd el
lector muchos mds datos de los que aqui se consignan,
especialmente en lo que se refiere al desarrollo europeo
de la etnomusicologia. Agradecemos a nuestro colega y
amigo Enrique CAamara el habernos informado de su exis-
tencia, asi como su envio desde Espaiia.

2. Somos conscientes de que en una sintesis de este
tipo, que ademds abarca un siglo de una disciplina,
habr4 mds omisiones que menciones. Pero creemos que hay
omisiones que merecen mayor indulgencia que otras; es a
estas Ultimas a las que nos referimos.

3. En su trabajo The Central Eskimo de 1888, incluydé un
anexo de transcripciones musicales sobre la misica de
los Inuit, que se cuentan entre las mds antiguas que se
poseen de esa cultura. Ademds, en el dltimo capfitulo de
Primitive Art, dedicado a la literatura, la misica y la
danza, insiste sobre el contenido antropolégico de los
cantos (Boilés-Nattiez 1977: 34).

4. Dos afios después daria a conocer Music in Primitive
Culture. Aunque también ha escrito un nimero no despre-~-
ciable de articulos, para 1983 llevaba escritos por lo
" menos siete libros.
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5. Otro antrop6logo que ejercié notables influencias
sobre la etnomusicologia que se estaba desarrollando en
los EEUU de Norteamérica. ademés de Boas, fue su disci-
pulo Alfred Kroeber.

6. Music6logo nacido en Varsovia en 1901.

7. De aquf en mds casi no existirdn enfoques que queden
fuera de esta calificacién, pero es en esta etapa de la
disciplina que creemos oportuno llamarlos asi. debido al
proceso que se operd entonces.

‘8. As{ prefieren llamarlos Boilés-Nattiez (ibidem).

9. Junto con David McAllester, Williard Rhodes y Charles
Seeger.

10. Hasta . ese entonces. los cuatro miembros fundadores
de: Ethno-musicology Newsletter -nombre que posteriormen-
te perderia el guién-, segufan solventando los gastos de
publicacién. o

11. A partir de enero de 1958, Ethnomusicology sustituyé
a Ethnomusicology Newsletter, produciéndose un cambio de
formato y, en especial, de funcién. Los primeros 11
nimeros del viejo Newsletter fueron considerados como
volumen I, por lo que el primer nimero de Ethnomusico-
logy, en cardcter de Journal of the Society for Ethnomu-
sicology, aparecié como volumen 11, n2 1. Desde enero de
1967, a los tres nimeros por afio de Ethnomusicology se
sumaron seis numeros por afio de SEM Newsletter. que se
redujeron a tres a partir de 1979.

12. "A song style [...], is a pattern of learned beha-
vior, common to the people of & culture. Singing is a
specialized act of communication, akin to speech, but
far more formally organized and redundant. Because of
its heightened redundancy, singing attracts and holds
the attention of groups; [...], it invites group parti-
cipation. Whether chorally performed or not [...], the
chief function of song is to express the shared feelings
and mold the joint activities of some human community".
La cita fue tomada de la reimpresién de Folk Song Style
and Culture (Ver Bibliografia).

25



Nota: No seguiremos un criterio uUnico para las citas de
frases en lenguas extranjeras. En el texto ir4d la tra-
duccién en castellano, en todos los casos. Cuando se
trate de frases muy ilustrativas del pensamiento del
autor, se consignard también el texto en su lengua ori-
ginal, en las notas. Las traducciones son de la autora.

13. Nuestra experiencia al frente de la cédtedra de "In-
troduccién a una antropologia de la misica", del Depar-
tamento de Artes de la Facultad de Filosofia y Letras de
la Universidad de Buenos Aires, nos lleva a considerar
esta afirmacién como demasiado optimista.

14, La fuente que citamos es una reimpresién de Song
Structure and Social Structure (Ver Bibliografia).

15. El énfasis es nuestro.

16. "The establishment of a clear connection between the art and
the essential life-style of a culture endows the style with the
double authority of necessity and history".

17. En la primera parte de este articulo (1989) utiliza-
mos la versién francesa, por la facilidad de ser de
nuestra propiedad. En ésta, dado que ya no se trataba de
citas ocasionales utilizadas para apoyar nuestra posi-
cién frente & la etnomusicologia, sino de desarrollar
las ideas fundamentales de Blacking, recurrimos la ver-
sién en inglés.

18. "El sonido humanamente organizado”, "La misica en la
sociedad y la cultura”, "La cultura y la sociedad en la
misica" y "La humanidad sonoramente organizada", serian
las traducciones de los titulos, de acuerdo con el con-
texto. Pero segin los traductores de la edicién france-
sa, Blacking realiza un juego de palabras con el término
soundly del cuarto titulo, cuyo valor lexical es sana-
mente, racionalmente, pero que por su relacién con el
primero adquiere otro valor, no lexical, que lo aproxima
a sonoramente (1980:101, nota 1). Las citas corresponden
a la 28 ed. inglesa, de 1976.
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19. "Whether the emphasis is on humanly organized sound
or on soundly organized humanity, on a tonal experience
related to people or a shared experience related to
tones, the function of music is reinforce, or relate
people more closely to, certain experiences which have
come to have meaning in their social life".

20. Véase la nota 10 de la primera parte de este escri-
to.

21. "... but unless the formal analysis bégins as an
analysis of the social situation that generates the
music, it is meaningless".

22. "Every composer has a basic cognitive system that
sets its stamp on his major works, regardless of the
ensembles for which they were written. This cognitive
system includes all cerebral activity involved in his
motor coordination, feelings, and cultural experiences,
as well as his social, intellectual, and musical activi-
ties"”.

23. "By discovering precisely how music is created and
appreciated in different social and cultyral contexts,
and perhaps establ/ishing that musicality is a universal,
species~-specific characteristic, we can show that human
beings are even more remarkable than we presently belie-
ve them to be -and not just a few human beings, but all
human beings- and that the majority of us live far below
our potential, because of the oppresive nature of most
societies"”.

24. Esta publicacién anual es el 6rgano oficial del
International Council for Traditional Music, denominado
hasta 1980 International Folk Music Council. Entre 1948
y 1968 llevé el nombre de Journal of the International
Music Council; desde 1969 hasta 1980, se llamé Yearbook
of the International Folk Music Council; a partir de
1981, junto con el cambio de nombre de la institucién,
pasd a llamarse Yearbook for Traditional Music.

25. Probablemente hoy sean muchos més.
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EL AGRUPAMIENTO DE COMPASES

Contribucién al estudio de sus fundamentos y aplicacio-
nes

GUILLERMO SCARABINO

"Para conocer una obra segin su conte-
nido, el intérprete tiene que reco-
rrer en sentido contrario aquel cami-
no que el creador tomé para la crea-
cién de su obra”.

Hans Swarowsky 1

Introduccién

La cita de Swarowsky tiene vigencia para cualquier
intérprete musical, pero alcanza con particular intensi-
dad al director de orquesta, quien realiza su interpre-
tacién operando con ayuda de la inteligencia, la sensi-
bilidad y la voluntad de otras personas, a las que debe
‘con-vencer' de la validez de la lectura interpretativa
del texto que tiene entre sus manos. Para el director,
ninguna de las operaciones que realiza un compositor
debe ser desconocida. Sin pretender que el director sea
un compositor activo -pocos lo son, y mucho menos en el
nivel de un Mahler, un Richard Strauss o un Bernstein-
es importante que, en su formacién bdsica, haya experi-
mentado frecuentemente el enfrentar el vacfo insondable
del pentagrama en blanco, con la tarea de plasmar en
signos la elusiva forma de una idea musical.

La finalidad de este trabajo es contribuir a pro-
porcionar herramientas analfticas, para mejor comprender
algunas particularidades ritmicas de la obra musical. Ha
sido encarado no desde el punto de vista del teérico o
del musicélogo, sino desde la perspectiva de un intér-
prete que debe tomar decisiones. Dado que el ritmo es
una de las componentes maylisculas de la misica, ha gene-
rado desde tiempos remotos una enorme bibliograffa que
parece haber agotado el tema. Sin embargo, en décadas
recientes han aparecido trabajos que, si bien no plan-
tean novedades revolucionarias sobre lo ya conocido, por
lo menos proyectan nueva luz sobre fenémenos tan fami-
liares que se los da por sobreentendidos, sin una con-
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ciencia demasiado profunda de sus caracteristicas esen-
ciales. Tal familiaridad hace que, por lo menos entre
intérpretes, ciertos principios vayan transmitiéndose de
generacién en genercién, de maestro a alumno, sin cues-
tionamientos y sin que los aportes, por demds interesan-
tes, originados en los campos de la semiética, el feno-
menismo, el estructuralismo, etc., logren penetrar la
coraza protectora que décadas de incuestionada tradicién
han depositado sobre definiciones y conceptos.

Este trabajo apunta principalmente a los intérpre-
tes. El tema central es el agrupamiento de compases,
como medio de establecer macroestructuras ritmicas que
trasciendan el compds y que constituyan la base de un
adecuado fraseo. El director de orquesta traduce esas
macroestructuras en esquemas gestuales a los que vulgar
y genéricamente se llama ‘direccién periédica®’ y que,
con mAds propiedad, deberian ser denominados ‘direccién
por grupos de compases'.

Algunos antecedentes histéricos

La teorfa sobre el agrupamiento de compases comien-
za a definirse con perfiles propios hacia la segunda
mitad del siglo XVIII, cuando algunos escritores empie-
zan a distinguir la importancia relativa de compases
adyacentes. En 1776 Johann Philipp Kirnberger sefiala la
existencia de melodias en las que dichos compases adya-
centes (zusammengesetzte Takte) tienen caracteristicas
de ‘pesados® y ‘livianos®, hasta ser percib%dos como si
fueran solamente pulsos, en vez de compases “. Esta con-
cepcién vincula analégicamente al grupo de compases con
el grupo de pulsos dentro de un compéds, aplicando la
teoria de los ‘tiempos fuertes y débiles' del compéds a
los grupos. Las consecuencias de esta teoria en la eje-
cucién musical de la época bien pueden ser deducidas de
los consejos sobre interpretacién ds Leopold Mozart,
cuyo célebre tratado aparecié en 1756 °. De los consejos
surge que, para la época, dentro de cada compéds hay si-
tuaciones acentuadas y no acentuadas per se, y que esas
situaciones deben ser puestas de manifiesto dindmicamen-
te, mediante incremento de la intensidad del sonido en
la ejecucién.
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El punto de vista analégico ‘grupo = compés' se
diferencia de otra linea de pensamiento que determina la
analogfa ‘grupo = pie poético'. Exponentes de ambas
teorfas enriquecen el debate sobre el ritmo hasta nues-
tros dfas. Sin embargo, a partir de los trabajos de
Heinrich Schenker (1868-1935), de los que se deducen
interesantes consecuencias para el agrupamiento de los
compases, resulta mds diffcil conciliar la teorfa de los
pies poéticos con la realidad emergente de la propia
estructura de la misica. El mismo Schenker se manifesté
taxativamente contrario al empleO’de»IF métrica poética
para el andlisis ritmico de la mdsica .

~ En las primeras décadas del siglo XIX, Gottfried
Weber afirma en su Vefsuch einer geordneten Theorie der
Tonkunst (1817-1821) que, asi como los pulsos forman
pequefios grupos en el compéds, varios compases pueden
aparecer juntos, como si fueran pulsos de un grupo més

~amplio, generando un ‘ritmo' de orden mids alto. Estos

‘ritmos' proyectan a una escala mds amplia el microcos-
mos del compds: asf como el compAds blsico tiene dos o
tres pulsos, dos o tres compases se comportan como pul-
sos de un ‘ritmo*' mids amplio, y grupos de esos ‘ritmos"
se integran, a la vez, como pulsos de un ‘ritmo‘ mayor.
Un ejemplo temprano de la aceptacién de esta teorfa de
los ‘ritmos® se encuentra en el scherzo de la %2a. Sinfo-
nfa de Beethoven (1825), en cuyo compés 177 el composi-
tor indica Ritmo de tre battute y, a partir del compés
234, Ritmo di quattro battute.

Ejemplo 1. Beethoven, Sinfonfa N° 9 op 125, 2° mov.,
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El ejemplo de Beethoven muestra el principio de
agrupamiento funcionando en tres niveles interrelaciona-
dos jerdrquicamente:

1) Agrupamiento de pulsos en un compé4s.

- 2) Agrupamiento de compases en unidades de tres,
manifestado por diagrama de imitacién, estructura moti-
vica, diferenciacién timbrica, de registros, etc. De
este agrupamiento resultan 6..grupos de 3 compases (6 Xx
3).

3) Agrupamiento de grupos; el ritmo arménico, la
orquestacién, etc., determinan la formacién de dos uni-
dades de 3 grupos c/u. La célebre entrada del timbal (c.
195) sefiala el comienzo de un nuevo grupo.

Ritmo y metro

Beethoven utilizé el término ‘ritmo‘ en italiano,
en el sentido de ‘grupo de compases®', como lo harfia pos-
teriormente Paul Dukas en francés, en L ‘apprenti sorcier
Vif, negra con puntillo = 126 (rhytme ternaire), esta-
bleciendo asi unidades periédicas de 3 compases. Pero
;ritmo‘, que se origina en el griego rheo, rhein (fluir)

» ha tenido otras muchas definiciones, comenzando pgQr
la cldsica de Platén: es la ordenacién del movimiento '.
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Entre las definiciones conocidas de ‘ritmo‘' debe
destacarse la de Wilson Coke{, por la amplitud y la
riqueza de sus. connotaciones °. Segin Coker, al hablar
de ritmo nos referimos a las relaciones temporales y a
las cualidades involucradas en un flujo cfclico de ener-
8fa, que comprende las fases sucesivas de:

1) acumulacién
2) descarga
3) relajacidén~recuperacién

La primera fase (acumulacién) se caracteriza por
creciente excitacién, por un aumento de la tensidén. La
segunda fase (descarga) es la mds dindmica: llega al
momento de mayor tensién acumulada, cuando la impulsién
-ya incontenible- provoca una enfédtica liberacién de la
energia. La tercera fase (relajacidén-recuperacién) deno-
ta un aflojamiento de la tensién: se dispersan los res-
tos de energia hasta agotarse, pudiendo llegar hasta un
perfiodo de depresién antes de comenzar nuevamente el
ciclo. Un ejemplo tipico de esta concepcién es el de las
olas que rompen en la playa: la onda acumula energia,
rompe con fuerza, hay una dispersidén de los restos de
energia, un reflujo-resaca {(depresién) y recomienza la
fase de acumulacién de la siguiente ola. Las dos prime-
ras fases reciben la denominacién clésica de arsis y
tesis (recuérdese que, para los griegos, arsis es el
tiempo en que el pie permanece levantado cuando se da un
paso, y tesis eg periodo en que el pie estd apoyado
sobre el suelo).’. Las interesantes novedades que con-
tiene la definici6én de Coker son:

1) la incorporacién de la tercera fase, a la que
denomina stasis :

"2) la concepcién global de relatividad ¢omo carac-
teristica dominante de la percepcién del ritmo, que se
manifiesta permanentemente en valoraciones de 'méds que -
menos que‘, ‘antes de - después de‘, ‘parecido a - dife-
rente de', ‘rédpido - lento', ‘junto - separado', etc.

En la base de cualquier anédlisis ritmico estd el
valorar relaciones. .
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Ejemplo 2. (a) Haydn, Sinfonfa N° 100 ("Militar"), 3er.
mov., cc. 1-2;
(b) Wagner, Preludio de Tristédn e Isolda, cc.
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El Ejemplo 2 (a) presenta los compases iniciales
del Menuetto de la Sinfonfa N° 100 de Haydn. El motivo,
basad? en ?l arngio descendente de la trfada I de Sol
(sol ’, re ’, si ') estd construfdo ritmicamente de modo
que las fases de arsis-tesis-stasis corresponden a cada
uno de los ‘tiempos® del compés:

1) arsis: anacrusa-grupeto en el 3Jer. ‘tiempo‘.

2) tesis: primer tiempo. )

3) stasis: repeticién (‘rebote’) energético en el
2° tiempo.

El Ejemplo 2 (b) corresponde al comienzo del Prelu-
dio de Tristdn e Isolda de Wagner, y lo util%&a el pro-
pio Coker para demostrar su punto de vista . En este
caso las fases de arsis-tesis-stasis trascienden . los
limites del compds y se extienden a un grupo de compa-
ses, de caracteristicas motivicas, dindmicas y expresi-
vas muy diferentes de las del ejemplo de Haydn.
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La determinacién de las fases del proceso ritmico
no siempre es facil, dado que las mismas a menudo care-
cen de lfmites precisos. Muy frecuentemente resulta
dificil determinar dénde se encuentran las articulacio-
nes tesis-stasis o stasis-arsis. Tampoco es infrecuente
registrar situaciones en las que la fase stasis se en-
cuentra virtualmente suprimida. El andlisis de la conti-
nuacién del Preludio de Tristdn permite observar otros
aspectos interesantes del proceso:

Ejemplo 3. Wagner, Preludio de Tristdn e Isolda, cc. 1-11.
Lento e languido,
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En el ejemplo anterior se advierte que el lapso de
silencio de 7 corcheas que sigue a la extincién del
sonido del primer grupo de compases, prolonga la fase
stasis y constituye una larga articulacién antes del
comienzo de la fase arsis del segundo grupo de compases
(dltimo ‘tiempo’ del compds 4). El segundo grupo (cc. 5-
7) estd construido ritmicamente en igual forma que el
primero, pero el lapso silencioso que lo separa del
comienzo de la fase arsis del tercer grupo es ahora més
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corto, de s6lo 4 corcheas en vez de las 7 anteriores.

Este ‘acelerando' de los silencios post-stasis esté
compensado matemédticamente por el ‘alargando’ de la fase
arsis del tercer grupo, que es ahora de 10 corcheas. El
lapso silencioso que separa a este tercer grupo de la
continuacién del discurso, no estd claramente determina-
do por Wagner, quien coloca un calderén sobre el silen-
cio correspondiente al dltimo ‘tiempo' del compds 11.

El grupo que sigue (cc. 12-13) reitera ritmicamente el
contenido de los dos compases inmediatamente anteriores;

la reiteracién incluye tembién el contenido meldédico-
arménico, constituyendo una extensién de la frase antﬁ—
rior, por repeticién del Gitimo miembro (o inciso) 1.
- Esta reiteracién presenta variantes, algunas sin conse-
cuencias -rftmicas ~como la transposicién a una 8a. més
aguda, o la variacién timbrica- pero otras si, y con
resultados dramadticos en el cambio de significados.
Wagner modifica la dindmica, con reguladores cresc.-dim.
dentro de estos dos compases (cc. 12-13) que, separados
de la fase arsis que los precedia en su contexto ante-
rior (cc. 8-11), generan un proceso ritmico propio de
arsis-tesis, con el mismo contenido de alturas, duracio-
nes y ubicacién métrica que, en su contexto anterior,
correspondia a un proceso de tesis-stasis. Una nueva
pausa silenciosa (c. 13) separa a esta extensién del si-
guiente grupo (cc. 14-17): en éste se opera una nueva
metamorfosis de la célula mi#¢ - fa$, que aparece ante-
riormente en stasis (c. 11) y en tesis (c. 13); en el
comp&s 14 se inicia un nuevo grupo, el dltimo del ejem-
plo que estd siendo analizado, y la célula mi$ - fa#
inicia la acumulacién de energfa propia de una nueva
fase arsis, en los violines (c. 14, ‘pp' y regulador),
en maderas (c. 15, regulador y cresc.) y nuevamente en
violines, esta vez sostenidos arm6nicamente y continuan-
do cromdticamente hasta la meta dindmica y expresiva (sf
‘pid f hasta el ff del c. 17), tesis, climax, valorizado
por las méximas agnit?des alcanzadas hasta el momento,
en volumen (de fa’ a si’), densidad (no se advierte en la
reduccién pianistica), intensidad (ff con duplicaciones
diversas, etc.). En este contexto ritmico, la célula mi#
- fa# se encontraria localmente en fase tesis (cc. 14, .
15 y 16), situacién confirmada enfaticamente por el
acorde sf que la sostiene en el primer ‘tiempo®- del
comp&s 16. Pero los tres compases antedichos, en su
conjunto, se integran en una amplia fase arsis -de or-~-
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den jerdrquicamente superior- que, literalmente, ‘ex-
plota’ en el compds 17 (cadencia, ff).

Para medir las dimensiones duracionales de los
procesos ritmicos, la misica occidental cuenta desde
aproximadamente el siglo XIII -el Ars caq{us mensurabi-
Iis de Franco de Colonia es de c. 1260- con un pecu-
liar y eficaz sistema métrico. Para precisar dicho sis-
tema y relacionarlo adecuadamente con el fenémeno r{tmi-
co, considérese la palabra de algunos teéricos, pedago-
gos o pensadores de justificado prestigio: -

"El ffsico mide la altura del sonido, las frecuen-
cias de diferentes ondas luminosas, rayos, etc.
por (medio de) una unidad de tiempo. Esta unidad
es el segundo. Similarmente, el misico el capaz de
medir la duracién de cada sonido o silencio en una
composicién musical. Su unidad_de tiempo es llama-
da ‘pulso’ (‘'beat‘’). A diferencia del segundo, un
pulso puede variar en duracién para diferentes
composiciones musicales, o dentro de la misma
composicién".

"El hombre parece poseer instintivamente el deseo
de agrupar impresiones separadas en unidades mds
amplias, especialmente aquellas (impresiones) re-
cibidas a través de los O6rganos sensoriales vi-
suales y auditivos ... El ‘sentido del ritmo* es
la aptitud natural para agrupar sonidos repetidos
Yy silencios... El agrupamiento de un ndmero (cons-
tante) de pulsos expresados como un ritmo produce

el ‘metrof... Cuando el metro de una composicién
musical usa un agrupamiento de dos pulsos, se di-
ce que la composicién estd en ‘metro binario‘( ‘du-
ple meter‘)."”

Allen Irvine Mc Hose 1

"Metro y ritmo desempeflan el mismo rol tanto en la
-misica como en el lenguaje. La base del metro es

la divisién del tiempo mismo; la base del ritmo es
la organizacién de sucesiones especificas de pala-
bras y sonidos que ocurren en el tiempo. El metro
es absoluto: el esquema temporal (‘time-pattern‘);
el ritmo es relativo: el juego particular de suce-
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siones de palabras o sonidos, dentro de este es-
quema temporal'".

Heinrich Schenker 4

"La primera distincién ritmica que debe hacerse es
entre agrupamiento y metro. Cuando escucha una
pieza de misica el oyente organiza naturalmente
las sefiales sonoras en unidades como motivos, te-
mas, frases., periodos, grupos temdticos, seccio-
nes, y la pieza misma. Los Iintérpretes tratan de
respirar (o de frasear) entre unidades, méds bien
qgue dentro de las unidades. Nuestro término ge-
nérico para esas unidades es ‘grupo‘. Al mismo
tiempo, el oyente infiere instintivamente un es-
quema regular de pulsos fuertes y débiles con

el cual relaciona los sonidos musicales. El direc-
tor mueve su batuta (‘waves his baton') y el oyen-
te golpea su pie (‘taps his foot‘®) a este nivel
particular de pulsos. Generalizando el uso conven-
cional, nuestro término para esos esquemas de pul-

en

sos (‘patterns of beats‘) es ‘metro‘"”. .
Lerdahl y Jackendoff 13

"[...] la misica es un arte °‘chronique‘, como la
pintura es un arte ‘espacial ‘. Supone, ante todo,
una cierta organizacién del tiempo, una ‘cronomia’
[...]. Las leyes que ordenan el movimiento de los
sonidos requieren la presencia de un valor men-
surable y constante: el ‘metro‘, elemento pura
mente material, por medio del cual se compone el
ritmo, elemento puramente formal. En otros térmi-
nos, el metro nos ensefia en cudntas partes igua-
les se divide la unidad musical que denominamos
comp4s, y el ritmo resuelve la cuestién de cémo
se agrupardn estas partes iguales en un compés
dado”.

"lLa pulsacién del metro nos revela la presencia de
la invencién rfitmica. Gozamos, entonces, de una
relacién”. 6

Igor Stravinsky !
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De los precedentes conceptos y de otros semejantes
que se ha omitido, pueden ser deducidas algunas conse-
cuencias:

1) Para medir los fendémenos ritmicos del discurso
musical se requiere una unidad de medida fija.

2) Dicha unidad es el pulso. En rigor, la medida es
el "lapso® que media entre dos pulsos isécronos consecu-
tivos.

3) La frecuencia del pulso es variable y se aplica
a cada composicién o a fragmentos de una misma composi-
cién.

4) Existe en el ser humano un deseo instintivo de
agrupar impresiones separadas en unidades méds amplias,
integrar ‘partes®' en ‘todos'. La percepcién de un cierto
esquﬁma ritmico es ‘gestdltica', o no se lo percibe como
tal .

5) El agrupamiento de pulsos (lapsos) isébcronos
consecutivos da como consecuencia el compés.

6) Los fenémenos ritmicos (arsis-tesis-stasis) son
independientes, pero se proyectan sobre la ‘grilla' o
‘cuadricula temporal®' del sistema de pulsos (lapsos) y
compases.

7) El metro es una construccién mehtal que, en la
percepcién de la obra musical, se infiere de los fenéme-
nos ritmicos que la misma obra propone.

8) La inferencia métrica resulta en un esquema
regular de pulsos, que algunos tedéricos sefialan como
fuertes y débiles.

9) De esta inferencia surge la hocién de acento,
como un énfasis que valoriza jerdrquicamente a un pulso
entre los demés.

10) La teoria ritmica tradicional sefiala la exis-

tencia de un acento métrico, que jerarquiza ciertos pul-
s0s sobre otros, dentro del agrupamiento-compés.
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Acento

El acento involucra un flujo inusual de energfa: es
el énfasis o prominencia que se otorga a un sonido o
combinacién de sonidos, en relacién con otro o con o-
tros. Los tedricos reconocen tres categorfas de acentos:

1) métricos
2) fenoménicos
3) estructurales

El acento métrico ha sido definido como "cualquier
pulso ?ue es relativamente fuerte en su contexto (métri-
co)"” 15 La definicién -en verdad, la misma existencia
del acento métrico- plantea interrogantes. En primer
lugar, el acento métrico no se encontraria en el objeto-
misica sino en el sujeto-oyente. Si escuchamos la pulsa-
cién producida por un metrénomo perfectamente equilibra-~
do y alternativamente ‘oimos®' acentos, promotores de
agrupamientos cada dos, tres o cuatro pulsos, ;no es
ésto una proyeccién subjetiva sobre las pulsaciones
is6cronas, neutras e indiferenciadas? ;No puede ocurrir .
lo mismo durante la audicién de un fragmento musical? En
segundo lugar: ;un pulso tiene duracién y, por lo tanto,
puede recibir un acento? (O, mads bien, el pulso es un
concepto primario que no tiene dimensién temporal (dura-
cién), del mismo modo que un punto geométrico no la
tiene en el espacio? Si esto es asi, un pulso es insu-
ficiente para definir o delimitar una dimensién tempo-
ral: dos pulsos si lo son, del mismo modo que dos puntos
en el espacio delimitan o denotan la posible existencia
de una recta.

Los acentos fenoménicos son eventos que ocurren éen
el nivel superficial de la misica y que confieren énfa-
sis a ese momento del devenir del discurso. Dentro de
esta categoria se incluye a los acentos:

- dinédmicos (aplicacién de mayor intensidad)

- agbégicos (mayor duracién)

- ténicos (variaciones amplias de altura en uno u
otro sentido)
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- coloristicos (variaciones perceptibles de timbre)
- ordinales (valoracién de una ubicaci6n serial)

- texturales (contrastes de volumen, de densidad.
de procedimiento)

- contrapuntisticos (disonancia-consonancia)

Ejemplo 4. Mozart, Sonata K. 333, ler. mov., cc. 1-4
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El ejemplo precedente corresponde a un fragmento
mozartiano desprovisto de las barras de compds. Suponga-
mos la ejecucién de dicho fragmento en condiciones de
laboratorio, con homogeneidad absoluta de timbre, inten-
sidad y ‘tempo’ (esas condiciones pueden lograrse me-
diante generacién electrénica o por medio de una impeca-
ble ejecucién en 6rgano). En tales condiciones, la per-
cepcién de acentos no depende de incrementos de intensi-
dad provocados por el ejecutante, sino de otros factores
inherentes al texto mismo Yy no a la ejecucién. Sin em-
bargo, en los puntos sefialados como 1, 2, 3 ¥y 4 , seré
percibido un énfasis especial, motivado por:

- los cambios en la armonia (I - II - V1 - I)

- las disonancias 9-8, 4-3, 4-3 y 9-10
‘ 7- 8

Sin entrar en otras consideraciones como, por ej.,
la construccién motivica y agbdgica de la melodia o el
silencio recurrente del acompafiamiento, se ha detallado
un par de acentos fenoménicos que se reiteran cada cier-
to lapso. Si se mide esta recurrencia de acentos fenomé-
nicos, se encuentra que ocurren:
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- cada 8 lapsos de corchea
- cada 4 lapsos de negra

- cada 2 lapsos de blanca
- cada lapso de redonda

Supéngase ahora que se agrega barras de compéds al
citado fragmento, cada 5 y cada 3 corcheas, respectiva-
mente, estableciendo los metros de 5/8 y 3/8, y se lo
vuelve a ejecutar en las mismas condiciones de laborato-
rio ya detalladas. Al no existir acentos dindmicos que
se sobrepongan en la superficie, los acentos que se
perciban serdn los fenoménicos propios del texto, y no
de la ejecucién. La percepcién ritmica del oyente no
habrd cambiado, cualquiera sea la grilla métrica que se
sobreimponga a la misica. Solamente si cambian las con-
diciones de realizacién y el ejecutante introduce acen-
tos dindmicos en un instrumento que los permita -v,gr.

un piano- solamente asi cambiard la percepcién ritmica
del oyente.

Ejemplo 5

L Co > o > Seed b T hobd
i&! PRt o A RS R o ELE—a e —
1 = - = i
a 1% >+
4 > > e A L e e 2
# 2= v | T T . . i =17 ® o s 7 Jr—— Y
o < ii 'i ri o— 1" ¢ 1 * t — == Sa
\ 1.,*.,.,-<,. o T 1 ” ‘ >~ / . )
) P > >i =t 7{\r
1Y W | | 1T :LL "f?—‘i“"i
A . N 1 | | 1 r . T S | L] ) 4 ; il >
N |,
0 > > 7] 1 2, >
=% 3 +—1 i 1 —1 - | 1 -
‘lnﬁ ‘) lr . | & q—Id r w4 5 I u 4 é
B A Essis

; o ?\~___—/// '\____i>’/ o ‘ -

En el caso de ejecutarse el fragmento de Mozart .con
los acentos dindmicos 1indicados en el Ejemplo 5, 1la
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percepcién ritmica serd confusa y contradictoria, pues
un tipo de acento fenoménico (el dinémico) se opondré a
otros, inherentes a, e intrinsecos de, la idea musical
misma (acentos ténicos, agégicos, contrapuntisticos,
etc.). El conflicto no existe cuando los acentos fenomé-
nicos propios de la idea musical no son contradecidos
por acentos dindmicos introducidos arbitrariamente por
el intérprete.

La adecuada ubicacién de las barras de compds, para
determinar el esquema métrico subyacente, es a partir
del primer acento fenoménico localizado, en la segunda
negra de la idea, y una periodicidad de una barra cada
cuatro negras. Obviamente, tal es la disposicién origi-
nal de Mozart: los acentos fenoménicos inherentes a la
idea musical misma han servido como referencia percepti-
va para la deduccién del esquema métrico subyacente. Al
introducir acentos fenoménicos -como en el Ejemplo 5- la
percepcién del agrupamiento métrico resulté ambigua y
contradictoria.

Los acentos estructurales son definidos como los
causados por puntos de gravedad melédico-arménica en una
frase o seccién, eﬁ?ecialmente por la cadencia, meta del
movimiento tonal . Edward T. Cone ejemplificé este
tipo de acento con una imagen muy ilustrativa: alguien
arroja una pelota, que describe un arco en el aire y es
recibida por otra persona. Andlogamente, los eventos que
causan acentos estru&turales inician y terminan ‘arcos®
de movimiento tonal .

El concepto de acento estructural deriva directa-
mente de las investigaciones y construcciones tedéricas
de Heinrich Schenker, que tan profunda huella dejaron
para la comprensién de los fenémenos tonales de la misi-
ca occidental. Las teorias y metodologia analitica desa-
rrolladas por Schenker, sus discipulos y prosélitos,
muestran que la estructura de alturas sonoras es una
fuerza de organizacién poderosa que funciona en distin-
tos niveles de la misica globalmente considerada. Segin
este punto de vista, el movimiento tonal de superficie
transcurre dentro de un marco estructural fundado en
elementos de alturas sonoras que operan en los niveles
medio y profundo, proporcionando asf medios para locali-
zar los puntos en que un cierto movimiento tiene su
origen y su término, pudiendo asi definirse la extensién
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temporal de cualquier movimiento completo a cierto nivel
estructural.

Si bien Schenker mismo no desarrolldé sus teorias
sobre el aspecto ritmico de la misica con la misma ex-
tensién e intensidad con que si lo hizo en la dimensién
de la organizacién de las alturas, definié un postulado
de¢ enorme valor para la identificacién de grupos de

compases y su relacién con el acento estructurai. al

afirmar que cualquier esquema métrico de agrupacién, es
capaz de incluir la cadencia dentro de si mismo, de modo
que el destino cadencial -Schenker menciona el grado I,
pero bien puede el concepto aplicarse a una semicadencia
sobre V- aparezca en el dltimo compéds, no aceﬂtuado (en
la concepcién métrica tradicional) del grupo “.
Ejemplo 6. Beethoven, Sinfonia N° 3 op 55, 4° mov.,
cc.12~-43. En este ejemplo se han eliminado
las repeticiones del original (cc. 20-27 y

36-43).
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El ejemplo anterior muestra el bajo del Tema de las
"variaciones con las que Beethoven cierra su 3a. Sinfo-
nfa. Desde el punto de vista tonal, cada grupo de 4
compases tiene un movimiento bien definido:

1) prolonga la Ténica,
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2) progresa a la Dominante,

3) prolonga la Dominante (en rigor de verdad, en
este grupo no hay movimiento: sélo la altura sonora
repetida),

4) progresa de retorno, de la Dominante a la Téni-
ca. _

Los grupos 1), 2) y 4) tienen su sonido de destino_
en el cuarto compds de cada grupo, un punto en que,
segin la teoria tradicional de los ‘tiempos fuertes y

débiles®' -extendida al grupo de  compases- no existe
acento. Sin embargo, la presencia alli de un sonido-
punto de destino de un movimiento tonal (I - V - 1I)

otorga a esos puntos un acento estructural. Curiosamen-
te, en el grupo 3), en el que no hay movimiento tonal,
Beethoven prolonga el sonido sib por medio de un calde-
rén, que se convierte por esa circunstancia en un acento
agégico: de tal modo, el cuarto compds de cada grupo de
4 estd acentuado, por via de acentos estructurales -gru-
pos 1), 2) y 4)- o fenoménicos -el acento agégico del
grupo 3)-. ' '

El agrupamiento de compases

Para el intérprete musical en general, el problema
de los agrupamientos de compases ~-situacién particular
del problema ritmico general- se proyecta a la toma de
decisiones en cuanto a acentuacién, articulacién y fra-
‘'seo. Para el director de orquesta, especialmente en
casos en que la misica requiere ser dirigida a razén de
un pulso por compéds -scherzi y otros movimientos répi-
dos~ existe una decisién adicional: qué esquema métrico
gestual adoptar, para mejor transmitir visualmente a sus
colaboradores ejecutantes, la dindmica interna de los
agrupamientos, su longitud, articulacién y acentuacién.

La Naturaleza proporcioné fundamentos para que los
tedéricos afirmen que la Gestalt ritmica natural del
hombre, instintiva, esponténea, es bin?{ia. Schenker
cita el principio de sfistole y didstole : Mainwaring
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hace lo propio con el caminar,2 el correr, el oscilar el
cuerpo y otros movimientos 3. Un grupo de compases
puede tener cualquier longitud, pero del andlisis de la
literatura surge que la mayor incidencia se da entre
agrupamientos de dos compases, o de miltiplos de dos.

La propia misica proporciona la informacién necesa-
ria para que el oyente forme su juicio sobre el agrupa-
miento; el oyente, por su parte, tiene natural tendencia
a esquematizar las imdgenes resultantes de los estimulos
que recibe, derivando un cierto placer de este reconoci-~-
miento de formas ‘gestdlticas®. Si la organizacién in-
trinseca de la informacién que proporciona la misica se
equipara con la capacidad integradora del oyente, se
llega a situaciones de una equilibrada y satisfactoria
~comprensién del fenémeno musical. Por lo menos en forma
provisional, ya que la experiencia indica que la revi-
sién o audicién de un mismo fragmento después de . un
cierto tiempo, puede cambiar decisiones previas sobre el
agrupamiento de compases. Dado que el acento, por ejem-
plo, es un factor de primordial importancia en la toma
de decisiones sobre el agrupamiento y, posteriormente,
en la realizacién sonora del mismo, y dado que en cual-
quier trozo musical coexisten acentos fenoménicos Yy
estructurales no sincronizados entre si, la decisién de
~dénde comenzar y dénde terminar un agrupamiento depende-
r4 de qué tipo de acento se privilegie. Hay, ademés,
circunstancias como las que ,Shenker denominé "situacio-
nes ritmicas antimétricas" , que, de por si, presen-
tan dificultades: desplazamientos ritmicos entre dife-
rentes estratos de la textura, hemiolas, anacrusas,
expansiones, etc. ' : : :

El acento es el principal factor, casi exclusivo,
del agrupamiento, pero no el udnico. Entre los deméds
factores que se tiene en cuenta en la toma de decisio-
nes, puede mencionarse a:

- la linea del bajo,

- la linea melédica, aislada y en relacién al bajo,
- la orquestacién,

- las ligaduras originales,

- la dindmica,

- las texturas.
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Si un grupo de compases se extiende entre pulsos
referenciales del mismo nivel métrico y si el acento
principal del grupo se encuentra en su primer compds, se
dice que la estructura grupal y la estructura métrica
estan ‘en fase'. Si, en cambio, el grupo comienza en un
punto de menor énfasis que el acento principal del gru-
po, se dice que las estructuras gsypal v métrica estén
‘fuera de fase' o ‘'desfasadas® . La presencia del

principal acento fenoménico determina la iniciacién del
grupo métrico.

Ejemplo 7. Mozart, Sinfonia K. 551 (Jupiter), 3er. mov.,
cc.1-16. .
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El ejemplo precedente muestra la primera seccién
del Menuetto de la Sinfonia "Jipiter"”. Debajo de la

linea melédica se ha anotado pulsaciones correspondien-
tes a8 cinco niveles métricos. Como puede observarse, los
grupos se inscriben entre pulsaciones del mismo nivel
métrico, especialmente niveles 3, 4 y 5. Asimismo, el
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acento fgnoménico principal de cada grupo se encuentra
en el primer compds del respectivo agrupamiento. Por lo

tanto, ambas estructuras -la grupal y la métrica- se en-
cuentran en fase.

Eijemplo 8. Beethoven, Sinfonfa N° 5 op 67, 3er. mov.,
cc.115-132.
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Como puede observarse en el Ejemplo 8, la extensién
del grupo -manifestada por la ligadura original de 1la
voz del bajo- se ubica ‘a caballo de® pulsaciones refe-
renciales del mismo nivel métrico, p. ej. niveles 2 y 3.
El grupo comienza antes del acento principal: el lapso
existente entre el comienzo del grupo y el acento prin-
cipal del mismo es la anacrusa. Las estructuras grupal y
métrica se encuentran fuertemente desfasadas. Beethoven
‘corrige’ el desfase prolongando la ligadura del bajo
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hasta agrupar 5 compases (cc. 123-127) y haciendo entrar
a los contrabajos en el primer compéds del Gltimo grupo,
ahora si en fase (cc. 128-132).

Las anacrusas de mayor longitud plantean los pro-
blemas més interesantes para el andlisis y la ejecucién.
Recuérdese que, como ya fue expuesto al comentar el
Ejemplo 4 (ps. 8 y ss.) la ubicacién ‘del primer acento
fenoménico determinaba la ubicacién de la barra diviso-
ria del compés. Similarmente, cuando se trata de esta-
blecer la extensién de un grupo métrico, la colocacién
del principal acento fenoménico -no necesariamente el
primero- es requerida para ubicar alli la imaginaria
tbarra divisoria® del grupo: concretamente, su ‘primer
compas ‘. .

Ejemplo 9. Sinfonfa N° I op 21, 3er. mov., cc. 1-8.
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Del andlisis del ejemplo anterior surgen las si-~
guientes evidencias:

_ 1) Los acentos estructurales méds importantes -se
encuentran en los compases 4 y 8; en el c. 4 se produce
la llegada a la Dominante y en el c. 8 se completa la
prolongacién-afirmacién de la Dominante, con una enfédti-
ca cadencia.

2) Ambos puntos (cc. 4 y 8) se encuentran valoriza-
dos, ademés, por diversos acentos fenoménicos; por ejem-
plo, la descomposicién de la blanca del motivo iémbico
sefialado como a , en dos negras (a, cc. 3 y 7) provoca
una aceleracién, fusién con el siguiente motivo y acento
agégico sobre la siguiente nota blanca (c. 4; en el c.
8, negra y silencio de negra), o bien el acento ténico
(intervalo de 5a. justa descendente) del c. 8. Estos
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puntos (cc. 4 y 8) son, por la calidad y coincidencia de
sus acentos, compases iniciales de sendos grupos. Cote-
jando las pulsaciones de distintos niveles de referencia
métrica, se observa que, en el nivel 3), los tres prime-
ros compases y fraccién, funcionan como una prolongada
anacrusa (fase arsis) del compds con el acento principal
de la estructura. A ese grupo anacrisico ‘le falta‘,
obviamente, un primer compéds acentuado. El compéds acen-
tuado ‘faltante' es el compds 8: cuando se efectia la
repeticién, este compds actda como compés métrico ‘uno’
del grupo anacrisico.

Ejemplo 10. Beethoven, Sinfonfa N° 5 op 67, 3er. mov.,

cc. 1-8.
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El Ejemplo 10 tiene similitud con el anterior.
Adviértase los acentos estructurales: en el ¢c. 4 por la
llegada de la progresién I-V y en el c. 8 por el retorno
a V después de ‘la sucesién que lo prolonga (cc. 4-8).
Ambos acentos estructurales estdn enfatizados por acen-
tos fenoménicos: en el c. 4 el acento agédgico del sol
del bajo y el acento coloristico de la entrada de las
trompas; en el c. 8 el acento agégico del calderén sobre
el acorde final. En este ejemplo también el grupo de
tres compases y fraccién que precede al acento principal
del c. 4 es una larga anacrusa, una larga fase de arsis.
Aqui, Beethoven no agrega el compés ‘faltante', pero méas
adelante pnos ofrece distintas versiones de esta idea del
arpegio ascendente, con un primer compds fuertemente
acentuado:
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" Ejemplo _11. (a) Ibid., cc. 44-48.
(b) Ibid., cc. 96-100.

(c) Ibid., cc. 236-240.
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El Ejemplo 11, en sus tres variantes, ratifica la
decisién de agrupamiento adoptada al comentar el Ejemplo
10.

Ootro fendémeno que incide en la conformacién de los
agrupamientos es la elisién o "reinterpretacﬁén de valo-
res métricos", como la denomina Schenker . Se llama
elision a la situacién en la que el compds final de un
grupo es, simultidneamente, el compds inicial de otro.

En eL Ejemplo 6 se advierte que el punto de llegada
estructural del primer grupo de cuatro compases, Sse
encuentra en el cuarto compds, y que el siguiente grupo
comienza con la reiteracién del sonido mib, iniciando un
nuevo movimiento tonal, de prolongacién del mib (I) ¥y
progresién a sib (V). Ambos grupos estdn yuxtapuestos.
El Ejemplo 12 tiene varios puntos de contacto con el

Ejemplo 6.

Ejemplo 12. Dukas, L ‘Apprenti Sorcier, cifra 43 y ss.

Fa 2 3

&‘_
| M-
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Pero, en el caso del Ejemplo 12, los grupos de 4
compases no estédn yuxtapuestos, sino que coinciden en un
punto: el compéds 4 ‘de un grupo e€s el compés 1 del grupo
siguiente, y asi sucesivamente. De tal modo que, tanto
en la percepcién como en la ejecucién, ese compds 4 de
cada grupo se ‘reinterpreta' como compés 1 del siguiente

4.

Las expansiones motivicas modifican la regularidad

de las agrupaciones. Dichas expansiones pueden asumir

cardcter introductorio, en cuyo caso se agregan antes
del grupo principal, o carédcter extensivo (prolongacio-
nal), y entonces se afiaden después del grupo principal:
en ambos casos, las expansiones son generalmente bina-
rias y no ofrecen dificultad para el andlisis. Mds inte-
resantes son las expansiones que se insertan en medio de
un grupo, modificando su ‘regularidad®' con el carécter
de una interpolacién. :

Ejemplo 13. (a) Beethoven, Sinfonia N° I op 21, 3er.
: mov., cc.8-25.
(b) Beethoven, Sinfonfa N° 5 op 67, ler.
mov., cc.382-395.

grupo. Los grupos resultan asi de 3 compases. en vez de .

382 45 L < b .
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Eijemplo 14.

En el Ejemplo 13 (a) la célula anacrGsica de dos
negras que aparece en los compases 11, 15 y 17 (sefialada
como a), ?s expandida a cinco negras (cc. 19-20, sefiala-
da como a'), causando un agrupamiento de 5 compases (2 +
3). En el Ejemplo 13 (b) la expansién se produce sobre
el silencio: un silencio de tres corcheas {b, cc. 386-
387) es expandido a. siete corcheas (Ql, cc. 388-390)
generando también un agrupamiento de 5 compases (2 + 3).
Estos agrupamientos de 5 compases aparecen en un contex-—
to regular de 4 compases, provocando en ambos casos el
efecto local de un pequefio ritenuto, de consecuencias
expresivas diametralmente opuestas entre ambos ejemplos.

En Ej.13 (a) la expansién afecta a una fase arsis (la
anacrusa): la ampliacién de la anacrusa, valorizada por
el increme?to dindmico ('ff*' sdbito), volumétrico (de

solb? a sib’), coloristico (maderas méds cuerdas),origina
una tremenda acumulacién de energia que se libera a
partir del compés 21. En el Ejemplo 13 (b) la expansioén
afecta a la fase stasis, después de una pequefia inser-
cién motivica en 'p‘'. La prolongacién de la stasis si-
lenciosa aumenta el efecto de la explosiva fase arsis

‘ff*, c. 390). ’

siguiente (‘'tutti‘,

El final de una composicién o movimiento completo,
debe recaer siempre sobre ‘uno' -primer y dnico compés
de un hipotético grupo de uno- considerando que el acen-
to estructural que recibe la Ténica final de la composi-
cién o movimiento, convierte a este punto en una tesis
definitiva. Esto motiva que, en los casos de casillas,
da capo, continuacién vy fine, sea inevitable valorizar
la diferente situacién de los agrupamientos.

Beethoven, Sinfonfa N° 1 op 21, 3er. mov.,
cc. 74 y-ss.
. P.C.
wy . g~ . ~, ? : . O
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En el Ejemplo 14: (a) Corresponde a la ejecucién
del fragmento por primera vez, antes de la repeticién
D.C. al compds 9; el dltimo grupo debe ser interpretado
como constando de 5 compases (2 + 3) y el compéds de la
resolucién cadencial, es el primer compds del grupo que
inicia la repeticién. (b) Corresponde a la segunda eje-
cucién, antes de pasar al Trio. Aqui la interpretacién
del dltimo grupo es de 6 compases, con la resolucién de
la cadencia incluida en el grupo, asi como la anacrusa
del Trio. En cuanto a (c) corresponde a la ejecucién
final: la interpretacién es de 5 compases (2 + 3) y el
compds de la resolucién cadencial es ‘uno', de un grupo
de ‘uno'. '

La reinterpretacién del compds de ataque del sonido
final de la obra o movimiento como compds ‘uno‘, justi-
fica la aparente extravagancia que exhiben algunas obras
o movimientos que finalizan con uno o més compases de
silencio, con una insélita G.P. (por ejemplo: Beethoven
Sinfonia N° 1 op 21, cuarto movimiento; Sinfonia N° 3 op
55, tercer movimiento; Schubert, Sinfonia N° 5, cuarto
movimiento; Sinfonfa N° 7, cuarto movimiento). El compéds
de silencio es el compids que falta para completar el
grupo binario (de dos o mdltiplo de dos) del cual el
compds de ataque del sonido final es el compds ‘uno'.
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Calderones

Hans Swarowsky ha descripto no menos de nueve espe-
cies de calderones, cada uno de ellos con funciones
perfectamente diferenciadas. De ellas, la que interesa
al tema bajo consideracién es la del calderén tenuto,
que "prolonga el valor de una nota en el doble, triple,
cuédruﬁle, etc., segin el valor periédico atribuido a
ella” Esto significa que el contexto de agrupamien-
to es el que determina la duracién del calderén tenuto.

El siguiente ejemplo muestra la ejecucién de un
calderén que aparece en medio de un contexto regular. de
grupos de 4 compases. ‘

Ejemplo 15. (a) Beethoven, Sinfonia N° 9 op 125, 2°
mov.. ¢c.395-397 (simplificacién de la
partitura).

(b) Ejecucién.

39¢ ) 3%,
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En otros casos, un calderén separa secciones conti-
guas con agrupamientos disimiles. El Ejemplo 16 muestra
un calderén- que se encuentra en el 3er. ‘tiempo‘ del
iltimo compé4s de un grupo 3 x 2; inmediatamente a conti-
nuacién sigue un grupo 3 x 3. La opcidén que se plantea
es: a) prolongar el calderén dentro de esquema binario,
transformando el grupo 3 x 2 en 4 x 2., o bien b) antici-
par la inminente agrupacién ternaria, prolongando el
calderén en consecuencia.
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Markevitch?® l'
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Swarowsky30 r]e-tV%—Erv 1

Beethoven., Sinfonia N° 9 op 125. 2°
mov., cc.171-177 (simplificacién de la
partitura). ‘ :
Ejecucién con prolongacidén binaria.
Ejecucién con prolongacién ternaria.

Ejemplo 16. (a)

(b)
(c)
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Igor Markevitch habla de
seglin lﬁ cual un calderén sobre un compés triplica su
valor" . Se refiere a ello a propésito del primer mo-
vimiento de la Quinta Sinfonia de Beethoven, que tan
contundentes ejemplos ofrece. Sin embargo, su ‘'lectura‘
interpretativa difiere sensiblemente de la propuesta por
Hans Swarowsky para el mismo pasaje: L

"la tradicién clésica,
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‘nactusa Andervisa

La diferencia fundamental que existe entre ambos
andlisis radica en la incorporacién o no de la anacrusa
al grupo de compases. Como ya fue observado en la sec-
cién correspondiente, la estructura grupal y la estruc-
tura métrica estdn frecuentemente ‘fuera de fase‘. Este
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es un caso de ‘desG?saje': Markevitch -como en su mo-
mento Furtwédngler- prefiere la estructura grupal en
vez de la métrica. Swarowsky privilegia la estructura
métrica, tomando como compis ‘uno‘ del grupo aquel punto
en que se encuentra el principal acento (en este caso un
fuerte acento fenoménico). Esta lectura tiene la ventaja
. de mantener el carédcter anacrisico del grupo de tres
" corcheas, y de corresponder al esquema métrico gestual
con que se dirige el pasaje.

El siguiente ejemplo, extraido de la Segunda Sinfo-
nfa de Beethoven, ratifica dos premisas ya enunciadas:

1) el calderén sobre un compéds triplica el valor de
éste.

2) el calderén tenuto debe medirse segiln el contex-
to de agrupamiento.

Ejemplo 17. Beethoven, Sinfonfa N° 2 op 36, 4° mov., cc.
.334-337.
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El contexto de agrupam1ento del que se extrajo el
Elg plo 17 es de 4 compases. Obsérvese que los dos cal-
derones consecutivos son anotados por Beethoven sobre el .
segundo compds, de dos redondas-compases ligados. La
pregunta es obvia: si la duracién del calderén es ad
libitum, ;porqué no escribir s6lo un compds con calde-
rén? Por otra parte, si la duracién triplica la duracién
del compds, la duracién de un compds con calderén se
extiende a tres compases, lo que -‘no encaja' en el con-
texto. Beethoven, pues, escribe dos compases ligados ¥y
coloca un calderén sobre el segundo: la duracién total
que resulta es de 1 + 3 compases, como corresponde al
contexto de grupos de 4 compases.
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Ejemplo 18. Ejecucién del Ejemplo 17.
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Dos casos para el andlisis

Como corolario del presente trabajo se han elegido
dos fragmentos cuyos respectivos andlisis ofrecen inte-
resantes alternativas. Se trata del comienzo de ls Se-
gunda Sinfonfa de Brahms y de un pasaje tradicional del
Scherzo de la Novena Sinfonia de Beethoven. En el caso
de la Sinfonfa de Brahms son planteadas dos lineas de
razonamiento analitico que fundamentan distintos agrupa-
mientos.

Eiemblo 19. Brahms, Sinfonia N° 2 op 73, ler. mov., cC.
1-12 (versién simplificada).

1 )4 ' 2 3
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El agrupamiento precedente se funda en los siguien-
tes datos:

1)-El ¢c. 1 presenta la Ténica y es punto de partida

de un importante movimiento tonal, por lo tanto, recibe
un acento estructural.
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2) La linea melddica d?sarfolaa un movimiento 1li-
neal de 3a. descendente (fa# -m1 ~re’ ), cuya llegada
coincide con el final de la primera prolongacién de la

Ténica (I - V - 1), generando un nuevo acento estructu-
ral en el c. 5. '

3) El movimiento lineal descendente eﬁ repl1gado
por las maderas, dos octavas m4s agudo (fa# —m1—re
Flauta I, cc. 7-9), coincidiendo con la introduccién del

acorde de conduccién del c. 9 (VI gramatical).

4) Esta lectura.
ra del bajo del c. 1
borada por el pasaje

en la que el motivo de la bordadu-
estd en tesis, se encuentra corro-

de la Coda que comienza en el c.
4717.
Ejemplo 20. Ibid., cc. 477-484 (versién simplificada).
¥ AJ y 1 Ti L. ¥ []
N Fl :Q ¥ : o, — :
1 (a) T g oo
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El Ejemplo 20 muestra el comienzo de la segunda

seccién de la Coda. El motivo de la bordadura del bajo
aparece en tesis, con el acento estructural de la Ténica
qQue inicia una progresién lineal de 5a. ascendente en el

bajo (I - V) que unifica los 8 compases en un solo movi-
miento.

Véase ahora otra alternativa analitica, que resulta
en una d1ferente lectura.

1-23 (versién simplificada).

E]emglo 21, Ibid., cc.
~4 ' 1
et S==au= —
oA b iF I
§§§§i = ) = = = 2 E — 2 e
== 2 " y T3 T3 &
Ang¢; L 3 k} 4 1 L1 _3
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Para llegar al agrupamiento que muestra el Eiemplo'

21 se han tenido en cuenta los siguientes datos:
_ 1) En los compases 1-2, los acentos fenoménicos
sobre la nota la del bajo (acentos agégico y ténico)
sugieren una relacién arsis-tesis. Dicha relacién se
reitera en los compases 5-6, 9-10 y 13-14 (cada 4 compa-
ses).

2) En los compases 2, 6, 10 y 14 -es decir, en las
tesis seflaladas en el punto anterior- hay acentos feno-
ménicos muy importantes: entradas alternativas de trom-

- pas y maderas, cambios de registro, etc.

3) Las ligaduras de los bajos a partir del c. 14
sugieren un agrupamiento de 4, 2 y 4; la progresié6n
lineal de la voz superior define: los primeros cuatro
compases estdn agrupados por la tercera descendente mi-
re-do#, y los seis compases restantes por la prolonga-
cién del si y la resolucién a la. El agrupamiento es,
entonces, 4,2+4 (coincide con la articulacién, la diné-
mica y las ligaduras de las maderas; también coincide
con las ligaduras de violines I. articuladas entre los
compases 23 ~-fin del ejemplo- y 24).

4) Esta lectura, en la que el motivo de la bordadu-
ra del bajo del c¢c. 1 se encuentra en arsis, estd corro-
borada por la Reexposicién (cc. 298 y ss.): el motivo
inicial de la bordadura aparece en aumentacién ibre,
extendido a 4 compases en el trombén I (re -do-re', cc.
298-301); la entrada correspondiente al c.” 2 de la Expo-

sicién se produce aqui en el c. 302, en tesis, dando

comienzo a un grupo de cuatro compaseS, en cuyo udltimo
compds (c. 305) aparece en los bajos el motivo de la
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bordadura, en sus duraciones originales e inequivocamen-
te en arsis. -

El segundo caso de andlisis es el pasaje de transi-
cién entre la Exposicién.y el Desarrollo del Scherzo de
la Novena Sinfonia de Beethoven, un extrafio Scherzo en
forma Sonata, con muy interesante material para el and-
lisis tonal y el agrupamiento ritmico.

Comenzando en el c¢. 143, la primera observacién
revela un esquema de oposiciones timbricas (cuerdas-
vientos) que se reitera cada dos compases. Esto puede
llevar a realizar agrupamientos binarios, sin considerar
otros aspectos mads profundos de 1la construccién del
pasaje que -se verd- resultan de mucho mayor peso a la
hora de decidir los agrupamientos y, consecuentemente,
interpretar la estructura ritmica de todo el pasaje.
Para ello es menester analizar primero la estrategia
compositiva de Beethoven.

El Scherzo estd en re menor. El SGT (segundo grupo
temdtico) est4d en la tonalidad-bordadura inferior de do
mayor (regién de la Subténica) y el Desarrollo comienza
en la tonalidad-bordadura superior de mi menor (regién
de la Superténica). El camino mAs corto para vincular
ambas regiones -do mayor y mi menor- ademds de la yuxta-
posicién lisa y llana, es el descenso de 1/2 tono de la
- fundamental de do mayor a si mayor, Dominante de mi.
Este camino lo recorrié Beethoven en otras oportunida-
des, rédpida y directamente:

Ejemplo 22; (a) Beethoven, Cuarteto op 59 N° 2, 4° mov.,
cc. 1-9.
(b) Beethoven, Sonata op 53, ler. mov., cc.

P - =
==t A
o = ===

£=¢ sof gt &g

""En el Ejemplo 22, Beethoven evita los paralelismos
de 8a. y 5a. utilizando. los recursos del retardo 6 5 y
4 3
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del movimiento contrario 5-6-8.

En la Novena Sinfonfa, el derrotero que plantea el
compositor es diferente y su estrategia apunta a ganar
el maximo ‘'espacio tonal® de los minimos intervalos. A
continuacién se detalla la ‘tactica‘’ aplicada:

1) Convierte la 2a. menor descendente (do-si) en
una 7a. mayor ascendente.

_— f) s
do—e =(op—0

2) Recorre ese camino de 7a. mayor ascendente con
notas de paso, al comienzo diaténicas, al final crométi-

cas.
)
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3) Sostiene cada nota de paso con su trfada corres-
pondiente. Para evitar 5as. y 8as. paralelas, transforma
las 2as. ascendentes en 7as. descendentes.

|
_a___

S
1= e ed
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4) Divide el espacio de 7a. descendente del bajo en
tres 3as. consecutivas.
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5) Por medio de las operaciones detalladas, cada

2a. ascendente de la voz superior resulta en una suce-
-s8ién de tres triadas.
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6) El dltimo tramo de este ‘espacio tonal' ascen-
dente lo recorre cromdticamente (sol#-la-la#-si), lo que
provoca un ritardando meldédico, que compensa con un
accellerando ritmico, al reducir los grupos a dos compa-

ses por cada sonido de la progresién ascendente, en .vez
de tres.

Ejemplo 23. Beethoven, Sinfonfa N° 9 op 125, 2° mov.,
cc. 143-176 (versién analitica).
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Como consecuencia del andlisis precedente, el agru-
pamiento propuesto para el pasaje es:

cc. 143 - 150 : 3 + 2 + 3
. ¢cc., 151 -~ 158 : 3 + 2 + 3

cc. 159 - 170 : 4 x 3

cc. 171 - 176 : 3 x 2

Breve epilogo para j6évenes directores

Comprender los fenémenos ritmicos que motivan los
agrupamientos de compases es:

- comprender mejor el fraseo, la entonacién y la
expresién potenciales, inherentes a, e implicitos en, el
texto’

. - tener una imagen mAs exacta de los acentos es-
tructurales y fenoménicos del discurso, que sirva de
‘imagen-testigo' para detectar los frecuentes e indesea-
dos acentos dindmicos que suelen aparecer en la ejecu-
cién instrumental, para reaccionar  répidamente ante
ellos y, eventualmente, suprimirlos;

- valorizar las distintas fases del proceso arsis-
tesis-stasis, graduando la presencia o ausencia de ener-
gia que cada una de ellas demanda.

Manejar adecuadamente la técnica del agrupamiento
de compases es: :

- contar con un factor de inapreciable valor para
sostener la memorizacién de una partitura; -

- poseer el fundamento indispensable para enrique-
cer la direccién ‘a un pulso por compéds*® con un ‘fraseo
de batuta' persuasivo, que siga las alternativas de los
~esquemas de agrupamiento;
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‘- tener fundamentos de proporcionalidad temporal
para integrar el calderén de la especie tenuto dentro
del contexto en que se encuentre.

Pero, sobre todo -y volviendo a la cita inicial de
Swarowsky- es avanzar un paso mids ‘en sentido contra-
rio', por el fascinante camino de la creacidén musical.

Buenos Aires, setiembre 1992
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LOS "SALVE REGINA" DEL ARCHIVO MUSICAL DE CHIQUITOS:

UNA PRUEBA PILOTO PARA LA EXPLORACION DEL REPERTORIO !

LeoNarpo J. Warsuan

Desde 1989, un equipo formado por Irma Ruiz, Gerar-
do Huseby, Bernardo Illari y el autor, a los que luego
se sumé Melanie Plesch, est4 trabajando en el ordena-
miento, transcripcién y estudio del Archivo Musical de
Chiquitos (Santa Cruz, Bolivia) como parte de un proyec-
to mayor en el que se intenta combinar la antropologia y
la historia de la misica para comprender los procesos de
aculturacién sufridos por los chiquitanos a partir de su
reducc}én por los misioneros jesuitas en el siglo.
XVIII. :

A Luego de realizado un inventario y catdlogo provi-
sorios, el proyecto preveia un estudio pormenorizado de
todo el repertorio, pero ;cémo iniciar la exploracién de
una masa de mds de 600 composiciones, la mayoria de
ellas anénimas, sin datos de proveniencia ni informacién
sobre sus usos e interrelaciones? ;C6mo comenzar a ave-
riguar la manera en que este repertorio de filiacién
europea se insertd en comunidades indigenas y se con-
quisté un lugar tan firme en su cultura como para que
éstas se mantuvieran durante mids de dos siglos?

Una primera prospeccién sefialé algunas coinciden-
cias entre obras con la misma funcién litdrgica; parecié
indicado, por consiguiente, lanzar una prueba piloto con
una especie liturgica, estudidndola para luego confron-
tar los resultados con el resto de las obras. Para esto
elegi las composiciones basadas en la antifona mariana
Salve Regina, principalmente por tratarse de un nudmero
de piezas adecuado para este fin. :

El trabajo realizado comprende:

1) estudio, ordenamiento y filiacién de las diversas
copias conservadas; _ ‘

2) transcripcién del repertorio;

3) reconstruccién de .partes faltantes, en la medida de
lo posible; '

4) estudio estilistico;

5) estudio de interrelaciones de las obras entre si, y
con otras del Archivo;
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6) investigacién de concordancias con el Archivo de San
Ignacio de Moxos;

7) formulacién de hipétesis sobre formacién,usos y evo-
lucién del repertorio en las comunicades indfgenas
de San Rafael y Santa Ana.

El producto de las primeras seis tareas son las
partituras transcriptas y un catédlogo razonado, poste-
riormente ampliado a todo el repertorio mariano de Chi-
quitos. A continuacién, resumiré algunos de los  datos
obtenidos, intercaldndolos con algunas de las conclusio-
nes del punto 7).

La muestra abarca las 14 obras que llevan texto de
la antif?na Salve Regina en el Archivo Musical de Chi-
quitos. Cinco de ellas estdn numeradas del I al V en
la mayoria de las fuentes; ellas llevan los primeros
nimeros en nuestro catéflogo (Am = antifona mariana, 5-
9). A las demds les hemos asignado nameros de catédlogo
consecutivos, en el probable orden de incorporacién al
repertorio. Se suman ademids varias obras con texto en
castellano, por razones que examinaremos luego, y los
ocho Salve Regina del Archivo de San Ignacio de Moxos
(el inventario inédito de Maria Eugenia Soux cuenta sélo
seis), tres de los cuales concuerdan con otros tantos de
nuestro archivo.

El estudio individualizado de 'los manuscritos {una
partitura y cerca de 100 particelas) comporté necesaria-
mente un examen de las caligrafias respectivas. Por una
retraccién en los fondos comprometidos por el CONICET
para el proyecto, hubo que renunciar -por lo menos tem-
porariamente- al apoyo de un experto caligrafo. De mane-
ra tentativa, entonces, identifiqué 23 caligrafias dife-
rentes; posiblemente el nimero pueda ser reducido por un
experto. De todas maneras, s6lo diez de estos copistas
representan cerca de un 80% del total de particelas.
También en forma tentativa, pude dividir a estos escri-
" bas en grupos cronolégicos: cuatro de ellos, que por su
caligrafia y el repertorio copiado seguramente trabaja-
ron en la primera mitad del siglo XVIII, fueron designa-
dos como "j" (por "jesuitico") 1 a 4: otros 12 ubicados
entre la expulsién de los jesuitas en 1767 y comienzos
del siglo XIX se identifican como "p" ("post-jesufti-
cos") 1 a 12; por dltimo , un grupo aproximadamente
entre 1820 y 1930 lleva las siglas "t" ("tardio") 1 a 7.
A dos de estos Gltimos se los puede ya identificar por
nombre: Ignacio Yaibona y Ramos.
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La distribucién de obras y copistas en los cuader-
nillos que contienen las particelas indica un trabajo
sistemdtico y ordenado en la constitucién del repertorio
para la época jesuitica, un reemplazo bastante adecuado
de partes extraviadas y deterioradas en las décadas
subsiguientes, y un llamativo desorden durante el siglo
XIX. Después de 1800 se pierde la unidad de repertorio
entre San Rafael, Santa Ana y San Ignacio de Moxos: cada
poblacién pasa a tener su repertorio propio. El cotejo
de variantes entre distintas copias de una misma parte
revela cierta independencia de criterio en los copistas
del primer grupo y algunos del segundo -probablemente
eran hombres con algunos conocimientos de teoria musical
y de ortografia latina-. Los copistas mas tardios, en
cambio, copiaban con fidelidad ciega 1los aciertos Yy
errores de sus predecesores, incorporando a su VvezZ un
nimero creciente de incorrecciones que llegan a hacer
imposible una ejecucién basada en esas copias. Esto
sugiere no s6lo el anaifabetismo musical y el desconoci-
miento del latin por parte de los escribas del siglo
XI1X, sino también la fuerte posibilidad de que la ense-
fianza de la misica haya pasado a ser puramente oral y de
memoria, olviddndose del adiestramiento en lectura que
tan cuidadosamente habian trabajado los padres jesuitas.
(Esto.dltimo es evidente por la abundancia de silabas
musicales escritas sobre las notas en las partes anti-
guas. El sistema usado era una variante de lo que los
anglo-parlantes llaman "tonic sol-fa", con "bi" para
designar cualquier sonido accidental, particularmente
sensibles secundarias). El mantenimiento de una activi-
‘'dad de copia de los manuscritos significaria, en este
caso, una preservacién de los documentos como un ritual
o como la custodia de una tradicién que ya ha perdido su
fin utilitario.

. La distribucién de los copistas y el andlisis esti-
listico permiten ya una reconstruccién -aun tentativa-
de la formacién y evolucién del repertorio. Las cinco
?bras numeradas (Am05-09) forman el nicleo mis antiguo
, cumpliendo funciones determinadas en un sistema li-
tirgico-musical organizado. Cada una de ellas se encuen-
tra ubicada dentro de los cuadernillos en inmediata
proximidad con una Letanfa Loretana (éstas también nume-
radas del I al V). Segin los datos de que disponemos
acerca de la liturgia en Chiquitos, todas las tardes se
reunia elspueblo entero para rezar el rosario y entonar
La Salve °. Sabemos, gracias al jesuita Antonio Sepp,
que en las misiones de guaranies, la misma costumbre
inclufia la recitacién de la Letanfa de Nuestra Sefiora
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antes de La Salve‘. La organizacién de las fuentes mu-

sicales nos sugiere que en Chiquitos se debidé incluir la
Letania (aqui siempre cantada) en la diaria liturgia
vespertina. Esto explicaria la comparativa abundancia de
musicalizaciones del Salve Regina frente a las otras
antffonas marianas (14 Salve, contra 6 en total de las
otras tres antifonas, incluyendo varios contrafacta).
Por lo demds, la devocién a la Virgen, inculcada por los
misioneros, era uno de los aspectos de la religién que
mads fuermente calaron entre los indigenas, de manera que
todas las fiestas "de Beata Virgine" eran celebradas con
especial dedicacidn 7; seguramente para las méds impor-
tantes se reservaban algunas Salve mds solemnes, que
veremos méAs adelante, utilizéndfse el grupo que estamos
tratando en la liturgia diaria ".

Los cuatro copistas del grupo "j" s6lo copiaron
partes de estas cinco obras (con la excepcién de j-2,
que también copié la Salve VIII). Dos de ellas (IV y V)
tienen concordancias en el Archivo de Moxos.

, Este nicleo posee una identidad estilistica defini-

da. Coro a tres, cuatro o cinco voces, uno o dos violi-
nes y bajo continuo constituyen su orgdnico. Si bien el
coro alterna 1los pasajes en tutti con dios o solos,
éstos nunca requieren una técnica vocal desarrollada ni
parecen exigir la expresividad de la voz solista. Unos
pocos melismas de agilidad, bien dosificados, alcanzan
para aliviar la monotonfa de una declamacién silébica
predominante, sin requerir del coro mas esfuerzos de los
que sabemos (por las obras de Zipoli) que podia afrontar
con comodidad. Las frases se articulan cada dos, tres o
cuatro compases, en arcos de contornos suaves, registro
estrecho e intervalos pequefios. La armonia es sumamente
simple, con una abrumadora mayoria de acordes en I, IV y
V grados, predominio de la fundamental en el bajo, ¥
esquemas tonales clarisimos: principios, centros y fina-
les en ténica, con algunos pasajes en el relativo menor
(todas las obras estdn en modo mayor) u otra tonalidad
cercana.

‘ Estos sirven en varias ocasiones para dar el afecto
apropiado a determinadas frases del texto, como "suspi-
ramus", "gementes et flentes", "O clemens", etc. Hay una
serie de topoi que se reiteran en todas estas obras:
melodias que alternan el 5° grado con un ascenso del 1°,
2® y 3er. grados (Ejemplo 1); cortas células con répida
alternancia I-IV-I en las armonias (Ejemplo 2); duos en
terceras paralelas que reiteran o secuencian un motivo
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(Ejemplo 3). También es frecuente el retorno al material
del comienzo en el curso de la composicién.

Las partes de violin son de facil ejecucién y poca
diversidad de figuracién. Mientras canta el coro, a
menudo se limitan a duplicar alguna de las voces, sal-
tando libremente de una a otra; otras veces marchan a la
octava con el bajo continuo, y en algunas ocasiones
dibujan arpegios sobre las armonias del coro.

Dentro de este estilo general, se pueden diferen-
ciar las dos primeras Salve de las siguientes; la quinta
es mAs dificil de categorizar. En las Salve 1 y 11
{Am05-06) la conduccién de voces es, desde la perspecti-
va de la preceptiva tradicional, desmafiada y 1llena de
errores. El compositor no manifiesta reparos en doblar
al unisono o a la octava las voces entre si, con los
violines, o con el bajo, a veces por el espacio de va-
rios compases, otras por s6lo dos o tres notas a la vez.
Por esta razén la textura pasa a menudo y por sorpresa
de cuatro o cinco voces reales a dos o tres. Son también
muy comunes las duplicaciones de una nota con apoyatura
en una voz y sin ella en otra. Otras disonancias resul-
tan inapropiadas (ver ejemplo 4). Las Salve III y 1V
(Am07-08), en cambio, muestran una conduccién de voces
tradicionalmente correcta.

En las Salve I y I1, el coro es interrumpido sélo
por breves silencios; en las III y IV presenta pausas de
hasta cuatro compases por vez, llenadas por los violines
con pequefios disefios a manera de ecos. La Salve V (Am09)
alterna pasajes de correcta y hasta sofisticada conduc-
cién de voces con flagrantes incorrecciones, utiliza los
violines en ritornelli de figuracién bastante intrinca-
da, a la manera del aria da capo, y presenta en su es-
quema formal una indudable influencia de la sonata pre-
clésica.

Atendiendo a la situacion de las fuentes y a los
aspectos estilisticos analizados, parece indudable que
el nidcleo central formado por las primeras cinco Salve
Regina formé parte de la misica instituida por los pa-
dres jesuitas para el culto y la aculturacién de los
indigenas recién reducidos. Por lo menos las dos prime-
ras, obras de un compositor amateur, deben haber sido
compuestas ad hoc e in situ por uno de los sacerdotes
duefios de una formacién musical pero no . duchos en compo-
sicién. Los candidatos obvios son Martin Schmid (en
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Chiquitos entre 1730 y 1767) y Anton Mesner (1743 a
1767).

Algo mds tardia (quizéds en las postrimerias de la
época jesuitica) es seguramente .la incorporacién de un
segundo grupo de piezas: Aml10, Amlla y Aml2. Sin presen-
tar la unidad estilistica de las anteriores, ofrecen
importantes puntos de contacto con ellas. La Salve Aml0
mantiene la alternancia de duos y tutti, y las midltiples
disonancias causadas por un tratamiento heterodoxo de
las voces, pero emplea largos y diffciles melismas en un
contrapunto de estilo barroco tardfo, con motivos se-
cuenciados sobre un bajo descendente de caracteristico
cifrado: 7-6-7-6 etc. Estd4d construido sobre un basso
ostinato de doce compases. Nos hace pensar en un compo-
sitor amateur intentando imitar el estilo de un Héndel o
un Scarlatti. No seria imposible que fuese un esfuerzo
~extraordinario de la misma pluma que escribié las Salve
I v 11, pero a diferencia de aquéllas, encantadoras en
su original simplicidad, es pretencioso y repetitivo. La
Salve Amll mantiene en un todo el estilo del nidcleo
inicial, pero estd estructurada a la manera de una gran
cantata con tres arias corales, cada una con sus ritor-
nelli propios. Los temas meléddicos caracteristicos de
cada aria son variantes del topos citado en el Ejemplo
1. La Salve Aml2 también es congruente con el mismo
estilo, pero se aventura mids en modulaciones expresivas.
Las dos dltimas llevan atribuciones a "Massa".

La situacién de las fuentes es sugerente: ‘los cua-
dernillos en los que j-1, j-2, y j-3 habfan copiado las
Salve del ndcleo inicial, contienen también las de este
grupo, pero copiadas por otros escribas, post-jesufti-
cos. La Salve Amlla tiene concordancia con Moxos. De la
Am12 hay un fragmento de partitura, casi dnico en el
archivo.

" Aunque no sea mAS que una especulacién 9, querria
sugerir que el compositor Bartolomé Massa, trasladdndose
de Buenos Aires a Lima entre 1761 y 1765, puede haber
sido requerido por los jesuitas a su paso por Potos{
para que produjera un par de obras apropiadas para ser
cantadas por los indios de las misiones. Esto, si bien
no puede demostrarse, explicarfa todas las circunstan-
cias arriba detalladas, y las diferencias estilisticas
con otras obras del compositor. :

En interés de 1la brevedad,Ifmitiré la discusién de
la Salve para los Congregantes - (Aml13) y pasaré répi-
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damente sobre las tres Salve siguientes, probablemente
incorporadas al repertorio a principios del siglo XIX.
La Salve Aml4 es un motete a solo, de dificultad apenas
moderada, en estilo probablemente italiano de mediados
del siglo XVIII. Por ser solistico, supongo que no vino
a suplantar a las Salve anteriores en sus funciones
cotidianas, sino que seria cantado en ocasiones especia-
les. En Moxos hay un Salve Regina de rasgos extraordina-
riamente parecidos a éste.

La Salve Aml5 es también solfistica, y sus fuentes
mis antiguas -que indican una orquestacién clédsica- son
de proveniencia brasilefia, atribuyendo la obra a Veris-
simo Jose de Guimaraes; la identificada como Amlé6 es
s6lo un fragmento asignado a dos "tiples" y cuerdas. Es
notable que en esta época comience a utilizarse el idio-
ma espafiol, antes totalmente ausente (excepto en letras
de canciones), y parezcan producirse contactos con Bra-
sil -el aislamiento del "estado" jesuftico ya ha con-
cluido-.

La Salve Am17, copiada en el siglo XIX, introduce
un nuevo tipo de composicién, que parece predominar de
alli en adelante. Se trata de una cancién estréfica,
preservada dnicamente en la parte vocal (soprano), cuyo
acompafiamiento debié haber sido tan simple que podia ser
improvisado en el arpa o la guitarra. Tiene dos textos
superpuestos: el Salve Regina muy maltratado para ser
adaptado a una melodia estr6fica, y una poesia culterana

espafiola: "A la aurora del sol de la -gracia". Entre
estrofa y estrofa se canta, probablemente sin acompafia-
miento, un estribillo de dos compases: "Salve Regina".

Una variante de la misma poesfa se encuentra bajo nimero
de inventario 333, con otra misica, siempre con el es-
tribillo "Salve Regina" y el titulo de "La Salve <para
la fiesta de la> Concepcién". En ésta se sefiala alter-
nancia en la ejecucién: tiples una estrofa, tenores la
siguiente.

Aparecen en los manuscritos de esta época toda una
serie de contrafacta y adaptaciones de melodias simples,
a veces con estribillo coral, que cumplen la funcién del
Salve Regina y otros textos marianos. Un . Ave Regina
coelorum, por ejemplo, aparece como "La Salve para at
viendo", no sabemos para qué ocasién, puesto que Advien-
to no es la temporada indicada para la ejecucién en
Visperas del Ave Regina caelorum ni del Salve Regina. La
conclusién es obvia: los nuevos curas enviados a los
poblados por la Bolivia independiente no se ocuparon de
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mantener o mejorar la cultura musical ya aceptada por
los indigenas. Antes bien, introdujeron cancioncillas
banales, con las que las comunidades aborigenes, habien-
do ya asimilado el patrimonio jesuitico, y quizds ha-
biéndolo integrado parcialmente con su cultura autécto-
na, fueron nuevamente sometidas a un despojo y llevadas
a adoptar otros aspectos de la cultura dominante, esta
vez los méds pobres, pero los méds féciles.

, Subsiste el interrogante sobre la continuidad de la
tradicién de ejecuciones de las Salve mds antiguas du-
rante los siglos XIX y XX. S6lo hay una copia tardia de
una de las voces, pero las de época jesuitica -si nos
guiamos por su aspecto actual- deben haber mantenido un
buen estado de conservacién hasta hace pocos afios. Qui-
z4s podamos responder a este tipo de preguntas cuando
estudiemos otras de las especies litdirgicas del reperto-
rio. Podremos entonces confirmar o rechazar algunas de
las hip6tesis formuladas en el curso de este trabajo.

¥ % x % x %k %
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APENDICES

1) Catélogo de Antffonas Marianas .

cat

>

mO1

Am02

AmO02b
AmO3
Am04

AmO3S

Am0O6
AmO07
AmO8
AmO9

Am10

Aml1

Tum:

tiftulo

Alma Re-
demptoris
Mater
Alma Re-
demptoris
Mater:ver
AmO2b

Ave Regina
coelorum
ver
Am12b

Ave Regina
coelorum
Alma Re-

-demptoris

Mater
Regina
coeli
laetare
Regina
coeli
laetare
Salve
Regina I
Salve
Regina
I1
Salve
Regina
I11
Salve

.Regina
IV

Salve
Regina
\Y
Salve
Regina
Salve
Regina

autor

- MASSA,
[Barto-

lomé?]

ton mis
DO AR
re A
re A
FA R
re A
FA A
FA AR
FA AR
SOL AR
DO AR
SOL AR
FA AR
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orgénico

sat/v/bc

sat[b?]/
vi-2/bc
sctb/[vl]
/[bcl

satb/vl-
2/bc

s1-2/v[1-
2]/bce

sl-2atl-
2/v/be
sat/v/bc

sat/vl1-2
/bc

sctb/v/
bc

satb/v/
[bc]

satb/v/
bc
satb/vl-
2/[bc]

167.

130.

125.

348.

130

311

547

102.

104.

100.

120.

124.

131

119.

n‘inv

00

00

02

00

.00

.00

.00

00

00

00

00

00

.00

00

ctf

Aml12b

AmO2a



Am12

Am12b

Aml3

Aml4

Am1S

Amlé

Aml1l7

Am18

Salve
Regina

Ave Re-
gina
coelo-
rum
Salve
para
los
congre-
gantes
Salve
Regina

Salve
Regina

Salve
Regina
Salve -
Regina

Salve
Regina

MASSA,
(Barto-
lomé?]
MASSA.
Barto-
lomé
(ctf)

GUIMA-
RAES,

“Veri-

ssimo
J. de

FA

FA

DO

LA

RE

re

re

AR
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s1-2t/v
1-121/
[bc]

125.01 Am12b

[s1-2]t/ 125.02 Aml2a

{vi-21/
[bc]

?/bc 330.

alt?]/v 323.

[(11-2/
[bc]

st[quizad 346.

abl]/v[1]
-2/"trom-
pas,clari-
rinetes"/

bc

s1-2/v1- 345
2/bc

s/[acom- 531
pafiamien-
to?]

600.

00

00

00

.00

.00

R101

00 .



2. Lista de particelas por copista

UBICACION:
CAT TITULO PARTE CUADER.-- FOLIO
Copista: ?
Aml2a Salve Regina t 13 A0l -- 11
Am06 Salve Regina I1 t 2 A0l -- 14-14v
Aml2a Salve Regina pg O Rp -- Aml2a
Copista: j
Aml0 Salve Regina bc 1 RO06 ~-- 16v
AmO5 Salve Regina I oc 1 RO6 -- 18
AmO6 Salve Regina 11 bc 1 RO6 -- 19v
AmOQ7 Salve Regina III bc 1 RO6 -- 20v
AmOS8 Salve Regina ITII bc 1 RO6 -- 21v
Am10 Salve Regina bc 2 RO7 -- 23
Am09 Salve Regina V bc 1 RO7 -- 23v
: Copista: j1
AmOS5 Salve Regina I t1 2 AO1 -- 13
AmO07 Salve Regina III t 2 A0l -- 15-15v
Am09 Salve Regina V t 1 - A01 -- 18-18v
AmO8 Salve Regina IIII t 1 A0l -- 19-19v
Copista: j2
Aml2a Salve Regina » t 2 RO3 -- 31
AmOS5 Salve Regina I t1 1 RO3 -- 33
AmO07 Salve Regina III t 3 RO3 -- 34v-35
Ami2a Salve Regina t 1 R0O4 -- 33
Copista: Jj3
Am09 Salve Regina V t 2 RO3 ~-- 37v
AmO9 Salve Regina V b 1 R04 -- 34v
AmOS Salve Regina 1 t2 1 R0O4 -- 35-35v
AmO8 Salve Regina IIII b 1 R0O4 -- 36v-37
AmO6 Salve Regina II t 1 R34 -- hi
Am07 Salve Regina III t 1 R34 -- h2-2v
AmOS Salve Regina I ix 1 R34 -- 1
Copista: j4
Am06 Salve Regina II v 1 ROS5 -- 17vf
AmO07 Salve Regina III v2 1 RO5 -- 19
. Copista: P
Aml3 Salve para los ve 11 A21 -- 17
Am1l7 Salve Regina s 12 RO3 -~ 39-39v
Aml1 Salve Regina ‘ bec 11 RO7 -~ 24-25

Aml2a Salve Regina s2 11 R19 -- 19



: ) UBICACION:
CAT TITULO PARTE CUADER.-- FOLIO

: Copista: pl
AmO05S Salve Regina I sl 11 R16 -- 30
AmO6 Salve Regina I1I s 11 R16 -- 31v
Am08 Salve Regina IIII s 11 R16 ~- 32v-33
AmO9 Salve Regina V s 11 R16 -- 36
Aml12a Salve Regina sl 11 R16 -- 38
Am10 Salve Regina s 11 R16 -- 39v
Aml1 Salve Regina s 11 R16 -- 40-40v
Copista: p10
Aml12a Salve Regina sl 14 A02 -- 02
Copista: pl1
Aml4 Salve Regina. a 11 Ap -- Aml4
Aml4  Salve Regina v2 11 .« Ap -- Aml4
Copista: p2
Am10 Salve Regina s 12 R18 -- 13v
AmO09 Salve Regina V s 12 R18 -- 15-15v
AmO8 Salve Regina IIII s 12 R18 -- 18v-19
Aml12a Salve Regina sl 13 R21 -- 09
Am10 Salve Regina s 13 R21 -- 10v-11
AmO09 Salve Regina V s 13 R21 -- 12-12v
AmO5 Salve Regina I sl 12 R21 -- 14v
Am06 Salve Regina II s 12 R21 -- 16-16v
AmOQ7 Salve Regina III s 12 R21 -- 17v
Am08 Salve Regina IIII s 13 R21 -- 19-19v
Copista: p3a
AmOS Salve Regina 1 a 12 R25 -- p47
AmO6 Salve Regina I1I a 12 R25 -- p49-50
AmO8 Salve Regina IIII a 12 R25 -- p57-59
AmO9 Salve Regina V a 12 R25 -- p64-65
Copista: p3b
Aml2a Salve Regina s1 12 R18 -- 12
AmO7 Salve Regina III s 11 R18 -- 17
AmOS Salve Regina I a 11 R19 -- 10
AmO6 Salve Regina 1I1 a 11 R19 -- 11-11v
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NOTAS

1. Una primera versién de este trabajo fue presentada en las Qgin?
tas Jornadas Argentinas de Musicologia y Cuarta Conferencia Anual
de la Asociacién Argentina de Musicologia (Buenos Aires,_1990).

2.'"Proyecto de Investigacién y Desarrollo trienal", financiado por
el Consejo Nacional de Investigaciones Cient{ficas y Técnicas.

3. En el caso de la pieza con nimero de catédlogo Aml13, sélo tenemos
el titulo ("Salve para los congregantes"), pues la Unica parte
sobreviviente es instrumental.

4. Nuestras méds recientes investigaciones en el archivo, concer-
nientes al copiado y cosido de los cuadernillos, que contienen las
partes, sugieren la posibilidad de que la Salve V haya sido incor-
porada algo méds tarde que las otras cuatro.

5.Leonardo Waisman, "Viva Maria!: La misica para la Virgen en las
misiones de Chiquitos", Sextas Jornadas Argentinas de Musicologia,
Buenos Aires, 1991.

6. Antonio Sepp, S.J., Relacién de viaje a las misiones jesufticas,
ed. Werner Hoffmann (Buenos Aires, Eudeba, 1971), p. 189.

7. Waisman, "Viva Maria", p. 3.
8.AUn hoy. "La Salve" (el titulo ha sido retenido, pero el texto
reemplazado "Dios te salve") ocupa un lugar preeminente en la misi-
ca litirgica de las comunidades indigenas de Chiquitos; asi lo
verificamos en el trabajo de campo realizado durante junio y julio
de 1991.

9. Sugerida por Bernardo Illari.

10. Sobre los Congregantes, véase el "Viva Maria", p. 3.
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4.

Ejemplos musicales

EJEMPLO 1 :
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EJEMPLO 4: Salve I, c. 48-49.
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EL SIGLO XVIII FRENTE A LA EDAD MEDIA; FEIJOO Y TORRES VILLARROEL
Dinko CviTANovIC

En el esquema de épocas que abarca la literatura espafiola
desde la Edad Media hasta el siglo XIX, inscripto con sus peculiari-
dades distintivas en la historia de la cultura occidental, puede
apreciarse una suerte de sistema de convergencias que sitiia en un
orden de continuidad y de contigiiidad estético-espiritual al Barroco
y al Romanticismo junto con la Edad Media. En esta dltima, estén
dados los presupuestos basicos, las "fuentes", los principios que el
barroco espafiol ha de desarrollar a través. del tamiz de una
percepcién intelectual mucho mds sagaz y densa, producto de una
cultura que ya ha transitado por las soberbias rutas del Renacimien-
to, pero que no puede renegar del orden cristiano medieval al que se
encuentra ancestralmente atada. El barroco espafiol, por consiguien-
te, se manifiesta a través de la Contrarreforma como el firme
depositario de la tradicién medieval y, simultineamente, a través de
sus grandes pensadores-escritores-estilistas, como el motor que
alienta una de las transformaciones mis decisivas de la cultura
occidental. Calderén, Quevedo, GOngora -para citar solamente a
algunas de las figuras mds prominentes- realizan a través de sus
obras una prodigiosa revolucién estética que tiene, no obstante, en
un plano espiritual mds amplio, las dimensiones de una actitud
restitutiva y restauradora. De alguna manera, el barroco espaiiol
cumple acabadamente la simbiosis de tradicién y originalidad que
constituye el eje de toda evolucién inteligente de una cultura.

El romanticismo espafiol, aunque sin contar con figuras de la
talla de las mencionadas a propésito del barroco, refleja una
operacién similar de renovacién y simulténea recuperacién de las
fuentes medievales, en particular a través del Duqu? de Rivas con su
Moro expdsito y el recurso a parte del Romancero.

_ Otras caracteristicas, mds o menos externa, emparentan al
barroco y al romanticismo con la Edad Media: confusién -sea ésta
deliberada o no-, vitalismo y visién trégica de la existencia,
fabulacién y exotismo, convivencia de nacionalismo y cosmopolitismo,
etcétera. No deseamos aquf abundar en estas convergencias, que sélo
mencionamos en tanto visién esquemAtica y cuya discusién particular
requerirfa acotaciones tan variadas que nos alejarfan de nuestro
propdsito. '
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Dentro de esta misma perspectiva esquemdtica, cabria reiterar
la obvia relacién entre Renacimiento y Neoclasicismo, al menos en
sus aspectos europeos fundamentales, que retrotrae a ambos movimien-
tos a las antiguas fuentes clisicas de Occidente. El XVIII espaifiol
no escapa a la atraccién renacentista, ni retacea su devocién a los
grandes maestros del siglo de oro. Simultédneamente, un lento pero
definido proceso de internacionalizacién afecta al pensamiento y a
la literatura espafiola, que, en términos generales, comenzari a
producir sus frutos en el udltimo tercio del siglo. La justa
valoracién de esta época por parte de la critica ha hallado eco
sostenido en las tltimas décadas y es dable suponer que en el mundo
en que nos toca vivir -un mundo de convivencias a todos los niveles-
tal valorizacién critica ha de contiquar por parte de los hispanis-
tas de dentro y de fuera de Espafia. '

Deseamos formular un apunte més sobre esta visién deliberada-
mente esquemdtica: nos referimos muy simplemente al cardcter de
"reaccién" que tiene potencialmente un movimiento con respecto al
anterior. Tal reaccién cabe generalmente bajo el rétulo de rechazo
o rebeldia ante un pasado que se desea sepultar; sepultura que no es
fécil de impulsar por decreto, ni por parte de supuestos rebeldes ni
por parte de los criticos. Si respetamos, no obstante, por un
momento, dicho esquema, el Renacimiento es simplemente el rechazo de
la época oscura de la Edad Media; el Barroco es una reaccién contra
las formas clédsicas, graves y arménicas que caracterizan en especial
el primer Siglo de Oro; el Neoclasicismo constituye, por su parte,
una ruptura con el decadente y confuso barroco; y, por fin, los
roménticos realizarén una verdadera rebelién o revolucién contra la
rigidez y el anquilosamiento estético de los hombres del Setecien-
tos. '

En funcién de estos rechazos y de las*adhesiones mencionadas
anteriormente, cabe pensar que el siglo XVIII no s6lo rompe con el
barroco sino también -y con mds razén- que pretende desembarazarse
del peso oprobioso de toda una tradicién irracionalista que tiene su
feudo principal para la literatura y la mentalidad espafiolas en la
Edad Media. Por otra parte, somos conscientes de que toda confronta-
cién de época en el seno de la cultura espafiola suscita a su vez
nuevas adhesiones y rechazos por parte de muchos criticos, sea que
éstos sostengan su postura a fortiori con una actitud reformista, o
con una actitud tradicionalista o conservadora. A pesar de que lo
que acontece en la cultura peninsular desde hace varios siglos no
nos puede ser ajeno de ninguna manera -a pesar que vivimos de este
otro lado del Atldntico- la voluntad cientifica y la necesidad
critica nos obligan a un planteo que se proponga ante todo alguna
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elucidacién con el mayor volumen de objetividad posible. Queremos
decir, en resumidas cuentas, que se trata mis que de tomar partido
por una u otra corriente, esclarecer cuestiones parciales que
contribuyen a una mejor comprensién global.

Con este objeto deseamos referirnos.a dos figuras importantes,
aunque por cierto disimiles, que caracterizan, cada uno a su modo -y
en algunos casos, enfrentadas entre si— el XVIII espafiol: Benito
Jer6nimo Feij6éo y Diego Tomds Villarroel.

Varias circunstancias nos invitan a este planteo conjunto y no
queremos dejar de mencionar las mds obvias: la contemporaneidad de
ambos autores que, aunque separados por casi veinte afios de
diferencia de edad, mueren respectivamente en 1764 (Feijéo) y en
1770 (Torres); la contigiiidad cronoldgica de sus respectivas obras:
Feij6éo publica los ocho volimenes de su Teatro critico universal
entre 1726 y 1739, en tanto que Torres Villarroel da a luz sus
Visiones y visitasen 1728 y su Vida en 1742, que complementa con su
"quinto trozo" en 1745: por otra parte las Cartas eruditas de Fei jéo
pertenecen al periodo que va entre 1741 y 1760. Habria que agregar
también la condicién de religiosos de ambos escritores, aunque a
decir verdad, bastante distancia espiritual existe entre el sereno
monje benedictino que fue Feijéo y el tardio sacerdote que alcaqfé
a ser Torres, después de largos afios de vacilante subdiaconado.

Ambos escritores viven, elaboran y dan a luz sus obras en el
peculiar clima politico y cultural generado desde el advenimiento de
la dinastia borbénica en la Peninsula. La minoria rectora produce un
radical cambio de ideas y de mentalidad, junto con amplias reformas
econdmicas, sociales y culturales inspiradas en las nuevas ideas del
despotismo ilustrado que dominaban en el resto de Europa. La lucha
entre tradicionalistas y progresistas también afecta a Espaiia, y la
afecta en sus propios cimientos. Nuevas ideas secularistas y
cientificistas pugnan por proclamar una dificil soberania en tierra
peninsular.

La reaccién contra el barroco, la voluntad de un austero
clasicismo, la imitacién de modelos extranjeros —ge?eralmente
situados en la fructifera fragua caliente de la Razén -antigua
diosa semiolvidada que ciifie de nuevo sus laureles con pretensiones
absolutas-, la polémica ideoldgica, el nuevo prestigio de la
cultura, el afadn cientifico, generan en conjunto una intensa
efervescencia intelectual, de la que el siglo XVIII espafiol dard
varios testimonios importantes. De algin modo y en primera instancia
parece bastante evidente que las mencionadas caracteristicas del
siglo quedan materializadas de manera contundente en la obra del
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ilustre benedictino. Si a esta consideracién se afiade el carécter de
contrafigura de Feijéo que se atribuye a Torres Villarroel § ,
pareciera que sin mds podemos caracterizar a Feijéo como autor
"progresista” y a Torres como "tradicionalista”, aunque tales
términos debieran ser acotados. Tanto en el caso de Feijéo como en
el del Gran Piscator de Salamanca, existen ya varias voces autoriza-
das, importantes, que nos permiten categorizarlos en sus respectivas
dimensiones. Limitémonos a espigar un par de estas opiniones que nos
parecen particularmente dignas de mencién.

José Luis Varela en un apretado estudio sobre Feijéo 6 nos
dice que su formacién bédsica es argumental y su temperamento
"hibrido". "Es un intelectual, no un cientifico. Su obra no seré
sistemdtica ni monogrdfica, sino ensayistica. Y por este escape
ensayistico -a veces lirico, otras intuitivo o imaginativo; en todo
caso, de linaje mis estético que l6gico- se evadird de la ciencia y
nos ensefiard sin querer lo que quizd sin querer oculta -oculta, casi
siempre- de la tradicién literaria espafiola". Sin embargo, el
elemento intuitivo o imaginativo no excluye a la razén. El propio
Varela se refiere a la importancia de la razén en la tarea intelec-
tual de Feij6éo en estos términos: "Ahora bien, Feij6éo se cuida mucho
de hacer dos distinciones capitales y complementarias, muy utiles
para juzgar de la ortodoxia de su tarea intelectual; una, que en la
esfera del entendimiento hay s6lo dos puntos fijos;, la revelacién y
la demostracién; otra, que s6lo en la teongia ha de preferirse el
criterio de autoridad sobre el de razén".

~ Creemos que sobre la base de estas ideas tan sucintamente
expuestas puede apreciarse la sintesis feijoniana: de razén,
intuicién, revelacién, estética. Es necesario tener en cuenta esta
convivencia para no dejarnos atrapar por una visién esquemdtica y
simplista del ilustre benedictino.

En cuanto a la obra de Torres Villarroel, son varios los
estudios publicados Gltimamente. En lo que al desarrollo de nuestro
tema se refiere, nos limitamos aqui a recordar la enjundiosa
introduccién de Russell P. Sebold. Aceptando la premisa inicial de
este critico, la figura literaria de Torres se nos presenta en
adecuado contexto. "Toda la obra de Torres Villarroel -dice Sebold-
es en el fondo asutobiogré.fica, y asi toda ella estd llena de
contradicciones”. ° Torres resuelve el problema de la forma litera-
ria de su autobiograffa acudiendo a una "doble alegoria", "obra
hibrida en la que el autor maneja a un mismo tiempo las dos formas
biogréfifas tradicionales, pasando de una a otra y también fundién-
dolas". ’



El otro problema a que se refiere Sebold, de interés para
nuestro tema, es la relacién literaria con Quevedo. Segin el critico
norteamericano, Torres se acerca mucho mas que Quevedo al "sombrio
expresionismo” del Bosco. Hay en el salmantino una voluntad de
"horrorizar con la imagen"” y una intencién de presentar un cuadro
"mas convincente" que Quevedo, situando a los viciosos "no ya en esa
mansién donde sus almas se verdn un dia condenadas a los tormentos
eternos, sino que las plazas y calles de recio sabor madrilefio donde
pecan con todos sus cinco sentidos". ™ Sebold sugiere la influencia
medieval ,por ejemplo a través del De contemptu mundi y concluye el
tépico volviendo a Quevedo, del que el salmantino se habria alejado
"empleando simbolos morﬁles no los nombres de sus personajes, sino
los cuerpos de éstos". '

Creemos que este apunte sobre la importancia de lo corporal en
Torres es €l punto de partida de otro interesante trabajo sobre el
Gran Piscator. Paul Illie desarrolla la idea del retrato grotesco en
Torres y pﬂne especial énfasis en la deshumanizacién y en el
animalismo que reflejan los retratos de Torresr3 Illie insiste en
las motivaciones estético-pictéricas del autor ", con lo que sin
duda cabe concordar. En cambio, resulta méds dificil aceptar que los
retratos torresianos carezcan de relacién alguna con el simbolismo
ético y religioso de la alegoria tradicional.

En todo caso, a esta altura de esta presentacién sumaria de
caracteristicas de ambos autores, parece surgir con bastante
claridad, y, creemos, con una aceptacién general, lo siguiente:
Feij6éo representa una suerte de actitud ecléctica, pero sumamente
arménica, guiada por una intencién francamente docente, esclarecedo-
ra, de revisién critica permanente. La perspectiva de Torres parece,
en cambio, mAs ambigua y diplice: por un lado, la influencia
medieval -que Sebold menciona, sin desarrollarla mayormente-, la
inevitable relacién con Quevedo -que Sebold si desarrolla- y el
aliento anticipatorio de un arte entre expresionista y mecanicista,
que Illie analiza a propésito del retrato grotesco.

Feij6o responde nitidamente a los postulados més corrientes
del XVIII a través de una prosa clédsica y por lo general austera:
expone sus ideas de manera racional y met6dica y pone el dedo en la
"llaga de la intolerancia y de la necedad, de la supersticién y del
chauvinismo.

Torres, por el contrario, carga con el lastre de una tradicién
irracionalista, algunas de cuyas pautas desarrolla: la percepcién
grotesca de un mundo artisticamente distanciado, la indagacién
obsesiva en su propia biograffa como modelo y contrafigura del mundo
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que le toca vivir, la demora a menudo perniciosa en una escatologia
parédica.

Ambos autores, sin embargo, comparten un punto de referencia
comin, del que ciclicamente parecen partir las indagaciones en la
cultura occidental en general -y de la espafiola en particular- en
los Gltimos tres siglos. Este punto de referencia comin es la Edad
Media.

Ya hemos mencionado que el Romanticismo intenta parcialmente
un regreso a la Edad Media. Algo similar, pero con una conciencia
mds clara de la cultura como un todo, podr4 apreciarse en los
autores del 98. Y ain en nuestros dias puede advertirse, dentro y
fuera de Espafia, la revalorizacién permanente de aquella época
-cargada de tensiones y contradicciones, de marchas y contramarchas,
de a ratos oscura pero siempre Algida, cuyos aconteceres todavia
vuelven sobre nosotros. :

Las obras de Feijdo y Torres Villarroel configuran dos hitos
importantes en la consideracién de la Edad Media durante el siglo
XVIII. Y aunque el modo de ambos autores es diferente y a veces
francamente opuesto, vale la pena detallar al menos algunas de sus
caracteristicas.

En diversos capitulos de su Teatro critico universal ”,
Feijéo formula planteos o consideraciones que atafien de manera
directa o indirecta al mundo medieval. No pretendemos, ni con mucho,
agotar la totalidad de las referencias que existen en la obra del
benedictino sobre este punto, sino tan sélo espigar algunas que nos
parecen las mAs destacadas y las que tienen mds relacidén con su
visién del mundo como totalidad. Ademds, ha de sefialarse de entrada
que tales referencias no pueden considerarse aisladas ni con valor
auténomo dentro de una obra que, como lo es la de Feijéo, precisa-
mente se distingue por su variedad y su amplitud de perspectivas. En
virtud de ello, primeramente nos vamos a referir a algunos pasajes
de diversos capitulos del Teatro critico y luego nos detendremos en
uno en particular, que de hecho resume el enfrentamiento de Feijéo
con una mentalidad que podriamos llamar tipicamente medieval. .

El simple -aunque no tan simple...- prop6sito de Feijéo de
discutir las opiniones establecidas y su des?bp de ser inexorable con
la necedad, proporciona desde el prélogo de su obra el marco
adecuado para seguir su discurso y sobre todo para comprender sus
motivaciones. Feij6o se propone una revisién de las opiniones
establecidas que configuran el pasado latu sensu. Su objeto es
alcanzar la verdad y por consiguiente combatir el error; de alli que
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en la eventualidad de una Bolémica esté dispuesto a responder a
razones pero no a dicterios En estos propésitos ya estd expuesta
con indudable perfil la mentalldad dieciochesca del benedictino.

Consciente de que los caminos del error son numerosos, Se propone
desentrafiar equivocos y ambigiiedades, tanto los que se refieren a
los hechos histéricos de la md&s variada naturaleza como a las
implicaciones filos6ficas, ético-morales, cientificas de los mismos.

La cuestién de la virtud y el vicio, dicotomia tan antigua
comc el hombre, que el Medioevo replantedé obsesivamente a lo largo
de varios siglos, a veces a través de esquemas escatolégicos
desencarnados por la mera reiteracién, es analizada en el Teatro
critico desde un 4ngulo inopinado para la tradicién medieval. En
Feij6éo no hay verdades universalmente aceptables ab initio, salvo
las que se refieren a la Fe. Al respecto, en reiteradas oportunida-
des se encarga de desvirtuar los errores y las confusiones més
frecuentes en cuestiones muy variadas. Precisamente "los errores de
los pueblos"” -indica el benedictino- han lnacho que los "mayores
embusteros del mundo" pasaran por santos. En este caso, tal y
como suele hacerlo con holgada frecuencia, Feij6o enumera una serie
de ejemplos que de manera inductiva lo llevan a determinadas
conclusiones. Estos ejemplos se dan, cronoldégicamente, por Ilo
general, a partir de la antigiliedad cldsica y llegan a la confronta-
cién con su propia época.

Al referirse a la confusién de santos con pecadores, de buenos
con malos, confusién generada en la ignorancia, en la mera doxa,
Feij6o no excluye a la propia Iglesia Romana en cuyo seno también
"se produjeron semejantes monstruosidades". De esta suerte cumple
Feij6o -por cierto mucho méds alld de lo que implica esta simple
referencia-, es?9 funcién depuradora dentro de la Iglesia a la que se
refiere Varela 7. Feij6o critica el apresuramiento en crear santos
o condenados y no vacila, pese a ser él mismo hombre de la Iglesia,
en criticar los errores cometidos en su propla casa, en espec1al
aquéllos que pertenecen a las épocas "oscuras"

La supersticién es atacada repetidamente a 1o largo del Teatro
critico yzose fustiga por igual a los id6latras antiguos y a los
modernos “, a todos aquél;f)s que ceden a la magia, a los vaticinios
y a las falsas profecias “.

Por supuesto que no sélo la Europa medieval o la Espafia

nedieval son los uUnicos depositarios de tales desgtinos,'de tales
herejias: el horizonte cultural de Feij6éo no tiene fronteras.
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No menos incisivo y demoledor es Feij6éo en su interesante
capitulo sobre la Medicina en el que retoma -en muchos aspectos con
fina ironia- la visién critica de la medicina y de los médicos, pero
sin duda va mds alld de la tradicién literaria que en el siglo
anterior habia producido las caricaturescas visiones quevedianas.
Feijéo examina la evolucién de la medicina, desde Hipdcrates y
Galeno hasta Paracelso. desde la antigiiedad hasta su propio siglo,
en el que tampoco advierte progresos sustanciales. Pero el punto
central de su discurso es la revisién de los remanidos conceptos
hipocrdticos y galénicos que durante siglos habian sido aceptados
sin discusién con graves consecuencias para la salud humana. Fei jéo
no formula al respecto referencias especificas sobre la Edad Media
pero concentra su opinidn adversa en las précticas anticuadas de la
medicina en Espafia, "donde casi todos los médicos son galénicos" !
con lo que sugiere implicitamente el retraso medieval de sus
compatriotas. que no parecen haber asimilado siquiera al hermético
Paracelso...

Feij6éo desmenuza con criterio despectivo diversas formas de
curar, como la sangria y las purgas, con despuntes de humor sutil no
carentes de la seriedad que pretende imprimirle al entero contexto
de su disertacién.

El uso y abuso de remedios inutiles también cae bajo la lupa
del benedictino. Reprueba la pedreria, no sélo como Indtil, sino
como nociva, con lo cual de hecho. invalida la tradicién de los
lapidarios medievales que dan cuenta en numerosas qBortunidades de
las virtudes terapéuticas de las piedras preciosas “.

El solo comentario del tema de la medicina en Fei jéo mereceria
mucho m&s espacio, pero los elementos sefialados son suficientes.
Como sintesis, baste recordar al respecto la opinién de Gregorio
Marafién: "Cuando los médicos apenas sabian otra cosa que seudofilo-
sofias incongruentes y teologia almibarada, él, simple fraile,
ensefi®6 que los enfermos no se curan con disputas sutiles ni con
frases en latin, por lo comin falsificado, sino observando atenta-
mente al organismo dolorido y actuando sobre €l por las vﬁas que
sefiala la naturaleza y no las especulaciones arbitrarias".

Otro tema, que se remonta a las culturas méds antiguas, pero
que tiene todavia para Feijéo reminiscencias de lastre medieval por
el presunto apego de muchos de sus contemporéneos a tales artes, ?ﬁ
el que trata bajo el titulo de "Astrologia judiciaria y almanaques".
El benedictino enfrenta el tema con la misma lupa implacable y
diseccionadora que usa para la medicina. Fustiga "la vana estimacién
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de las predicciones” %. los "pronésticos de cosas comunes y

sabidas", prondsticos fallidos que explica y ejemplifica citando
hechos curﬁosos. de los que también es representativa la mentalidad
medieval.

Las creencias astrolégicas. tan caras al Medioevo, son objeto
permanente de discusién. Sin ser Feij6o un astrénomo, cabria decir
que es la mentalidad cientifica de un astrénomo la que discute las
vanidades astrolégicas de una etapa precientifica, irracionalista,
carente del sentido del equilibrio y de la medida. En el mismo
concepto cabe la visién feijoniana del influjo deménico y de los
espiritus malos, que se desenvuelven bajo el peso atévico de la
brujeria en sus diversas formas, brujeria que es opuesta a la
ciencia y a la verdad. Por ello rebate los presuntos fundamentos de
la astrologia, de aquella misma astrologia que habia creado eﬁ la
Edad Media la imagen de un Virgilio mago. rodeado de leyenda.

Otro concepto de importancia en esta rdpida enunciacién es el
que se refiere a las consideraciones sobre el estilo. concernientes
a los espafioles "picados de cultura", que usan y abusan de una
"afectacién pueril de tropos retéricos’". una "multitud de epitetos
sinénimos"”, una "colocacién violenta de voces pomposas"” y concluye
lapidariamente que "ciertamente en Espafia son pocos los que
distinguen el eitilo‘sublime del afectado y muchos los que confunden
uno con otro”. ) El ataque. obviamente, se dirige al barroco. cuyo
origen precisamente en estos tépicos se remonta al Medioevo tardio,
a aquella época de los cancioneros cargados de mala poesia y
expresiones absurdas y abstrusas, conceptismos violentos, italianis-
mos innecesarios.

En "Duendes y espiritus familiares”, Feij6o arremete contra la
fabulaciﬁr a la que se adhieren "los espiritus timidos y supersti-
ciosos" ¥, que tienden a considerar tales patrafilas como verdades.
Para lograr su propésito, usa anécdotas antiguas, medievales y
modernas, sabrosas pequeflas historias intercaladas, algunas no
exentas de cierta sana malignidad que el benedictino echa como al
azar. El blanco es una vez mis el vulgo afecto a las cosas extraor-
dinarias, a toda suerte de quimeras y desvarios, carente una vez més
de razén. De esta manera. la fisonomia intelectual del benedictino
se inscribe una vez més en un clima de despotismo ilustrado. La
Diosa Razén no admite estos escarceos propios de las épocgﬁ
irracionales y de las mayorias que pretenden poseer la verdad.
En "Vara divinatoria y zahories", prosigue y enfatiza una temética
Y una preocupacién similares. La supersticién no resiste un andlisis
congruente, ya se trate de la vara divinatoria o de la simple f4bula
que la cuenta. La Razén exige una vez més su tributo; la Verdad su
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templo, que ademds se encuentra bajo 1% advocacién divina: "Dios
quiere que siempre reine la verdad”. 2 Esta misma idea, estos
mismos asuntos exig%? la sinceridad del historiador, por encima de
la pasién nacional *°; por encima de la pasién, de la exaltacién,

de la fabulacién, de o no comprobado o comprobable.

El "Purgatorio de San Patricio" u es el tema que mas elemen-
tos ofrece dentro de la obra de Feij6o para considerar la manera en
que el escritor se enfrenta con los aspectos mds caracteristicos de
la tradicién medieval.

Sabemos que las visiones, los viajes al mids all4, el mundo de
ultratumba, ejercian un enorme atractivo para el hombre medieval.
Atractivo que le inducia a ensofiarse en representaciones fantdsti-
cas, fabulosas, en alegorias que incitaban a su imaginacién. El
deseo de vivir y evadirse de la realidad para buscar un mundo mejor
o los terrores del Apocalipsis que lo obsesionaban, todo formaba
parte uniforme de la misma materia en la que estaba envuelta su vida
diaria. Los elementos de la naturaleza se juntaban con los sobrena-
turales, y la dicotomia mundo terreno-mundo celestial estaba mids en
la mente de los retdéricos y didacticos que en la conciencia
individual. Mundo mistico, legendario, poblado de fantasmas,
intrigante, a veces sobrecogedor, involucraba por igual elementos de
antiguas tradiciones paganas con elementos cristianos. A este ambito
pertenece el "Purgatorio de San Patricio”, relato sumamente
divulgado en la Edad Media. El mismo cuenta la visita del caballero
Owen a la cueva del .purgatorio de San Patricio (o isla Station,
condado de Donegal) en Irlanda. Se suponia que Owen habia visitado
la cueva en 1153 y habia contado esa experiencia a Gilberto de
Louth. Las versiones latinas Qﬁ la narracién son numerosas y su
difusién literaria importante. :

Los detalles de esta historia son similares a muchas visiones-
- del mismo tipo. Recordamos un resumen de su contenido:

"Después de quince dias de ayuno y oracién entra Owen a la
cueva. Al principio todo est4 oscuro, luego empieza a haber
luz ... Sigue adelante hasta que llega a una llanura abierta
donde hay un edificio como un claustro, donde los monjes lo

" ponen en guardia contra la inminente tentacién de los
demonios. Llegan los demonios y lo conducen a través de una
desierto donde la tierra es negra y sopla un viento gélido
... Varias llanuras de castigo aparecen a sus 0jos y una
casa de bafios con pozos de sulfuro y metal derretido donde
sumergen a los pecadores a varias profundidades. Lo llevan a
la cima de una montafia muy alta, donde hay gente desnuda,
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abatida por una tempestad que la arroja en un rio de agua
helada... Ve un profundo foso de llamas y un ancho rio de
fuego lleno de demonios ... por encima del cual hay un
resbaladizo puente tan estrecho que nadie se podia tener
sobre él, y tan alto que daba vértigo asomarse desde lo alto.
Sin embargo, Owen invoca el Santo Nombre, y el puente se
ensancha a medida que sobre é1 camina. Por fin llega al
paraiso, al cual rodea una gran muralla, una de cuyas puertas
estd adornada con piedras y metales preciosos. La puerta se
abre y una gran corriente de aire fragante lo envuelve como
si todo el mundo se hubiera convertido en perfume. Sale a su
encuentro una procesién encabezada por dos arzobispos.
También hay prados con flores y 4rboles frutales, y una gran
muchedumbre. Este es el Paraiso Terﬁgnal. Mas adelante,
también puede ver algo del cielo”.

Para Feijéo esta vision del "Purgatorio de San Patricio" es un
motivo mds -0 simplemente un pretexto mis- para enfrentar el error
pernicioso, y en consecuencia las "relﬂciones de revelaciones y
milagros carecen de fundamento sélido”.

La necesidad de una religién verdadera exige, segin el
benedictino, que la veracidad se compruebe. Seguro de su propio
argumento, establece desde el comienzo que "en esta historia anda
envuelto un error directamente opuesto a,la'docsrina que sobre
cierto punto tiene recibida la Iglesia catdlica". 3

A continuacién relata las vicisitudes de la historia y los
pormenores de su difusién. Formula reflexiones sobre su origen y
presenta con su habitual voluntad de equilibrio los elementos a
favor y los elementos en contrario de la credibilidad del asunto.
Discute la autoridad del texto y del autor, al mismo tiempo que
introduce al lector en el relato concreto de los hechos. Su tono es
el de un maestro ameno, sereno, que recapitula y sintetiza, pero
ademds valoriza y enjuicia criticamente los fundamentos y las
conclusiones. Indica en la dltima parte de la historia "dos visibles
notas de falsedad: la primera en afirmar un lugar medio entre cielo
y purgatorio... Lo contrario esté engesamente definido por el
Concilio Florentino en la sesién XXV".

Sin embargo, dice Feij6o, "no es reprensible Mateo de Paris
por haber escrito o creido una historia inconciliable con estas
definiciones, de las cuales no. p&do tener noticia porque fue
anterior a entrambos concilios”. Ello no obsta para que el
benedictino continde con su andlisis, desde la base y origen de l&
historia hasta la diversidad de opiniones que se refieren a ella.
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A pesar de sus muchas afirmaciones y negaciones terminantes,
Feijéo refleja a menudo la mesura propia del critico que trata de
ser objetivo, pues si bien es cierto que no se debe confundir la
verdad con el error, es igualmente cierto que la generalizacién
conspira contra una visién adecuada de un problema particular que se
ha planteado. Veamos, pues. c6mo elabora el benedictino lo que se
puede considerar una primera conclusién parcial sobre el asunto:

"Por todo lo dicho parece que no se debe dar asenso a la
existencia del "Purgatorio de San Patricio" en la forma que
comunmente se pinta. Pero es de creer que en el sitio donde
se dice que estéd, o estuvo, el "Purgatorio de San Patricio"
hubo alguna cuev?r a quien con fundamento y sin violencia se

\

dio ese nombre".

~ Tampoco duda Feijéo de que "el gran Patricio -fue uno de los
mids insignes ejemplares de santidad que tuvo la iglesia", pero una
cosa es el Santo y otra muy diferente la discriminacién de lo real
frente a las leyendas tejidas a su alrededor por algunos escritores

irlandeses“"llevados del gran amor y veneracién que tenian a su
apéstol”.

Otra discriminacién a rafiz del mismo asunto es la que
establece Feijéo entre historia y poesia, mundos diferentes que no
deben confundirse; seguida de diversas hipdtesis sobre la persisteqﬁ
cia de la leyenda. "Posible es todo -afirma- mas no verosimil”.
No hay relacién, a su criterio, entre el fabuloso descenso de Ulises
al infierno y la cueva de §?n Patricio, ni tampoco existe relacién
con la cueva de Trofonio °, a la que se refiere Plutarco en De
daemonio Socratis. '

La tarea esclarecedora de Feijéo se dirige al wvulgo, a la
"plebe supersticiosa", que parece no haberse librado ain de la
fascinacién de la Epoca Oscura y, sobre todo, de sus engaflosos
velos, que impiden ver la verdad con la luz de la Razén. Como bien
seflala Varela, "a este vulgo demuestra la inexistencia del basilis-
co, del unicornio, del canto del cisne a la hora de la muerte, de
profec&as y milagros supuestos, de duendes y de espiritus familia-
res". © En pocas palabras se trata del rechazo de un mundo fabuloso
.de zoologfa fantdstica y de magia, cuya vigencia por deméds tardia
obnubila una visién cientifica de la realidad que se supone ha de
ser certera y objetiva. Pero es obvio que Feij6o se dirige, ademés,
a un pdblico culto, a una clase pensante que atin vive bajo el peso
de una tradicién en la que verdad y error se confunden con harta
frecuencia. El tono del benedictino, su lenguaje, su erudicién, sus
argumentos, sus referencias histérico-culturales, su cosmovisién,
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proponen un replanteo de temas variados cuya pretensién es no sélo
divulgativa sino también intelectual en el mids alto sentido del
término. También conviene tener presente que el rechazo de Feijéo a
las rémoras de ciertos oscurantismos medievales no excluye su
adhesién a los hitos mds importantes del pensamiento medieval, entre
los que la Escolédstica ocupa un lugar preponderante. Su pensamiento
es "tomista, animista y baconiano", en feliz e integradora cosmovi-
sién. "Feijoéo acoge teorfas mecanicistas, pero rechaza la tesis
materialista de q?F s6lo leyes de movimiento y materia sostengan
toda animacién". A esta visién integradora del mundo medieval
cristiano y del mundo moderno, del pensamiento tomista y de los
nuevos descubrimientos cientificos y teorias filos6ficas, ha de
afiadirse hfmbién la mencién casual de la autoridad espiritual de San
Agustin.

La critica feijoniana es racional, metédica y, por momentos,
irénica. La obra de Torres Villarroel, que tiene también sin duda
una fuerte intencién critica, corre por otros cauces, hasta alcanzar
la sétira violenta o incluso la invectiva. Su tono brutalmente
par6édico envuelve a la realidad inmediata y mediata, sin excluirse
é]l mismo.

Veamos brevemente cémo la Edad Media configura también para
Torres un punto de referencia, y por cierto que éste es més
importante en €1 que en la obra de Feijdo. Esta importancia, como
veremos a continuacién, estd dada primordialmente por una actitud
implicitamente asimiladora de ciertos elementos de la mentalidad
medieval.

El punto de partida de las Visiones y visitas es el enfrenta-
miento abierto del autor con el piblico lector, "lector a secas (que
eso de discreto ni te lo dije nunca ni lo oirds de mi boca)". El
autor establece desde el comienzo y de manera franca sus armas. Del
mismo modo que existe en su obra una deliberada asuncién de Quevedo
como motivo literario, con el que ha de jugar hasta la desmitifica-
cién total del personaje, también se advierte una igualmente
deliberada ruptura o rechazo del piblico y de la ignorancia general
que atribuye a su época, en actitud no muy diferente a la del propio
Fei j6o.

En uno de sus didlogos con Quevedo, dice el Gran Piscator: "Hoy
es modo el ignorar; es uso la barQQrie v las seflas de caballero son
escribir mal y discurrir peor". %?ra Torres, "ningin siglo ha
rebosado mds embustes" que el suyo °', en particular en su pais,
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porque "los espafioles siempre fueron los micos de la especie: todo
lo quieren imitar... y sin consultar a la razén, enamoragos de las
superficies, califican de mejorias las extravagancias".

También corren parejos con los de Feijéo sus enjuiciamientos
de la profesi6én médica, a través de referencias o pinceladas muy
precisas en las que no falta la alusién a las purgas, las sangrias
o los cordiales, o la generalizacién lapidaria segin la cual los
médicos en lugar de curar emite? contra el enfermo "una sentencia
que regularmente es de muerte". 3

La cultura de su siglo deja mucho que desear, porque ya no
existen grandes poetas y, por lo demds, "el vulgo de hoy es muy asno
y se qdilenta de caldos embutidos de espinas, y le parecen lechu-
gas". Pero no mejor que el vulgo es el mundo de los escritores,
también signado por la incultura, el desconocimiento y la imitacién.
"En nuestra Espafla -dice- es mas ggro que el fénix el escritor que
habla con la gramdtica del pais".

En una de las "visiones", en las escalerillas de San Felipe el
Real, aparecen los escritores de este siglo, pedantes y soberbios,
que estéin metidos a escritor como a tendero, pues tienen "zurcidos
a la cabeza algunos retazos de Marcial, tal cual guifiapo ge
Francisco el de la Cuchilla y unos remiendos de Juan Barclayo".

Estas referencias y algunas mds que podrian espigarse aqui y
alld en las Visiones y visitas, asi también como en la Vida. dan a
ciertas afirmaciones y actitudes de Torres lo que podria llamarse el
tono de época. Queremos decir, en otras palabras, que tomadas de
manera autémoma o al azar, son formulaciones que responden al
contexto pensante del siglo. Pero, para una interpretacién adecuada,
hay que revertir el proceso de andlisis y ver de qué manera se
integran en el contexto del escritor.

El contexto de la obra torresiana es autobiogrdfico. y por
tanto confesional: es satirico, y por tanto parddico; es esencial-
mente literario y artistico, y por tanto ficticio. Su critica es, en
iltimo examen, implicita e indirecta, puesto que surge como
~consecuencia de una visién distanciada de la realidad. que es la
esencia de lo grotesco. De hecho, Torres se nutre en las ricas
fuentes imaginativas de las épocas oscuras.

La actitud de Torres es la de un vendedor ambulante agresivo.
tenaz, y hasta inmisericorde con sus clientes, a quienes se propone
endilgar Sﬂn miramiento alguno sus suefios, sus delirios y sus
modorras. Su modalidad es la del goliardo medieval que ataca y
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festeja a la chusma. a la que recrimina y a la que sin embargo se
adhiere. Como Juan Ruiz, el Arcipreste de las mil facetas, se
propone ensefiar e invita al lector a superar "los mascarones que
pongo en la primera entrada de las visitas" y meterse méds adentro,
"donde hallaﬁé doctrina saludable para conocer y huir los vicios de .
esta edad". Pero, como en el caso del Arcipreste. no se trata de
una docencia cierta en el aspecto moral, pues cuando llega a parecer
tal, el autor vuelve a saltar la barrera entre la afirmacién y la
negacién: tanto la obra del escritor como la censura del lector
constituyen "un envoltorio de majaderias"”. Ningin dualismo, ninguna
oposicién se resuelve de manera terminante. Los opuestos conviven,
las contradicciones son la esencia de la vida. No hay mds conclusién
que una ambigiiedad esencial, acaso la ambigliedad del ser humano y
del arte que lo expresa.

‘ El mundo de Torres es un mundo onirico y fantasmagérico, cuya

manifestacién literaria responde a los criterios estéticos que
anticipa el barroco y que restituye y amplia el romanticismo. Con
Torres, la fealdad ya ha adquirido categoria definitiva en la
literatura peninsular. En este aspecto, no queremos insistir en la
deuda torresiana con respecto a Quevedo, que ya ha sido estudiada.
Por lo demds, su obviedad impide ponerla en duda.

Torres anticipa la formulacién estética de ciertas tendencias
romédnticas; mds alin, anticipa una literatura de deshecho humano,
naturalista, que ?? se detiene siquiera ante las niser%&s de la
fisiologia humana * o ante la profanacién de lo sagrado.

En "Los pobres del hospicio” 61 Torres indaga una vez més, de
la mano de Quevedo -su ficticio y real mentor- en toda suerte de
miserias humanas. En el curso de este ins6lito paseo, escritor y
lector, autor y piblico, se hallan en los umbrales mismos de la
muerte, en la miseria de la condicién jumana, para usar un arraigado
titulo medieval. "S6lo por estas piezas adelante se estén acabando
de podrir otro millén de viejos vecinos a la mortaja, cojos, mancos
y tullidos, partes iguales; y los més con el sayo de ‘difuntos, a
quienes més que la Providencia los ha conducido la muerte, apartén-
dolos de la carrera de la vida para que no estorben la xeloz tarea
de segar las locas cervices que presumen de robustas”. 6

Todos por igual desfilan bajo la sombra apocaliptica del
iltimo Medioevo, en el que la corrupcién corporal y la muerte
igualadora se convierten en obsesién coleciva. Las piruetas jocosas,
sérdidas y trdgicas de las Danzas de Ia Muerte estén all{ presentes.
Todo equilibrio es ilusorio, la crisis estd latente, presente. El
culto a la vida convive con el terror a la muerte, a veces tan sélo
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horribles o estrafalarias muecas en el vacio. La hipérbole desvirtda
la figura humana: la elipsis convierte el parrafo en férrago; la
acumulacién cadética expresa un mundo en descomposicién, fatigado de
la especie humana. La risa sorda o quizis la sonrisa mefistofélica
de Torres preside un escenario variopinto, multicolor. de tonos
fuertes que se encadenan hasta la desrealizacién total.

Y en este &mbito no puede faltar, por cierto, el inequivoco
trasfondo de pintura bosquiana, especialmente -aunque no dnicamente-
presente en la visién de "Los embudistas".” La imagen de un demonio
en hdbito de hombre corrobora a través de la pincelada de sus
increibles rasgos un mundo en permanente descomposicién; descomposi-
cién sintética y magistralmente trazada mediante la perspectiva de
una fisonomia en la que se advierten "dos barriles de Zamora por
carrillos, ahumado el rostro con incienso de infelices; derramdban-
sele por. los ojos malvasias, vinos del Rin y cuanta especie de
licores ha arrastrado a Espafia la viciosa sed de nuestros paladares;
regolgando pollas, ventoseando perdices, todo esquimio de manjares
y apoplético de bebidas”.

Galeria medieval y quevediana, el mundo de Torres todo lo
contiene: barbaros, militares, andrajosos, letrados, quimicos ¥y
médicos, petimetres y lindos, boticarios, cocineros, soplones,
escribientes y ministros... '

A fines de la Edad Media, la muerte sibita e igualadora
convocaba a todos, sin distincién de clases ni estados sociales. En
Torres, el elemento igualador es la mueca, la distorsién. El fin de
la Edad Media sella la desaparicién del wmundo cortesano. Las
Visiones torresianas lo sepultan una vez mds. En plena época de
cédigos y normas, de raciocinio y procurable armonia, Torres regresa
a las fuentes oscuras y liminares del gético tardio.

A veces es la ficticia voz de Quevedo -fatal compafiero en los
senderos de mundos limitrofes- la que atestigua incluso la presencia
de tépicos de clara raigambre medieval, como el del Ubi sunt: "Qué
se hizo aquél rubor que salpicaba de corales sus mejillas a la més
leve insinuacién de un cortesano rendimiento... ;Qué se hizo de
aquel cuidado celo y veneracién a sus esposas, a quien celaban de
sus .permisiones?". Todo tiempo pasado fue mejor, sin duda, nos dice
Torres. "Todo el Noli me tangere de esos caballeros vive hoy
manoseado de esos mullidores de barrigas, albafiiles de medio cuerpo
abajo, que trastean a toda broza; pues en las partes mids defendidas
de la imaginacién han hecho pasadizo para todas las tentaciones; y
de aquellas tablas nunca holladas del deseo, han formado solar a los
sucios zancajos de sus pulgas”. 63
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Uso parédico, violento. extemporéneo. del ubi sunt, se dir4:
es cierto, Torres todo lo violenta. a través del lenguaje, de la
permanente caricaturizacién de cuanto lo rodea. Pero la presencia de
los modelos o de los simples rastros de los moldes medievales
subsiste y se manifiesta con frecuencia: lo fugitivo del tiempo y la
pérdida deplorable de las horas. imagen como sabemos muy antigua.
que el escritor retoma en el singular contexto de fin de una época;
la referencia a los pecados capitales, de nuevo quevediana y
medieval, es también retomada por la pluma torresiana, pero
paulatinamente despojada de su proyeccién escatolégica, ain firme en
el autor de los Suefos.

La avaricia, la gula, la lujuria, han establecido definitiva-
mente su reino. Torres proclama una vez méds el derrumbe de un mundo,
la aniquilacién de toda virtud. Y la mujer, por obra de esta pluma
inmisericorde, es una vez mds objeto de "escamio y maldezir". Una
vez mas pierde el privilegio de la dueiia, de la diosa, de la figura
excelsa: "... ya no verds -le dice Torres a su amigo Quevedo-
aquella loable demostracién que distinguia a las doncellas de las
casadas, aquel exterior caracter que testificaba la intacta limpieza
de los pensamientos con quie2 juraban conformidad sus acciones, sus
palabras y sus semblantes". 6

Se han evaporado las virtudes de antaflo, una vez mds, porque
ya varios siglos antes, un Juan Ruiz habia despojado a la mujer del
velo de la virtud; y luego otro Arcipreste habia hecho lo propio, ¥y
" més tarde Francisco Delicado irrumpié en la literatura con el mundo
de- la desvergilienza, y un Quevedo afladié lo suyo. Torres no hace més
que retomar la tradicién antifeminista, tan asentada en la literatu-
ra medieval, a pesar de que en aquella época corria paralela la
corriente laudatoria, de exaltaci6én y elogio de la mujer, de
tradicién mariana y de clara raigambre neoplaténica en las férmulas
y contenidos del amor cortés.

Algo se ha dicho y mucho se podréd decir todavia de Torres, de
sus Visiones y por cierto de su Vida, pero todo habré de ser metido
en el limite entre realidad y ficcién. Y en este &mbito limitrofe
también ha de verse el sentido total de su persistente sdtira, a la
que no es ajena tampoco la perspectiva de lo medieval.

No hay que olvidar que la satira es siempre un ataque; éste
puede ser "suave o ferocisimo, pero siampre ataque. El escritor
satirico se opone a algo o a alguien". Algo hay sin duda del
ridentem dicere verum en la sdtira torresiana y poco o nada de la
indignacién moral que Juvenal atribuye en el género. Por lo demés,
no hay o no se vislumbra al menos, en Torres, el sentido de
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persuasién de los satiricos horacianos. El tipo de su sétira es el
grotesco de estirpe medieval.

La satira, en tanto tal, involucra la descripcién de objetos
soeces y repugnantes, con una minuciosidad de detalles repulsivos.
"La descripcién puede ser del cuerpo humano, de sus partes y
funciones., o de las clases mis bajas de la sociedad". En este ﬁlt&mo
tipo se puede englobar por lo general la literatura picaresca.

A la luz de estas consideraciones, se advierte que Torres
busca la satira a través del grotesco. El marco medieval en que se
halla inserta es netamente espafiol y su continuidad también lo es.
A pesar de que en la época de Juan Il y Enrique IV la veta critica
-a menudo politica- es de cardcter méds diddctico-moral que satirico,
hay un tono peculiar. el de las Danzas de Ila Muerte que, como
dijimos arriba, insiste en ciertos tépicos que Torres reasume. Se
distancia de los mismos -ya Quevedo habia dado un paso trascendental
hacia adelante en este sentido- en la medida en que el objeto de
ataque se desfigura por obra de la intensa imagineria torresiana y
de la fuerte carga verbal que acaba casi por sepultar los contenidos
et beneficio del regodeo formal. Sin embargo, el fondo moral
subsiste en limitada medida, precisamente en la medida en que la
obra torresiana es una alegoria de la vida entera de su tiempo. El
Bropésito, tanto el de la alegoria como el de la sadtira, es moral.

I

El problema que plantea la obra de Torres es, en este sentido.
similar a la insoluble cuestién planteada por la obra del Arcipreste
de Hita. Salvando las distancias, diremos que en Torres el problema
de la ambigiiedad se ha agudizado. El distanciamiento del mundo en
Torres es mayor que el que puede observarse por ejemplo en el lejano
Arcipreste. La noci6én -no necesariamente la calidad- del arte es
también mids concreta y se define con mayor autonomia.

En este sentido, la obra de Torres es mds renacentista y
dieciochesca que medieval y barroca. Pero su sustento, como el de
toda obra importante, no se halla solamente en una teoria del arte,
sino también y de manera trascendente en una visién de la realidad.
Y esta visién de la realidad, en el caso de Torres, es la prolonga-
cién muy natural y muy hispénica de un medioevo intenso y policromo.

Como hemos visto, Feijoo y Torres representan dos posturas
disimiles en cuanto a la tradicién medieval. Muchas de sus disimili-
tudes son obvias y algunas que creemos que no lo eran tanto, las
hemos mencionado aqui, sin pretensién de agotar el tema. Pero tanto
las que eran conocidas como las que eran intuidas y las que
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proponemos, nos llevan a la conclusién de que en el siglo XVIII
conviven dos figuras importantes que parten —uno menos., el otro mis-
de puntos de referencia que se hallan en los siglos "oscuros".
Creemos que no es de menor interés recordar, juntto a las desemejan-
zas, las semejanzas. Estas, que también han sido enunciadas en su
momento, podrian resumirse en los siguientes conceptos.

La visién critica del mundo presente -el del siglo XVIII- es
comin a ambos autores, incluso en ciertos tépicos concretos. La
linea didascédlico-ensayistica, peculiar de la literatura medieval y
de toda la tradicién literaria espafiola, desemboca felizmente en un
gran ensayista, en un gran pensador del XVIII. Feijéo cultiva el
ensayo moderno como entidad concreta y determinada, véalida en si
misma. Torres, por el contrario, ha logrado otra clase de autonomia,
la de la imagen literaria en si misma. Sin librarla completamente de
las ataduras ancestrales que ésta tiene con el autor y con el
pensamiento especulativo, ha logrado, no obstante, dar un importante
paso adelante.

Si acaso de algo son utiles los comentarios que acabamos de
formular, creemos que la direccién en que se les puede buscar algin
provecho es precisamente una nueva -aunque modesta- revalorizacién
del XVIII espafiol. Me refiero al hecho simple -pero trascendente- de
que ambos escritores contribuyen a delimitar estas especies litera-
rias, la del ensayo y la de la ficcién en prosa, respectivamente.
Con Feijoéo, pasamos del didascalismo alegérico medieval al ensayo
moderno de vocacién ilustrada, de preocupacién cientifica y de’
proyeccién divulgativa. Con Torres Villarroel, se da el otro paso
necesario de esta evolucién literaria: la liberaci6én del lenguaje
que anticipa en dos siglos algunos de los mAs atractivos juegos
modernos en el plano de la creacién literaria.

Las ventajas, méritos y también las acechanzas del ensayo como
género literario son harina de otro costal y pertenecen a valoriza-
ciones mAs amplias en el plano de la cultura. Por otra parte, el
desborde torresiano -el de Villarroel y de otros muchos y no siempre
ldcidos torresianos modernos- plantea en si mismo una circunstancia
critica de la creacién literaria: la ruptura de toda armonia a
través de la dispersién y de la desfiguracién. Este es también un
problema mayor de la historia del arte y de la cultura. No nos
sentimos tentados a resolverlo con nuestras pobres armas. Pero si,
al menos, podemos deslizar nuestra opinién: toda vez que el caos
ponga en peligro la estabilidad superior de la vida o del arte, es
necesario volver a alguna forma de armonia que, por clésica que
parezca, no dejard de ser novedosa, y sobre todo alentadora.
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Notas

1. S6lo en afios recientes se estd4 preciando -justipreciando- la ver-
verdadera medida del romanticismo espafiol, mediante el esclarecimien-
to de algunas de sus figuras capitales. Un excelente resumen de la
cuestién romdntica, de su contexto europeo y de los "problemas" que
plantea la comprensién del movimiento en Espafia, puede hallarse en
Juan Luis Alborg, Historia de la literatura espafiola, Madrid, Gredos,
1980; ver tomo IV, pags. 11-71.

2. S6lo es de esperar que sean consideraciones objetivas de orden
cientifico y cultural, y no meras pasiones nacionalistas las que
sirven de base a tales estudios, en especial en la Peninsula.

3. Véase sobre algunas alternativas de su condicién clerical, la
"introduccién" de Russell P. Sebold. pdgs. XI-XII. a la edicién de
Torres Villarroel, Visiones y visitas de Torres con don Francisco
Quevedo por la corte. Madrid. Espasa Calpe, 1966. (Usamos esta
edicién para otras referencias sobre autor y obra).

4. Sobre estos temas, se hace necesario acudir una vez mas al
cldsico libro de Paul Hazard. E! pensamiento europeo en el siglo
XVIII, Madrid, Guadarrama, 1958. A pesar de la amplitud del
contexto cultural que expone, Hazard no omite, por cierto, algunas
importantes -inescapables- consideraciones sobre Feijéo (véase
pgs. 124 y sigs.).

5. Asi lo hace Sebold, "Introduccién" cit., pégs. XLVII-XLVIII.
"Torres se separa de Feij6o. no s6lo por sus ideas y por sus juicios
sobre el célebre benedictino, sino también porque sus contemporaneos
ven en él y el autor del Teatro critico dos espi-ritus completamente
opuestos". :

6. Nos referimos a "El ensayo de Feij6éo y la ciencia”", en La
transfiguracién literaria, Madrid. Editorial Prensa Espafiola,
1970, cf. pag. 94.

7. Idem, pag. 102.

8. Véase "Introduccién” cit.., pag. XXI.

9, Idem, pag. XXVIII.

10. Idem. pég. LXXII.
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11. Idem, p. XC.

12. Paul Illie, "Grotesque Portraits in Torres Villarroel", Bulletin
of Hispanic Studies, vol. XLV, N°1 (1968), pdg. 16-37, cf. pag. 17.

13. Idem, véase especialmente pégs. 22 y sigs.

14. Idem, pdg. 19

15. Usamos la edicién del Teatro critico universal, 3 vols., con
seleccién, prélogo v notas de A. Millares Carlo, Madrid, Espasa
Calpe, 1965-68.

16. Idem, vol. I, pég. 80.

17- Idem, 1 d,-’ p&g- 83.

18. Idem, pég. 93.

19. Ver el trabajo citado en n. 6, pag. 110.

20. Véase ed. cit., vol. I, pag. 99.

21. Idem, vol. I, pég. 93.

22. Idem, pég. 123.

23. "El oro -dice Feijoo- alegra el corazén, guardado en el arca, no
metido en el estémago". Ed. cit., vol. I, p4dg. 139. No faltan en la
obra del benedictino observaciones de este tipo, sustentadas en un
realismo en apariencia simplista o, dlcho de manera mis precisa, en

el simple sentido comin.

24. Gregorio Marafibn, Las ideas biol6gicas del Padre Fei jéo, Madrid,
Espasa Calpe, 1934, cf. pag. 307.

25. Ed. cit., vol. I, péags. 179-210.
26. Idem, pég. 179.
27. Idem, pag. 188.

28. Recuérdese el ya viejo pero . siempre esclarecedor libro de
Domenico Comparetti, Virgilio nell ‘Medioevo, Firenze, 1896.

29. Ed. cit., pdg. 218.
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30.

31.

32.

33.

34.

35.

Ed. cit.. vol. II. pdg. 10.

Véase "La voz del pueblo”. en ed. cit.. Vol. I, pags. 85-106.
Ed. cit., voll I11. pag. 34.

Idem. pag. 35.

Ed. cit., vol. III, pégs. 109-136.

Cf. Howard R. Patch, El otro mundo en la literatura medieval,

México, F.C.E., 1956: pag. 123.

36.
37.
38.
39.
40.
41.
42.
43,
44.
45.
46.
47,

48.
99.

49.
50.

51,

Citado por Patch. n. 36, pags. 123-124.
Ed. cit., vol. III, pags. 108. |
Idem, pag. 110.

Idem, pég. 117.

Idem, pag. 118.

Idem ;cf.p. ej. pag. 121.

Idem, pég. 328.

Idem, pégs. 127-128.

Idem, pAg. 133.

Idem, pég. 136.

Véase vVarela, op. cit., pag. 102.
Idem, pag. 112.

Véase en el Teatro critico, ed. cit., p. ej. vol. I, pégs. 98-

Véase Visiones y visitas, ed. cit. en n. 3, pag. 9.
Idem, pag. 37.

Idem, pag. 31.
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52. Idem, pag. 61.
53. Idem. pag. 56.
54. Idem, pag. 82.
55. Idem. pag. 104.

56. Idem, pag. 136.

57. Idem, pég. 10.
58. Idem, pag. 13.
59. Idem, pag. 53.

60. Idem, véase IIla. Parte, Visién primaria. "Los abates", péags.
206 y sigs.

61. Idem, véase Parte la. Visién primera. "Los abates", pags. 206 y
sigs.

62. Idem, pag. 67.

63. Idem. ver Primera Parte. visién V.

64. Idem, pég; 41.

65. Idem. véase Visidén octava, Parte I. "Los comadrones"
66. Idem, pa. 97.

67. No resulta en absoluto forzado traer aqui a colacién
el trabajo de Kenneth R. Scholberg. Sdtira e invectiva
en la Espafia medieval, Madrid, Gredos, 1971. Cf. en este
caso pags. 9-10.

68. Estos conceptos estan tomados del trabajo de Schol-
berg. cit. en n. anterior.

69. Véase a este respecto Ellen Douglass Leybuin, Sati-
ric Allegory: Mirror of Man. Greenwood Press, 1978, cuya
introduccién sobre estos temas es excelente. S6lo es de
lamentar, una vez mas, que no se preste atencidén alguna
al tépico dentro del mundo hispdnico, cuya riqueza es en
este sentido mds que obvia.
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LOS INSTRUMENTOS MUSICALES ARQUEOLOGICOS DEL MUSEO "DR.
EDUARDO CASANOVA" DE TILCARA, JUJUY

Hector Lur s GOYENA
Introduccién

En el afio 1987, el Instituto Nacional de Musicolo-
gia, a través de un convenio celebrado con la Organiza-
cién de Estados Americanos, llevé a cabo el proyecto
"Relevamiento de instrumentos musicales en los Museos de
Argentina, Paraguay y Uruguay"”. Una de las colecciones
documentales, la perteneciente al Museo Arqueolégico
"Dr. Eduardo Casanova", de Tilcara, Jujuy, es objeto del
presente trabajo. El mismo tiene por finalidad efectuar
un estudio descriptivo, tanto desde el punto de vista
taxonémico como morfolégico de sus instrumentos musica-
les precolombinos, completdndolo con datos sobre sus
posibles funciones dentro del contexto socio-cultural
correspondiente y sus afinaciones.

Para ello se procedié a registrar con la mayor
precisién, forma, dimensiones, materiales, decoracidn,
origen cultural y geogrédfico, estado de conservacién y
otros detalles especificos de cada instrumento estudia-
do, tarea que se completd con dibujos ¥y fotografias.]

Para clasificarlos se los ordendé sistemdticamente
de acuerdo a la taxonomia de Hornbostel y Sachs (Berlin,
1914), siendo éste el orden que se seguird en la exposi-
cién.

La afinacién se obtuvo probando magnetofénicamente
¥y luego transcribiendo el repertorio que, a partir de
dos o mis sonidos, producfan los aer6fonos. completos o
en buen estado de conservacién.

Por dltimo, para determinar las posibles funciones
culturales y musicales cumplidas por estos instrumentos
prehispdnicos, se efectué una extensa consulta critica
de fuentes bibliogrdficas, tanto arqueolégicas como
organolégicas.

El material estudiado comprende -entre ejémplares
completos y partes constitutivas- ciento nueve instru-
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mentos, de los cuales treinta y ocho son idiéfonos y
setenta y uno aeréfonos.

I. IDIOFONOS

El Cuadro 1 presenta los idi6éfonos del museo agru-
pados de acuerdo a su tipo, variantes, clasificacién
organolégica, material y ubicacién de los sitios arqueo-
16gicos en que fueron encontrados.

Campanas independientes de madera

Son cuatro los ejemplares documentados: uno proce-
~dente de San Pedro de Atacama (Chile), dos del Pucaré de
Tilcara (Ld&mina I, figura 1) y el cuarto -muy deteriora-
do- de Los Amarillos (Jujuy). Todos estédn tallados en
una sola pieza de madera de algarrobo, con una altura
promedio de 8 cm, tienen forma de trapecio que se acen-
tia méds en los hallados en territorio argentino y una
boca de seccidén eliptica. El vértice es plano y cuenta
con dos orificios -rectangulares o circulares- que sir-
ven para pasar, tanto el cordén del que penden los bada-
jos, como la cuerda de suspensién. Algunos tienen los
agujeros ubicados lateralmente, pero con funcién simi-
lar. Latcham (1930:140) los considera netamente atacame-
fios y pertenecientes a las dos uUltimas épocas de esta
cultura, su presencia en la puna jujefia y la Quebrada
‘demuestra "contactos e infiltracién de influencias ata-
camefias en la Puna". Pero en tanto los ejemplares des-
criptos por este arqueédlogo en Chile, presentan badajos
miltiples de madera, el dinico ejemplar del museo, proce-~
dente del Pucara, que cuenta con ellos, los tiene con-
feccionados en cafia. Son diez con diferentes longitudes
y una perforacién rectangular en la parte superior de
cada uno, por la que pasa el cordel que los une.

Respecto a su funcién, Ambrosetti (1899:157) vy
Latcham (ibid) suponen que los ejemplares de mayor tama-
fio han estado asociados a rituales magico-religiosos o
ceremoniales y que los méds pequefios han sido cencerros
que en las tropas de auquénidos, llevaban al cuello las
llamas jefes.
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Campanas independientes de metal

Constituyen cinco ejemplares, cuatro de cobre y uno
de bronce. Dos de mayor tamafio (Ldmina I, fig. 2), tri-
plicando en altura a los otros (L&4mina I, fig. 3), pero
todos con una misma forma tronco cénica y con boca. de
seccién eliptica. Presentan en la parte plana del vérti-
ce, dos orificios para suspensién y ninguna cuenta con
badajo. En el borde inferior estd4n decorados con bandas
continuas en alto relieve con motivos antropo u ornito-
morfos estilizados, la mayoria de estilo Belén.

Su funcién parece haber sido similar a las de made-
ra ya descritas y Ambrosetti (1899:156), seguido también
por otros estudiosos sostiene que "no es dificil que
estas campanas, como otros objetos de metal con cabezas
humanas o simbolos de serpientes, sapos o suris, hayan
servido de objeto de culto destinados a implorar la
lluvia en las grandes ceremonias y fiestas del Chiqui".

El Cuadro 2 presenta la procedencia y dimensiones
de las campanas independientes de madera y metal estu-
diadas.

Campanas en juego de metal

Estas pequefias campanas aparecen en una extensa
rea arqueolégica que no s6lo comprende el noroeste
argentino, sino también el sur de Perdi, el altiplano
boliviano y el norte de Chile. Estdn confeccionadas
generalmente en cobre, aunque también hay unos pocos
ejemplares en bronce y oro.

El Museo de Tilcara cuenta con un sélo ejemplar de
San Pedro de Atacama (Chile), en tanto el resto proviene
de un 4&mbito geogrédfico que abarca desde la puna jujefia
hasta Molinos (Tucumédn) y Agualasto (San Juan).

Se clasifican dentro de las campanas en juego,
puesto que no presentan badajo, pero tienen en su extre-
mo superior una pequefia perforacién, que en algunos
casos se encontrd cosida a fragmentos de tela que inte-
graban el vestido de momias. Por ello se piensa que
fueron usados como adornos personales o atados en hilera
o0 manojos, como parte de cinturones de baile, o de co-
llares o pulseras, produciendo sonido por entrechoque.
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Sin embargo uno de los ejemplares de mayor tamafio cuenta
con un badajo, por lo que es de suponer que sélo las més
pequefias fueron empleadas en juego para producir sonido
al entrechocarse.

Izikowitz (1935:95) las considera como un traslado
al metal de las sonajas de cdpsulas de frutos secos, que
se verdn mids adelante, o de pezufias de animales y dife-
rencia tres variantes morfolégicas de campanas metédlicas
(Ibid 67): cbébnica, piramidal y en forma de Thevetia. Las
dos primeras se encuentran representadas en la colec016n
del museo.

Campanas cénicas

Hay tres ejemplares. Dos, realizados en oro, prove-
nientes de San José (Jujuy) y el restante, en cobre,
encontrado en el Pucard de Tilcara. Los dos primeros,
con un unico orificio para suspensién, son de tamafio
reducido -entre 2,4 y 2,6 cm de altura- presentando uno
de ellos, una superficie con "volado" en la parte infe-
rior. La de cobre tiene una altura de 3,4 cm y un didme-
tro inferior de 2,3 cm que se estrecha notablemente en
el vértice para rematar en una cuispide ligeramente re-
dondeada con dos orificios para suspensién.

Campanas piramidales

Han sido fabricadas con una delgada ldmina, por lo
general de cobre, de forma cuadrada o redondeada, que se
ha golpeado hasta plegar sus bordes y lograr de esa
manera la altura deseada. En el extremo superior tienen
un pequefio orificio para suspenderlas.

Eduardo Casanova (1930:114-115) diferencia tres
tipos de campanillas piramidales: (Ld&mina I, fig. 4a, b
y ¢)

a) Campanilla baja con bordes pequefios y perpendi-

culares, que no se han encontrado en este museo.

b) Campanilla alta de bordes plegados en forma de

estrella de cuatro puntas y con la zona central
abovedada.

c) Campanilla alta con bordes elevados y muy juntos

en las cuatro puntas.
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En el Cuadro 3 se indica la procedencia y dimensio-
nes de las campanillas cénicas y piramidales del Museo
de Tilcara. o

Sonajas de hilera de frutos secos

Son cascabeles hechos con la corteza del juglans
australis o nogal silvestre, a la que se practicé .dos
cortes laterales de forma triangular, ahuecando su inte-
rior y colocando semillas para producir sonido al agi-
tarla. Un pequefio agujero en su base sirve para suspen-
derlo (Lé&mina I, fig.5). Todos los ejemplares del museo
carecen de objetos sonoros en su interior y aparecen
aislados, pero como se conoce la existencia, en otras
colecciones, de ejemplares que se han conservado enfila-
dos en cordeles o trenzas de lana, podrian agruparse,
siguiendo siempre la clasificacién de Hornbostel y
Sachs, como sonajas de hileras. Existe un ejemplar de
bronce de 3,5 cm de didmetro, que ha sido realizado
imitando los de la nuez criolla y que conserva corpiscu-
los en su interior. Presenta decoracién incisa geométri-
ca por impresién.

Respecto a su empleo Izikowitz (1935:53-54), preci-
sa que han estado asociados a ceremonias rituales.

Sonaja de vaso de arcilla

Por dltimo, entre los idiéfonos de sacudimiento,
aparece un Gnico sonajero de alfareria perteneciente a
la cultura inca y procedente de Huacho (Perdi). Ha sido
fabricado en arcilla cocida, pintada de color marrén
claro y es de forma globular con mango, con una longitud
total de 12 cm y un didmetro mayor de 4,5 cm (Lé&mina I,
fig.6). Contiene algunos corpisculos en su interior,
desconociéndose si son los originales, pues presenta
varias roturas que se han restaurado pegando las partes
dafiadas.

En cuanto a su funcién, este tipo de sonajeros han
tenido gran importancia dentro de los rituales mégico-
curativos de las altas culturas precolombinas de México
y Perid. Marfia Ester Grebe (1974:18), citando a Sachs,
expresa que "tal como ocurre en muchas culturas del
resto del mundo, las sonajas indigenas americanas han
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sido siempre implementos esenciales en muchos ritos
shamdnicos. Su sonido agudo y excitante estimula al
trance y acompafia las ceremonias curativas".

II. AEROFONOS

El Cuadro 4 presenta los aeré6fonos del museo agru-
pados de acuerdo a su tipo, variantes, clasificacién
organolégica, materiales y la ubicacién de los sitios
arqueolégicos en que fueron encontrados.

Quena

Existe un dnico ejemplar proveniente de Ancén (Pe-
ri) y atribuido a la cultura inca. Construido en caifia,
con una longitud de 19 cm y un didmetro de 1,3 cm, su
pequeriio tamafio es propio de los instrumentos precolombi-
nos de este tipo. Cuenta con siete orificios de digita-
cién en la pared anterior y la muesca de su embocadura,
no muy profunda y en forma de U, ha sido rebajada desde
el interior del instrumento, contrariamente a lo que se
hace con los ejemplares actuales que son rebajados desde
e]l] exterior. Presenta algunas rajaduras en su tubo, lo
que impide que en la actualidad pueda hacérselo sonar
(L&mina 11, fig.1).

Flautas longitudinales simples

Existen tres ejemplares que por su forma externa y
orificios de digitacién, podrian clasificarse a simple
vista como flautas vasculares u ocarinas.

Flautas longitudinales simples de piedra

El primero es un hermoso instrumento de piedra de
forma ovoidal, con una longitud de 11,7 cm y un didmetro
de 5,1 cm (Lamina II, fig. 2a). Tiene un orificio de
soplo circular y dos agujeros de digitacién en el fren-
te, mds uno en la parte anterior a la misma altura. En
el extremo distal o base, que estd4 cerrado, hay otros
dos orificios para suspensién. En la parte anterior
presenta un dibujo inciso, de lo que parece ser una
figura zoomorfa. En su interior ha sido tallado un tubo
cilindrico de 10 cm de largo y 1,4 cm de didmetro, 1lo
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que hace que lo clasifiquemos como una flauta longitudi-
nal simple, cerrada., con orificios de digitacién y no
como vascular (L&mina II, fig. 2b). Produce la siguiente
serie de sonidos: sol4-lad4-sid4-dos. !

Su procedencia no estd claramente especificada,
citdndose en la ficha del museo s6lo el noroeste como eu
origen geogréfico, pero por averiguaciones realizadas en
el Museo Etnogrdfico de Buenos Aires, podemos afirmar
con seguridad, que es el mismo ejemplar que Isabel Aretz
describe en su libro Misica tradicional argentina-Tucu-
médn, historia y folklore (1946), quien lo da como proce-
dente de Cafayate (Salta) y que en esa época se encon-
traba en el Museo Argentino de Ciencias Naturales "Ber-
nardino Rivadavia" de Buenos Aires.

La otra flauta longitudinal de piedra estéd realiza-
da en arenisca de color verdoso con todo su exterior
cubierto con decoraciones incisas de motivos geométricos
y fue hallada en lLLa Poma (Salta). Sus caracteristicas
son similares a la anterior, pero presenta dimensiones
mucho méds reducidas: 6 cm de longitud y 3 cm de diéme-
tro. Los sonidos que se obtienen son: la4-si4-doS-reSs.

Flauta longitudinal simple de hueso

Fue hallada en Juella (Jujuy) y ha sido clasificada
como perteneciente a la cultura Humahuaca II. Estéd cons-
truida en hueso, sobre la ré6tula de un camélido (Lama
glama), con una longitud de 6,3 cm y un diémetro de 2,7
cm.

Sus rasgos son mads o menos similares a las dos
anteriores: una abertura circular de soplo en un extre-
mo, dos orificios de digitacién en el frente, el extremo
distal cerrado y con un agujero para suspensién y un
tubo cilindrico tallado en su interior.

No ha sido posible determinar los sonidos que pro-
duce, pues el instrumento ha sido pegado para su exhibi-
cién en una placa de madera.

Su empleo entre las antiguas culturas de la regién
no estd clarificado. Grebe (1974:38) sostiene que al
igual que los silbatos y ocarinas que més adelante se
verdn, posiblemente se los usara como instrumentos de
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sefiales o en determinadas ceremonias imitando el sonldo
de algunos animales totémicos.

Flautas de pan

Las flautas de pan, quizds los instrumentos mas’
destacados y de mayor riqueza musical en el horizonte
prehispdnico sudamericano, aparecen representadas en la
muestra por una pieza proveniente de San Pedro de Ataca-
ma, dos de Nazca (Perd) y una cuarta hallada en el Puca-
r4 de Tilcara.

El ejemplar chileno (Lémina II, fig.23) es de caifia,
con diecisiete tubos de diferente longitud, dispuestos
en forma escalonada y distribuidos en dos hileras que
estdn sujetas entre si por medio de dos tiras delgadas,
también de cafia, colocadas en forma horizontal y atadas
con hilos de lana. Diez de los tubos se encuentran obtu-
rados en su extremo distal por el tabique de entrenudo o
por tapones de cafia, y los otros seis se encuentran
abiertos. Como las ligaduras de lana estén sumamente
flojas y los tubos se desplazan con facilidad, es impo-
sible saber con exactitud cudl ha sido la disposiciédn
original que han tenido. Por otra parte resulta curioso
que, mientras ejemplares actuales tienen la misma pro-
porcién de tubos abiertos y cerrados en cada una de las
hileras, éste presenta s6lo seis tubos abiertos. Lamen-
tablemente, la rajadura y deterioro de varios de ellos,
impide determinar la gama completa de sonidos que produ-
cia.

Las dos flautas de pan de la cultura nazca ofrecen
caracteristicas similares. Construidas en arcilla, con
doce y ocho tubos respectivamente, cerrados en su extre-
mo distal y dispuestos en una sola hilera escalonada,
presentan embocadura de seccién eliptica.

El ejemplar de mayor tamafio, de color terracota,
permite apreciar con claridad como cada tubo ha sido
construido de manera independiente, para luego de agru-
pados, fijarlos, cubriéndolos con una capa de arcilla.
La serie de sonidos que produce es la siguiente: fa#4-
la#4-do#5-re#5-fa#5-1aS~-do#6-re#6-fa#6-sol6-la#6-do7.

El ejemplar méds pequefio (L&mina 1II, fig.4) con
engobe rojo y decorado con motivos estrellados blancos,
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presenta la siguiente afinacién: mib5-do4-mib5-solb5-
la5-siS5-reb6-faé6.

La dltima flauta de pan, procede, como dije, del
Pucaré de Tilcara y estd realizada en piedra caliza gris
pulida (Ldmina II, fig.5). Tiene cuatro tubos tallados,
cerrados en su extremo distal y dispuestos en una sola
hilera escalonada y un ojal lateral para suspensién,
cercano al tubo de mayor longitud. La embocadura de los
tubos es de seccién cilindrica y presenta una rotura
entre los dos tubos mayores. El extremo distal del tubo
mayor también estd roto y se encuentra abierto, por lo
que sélo suenan los dos tubos més pequefios. En el Cuadro
5 se presenta un resumen de las caracteristicas de las
cuatro flautas de pan estudiadas.

Ambrosetti (1907-08:489) estima que las flautas de
pan en la América prehispédnica "deben haber tenido gran
importancia, adn religiosa”, guidndose por las represen-
taciones que aparecen en las tabletas de ofrendas que
muestran "tres personajes tocando este instrumento en
momentos determinados de algunas ceremonias religiosas".
Por su parte Grebe (1974:44), citando a Focacci, consi-
dera que "su calidad de instrumento sacerdotal o shami-
nico es atestiguado por su presencia en los ricos ajua-
res encontrados, correspondientes a personajes vincu-
lados con el ritual”.

Silbatos

Al igual que otros estudiosos, denomino silbato a
aquellas flautas de tubo cerrado que carecen de orifi-
cios de digitacién.

Existe en la coleccién un silbato de Ppiedra saponi-
ta de color blanco, procedente de Valdivia (Chile) con
la forma de la pifilka mapuche. Es un tubo con el extre-
mo cerrado de 21 cm de longitud, con un ancho mdximo de
7,7 cm.y minimo de 3 cm. En su interior se ha tallado
una perforacién cilfndrica de 7 cm de largo y 1,2 cm de
didmetro. En la parte superior presenta dos 16bulos’
laterales con perforacién transversal .para pasar una
cuerda de suspensién.

El otro silbato es uno pequefio travesero, sin aero-
ducto, de hueso, procedente de la Cueva de Huachichocana
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(Jujuy) (L&mina II, fig.6). Tiene una longitud de 7,6 cm
y un didmetro mdximo de 2,5 cm que se estrecha hacia el
centro. Sus dos extremos estdn cerrados y prdéximo a uno
de ellos, hay una abertura de soplo de forma oval que
comunica con una cavidad cilindrica.

Actualmente el instrumento no puede ser ejecutado,
pues para su exhibicién ha sido adherido a una placa
rifgida.

Flautas vasculares

Se encuentran dos, construidas en arcilla y con
caracteristicas similares. '

La primera procede de Catamarca y estd identificada
como perteneciente a la cultura La Aguada (LAmina III,
fig.1). Tiene forma esférica y un diédmetro de 3,6 cm,
presentando un orificio circular de soplo en la parte
superior y otro méAs pequefio cercano al anterior, para
digitacién. Ambos se comunican con una cavidad que re-
produce la forma externa del instrumento. Emite los
sonidos: sol4-1a4.

La segunda flauta vascular de cerédmica, no tiene
identificacién geogrdfica ni cultural en el museo Yy
presenta también forma esférica, con representacioén
zoomorfa (LAdmina III, fig.2) ¥y un didmetro de 4,8 cm. La
embocadura circular se encuentra en la parte superior y
tiene dos orificios laterales de digitacién que coinci-
den con los que representan los ojos del animal. Su
cavidad interna es redonda y el repertorio de sonidos
que se obtiene al soplarlo es: re4-sold4-si4. ‘

Con respecto a las funciones de estos instrumentos,
Grebe (1974:38) expresa que "tanto las formas ovoides,
fitom6rficas, ornitomérficas y zoomérficas de algunos
silbatos y ocarinas estudiados, como la peculiaridad de
su tono agudo penetrante, sugieren que estos instrumen-
tos fueron usados, quizéds, para imitar el sonido del
mundo circundante y particularmente de los pédjaros y
animales totémicos... ademds de la consabida funcién
como instrumento de sefiales propia del silbato”.
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Vvasos silbadores

El patrimonio del museo cuenta con dos vasos silba-
dores que organolégicamente se definen como flautas
vasculares con aeroducto interno. Ambas pertenecen a la
cultura Mochica y proceden de TruJ1llo (Perd) (L&mina
111, fig.3).

Presentan caracteristicas similares en su constitu-
cién: doble cuerpo cilindrico conectado, en uno esté
conectado el vertedero, el que se une por medio de un
asa puente acintada a una figura antropomorfa ubicada en
el otro cuerpo y que tiene en la parte posterior de su
tocado el silbato.

El empleo dado a estos vasos es desconocido, aunque
Izikowitz (1935:372) supone que pueden haber desempeﬁado
alguna funcioén rel1g1osa.

Flauta vascular con aeroducto (?)

Existe un instrumento de clasificacién dudosa den-
tro de la muestra. Est& realizado con la crania de un
armadillo y fue recogido por Casanova en Angosto Chico
(Jujuy). Presenta dos agujeros en su parte superior, una
cavidad 'interna redondeada y una embocadura de la misma
forma en uno de los extremos.

La pieza estd identificada en el museo como silbato
inconcluso, debido, quizds, a que al mismo investigador
encontré otro similar que "tiene agregado al créneo
mediante una materia resinosa, un himero de ave que,
ademds de estar cortado en sus extremos, presenta un
agujero igual al del créneo” (Casanova 1942:85).

Por la fotografia reproducida en la publicacién, ya
que no ha sido posible determinar el museo que tiene el
ejemplar completo, puede deducirse que el instrumento
podria ubicarse entre las flautas vasculares con dos
orificios de obturacién, si contara con un tapén para
formar el canal de insuflacién (L&mina 111, fig.4).

Trompetas naturales

Por dltimo se tratard las trompetas naturales, con
boquilla y construidas en hueso, que son sumamente re-
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presentativas de la cultura Humahuaca. En verdad tendria
que hablarse en singular, ya que es uno sélo el ejemplar
que se conserva completo en el museo (L&mina III,
fig.5). '

Segin la clasificacién de Izikowitz (1935:216) es
una trompeta compuesta, integrada por tres secciones,
unidas entre sf por una sustancia resinosa: una boquilla
de forma cénica, un tubo y un pabellén decorado con una
guarda incisa con motivos geométricos en zig-zag. La
longitud total es de 29 cmy tiene un didmetro mdximo de
6 cm.

Boquillas, tubo y pabellones son de hallazgo fre-
cuente en todos 1los yacimientos arqueolégicos de la
Quebrada de Humahuaca y se encuentran en profusién en el
museo. Ello permite detenerse con mayor detalle en las
peculiaridades de cada uno.

Las boquillas, realizadas por lo general en di&fi-
sis de himero o de tibia de auquénidos, son de forma
cénica o de trapecio y oscilan entre los 4,5 y los 10 cm
de longitud, con un didmetro menor promedio de 1,5 cm en
la embocadura. Han sido pulidas con sumo cuidado, en
especial el extremo mucho mds delgado que hace de embo-
cadura y a veces también parte de su interior. Algunas
conservan restos de alfareria tosca o sustancias resino-
sas con que se ligaban al tubo; otras aparecen unldas a
él. Unas pocas estdn decoradas con incisiones.

Las boquillas mAds largas es posible que hayan sido
empleadas en otro tipo de trompeta natural que tiene
- como pabellén una calabaza, prescindiendo del tubo in-
"termedio (Debenedetti 1917:61-62), algunas de las cuales
se conservan en el Museo de Ciencias Naturales de La
Plata.

Los tubos intermedios estidan hechos, por lo general,
con huesos largos a los que se les eliminé la parte
esponjosa. La seccién es elipsoidal, triangular o rec-
tangular, segun la forma del hueso. Su longitud va desde
los 7 hasta los 18 cm aproximadamente. Han sido alisados
en su cara exterior, pero en su condicién de tubos me-
dios, no se han pulido los bordes en sus extremos Yy
tampoco presentan decoracién.
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Los pabellones también estdn constituidos con hue-.
sos largos, por lo general fémures de camélidos., seccio-
nados desde su parte mas ancha, que es la que se une al
tubo central, en tanto su otro extremo esti pulido. Su
longitud oscila entre los 9 ¥y los 31 cms. La cara exte-
rior estd, como en las otras secciones. alisada. y pre-
senta muchas veces decoraciones 1incisas de circulos
concéntricos o de bandas continuas con dibujos geométri-

cos en zig-zag o en triédngulo.

En cuanto a su empleo en la regidén de nuestro nor-
deste, Aretz (1946:44-45), basdndose en el testimonio de
varios cronistas, afirma que se usaron como instrumentos
de guerra y en celebraciones o festejos. La funcién
guerrera estaria certificada por su presencia en unas
pequefias tallas de guerreros que tienen en una de sus
manos un hacha y en la otra una trompeta y que se hallan
en dos escarificadores descriptos por Ambrosetti
(1907:509-10), encontrados en La Paya y en Antofagasta
de la Sierra. :

En el Cuadro 6 se resumen las caracteristicas (me-
didas, procedencia, cantidad) de las distintas partes
constitutivas de las trompetas del museo.

Consideraciones finales

Con este trabajo deseo haber contribuido al mayor
conocimiento de los instrumentos musicales prehispédnicos
del Museo Arqueolégico "Dr. Eduardo Casanova" de Tilca-
ra, rectificando errores de clasificacién y descripcién
organoldégica de las piezas, errores también frecuentes
en la bibliografia arqueolégica.

Una segunda etapa requerird un estudio comparativo
con colecciones similares de otros museos, hasta lograr
una visién mads detallada y profunda de los instrumentos
precolombinos en Argentina.

La arqueologia se encuentra aun imposibilitada de
brindar un panorama integral de nuestra organologia
prehispédnica. Se carece de datos concretos sobre las
denominaciones y la ejecucién de los instrumentos. Tam-
poco la cronologia asignada a varias de las piezas es a
veces demasiado precisa, en tanto que muchas de sus
funciones permanecen ignoradas. De todas formas es tarea
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de -la musicologia continuar con la exploracién de esta
importante 4rea de la organologia musical, hasta ahora
no muy conocida, para tratar de esclarecer, aunque sea
en forma fragmentaria, un remoto pasado musical que se
presenta con relevante riqueza y complejidad.
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NOTAS
1.Estos dibujos y fotografias sirvieron de base para que el Sr.
Luis Lataza realizara los dibujos técnicos que acompafian el traba-

jo. Nuestro reconocimiento a su excelente labor.

2.Para los indices acisticos se tomé como referencia el do central
del piano, designado como do4.
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CLASIFPFICACION DE LOS AEROPFPONOS
Tipo Clasificacié Siti
de Variedad | :1 t.‘l’a‘;‘ ; Material 1tios
asréfono TNB087e 1-040 arqueoldégicos
Flautas quena 421.111,12 cafia Anoén (Perf)
flauta
longitu=- Noroeste
21. 22 j
dinal 421.111 piedra La Poma (Salta)
simple
bueso Juella (Jujuy)
. San Pedro de
flauta oafia Atacama (Chile)
21,112,
de 421.112.21/31 arcilla Nasca (Perd) -
pan ,
piedra Pucard de Tilcara
(Fuguy)
) 421.111,21 piledra Valdivia (Chile)
Silbat .
SRR 1 112131 hueso [Buachichocana (Jujuy)
Ocarina 421.131,32 arcilla Nazca (Perd)
: Vaso
! Silbador 421,221.41 arcilla Nagca (Perd)
'iOcarina con Angosto Chico
; aeroducto? 421,221,42 hueso (Perd)
Pucaré de Tilcara,
Trompe~ Trompeta Coiruro, Hornillos,
«121,22
tas natural 423.121 hueso Juella, Doncellas,

los Amarillos, La
Isla, Ciénaga Gran-
de, La Cueva, la
Huerta y Coctaca

- (Jujuy)
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JUAN JOSE CASTRO

(Avellaneda, Pcia. de Buenos Aires, 74111—1895; Buenos
Aires, 3-1X-1968)

"El artista verdadero es el resultado de una alea-
cién de profundo conocimiento de la técnica de su
arte y de un incesantes intuiciones. El arte detes-
ta ser desconcertante. Quiere ser como las cosas
naturales, que nos maravillan pero que aceptamos
sin vacilar, aunque no conozcamos su mecanismo"”
(Juan José Castro, del articulo "Arte y silencio de
Casals", Ars, 109, Bs.As., 1969).

Juan José Castro escribié 78 composiciones, sin
contar las inconclusas y los ensayos primeros, como los
Tangos y las Canciones escolares. En este grupo tenemos:
4 Operas, 2 ballets, una misica para escena, dos para
cine, 14 obras para orquesta, 7 con solistas y/o coro y
orquesta, 8 de cémara, 17 para piano, una para bando-
neén, 19 para canto y piano, dos con coro solo y una’
para coro e instrumentos.

Curiosamente -0 no- de ese corpus de 78 obras en
méds del 40% interviene la voz humana (en las 6peras, con
orquesta, en coro o con piano). Esta marcada preferencia
por la voz estd fuertemente sostenida y avalada por el
profundo conocimiento que de ella tenia. El tratamiento
vocal, en cualquiera de los géneros, revela un manejo
efectivo de todos los recursos y aun en los pasajes de
mayor dificultad el canto fluye natural y libremente,
sin artificios. Otro aspecto destacable es, por un lado,
la cuidadosa seleccién de textos a utilizar y por otro
la minuciosa y exacta compenetracién de palabra y misi-
ca, en el ritmo y en la expresién.

El andlisis de la obra y una aproximacién a identi-
ficar "etapas" fueron expuestos en otro estudio, que
serd sin duda continuado.

No queremos dejar de mencionar a Castro escritor y
poeta, faceta que es prdcticamente desconocida. El mismo
guardaba sus papeles, sin mostrarlos, creyendo que no
poseian ningin valor. Aun en la prosa Castro es poeta,
creando imdgenes de enorme belleza. Su palabra siempre
es fuerte, incisiva, apasionada. con momentos de cédlida
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ternura, que descubren al hombre real oculto tras una
apariencia adusta. ‘

El juicio de dos artistas coetédneos puede resultar
una buena pauta para acercarnos a su personalidad. Decia
Ernest Ansermet: "Uno encuentra a menudo misicos virtuo-
sos, cuya musicalidad estd extremadamente desarrollada,
pero cuya personalidad humana ha permanecido bastante
pobre o trivial. Y es también mds importante de lo que
generalmente se cree que existan en un medio musical
misicos que no brillen exclusivamente por su musicalidad
y su arte, sino que sean al mismo tiempo personalidades
humanas excepcionales. En Juan José Castro esos dos as-
pectos de su persona van juntos". Por su parte Victoria
Ocampo escribi6é: "A Juan José Castro se lo admiraba, se
lo estimaba y se lo queria. Ya es mucho que un ser nos
inspire uno de estos tres sentimientos. Los tres a la
vez es inusitado. Sé de muy pocos hombres que, por vivir
a cierto nivel, por mantenerse porfiadamente en él, es-
fuerzo nada facil, merecen inspirarlos".

Juan José Castro fue un hombre singular en su ca-
rdcter, su temperamento y su accién. Como director de
orquesta ocupa innegablemente el primer puesto en nues-
tra historia y como creador tenemos el compromiso abso-
luto de analizarlo y revalorizarlo, ubicéndolo en el
lugar de eleccién que su calidad y su obra merecen.

CATALOGO DE OBRAS

I. MUSICA PARA ESCENA
1. Opera

La zapatera prodigiosa (1943).- Dos actos. Texto Federi-
co Garcia Lorca. Instr.: 4.3.3.3 - 4.3.3.1; 1.2; arpa,
cdas. Estreno: Montevideo, Auditorium del SODRE, 22-X-
1949, dir. J.J.Castro; en Buenos Aires: Teatro Colén,
26-VII1-1958, dir. J.J.C. La puesta en escena en ambos
casos fue de Margarita Xirgu. MS. En 1943 .-el 13 de
agosto- se escucharon fragmentos en los conciertos de
la Asociacién Filarménica. La Obertura y el fragmento
para soprano y bajo con orquesta se ejecutan como trozos
independientes. '
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Proserpina y el extranjero (1951).- Tres actos. Libreto
Omar del Carlo, versién italiana de Eugenio Montale.
Estreno: Mildn, Teatro alla Scala, 16-I11-1952; Buenos
Aires, T..Colén, 13-1X-1960, dir. en ambos casos J.J.C.
MS. Premio Verdi en el Concurso del Teatro alla Scala de
Milan, 1951.

Bodas de sangre (1952).- Tres actos. Texto Federico Gar-
cia Lorca. Instr.: 3.3.3.3 - 4.3.3.1; 1.2; arpa, cdas.
Estreno: Buenos Aires, T.Colén, 9-VIII-1956, dir. J.J.C.
MS.

La cosecha negra (1960).- Tres actos y siete cuadros.
Libreto Juan José Castro. MS. La obra qued6 en versién
.para canto y piano, la orquesté Eduardo Ogando.

2. Ballet

Mekhano (1934).- Cuatro cuadros. Argumento de Fifa Cruz
de Caprile. Instr.: 3.3.3.3 - 4.3.3.1; arpa, cdas. Es- .
treno: Buenos Aires, T. Colén, 17-VII-1937, dir. J.J.C.,
coreograffia Paul Petroff. MS. Repuesto el 11-I1X-1971,
con coreografia de Adolfo Andrade, la revisién de la
partitura la realizé Rodolfo Arizaga. Castro extrajo una
Suite sinfénica con los siguientes nimeros: Preludio,
Danza ante el flufdo vital, Entreacto y Final. Premiado
en el concurso de 6pera y ballet del T. Colén.

Offenbachiana (1940).- Tres cuadros. Sobre temas de Of-
fenbach, con argumento de Margarita Wallmann. Instr.:3.
2.2.3 - 4.3.3.1; arpa, cdas. Estreno: Buenos Aires, T.
Colén, en la velada de gala del 25-V-1940, dir. J.J.C.
MS.

3. Mdsica incidental

Bodas de sangre .- Misica de escena para la obra homéni-
ma de F. Garcia Lorca. Estreno: Montevideo, Estudio Au-
ditorio del SODRE, 29-VII-1939, compafifa de Margarita
Xirgu. En la Argentina: Rosario, Teatro Odeén, 19-VIII-
1939, Margarita Xirgu y Ricardo Galache. MS.
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4. MGsica para cine

Bodas de sangre (1938).- Filme de Cifa, direccién y a-
daptacién de texto de Edmundo Guibourg. Estreno: noviem-
bre 1938. Elenco: Margarita Xirgu y Pedro Lopez Lagar.

Donde mueren las palabras (1946).- Film de Artistas Ar-
gentinos Asociados. Argumento Ulises Petit de Murat y
Homero Manzi. Estreno: Gran Rex, 25-1V-1946, dir. Hugo
Fregonese. Elenco: Enrique Muifio, Maria Ruanova, Dario
Garzai; al piano Francisco Amicarelli.

II. MUSICA ORQUESTAL
1. Orquesta sola

Pieza sinfénica (c. 1915).-

En el jardin de los muertos (1923).- Poema sinfénico
inspirado en Las cruces de madera de Roland Dorgellés,
comentando musicalmente el episodio de "La muerte de
Breval". Instr.: 3.3.3.3 - 4.3.3.1 ; timb, perc, arpa,
cdas. Estreno: Buenos Aires, Politeama Argentino, 5-X-
1924, dir. E. Drangosch. MS. Compuesto en Paris. Premia-
do en el concurso de la Asociacién del Profesorado Or-
questal (APO), 1924.

A una madre (1925).- Poema sinfénico. Instr.: 3.3.3.3 -
4.3.3.1 ; 1.2; arpa, cdas. Estreno: Bs.As., Politeama
Argentino, 12-1X-1925, dir. Ernest Ansermet. MS. En el
mismo afio lo dirige Gregorio Fitelberg en el Col6n. Pre-
miado en el concurso de la APO, 1925.

La Chellah (1927).- Poema sinfénico inspirado en una
poesia Adrabe. Instr.: 3.3.3.3 - 4.3.3.1 : 1.2: arpa,
cdas. Estreno: Bs.As.. Teatro Coliseo, 10-1X-1927, dir.
Clemens Krauss. MS. Segundo premio en el concurso de la
APO, 1927. Premio Municipal 1927.



Suite infantil (1928).- Instr.: 3.2.2.2 - 4.3.3.1; 1.2;
arpa, cdas. Partes: 1. La historia de Mambri; 2. Ay! ay!
ay'!... Cuéndo veré a mi amor...; 3. Sobre el puente de
Avifién...; 4. Arroz con leche... Estreno: 24-VIII-1929,
dir. J.J.C. con la orquesta de la APO. MS. Partitura
perdlda. versién orquestal del orlglnal para piano. Pre-
mio Municipal 1929.

Suite breve (1929).- Instr.: 3.3.2.2-2.2.0.0; tambor,
triang, cdas. En cinco movimientos. Estreno: Bs.As.,
Teatro Politeama, 11-V-1929, dir. J.J.C., Orquesta Rena-
cimiento. MS.

Allegro, Lento e Vivace (1930).- Instr.: 3.3.3.3-4.3.3.
1; 1.2; arpa, cdas. Estreno: Bs.As., Teatro Politeama,
26-V1I1-1930, dir. E. Ansermet, Orquesta Filarménica de
la APO. En Londres: Queen's Hall, 28-VII-1931, dir. Al-
fredo Casella, en el Oxford Festival de la SIMC. MS.
Premio de la Sociedad Internacional de Misica Contempo-
rdnea, 1931.

Sinfonia N° 1 (1931).- Instr.: 3.3.3.3-4.3.3.1; 1.2: ar-
pa, cdas. Partes: Allegro. Adagio. Allegro vivo. Estre-
no: Bs.As., T.Colén., 22-VII-1931., dir. E. Ansermet. MS.

Sinfonfa argentina (1934).- Instr.: 3.3.3.3-4.3.3.1;
timb, perc; cel, arpa, cdas. Partes: a) Arrabal; b) Lla-
nuras; c) Ritmos y danzas. Estreno: Bs.As.,T. Colén, 21-
X-1937, dir. J.J.C., Orquesta del T. Colén. Ed. Ricordi,
Mildn. El primer nimero: Arrabal, lo habia estrenado
Castro en el Teatro Opera, 29-XI-1936, con la Orquesta
de Radio El Mundo. Premio Municipal 1934 y Premio Nacio-
nal 1937,

Sinfonfa de los campos (1939).- Instr.: 3.3.3.3-4.3.3.
1; timb, tridng; arpa. cdas. Partes: a) Cancién pasto-
ril; b) Contemplacién; c¢) Escena; d) Danza de las pasto-
ras: e) Canto de la noche; f) Ecos lejanos. Estreno:
Bs.As., 29-X-1939, dir. Erich Kleiber, Orquesta del Co-
16n. MS.

El llanto de las sierras (en recuerdo de Manuel de Falla
muerto en las sierras de C6rdoba) (1946).- Instr.: 2.3.
2.2-4.2.3.1; timb, perc; cel, arpa, cdas. Estreno:
Bs.As.. Gran Rex, 14-VII-1947, dir. J.J.C.,0rquesta de
la Asociacién Filarménica. MS.
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Corales criollos N° 3 (1953).- Instr: 3.2.2.2-4.2.3.13
timb, perc, xil; cel, arpa, cdas. Partes: Coral; Var.I.
Lejanfas; Var.II. Rustico; Var. III. Quenas; Var. 1IV.
Fanfarria; Var. V. Tango; Var. VI. Pastoral; Final: Dan-
za. Estreno: Caracas, 9-XII-1954, dir. J.J.C. En Bs.As.,
T.Colén, 17-VII-1956, dir. Paul Klecki, Orquesta Sinfé-
‘'nica Nacional. Primera audicién en Espafia en el Tercer
Festival de Misica de América y Espafia, octubre 1970,
dir. José Serebrier, Orquesta Filarménica de Madrid.
Ed. Universal, Viena. Primer premio del Festival Lati-
noamericano de Caracas "José Angel Lamas", 1954.

Fanfarre for the Queen (1953).- Para instrumentos de
viento. MS. Escrita en conmemoracién de la coronacién de
la reina Elizabeth II de Inglaterra, en Melbourne, Aus-
tralia.

Adiés a Villalobos (Elegia) (1960).- Para orquesta de
cuerdas y timbales. Estreno: Bs.As., T. Colén, 1966,
dir. Pedro Ignacio Calderén. MS.

Suite introspectiva (1961).- Instr.: 3.3.3.3-4.3.3.1;
timb, perc; cel, arpa, cdas. Partes: a) Un largo viaje;
b) Ventana al infinito; c¢c) Didlogo con una estrella; d)
Mundos vacios; e) Puerto en la soledad. Estreno mundial:
Los Angeles, Roger Hall, 9-VI-1962, dir. J.J.C., en el
Festival Internacional de Misica. En Bs.As.: 23-VII-
1962, dir. J.J.C., Orquesta Sinfénica Nacional. MS.

2. Orquesta con solistas y/o coro

Sinfonfa bfblica (1932).- Para coro mixto y orquesta.
Texto Victoria Ocampo, en francés, tomando fragmentos de
Isafas, San Lucas y San Juan. Instr.: 3.3.3.3-4.4.3.1;
timb, tridng, tamburo, piatti, bombo, tam-tam, campana;
cel, arpa, cdas. Partes: a) Annontiation; b) Entrée a
Jerusalem; c¢) Golgotha. Estreno: Bs.As., T. Colén, 15-
XI-1932, dir. J.J.C. En Nueva York: Carnegie Hall, 14-
1V-1940, dir. Hugh Ross, Schola Cantorum Neoyorquina.
Ed.Comisién Nacional de Cultura. Premio Primer Salon
Nacional de Misica, 1937,

Concierto para piano y orquesta (1941).- Instr.: 3.3.

2.2-4.2.3.1; timb, perc; arpa, cdas. Partes: Allegro vi-
vo; Tragico; Allegro vivo. Estreno: Bs.As., Teatro Poli-
teama, 28-VIII-1944, dir. J.J.C., solista Antonio De
Raco, Orquesta de la Asociacién Filarménica de Bs.As.
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Primera audicién en Estados Unidos: abril 1958, en el
Primer Festival Interamericano de Misica de Washington,
dir. Luis Herrera de la Fuente, solista Jesis Maria San-
romd, Orquesta Sinfénica Nacional de México. Primera
audicién en Espafila: octubre 1967, dir. Howard Mitchell,
solista Hilde Somer, Orquesta Sinfénica Nacional de Was-
hington. MS. Dedicada a Alexander Borowsky.

Martfin Fierro (1944).- Cantata argentina para barftono
solista, coro mixto y orquesta. Texto José Hernéndez.
Instr.: 3.3.3.3-4.3.3.1; 1.2; cel, arpa, cdas. Partes:
a) La gloria de vivir libre; b) El telar de mis desdi-
chas; c) Una milonga sombria; d) Su esperanza es el co-
raje. Estreno: Bs.As., Teatro Presidente Alvear, 21-VI-
1948, dir. J.J.C., solista Ricardo Catena, Orquesta de
la Asociacién Filarménica. MS.

De tierra gallega (1946).- Cantata para coro vocalizado
y orquesta. Instr.: 3.3.3.3-4.3.3.1;1.2; arpa, cdas. Es-
treno: Bs.As., Gran Rex, 21-VII-1946, dir. J.J.C., coro
Lagun Onak, dir. Luis de Mallea, organizado por el Cen-
tro Gallego. Primera audicién en Montevideo: Sala del
Estudio Auditorio, 6-I1X-1947, dir. J.J.C., Orquesta de
la OSSODRE. MS. Dedicada "a mi padre y a todos los ga-
llegos que desde esta otra patria afioran, como él afiord,
la tierra gallega™.

Ella no quiso 4dngeles (1949).- Para coro femenino, cuer-
das y arpa. Sobre un texto tradicional espafiol. MS.

Epitafio en ritmos y sonidos (In memoriam Julidn Bautis-
ta) (1961).- Para coro vocalizado y orquesta. Instr.:
2.2.2.2-4.2.2.1; timb, perc; cdas. Estreno: Bs.As., Tea-
tro Coliseo, 15-VIII-1962, dir. J.J.C., en el ciclo de
Amigos de la Misica. MS. Encargado por Amigos de la Mi-
sica. Premio Alfredo Hirsch.

Concierto para violin y orquesta (1962).- Instr.: 2.3.
2.2-4.2.2.1; timb, xil: arpa, cdas. Partes: Moderato;
Lento; Vivo. Estreno: Washington, Tercer Festival Inter-
americano de Misica, mayo 1965, dir. Lukas Foss, violin
Georg Moench, Orquesta Filarménica de Bifalo. En Bs.As.:
T. Colén, 1967, dir. A. de Almeida, violin G. Moench.
MS. Encargada por ESSO Petrolera Argentina con destino
al Tercer Festival Interamericano de Misica.
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III. MUSICA DE CAMARA

Sonata (1914).- Violin y piano. Partes: Allegro modera-
to; Andante (Intermezzo); Finale, presto. Estreno: Bs.
As., Sociedad Argentina de Misica de CAmara, 1914, J.J.
C. (violin), Constantino Gaito (piano). Primera audicién
en Par{s: Sala Erard, 27-111-1922, Giuseppe Benvenuti y
Charles Dorson. MS.

Cancién y Danza (1914).- Clarinete y piano. MS.

Sonata {(c. 1915).- Violoncelo y piano. Partes: Allegro
non tanto:; Largo; Allegro vivo. Ejecutada en 1915, en
Bs.As., en la Sociedad Diapasén. En la Asociacién Wagne-
riana, 11-XII-1916,J0sé Maria Castro y Juan José Castro.
MS. .

Pieza sinfénica (1916).- Violin, clarinete y piano. Es-
treno: Bs.As., Asociacién Wagneriana, 31-V-1917, Telmo
Vela, Roque Spatola y Juan José Castro. MS.

Sérénade (1918).- Violoncelo y piano. Ed.Christmas, Pa-
ris. .

Sarabande (1934).- Violin y piano. Ed.EAC, Bs.As. Dedi-
cada a Remo Bolognini.

Cuarteto de cuerdas (1943).- Partes: Allegro energico;
Vivo grazioso; Lento; Pericén (Vivo). Estreno: Bs.As.,
Salén del Consejo de Mujeres, 18-VII-1945, Cuarteto Ame-
ricano: Ana Sujovolsky y Francisco Heltay (vls.), Hilde
Heinitz (vla.), German Weil (vc.). MS. Dedicado a Enri-
que Bullrich.

Intrata y Danza rustica (1946).- Violin y piano. Ed.
EAM, Bs.As.
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IV. MUSICA PARA INSTRUMENTOS SOLISTAS

1. Piano
Coral en do menor (1917).- MS.

Sonata en fa menor N° 1 (1917).- Partes: Allegro energi-
co; Adagio; Allegro vivo. MS.

Cancién variada (1917).- MS.
Preludio y Coral en mi (1918).- MS.

Danza (1919).- Estreno: Paris, Sala Erard, 10-IV-1922,
Ricardo Vifies. MS.

Variaciones y Final (1919).- Partes: Tema; Var. 1. Mode-
rato; Var. 2. Brioso; Var. 3. Serioso; Var. 4. Tranqui=-
llo; var. 5. Possente; Var. 6. Gioioso; Var. 7. Impro-
vissazione; Var. 8. Festivo; Var. 9. Semplice; Final:
coral. MS. ’

Suite infantil (1928).- Partes: 1. La historia de Mam-
brd; 2. Ay! ay! ay'!'... Cuédndo veré a mi amor...; 3. So-
bre el puente de Avifién...; 4. Arroz con leche... Ed.
Iriberri, Bs.As. Dedicada a Raka. Versién para orquesta,
partitura perdida.

Scherzo (1929?).- MS. perdido.

Nueve preludios (1933-34).- Partes: 1. Preludio; 2.
Duendecillos; 3. Danza; 4. Para la Chingola en su muerte
(1933); 5. Bal Musette; 6. Scherzino; 7. Danza guerrera;
8. Historia terrible (para los chicos que se portan
‘mal); 9. Parade foraine. Estreno del N* 7: New York, The
League of composers, 18-11-1934, J.J. Castro. Ed. del N°
7, Boletfn Latinoamericano de Misica, tomo 1, N* 1, Su-
plemento Musical, Montevideo,  -abril 1935. N°* 3 perdido.
El resto en MS.

Negro triste (1935-37).- MS; dedicada a Delia Castro.

La danza del oso (1938).- Ed. Fischer, New York. Dedica-
da a Delia Castro.

Corderitos brincando (1938).- Ed. Fischer, New York.
Dedicada a Delia Castro.
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Sonata N° 2 (1939).- Partes: Allegro moderato:; Coral-
lento; Allegro. Estreno: Bs.As., Sala del Instituto
Francés de Estudios Superiores, 23-1X-1947, Roberto Cas-
tro, concierto inaugural de la Liga de Compositores de
la Argentina. Ed. EAC, Bs.As.

Toccata (1940).- Ed. EAM, Bs.As. Dedicada a Claudio A-
rrau. ‘

Tangos (1941).- Partes: Evocaciéné Llorén; Compadrén;
Milonguero; Nostédlgico. Ed. EAM, Bs.As.

Casi polka (1946).- Ed. EAM, Bs.As.

Corales criollos N° I (1947).- Ed. EAM, Bs.As. Dedicados
a Martin Fierro.

Sonatina espaifiola (Melbourne, 1953) .- Partes: Allegret-
to comodo; Poco lento; Allegro (sobre un rondé de We-
ber). Estreno: Bs.As., T. Cémico, 27-1V-1956, Roberto
Castro, organizado por la Asociacién de Conciertos de
Cémara. Ed. Universal, Londres. Dedicada a Hephzibah Me-
nuhin.

2. Bandoneén

Sonatina campestre (1948).- Partes: Allegro giocoso;
Allegretto pastorale; Allegro giocoso. MS. Dedicada a
Alejandro Barletta.

V. MUSICA PARA CANTO Y PIANO

El viento (1916).- Texto Manuel Machado (de los Capri-
chos). Ed. Ortelli, Bs.As.

Seis poemas de Rabindranath Tagore (1917-19).-Partes: 1.
El principe (agosto 1918); 2. No te vayas td, amor mio
(27-1V-1919; de EIl jardinero); 3. S6lo te pido lo que
quieras darme (9-X-1918; de El jardinero); 4. No cierres
tu corazén al amor (30-1-1919; de EI jardinero); 5. El
principio (7-X-1917; de La luna nueva, poemas de nifios);
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6. El astrénomo. (20-VII11-1917;: de La luna nueva). MS.
N° 3 dedicada a José Maria Castro; N° 6 dedicada "a mi
querido maestro E. Fornarini”. Versién orquestal de la
N°® 1, instr.: 3.2.2.3-4.3.3.1; timb; cel, arpa, cdas,
MS.

Balada del poeta a caballo (1919).- Texto Juan Ramén
Jimenez. MS.

Dos lfiricas de Heine (1919).- Partes: 1. Brilla el ardo-
roso estio (de El regreso); 2. Caiga la nieve (de Inter-
mezzo). MS.

Mantan-tiru-liru-la (1927).- Texto Miguel Cané. Cancién
infantil. Estreno en un concierto del Grupo Renovacién,
21-VII-1930, Maria de Pini de Chrestia, Raul Spivak. MS.

Seis canciones de Garcia Lorca (1938).- Partes: 1. Verde
que te quiero verde; 2. Romance de la pena negra; 3.
Romance de la luna luna; 4. Arbolé, arbolé; 5. Es ver-
dad; 6. La casada infiel. Estreno de los Nos. 2, 5 y 6:
Teatro Nacional de Comedia, Asociacién Wagneriana, 3-
VII-1939, Conchita Badia y J.J.C. Ed. del N° 2 EAC y del
N°® 6 Ricordi, Bs.As.; el resto en MS. Los Nos. 2, 3,5 y
6 dedicados a Conchita Badia. Del N° 4 transcripcién
para violoncelo y piano, MS.

Tres canciones cordobesas (1939).- Texto Francisco Luis
Bernardez. Partes: 1. El arroyo; 2. Luna de la Calera;
3. Atardecer. N° 2 editada en la Antologfa de composito-
res argentinos, fasc. VI, 1944. El resto MS.

Tres cantos negros (1939).- Texto J.Pereda Valdés. Par-
tes: 1. La guitarra de los negros; 2. Cancién de cuna
para dormir a un negrito; 3. Cachumba caracatachin. MS.

Dos canciones de Vicente Barbileri (1944).- Partes: 1.
.Ala de plata; 2. El pino que fue monje. MS.

Marcha de la Constitucién (1945).- Texto Cupertino del
Campo. Ed. Temas y Contracantos, Bs.As., agosto 1985.

Epiiafio de una rosa (12-X11-1945).- Texto Silvina Ocam-
po. La estrena Dora Berdichevsky. MS. -

Dos canciones de Rilke (1945).- Partes: 1. Eau qui se
presse; 2. Chanson. MS.
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Dos sonetos del toro (1946).- Para voz de hombre y pia-
no. Texto Miguel Hernidndez. Partes: 1. El toro sabe: 2.
Como el toro. Estreno: Bs.As., Centro Latinoamericano de
Altos Estudios Superiores (Di Tella), Primer Festival de
Misica contempordnea, 10-VIII-1962, Victor de Narké,
Gerardo Gandini. MS.

Dos canciones de Rosalia de Castro (1948).- Texto en
gallego. Partes: 1. {Que hermosa te dou Dios!:; 2. Eu
levo una pena. MS.

Por las ramas del laurel (1949).- Texto Garcia Lorca.
MS. .

Cancidén de los caballitos blancos (1949).- Texto Alvaro
Figueredo. MS.

Dichosa historia del amor pensado (Montev1deo, diciembre
1949).- Texto J.J.C. MS.

Cantares de amor (1951).- Texto gallego de Juyao Bolsei-
ro (juglar gallego del s. XIII), traduccién de Francisco
Luis Bernardez. MS.

Cancidén de mi 1llegada (1952).- Texto J.J.C. Estreno:
Bs.As., Teatro Cémico, 10-XI-1955, Marisa Landi, Donato
Oscar Colacelli, en una audicién de la Asociacién de
Conciertos de Cédmara, consagrada a obras de J.J.C. MS.

VI. MUSICA PARA CORO
1. Coro a cappells

Dos canciones corales (1941).- Cuatro voces. Arreglo y
armonizacién de motivos populares espafioles. Partes: 1.
Las fuentes no manan agua; 2. Madrugaba la nifia. Estreno
de la primera: Bs.As., Salén del Instituto Francés de
Estudios Superiores, 21-XI-1947, audicién de conjuntos
vocales de cédmara, dir. Emiliano Aguirre. MS. Escritas
en Nueva York como homenaje a Curt Schindler.
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2. Coro con acompafiamiento insttumental
Ténébres (1947).- Coro de bajos, arpa y piano. Texto

Paul Claudel, en francés. Estreno: Bs.As., Instituto Di
Tella, 24-X-1968, dir. Antonio Tauriello. MS.

VII. OBRAS INCONCLUSAS

Quinta sinfonfa .- Para 6rquesta. Iniciada en 1956, "es-
peraba estrenarla en el ‘57 o ‘58". Pensada en tres mo-
vimientos. Esbozos.

Concierto para cuerdas, timbal y arpa.- El autor la da
como "terminada" en un reportaje en 1956.

Elegfa a la muerte de Lorca (1945).- Para soprano, COro
y orquesta. Texto Salvador de Madariaga. El autor la da
como terminada en un reportaje en 1945,

Negro (1961).- Poema para soprano y orquesta. Texto J.
J.C. Bosquejos. :

Preludio, Coral y Fuga (1926).- piano

Misica del bosque (1946).- Para piano y en versién or-
questal. Inconclusa. .

Corales criollos N° 2 (c. 1947).- piano.

Dedicatorias humildes (1951).- piano. Partes: 1. A una
callecita de barrio; 2. A dos palomas; 3. A mi violin
abandonado; 4. A un sapo; 5. A una iglesia de pueblo.
Esbozos. ‘

Mi ciudad (1951).- canto y piano. Texto J.J.C.

VIII. OBRAS RETIRADAS POR EIL AUTOR
1. Tangos para piano
Que titeo! (antes de 1913).- Tango N° 1. Dedicado "a mi

querido amigo G. Posadas". Ed. Poggi, Bs.As.
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El pibe (antes de 1913).- Grabado en 1913 por el Quinte-
to Augusto, dirigido por Augusto P. Berto, Discos Atlan-
ta.

Un cimarrén (antes de 1913).- Grabado como el anterior.

2. Canciones escolares para canto y piano

El bajel .- Texto Manuel L. Gordon. Firmada como J. Po-

destd *.

Batallén .- Texto Manuel L. Gordon. Firmada como J. Po-
destéd. :

Meditacién .- Texto Manuel L. Gordon. Firmada como J.
Podesté4.

Primaveral .- Texto de Manuel L. Gordon. Firmada como J.
Podesté4.

Cirilo .- Firmada como J. Podesté4.

¥ Podestd es el apellido materno

IX. ESCRITOS

Arturo Toscanini.- En Sur. N° 104-109, agosto 1939. Ree-
ditado en Ars, 109, 1969. .

Stravinsky.- En Sur, N°108, abril 1936.

Palabras para Manuel de Falla en Cérdoba.- Copia a mé-
quina.

Los silencios de Bautista.- En Ars, 93, 1961.

Semblanza de misicos. Arturo Toscanini. En los 75 afios
de Stravinsky. Arte y silencio de Casals.- En Ars. 109,
1969.

Palabras de Juan José Castro en la inauguracién del Con-
servatorio de Puerto Rico.- En Ars, 109, 1969.

La cosecha negra (c. 1961).- Libreto inédito para la
6épera.
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Poesias

A Manuel de Falla. Por su Concerto para clavicembalo
(1948).- En R. Arizaga, Juan José Castro, 1963.

Lluvia en el bosque (1948; fragmento).- ibid.

Altos pédjaros. A la misica.- ibid. y Ars, 1969.

Sofié un canto.- En Ars, 1969.

Remanso.- ibid.

Mis potros.- ibid.

Grito.- ibid.

A Maria.- ibid.

Canto a mi ciudad (1948).- ibid.

Plaza del Retiro.- ibid. '

Cola de agua (1948).- ibid.

A un muerto para siempre (1948).- ibid.

El entierro de la nifila.- ibid.

Reflejos en el agua.- ibid.

Mi voz ya no es un arbol (1949).- ibid.

A mi Argentina, lejos (1949).- ibid.

A mi violin (1949).- ibid.

Ella no quiso &ngeles (1949).- ibid.

Mar adentro (1949).- ibid. :

TG (1949).- ibid. » .

Dichosa historia del amor pensado (1949).- Texto de una
obra para canto y piano. : ’

"'Mi ciudad (19S1).- Texto de una obra para canto y piano
inconclusa.

Cancién de mi llegada (1952).- Texto de una obra para
canto y piano.
Negro (1960).- Texto de un poema para soprano y orquesta

inconcluso. Cfr. Arizaga y Ars.
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Castro, esposa del compositor, su colaboracién y sus
recuerdos, que se constituyeron en auxiliares invalora-
bles de la investigacién.

C.G.M.
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LA MUSICOLOGIA HISPANOAMERICANA: HOY

La Musicologia Hispanoamericana ha trabajado casi
siempre -en todos sus campos- en forma aislada. El con-
tacto fortuito en algin Congreso o las publicaciones
ensanchaban ocasionalmente el horizonte.

Bien es cierto que cada nacién, por miltiples razo-
nes de origen cultural y econémico, postergaba ese aden-
trarse en su propia historia, absorbidos por la musi-
cologia centroeuropea.

Esto traia como consecuencia natural no saber 1lo
que se hacfa en un pais vecino, 0 no tan vecino, en esta
América tan enorme y con tantos focos posibles de aten-
cién para el investigador.

Muchos sentfamos esa urgencia de penetrar nuestro
pasado y el presente musical -conscientes de las difi-
cultades que ello conllevaba- y a la vez conocer el de
los demés, relaciondndolos y enlazando hombres, hechos,
culturas e historias con muchos puntos comunes y numero-
sas circunstancias disimiles.

En 1988 un proyecto surgidé en Espafia, casi un sueflo
quijotesco en aquel momento: el Diccionario Enciclopédi-
co de la Misica Espaffiola e Hispanoa?ericana.

Con una vigorosa visién de futuro un hombre inteli-
gente, con voluntad férrea y accién incansable, y un
grupo de colaboradores, fueron entretejiendo los hilos
que unirfan ambos lados del océano.

Y fue tan grande el impulso y el apoyo del Institu-
to Nacional de las Artes Escénicas y de la Misica y de
la Sociedad General de Autores de Espafia, que hoy -en
1993~ nos encontramos corrigiendo las pruebas de impren-
ta de esa monumental obra que aparecerdi el afio préximo.

En este Diccionario han'colaborado méds de 700 estu-
diosos. Sus consecuencias ya son sensibles y crecientes
a través de los contactos entre los investigadores de
los pafses que participan, no s6lo en Congresos 'y Jorna-
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das, sino en el mutuo y fructifero conocimiento humano e
intelectual.

Pero ese inmenso esfuerzo no podia quedar cerrado
en si mismo y en el XV Congreso de la Sociedad Interna-
cional de Musicologia, organizado en Madrid en abril de
1992, se pensé que era "el momento de ampliar y diversi-
ficar los programas de cooperacién iniciados".

Un primer paso fue dado en Santiago de Chile en las
Terceras Jornadas Hispanoamericanas de Musicologfa (mar-
zo 1993), en sus Conclusiones y Acuerdos, coincidiendo
undnimemente en un Acuerdo Primero: la creacién del
Consejo Iberoamericano de la Misica.

Para materializar los‘propésitos explicitados en
dicho documento se establecerdn en este tiempo los fines
del Consejo y un primer programa de trabajo.

Son facilmente deducibles las consecuencias de un
segundo emprendimiento. América Hispana ya no es una
suma de individualidades, sino un continente que tiende
lazos potentes entre si y con la peninsula ibérica en un
hermoso proyecto musicolégico.

Los investigadores de este lado del océano -cono-
ciéndonos y conociendo nuestros respectivos paises-
compartimos esta realidad y la apoyamos con vigor y con
todas nuestras posibilidades.

[

Por todo ésto queremos hacer puiblico nuestro reco-
nocimiento al hombre que condujo -con otros musicélogos
hispanos- el proyecto del Diccionario y que estéd ponien-
do su vida, su voluntad y su inteligencia en su conti-
nuidad. Nos referimos al Dr. Emilio Casares Rodicio,
Director del Instituto Complutense de Ciencias Musicales
de la Universidad Complutense de Madrid.

C.G.M.
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LA OBRA DE ASTOR PIAZZOLLA Y SU RELACION CON EL TANGO
COMO ESPECIE DE MUSICA POPULAR URBANA

OMAR GARCIA BRUNELLI

1988
Introduccién

El prop6sito de este trabajo es el de ubicar y
analizar la insercidén de Astor Piazzolla en el tango.

En una primera apreciacién puede resultar un plan-
teo sencillo, pero justamente considerar si la misica
que hace Piazzolla es tango o no, sigue siendo motivo de
controversia para determinados sectores en la Argentina.
En efecto, en el ambiente "tanguero" de intérpretes,
coleccionistas y -estudiosos, que suele ser bastante
tradicionalista, es respetado como misico pero no como
creador de tango. Una serie de entrevistas realizadas en
los dos tGltimos afios a misicos de tango que tuvieron
activa participacién en el perfodo 1930-1960 confirman y
actualizan el hecho de que el tiempo aitin no ha limado
las aristas de una relacién que naci6é siendo bastante
conflictiva: los entrevistados pueden manifestar denues-
tos o loas, nunca indiferencia. Las nuevas generaciones,
en cambio, ya lo consideran mis su prop1a misica que al
tango tradicional.

Tras una carrera que se va acercando al filo de los
50 afios (recordemos que ingres6é a la orquesta de Anfibal
Troilo en 1939), el hecho de que se siga cuestionando si
es tango o no lo que hace, no parece muy légico. Tratar
de estudiar la insercién de su misica en el tango pare-
ceria tomar parte en esas controversias que consideramos
estériles.

No obstante, el andlisis nos lleva mds a una cues-
tién esencial de la misica popular urbana como tal, que
a un caso aislado y particular, como puede ser el de
Piazzolla.
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Citemos a Sédbato:

"Considero bizantino discutir sobre el derecho que
tenga o no Astor Piazzolla de llamar tango a sus
composiciones. A mi juicio, algunas lo son y otras
no. Pero eso poco importa. Lo que Importa es que
ha provocado una revolucidén en eso que con un
sentido amplio puede llamarse misica de Buenos
Aires,que alin en sus casos mds extremos es coesen-
cial con el bandoneén, atributo indispensable y
suficiente de la misica portefia. Planteado asi el
problema, no hay posibilidad de discusién: Astor
Piazzolla es el descendiente (aunque hosco y a
menudo parricida) de aquella singularfsima cancién
que alguna vez fue la cabal expresién del hombre
de Corrientes y Esmeralda, del hombre que estaba
solo y esperaba acodado en la mesita de mdrmol de
alguna lecherfa o meditativo y melancélico en el
estaiio de un boliche cualquiera. Podemos estar
seguros de que en la futura historia de nuestro
arte ciudadano este hombre serd un hito fundamen-
tal que ha de separar dos épocas: el antes y el
después de Piazzolla". (DP:200)

Nos interesa el pédrrafo por lo siguiente: conside-
ramos que emplear el eufemismo "misica de Buenos Aires"
es eludir elegantemente una discusién que, si es cierta-
mente bizantina, lo es porque en ella no se emplean
habitualmente elementos de juicio derivados de la misica
en si, sino de apreciaciones subjetivas. Habria que asu-
mir, de una vez por todas, el tema de la tanguidad o no
de la misica de Piazzolla.

Deberfamos comenzar por aclarar algunos conceptos.
Si tratamos de estudiar qué es Piazzolla para el tango,
veamos qué es el tango, en primer lugar. Es una especie,
en el sentido que le da Carlos Vega al término. N

Ademds, debemos considerar que esta especie no es
estdtica: surgié de un dindmico proceso de hibridacién;
una vez constitufda como especie no se mantuvo "congela-
da" sino que, por ejemplo en el campo formal, llega a la
casi supresién del "trfo" o tercera seccién (aproximada-
mente luego de 1924); en el aspecto compositivo, a la
primera camada de intuitivos compositores suceden otros
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con mayor formacién que dan obras definitivas, como
Cobidn, Delfino, Bardi, etc.; en el aspecto orquestal,
de los primeros trios y cuartetos, se pasa a la estabi-
lizacién instrumental con la inclusién definitiva del
bandoneén, la estandarizacién del sexteto tipico, la
consolidacién de la orquesta tipica; en cuanto a. la
funcionalidad, dependié mucho de los avatares de la
sociedad urbana, la aparicién del cine sonoro le signi-
fic6 una grave crisis, la década del ‘40 lo ve como
protagonista de las grandes masas de bailarines, etc.
As{ podrfamos seguir enumerando sucesivas transformacio-
nes que demuestran que el tango podria definirse no como
una especie, sino como un movimiento artistico popular
que incluye ademas la especie tango, pero en pleno pro-
ceso de transformacién, acelerada y profunda. como sue-
len serlo los cambios urbanos, a diferencia de las leves
y lentas mudanzas de los bienes culturales folk.

Considerando entonces el tango como especie dindmi-
ca, veremos cuadndo y cémo se incorpora Piazzolla a ese
proceso, cudl es el bagage cultural que lleva en ese
momento y, a partir de entonces, cémo evoluciona, qué
toma del tango y qué le va agregando, cémo lo va modifi-
cando sutilmente, esto es. cémo participa del proceso de
cambio que existiria también sin él, aunque sin duda de
manera diferente. :

Afio ‘a afio, conjunto tras conjunto, composicién tras
composicién, va surgiendo con una lé6gica implacable un
resultado final (determinadas obras para quinteto, por
ejemplo) que, sin tener una perspectiva completa de los
pasos que ha ido realizando su creador, aparecen como
muy lejanas de su modelo original (el tango clédsico).

Las investigaciones sobre misica popular urbana son
bastante recientes. No hay un gran repertorio de solu-
ciones a problemas que plantea no sélo su estudio sino
la mera comunicacién de lo concluido.

En el caso de la misica académica se cuenta con las
partituras y a veces con una versién grabada. No obstan-
te el analista puede tener una idea de c6mo es la obra,
bien sea leyéndola o ejecutdndola en un piano.
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En el caso de la misica folklérica o étnica, la
situacidén es inversa: se cuenta con grabaciones y no con
partituras.

En misica popular urbana se produce un caso inter-
medio: estdn las grabaciones y suele haber ademds parti-
turas (originales manuscritas o impresas).

‘Pero para todos los casos existe la misma limita-
cién, se estd empleando el lenguaje, la palabra escrita.
para comunicar aspectos de una realidad sonora que sélo
es reductible parcialmente a esquemas graficos.

Cuando dos musicdlogos se comunican verbalmente o
cuando lo hace un profesor con su alumno, suele haber un
piano de por medio para hacer sonar aquello de lo que se
estd hablando o, en Udltima instancia. se canta. En una
comunicacién escrita la udUnica manera es graficar los
aspectos de la misica de la que se trata: en muisica
académica se transcribe lo que escribié el autor y las
convenciones para saber cémo debe sonar: en misica popu-
lar urbana se transcribe una reduccién para piano (si se
editd) o una pautacién de lo que existe grabado. Pero,
mis que en el caso de la misica académica. con la misica
popular urbana ocurre que ni auin lo pautado suele dar
una idea de la realidad sonora, pues en la misica popu-
lar el intérprete estd4 por encima de la obra, le da su
impronta personal, en tanto que en la misica académica
es la obra lo esencial y lo que transita los siglos a
-través de los intérpretes.

En conclusién, en el caso de la misica popular ur-
bana la idnica forma de poder hablar, analizar y enten-
derse es con la suma de la pautacién y la audicion de la
obra grabada por su intérprete. por 1o que se considera
imprescindible contar con los registros que se mencionan
a lo largo del trabajo para poder apreciar muchas cues-
tiones -dicho esto con la experiencia de haber sido un
atento lector del trabajo de Giinter Schuller sobre el
jazz (incluido en la bibliografia), el cual no se puede
apreciar, pese a su claridad expositiva, sin la audicién
de los discos que menciona-. La problemdtica planteada
ha sido resuelta con éxito en la edicién del primer
volumen de la A.T.R. que combina el andlisis, partituras
y fonogramas, constituyéndose asi en ejemplar modélico
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para las comunicaciones de estudios sobre misica popu-
lar.

Para salvar mayores explicaciones acerca de las
peripecias de la carrera musical de Piazzolla, adjunta-
mos una sucinta cronologia. Mayor precisién y abundancia
de datos podrén obtenerse en la bibliografia adjunta que
se detalla al final del trabajo.

CRONOLOGIA

1921 - Nace en Mar del Plata.

1925 - Los padres se radican con é]1 en Nueva York.

1927 - Comienza a estudiar el! bandoneén.

1930 - Regreso transitorio a Mar del Plata. Estudios de
bandoneén con Libero Paoloni.

1932 - La famila se radica nuevamente en Estados Unidos.

1936 - Regreso definitivo a Mar del Plata.

1937 - Se radica en Buenos Aires: orquestas de Calé,
Lauro y Clausi.
1939 - Ingresa en la Orqueta Tipica de A. Troilo.

1940 - Comienza estudios con Ginastera: composicién,
orquestacién, contrapunto, hasta 1946.

1942 - Comienza estudios de piano con Spivak.

1944 - Deja la orquesta de Troilo y forma el binomio

: Fiorentino-Piazzolla.

1946 - Dirige su propia orquesta tipica.

1947 - Misica para films. Arreglos para otras orquestas
tifpicas.

1948 - Disuelve su orquesta tipica. Trabaja como arre--
glador y compone misica para el cine.

1955 - Estudios con Nadia Boulanger en Paris.

1958 - Nuevamente en Buenos Aires, forma el "Octeto de
Buenos Aires"

1958 - Se radica en Nueva York.

1960 - Regresa a Argentina y comienza su labor con los
quintetos.

1973 - Se radica en Europa.

1978 - Forma un nuevo gquinteto y rea11za giras de con-
cierto por todo el mundo.



ANTES DE TROILO: Formacion musical, experiencias e in-
fluencias hasta su ingreso en la orquesta de Anibal
Troilo

Cuando Piazzolla llega a Buenos Aires. en 1937.
para comenzar su trabajo profesionmal como misico, trae
un bagage musical bastante sencillo. Sabe leer misica:
toca bien el bandoneén; le gusta el Sexteto de Vardaro;
en su repertorio figuran obras de Gershwin. Bach. ¥y
algunos tangos y rancheras. '

Habia vivido practicamente toda su adolescencia en
Nueva York. Piensa mids en inglés que en su lengua mater-
na y le cuesta expresarse en espafiol. Parecia Tarzdn.
hablando", dice (DP:100). En Nueva York. con un amigo
polaco de su edad. se escapaba de noche para escuchar en
Harlem a la orquesta de Cab Calloway (DP:75). Alli tiene
también el primer maestro que considera importante, el
pianista Bela Winda.

"Con él aprendi a amar a Bach [...]. Con esfuerzo,
yo trasladaba Bach al bandonedén. Logré hacerlo
cada dia mejor. Del tango ni me acordaba"” (DP:87).

No obstante, su padre siempre escuchaba discos de
tango: De Caro, Maffia, Laurenz, Gardel. Musica que
Astor no comprendia. '

En Nueva York conoce a Gardel. Es su guia e intér-
prete en la ciudad: graba con él y hace el papel de-
canillita en el film EI dia que me quieras. También
estudia con Terig Tucci v unos cuantos maestros mas (lo
que el padre conseguia; nada cercano al tango).

En un primer regreso a Mar del Plata (1930) habia
estudiado con el bandoneonista Libero Paoloni. En 1936,
va radicada la familia en Mar del Plata., forma dos con-
juntos juveniles, en los que trata de emular al Sexteto
de Vardaro. Lo habia impactado tanto al escucharlo por
la radio que le ‘envia una carta de admiracién (ahora
famosa por lo tantas veces reproducida) a quien con los
afios llegaria a ser su violinista.

En julio de 1937 se dirige a Buenos Aires a instan-
cias de los misicos de la orquesta de Calé que habian
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estado en Mar del Plata. De tanguero tiene poco. No
entiende la melancolia y la tristeza del tango. Es algo
muy légico: la adolescencia es la época en que general-
mente se adquiere una aficién hacia un determinado tipo
de misica que se tiene luego como ideal. o con la que se
mantienen luego lazos afectivos muy fuertes.

La misica de Piazzolla en 1937 era mids el jazz que
el tango y ésto, de alguna manera, va a signar su futura
carrera. Este es un aspecto innegable y que vale la pena
resaltar. Son atributos de un buen misico de jazz el
swing, el sentido del ritmo, el mantenimiento de un
pulso isécrono que no debe variar. Y Piazzolla adoraba
el jazz.

Tal vez sea por este conocimiento del jazz que lo
impacta tanto el famoso sexteto de Elvino Vardaroe, al
escucharlo por la radio:

"Fue mi segundo flechazo. El primero habia sido
Bela Wilda tocando Bach en un piano de cola. El
segundo fue el Sexteto de Elvino Vardaro. Ahi
descubri una nueva manera de tocar el tango."
(DP:102)

La relacién con el jazz estd4 en el aspecto ritmico,
que estaba muy trabajado en esa formacién de Vardaro y
que provenia directamente del estilo de Julio De Caro.
En rigor, si bien no se pone en duda que Piazzolla haya
escuchado al Sexteto de Vardaro, hay que seflalar que no
pudo haber sido en muchas oportunidades, ya que el mismo
se disuelve en 1937 (Ferrer, 1980: 1066) y que no dejé
registros fonogrdficos (salvo un acetato con el tango
Tigre Viejo que habian grabado como prueba y que circula
copiado en cinta entre los coleccionistas). Si, en cam-
bio, debe haber seguido escuchando por radio y en discos
a Julio De Caro, de quien dijo:

"De la época decareana yo he rescatado para mi lo
que era mds importante: la cosa ritmicda, el sabor.
Sobre todo, Ilo ritmico, la percusidén, la acentua-
cién, que para mi es lo mds importante de la in-

terpretacion del tango, lo que le da swing". (AS:
97)
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Otros musicos gqgue admira Astor en esa época son
Laurenz y Maffia (largamente escuchados por su padre en
el fonégrafo de Nueva York) v Troilo, a partir de su
llegada a Buénos Aires. (AS:49)

Con este bagage de conocimiento e influencias., en
Buenos Aires hace sus primeras armas en el oficio en Jas
orquestas de Caldé, Lauro y Clausi (DP:227): pero casi
inmediatamente se propone entrar nada menos que en la
orquesta de Anibal Troilo. una de las mds famosas en ese"
momento.

Piazzolla es entonces un discreto ejecutante de
bandonedn., sabe leer misica y tiene una minima experien-
cia como integrante de una orquesta. No hacia falta
mucho mas que eso para tocar en una orquesta de tango de
segunda. de las tantas que proliferaban en los cafés y
cabarets de la capital. A veces ni siquiera era necesa-
rio saber leer musica. Recordamos que Troilo forma su
tipica en 1937 vy es sabido que las primeras interpreta-
ciones de su orquesta (incluso las grabadas) no se ha-
cian sobre arreglos escritos sino sobre "acuerdos pre-
vios" Poco mas de diez aflos mas tarde, otro provincia-
no., Dino Saluzzi, comienza su trabajo como bandoneonista
en orquestas de tango de Buenos Aires. En una reciente
entrevista, se le pregunté si le habia resultado dificil
adaptarse al estilo interpretativo del tango:; respondid
que s6lo se trataba de apretar la tecla indicada en el
momento oportuno.

Continuando con Piazzolla. mds tarde relataria en
estos términos su encuentro con Troilo:

"Cuando descubri a Troilo., me parecidé un viejo. El
tenia 25 aflos y yo diecisiete. Yo querfaltocar
como él. Me quedé en el Germinal desde las dos
hasta las ocho de la noche. Escuchaba atentamente
y golpeaba con los dedos sobre la mesa. repitiendo
los compases, como si estuviera tocando el bando-
nedén. Cuando volvi a la pensién, pasé todo lo que
recordaba al bandonedén. Asi me fui aprendiendo el
repertoria de memoria". (DP:121)
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CON TROILO

Finalmente en 1939 Piazzolla ingresa en la orquesta
de Anfbal Troilo. El relato de cémo lo logra es ilustra-
tivo de sus condiciones naturales como musico. (DP:121/
126) Concurria diariamente a escuchar la orquesta de
Troilo al Café Germinal y asi memorizé todas. las partes
de bandoneén de su repertorio. ejecutdndolas sin inte-
rrupcién ni vacilaciones ante Troilo como prueba de
admisién.

Revista con "Pichuco"” desde 1939 hasta 1944. En ese
lapso va ganando progresivamente la confianza de Troilo,
quien eventualmente llega a pedirle que lo reemplace en
su puesto de primer bandonedén. (DP:126) .

"El gordo confiaba en mi. Muchas veces estaba can-
sado o tenfa otras cosas que hacer o no se sentia
inspirado y me pedia que lo reemplazara”. (DP:126)

En 1940 inicia estudios de armonia, composicién y
orquestacién con Ginastera y ya quiere aplicar sus cono-
cimientos: le solicita a Troilo que le permita hacer
arreglos para la orquesta. Pero aiun no le da la oportu-
nidad. Esta llega un dia por azar, ya que el orquestador
habitual (Galvdn) estaba enfermo y habia que escribir en
pocas horas un arreglo del candombe Azabache, para pre-
sentar la orquesta en un concurso. Piazzolla logra con-
vencer a Troilo y el arreglo que él escribe gana el
certamen. A partir de entonces se desempefia eventualmen-
te como arreglador para el conjunto. Uno de los més
famosos fue el que hizo para el tango Inspiracién.

De esta etapa hay que rescatar una serie de elemen-
tos definitorios para el futuro desenvolvimiento de
Piazzolla: :

a) formacién: se consolida como instrumentista; adquiere
una s6lida experiencia como intérprete de tango;
inicia sus estudios académicos (simultédneamente co-
mienza una disyuntiva que s6lo podréd resolver diez
aftos después: misico académico versus misico popu-
lar).

b) influencias: la ya mencionada de Vardaro (y De Caro)
que contindan con mucha fuerza:
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"Cuando el gordo Troilo se iba, nos queddbamos
Baralis en el violin, Gofli en el piano y Kicho
Diaz en el contrabajo, y nos ponfamos a tocar por
puro gusto, imitando a Vardaro y a Julio De Caro,
tangos romanticones, musicalmente Ilindos. Con eso
gozdbamos, pero Pichuco se enojaba un poca, porque
decfa que eso nos hacia perder sentido bailable"”.
(AS:59)

Y ahora hay que agregar la de Troilo, aunque tran-
sitoriamente: :

"Cuando entré con Troilo, yo trataba de imitar
muchas de sus cosas, pero poco a poco empecé a
labrarme un estilo propio. Me aprendi las trampas
de los tangueros. esas trampas del intuitivo que
me sirvieron mds adelante. No las podria definir
técnicamente, son formas de tocar, de sentir; es
algo que sale de adentro. asi sin vueltas. espon-
tdneamente”". (DP:126)

Es muy importante la influencia de Orlando Goiii,
pianista de la orquesta e importante figura en la histo-
ria del tango como forjador estilistico. MAs tarde diria
Piazzolla:

"Gofii me enloquecia. Cuando ya integraba la orques-
ta de Pichuco, me ponia detrds de él, con un cua-
dernito., y anotaba todo lo que él tocaba para
después imitarlo en el bandoneén”. (DP:121)

"Orlando Gofii fue. md4s que pianista, mi angel ins-
pirador. Yo copiaba su forma de tocar y trataba de
trasladarla al bandonedén”. (DP:214)

Gofli era poseedor de una solvencia excepcional en
su labor dentro de la orquesta, a tal punto que tanto
Galvdn como Piazzolla, en sus arreglos, no escribian la
parte de piano, concientes de que no podian mejorar la
ejecucién de Gofii. (Lefcovich, 1982:2)

El estilo de Gofii deriva del de Francisco De Caro,
pianista y.segin muchos.alma mater del Sexteto de Julio
De Caro. Pese a su corta vida (Gofii muere poco después
de los 30 afios), con su presencia en la orquesta de
Troilo desde 1937 hasta 1943 logré dejar su impronta en
los futuros ejecutantes de piano y otros instrumentos.
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La aparente omnipresencia de su piano a través de
las interpretaciones ha influido en buena medida para
que las versiones de esta orquesta sean antolégicas.
Para muchos el mds puro estilo del ‘40, no superado.

Gofii apoya los graves con breves escalas ascenden-
tes y descendentes (cfr. Con toda la voz que tengo,
1941, RCA). Su potente mano izquierda, sus acordes ple~
nos y netos, son fundamentales en el acompafiamiento
(cfr. Milongueando en el ‘40, 1942, RCA). En fin, la
presencia alternada del piano en la melodia, los contra-
cantos, el bajo. asi como el traslado al teclado del
fraseo bandoneonistico de Troilo. son esenciales en su
estilo (cfr. CTV, 1942 y Colorao, colorao. 1842, RCA).

Muchas de estas caracteristicas se pueden observar
en el tratamiento pianistico del posterior Piazzolla,
como ser la melodizacién de los "bordoneos”™ de la mano
izquierda y otros rasgos muy tipicos, como el empleo de

. unas octavas de adorno en el registro agudo con el si-

guiente disefio:

> > >
£

Nétese la acentuacidén irregular agrupando las semi-
corcheas en dos grupos de tres y uno de dos.

Piazzolla parte, estilisticamente, de Troilo. Esta
es su influencia méds directa cuando lo abandona para
formar su primera agrupacién independiente (el binomio
Fiorentino-Piazzolla).

Como orquestador., Piazzolla no se diferencia dema-
siado del estilo.general de la orquesta de Troilo. De
hecho., en las grabaciones de esa orquesta, no se distin-
gue si los arreglos han sido escritos por é1 o por Gal-
vdn. S6lo se tiene conocimiento de que Piazzolla orques-
té Inspiracidén. Chiqué (DP:147) y Uno (AS:60) y no hay
una marcada diferencia en el estilo general de las or-
questaciones. Por lo deméds. Troilo "corregia" las or-
questaciones de Piazzolla:
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"Un dia empecé a cansarme de Troilo y de sus retos. -
De las mil notas que escribfa. él me borraba seis-
cientas. Ademds, en esa época todavia se tocaba
por intuicidén y yo escribia todo. Obligaba a los
misicos a leer, a estudiar, y eso me los puso a
todos en contra". (DP:147)

Para ver cudl era la orquestacidén habitual empleada
por la orquesta de Troilo. tomemos por ejemplo el tango
Cordén de oro (RCA. 1941). Estd estructurado en tres
secciones de 16 compases, cada una con cuatro frases de
cuatro compases. lLa secuencia seccional (secuencia de
ejecucidén de las secciones) es la siguiente: A B C A C.
La estructura de la orquestacién, en funcién de esa
secuencia seccional, es como sigue: A B C A'C. O sea que
la seccién C se ejecuta dos veces, y con la misma ins-
trumentacién. En cambio -l1a ejecucidén de A es variada en
la segunda aparicidn.

Ahora graficaremos la orquestacién de la seccidén A:
el rectdngulo cuadriculado simboliza la seccién; estéa
subdivido en 16 rectdngulos mads pequefios que simbolizan
otros tantos compases (numerados). Dentro de ellos se
esquematiza la instrumentacién. Obviamente es un diagra-
ma a efectos ilustativos y nada significaria, desde el
punto de vista sonoro, si su lectura no va acompafiada
con la audicidn:

) 1 2 3 Y
mebdia. V+b : unfsono (staccpto) > , ,
acomp. Pt PiANO
P+C P i c: contaaealo
(5 6 7 ) | b: BANPONEONES
Vv+b (Iegﬁn,‘ko) =d| vVt VIOLINES
N I : TPUENTES
p +C >
9 1° n 12
v + b+ p (urfisono >
+ P P \2 contracanto -
pt < -
13 14 15 I3
v+b >
P +o >

CoRDON pE ORO (Seccion), Esquema de la orguestaci on
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Esto significa que en la primera frase la melodia
la hacen el violin y el bandoneén en unisono y staccato.
El acompafiamiento lo realizan el piano y el contrabajo.
Luego de un pequefio puente (que puede ser un disefilo de
menos de un compAs) a cargo del piano, la segunda frase
la vierten el violin con los bandoneones en legato, etc.
En el compds 10 se intercala un contracanto a cargo del
segundo violin. Las secciones B y C tienen un planteo
similar y en la A', si bien se varia el ordenamiento,
con respecto a la seccién A, se emplean los mismos ele-
mentos de articulacién y combinacidén instrumental.

Las férmulas ritmicas empleadas por el acompafia-

miento son: 4/3; l J7 J) J) j)_l
4/8 M FB9dd v |
4/8 dadr Dy

Estas férmulas se distribuyen convenientemente para
dar variedad. Nunca entorpecen un continuo fluir isécro-
no. Es un arreglo escrito pensando en los bailarines.

M4s o menos a un plan similar se atienen las or-
questaciones de la orquesta de Troilo en la etapa 1939-
1944: una o dos secciones gque cambian con el 7gregado de
un. contracanto, una variacién o un "fraseo" de bando-
neén o un cambio de roles en la conduccién de la melo-
dia. '

Veamos ahora el arreglo de Piazzolla para Inspira-
cién (RCA, 1942). La estructura del tango no es regular
como en el caso de Cordén de oro, lo que ofrece més
posibilidades de variacién instrumental. Es en dos sec-
ciones: A (28 compases) y B (8 compases), con un inter-
ludio (i) o puente de 12 compases. La secuencia seccio-
nal es: A i B (A) B B. La seccidén A entre paréntesis
indica que es una exposicién parcial de la misma, sélo
de sus udltimos 8 compases.

La estructura de la orquestacién es: A i B (A) B
B**. En B' la melodia estd a cargo del violoncelo, con
contracanto de violines; en B'' en lugar de la melodia,
Troilo ejecuta un "fraseo" de bandoneén. Por lo demés,
el esquema empleado es similar al que ya vimos en Corddn
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de oro. Nos interesa destacar un aspecto del arreglo
para poder efectuar una comparacién con el que Piazzolla
hizo mds adelante del mismo tango para su propia orques-
ta. Los compases 1 a 6 de la seccién A, que transcri-
biremos a continuacidén. luego se repiten al final de
dicha seccién de manera textual (compases 21 a 26).

lNSPIRACqéN (c.mput.r {a G) > ﬁ .
, e hesh

En el arreglo para Troilo., Piazzolla escribe la
primera escala descendente con bandoneones y violines en
staccato, y la segunda vez en legato., sin mayores com-
plicaciones. Comparar esa escritura con la detallada més
adelante (ej.23) realizada por la orquesta de Piazzolla
en 1946 es ilustrativo de lo que Troilo consideraba como
molesto para los bailarines y censuraba en los arreglos
de Astor. )

FIORENTINO-PIAZZOLLA: El primer cartel

Aunque "Pichuco" era bastante comprensivo con Piaz-
zolla y le tenia mucho carifio. hacia 1944 la relacién
entre ambos llega a un punto de saturacién. Parece que
no fue por intolerancia de Troilo sino por una crisis de
Piazzolla consigo mismo. debida a su necesidad de encon-
trar nuevos caminos., que vislumbraba al ampliarse su
horizonte de posibilidades con los conocimientos técni-
cos que adquiria.

Tal parece que Piazzolla no ve los limites muy
claramente. El mismo cuenta que una vez escribe una
introduccién para el tango Copas, amigas v besos que
"era tan larga. tan complejam que las parejas del caba-
ret nos cargaron y salieron a bailar a la pista en pun-
tas de pie, como si fuera misica clasica”. (AS5:60)

Aparece también una dicotomia entre la noche vy el

da: debe trabajatr de noche en el cabaret y de dia tomar .
clases y estudiar. Comienza entonces a rechazar ese
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mundo nocturno que le obstaculiza sus estudios y mantie-
ne una relacién ambivalente con ¢él, pues por otro lado
le aporta seguridad econdémica.

Para ese entonces Orlando Gofii ya le habia propues-
to formar orquesta para acompafiar al cantor Fiorentino
({hasta ese momento cantor de Troilo). proyecto éste que
no cuaja con Gofii, pero si con Piazzolla. Se forma el
rubro "Francisco Fiorentino con la orquesta de Astor
Piazzolla". M4s tarde diria: "eso me gusté, era la pri-
mera vez que figuraba”". (AS:62)

Teéricamente a partir de ese momento se acaba la
"censura" de Troilo. "Fiorentino lo respeta; desde su
puesto de idolo intuye que debe dejarlo hacer. Como
respuesta, el mismo Piazzolla mide sus intervenciones”.
(AS:62)

Actualicemos hasta este momento su esquema de in-
fluencias:

a) la relacién ambivalente con Troilo en lo personal,
también se manifiesta en la misica:

"Troilo a mi no me ensedé nada. y eso que yo lo
tuve a mano en su mejor época, porque desde en-
tonces hasta ahora solo se estd repitiendo. Yo
aprendi su manera de decir, la esencia pura que
tenia para tocar el tango". (AS:62)

b) él mismo agrega la siguiente lista: Osvaldo Pugliese,
Orlando Goii. Alfredo Gobbi -"Gobbi, para mi., fue
mucho mds Iimportante que Troilo; aprendi muchisimo de
él” (AS:62)-. Argentino Galvédn y Horacio Salgén.

De esta lista destacamos a Alfredo Gobbi, que ten-
drd en verdad un gran ascendiente sobre Piazzolla. pal-
pable en algunas orquestaciones de su conjunto de
1946/48.

El binomio Fiorentino-Piazzolla dej6é grabada su
tarea en 24 caras de 78 rpm., realizadas en 1945 y 1946
(DP:233). Analicemos el repertorio: sdlo dos temas ins-
trumentales, el resto con la participacién vocal de
Fiorentino. La seleccidn de tangos cantados parece haber
obedecido a criterios comerciales (de Fiorentino o de la
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. grabadora) ya que es bastante pobre en calidad. Se nota
la falta de la mano de Troilo en la seleccidén del mate-
rial: su cuidado habia llevado a Fiorentino a la cuspi-
de. S6lo podrian destacarse Maria., Volvié una noche y
unos pocos m&s que no contrapesan la presencia de otros
muy pobres. tanto musicalmente como en el texto.

La formacién del conjunto es la normal: cuatro
violines, violoncelo, cuatro bandoneones. piano y con-
trabajo.

Veamos ahora las caracteristicas de esta orquesta.
a la cual Piazzolla ya puede imprimir su personalidad.
Una serie de rasgos definen su estilo:

a) el impulso ritmico de sus interpretaciones,

b) lo que Horacio Ferrer llama "encantadores abusos de
escritura” (Ferrer, 1980:814),

c) sistematizacién de la acentuacidén irregular reuniendo
las semicorcheas en grupos de tres-tres-dos (lo ano-
taremos "332" para simplificar),

d) variedad de férmulas ritmicas de acompafiamiento,

e) sistematizacién de algunos procedimientos,

f) aplicacién de un sello personal a las variaciones de
bandoneén,

g) empleo de fraseos "troileanos" en los "solo" de ban-
donedn,

h) empleo de las "octavas de Gofii".

Con respecto al impulso ritmico existente en las
interpretaciones de Piazzolla, suponemos que no proviene
solamente de sus influencias en el tango. Si bien las
orquestas admiradas por él dan gran importancia a ese
aspecto, en Piazzolla la fuerza ritmica tiene una conti-
nuidad y una fluidez fuera de lo comin. Esta concepcién
de Piazzolla proviene con seguridad de una manera pecu-
liar de sentir el pulso ritmico que es propia e
intrinseca del jazz.

Los abusos de escritura surgen al aplicar Piazzolla
nuevos conocimientos. Algunos son desmesurados, otros

ingenuos, los m4ds, fastidiosos para los bailarines -"a mi
los bailarines nunca me importaron: lo Iimportante era
ver qué cara ponfian los misicos al tocar..." (AS:61)~

Como ejemplos podemos mencionar:
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- Fn las noches (1945): Son notables los pizzicati de
los violines en el comienzo {(ver transcripcién) y méas
adelante. el contracanto que hace el piano con una cita -
de la Rapsodia Hungara N° 5 de Liszt.
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- Otros tiempos v otros hombres (1945): Emplea en la
introduccién. e incluso acompafiando a Fiorentino, el
ritmo "332". con un cardcter juguetdén que poco tiene que
ver con el cardcter nostédlgico del tango.

- Fruta amarga (1946): Aqui, cuando la letra dice "fue
en un viento de locura. sin ternura", los violines hacen
durante dos compases una escala cromdtica ascendente Yy
descendente en fusas. para dar precisamente la idea de
viento. :

- El trovero (1945): Se trata de un vals al que escribe
vna introduccién de ocho compases en estilo raveliano,
utilizando yuxtaposiciones de acordes mayores a distan-
cia de tercera menor y empleando un ritmo de dos cor-
cheas, negra y negra, que recuerda al comienzo de los
valses nobles y sentimentales (destaquemos que se trata
de un valsecito de aires camperos).

- Diez afios pasan (1945): Es un tango que recuerda. la
muerte de Gardel (1935). En un momento se recita "tus
ojos se cerraron y el mundo sigue andando", recordando
Sus ojos se cerraron (de Gardel-Le Peral, ¥y la orquesta
como fondo hace la marcha finebre de la Sonata para
piano en si bemol menor, op 35 de Chopin.

En cuanto al famoso "332", Piazzolla afirma:

"g] tango es cuatro tiempos [...]. Yo usé el tres,
una figuracién que introduje en el cuatro por
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cuatro; usaba tres tiempos metidos en esos cuatro.
Fui yo el que inicidé esto que ahora es usado con
frecuencia". (DP:149)

En realidad Piazzolla no inicia esta préctica sino
que la sistematiza, la hace un rasgo de su estilo. Este
tipo de acentuaciones estd en la esencia misma del tan-
gO, més precisamente en lo que el tango tiene de milon-
ga. NOtese que es muy facil que el ritmo de milonga
(mo e )se convierta en un 3 + 3 + 2 (,,p”) ’ . Esta
(R Ld v
ligadura es tipica de los punteos guitarristicos de
milonga, por ejemplo:

GQuitarra o L;W Guitarra,
2 | 1 - C —

#—u——— -

P — < Jqd—- —
= \;t;__]r .

En esta época Piazzolla usa esporddicamente este

recurso ritmico. Mds adelante serd parte integrante e
indisoluble de su concepcién melo~-ritmica.

Por otra parte, el recurso es usado esporddicamente
por la orquesta de Troilo en la época en que estaba
Piazzolla. Aparece entre otros en los tangos Mano bravea
(1941), El tamango (1941) y La tablada (1942). Si nos
remontamos mds atrds en el tiempo, lo hallamos por ejem-
plo en la introduccién del tango E! triunfo por la or-
questa de Canaro (1929); en Buena mano por la orquesta
de C.V.G.Flores (c.1923), en el acompafiamiento pianisti-
co; muy frecuentemente en De Caro, y puede ofirse en el
inico registro del sexteto de Vardaro, Tigre viejo
(c.1937). :

Es evidentemente una "forma de externacién” que
estaba en el aire, usada por casi todo el mundo, pero
transformada por Piazzolla en un sello de su estilo.

Pasando a las férmulas ritmicas de acompafiamiento,
Troilo usa relativamente pocas, en cambio Piazzolla
combina una gran variedad, entre las que sefialamos las
siguientes (en este caso tomando ejemplos de las versio-
nes de su orquesta de 1945/46 y de la posterior de 1946~
48, ya que los usa permanentemente).
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Algunos de los procedimientos que sistematiza. muy
caracteristicos, provienen de Troilo. Uno de ellos apa-
rece en el ejemplo que hemos dado de Corddn dg oro por
ese intérprete. En Piazzolla lo vemos por ejemplo en
Fruta amarga (1945).
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Transcribimos primero 1la pautacién de la melodia
original y luego la formulacién de la misma en staccato
sobre una marcha de bajo preponderantemente por grado
conjunto sobre elpulso de corcheas, lo que produce un
cierto contratiempo. M&s ejemplos pueden escucharse en
Dolor de tango (1945) y Color de rosa (1946).

Otro recurso. que proviene del estilo de los Sexte-~
tos de De Caro y Vardaro., es la ejecucidn fimulténea de
"fraseos" de bandoneén, efecto de "lija" y ritmo 332
en el acompafiamiento, como por ejemplo en el tango En
las noches (1945), Cuya pautacién se transcribe:
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Troilo también lo empleaba (cfr.
Otro ejemplo del uso por Piazzolla
versién de 1946 de EI pillete.

Guapeando. 1941).
lo escuchamos en 1la

El estilo de las variaciones de bandoneén de Piaz-
zolla es inconfundible. Se distinguen por la aplicacién
de algunos principios de asimetria y por la repetjcidn
de notas. Por ejemplo la variacién de La chiflada:

W‘%—ﬁ i S i o o B e .
A== = e e
>
- - o ] —
v '34#4 ]

En esta etapa no hay muchas més variaciones pues
grabé sélo dos versiones instrumentales. Pero transcri-

biremos aqui parte de una variacién de La ravuela (1948)
para apreciar mejor el estilo:




En el tango En las noches emplea un fraseo de ban-
donedén "troileano" sobre efecto de "lija" y acompaifia-
miento de ritmo en "332", pero mucho mds breve. No haria
nunca una seccién completa como la que hace Troilo en
Inspiracién (1943).

Las octavas de Gofdi aparecen con mucha frecuencia.
Citemos sélo el caso de En las noches.

Por supuesto Piazzolla no aplica estos recursos
todos juntos siho que los va dosificando; eso si: con
mucha abundancia, de modo tal que imprimen a su orquesta
un color inconfundible, un espiritu chispeante. Parece-
ria que su creciente rechazo del mundo de la noche y el
cabaret hiciera aparecer elementos juguetones (la bri-
llantez ritmica, el juego de octavas. los ritmos irregu-
lares, la variedad de acompafiamientos). Por otra parte,
cuando asume el dramatismo no parece sincero (la marcha
finebre de Chopin es excesiva e innecesaria). Los abusos
de escritura podrian ser entonces una especie de nega-
cién del carédcter dramdtico o solemne de algunos tangos.

PRIMERA FIGURA: Astor Piazzola y su orquesta tipica

Los rasgos de estilo de su orquesta de 1945/46 se
van a acentuar en algunos casos y a morigerar en otros
cuando forma su conjunto de 1946/48, ya como figura
estelar y con el aporte esporddico del cantante Aldo
Campoamor. Ahora es el absoluto responsable.

Graban 32 caras de 78 rpm para el sello Odeén. En
este caso la relacién de instrumentales vs. cantadas es
mis pareja: mitad y mitad. Si analizamos este repertorio
vemos que hay cuatro tangos suyos de los cuales el idnico
interesante es FEl desbande. Las versiones cantadas estén
dirigidas al mercado consumidor (con calidad). Lo que
mids nos interesa es la seleccién (esta vez hecha por
Piazzolla) de tangos para ser ejecutados instrumental-
mente: aparecen tangos de De Caro, Laurenz, Maffia, etc.
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Para ejemplificar este trabajo de la orquesta vamos
a comparar la interpretacién de Orgullo criollo, de
Julio De Caro y Pedro Laurenz, en sendas grabaciones de
la tipica del propio Laurenz (1941. Odeén) y de Piazzo-
lla (1946, Odedn).

orgullo criollo tiene una estructura casi estandar:
una introduccién (i,) de cuatro compases y dos secciones
de 16 compases. ademés de una seccidn intermedia (i,) de
8 compases que de alguna manera es complementaria de la
primera:

i A i2 B
4 16 + 8 16
FA M sib m

La secuencia seccional en el arreglo de Piazzolla
es SS: H A i2 B H A BBy laestructura de la orquesta-
cién EO: ilA 12 B ilA B* B'*.

Veamos qué caracteristicas del arreglo de Piazzolla
logran el impulso ritmico:

a) En la introduccién, el compas 2 es modificado por
Piazzolla y en lugar de lo que figura en la partitura
original (que es lo que ejecutan los bandoneones de
la orquesta de Laurenz), Piazzolla hace:

£
1

D7 s I

J \___,/ '
T

r J 7
3 N 1/
J o

Los bandoneones de Laurenz frenan el impulso ritmi-
co con su fraseo rubato, efecto que es eliminado por
Piazzolla.
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b)

c)

En la primera seccién. la célula temdtica que se
presenta en el primer compés:

1

A

a4
&

o
J —
es ejecutada por Laurenz con un glissando de violi-

nes entre el sol v el do. Piazzolla divide el sol en
dos semicorcheas y elimina el portamento:

1

o . .

Ademds ejecuta el do de manera mucho mas staccatoc que
Laurenz (ya que ninguno de los dos respeta la ligadu—
ra entre el do corchea y la prlmera semicorchea si-
guiente).

En el compads 9 de la primera seccidén, al salir de la
frase de los bandoneones en el grave, Laurenz inter-
preta el tango tal como estd escrito, con la variante
de fraseo que consiste en modificar el 2° tiempo del
compéds de

10

N\
<
e

en

4 K ‘
f
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Piazzolla introduce las siguientes modificaciones:

9 o bMF 2 10 ’__ii{ tl::# » 1 bg M:—': h;#’F 212 »
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y luego también modifica el ritmo del segundo tiempo
del compds de la misma forma que Laurenz.

d) La segunda seccién Laurenz la interpreta con la melo-
dia que en la partitura figura a cargo del violin;
s6lo esporddicamente se oye la voz superior del pia-
no. Piazzolla, en cambio, aprovecha el aspecto ritmi-
co de esta dltima, pero en lugar de hacerlo como fi-
gura en la partitura, lo hace de la siguiente mane-
ra, creando una gran tensién ritmica por el desplaza-
miento de acentos:

[ ] — - .
9 - - o0 P
. 1 _ > = p 4 = P
Nt ) o L} # 4?‘1?< h‘ f
J 1 4 1 -
Gty =SS
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Es importante destacar que este tango ha sido gra-
bado por Piazzolla respetando estrictamente las varia-
ciones escritas por sus autores. Por eso es ideal para
determinar aspectos interpretativos. que en otros casos
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se mezclan con la recreacién que é1 suele hacer, varian-
do parcial o totalmente la melodia. ‘

Orgullo criollo no presenta ningin "abuso de escri-
tura" y la instrumentacién es ms so0lida que la de Lau-
renz. Es destacable la fusién buscada entre los bando-
neones y los violines. Por otra parte Piazzolla evita
asignar preponderancia al acompafiamiento bandoneonistico
basdndose. en cambio., en un inteligente manejo del piano
(al estilo de Gofii). una cuidada linea de bajo y abun-
dantes pizzicati en las cuerdas.

En los compases 1, 2, 5 y 6 de la ejecucién del
interludio, en Jlugar de la cldsica acentuacién de Lau-
renz de cuatro corcheas en el acompafiamiento y la acen-
tuacién normal de la melodia, en la versién de Piazzolla
el pianista acentda en "3 3 2" la melodia, mientras que
el acompafiamiento sigue también ese ritmo con pizzicati
de violines y acordes staccati de los bandoneones, ade-
mids de una incisiva linea de bajo:

>
> > > >

>
!
PIANO e e
= = o ++J+
- > > A D ey
ACOMP, EH E:H H E:’!::] &I:J H
Veamos los esquemas ritmicos utilizados por Piazzo-

lla en el acompafiamientos utilizados por Piazzolla en el
acompafiamiento de esta versién:

L.
>

‘a) El clésico g e¢ @ ) ee 1o emplea modificado de la
- C4
. . ] 2 B > ' .
siguiente forma.)( ’ 7 por ejemplo en los
,./2 —

compases 1, 2 y 3 de A, las notas inferiores a cargo
del contrabajo y los acordes en el piano o los bando-
neones. La primera corchea aparece generalmente con

un glissando ascendente del contrabajo.

b) El acompafiamiento de cuatro corcheas aparece en dos
formas: con los bajos por el contrabajo y los acordes
en el piano (compases 4, 5 y 6 de A) o de la forma
clédsica de acordes con piano y bandoneones y una
linea de bajo (compds 8 del interludio y compases 1 ¥y
2 de B}.

179



c) El "3 3 2" (compases 1, 2, 5y 6 del interludio) y
algunas variantes, como por ejemplo (compases 9, 10 y
11 de A):

e > >
viewiNn__Pmzz. .| ¥ E—.":I v g y

cb___ . jri f s

d) Acompafiamiento de semicorcheas agrupadas de a dos:
YR

Las notas graves a cargo del contrabajo y con fre-
cuencia en escala descendente por grado conjunto
(compds 7 del interludio), generalmente usado en
pasajes transicionales. La primera corchea suele
ejecutarse con apoyatura ascendente en glissando
-del contrabajo.

. . — ! {
e) El ritmo de milonga .« ’ (compases 8, 9 y 10 de
B): principalmente para acompafiar sectores melédicos.

Como puede observarse, esta gran variedad de ritmos
se intercala constantemente, otorgando gran movilidad y
liviandad al acompafiamiento.

Con todos estos recursos Piazzolla logra una linea
melédica de contornos méds A4speros, agudos, que la de
Laurenz. Esta caracteristica es extensible al resto de
sus grabaciones para orquesta tipica y a su estilo en
general.

Hace gala de una gran imaginacidén en cuanto a apli-
car diversas posibilidades en la combinacién instrumen-
tal; evita sistemdticamente las repeticiones. Eso pode-
mos observarlo en el esquema de la orquestacién que hizo
de Inspiracidén, para esta orquesta (Odeén, 1946). Sélo
transcribiremos la misma escala descendente de la prime-
ra seccién del tango (en ella aparece dos veces al prin-
cipio y al final; compases 4 a 6 y 24 a 26) como hicié-
ramos antes con la versién de Troilo.
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cer, pero que resultan corrosivos, no de la forma, sino
del contenido melédico o ritmico. Por ejemplo:

a)

b)

c)

d)

e)

Empleo de acompaifiamiento de tipo "coral" (cuatro vo-
ces méviles haciendo la armonia -cuerdas y bandoneo-
nes- pero sin marcar los pulsos. los que quedarian
implicitos). Cfr. puente de La rayuela, 1946.

Yuxtaposicién de acordes (triadas) en escala cromdti-
ca descendente, simultdneamente con una variacién de
bandoneén muy cromdtica, en E! desbande. Si bien lo
hace en la coda., es un elemento completamente extraifio
que se interpola; sustituye sin mds. un fragmento del
tango.

Ultimes 8 compusas e la_12-parte para Final,
Dand?-div.

a:_:
K}
<
L

'El empleo de la acentuacién "3 3 2" también es disol-

vente, en este caso, del ritmo.

Alteracién del orden formal. Lo podemos observar
esporddicamente en esta etapa. Por ejemplo en el

tango Quejas de bandonedén (Odebén. 1947). Las par-
tes del tango son

introduccién : 8 c.
A : 20 c.
B : 18 c.

La secuencia seccional realizada por Piazzolla es
la siguiente:

B i A i B B i
cant. de 9 8 20 4 18 9+2+9 4

En las dltimas dos ejecuciones de B introduce modu-
laciones ajenas a la partitura original.

Variaciones parciales en melodia v armonia. También
lo podemos ver en Quejas de bandonedén. Es un recurso
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La secuencia seccional de 1la interpretacién de
Piazzolla es:

A-i-B-A(sé6lo dltimos 8 compases)B=B

por lo tanto la escala descendente aparece dos veces en
la primera ejecucién de A y una vez més en la ejecucién
de los dltimos 8 compases. En estas tres apariciones, el
arreglo varfa de |la siguiente manera:
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Comparando este tipo de escritura con la que empleé
en la versién de Troilo, entenderemos cudles eran las
notas que "Pichuco"” tachaba en losarreglos de Piazzolla.
por ser molestas para los bailarines.

Otros elementos nuevos que aparecen en este momento
son dos tipos de "procedimientos" que podemos definir
como a) disolucién y b) sobre-composicidn.

~ Procedimientos de disolucién:

Llamamos asi a una serie de recursos que emplea
Piazzolla, inicialmente para dar variedad. para enrique-
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que no llega a ser de "sobre-composicién" ya que gs'
muy parcial. En la exposicién de A el bandoneén eje-
cuta la siguiente linea los primeros 8 compases:

1 2 .
. ] N 4 N
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Esto corresponde a la ejecucién de las dos primeras
frases de esta seccidén. Las frases siguientes se a-
tienen mds a lo escrito originalmente. El acompafla-
miento de los dos primeros compases transcriptos es
en "3 3 2", en tanto que en los compases 6 y 7 es por
corcheas, pero arménicamente hace un descenso cro-
madtico de acordes de séptima.

Las modificaciones arménicas suelen ser mucho més
corrosivas ailn pero en esta etapa no se manifiestan,

salvo como las hemos detallado en los procedimientos de
disolucién.

- Procedimientos de sobre-composicién

Cuando Piazzolla arregla un tango que es pobre
melédicamente escribe. compone sobre el tango original

(varia la melodia por ejemplo). Podemos ver este proce-
dimiento en Ahi va el dulce (1947).
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En Taconeando la melodia de la segunda seccién es
modificada de la siguiente manera:

-
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Esta modificacién va quedd definitivamente asi para

las futuras interpretaciones que de este tango hizo
Piazzolla.

Por udltimo. debemos referirnos nuevamente a las
variaciones para bandonedén., que en esta orquesta son més -
frecuentes dada la cantidad de versiones instrumentales
que grabé.

Transcribiremos la variacién de Chiclana (1948) en
la cual se reconocen una serie de elementos ya recurren-
tes en Piazzolla: las asimetrias en el disefio. el uso de
notas repetidas que se da en los compases 1. 5. 6 y 7, ¥
a veces la combinacién de ambos (cfr. la variacién de La
chiflada en pag. 172).
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LA MADUREZ COMO DIRECTOR DE ORQUESTA TIPICA

En 1951 graba cuatro caras de 78 rpm para el sello
"TK" que incluyen los tangos: Chiqué, Triste, La cumpar-
sitay el vals Dedé. Luego abandona definitivamente este
tipo de formacién (salvo para las reediciones del sello
Philips., en 1964). En estos cuatro temas estd la culmi-
nacién de su trabajo conm orquesta tipica, especialmente
en la versién de Chiqué.

En el vals Dedé introduce un oboe solista. que si
bien es un elemento extrafio en la tipica. presenta ante-
cedentes en los intentos de Argentino Galvan. Héctor
Artola e incluso Julio De Caro.

Veamos cémo trabaja en la orquestacién de chiqué.
La estructura del tango es en tres secciones:

A (16 ¢c.)/: B (12 c.):/ C (16 c.)
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La secuencia seccional realizada por Piazzolla es:
i A B B i A C C C -
en tanto que la estructura de la orquestacién es:
i A B B*'i A C cC*cC*
Los tipos de férmulas rimicas de acompafiamiento que

usa son, segin la lista que hiciéramos en la pédg. 171,
las siguientes:

A. B, E, FyG

El esquema de la orquestacion de las secciones Ay
B es el siguiente:

A
‘malodia. | v+b (stackato)
_ V. ¢/chnto
seore | pre @ L
ldem. C lesa:b) ‘ LA PuenNTEs
' P Piano
P+rc N Qlr v viouin
- = € CoNTRASAJVO
vielin solo b sandonwedn
p+c ® ' ol #
Q +b staccado vielin p}zz.
pt+ec P bordaadumﬂ

@ y® Foamuas mirmicas (ver Pdg. 20)
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b (solo)
@r

v +b (stadeato)

®
b.(srww) LTn‘Sqno ¢/ violin

b(Solo)

@ p+ Vv pizz.

(=
Y

p-(solo) b. variacion
@ Lija

’
b. variacion

Lija.

Las secciones C estidn a cargo de las cuerdas., luego

del violoncelo (solo) v finalmente a cargo del bando-
nedédn. ’

Similares planteos son los efectuados para Triste y
La cumparsita. En este caso, no invierte las secuencias
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seccionales de los tangos tal como fueron escritos. Esto
debe destacarse, pues en el caso particular de La cum-
parsita, en dos versiones posteriores aplicé intensamen-
te procedimientos de disolucién y de sobre-composicién.

Piazzolla debe haber llegado a la conviccién de que
con la estructura de la orquesta tipica (y el -repertorio
que el medio aceptaba de ella) ya no podia hacer mucho
mds. Estos dltimos trabajos estdn elaborados a un extre-
mo que no admiten muchas mds incorporaciones. Son traba-
jos de madurez que no han sido superados por otras or-
questas. Las grandes versiones de otros tantos directo-
res como Salgdn, Gobbi, Pugliese, han de ser puestas en
un pie de igualdad con las de Piazzolla; lo que las
diferencia es tan s6lo una cuestién de estilo, de perso-
nalidad.

Inmediatamente (en 1952) efectda un fugaz intento
de ampliacién. Dirige una orquesta para Radio Splendid,
integrada por cuerdas, maderas, piano, arpa, vibrafén y
bandoneén solista. Es notable que no toque €]l mismo el
bandonedn, sino que delega esta funcién y actia como
director. Ya comienza la etapa en que rechaza a su ins-
trumento. Ademds no lo necesita, pues en adelante se
dedicara tan s6lo a componer y arreglar para otras or-
questas, a escribir misica de peliculas y obras de corte
académico y, para eso, emplea el piano. De la orquesta
de Radio Splendid no han quedado registros discogréafi-
cos, sino tan s6lo grabaciones magnetofénicas tomadas
por aficionados. La audicién, por ejemplo, de su tango
Para lucirse, 1o muestra fuertemente influido por sus
estudios académicos y realizando un tipo de misica hi-
brida, un tango muy estilizado, con pretensiones "sinfé6-
nicas". .

Luego de estos intentos y hasta 1955 s6lo se dedica
a hacer arreglos para otros directores. Para ese enton-
ces tiene compuestas obras de cédmara y le estrenan algu-
nos trabajos; el primero de ellos es una Suite para arpa
y orquesta estrenado por Bruno Bandini en Radio del
Estado. Con su Sinfonfa de Buenos Aires gana el premio
Fabidn Sevitzky. La obra incluia dos bandoneones en la
orquesta sinfénica habitual; evidentemente Piazzolla no
se podfa abstraer totalmente de la misica ciudadana.
Todo esto es parte de una crisis que s6lo finalizaré.
luego de su estadfa en Paris.
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NADIA BOULANGER Y LA DEFINICION EN PARIS: orquesta de
cuerdas con bandoneén solista

En 1954 viaja a Paris. becado por el gobierno de
Francia para completar sus estudios musicales. Alli es
admitido como alumno por Nadia Boulanger y con ella
estudia rigurosamente durante casi un afio. Cabe recordar
que Boulanger era una especie de sacerdotisa del lengua-
je neoclasico y que con ella estudié una infinidad de
compositores de todo el mundo. Viene a cuento mencionar
ésto pues Piazzolla nunca se acercé por si mismo ni a
través de sus maestros a un idioma musical que no fuera
tonal. El dodecafonismo jamids entrdé en su lenguaje ni en
sus consideraciones, pese a algunos comentarios que pu-
dieran hacer pensar lo contrario. Los compositores aca-
démicos por los cuales él se sentia atraido eran Bartok,
Villa Lobos, Stravinsky, Gershwin (es decir, dentro de
las escuelas nacionalistas del siglo XX), ya que eran
las que le proporcionaban el medio de unir su formacién
escoldstica con su experiencia popular.

Es un buen alumno para Boulanger, pero segin cuenta
Piazzolla, ella intuia que no trabajaba con una profunda
sinceridad. Un dia le pidié que ejecutara algo de lo que
€1 hacia habitualmente y Piazzolla tocé su tango Triun-
fal en el piano. Lo insté entonces a seguir adelante por
ese camino:

"Su tango es misica nueva y sobre todo sincera. Su
Triunfal es nada menos gque auténtico. Este es el
Piazzolla que me interesa"” dice Boulanger. (DP:
167) '

Piazzolla diria después:

"En realidad, yo ya sentia que no la necesitaba.
Madame me habia dado todo lo que me hacia falta,
especialmente confianza en mi mismoc. Yo habia
renegado del tango y me sentia un genio, un tipo
que estaba por encima de todo"”. (DP:167)

Es asi que en unas pocas semanas escribe y orquesta
una buena cantidad de tangos. Realiza con ellos un apor-
te verdaderamente original a la forma instrumental del
tango: la orquesta de cuerdas con bandoneén solista. La
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integraban 8 violines, dos violoncelos, contrabajo.
piano., arpa y bandonedn. Registra 16 temas para tres
grabadoras francesas (Barclay. Festival y Vogue). Cator-
ce de ellos fueron compuestos y arreglados en una semana
({Ferrer, 1980:814) y los otros pertenecen a otros auto-
res.

Presentan un corte cldasico, con dos secciones, una
de carélcter ritmico y la otra melédico. Mantienen en
general bastante unidad estilistica. Veamos algunos de
ellos y las novedades y elementos ya existentes que
presenta su estilo.

En Nonino. por ejemplo, aparecen las caracteristi-
cas melo-ritmicas tan peculiares que le dardn su sello
distintivo:

Nonino

>
/’t’. > . > >

Vemos que el ritmo del primer compas puede reducir-
se a:

>

vs g LLrprrg

o sea. células ritmicas de tres semicorcheas que produ-
cen desplazamientos en los acentos. Esto seria una con-
secuencia directa de la sistematizacién del "3 3 2".

Obsérvese también que el disefio del segundo compés,
o sea de la respuesta al motivo inicial. puede muy bien
surgir de la melodizacién de férmulas ritmico-meldédicas
de acompafiamiento. Esto ya estaba presente en Oro falso
(1946) en un contracanto de bandoneén de la primera sec-
cién, que transcribimos:

—»
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También se podria decir que en general este es un
recurso muy tipico de los finales de frase. como por
ejemplo en Orgullo criollo. seccidén A:

——

Para los acompafamientos emplea el ritmo "3 3 2",
Aparecen las octavas de Godi en la coda. Estos son los
enlaces con sus antecedentes.

En Guardia nueva evita las cuatro corcheas de
acompafiamiento y emplea las férmulas

48 v L
4 YL

En Contrastes, vemos que el motivo inicial guarda
evidentes semejanzas con La Yumba de Pugliese (a quien
siempre admird). '

En Rio Sena emplea como ritmo de acompafiamiento:

Flv DD

o bien cuatro corcheas pero sélo por el contrabajo (este

serd un procedimiento que mAds adelante aplicard con
frecuencia).

Prepdrense muestra una bisqueda timbrica en el
bandonedn: el uso de octavas., tal vez para acercar su

sonoridad al acordeén (y lograr asi una sonoridad més
francesa).

En el motivo de Marrén y azul vemos nuevamente el
principio constructivo de Nonino (acentuacién desplaza-
da, cada tres semicorcheas).
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El segundo motivo de este tango seria un derivado
del "bordoneo" de la mano izquierda de Gofii (en realidad
de cualquier bordoneo, o sea un trabajo de bordadura o
marcha cromdtica). Estos cromatismos son harto frecuen-
tes en el tango.

Vale la pena recalcar esto, para ir tomando nota de
que todos estos recursos "nuevos" que estid aplicando
Piazzolla, no son tan novedosos como pareciera, y, si
suenan a tango., hay un fundamento para que asi sea.

o e "

LY

En S.V.P. es el comienzo de un punteo de bordonas
para milonga.

oy
]

’ Cx 1 — ifé

§9 +

Arménicamente aparecen pequefias audacias {(acordes
de 9a. y 1lla.), pero en general es tradicional.

En Luz y sombras encontramos ese procedimiento de
variaciones de bandonedn sobre descenso cromd&tico en la
armonia que ya viéramos en E! desbande (cfr. pag. 180):
también aparece el ritmo "3 3 2", al igual que en Sens
unique., Mi tentacidén y Estamos listos. :

Nos resta por destacar el tema de Sens unique por

su. trabajo sistemdtico de agrupamiento cada tres semi
corcheas: : :
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v en el caso de Bando sefialemos el disefio ritmico del
primer motivo: >

b ]

o
I

pop

: [y

y luego la aplicacién de uno de los recursos tipicos de
Piazzolla de transformacién ritmica de loa temas (en
este caso sobre una composicién propia). Veamos la dife-
rencia entre el original para piano y la ejecucién gra-
bada (Bando, compases 26 a 28). .

-

e

Nos hemos detenido ex-profeso en los rasgos que
marcan la continuidad de estos trabajos con la obra
anterior de Piazzolla. es decir con el tango tradicio-
nal., a la vez que sefialamos las novedades estilisticas y
su origen, que también es -precisamente- "tanguero".

Piazzolla habia ido a Europa dispuesto a entrar en
la historia de la misica académica de Occidente y no

pudo. Oportunamente volvié con un impetu nuevo a cambiar
la historia del tango y realmente lo logré6.

En cuanto a la opinién del piblico argentino sobre
‘estos tangos, si bien estan tratados de una manera un
poco distinta. mds evolucionada que con la orquesta
tipica. tuvieron aceptacion. Luis Adolfo Sierra., conoci-
do escritor sobre temas de tango, comenta en la presen-
tacién del a4lbum de Editorial Korn que contiene estos
tangos de Paris:
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"Es Astor Piazzolla. sin duda alguna, el mds repre-
sentativo y avanzado de los cultores del tango
"moderno. Su inagotable capacidad de creacidén vy su
inquietud siempre renovada, consagradas a la je-
rarquizacién de un género que abraza con vocacidén
inquebrantable., nos permite afirmar sin exagera-
ciones, que en la labor fecunda e Ininterrumpida
de este talentoso misico argentino, estamos frente
al tango de mafana [...]".

Bien podria decirse que es un escrito de circuns-
tancias. paro no es asi, ya que el mismo autor, mis ade-
lante, no dudé en criticar duramente otra parte de la
produccién de Piazzolla.

Cuerdas y bandonedén solista en Buenos Aires: 1955-1957

A su regreso a Buenos Aires. ademds de revolucionar
el mundo del tango con su "Octeto Buenos Aires". forma
una orquesta similar a la francesa para una empresa dis-
cogradfica local. De la comparacién de estos registros
con los efectuados en Paris, los europeos parecen mas
estilizados. :

Graba su tango Lo que vendrd que tiene su tipica

melodia:
> > ‘> >

También una excelente versién de Negracha (de Pu-
gliese) y nuevamente Taconeando. De este Ultimo destaca-
mos la coda construida en base a una improvisacién de
guitarra sobre un ostinato por el bandoneén. que nos
recuerda sus procedimientos de disolucién:
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con el famoso tango Tres minutos con la realidad
comienza la disolucidén formal del tango tradicional. Més
adelante contaria José Bragato, su amigo Yy violoncelista
de muchos de sus conjuntos:

"Un dia estdbhamos tranquilamente en casa escuchando
a Bartok. De repente, se levantdé y se fue. -Se me
ocurrié una idea. Después te llamo~ me dijo, ¥
salié. El teléfono soné a las tres de la mafana.
En cuatro horas habia compuesto su tango *Tres
minutos con la realidad’”. (DP:218)

Acéd. ritmicamente, hay mucha influencia del Stra-
vinsky de La consagracién de la primavera. El motivo
principal es muy sencillo:

v

\'

v

TV

‘E v

y

LM

]h v
I

an v

Sobre el trabajo de este motivo se van sucediendo
secciones con un tratamiento instrumental variado, hasta
el de toccata en la seccién que le corresponde al piano.

La estructura formal seria la siguiente, en canti-
dad de compases:

A: 4 + 4 + 4 4+ 2+5+4+6+ (4+4)+4+9+2
B: 8 + 7 (melodia mids cantable)
A: 4 + 4 + 3 + 2+ 5+ 4 + 6 + CODA (4)

- —— o — —— e - — -
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Decimos que comienza la disolucién formal al es-
tructurarse la obra por fragmentas yuxtapuestos, por
sub-secciones breves muy emparentadas. en una concepcién
casi debussyana de la forma.

Graba ademAs algunos tangos como Noche de amor, La
cachila, Loca bohemia, que seran regrabados sin modifi-
caciones en 1967, cuando retoma la formacién de cuerdas
con bandoneén para una serie de grabaciones (lo que da
la pauta de que estaban muy logradas, ya que no tuvo
necesidad de modificarlas o hacerlas nuevamente).

En La cachila efectia un intenso trabajo de sobre-
composicién, del cual lo que mds nos interesa en este
momento es el trabajo formal, donde se puede apreciar
una gran fragmentacidén. La versién original de La cachi-
la consta de dos secciones ligadas por un puente:

A (15 compases) - p (6 c.) - B (8 compases)
motivo a motivo b

El planteo estructural de Piazzolla es el siguien-
te (los nimeros son cantidad de compases):

secc.

1 :4s/a + 4s/a + 6s/a // P (7)
I1:4s/b + 4s/b + 4s/b + 4s/b + (4+4+44+2 s/a // P (8)
piano bandonedén
III: cuatro secciones de 4 c.s/b + coda s/b
(nota: s/a y s/b significan "sobre el motivo a o b";
P = puente: secc.= secciones)

Finalmente, mencionemos una nueva sistematizacién
de agrupaciones cada tres semicorcheas en Melancélico
Buenos Aires:

i p =
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OCTETO BUENOS AIRES:punto de inflexi6én en la historia
del tango '

Paralelamente a su trabajo con la orquesta de cuer-
das con bandoneén solista, Piazzolla forma el Octeto
Buenos Aires.

La audicién actual de las grabaciones de ese con-.
junto sorprende por la audacia en la concepcién de los
arreglos. Horacio Ferrer se refiere al octeto en estos
términos:

"Barroco hasta el alarde del barroquismo, irreve-
rente (innecesariamente irreverente unas veces y
saludablemente irreverente otras), pendulando con
sus arreglos entre la novedad genuina y Ia novedad
agresiva, misica de alta escuela y ejemplar demos-
tracién de romanticismo en un ambiente ya dominado
por la industria, el OBA queda como el exacto -y
violentf{simo- punto de ruptura entre la excelente
tradicién del tango bien tocado y un tango nuevo"”.
(Ferrer, 1980:814)

Compartimos la opinién de Ferrer y ya veremos por
qué. Ademds, creemos necesario aclarar lo de "romanti-
cismo". Ferrer lo dice porque para el octeto debieron
ensayar muchfsimo, pues los arreglos eran muy complica-
dos y contrapuntisticos, las presentaciones eran précti-
camente gratis (perdfan plata en cooperativa) y cuando
llegé el momento de grabar, como nadie los aceptaba,
aportaron un poco de dinero cada uno, alquilaron la sala
de grabacién y registraron el primer disco. Gracias a
ese "romanticismo", hoy podemos ofr esas placas histéri-
cas. En cambio, otras cosas en la historia en tango se
han perdido, y tal vez la mids dolorosa sea el legendario
Sexteto de Vardaro, aunque de é1 también quedé una mues-
tra, pero no eran las épocas de "long play”", y sélo
dejaron un acetato.

La idea de la formacién del octeto nace en Parfis.
Allf Piazzolla comparte charlas con Luis Adolfo Sierra,
con quien un dia escucha el octeto de Gerry Mulligan.
Surge entonces la idea de formar un conjunto similar en
el tango (Ferrer, 1980:814). Piazzolla dice que:
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"Fue realmente maravilloso ver el entusiasmo que
existfa entre los miembros de ese conjunto mien-
tras tocaban. El goce individual en las improvi-
saciones, el entusiasmo de conjunto al ejecutar un
acorde, en fin, algo que nunca habia visto con los
misicos y misica de tango".

El famoso sexteto tipico. padre de la orquesta
tipica, estaba formado por dos violines, dos bandoneo-
nes, piano y contrabajo. A esta formacién Piazzolla le
agregd un violoncelo y una guitarra eléctrica (por pri-
mera vez en el tango).

La polémica alrededor de este conjunto alcanzdé por
momentos ribetes escandalosos. Luis Sierra, casi ideélo-
g0 junto con Piazzolla de la gestacién del conjunto.
llega a afirmar que Piazzolla " [...] nos sometié a una
-engorrosa aventura de adivinacién para acertar la iden-
tidad de la obra en ejecucién [...]" y "perseverd [...]
cada vez con mayor énfasis, en el cambio absoluto de lo
que el tango tiene musicalmente de tango [...]". (Sie-
rra, 1976: 123)

En realidad, en el octeto Piazzolla lleva a sus
maAximas consecuencias los procedimientos de sobre-compo-
sicién y disolucidén. Este trabajo de Piazzolla se ob-
serva sobre todo en los tangos mAs simples. Por ejemplo
la versién de EI entrerriano es recreada casi totalmen-
te. La introduccién es un desarrollo del pegquefio motivo
del compéds introductorio del tango: ‘

$Egr

En la primera parte se escucha el motivo

v

S Bt

‘_l__—

pero modificado. E]l resto son variaciones ritmicas sobre
la armonia de ténica y dominante de la versién original.
La segunda parte comprende improvisaciones a cargo de la
guitarra (jazzisticas). Luego viene el trio, pero en
lugar del ascenso cromdtico de la versidén original, se
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ejecutan glissandi de acordes en la guitarra eléctrica
en progresién ascendente. Luego se repite la introduc-
cién, las dos secciones ya mencionadas pero ambas con
improvisaciones de la guitarra y finalmente una coda
elaborada con los cromatismos del trio y algunos elemen-
tos de la introduccién.

En Lo que vendrd, la ejecucién comienza con una
cadenza de violin sobre el motivo de la introduccién.
Piazzolla hace alarde del virtuosismo de sus misicos,
todos de primer nivel.

Veamos algunos aspectos de la versidén de La revan-
cha. La introduccién tiene sélo 5 compases pero parece
un muestrario de posibilidades. Luego de suceden las
siguientes secciones (detallamos nimero de compases
solamente): 4/5/4/4/4/4/4/4/8/8/. Esto da como resultado
una total fragmentacién formal, como la ya vista en Tres
minutos con la realidad, que es de esta misma época.

Por un lado emplea estos procedimientos de fragmen-
tacién y yuxtaposicién en lo formal y por otro hay una
atomizacién de la melodia. Los fragmentos de 4 compases
son citas o variaciones motivicas del tango original. La
instrumentacién de cada uno de estos fragmentos es suma-
mente compleja y a su vez fragmentaria: una frase es
planteada por el bandonedén y le responde un violin, en
un trabajo a su vez contrapuntistico con el piano o la
guitarra eléctrica, sumado al acompafiamiento del resto
del conjunto, todo en cuatro compases. No obstante, el
resultado final no pierde unidad, a causa de la recu-
rrencia temdtica. Es un trabajo en cierta forma ciclico.

La cantidad de hallazgos timbricos., la gran varie-
dad de transformaciones que sufren los temas arménica y
melédicamente darian para hablar mucho m4s, si se conta-
ra con los arreglos escritos (que aparentemente se han
perdido). Piazzolla aplica todo su bagage técnico ¥
estilistico, su inagotable imaginacién arménica., trans-
forma las melodias aplicdndoles el carédcter ritmico de

las suyas y sus conocimientos de variacién y contrapun-
to.

Ademds, todo esto junto, no suena como un pastiche,
como muchas otras "actualizaciones" de tangos clésicos
que se han intentado posteriormente. Cada tango es una
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obra integrada. suena sincera. tiene una légica estruc-
tural. Esta 16gica y coherencia musical es lo que hace
que, pese a su desmesura, estas versiones no pierdan
vigencia. Hoy las escuchamos y no encontramos elementos
que puedan hacer sonreir por ingenuos. o por repetiti-
vos. En cambio, asombra la cantidad de misica escrita,
de horas de ensayo, para un género popular, algo que hoy
Ya no existe, o es muy poco frecuente.

Si analizamos el repertorio del OBA vemos que hay
s6lo dos temas de Piazzolla sobre un total de 16. Cuatro
son de los demd&s integrantes del conjunto y los diez
restantes tangos clédsicos y bien conocidos. Suponemos
que la eleccién de este repertorio tiene que ver con el
cardcter iconoclasta que Piazzolla le quiso dar al octe-
to.

Dice Piazzolla:

"Bajé del barco con una carga de dinamita en cada
mano, por decirlo asf. Habfa tenido mucho tiempo
para pensar y juntar bronca. El Octeto Buenos
Aires, tal como yo lo habfa armado en mi cabeza
iba a provocar un escdndalo nacional. Eso queria
Yo: romper con todos los esquemas musicales que
regian en la Argentina. En el ‘46 lo habia hecho
pero con timidez". (DP:175)

"Y el octeto maté. Eramos ocho ‘con el diablo aden-
tro del cuerpo' como dijo un comentarista. Ocho
tipos vestidos de negro que sonreian cuando tocan,
hablan entre ellos, de repente gritan algo y hasta
por las miradas parece que estuvieran en otro mun-
do. ‘Piazzolla ha llegado para esterilizar el tan-
80, que es lo mds sagrado que tenemos los porte-
filos*, decia una revista de esos afdos. Y sf, yo
habia llegado dispuesto a romper con todo. Y, aun-
que les pesara en ese momento, lo que yo hacia era
tango"”. (DP:176)

Por eso, porque estaba haciendo tango y no tiene el
éxito que esperaba pese a que es conciente de que es una
avanzada muy grande, se va a Nueva York, tal vez como un
genio incomprendido que espera ser descubierto. No logra
gran cosa, salvo volver con la cabeza un poco més fresca
para producir lo mejor de su carrera en los siguientes.
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15 afios. Obras maduras. distintas. en base a composicio-
nes propias, con la formacion menos compleja del quinte-
to. .

Pero quedd. desde entonces y hasta ahora, el testi-
monio de lo escrito para el OBA: después del octeto casi
no quedé nada por inventar en cuanto a la manera de
actualizar la ejecucidén del tango tradicional.

EL EQUILIBRIO: 1960-1972.

En esta etapa se perfila definitivamente como com-
positor e intérprete. La nueva formacién instrumental es
el quinteto, a la que acude recurrentemente. Trabaja
también con un nuevo octeto y con formaciones instrumen-
tales mas grandes: pero la culminacién de esta etapa, la
cumbre de su produccién de tango de vanguardia, la logra
con el noneto. sobre el fin del periodo. Para el "Con-
junto 9" escribe obras extensas, de muy feliz concep-
cién.

Si bien continda la polémica sobre la raigambre
tanguera de su misica, los documentales sobre Buenos
Aires, las imégenes ciudadanas trasmitidas por los noti-
cieros de cine y televisién, casi invariablemente recu-
rren a sus obras como fondo musical.

Para una mayor claridad veremos una graficacién de
las obras de este periodo, cronolégicamente y por tipo
de produccién. El quinteto, se observa claramente, es la
constanteque se mantiene en toda la etapa.

Comienzan también las blisquedas y experimentaciones
con textos literarios (Borges, S4bato), musicalizaciones
de poemas cantados y recitados, con resultados diversos,
hasta lograr esa obra maestra del tango que es la "ope-
rita" Marfa de Buenos Aires. Al mismo tiempo, con las
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"baladas" inaugura un nuevo tipo de tango cancién: resu-
cita la milonga y logra una rara conjuncién de texto y
misica. El influjo que tendran estas canciones, milongas
y tangos sobre los compositores venideros. no sélo del

tango sino de otros tipos de misica popular urbana, seré
muy importante y ain no ha sido debidamente dimensiona-

do.

Finalmente, con el noneto llega a una perfecta
amalgama de las bisquedas del quinteto, con el aliento
de las grandes obras y la chispa y espontaneidad de la
"operita”.
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OBRAS 1960~-1973

, formaoionas orquesta de otras obras
afio quintetos mayores cuerdas grabaciones vocales
19& Quint,. I
1961 Quinto.II Orq.de cuer—

das para An-
tar-Pelefun~
ken

1962 Quint.III

1964 Ooteto con- recreacidén de

tempordneo oonjuntos

1965 EL TANGO EL TANGO (*) EL TANGO (')

(*)~ con- '
cierto en

el Philarmonioc

monic Hall

1966 la historia

del tango :

1968 Maria de
Buenos Ai-
res

1969 Quint.IV

1970 Qint, V Duo de bando=

neonas con
Troilo -
gsolos de
bandonedn
19711 Oratorio El

pueblo joven
1971/2 None to
1973 Quint.VI

-Nota: La distinta numeracién de los quintetos obedece a
cambios en sus integrantes.
(*) El1 larga duracién titulado "El tango" reilne obras
para quinteto, obras vocales y obras para formaciones
instrumentales mayores.
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MUSICA INSTRUMENTAL 1960-1972: del quinteto al noneto

Primeros quintetos

A su rtegreso de Estados Unidos Piazzolla crea una
nueva formacidén instrumental: el quinteto integrado por
bandoneén, violin, piano, guitarra eléctrica y contraba-
.jo. Esta formacién le permite lograr casi la misma sono-
- ridad que con el Octeto Buenos Aires y es mas dactil y
manejable, mds apta para un lenguaje que de aqui en més
vaa ser cada vez mas camaristico, en el cual el contra-
punto seréd su rasgo saliente.

Firma contrato con el sello RCA para grabar dos
~discos: uno debia ser bailable y el otro quedaba librado
a su arbitrio. Primero graba el que no tenia imposicio-
nes. En él1 registra por primera vez Adiés Nonino, su
tango méds popular.

Decarfsimo, obvio homenaje a Julio De Caro, es de
estructura formal clédsica (dos secciones de 16 compa-
ses). La versién comienza con bandoneén solo, luego se
agrega el contrabajo, la guitarra y finalmente el quin-
teto a pleno. Emplea el efecto de "lija": con el violin
(recurso tipico decareano) con figuraciones ritmicas de

este tipo:
el w

La primera seccibén estd elaborada en basea un moti-
vo cromidtico descendente:

>
w '>’\ >’\

.
- - J P —
5

J ke , L= L

-'L

Estd4 siempre presente la caracteristica ritmica de la
melodia, consistente en este caso en estrechar la linea
meldédica en el tercer tiempo y prolongarla sobre el
cuarto, en el segundo compds de la frase. La segunda
seccién la construye sobre un motivo de salto ascendente
de séptima y descenso por terceras. La segunda ejecucién
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de esta seccién estd a cargo del violin. El acoppaﬁa-
miento es de tipo contrapuntistico, o bien acérdlcq. a
cargo del piano y la guitarra, con este esquema ritmico:

% Lfsf Jgf

Tal es el planteo general de Decarfsimo gue sirve
para ejemplificar el tipo de trabajo en este primer
quinteto.

Mencionemos ademi4s que en Calambre comienza a uti-
lizar los temas fugados, procedimiento que luego seré
muy habitual. ‘

La calle 92 presenta un tipo de linea de bajo que
es muy caracteristica de Piazzolla y que otorga un ca-
rdcter muy especial a algunas de sus composiciones:
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Esta linea de bajo es. obviamente, un derivado de proce-
dimientos muy usados por Piazzolla ya desde la orquesta
tipica de 1945/46, que apuntaramos en su momento (ver
padg. 171, Fruta amarga).

El motivo de Adids nonino es muy similar al de
Nonino. En esta versién emplea acompafiamiento de cuatro
corcheas., sin rarezas arménicas. Los timbres que utiliza
son unisono, de bandoneén y guitarra. o de violin y ban-
donedén. La guitarra cumple funciones ritmica, melédica y
de apoyo.

En Berretin. aplica la transformacién ritmica de la
melodia y en la segunda seccién hace un "fraseo" de
bandoneén sobre efecto de "lija" y acompafiamiento "3 3
2", i

Lo que vendr4d se inicia con una cadencia de violin
sobre los 8 compases de la introduccién, luego se expone
la segunda seccidén sobre un acompafiamiento del quinteto
‘con el ritmo
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Sigue la primera seccién con la melodia a cargo sucesi-
vamente del contrabajo, la guitarra y unisono de guita-
rra y bandoneén; luego tutti sobre un acompafiamiento
ritmico de acordes en el esquema que se transcribe, y
marcha de corcheas por grado conjunto en el bajo.

ity

La enumeracién de distintos procedimientos es pro-
cedente pues estamos sefialando los aspectos mds destaca-
dos y no nombramos nada que no haya sido planteado en el
Octeto Buenos Aires. Si nos preguntamos, entonces, estéa
haciendo tango Piazzolla? debemos responder que si; sélo
que estd sistematizando elementos de estilo como ser su
personal disefio melo-ritmico en los motivos, la acentua-
cién "3 3 2", el bajo por grado conjunto en marcha ‘de
cuatro tiempos, etc.

Formalmente no hay novedades. El quinteto es trata-
do como un conjunto de cdmara y como tal cada instrumen-
tista debe ser un virtuoso cuando se lo requiera y parte
del conjunto cuando sea necesario. La gran diferencia
(con s6lo el antecedente parcial del Octeto Buenos Ai-
res) es la formacién instrumental y su resultado timbri-
co.

Suponemos que debe haber sido novedosa también la
incorporacién del piano a 1los conjuntos de tango en
1915, asi como la desaparicién de la flauta. pero fue
por necesidades expresivas, igual que ahora.

Por otra parte, se suavizan otros aspectos. Por
ejemplo los arreglos, que son mucho mds simples que los
de]l OBA. Si en el octeto los procedimientos de sobre-
composicién y disolucién habian llegado a su mas alto
punto, ahora Piazzolla no corroe mas al tango tradicio-
nal: construye uno nuevo a partir de sus propias premi-
sas. La gran variedad de fdédrmulas ritmicas de acompaifia-
miento se reduce casi por completo a la sélida linea de
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bajo de 4 pulsos Yy unas pocas férmulas de acordes, pri-
vilegiandose en cambio el tratamiento contrapuntistico.

El segundo disco para RCA lo graba en 1961. La
produccién de la grabadora lo titulé "Piazzolla o no? -
Bailable y Apiazzolliado". Ejecutados en un tiempo uni-
forme. adecuado para el baile. con el "chan (V) - chan
(1)" del final para avisar a los bailarines que terminé
la pieza, resultan demasiado "asépticos".

Los acompafiamientos son acérdicos sobre los cuatro
tiempos del comp&s. no hay solos instrumentales destaca-
dos aunque la escritura es exigente:; desaparece la sin-
ceridad que tiene el disco anterior. Ademids se agregd en
cuatro temas a la cantante Nelly Vadzquez, no muy a gusto
de Piazzolla: "*[...] es muy chillona. es una Hija di-
lecta de Libertad Lamarque", dijo. (AS:105)

No obstante. en cuanto puede introduce algunos de
sus recursos. por ejemplo, en la transformacién melédica

de Don Juan:
]
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Aparece aqui algin resabio de sus antiguos excesos.
tal vez una broma musical, cuando en Bandonedén arrabale-
ro, que canta Nelly Vdzquez. ésta debe comenzar su in-
tervencidén con un acompafiamiento de bandoneén nada esta-
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Luego de la primera estrofa. entonces si el quinteto
comienza con la ejecucidén tradicional en un firme 4/8.

También en 1961 forma orquesta de cuerdas con ban-
doneén solista para grabaciones en el sello Antar-Tele-
funken de Montevideo. En el disco que graba s6lo hay dos
temas suyos, Lo que vendrda y Tres minutos con la reali-
dad. E]l estilo es muy similar al de las grabaciones de
este tipo realizadas en 1955. Algunos temas estédn imbuf-
dos de un dramatismo excesivo (v.g. Sensiblero).

Quintetos experimentales

En 1962 forma un nuevo quinteto con el que graba
para CBS, en ese afio y el siguiente, notdndose un sensi-
ble avance y otras experimentaciones.

Veamos las composiciones nuevas que van agregando
elementos diferenciados. En Revirado, de textura neta-
mente contrapuntistica, en la primera parte explora la
sonoridad del trio compuesto por bandonedén. guitarra y
bajo {(para el que luego compondrid una obra especialmen-
te). La estructura del tema se basa en las acentuaciones
irregulares sobre el pequeiio motivo de tres corcheas
descendentes:
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En Buenos Aires hora cero vemos su caracteristica
linea de bajo por grado conjunto:
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Sobre el estatismo arménico del primer grado de fa sos-
tenido menor hace una yuxtaposicién de acordes mayores y
menores y luego emplea cuartas paralelas en la melodia.
Formalmente se resuelve en tres secciones y una intro-
duccién; transcribimos la secuencia y duracién en compa-
ses: :

i(4)/:A(16) B(6):/A(24)/C(8)/A(16)/B(8)/Codal(3)

Comienza. asi un trabajo de expansién formal, logrando
con pocos elementos piezas de gran unidad.

Alguna vez se ha planteado el tema., estudiando los
tangos cladsicos, de si las secciones de los tangos entre
si tienen alguna relacién o serian intercambiables de un
tango a otro (salvando las tonalidades). En muchas oca-
siones las secciones mAs que emparentarse buscan diso-
ciarse, marcar contrastes, (incluso muchas veces lo busca
Piazzolla, con secciones de cardcter ritmico contrapues-
tas a secciones de cardcter melédico). En cambio en tan-
g0os como Buenos Aires hora cero, Piazzolla inaugura una
nueva etapa: en lugar de componer secciones de tango,
escribe obras que, sin contar con la clara divisién del
tango tradicional, siguen siendo tango.

. Fracanapa pertenece a aquellas composiciones suyas
de
"corte acanyvengado y bien milonga, en las cuales
emplea un breve disefio de ritmo en amplio desa-
rrollo, evidenciando la gravitacidén que en ciertas
facetas de su obra ha ejercido Osvaldo Pugliese".
(Ferrer, 1980:814)
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Podriamos ver la similitud del principio de cons-
truccién de Fracanapa con La Yumba de Pugliese, " [...]
concebido por la repeticién variada y casi obsesiva de
un disefio ritmico de dos compases, sutilmente contrasta-
do mediante 1la intercalacién de pasajes meldédicos
[...]". (Ferrer, 1980:853)
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motivo de ﬁ

La yumba

En Fracanapa se agrega con ese principio reiterati-
vo, la aplicacién del esquema "3 3 2".

Por otra parte. comienza la bisqueda de formas més
amplias, pero por agrupamiento de piezas (suites). Por
ejemplo Tango para una ciudad estéd escrito en dos par-
tes. Ademds, en Muerte del Angel (1962) vemos ya una
fuga a cuatro voces.

Finalmente, en 1964 graba para el sello Philips el
LP "Veinte afios de vanguardia" en el que hace una re-
creacién de todos sus conjuntos; agrega una nueva forma-
cién: el trio de bandoneén, guitarra y bajo para laque
escribe una obra de tratamiento muy contrapuntistico.
Ademéds compone para el octeto la obra Tango ballet, en
tres movimientos.

En el mismo afio se forma un nuevo octeto (bando-
neén, violin, violoncelo, flauta, guitarra, piano, con-
trabajo y percusién). El instrumental hace cambiar bas-
tante la coloracién timbrica, y la percusién es tratada
de forma que resultaré modellca para el. tango.

LOS MEJORES QUINTETOS

. Asi como en 1951 parece agotar lo que podia obtener
de ‘una orquesta tipica y en 1966 produce las tGltimas y
definitivas versiones de orquesta de cuerdas con bando-
neén solista, en 1965 alcanza el equilibrio justo con la
formacién del quinteto. Equilibrio logrado en ensamble.
partes solistas, composicién y orquestacién, linea melé-
dica, ritmo y forma.

La grabacién del disco "Concierto de tango en el

Philarmonic Hall" incluye las obras ejecutadas por el
quinteto en esa sala de Nueva York y es un muestrario de

210



las mejores obras. las de lenguaje mas depurado. arre-
glos més equilibrados entre partes solisticas y de con-
junto. Comienza ademas el uso de algunas técnicas alea-
torias (s6lo en forma breve y ornamental). sistematiza-
cién de pequefios ensayos previos -efectos percusivos,
ejecucién no tradicional. obtencién de alturas indefini-
das-.

En Tango del diablo aplica estos efectos en la
introduccién. El planteo formal de esta obra es el de
estructura extendida:

en 4/4: A(28) - B(18) - C(24) - D(6+2+4) - B(10) - CODA

En A hay dos elementos temdticos y en B uno mas. La
textura es de melodia acompafiada (con ritmos "3 3 2") o
contrapuntistica.

Romance del diablo es una milonga lenta, de caréc-
ter intimista y textura contrapuntistica. El ritmo es de

milonga: .
4/4.]" Dlrr

Una novedad surge del sistema de acumulacién de
piezas para formar suites (aungue no sean denominadas
asi), enlazadas por grupos que se emparentan por el
nombre. Para buscar contraste intercala tipicos "diver-
timentos"”. como por ejemplo Vavamos al Diablo. un tema
con caracter de toccata, que muy poco tiene que ver con
el tango, salvo a través del quinteto y como parte de un
grupo de obras. Aqui explota los cambios de compé4s,
combinando 4/4 + 3/4:

~—~ - b

—p ; -
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En Todo Buenos Aires vemos nuevamente un planteo
formal extenso y las caracteristicas propias de sus
temas. Otra vez aparece el trabajo de sintesis. Cada
instrumento tiene lineas mds claras. La melodia se mueve
tan solo en las esencias piazzollianas, en un marco
general de sobriedad, calidez y perfeccién, acentuédndose
cada vez mds la escritura contrapuntistica.
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Las grabaciones del quinteto de 1970 no agregan ya
nada nuevo. Ese afio registra ademds dos tangos en dio de
bandoneones con Anibal Troilo y cinco tangos ejecutados
en bandonedén solo. en losque muestra un dominio total
del instrumento. Graba Unicamente tangos de sus composi-
tores favoritos (Cobidn. Mora, De Caro, Delfino), con su
especial tratamiento armdénico.

Esta etapa finaliza, en lo instrumental. con una
nueva orquesta de cuerdas con bandoneén solista en gra-
baciones bajo el rétulo "La historia del tango". No
aporta novedades a los trabajos anteriores de este tipo:
incluso regraba algunos arreglos previos hechos para la
misma formacién.

SINTESIS INSTRUMENTAL: el noneto

La formacién del Conjunto 9 era de bandonedén., quin-
teto de cuerdas, piano, guitarra eléctrica y percusién.
Con este grupo Piazzolla alcanza una sintesis que se da
en varios aspectos. En el instrumental combina las cuer-
das con el gquinteto habitual y le agrega también percu-
sién. Las posibilidades son amplias. ”

En el aspecto formal, es el conjunto para el que
escribe las obras de mayores pretensiones. De los regis-
tros que efectia el grupo sélo hay dos temas breves de
forma ternaria o binaria.

En lo textural es eminentemente contrapuntistico.
Los rasgos paramétricos son los ya habituales. Los pun-
tos de referencia siguen siendo los mismos: el tango Zum
es tan del estilo de Pugliese que parece que lo hubiera
escrito €1 (més tarde Pugliese lo grabdé con su orquesta,
recogiendo asf el homenaje). Zum se estructura como un
ostinato sobre el motivo

| 1 YFW’ 1
N —a _ "%
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Veamos los planteos formales de algunas obras. El
plan de Preludio 9, indicando duracién en compases. €S
el siguiente: .

Introduccién: 8 compases. Sobre pedal mi. cluster de miS5
a fa4 por aparicién cromdtica sucesiva
descendente de los sonidos por las cuerdas
y el piano. Luego:

A(26)-B(11)-B*'(8)-B*'(9)-C(16)-B(11)-D(10)-B(10)

La melodia es por grado conjunto o sobre la triada.
Emplea los ritmos habituales. El acompafiamiento es de
cuatro negras por compads, de tipo acérdico con mucho uso
de pedales y melodias en cgntrapunto. La armonia presen-
ta séptimas, novenas y algunos acordes alterados o con
notas agregadas.

En Divertimento 9 alterna compases de 3/4, 4/4 y
6/8. No tiene armadura de clave y arménicamente trabaja
por enlaces de séptimas, novenas y oncenas. Emplea ade-
m4ds alLgunos acordes por cuartas y yuxtaposicién de tria-
das.

Piazzolla no volverd a embarcarse en tantas comple-
jidades y el noneto quedard entonces como el punto mas
alto en su carrera.

MUSICA VOCAL: 1965-1971"

Piazzolla habia hecho un par de intentos de compo-
siciones vocales que no tuvieron mayor trascendencia.
Tampoco obtuvo resultados felices acompafiando a cantan-
tes con el repertorio tradicional (Nelly Vdzquez. Daniel
Riolobos, Héctor de Rosas. Roberto Yanés). Hay excepcio-
nes minimas. como la excelente versién de Magquillaje por
Héctor de Rosas con el quinteto.

A partir de 1963 (coincidiendo con el mejor momento

de sus quintetos) comienza a trabajar intensivamente en
la musicalizacién de textos literarios.
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Como primer intento. tenemos Introduccién a Héroes
Y Tumbas que pertenecia a un drama coreogréfico-musical
que se estaba proyectando sobre la novela de S&bato, y
Requiem para un malandra. sobre versos de Diana Piazzo-
lla, con Alfredo Alcén como recitante. Estas obras re-
presentaron un aporte novedoso, pero estédn concebidas
como misica incidental, dirigida a crear un clima  de
apoyo o0 sustento a un texto recitado.

El intento siguiente es El tango., sobre textos de
Borges, que incluye E! hombre de Ila esquina rosada,
Suite para recitante, canto y doce instrumentos. En este
caso, las partes instrumentales son muy buenas pero las
lineas vocales son pesadas y la interpolacién de recita-
dos no tiene un resultado feliz. En cambio las piezas
cantadas con acompafiamiento de gquinteto (cuatro) son
composiciones muy logradas. Un ejemplo es la milonga
Jacinto Chiclana.

La "operita" Maria de Buenos Aires escrita sobre
textos de Horacio Ferrer, es la obra de mayores preten-
siones que aborddé en el género vocal. La suma de partes
cantadas, recitadas. fragmentos instrumentales., sobre un
texto dramdtico continuo, establecen una estructura
final de cantata, dividida en dos partes de ocho cuadros
cada una. La obra tiene una lograda unidad y la misica
es de lo mejor que ha compuesto Piazzolla.

De esta época datan ademas las "baladas"”. sobre
textos del mismo Ferrer (Balada para un loco. La udltima
grela., Chiquilin de Bachin) que han establecido un nuevo
tipo de cancién ciudadana (tal vez un nuevo tango can-
cién).

No consideramos necesario abundar en analisis de
las caracteristicas melddicas y formales de las piezas
vocales. Obviamente al estar dedicadas al canto tienen
menor complicacidén ritmica. son mds lineales y formal-
mente regulares. Si cabe, son mucho mas tango ailin que
las obras instrumentales.



'NUEVAMENTE EUROPA: 1974-1978

En 1974 Piazzolla se radicé en Italia. contratado
por el empresario y editor Aldo Pagani. La produccién
grabada de este periodo es de siete larga duracidn.

Suite lumiére, Viaje de bodas., Muralla china (es-
crito para duo de bandonedén y violin)., son bandas sonaQ-
ras. De lo demds, lo mejor y mds representativo son los
discos Libertango y Reunién cumbre. La caracteristica
general es la utilizaci6én de instrumentos electrénicos.
Desaparecen los solos instrumentales de importancia,
salvo para el bandoneén y los arreglos no alcanzan el
nivel que tenian antes. Trabaja con misicos de estudio
que conoce el dia de la grabacién y eso resiente mucho
los resultados.

No obstante, hay buena misica en la mayoria de los
discos. Veamos por ejemplo Amelitango: estd grabado con
cuatro superposiciones de bandoneén, 6rgano., bajo eléc-
trico. bateria y percusién. ElI esquema formal es el
siguiente:

A (30) - B a(14) - A (30) - Coda (3)
b(18)
c(24)
Estd compuesto integramente sobre este motivo:
So—— e
- 3 i b

(s
gy
ﬂ

con todas las caracteristicas de la melodia de Piazzo-
lla.

En Veinte afios después grabado con Gerry Mulligan,
el instrumental fue: bandoneén, saxo baritono, piano,
piano eléctrico, 6érgano, bateria y percusién, bajo eléc-
trico, marimba, guitarra eléctrica, violines, violas y
violoncelos. El esquema formal es:
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Introduccioén: 20 compases. Escritura contrapuntistica
para bandonedén y saxo, con acompafiamiento

de piano.
A : 20 compases
B : 8 compases. Se repite tres veces. Estruc

turada sobre cambios arménicos aptos para
la improvisacidén jazzistica que realiza

Mulligan

c : 16 compases. Contrapuntistica, a cargo
del saxo y el bandoneén

A : con improvisaciones de saxo

Las melodias de Piazzolla estd4n siempre presentes.
Véase por ejemplo el tema de A:
. ) . - S
> _@ ~\ >

—
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Musicalmente no hay nada nuevo. Lo que cambia es el
ropaje instrumental! y que se trata de misica de fusién.

TIEMPO DE COSECHA: 1978-1988

En 1978 forma nuevamente su quinteto. Reaparecen.
los solos instrumentales de importancia y su repertorio
vuelve a ser el de antes con el agregado de algunas
obras nuevas de forma "extendida", en las que se destaca
la frecuente utilizacién de ostinati. El lenguaje con-
trapuntistico que siempre habia usado, en ocasiones es
empleado de manera tal que la resultante hace pensar que
estdn concebidos con técnicas atonales.
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Como vemos. nada nuevo. Es tiempo de cosechar el
trabajo de mas de 30 afios. En adelante, recorrera con
éxito Europa. Estados Unidos y Japdn., presentédndose
esporaddicamente en Buenos Aires. .

EL TANGO CON PIAZZOLLA O EL TANGO COMO ESPECIE: conclu-
siones

Nos habiamos propuesto ubicar la obra de Piazzolla
en eltango: mas precisamente, indagar acerca de la pro-
cedencia de llamar tango a la misica que compone e in-
terpreta.

La respuesta. a la luz del andlisis realizado a lo
largo del trabajo, es si: la misica de Piazzolla es
tango. (C6mo arribamos a esta conclusidon? A partir del
“estudio de los rasgos estilisticos del primer Piazzolla,
de ese que estaba claramente insertado en una linea
medular que. comenzando con Julio De Caro, se abre en
tres ramas: Gobbi, Pugliese., Vardaro (y a través de este
dltimo, Troilo). ¥y nuevamente confluyen en Piazzolla.
(Ferrer., 1960:63)

Este Piazzolla tradicional tiene determinados ras-
gos de estilo que le son propios: peculiaridades que lo
distinguen del resto de las orquestas, sin que deje de
ser una mids de ellas. Hemos visto c6mo se relaciona con
su linea de influencias comparando su estilo con el de
Troilo. fundamentalmente, y buscando en el pasado los
origenes de algunos recursos que empleaba. Hemos con-
cluido en que no se traté. en ningin caso, de invencio-
nes, sino de sistematizaciones en el empleo de recursos.
pre-existentes.

De este Piazzolla tradicional pero inquieto. va a

surgir el misico preocupado por su carrera, estudioso,
que busca cémo aplicar sus conocimientos, del artista

217



que busca el campo adecuado v los medios necesarios para
expresarse plenamente. En este camino de su expresién
artistica se van generando las transformaciones necesa-

rias en cada uno de los pardmetros que forman la materia
sonora.

De la melodia del tango toma las suavidades del
tango cancién, pero también incorpora las aristas ritmi-~
cas de los acompafiamientos., de las milongas: los recur-
sos subyacentes en las lineas de bajo., puentes. "bordo-
neos", adornos. Todo eso que estéd presente en las inter-
pretaciones instrumentales va a cambiar de ubicacién. va
a sumarse al plano destacado de la melodia vy forma el
perfil ritmico tan especial de los motivos de Piazzolla.
Mel6dicamente hay tanta distancia entre Piazzolla ¥
Cobidn como lo hay entre Cobian y Saborido. Adidés Nonino
y La morocha son equidistantes de Los mareados.

Arminicamente el tango puede muy bien manejarse con
ténica, subdominante y dominante. Pero Bardi, Mora, De
Caro, demostraron que se podian usar muchos acordes mas.
Era tan solo una cuestién de necesidades expresivas. de
goce del misico, del regodeo estético en las sonoridades
cada vez méds ricas. Y no hay un armonista en el tango
que sea mas hédbil que Piazzolla. Pero siempre a partir
de la misma materia del tango: la armonia tradicional
(tal vez un poco ampliada).

Instrumentalmente enriquece el tango. El, como
bandoneonista. est4 en una posicién casi inatacable en
este aspecto. Solo puede decirse que amplia sus posibi-
lidades: reinserta la flauta. incorpora la guitarra
eléctrica, la percusidén y el saxo. Y en ningin caso el
tango pierde en su esencia por estas incorporaciones.

Pareceria ser. finalmente, que en lo formal esta el
mayor problema. Convengamos en que la iconoclastia del
"Octeto Buenos Aires”" es un punto donde Piazzolla soca-
va gravemente los pilares del tango. Pero no se qued6 en
eso, sino que luego construyé. Invierte el orden en la
concepcién formal: en lugar de llenar de misica de tango
32 compases (0o poco mds o menos). hace misica de tango
con duraciones variables.

En definitiva, no encontramos porqué decir que
Piazzolla no hace tango, salvo lo ya manifestado en la

218



introduccién respecto a la cualidad de especie del tan-
gO. .

Si el tango para ser tal debe conservar las carac-
teristicas que lo definen como especie: regularidad de
determinados tipos de construccién motivica y formal,
cualidades arménicas y ritmicas en términos de frecuen-
cias estadisticas. etc, entonces si, podemos decir que
Buenos Aires hora cero no es un tango.

Pero veamos: ;cémo se hizo para determinar las ca-
racteristicas de la especie tango hasta 1920 -dnico
tramo que estd concluido hasta la actualidad-?. Anali-
zando tangos de esa época y obteniendo conclusiones en
términos de frecuencias estadisticas.

.Qué pasaria si se analizaran 1000 "tangos" impor-
tantes, representativos, relevantes del periodo 1960~
1980? Deberiamos tener en cuenta cerca de 200 obras de
Piazzolla. Luego deberiamos sumar Jlos cientos de obras
de compositores influidos por Piazzolla y, entonces,
podriamos arriesgarnos a suponer que los "tradicionalis-
tas" quedarfian en minoria y que el tango vigente es el
de Piazzolla.

Del andlisis de obras tan abarcadoras., prolificas y
seminales como las de Piazzolla deberia surgir una nueva
manera de encarar el andlisis y consideracidén de la
-misica popular urbana. Por ejemplo, el concepto de espe-
cie es hasta cierto punto inidtil a partir de un determi-
nado momento. Que el tango ha sido especie desde su
origen hasta su consolidacién, estd fehacientemente
demostrado en la Antologfa del Tango Rioplatense (Vol.
1). Por lo que se puede inferir del estado de las inves-
tigaciones para el segundo volumen de esa Antologia (que
abarcarfia hasta 1935) subsiste como una especie, con
algunas modificaciones. Pero a partir de Piazzolla, ;qué
hacemos con el concepto de especie, lo dejamos de lado o
lo ampliamos?

Veamos qué pasa en otros &mbitos de la misica popu-
lar urbana. (Se puede hablar de especies en el rock
nacional? Tal vez, pero no como elemento aglutinante ni
tampoco en el sentido tradicional de la especie. Se
habla de movimiento (Vila: 1987), pues no hay especies
definidas.
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No obstante, en lo que hace al tango, creemos que
la especie subsiste (en el peor de los casos en los
registros fonogr4dficos) pero habria que manejar catego-
rias tales como especie histérica (extinta o en vias de
serlo), pues por mds que se sigan componiendo tangos de
estructura clésica, nadie podria componer otra Cumpar-
sita que sonara convincente, sincera. Los tangos nuevos
suenan a boleros, a canciones, a cualquier cosa menos a
tangos cldsicos, o sino, suenan a Piazzolla-Ferrer (sin
que arriesguemos conclusionees definitivas); que sf{ son
verdaderos, si son sinceros, tangos nuevos, que reflejan
sentires nuevos, y que, fundamentalmente, estan hechos
con la misma materia prima que manejaron los maestros.

X % x *x % *x *
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ti, para los cuales sélo se indica la abreviatura
y la pagina.
Abreviaturas: Diana Piazzolla: DP

Alberto Speratti: AS
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NOTAS

1. La modalidad de ejecucion totalmente improvisada es la llamada “a
la parrilla”. Adn-sin contar los arreglos escritos, hay una forma de
ejecucion mds organizada, que consiste en acordar y memorizar en
los ensayos la secuencia de las intervenciones solisticas, la distri-
bucién de la melodia y los acompafamientos, etc. A esa modalidad |a
llamamos “acuerdo previo”.

2. Los "fraseos" de bandonedn son solos de ese instrumento en
tiempo "rubato”, con el acompadamiento instrumental del resto del
conjunto.

3. El efecto de lija se produce frotando el arco del violin sobre la
seccion de cuerda que queda entre el puente y el cordal del mismo.
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