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PROLOGO
REVISTA 21

Presentamos a la comunidad musicoldgica un nuevo ndmero de la Revista
del Instituto de Investigacion Musicoldgica “Carlos Vega”. En esta publicacién
Héctor Luis Goyena -investigador a cargo del Archivo de Mdsica Tradicional
Argentina y del Fondo Documental “Carlos Vega”- ha compartido el trabajo
editorial con la Direccién del Instituto.

Tal como es norma de nuestra Revista desde el N° 19, los cinco articulos de la
primer seccion reflejan trabajos, con distintos enfoques y campos de estudio,
llevados a cabo por investigadores argentinos y extranjeros. Estos escritos fueron
presentados a través de la convocatoria abierta en el N° 20 de la Revista. Cada uno
de los articulos ha sido sometido a doble referato.

Nos complace, por lo tanto, mencionarlos:

“El origen del concepto de textura en la critica musical inglesa hacia comienzos del
siglo XX, por Pablo Fessel (Argentina).

“Vanguardia Musical y autonomia: una reflexion tedrica”, por Camila Judrez
(Argentina).

“La perspectiva interdisciplinaria en el estudio de los instrumentos de arco en
México: un acercamiento al problema”, por Evguenia Roubina (México).
“Maitines a la Virgen de Guadalupe de Francisco Delgado: contexto historico e
interpretacién”, por Fernando de Jests Serrano Arias (México).

“;Cémo suena la musica afro-portefia hoy? Hacia una genealogfa del patrimonio
musical negro de Buenos Aires”, por Pablo Cirio (Argentina).

En la seccion Escritos del pasado publicamos “Mudsica y danzas folkldricas
bonaerenses” de Carlos Vega. Esta comunicacion inédita le fue solicitada a Vega, en
1950, para ser presentada en el Primer Congreso de Historia de los Pueblos de la



Diana Fernandez Calvo

Provincia de Buenos Aires, en Homenaje al Libertador General San Martin. El
material original de este trabajo se encuentra en nuestro Instituto. En la seccion
Fondo Documental Carlos Vega, ofrecemos un intercambio epistolar sostenido en
1955 entre el maestro y Lauro Ayestardn.

Siguiendo la linea de insercién y extensién universitaria que cumple el
Instituto dentro de la Facultad de Artes y Ciencias Musicales, publicamos dos
articulos escritos por docentes de nuestra Unidad Académica (miembros de los
Centros de Estudios electroactisticos y de Andlisis Musical respectivamente):
“Klavierstucke de Karlheinz Stockhausen. Andlisis de altura en las piezas N° 3 y
N°? 4” por Gustavo Garcfa Novo y “; Materias técnicas auxiliares?” por Graciela
Rasini. Asimismo, reflejamos los aportes de investigacién de cdtedra premiados en
el Programa de estimulo a la investigacion y aportes pedagdgicos, UCA, a través de
los articulos: “Musica argentina, repertorio escolar e ideario nacionalista. Pueblito
mi pueblo de Carlos Guastavino.” por Silvina Luz Mansilla y “La representacion
grafica de la musica de tradicién oral. Enfoques y problemas.” por Diana Ferndandez
Calvo.

En la seccion coordinada por Melanie Plesch, se resefian los siguientes libros:
Méndez, Marcela. Celia Torrd. Ensayo sobre su vida y su obra en su tiempo (2001);
Music in Latin America and the Caribbean. An Encyclopedic History. Vol. 1.
Performing Beliefs: Indigenous Peoples of South America, Central Americu, and
Mexico (Editora Malena Kuss, 2004), y Carlos Reynoso. Antropologia de la miisica:
de los géneros tribales a la globalizacion (2006).

Agregamos un nuevo apartado referido a noticias sobre nuestro Instituto. Allf
se detallan las nuevas donaciones de fondos documentales, las tiltimas publicaciones
realizadas y los convenios internacionales de investigacion y de publicacién que se
han firmado recientemente. Por dltimo, brindamos los nuevos lineamientos de la
convocatoria para la presentacién de articulos destinados a la Revista N° 22,

MAG DiaNA FERNANDEZ CALVO
Directora
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EL ORIGEN DEL CONCEPTO DE TEXTURA EN LA CRITICA
MUSICAL INGLESA HACIA COMIENZOS DEL SIGLO XX

PABLO FESSEL

Resumen

El presente trabajo reconstruye el origen del concepto de textura en la critica musical
inglesa de las primeras décadas del siglo XX. Uno de los desarrollos de la misica de la
modernidad en el paso del siglo Xix al siglo xX estuvo dado por nuevas conformaciones texturales.
La representacion tedrica de la simultaneidad habia estado caracterizada hasta entonces por una
orientacion tipoldgica, basada en un reducido conjunto de ‘categorias estilisticas’ tales como
polifonia, homofonia, entre otras. Estas nuevas texturas pusieron en evidencia tanto la
inadecuacion de las categorias estilisticas existentes, como la insuficiencia del conjunto de todas
ellas para su representacién tedrica.

La musicologia europea produjo variadas estrategias orientadas a tratar este problema. Una
de ellas estuvo dada por el desarrollo de un nuevo concepto de la simultaneidad, estableciendo
para el término ‘textura’ un sentido preciso y nuevo. La elaboracién del concepto de textura por
parte de compositores y criticos ingléses como Hubert Parry, George Dyson y Donald Tovey estd
histéricamente ligada a la recepcion en Inglaterra de la musica alemana. En particular, la critica se
vio interpelada por nuevas conformaciones de la simultaneidad en algunos pasajes de obras como
Ein Heldenleben (1898) y Elektra (1908) de Richard Strauss, pasajes que se resistian al andlisis de
acuerdo con las categorias entonces disponibles. El trabajo reconstruye un momento de
articulacién en el desarrollo de la reflexidn tedrica sobre la textura.

Abstract
The paper identifies the origin of the concept of texture in the English music criticism from
early 20th century. Musical modernity doring the transition from the 19th to the 20th century

1. Este trabajo fue presentado en la XVII Conferencia de la Asociacién Argentina de Musicologia y las
XIIT Jornadas Argentinas de Musicologia, organizadas por el Instituto Nacional de Musicologia, la AAM y el
Conservatorio de Misica “Gilardo Gilardi™ de la ciudad de La Plata (17 al 20 de agosto de 2006). Una version
previa del mismo se encuentra incluida en Fessel, 2005). Las citas fueron traducidas expresamente.
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developed new textural configurations. The theoretical representation of simultaneity rested up to
that moment on a typological approach, based on a small collection of “stylistic categories’, such
as polyphony, homophony, among others. The new textures revealed not only the inadequacy of
the existing categories, but also the insufficiency of the whole collection for their theoretical
representation.

European musicology devised different strategies to deal with this problem. One of them
was the development of a new concept of simultaneity, which gave to the term texture a precise
and new sense. The elaboration of textire’s concept by English composers and critics like Hubert
Parry, George Dyson and Donaid Tovey is historically bound to the reception in England of
German contemporary music. Particularly, the critic was astound by new conformations of musi-
cal simultaneity in sections from works like Richard Strauss’ Ein Heldenleben (1898) and Elektra
(1908), sections that resisted the analysis through the available categories up to then. The paper
examines this histerical articulation in the development of the theory of texture.

* ok ok

Una de las consecuencias mds interesantes de la articulacién reciente entre
historia y teorfa de la misica estd dada por la consideracion, dentro de esta dltima,
de su propia historicidad, entendida en un sentido doble como el modo en que sus
formulaciones registran los desarrollos compositivos que le son contemporaneos y
como expresion de su propio desenvolvimiento histérico. Ese es el marco que
vuelve relevante un estudio de los origenes del concepto de textura musical, los
cuales ponen en evidencia una articulacion entre problemas de teorfa de la miisica,
de composicidn y de recepcion historica.

La reconstruccion histdrica del concepto de textura hace posible identificar
una doble génesis. La transposicion del término ‘textura’ al metalenguaje musical se
produjo en dos momentos historicos distintos, en lenguas distintas vy,
presumiblemente, de un modo independiente en cada una de ellas. En el caso que
exponemos en este trabajo, se desarrolla el problema en la critica inglesa de la
primera mitad d2I siglo XX. Un segundo caso, es el concepto que se introduce en el
pensamiento musical alemén, por parte de compositores como Gyorgy Ligeti y
Helmut Lachenmann, en el contexto de una discusion sobre la musica postserial 2

La primera consideracion teérica del concepto de textura se produjo en el
ambito de la critica musical inglesa, en las primeras décadas del siglo xx. Hasta
entonces el término ‘textura’ habfa sido empleado, en la critica inglesa y
angloparlante en general, simplemente como una categoria de escritura, en

2. Clr. Ligeti, 1960, y Lachenmann, 1970; reimpreso en Lachenmann, 1996,
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expresiones como ‘textura polifénica’ o ‘textura homofénica’ * El término ‘fexture’
carece de una entrada propia en la primera edicién del diccionario editado por
George Grove*- una situacion que no se modificard hasta la edicién de 1980 — 5 y se
lo emplea sélo como traduccién del vocablo italiano ‘fessitura’ en su sentido
corriente — a falta, segin Henry Collins Deacon, el autor de la entrada
correspondiente, de un equivalente directo en inglés.® La representacion teérica de la
simultaneidad habia estado caracterizada hasta entonces por una orientacién
tipoldgica, basada en un reducido conjunto de ‘categorias estilisticas” — en la
denominacién de Guido Adler,1911 —tales como polifonia, homofonfia, entre otras.
La introduccién del concepto de textura puede entenderse en ese contexto como
resultado de la inadecuacion de las categorias tradicionales de escritura musical para
dar cuenta de sonoridades nuevas, propias del lenguaje del postromanticismo
aleman. Estas nuevas texturas pusieron en evidencia tanto la inadecuacién de las
categorias estilisticas existentes, como la insuficiencia del conjunto de todas ellas
para su representacion tedrica.

En 1911 el critico Charles Hubert Parry titulé “Texture” dos capitulos de su
libro Style in musical art, originado en clases dictadas en la Universidad de Oxford
entre 1900 y 1908.7 El sentido que el término asume entonces es actual en mds de
un aspecto.

En primer lugar, Parry caracteriza la textura, en coincidencia con la
etimologia del término, como un entramado, como “el modo en el cual las hebras se
entretejen”. Sin embargo, tales ‘hebras’ no se identifican sin mds con lineas
melddicas, sino que pueden incluir su correspondiente armonizacion, posibilidad
ilustrada con fragmentos de Ein Heldenleben (1898) y Elektra (1908) de Richard
Strauss.? Se presenta asi el caso, expresado en términos figurados, de un entramado
de armonias.

En segundo lugar, la textura remite a una simultaneidad musical no
necesariamente ‘consistente’:

3. Cfr. por ejemplo Parry, [893: 193 y 295; y Goetschius 1902: 82.

4. Grove, 1900.

5. Sadie, 1980. Cfr. “Texture”, en Vol. 18 : 709.

6. El término no aparece tampoco en diccionarios como los de Carmichael ,1878 o Baker, 1905. Como en
el caso del Grove, se lo identifica con la tesitura en diccionarios como los de Wotton 1907: 199; y Dunstan
1908: 429.

7. Parry , 1911: 173-206. Sobre el contexto de la publicacion, cfr. Benolicl: 1997 202-03.

8. Parry, 1911: 185

9. La musica de Richard Strauss desempeifia un papel significativo en este contexto: contaba a comicnzos
del siglo XX en Inglaterra como representacion paradigmdtica de lo contempordneo. En 1903, por cjemplo, se
realizé un Festival dedicado exclusivamente a su musica en el St. James’s Hall de Londres. Clr. Colles,
1968: 27.

12



Pablo Fessel

“|...] los desarrollos mds extremos de la textura que se presentan ahora
con frecuencia son tales que varias melodias o figuras representativas corren
simultdneamente sin consideracion alguna del hecho de estar en la misma
tonalidad, o de representar armonias consistentes. Los compositores alemanes
han arribado a la mds extrema extravagancia en lo que podria denominarse
verdaderamente un libertinaje positivo en la aplicacién de los principios de la
textura, los cuales han evolucionado hasta nuestro tiempo. Ellos seguramente no
lo consideran como un problema de textura; sin embargo, su posicion es
fundamentalmente explicable sobre esa base. Las varias partes que componen la
textura estin tratadas con tal independencia que parecen ir por su cuenta sin
consideracion alguna de lo que las otras estan haciendo. ... la tendencia parece
ser no solo hacer que las varias lineas individuales prosigan sus cursos
independientes, sino adjuntarse las armonias que les corresponden, y emplear
sucesiones de acordes como ingredientes de la textura, sin poner la menor
consideracion en las falsas relaciones y choques de notas subordinadas que
resultan |de este modo]” 10

Pueden reconocerse dos elementos de actualidad en el concepto de textura de
Parry. Por un lado, el valor agregado que el concepto representa con respecto a las
categorias estilisticas tradicionales valor dado por la posibilidad de representar un
entramado compuesto de elementos no lineales. Por otro lado, la legitimacién de la
simultaneidad en cuanto tal, con independencia de la consistencia entre los
elementos que la componen.'! La caracterizacion de Parry destaca, de este modo, el
elemento de multiplicidad del concepto de textura.

Una década mas tarde, en un articulo denominado “The Texture of Modern
Music” |La textura de la mdsica moderna], George Dyson identifica el concepto con
las propiedades armdnicas de las sonoridades de la misica moderna.'? La textura

10. Parry 1911: 204-05

I'l. La presentacion simultdnea de materiales cuya relacion aparece como no consistente en misica de la
primera década del siglo XX estd tematizada por Guido Adler en el contexto de una universalizacién del tér-
mino “heterotonia’. Cf. Adler, 1909. Véase asimismo las consideraciones de E. J. Dent sobre la autosuficien-
cia de las sonoridades “modernas’, “consideradas por si mismas’. Cfr. Dent, 1924:215. Un mismo problema
marca el origen de dos términos, el de heterofonia y el de textura, cuyo destino intelectual terminard por con-
fluir. Cfr. P. Fessel, 2005: 25-53.

I2. Cfr. Dyson, 1923. Dyson emplea indistintamente los términos ‘moderno’, ‘nuevo’ y ‘contempordneo’,
los cuales asumen de este modo un valor estrictamente cronolégico, desprovisto de significacion estética.
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ocupa el lugar asignado tradicionalmente a la armonia en la caracterizacién de las
propiedades de la misica.!?

Al igual que en Parry, y como aparecerd en Tovey,' la mdsica moderna se
caracteriza como un desarrollo de la textura,'S desarrollo cuyo antecedente se
retrotrae a la musica de Johann S. Bach. Ambos momentos historicos se distinguen,
no obstante, en el cardcter en dltima instancia horizontal de la textura bachiana,
contrapuesto al cardcter esencialmente vertical de las texturas contemporineas.

“La textura moderna es normalmente vertical, arménica, una trama de
salpicaduras de sonido |a fabric of splashes of sound]. Las partes orquestales
parecen ahora secciones horizontales cortadas a través de un paisaje. Son como
las lineas de contorno de un mapa de artillerfa. Aparecen cuando la trama
alcanza un grado particular de elevacion. Desaparecen cuando la textura es
delgada. Su funcidn en la técnica es ocasional, casi casual. Incluso cuando el
aparato orquestal es relativamente constante, como en las partes de cuerda de
una orquesta, o, verdaderamente, en aquellas de un cuarteto, puede no haber
reales partes en el sentido contrapuntistico del término. Todo estd sujeto a
exigencias verticales y armdnicas |...] Explotamos masas y contrastcs. y el
medio es el color mas que la linea; la trama es empapelado mds que tapiceria

[tapestry]. Y la efectividad del discurso de un compositor contempordneo puede
depender casi exclusivamente de la delicadeza u osadia de sus métodos
armoénicos.” 10

La metdfora que sustituye la tapiceria por el empapelado pone en evidencia
un elemento de ilusionismo en la textura, en la cual la sonoridad desempeiia un
papel mds importante que el entramado.!” El énfasis en el enfoque de Dyson estd

13. Esto se pone en evidencia todavia mds claramente en la reedicion del articulo, al afio siguiente, en el
contexto de un libro dedicado a la musica moderna. Cir. Dyson , 1924: 55-116. Alli, el capitulo sobre textura
aparece a continuacion de un capitulo sobre “Melodia y ritmo™, y en forma inmediatamente anterior a un capi-
tulo sobre forma, denominado “Problemas de arquitectura”. El capitulo cstd dividido por su parte ¢n tres [rag-
mentos, tal como habia aparecido en Music & Letters, fragmentos que serdn ahora denominados “La expan-
sién de la tradicién™, “Muiltiple tonalidad” y “Cromatismo”, respectivamente. Dyson volverd a publicar partes
completas del trabajo, asi como algunos de los ejemplos musicales, en el articulo “Harmony™ en la tercera edi-
cion del Grove. Cfr. Dyson , 1927.

14. Véase mas adelante.

15. Cfr. Dyson, 1923:108. La caracterizacion de la misica moderna por su desatrollo de la textura se cor-
responde con una caracterizacién del ‘periodo sinfénico’ por su ocupacion con los problemas de arquitectura
musical, y del ‘periodo del drama musical” con los del tematismo.

16. Dyson, 1923: 109. El subrayado es nuestro.

[7. Ese elemento de ilusionismo ligado a la textura reaparece en enfoques posteriores como los de Dunsby
1989, y Monjeau, 2004.
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dado por las nuevas sonoridades de la miisica contemporanea. Esta concentracién en
el contenido de altura de los materiales conduce, significativamente, al problema de
la consistencia entre los elementos componentes de la textura. Mientras que Parry
formulaba el problema de la consistencia a partir de una concepcién de la textura
entendida como entramado, Dyson llega al mismo como resultado de su tratamiento
de la multiple tonalidad.

“Strauss podia hacer a menudo modificaciones detalladas en sus
sucesiones de acordes a efectos de producir el efecto total dentro de una
distancia comparativamente respetable de lo que solfa llamarse armonia.
Nuestros contempordneos no tienen esas reservas. Las columnas arménicas
siguen atrevidamente su propio curso, e ignoran o desafian [as buenas maneras
tradicionales del mismo modo como lo hicieran los primeros pioneros del

contrapunto.” '8

La remisién a los origenes del contrapunto se sigue de la analogia que
establecc Dyson entre el desarrollo de este ‘contrapunto arménico’ moderno y “los
experimentos tentativos que elaboraron el organum a partir del canto llano, y el
contrapunto a partir del organum.” '?

El contrapunto arménico, ejemplificado con pasajes de Salome de Strauss,
estd definido como una textura en la cual

“|...] las fibras melédicas de los contrapuntistas han devenido corrientes
armonicas compuestas, las cuales pueden aproximarse y retirarse, combinarse o
chocar, tal como lo hacfan las partes individuales de la polifonia”. 20

En sintesis, los enfoques de Parry y de Dyson establecen las lineas generales
sobre las cuales serd caracterizado ulteriormente el concepto de textura en la
musicologia de habla inglesa.?! Se trata, en el caso de Parry, de una caracterizacion
de tipo formal, centrada en la representacién de la constitucién en si de la
simultaneidad musical, y en el otro, de una caracterizacién del contenido de los
materiales; en el caso de Dyson, de su contenido de altura.22

18. Dyson 1923: 215

19. Dyson 1923: 213

20. Dyson 1923: 213

21. Mds alld de las recurrencias de un empleo del concepto simplemente como denominacién comprensi-
va del conjunto de categorias estilisticas.

22. Estas dos oricntaciones, no obstante ocasionales coincidencias, se van a presentar en adelante, sobre
todo en la musicologia y la teoria de la misica norteamericanas, como orientaciones inconciliables entre si.
Este cardcter se maniliesta incluso en trabajos en los que ambas orientaciones se encuentran representadas en
una forma u otra, aunque como momentos marticulados entre si. Clr. Fessel, 2006.
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En 1941 se publicé un conjunto de cuatro conferencias pronunciadas por
- Donald Tovey en la Universidad de Liverpool en 1938, publicacién titulada con el
nombre de una de ellas, “Musical Textures™?* Tovey elabora alli un esquema de
filosoffa de la historia, uno de cuyos estadios esta representado por la textura. Este
esquema desarrolla una escala que se extiende desde lo que podria caracterizarse
como los ‘materiales’ (la conferencia sobre textura, que se ocupa de la polifonia del
siglo xvi) a la ‘idea’ (la conferencia sobre musica absoluta) pasando por dos
instancias intermedias, la regulacion del tratamiento del material (Ja conferencia
sobre retdrica musical, que se ocupa de la fuga) y la construccién de la forma
musical, entendida como una nocién esencialmente temporal.

Tovey contrapone los conceptos de textura y de forma musical,
contraposicion de la cual resultan dos observaciones destacables. La primera es
histérica, y concierne al desarrollo desigual de ambos conceptos en la historia de la
musica:

“La textura general de un arte — ¢s decir, el poder general de expresion fluente
en su medio — se vuelve madura mucho antes de que las formas artisticas externas
puedan alcanzar cualquier cosa mgs alldi de una organizacién obviamente
mecdnica.”?*

La observacién se aclara por la identificacién de Tovey, en coincidencia con
Parry, del estadio mds desarrollado de la textura con la polifonia de Bach.

Una segunda observacion destaca otra desigualdad entre textura y forma, esta
vez en el plano de la percepcion. Tovey distingue entre mdsica que atrac la atencion
del oyente por su textura, y musica que “se expresa principalmente por su disefio
[shape]”. %

En estos tres enfoques, los de Pairy, Dyson y Tovey, surgidos en el dmbito de
la critica musical inglesa como fendmeno de recepcion de la mdsica alemana de las
primeras décadas del siglo XX, se plasma una conjuncion de problemas a los cuales
el concepto de textura terminard asociado en forma perdurable.

El primero de ellos estd dado por|la incorporacion de la textura al conjunto de
elementos constitutivos de la ‘estructura de la mdsica’ 2 junto a propiedades como
la melodia, el ritmo, y eventualmente en sustitucion de la armonfa.?’

El segundo problema se puede caracterizar como una contraposicion entre los

23. Tovey, 194].

24. Tovey 1941: 13

25.Tovey 1941: 52

26. La expresion estd tomada del titulo de un libro de R. O. Morris, surgido del mismo entorno intelec-
tual. Cf. Morris ,1935. [

27. Véase la nota 10.
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conceptos de textura y de forma musical. Esa contraposicion, tematizada en Tovey
como una desigualdad histérica y ontolégica?®, se presentard en el pensamiento
musical alemdn como un dualismo.?? Existe un paralelismo velado, no obstante,
entre los conceptos de textura y de forma musical. Ese paralelismo radica en el
hecho de que en ambos casos se trata de cierta diversidad en los planos de la
simultaneidad y del tiempo musical respectivamente. La textura puede entenderse,
de hecho, como la ‘forma’ de la simultaneidad musical 39

En tercer lugar se plantea de modo incipiente el problema de la
estratificacion, esto es, la constitucién de la simultaneidad musical como un objeto
potencialmente heterogéneo. Ese elemento de heterogeneidad se desplazé
histéricamente de su insercion original en la categoria de polifonia®! a la categoria
de textura en el siglo XX, una vez que la primera quedé emplazada bajo cierta forma
de homogeneidad, tanto estructural como relacional. En el primer caso, la polifonia
se constituyé idealmente como una superposicion de lineas equivalentes tanto desde
el punto de vista de su constitucién como desde el punto de vista de su jerarquia
relativa. En el segundo caso, la polifonia suponia relaciones temadticas y tonales
entre las diferertes partes que aseguraban una cierta homogeneidad de la textura
resultante. (La ausencia de esos elementos en la polifonia anterior al siglo X VI, para
el caso, fue entendida por las representaciones evolucionistas del desarrollo

28. La textura, completo su desanollo con anterioridad a Ja forma y ubicada un escalon mds abajo que ésta
en la jerarquia de elementos de la masica .

29. Cir. Lachenmann, 1970.

30. Una posible analogia entre los conceptos de textura y de forma musical se revela indirectamente en la
accion integradora de la tonalidad y el tematismo. Las configuraciones tradicionales de la textura, ya sea que
se considere la polifonia barroca, o la monodia acompaiiada del clasicismo o el romanticismo, establecen una
relacion de complementacién, arménica y estructural, entre los elementos que las conforman. Esa comple-
mentacion ¢s andloga, en el plano de la simultaneidad, a la relacién vinculante que establecen esas mismas
musicas cn ¢l plano d2 la forma sobre la base de relaciones tonales o temiticas, cuando éstas operan auténtica-
mente como principio regulativo formal. La misma dialéctica de un concepto como el de forma musical, dada
por la distincion de momentos musicales en el tiempo y la identificacidn de relaciones que los articulan en una
totalidad, sc presenta cn el plano de la textura entre la discriminacién de elementos que integran la simultane-
idad con su identidad propia y la determinacién de sus relaciones en la textura. La textura resulta, de acuerdo
con esta analogia, de una proyeccion del plano de la forma, basado en el concepto de sucesion, al plano de la
simultaneidad musical. Una légica andloga a la que vincula los momentos en la forma musical vincula los
estratos o elementos que conforman la textura. La desintegracion textural se corresponde asi con la forma
inorgdnica, en la que la significacion de los momentos individuales cxcede la de su contribucién a la totalidad.
Sobre este punto Clr. Fessel , 2001.

31. Hay que recordar que las primeras caracterizaciones de la polifonia destacan el elemento de multipli-
cidad y la definen como una pluralidad de melodias diferentes, como la que se conserva en el tratado Sunima
Musicae (;¢12007), de Johannes. Cf. Gerbert (1784), 111, 239a; y Huglo (1993).
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histérico de la textura musical como un estadio previo a la integracion mds efectiva
dada por el contrapunto desarrollado y la constitucion triddica tonal.)

En cuarto lugar se presenta el problema de la caracterizacion de tales estratos
en si mismos.>> La idea de que los elementos que componen la trama no son ya
simplemente lineas sino que pueden incorporar su acompafamiento armonico
implica que la condicién lineal se volverd en adelante tan sélo una de las
posibilidades de constitucién de los estratos que conforman la textura.

Por dltimo, debe incluirse el problema de la caracterizacion de las relaciones
entre éstos, problema que toma en Parry la forma de una pregunta por la
‘consistencia’ mutua entre los estratos y que introducird en el pensamiento aleman el
problema de su funcionalidad.>}

La introduccién del término ‘textura’ en la terminologia musical supone una
articulacion tedrica significativa. No es accidental que esa articulacion haya tenido
lugar con relacién a la caracterizacion de la misica moderna. Se trata de una
reconceptualizacion, a partir de una perspectiva mds amplia que la que brindaban las
antiguas categorias, de un problema tedérico que se hizo visible una vez que su
premisa — la constitucion en si de la simultaneidad musical — se volvid objeto de una
pronunciada diversificacién en el plano de la composicion musical. Es en dicho
marco, el de la renovacién de los materiales musicales y sus ordenamientos
formales, en el cual el concepto de textura asume plena entidad.

32. La caracterizacién de las nuevas sonoridades por parte de Dyson no representa sino una de sus posi-
bilidades.

33. Lachenmann, por ejemplo, a partir de una distincién formulada Ligeti (1960), instituye una diferencia
categdrica entre las nociones de Struknur y de Textur, a partir de la relacion funcional o estadistica, respectiva-
mente, entre los elementos que conforman el material. Cfr. Lachenmann (1970).
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VANGUARDIA MUSICAL Y AUTONOMIA:
UNA REFLEXION TEORICA

CAMILA JUAREZ

Resumen

Este estudio es una reflexion acerca de los conceptos de vanguardia musical y autonomia
de la obra de arte, con la intencién de verificar el quiebre del paradigma romdntico a principios de
la década del sesenta y su influencia sobre las pricticas musicales intertextuales. En tal sentido, se
realiza una comparacion entre vanguardia y neovanguardia, tomando en cuenta, a su vez. las voces
de la New Musicology en lo que respecta al ‘principio de separabilidad’ esgrimido por el
paradigma de autonomia de la mudsica.

Abstract

This study is a reflection about the concepts of musical avant-garde and autonomy of the
art work, with the intention to verify breaks of the romantic paradigm at the beginning of the
Sixties and its influence on the intertextual musical practices. In such sense, a comparison between
avant-garde and neo avant-garde is made, taking into account, as well, the voices of the New
Musicology with regard to the ‘principle of separability’ used by the paradigm of autonomy of
music.

El trabajo plantea una reflexion tedrica en torno al concepto de vanguardia y
su relacién con las categorizaciones generadas por el paradigma de la mdsica
absoluta que tiene origen a fines del siglo XVIII y que todavia hoy domina nuestra
experiencia musical, ya sea a través de su aceptacion o de su cuestionamiento y
rechazo. Una manera de abordar esta problemadtica es a partir del desarrollo de la
idea de ‘autonomia’, su establecimiento transformador en el pensamiento estético
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germano del siglo XIX —junto con la instauracién de un canon musical- y su
posterior intento de quiebre en el siglo XX.

Inversamente a la posicion de las vanguardias generadas en otros dmbitos, la
primera vanguardia musical no sostuvo las mismas intenciones de ruptura radical
con la tradicién, ni con la idea de autonomia. Al contrario, se definié a si misma
como continuadora directa de tal tradicion, tomando como designio principal la idea
del progreso en el interior de sus propios materiales musicales. Es recién en la
posguerra cuando un sector' de la vanguardia musical comienza a relativizar los
elementos esgrimidos por el esteticismo romantico, al atacar de lleno la idea de
autonomia utilizando, por ejemplo, materiales de diverso origen y echando por
tierra, de esta manera, la afirmacion del material dnico, progresivo y original.

Si seguimos este relato desde un punto de vista diacrénico podremos notar
c¢émo, para la historiografia tradicional, en la segunda década del siglo XX
comienza a operar —de manera general en todas las artes- la nocion de “vanguardia’,
cuya definicion mds cldsica es la que postula Peter Biirger en su libro Teoria de la
vanguardia®. Ahora bien, en el caso de la misica podemos notar que existe una
tension evidente manifestada entre la clasificacion planteada en dicho texto y el
paradigma estético de la misica absoluta, que establece un relato de avance
evolutivo en el interior del lenguaje musical basado en la seleccion y observacion de
las caracteristicas técnicas propias de las obras. El problema se produce al intentar
postular una teoria integral de un movimiento tan heterogéneo como es el de las
primeras vanguardias, cuya finalidad primordial, segtin Biirger, es desmantelar la
falsa autonomia del arte burgués. Asimismo este autor también sostiene una
posicion respecto a las neovanguardias, las cuales serian tan s6lo meras repeticiones
vacias de los postulados histéricos de la década del veinte. En este sentido Hal
Foster ataca dicha aseveracion caracterizando las neovanguardias a partir de las
ideas de retorno, intertextualidad y apertura, mediante el cuestionamiento a las
nociones de progreso, autor, obra y originalidad®. Por supuesto, no hay que olvidar
que las referencias de Biirger se basan en el dadaismo, primer surrealismo y la
vanguardia rusa posterior a la Revolucién de Octubre; pero la dificultad surge
cuando, a partir de esta situacion, el autor pretende universalizar una clasificacion

1. Pese a sus dilerencias, me refiero basicamente a John Cage, Mauricio Kagel, Luciano Berio, Gyérgy
Ligeti, etc. que Tucrran las [ronteras trazadas hasta ese entonces por la idea de misica auténoma (un claro
ejemplo puede encontrarse en ¢l desarrollo del “teatro musical”, género que aspira al vinculo intertextual de la
miisica con la accion escénica, muchas veces mediante el uso de citas de otras misicas). Sin embargo, muchos
compositores vinculados a Darmstadt (en genceral de la linea serialista) seguirdn manteniendo las divisiones
estrictas del paradigma de la musica absoluta y la ideologia del progreso en el interior del lenguaje.

2. Peter Biirger. 2000.

3. Hal Foster. *;Qui¢n teme a la neovanguardia?” En: El retorno de lo real. 2001 .
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contenedora en base a tales experiencias parciales*. Parciales tanto en el dmbito
propio de las artes pldsticas, como respecto de otros ambitos como el de la musica,
cuyo recorrido histérico dista mucho de ser andlogo al camino trazado alli.

La primera vanguardia musical

Las caracteristicas esenciales de la vanguardia en la teoria de Biirger tienen
que ver bdsicamente con un rechazo radical hacia la tradicion, las instituciones y la
idea de autonomia del arte; asi como también con la biasqueda de progreso y
originalidad en el lenguaje, y la postulacién de un programa y un grupo de accién
con una utopia a futuro. Hal Foster afiadird mds adelante, como problemas
retrospectivos residuales, “el hermetismo elitista, la exclusividad historica, la
apropiacion por parte de la industria cultural, etc.”.

En este punto, es significativo detenerse en la supuesta critica al sistema del
arte auténomo burgués llevada a cabo por la vanguardia del veinte. Biirger sefiala
que tal sistema se conforma tanto por la red de instituciones, consagracion, premios
y mercado, como por el conjunto de ideas sobre el arte mismo pensado bdsicamente
como objeto de contemplacién. En tal sentido, el objetivo central es destruir la
institucion del arte con la finalidad de reconectar el arte y la vida cotidiana.

El dadaismo, el mds radical de los movimientos de la vanguardia europea, ya
no critica las tendencias artisticas precedentes, sino la institucion arte tal y como se
ha formado en la sociedad burguesa. Con el concepto de institucién arte me refiero
aqui tanto al aparato de produccién y distribucion del arte como a las ideas que
sobre el arte dominan en una época dada y que determinan esencialmente la
recepcidn de las obras. La vanguardia se dirige contra ambos momentos: contra el
aparato de distribucién al que estd sometida la obra de arte, y ‘contra’ el ‘estatus’ del

4. Biirger amplia esta constelacion al futurismo italiano y al expresionismo alemdn “con algunas restric-
ciones”. op. cit.: 54, cita al pie N° 4.

5. La misma problemitica se reproduce a la hora de analizar estos movimientos en América Latina. Por e-
jemplo, Ana Longoni sefiala que “Asumir esa definicion llevaria a la conclusion de que en Argentina -América
Latina- no existieron nunca auténticas vanguardias, en la medida en que muchos de nuestros primeros van-
guardistas emergieron en condiciones historicas muy distintas de Jas europeas y no sélo no se enlrentaron a las
instituciones, sino incluso fueron activos participes de su creacién. Esta observacion puede por cierto exten-
derse a gran parte de las vanguardias soviéticas que, en los primeros afios de la revolucion, desempefaron un
activo papel (incluso directivo) en organismos culturales del nuevo Estado y pugnaron por hegemonizar las
instituciones de educacidn artistica. Por otra parte, tanto la vanguardia soviética como las latinoamericanas no
rompen con el pasado (como si el dadaismo o el futurismo italiano) sino que se reapropian productivamente de
zonas de la tradicién (culta y popular).” 2006: 62.

6. Foster, op.cit.:7.
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arte en la sociedad burguesa descrito por el concepto de autonomfa. |...] asi se hace
manifiesta la otra cara de la autonomia, su carencia de funcién social. La protesta de
la vanguardia, cuya meta es devolver el arte a la praxis vital, descubre la conexion
entre autonomia y carencia de funcién social.?

Lo interesante aqui es destacar al menos una contradiccion respecto de la idea
de cuestionar las instituciones, la tradicién y la autonomia del arte dentro del terreno
netamente musical. La cantidad de matices que podemos encontrar en el campo es
variada, pero en lineas generales, la idea central de autonomia mantiene su
persistencia como criterio de valor musical hasta por lo menos fines de la década del
cincuenta®. Si tomamos el ejemplo de Arnold Schonberg, considerado el modelo
mas conciente de radicalizacién y ruptura dentro del lenguaje en la década del
veinte, nos daremos cuenta de la continuidad que asume la primera vanguardia
musical con el gran repertorio. Schonberg, lejos de rechazar la tradicion y las
instituciones, se postula claramente como heredero del canon germano, mas aun,
como el artifice destinado a llevar a su punto méximo todo el bagaje cultural de al
menos dos siglos de duracion®.

Si hay coincidencia con las otras vanguardias modernistas respecto de la
ideologfa del progreso se debe, en este caso, al pensamiento que se opera en el
interior de los materiales musicales de la tradicion. Schonberg pensaba que el
avance se produciria por la misma necesidad intrinseca del lenguaje musical (I€ase

7. Biirger, op. cit., p.62

8. El recorte planteado en este trabajo se basa en el espacio canénico de 1a esfera musical germana. De tal
manera, compositores como Erik Satie, Charles Ives, Henry Cowell, Edgard Varese, Amadeo Roldén, etc. que
podrian exceder, en el primer cuarto del sigio XX, ciertos elementos de la ortodoxia planteada por la musica
absoluta alemana, son tomados aqui como casos aislados que no llegan i conformar un movimiento o escucla,
pero que si podrian ser relevantes para una posterior ampliacién de la investigacion en curso. Otro caso que
desborda el planteo germano es el de [gor Stravinsky, que representa para Adorno “la reaccién’, ya que utiliza
y resignifica materiales y formas precedentes. Asi, “Tal procedimiento va en contra del principio postulado por
Adorno de una compicta hegemonia de la forma. [...]. Este tratamiento vanguardista de lo dado, que no es una
simple parodia de esas formas (como lo sugiere Adorno), sino que apunta a un cuestionamicnto del arte, se
resiste, en cambio, al concepto adorniano de arte”. (Biirger,1993: 41. S¢ podria agregar a esta argumentacion
que el “tratamiento vanguardista de lo dado’ tampoco problematiza "la institucion arte tal y como se ha forma-
do en la socicdad burguesa’, ni cuestiona la situacién de ‘concierto” o géneros como la mdsica de cdmara, la
dpera cs ¢l sistema (ue alimenta tales categorias ¢ instituciones. Este lipo de cuestionamiento se articulara
claramente alrededor de fines de la década del cincuenta.

9. En cste sentido Christopher Hailey plantea que * [...] el canon de Schoenberg (al menos a través de
Brahms) ¢s el panteén sancionado del Conservatorio de Viena, y como tal, difiere muy poco de las preferen-
cias de sus contempordneos mds conservadores”. Traduccion propia del original en inglés. 1997. Schoenberg
and the canon. An evolving Heritage. Constructive Dissonance. Arnold Schoenberg and the Transformations
of Twentieth-Century Culture. C Hailey/J Brand eds. University of California Press, p. 166.
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lenguaje desvinculado de cualquier referencia externa a si mismo); tal es el peso de
esta idea que termina rompiendo con el sistema tonal, abocdndose, ya en 1909, a un
lenguaje atonal y en la década del veinte a la construccion del “método de
composicion con doce sonidos, con la sola relacién de uno con otro™.'" En este
sentido, la genealogia ofrecida por Schonberg lo instala como derivacién ultima de
una tradicion musical, en la cual se distingue el sistema tonal, el desarrollo del
cromatismo, el concepto de ‘tonalidad extendida’ (caracterizada por un gran nivel de
experimentacion en el campo armonico) y se llega al dodecafonismo. En palabras
del mismo compositor:

“La armonia de Richard Wagner hubo de promover el cambio en la |6gica
y en la facultad constructiva de la armonia. Una de sus consecuencias fue el
llamado  empleo impresionista de armonias, practicado especialmente por
Debussy. [...] De esta manera, si no en la teoria, la tonalidad fue ya destronada en
la practica. Esto solo quizd no hubiese causado un cambio radical en la técnica de
la composicién. Sin embargo, fue preciso tal cambio al sumdrsele el desarrollo que
termind con lo que yo llamo la emancipacion de la disonancia.”"!

Cabe mencionar en este punto la existencia de una paradoja en relacion a la
recepcion de las obras de Arnold Schonberg y de las ideas que ellas sostenfan.
Contrariamente a lo que podria inferirse de una figura ‘revolucionaria’, Schonberg
se desconcierta por la experiencia de violencia, polémica y escdndalos que rodea la
presentacion de sus obras. En tales ocasiones el ptiblico sentia que la innovacion
técnica violentaba las expectativas y profanaba los valores del templo del arte
burgués, valores que a su vez eran compartidos por el propio compositor, ya que €l
mismo pensaba la produccidn artistica en términos de alta y baja cultura de acuerdo
a las ideas hegemonicas sobre el arte de su época. En este sentido Esteban Buch
sefiala que en la etapa atonal de Schénberg al compositor vienés “le importaba por
sobre todo demostrar los vinculos entre sus nuevas obras y la tradicion™'?; mds adn,
pensaba que “la nueva musica no era mds que el desarrollo I6gico de los recursos
musicales de los que ya se disponia”!3. Su insistencia en hacer progresar los
elementos de la tradicién puede advertirse también en la atencién concedida al
concepto de ‘acordes errantes’, uno de los elementos claves para articular el paso de
la tonalidad hacia su disolucion. Dichas formaciones incluyen acordes que derivan

10. Schonberg, 2005: 105.

11. Schoenberg, op. cit.:102-103.
12. Buch,2001: 32.

13. Buch, op. cir: 32.
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del sistema tonal. pero que a su vez tienen la facultad de desestabilizar tal sistema a
través de la emancipacion de sus propias convenciones.

La paradoja del compositor revolucionario puede ser resumida en una figura
que desafia las leyes de un sistema llevandolo, en sus propios términos, hacia el
limite y desborddndolo naturalmente, sin perder por esto su relacion de respetuoso
heredero y admirador de los grandes maestros de la tradicién. Asi, Buch explica que:

“[...| podemos ver en éste |Schonberg] al hombre que, ante toda una
tradicion que habfa fundado la legitimidad del sistema tonal sobre un orden divino
o natural trascendente, y por lo tanto incuestionable, habrd por asi decir
secularizado la armonia, subrayando su cardcter convencional, capaz de ser
sometido. lo mismo que los regimenes politicos, a la critica y la transformacion. Si
Schonberg nunca fue, hablando con propiedad, un revolucionario, sf fue el tedrico

de una cierta forma de revolucion.” !4

El paradigma de la misica absoluta y el ‘principio de separabilidad’

Peter Biirger que elabora su teoria a través de la historizacion de categorias
estéticas e historiogrificas, sostiene que el cuestionamiento de la vanguardia hacia
el arte auténomo burgués depende del desarrollo de dicho arte. A su vez, las
condiciones de posibilidad para la aparicién de la ‘autocritica’ —es decir, la critica al
sistema de las artes- se hacen posibles gracias al esteticismo burgués, contra el que
se desprende el rechazo de la institucién y la aspiracion a superar el aislamiento del
arte, reinsertindolo en la praxis vital. El autor plantea tres estadios en esta historia:

“El primero data de finales del siglo XVIII, cuando la estética de la
Hustracion proclama como ideal la autonomia del arte. El segundo, de finales del
siglo XIX, cuando esta autonomia se convierte en el mismo asunto del arte, es
decir en arte que aspira no sélo a la forma abstracta, sino a un apartamiento
estético del mundo. El tercer estadio, en fin, se sittia a comienzos del siglo XX,
cuando este apartamiento estético es atacado por la vanguardia historica, por
ejemplo en la explicita demanda productivista de que el arte recupere un valor de
uso o en la implicita demanda dadaista de que reconozca su valor de inutilidad, de
que su apartamiento del orden cultural pueda ser igualmente una afirmacién de este

orden.”!?

14. Buch. op. cii.: 31.
5. Foster, 2001, op. cir: 11,
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Los dos primeros estadios son comunes al campo musical, pero el tercero no
se produciria con tanta exactitud a principios de siglo, sino con posterioridad, en
algunos circulos musicales de la época de posguerra. Inicialmente la idea de
autonomia representa un concepto progresista emancipatorio, cuya valoracion
cambia de sentido a fines del siglo XIX al transformarse en una ideologia
conservadora, justamente por su tendencia a presuponer como aislados los recintos
donde sucede la misica clisica. Sin embargo, paradéjicamente, esta idea sigue
operando hasta mediados del siglo XX en ciertos dmbitos del discurso musical culto
hegeménico en los cuales voy a centrarme.

Carl Dahlhaus senala que, hasta la mitad del siglo XVIII, la misica
instrumental era considerada por la ‘filosofia moral burguesa’'® un mero
divertimento en comparacién con la misica vocal que detentaba una relacién con lo
moral. Esta situacion se debfa a la fuerza de la férmula platonica, en la cual la
musica se presenta como la unién indisoluble entre armonfa, ritmo y logos. Se trata
de la suma de campos distintos tales como ‘un sistema racional de relaciones
sonoras regladas’, insertas en un orden temporal -en el cual se singulariza el
movimiento de la danza- junto al ‘lenguaje como expresién de la razén humana’'”.
De alli que el valor de la mdsica estuviera proporcionado histéricamente por su
unién con la danza y la palabra junto al significado semantico inequivoco de esta
dltima. En este sentido puede afirmarse que la musica permanecié subordinada y en
relacion a funciones externas a s misma al constituir un vehiculo para la concrecion
de finalidades extramusicales ya fueran religiosas, morales o educativas.

Un hito clave que marca los primeros pasos hacia el mencionado cambio de
paradigma es la autonomizacion de la estética propiciada por Emmanuel Kant. En
su Critica del juicio, texto editado en 1790, el filésofo inicia la reflexién en torno al
conocimiento del gusto estético, argumentando a favor de la autonomia del campo
de la estética con respecto a otras disciplinas como la ética, la religién o la politica.
En dicha obra intenta dar un fundamento a priori, necesario y universal a la
apreciacion estética, confiriéndole una especificidad que la separa del razonamiento
tanto cognitivo como moral. Para garantizar tal autonomia del arte, Kant postula
cuatro momentos del juicio puro del gusto: aquel debe ser desinteresado, universal,
sin representacion de un fin y compartido.

El primer momento se establece como fundante de lo propiamente estético, ya
que desliga la contemplacién del objeto de las causas practicas que lo originan, al

16. Representada, segiin Dahlhaus, por pensadores como Rousseau o Sulzer, para quienes la musica
instrumental era “insignificante y vacua”™. En este sentido Dahlhaus sefiala que Haydn “intentaba cxponer en
sus sinfonfas ‘caracteres morales’, esto significaba nada menos que la reivindicacién de la sinfonia en una
época en que la burguesia concebia el arte —primordialmente la literatura, pero de modo secundario también la
musica- como un medio de comunicacién sobre problemas de moral [...]". Dahlhaus. 1999: 8-9

17. Dabhlhaus. op. cit., 1999:10.
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ser la contemplacién de lo bello resultado de lo subjetivo y del desinterés. El
segundo momento se relaciona con la validez universal del juicio de gusto que
carece de concepto y deja de ser meramente subjetivo, ya que se trata del consenso
absoluto de la belleza “en el libre juego de la imaginacién y del entendimiento™'8.
En tercer lugar, tal juicio debe tener un propdsito sin propdsito especifico, por
cuanto la obra de arte debe neutralizar los fines y conceptos con los que se origina,
estipulando de esta manera que la belleza sea determinada por la forma y no
dependa de ningtin fin instrumental. Por dltimo, el juicio de gusto debe también
obedecer a una propiedad de empatia, siendo esperable que algo que operd
estéticamente en un individuo sea compartido también por otros.

En definitiva, la creencia de que la contemplacion debia ser producida a
través de la intuicion estética pura o irracional —distancidndose de cualquier
justificacion mundana o racional-, constituy6 un quiebre significativo con el pasado.
De tal manera, la autonomizacion de la nocion de belleza desligada de conceptos
morales o de cualquier otro tipo permitié la inversion de las jerarquias acreditadas
hasta ese momento, revalorizando asimismo la musica instrumental en detrimento
de la musica vocal. En este momento, paralelamente al desarrolio de la nocién de lo
‘extramusical’ como elemento exterior a la musica en si misma, comenzd a
rechazarse también la idea de ‘lenguaje de los sentimientos’ y de lo util como
funciones extraias a lo especificamente musical, nociones que habian conferido,
hasta ese momento, el valor supremo a la musica vocal.

Lydia Gochr en el sexto capitulo de su libro The Imaginary Museum of
Musical Works', sefiala que a fines del siglo XVIII la miisica se emancipa de todo
vinculo externo y, al igual que otras artes, deviene auténoma. Pero, ;cudles son los
cambios que acarrea esta nueva situacion? La importancia fundamental en este caso
es que la miisica se instala en la cispide de la jerarquia de las artes y comienza a ser
considerada el modelo a seguir, debido a su cardcter ‘autorreferencial’ e intraducible
cn materiales significantes que no fueran ella misma. Lo que antes habia sido
motivo de exclusion, ahora se convierte en generador de estatus, y esto se debe a su
ausencia de representatividad directa, puesto que para la metafisica romdntica la
musica trasciende las palabras. Carl Dahlhaus senala al respecto que:

|...] en nombre de ese principio de autonomia, la misica instrumental,
hasta entonces una mera sombra y una modalidad deficitaria de la misica vocal, se
elevo a la dignidad de un paradigma estético —a la esencia de lo que es realmente la
musica. Lo que parecia una carencia de la musica instrumental, su falta de
concepto y de objeto, se dilucidé entonces como un mérito .20

18. Kant., 1991: 134. Citado por Oliveras, 2006: 179.
19. Gochr, 1998.
20. Dahlhaus, op. cit.: 10.

29



Vanguardia musical y autonomia: una reflexion teérica

Se comenz6 a afirmar que la misica instrumental, distanciada de cualquier
referencia a lo cotidiano, era la mas adecuada para representar el valor superior de
pureza estética. Asi la misica se constituyé como disciplina que servia de modelo a
los demds lenguajes. El hecho de estar mds alld de las palabras permitia pensarla en
su apertura hacia lo incondicionado, hacia lo absoluto, condicion que la habilitaba a
presentarse como espacio metafisico de fundamento, ya no sélo de lo estético, sino
del mundo. Consecuentemente, a diferencia de los siglos anteriores en los que el
significado de la miusica se encontraba en lo especificamente extramusical
—acompanando palabras, gestos y accién dramdtica-, a partir de 1800 se constituye
un nuevo modelo conceptual estético que fue designado con el nombre de muisica
absoluta. Para la nueva estética, la mdsica absoluta constituyé un nuevo paradigma
sostenido por la misica instrumental sin texto ni conexién con funciones o
programas extramusicales. En este sentido, cada obra debia ser autosuficiente y
contener todo lo significativo dentro de si misma, separdndose del mundo cotidiano.
De allf que la misica —a través de la experiencia estética pura- fuera considerada
como un fin en si misma, como un arte autorreferencial cuyo valor se basarfa,
finalmente, en la forma.

Lo interesante de la nueva distincién propiciada por la metafisica romadntica
es que los elementos considerados extramusicales comienzan a ser entendidos como
productos o efectos de la misica misma?'. La nueva diferenciacion en el arte
considera lo ‘bello’ (desunido ahora de lo ‘bueno’ y de la ‘verdad’) como el valor
estético mas elevado separando también, arte de artesania -que seguia preservando
su funcion utilitaria en el mundo cotidiano. Tal distanciamiento entre la esfera del
arte y la de lo cotidiano, al que Goehr denomina “principio de separabilidad”, era un
pensamiento inédito y moderno que nacfa con la nueva estética romantica. Asf, “fue
justamente la idea de la separabilidad la que delimitd fronteras clasificatorias,
criterios evaluativos y principios normativos™?? en torno a las artes y los artistas. En
otras palabras, dicho principio de separabilidad distinguia lo musical de lo que no lo
era, asi como también las esferas del arte y la naturaleza, el arte y la artesanfa, y lo
culto y lo popular en el momento en que la musica adquirfa su autonomia propia. Se
habia llegado a la conviccidn de que el arte se revelaba con un rango superior al de
la naturaleza y, desde ahora en adelante, éste podria reflejar la belleza mds
acertadamente que los fenémenos naturales mismos?3.

Para Dahlhaus existe un UGltimo movimiento en el paradigma de la

21. En este sentido el pensamiento de Schopenhauer, Wagner y Nietzsche es clave para comprender el
profundo cambio de paradigma ocurrido en el siglo XIX.

22. Goehr, op. cir.:158.

23. En tal sentido Hegel sefialaba, en visible contraposicién a los tedricos del siglo XVIII, que el arte tenia
la capacidad de expresar lo que no podia expresar ningtin ser natural, es decir el Ideal Divino. Citado por
Goehr, op. cit : 160.
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autonomizacion de la mdsica en el cual el fundamento de la idea de la misica
absoluta se desplaza del espacio metafisico infinito a la cuestién de la forma,
considerada el espiritu y sentido de la mdsica. Se neutraliza asi, de alguna manera,
la metafisica romdntica en pos de una estética de lo especificamente musical; esto
es, el axioma de la forma, que pasa entonces a ser el contenido mismo de la musica
a fines del siglo XIX y principios del XX. Este tipo de visién organicista y
formalista es el que termina proporcionando el criterio de valor para la mdsica a
través del establecimiento de sus formas, materiales y procedimientos propios.

La musicologia y el ‘principio de separabilidad’

Una vez desarrollada la nocién del paradigma central de la misica del
siglo XIX y XX. con el cual se medird cualquier tipo de experimentacion dentro del
lenguaje musical, es preciso analizar algunos aspectos del discurso y pensamiento
de los compositores mds significativos en el movimiento de la vanguardia del siglo
XX24, En este punto se tomarda como referencia el articulo de Susan Mc Clary
“Terminal Prestige: The Case of Avant-Garde Music Composition”?>, para intentar
sefalar las continuidades y las fisuras existentes entre dicha vanguardia y el
paradigma de la misica absoluta. Este texto se centra en el criterio de valor
construido por la vanguardia musical?® para legitimar su produccion en base a un
ideal que se fundamenta en, al menos, dos nociones: la nocion de dificultad y la de
separacion entre dmbitos —principalmente el distanciamiento con lo social. En su
argumentacion, la autora repasa algunos comentarios de compositores como Arnold
Schonberg, Milton Babbitt, Roger Sessions y Pierre Boulez, escritos en su mayoria
en los afios de posguerra?’. Bdsicamente, segin la lectura de Mc Clary, aquellos
siguen propiciando la division entre la esfera pablica y la esfera privada para evitar
una confusién de categorfas que provocaria la pérdida de estatus de la’ideologia del
prestigio’ acuilada por la vanguardia. La idea fundamental es legitimarse a través de
la renuncia a cualquier funciéon o mecanismo social, por eso masicos como

24. Me reliero, segun el recorte postulado en este trabajo, a la linea de produccién inaugurada por
Schonberg y la segunda Escuela de Viena.

25. Mc Clary. 1989: 57-81.

26. Mc Clary sc refiere tanto a la vanguardia histérica, representada por Schénberg, como a la neovan-
guardia. representada por la linea serialista de Boulez, Babbitt, etc.

27. Con excepeidn de los escritos de Schonberg que son anteriores.
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Schénberg no ven con buenos ojos la respuesta y comprension del publico hacia su
obra, ya que dicha situacién provoca una duda respecto del rumbo tomado en la
calidad de su produccién a fines de 1930%8. En este sentido podemos registrar como
la idea de la autonomia sigue operando, en contradiccién al discurso ‘biirgeriano’,
dentro de la vanguardia musical del siglo XX, incluso también en algunos escritos y
obras de la década del cincuenta. Sin embargo para Mc Clary, la necesidad
postulada por Babbitt de generar un piblico especializado y educado en
instituciones -también auténomas- como la universidad, se relaciona con un valor
social que excede los limites de lo intrinsecamente musical. Tal situacién generarfa,
por un lado, una contradiccion en el discurso de la vanguardia que estaria actuando
a contrapelo de la propuesta de autonomfa, y, por otro lado, una certificacion de la
idea del ineludible significado social esgrimido por la New Musicology® hacia
cualquier produccion, llegando asi a la realidad del ‘prestigio terminal’ de la
vanguardia, planteada por Mc Clary. Asimismo, la autora agrega que la vanguardia
ya no se identifica con lo nuevo®, sino que se vuelve conservadora al
institucionalizarse en universidades en las cuales se “promueve la dificultad e
inaccesibilidad como los signos principales de su integridad y superioridad
moral™3!

Para comprender las raices de la problematica escogida por Mc Clary,
dentro de la historia de la dicotomia entre autonomia y sociedad®?, es indispensable
introducir la muy significativa figura de Theodor Adorno, quien intenta articular
dicha oposicién en la obra de arte, a través de un programa determinado por la
dialéctica negativa. La incidencia de su pensamiento —que se nutre de la reflexion y
produccidn de la segunda Escuela de Viena- es central para comprender la linea de
accion esgrimida también por la vanguardia musical de posguerra. Si bien Adorno
es muy critico respecto del serialismo, esto no disminuye la importancia de sus ideas
sobre la musica contempordnea en ese dmbito. Federico Monjeau actualiza la

28. Schénberg, 1975. Citado por Mc Clary, op. cir.: 59.

29. Tendencia que nace a fines de la década de 1980 en la musicologia norteamericana, cuyo objetivo es
cuestionar el sistema de jerarquias musicoldgicas (andlisis, repertorios, clasificaciones, etc.) en boga hasta ese
momento.

30. En este sentido tampoco aclara la autora qué implica para ella el término vanguardia ni si una de sus
caracteristicas esenciales es la incorporacién de lo nuevo. A su vez, marca como diferencia y cuestiona la “in-
stitucionalizacién™ de la vanguardia musical, cuando ésta, si seguimos el camino planteado cn este trabajo,
nunca llegd a problematizar la institucion del arte como tal.

31.Mc Clary, op. cit.: 67.

32. Dicotomia que puede traducirse, dentro del campo de la musicologfa actual norteamericana, en térmi-
nos de la polémica entre la Music Theory -basada en el andlisis formalista- y la New Musicology -que se orig-
ina con un sentido politico y aspira al retorno del sentido social.
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polémica generada entre Adorno y la nueva generacion de compositores reeditando
algunas ideas de las conferencias sobre la forma en la nueva musica, dictadas en
Darmstadt en 1965. En esa ocasion el fildsofo propuso no abandonar la forma como
resultante del trabajo temdtico-motivico, tomando como ejemplos a Chopin y
Schonberg. Adorno presentaba el concepto de “musica informal” afirmando:

|...] que estaba orientado por la idea de una forma que naciese desde
abajo, libre de predeterminaciones, sobretodo de predeterminaciones seriales.
|...]1 EI modelo se afincaba en el periodo atonal libre (predodecafénico) de la
segunda escuela de Viena, aunque no exclusivamente. También deberia ser
posible encontrarlo en el mundo de la mdsica tonal 33

Por otra parte, era evidente para la generacién de posguerra que los
modelos adornianos, al anclarse en el siglo XI1X, seguian postulando una manera de
narratividad candnica.

La balada de Chopin tenfa en comun con Erwartung de Schonberg que
ambas prescindian de un desarrollo en términos de sonata, pero no de conexiones
motivicas. Para Adorno lo serial se contrapone con lo motivico temdtico, como la
idea de un sonido puro, fisico, se contrapone con la de relacién. La musica debia
encontrar los sustitutos del trabajo motivico >

A partir de esta linea argumentativa Monjeau supone que el serialismo
intenta violentar radicalmente la tradicidn, al cuestionar la distancia postulada por
Schonberg entre el progreso del material y la utilizacién de formas tradicionales. Si
bien el grupo aspira a separarse de este tipo de construccién, sigue manteniendo el
ideal de racionalizacién postulado por Schonberg y su nocién de ‘progreso’, afin
también a Adorno. Creo estimulante, por otra parte, sugerir también la emancipacion
respecto del sistema progresivo de la primera vanguardia musical resaltando la
utilizacion de distintos procedimientos como el collage, montaje y cita empleados,
entre otros, por Stravinsky.

Es importante tener presente que Adorno escribe en el contexto de crisis
de los grandes paradigmas de la modernidad del siglo XIX. Las ideas de progreso y
de razon instrumental se ven cuestionadas al generar la experiencia de la guerra, una
ruptura con el optimismo natural de avance hacia una sociedad mds justa. Al mismo
tiempo, los ideales de libertad del Iluminismo y del Romanticismo quedan atrds en
la sociedad capitalista administrada. El filésofo de la Escuela de Frankfurt sostiene
que el arte auténtico es el que puede acercarse a una suerte de sintesis entre lo
autonomo y el orden social; una sintesis imposible, aunque perpetuamente buscada,

33. Monjeau, 2004: 95-96.
34. Monjeau, op. cit - 97.
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ya que la libertad subjetiva y la forma objetiva jamas podran reconciliarse. En su
sistematizacion conceptual la forma representa el contenido social del arte que se
encuentra fijado en la obra y constituye su sentido tltimo. Dentro del contexto de
crisis que enmarca el pensamiento adorniano, el arte autéonomo se encuentra
destinado a utilizar su fuerza critica contra la sociedad, a los efectos de defender al
sujeto musical de las condiciones deshumanizantes del mundo. De esta manera el
arte autdonomo se separa de la sociedad para, en términos de R.R. Subotnik, “resistir
a la neutralizacion™:

Para que el arte tenga posibilidades de resistir a la neutralizacion, segun
Adorno, debe alienar a la sociedad como entidad colectiva dificultindole su
comprension. Dicho de otro modo, para que el sujeto musical preserve la esencia de
su individualidad contra la distorsion social, debe deslizarse a través de una
superficie en la que no haya una expresividad obvia y que puede ser aprehendida
solamente por un pequefio y selecto grupo de oyentes.®

En tal sentido, ademas de separarse de lo social, el arte auténtico debe aspirar
a lo ininteligible, en favor de preservar su funcién critica como ‘cultura negativa’®,
Este concepto tiene afinidades con el discurso de Mc Clary visto anteriormente,
aunque ahora con una vuelta mds de tuerca que agrega otro alcance al problema. La
bisqueda estd insertada en un sistema de pensamiento que persigue la libertad del
individuo, pero que la sabe a su vez imposible. El arte autonomo representa el
conflicto con la sociedad —que estd fracturada- porque anticipa una realidad
reconciliada que todavia no existe: el contenido de verdad de la gran mdsica, nos
dice Adorno, muestra lo que la sociedad no quiere ver. De allf la reiterada paradoja:
cuanto mds autonoma es una obra de arte, mds social es su significacion, cuanto
menos tiene que ver con la sociedad, mas apunta a la denuncia de la verdadera
naturaleza de esa sociedad. Nuevamente, Subotnik subraya algunas de las
provocativas teorias desarrolladas por Adorno:

[...] que el arte de occidente tendié hacia la autonomia de la sociedad: que
cuanto mds auténoma es una obra, mds profundamente corporiza las tendencias
sociales de su tiempo; y que un buen andlisis puede descifrar el significado social
de la estructura artistica asi como realizar la critica del arte y de la sociedad
simultdneamente 3’

35. Subotnik, 1991: 19

36. Federico Monjeau reafirma dicha caracterfstica de 1a vanguardia puesto que ¢sta “supone también una
situacion social especifica, que bdsicamente se podria resumir como una pérdida de lazos entre el creador y el
publico.”, op. cit.: 55, 56.

37. Subotnik. op. cir:. |.
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A diferencia de la posicion adorniana, la polémica en la teorfa musicolégica
contemporinea se plantea en términos dicotémicos. Si se sigue la linea de la New
Musicology, la cuestion del sentido social se concentra en refutar los supuestos de la
autonomia que forman parte del aparato del formalismo. A la inversa, la linea de la

Music Theory estaria negando tanto el sentido como los paradigmas alternativos, por
~ejemplo la inclusion de la mésica popular, o la de la vanguardia misma.

Adorno postulaba ya en 1969 la necesidad de un andlisis musical capaz de
determinar el contenido de verdad de toda obra de arte, a través de su estructura
técnica®®. Afirmaba que el andlisis debe revelar el problema de cada obra particular,
y que este problema se relaciona con el estado del material que sera llevado al limite
por la misica culta de vanguardia. En este sentido hay que tener en cuenta que
actualmente, en nuestra contemporaneidad, podemos ampliar el concepto de un solo
material representativo por una multiplicidad de materiales, no necesariamente
originales?”. Siguiendo esta tendencia Kofi Agawu intenta recuperar el valor que
tiene el andlisis para el estudio musicolégico, realizando una muy pertinente
reflexion en torno al problema del andlisis, y al conflicto con la New Musicology.
Agawu destaca a Joseph Kerman como el primer musicologo que expone, en 1980,
el anhelo antiformalista y antipositivista cuando surge la New Musicology, la cual es
descripta por Lawrence Kramer como una “estrategia de entendimiento
posmoderno” dificil de capturar en una sola linea de accion por ser pluralista y
ecléctica, “antifundacionista, antiesencialista, antitotalizante”*. Sin embargo Agawu
demuestra que las pretensiones de la nueva musicologia no estan representadas en la
manera de abordar las obras musicales. Por ejemplo, Mc Clary utiliza el anélisis mas
tradicional y esencialista para examinar la tercera sinfonia de Brahms, en el que no
da cuenta de las distintas narrativas (de género, raza, psicoanalitica, etc.). En pocas
palabras, ni reflcja las proclamas sobre interpretacion, ni hace caso a la ‘estructura
técnica’ adorniana en la que el andlisis permite desarrollar una teoria a través del
plus de sentido (ese algo mds que es lo verdadero en la obra, el contenido de verdad
de la obra). Finalmente el autor sefiala algunos ejemplos dentro de la Music Theory
que intentan articular el andlisis con la fenomenologia, hermenéutica, el
desdibujamiento de limites y conceptos, etc. La conclusidn final es que tanto la
Music Theory como la New Musicology se encuentran frente a las mismas
situaciones y necesidades, sefialindose también que esta dltima, en lugar de rechazar

38. Adorno. 1982: 177.
39.%[...I lo nuevo se relaciona con la percepcién distinta de un material que ya no necesariamente con-
tiene Ja tendencia interna que le adjudicé Adorno alguna vez; [o nuevo no siempre supone un nuevo material,

sino un campo pereeptivo donde las cosas pueden transcurrir de diversas maneras”. Monjeau, op. cit.: 47
40. Agawu, 1997: 300.
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el capital de la Music Theory, deberia hacer uso de aquel para poder escapar a los
peligros que ella misma delata.#!

Conclusiones

Lo que se intenté realizar aqui fue hacer visible la relacién entre el relato
historiografico canénico de la mdsica absoluta y las ideas de vanguardia y de
neovanguardia generadas por el pensamiento de Biirger y Foster. Conviene destacar
que este tipo de relato historiogréfico se basa en un criterio de seleccion particular
empleado por la musicologia para elaborar la historia de la musica. Para esto, la
historiografia hegeménica ha propuesto las nociones de técnica e historia para narrar
de manera consecuente su discurso. De tal modo, es importante recalcar que el
pensamiento que culmina en el gran relato de la disolucién de la tonalidad en el
siglo XX esta atravesado por un criterio técnico de andlisis, considerado como relato
evolutivo y como necesidad histdrica que genera a su vez un pensamiento sobre lo
inevitable e involuntario de la crisis del sistema tonal debido al trabajo con el
progreso de los materiales.

El problema en la historia de la misica, afirma Schonberg, es el estado del
material, y esta Gptica se reproduce, como vimos, en el pensamiento de Adorno y en
la retdrica cientifica de la misica culta de vanguardia. De alli se desprende que las
vanguardias mantengan una estrecha relacién con el paradigma romantico,
formalista, en el que la cuestién del material como elemento progresivo se presenta
constantemente. Sin embargo, como también se analizé anteriormente, advertimos
que desde fines de la década del ochenta comienzan a surgir nuevos relatos
musicoldgicos que también aspiran a obtener, o ya han obtenido, legitimidad.

Como se pudo ver, el funcionamiento dialéctico de las nociones de
vanguardia y autonomia, una en funcién de la otra, provoca una contradiccion en el
dmbito musical, ya que la idea de autonomia sigue presente en compositores como
Schonberg y la linea de Darmstadt. La ideologia de la autonomia promueve, en
ciertos aspectos, posturas “antivanguardistas” y alli es donde se genera a su vez una
paradoja, ya que la vanguardia se opone pero también mantiene una estrecha
relacion con el paradigma romantico formalista. Me parece interesante destacar aqui
que, incluso en obras posteriores que apelan al uso de técnicas de montaje, cita y
cruce de dispositivos, nos encontramos necesariamente ante un didlogo con el

41. Otro autor que trata el conflicto con ¢l analisis es Kivy, quien cuestiona tambié¢n a Mc Clary (y su and-
lisis de la cuarta sinfonia de Tchaikovsky) en ¢l mismo sentido que sefala Agawu. Kivy reacciona contra la
New Musicology haciendo un llamado al pluralismo como postura politica. Kivy. 2001: 155-167.
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paradigma de la mdsica absoluta. Si existe un cambio epistemoldgico ocurrido en la .
década del sesenta en lo concerniente a la idea de vanguardia, se debe a su deuda en
primera instancia con la nocién de autonomia. El cambio propiciado por los nuevos
modelos, al interceptar la autonomia musical a través de distintas estrategias, pone
de manifiesto el desaffo a los relatos de la modernidad, la descategorizacién (ya que
se desdibujan las fronteras entre alta y baja cultura), y el cuestionamiento a las ideas
tradicionales de progreso, originalidad, obra y autor propias del paradigma
modernista derivado de la miisica absoluta.
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LA PERSPECTIVA INTERDISCIPLINARIA EN EL ESTUDIO DE
LOS INSTRUMENTOS DE ARCO EN MEXICO:
UN ACERCAMIENTO AL PROBLEMA

EVGUENIA ROUBINA

Resumen

La musicologia mexicana inicié su paulatino acercamiento a la interdisciplina apenas en la
ultima década del siglo XX. Uno de los trabajos que inaugurd esta perspectiva cn ¢l estudio de la
masica en México fue la publicacion que esta autora realizo en 1999 con el auspicio del Fondo
Nacional para la Cultura y las Artes (Fonca).2 Dedicada a los instrumentos dc arco en la Nueva
Espafia, aquella investigacion procedio a analizar las fuentes iconograficas con la finalidad de
establecer la diversidad genérica de los cordéfonos de frotacion novohispanos y sefialar algunas de
las particularidades que distinguian la construccion y las formas en que se cjecutaban estos
instrumentos en el virreinato.

Un nuevo apoyo del Fonca otorgado a esta investigadora en 2001 permitio extender el
estudio de la historia de los cordofonos de arco en México al primer siglo de la Independencia.
Los resultados, aun inéditos, de esta investigacion desarrollada durante un periodo de mas de
cuatro afios, se han obtenido a partir del analisis y la comparacion de testimonios provenicntes de
diversas fuentes de informacion, entre las cuales adquieren especial importancia la iconografia, las
bellas letras y las publicaciones de corte periodistico del México decimononico, sobre todo por no
existir en la actualidad la bibliografia cspecializada que hace uso de estos recursos, de cuyo
auxilio esta autora se sirvio para establecer los significados en los que los cordéfonos de arco se
inscribieron en la cotidianidad musical del pucblo y en la simbologia social y artistica del primer
siglo de la Independencia.

|, Este articulo resume los principales postulados de la conferencia dictada por su autora ¢l 23 de agosto
de 2006 en el marco de la Tercera Semana de la Misica y la Musicologia, Jornadas Interdisciplinarias de
Investigacion Artistica y Musicolégica organizadas por el Instituto de Investigacion Musicoldgica “Carlos
Vega” de la Pontificia Universidad Catélica Argentina “Santa Maria de los Buenos Aires™.

2. Evguenia Roubina, 1999.
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Abstract

The mexican musicology began its slow approach to interdiscipline, barely on the last
decade of twentieth century, onc of the writings that opened this perspective was the book about
bow instruments in thc New Spain, sponsored by Fondo Nacional para la Cultura y las Artes
(Fonca) by E. Roubina published in 19993 This investigation focused on the analisis of icono-
graphic sources with meanings of stablishing the generic diversity of the novohispanic bow instru-
ments and to pinpoint some of the particular ways that distinguish their handeraft and the way that
this instruments where played at the viceroyalty.

In 2001 a ncw sponsor by the Fonca was given to E. Roubina, this allowed her to continue
and enlarge the study of the history of bow instruments in Mexico on the century of the
Independence. The results -unpublished yet- of this investigation that was developed in about four
years, where obtained from analisis and comparision of several information sources, in which
iconography, poetry and newspaper publications from nineteenth-century Mexico have a great
importance because at present day there is no specialized bibliography that uses this resources on
which the author relies 1o stablish the meanings that the bow instruments imprinted on the daily
day peoplces live and on the social and artistic simbology of the century of the Independence.

* % %

En las diversas etapas de desarrollo por las que necesariamente atraviesa toda
investigacion cientifica o académica, desde la formulacion de la hipdtesis inicial y
hasta la ultima prueba que se coloca en sustento suyo, el momento de mayor
ansiedad y responsabilidad para el estudioso es, sin duda, aquel en el que se hacen
publicos y sc someten a discusion de los especialistas los resultados del trabajo
realizado; maxime si la informacion con la cual se pretende cerrar una brecha en el
conocimiento existente ha sido recabada y analizada con una perspectiva novedosa
para su campo de conocimiento, como lo es el enfoque interdisciplinario para el
estudio de la historia de la musica en México.

En cfecto, aunque actualmente la interdisciplina se entiende casi como un
sinonimo de rigor académico, la musicologia mexicana que inicid su paulatino
acercamiento a la exploracién de este recurso apenas en la ultima década del siglo
XX atm no ha sabido aprovechar plenamente sus bondades. Uno de los trabajos que
inaugurd csta perspectiva en el estudio de la masica en México fue la publicacion
que esta autora realizo cn 1999 con el auspicio del Fondo Nacional para la Cultura y
las Artes (Fonca).* Dedicada a los cordofonos de arco novohispanos, aquella

3. Evguenia Roudina, Los instrumentos de arco en la Nueva Espaiia, México: Conaculta-Fonca y Ortega
y Ortiz Editores, 1999.
4. op. cit.
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investigacion procedid a recopilar y analizar las fuentes iconograficas con la
finalidad de establecer el origen de esos instrumentos, la cronologia y geografia de
su difusion en el virreinato, la diversidad que los representaba en la Nueva Espaiia
y, no por altimo, las particularidades de su construccién y ejecucion, aspectos que,
sin los profusos testimonios pictoricos y escultdricos provenientes de templos que
otrora pertenecieran a diferentes provincias de esta region, simplemente no podrian
haberse esclarecido.

La decision de recurrir a la iconografia musical para precisar la diversidad
gencérica de los corddfonos de arco novohispanos obedecio entonces a la necesidad
de contrarrestar cierto hermetismo de las fuentes documentales y literarias de la
época que, desde los primeros anos de la conquista espiritual y hasta entrando en el
siglo XVIII, no tenian otra manera de referirse a los representantes de cste grupo de
instrumentos que sefialarlos como rabel y vihuela de arco.

En cuanto a la vihuela de arco —el equivalente castellano de la viola da
gamba—, el estudio de la pintura sacra demostré con claridad que los pintores
novohispanos conocian y reproducian a todos los miembros de su familia: desde el
gracil retiple que se puede apreciar en el cuadro El dulce nombre de Maria de
Cristobal de Villalpando (imagen 1) hasta el corpulento bajo grande o contrabajo al
que el mismo pintor evoco en su lienzo La iglesia triunfante (imagen 2).

Maria (detalle), dlco sobre tela, Museo de la Basilica de Guadalupe, Ciudad de México.

42



Evguenia Roubina

Imagen 2. Cristobal de Villalpando, principios del s. XVIIL, La iglesia triunfante
(detalle), oleo sobre tela, Catedral Metropolitana de México, Ciudad de México.

La decision de ofrecer como ejemplos dos obras del mismo pintor,
seleccionandolas del vasto corpus de imagenes de vihuela de arco plasmadas en el
artc virreinal, no se tomo en consideracion a la destreza de Cristdbal de Villalpando,
quien indiscutiblemente fue uno de los mas descollantes pintores de la Nueva
Espafia y fue justipreciado como tal atin en vida, lo cual de por si es meritorio.
Tampoco obedecioé a la circunstancia de ser este autor uno de los que con mayor
frecuencia integraba en escenas religiosas imagenes de angeles musicos, en
particular de taficdores de vihuela de arco. Ni se debid al hecho de que los disefios
de las cajas y de las aberturas acusticas de las vihuelas de arco de Cristobal de
Villalpando muchas veces sorprenden por su originalidad ---que bien podria
atribuirse a la inventiva de los violeros novohispanos o ser fruto de la imaginacion
del propio pintor—, sino al esmero con que el artista solia precisar los pormenores
de la decoracion de sus cordéfonos. Entre los detalles que De Villalpando puntualiza
en sus lienzos se aprecian incluso aquellos que estan relacionados con las practicas
interpretativas desarrolladas en la Nueva Espaiia y son inasibles en otras fuentes,
tales como la manera de anudar las cuerdas al cordal, distintas formas de empuniar el
arco o la costumbre de colocar ¢l puente siempre muy por abajo de las aberturas
acusticas.

Las dimensiones de las vihuelas de arco plasmadas en la pintura al 6leo y al
fresco, talla cn madera y piedra, plata repujada, bordados, yeseria y otros géneros de
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las artes y artesanias del virreinato, en general, corresponden a las caracteristicas de
los corddfonos de esta familia en uso en Europa en los siglos XVI al XVIIL La
diversidad de sus registros se encuentra en plena consonancia con testimonios
documentales que, como el que presentd fray Toribio de Benavente, mejor conocido
como Motolinia, uno de los primeros doce franciscanos en llegar a la recién
conquistada Nueva Espaa, prueban que desde el siglo XVI en la Nueva Espaiia se
conocian y ejecutaban ‘las cuatro voces’, es decir, los cuatro diferentes registros de
la vihuela de arco.’

La situacion contraria a esa concordancia entre distintas fuentes de estudio se
dio en relacion con el rabel, un cordofono medieval al que reiteradamente han hecho
sefialamientos los actores y cronistas de la evangelizacion de la Nucva Espafia® y
cuya presencia en el virreinato parecia no estar asentada en el material iconografico.
El anélisis de los tratados musicales de la época permitié resolver esta diferencia,
pues hizo patente que la usanza europea —y, tras ella, la novohispana— adopto el
nombre de rabel para denominar a los violines antiguos o vihuelas de brazo que,
como aquel, estaban dotados de tres cuerdas 7. La pintura sacra novohispana
preservo la imagen de los cuatro miembros de esta familia que hacen justicia a la
descripcion de Cerone, quien mencionaba a estos cordofonos como “vihuela de
brazo, llamada cominmente violeta, que es sin trastes [... y] solo de tres cuerdas se
compone, salvo ¢l bajo que tiene cuatro™.®

Cuando un estudioso de la musica colonial encamina sus busqucdd% hacia
fuentes europeas, como hace un momento lo hemos hecho, esta decision no puede
sorprender ni provocar objecion de ninguna indole, pues bien se sabe que en los
dominios transatlanticos de la corona espaiiola el arte se desarrollaba a imagen y
semejanza de las manifestaciones artisticas en boga en la peninsula. No obstante
esta usanza, el estudio de los cordofonos de arco novohispanos permitié revelar
ciertas discrepancias entre algunas caracteristicas morfologicas de estos
instrumentos y las que fueron canonizadas por la lauderia europeca de la misma
época. '

Una muestra de la apostasia de los violeros de la Nueva Espaiia la ofrece la
Alegoria de la Eucaristia con la que Cristobal de Villalpando a finales del siglo
XVII engaland la clipula de los Reyes en la majestuosa catedral de la Puebla de los
Angeles (imagen 4).

5. Motolinia, 1971: 215.

6. Entre los autores que sefialan el rabel como uno de los instrumentos musicales en cuya fabricacion y
gjecucion se aleccionaban los naturales de la Nueva Espafia, ademas del ya mencionado Toribio de Benavente,
figuran los frailes Jeronimo de Mendieta y Juan de Torquemada.

7. Lafranco, 1533: 137.

8. Véase imagen 3. Cerone, 1613: 1057,
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Imagen 3. Miguel Antonio Martinez Pocasangre, s. XVIII,
[Concierto de angeles] (detalle), pintura mural al 6leo, camarin de los
Apostoles, santuario de Jesus Nazareno, Atotonilco, Guanajuato.

b P XK . ; e il

tmagen 4. Cristobal de Villalpando, s. XV1I, Alegoria de la Eucaristia
(detalle), pintura mural al 6leo, catedral de Puebla, Puebla.
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Una de las dos vihuelas de arco que integran la orquesta angélica mostrada en
esta pintura mural tiene cuatro cuerdas y posee un clavijero rectangular con las
clavijas insertadas por su parte posterior e inclinado hacia atras de tal manera que
forma un éngulo obtuso con el mastil. Una forma y posicién de clavijero semejante
podia observarse en los corddfonos de tipo transitorio y en las violas que se
encontraban en los peldaios inferiores de su evolucion. Los mismos rasgos
morfologicos los poseen las vihuelas de arco evocadas por los pintores de la escuela
valenciana en los siglos XV y XVI. En cuanto a la Nueva Espana, no cabe duda de
que las vihuelas de arco de clavijero rectangular perduraron en su escenario cultural
hasta mediados del siglo XVIII, ya que el considerable numero de sus imdgenes
pictoricas y escultoricas y la geografia bastante extensa de su procedencia no
permiten aceptar la sugerencia de que todas ellas podrian haber sido inspiradas en
obras de pintores europeos de épocas anteriores a la que les dio la vida.

Ademas de la particularidad morfologica ya sefialada, la vihucla de arco que
posa en la cupula de la catedral angelopolitana expone otro rasgo caracteristico de
los cordéfonos de arco novohispanos, que es el alargamiento del mastil en relacion
con las dimensiones de la caja acustica del instrumento. En el caso de Cristobal de
Villalpando, su consabida fidelidad a los detalles no permite atribuir esta ligera
desproporcion al descuido o la impericia del pintor. Es igualmente insostenible la
suposicion de que ésta se debid a un error involuntario que el artista no supo
corregir, pues la cpula de los Reyes es la primera en la Nueva Espana que fue
pintada al 6leo y, como bien se sabe, esta técnica —a difercncia de la pintura al
fresco— no representa un obstaculo para enmendar pinceladas poco afortunadas.
Todas estas consideraciones hacen suponer que el mastil estirado de la vihuela de
arco en la Alegoria de la Eucaristia es el resultado de un procedimiento dcl que los
violeros novohispanos se servian para conseguir un registro mas grave del
cordofono y el que de Villalpando, con la perspicacia propia de su vision, advirtio e
inmortalizé en varias de sus obras.

Esta conjetura obtiene un firme respaldo en las obras del arte virreinal en las
que la longitud disimil del mastil marca la diferencia entre el violin y la viola que
forman parte del mismo conjunto angélico, como en el caso de los dos cordoéfonos
moldeados en estuco policromado en el sotocoro de la iglesia de la Virgen en Santa
Maria Tonanzintla (imagenes Sa y 5b).

De hallar insuficientes las pruebas ofrecidas, podriamos encontrar evidencias
mas tangibles en las practicas de construccion de cordofonos —dc frotacion y de
punteo— que actualmente forman parte del quehacer de los artesanos dc la Huasteca
potosina y los Altos de Chiapas, las (nicas regiones del pais donde se elaboran
rabelitos y rabeles, es decir, retiple y tiple de la familia de la vihuela de brazo, de
acuerdo con los disefios heredados del virreinato (imagen 6).
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Imagenes Sa y 5b. Anonimo, s. XVIII,
[Concierto de dangeles] (detalle), relieve en
estuco policromado, iglesia de la Virgen, Santa
Maria Tonanzintla, Puebla.

Imagen 6. Andnimo, s. XX, rabel, Museo de las Culturas de la Huasteca,
Ciudad Valles, San Luis Potosi.
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Viajes de trabajo a la Huasteca potosina y entrevistas con fabricantes de
instrumentos musicales de comunidades nahuas han permitido saber que para la
produccion de la caja aclstica y la cabeza del rabelito se emplean las llamadas
‘tablas’ (imagen 7) que se preservan en las familias y, usualmente, pasan de
generacion en generacion junto con los secretos del oficio de violero. Las
dimensiones de estas partes del instrumento practicamente no varian, pero alargando
o acortando la longitud del mastil los constructores indigenas llegan a cambiar el
registro de este diminuto cordéfono —Ia longitud de su caja actstica pocas veces
supera los 15 cm—, adecuandolo a los gustos de cierta comunidad o bien al registro
de la jaranita, que ¢s otro cordofono ‘endémico’ y que en el conjunto popular de esta
region es pareja inseparable del rabelito (imagen §8).

Imagen 7. Tablas empleadas para la produccion de rabeles por Ricardo
Emilio Hernandez Francisca, Texquitote, San Luis Potosi.

Imagen 8. Anénimo, s. XX, rabelito y jaranita, Museo de las Culturas de la
Huasteca, Ciudad Valles, San Luis Potosi.
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Con sélo mencionar los corddfonos regionales cruzamos la frontera del
campo de la etnomusicologia, sin cuyo auxilio no se podria dar solucion a otro de
los problemas rclacionados con el estudio de los instrumentos de arco novohispanos.
Para explicar la naturaleza de éste debemos poner en claro que, independientemente
de la vastedad de las fuentes iconograficas de la época virreinal, sus testimonios
siguen sicndo tan so6lo remembranzas de tesoros ya perdidos, ya que a la fecha no se
ha podido constatar la existencia de cordéfonos de arco labrados por autores
novohispanos. Si bien es cierto que tltimamente los constructores mexicanos y aun
extranjeros han hecho intentos por reconstruir las vihuelas de arco recreadas en el
arte sacro de la Nueva Espania, estos esfuerzos encaminados hacia la reproduccion
de un determinado disefio nunca han perseguido el objetivo de emplear la técnica y
los materiales de los que hacian uso los violeros novohispanos. La razon de ello, por
supuesto, no radica en el desinterés por los aspectos mencionados, sino en la total
ausencia de fuentes documentales que permitirian despejar la impenetrable bruma
de la ignorancia prevaleciente a este respecto ;Deberiamos pues considerar
irrecuperable el arte de los violeros del virreinato?

En relacion con las vihuelas de arco la respuesta, probablemente, debera ser
positiva. En cuanto a las vihuelas de brazo, la esperanza de recuperar los
instrumentos historicos todavia sobrevive en los rabelitos y rabeles huastecos y
chiapanecos. La investigacion organoldgica en torno a estos cordofonos regionales
actualmente se cncuentra en proceso, pero aun sus primeros avances demostraron
con claridad que para conducir este estudio a buen término y poder formular con
base en sus resultados las recomendaciones para la reconstruccion de la familia de
los violines antiguos de tres cuerdas, este “eslabon perdido” de la larga cadena de la
evolucion de los cordéfonos de esta familia, el tema debera explorarse con los
recursos de la multidisciplina y solicitar la colaboracion de especialistas en anatomia
de madcera y acustica musical.

Otra investigacion dedicada a los instrumentos de arco y desarrollada con una
perspectiva interdisciplinaria fue la que realizo esta autora con un nuevo apoyo
otorgado por el Fondo Nacional para la Cultura y las Artes en 2001. En esta ocasion
el interés se centré en los cordofonos de frotacion del primer siglo de la
Independencia de México, es decir, del periodo entre 1821 y 1921. Al cabo de casi
cinco anos de constantes pesquisas en archivos de dependencias estatales y
eclesidsticas y en acervos historicos de instituciones educativas que desde el siglo
XIX integraron la ensefianza de los cordofonos de arco a sus asignaturas, se pudo
acopiar un vasto caudal de fuentes documentales y musicales inéditas. Pero, no
obstante la importantc cuantia y diversidad de este material, para una cabal
comprension dc los significados en los que los cordéfonos de arco se inscribieron en
la cotidianidad musical del pueblo y en la simbologia social y artistica del México
independiente, fue imprescindible la recopilacion y el anélisis de testimonios
extraidos de fuentes iconograficas, la literatura y publicaciones de corte periodistico,
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sobre todo por no existir en la actualidad bibliografia especializada quc haga uso de
estos recursos.

En una ocasion anterior, haciendo alusién a la abundante y valiosa pintura
sacra del virreinato que evoca la imagen del violin en escenas religiosas de gran
importancia y diversa advocacion, nos hemos permitido sugerir que este cordéfono
se convirtio en la Nueva Espafia en objeto de devocion popular (Roubina, 1999:
151). Esta observacion no pierde vigencia en relacion con el México del primer
siglo de la Independencia ya que, a pesar de una considerable disminuciéon de la
produccion artistica ligada a la tematica religiosa que caracteriza este periodo, es
nuevamente el violin —y no el latd privilegiado por la pintura curopea— ¢l cual, de
conformidad con la tradicion virreinal, se coloca en las manos del angel que ofrece
consuelo celestial al animo decaido de san Francisco, como se puede apreciar en el
vitral que en el siglo XIX se coloco en el templo consagrado a este santo en San
Luis Potosi.

La insistente bsqueda de nuevos temas y medios de expresion artistica y la
palmaria influencia italiana con las cuales las artes plasticas y la arquitectura de
Meéxico se iniciaron a la Independencia no desplazaron al violin de la cima del gusto
popular ni lo privaron de la atencion de los creadores de arte. Al contrario, a
mediados del siglo XIX el violin empezé a conquistar nuevos espacios visuales en
el interior y el exterior de viviendas particulares y edificios publicos, ahora ya no en
escenas de contenidos biblicos, sino en contextos alusivos a los mitos greco-latinos.
Una prueba del arte del siglo XIX inspirado en estos motivos la ofrece el plafon de
la boveda del teatro José Peon Contreras inaugurado en Mérida, Yucatan, en 1908°.
El edificio de estilo neoclasico surgié del proyecto encargado al arquitecto italiano
Pio Pacentini, quien encomend6 la pintura de Ia capula de sala a su compatriota
Nicolas Allegretti. Concluido en 1907, el plafon circular central del teatro es una
alegoria de las siete artes liberales. Cierta "sobrepoblacion” de la composicion de
esta pintura que incorpora deidades de la antigua Grecia y personajes tomados dc la
imagineria cristiana —nifios retozones de apariencia serafica, con o sin alas, que
sostienen guirnaldas, ostentan atributos apolineos y preseas artisticas o simplemente
dan volteretas entre las nubes—, ademas de una fusion, un tanto extravagante, de
elementos del arte antiguo y contemporaneo, no favorecen la comprension del todo
precisa de las ideas que Allegretti quiso traducir. A pesar de ello, es diafano el papel
simbdlico que se les asigno a los instrumentos de arco. Existe la certeza de que en la
piramide formada por los musicos olimpicos que ascienden hacia una
resplandeciente figura femenina con la batuta en la mano -—entiéndase la alegoria
de la musica—, los alientos de todo tipo: desde el aulos de doble caia y hasta el
tromboén, enarbolan la idea emblematica del arte dionisiaco. En tanto que los

9. Diaz de Leon de Alba, 199]: 255.
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cordofonos dc cuerdas frotadas y punteadas: arpa, violonchelo y un conjunto de
violines, se convocan en representacion de la vena apolinea del arte musical
(imagen 9).

Imagen 9. Nicolds Allegretti, 1907, Alegoria de las artes liberales (detalle),
pintura mural al dleo, Teatro José Pedn Contreras, Mérida, Yucatén.

Independicentemente de que la alegoria de la misica concebida por Allegretti
no se halla en relacion directa con la estética musical del México decimononico, el
simbolismo de los relieves moldeados en estuco o esculpidos en cantera, de los
grabados, vietas tipograficas, portadas de partituras y métodos musicales disefiadas
cn el pais cn este periodo —todos ellos manifestaciones artisticas en las que los
autores mexicanos se han servido de la imagen del violin, ya sea integrado entre los
objetos que representan convencionalmente otras artes y ciencias, ya sea entrelazado
con la flauta de Pan o con las mascaras de la Tragedia y la Comedia—, no difiere de
la vision alegérica del pintor italiano.

Un caso distinto a las practicas referidas lo representa una escultura que
decora el interior de una casona decimononica en la ciudad de Puebla que hoy en
dia alberga ¢l Museo José Luis Bello y Gonzalez (imagen 10).

51



La perspectiva interdisciplinaria en el estudio de los instrumentos de arco en México

Imagen 10. Andénimo, s. XIX, Sin titulo, talla en madera,
Museo José Luis Bello y Gonzélez, Pucbla.

A primera vista podria parecer que la imagen del infante con alas y el violin
en sus manos no dista de aquellos angelitos musicos que poblaban los ciclos del arte
sacro de la Nueva Espafia. Sin embargo, un examen mas exhaustivo de esta obra
permite descubrir que no fueron las tradiciones del virreinato, sino las ideas de la
Antigiiedad greco-latina, las que guiaron el cincel del desconocido escultor
mexicano. Los ojos cerrados del violinista alado sugieren la cvocacion de la
metafora del amor ciego frecuentemente referida en la poesia griega, asi como en el
arte renacentista, en la que la representacion pictorica probablemente mas célebre de
este personaje se halla en La Primavera de Botticelli. Claro esta que por no estar los
ojos de la escultura poblana vendados, sino abatidos —lo que difiere de la version
griega—, la explicacion de este gesto podria buscarse, quizd, cn ¢l desco del
escultor de transmitir la extrema inspiracion del violinista o la fuerza del
sentimiento producido por la musica. Sin embargo, la serenidad que emana de esta
figura y su pose sosegada e, incluso, algo estatica, no conceden mucho crédito a este
supuesto. Por si este argumento no bastara para despejar las dudas respecto de la
identidad enigmatica de la escultura de la Angeldpolis, bastaria con prestar atencion
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a los simbolos del arte puestos a sus pies para hacer memoria de otra fuente latina,
que es la égloga décima de Virgilio, y encontrar en ella un paralelo entre el infante
alado de Puebla y el Amor vencedor (omnes vincit amor) de la bucolica del poeta
romano. Sc podria crecr que en esta fuente, o bien en la imagen del Amor vencedor
eternizada por Caravaggio a finales del siglo XVI, encontr6 inspiracion el artista
poblano. Se debe hacer notar, sin embargo, que a diferencia del Amor renacentista
que con una sonrisa triunfadora desestima el poder, la gloria militar, las artes y las
ciencias, su hermano del México decimononico, después de abandonar sus flechas
doradas por ¢l arco del violin, se coloca por encima de otros simbolos de la miisica
como si con cllo se quisiera hacer constar el predominio de este instrumento
dulcisono en el arte de despertar el amor.

La idea puesta de manifiesto por el autor del pequefio cupido de Puebla esta
en consonancia con la supremacia que se le otorga al violin en la estética y la
practica musical del México del primer siglo de la Independencia y que se encuentra
en fuentes documentales de diferente procedencia: resefas de conciertos piblicos,
matriculas dc las instituciones de ensefianza musical, aun en las cronicas policiacas
a las que pertenece la noticia sobre los asaltantes de un almacén de instrumentos
musicales, quicnes se retiraron del lugar después de robar ocho violines a los que
prefirieron a otros valores y mercancias disponibles en la tienda.!”

No sélo las fuentes de informacion, también la diversidad tematica con la que
se asocia ¢l violin en el México decimonénico es innumerable. Las artes plasticas le
dan espacio cn las escenas urbanas y campestres (imagen [1); las bellas letras le dan
parte en un pocma romantico (imagen 12); el periodismo le asigna un papel de
importancia en un panfleto politico o en un cartén.

Lo notable de la popularidad del violin, que en este periodo va en ascenso aun
en relacion con la aceptacion de la que este cordofono gozaba en el virreinato, esta
en que sc inspiran en él no solo las obras de arte, sino también las nuevas
adquisiciones del lenguaje popular. En marzo de 1900 un periddico capitalino
publicé una caricatura en la que resono el estrepiloso éxito que habia tenido una
serie de conciertos que a la sazbn ofrecio en México el pianista polaco Ignaz
Paderewski. La litografia titulada Porfiriowski en México (imagen 13) representa a
un hombrecito de bigotes y la melena alborotada, en cuyo semblante se reconocen
los rasgos del general Porfirio Diaz, presidente y dictador del pais. Este personaje,
sentado cn el banco de la “presidencia’, estd tocando un piano cuyas teclas
representan los estados de la Repiblica y cuyos tres pedales tienen escritas las
palabras "militarismo, centralismo, absolutismo’. El texto al pie del dibujo dice:
“Este notable pianista, que también es violinista, ha dado ya cuatro conciertos desde

10. £l Independicnte, 1911, 1: 4.
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1884, y se prepara a darnos el quinto en este mismo ano”. Con los cuatro
“conciertos” el autor de la caricatura, obviamente, se referia a los periodos en el que
Porfirio Diaz permaneci6 en el poder, después de que en 1884 la Constitucion de la
Reptiblica Mexicana fue reformada para que el general Diaz pudiera reclegirse.

Imagen |1, Anénimo, s. XIX, Sin titulo, 0leo sobre tela, Escuela de Bellas
Artes, Oaxaca.
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Imagen 12, A. Canseco, ilustracion del poema Serenata de Chopin de lerminio
Accevedo, El Centenario, Oaxaca, afio [, nim. 3, octubre de 1910.

A su vez, el vocablo “violinista” con el que se distingue a Diaz, por supuesto,
no tiene relacion alguna con las aficiones musicales del presidente, sino con las
politicas de su gobierno que se caracterizaban por la violacion de los derechos y las
libertades de los mexicanos. Se ha de pensar que en el México de la época de don
Porfirio la palabra “violinista™ adherida a su imagen no pudo interpretarse de otra
manera que la derivada del verbo “violar’.
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Imagen 13. Anonimo, Porfiriowski en México, El Hijo de EI Ahuizote, Ciudad
de México, ano XV, tomo XV, niim. 724, 11 de marzo de¢ 1900.

El ingenio lingtiistico del pueblo mexicano se revela en grado atin mayor en
relacion con otro miembro de la familia del violin. La satira mexicana en el siglo
XIX explotd a tutiplén la expresion “tocar el violon’, o sea dar muestras de su
incompetencia,!! concediendo la palma en este arte a los personajes politicos vy,

1. Aunque a la fecha no contamos con la posibilidad de citar alguna fuente de la época que esclareciera
el significado de esta expresion, podemos suponer que el que se Je dio en el siglo XIX no debio distar de las
acepciones que se le otorgan actualmente y que interpretan la locucion ‘tocar el violon” en el sentido de
“hablar u obrar fuera de proposito, o confundir las ideas por distraccion o embobamiento” (RAE, 1992: 1486),
o bien de “intervenir en una conversacion con algo que no viene al caso o dando muestras de no estar entera-
do de qué se trata, quedando por ello en ridiculo” (Moliner, 1994: 1533).
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sobre todo, a los periodistas que se esmeraban en hacer el ridiculo interviniendo en
asuntos de los que no tenian conocimientos suficientes (imagen 14).

Si ¢l origen de esta expresion de uso comin en el mundo ibérico es dificil de
establecer con cxactitud, “darle al violén” indudablemente nacié en México para
apuntar a una accion desacertada o, considerando el tamaio del instrumento, al mas
grande dc los desatinos que se puede cometer. Al menos asi lo deja entrever un
epigrama publicado en la Ciudad de México en 1893 con el titulo "Darle al violén™:

“Es un hombre perspicaz

El sefior Gobernador;

Mas su plan'?2 moderador,

En obsequio de la paz
Resulto tan... eficaz,

Que desde que fue prescrito,
Los azules del Distrito

Ya se hogan de cchar pitazos,
Pues no cesan los balazos,

Ni para el escandalito™.?

HETUTNG \\N?\B‘,l‘i_.\\'\‘i BE LA PREWSA DE Q?\)%\i\“\.
| : e ML BN ¢

Imagen 14. M.y L., Actitud imponente de lu prensa de oposicion, La Gaceta
de Holanda, Ciudad de México, 14 de marzo de 1877.

12. Aqui y cn adclante se preserva la ortogratia de la fuente.
13. El Hijo de EI Ahuizote, Ciudad de México, nam. 403, 15 de octubre de 1893, p. 6.
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Al atender cuestiones lingiiisticas y enfocar la mirada hacia el espacio que la
fenomenologia social del primer siglo de la Independencia otorgd a los cordéfonos
de arco, por supuesto, no se pierden de vista otros aspectos de la historia de estos
instrumentos en México, en cuyo estudio las fuentes iconograficas y publicaciones
periodisticas han brindado un singular apoyo. Lo benéfico del enfoque
interdisciplinario demostro6 su aplicacion al examen de los procesos evolutivos que
en el siglo XIX tuvieron lugar en la nomenclatura de los cordéfonos de arco y
produjeron cambios en el empleo de los vocablos violon y tololoche.

El primer cambio del término “violén” se dio a mediados del siglo XVIII
cuando éste dejo de emplearse en denominacion de la mas grande de las vihuelas de
arco, ya extintas en las capillas virreinales, para adherirse firmemente al
violonchelo, un nuevo integrante del conjunto catedralicio referido en las actas de
cabildos indistintamente como violoncello —con sutiles diferencias en la
transcripcion—, bajo, violén o “violon de cuatro cuerdas’.'

Tololoche (o toroloche) fue el nombre legitimo del contrabajo de tres cuerdas
desde su introduccion y difusion en la Nueva Espaiia que tuvo lugar alrededor del
segundo tercio del siglo XVIIL!5 El material documental de las ultimas décadas del
siglo X1X muestra con claridad que en estc periodo ambos términos habian
adquirido nuevas acepciones y dejaron de identificar a los cordofonos que en la
Nueva Espafia se reconocian con los nombres de violon y tololoche. Pero para
descubrir la razon y determinar la esencia de esta metamorfosis se tuvo que escribir
algunas paginas de la historia del contrabajo en México que antes se encontraban en
blanco.'6

La dificultad de la identificacion del contrabajo en México se presenta en el
altimo tercio del siglo XIX, es decir, en el periodo cuando al cordéfono tricorde,
antiguo residente del pais, se suma su hermano de cuatro cuerdas recién traido de
Europa. El contrabajo tetracorde se integra a la vida musical del pais para ganar y
paulatinamente aumentar el nimero de sus adeptos entre los intérpretes y pedagogos
mexicanos, muy a pesar de aquellos de sus colegas que permanecian ficles a la

14. El sustento documental de esta aseveracion que vino a invalidar las ideas expresadas al respecto por
algunos autores en Espafia, Estados Unidos y México puede consultarse en Roubina, 1999: 97-103.

15. Esta afirmacion hecha por la autora de la presente investigacion con base en fuentes primarias y
fidedignas de reciente hallazgo (Roubina, 2004: 103) difiere de la opinién que anteriormente se tenia sobre el
tololoche como un contrabajo de hechura burda y un integrante del conjunto popular del virrcinato (Saldivar,
1934: 229).

16. Actualmente se esta preparando la publicacion de un articulo monogréafico dedicado a la ensefanza y
practicas de interpretacion de contrabajo en el México del primer siglo de la Independencia, en ¢l que se
ampliaréan las conclusiones sobre la evolucion de la nomenclatura de los cordéfonos mexicanos a las que se
pudo llegar mediante del analisis de fuentes hasta ahora inéditas.
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escuela brillantemente representada en México por Giovanni Bottesini, uno de los
altimos apologos del contrabajo de tres cuerdas.

No hay manera ni probablemente existe la necesidad de relatar en este breve
espacio los pormenores, muchas veces anecddticos y otras tantas dramaticos, del
cisma contrabajistico mexicano. Lo que si es relevante para esta exposicion es que,
ante la necesidad de hacer una inequivoca distincion en el sefialamiento de cada uno
de los dos corddfonos, se opto por referirse al contrabajo de tres cuerdas como tal o
como contrabajo de concierto, y al instrumento de cuatro cuerdas como contrabajo a
secas. Esta solucién no fue idénea ni podria ser definitiva, en principio, porque no
parecia ser del todo clara. Probablemente, por ello esta forma de distinguir entre los
dos contrabajos no fue aceptada salvo cn algunas regiones del pais o, mejor dicho,
cn unas cuantas instituciones de enseflanza musical.

La creatividad lingiistica del pueblo mexicano resolvio este problema a su
manera. Independientemente de que a finales del siglo XIX y principios del siglo
XX los catalogos de las casas de musica, los manuscritos musicales e incluso las
disposiciones gubernamentales ain solian referirse al violonchelo como violén,!” la
usanza popular bautizé con este nombre a una de las dos variedades de contrabajo,
acentuando con esto su condicion del mas grande de los violines, quiza, a semejanza
del papel que tienc el guitarrén en el conjunto de guitarras. Obviamente, esa
distincion recayo en el contrabajo tricorde, probablemente, por atencion a su mayor
antigiiedad en ¢l pais.'® Es por eso que los moneros mexicanos adoptaron la imagen
del contrabajo de tres cuerdas como representacion grafica de las locuciones
idiomaticas "tocar el violon” o ‘darle al violon” cuyos significados ya hemos
explicado con anterioridad (imagen 15).

Un breve acercamiento al problema del estudio de los instrumentos de arco en
Meéxico no faculta un recuento de todos los momentos de su historia que no pueden
ser vistos sino desde una perspectiva interdisciplinaria, ni permite detenerse en
cuestiones de metodologia de investigacion. Tampoco seria factible exponer en el
marco de un articulo todos los aspectos del estudio de los cordofonos de arco
mexicanos, a cuyo pleno esclarecimiento y comprension contribuyen las fuerzas
aliadas de diferentes disciplinas, o intentar ejemplificar el aporte que ofrecen al

17. De esta nomenclatura se sirve, por ejemplo, el “Arancel de aduanas marinas discutido cn la Camara de
Diputados en su sesion del 1S de marzo de 1826” (véase El Sol, afio 111, nm. 1015, Ciudad de México, 26 de
marzo de 1826, p. 1.143).

I8. Un escrito de Joseph Man.l Alvis ynfante del Choro de la catedral de Valladolid, quien, en 1761, man-
ifestd hallarse “con la suficiencia necesaria para servir plaza [...] assi con la voz de contralto, como con el
Violon grande 6 Torolochi” (véase Archivo del Cabildo de la Catedral de Morelia, Correspondencia, leg. 106,
f. 83r, 1767). prueba que ain en el siglo XVITI el vocablo “violon” podia identificar al contrabajo de tres cuer-
das, siempre y cuando se agregaba el adjetivo que marcaba la diferencia entre este cordofono y el violon-vio-
lonchelo.
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desarrollo de este tema los medios de los que dispone cada uno de estos campos del
saber humanistico y cientifico. Pero ninguna de las limitaciones dc csta u otra indole
podria tomarse como pretexto para no hacer patente que los beneficios sefalados
son reciprocos y que los resultados del estudio de los cordofonos de arco realizado
con un enfoque interdisciplinario, ademas de expandir el horizonte de su propia area
de conocimiento, ensancha la zona fronteriza entre la musicologia y la veta historica
de la sociologia, la pintura, el ballet, la arquitectura, la literatura y el periodismo, por
mencionar solo algunas disciplinas. En este rubro se inscribe un panfleto de 1862
insertado en las paginas de un periddico capitalino y en el que, a través de la alusion
metaforica a los grandes intérpretes de violin, se critica la inconsistencia y el
individualismo caracteristicos de los movimientos politicos del México de entonces,
haciendo ver que “ahora nos basta y sobra un violin armonioso como ¢l de Paganini,
como el de Coenen para divertirnos solitos y hacernos todas las ilusiones po-
sibles™."?

Imagen 15. E. Escalante, “Coro de patriotas”, La Orquesta, Ciudad de México, tomo 3,
niim. 52, 23 de octubre de 1862,

Una elocuencia aiin mayor que la de cualquier testimonio escrito la posee un
modesto lienzo de San Luis Potosi (imagen 16), que no solamentc ofrece un retrato
colectivo de la buena sociedad de la capital de uno de los estados de la joven
republica, sino que también permite apreciar los detalles del interior del teatro

19. La Orquesta, 1862 : 13.
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provincial del México del siglo XIX: de su mobiliario, decoracion y escenografia,
también brinda una oportunidad poco comiin de analizar las particularidades de la
integracion del conjunto orquestal, observar su colocacion frente al escenario y asi
entender por qué alguna que otra resefa teatral de la época podria sugerir a los
musicos prestar mayor atencion a sus papeles en vez de deleitarse con los
exuberantes atractivos de la primera dama.?®

Imagen 16. P. Romero, s. XIX, Vista interior del teatro de San Luis Potosi (detalle), 6leo
é‘ . . -
sobre tela, Museo Regional Potosino, San Luis Potosi

La pintura potosina y las jocosas alusiones a las que conduce su analisis son
una muestra mas de las posibilidades ilimitadas de un estudio interdisciplinario y de
los giros sorpresivos que éste puede tomar. Es preciso sefialar en esta relacion que la
propucsta de cnfocar la historia de los cordéfonos de arco en México desde la
perspectiva inter y multidisciplinaria naci6 en el curso de una investigacion que
actualmente sc encuentra en proceso y a la que, independientemente de los
progresos ya logrados, atn le falta un largo trecho por recorrer, antes de llegar al
recuento de los campos de conocimiento en los que se tuvo que incursionar o hacer
un balance de los beneficios producidos por la interdisciplina. Es por eso que, en
vez de recapitular sucintamente sobre algunos puntos expuestos en el presente

20. La Evolucion, 1899 1 -2,
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escrito u omitidos por razones de espacio, optamos por poner el acento en que las
fuentes y los métodos de investigacion de los que se ha servido el cstudio de los
cordofonos de arco en México podrian tomarse en cuenta ya sea como una guia, ya
como puntos de discusion —lo que también es provechoso-— por los estudiosos de
otros paises. Sobre todo de los que pertenecen al mundo iberoamericano, donde la
historia de los instrumentos musicales hasta la actualidad no ha sido examinada con
la hondura y el rigor que harian justicia a la importancia que ésta adquiere en la
herencia cultural de sus respectivos pueblos, principalmente, a causa de la
inexistencia de vestigios materiales o testimonios directos y donde la perspectiva
interdisciplinaria de su estudio se vislumbra como el unico medio que pueda
compensar esta carencia.
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MAITINES A LA VIRGEN DE GUADALUPE DE FRANCISCO
DELGADOQO: CONTEXTO HISTORICO E INTERPRETACION

FERNANDO SERRANO ARIAS

Resumen

El presente trabajo estd basado en la tesis Rescate y edicion de los Maitines a la Virgen de
Guadalupe de 1816 de Francisco Delgado presentada por el autor para obtener el titulo de
Maestro en Miisica: Musicologia por la Universidad Veracruzana.

‘Los maitines’ fue un género Novohispano equivalente a la pera en Nipoles. Lo maitines
Marianos, tienen una fuerte tradicion dentro de este periodo de la mdsica mexicana. la cual
incluye autores como Ignacio de Jerusalém y Antonio Juanas. Este escrito plantea una semblanza
del compositor, asi como una referencia contextual basada en la situacién de la capilla en el afio de
su composicién y la importancia del género de maitines. Hace una referencia a la ejecucion asi
como los motivos que llevaron a la realizacién de esta obra en el afio de su interpretacion.

Abstract

The present work is based on the thesis Rescate y edicion de los Maitines a la Virgen de
Guadalupe de 1816 de Francisco Delgado presented by the author to obtain the Master in Music:
Musicology by the Veracruzana University.

The maitines was a Novohispano form equivalent to the opera in Naples. Maitines
Marianos, has a strong tradition within this period of the Mexican music, which it includes authors
like Ignacio de Jerusalem and Antonio Juanas. This writing raises one biographical sketch of the
composer, as well as a contextual reference based on the situation of the chapel in the year of its
composition and the importance of the maitines. It thus makes a reference to the execution and the
reasons that took to the accomplishment of this work in the year of their interpretation.

® ok ok

Estudiar a cualquier compositor o cualquier hecho musical sin tener como
referencia la obra musical puede conducir a un paramo desierto. Abordar una obra
musical sin un contexto histdrico puede darnos una visién parcial de la obra. Como
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Carl Dahlhaus menciona, “|...] entendemos mejor un objeto, ya sea una pieza de
musica o nuestra relacién con ella, conociendo la historia que la precede”.! De esta
manera, el presente trabajo trata de ubicar la obra de este compositor dentro del
clasicismo mexicano. La presente investigacion forma parte de la tesis de maestria
Los Maitines a la Virgen de Guadalupe de Francisco Delgado, que incluye una
edicion completa de dicha obra.

Datos en torno al compositor

José Francisco Delgado y Fuentes (ca. 1771-3 - 1829) fue miembro de una
familia de misicos novohispanos provenientes de la ciudad de Valladolid, hoy
Morelia, capital del estado de Michoacdn en México. Fue primer violin de la capilla
musical de la Catedral Metropolitana de Nuestra Sefiora de la Asuncion y musico de
los teatros Coliseo 'y El Principal. Fue parte de la orquesta de la capilla Imperial
Mexicana; miembro de la Sociedad Filarmonica de México asi como de su orquesta
y, catedrdtico del primer conservatorio de América. Aparte de su actividad de
violinista, compuso varias obras para la Catedral y algunas obras para clave y
guitarra.

Las referencias escritas sobre Francisco Delgado permiten dar cuenta de la
capacidad técnica tanto en la interpretacion del violin, como en la composicion. A
decir de Miguel Galindo, Francisco “heredé de su padre el talento, la laboriosidad,
las aficiones y la inspiracion” 2, y era tal su maestria en el violin que lo llegaron a
denominar el Haydn mexicano.

Para Daniel Mendoza 3, Delgado fue un compositor del periodo cldsico
maduro cuya maestria en dicho estilo ‘de una soberbia vena cldsica’ -seguin sus
propias palabras- queda patente a través de sus obras, cuyos versos orquestales
tienen un estilo dramdtico y operistico, y en el caso de sus obras vocales, la
importancia de los solistas queda por encima de la del contrapunto.

Varias fucron las influencias musicales de Delgado. Por una parte, la masica
con que contaba la capilla en la época de Francisco, cuya produccién mds
importante estuvo a cargo de Ignacio de Jerusalem y Stella (1707-1769), maestro de
capilla de la catedral y quién fuera, probablemente, el primer compositor de
maitines dedicados a la Virgen de Guadalupe; por otra, la del maestro e capilla en
la época de Delgado, el espanol Antonio Juanas, pasando por el sucesor de
Jerusalem, Matheo Tollis della Roca y el propio padre del compositor, Manuel

|. Dahlhaus, 1999: 3
2. Galindo, 1933: 426
3. Mendoza de Arce, 2001: 402,474 y 477.
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Delgado, quien también fue compositor y primer violin de la catedral. Sin olvidar,
por supuesto a Haydn. El hecho de que Jerusalem llegara a México para trabajar en
el teatro del Coliseo indica la fuerte presencia de este espacio en la capital; no
obstante, la Catedral de México es la que goza -finalmente- de la produccion del
maestro italiano. Esto evidencia que la Iglesia segufa siendo el lugar de mayor
prestigio dentro de una sociedad fundamentalmente europea durante el siglo XVIII
como lo era la Nueva Espafia. El sentido operistico de la obra de Jerusalem le dio
nuevos brios a la capilla catedralicia y con la llegada del espaiiol Antonio Juanas, se
habria de notar la influencia del estilo vienés en la musica de Catedral.

Pocos son los musicélogos que se han adentrado a investigar la vida de este
compositor (Thomas Stanford, Daniel Mendoza de Arce y Lincoln B. Spiess); asi
mismo, la falta de informacién al respecto de éste periodo musical mexicano no
facilita la labor del investigador. No obstante, la realizacién de dos tesis de autores
norteamericanos, nos permiten acercarnos un poco mds al entendimiento de este
periodo y al estilo musical del compositor. Por una parte, David C. Nichols en su
tesis* expone de manera acertada las caracteristicas del estilo cldsico y la relacidn
con Delgado a través de su mdsica. Mientras que Stewart S. Uyeda,’ asocia la
composicion de los Maitines a la Virgen a un producto de la independencia de
México.

Los Maitines a Nuestra Santisima Maria de Guadalupe
El servicio de Maitines se organiza de la siguiente forma:

“El servicio de Maitines fue traido de la practica Medieval de entonar
los salmos de David ocho veces al dia |...] La mds temprana (y mds larga)
sesion de cantos salmédicos del dia son los Maitines que inician poco antes de
la media noche. [...] un servicio de Maitines tiene una coleccién de elementos
preparatorios (andlogos a un prologo) seguido de tres nocturnos simétricos|...|
Estos tres nocturnos se dividen asi mismo, en elementos que siempre estin
conformados en grupos de tres: tres antifonas que enmarcan tres salmos
monofénicos, tres lecciones (Jecturas de las escrituras u homilias dividas en
secciones de tres), tres bendiciones y -lo mds importante en un arreglo Barroco-
tres responsorios para voces y orquesta. [...] El tinico rompimiento notable en
esta simetria ocurre en el tercer nocturno, donde el Responsorio IX es

remplazado por un Te Deum” 6

4. Nichols, 1975: s/p
5. Uyeda, 2003 : s/p
6. Russell, 1997: 4
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A decir de Craig Rusell, este género musical, presente en la Nueva Espaiia,
era el equivalente a la 6pera en Ndpoles o en Venecia. Es decir, era la manera en que
un misico podia demostrar su capacidad como compositor.

En 1754, ¢l Papa Benedicto XIV aprobé el “Oficio y Misa de Santa Maria de
Guadalupe de México™ asignando la fecha del 12 de octubre para el dia de su
festejo. Asi, algunos de los textos creados para esta festividad, podian ser
compartidos por otras fiestas marianas. El cuadrol, presenta una relacién de las
diferentes festividades en que se basa el texto de los maitines Guadalupanos.

Cuadro 1. Relacién de los diferentes textos de los maitines:8

Seccidn Texto Festividad
" o S _ Se canta igual _fragmentos Z
Tavitatorio Sancla Maria Dei 'genirrix Virgo MVG |
intercedepronobis S e
. ) " Cualquier servicio de Maitines en honor,
Himno Quem terra pontus sidera 4 la Virgen
Responsorio | Vidi speciosam sicuf columbam MVG; MAV
Résp;)nsorio 1 Quaeesz ista quae ascendit MVG MAV; LAV
Responsorio 111 Quae est ista quae processit sicut sol — MVG; MAV VMV, VVG
Responsorio IV Signum magnum apparuit in caelo MVG MAV
Respomorw vV  Quae est ista quae progrediur MVG
Responsorio VI Elagi et santificavi ' ' ~ MVG

Responsorio VI Felix namguae es sacra Virgo Maria  MVG

Cualquier servicio de Maitines en honor

Responsorio VI Beata me dicent gmnes generationes o
ala Virgen

Te Deum _Te Deum laudamus Cualquier servicio de Maitines

Relacion de abreviaturas del cuadro anterior:

MVG: Maitines a la Virgen de Guadalupe (12 de diciembre)

MAV: Maitines a la Asuncién de la Virgen Marfa (15 de agosto)

LAV: Laudas a la Asuncién de la Virgen (15 de agosto)

VVG: Visperas a la Virgen de Guadalupe (12 de diciembre)

VMV: Visperas a la Maternidad de la Virgen Maria (11de octubre)

MICV: Maitines a la Inmaculada Concepcion de la Virgen (8 de diciembre)

7. Cuevas, 1930: 189
8. Tomudo de: Uyeda, 2003: 295-304.
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Al parecer, el dnico texto de los Maitines a la Virgen de Guadalupe que tiene
una referencia Guadalupana es el sexto responsorio. Incluye la frase non fecit taliter
omni nationi, (no hizo cosa igual con otra nacion) tomada del salmo 147:20 (Biblia
de Jerusalem), que Benedicto XIV pronuncié cuando le mostraron la reproduccion
del ayate de Juan Diego.

Datos en torno a la obra

Los Maitines a Nuestra Santisima Maria de Guadalupe de Francisco Delgado
fueron presentados al Cabildo Catedralicio el 18 de agosto de 1816 acompanados de
una misa; ambas, dedicadas a la Virgen. Junto con las obras, solicité el puesto de
primer violin de la capilla, vacante a causa de la reciente muerte de su padre. Pide,
ademas, que dichas obras sean montadas en la siguiente festividad de la Virgen de
Guadalupe, es decir, el 12 de diciembre de ese mismo afio. El Cabildo le concede la
plaza y manda que ensayen las obras para ser ejecutadas en la fecha senalada.

Los maitines compuestos por Delgado, se localizan en el Archivo Musical de
la Catedral de México (AMCM). La obra se encuentra casi completa y estd dividida
en partichelas. Las tnicas partes faltantes son:

La voz del bajo duplicado en el Responsorio V el cual parece ser mds un error
del copista que un extravio

La voz del bajo duplicado de todo el Te Deum Catedralicio, el cual si parece
ser una pérdida

El segundo 6rgano, particularmente en el Te Deum y, probablemente en la
obra completa.

La obra presenta el esquema tradicional de los maitines, como puede verse en
el cuadro nimero 2.

Cuadro 2. Esquema de los maitines de Delgado:

. . . Responsorio | i CSPONsor
Invitatorio | Primer p . Segundo RESPO"SOFf‘) v RLsp()ns()r!()Vl[
Preparacion | Himno Nocturno Responsor!() I | Nocturno| Responsorio V' [ Tercer Nocturno |Responsorio VIII
Responsorio 111 Responsorio VI Te Deum

Russell sugiere que en el arreglo barroco de los maitines, la parte mas
importante son los responsorios para voces y orquesta. Del mismo modo, en los
maitines de Delgado, la parte con mayor desarrollo musical son los responsorios.
Pero no es ésta la tinica caracteristica que mantiene del periodo musical anterior; la
orquestacion estd dividida al estilo del concerto grosso, con una seccién principal y
un ripieno tanto en la orquesta como en el coro. En la edicion de la obra, se
conservo la instrumentacién original, es decir, coro, orquesta y ripieno. Si bien, las

68



Fernando Serrano Arias

partes con doble coro casi no difieren en sus secciones, si hay piezas que presentan
diferencias en algunos momentos. Ademds, y partiendo de la premisa del uso de los
dos érganos, podemos suponer también que la escritura a doble coro no es sélo de
cardcter barroco en su grafia sino en su intencidn, es decir, hacer un manejo de coro
spezzato, aunque éste sea primordialmente homéfono. Sobre todo, tomando en
consideracién que las caracteristicas musicales introducidas por Jerusalem, (musica
de cardcter operistico dentro de la iglesia o el uso del coro dividido) fueron parte del
repertorio que se tocaba en Catedral durante la época de Delgado

Stewart S. Uyeda, nos hace notar las diferentes influencias en la misica
catedralicia:

“|...] el estilo polifénico Renacentista estuvo presente desde el periodo
inmediato a la post conquista y florecié hasta el inicio del siglo dieciocho,
cuando le cedié el paso al Barroco. Manuel de Zumaya, maestro de capilla de la
ciudad de México de 1715 a 1738, escribia cdmodamente tanto en la polifonia
vocal pseudo renacentista y en el estilo concertado del Barroco. [...] Poco
tiempo después, Ignacio de Jerusalem, maestro de capilla de 1750 a 1769,
incorporé elementos del estilo galante dentro de sus obras litdrgicas. Matheo
Tollis de la Roca “inyecté a su obra con elementos teatrales y flamboyantes de
la dpera Italiana”, quien sostuvo el puesto desde 1a muerte de Jerusalem hasta la
suya propia en 1780. Hacia el final del siglo dieciocho, la presencia del
clasicismo Europeo se podia sentir en la misica de Antonio Juanas.” ®

A decir de Nichols, la influencia de Carissimi se hace sentir en “las
afirmaciones homofénicas de las secciones tutti del coro”,'® pero que en realidad es
Vivaldi quien tiene una influencia directa sobre los compositores barrocos
mexicanos.

Las partes instrumentales de este repertorio parecen ahondar con estos
elementos estilisticos: las progresiones en la linea del bajo en un estilo continuo,
normalmente obtenidas de la triada, o repitiendo la base de un acorde utilizando
saltos de octava para evitar la monotonia; usualmente, un acorde por compds
gobierna el ritmo armonico. Los violines comiinmente consisten de varios compases
de notas de dieciscisavos repetidas que culminan en pasajes de notas de octavo hacia

la cadencia. La melodia estd construida en secuencias, utilizando como base la
triada.!!

9. Uyeda, 2003: 27-28. Las comillas estdn en el original.
10. Nichols, 1975: 24
It op.cir.

69



Maitines a la Virgen de Guadalupe de Francisco Delgado

Estos elementos habrian de influir también en compositores posteriores, lo
cual se puede observar en los siguientes dos ejemplos. El primero de ellos es un
Villancico de Ignacio de Jerusalem, A la Milagrosa Escuela, de 1765. El segundo es
parte del Responsorio III de los Maitines a la Virgen de Guadalupe de Francisco
Delgado.

Ejemplo 1. Ignacio de Jerusalem. Villancico A la Milagrosa Escuela, compases
141-145.12

Tiple

Alto

Tenor

Bajo

Violin 1

Es importante aclarar que los ejemplos pertenecientes a los maitines de
Delgado se han reducido a las partes sin ripieno esto, debido a que en dichos
ejemplos no hay diferencias entre las voces principales y el resto.

Ejemplo 2. Responsorio III, compases 96 a 101.

12. Spiess y Stanford, 1969: 25-26 , apud Nichols, 1975: 25
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Bajo

La orquestacion en el estilo barroco y la escritura de las voces, asi como el
uso del cifrado, no son las tinicas reminiscencias al periodo anterior. En cierta
manera, conserva la estructura musical de los maitines del siglo XVIII con algunas
modificaciones. Como puede verse en el cuadro niimero 3, se presenta la estructura
completa de un servicio de maitines en el siglo XVIII compardndolo con el de
Francisco Delgado.

Cuadro 3. Comparativo entre los maitines del siglo XVIII y los maitines de
Delgado.

Maitines en el siglo XVIII'3 Maitines de 1816 de Delgado
PREPARACION
Procesional (facultativo) Procesional (facultativo)
Domine labia mea (intonado) Domine labia mea (intonado)
nvitatorio (concertado-imtercalado con nvitatorio (concertado entre coro y orquesta y
Salmo 94, canto [lano) la seccion de Tiple y el tutti)
imno (concertado, a veces un pastoral en tmno (concertado entre coro y orquesta y
6/8) entre coro | y tutti, en compds de 6/8)

13. Russell, 2003 : |
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NOCTURNO 1

Antifona 1 y Salmo (canto llano)

Antifona 1 y Salmo (canto llano)

IAntifona 2 y Salmo (canto llano)

Antifona 2 y Salmo (canto llano)

Antifona 3 y Salmo (canto llano)

Antifona 3 y Salmo (canto llano)

Versiculo, Pater Noster y Absolucion
(intonados)

Versiculo, Pater Noster y Absolucion
(intonados)

Bendicion 1 y leccién | (intonadas)

Bendicion |y leccidn | (intonadas)

[Responsorio 1 (concertado, con coro)

Responsorio 1 (recitativo y solo para tiple.
segunda seccidn concertada con coro)

Bendicion 2 y leccion 2 (intonadas,
continuacién de la leccién anterior)

Bendicion 2 y leccion 2 (intonadas,
continuacion de la leccion anterior)

Responsorio 2 (a menudo un solo o ddo con
rquesta)

Responsorio 2 (Recitado y aria para tenor y
orquesta)

Bendicion 3 y leccién 3 (intonadas,
continuacion de Ja leccion anterior)

Bendicion 3 y leccién 3 (intonadas,
continuacion de la leccidn anterior)

IResponsorio 3 (concertado con coro, con
virtuosidad para solistas)

Responsorio 3 (Recitado para tiple. Do de
bajo y tiple. Seccién concertada y solo de bajo

ly orquesta. Doxologia tutti.)

NOCTURNO I

Antifona 4 y Salmo (canto llano)

IAntifona 4 y Salmo (canto llano)

Antifona 5 y Salmo (canto llano)

IAntifona 5 y Salmo (canto Ilano)

IAntifona 6 y Salmo (canto Ilano)

Antifona 6 y Salmo (canto lano)

Versiculo, Pater Noster y Absolucion
(intonados)

Versiculo, Pater Noster y Absolucion
(intonados)

Bendicion 4 y leccion 4 (intonadas)

Bendicion 4 y leccion 4 (intonadas)

Responsorio 4 (normalmente concertado, con
coro)

Responsorio 4 (Rondé amoroso para tiple solo
con virtuosismo)

Bendicion 5y leccion 5 (intonadas,
continuacion de la leccion anterior)

Bendicion 5 y leccion S (intonadas,
lcontinuacion de la leccidn anterior)

Responsorio 5 (a menudo un solo o dio con
jorquesta

Responsorio 5 (Do para contralto y tenor con
orquesta y, solo de alto con orquesta

Bendicién 6 y Leccién 6 (intonadas,
continuacidn de la leccidn anterior)

Bendicion 6 y Leccion 6 (intonadas,
continuacion de la leccién anterior)

Responsorio 6 (concertado con coro con

virtuosidad para solistas)

Responsorio 6 (terceto para tiple, tenor y bajo.

IDoxologia para tiple solo
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NOCTURNO 111

Antifona 7 y Salmo (canto llano)

Antifona 7 y Salmo (canto Ilano)

Antifona 8 y Salmo (canto llano)

Antifona 8 y Salmo (canto llano)

Antifona 9 y Salmo (canto llano)

Antifona 9 y Salmo (canto llano)

Versiculo, Pater Noster y Absolucién
(intonados)

Versiculo, Pater Noster y Absolucion
(intonados)

Bendicion 7 y leceidn 7 (intonadas)

Bendicion 7 y leccidn 7 (intonadas)

Responsorio 7 (normalmente concertado con
coro)

Responsorio 7 (Recitativo para el bajo.
Segunda parte concertada)

Bendicion 8 y leccion 8 (intonadas,
continuacion de la leccion anterior)

Bendicion 8 y leccion 8 (intonadas,
continuacion de la leccion anterior)

Responsorio 8 (2 menudo un solo o diio con
orquesta)

Responsorio 8 (Recitativo y aria para
contralto con virtuosismo)

Bendicion 9 y Leccion 9 (intonadas,
continuacion de la leccion anterior)

Bendicion 9 y Leccion 9 (intonadas,
continuacion de la leccién anterior)

Te Deum (arreglo "de nimero" con cada
seccion del texto con su propia midsica en
varios movimientos: para coro, dio, solo,
etc.)

Te Deum (Concertado con coro, dio para
tiple y contralto, trio para tiple, alto y bajo,
final con coro.)

T'e ergo (Do para tiple y contralto con
orquesta de cuerdas)

[Eterna fac (Concertado con coro)

IMiserere (coro y orquesta)

Sin embargo, estas caracteristicas no encasillan a la obra ni al compositor
dentro del periodo barroco, ya que el tratamiento vocal es de cardcter homéfono y
en muchos casos sildbico, salvo en los recitados (que incluyen cadenzas) o en los
solos. Las tinicas secciones con tratamiento contrapuntistico vocal se encuentran en
el Te Deum, lo cual también es explicable si consideramos que es una pieza escrita
con anterioridad y utilizada de nuevo en esta obra. De hecho, en el archivo de la
Colegiata aparece como obra independiente catalogada como opus 28, mientras que

en la copia de Catedral pertenece al opus 33.

Si observamos el ejemplo 3, veremos una muestra del trabajo contrapuntistico

utilizado por Delgado dentro del coro, reforzado por la orquesta.
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Ejemplo 3, compases. 121 a 125 del Te Deum, coro 1 y seccion principal de cuerdas.

Tu ad  dex- te-ram De.

| OV A R S
U = >
ad dex-te-ram De

o |
Tenor - ﬁ —“E==
Y —1————— U —— i Y .~ S I ——
N
Tu ad  dex - te-ram De

Violin I

Violinll | faw—nC— &4+ "+
[\ ——~ R M——

Viola

Celloy
Bajo

El fragmento muestra un tema que inicia en la tiple (7 ad dexteram), el cual
es imitado a la quinta inferior por el tenor. Por su parte, la contralto y el bajo
realizan sus imitaciones en diferentes octavas. Esto a su vez es doblado de manera
similar por la seccién de cuerdas pero con ligeras variantes ritmicas. Todo este
proceso abarca del tercer tiempo del compds 121, hasta el compds 131, donde
vuelven a unirse de forma homdéfona todas las voces. Tal vez sea esto a lo que
Robert Stevenson se refiere cuando menciona que son mds importantes en Delgado
las partes de solista que una expresion contrapuntistica.'*

El ejemplo 4, presenta una muestra del estilo coral homdfono y
primordialmente sildbico en esta obra de Delgado.

14. Stevenson, 1978 : 4
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Ejemplo 4. Ejemplo de escritura homofénica y sildbica; compases 43 a 46 del
Himno.

ce - 1i gra-ti-a ges - tant pue-llae  vis

ac]

gra - ti-a ges - tant pue llac vis - cc-ra

[cae]

cc - li gra - ti-
[cae] o t-a

ges - tant pue-llae  vis

Por su parte, el ejemplo nimero 5 nos muestra el estilo melismatico en una
seccidn para tenor solo.

Ejemplo 5. Escritura para tenor solo, compases. 39 a 44 del Responsorio 11.

Violin I
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Aparte de los ejemplos anteriores, podemos observar otros elementos
importantes en el Responsorio 1V. Se trata de un Rondé amoroso para soprano solo
que evoca un ambiente pastoral, elemento claramente cldsico, en forma de una
serenata a la Virgen de Guadalupe. El ejemplo 6 muestra una parte de este Rondd; el
motivo melddico es presentado en un principio por las cuerdas y luego cantado en
dos ocasiones con texto diferente y pequeias variaciones melédico arménicas por el
tiple.

Ejemplo 6. Responsorio [V, compases. 29 en anacrusa al 36.

1o na duo—  de cimstedla__.  rum

No debemos olvidar, como Carl Dahlhaus sefiala, que: “las premisas estéticas
que dan sustento a la escritura de la historia de la mdsica, son asi mismo
histéricas™.!> La teorfa del arte en el siglo XVI y XVII contemplaba la relacion entre
la composicién y la funcion social, una teoria de los géneros musicales que seguia
prevaleciendo entre los musicos catedralicios del siglo XVIII novohispano. Por su
parte, en el siglo XVII y XVIII —el que nos ocupa-, es la expresién de los ‘afectos’
lo que prevalece. Segiin Dahlhaus, “entendemos las obras musicales no por la
identificacién con el trabajo emocional de la mente del compositor, sino mas bien,
con la recreacidn, en el acto de escuchar, de las verdades objetivas que el

15. Dahlhaus, 1999 : 20
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compositor ha formulado en términos musicales™.! En este sentido, es interesante
notar como esta “‘serenata”, inico Rondé amoroso de toda la obra, estd compuesta
para el texto que dice: Una gran seiial aparecio en los cielos, envuelta en el sol y
con la luna bajo sus pies y sobre su cabeza una corona de doce estrellas. En este
caso, la aparicion misma de la Virgen viene rodeada de un aire amoroso.

Dentro del México novohispano, la participacion de los misicos catedralicios,
en eventos “de la calle”, no era bien visto por las autoridades eclesidsticas, quienes,
prohibian a sus musicos tocar en otras festividades diferentes a las eclesidsticas o
incluir masica profana en los templos:

“[...: mandamos con precepto de Santa obediencia y baxo la pena de
excomunidn mayor, ipso facto incurrenda, y reservada a Nos, y sin perjuicio de
otras penas. que ningln organista ni musico toque en los Templos en érgano, o
en otro instrumento dentro ni fuera de los Oficios Divinos las tocatas o sones
propios de los teatros y bayles profanos como Contradanzas, Minué Congo,
Campestre, Alemanda, bayle Ingles, Pan de Jarave y otros semejantes cuyos
nombres nos abstenemos de expresar por decoro |...]". 17

Sin embargo, esto no eliminé la musica de cardcter operistico dentro de la
iglesia; tal es el caso del Responsorio VIII de los Maitines de Delgado. En esta parte
presenta varios clementos interesentes; en primer lugar, es la tnica seccion de toda
la obra en la que utiliza un fagot. La parte de contralto tiene fragmentos de gran
virtuosismo (ejemplo 7) y entre el oboe 1 y el fagot se realiza un maravilloso didlogo
musical (ejemplo 8), asi como un contrapunto entre la voz de contralto y la del fagot
(ejemplo 9)

En el ejemplo 7 se puede observar la capacidad técnica que debid haber
tenido el solista de la Catedral. Es posible que Delgado hubiera tenido en mente al
intérprete y que conociera su capacidad al momento de escribir esta pieza, ya que es
la parte con mayor virtuosismo.

Ejemplo 7. Compases. 80 a 82 del Responsorio VIII, solo de contralto.

16. op. cir.
17. AMCM, Edicto de 1813.
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Violin Il

El ejemplo 8 muestra el juego musical entre los oboes y el fagot, en donde se

evidencia las capacidades técnicas de los instrumentistas con los que contaba la

Catedral.

Ejemplo 8. Compases. 15 a 20 del Responsorio VIII, oboe I, Il y fagot.

El ejemplo 9, muestra el uso del contrapunto esta vez, entre contralto y fagot.
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Ejemplo 9. Compases. 134 a 143 del Responsorio VIII, fagot y alto.

mei——="

En el cuadro 4 podemos observar, de forma general, las diferentes partes de
esta composicion en su esquema bdsico, sus divisiones y sus principales
caracteristicas.

Cuadro 4. Presentacion esquemdtica de los Maitines a la Virgen de Guadalupe de

Francisco Delgado

Tona Compis Puttes vooales e A
troduecioy  Haviwono _Re 2/ coro / soli tiple fcoro_ [Sancia Maria
_jtimao Sol 68 ) coro_ Quent ferva pontus sidera
Respon | Re C-2/4 recitade 1ple / swii tiple / coro_[Vidi Specivsam
Noctoro | Responsorio 11 Sib-Mity  C-3/4-24 _recitado tenor — aria tenor _ 10uue est ista que ascendit
Responsoria [T Do-Fa | 202-C-272-3/4-¢| recitado tiple / dio tiple y bajo / Ouae e isla que procesit
o coro / sala baio / coro )
Respensorto IV La-Re 2/4 Rondo wneroso / tiple Sigaum mogrum )
Noctureo 11 HResponsoria V Sib 3/4-2/4-212 dic tenar v alice / solo alto %:Z;;i;;:t:rm o
Responsona Vi Mib C-38-C trio tiple, tenor y bajo ¢ solo tipleililey Santificus
Responsorio V11 Mi 2/2-3/8 rﬂc“‘lii:f‘i ?)iidbi?obfj:oi;alm ¢ Felix namque
Responisorio VUL {Dom-Do C-3/4-2i2 recitade alto - aria alt;M Beuata me dicent
Nocturno [11 Te Deum Re C coro / do tiple y alto 7 tri tiple, Te Dewnt laudarmus
i JUUUIEE S alto, bajo # com .
[T)ium e ergo Sl 4 duio tiple v alto Te ergo quaesums
Aeiemia tac Ke 2i2- core deternit fac cum
Miserere Fa 244 e Miserere nostri
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Conclusiones

Tomando como punto de partida la fecha propuesta por Ricardo Miranda
para el clasicismo mexicano, es decir, el periodo que va de 1770 a 1830,'f podemos
considerar -de entrada- a Francisco Delgado dentro de dicho estilo; pero esto no es
suficiente. “Un estilo puede describirse, figurativamente, como la manera de
explotar y enfocar un lenguaje, que después se convierte en un dialecto o lenguaje
en sus propios términos”.!"” Con esta definicién de estilo por parte de Charles Rosen,
debemos de considerar cuales son las caracteristicas cldsicas que se encuentran en
las obras de Delgado, las que son ampliamente abordadas por Nichols en su obra.
Basta decir, a modo de ejemplo, las siguientes: primero, al igual que los
compositores europeos, Delgado fue capaz de abordar tanto el género sacro como el
profano, asf lo plantean tanto Nichols como Miranda. Por otra parte, como el mismo
Nichols menciona, “un factor primordial en la organizacion formal de los
compositores cldsicos, es la division de una composicién o un movimiento en
secciones claramente contrastantes” .2’ Esto lo podemos observar en el Responsorio
I de los Maitines de Delgado, el cual inicia con un recitado en tempo Allegro en un
compds de 4/4; posteriormente pasa a un Andantino en 2/4, para después continuar
y concluir en un Allegro Moderato. Si bien, cada seccidn inicia en tono de Re mayor
y no hay cambios de armadura, la pieza se mueve por dreas tonales. En cambio, el
Responsorio segundo inicia su recitado en Si bemol mayor en compas de 4/4 y en
un tempo Allegro Moderato; pasa a un Andante para la cadenza, dando pie para que
el Aria sea cantada en un tempo Largo sobre un compds de 3/4 y la tonalidad de Mi
bemol mayor. Toda la segunda seccién del Aria estd cantada sobre el mismo tono
pero en compds de 2/4 y un tempo Allegro. Es interesante hacer notar que al
finalizar esta seccion, hay un regreso directamente al Aria, sin tocar la introduccion
y que finaliza justo en donde el Allegro da inicio. Por iltimo, una cita de H. C.
Robinns Landon sobre la obra de Haydn, la cual puede aplicarse a Delgado.

“Expresado en términos muy elementales, el coro es usado como el
principal enganche, el niicleo generalmente estdtico de toda la estructura; las
cuerdas (y los instrumentos de aliento cuando estdn presentes), proveen el
movimiento que empuja hacia delante, mientras que los metales y los tambores
cercan y puntualizan el todo con un impetu ritmico |...]."2!

18. Miranda, 1997 : 43

19. Rosen, 1997 . 20

20. Nichols, 1975 : 125

21, Robinns, 1955, apud, Nichols, 1975 : 127
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Estos elementos, al igual que otros??, nos permiten considerar a este
compositor y su obra, como un masico inmerso en el estilo cldsico.

Indudablemente, se hace necesario un mayor nimero de investigaciones de
cardcter musicologico para ahondar en el periodo cldsico mexicano. Las
aseveraciones expresadas sobre la nula aparicion de este periodo en nuestro pais,
han quedado como un dato superado. Se hace evidente, mediante el rescate de obras
y la informacion obtenida de las fuentes de la época, que fueron varios los
compositores que trabajaron dentro de este estilo. Los archivos catedralicios de
diferentes ciudades (México, Puebla, Morelia, Oaxaca, Durango o Guadalajara),
manifiestan lo prolifica que fue la composicién durante este tiempo.

Dentro de esta época se enmarca la obra de Francisco Delgado, el cual fue
miembro de una familia de misicos sobresalientes como hubo otras en el México de
la Nueva Espaida, tales como los Truxeque (Trujeque), los Aguinaga, los Vividn
(Bibidn) o los Castro. La capacidad musical de los Delgado se hace evidente al
constatar la gran cantidad de obras que de ellos aparecen en las principales
catedrales de nuestro pais. Asi, la calidad de las mismas y las dificultades técnicas
que presentan, nos dan un indicio de la capacidad de los mdsicos dentro de la Nueva
Espafa. El hecho de que fuera un compositor capaz de escribir en el género musical
de mayor peso en la Nueva Espaiia, el género de maitines, nos permite corroborar la
hipétesis de que no solo fue un buen violinista, sino un buen compositor.

ARCHIVOS CONSULTADOS

Archivo Musical de la Catedral de México (AMCM), México, D. F, Edictos, caja 6
(1780-1828).
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:COMO SUENA LA MUSICA AFROPORTENA HOY?
HACIA UNA GENEALOGIA DEL PATRIMONIO MUSICAL
NEGRO DE BUENOS AIRES!

NORBERTO PABLO CIRIO

Resumen

El estudio de la musica afroargentina, estudio que se inscribe en el marco mis amplio del
de la cultura afro en nuestro pafs, estd atin en sus inicios. Recién tras el libro de Reid Andrews
(1989) Los afroargentinos de Buenos Aires, el tema comenzd a abordarse con marcos teoricos de
vanguardia y, fundamentalmente, adoptdndose un discurso en tono presentista y no anclado en el
pasado, como comtinmente venia realizindose. Con todo, su estudio no ha venido ocupando, pre-
cisamente, un lugar destacado en la agenda de los investigadores, en parte por las fuentes
disponibles (extremadamente lacdnicas en el caso de las histéricas y dificiles de hallar en el caso
de las etnogréficas), pero sobretodo porque no era un tema relevante.

En este trabajo deseo atender el plano sonoro de la musica afroportefia y al contexto social
en que se enmarca, tanto de sus hacedores como el de la sociedad envolvente. Deseo exponer y
analizar desde pardmetros sonoros y sociales el repertorio musical afroporteno. algo que hasta el
presente no se habia hecho. Dos objetivos intentaré cubrir aqui: por un lado. dar cuenta de como
estd compuesto y cdmo suena el repertorio afroportefio vigente; por el otro. analizarlo desde una
perspectiva procesal a fin de que, como una suerte de estratigraffa taxonémica, ilumine la cuestion
identitaria negra y las tramas relacionales tejidas entre la comunidad afroportefia y la sociedad
envolvente.

Abstract
This essay pays attention to the sound of 'afro-portefio’ music and to its social context com-
prising its artists and the general public. It is a musical and social analysis, so far neglected. of the

[. Una versién reducida de este articulo fue Icida en la XVII Conferencia de la Asociacion Argentina de
Musicologfa y las XIII Jornadas Argentinas de Musicologia, organizadas por el Instituto Nacional de
Musicologia, la AAM y el Conservatorio de Musica “Gilardo Gilardi” de la ciudad de La Plata (17 al 20 de
agosto de 2006).
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afro-portefio musical repertoire that aims at two main objectives: 1) giving an overview of what is
this repertoire nowadays and how it sounds and 2) analyzing it as a process to give light on its role
in black identity and on the links created between the afro-portefio community and the society at
large.

El estudio de la musica afroargentina, estudio que se inscribe en el marco mas
amplio del de la cultura afro en la Argentina, estd adn en sus inicios. Recién tras el
libro de Reid Andrews (1989) Los afroargentinos de Buenos Aires. el tema comen-
z6 a abordarse con marcos teéricos de vanguardia y, fundamentalmente, adoptan-
dose un discurso en tono presentista y no anclado en el pasado, como cominmente
venia realizindose. A casi dos décadas de este viraje académico repasemos los prin-
cipales avances:

1) En 1991 Enrique Cdmara publica en ltalia el CD Charanda y chamamé.
Canti e danze della provincia di Corrientes. El mismo contiene grabaciones que
recogié en 1989 en la capilla de San Baltazar en Empedrado (Corrientes), entre ellas
dos ejemplos de charanda, danza religiosa afro propia de ese culto. Es la primera
edicion de mdsica afroargentina de cardcter documental.

2) Alejandro Frigerio, en “Un andlisis de la performance artistica afroameri-
cana y sus raices africanas”, propone seis caracteristicas que parecen regir la pro-
duccién y el desenvolvimiento de los participantes de una performance artistica
afroamericana, ya que:

“Si bien los distintos (para nosotros) géneros como el canto, la miisica,
el baile tienen sus propias técnicas o caracteristicas gua género distintivo (que
derivan, muchas veces, de su raiz africana), su produccion conjunta en eventos
sociales parece tener caracteristicas similares en casi toda Afroamérica. Estas
caracteristicas parecen derivar de las culturas africanas que le dieron origen.™

Estas caracteristicas son: 1) multidimensionalidad; 2) cualidad participativa;
3) ubicuidad en la vida cotidiana; 4) importancia de lo conversacional; 5) importan-
cia del estilo personal; 6) cumple nitidas funciones sociales. Mds alld de que algunas
de éstas no se presenten en todas las performances afroamericanas, o inclusive se
den en otras culturas, Frigerio sostiene que ‘en su conjunto’ configuran y otorgan
ese cardcter tnico y diferenciable de otras performances americanas. Su propuesta
parte de la necesidad de estudiar los africanismos de manera actualizada, pues los

2. Frigerio, 1992-93: 57-58
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abusos de purismo y la estrechez al momento de demarcarlos en la literatura cldsica
conducia, generalmente, a una visién estatica y empobrecida del hecho cultural.

3) En 1993 Frigerio publica un articulo de corte revisionista sobre el can-
dombe argentino. En él somete a critica la bibliografia producida sobre el tema a la
Juz de sus trabajos de campo entre afroportefios pues:

“[...] testimonios brindados por negros argentinos contemporineos
sefialan que, hasta hace pocos afios atrds (y probablemente adn en nuestros dias)
miembros de la comunidad afroargentina tocaban y bailaban una musica que
reivindicaban como propia y a la que llamaban candombe. Estas aseveraciones
contradicen la posicidn sustentada por cronistas de época, historiadores y estu-
diosos de los negros en Argentina.™

El autor contribuye no sélo a un mejor conocimiento sobre su vigencia sino
que la descripcion coreografica-musical que hace del mismo lo lleva a concluir que
difiere de su homélogo montevideano, poniendo en evidencia que prdcticamente
todos los que lo habian estudiado tomaban al candombe oriental como modelo del
argentino, casi siempre sin explicitarlo.

4) A través de varios articulos traté diversos aspectos de las practicas musi-
cales afro del culto a san Baltazar, la mayoria desconocidos o poco conocidos (ver
Bibliografia): la danza de la charanda o zemba, performances en que lo musical
Jjuega un rol protagdnico, como el baile de enmascarados (cambara’angd) y la tam-
bora, un membranéfono que se toca exclusivamente en algunas capillas del santo
para el baile de chamamé, valseado y cumbia, siendo su intervencién motivo sufi-
ciente para resemantizar a dichas danzas de seglares a religiosas y cargarlas de un
simbolismo afro que no poseian. Asimismo, extendi el conocimiento que se tenfa
sobre el candombe. De ser un baile tenido como propio de los negros, sélo cultiva-
do en el dmbito portefio -por lo tanto, urbano-, y de caracter seglar, comprobé que
también es cultivado por blancos, en algunas localidades urbanas y rurales de Santa
Fe, Chaco y Corrientes y, por su ligazén al culto a san Baltazar, conserva su antiguo
cardcter religioso.

Con todo, el estudio la musica afroargentina atiin no ocupa un lugar destacado
en la agenda de los investigadores, en parte por las fuentes disponibles (extremada-
mente lacénicas en el caso de las historicas y dificiles de hallar en el caso de las
etnogrificas), pero sobretodo porque no era un tema relevante. Enmarcados en una
construccién de pafs ‘a la europea’, donde todo aporte cultural que no fuera blanco
era menospreciado, cuando no sistemdticamente negado, importantes investi-

3. Frigerio, 1993:50
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gadores, como Carlos Vega* expidieron demasiado rdpido y de manera demasiado
ficil el certificado de la inexistencia contempordnea de la mdsica afroargentina y
minimizaron, cuanto pudieron, sus aportes a la misica nacional®. Por si fuera poco,
los escasos materiales de campo producidos (aunque con diferentes objetivos y nive-
les académicos). no fueron adecuadamente conservados por lo que, salvo excep-
ciones, estin perdidos, extraviados o catalogados de otro modo, por lo que al
momento de iniciar esta investigacion no existian archivos sonoros de musica
afroargentina. Circunscribiéndome a Buenos Aires, el estado de la cuestion que
encontré es el siguiente:

1) Néstor Ortiz Oderigo investigé desde la década del 40" hasta su muerte, en
1996, la misica afroamericana en general y la afroargentina en particular.
Paradéjicamente, en sus numerosas publicaciones apenas si trata el material etno-
grifico que recopilé en la Argentina. Al fallecer, la viuda doné su biblioteca y dis-
coteca (mds de 2500 items en total) al Instituto Nacional del Antropologia y
Pensamiento Latinoamericano, pero poco tiempo después la discoteca integra desa-
parecié. Sus manuscritos y trabajos inéditos (entre ellos un libro sobre la masica
afroargentina), en poder de su viuda hasta su fallecimiento en 2004, fueron donados
en 2005 por su sobrina a la Universidad de Tres de Febrero para su conservacion,
revision y eventual publicacion.

2) En una fecha imprecisa entre los 60 y los 70°, Le6n Benar6s® recopilé dos
candombes de una anciana mendiga de ascendencia afro en el Bafiado de Flores
(ciudad de Buenos Aires). De acuerdo a su conocimiento sobre los afroargentinos, e
inspirado en sendos candombes, compuso junto a Sebastidn Piana el dlbum Cara de
Negro: 12 candombes y pregones de Buenos Aires (1980). Hasta donde sé, Benards
s6lo tomd la letra -y al dictado- de esos candombes y, con el tiempo, se han perdido.

3) También en una fecha imprecisa entre los 60’ y 70°, alguien de quien no se
sabe siquiera el apellido, efectud al menos una grabacién documental de los can-
dombes del Shimmy Club, una entidad negra que hasta 1978 organizaba sus bailes
en la Casa Suiza, en Buenos Aires. Posiblemente esa cinta se halle en Montevideo,
aunque con paradero desconocido.

En este trabajo se atiende el plano sonoro de la mudsica afroportefia y el con-
texto social en que se enmarca, tanto de sus hacedores como de la sociedad envol-
vente. Tal interés proviene de hacerme eco de numerosos comentarios, académicos
0 no, que fui recibiendo regularmente y que pueden resumirse en una sencilla pre-
gunta: ;y esta masica como suena? Por el consenso de su no existencia -y, en reali-
dad, de la no existencia de sus cultores-, pude advertir que mis argumentos poco

4. Vega, 1932 ayb; 1936 ayb.
5. Cirio, 2003 a y b; Frigerio, 1993.
6. Benards; 2000,
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podian convencer si no los acompafiaba con ejemplos. Es mi intencion exponer y
analizar desde pardmetros sonoros y sociales el repertorio musical afroporteiio, algo
que hasta el presente no se hizo. Centrindome en Buenos Aires deseo nivelar la
paradoja de que aunque es una de las ciudades con mds antigua poblacidn negra y
que si estdn en el imaginario popular cuando se habla del siglo XIX hacia atrds,
poco y nada se sabe de los afroportefios contempordneos y su mdsica, de ahf la
doble afirmacién presentista expresada en el titulo. Dos objetivos deseo cubrir aqui:
por un lado, dar cuenta de como estd compuesto y como suena el repertorio afro-
portefo vigente; por el otro, analizarlo desde una perspectiva procesal a fin de que,
como una suerte de estratigrafia taxondmica, ilumine la cuestion identitaria negra y
las tramas relacionales tejidas entre la comunidad afroportefia y la sociedad envol-
vente. Expresado en otros términos, pienso que es posible descubrir un cierto iso-
morfismo entre los diferentes repertorios y estilos musicales afroportefios y las rela-
ciones que sus cultores han ido manteniendo con sus conciudadanos blancos.

El corpus a analizar estd compuesto por unas doscientas expresiones musi-
cales (contando las variantes) registradas por mi entre 2003 y 2007 y por terceros en
1959 y 2001. Aunque sin duda relevante, decidi dejar para otro trabajo el andlisis
coreografico de las practicas danzarias de este grupo, pues demanda un enfoque que
excede el marco delimitado.

Particularidades del grupo y metodologia de trabajo

Curiosamente, la poblacién negra antecede en dos afios a la primera fun-
dacién de Buenos Aires, pues el primer permiso real para el comercio de esclavos en
la region data de 15347 Gracias a los censos en que se los diferencio (pues no fueron
todos), sabemos que el maximo porcentual de negros que tuvo la poblacion de
Buenos Aires fue del 30,1% en 1806, aunque ya para las dltimas décadas del siglo
XIX estaban reducidos a indices tan bajos como 1,8% en 18878

La actual poblacién afroargentina es pequena y se halla dispersa. Vive princi-
palmente en la ciudad de Buenos Aires y en las provincias de Buenos Aires, Santa
Fe, Corrientes y Chaco, tanto en nicleos urbanos como rurales. Poco puede decirse
de ella desde el punto de vista estadistico, pues desde el Censo Nacional de 1887 no
se la contabiliza diferencialmente. Sin embargo, un reciente esfuerzo por obtener un
guarismo siquiera aproximado lo constituye la Prueba Piloto de Afrodescendientes,
efectuada del 6 al 13 en abril de 2005 en los barrios de Montserrat (Buenos Aires) y
Santa Rosa de Lima (Santa Fe) por la Universidad Nacional Tres de Febrero con el

7. Scheuss de Studer, 1958: 87
8. Reid Andrews, 1989: 81
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asesoramiento del INDEC vy la financiacién del Banco Mundial. La prueba arrojé
que el 3% de la poblacién encuestada se considera afrodescendiente: 4,3% en
Montserrat y 3,8% en Santa Rosa de Lima.? A su vez, este guarismo fue refrendado
por al menos dos estudios genéticos realizados por-un equipo de investigadores en
biologia de la UBA.'OA partir de estas aproximaciones cuantitativas, se estima que a
nivel nacional los afrodescendientes oscilan entre el 4 y 6%, unas 2.000.000 de per-
sonas '

Por mi parte, la localizacién de afroportenos fue tarea dificil, pues ademads de
su atomizacion no es un dato menor las dimensiones de Buenos Aires: 203 km2 y
2.776.138 habitantes, sin contar los 24 partidos de la provincia de Buenos Aires que
la rodea, denominado Conurbano Bonaerense, con 3.680 km2 y 8.684.437 habi-
tantes (Censo 2001). Mds alld de su pertenencia geopolitica a otra jurisdiccion, la
ciudad de Buenos Aires y su conurbano conforma desde hace tiempo un continuum
poblacional y muchas familias afroportenas residen, justamente, en dicho conur-
bano. Al presente entrevisté a una veintena de afroportefios y otros tantos blancos
que, por diversos motivos, estuvieron y/o estdn involucrados en esta musica, sea
como performers o como espectadores. La metodologia de trabajo consistio en
entrevistas individuales de tipo semiestructuradas en las que fue frecuente la exter-
nacion de cantos, toque de tambores y recreacion de figuras de baile. En su mayoria,
las sesiones las registré digitalmente en audio, video y fotografia. Con algunos
informantes pude concertar mds de una entrevista, lo que me permitié tratar nuevos
temas y ahondar en otros ya tratados. La paradoja fue que algunos entrevistados
poco o nada estdn involucrados en las practicas musicales de mi interés, pues
pertenecen al nivel sociocultural mas elevado de esta comunidad, conocidos émica-
mente como ‘negros usted’!2. Con todo, su perspectiva diferencial me permitié com-
prender otros aspectos igualmente importantes, como la valoracién social de su cul-
tura, la discriminacién y la autopercepcion como afrodescendiente. El organizar
desde mi sede laboral el Primer Recital de Musica Afroargentina, en octubre de
2004, me posibilité un acercamiento sui géneris al mundo sonoro afroportefo al tra-
bajar con los musicos implicados en la seleccién de repertorio y los ensayos!'3. Otra

9. Stubbs y Reyes, 2006: 24-26

10. Carnese, Avena, Goicoechea er al, 2001 y 2006.

11. Downes, 2005.

12, Los afroporiciios se autodefinen como ‘de la clase’ o *de la raza’, para diferenciarse de los ‘chongos’
(los blancos). Dentro de *de la clase’ o “de la raza’, a su vez, y de acuerdo a su nivel sociocultural y econémi-
co, distinguen tres estratos que, de mds alto a mas bajo son "negro usted’, ‘negro vos’ y ‘negro che o chau’
(Frigerio 1993: 52).

13. Ellos fucron la Agrupacion Musical Dos Orillas, la solista negra Rita Montero y el pianista Lito Valle.
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oportunidad fue documentar, en julio de 2005, un baile de candombe en la Casa
Suiza. Este fue organizado por la empresa Sombra Cine la que, abocada en rodar el
documental Negro che, alquilé el sétano de dicha casa e hizo una convocatoria a la
poblacién negra para recrear los bailes del Shimmy Club. Por ltimo, ofra fuente de
estudio fueron algunos registros realizados por otros investigadores e informantes,
que me han facilitado gentilmente.

Hacia una genealogia de la musica afroporteiia

Hablar de genealogia implica adoptar un punto de vista procesal basado en el
concepto dindmico de cultura. Tal interés proviene de comprobar que la poblacion
afroargentina estd viva y mantiene pautas culturales propias como, justamente, la
musical. Una clasificacién, entre tantas, del material sonoro recopilado puede elab-
orarse tomando como eje diacritico las atribuciones nativas respecto al abolengo de
cada obra. Dicha catalogacion puede, a su vez, someterse a un examen efic para
advertir si dichas atribuciones se evidencian desde su plano sonoro. De este modo,
he ordenado diacrénicamente el material recopilado en cuatro repertorios que, tenta-
tivamente y solo a los fines analiticos, denomino: 1) Ancestral africano; 2)
Tradicional afroportefio; 3) Tradicionalizaciones modernas; y 4) Contempordneo
afroportefo. Veamos cada uno:

1) Ancestral africano. Se trata del repertorio mas antiguo. Los informantes
coinciden en vincularlo al perfodo esclavista en la Argentina o, inclusive, que son
cantos gestados en Africa. Sus rasgos musicales son: pie binario, ambito reducido.
frecuente aparicion del principio responsorial e interpretacién a capella. En algunas
obras de fuerte cardcter ritmico suponen que eran bailables y acompaiiadas con tam-
bores tocados con las manos. Los textos son mas bien breves y estin en lenguas
africanas desconocidas por los cultores, aunque hay algunos en espaiol pero que,
por su factura poética y musical, estilisticamente denotan pertenecer a este reperto-
rio. En los cantos que estdn en lenguas africanas, los informantes desconocen el sig-
nificado de los textos, excepto el de alguna palabra aislada, por lo que sélo los can-
tan de acuerdo a una fonética comunalmente consensuada. De acuerdo a consultas
efectuadas al Prof. Daniel Mutombo Huta-Mukana, de la Repiblica Democritica del
Congo, especialista en lenguas negroafricanas, la empleada en estos cantos es el
kikongo, lengua de la rama banti. Excepto en un caso (Ejemplo 2), su funcién orig-
inal también se desconoce, aunque los informantes creen que estaban asociados a
précticas religiosas, como ‘bailar el santo’, esto es entrar en un estado alterado de
conciencia a través de la danza. Desde mi punto de vista, los rasgos atribuidos se
asemejan, en lineas generales, al universo sonoro negroafricano de donde se sabe
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provenian la mayoria de los esclavos de la Argentina: las etnias bantii y yoruba que
habitan desde el Golfo de Guinea hasta Angola. Sin embargo, esta semejanza no
debe exceder el cardcter de tentativa pues estamos comparando repertorios no con-
tempordneos.

Misi bamba (Ejemplo 1) es uno de los cantos mds conocidos de este reperto-
rio. De él poseo dos versiones mds, bastantes diferentes por cierto. Segtin estima la
informante que me proporciond otra version, serfa un antiguo canto de la Nacién
Banguela (region de Angola), una de las naciones de negros o asociaciones étnicas
africanas que existieron en Buenos Aires entre aproximadamente 1770 y 1900'4,
aunque no es excluyente que su contenido sea religioso pues, de acuerdo al Prof.
Mutombo, el verso A ivam iam kungu si seria la deformacion de Nzambi, Npungu,
dos de los nombres de Dios para los bantii. De acuerdo a quien brindé este ejemplo,
aduce una estructura call and response. Del Ejemplo 2, Ali bota chile kun, la infor-
mante recordd dos cuestiones, su género -que ademads indica su funcion, canto de
angelito (cantos para el velorio de nifios de hasta 7 afios de edad) y el significado de
la palabra lai¢, que es “muerte”. Respecto a laié, el Prof. Mutombo me confirmo ese
significado, que en kikongo moderno es daié y que, a su vez, es un préstamo del
inglés die (morir), tomado por los negros durante el periodo colonial. En este canto,
la falta de intcligibilidad del texto jugé en contra del recuerdo del canto, pues al
pedirle a la informante que lo repitiera vario el dltimo verso reemplazando el lexe-
ma kompastii por kombacud'>. Sobre los cantos de angelito en el Buenos Aires colo-
nial, Broggini'® hallé un documento parroquial de noviembre de 1769 en la Iglesia
de Nuestra Sefiora de Montserrat por el cual se prohiben los bailes que tenfan
ocasion tras el fallecimiento de un parvulo por los desérdenes que provocaban y la
poca observancia de los preceptos religiosos que durante ellos se guardaban.
Aunque el documento no vincula dichos escdandalos con los negros, cabe recordar
que la parroquia de Montserrat fue una de las que tenian, y atn tienen, mayor densi-
dad afro'”

14. Reid Andrews, 1989.

I5. Dado el desconocimiento de la/s lenguals de estos cantos prefiero emplear la acepcién lexema para
todo segmento discursivo, pues no sé si éste es 0 no una sola unidad de sentido. Por ejemplo, “kompasi”
podria ser “kout pasii”, “kom pa si”, etc.

16. Broggini, 1984.

17. En el mismo documento, con fecha febrero de 1771, se hace referencia a los negros al quejarse el
Obispo de Buenos Aires, Manuel Antonio, de que los feligreses escatiman el arancel de “las Misas de Animas,
Santos de Devocion, y otras Funciones de ruido”, mds no en “fuegos, Comidas, timbales, y con los Negros
trompeteros, cuias tocatas sirven de una detestable indecencia” (Broggini 1984). Sobre la poblacién negra de
Montserrat, ver Stubbs y Reyes 2006.
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Ejemplo 1. Misi bamba (probable canto de la Naciéon Banguela).'®

Informante: Maria Elena Aliendo (67 afios de edad).

Recoleccién: Angel Acosta Martinez. Buenos Aires, 15 de noviembre de 2001.
Video.

Externacion: Canto.
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18. Puesto que la trascripcion de miisica tradicional a la grafia musical occidental no agota toda la expre-
sion sonora, para estas pautaciones he creido prudente atenerme a un criterio prescriptivo.
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Ejemplo 2. Ali bota chile kun (canto de angelito).

Informante: Rita Montero (77 afios de edad).

Recoleccidn: Norberto Pablo Cirio. Buenos Aires, 8 de septiembre de 2005. Video y
audio.

Externacion: Canto.
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2) Tradicional afroportefio. Todas las obras de este repertorio fueron clasifi-
cadas por sus cultores como candombe, es decir que son danzables y susceptibles de
ser acompanadas con tambores unimembrandfonos percutidos con las manos (nun-
ca con mano y palo, como es lo mds comin en su homélogo montevideano). Los
textos estdn en espafiol y, ocasionalmente, con alguna palabra afro. Estan estructura-
dos en cuartetas octosildbicas con rima consonante, aunque no es extrafio que tengan
otros metros y versificacion libre. Las temadticas recurrentes son la amatoria y la
lidica, en tono jocoso y candido. Emicamente es idea undnime que su fempo es mds
bien lento, requiriendo figuras de baile cadenciosas y suaves. Ello fue sefialado por
Frigerio'” como un rasgo diferencial del candombe montevideano, que demanda un
baile mds ripido. Las obras son breves y suelen externarse en encadenamientos ad
hoc. Melorritmicamente acusan gran parecido con la milonga y el tango de la
Guardia Vieja, lo que invita a repensar las génesis de esos bailes. Ya en 1883 Lynch
afirmaba que la milonga fue creada por los compadritos portenos “como una burla 4
los bailes que dan los negros en sus sitios. Lleva el mismo movimiento de los tam-
boriles de los candombes) . Asi, la célula ritmica:

19. Frigerio, 1993,
20. Lynch, 1925: 36. Segiin Osvaldo Avena, compositor y guitarrista blanco porteno que en su aprendiza-
je se nutrid de cultores negros de la guitarra, este toque se denomina rapao. Asi se percibe en muchas de sus o-
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(o sus variantes) condiciona en gran medida el discurso melédico?!. Los actores
otorgan gran valoracion a este repertorio, siendo algunas obras obligadas interpreta-
ciones en todo baile.

Los ejemplos 3 y 4 son dos caracteristicos candombes porteiios. En Mamita,
;querés que baile? aparece la palabra afroportefia mundele, que significa ‘mondon-
go’, voz también afro. La letra de ;Ddnde estd Mariana Artigas? sigue un fopos lit-
erario comtn a otras composiciones de este repertorio: la repeticidn de la misma
cuarteta pero con alguna variante, en este caso en pasado. Quizds se trate de un can-
dombe montevideano, pues referencia en tono elegiaco a un personaje veridico, la
centenaria Mariana Artigas, Reina de la Nacion Banguela quien, segin el El Siglo
de Montevideo, muri6 allf el 31 de julio de 1880%2. Mds alld de que este candombe
haya sido gestado, o no, en la Banda Oriental, su argumento resulta relevante para
su datacion. En los candombes instrumentales y en las partes instrumentales de
aquellos cantados, es caracteristico ofr repetidamente, tanto a mdsicos como a
bailarines, el expletivo “Oh, oh, oh, barilo” (Ejemplo 5). Lo exclaman en recto tono,
en una tesitura media-aguda y con una ritmica precisa e invariable. Desconocen su
traduccion al espaiol, pero lo valoran como una expresion de alegria®®.

Ejemplo 3. Mamita, ;querés que baile? (candombe).

Informante: Conjunto La Familia Rumba Nuestra.

Recoleccion: Norberto Pablo Cirio. Buenos Aires, 23 de julio de 2005. Video y
audio.

Externaciéon: Canto masculino, cuerda de tambores percutidos con las manos y
clave.

bras, como en la versién instrumental de Milonga del casamiento (1967, letra de Héctor Negro), reeditada en
el CD Osvaldo Avena : Ayer y hoy (ver Discografia).

21. Idéntico esquema ritmico condiciona y estructura a la charanda o zemba, danza religiosa alroargenti-
na propia y exclusiva de la capilla de san Baltazar en Empedrado (Corrientes). Cirio, 2002b.

22. Aunque El Siglo dice que murié a los 130 afos, Goldman, 2003: 69, piensa que sélo tenia 100, de
acuerdo a otras dos notas necroldgicas contempordneas, mas fiables, una en el mismo nimero de Ef Siglo y
otra en El Ferro-carril.

23. Binaydn Carmona, 1980: 69 y Frigerio, 1993: 51, dan las acepciones uarild y giiarilé,y “eh, eh, eh’,
en vez de ‘oh, oh, oh’. Asimismo, en la pelicula argentina Juvenilia (Augusto César Vatteone, 1943), en una
escena de carnaval aparece una comparsa de negros integrada por afroporteiios que recrean un candombe y se
escucha el expletivo Oh, oh, oh, barioria. De estas variantes sélo pude documentar en el terreno la primera.
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Marmita, jquerés que baile?
permiso voy a pedir,

que estamos en una fiesta
y nos vamos a divertir.

- Ven{ para acd, morena,
qué es lo que llevds ahi?
- Unos cuantos pastelitos
y rosquitas de maiz.

- {De quién son esos pasteles,
que estdn tan bien sazonaos?
- Son de carne de mundele
que recogi del mercao.

Yo no sé por qué serd,

yo no s€ por qué habra sido
que unos hacen los pasteles
y otros se los han comido.

A mamd le mundele,

a mundele mucha,

sefora, aqui estd el pastelero
si usted Je quiere comprar.
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Ejemplo 4. ;Dénde estd Mariana Artigas? (candombe, ca. 1880).
Informante: Rita Montero (77 aiios de edad).
Recoleccidén: Norberto Pablo Cirio. Buenos Aires, 8 de septiembre de 2005. Video y

audio.

Externacién: Canto.

b g BT ATt o | * =
‘ Lxim - deis [E % T iz nzAr li as.
! :,‘? K i s L v
[E I, [*: ¥ Tas Isan ot Lz
7}
:( i’ PP ) - - ™ - »
e
laz  de - g z de B 22 P
] RESE e e e
el — [
It ] il mie e ven las A e

96

(Donde estd Mariana Artigas,

-
; la Reina de las Banguelas,
¥ g
la alegria de las negras
cuando mueven las caderas?
4 Ya se fue Mariana Artigas,

la Reina de las Banguelas,
la alegria de las negras
cuando mueven las caderas.
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Ejemplo 5. ;Oh, oh, oh, barilo! (expletivo que se dice durante el candombe).
Informantes: Grupo de mdsicos y bailarines.

Recoleccion: Norberto Pablo Cirio. Buenos Aires, 23 de julio de 2005. Video y
audio.

Externacion: Canto mixto en corro y cuerda de tambores percutidos con las manos.

P EFEY
; D me e e o . § ; o
; % ’7 : * - gl ;Oh, oh, oh, barilo!
H s 1 - i - gt B —- : o - 1
L)
[t h h, [ n Iy

3) Tradicionalizaciones modernas. Son obras que estuvieron de moda y lle-
garon a la comunidad afroportefia a través de los medios masivos de comunicacion,
como la industria discografica primero y la radio después. El proceso de tradicional-
izacion se activo al sentirse identificados con ellas porque el autor era afroameri-
cano, porque el texto versaba sobre lo negro y/o porque musicalmente sintieron
empatia. De este modo, la cancion El chipi chipi, del conjunto porteio Los Tururu
Sereneiders, composiciones que versan sobre la negritud del correntino Osvaldo
Sosa Cordero, la rumba Ay Mamd Inés, del cubano Eliseo Grenet y popularizada por
su compatriota ‘Bola de Nieve’, entre otras, los afroargentinos las incorporaron a su
tradicion musical. Asimismo, he comprobado que los informantes no siempre
recuerdan los autores, llegando la tradicionalizacién a la caracteristica de la anon-
imia. Dada la diversidad de fuentes, este repertorio es musicalmente ecléctico,
aunque cn lineas generales son obras de pie binario, sildbicas y melodiosas, ideal
para cantarlas en grupo -siempre al unisono- e, inclusive, acompaiiadas con tam-
bores.

Fiesta (Ejemplo 6) es una obra cubana, presumiblemente anénima. Su titulo
fue dado por la informante y, dado que no fui yo quien la recogid, desconozco si es
cl original. Desde el punto de vista ritmico, al final del 7mo. sistema y comienzo del
8vo. aparece dos veces la secuencia 3-3-2, tan caracteristica de la misica afroame-
ricana, como en el complejo del son caribeiio, el candombe montevideano y, en la
Argentina, en las obras de Piazzolla y su escuela. Debo confesar que, por sus rasgos
musicales, la ubicaba en el repertorio tradicional afroporteiio. Sin embargo, ofra
informante a la que recogi una segunda version de la misma, me aseverd que era de
Cuba al advertirme que cumbanchar (“bailar”) es un vocablo propio del habla colo-
quial cubana. Lz misma impresion me dio el candombe del Ejemplo 7, de no ser por
haber dado con una grabacién de un disco de 78 r.p.m. donde figura como La com-
parsa de los negros, conga compuesta en 1943 por don Contreras e interpretada por
el argentino Héctor Lagna Fietta y su Orquesta de Jazz y el cantante Tito Harrison?*.
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Ejemplo 6. Fiesta.

Informante: Maria Elena Aliendo (67 afios de edad).

Recoleccion: Angel Acosta Martinez. Buenos Aires, 15 de noviembre de 2001.
Video.

Externacién: Canto.
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24. Una tarea pendiente es indagar si estas composiciones fueron originales de tales autores o, como era
habitual en esa época, apropiaciones de obras tradicionales, justamente, de la comunidad afroargentina.
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Ejemplo 7. La comparsa de los negros (conga, interpretada como candombe).
Informantes: Personas varias, en corro y misicos varios.

Recoleccién: Norberto Pablo Cirio. Buenos Aires, 23 de julio de 2005. Audio.
Externacion: Canto mixto en corro y cuerda de tambores percutidos con las manos.
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4) Contemporaneo afroporteiio. Estd integrado sélo por canciones, sus tex-
tos estan en espafiol en patrones poéticos espanoles o con versificacion libre y sin
rima. Son obras de creacién reciente (del 2000 en adelante), acusan fuerte cardcter
autoreferencial, reivindicatorio de lo afroargentino e, inclusive, critico de la
sociedad blanca. Poseen una amplia libertad tanto ritmica como melddica, lo que
coarta su externacion en grupo, excepto en el estribillo (cuando lo hay) pues, por su
funcién, es mds sencillo. Comparado con los dos primeros repertorios, son composi-
ciones de considerable extension.
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El Ejemplo 8, Africa vive, tiene una trama compositiva singular. Se trata de
una astracanada de una melodia inglesa que la informante Marfa Elena Aliendo
recordara de su abuelo Alexander, quien en el siglo XIX era esclavo de una familia
de ese origen en Buenos Aires. La letra es suya, versa sobre los afroargentinos y el
titulo lo eligié en homenaje a la Fundacién Africa Vive, una entidad creada en 1997
por su pariente Marfa Magdalena ‘Pocha’ Lamadrid. Por el contrario, Conciencia en
candombe (Ejemplo 9), si bien estd catalogado por sus autores como candombe, esta
pensado mds como cancion. Como rasgo de negritud se observa la estructura
responsorial solita-coro del estribillo. Fue compuesto en homenaje a la comunidad
negra local por el tinico conjunto afroargentino, La Familia Rumba Nuestra, forma-
do en 1994 en Ciudad Evita (Pdo. de La Matanza, Buenos Aires). Esta version la
tomé en un baile de candombe en la Casa Suiza que intentd recrear los bailes del
Shimmy Club. La presentacion estuvo a cargo de un integrante del grupo, Sebastidn
Delgadino, y se advierte el espiritu reivindicatorio de lo negro no sélo de la cancién
sino del mismo conjunto

“Vamos a hacer un (ltimo tema que es un candombe que escribimos
nosotros y trata de muchas cosas que les pasaron a los negros, ¢no?, el tema es
tomar conciencia, la gente se manifieste, sabemos que hay muchos, que estin
muy dispersos, entonces se llama Candombe para que hables (sic) porque lo
que queremos es eso, que fluyan todos, sobretodo porque sabemos que existen,
entonces la letra habla de eso basicamente, del sufrimiento de la gente negra que
me parece mas que... son miles las razones como para que hoy nos manifeste-
mos. De eso habla el candombe”.

Ejemplo 8. Africa vive (cancion, ca. 2000).

Informante: Maria Elena Aliendo (67 afios de edad).

Recoleccion: /\ngel Acosta Martinez. Buenos Aires, 15 de noviembre de 2001.
Video.

Externacién: Canto.
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Ad

Hoy vamos a cantar

a nuestras raices para recodar
a los negros argentinos

que trajeron dicha y felicdad.
Abran los corazones,

que este canto llegue a la
[inmensidad.

_Para lograr que esta cancién
* nos proteja y nos una para

[siempre,
jvamos, vamos ya!

_Que nos dé ritmo y felicidad,
& que los cueros toquen

hasta hacernos vibrar de
[emocion,
"toca mi ritmo,
_el candombe, sefores,
que a todos nos invita a bailar.

Baila, baila conmigo, baila,

y que los tambores suenen

. y repiqueteen su ritmo sensual,
f521h,'c1h,ah,ah.
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Ejemplo 9. Conciencia en candombe (candombe).
Informante: Conjunto La Familia Rumba Nuestra.

Recoleccién: Norberto Pablo Cirio. Buenos Aires, 23 de julio de 2005. Video y

audio.

Externacién: Canto solista masculino, coro masculino, cuerda de tambores percuti-
dos con las manos y clave. Los versos en cursiva son los cantados por el coro.

Voces de gente negra

que vienen desde los mares,
mensaje, disfraz del viento,
candombe para que hables.

Candombe para que hables.

Cuerpos tirados al mar

por portar enfermedad,
devenida del maltrato

del barco de la maldad.
Candombe para que hables.
Candombe para que hables.

Visita por las noches,
ultrajes y violacién,

hijos no reconocidos,

ser madre por obligacion.
Candombe para que hables.
Candombe para que hables.

Trabajando en los campos
el sol se los llevé,

espalda, descanso de latigos
de la ira de un scior,

nifios no juegan, trabajan,
ojitos contemplan dolor.
Candombe para que hables.
Candombe para que hables.
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no jue  gan, tra

Ji tes con tem plan do

dom be  po ra que

Dado que estos cuatro repertorios estdn dispuestos en una secuencia temporal
que arranca con la llegada misma de los esclavos a lo que hoy es la Argentina hasta
el presente, es posible inferir el periodo en el que se gesté cada uno. Cabe aclarar
que, de ninguna manera, el comienzo de uno significa la finalizacién del otro.
Prueba de ello e> que los cuatro estdn vigentes.
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1) Ancestral africano. Corresponde a la etapa esclavista: desde el primer
permiso real para el comercio de esclavos, en 1534, hasta 1861. Aunque la esclavi-
tud se abolié formalmente en 1813 con la Ley de libertad de vientres, siguid de
manera mas o menos subrepticia hasta 1840, cuando fue prohibida por un tratado
antiesclavista con Gran Bretana. Sin embargo, no fue hasta 1861 cuando Buenos
Aires se uni6 a la Confederacion y se sometié a su constitucion, que se aboli6 defin-
itivamente. Dos circunstancias acaecidas durante los *50 coadyuvaron al decline de
este repertorio: la caida en 1852 del segundo gobierno de Rosas y el deterioro oper-
ativo -primero- y la desaparicion -después- de los dos primeros tipos organizativos
negro, las ‘cofradias’ (que existieron entre 1772y, por lo menos, la década de 1880)
y ‘las naciones’ (que existieron entre 1770 y 1900).23

2) Tradicional afroporteiio. Lo sitio en entre 1861 -ano de la abolicion real
de la esclavitud en la Argentina- y aproximadamente 1930, cuando comienzan a evi-
denciarse rasgos del siguiente repertorio con la llegada de los medios masivos de
comunicaciéon. Aunque su duracién es breve (si se lo compara con el primer reperto-
rio), atraviesa una etapa del pais no menos convulsionada: estd situado a caballo
entre las ultimas estribaciones de la ‘Gran aldea’, la gestacion moderna del pais por
la Generacién del ‘80, el arribo de las grandes oleadas migratorias europeas, el
esplendor econémico de la Argentina del Centenario y la Crisis del ‘30. Durante este
periodo los negros se nuclearon en un nuevo tipo organizacional, las ‘sociedades de
ayuda mutua’, entidades de énfasis puramente econdmico y cuyas dltimas noticias
datan de mediados de los *30%°. Por otra parte, durante este periodo fue abundante y
variada en la comunidad afroportefia la circulacién de unos quince periddicos
propios.?’

3) Tradicionalizaciones modernas. Comienza hacia 1930 con las primeras
tradicionalizaciones de musica popular que he podido detectar en la comunidad afro,
y sitdo su limite en 1978, cuando se disolvié el Shimmy Club con sus bailes en la
Casa Suiza, en un contexto de fuertes prohibiciones de reuniones ptiblicas esgrimi-
das por la dictadura militar que desde 1976 gobernaba el pais. Una caracteristica de
este periodo fue la llegada al publico de los medios masivos de comunicacion en el
marco de un pais industrialmente pujante, aunque con notorios vaivenes politicos
que atentaron reiteradamente contra la continuidad democritica.

25. Reid Andrews, 1989.
26. Opus cit., 1989: 180y 183
27. Platero, 2004
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4) Contemporaneo afroportefio. Luego de la desaparicion en 1978 del
Shimmy Club, y ya afianzada la democracia, desde fines de los ‘80 los afroargenti-
nos comenzaron a reorganizarse como grupo a través de nuevas entidades propias.
Dicha reorganizacion puede explicarse en el contexto de una favorable arena politi-
ca internacional en la cual las minorias étnicas son apreciadas, sus reclamos vueltos
a atender, sus derechos a ejercer y su patrimonio a revalorizar. Un caldo de cultivo
de este cuarto repertorio fue la creacion en Santa Fe de la Casa de la Cultura Indo-
Afro-Americanc el 21 de marzo de 1988, y la Fundacion Africa Vive, creada en
Buenos Aires en 1997. Internet posibilitd, a su vez, nuevos, eficientes y econdmicos
lazos de difusién y comunicacion, antes impensados, no sélo entre afroargentinos
sino con el resto del mundo interesado en la cultura negroafricana. Hoy, por ejemp-
lo, es posible consultar en:

- la web la lista de discusidn: http://ar.groups.yahoo.com/group/invisamayombe
- la pagina personal: http://www.ritamontero.com.ar

- la revista: http://www.revistaquilombo.com.ar

- y el sitio: http://www.alianzafro.org?®

Polifonia de fuentes escritas

Las fuentes escritas han sido, y son, la principal materia prima de la que se
valen los historiadores para tejer las narrativas del pasado. La fuerte dependencia
que generaron derivé en un cierto abuso testimonial, pues suelen ser tomadas con
sentido acritico, invistiéndolas de un valor per se y descuidando, o cuando no igno-
rando, el contexto en que fueron gestadas a fin de sopesarlas en su trasfondo social.
Recientes enfoques reconsideran cada vez mads a estas fuentes no sélo por lo que
dicen sino ubicandolas, desde el vamos, en el marco en que fueron hechas a fin de
optimizarlas corn un plus de sentido sobre quienes la redactaron, quienes la lefan y el
efecto que podian tener, o no, en la sociedad del momento. En el caso de aquellas
que versan sobre la musica afroporteiia, las realizadas en un contexto vinculado a lo
hegemonico se expresan de tres maneras:

1) Como algo despreciable, incomprensible e intolerable, durante los perfodos
de los repertorios “ancestral africano’ y ‘tradicional porteiio’. En un documento legal
de 1785 sobre un pleito entre los devotos de la Cofradia de San Baltazar y Animas
(destinada a los estratos mas bajos de la comunidad afro, ver Cirio 2000 y 2002a) y

28. La irrupcion de este medio de comunicacion invita a replantear buena parte de la labor antropoldgica,
como por cjemplo el concepto mismo de trabajo de campo, Garcfa Canclini, 2005: 150. Personalmente, el dia
que me enteré de que una de mis informantes, la cantante y actriz retirada Rita Montero tenia su pagina web,
me hizo pensar seriamente la cuestion,
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su capelldn, los primeros solicitan a las autoridades levantar una capilla separada de
Iglesia de La Piedad -donde funcionaba su cofradfa- por las profundas divergencias
que tenian con su capelldn, el cual se defiende sefialando el poco tino que guardaban
durante los oficios:

“[...] desacatos publicos que hacen 4 la Yg.a como es ponerse en el atrio
de el templo 4 danzar los bayles obsenos, q.e acostumbran, como ejecutaron
el dia de S.n Balthazar i la tarde y del Dom. de Pascua de Resurrecciéon en
cuyo tiempo estaba D.or Vic.te. Pifieiro diciendo Misa, y Yo en el confession-
ario: viendo que no podia oyr 4 los penitentes, que estaba confesando, p.r la
bulla que metian con sus alaridos, y tambores. me vi en la precicion de salir
a hecharlos” (AGN 31-4-6, doc. 436)%°.

2) Como anécdota cultural, una curiosidad arcaica, un rasgo pintoresco del
Buenos Aires que lenta pero inexorablemente va desapareciendo, durante los perio-
dos de los repertorios ‘tradicional portefio’ y ‘tradicionalizaciones modernas’. En un
articulo periodistico de tono elegiaco-laudatorio hacia los negros publicado el 21 de
abril de 1949 por Héctor Pedro Blomberg, letrista tanguero que compuso muchas o-
bras junto al musico afroportefio Enrique Maciel -de lo que se desprende que
conocia bien el tema-, dice a modo de racconto:

“Alld por el afio 1870 todavia quedaban muchos [negros] en los merca-
dos bulliciosos y las recovas populosas. Pero sus ‘tambos’, sus conventillos de
San Telmo, Monserrat y San Cristébal, ya no los vieron mds. Los inmigrantes
espafioles e italianos, cada vez mas numerosos, los desalojaban de sus antiguas
viviendas y los reemplazaban en sus oficios callejeros.

El progreso los iba empujando hacia los suburbios mds apartados. Y
aunque sus dirigentes y patriarcas rememoraban con melancdlica nostalgia las
procesiones y los carnavales de Rosas, no dejaban de comprender lo inevitable
y trigico de su decadencia. Era la negrada moribunda de la Gran Aldea, tan gri-
ficamente descripta por Lucio V. Ldpez en su novela famosa’.

Barridos de sus baluartes callejeros y populares, refugidbanse ahora en los
menesteres serviles. Eran, como algunos de sus mayores, cocheros, mucamos y
ordenanzas de oficinas publicas. Tenian sus comparsas carnavalescas, la mas famosa
de las cuales fue ‘Los Tenorios del Plata’, que realizaba sus bailes anuales en el
Teatro de la Alegria.

Del candombe de Rosas y las ‘naciones’ y ‘reinos’, no quedaba mds que el

29. Excepto que indique lo contrario, el resaltado es mio.

106



Norberto Pablo Cirio

recuerdo, tan borroso y distante como el de los morenos del tiempo del negro
Ventura, el que denuncié la conspiracién de Alzaga.

3) Con genuino interés por su rescate y conocimiento, durante el perfodo del
repertorio ‘contemporaneo afroporteiio’. Una nota publicada el 5 de septiembre de
2000 en La Revista, del diario La Nacion, titulada “Raices” (como la novela
norteamericana homoénima, de Alex Halley), comienza hablando sobre la cancién
Mizibamba, una de las mds antiguas de la tradicién afroargentina (ver Ejemplo 1):

“Mizibamba. Esa es la cancion que Pocha Lamadrid entona cuando esti
triste 'y necesita recuperar fuerzas para su lucha ancestral y cotidiana.
Mizibamba es ¢l canto a los dioses africanos invocados por los negros cuando,
en el siglo diecisiete, se encontraban en medio del mar, a bordo de un barco,
rumbo a la esclavitud. Porque Maria Magdalena Lamadrid, Pocha, lleva en su
sangre el espiritu de los tambores africanos, la sabidurfa de los banties y el

recuerdo de un continente que le resulta tan lejano como entrafiable 0.

Ahora analicemos cémo eran conceptualizadas las mismas practicas musi-
cales pero desde la perspectiva de los dominados, a la sazén sus cultores. He encon-
trado cuatro hilos discursivos, asaz distintos a los esgrimidos por los blancos.

1) Como una genuina prdctica ancestral que en nada contradice al establish-
ment, durante el periodo del repertorio ‘ancestral africano’. En el citado documento
de 1785, para defenderse de la acusacién del capellan los negros cofrades
respondieron que ellos no fueron los que hicieron ese baile, sino los cofrades de
Nuestra Seflora del Rosario, pues

“|...]Ja quel bayle (que llama obseno) g.e en la manana de la Pasqua de
Resurrecc.on hizieron los hermanos menores del Ssmo. Rossario después de su
primera missa, discurriendo p.r los Com.tos donde hay hermandades de menores,
h.ta Hegar d nra. Parroquia; allf no entraron, sino, que en el lado de la Calle for-
maron su bayle, y p.r el porta vanderas se batié en el atrio en sefial de alegria;
Estos bayles en primer lugar no se pueden llamar obscenos p.r ¢.e no son con
mugeres, ni se hacen en ellos acciones desordenadas [...] en segundo por q.e
su o0bjeto ¢s tan propio del dia [...]. Lo tercero, que p.a ser obscenos aquel
bayle seg.n las reglas de moralidad necessita otras circunstancias que sean
criminales, y contra los preceptos de Dios y aqui no hubo tales circunstancias
con ¢.e no hay razon para titular aquel bayle de obceno. Y como dquella gente
no era la de su direccién [la del nuevo capelldn de san Baltazar], y assi mismo se

30. Comisso, 2000. El resaltado es de la autora.
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considerd sin facultades p.a impedir aquellas demostraciones de gozo |...] sin rep-
rehender una costumbre q.e p.r inmemorial no causa novedad alguna entre per-
sonas prud.tes, y desapasionadas |...] pues nadie puede usando voces asperas, y
desentonada corregir 4 los g.e se divierten p.r las calles sin ofenza de Dios ni de la
Repub.ca; los dhos hermanos menores p.a essos bayles, tienen licencia del Exmo.
S.or Virrey, y sus regocijos pub.cos les son tolerados” (AGN 31-4-6. doc. 436).

2) Como bdrbaras y vergonzantes costumbres que es conveniente olvidar en
pos de un ‘progreso blanco’, durante los periodos de los repertorios ‘tradicional
portefio’ y ‘tradicionalizaciones modernas’. Binaydn Carmona comenta que escuchd
en un baile de negros que uno le decfa a otro que se rehusaba a bailar candombe
“;Vos no sos un negro, sos un chongo!” (ver nota 1), y3' reproduce un breve pero
sugestivo didlogo: “- ‘¢ Pero qué clase de negro sos que no querés el candombe? -
‘Para ser buen negro no hay necesidad de atarse a cosas viejas’*2.

3) Como célido recuerdo del ‘tiempo de los abuelos’ que, si bien no interesa
revivir, se guarda en la memoria, durante el periodo del repertorio ‘tradicional
portefio’. Veamos un fragmento de un didlogo mantenido por el autor de un articulo
de Caras y Caretas del 15 de febrero de 1902 titulado “El carnaval antiguo. Los
candomberos”, y dos ancianas negras de la Sociedad Venguela (sic) respecto a como
en los carnavales portefios los negros fueron participando cada vez menos a raiz de
la aparicion de las comparsas de falsos negros y las burlas que estos les propinaban
(ver infra):

“ - Y todos estos instrumentos ; para qué los conservan?

- Para recuerdo, sefior!... Nosotras somos las dltimas personas de nuestra
nacion que quedan en Buenos Aires, y nunca hemos querido separarnos de estas
memorias... ;Usted cree que ahora el carnaval es como antes? ;No crea! Aquello
era diversion, sefior, y hubiese visto cdmo nos aplaudian y nos tiraban flores y
hasta plata.”

4) Como una exaltacion de lo afro, durante el periodo del repertorio ‘contem-
pordneo afroportefio’. En un articulo de dos carillas del diario argentino de mds tira-

31. Binaydn Carmona, 1980: 69

32. Op. cit: 72. Aunque en este apartado sélo abordo las fuentes escritas, en este segundo hilo discursivo de
los negros sobre su misica es interesante un comentario que me hizo Rita Montero, que, si bien en estos tlti-
mos afios comenzé a reasumir con orgullo su cultura ancestral me dijo que, durante su carrera jamds incor-
poré el candombe a su repertorio pues, “por nada del mundo quise que la gente me sefialara como una per-
sona vulgar”. Esta actitud de autonegacion fue, y es, frecuente en aquellos miembros de esta comunidad que
llegan a tener cierto protagonismo en la sociedad mayor (conocidos émicamente como “negros usted’, ver
nota ). Con todo, no deja de ser una muestra significativa de lo cambiante que puede ser la identidad person-
al de cara a su pertenencia étnica, acorde a sus vivencias durante el ciclo de la vida.
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da, Clarin, sobre la poblacién afroargentina y un censo sobre ellos llevado a cabo
por la Fundacién Africa Vive, en uno de sus apartados, “Los tambores como mani-
festacion cultural”, en el que se entrevista al conjunto musical de esta comunidad La
Familia Rumba Nuestra (ver supra), dicen algunos de sus integrantes:

“ El candombe argentino existe y es distinto al uruguayo. No se fusiond
con nada. Se mantuvo puro [...]. Es una clave sobre un lamento. La clave es un
golpe ritmico sobre el tambor y el lamento es guarilé. Esa union es el candombe
de acd. |... Y respecto a cémo surgid el conjunto] Nos empezamos a interesar
mds que nada en la cultura, en los tambores como manifestacion cultural de
nuestra historia; la idea fue transmitir todo eso a la comunidad argentina” 33,

Por si estos cuatro posicionamientos escriturales negros respecto a su masica
fuera poco, veamos cémo babélicamente se entrecruzan en una nota anénima publi-
cada el 3 de marzo de 1882 en el periddico de la comunidad negra porteha La
Broma, titulada “Nuestras sociedades carnavalescas” (seflalo entre corchetes hasta
donde llegan los hilos discursivos por los que va discurriendo):

“Parece que nada bueno quiere influir en el espiritu de nuestros her-
manos de raza, respecto a las sociedades carnavalescas. Las comisiones que
extraordinariamente se forman para premiar a las comparsas que por sus instru-
mentos, su nimero, sus trajes o sus canciones, se organizan, no les estimulan.
Siempre a lo mds ficil, siempre a lo mas chavacano, siempre a lo sumamente
pobre |2]; mds, siempre a hacer burla de lo que fueron nuestros abuelos [3], o
mejor dicho de lo que son cierta parte de nuestra comunidad... no progresan...
porque gran parte de nuestra juventud, que bien podia dedicarse a estudiar y a
aprender instrumentos musicales... |2], se entretienen golpeando el viejo y
pobre cuero |3] de que solo se hace uso hoy como tinico recuerdo de las antaiias
[ 1] aunque disimulables costumbres en ese entonces. Hoy cualquier niio de
cuatro o cinco afios, toma un barril vacio de aceitunas, le pone un cuero y toca
fuerte con tino y a la par del mds viejo candombero Entonces, ;qué novedad nos
presentan cierto nimero de jévenes, con sofocarnos gratuitamente [2] con un
instrumento que tanto lo conocemos, que lo apreciamos y respetamos en su
local |1y 3], pero que tenemos que rechazarlo en los dias del carnaval [2],
porque consideramos ridiculo de que cada uno represente enmascarado el papel
que tiene mis deber de representarlo a cara descubierta? [1 y 4] Sinniimero hay
de esos jovenes que si alguna de nuestras tias les piden encarecidamente que
ejecuten el tambor o la masacalla en algunos de los pocos locales de nuestros

33. Los resaltados son de la autora.
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abuelos que han quedado como recuerdo de que ellos tenian mds idea y poder
de sociabilizarnos |1, 3 y 4] que muchos de ellos. se niegan y salen haciéndose
los avergonzados y pardndose el cuello para lucirle a las pollas; y sin embargo,
descaradamente, se tiznan la cara y se exponen a la hilaridad general en plena
calle Florida y frente a la Conlfiteria del Gas. .. los gurunguses, como se llama a
la gente de medio pelo™ |2].

Teniendo en cuenta que su contexto era el nacimiento de la modernidad
argentina, no resulta extrafo lo mezclado y hasta contradictorio de las intenciones
de los negros respecto a su musica, tanto puertas adentro de su comunidad como de
cara a su participacién en la sociedad mayor, incluso durante el distendido perfodo
del carnaval. La nota refleja las discrepancias etarias respecto a lo que les sucedia y
permite apreciar cdmo no podian cerrar filas respecto a la cuestién musical porque
esta resultaba un importante punto de inflexion respecto a su modo de vivir en la
sociedad mayor y el modo de mostrarse ante ella.

Masica, relaciones sociales e identidad

Secuenciada y contextualizada la mdsica vigente afroportefia, dos interro-
gantes intentaré resolver aqui: ;Es posible hilvanar estos repertorios en una narrati-
va que dé cuenta de las relaciones entre los negros y los blancos?, y ;se puede,
desde una perspectiva sonora, abordar la cuestion identitaria afroportefia? Creo que
es posible hacer una lectura de las relaciones interétnicas desde el inicio de la
esclavitud en Buenos Aires hasta el presente de manera correlacionada con los cua-
tro repertorios en que dividi la mdsica afroportefia vigente.

Es altamente probable que en la etapa esclavista los negros mantuvieran sus
tradiciones musicales de manera virtualmente igual a como las hacian en Africa, con
la salvedad de que aqui cohabitaron etnias que antes de ser esclavizadas no necesari-
amente se conocian o, incluso, eran enemigas. Este repertorio arcaico, que convine
en denominarlo “ancestral africano’, asi lo apuntala: textos en idiomas africanos y
total ausencia de rasgos melorritmicos hispanoamericanos. Durante ese periodo no
solo blancos y negros se movian en esferas sociales totalmente separadas sino que
los primeros ejercian un dominio total sobre los segundos, entre ellos el de provocar
y ejercer, justamente, tal separacion34,

Entre [a abolicién definitiva de la esclavitud, en 1861, y aproximadamente
1930, negros y blancos mantuvieron fluidas relaciones o, por lo menos, estuvieron
en relativo pie de igualdad civica. A su vez, los primeros buscaron, por diversos

34. Cirio, 2000
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medios, integrarse a la sociedad envolvente. Estos mecanismos de integracion tenfan
como objetivo ¢l asenso socioecondmico, para lo cual debieron olvidar, o por lo
menos ocultar, todo lo que evocaba al pasado: su raiz africana, su complice partici-
pacién durante los gobiernos de Rosas, la mdsica de sus mayores cuando eran
esclavos, etc. El segundo repertorio, el ‘tradicional afroargentino’, muestra tal inten-
to de integracion: las letras estdn, esencialmente, en espaiiol y los aspectos melorrit-
micos en concordancia con la musica orillera de entonces, génesis del tango.

Hacia 1930 y hasta fines de los 70 sitto el tercer repertorio, el de las ‘tradi-
cionalizaciones modernas’. Con €l se advierte que los negros deseaban divertirse
con las obras en boga que tenfan alguna significacién para ellos. Tal periodo fue,
desde Ia perspectiva de las relaciones interétnicas, una extension del anterior pues la
busqueda seguia orientada a una asimilacidn-disolucion ain mayor en la sociedad
blanca. Por diversos motivos que no cabe explayarse aqui, en lineas generales los
negros estimaron como mecanismo de promocion social ‘blanquearse’ a través del
cruzamiento marital con blancos. Postulo que este repertorio, como el anterior, no es
sino parte de esa linea de pensamiento. Sin embargo, dicha disolucién fue més par-
cial de lo que se supone. En otro articulo® expliqué cdmo mds que desaparecer
hubo un deliberado interés por dar cuenta de su defuncién de parte de la sociedad
mayor, que negaba o minusvaloraba la existencia e influencia de todo componente
extracuropeo en la cultura argentina. Asi, es entendible el reiterado anuncio de su
desaparicion ya desde 1863 -apenas dos afios después de la abolicién real de la
esclavitud-, hasta incluso iniciado el siglo XXI. Tal situacién se dio pues:

“|...] los integrantes de un grupo hegemdnico conocen menos, y compren-
den menos. de la cultura del grupo subordinado de lo que estos saben de la del
dominante. Es frecuente que los rasgos distintivos de la cultura subordinada sean
considerados estigmatizantes y por lo tanto ocultados a los ojos de los grupos dom-
inantes.” 30

El cuarto y, por ahora, dltimo repertorio, el ‘afroargentino contempordneo’,
comenzdé cuando en la Argentina, favorecida por un contexto mundial, se empezd a
valorar a los demads grupos étnicos que la componen, a escuchar su version de la his-
toria y sus reclamos. Desde mediados de los 90 hasta el presente los afroargentinos
descendientes de los antiguos esclavos, mancomunados muchas veces con otros gru-
pos negroafricanos, esta vez inmigrantes, de la Argentina, como los caboverdianos,
comenzaron a buscar un campo de legitimacién ciudadana, un canal de expresion
para sus ideas y tradiciones, en definitiva, su lugar en una sociedad que se habia
olvidado de ellos.

35. Cirio, 2003 b
36. Frigerio, 1993: 53.
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Para el segundo interrogante, el de si desde una perspectiva sonora puede
abordarse la cuestion identitaria afroportefia, partiré de la idea de Barth *7 de que “el
foco de la investigacion es el ‘limite’ étnico que define al grupo y no el contenido
cultural que encierra”. En nuestro caso este limite es social (no territorial), canaliza
la vida del grupo y condiciona las relaciones con los blancos. los que no sélo consti-
tuyen la sociedad mayor sino también la dominante. por lo menos entre el siglo XVI
y mediados del XIX. Deseo resaltar la idea de ‘convidados de piedra’ que fueron,
desde el vamos, los negros3® en la Argentina y la no menos importante cuestion de
la absoluta privacién de libertad, de posesion de bienes, de expresion y movilidad
que signd su comienzo aqui y que sélo tras los cambios generacionales y mucha
sangre derramada (literalmente), llegaron a un plano de relativa igualdad con los
blancos.

Siguiendo a Barth, podemos comprender porqué la comunidad negra se fue,
en parte, diluyendo en la sociedad mayor menos por su disminucién demogrifica -
que usualmente los investigadores toman como la cuestion- que por su deliberado
deseo de integracion y cuyo precio a pagar era, justamente, el abandono de sus
patrones ancestrales o, por lo menos, las formas culturales bajo las cuales esa visi-
bilidad se daba ante el grupo dominante, en pos de un anhelado ‘ser blanco’. Al
respecto, Frigerio® sostiene que si en la Argentina hay una légica de clasificacion
racial en la cual si ser ‘no negro’ parece no ser demasiado importante, ‘ser negro’ si
lo es, por lo que estos debieron tejer estrategias de invisibilizacion de sus rasgos
fenotipicos a fin de insertarse en una sociedad en la que la ‘blanquedad’ no es prob-
lematizada como categoria social. Asi, el objetivo consistio en reducir lo mds posi-
ble, cuando no eliminar, sus marcadores diferenciales tanto a nivel biolégico como
cultural, que los diferenciaban con los blancos para minimizar sus incongruencias de
cddigos y valores para lograr un mds comodo y eficaz campo de accién. De este
modo, retomando el andlisis de Juliano®® sobre las estrategias de identidad en la
Argentina, desde la colonia el modelo de identificacion positivo propuesto -excepto
durante el periodo independentista y los dos gobiernos de Rosas- era el de cristiano-
espafiol-blanco-civilizado-europeo, que prescindia de todo aporte autoctono y, desde
ya, negro. En este contexto son comprensibles ideas de intelectuales como

37. Barth, 1976: 17

38. De acuerdo a testimonios recogidos, era frecuente que la presencia de blancos en ¢l Shimmy desem-
bocasen en peleas con los negros, sobre todo cuando los negros advertian que mds que a participar venian a
burlarse o, en el mejor de los casos, para conocer mujeres. Resulta sintomético que el mejor bailarin de can-
dombe de dicho Club durante las décadas del *40 al *70 haya sido un blanco, José Cubas. Su participacion y,
lo que es mds, su reconocimiento por parte de los mismos negros se debid tanto al respeto que mantenia para
con ellos como por el virtuosismo que demostraba como performer.

39. Frigerio, 2002

40. Juliano,1992: 56-59
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Ingenieros quien, alineado al pensamiento lombrosiano, escribi6é profusamente sobre
la criminologia y la locura. Por ejemplo, al abordar el tema del sincretismo reli-
gioso negro en América, extrapold sus conclusiones al plano social, derivando de las
relaciones interétnicas “los resultados de toda mezcla con razas inferiores: la
descendencia raquitica, simiesca, con todos los defectos de la raza noble, acentuados
por la sangre villana”

A esta altura del andlisis, ;como puede engarzarse el panorama sonoro afro-
portefio presentado? Considero que la secuencia musical establecida corre en para-
lelo con las diferentes visiones que, desde la sociedad dominante, se fueron con-
struyendo de los negros: al principio los negros eran considerados en su maxima
otredad y su miusica se manifestaba como totalmente distinta e incomprensible ya
que, seglin numerosos testimonios conservados, ni siquiera era percibida como
misica sino aullidos y griterio desenfrenado, desérdenes grotescos que peligrosa-
mente les hacian rememorar la gentilidad en que vivieron. Luego, en un deliberado
intento de integracion, su musica comenzé a tornarse mas comprensible al cantarse
en castellano, moldedndose en formas poéticas espafiolas, tocando temas afines a la
poética blanca y adquiriendo un perfil melorritmico homdlogo a la misica portefia
de entonces. A través del tercer repertorio vemos como ese deseo de integracion se
agiliza y afianza con la creacion de un repertorio que se nutre de la misica mediati-
ca nacional e internacional, aquella que también llegaba a cualquier blanco.

Segin Binayan Carmona*? el Shimmy Club nacié en 1924, aunque de acuer-
do a entrevistas efectuadas por mi a Alfredo Niifiez, nieto de su fundador, su
creacion fue en 1882. Ignoro cudl fue la fuente de Binaydn Carmona, pero de ser
correcta la mia, seguramente el club debié nacer con otro nombre, ya que shimmy es
la denominacion de un baile surgido hacia 1915 en Chicago que rdpidamente obtu-
vo popularidad gracias a su inclusion en las producciones de Broadway. Este baile
emulaba las caracteristicas frenéticas y sensuales de las danzas afroamericanas, y su
auge se enmarco en un contexto de fuerte demanda exotista por parte de una
sociedad blanca sobrecargada de pensamiento positivista. En Buenos Aires hizo
furor hacia 192442 afio que coincide con el que Binaydn Carmona da para el
nacimiento del Club, lo cual torna plausible su tesis.

Finalmente, el cuarto repertorio nos alecciona sobre el viraje identitario
negro, aquel en el que se reposicionan manifestandose de manera sui géneris al
retomar la bandera de la negritud, para lo cual elaboraron un nuevo repertorio que.

41. Ingenieros, 1955: 33
42. Binaydn Carmona, 1980:71
43. Gonzilez y Rolle, 2005: 545-550
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en clave de reclamo, marca sus diferencia sociocultural, cuestionan a la sociedad
mayor y reasumen su abolengo afro.

Desde un punto de vista cuantitativo, parte de la actual configuracién de la
identidad afro desde lo sonoro se ve reflejada en dos de las nueve preguntas de
indole cultural que fueron realizadas a aquellos residentes en los barrios de
Montserrat y Santa Rosa de Lima que respondieron afirmativamente sobre su condi-
cion durante la Prueba Piloto de Afrodescendientes. Ellas fueron “; Se conservan en
la familia de... manifestaciones musicales de origen africano (ej. bailar candombe,
tocar el tambor, recitar payadas, cantos, cantar canciones de cuna, tocar el violin o
enseflar musica, otras expresiones de origen africano?” y *“; Algin miembro de la
familia de... asistia a bailes del Jimmy [sic] Club (o Casa Suiza), o integraba la
Comparsa de los Negros Santafecinos?”. Sendas preguntas fueron de las que obtu-
vieron el més alto indice de respuesta. 4

Atando cabos

Un punto de encuentro de los dos interrogantes abordados, el hilvanar los
repertorios afroportefios delimitados en una narrativa que dé cuenta de las relaciones
mantenidas con los blancos y su cuestion identitaria desde una perspectiva sonora,
lo constituye ¢l andlisis de la relacién entre musica e identidad elaborado por Frith®.
El propone que la identidad es m6vil, no una cosa sino un proceso experiencial que
el sujeto construye cotidianamente, a lo largo de toda su vida a través de un ‘yo en
construccion’, ‘un yo movil’.

“La musica, como la identidad, es a la vez una interpretacion y una historia,
describe lo social en lo individual y lo individual en lo social, Ja mente en el cuer-
po y el cuerpo en la mente; la identidad, como la misica, es una cuestion de ética
y estética” 46
Retomando mi interés por una perspectiva procesal de la misica afroportefia,

es posible ver este proceso experiencial como musica, la cual

“|...] parece ser una clave de la identidad porque ofrece, con tamaiia inten-
sidad, tanto una percepcion del yo como de los otros, de lo subjetivo en lo colecti-
vo |...]. La experiencia de la identidad describe a la vez un proceso social, una
forma de interaccién y un proceso estético | ...]. Mi tesis no es que un grupo social

44. Stubbs y Reyes, 2006: 45-49 y 61-67.
45. Frith, 2003
46. Frith, op. cit: 187

114



Norberto Pablo (irio

liene creencias luego articuladas en su-mdsica, sino que esa musica, una prictica
estética, articula en s{ misma una comprension tanto de las relaciones grupales
como de la individualidad, sobre la base de la cual se entienden los cédigos éticos
y las ideologias sociales.”¥7

Su postura va mds alld de la concepcion del arte ‘como mero reflejo’ de la
sociedad y hdbilmente evita caer la paradoja del huevo y la gallina. Considero que
una lectura en clave musical de la identidad afroportefia puede elaborarse, por ejem-
plo, desde los textos de sus cantos, incluso los totalmente ininteligibles del reperto-
rio ‘ancestral africano’. As{, vemos cémo en la época esclavista su identidad estaba
tramada en torno la idea de maxima otredad, vivian totalmente separados de la
esfera social blanca y sus manifestaciones musicales resultaban tan incomprensibles
como inadmisibles. La identidad afroportefia viré sustancialmente con el segundo y
tercer repertorio. En un claro deseo por integrarse a la sociedad mayor, sus cantos
comenzaron a estar basicamente en espaiol y se advierte una total ausencia de temas
conflictivos: versan sobre el amor y la diversion, cuestiones aparentemente sin com-
promiso social si se tiene en cuenta que eran manifestaciones de un grupo que no
gozaba, precisarnente, de las mayores facilidades de vida. Siguiendo la propuesta de
Frith del ‘yo en construccion, imaginado’, mediante el cual es entendible la identi-
dad como un ‘devenir’ y no un ‘ser’, podremos comprender que la identidad que los
negros construyeron durante sendos repertorios no era la que tenian sino la que
anhelaban: en una vida desbordante en humiliacion, conflicto, miseria, desigualdad
y racismo, vehiculizaban su deseo de una sociedad mads justa y armoniosa a través
de sus cantos. Deseaban, de lo sonoro, una sociedad sin problemas en las que ellos
también fueran participes y artifices. Finalmente, la identidad afroportefia asumida a
través del cuarto repertorio es la de una identidad en re-creacidn, una identidad que
desean re-fundar, aunque no desde foja cero sino a partir de un minucioso examen
del pasado, una propuesta de presente de lucha y una apuesta por un futuro de cam-
bio en pos de una sociedad verdaderamente pluralista en la que ellos puedan tener,
como los blancos, voz y voto, casa y trabajo, asistencia social y educacion. De este
modo, siguiendo la idea del ‘yo en construccién’, desde un punto de vista sintactico
podriamos decir que con el repertorio ‘ancestral africano’ los negros le cantan al
pasado allende 1 océano, con los repertorios ‘tradicional afroargentino’ y ‘tradi-
cionalizaciones modernas’ le cantan al futuro y con el repertorio ‘contempordneo
afroporteno’ le cantan al presente.

Aunque escapa a los Iimites del presente trabajo, no quiero dejar de men-
cionar que el interés de los blancos portefios por hacer la misica de los negros se
desarrolld, paraddjicamente, de manera inversamente proporcional al interés de

47. Firth op. cit.- 185-187
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estos por blanquear su identidad social y musical. Durante el periodo del repertorio
‘ancestral africano’ no hay testimonios de que los blancos hayan intentado compren-
der, y mucho menos hacer, misica negra. Apenas si la toleraban a la distancia y, en
cuanto podian, se quejaban al gobierno y a la Iglesia para que las censure o, al
menos, las monitoree. Durante los periodos de los repertorios ‘tradicional afro-
portefio’ y ‘tradicionalizaciones contempordneas’, hubo actitudes disimiles: mientras
algunos blancos parodiaron a las comparsas de negros en carnaval (las ‘comparsas
de falsos negros’), otros —pocos- comenzaron a participar con sincero interés en su
musica, como en los bailes del Shimmy Club. Los primeros fueron denostados por
los negros por el tono burlén y agresivo y los motivé desde temprano a llevar puer-
tas adentro sus practicas musicales, de ahi que casi a undnime voz los cronistas de
época aseveren que la musica negra habia desaparecido. Por otra parte, los segundos
fueron a veces admitidos si demostraban ser respetuosos y, sobre todo, ser compe-
tentes performers. Durante el cuarto repertorio, el ‘contemporaneo afroargentino’,
muchos blancos, algunos incluso nucleados en organizaciones reivindicatorias de lo
negro (como la Agrupacion Musical Dos Orillas, de Quintin Quintana), comenzaron
a trabajar en el rescate, mantenimiento y difusion de la misica afroportefia aunque,
sorpresivamente, no hallaron el mejor eco entre los cultores nativos, en parte por un
genuino recelo por todo emprendimiento blanco o, aprendiendo la leccion de la his-
toria, entender su acercamiento como una nueva manera de pillaje.

(Habrdn llegado demasiado tarde los negros con su cuarto repertorio para
volver a poner en el tapete la cuestion de que la sociedad argentina, segln
Frigerio®®, considera irrelevante su presencia en nuestra cultura contemporinea y es
por ello que casi siempre que se habla de ellos sea en tiempo pasado? ; Podran los
negros reificar su etnicidad en la movediza arena de la politica local haciéndose
escuchar a través de su musica? ;Podrd el establishment hacerle lugar a uno de los
grupos étnicos mds antiguos que fraguaron nuestra identidad y dejar de considerar-
los como excepciones a la regla blanca de nuestra poblacién o, cuando no, directa-
mente extranjeros? ;Podran capitalizar los negros su identidad a través de lo musi-
cal para afianzarse como grupo y mejorar su nivel de vida? Estos y otros
interrogantes s6lo podrdn responderse a futuro pues, como en todo fenémeno vivo,
los afroportefios continuardn interactuando en la ciudad, tejiendo y destejiendo his-
torias, imaginando, haciéndose entender e intentando comprender ellos mismos qué
ha pasado, por qué ha pasado y, fundamentalmente, qué desean que pase, permitién-
dose, y permitiéndoles, ser artifices de su propia historia.

48. Frigerio, 2002
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Revista de! Instituio de Investigacion Musicoldgica “Carlos Vega™
Ano XXI,N° 21, Buenos Aires, 2007, pag. 123

MUSICA Y DANZAS FOLKLORICAS BONAERENSES!
CARLOS VEGA

La primera provincia argentina es una de las dltimas en materia de estudios
folkldricos. Varias razones han conducido a esta situacion, pero hay una principal: la
idea de que las tradiciones han desaparecido en su territorio.

Esto no es exacto. Aun cuando no podemos afirmar que los viejos
pobladores bonaerenses son emporios folkléricos, hay un folklore vivo en la
provincia y no son pequehas las sorpresas que esperan a los investigadores
pesimistas.

Personalmente atraido por las prédigas zonas del lejano interior, fui
postergando afio tras afio la exploracion de mi provincia natal, y cuando acudi a ella,
mds por devocion filial que por la perspectiva de buenos resultados, tuve que
deplorar la tardanza.

Ahora, si de las supervivencias actuales pasamos al estudio de nuestras
especies folkldricas en tiempos pasados, nos encontramos en situaciéon muy
diferente: la provincia de Buenos Aires es la mds rica en noticias historicas.

Con respecto a la musica y las danzas gauchescas —objeto de la presente
comunicacion- podemos resumir asi el resultado de nuestras bidsquedas: hay tres
valiosas fuentes documentales u érdenes heuristicos, los tres del siglo X1X, y para
provechosas comparaciones, tenemos dos encuestas modernas.

Vamos a enunciarlas:

Fuentes historicas
- El repertorio de los bailes que se ejecutaron en los circos criollos entre los
anos 1837y 1841.
- Elfolleto que publicé Ventura R. Lynch en 1885. Merece capitulo especial.

I. Comunicacior. solicitada para el Primer Congreso de Historia de los Pueblos de la Provincia de Buenos
Aires, en Homenaje al Libertador General San Martin. Tema V, seccién Historia de los Partidos 2°, Historia
Religiosa y Cuitura 1. Buenos Aires, Afio del Libertador General San Martin, 1950. Material documental
obrante en cl Fondo documental Carlos Vega del Instituto de Investigacion Musicolégica “Carlos Vega”,
UCA.
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- Los datos dispersos en paginas que escribieron autores varios a lo largo del
siglo pasado y la iconografia.

Fuentes folkldricas
- La parte coreogrifico-musical bonaerense de la Coleccién de Foiklore que
formdé el Consejo Nacional de educacion en 1921,
- Lacoleccion del autor de estas lineas.

Las referencias histéricas nos dan, con pocas excepciones, apenas los
nombres de las especies, pero es fortuna que se hayan conservado en materia jamas
favorecida por la documentacion. Sin embargo, esas simples menciones esclarecen
la antigiiedad de nuestros bailes, jalonan su vigencia y, si no reaparecen en las
encuestas modernas, permiten inferir la fecha aproximada de su extincion.

Las colecciones actuales, por su parte, dan vida y sentido a los esqueléticas
menciones con su aporte de miusica, coreografia y textos —previa critica de
transformacion.

La historia de las especies bonaerenses, es en vigor, una historia defectiva,
ninguna provincia puede ofrecer nada semejante. La relacion de sus datos con los de
todo el pafs y con los de Hispanoamérica, nos ha permitido elaborar conclusiones de
validez general.

El tiempo de que disponemos apenas nos permitird una escueta presentacion
de nomencladores. Examinemos las fuentes enumeradas y apuremos su contenido.

El repertorio de los volatineros

Los primeros circos criollos -que ahora nos interesan- fueron consecuencia
directa e inmediata de viejos circos fordneos. Con seguridad, siempre migraron, al
margen de las crénicas juglares, mds o menos solitarios; pero los conjuntos
organizados no se presentan o no se documentan en Buenos Aires hasta muy entrado
el siglo XIX.

Segin los datos de que disponemos la primera compaiiia que se instalé en la
ciudad de Buenos Aires fue la de José Chearini, gimnasta, maromero, acrdbata y
volteador. Llegé en 1829. Con sus espectdculos regulares, su cardcter profesional y
sus programas impresos, era algo mds que simple juglaria de maroma y alambre y
poco menos que un verdadero circo.

Pocos afios después, en 1854, desembarc6 una compaiiia mds importante: la
de Laforest-Smith. Aunque la base de sus espectdculos era el trabajo ecuestre, tenfa
volteadores, mimos, payasos y musica de fondo.

Otros circos vinieron después, pero estos dos, el de Chearini y el de
Laforest-Smith, dieron pauta y recursos al primer circo criollo mds o menos
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organico de que gozd la ciudad. Todos los artistas eran nativos. ‘Compaiiia de
volatines compuesta de hijos del pais’ -decian los anuncios-. Estos maromeros se
asociaron mds tarde con juglares diestros en suertes varias, y hasta con verdaderos
conjuntos teatrales, pero s6lo nos interesan durante sus pasos iniciales.

Los volatineros criollos imitaron a los de Chearini, en cuanto al espectaculo,
y a Laforest, en lo referente a la presentacion y a la publicidad. Laforest tenfa una
pequefia banda de musica y, con frecuencia, daba a cada nimero del espectaculo el
titulo de la especie musical que le servia de fondo. Asi, los anuncios prometian el
Gran Vals, o las Cuadrillas o la Gran Alemanda, etc., sin que esto significara el
compromiso de que los hombres o los caballos se movieran o evolucionaran al son
de la masica

Y ocurrio luego que los artistas criollos también pusieron a masica de fondo a
sus hazafas. No pudo ser la de una banda, pues no daria el espectdculo ni para la
mas modesta; fue la de ellos, naturalmente, mdsica de canto y guitarra a la manera
del pais. Y como igualmente tomaron de sus modelos la idea de anunciar cada suerte
por la especie musical que la acompafiaba, quedaron en las carteleras periodisticas
los nombres de muchos bailes criollos conocidos en aquel tiempo.

El primer anuncio de los maromeros nativos en que se nombran las danzas
gauchescas aparece en el Diario de la tarde el 26 de Julio de 1837.

La parte que nos interesa dice asi:

"El nifio Gervasio por primera vez bailard sobre la maroma la Mariquita
tocada y cantada en la guitarra.”

“El payaso subird a la maroma y marchard sin balanza llevando un arco en
cada mano, hard varios juegos con ellos, y después bailard el Gato mismi.”

A'los pocos dias, el 1" de Agosto, segtin el mismo diario:

"El nino Gervasio por primera vez bailara sobre la maroma el estilo del pais
la Media caiia."

Y al mes siguiente (Setiembre 21 de 1837):

"El nifio Gervasio bailard sobre la maroma el Malambo, con un huevo en la
planta de cada pie”

Y asi, con breves o durables intervalos, a lo largo de cuatro aiios se prometen
el piiblico las suertes mds curiosas al son de diversos bailes nativos.

De esta singular manera queda documentada entre los afios 1837 y 1841 la
existencia de un buen niimero de danzas criollas. Las mencionadas son precisamente
nueve: la Mariquita, el Gato mis-mis, la Media cana, el Minué Federal, el
Malambo, el Caramba, el Llanto, la Campana y el Cielito. (Uno de los avisos dice
‘Cielito con media caiia’). Algunas veces se anuncia un ‘baile provinciano’ o ‘un
minué a lo provinciano’, y ademds dos viejos bailes coloniales, el Fandanguillo y el
Ondi que se habian acriollado.

En aquella época, casi todas estas danzas se ejecutaban en los salones mds
distinguidos de las ciudades del interior y los bailaban las mds copetudas matronas,
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pero nunca fueron admitidos por la aristocracia portefia, excepto, naturalmente, el
Minué federal, que, por otra parte, era una variante saltarina del Minué cldsico.

Las mismas fuentes periodisticas mencionan algunas canciones o danzas de
las que se ejecutaran en otros circos, en fines de fiesta teatrales, en los sainetes, en
las compaiiias coreogrificas o en conciertos. Estas menciones enriquecen la lista
con el Minué montonero -antecesor del Minué federal- con el Tabapui -especie de
Gato que generalmente se afiadfa al Cielito-, con el Fandango colonial y con el
Triste peruano, todos incluidos en avisos que aparecieron entre 1833 v 1843,

El repertorio que debemos a estos documentos es incompleto, pero atin
resulta. el aporte mas valioso de la primera la mitad del siglo. Todas las danzas
nombradas fueron populares en la Provincia de Buenos Aires. Los maromeros las
adoptaron para fondo musical precisamente por conocidas de los gauchos, que eran
su publico principal. Quiero decir que esa musica de fondo servia para el baile en las
reuniones campesinas; era musica de danzas vigentes. lo prueban otros documentos.
Y en cuanto al. Triste peruano, se cantaba por igual en los salones de la ciudad vy en
la campafa bonaerense.

El repertorio de Ventura R. Lynch

El segundo repertorio de bailes gauchescos se encuentra en el conocido
folleto que Ventura R. Lynch publicé casi medio siglo después, en 1883. Esta
monografia, sin precedente y sin continuadores no es menos curiosa que el
conjunto de avisos periodisticos de los volatineros.

Lynch, ensayista, pintor, musico y periodista, nacié en Buenos Aires el 24 de
Mayo de 1850 y fallecié en la misma ciudad el 14 de Enero de 1883, en plena
juventud. Mdsico de felices disposiciones, tocaba el piano, el violin y la guitarra. No
fue un folklorista, es decir, un cientifico. Su folleto, que escribié en 1881, es apenas
tres afios posterior a la coordinacion de esa ciencia en Europa, y é1 la desconocia
como todos. El primer ensayo folklérico argentino no se publicé hasta 1893, Era un
costumbrista, Lynch. Costumbrista en pintura, en mdasica y en danzas. Su folleto se
subtitula *Costumbres del indio y gaucho’ y es el tomo segundo — yo diria la
segunda parte- de una obra mayor cuya parte primera no se publicé: La provincia de
Buenas Aires hasta la definicion de la cuestion capital de la Repiiblica’; que asi se
llamaba y nada menos.

La seccién que dio a la imprenta contiene observaciones de lo que vio u oyo
en la campaila bonaerense entre 1870 y 1880, pues estuvo en una veintena de
pueblos, desde San Nicolds hasta Nueve de julio y Tandil.

2. Este parrafo de Vega merece la siguiente aclaracion con respecto al texto de Lynch al que hace referen-
cia. Cedemos la palabra autorizada a Augusto Rail Cortazar que tuvo a su cargo la revision de la tercera edi-
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Lynch nombra veinte danzas y cinco canciones. Da el texto y la masica de
varias y describe algunas formas coreograficas.A base de traducciones orales quiso
ordenar los especies en grupos, por antigiiedad, es decir, en relaciéon con mas o
menos arbitrarios y confundibles tipos de gauchos: el de las invasiones inglesas, el
federal, el unitario y el ‘actual’, esto es, el de 1880. No se equivocé tanto como
debid, con fuentes de informacién tan inseguras. De todos modos, nos dejé un
repertorio casi completo de las especies gauchescas vigentes en esa década, excepto
tres: el Fandango, el Fandanguillo y le Media cafia, a la sazén extintas. He aqui la
lista:

Danzas: Aires, Caramba, Correntino, Cielito, Chacarera, Fandango,
Fandanguillo, Firmeza, Gato, Huella, Malambo, Mariquita, Marote, Media caiia,
Palito, Pericén, Pollito, Prado, Triunfo y Zamacueca o Cueca.

Canciones: Cifra, Décima, Estilo, Milonga y Triste.

Lynch nombra ademds la Cuadrilla y cinco bailes europeos de pareja
enlazada: el Vals, la Polca, la Mazurca el Chotis y la Habanera, muy celebradas por
los gauchos de la mitad de siglo.

El repertorio de autores varios

En paginas diversas que escribieron, durante el. siglo XIX, viajeros,
novelistas, costumbristas, poetas, comedidgrafos, tradicionistas, memorialistas, etc.,
y en la iconografia hemos hallado variadas notas e imdgenes de las danzas y cantos
que conocidé el habitante de la campaiia bonaerense. Las notas incluyen desde Ia
simple mencion hasta descripciones mas o menos detalladas. El repertorio que
hemos obtenido de estas fuentes no afiade ningtin nombre a las listas anteriores ni a
las posteriores. Puede verse al final en el cuadro comparativo. Las noticias mads
antiguas provienen de estos documentos. Un sainete de 1818 nombra el Cielito y
acota sus figuras; una tradicion dice que el Gato y el Malambo se ejecutaron en
1820 o 1821. No incluimos en este pardgrafo el ensayo que publicé Arturo Berutti

¢ién, publicada por Lajoune en 1953 con el titulo de Folklore Bonaerense. Dice Cortazar con respecto a las
ediciones (pag. 10): “"La primera, con el titulo recordado al comienzo [La provincia de Buenos Aires hasta la
definicion de la cuestion capital de la Repiiblica] se publicé en Buenos Aires, por La Patria Argentina, en
1883, en un apretado texto de 45 pdginas a dos columnas, en papel de modesta calidad. Presenta la anomalia
de que en la cubierta, de papel azul, dice “Tomo 17, en tanto que en la portada, “Tomo II”, acaso por referencia
al Atlas con ilustraciones sobre las Costumbres del indio y gaucho que el autor pensaba publicar.” [...] La
segunda, hoy agotada, es una muy meritoria reedicion del Instituto de literatura argentina de la Facultad de
filosofia y letras de la Universidad de Buenos Aires, que dirigia Don Ricardo Rojas y publicada en 1925 con
una introduccion de Vicente Forte. Se procuraba reproducir textualmente la primera, pues se destinaba a espe-
cialistas y té¢enicos mis que al piiblico en general. [...] Con buen criterio se sustituyé el vago y extenso titulo
primitivo por el mds breve de Cancionero bonaerense con el que hasta ahora se conoce y cita la obra [...] 7
(Nota de los Editores)
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en 1882 porque trata de los bailes argentinos en general, sin determinacion
geogrifica. Damos en la dltima pagina el nomenclador correspondiente.

El repertorio de la Coleccién de Folklore

En el afio 1921 las autoridades del Consejo Nacional de Educacién
encomendaron a los maestros de las Escuelas Lainez la formacién de una gran
coleccion de especies folkldricas de acuerdo con prolijos cuestionarios. Los envios
de todo el pafs alcanzaron a cuatro mil setecientos, entre ellos, un par de centenares
de la Provincia de Buenos Aires?.

El resultado de la encuesta, en cuanto el repertorio bonaerense, puede
resumirse asi: en la segunda década de nuestro siglo aun se recordaban en la
campaiia de Buenos Aires casi todas las especies que mencionaron los volatineras
de 1837 y las que enumerd “Ventura R. Lynch. Aparecen varias que no se ¢jecutaron
en los primitivos circos, y algunas que no anotd el costumbrista portefio. Faltan, en
cambio, la Campana, el Fandanguillo, el Federal y el Llanto de los viejos
maromeros, y el Fandango, el Fandanguillo, la Mariquita y el Pollito de Lynch. Las
especies que afade la Coleccion de Folklore son tres: los Amores, el Escondido y el
Remedio. Estas coincidencias y diferencias se ven con claridad en el cuadro final

La coleccion del autor

Si consideramos la extension y el nimero de habitantes de la Provincia de
Buenos Aires, nuestra coleccion es, apenas, el comienzo de un plan. Alcanza a un
centenar de melodias, grabadas o anotadas por nosotros en Canuelas, Chillar, Bahia
Blanca, Médanos y Dolores entre 1940 y 1947

En nuestros viajes a las otras trece provincias hallamos muchos informantes
concordes en que las especies folkldricas antiguas se habfan perdido por completo
en su pueblo. Es I6gico. Los cantores que las recuerdan —cantores *jubilados’ veinte
o treinta afios atrds- vegetan en sus apartados ranchitos desconocidos por sus pro-
pios convecinos.

3. 1938. Catdlogo de la Coleccion de Folklore donada por el Consejo Nacional de Educacion. Tomo VI
N°¢ 2: Buenos Aires. Facultad de Filosofia y Letras. Instituto de Literatura Argentina. Bucnos Aires: Imprenta
de la Universidad. (Nota de los Editores).

4. Vega se refiere a los viajes de investigacion de campo realizados como Director del Gabincte de
Musicologia Indigena dependiente del Museo Argentino de Ciencias Naturales “Bernardino Rivadavia™ (1931-
1944); gabinete que a partir de 1944 y hasta 1948 pasé a denominarse Instituto de Musicologia Nativa. En
1948 se¢ independizé del Museo y fue trasladado al dmbito de los Institutos de Ensefianza Superior y Artistica
de la Secretaria de Educacion. En 1961 pasé a depender de la Secretaria de Cultura donde permanece hasta la
actualidad con la denominacion de Instituto Nacional de Musicologia. (Nota de los Editores).

126



Seccion: Escritos del Pasado

En mi pueblo natal, Cafuelas, vi y of danzantes y miisicos criollos durante
mi nifiez, pero crei luego que habfan desaparecido El escepticismo con respecto a la
provincia tenia su fundamento préctico...Cuando comprobé que los informantes de
otros lugares se equivocaban al negarle toda perspectiva, volvi a mi pueblo no tan
pronto como para obtener discreta cosecha ni tan tarde como para no hallar nada.

En 1941, de paso para el sur de Chile en misién conjunta con Isabel Aretz,
hicimos, al azar de la marcha, breves trabajos de reconocimiento en Chillar, Bahia
Blanca y Médanos. En los tres puntos hallamos viejitos recordadores.

Convencido de que en las zonas menos afectadas por el influjo urbano encon-
traria lo indispensable para justificar una serie de excursiones, estudi¢ un extenso
plan de coleccion y lo inicié en 1947 con un viaje a la region de Dolores. Me secun-
daron la técnica Silvia Eisenstein y la becaria boliviana Elena Fortin. Los resultados
superaron nuestras previsiones. Aparecieron varios ancianos cantores y pude grabar
las especies mds difundidas y persistentes y algunas que consideraba definitiva-
mente muertas.

Estan representadas en nuestra coleccion catorce de las veinticinco especies
que Lynch anoto hacia 1880; siempre, es claro, dejando de lado las europeas de
pareja enlazada posteriores a 1880. Nuestra labor, obediente a un plan mds amplio,
afiade, naturalmente, otros tipos de especies: los Arrullos, los Romances, las
Canciones religiosas populares, etc., que, por lo comin, no se tienen en cuenta.
Nuevamente remitimos a los interesados al cuadro que cierra estas paginas.

En conclusiéon: mediante el examen comparativo de los datos histdricos con
los folkldricos, podemos reconstruir el nomenclador de los cantos y las danzas que
conocieron los gauchos bonaerenses y sus descendientes desde comienzos del siglo
pasado hasta nuestros dias. Por supuesto, antes, los cantaban o bailaban en sus
reuniones; hoy, los recuerdan ocasionalmente. Esta etapa del recuerdo anuncia la
extincion definitiva.

Quiere decir esto que la recoleccion de la masica y las danzas -y de todas las
demads especies folkldricas- de la provincia, puede realizarse todavia con resultados
positivos. Es tarde, pero no demasiado tarde. El Instituto de la Tradicién de la
provincia de Buenos Aires que el Gobierno actual creé en 1949, y nosotros mismos,
tenemos mucho que hacer. Es muy probable que la singular persistencia de las
especies tradicionales permita restaurar hasta con detalles el matiz local de las
antiguas canciones y danzas bonaerenses.

De todos modos quedard en pie lo siguiente: las danzas por excelencia del
gaucho de Buenos Aires; las mas celebradas y durables; las que se oyen hasta hoy, al
cabo de un siglo largo, son: el Caramba, el Gato y el Malambo. Las siguientes en
importancia: la Huella, la Firmeza, el Marote, el Prado y el Triunfo. Y las grandes
danzas histéricas, ya perdidas, fueron: el Cielito, la Media cafia y el Pericén. Estas
tres constituyen el aporte de la provincia de Buenos Aires a la coreografia criolla.
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CUADRO COMPARATIVO

1- Repertorio del

2- Repertorio de

3-Documentos

4- Coleecion de

5- Coleccion de

circo 1837-1841 | Ventura Lynch | varios siglo XIX | folklore 1921 Carlos Vega
1870-1880 1940-1947

-- Aires -- Aires =
- -- -- Amores -~
Campana -- -- -- --
Caramba Caramba -- Caramba -~
Cielito Cielito -- Cielito --
-- Correntino -- Correntino -~
-- hacarera -- Chacarera Chacarera
-- -- Escondido Escondido --
-- Fandango -~ -- -~
Fandanguillo Fandanguillo -- -- --
Federal -- Federal - --
-~ Firmeza -~ Firmeza Firmeza
Gato Gato Gato Gato Gato
- Huella Huella Huella Huella
Llanto - -- -~ -~
Malambo Malambo Malambo Malambo Malambo
Mariquita Mariquita -- -- --
- Marote Marote Marote Marote
Media caiia Media caiia Media caia Media cana --
Ondua -- -- -- --
-~ Palito -- Palito Palito
-- Pericén Pericon Pericon Pericon
-- Pollito -~ -- -~
-~ Prado -- Prado Prado
-- -- -- Remedio Remedio
= -- Resbalosa Resbalosa --
-- [Triunfo [Triunfo (Triunfo riunfo
-- [Zamacueca [Zamacueca [Zamacueca --
-~ Cuadrilla -- -~ -~
-- Chotis Chotis -- Chotis
-- Habanera Habanera -- --
- Mazurca -- -- Mazurca
- Polca Polca -- Polca
- Vals -- Vals =
-- Cifra -~ Cifra ICifra
-- IDécima Décima Décima --
-- Estilo Estilo Estilo Estilo
-- Milonga Milonga Milonga Milonga
Triste Triste Triste Triste --
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Montevideo, 4 de marzo de 1955!

Senor Carlos Vega
Cangallo 1186
Buenos Aires

Querido amigo:

Por intermedio de mi discipulo Walter Guido he recibido noticias de Uds.
En estos momentos estoy preparando un viaje a Buenos Aires que a mds tardar se
producira en las vacaciones julias del corriente afio.(1)?

Actualmente estoy dando los Gltimos. toques a un “Cancionero infantil del
Uruguay” que publicara en el correr de este aiio el Consejo de Ensefianza Primaria
y Normal de mi pais y he aqui que necesito urgentemente una opinion suya acerca
de mi libro “La musica en el Uruguay” para ser publicada en un folleto que estoy
redactando sobre mis trabajos, a instancias del mismo Consejo. Seria para mi un
honor que su firma figurara en él.

El cancionero es un trabajo que ya lleva casi quince afios de preparacion.
Las primeras recolecciones que hice al dictado en el afio 1940 y 1941 fueron
justamente las correspondientes a este repertorio que después completé con
innumerables variantes en todo ¢l pais. En cinta magnética grabé ultimamente en
Minas mas de cuarenta melodias de este repertorio, entre ellas viejisimos villancicos
navidefios. Cada melodia recogida en el Uruguay va relacionada con la originaria
europea (espanola, francesa, italiana, alemana, etc.) y otra variante sudamericana.
Las melodias uruguayas y las otras van todas transportadas a fa mayor o re menor y
corregidas, frascologicamente hablando, si bien en cada caso se indica como la
presenta el recclector en su libro. Hasta ahora no he visto que se haya fijado la
relacion del cancionero infantil sudamericano — salvo en las letras- con los europeos

I. Estas cartas pertenecen al Fondo Documental “Carlos Vega” del Instituto de [nvestigacion
Musicoldgica de la UCA. La carta del maestro Lauro Ayestardn se publica con autorizacién de su familia.
Ambas se transcriben en forma textual.

2. Ayestardn agrega al final de la frase una llamada manuscrita -en el margen izquierdo- diciendo: (1)
Razones de trabajo me impiden ir a Buenos Aires en julio. I[ré, a mas tardar, en diciembre.”
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actuales®, por lo menos en forma sistematica y demostrable con ¢l ejemplo de la
pautacion. En cuanto a su relacion con el cancionero europco de la época
trovadoresca, en el capitulo dedicado al Arrorrd, me refiero a su antiguo articulo
aparecido en “El Monitor de la Educacion comin” sobre su relacion con las cantigas
alfonsinas y le hago un pase para que Ud. proximamente se haga un regio gol de
media cancha (a los argentinos hay que hablarles en “términos futbolisticos™ —
réplica de una carta de Carlos Vega a Lauro Ayestaran en la que se dice “los
uruguayos solo entienden cuando se les habla en “goles™).

Y ahora, en serio, dos grandes problemas que me afectan en este momento,
quiero consultarle: 1° Ordenacién. ;Si ordeno el cancionero, como scria lo correcto,
por pies o por frases?, me encuentro con que una variante importante de “Una tarde
de verano” se halla en 6/8 y otra en 4/8 y por lo tanto una aparece en el capitulo 2 y
la otra en el capitulo 8. Es decir que la articulacion ritmica aparece por dos lados y
me desarticula el orden normal complicaindome luego las tabulaciones que hago
sobre los grados que faltan en todo el cancionero, etc. Por otro lado, la ordenacion
clasica de los cancioneros infantiles, en razon de las letras —rondas, romances,
canciones de cuna, etc.- no me satisface; 2° Escritura musical. Cada melodia va
“en verso”, una frase debajo de la otra y con la letra aplicada a la melodia; esto es,
se sigue fielmente el formidable hallazgo suyo. En lo que me he apartado es en la
cifra de los compases de 2/4 y 3/4 que en lugar de pasar a ser 4/8 y 6/8 binario,
quedan como antaiio. Me imagino el salto que habra pegado en el asiento al leer esta
Gltima.... 4

(Continta la carta empezada el 4 de marzo)
Montevideo, 28 de junio de 1955

Estabamos, pues, en que Ud. pegaba un salto al enterarse de que yo
abandonaba el 4/8 y 6/8 binario. Escrito lo que antecede, decidi dejar dormir la carta
por tres meses y repensar el problema. Vamos, pues, ahora a sentarnos
cdmodamente y a discutirlo.

En primer término, no es que yo piense que nuestra fraseologia — le llamo
“nuestra” porque acepto la suya — estd equivocada, pero creo, y lo he experimentado
en el medio ambiente, que la formidable teoria sobre la concepcion en verso de la
melodia desde el arte trovadoresco hasta nuestros dias, se halla trabada en su

3. Subrayado en el original.
4. La carta se interrumpe y Ayestardn la continda en otra hoja el 28 de junio del mismo afio.
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irradiacion colectiva por la cifra de estos dos compases, especialmente el de seis
octavos binario. Todos los musicos en el Uruguay, por ejemplo, me aceptan la
inexorable frasc de dos compases, pero en cambio sostienen que yo confundo el
compas de 6/8 con el de 3/4, o que en ultimo término no hago otra cosa que
entreverar mas adn la teoria tradicional, ya de por si bastante entreverada. El
Inspector de Musica de Primaria que es quien tiene que dar el visto bueno al
Cancionero, excelente masico y buen amigo mio, me decia —‘;Porqué no escribir en
3/4 la melodia articulada:

LR

y en el prologo hace todas las aclaraciones pertinentes sobre ese nuevo 6/8 binario?
Fijese- agregaba- que con ese nuevo sistema lo tnico que hace es entreverar a los
maestros que van a poner en practica su cancionero en las escuelas.”

He pensado una nueva solucion al problema y ella estaria en publicar las
melodias sin cifra de compdas al comienzo de la clave. Por otro lado pienso que
volver al 2/4 y 3/8 seria conceder lo menor en beneficio de lo mayor, es decir,
facilitar rapidamente el triunfo total del sistema ya que la publicacion en verso de la
melodia resulta para todos de una claridad maravillosa y la division en dos
compases, capital y caudal de la frase, lejos de levantar resistencias ha sido recibida
hasta con agradecimiento.

Fijese entonces que no me hallo yo en crisis con su sistema sino
simplemente que esa aparente crisis toca a la politica, llamémosle asi, de la teoria.

De todas maneras, no tomaré resolucion hasta discutirlo largamente con
Ud. y detendré la publicacion del cancionero hasta que lleguemos a un acuerdo.

Espero ansioso su contestacion. Mis saludos mas cordiales a Sylvia. Un
abrazo de su invariable amigo

Lauro Ayestaran
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Buenos Aires, Julio 28 de 1955
Mi querido Ayestaran:

Con la satisfaccion de siempre recibi su carta de fecha bimestral y, después
de una demora mensual -ocasionada por mi libro “El origen de las danzas
folkloricas™ que hoy entregué a Ricordi- le contesto.

Bien su cancionero infantil, y notable su correlacion con los curopeos.
Deseo que hablemos sobre mi articulo del arrorro antes que se refiera a ¢l. Le diré
por qué después.

Es claro que salté de la silla cuando supe que usted pensaba climinar el 4/4
y el 6/8, pero no muy sorprendido, pues yo he librado varias escaramuzas por la
misma causa. Salvando las distancias....Wagner tuvo dura lucha con los
instrumentistas; Wagner y todos los que han iniciado o adoptado algo nucvo. Es
necesario mantener la posicion. Cuando se trata de la orquesta, nuestro método
carece de aplicacion, pero hay que conservarlo donde es posible. En todo caso no
hay que olvidar —lo he escrito- que nuestra grafia es una escritura analitica de
caracter cientifico, y puede abandonarse en el terreno artistico. No me dice usted si
las publica armonizadas. En este caso, puede o no sostenerse. Si son simples
melodias, es claro que lo mejor seria conservarlas. LE ENVIO LA SOLUCION
DECOROSA.

No veo ninguna dificultad en que Ud. abandone el orden pies binarios o
pies ternarios y las agrupe por temas o familias. Siempre puede poner juntos las
2/4, digo 4/8....y después las 6/8 a continuacion. Siempre en el préologo las
aclaraciones. Digo esto refiriéndome al caso en que usted acepte la solucion que le
envio.

En cuanto a las melodias sin armadura... me parece que no. Ahi si que se
perderian. Nosotros sabemos que las cifras del compas estan de mas; ellos no.
Nosotros vemos pies; ellos no! Recuerde Ud. que la escritura para canto pone
semicorcheas o fusas sueltas, sin barras!!

Recuerdo que aqui un misico aceptd, no solo los compases nuevos, sino
también la alternancia 6 x 8 — 4 x 8 de la Cueca. Su pequena orquesta puso el grito
en el cielo, pero al poco tiempo no querian saber nada con la teoria tradicional.
Como nos acostumbramos nosotros pueden acostumbrarse ellos, y es cuestion de
una semana!

Si puedo le enviaré mi coleccion de canciones europeas de cuna, por si
alguna se le ha escapado. O véalas cuando venga.
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Por aqui las cosas dificiles y complicadas. No me dejan trabajar y apenas
vivir. No conviene hacer fraseologias. Mejor4 x 4y 3 x 4.
Voy a hacer ahora un parrafo sobre su libro; si acierto se lo adjuntaré.

Un abrazo y lo espero en Diciembre

Carlos Vega
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KLAVIERSTUCKE DE KARLHEINZ STOCKHAUSEN
ANALISIS DE ALTURA EN LAS PIEZAS N° 3 y N° 4

GUSTAVO GARCIA NOVO

Resumen

En el presente articulo se propone un breve andlisis de la altura de las Piezas para piano
N¢ 3 y 4 de Karlheinz Stockhausen. Este andlisis se ha basado en la teoria de los Pitch Class Sets
de Allen Forte. La primera pieza comentada — la N° 3 —, presenta una libre estructuracion de la
altura muy propia a la del atonalismo libre. Parte de una agrupacion de cuatro notas, por distancias
de semitonos, luego contrastada con una nuevo conjunto que incluye una 3' menor.
Progresivamente estos grupos son ampliados en cantidad de elementos, cncontrindose
formaciones de cinco, diez y doce notas. Con respecto a la pieza N° 4, esta se encuentra ordenada
en torno a segmentos hexacordales de igualdad intervdlica. Estos hexacordios son parte de series
dodecafénicas, series que no guardan relacién intervilica entre sf, sino que solamente conservan
un mismo criterio constructivo.

Abstract

In this article we show a brief analysis of the high of the pieces for piano number 3 and 4
by Karlekeinz Stockhausen.

This analysis is based on the teory of the Pitch Class Sets by Allen Forte.

The first piece, the number 3, shows a free structure of the pitch, similar to the atonalism.
It comes fron the group of four notes, distanced by semitones, then contracts with a new group
that include a minor 3. Later on these groups are expanded in the quantities of elements finding
groups of five, ten and twelve notes. Regarding piece number 4, this is organized in hexachordals
segments of the same interval.

These hexachordals are part of the decafonics series, series that have not any intervalic
relations among them, but keep a same constructive criteria.
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En el presente articulo proponemos un breve andlisis de la altura de las
Klavierstucke N* 3 y N° 4 de Karlheinz Stockhausen. Como método de andlisis
hacemos uso de la teoria de los Pitch Class Sets de Allen Forte!. Dicho sistema,
considera a las alturas como conjuntos de notas con relaciones intervélicas
caracteristicas. Este contenido intervalico es el que individualiza a cada conjunto.
Bajo estas consideraciones, queda claro que nuestro andlisis es esencialmente
intervalico.

Cerramos esta introduccién diciendo que, entendemos que no se han agotado
todas las explicaciones sobre estas piezas, y que este sucinto andlisis puede
contribuir al esclarecimiento de las mismas.

Pieza N 3

De las cuatro piezas, fue la primera en ser escrita. Si bien, mas de un analista
la definié como ‘enigmdtica’, nosotros entendemos que puede ser abordada con
solidos resultados. Podemos estar de acuerdo en decir que se advierte cierta libertad
en el control de la altura, pero no significa esto que esté signada por la arbitrariedad;
en realidad su cardcter criptico es solo aparente. El proceder es propio del de una
obra atonal, mas no-serial; viéndola desde este punto, el manejo de la altura es,
inclusive, convencional.

Considerando la brevedad de la pieza, aprovecharemos para hacer una
andlisis detallado de la misma.

Su caracteristica principal es advertible a primera vista: constante utilizacion
de semitonos; salvo dos excepciones, que se dan una de ellas en los compases 8, 11
y de manera disgregada 12 a ISy laotraen el compas 1,y 6a7.

Analizando compds a compds mas profundamente, encontramos lo siguiente:

iy

i s o
P ey A
R o

Imagen |

Desde la segunda mitad del compds 1 al compds 7 (Imagen.l), pueden
entenderse como conjuntos de cuatro notas por grado cromdtico: compds 1 a 2, sol#,

I. Forte, 1973
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la, sib, si. Segunda mitad de compds 2, re, mib, mi, fa. Compases 3 a primera nota
del 5, fa, solb, sol, lab.

En el compds 6 y 7, en el pentagrama superior (Imagen 2) se nos muestra una
conformacién algo distinta imbricada con la anterior, no del todo semitonal: re, mib,
fa, sol#. Este conjunto (clasificado como 4.13 segiin Forte) ya estuvo presente en el
compds | como lab, la, si re (Imagen 3). Con respecto a las notas faltantes, estas se
asocian en conjuntos cromaticos, para la voz superior: mi, re, mib. fa (en ese orden),
y para la voz inferior: sib, si, la, sol# (esta dltima, de la voz aguda). Imagen 4.
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F 3
Imagen 2
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Imagen 3 s Imagen 4

Otra manera de analizar los primeros tres compases, es tomando grupos de
cinco notas: lab, la, sib, si, re para el compds |. Suponiendo el sib como nota
comtn: fa, sol#, la, sib, si, para compases | a 2 y re, mib, mi, fa, lab para compases
2 a 3. Los tres grupos tienen la misma intervdlica; el segundo grupo estd invertido
(Imagen. 5).

Si los reordendramos y transpusiéramos a do, obtendriamos do, do#, re, re# y
fa#; por semitonos, salvo la tltima nota.
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Imagen 5
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En el compds 8 (Imagen 6), vemos una nueva estructura de cinco notas (no
semitonal, como dijéramos): reb, fa, sib, mi y solb; la misma encabeza el compds 11
(Imagen 7): la, mi, do#, sol y sol#. Subsiguientes apariciones se dan desde la
segunda mitad del compds 11 hasta el anteultimo compas (Imagen 8). Si tomamos
las notas mi, sib, re, mib, del compds 5 al 7; estas cuatro notas también son un
subgrupo de esta estructura.

Presentamos este conjunto (con fines ilustrativos), transpuesto a do y
reordenado:

do, do#, re, fa y sol#.
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Imagen 8

Independientemente a lo dicho para los compases 8 y 11, el material restante
es reordenable nuevamente como conjuntos semitonales de cinco notas (dos
fragmentos de escalas cromdticas), compas 8 a 10 (mib, mi, fa, solb y sol),y 10 a 11
(Imagen 9) (sol#, la, la#, si y do). Sumados dan diez notas, y si consideramos el reb
agudo de compds 8, serian once notas (falta el ‘re’).
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Imagen 9

Finalmente, desde compas 11 al final (Imagen 10), se presenta el total
cromatico. En algunas ocasiones, aparece como pequefos fragmentos por semitonos
(véanse los pentagramas adicionales de la Imagen10); un agrupamiento posible seria
en dos hexacordios.

;é,"jif'%' fo e k%
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Imagen 10

Conclusion

La pieza estd conformada en torno a tres conjuntos intervdlicos
fundamentales:

- las agrupaciones de semitonos, de cuatro, cinco, diez y doce notas,

- conjuntos como los presentados en el compds | (lab, la, si y re), y

- conjuntos como los del compds 8 (sib, reb, mi y fa).

Pieza 4

Organizada a partir de veinticuatro series de doce notas, fragmentadas en dos
grupos de seis notas con el mismo contenido intervdlico (la segunda mitad de la
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serie es transposicion de la primera). Las series no guardan ninguna relacion
intervdlica entre ellas; su vinculacién estd dada por la utilizacién de un mismo
criterio constructivo: ambos hexacordios son intervélicamente iguales.

Propiedades de los conjuntos de igual intervalica
Dos son los casos en donde se pueden encontrar igualdades intervdlicas:

De un conjunto consigo mismo (sea transporte, inversion, permutacion o
combinacion de todas estas instancias). Imagen 11.

Modelo particndo de “do”

(forma prima) haversion del modelo
Iy!
,,,,,,,,,,,, |
¢ [e Ze 7® L
' b
{SCMtono - tono} (senutono - tonoy
3 Vanantes (por penmutacion y transporte ) ) (aversion)
6 ta:ntz"@ pe- ge B
[y

Imagen 11

Entre dos conjuntos distintos Imagen 12.

Se advertird en este dltimo caso que, si bien los elementos son distintos, es
decir, estos conjuntos no se pueden igualar por ningtin procedimiento (transporte,
inversién o perrmutacion), los intervalos posibles con ellos son los mismos (en este
caso: una 2* m, una 2* M, una 3* m, una 3* M, una 4* J y una 4* A). Estos tipos de
conjuntos son los que Forte denomina ‘Pares Zeta’ (s6lo se dan de a pares, es decir,
no hay mas que dos conjuntos con las mismas propiedades intervdlicas).

Imagen 12
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A continuacién, damos una lista de todos los pares de seis notas con igualdad
intervdlica (pares Zeta), aquellos indicados con asterisco son los utilizados por
Stockhausen. Imagen 13:
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En la presente pieza, Stockhausen hace uso de conjuntos de seis notas con
igualdad intervilica; agrupados de a pares, en transposiciones distintas, para
completar el total cromatico. De estos conjuntos, hay un total de siete casos donde
los pares que completan las series son el mismo conjunto transpuesto. Las restantes
se conforman de pares de grupos distintos (también con igualdad intervilica).

A continuacién, mostramos una lista completa de las series, por orden de
aparicion, separadas en hexacordios; y una segunda lista, con los mismos
hexacordios, pero transpuestos todos a do (la llamada por Forte ‘forma prima’) y
reordenadas las notas a la intervdlica mds cerrada posible, de este modo el lector
podra comparar los grupos entre si, cotejar la intervdlica y ver las notas que cambian
de hexacordio a hexacordio. Adviértase los siete casos en donde la serie estd
formada con pares de un mismo grupo; se verdn, l[6gicamente, las mismas notas en
ambos hexacordios.

Entre corchetes se ha especificado el ‘vector intervélico’; éste indica la
cantidad de cada intervalo que serfa posible conformar con ese conjunto. De
izquierda a derecha se corresponde a 2* m, 2 M, 3" m, 3* M, 4* ] y 4* A (intervalos
mayores que la 4* A, son asimilados a los anteriores).

A modo de ejemplo, interpretaremos el “vector intervalico’ del primer
hexacordio de la pieza. Este estd indicado como [421242]; esto quiere decir, que
cualquier versién de este grupo, ya sea permutacion, transporte y/o inversion, sélo
serdn posibles casos de hasta cuatro 2* m, dos 2* M, una 3* m, dos 3* M, cuatro 4* J
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Imagen 14 (viene de la pigina anterior). Lista completa de hexacordios
utilizados por Stockhausen segtin el orden de aparicion
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Imagen 15 (Viene de la pagina anterior). Misma lista de la Imagen 14; aqui
los hexacordios se presentan en su forma prima (transpuestos @ ‘do’ y con la
intervdlica mds cerrada posible).

La pieza termina con un fa y un fa#; ambas notas fuera de la serie.

Conclusion

Contrariamente con lo que se podria suponer, la pieza 4 guarda mayor vinculo
con los principios del atonalismo libre, que con los del dodecafonismo (mads alld de
un ordenamiento serial de doce notas); el criterio de ‘campo intervdlico’ (aqui
explotado mediante la utilizacién de unidades hexacordales) es mds propio del
discurso atonal.

No prima una concepcién de la serie como unidad generadora de variedad
intervdlica; de hecho, el conjunto de las doce notas pareciera un mero formalismo.
El acento estd puesto en las simefrias intervdlicas resultado de la utilizacion de los
‘pares Z.

Cerramos nuestro andlisis haciendo una dltima consideracion sobre la
altura; un breve comentario sobre la registracion.

El lector observard que es muy comdn la reiteracion de las alturas en igual
registro. Stockhausen ordena las doce notas conservando, entre series contiguas,
muchas de ellas en un mismo registro. Algunas otras son variadas, pero se
mantendran cuando se pase a la préxima serie, en beneficio de aquellas que habian
sido mantenidas y ahora serdn las que varien. Si bien esta conducta no es rigurosa,
es constante a lo largo de toda la pieza.
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MATERIAS TECNICAS AUXILIARES?

GRACIELA RASINI

Resumen:

El titulo hace referencia a la manera de abordar la ensefianza de las materias técnicas en las
instituciones dedicadas a la musica académica, aqui y ahora en la Argentina. El tema abre
incégnitas y propone una adaptacién a las necesidades practias que imponen los tiempos actuales:
qué es lo mds importante ensefar y cémo se podria implementar la coordinacion y metodologia
para facilitar la aplicacion de los conocimientos tedricos de una forma mds eficaz y efectiva.

Abstract:

The title refers to the way of tackling the teaching of technical
subjects in academic music institutions here and now in
Argentina. This topic opens many queries and suggests an
adaptation to the practical needs which are imposed in the present
times: what is the most important that has to be taught and haw
would it be possible to implement coordination and a
methodology to facilitate the application of theoretical knowledge
in a direct and effective way.

La ensentanza de la musica debe basarse en las materias técnicas, haciendo de
ellas algo util, de aplicacion practica inmediata y dirigida a cada carrera
especificamente. Recorriendo planes de estudio de distintas instituciones dedicadas
a la ensefanza de la mdsica y/o atendiendo alumnos particulares necesitados de
ayuda para solucionar diversos problemas atenientes a sus carreras musicales, me
fui dando cuenta de cudn desdibujados aparecen los objetivos de las materias
técnicas tradicionales dentro de dichos planes y en el momento de implementarlas.
No parece estar claro el rol que ellas ‘deben asumir’ y, sobre todo, cémo hacer para
que su implementacién resulte til, de aplicacion inmediata para las carreras
especificas. Me refiero especialmente a contrapunto, armonia, formas, sin querer
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entrar a considerar solfeo o educacion auditiva, es decir, a todas las materias
atenientes al lenguaje musical.

Asi, el primer problema que se presenta es tratar de averiguar para qué y
como se las aplica en dichos programas. Se sabe que ‘son bdsicas’ para la
preparacion de todo estudiante de Misica Pero digo o pienso, ;bdsicas para qué? ;a
que preparacion estdn referidas? ja una preparacion eminentemente tedrica?,
(estamos pensando en institutos o algo asi que preparen a los alumnos para
‘teorizar’? ; No serfa mds pertinente interrogarnos acerca de si cumplen su verdadera
misién de ser ‘utiles’ y permitir y/o facilitar a los alumnos internarse en los
vericuetos y complejidades de la realidad musical a la que cada carrera estd
abocada?

Lejos de mi estd hacer referencia a la historia de la teoria, a cémo se fue
implementando dicha teorfa a través del tiempo, a la evolucidn de los lenguajes o al
como y cuando los métodos de ensefianza fueron cambiando. El problema que deseo
plantear es el nuestro, de nuestras instituciones aqui y ahora, para ver si se estd
teniendo en cuenta una aplicacién inmediata de los contenidos tedricos para que
respondan lo mas rdpido y eficazmente posible a las necesidades que los estudiantes
y nuestra sociedad necesitan y referidos, especificamente a cada carrera musical.

Nunca los procesos se repiten. Hoy vivimos una época en que la misica llena
todos los espacios. Por eso pregunto ja qué Misica hacemos referencia? Sin entrar
en detalles puedo arriesgar que coexisten muchas misicas, tantas como clases o
niveles o planos sociales, en la Argentina y en el mundo globalizado. La cumbia
villera, la marcha, el tango, el rock, Beethoven, Mozart, responden a necesidades y
ofertas del ‘mercado’. Debussy, Strawinsky, Bartok también forman parte de ese
mundo al que estoy aludiendo, ya sea directa o indirectamente. ;Las materias
técnicas ayudan a los jovenes a implementar rdpidamente los recursos tedricos que
se les presentan?

(Alcanzan a comprender cémo aplicar inmediatamente dichos recursos seguin
sus necesidades? ;Los docentes somos capaces de reconocer cuales son esas
necesidades especificas de las distintas carreras y obrar en consecuencia? ;Se
optimiza el ticmpo de estudio para su inmediata aplicacion?

En muchos casos los alumnos descreen de la necesidad de dedicarse
seriamente al estudio de algunas disciplinas porque no alcanzan a comprender para
qué les sirven o cudnto les sirven. Y creo que el problema no estd en los alumnos.

Toda institucion  presenta, actualmente, muchas alternativas de
especializacion. ;Como se manejan esas diferentes alternativas?, jse las tiene
siempre en cuenta o es mds facil dejar que el alumno llegue a discriminar por si
solo qué debe o qué le conviene trabajar mds para el desarrollo de su carrera
especifica? Creo no equivocarme al sostener que el problema fundamental radica en
la postura que tienen la institucion y los ensenantes frente a los hechos musicales y
pedagdgicos. Si se considera que la musica es algo vital, que estd viva en el campo
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que fuere y como tal se aborda la ensefanza teérica, los resultados pueden llegar a
ser muy distintos y, por lo tanto, satisfactorios para todos.

Cuando un joven o una joven abordan un estudio musical académico, suelen
no tener demasiado en claro qué buscan o qué esperan de dichos estudios. Sélo
saben que les gusta la musica, hacer musica sin preguntarse -o sin saber con
precisién- lo que implica ese abordaje, sobre todo en la adolescencia, y en la
juventud (edades que presentan ventajas en algtin sentido pero desventajas en otro).
El joven tiene gran capacidad de abstraccién, pero adolece de la falta del tiempo -del
que dispone el nifio- para ir adquiriendo pausadamente las destrezas fisicas y
mentales que el ejercicio de la misica requiere. Pero tanto el nifio como el joven
tienen en comdin su vocacion por la mdsica, un gran interés y ganas de internarse en
ese mundo que los fascina. Ese internarse implica, hacer mdsica tener resultados
inmediatos. oir lo que hace, ya sea ejecutando, dirigiendo o creando.

Ahora bien, el mundo y, por ende las sociedades, estdn cambiando
vertiginosamente. La aceleracion es un signo de estos tiempos. ;Los objetivos y los
métodos de ensenanza se han ido aggiornando de acuerdo con estas caracteristicas?
(Se tienen en cuenta tanto las expectativas de los jévenes como las de la sociedad?,
teniendo en cuenta que ésta necesita soluciones para los requerimientos de este
tiempo. Si la aceleracion es una de las caracteristicas mds notables del aqui y ahora,
también lo es la eficacia en lo que se hace. Y este criterio de excelencia, mads el de
aceleracién, es el que debemos tener en cuenta a la hora de decidir qué y cémo
hacer las cosas.

Lo primero que deberia quedar claro es determinar qué pretenden las insti-
tuciones a la hora de constituirse en formadoras de masicos especializados. En un
plano general y a la vez muy restringido, podria arriesgarse que hoy, en nuestro
pais, la ensefianza estd dirigida a la formacién de instrumentistas, compositores,
arregladores, directores de orquesta, directores de coro, docentes y técnicos en
medios audiovisuales.

Cada uno de estos renglones, en la medida de lo posible, merece y debe ser
especificado.

Instrumentistas: ;de qué instrumento?, ;melddico?; ;armdnico?;
jautosuficiente o dependiente?

Compositores: jcon qué pretensiones?; ;musica seria, savant, académica?:
{misica popular?; jun poco de todas?; ; de circunstancia?, ;incidental?

Arregladores: es decir, artesanos de la misica, como siempre hubo en épocas
anteriores. Este rubro se puede asimilar al antertor, al de compositores que aplican
sus conocimientos en un plano de ‘recreacion’.

Directores: ;de coro? ;de orquesta (;sinfénica, de cdmara?), ¢de conjuntos
mas o menos pequeiios? ;de mdsica seria? ; popular ?

Docentes: ensefiantes jde qué?; jen qué niveles?, ;primario, secundario,
terciario, universitario?
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Técnicos musicales con aplicacion a los medios audiovisuales (gran
compromiso, dado que el campo de dichos medios se amplia dia a dia).

La ensefianza tendria que tener, desde el vamos, un objetivo claro y bien
definido Y ese objetivo sélo se puede alcanzar si se establece, rigurosamente, el
perfil del alumno, al cual apuntan los planes de estudio y las carreras de cada
institucién. De todas maneras sabemos que, 16gicamente, y en primera instancia, se
apunta a la musica desde una vision genérica.

No quiero entrar en especulaciones o temas propicios a la discusion, pero si la
miusica se refiere a lo que suena, (estd hecha de sonidos) el principal objetivo de
toda ensefianza. deberfa apuntar a consolidar todo lo referente a lo que suena, al
hacer algo que pueda ser escuchado, es decir, al hacer musica. Sin el hacer, la
misica es muy dificil que exista. No obstante pregunto: ; qué cosa que suena?,
Juna campana?, ; un timbre?

Sabemos de qué estamos hablando o planteando: la mdsica. Una de las
realizaciones humanas mas complejas y, segtin los socidlogos, bidlogos , etc., una de
las mas inexplicables. Inexplicable porque no ha sido y no es imprescindible para la
sobrevivencia. Asi, nos referimos a sectores sonoros de la realidad en el tiempo.
Sectores organizados, sectores significantes. Y si pensamos en significante, estamos
haciendo referencia a un sistema que comunica . ;Qué comunica? (Tema de largos y
sesudos trabajos ya planteado por Meyer! en los afios 50 del siglo pasado). Segiin la
época, comunica con Dios, con los dioses, con el otro, conmigo mismo, con nadie.

Y entonces me pregunto, jqué es lo que comunica? Nada concreto, por
supuesto, pero si algo que presenta coherencia y/o adhesién a un sistema de signos
sonoros que agrupados de una manera también coherente y adherida a ese sistema
sonoro, adquiere una significacion per se.

No es este el lugar, ni mi intencién la de pontificar, polemizar o discutir
acerca del sistema tonal o de las técnicas de construcciéon o composicion, de ahora o
de antes. Sélo trato de configurar un marco para lo que considero el tema de este
articulo: Materias técnicas auxiliares (auxiliar porque ayuda, asiste, apoya, sustenta).

(Auxiliares de qué? Muy sencillo; de la musica. Pero, json auxiliares o son
bdsicas?

Mais arriba puntualicé que se las considera la base de la ensefanza, por ser
ellas las que, a wravés de tiempo, dieron lugar a la realizacion de las obras que se
abordan, tanto para ser ejecutadas, para ser admiradas o para ser emuladas (si se
trata de ejecutantes, meldmanos o aprendices de compositores).

Si nos referimos a la composicién, es clara y obvia la utilidad que prestan las
materias como contrapunto, armonia, técnicas contemporaneas, formas. La pregunta

1. Meyer, 2001.
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es: ;se trabaja en funcién de integrarlas en el hecho compositivo?, ;se plantea el
contrapunto desde su aplicacion directa en la escritura través de distintos estilos?,
ise lo objetiviza haciendo observar su aplicaciéon y derivacion a través de las
diversas épocas y géneros? o ;sélo se plantea el estudio como algo tedrico referido
a especies 0 a una escritura rigurosamente contrapuntistica?

. Somos capaces de sefialar la clara conduccién contrapuntistica en una obra
de Beethoven o de Chopin? ( por citar a dos grandes solamente). Y pensando en
Beethoven, ;codmo podemos no tener en cuenta como estuvo estructurado u
organizado su Tratado de Armonia y de Composicion? El mismo lo subtitula Acerca
de la Armonia,Contrapunto y Composicion y divide el tratado en dos partes: 1) bajo
cifrado, 2) contrapunto. ;Y la composicién?, nos preguntamos. La realidad del
tratado impone que es el resultado de esas dos disciplinas, como lo fue antes
también. Es decir, por lo menos se plantea la composicion como un resultado
directo de la prictica musical y la teorfa del contrapunto. ;No se podria abordar a
Beethoven desde esa postura? ;Por qué Haydn y Mozart se tomaron tanto trabajo
con el tratado de Fux? ;Puede el contrapunto ser sélo referente de fugas u obras de
Bach? ;Cdémo es que se considera a la mudsica del sigloXX como sustentada en el
contrapunto (Schonberg, Bartok) si no tratamos de vincularlo con todas sus
posibilidades? ; Por qué no se puede tirar una linea desde Machaut hasta hoy (por
ejemplo) y no dividir o separar lo que en la realidad no ha estado separado sino que
ha sido producto de una evolucion acorde con el pensamiento de la época?

Desde la pedagogia sabemos que la fragmentacion de la informacion que
acercamos a los alumnos, sin querer, fragmenta su comprension, la condena a
compartimentos estancos, sin perspectivas ni vinculaciones.

Parrafo aparte merece Heinrich Schenker y su metodologia de andlisis, tan de
moda pero no demasiado asimilada a la realidad. ;Cudl fue su aporte mas
importante?; ;los esquemas analiticos de los distintos niveles?, jel andlisis en si
mismo?. Humildemente sostengo que su mayor aporte fue volver a las fuentes (no
negadas por Rameau) de la identificacién del contrapunto y la armonia (como un
resultado vertical) aplicados a la comprension del resultado musical y a su
realizacion.

Con referencia a los instrumentistas, la comprensién de todo lo que
concierne a la obra, es crucial. Referido a la forma, no creo que sea suficiente saber
que un movimiento ‘S’ de sonata tiene exposicién, desarrollo y reexposicion, o que
la exposicion tiene tema | y grupo temdtico 2 , en otro eje tonal, para poder expresar
todo lo que acontece en esa realidad musical, siempre dnica. Seria necesario
clarificar como acontecen los hechos musicales, qué es mds estable, qué es
traslativo, qué es mds lirico o mds austero, qué es ambiguo en esos términos, y
poder establecer las relaciones de fuerzas (tensidn-distension) o dindmica del
movimiento en su integridad. Y no sélo del movimiento sino de la obra en su
totalidad. Al tratar la obra integral, también se plantean las relaciones tonales, que
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no son fortuitas. Entonces llegamos al sistema tonal o a otra manera de
organizacion, que es necesario comprender para poder comunicar. {Es necesario
establecer una comparacion entre hablar un idioma y expresarse sélo en su fonética?
La misma etimologia de la palabra fonética, perteneciente al sonido, remite sélo a lo
que suena, no a lo que significa. En nuestra disciplina lo que suena, siempre
significa.?

Si se hace referencia a la comprension del texto, por parte del ejecutante,
también debemos referirnos a los fonemas (;palabras, sonidos?). ;Cémo se
encadenan esos elementos?, ;como se enlazan?, ;con qué criterio? Se estd haciendo
referencia a la sintaxis del sistema, de la cual la armonia, es parte responsable. Es
decir, la armonia pno es una materia o asignatura para realizar tristes corales
enlazando acordes (sin sentido contrapuntistico y sin destino) sino una herramienta
para la construccién del discurso musical. Y, si se trata de una herramienta para la
construccion del discurso musical, debemos abordarla como tal. No aisldndola sino
integrandola directamente a la comprension de su misién en un contexto ampliado
(prolongaciones) que nos remite a lo que significa como elemento de puntuacioén, de
articulacion, y cambios de ritmos internos (composicion).

De hecho, aparecerd en las obras la directa vinculacién de las verticalidades
con la horizontalidades regida por el contrapunto. Entonces, jcémo es posible
tratarlos aisladamente? Si es eficaz, desde el punto de vista metodolégico, tratar al
contrapunto como materia en su aspecto mds riguroso, eso no significa aislarlo de la
realidad musical, sino que, paralelamente se deberfa relacionarlo inmediatamente a
su aplicacién con la escritura libre.

Hay tanto contrapunto en una fuga de Bach como en una sonata de
Beethoven, en un preludio de Chopin o en el preludio al primer acto de Tristdn e
Isolda. Lo Gnico que cambia es el tipo de escritura, ampliada por los requerimientos
de los distintos géneros, por los estilos impuestos por épocas, por las posibilidades
proporcionadas por la evolucion de los instrumentos y por la creatividad de los
compositores.

Si hemos hecho hincapié en que la mdsica es lo que suena, deberiamos
interrogarnos acerca del rol de materias como audioperceptiva y apreciacion
musical.

(Deben estar aisladas en sus contenidos o deberian estar relacionados
directamente con los de las otras materias técnicas basicas?, ;qué escucho, como
escucho?, ;qué cambia, como cambia 0 no cambia?, ;donde cambia y por qué?

A esta altura de los conocimientos hay muchisima bibliogratia acerca de la

2. Meycer, op. cit.
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percepcidn y, especificamente, de la percepcion musical. No es posible desconocer
los trabajos de J.A. Sloboda >

Tomemos un ejemplo corto y sencillo, el Preludio Op. 28 N° I de Chopin.
(Cémo abordarlo? Partiendo de lo mas grande (conformacién) se puede hacer notar
la diferencia entre sectores formales no claramente delimitados dado que se trata de
una escritura continua, pero no por eso imposible de identificar. En primera
instancia debemos apelar al oido. ;Cémo deviene el discurso? Si bien es continuo,
se percibe un sector mas conflictivo. ;Qué le da esa caracteristica? La aceleracion
armonica, los cromatismos, la llegada a un punto climax melddico, la ampliacién de
la escritura pianistica. Paralelamente a lo que se escucha, (oido) es bueno apelar a
otro de los sentidos que aparece conjuntamente cuando ya sc¢ estd viendo la
partitura, (vista): las alteraciones accidentales, las direccionalidades, la apertura de
la escritura. Todo es indice de mayor tension. En segunda instancia ya se pueden
entrar a tener en cuenta los conocimientos tedricos especificos: cadencias, acordes,
enlaces, notas extrafias, ritmo arménico. La escritura instrumental es impensable sin
prolongaciones dadas por arpegiaciones, acordes quebrados, escalas, etc. Es
imprescindible, por parte del alumno, que pueda captar inmediatamente estas
situaciones y por lo tanto lea la escritura desplegada también en su esencia vertical.
Siendo un poco més osados, podemos apelar a los bajos en combinacion con la Ifnea
superior y se tendrd el esquema contrapuntistico basico del preludio. También se
puede llegar ficilmente al esquema arménico a cuatro voces. Sélo queda por
trabajar la parte técnica de la obra, (si se trata de instrumentistas) pero entonces
estard en Optimas condiciones para abordarla.

A partir de este pequefio ejemplo se hace notable la disociacion que muchas
veces llega a establecer el alumno entre materias técnicas y su aplicacion inmediata
a la realidad que le toca confrontar. ;Qué formacion se les brinda a Jlos
instrumentistas? O mejor dicho, y bajo pena de ser redundante, me pregunto: ;no
seria necesario revisar cémo se plantea la aplicacion de lo que se ensefia y para
quiénes? Si la musica es una entidad complejisima y por lo mismo, fantdstica, serfa
deseable facilitar desde la ensefanza - lo mds rapido posible- el abordaje de esa
complejidad, sin esperar que sélo los alumnos mds dotados hagan la sintesis ellos
mismos.

La comprensién de la combinacién de procedimientos que presenta toda obra
musical también facilita y acelera la manera de abordarlas. La lectura se hace
mucho mds sencilla cuando se comprende inmediatamente lo vertical como entidad
(acordes) y la conduccidn lineal (contrapunto) que esta directamente vinculada con
una direccionalidad determinada. No todo se limita a acordes. Y aun asi, seria

3. Sloboda, 1985.
4. Leimer, 1950.
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deseable que se pudiera utilizar el conocimiento de los enlaces de acordes en
funcién de las obras que los estudiantes de instrumentos abordan. Adn tratdndose de
instrumentos monddicos, éstos estdn siempre asociados a otros 0 a uno arménico
(musica de camara, orquestal). Esta forma de abordaje facilita enormemente no sélo
la lectura, sino también el procedimiento aconsejado por Gieseking* de la memoria
reflexiva.

Llegado a este punto, seria 16gico considerar que tanto los instrumentistas
como los directores de orquesta y/o de coro comparten las mismas necesidades de
comprension del fendmeno musical, pues sélo se trataria de tener en cuenta en
mayor medida, las caracteristicas propias del instrumento que van a hacer sonar. Es
decir, ya se tratarfa de una aplicacién especifica, o de una ensefianza especifica
aplicada al instrumento. Pero, el contenido basico musical, requiere los mismos
conocimientos técnicos, siempre aplicados.

Ahora bien, considerando lo que se ha ido exponiendo, creo que se hace
imprescindible recurrir a una materia que no es auxiliar, sino troncal, que responde
no solamente a una materia del curriculo sino que es la sintesis ideal de todo
aprendizaje musical: la composicién.®

Al referirnos a las materias auxiliares y a sus aplicaciones, fuimos
puntualizando la necesidad de integrarlas para poder realizar con mayor fluidez,
rapidez y claridad el trabajo de sintesis que resulta ser una obra musical. As{, nos
planteamos: si la sintesis es la obra acabada, la Gnica verdad musical, habria que
partir de esa sintesis, con todas sus complejidades, y poder dilucidarla
concienzudamente (analisis) para ubicar cada elemento constructivo en el rol
correspondicnte. Esa tarea de integracion la lleva a cabo, de hecho, la composicion.

Y la gran pregunta o incégnita puede llegar a ser: ;jhay un sustento o
conocimiento tedrico-practico de la composicion por parte de los ensefiantes? ; se
puede cnsenar lo que no se tiene claro? Y vuelvo a repetir: el problema no estd en
los alumnos dotados musicalmente, sino en el gran nimero de aprendices de
musicos a quienes es necesario no subestimar. Si no se les brindan herramientas, no
pueden trabajar. Y el problema no es de ellos. Cada nifio o joven que se acerca a la
mdsica, ya lo aclaramos, es porque siente algo que lo moviliza hacia ella. Hoy dia
ningin padre o madre requiere para sus hijos un estudio musical. Creo que al revés,
los hijos requieren que sus padres les permitan estudiar musica (por lo menos esa es
mi experiencia como docente).

Lo que s’ desean los padres, por una cuestién que va mas alla de la masica,
es la aceleracion del aprendizaje y la salida laboral de la aplicacién de los
conocimientos. Entonces, hay un cierto circulo que se cierra: no solamente es una

5. Schénberg, 1963.
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necesidad pedagégica (el facilitar y acelerar el aprendizaje) sino quc es una
necesidad social. El tiempo es oro. Los educandos no tienen tiempo que perder y
eso implica un compromiso por parte de los docentes.

Es relativamente fdcil hacer un diagndstico de la situacion, lo dificil -0 no
tanto- es buscar las soluciones que se pueden implementar ya, aqui y ahora con los
recursos disponibles. Sélo se trataria de adecuar los contenidos y los recursos
pedagogicos a las necesidades que hoy requiere la ensefianza: buscar una mayor
eficacia en el menor tiempo posible. ;Cémo lograrlo?, no es demasiado complicado
si partimos de la conviccién de hacer de la ensefianza una herramienta practica para
abordar el quehacer musical.

La misica es un solo fendmeno. Como tal se lo debe abordar, teniendo
siempre en cuenta cuales van a ser las disciplinas especificas de aplicacién:
interpretacion, creacién, ensefianza, investigacion.

Cada materia no debe ser un nicho aislado, sino que, desde el primer
momento debe ser considerada como parte de un todo que es la misica misma.

Por la misma razon, debe haber interaccion entre las materias, sus contenidos
y sus formas de aplicacion.

Los contenidos deberdn ser los esenciales, aquellos que sustentan la materia,
sin caer en lo minimo o en lo superfluo.

Cada procedimiento y/o técnica deben ser aplicadas inmediatamente a una
practica vital, realista, tal como aparecen en las obras de distintos periodos y
géneros.

La aplicacion deberd abordar una practica de escritura junto a la de andlisis.
La escritura fija los conocimientos, el andlisis favorece la comprension. El andlisis
debe abordarse desde la audicion, no sélo desde la partitura. Por otra parte, hay que
tomar en cuenta que los alumnos, en su gran mayoria, carecen de aproximacion al
repertorio de las obras de los grandes compositores.

La aplicacion también debe ser abordada desde lo directamente practico, para
hacer de la misica una vivencia. Eso s6lo es posible aplicindolo sobre un
instrumento, y el mds indicado es el piano por ser el mas completo y diddctico al
respecto.

(Hay conciencia del rol que debe cumplir Ia ensefanza del piano dentro de
los planes de estudio? Aqui se plantean dos situaciones diferentes: a) el piano como
principal objetivo de una carrera musical, y b) el piano como complemento (‘piano
complementario’) . No existe plan de estudio serio que no incluya al piano. Ahora
bien: jse tiene claro para qué estd puesto en dichos planes? Cuando se trata de la
carrera de instrumentista, pianista, la respuesta es obvia. Pero cuando se trata de
otras carreras, ;como se plantea la ensefianza? ;es el instrumento de aplicacién de
los conocimientos musicales que se van impartiendo en otras materias? ;se trabaja
concientemente en funcién de una integracion, o solo se trata de hacer tocar un poco
el piano? ;es el piano una materia auxiliar més o es la verdadera herramienta de
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trabajo de todo musico? No pretendo con ésto que la ensefianza esté totalmente
centrada en el piano, sino que se lo implemente inteligentemente capacitando al
alumno para que saque de esa ensefianza el mayor provecho posible. ;Se puede
hacer? Por supuesto que s, sélo se necesita cambiar el enfoque de la materia y hacer
de ella algo vivo, vigente y dtil. El cémo hacerlo serfa tema de otro trabajo.

De todo lo expuesto se desprende la importancia que tiene que asumir la
integracion de todos los contenidos de las distintas materias, acotados y 1levados,
desde el primer momento, a un plano eminentemente practico, estableciendo las
relaciones pertinentes entre los contenidos, pero, sobre todo, trabajando para
encontrar la manera de vincularlos y referirlos inmediatamente a la realidad musical.
Para ello serfa necesario aclarar muy bien los objetivos a alcanzar, y llegar a lograr
una sincronizacion muy pensada y organizada de dichos contenidos curriculares y
de las actividades particulares de los docentes. La responsabilidad de alcanzar
mejores resultados ya, pertenece a los que estamos dedicados a tarea, nada fécil por
cierto, de internar a los jévenes en el maravilloso mundo de la musica.
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Graciela Rasini. Inicié su actividad musical como pianista. Gand concursos nacionales como
solista y obtuvo becas de estudios otorgados por el Mozarteum Argentino y el Gobierno de [talia.
Posteriormente se gradud en la Facultad de Artes y Ciencias Musicales (Especialidad
Composicion) de la Universidad Catdlica Argentina. En dicha Institucion realizé una carrera
docente hasta alcanzar la categoria de Profesora Titular Ordinaria. Fue Profesora Asistente y
Adjunta en la Citedra de Composicion I, cuya titularidad ejercia el Maestro Roberto Caamafio. A
la vez dicté y dicta actualmente Piano III, IV y Armonia ll. A la muerte del Maestro Caamaiio
quedo a cargo de la titularidad de la catedra de Composicion 1. Es Directora del Centro de
Andlisis e Interpretacion (CENAI), dependiente de la Facultad de Artes y Ciencias Musicales.
También ejercié la docencia en Instituciones Nacionales y de la Provincia de Buenos Aires. En
1999 fue invitada por el Latin American Center for Graduated Studies in Music de la Catholic
University of America de Washington, para ofrecer conferencias sobre la obra de Roberto
Caamaiio y Rodolfo Arizaga.
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Revista del Instituto de Investigacién Musicolégica “Carlos Vega”
Ao XXI,N° 21, Buenos Aires, 2007, pig. 158

MUSICA ARGENTINA, REPERTORIO ESCOLAR E IDEARIO
NACIONALISTA.

PUEBLITO, MI PUEBLO, DE CARLOS GUASTAVINO!

SILVINA LUZ MANSILLA

Resumen

Se estudia, a partir del andlisis pormenorizado de esta cancidn, la insercion de alguna
misica de Guastavino en el ideario del nacionalismo musical argentino. Luego de realizar un
recorrido por las cualidades diddcticas que presenta, se aborda la difusion alcanzada en los textos
escolares de la asignatura Cultura Musical durante las décadas de 1940 y 1950 y se revisan
versiones realizadas durante ese periodo dentro de la miusica de concierto. Se concluye que
Pueblito, mi pueblo tue una cancién surgida por motivaciones pedagdgicas y que su
institucionalizacion escolar colaboré en hacer de ella un arquetipo, una obra ‘representativa’,
contribuyendo asi a difundir una imagen sesgada de la capacidad musical del compositor que
circuld en gran parte de la historiografia local posterior. Se advierte sobre el cardcter histérico de
esta construccion y su perdurabilidad hasta el presente.

Abstract

Through a detailed analysis of this song, we study the insertion of some Guastavino music
in the thinking of the argentine musical nationalism. After doing a course by the didactic qualities
that this song presents. we approach the spreading overtaken at the Musical Culture school texts,
during the decades of 1940 and 1950, and we revise the versions made during that period in the
concert music.

We conclude that Pueblito, mi pueblo was a song that emerged by pedagogical motivations

1. Este articulo constituye un recorte de la ponencia “Nacionalismo musical argentino y globalizacién cul-
tural. Pueblito, mi pueblo, de Carlos Guastavino”, aceptada por el Comité de Admision y luego leida, en las
Primcras Jornadas Internacionales sobre Miisica Académica Latinoamericana. Las mismas se realizaron entre
el 15 y el 18 de agosto de 2006 en la ciudad de Mendoza y fueron organizadas por la Facultad de Artes y
Disefio de la Universidad Nacional de Cuyo.
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and that its school institutionalization collaborated doing it an archetype. a ‘representativ’ work,
contributing in that way to expand an slanting image of the musical composer capacity. that circu-
lated in a great part of the local posterior bibliography. We point out about the historical character
of this construction that lasts until present time.

Introduccion

El presente trabajo aborda, desde el andlisis particular de una unica obra
musical, la cuestion de la insercion en el ideario nacionalista que experimentd
alguna musica del compositor argentino Carlos Guastavino (1912-2000), durante
las décadas de 1940 y 1950.

Dentro de su extenso listado de composiciones vocales, Pueblito mi pueblo,
originalmente escrita para dos voces y piano, muestra (como otras producciones
suyas) en qué medida el mensaje musical a veces desborda los margenes de la
primera intencion creadora para cobrar un sentido publico distinto.? Escrita en 1941,
esta cancion es otro ejemplo alusivo acerca de la operacion de ingenierfa social en
torno a la construccién de la nacién que se produjo en Argentina desde la institucién
escolar, en concordancia con el ideario del nacionalismo cultural de fines del siglo
XIX y principios del siglo XX 3

En este articulo se realiza un recorrido por los aspectos y cualidades
didacticas de la cancion, abordando la difusién alcanzada en los textos escolares en
las décadas del 40 y 50 y el discurso nacionalista en que se inserté su utilizacion. Se
revisan finalmente algunas versiones surgidas por entonces y pensadas para la sala
de concierto.*

2. Un caso andlogo es el de la cancidn Se equivocd la paloma, cuyos recorridos, usos y recepeiones guia-
dos en parte por el azar, ya hemos analizado en otro momento (Mansilla, 2003).

3. Sobre la necesidad de homogeneizar a la poblacidn, integrada entonces por una gran masa inmigratoria,
y con referencia a su aglutinacion en torno a ciertos simbolos culturales, seguimos los postulados de Plesch,
1996, quien explica, siguiendo a Gellner, 1988 y Hobsbawn, 1990 -y tambicn a Bertoni, 1992 y Adolfo Prieto,
1988-, los mecanismos a través de los cuales dicha operacién de ingenieria social, producida por los sectores
sociales que detentaban el poder, tuvo su correlato en la conformacion de un ideario musical nacionalista y una
retérica musical de la argentinidad (Véase Plesch, 1996: 58-61). Sobre ¢l rol de Ia institucién ¢scolar en la
difusion y sostenimiento de una identidad cultural véase el estudio realizado acerca de la bibliogralia estu-
diantil de las asignaturas Historia, Geografia ¢ Instruccion Civica en La Argentina en la escuela. La idea de
nacion en los textos escolares, de Romero y colaboradores, 2004.

4. La circulacion y recepcion que la cancion alcanzé en épocas posteriores no es motivo de este andlisis.
Hubo varias otras versiones, originadas en el campo de la misica ‘popular’, surgidas en las décadas siguientes,
algunas de las cuales ya hemos estudiado (la de Eduardo Fald por caso, en Mansilla, 2005). Otras versiones
fueron la de coro mixto a cappella, que tuvo su auge en el marco del gran desarrollo coral argentino de los
aflos sesenta y la de canto y guitarra, con revision de Roberto Lara en la parte de este instrumento. Guastavino
también publicé una versién para piano solo, permitiendo ademds la circulacién de versiones producidas por
otros musicos que la orquestaron de diferentes maneras (Mariano Drago y Roberto Garcia Morillo). Una ver-
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El nacionalismo musical, el canto coral en la escuela y Guastavino

Si bien Guastavino se inicié en 1939 en el repertorio escolar con canciones de
las cuales también fue autor del texto (Arroyito Serrano, Gratitud y Propdsito),
fueron la Cancion del Estudiante, compuesta en ese mismo afio en colaboracién con
Ernesto Galeano y  Pueblito, mi pueblo, de 1941, las dos obras suyas que se
difundieron mds ampliamente en el ambito escolar.

Por lo que ha podido indagarse en £l monitor de la educacion conuin, el
Consejo Nacional de Educacién tenia por esos afios una politica muy clara con
respecto a los objetivos y caracteristicas de la actividad coral en las escuelas:

“Ura de las formas del plan de intensificacién de la educacion patriética
consiste en la ensenanza de los cantos nacionales y folkléricos a los nifios y de
su difusion por medio de masas corales constituidas por conjuntos de escuelas.
La Inspeccion de Misica, siguiendo las sugestiones de la Comision de
Diddctica, ha preparado ya |...| varios de esos conjuntos con escuelas de uno y
de varios distritos, que puedan entonar, en las plazas o en lugares abiertos con
acceso libre al publico, los cantos elegidos.” 3

Efectivamente, en 1941 consta la organizacion en la ciudad de Buenos Aires
de audiciones al aire libre, que reunieron a masas corales de aproximadamente cinco
mil nifios de diferentes escuelas con el objeto de promover el canto colectivo.® Se
destacaba lo siguiente:

“Los cantos se entonardn sin ningin género de acompafamiento, ni de
orquesta, ni de banda. Esta forma de presentacion sefiala, sin duda alguna, un
progreso en la cultura musical logrado en la enseiianza 'y es conveniente que sea

sion completamente re-significada de esta cancién es la que ofrecieron en los tltimos afios la cantante Liliana
Herrero y ¢l guitarrista Juan Fald, en el disco Recuerdos de Provincia (Warner, 1999).

5. Este Iragmento corresponde al acta de sesion n® 25, del 28/4/1941, en que se resuelve el expediente
9811/P/941. Se trata del dictamen de 1a Comisién de Didactica, que se aprueba (£l monitor de la Educacion
Conuin, 1941: 195).

6. Una audicion se realizé el 5 de mayo de 1941 frente a la Plaza del Consejo Nacional de Educacion.
Reunié 5000 nifios del Distrito Escolar n° | coordinados por el ayudante de inspeccién, compositor Ricardo
Rodriguez. EI 20 de mayo se realizé otro recital en el Parque Lezama, también con alrededor de 5000 nifios,
esta vez de los Distritos Escolares n% 4y 5, con el ajuste vocal de Athos Palma (£/ monitor de la Educacion
Conuin, 1941: 43-49),
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apreciado por todos los profesores especiales de la materia, para que observen
los detalles de organizacién y ajuste”.’

Estaria claro por tanto que la Inspeccion de Miisica, apoyada por la Comision
de Didéctica, estaba fomentando el canto a varias voces y a cappella, poniendo de
relieve la posibilidad de afinacion vocal sin acompafiamiento instrumental e
intentando que ello se generalizara, por la via de los docentes del drea, hacia todas
las escuelas.

Guastavino, radicado en Buenos Aires a partir de 1938, comenzaria con la
Cancion del Estudiante a interesarse, dentro de su amplia tendencia hacia la muisica
vocal, por un repertorio accesible, posible de ser cantado en las escuelas.® Pero no
puede ignorarse en estas preferencias tempranas, ademds de su propio interés, la
influencia que pudo haber ejercido Athos Palma, su profesor de armonia y
composicion. Como se ha explicado ya en otros trabajos, Guastavino no completé
sus estudios en el Conservatorio Nacional de Musica, como estaba originalmente
pactado en su beca del Ministerio de Instruccion Pdblica de la provincia de Santa
Fe, sino que luego de menos de un afio de permanencia alli, decidié continuar
formédndose en forma privada con Palma.®

Desde el cargo de Inspector de Musica al que accedié en 1942, este
compositor tratd por todos los medios de transferir al area de la enseflanza escolar
general las producciones, metodologias y sobre todo, la empatia con el estilo
nacionalista vigente -y para esa altura, muy arraigado- en las redes de circulacion en
torno al Conservatorio Nacional de Musica y las instituciones musicales de mds
dindmica actividad.'

Para 1949, el objetivo de Palma parece haber estado ampliamente cumplido,

7. Ibid.

8. La Cancion del Estudiante surgié ante el concurso lanzado por el Ministerio de Justicia e Instruccion
Publica, que buscaba contar con una cancion oficial que identificara a los estudiantes. Gand el primer premio
entre doscientas cinco canciones e inmediatamente fue incorporada al repertorio oficial escolar y publicada por
Ricordi Americana (Mansilla, 2007).

9. Lamuraglia destaca la labor privada de Palma como maestro de composicién. Segiin explica, no eran
muchos sus discipulos, pero si conformaban un grupo entusiasta al cual Paima dedicaba gran esfucrzo docente.
Sin imposiciones dogmdticas, era sin embargo intransigente ante quienes carecian de humildad y sabia coémo
lograr estimular y alcanzar el mayor rendimiento de los esfuerzos de sus alumnos (Lamuraglia, 1954: 92).
Fueron también sus discipulos Isabel Aretz, Carlos Suffern y Abraham Juralsky, entre otros.
(Schechter, 2001: 13).

10. Palma ascendié al cargo de Inspector de Miisica en 1942, por jubilacion de José André. Hasta ese
momento habia sido auxiliar de inspeccion, desde su ingreso en 1939. El expediente de su designacion es cl
19840/1/942, segiin consta en El monitor de Educacion Conuin, 1942:. 95. Palma muere a principios de la
década siguiente.
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si se toma como ejemplo el siguiente fragmento de! prélogo de un libro de Cultura
Musical, destinado a un segundo aio del nivel secundario, donde los autores dicen:

“La misica da instantineamente un reflejo del alma emocional de un
pueblo. Por eso, la difusién del folklore es en el fondo una empresa de difusion
nacional. E} dia en que la obra corai se infiltre y organice en todos los ambientes
de la Republica, haciendo cantar igualmente al nifio y al adulto, habremos
gunado mucho para sentir mds profundamente nuestra nacionalidad.

Junto con eso habrd desaparecido ese temor y casi vergiienza de cantar,
que tiene nuestro pueblo; se habra elevado el concepto de la obra argentinista y
del artista y ubundardn los cultores del arte entre hombres de ciencia y de
letras.” !

Se habla aqui de infiltrar y organizar, términos nada sutiles a los fines de
brindar un discurso convincente a los docentes que emplearian el texto en el trabajo
dulico. Sc¢ espera, ademads, que a través del canto coral de musica argentina se logre
la necesaria operacion de ‘elevacion’ de la obra y del artista argentino.

Quizd el texto escolar mds funcional a esta orientacién haya sido, sin
embargo, ¢l de Galeano y Bareilles para segundo afio, que en el capftulo tercero “La
escuela ante el problema de la cultura musical”, incorpora pdrrafos que resultan en
si mismos harto elocuentes. Véase, para concluir esta pequefio panorama del
contexto en el cual se inserté Guastavino y su Pueblito, mi pueblo, c6mo estos
autores, en una suerte de potenciacion del paradigma de la generacion del 80,
practicamente transfieren el ideario nacionalista hasta el campo de la metodologia y
el proceder docente: el maestro debe ser una suerte de modelo ‘vivo’ del “hombre
argentino’, al cual los alumnos emulen: 2

“[nuestro aporte] estd dirigido a su alma. A esa alma que [los alumnos]
no pueden dejar en la puerta de la escuela; y estd dirigido a la Escuela que cada
dia debe ser mds grande, mds pura y mds ‘argentina’, para recibir, dignamente,
la vida y la pujante esperanza de los adolescentes. '3

|...] Es tiempo ya de que nuestra Patria haga un balance de su haber
cultural enfrentando ‘sus’ problemas, diferencidndolos de los restantes del

I'I. Melgar-Larrimbe, 1949: 2-3.

12. Sobre los arquetipos de hombre y mujer ‘argentinos’ en la retérica musical del nacionalismo de fines
de la década de 1930, véase “De mozas donosas y gauchos matreros. Mdsica, género y nacién en la obra tem-
prana de Alberto Ginastera™ (Plesch, 2002).

13. Las itdlicas, maydsculas y comillas estdn cn el original.
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mundo y resolviéndolos de acuerdo a su dignidad y a la consulta de sus proptos
intereses....'*

Alumno: aplicate como estudiante y como argentino, al conocimiento de
las expresiones de la cultura tradicional de tu patria.

Maestro: constitiyete en el instrumento vivo de una metodologia
nacional, porque eres responsable de la formacién del ‘hombre argentino’.

Y asi, al propender a la grandeza de la Nacidn con el auténtico ardor de
nuestro empeiio, las condicionantes histéricas del cantar argentino recobrardn la
pujanza de una vida nunca extinguida, enriqueciendo la esencia definitoria de
un pueblo que es eterno.” '3

El poema, la musica: sus caracteristicas didacticas

Pueblito, mi pueblo, basada en un poema de Francisco Silva,'® es una cancion
que en su orgdnico original exhibe dos voces de linea coral (con una tercera voz y
un solo opcionales) y un acompafiamiento pianfstico. El texto es muy sencillo. En
tono nostdlgico, alguien -en primera persona- recuerda su tierra natal y afiora
algunos momentos allf vividos en contacto con la naturaleza. El poema revela un
cardcter romdntico en el que no resulta dificil imaginar la tipica carga emotiva de un
provinciano que, radicado en la gran urbe, de alguna manera tiende a un recuerdo
algo idealizado de su lugar de origen:!’

14, Galeano-Bareilles, 1955: 1 1.

15. Galeano-Bareilles, 1955: 12. Si bien la fecha de este libro corresponde casi al final del scgundo go-
bierno peronista, la edicién consultada es la segunda, por lo cual se estima que cstas ideas deben haber estado
circulando desde varios afios antes. En un estudio reciente referido a la comparacién de la propucsta curricular
nacional de la asignatura Misica y la propuesta editorial expresada en los libros de texto de primer aiio del
nivel medio, pdrrafos casi idénticos a los aqui citados son ubicados como procedentes de un texto de Galeano-
Bareilles correspondiente a primer afio del secundario, también de 1955 y en octava edicién. Se repetian por
tanto estas ideas en varios niveles del secundario y efectivamente, desde comienzos de la década de 1950
(Véase Dal Pino y De Couve, 2006: 184 y 189).

16. El musicélogo norteamericano Jonathan Kulp cita en su tesis doctoral breves datos de Francisco Silva
(1915-1992), proporcionados por el director de coros Carlos Vilo. Se traté de un director de teatro que
esporddicamente escribia poesia. Nacido en 1915 en Martinez, provincia de Buenos Aires, habfa sido hijo de
inmigrantes espaoles instalados en esa localidad a principios del siglo XX (Kulp, 2001: [71).

17. Parte del auge de esta cancidn puede haber tenido que ver con la captacién por parte de Guastavino del
mundo emocional de muchos migrantes de provincia trasladados a la Capital Federal, hecho muy caracteristi-
co en Argentina durante las décadas de 1940y 1950.
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Pueblito, mi pueblo
Extrafio tus tardes
Querido pueblito
No puedo olvidarte.

Cuanta nostalgia cenida
Tengo en el alma esta tarde
Ay! Si pudiera otra vez
Bajo tus sauces sofiar
Viendo las nubes que pasan.
Y cuando el sol ya se va
Sentir la brisa al pasar
Fragante por los azahares.

Pueblito, mi pueblo
Extrafio tus tardes
Querido pueblito

No puedo olvidarte.'8

Texto de ‘Pueblito, mi pueblo’. Francisco Silva.'?

Tal seria la tematica, ficilmente comprensible. Sin embargo, la cancién tiene
una connotacion autobiogrifica no tan conocida hasta ahora: representa, segtn el
mismo autor comentaba, la localidad de San José del Rincén,?® un pequeiio poblado
lindante con la capital santafesina cuyos sauces son la forestacion caracteristica
hasta hoy.>! Francisco Silva, seguramente capturé algunas imdgenes narradas por el
compositor y supo traducirlas a un sencillo lengnaje poético en el que la motivacion
evocativa se revela de manera directa.

En el aspecto musical, sobresale la ritmica que presenta en un tiempo pausado
un ostinato que permanece de principio a fin, evidenciando parentesco con el estilo,

18. Segiin explice Kulp (2001: 171, a partir de informacién brindada por Vilo), la poesia tendria una
segunda estrofa que Guastavino nunca quiso incluir en la cancién. Kulp sugiere que el autor habria considera-
do que, tal como fue editada, la cancion estaba equilibradamente completa, dada la repeticién textual de letra
y misica.

19. Por autorizacion de Ricordi Americana S.A.E.C.

20. Guastavino, Carlos. Entrevista personal. 12 de marzo de 1992,

21. Guastavino, como mucha gente radicada en el centro de la ciudad de Santa Fe, solia acudir alli en
busca de aire [resco (son caracteristicos también sus balnearios) durante las calurosas tardes de verano.
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un tipo de cancién propia de la region pampeana, de base ternaria y con subdivision
binaria, organizada del siguiente modo:

y RS e
‘,2« e » . e o o

Ejemplo 1. Patrén ritmico del estilo. 2

Si se recorre la partitura, se encuentran varios puntos que acreditan que
Guastavino pensé en coros escolares al escribir esta cancion: desde los pasajes en
terceras paralelas, muy accesibles para un coro amateur, hasta la flexibilidad de
incluir algin solista vocal si lo hubiera; desde la tesitura vocal que corresponde a un
registro comodo, central, al trabajo polifénico de la seccién central, a dos voces,
donde se presentan lineas bien diferenciadas que sin embargo se logran ensamblar
con facilidad; desde el fraseo cada dos compases, acéfalo, que permite respirar
suficientemente, hasta la l6gica tonal que hace a la melodia recordable y posible de
ser memorizada puesto que el planteo arménico apenas excede las funciones bdsicas
de ténica y dominante.
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Ejemplo n° 2. ‘Pueblito, mi pueblo’ (Silva-Guastavino). Seccién central. C. 12-15. Lineas de
canto bien diferenciadas, registro central de las voces y escritura pianistica con indudable
condicién de sostén arménico.?3

22. Este ritmo, correspondiente a ese géncro vocal del folclore argentino, fue muy recurrente en obras pos-
teriores de Guastavino, al punto de convertirse en una marca estilistica suya. Reaparece en la cancion Ceibo,
ceibo zuifiandi y en e} segundo movimicnto de la Sonatina en sol menor, para piano, entre otras obras.

23. Por autorizacién de Ricordi Americana S AE.C.
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Ejemplo 3. “Pueblito, mi pueblo’ (Silva-Guastavino). Compases 1-7.
Introduccién con ritmica del estilo y armonia de ténica y dominante, linea melddica

en lerceras paralelas, frases acéfalas articuladas cada dos compases. 24

Las caracteristicas de la pieza parecen responder a los lineamientos
educativos antes citados, que intentaban fomentar el canto a varias voces en las
escuelas.> Si bien Guastavino nunca ejercid la docencia en institutos de ensefianza
general, es fdcil suponer que por la mediacién de su maestro de composicién Athos

24. Por autorizacion de Ricordi Americana S.A.E.C.

25. L.a anica diferencia con las recomendaciones oficiales citadas mds arriba estaria dada por el hecho de
contencr un acompaiamiento. Guastavino no pudo dejar de incluir al piano, su instrumento de base, sobre ¢l
cual pensaba toda su produccion y cuyo lenguaje conocia a fondo.
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Palma, intentara adherir a esa preceptiva.2® No por nada, las condiciones diddcticas
de Pueblito, mi pueblo, son bastante concordantes con las caracteristicas que
sugieren los parrafos antes citados respecto de las habilidades que podia Hegar a
poseer un coro escolar infanto-juvenil en los afios cuarenta, por cierto nada
desdefiables si las comparamos con lo que puede lograrse hoy en un aula de musica.

La aprobacion oficial, las ediciones y la circulacion en las escuelas

La cancién fue aprobada por el Consejo Nacional de Educacion a mediados
de 1942 y publicada por Ricordi ese mismo afio. Que una cancién contara con esa
aprobacion significaba que podia estar incluida en el repertorio oficial de las
escuelas piblicas y privadas.?’ Si bien el aval del Ministerio no significaba un paso
automadtico al repertorio de los coros infantiles y juveniles (muchas canciones de
otros compositores argentinos aprobadas tuvieron muy escasa difusion), la
institucionalizacion de Pueblito, mi pueblo, en concordancia con la edicién por
Ricordi, significé un nodo, un punto crucial para su amplia difusion. Su partitura
paso a integrar los libros de cantos escolares de uso corriente en las escuelas y se
reedité innumerables veces a lo largo de varias décadas .2

Pero es sobre todo a partir de los afios que corresponden a los gobiernos
peronistas, cuando la cancidn se fija en el repertorio escolar. Su letra se integré, con
breves notas biogréficas sobre Guastavino, a los libros de texto de la asignatura
Muisica, para la educacion secundaria. Se analizan ahora sumariamente pequefios
extractos de un libro de mucha circulacion en las escuelas de esa época, a manera de
muestreo, con el objeto de observar el discurso escolar nacionalista en el que se
insertaba la ensefianza de esta cancién. Un fragmento explicativo que acompaiia a
Pueblito, mi pueblo, dice:

26. Palma descollé como gestor en el dmbito de la educacién musical argentina. A su labor de inspector
de mdsica y promotor de la tendencia nacionalista en la ensefianza general, se le agrega la autoria de los
primeros programas oficiales de la asignatura (Lamuraglia, 1954: 90). Fundé en 1946 la Escucla de Coro y
Orquesta, que funciona hasta hoy en el Instituto Bernasconi de la ciudad de Buenos Aires e imparte ensefian-
za de instrumentos orquestales para nifios de 5 a [4 afnos. Tanto csa escuela como la biblioteca del Instituto
Superior de Misica que depende de la Universidad Nacional del Litoral, entre otras instituciones, llevan en Ja
actualidad su nombre.

27. De esto da cuenta El monitor de la Educacion Conuin, 1941: 131 cuando informa que en la Sesion N°
56 del dia 17 de julio de 1942, el Honorable Conscjo Nacional de Educacién ha dispuesto aprobar su inclusion
en la lista de cantos escolares, para los grados superiores.

28. Para 1968, la partitura alcanzaba mds de veinte ediciones por parte de Ricordi Americana, segin los
dichos de Guastavino en una polémica entrevista que le realizara Charles Schulz pata La Prensa (19-3-1968).
También se public integrando otras colecciones. Kurt Pahlen en su dibum para coros infantiles j7odos «a can-
tar!, la incluye en la segunda parte dedicada a “Cantos folkidricos (o en estilo folklérico)”, con piano. La
primera parte abarca obras a cappella y la tercera, obras de “Grandes Maestros™ con piano (Pahlen, 1963).
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“La cancion es una forma exclusivamente cantable perteneciente a las
expresiones musicales tradicionales, cuyo tema caracteristico es el amor, sus
penas, desilusiones, desengafios, ausencias.

Escrita en ritmo cadencioso, parejo, en el compds de 6/8, su melodia es
sencilla y muy expresiva. El acompafiamiento tiene por objeto subrayar la linea
melddica del canto, sin distraer la atencién de él, puesto que reemplaza a la
funcion quz desempenaba la guitarra en su forma primitiva, constituyendo un
fondo diluido y suave a la voz del intérprete.” 2

Estos dos pdrrafos son reveladores de las ideas generales que circulaban en
algunos medios oficiales en el periodo histérico al que se hace referencia este
estudio: la vision univoca del arte, propia todavia del pensamiento positivista
decimondnico y en la cual prepondera una descripcion preceptiva de los fenémenos
musicales, da cuenta de ello. Leido desde la actualidad, uno se pregunta si no hay
canciones referidas a otros temas ademds del amor, si no las hay agiles o escritas en
un metro difercnte al 6/8, si no puede haber canciones que tengan melodias
‘elaboradas’ y hasta tal vez, si no subyace en la idea de que el piano reemplaza a la
guitarra, una subvaloracion de este instrumento, al cual se lo estaria evitando en su
‘forma primitiva’.%" Sobre Guastavino y su estilo musical, el mismo texto escolar
dice:

“Toda su obra tiene un sabor nacional de folklore puro; es clara y
didfana en las descripciones musicales de paisajes criollos, sincera y emotiva en
la expresion de los sentimientos. Sus canciones, forma musical que prefiere,
traducen en forma cdlida y atrayente el alma de un pueblo en lo que tiene de
mds elevado y universal, y gozan de la predileccion de cantantes de origenes

diversos. 3!

Se trata de otro fragmento que desborda visién ‘culta’ de la misica de nuestro
autor, ademds de acarrear naturalizada, la antinomia nacionalismo-universalismo.
Sabor nacional, folklore puro, paisajes criollos son expresiones que dan cuenta sélo
de una parte del repertorio creado por Guastavino hasta esa época; de ninguna

29. Este texto corresponde a tercer afio de la ensefianza secundaria. La edicién consultada es la 127, de
1960. Aunque no tenemos el afio de la primera edicidn, la existencia de al menos doce ediciones da cuenta de
la pervivencia del mismo esquema de ensefianza y de la consolidacion del repertorio vocal escolar. Benvenuto-
Benvenuto, 1960, p. 90.

30. Plesch (1999: 57-80) comprobaria que sus estudios referidos a la guitarra argentina en la cultura ‘otra’
del siglo XIX pueden tener interesante continuacion durante el siglo XX. La guitarra es atin, en la época de
este libro, “de los gauchos’.

31. Benvenuto-Benvenuto, 1960. 82.
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manera de todo su catdlogo, como surge a partir de otros trabajos realizados en los
tltimos tiempos.3?

Pueblito, mi pueblo debid ya estar ampliamente difundida para 1945, puesto
que en la revista Lyra, en una extensa nota dedicada al compositor y escrita por
Conrado Finzi, se la menciona simplemente entre ‘las primeras”.* La musicéloga
Malena Kuss no ha dudado en sostener por otro lado, que su popularidad fue tal que
“|...] no hubo nifio en Argentina que no la haya cantado en alguno de sus arreglos
para escolares [...]” *

Dos versiones para las salas de concierto

En cuanto a la circulacidn de Pueblito, mi pueblo fuera del marco escolar, se
mencionan aqui dos interpretaciones que incidieron también considerablemente en
su construccién como ‘paradigma ineludible’ de la cultura musical argentina hacia
mediados del siglo XX. Segtin se ha podido documentar, es en 1947 cuando se
habria dado la primera interpretacién de la obra en versién de una tnica voz con
acompailamiento pianistico. Se trat6é de un concierto de musica de cdmara ocurrido
en la ciudad de Santa Fe, a cargo de la soprano Clara Oyuela, acompaifiada al piano
por el autor. 3

Aunque la critica periodistica recogida en torno a este recital no pone especial
énfasis en la cancién que nos ocupa, este hecho precisamente demuestra que a esa
altura se daba por sentado -como se ha dicho- que se trataba de una obra muy
consagrada y difundida. Por el programa del concierto, publicado en varios
periédicos, se sabe que la cancién fue ubicada como broche, al final del mismo. La
manana de Santa Fe destacé la “vocalizacién agradable y la diccion perfecta” de la
cantante y refirid las canciones interpretadas como un conjunto entre las cuales
resulté “dificil elegir, pues todas rivalizan en gracia, belleza y expresién.” ¢ En El
Litoral, en cambio, la referencia fue algo mds puntual: “la cantante [...] supo ser

32. Véase la entrada léxica “Guastavino, Carlos” en el Diccionario de la Misica Espaiiola e
Hispanoamericana, volumen 5 (Illari-Mansilla-Plesch, 1999).

33. Finzi, 1945: s/p.

34. Malena Kuss lo asegura en un comentario adjunto al disco Argentinian Songs, del tenor Rail Giménez.
(London, Nimbus Records, 1988).

35. La cantante argentina Clara Oyuela (1907-2001) se radicé en Chile en 1948 quedando para siempre
ligada a la actividad operistica de ese pais. Profesora de canto en el Conservatorio Nacional de Muisica chileno,
intervino en la fundacién de la Opera Nacional dependiente del Instituto de Extension Musical de la
Universidad de Chile. Formadora de numerosos cantantes, estiend y grabé numerosas obras de compositores
chilenos (Stein, 2001: 113).

36. La mafiana de Santa Fe, 19-6-1947. El concierto fue patrocinado por la Asociacion Argentina-Francia
y realizado en el Museo Provincial de Bellas Artes ‘Rosa Galisteo de Rodriguez.”.
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personalisima, imponiendo un matiz singular [que llegd] a sobrepasar los limites de
lo exigible en Pueblito, mi pueblo, de profundizante (sic) sensibilidad.” 37

Un mes después, una grabacion comercial de esta cancion fue realizada por el
mismo compositor y la cantante mencionada para RCA Victor, que editd un disco
simple conteniendo Pueblito, mi pueblo de un lado, y La rosa y el sauce, del otro.3®
Para entonces, ya difundiéndose con la novedosa mediacién del disco, se iban
perfilando, ambas, como dos de las obras que después constituirfan, junto a Se
equivocd la paloma, el grupo de los llamados hits guastavinianos 3

Para terminar de alguna manera un tema que tiene numerosas derivaciones y
conexiones, la otra interpretacion de la que se quiere dar cuenta es aquella para coro
a cappella, ocurrida en 1950 por parte del Coro Trapp en el teatro Col6n de Buenos
Aires. Este conjunto, que para entonces habia adquirido un franco reconocimiento
en los Estados Unidos, era un grupo vocal e instrumental integrado por miembros de
una familia austriaca, que actuaban dirigidos por un religioso, el padre Franz
Wasner.*® La temprana transcripcion para voces mixtas solas tuvo esta primera
importante instancia de legitimacion, que después trasladaria su auge hacia
numerosos coro vocacionales, especialmente universitarios, durante el boom
folkldrico de los afios 60.

Breve epilogo

Aunque queda claro que Pueblito, mi pueblo fue una obra producida
mayormente por motivaciones pedagdgicas, su institucionalizacién en el dmbito
escolar durante las épocas en que el nacionalismo musical alcanzé amplia difusidn,
hizo de ella una suerte de arquetipo. Este hecho -su condicién de ‘modelo’, su
cardcter ‘representativo’- colaboré en la construccion de una imagen sesgada de la
capacidad musical de Guastavino, muy difundida en la historiografia de la
musicologia local posterior*! Segiin esa vision, el compositor s6lo habria estado

37. El Litoral, 19-6-1947.

38. Encontramos las referencias a esta grabacion en la revista La voz de RCA Victor de julio de 1947 (Vol.
XV). Denominada Revista de Novedades y Comentarios Musicales, esta revista tenfa como objetivo la
difusion de nuevas grabaciones de la misma compafiia (RCA Victor Disco N° 10-1262).

39. Existen otras calificadas versiones producidas en el dmbito culto. Piénsese en las de José Carreras,
Allvedo Kraus y Victoria de los Angeles, por citar tres de los divos espaioles mds renombrados de la lirica
mundial de lu segunda mitad del siglo XX. Una versién que contd con la aprobacion del compositor es la real-
izada por Ulises Espaillat (con Pablo Zinger al piano), un tenor de la Repuiblica Dominicana que la grabé en
1993 (New Albion, (58, CD Lus puertas de la manana).

40. La Nacion, 21-5-1950, p. 9. Es sintomdtico que en este mismo afio surge en Argentina un Conjunto
Vocal también compiesto por integrantes de una misma familia: los hijos de Manuel Gémez Carrillo.

41. Realizo un andlisis pormenorizado de las visiones que brindaron esa imagen, en el capitulo primero de
mi tesis doctoral (Mansilla, 2007).

169



Colaboraciones de docentes de la FACM

dotado para la escritura de piezas accesibles, cortas, capaces de agradar en una
primera impresion por su ‘aroma’ argentino.*?

Este trabajo tiene la esperanza de haber alertado, desde el estudio de un caso
puntual, acerca del cardcter histérico que es inherente a ciertas construcciones en
torno a la produccién musical de Guastavino, ya que dichas construcciones en algin
sentido, contindan condicionando atn en el presente, la percepcion general sobre el
musico.
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Revista del Instituto de Tnvestigacién Musicoldgica “Carlos Vega”
Afo XXI, N° 21, Buenos Aires, 2007, pag. 175

LA REPRESENTACION GRAFICA DE LA MUSICA DE
TRADICION ORAL. ENFOQUES Y PROBLEMAS!

DIANA FERNANDEZ CALVO

Resumen

Desde su nacimiento, la musicologia ha recurrido a diversas soluciones grificas para la
transcripcion del hecho musical. Uno de los principales dilemas para el estudio. la graficacion y
la posterior decodificacion de la experiencia musical es el que concierne a la naturaleza temporal
de la musica.

Si realizamos un panorama histérico de los tipos de notacién y los criterios de
transcripcion asumidos por los distintos investigadores, a la hora de representar grificamente la
miusica de transmision oral, nos encontraremos con un abanico que va desde la adopeion del
sistema notacional de Occidente -con la utilizacién de signos agregados- hasta el uso de diferentes
sistemas grificos, tecnoldgicos y métodos mixtos. La propuesta de este articulo apunta a dar
cuenta del estado general de la cuestidn; asimismo, a analizar las carencias presentadas por las
diferentes alternativas y, a partir de las conclusiones obtenidas, plantear futuras proyecciones de
reflexion y andlisis.

Abstract

Ever since its origin, musicology has appealed to diverse graphic solutions regarding the
transcription of the musical fact. One of the main dilemmas for the study, the graphication and
later decodification of musical experience, is the one that concerns the music's temporary nature.

If we carry out a historical panorama of the notation types and the transcription approach-
es assumed by different researchers when representing graphically the music of oral transmission,
we will meet with a wide range that goes from the adoption of the West notational system -with
the use of added signs- to the use of graphic, technological, and mixed methods. The proposal of

I. La ponencia que se publica fue aprobada por un comité de referato para su presentacion dentro de la
XVII Conferencia de la AAM y XIII Jomadas Argentinas de Musicologia (17 al 20 de agosto de 20006) y
recibié uno de los premios de Estimulo a la Investigacion UCA, 2006.
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this article is to show the general matter’s statement; also, to analyze the lacks that the different
alternatives presents and, starting from the obtained conclusions, to outline future reflection’s pro-
jections and analysis.

* %k ok

Aportes de la musicologia en la representacion grafica de la miisica de
tradicion oral

Histéricamente, el problema de la representacion de la mtsica como objeto de
discurso cientifico ha tenido -desde la éptica musicoldgica- diferentes soluciones.

Tal como indica Gilbert Rouget?, en la representacién musical se encuentran
muy bien delimitados tres campos que poseen problemadticas distintas. Por un lado,
el de la misica académica occidental de tradicion escrita, que remite a la partitura;
por otro, el que refiere a la transcripeidn de la misica culta oriental, que no estd mds
que parcialmente escrita y cuya lectura notacional exige un referente constante de la
tradicion oral. Por dltimo, el de aquellas mdsicas de tradicion puramente oral.

Nos ocuparemos en este articulo del tercer campo. El problema de la
representacion musical -en este caso- consiste, entonces, en transformarla en otro
tipo de representacion que pueda resultar mas objetiva en funcién de un mejor
acercamiento cientifico.

Antes de seguir avanzando en el tratamiento de este tema, resulta necesario
especificar con claridad que para representar plenamente una musica no basta con
tener su figuracion grafica o su transcripcion -por mds detallada que ésta sea- sino
que esta informacién debe ser completada por la descripcion del sistema al cual
obedece y por su imagen sensible a través de la audicion.

Siguiendo esta linea, Gilbert Rouget afirma: “En etnomusicologia al margen
de la escucha y de la observacion directa son necesarias fuentes primarias de
informacion a través de la grabacion sincrénica del sonido y de la imagen” .3

Los antecedentes de transcripcion previos a un enfoque cientifico nos remiten
a las experiencias realizadas por misicos viajeros con propdsitos de fomento y
comunicacion transcultural. Entre ellos, podemos citar al japonés Kukai, en China,
o al tibetano Rin Chen Bzang Po, en India. También como antecedentes pueden
considerarse:

- el sistema comparativo de Martin Mersenne (1588-1648), aplicado a las
canciones de los indios canadienses y brasilefos;

2. Rouget, 1981: 2
3. 0p. cit.
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- las pautaciones del Obispo Martinez Compafién en el Cédice sobre Trujillo
del Perd (1783 y 1785);

- las transcripciones de Jacques Rousseau (1712-1778) de canciones de China,
Persia, Norteamérica, India y Suiza;

- las de Joseph Amiot (1718-1793) sobre ejecuciones de instrumentos chinos,
y

- las de William Jones (1746-1794), quien comparé rasgos de la musica de
India, Grecia y Persia.

En 1952, Carlos Vega destaca esta complejidad en la perfeccion del registro
escrito de un hecho musical:

“La misica es arte oral; y en eso consiste su grandeza y su desgracia.
|...] Otras artes se manifiestan en términos graficos —son grafias- como el
dibujo, 0 en objetos visibles, como esos que acumulan milenios en las vitrinas
de los museos. La musica no; la misica es tiempo que suena. Entre ella y su
grafia se interpone una técnica completa y laboriosa. El incesante esfuerzo de la
inteligencia ha logrado trasladar al papel, no la misica misma, sino su vida
potencial, su espera miltiple, el descanso de la sonoridad l...7°4

La preocupacion por esta relacion estrecha entre la representacion grifica y el
hecho musical -manifestada en las palabras de Carlos Vega- tiene su raigambre en la
historia de la graficacion de los primeros recolectores. También, en la concepcidn
eurocéntrica de sobrevaloracién de la importancia de la notacion -como
representacién final del hecho musical- en funcidén de su estudio. Es interesante
destacar que, para Carlos Vega, la notacion reflejaba una dimensién de aprehension
del discurso, que la hacia factible de analisis. La grabacién (pese a ser utilizada por
el maestro en los trabajos de campo) no consistia un soporte vdlido analitico en
cuanto a preservacion del material musical, sino que representaba una mera
herramienta de transicion entre el material musical vivo y su graficacion final.

Décadas mds tarde se afirmaria que tanto las partituras como la ejecucién
(grabada o en vivo) constituyen parciales representaciones de la transmisién del
mensaje al auditor, siendo el desafio determinar qué infiere el oyente a partir de la
sefal fisica.’

4. Vega, 1952, conferencia inédita. Fondo documental Carlos Vega del IMCV.
5. Lerdhal y Jackendorf,l983.
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Es sabido que el sistema notacional occidental presenta -atin para la misica
que debe representar- notorios problemas, que han llevado a una gran multiplicidad
de intentos de reforma, entre las cuales se inscriben las nuevas grafias de la musica
contempordnea. Si se pretende utilizar esta notacion, nacida para un sistema musical
diaténico, en la representacion de escalas o eventos melddicos que asumen otras
divisiones de la frecuencia acdstica es de suponer que el resultado no sea lo
suficientemente claro ni cientifico. El mismo problema se presenta en el dmbito
ritmico. En Escritos sobre nuisica popular, Bela Bartok describe esta situacion al
expresar:

“|...] si se tiene en cuenta que generalmente. dada la escasez de signos
de que dispone nuestro habitual sistema simbélico, y como sucede también con
la lengua hablada, resulta pricticamente imposible una notacién literal de la
miisica, entonces se comprendera que es mucho mds dificil todavia anotar con
exactitud la misica popular™.®

Las primeras propuestas musicolégicas referidas al tema pasan por la
utilizacion del sistema musical occidental can agregados descriptivos.

Otto Abraham (1872-1926) y Erich M. von Hornbostel (1877-1935),
miembros de la Escuela de Berlin de Musicologia Comparada, en sus “Sugerencias
Metodoldgicas para la Trascripeién de Musica Exética™ 7, codifican los simbolos y
métodos usados en ese momento para la trascripcion de la musica tradicional. Sus
escritos tienen una clara influencia en musicdlogos comparativistas y
etnomusicologos, siendo a su vez la base de las recomendaciones que efectuard el
International Music Council, de la UNESCO.

Algunas de sus aseveraciones pueden considerarse ain vdlidas, como la
aportada por Hernbostel (también filélogo) acerca de que la melodia de una cancion
no puede ser totalmente comprendida sin tener en cuenta el texto, con la
consecuente necesidad de considerar las modificaciones de fonemas producidos en
el proceso de cantar.®

Con respecto a la notacion ambos investigadores sostienen:

“Habrd que elegir modificaciones y extensiones de la notacién estandar
para facilitar una representacion precisa de la mdsica transcripta. Al mismo
tiempo, la notacion estandar deberd ser modificada lo menos posible. |...] No es

6. Bartok, 1951: 213
7. Abraham y Von Hornsbostel, 1949:9
8. Camara de Lunda, 2002: s/p.
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oportuno oscurecer la simplicidad y claridad de la transcripcién con una masa
de signos diacriticos. Estos deben ser del tipo que pueda ser leido y recordado
ficilmente. Ello impone un compromiso entre claridad y precisién objetiva™.?

Con respecto a la altura, sugieren conservar el habitual pentagrama con sus
espacios entre lineas, expresando las relaciones intervdlicas habituales. Se basan en
(ue existen asociaciones perceptivas previas en los investigadores-musicos y lo
fundamentan con que “el cambio crearia confusién y dificultad de adaptacién™!0.
Los autores afirman que el exceso de lineas divisorias en funcion de la notacion de
cuartos de tono podria traer confusion en la lectura.'!

Sugieren la limitacion del numero de claves utilizadas (sol en 2a y fa en 4a)
y solucionan el exceso de lineas adicionales a través de indicaciones de octavacién
y doble octavacién (8va, 16a, 8ab, 16ab).

Para alturas intermedias al semitono, utilizan los signos + o - sobre el

pentagrama, arriba de la nota:
A
&

.

Imagen 1. Alturas intermedias al semitono

“Cuando la altura es imprecisa (sonidos breves, débiles. distorsionados),
colocar la cabeza de la nota entre paréntesis. Cuando es completamente
imposible distinguir la altura (parlando, etc.) es suficiente indicar el ritmo y
omitir las cabezas de las notas. Sin embargo, deberiamos ser capaces de indicar
el nivel tonal aproximado y el movimiento melddico por medio de la posicion

de esas plicas...”.'2

Imagen 2. Alturas imprecisas

9. Abraham y Von Hornsbostel, 1994: en Camara de Landa, 2002: s/p.

10. op. cit.

11. Las imdgenes de notacién aportadas por Abraham y Hornbostel son publicadas con la autorizacion de
Cémara de Landa, Aula de Misica, Facultad de Filosofia y Letras, Universidad de Valladolid, 2002.

12. Abraham y Von Hornsbostel , op. cit : 14.
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A la hora de solucionar la manera de ejecucidn, las relaciones tonales (fraseo)
y el color tonal, Abraham y Hornbostel advierten: “Entre los pueblos no europeos
estos fendmenos asumen tanta importancia que requieren especial atencién y la
notacion lo mds precisa posible. Pero es justamente en este sentido que nuestro
sistema notacional europeo es mas inadecuado™.!* Encuentran una solucién de
aproximacion a través de una lista descriptiva de opciones. A su vez, sugieren que
para indicar los acompaiiamientos ritmicos sobre un mismo sonido (tambor, palmas,
etc.) se puede simplemente indicar los golpes por medio de notas colocadas debajo
del pentagrama sin usar una linea.

Imagen 3. Acompafiamientos ritmicos.

Con posterioridad a estas propuestas descriptas y, con la funcién de comparar
similitudes y diferencias entre varias melodias, nace la sugerencia del abordaje de
formas curvas o de perfil.

Imagen 4. Perfiles

Este concepto de pertil melddico aparece con frecuencia en la literatura
especializada, con distintos grados de sofisticacion, desde simples comentarios
descriptivos hasta sistemas que utilizan la computadora (Brown 1968), pero su
preciso significado y significacion en el analisis musical es evasivo.

Este aspecto de delimitacion de contorno y comparativa es destacado por
Adams:

13. Abraham y Von Hornsbostel , op. cit: 14.
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“Los andlisis melédicos @ menudo incluyen una descripcion y discusion
sobre los perfiles -p.ej.: Densmore (1918), Herzog (1928), McAllester (1949),
Merriam (1967), Roberts (1933)- pero esta practica no es muy consistente y no
hay mucho consenso sobre los procedimientos a utilizar. Por otra parte, los
métodos para clasificar canciones rara vez han utilizado el perfil melédico como
criterio tipoldgico relevante (cfr. Elschekova 1966), con la notable excepcidn de
la clasificacion de baladas infantiles de Hustvedt (1936). Sin embargo. Herzog
notd en una reciente revision de técnicas de clasificacion que "...el método mas
sugestivo ocasionalmente propuesto es el de perfil melddico. Este método
parece ser muy vilido a larga escala, ya que a menudo el contorno melddico
resulta ser el elemento mds estable en melodias que han sido sometidas a
procesos de diferenciacion”. (1950: 1047) .14

Sin embargo, los trabajos sobre melodia y andlisis melddico muestran una
gran disparidad de criterios. En algunos de esos trabajos hay escasa mencién al
perfil melédico -por ejemplo, Smits van Wasberghe (1955) y Szabolesi (1965)-
mientras que otros discuten unos pocos tipos.

- Toch, por ejemplo, describe tres categorias:

1. Linea ondulante alrededor de un eje tonal.

2. Linea ascendente con el punto mds alto hacia el final.

3. Arco con forma de tipo onda.

La Rue'?, sostiene que generalmente se necesitan describir a través de los
perfiles las siguientes caracteristicas de la melodia: nivel (estabilidad), ascenso,
descenso y ondulacién, las cuales pueden ser simbolizadas con las letras L,R,Fy U
(level, rising, falling, undulating).

ﬂ-:;:;f;;f‘,?iz—*g—w}’j %:c»—w #-4:‘3%

37 N
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Imagen 5. Caracteristicas de la melodfa 6

McLean (1966) se basa en una correspondencia entre la notacion y otra
representacion simbdlica formada por niimeros y letras (notacion numérica para la
computadora, no analitica ni tipoldgica).

14. Adams,1976: 179
15. LaRue, 1964:165
16. 1bid ||
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Ortmann'” intenta un sistema de narracién simbdlica; en lugar de trasladar
simbolos directamente, identifica y simboliza una seria de rasgos melddicos
destacados:

H: altura absoluta, muy alta o muy baja, _

J: cambio de ascendente a descendente o viceversa,

K: repeticidn de alturas,

L: relacion intervalica o cambio menor de altura,

M: sonido inicial o final,

N: intervalos inicial o final, mas alto y mas bajo.

1
H
I
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Imagen 6. Ejemplo de narracién simbélica'®

Estos ejemplos son representaciones simbdlicas de relaciones entre sonidos y,
aunque contribuyen poco a definir el perfil melédico, sirven para indicar que este
tema pucde ser enfocado desde distintas perspectivas, permitiendo visualizar
relaciones entre alturas contiguas, nombres de alturas individuales o rasgos
melddicos.

Como vemos, las primeras respuestas de la musicologia a la problemadtica de
la representacion gréfica pasaron por la utilizacién de notacién occidental con o sin
el agregado de gratias alternativas.

Esta eleccién no es arbitraria, la explicacion la encontramos en la afirmacion
de Mc Clary:

“Nuestras teorias musicales y sistemas de notacién hacen todo lo posible
para enmascarar estas dimensiones de la mdsica que estdn vinculadas a la
experiencia fisica y se concentran en cambio en lo metddico, lo racional, lo

cerebral”. '?

17. Ortmann , 1926:128.
18. thid 11.
19. Mc Clary, 1990: s/p.

181



Colaboraciones de docentes de la FACM

Desde esta Optica, cabria cuestionar todos los sistemas representativos
notacionales, dado que no pueden estar ‘en lugar de’ mds que como registro
imperfecto, circunstancial y condicionado.

Para superar la distancia con el hecho musical, Herzog propone el trabajo con
papel milimetrado asignandole a cada cuadrado valores de tiempo y altura. En 1951,
Jones, en su trabajo “Voice of the Congo™, introduce la notacion tradicional
integrada con la comparativa producida por un oscilégrafo. Esta resulta la primera
aproximacion de interconexidon entre el material grabado y una posible
representacion gréfica.

Cincuenta afios antes ya existian reflexiones de proyeccion notacional de la
gréifica del envolvente actistico. En 1902, Angel Menchaca?' (argentino, creador de
un sistema de simplificacién grafica de la musica) anticipaba:

“[...] En presencia de la exactitud con que recoge los sonidos el
graf6fono y los reproduce, me dije: todas las escrituras que ha tenido y tiene en
uso la humanidad son de pura invencién. en cambio en el cilindro de cera del
graféfono, el sonido se escribe a si mismo.[...] Siendo, pues, los signos del
fonografo la representacion grafica mds nataral y exacta de todo sonido, si se
consigue aumentarlos por medio de la fotografia (o de otro recurso cualquiera)
hasta poder estudiar su estructura, se podria con ellos formar un alfabeto natural
tanto para el lenguaje como para la musica” 2?

Hasta ese momento, el soporte sonoro de la grabacion original venia
demostrando su potencialidad a la hora de mantener un registro musical vivo, pero
eran pocos los trabajos que lo utilizaban como posibilidad de registro notacional
grifico.

Resulta interesante comprobar la concordancia de pensamiento de Angel
Menchaca con el siguiente texto de Bela Bartok ("Sobre el método de
transcripcion”, en Escritos sobre miisica popular) escrito cincuenta aiios mds tarde
que el de Menchaca.

“La transcripcion de los registros de miisica popular debe ser de la
mayor fidelidad posible. [...] En realidad, el inico medio para fijar y reproducir
perfectamente un sonido es el de la incision que el mismo sonido imprime en el

20. Transcripciones realizadas por el “Automatic Graph”, en “Voice of the Congo”, Riverside World
Folk Music Series. RLP 4002. Grabacion realizada en Ruanda, por Alan y Barbara Merrian.

21. Fernandez Calvo, 2002: 61-130

22. Ferndndez Calvo, 2002: 126
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disco, mediante un determinado procedimiento. Y un surco, con oportunas
previsiones, puede ser agrandado, reproducido graficamente y luego impreso

junto a la notacion normal o en lugar de ella.” 23

En 1960, frente a la problemadtica de la caducidad del sistema notacional
occidental ante los nuevos requerimientos compositivos, vuelve a replantearse el
tema de la representacion grafica. En ese entonces. Etiemble afirmaba la caducidad
del papel como medio material de escritura.

“|...] Dice Etiemble que el papel caducard como medio material de
nuestra escritura —no sélo de la misica sino de todo tipo de escritura- frente al
auge de la cinta de pldstico con moléculas de hierro electromagnetizadas. Se
convertird asi en realidad lo imaginado por Cyrano de Bergerac: “C’est un livre
d la verité mais ¢’est un livre miraculeaux, qui n’a ny feiiillets ny caracteres; en
fin ¢’est un livee oii porur apprendre les yeux sont inutils: on n’a besoin que
des oreilles”. A esta premonicién de Bergerac corresponderd la “escritura” que
se realiza mediante la transposicion directa de las ondas sonoras en impulsos
eléctricos que se consolidan en la superficie del disco o en la cinta
magnetofonica. Esta escritura, que no posee trazos de grafito ni de tinta, estaria
constituida por estrias de profundidad y grosor variable (en el disco) y por
diversas orientaciones de los electroimanes (en la cinta magnetofénica). Ambas
escrituras son ilegibles a simple vista™ 24

Teniendo en cuenta esta cualidad descriptiva de la onda sonora, surgen las
propuestas de complementacion grafica de los llamados ‘sistemas alternativos’.

Se puede citar como ejemplo -entre otros- el de Charles Seeger®, quien
propone para el abordaje del andlisis de la musica oriental grafias alternativas de
altura y duracion inmediatamente por debajo de un gréifico de coordenadas de
volumen y tiempo, o la solucién de Karl Dahlback de producir dos grificos
similares a través del recurso de un tubo de rayos catédicos.

Seeger’®, a su vez, distingue entre una notacién prescriptiva
(indicacién/proyecto sobre cémo deberd sonar una mdsica compuesta) y una
descriptiva (informe sobre ¢c6mo suena una mdsica ejecutada).

23. Bartok, 1952: 199-221

24. Locatelli de Pérgamo,1970: 9-10. Posteriormente la aparicion del mundo digital habilitaria otro tipo de
escritura matemitico-binaria dando lugar al libro electrénico, a Internet, a la digitalizacion de cualquier mate-
ral escrito o de imagen y la interactividad virtual (N.A).

25. Charles Seeger propone -para la transcripcion de musica japonesa- el uso del melograph en donde
conviven la notacién automadtica, la tradicional y los signos notacionales de las tablaturas japonesas.

26. Secger, C, 1958: s/p.
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Desde esta éptica afirma:

“El avance tecnoldgico, de cuya ayuda debemos depender en este
dmbito, atin no ha superado las dificultades de la representacion visual de las
compuestas funciones melddicas de cualidad tonal y acentuacion.” 2/

Segiin Seeger, se suelen cometer dos errores cuando se utiliza el sistema de
notacion para describir misica no occidental o popular: 1) anotar lo que resulta
familiar o asimilable a la notacién occidental e ignorar el resto; 2) esperar que lo lea
gente que no conoce la tradicion musical que describimos (de ello suele resultar una
mezcla de estructuras europeas y no europeas, en una grafica totalmente europea, a
la cual suele llamarse ‘cientifica’). Propone, por lo tanto, tres salidas para estos
errores: 1) incrementar los simbolos para intentar ganar en detalle y objetividad,
aunque se dificulte [a lectura; 2) extender las potencialidades grificas de la notacion;
3) usar medios electrénicos de lectura del sonido, que requieren cdlculos
matemadticos para decodificar las informaciones.

*
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Hand Graph, made by ear from phonograph recording. Exrerpt of

Diagram 1, in The Pearant Songr of Grest Ruseds, by Eugenia Ed:

usrdovas (Paprik) Liseva. Moscow, 1912 The verdeal lines an
music bars. Rectangular chart, in color, mor reproducible.

Imagen 7. Gréfico manual realizado a partir de la audicién de una grabacion, 28

27. op. cit.

28. De: Lineva, 1912, Las lineas verticales son barras de compds. El grafico rectangular, en color, no es
reproducible. Imagen publicada con autorizacién de Cdmara de Landa. Aula de Misica Facultad de Filosolia
y Letras, Universidad de Valladolid; 2002.

184



Colaboraciones de docentes de la FACM

Imagen 8. Gréfico manual, hecho por reduccion matemdtica, de una
‘fotografia de onda sonora’ 2

Imagen 9. Grifico automético (oscilograma) hecho con reduccién
electrénico-mecinica. 30

29. Las lincas verticales son segundos; la linea gruesa es una barra de compds. Imagen publicada con
autorizacion de Camara de Landa. Aula de Musica Facultad de Filosofia y Letras, Universidad de Valladolid;
2002.

30. Fotografia en pelicula, de una cancidn folkldrica noruega cantada por una mujer. Arriba, la linea som-
breada muestra la intensidad (amplitud); debajo, en blanco, la altura (frecuencia fundamental); en el medio, un
sistema semitonal con los segundos marcados por el fimer. Imagen publicada con autorizacion de Camara de
Landa. Aula de Misica Facultad de Filosofia y Letras, Universidad de Valladolid; 2002.
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Imagen 10. Gréfico automdtico (oscilograma) hecho con reduccién electrénico-mecdnica
escrita directamente en papel’!

Gilman habia anticipado a Seeger al sugerir que las transcripciones con
aparatos podrian proporcionar notaciones mds objetivas y detalladas. Para lograr
esto, yuxtapuso transcripciones en notacioén europea convencional de determinadas
canciones ("tal como se las anota" en una primera impresion) y transcripciones de
las mismas canciones "observadas” a través de mediciones tonométricas, anotadas
en un complejo sistema de 45 lineas para sefialar los cuartos de tono. (Ver Imagen
11 en pdgina siguiente).

31. Cancidn tradicional abatusi cantada por un hombre. Tomado de la banda 16 de “Voice of the Congo™,
Riverside World Folk Music Series RLP 4002, grabado en Ruanda por Alan P. y Barbara W. Merriam,
1951-52. Arriba, las lincas de guiones muestran la amplitud; debajo, la linea continua indica la {recuencia fun-
damental; sobre un grifico milimetrado (en gris) con un sistema semitonal y con los segundos marcados por el
timer (reducido). Imagen publicada con autorizacion de Cdmara de Landa. Aula de Musica Facultad de
Filosofia y Letras, Universidad de Valladolid; 2002.
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Imagen [ 1. Transcripcién de Gilman2

Siguiendo esta linea, Gilbert Rouget, en “;Como representar (y representarse)
las mdsicas de tradicion oral?”33, realiza un interesante compendio de diferentes
posturas actuales de la etnomusicologia frente a las dificultades de la representacion
musical. En dicha publicacion se presentan varios articulos relacionados con
distintas maneras de realizar la transcripcion de la mdsica de tradicion oral. Todos
los ejemplos presentados parten del principio de ‘transcripcion sindptica’ usado por
Brailoiu desde 1931.3* Rouget aclara que la ‘transcripcion sindptica’ ha sido

32 1bid 1.
33. Rouget, 1981: 12.

34. Este principio representa la arquitectura de la misica del tiempo por medio de una arquitectura equi-
valente del espacio.
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utilizada, hasta el momento, s6lo en Francia, Rumania, Suecia y Suiza y, salvo
excepciones recientes, ha sido ignorada en un gran nimero de escuelas
etnomusicoldgicas, la americana en particular.

Remitimos, a continuacion, al andlisis de algunas representaciones descriptas
en dicho articulo, a fin de ilustrar diferentes posibilidades.

Bernard Lortat-Jacob, en “Danza de Cerdefia: composicién-renovacion”3,
analiza una danza de Campidano (Cerdefia), ejecutada en launeddas®® u
organetto®”. En esta transcripcion se busca representar, a través del juego de dos
figuraciones complementarias, los principios de renovacion a los cuales obedece una
musica instrumental de danza proveniente de Cerdefia.

Al respecto dice el autor:

“La recurrencia de elementos melddicos estd extendida a lo largo de la
pieza y no opera sobre puntos privilegiados de la cadena; por este motivo, una
transcripcion sindptica tradicional (que encolumna los elementos reiterados) no
es pertinente (no responde a la concepcion de esta mdsica, cuyos principios han
sido confirmados por los intérpretes). En cambio, una tigura de espiral en
continua apertura a partir de las férmulas temdticas de introduccion y
especificando con simbolos el tipo de recurrencia de cada union de células, es
mds pertinente para representar esta macroforma. El centro esta constituido por
las dos cortas formulas tematicas de introduccion (1: modo, 2: cadencia de la
danza)38.

Propone, entonces, la siguiente presentacion sindptica de las veinte primeras
frases.3? (Ver Imagen 12 en pagina siguiente).

35. Lortat-Jacob, 1981, en Cdmara de Landa, 2002: s/p.

36. Clarinete triple, cuya existencia se remonta al s. VIl[ a. C.

37. Acordedn biténico de 8 botones para los bajos y 21 para la melodia.

38. Lortat-Jacob op.cit.

39. O bien, los ciento veinte primeros pulsos de esta version (estando construida cada frase con seis pul-
so0s). En total, comprende ciento treinta frases todas diferentes entre si. La danza es precedida por dos cortas
férmulas temdticas que constituyen dos introducciones sucesivas. La primera, no medida, introduce el modo;
la segunda, que serd ejecutada por la mano derccha, proporciona la cadencia de la danza.
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Imagen 1240

A su vez, Hugo Zemp*', en “La ejecucion de una flauta de Pan polifénica”,
remite a las problemdticas de graficacion de la ejecucion, factibles de ser
visualizadas por piblico no lector del sistema notacional occidental. Se trata de
representar piezas musicales muy cortas -de menos de un minuto-, pero de tal
manera que el principio mismo de su composicion, a la vez vertical y horizontal
(polifénico y melédico), aparezca claramente en sus relaciones con la factura del
instrumento; en este caso, una flauta de Pan.

Los esquemas que representan a la flauta de Pan por encima de las notas
muestran la posicién de la boca sobre el instrumento, un poco a la manera de una
tablatura antigua o moderna que indica la posicion de los dedos en un laid o una
guitarra. En el ejemplo musical transcripto, las lineas verticales representan los
tubos; las lineas espesas indican los dos tubos soplados simultdneamente. De este
modo, se ve claramente como los distintos intervalos son conectados entre si. El
grafico por debajo del pentagrama permite al lector, que no conozca la notacién

40. Cada nimero corresponde a una célula melédica de un pulso de duracién. En total, esta version de la
danza comprende 180 pulsos. Las [ineas muestran el tipo de relacion que une las células sucesivas y su tipo de
parentesco: linca continua = tres notas comunes; linea discontinua = dos notas comunes; linea de puntos = una
nota comun. Tres circulos blancos = transporte completo de la céluia; tres circulos negros = transporte parcial;
linea roja vertical = separacién de las frases. Zemp, H., 1981. Imagen publicada con autorizacién de Cdmara
de Landa. Aula de Mdsica Facultad de Filosofia y Letras, Universidad de Valladolid; 2002.

41. Zemp, en Rouget, 2002: s/p.
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cldsica, comprender la organizacion polifénica de la pieza. Las lineas horizontales
paralelas muestran los sonidos simultineos y, en consecuencia, los intervalos
armonicos que éstos determinan: octava (la distancia mayor), seguida de una
compresién hacia la quinta (intervalo medio) y la segunda (intervalo estrecho).

Imagen 13. Zemp. Esquemas que representan a la flauta de Pan
por encima de las notas 42

El tercer ejemplo extraido de la publicacion de Rouget corresponde a Helffer
y Swarz: “De la notacién tibetana al sonograma™3, que ofrece dos representaciones
diferentes de un canto budista. Una, a través de la notacion tibetana, y otra, a través
de un sonograma. Este pasaje presentado aqui estd extraido de una invocacion a la
diosa A-phyi, protectora del monasterio de Bri-gung.

42 1bid 11.
43. Helffer, M.y Swarz, J., 1981: 2].
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[T LA T

Imagen 14. Canto budista *

La estrofa anotada en el dbyangs-yig ha sido repetida dos veces en la
grabacion, con palabras distintas, lo cual permite comparar, con fines de andlisis,
dos realizaciones de un uUnico y mismo signo neumdtico complejo, que
reproducimos aqui:

Imagen 15. Dos realizaciones de la estrofa.*®

Segtin los autores, un signo como éste indica un movimiento general, pero no
permite representar ni la altura de los sonidos emitidos, ni los intervalos que separan
los distintos sonidos, ni la duracién respectiva o la intensidad. Su repeticion no
puede concebirse sin recurrir a una tradicion oral viva. Esta tradicion oral, expresada
en la grabacion de referencia, ha permitido constatar que, si bien la altura era
respetada de un modo mds o menos fijo, el maestro de canto introdujo notables
diferencias de duracion entre las dos estrofas: 1’33 para la primera y 1’06” para la
segunda.

Heiffer y Swarz afirman que una notacidon en pentagrama, aunque vaya
acompaiiada por comentarios, es incapaz de traducir la libertad y ductilidad de este
canto no medido, que es calificado como ‘estirado’ o ‘vocalizado’; y, puesto que
reduce las posibilidades de repeticidn, ha sido utilizada aqui s6lo para mostrar las
alturas. La imagen ofrecida por el sonograma, ademads de permitir la evaluacion de

44.1bid 11.
45.1bid | 1.
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alturas y duraciones, facilita la visualizacién de las duraciones diferentes de ambas
repeticiones de un mismo signo neumatico.

Imagen 16. Notacién compuesta®®

Conclusiones

Universalmente, la transcripcién ha sido considerada aplicable a la
metodologia etnomusicoldgica y un requisito para toda investigacion en esta
disciplina. La actividad de transcripcidon proveydé una cantidad de datos que
formaron la base cientifica de la disciplina. Hornbostel y Abraham la consideraban
esencial (1909). Dentro de esta linea de pensamiento, George List opinaba que,
para que el estudio sea etnomusicoldgico, el investigador debfa transcribir la musica.
No obstante, en la actualidad existen replanteos. Seguin Ellingson: “Hoy algunos se
preguntan si esa importancia sigue siendo tal y si no es un resto anacrdnico de
antiguos métodos e ideas” .47

Si nos remitimos a las publicaciones cientificas actuales podemos comprobar
que el tema atin no ha sido definido con claridad. Existen investigadores ue siguen
recurriendo a las propuestas de Hornbostel y Abraham y otros que contindan
realizando propuestas en el campo de las notaciones prescriptivas y descriptivas.
Pero, son pocos los planteos tedricos sobre el tema.

Hemos visto que el formato propuesto por Hornbostel y Abraham a
comienzos del siglo XX se convirtié en una especie de Alfabeto Fonético Musical
Internacional, usado en la mayoria de las transcripciones a lo largo del siglo. Gilman
y Seeger propusieron después la distincion entre notacién prescriptiva y descriptiva.

46. Ibid 11
47. Ellingson, 1991: 110-152.
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Segtin Ellingston, desde fines del siglo XX, vamos hacia un tercer tipo, cognitivo y
conceptual, que implica un desplazamiento epistemoldgico desde el objetivismo
intercultural hacia una conceptualizacion vista desde dentro de la cultura estudiada
y propuesta como didlogo transcultural.

Las dos actividades fundamentales que senalan el surgimiento de la
musicologia moderna a fines del siglo XIX crecieron sobre la concepcion de
escritura musical que Forkel*® habia tomado como condicién sine qua non de una
tradicion musical avanzada: la capacidad de comprender una obra no interpretada a
partir de su escritura. Dice Gary Tomlinson (2002):

“Bajo este prisma se puede considerar el andlisis como la praxis
interpretativa [...] como desarrollo de las concepciones eurocéntricas sobre la
escritura musical, el andlisis se relacionaba con el postulamiento de Europa de
su propia singularidad musical en la historia mundial.  También podemos
predecir a través de estos discursos las dificultades a que se enfrentarfa la
etnomusicologia desde que surgié a mediados del siglo XX, de una eurocéntrica
musicologia. |...] La profunda ambivalencia de la etnomusicologia, al mismo
tiempo fascinada por y cautelosa ante el andlisis musical, la partitura y la
plasmacion de précticas musicales no escritas...”. #°

Segin Andreas Gutzwiller: "Una transcripcion que intente representar
todos los hechos audibles estd condenada al fracaso desde el comienzo". >

Vemos, por lo tanto, que todo depende del tipo de miusica con el cual uno
tiene relacion y sobre todo con el conocimiento final de lo que uno desea
representar; ademds, con la claridad del fin de dicha representacién. De todos
modos, cualquicra sea la miisica del caso, se trata de elegir entre la representacion
mas completa posible de su realidad sonora o una representacion selectiva que
retenga s6lo algunos de sus pardmetros. Los pardmetros restantes no incluidos en
esta seleccién implican siempre el conocimiento de ellos por parte del lector y la
debida informacién sobre el cédigo musical en el cual 1a misica se inscribe.

La escritura musical occidental permite, en muchos casos, transcribir de
manera satisfactoria mdsicas de tradicién oral o extranjeras. Por otra parte, otros
sistemas de signos, no teniendo nada de una escritura musical, pueden igualmente
ser utilizados para representar, en diferentes niveles de abstraccion, ciertas
caracteristicas de una musica dada.

48. Forkel, 1967:36
49 . Tomlinson, 2002.
50. Gutzwiller, 1979; 104
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Es por eso que se suele afirmar que atin no podemos abandonar la notacién
tradicional, pero podemos completarla y complementarla con graficos. El grifico
ayuda a ver ‘lo que pasa entre las notas’. Cada gréfico es tnico, pero puede
compartir normas de otros sistemas de lecto-escritura musical fuertemente
arraigados dentro de las constantes grdficas que devinieron en nuestro sistema de
notacion occidental.

Por lo tanto, en cuanto "ciencia descriptiva’, la musicologia deberd desarrollar
sistemas de notacién musical que puedan ser leidos y escritos con la mdxima
objetividad, teniendo en cuenta cudles grificos y técnicas ayudardn pero no
sustituiran al oido.

Dice Ellingson:

“En una transcripcion conceptual, se presume que los rasgos esenciales
son conocidos a través del trabajo de campo, las lecciones de ejecucion, el
estudio de las notaciones escritas y orales locales y de los procesos de
aprendizaje y liderazgo musicales. La transcripcion. en lugar de ser un medio de
descubrimiento, deviene una via para definir y ejemplificar la implicacion
actistica de Jos conceptos musicales esenciales a la cultura y la misica. Tras
muchos estudios y consideraciones estratégicas, se busca una transcripciéon que
evidencie la forma que ilustre con mayor claridad y eficiencia el sistema
musical y la ejecucién.”!

El objetivo de la transcripcion deviene entonces en la posibilidad de
“representar precisamente y en una forma visualmente comprensible. factores
musicales de la pieza que son esenciales para los poseedores de una cultura
musical” 2

Por otra parte, las mejoras en la tecnologia de grabacién produjeron
cambios en la transcripcidn, si bien siguié siendo evidente que ésta depende en
buena medida de los hdbitos perceptivos del estudioso. Nosotros no oimos lo que
creemos oir. La escritura musical automatica no deberd ser tomada como sinénimo
‘de aquello que creemos que oimos’ pero sin duda, atin en este estadio embrional de
su desarrollo, debemos aceptar dicha escritura como un retrato visual de lo que
ofmos mucho mas verdadero que el de la notacion tradicional.

El Simposio de la SEM (Society for Ethnomusicology), de 1964, propuso a
cuatro etnomusicologos del ‘grupo americano’ (Robert Garfias, Georg List, Williard

51. Ellingson, 1991: 115
52. Stockmann, 1979: 214.
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Rhodes y Bronislav Kolinski) la transcripcion de una misma pieza musical (un canto
bosquimano con acompanamiento de arco musical), lo cual produjo cuatro
resultados distintos, derivados del enfoque de cada estudioso.”

Aunque entre las conclusiones del simposio figuré que el oido humano es
irreemplazable y la transcripcidn necesaria, fue evidente, de una vez y para siempre,
la subjetividad de esta técnica y el hecho de que toda transcripcién es una
construccion de su autor, quien intenta reflejar asi aspectos de una realidad.

Imagen 17. Ejemplo de las cuatro transcripciones del Simposio de la SEM de 196454

53. Véase la Imagen 17.

54. Comienzo de las transcripciones de una cancién bosquimana con acompafiamiento de arco musical,
respectivamente de Garfias, Rhodes, List y Kolinski, en: “Symposium on Transcription and Analysis: a
Hukwe Song with Musical Bow”, EM, 8/3, 1964: 223.

195



Colaboraciones de docentes de la FACM

Toda trascripcion estd inevitablemente marcada por los presupuestos
concientes -o no- del transcriptor o del programa o maquina de transcribir y, en
consecuencia, toda representacion de la mdsica asi obtenida posee en si misma
cierto nivel interpretativo.

A su vez, tanto las partituras como la ejecucién (grabada o en vivo)
constituyen parciales representaciones de la transmision del mensaje al oyente,
siendo el desafio el determinar qué infiere el oyente a partir de la sefal fisica.

Desde la disciplina musicolégica esta discusion atdn no estd resuelta e
implica convergencias disciplinares, paradigmas interpretativos y definicion de
estrategias tecnoldgicas que requieren mayor nivel de reflexion y andlisis.

BIBLIOGRAFIA

ABRAHAM, Otto & Erich M. Von HORNSBOSTEL

1994 Suggested Methods for the Transcription of Exotic Music. Traducido por
George y Eve List de "Vorschldge fiir die Transkription exotischer
Melodien", Sammelbdinde der Internationalen Musikgesellschaft, 1909-
10: 1-25. lllinois: Universidad de Illinois.

ADAMO, Giorgio
1982 "Sullo studio di un repertorio monodico della Basilicata", Culture
Musicali 2: 95-151, Italia.

ADAMS, Charles R.

1976 "Melodic contour typology". Ethnomusicology XX/2,179.
BARTOK, Bela

1979 "Sobre el método de transcripcion”. Escritos sobre muisica popular,

Madrid: Siglo XXI, pp. 199-221 [1* ed. 1951].

CAMARA DE LANDA, Enrique (direccién y realizacion)
2002 Manual Multimedia de Transcripcion y andlisis de la miisica de tradicion
oral. Valladolid: Universidad de Valladolid, s/p.

ELLIS, Don

1975 Quarter-Tones: a Text with Musical Examples, Exercises and Etudes.
New York: Plainview.

196



Colaboraciones de docentes de la FACM

ELLINGSON, Ter
1991 "Transcription”. Myers, Hellen (ed.), Ethnomusicology, an introduction,
Londres-Nueva York: Macmillan Press, pp. 110-152.

FERNANDEZ CALVO, Diana
2002 “Angel Menchaca y su entorno”. Revistu del Instituto de Investigacion
Musicolégica “Carlos Vega™ N* 17, Buenos Aires: EDUCA, pp. 61 a 130.

FORKEL, Johann Nikolaus
1967 Allgemeine Geschichte der Musik. Leipzig: O. Wessely [1788-1801]

HELFFER, M.y SWARZ,].

1981 “De la notation tibétaine au sonagramme”. Rouget, Gilbert (compilador):
Ethnomusicologie et représentations de la musique (Etudes réunies et
présentées par Gilbert Rouget). Paris: Centre National de la Recherche
Scientifique.

LERDHAL, F. v JACKENDORF, R
1983 A Generative Theory of Tonal Music. Cambridge: MA, MIT Press.

LIST, George

1962 “The musical significance of transcription” (Comments on Hood,
“Musical significance”). Ethnomusicology 7: 193-197. (Este texto fue
leido en el séptimo congreso anual de la Society for Etnomusicology,
Indiana University, el 1 de diciembre de 1962.)

LOCATELLI DE PERGAMO, Ana Maria
1970 La notacion de la midsica contempordnea. Buenos Aires: Ricordi.

LORTAT-JACOB, Bernard

1981 "Danse de Sardaigne: Composition renouvellement”. Rouget, Gilbert
(compilador), Ethnomusicologie et représentations de la musique (Etudes
réunics et présentées par Gilbert Rouget). Paris: Centre National de la
Recherche Scientifique.

MC CLARY, Sasan

1990 “Towards a feminist Musicology”. Sheperd, John (ed). Alternative
Musicologies/Les Misicologies Alternatives, edicion especial de Canadian
University Music Review/Revue de Musique des universités canadiennes.
Vol 10 N° 2, pp 9-18.

197



Colaboraciones de docentes de la FACM

ROUGET, Gilbert (compilador)

1981 Ethnomusicologie et représentations de la musique (Etudes réunies et
présentées par Gilbert Rouget). Paris: Centre National de la Recherche
Scientifique.

SEEGER, Charles

1958 "Prescriptive and descriptive music writing". The Musical Quarterly

44 (2): 184-195.

TOMLINSON, Gary

2002 “Musicologia, antropologia, historia”. Galdn, Jesds Martin y Villar
Taboada, Carlos (coordinadores), Los iltimos diez aros de la
investigacion musical. Universidad de Valladolid, Centro Buen Dia

Espafia.
VEGA, Carlos
1952 “La musica profana de los siglos XII y XIII’. Primera conferencia.

Material documental obrante en el Instituto de Investigacion Musicoldgica
“Carlos Vega” de la UCA.

ZEMP, Hugo

1981 “Le jeu d'une fliite de Pan polyphonique”. Rouget, Gilbert (compilador),
Ethnomusicologie et représentations de la musique (Etudes réunies et
présentées par Gilbert Rouget). Paris: Centre National de la Recherche
Scientifique.

Diana Fernandez Calvo. Graduada como Licenciada y Profesora Superior Universitaria en
Musicologia y en Educaciéon Musical por la Facultad de Artes y Ciencias Musicales. Se ha
especializado en las problemdticas de la notacidn, la transcripcién de manuscritos de musica
colonial latinoamericana y los intentos de reforma del sistema notacional occidental. Su tesis
doctoral “Constantes grificas en la notacién de alturas del sonido en el sistema notacional de
Occidente. Hacia un marco tedrico integrador para la generacién de recursos diddcticos™.
(Directora: Dra. Silvia Malbrin) intenta relevar los principios graficos que se contindan a través de
los siglos cada vez que se propone un abordaje notacional simplificado. Es Magister en Gestién
de Proyectos Educativos por la Universidad CAECE. Es Directora del Instituto de Investigacién
Musicolégica “Carlos Vega”, dependiente de la Facultad de Artes y Ciencias Musicales de la
Universidad Catdlica Argentina.

198



Revista del Instituto de Investigacién Musicolégica “Carlos Vega”
Afio XXI, N° 21, Buenos Aires, 2007, pag. 200

Méndez, Marcela. 2001. Celia Torrd. Ensayo sobre su vida y su obra en
su tiempo. Parand: Editorial de Entre Rios. 59 paginas.

Con cinco aiios de atraso desde su aparicién, hemos tomado conocimiento
recientemente, casi en.una forma casual, de la existencia de este pequefio libro
dedicado a la compositora entrerriana Celia Torra (1884-1962). El hecho no es otra
cosa que una muestra mds de las dificultades que existen, a pesar de los avances en
la tecnologia y en los medios, en la comunicacién e interacciones propias del mundo
académico. La bibliografia sobre musica argentina, que no abunda, permanece
ademads en algunos casos demasiado escasamente difundida.

Tal es el caso que nos ocupa, el de este breve ensayo producido por una
profesora de la Universidad Auténoma de Entre Rios, Marcela Méndez, quien se
desempeiia al frente de las cdtedras Historia de la Musica 11 y Arpa, en la Escuela de
Musica, Danza y Teatro “Constancio Carminio”, de la Facultad de Humanidades,
Artes y Ciencias Sociales.

Marcela Méndez estd formada principalmente como arpista, tarea que
desempefa en la Orquesta Sinfénica de Entre Rios desde 1993 y que la llevo a
permanecer durante 1998 y 1999 en Paris, para realizar estudios de ese instrumento
con una beca del gobierno francés. Dedicada también a la investigacion, realizé en
1999 con una beca del Fondo Nacional de las Artes, un trabajo sobre la historia del
arpa.

Es sabido que en el panorama de los estudios sobre musica académica
argentina, aquellos referidos a las figuras femeninas constituyen una tarea atin muy
incompleta e incipiente. Por ello es que debe valorarse y conocerse en su justa
medida este aporte, completamente nico, sobre la figura de Celia Torra.

El libro no es otra cosa que lo que su mismo titulo expresa: un ensayo
biogrifico, claramente destinado a homenajear a la compositora. Por lo tanto,
aunque no pueda pedirsele un enfoque especifico desde el punto de vista cientifico,
si pueden valcrarse la rigurosidad en el manejo de los datos, la claridad en la
exposicion y los materiales totalmente nuevos que la obra aporta. La presentacion
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del libro es prolija y tanto la diagramacion como la grifica demuestran esmero y
muy buena calidad en su realizacion. Estructurado en dos partes (‘La mujer y la
artista’ y ‘La obra’), contiene también un apéndice documental con interesante
material como programas de conciertos, fotografias, correspondencia y hasta el acta
de bautismo de Celia Torra. También incluye un elenco de sus obras que, en parte,
coincide con los ya publicados y en parte, aporta datos completamente nuevos.

Nacida en Concepcion del Uruguay (Entre Rios), Celia Torrd es una figura
muy respetada y querida en esa ciudad. Por iniciativa de la autora del libro, la
Escuela de Miisica que alli se encuentra Ileva el nombre de la compositora desde
1992, fecha en que -al cumplirse treinta afios de su fallecimiento- se decidi
brindarle ese tributo.

El caracter de homenaje que tiene el libro estd planteado desde las palabras
iniciales escritas por Rodolfo Daluisio, quien no dudé en titular a su presentacion,
‘Prélogo emotivo’. La autora por su parte, comienza con una justificacion en la que
explica la manera a través de la cual se interesé por conocer la produccidn de la
compositora y como fue acopiando los materiales que le permitieron enhebrar las
diferentes circunstancias, vivencias, etapas y dambitos de su vida artistica.

Ya el s6lo hecho de corregir un dato ‘desde cero’ como es el afio de
nacimiento de la compositora, fundamentandolo en las biisquedas en libros de
bautismo de la Parroquia de la Inmaculada Concepcidn y en archivos del Registro
Civil de Concepcion del Uruguay, justifica la existencia de este libro. Sucede que
algo tan elemental como este asunto, aparece errado en una larga lista de fuentes
bibliograficas que una a otra a lo largo de los siglos XX y XXI han seguido
repitiendo la misma informacion sin mediar una indagacién en fuentes de primera
mano. Una consulta desde el reciente Diccionario Bibliogrdfico de la Misica
Argentina de Leandro Donozo claramente nos ayuda a ponerlo de relieve: desde la
bibliografia local (Schiuma, Ortiz Oderigo, Senillosa, Gesualdo, Arizaga y Roldan)
hasta la bibliografia internacional (Mayer Serra, Fraser y Garcia Morillo), toda,
absolutamente toda, coincide erroneamente en indicar al afio 1889 como fecha de
nacimiento de la compositora entrerriana. A esa lista le sumamos nosotros: Veniard,
Garcia Mufoz y Frega, quienes tampoco dan con el dato certero. La autora en
cambio, desde las fuentes mds confiables, nos aporta el aiio 1884, esto es, una
diferencia de datacion nada menor: cinco afios antes de la citada por todos las demds
fuentes.

Se nos dird que esto no reviste un hecho grave, digno de desvelar a los
music6logos o de influir severamente en la historiografia de la musica argentina y
quizd, que con esta observacién se peca de un excesivo aprecio por el dato. Sin
embargo, destacar la larga lista de errores repetidos, intenta una vez mds formular
una invitacién a la reflexién colectiva sobre el tema de la confianza tnica depositada
en la voz del compositor (sin contrastar con otras fuentes), algo que en ocasiones,
todavia suele observarse. Sirve ademads, como oportunidad para reiterar la necesidad
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de emprender (lamentablemente no nos atrevemos a emplear el verbo ‘continuar’)
una multitud de trabajos (no sé6lo en Buenos Aires sino también en las provincias)
que desde la heuristica aporten un cimiento fehaciente sobre el cual en el futuro se
puedan construir otras visiones totalizadoras, de conjunto, interpretativas, solidas,
certeras, de la musica argentina (no sélo portefia).

Otros datos por nosotros desconocidos hasta el momento como lo son el
hecho de que Celia Torrd fuera la primera mujer en pisar el podio de la direccion
orquestal en el dmbito del Teatro Coldn, o que la Asociacién Sinfénica Femenina
por ella dirigida tuviera a su cargo mds de dos centenares de presentaciones en
pubtico, nos dejan asombrados doblemente: por un lado, por la admiracion que nos
despierta la faceta de liderazgo de su personalidad practicamente ignorada hasta
hoy y por el otro, por la infinidad de aristas teméticas que se podrian estudiar a
partir de las sugerentes informaciones que provee este libro.

La labor de Celia Torrd en el dmbito de la docencia y de la direccién de coros
es uno de los temas mds relevantes que podrian estudiarse en el futuro. La
imaginamos muy comprometida con la sociedad, desde la rutina de su actividad
artistica cotidiana. Iniciativas como la organizacion de conciertos con el fin de
recolectar fondos para la compra de un Organo destinado a la Iglesia de la
Inmaculada Concepcidén de su ciudad natal en la década de 1920; la fundacion y
puesta en marcha en Buenos Aires de un coro integrado por obreros de la empresa
Philips desde 1951 hasta su muerte; o, la colaboracidn artistica con la Cruz Roja
francesa al tener que quedarse obligadamente en Europa durante la Primera Guerra
Mundial, sin poder continuar con su perfeccionamiento violinistico programado en
funcion del Premio Europa, constituyen hechos que hablan de una mujer incansable,
con una fuerte vocacion por combinar sus metas artisticas con el bien de la
comunidad y por hacer viva la idea de que el arte puede colaborar con el
crecimiento espiritual del hombre.

Mis alld de algunas pequenas limitaciones metodoldgicas como son la falta
de mencion al pie de alguna fuente periodistica extensamente citada o la distraccion
que produce alguna aclaracion puesta entre paréntesis en el mismo texto cuando
podria haber estado al pie, el libro estd hecho con sencillez y dignidad. Pequenas
cuestiones de redacciéon como la combinacién de tiempos verbales diferentes en un
mismo pdrrafo. un estilo literario que a veces recuerda un poco al panegirico o la
confusion que se genera en algdin momento al no comprender qué es para la autora
‘nuestro medio’ —si la ciudad de Buenos Aires o la provincia de Entre Rios-
constituyen leves yerros estilisticos que no llegan a empaiar el valor que tiene este
breve ensayo.

La segunda parte, destinada a la obra musical de Celia Torrd, no se adentra en
tecnicismos sino que brinda someras descripciones de los diferentes géneros, estilos
y elementos del lenguaje empleados por la compositora. Es alli donde uno se queda
con la inquietud por conocer y escuchar esa produccion, poco o casi nada grabada a
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pesar de que una buena parte de ella fuera en su momento editada y dada a conocer
en piiblico. Esperemos que no sea por mucho tiempo.

Silvina LLuz Mansilla
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2004. Music in Latin America and the Caribbean. An Encyclopedic
History.Vol. 1. Performing Beliefs: Indigenous Peoples of South America,
Central America, and Mexico. Ed. Malena Kuss. Austin: University of
Texas. 448 pdginas, 2 CDs.

Sin duda, es auspicioso encontrarse con una obra que trata de cubrir el
panorama musical de Latinoamérica y el Caribe, y mds adn si esta conformada por
una seleccion de articulos de etnomusicélogos renombrados con una amplia
experiencia en el terreno en cuestion. Podria deducirse que la editora requirié los
servicios de los principales especialistas en cada uno de los temas tratados, con la
intencion de abarcar todas las manifestaciones musicales del drea. No obstante, la
gran heterogeneidad de perspectivas y enfoques entre los investigadores
seleccionados atenta contra la percepcion global de esta ‘historia enciclopédica’
como una unidad, y al finalizar la lectura queda la sensacion de haber estado frente
a una abultada compilacién etnomusicolégica, con articulos de alto nivel, sin mas
ilacion entre ellos que la referencia a madsicas indigenas de Latinoamérica y del
Caribe. Si bien la editora hace la necesaria aclaracién de que se trata de una obra
ecléctica, en la que no se han impuesto teorfas de cultura o historia a cada uno de los
autores facilitando de esta forma la multiplicidad de enfoques y perspectivas
(p. xix), lo cual es obviamente acertado, pienso que una unificacién de tipo formal
(extension, imdgenes, ejemplos sonoros, etc.) hubiera ayudado a la percepcion
global del libro.

La presente resefia corresponde al primer volumen de la serie: “Creencias
performativas: pueblos indigenas de América del Sur, América Central y México™!.
Como se aclara en el prélogo, el segundo volumen estard dedicado a la
reconfiguracion del complejo mapa sonoro caribefio después de la Conquista y las

|. “Performig Beliefs: Indigenous Peoples of South America, Central America, and Mexico” . Para facili-
tar la fluidez de la lectura, he optado por traducir al castellano los titulos de los articulos, insertando los origi-
nales en inglés como notas al pie.
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estrategias que utilizaron diversos grupos para asignar nuevos significados a sus
tradiciones parcialmente reconstruidas (p. xx). El tercer volumen, en cambio, traza
las intersecciones que van desde las civilizaciones precolombinas hasta el siglo XX,
dentro de las cuales se pueden vislumbrar las continuidades y discontinuidades que
se evidencian en este mosaico de expresiones (p. xxi). El cuarto y dltimo volumen,
“Musicas populares urbanas del Nuevo Mundo™, tratard sobre las midsicas
transnacionales que se alimentan de las practicas tradicionales y académicas
incluidas en los tomos previos {p. xxiii).

El “Prélogo™ (pp. ix-xxvi) es, a mi criterio, una de las partes mayor
logradas de la obra. En él la editora, Malena Kuss, no s6lo presenta las motivaciones
y contenidos de cada articulo, cada volumen y la obra en general, sino que ademas
nos introduce en la problemadtica conceptual acerca de ‘lo latinoamericano’ con un
criterio abiertamente anti-esencialista y anti-eurocéntrico, tratando problemadticas
tan actuales como la globalizacién y la necesidad de analizar los fendmenos
culturales como una red de intersecciones.

Los dos primeros articulos le pertenecen a Carol Robertson. El primero de
ellos, “Pueblos nativos: panorama introductorio™ (pp. 1-6), es realmente eso: una
introduccion (muy breve, por cierto) a la problematica indigena de Latinoamérica.
Con criterios que comulgan con la visidn antropoldgica actual acerca de las culturas
originarias, tal vez deberian revisarse algunos datos estadisticos y arqueoldgicos que
no se corresponden con los utilizados actualmente por antropdlogos y arquedlogos
de la region. En lo estrictamente musicoldgico, adelanta desde ya una constante que
se verd en los articulos que siguen: el sonido estd intimamente relacionado con la
organizacion social, con el tiempo y con lo sagrado. En el segundo articulo, “Mito,
cosmologia y performance™ (pp. 7-24), la autora profundiza en uno de sus temas
predilectos: la vinculacién del mundo sonoro con lo sagrado. El mito sobrepasa los
conceptos de tiempo y espacio, y es a través de la performance que se puede mediar
con lo sagrado.

A estos articulos de naturaleza conceptual, le contindian otros orientados
mds hacia la descripcion de practicas musicales en culturas especificas. El tercer
articulo, de Jonathan Hill, se titula “Metamorfosis: modos miticos y musicales de
intercambio ceremonial entre los wakuénay de Venezuela™ (pp. 25-47). La relacion
mito-tiempo-espacio tratada en el articulo anterior por Robertson se puede ver aqui

. “Urban Popular Musics of the New World.”

. “Prologue.”

w N

. “Nutive Peoples: Introductory Panorama.”

(VN

. UMyth, Cosmology, and Performance.”
6. “Metamorphosis: Mythic and Musical Modes of Ceremonial Exchange among the Wakuénai of
Venezuela.”

205



Seccion: Reserias

presente en un ejemplo concreto: las ceremonias kwépani y puddli. Si bien hay un
interesante trabajo de interpretacion de datos por parte del autor, da la sensacién de
ser un articulo principalmente descriptivo dada la longitud de la descripcion de
ambas ceremonias. El trabajo se complementa con un glosario de términos
indigenas (util para la comprension del texto) y diez ejemplos sonoros registrados
por el propio Hill.

“Universo indigena del Brasil (hasta ¢a.1990): los xavante, kamayurd y
suyd”” (pp. 49-75), de Elizabeth Travassos, comienza con un pertinente anlisis que
refleja los cambios a lo largo de la historia de las formas de abordar ¢l fenémeno
sonoro por parte de los investigadores. La critica que formula la autora al
eurocentrismo se ve opacada por caer en él en algunos pasajes del texto. Luego de
las consideraciones generales pasa a describir las musicas de las tres etnias
seleccionadas, siempre a partir de los estudios realizados previamente por los
investigadores especializados en cada una de ellas, y aportando su propia visién a
las mismas. Las transcripciones musicales abundan en el articulo sin que haya un
motivo aparente. En cambio, creo que serfa mds ilustrativo haber incluido mds
registros sonoros que los dos que aparecen en el CD. A diferencia del autor del
articulo que sigue, Travassos se muestra a favor de los estudios comparativos.

Siguiendo con Brasil, el trabajo de Rafael José¢ de Menezes Bastos “El
ritual yawari de los kamayurd: una épica xinguana™® (pp. 77-99) se centra en la
descripcion y el andlisis del evento mencionado en el titulo, focalizdndose
especificamente en el ritual llevado a cabo en junio de 1981. Aqui notamos una gran
preocupacidén del autor por los parametros musicales occidentales, que poco tienen
que ver con los criterios locales, como por ejemplo el concepto de ‘escala’. Pero no
es la desmedida blisqueda de escalas el Gnico rasgo eurocentrista, también lo es la
innecesaria transcripcion de la mdsica del ritual, maxime si tenemos en cuenta que
para mejor ilustracidn sonora estdn los ejemplos grabados que muy criteriosamente
aparecen en el CD.

“Musica y cosmovision de las sociedades indigenas en los Andes
bolivianos™ (pp. 101-121), de Max Peter Baumann, tiene como uno de sus méritos
el proponer una visién holistica del fenémeno cultural, aunque con un titulo tan
amplio no se sospecha que el trabajo se centra casi exclusivamente en las flautas de
Pan. El autor enfatiza en el dualismo simbdlico que se presenta en las comunidades
andino-bolivianas (y en la mayoria de los grupos andinos) y, como en el caso
anterior, el andlisis estrictamente musical se basa en gran medida en la bisqueda de
las escalas. Al hablar de los simbolismos de los instrumentos no se mencionan las

7. “Brazil’s Indigenous Universe (to ca. 1990): The Xavante, Kamayurd, and Suyd."
8. “The Yawari Ritual of the Kamayurd: A Xinguano Epic.”
9. “Music and Worldview of Indian Societies in the Bolivian Andes.”
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fuentes en las que se basa el autor para realizar dichas afirmaciones, y se presentan
hipétesis débiles acerca de la forma de ejecucion de las flautas de Pan en el periodo
pre-incaico. Las transcripciones son pertinentes porque, aunque se corresponden con
los ejemplos sonoros incluidos en el CD, lo cual podria interpretarse como una
duplicacién de informacién, muestran ‘visualmente’ algunos fenémenos no tan
perceptibles desde lo auditivo. Un acierto es la inclusion de un apéndice en el que se
describen sintéticamente los instrumentos sonoros de los Andes bolivianos, con
dibujos de cada uno de ellos.

El articulo que le sigue también estd referido a la zona andina, pero en este
caso trata sobre dos comunidades del Perd. En “Practicas locales entre los aymara 'y
kechua en Conima y Canas, sur del Perd”!® (pp. 123-143), Thomas Turino toca
temas fundamentales al momento de trabajar con comunidades indigenas, como ser
la identidad (tanto individual como grupal) y las migraciones. Critica a los
investigadores que atribuyen simbolismos que nada tienen que ver con los asignados
por los miembros de la comunidad a los fendmenos musicales. Por otro lado, da por
tierra con la concepcion bastante generalizada (incluso en varios de los articulos de
este volumen) de que la musica andina es predominantemente pentatdnica.

La etnomusicdloga chilena Maria Ester Grebe nos presenta el articulo
“Musica amerindia de Chile™!'! (pp. 145-161) con la descripcion de las mdsicas de
cuatro grupos étnicos bastante diferenciados de su pais: aymara, atacameiio,
mapuche 'y kawéskar. Trata de adoptar una postura émica al considerar algunos
criterios locales, pero esa postura se nos muestra un poco forzada cuando comienza
a hablar de organizaciones tonales y de estdndares morales. Presenta, ademas,
algunos resabios de la musicologia comparada e incurre en imprecisiones cuando
menciona a instrumentos de otros paises y traduce palabras de origen mapuche. Es
de lamentar, en este caso, que no se hayan incluido registros sonoros ilustrativos.

El trabajo de Irma Ruiz “Cultura musical de las sociedades indigenas en la
Argentina”'? (pp. 163-180) serfa el homdlogo del de Grebe para el territorio
argentino, aunque mds pretencioso ya que estd dedicado a todas las comunidades
indigenas de nuestro territorio. El articulo se nos presenta como muy desactualizado
ya que menciona estadisticas generadas hace treinta afos (1976) y no tiene en
cuenta fos cambios de las politicas oficiales producidos desde la reforma de la
Constitucién Nacional en 1994. Por otra parte, uno de los factores que no se
deberian obviar son los procesos de recuperacion de identidades indigenas de
diversas comunidades que se estdn llevando a cabo en la Argentina desde hace mds

10. “Local Practices among the Aymara and Kechua in Conima and Canas, Southern Peru.”
1. “Amerindian Music of Chile.”
12, *Musical Culture of Indigenous Societies in Argentina.”
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de diez afios. Podriamos deducir que el articulo fue escrito hace mds de una década,
pero en ese caso deberia constar en alglin sitio ya que la situacién del panorama
indigena nacional que nos muestra Ruiz dista bastante de la realidad actual. Es
extrafio que para un estudio que abarca a todos los grupos aborigenes del pais se
incluyan solo dos ejemplos sonoros (y ambos pertenecientes al mismo grupo
étnico: mbyd).

Carolina Robertson se hace presente nuevamente con otros dos breves
articulos: “Ritual de fertilidad™' (pp. 181-186) y “Miisica y curacién™'* (pp. 187-
192). El primero se refiere concretamente a un ritual vigente entre las comunidades
mapuche, el nguillipiin (conocido también como nguillatiin, camaruco, etc.),
mientras que el segundo trata sobre el vinculo entre medicina, ritual y mdsica entre
los pueblos nativos de América Latina. Son trabajos que exceden lo meramente
descriptivo, aportando nuevos enfoques en la etnomusicologia contemporinea.
Deseariamos que hubiera una mayor aclaracion de las fuentes que utiliza, ya que
menciona prdcticas culturales de etnias consideradas ‘extinguidas’ y, en algunos
casos, ‘reconstruidas’, y sobre las que no conocemos documentacion fehaciente
acerca de las afirmaciones que realiza Robertson.

En “El rol fundamental de la misica en la vida de dos naciones étnicas
centroamericanas: los miskito en Honduras y Nicaragua, y los kuna en Panama™ '3
(pp. 193-230), Ronny Veldsquez nos describe minuciosamente las prdcticas
musicales de los grupos en cuestion, contextualizandolas adecuadamente en sus
aspectos historicos y geogrificos. Tal vez el articulo peque de excesivas
transcripciones musicales y ejemplos sonoros (en comparacion con los otros
articulos del volumen) y de largas transcripciones de los textos en su lengua original
que distraen la lectura del trabajo, salvo cuando estos textos estan traducidos al
inglés.

Precediendo a un articulo sobre una cultura musical de México,
encontramos el trabajo de la antropdloga Marina Alonso Bolafos: “Universo
indigena de México™'® (pp. 231-245), en el que no se hace referencias a la masica.
Si bien sirve como contexto para el articulo siguiente, no ayuda a la coherencia del
volumen ya que lo mismo deberia haberse hecho con los otros paises.

“Tradiciones musicales de los p’urhépecha (tarascos) de Michoacdn,
México”!7 (pp. 247-260), de Fernando Nava Lopez, tiene entre sus méritos ¢l hecho

13. “Fertility Ritual.”

14. “Music and Healing.”

15. “The Fundamental Role of Music in the Life of Two Central American Ethnic Nations: The Miskito in
Honduras and Nicaragua, and the Kuna in Panama.”

16. “Mexico’s Indigenous Universe.”

17. “Musical Traditions of the P’urhépecha (Tarascos) of Michoacdn, Mexico.”
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de respetar los criterios y taxonomias locales, hacer referencia a los reclamos
actuales de identidad étnica e incluir en el CD ejemplos sonoros pertinentes para la
ilustracion del articulo.

El articulo mds extenso del volumen es “Aeréfonos de uso tradicional en
América del Sur. con referencias a América Central y México”!® (pp. 261-325), de
Dale Olsen. Se trata de un estudio de tipo organolégico escrito con un profundo
conocimiento de causa y que, en mi opinién, deberia constituirse en material de
referencia  obligado para las investigaciones acerca de los aerdfonos
latinoamericanos. Antes de pasar a las descripciones de los instrumentos incluidos,
el autor presenta de forma clara el marco tedrico que utiliza, asi como los criterios
empleados para elaborar una taxonomia propia (variando levemente la clasificacion
universal de Hornbostel-Sachs) y las fuentes para su andlisis. El trabajo es
abiertamente anti-evolucionista y anti-universalista, y permanentemente hace
referencia a los criterios locales. Tal vez por la amplitud del objeto de estudio, se
pueden observar algunos errores en la interpretacion de ciertas practicas musicales y
omisiones importantes al momento de describir los instrumentos.

El “Epilogo”'? (pp. 327-328) de Carolina Robertson es un adecuado cierre
de la serie de articulos. En él, la autora, enfatiza brevemente sobre problematicas
actuales de la etnomusicologia en la region: la renegociacion de identidades, la
performance como mediadora de significados y la necesidad de abrir nuevas formas
de didlogo entre las culturas.

Kuss agrega al final del volumen un exhaustivo indice, de 69 paginas,
precedido por una correcta explicacion de los criterios utilizados para la indexacién.
Esta herramienta es de gran utilidad para la consulta de obras de esta naturaleza, y
lamentamos que en los paises latinoamericanos no sea tan frecuente como en los
libros editados en Estados Unidos o en Europa. Le sigue al indice un breve
curriculum de cada autor y el detalle de cada uno de los ejemplos sonoros incluidos
en los dos CD.

Para finalizar, creo que, pese a la disparidad de los articulos, debemos
aplaudir esta iniciativa y esperar que salgan pronto al mercado los otros tres
volimenes proyectados. Recién en ese momento estaremos en condiciones de
evaluar la obra en su totalidad. Cabria reflexionar si libros de esta envergadura,
basados en temdticas latinoamericanas, no debieran publicarse en castellano
(mientras escribo esto, viene a mi memoria la magna obra de referencia de Karl

18. “Aerophones of Traditional Use on South America, with References to Central America and Mexico.”
19. “Epilogue.”
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Gustav Izikowitz: Musical and other sound instruments of the South American
Indians: A comparative ethnographical study, publicado 1935 y reimpreso en 1970,
y que estd disponible sélo en inglés).

Diego Bosquet *

* Diego Bosquet es Mdster en Etnomusicologia por la Universidad de Maryland, Profesor de Mdsica
especialidad Direccion Coral (Universidad Nacional de Cuyo) y Profesor Nacional de Musica (Instituto
Cuyano de Cultura Musical). Se desempefia en Ja Direccion de Patrimonio Histdrico-Cultural de Mendoza y
estd a cargo del "Area de Documentacién Sonora” del Centro Regional de Investigacion y Desarrollo Cultural
de Malargiic. Dirige el Coro Juvenil "Martin Zapata" (UNCuyo) y el Coro Esloveno de Mendoza.
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Carlos Reynoso. 2006. Antropologia de la miisica: de los géneros tri-
bales a lu globalizacion. Volumen 1. Teorias de la simplicidad. Buenos
Aires: SB. 288 pagina.

Si la publicacidn de textos de musicologia en nuestro pais es escasa, que ten-
gan formato de libro puede decirse que es casi un lujo. Acostumbrados los investi-
gadores a ‘pensur en ocho carillas’, Iéase escribir articulos para exponer en congre-
$0s y, eventualmente, publicarlos, pocos son los que tienen algo mads para decir o,
por lo menos, pocos son los que se animan a saltar al ruedo con un libro, siempre y
cuando los planetas tiempo-editor-autor-costo-venta estén alineados. Tal parece
haber sido el feliz cosmos que propicié la aparicién del libro del antropdlogo Carlos
Reynoso, titular de la cdtedra de Teorias Antropoldgicas Contemporaneas en la car-
rera de Ciencias Antropoldgicas de la Facultad de Filosoffa y Letras de la
Universidad de Buenos Aires y, en el pasado, investigador del CONICET y Senior
Technical Advisor de Microsoft, todo lo cual torna extrafia su declaracion de que su
texto estd “Escrito desde la periferia del mundo académico” (p. 19). Como indica en
la tapa, es el volumen 1 de una serie de dos y se titula ‘Teorfas de la simplicidad’. El
segundo, ‘“Teorias de la complejidad’, fue editado en septiembre de 2006.

Considerada una ciencia omnivora, la antropologia ha sabido, para bien o
para mal, influir en disciplinas como la historia, la sociologia y, precisamente, la
musicologia. Asi, Reynoso aborda la problemadtica musicolégica desde una aproxi-
macion en boga y desde un género narrativo concreto, el ensayo. Delimita este posi-
cionamiento en la Introduccidn: [ ...] este libro no es un manual de introduccién a la
antropologia de la misica, o un compendio de las variedades de investigaciones
empiricas. Menos todavia dilapidaré espacio con rudimentos de mdsica o teoria de
la musica comtn, con la historia institucional de la disciplina o con la caracteri-
zacion de teorfas antropolégicas, lingiifsticas o semioldgicas |...]. El enfoque no es
pedagdgico ni histdrico sino critico. No se explora la variedad cultural de manifesta-
ciones musicales o el niimero inabarcable de estudios de casos, sino las formas
tedricas” (p. 19). El texto se divide en seis capitulos: Introduccién, Teorias evolu-
cionistas, La escuela histérico cultural, Culturalismo y antropologia de la musica,
Simbolismo y fenomenologia y Etnomusicologia de la performance.
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En el ambiente académico Reynoso no es conocido por sus trabajos de inves-
tigacién antropolégica strictu sensu, sino por ser un glosador dcido de los textos de
sus pares. Asi, iniciando el libro con una cita de Montaigne con la cual (auto) justi-
fica que hay mds para comentar que para crear, demuestra, una vez mds, haber
tomado ese argumento como lema laboral. En los pérrafos siguientes intentaré
resefiar su libro ateniéndome a los vectores estructurantes del contenido, o sea los
argumentos centrales que moldean su discurso, y su estilo de escritura. Pienso que
con ambas cuestiones mi ocasional lector dispondrd de una vision general que lo
conducird a leerlo 0, quizd, estime accesorias tales lecturas especulares pues, como
dijo Borges, a veces vale mds una sola pagina de un escritor que cien de sus exé-
getas.

Reynoso cifra la hora cero de su tesis en una reflexion: al momento del estal-
lido mediatico de la world music, a principios de los 907, ni los antropélogos ni lo
musicOlogos estaban preparados, ni mucho menos interesados, en el fendmeno, y se
vieron desbordados. De esta manera, ni el ambiente intelectual ni el pdblico en gen-
eral prestaron la menor atencién a la disciplina que, en teoria, se ocupa de lo musi-
cal. Por consiguiente, la preocupacién de cudl era la tarea que cumplian los musi-
colégos, lleva a Reynoso a problematizar los flancos débiles de una disciplina que,
para él, desde el evolucionismo hasta el presente casi siempre se distrajo del recto
camino.

De la lectura general del libro se desprende que el recto camino es el del
teorizador, que debe dar cuenta de qué teorias hay en la disciplina, qué es lo que
dicen, qué valor de verdad tienen las expresiones que generan, para qué sirvieron
hasta ahora y para que podrfan ser (tiles (p. 13). Para €l la teoria es algo mediante lo
cual se afrontan los hechos, se usa para mantenerlos conceptualmente bajo control,
a fin de que no se desborde su entendimiento. En sentido estricto, para “saber qué
modelos existen para comprender virtualmente cualquier muisica mas alld de la
impresion epidérmica que nos suscite” (p. 20), las teorias ofician de marcos cientifi-
cos capaces de reducir los hechos a tendencias, fases, ciclos, formas, grupos,
regiones o lo que fuera, atin con el riesgo de caer en el simplismo. Asi, se convierten
en una suerte de herramienta comodin para paliar el particularismo analitico, el cual
impide generalizar, ver procesos macro y pensar mds alld de la aldea o etnia que le
tocd en suerte al investigador. De este modo desliza la primera y, a mi juicio, certera
critica a la “poblacion inabarcable de etnografias disjuntas. Este desorden, que tam-
bién es un vacio” (p. 14).

Otra critica que hace, también con buena cuota de razdn, es que los investi-
gadores abrevan casi exclusivamente en la academia norteamericana, tendiendo a
ignorar todo lo que no haya sido traducido al inglés. Sin embargo, un punteo por las
25 pdginas de la actualizada bibliografia que empled, deja filtrar la sospecha de si él
realmente lee en idiomas poco habituales en nuestro medio, como el alemdn y el fin-
landés, o se limito a citar una bibliografia con ribetes ecuménicos.
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Un tSpico en sus criticas a trabajos de otros es la virtual ausencia de pauta-
ciones convencionales de misica, pues asevera que ello atenta contra el cabal andli-
sis y comprensién del fenémeno sonoro. Hay muchas maneras de mostrar y dar
cuenta de la misica, la escritura en pauta es una de ellas, ni la tnica ni -en muchos
aspectos- la mds recomendada, ya que es un invento occidental para ciertas musicas
occidentales y no un panmodo para el erréneamente aquilatado ‘lenguaje universal’.
Confundir musica con pentagrama nos manifiesta su descreimiento analitico allende
la escritura musical y su poca apertura a enfoques, digamos, menos conservadores.
En la certeza de que la escritura musical habla por la mdsica, se lamenta de Merriam
y demas contextualistas; Seeger en este caso: “Quien quiera saber como es en de-
finitiva la mdsica de los Suyd y comprender en qué difiere o se asemeja a la de los
pueblos circundantes, o a cualesquiera otras, no tendrd mds alternativa que afrontar
el andlisis por su cuenta” (p. 156).

Segtin entiendo, los periodos mejor explicados son: las teorias evolucionistas
(cap. 2) y la escuela histérico cultural (cap. 3), en ese orden. Quizd por ser los que
refieren a los hechos mas antiguos, que permiten una aproximacion mas ajena, glo-
bal y critica o, quizd, por ser los menos relevantes desde los enfoques contempora-
neos, pues ya el tiempo atemper6 buena parte de los impetus de la vanguardia de
entonces, lo cierto es que cuando Reynoso trata la etapa contempordnea de los estu-
dios musicales, o sea desde Merriam hasta el presente (caps. 4 al 6), comienza a ser
presa discursiva de sus pasiones, empafiando su escritura y malogrando su mensaje.
Su afin desacreditador lo lleva por momentos a no medir contradicciones, como
cuando advierte: “Quien conozca los desarrollos etnomusicoldgicos en otros paises
europeos encontrard a cada momento razones para desconfiar de la extension y pro-
fundidad de las lecturas de Merriam” (p. 126) y, cuatro paginas después, certificar
que “Merriam conoce y recorre la bibliografia etnomusicolégica fundamental” (p.
130). Innecesariamente enturbia su discurso al criticar a la escuela fenomenoldgica
local de hace mds de dos décadas, colocando a Irma Ruiz en una posicién epigonal
que no corresponde y acusdndola de cémplice de la dictadura, al decir la frase “ni
olvido ni perdén” (p. 218), que para todo aquel que tiene memoria sabe lo que real-
mente quiere decir. En un escritor tan actualizado, la cita incorrecta de un impor-
tante texto de ella nos hace sospechar de una malsana intencién por coartar al lector
la posibilidad de acceder al mismo. Vaya, pues, esta fe de erratas: En la p. 272, ren-
glones 5 y 6, donde dice “Ruiz, Irma. s/f. Etnomusicologia. Buenos Aires, Centro
Argentino de Etnologia Americana”, debe decir “Ruiz, Irma y Maria Mendizdbal
(colab), 1985. ‘Etnomusicologia’. En Evolucion de las ciencias en la Repiiblica
Argentina : 1872-1972. Buenos Aires: Sociedad Cientifica Argentina”. Al falsear la
editorial enturbia la cita con el contexto histérico-ideolégico de dicho centro (que en
el libro cumplio la tuncion de relator) durante la Gltima dictadura. Al omitir el afo
de edicion -en 1985 ya estdbamos en democracia-, induce a pensar que se edité en
tiempos oscuros. Por dltimo, su cita fraudulenta deja entrever que se trata de un
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libro cuando, en realidad, es un capitulo de un libro de autores varios. Un juego
sucio. Nada menos.

Para finalizar, una apreciacion. He aprendido a desconfiar de los apocalipticos
de la nada y, que, encima, se erigen como faros del justo saber. No sélo por este
libro sino por otros en los que, siempre atrincherandose en la critica, Reynoso
denosta a todo aquel que propone algo y, paraddjicamente, su propuesta es el vacio.
Prueba de ello es el final del volumen, en el que augura con pesimismo que “En el
segundo volumen de este libro se tratardn las formulaciones tedricas restantes de la
disciplina que son, con mucho, las mds complejas, alli se deslindard si donde adn no
hemos explorado se encuentra algo que valga la pena, o si todo lo que alli se
examina no es otra cosa que mds de lo mismo” (p. 251). Con frases como esta, a
quienes deseen hacer de la investigacion musicoldgica su profesion quizd los ate-
morice e inhiba, y a quienes estamos en la especialidad nos recuerda -si se me per-
mite una licencia echando mano al folclore oral de mis tiempos de estudiante de la
UBA- su apodo de “La Difunta Correa de la Antropologia”. Al publicar en 1992 su
articulo “Antropologia: perspectivas para después de su muerte” (Publicar 1: 15-
30), no se esperaba de €l otra cosa que un cambio de ramo o la reclusion monacal,
mas. como el bebé de aquella santa madre, sigue viviendo a sus costillas. Excepto
por la fe de erratas consignada, es un buen libro de consuita bibliografica.

Norberto Pablo Cirio
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NOTICIAS DE NUESTRO INSTITUTO

Donaciones

El Instituto de Investigacion Musicoldgica recibié este afio dos importantes
donaciones.

La totalidad de la produccién musical del compositor Alfredo Pinto
(1891-1968) que comprende manuscritos de partituras orquestales,
vocales y para diversas formaciones e instrumentos. La donacion,
realizada por dos de los nietos del compositor, Eduardo Sosa Pinto y
Heriberto Alfredo Sosa Pinto, incluye también algunas partituras editadas,
programas de conciertos y recortes periodisticos referidos a su actividad
musical.

Alfredo Pinto, nacido en Italia, estudié en el Real Conservatorio di
Musica di Napoli y, en 1913, se radicé en la Argentina donde desplego
una intensa tarea como compositor, pianista, director de orquesta y
docente.

La del compositor Eduardo Grau (1919-2006), integrada por mds de
doscicntas obras suyas (manuscritas y editadas) y otras publicaciones.
Grau, de origen espaiol, se radicé en Argentina en 1927. Estudid en
Buenos Aires y se lo ha relacionado con Erwin Leuchter y con los
musicos espafioles Jaime Pahissa y Manuel de Falla. En 1948, se
establecié en la capital mendocina, donde ejercié la docencia en el
entonices Conservatorio de Musica y Arte Escénico de la Universidad
Nacional de Cuyo. Allf se dedicé también a la investigacion de la historia
musical

La donacién de la produccion del misico barcelonés ingresé por voluntad
de su esposa, Raquel C. de Grau.
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Publicaciones

Se inici6 una nueva Serie denominada Tesis, con la edicion de las siguientes
tesis doctorales:

- Dra. Pola Sudrez Urtubey: Antecedentes de la Musicologia en la
Argentina. Documentacion y exégesis. 644 paginas.

- Dr. Pablo Cetta: Un modelo para la simulacion del espacio en nuisica.
152 paginas.

La tesis de la Dra. Carmen Garcia Muifioz se encuentra publicada en el sitio
de Digitalizacion del Archivo de Miisica Colonial Americana del IIMCV asociada a
los manuscritos de Juan de Araujo. En este nuevo sitio del Instituto, las fotografias
de los manuscritos obrantes en este archivo, pertenecientes al Seminario de San
Antonio Abad de Cuzco y ala Catedral de Sucre, han sido digitalizadas y asociadas
al catdlogo y a las transcripciones existentes de cada obra. La busqueda puede
realizarse a través de los distintos campos del catdlogo: nimero de catdlogo, autor,
datos de la portada, dedicatoria, titulo de la obra, incipit del texto, nimero de folios,
tonalidad, forma musical, metro y textura, notacién y dmbito vocal. A su vez, el
Instituto cuenta con una base de datos digitalizada de las transcripciones (programa
Finale-extension ftm.) que puede ser consultada a través de un buscador de misica
(programa Boecio, especialmente disefado por la directora del Instituto, Diana
Ferndandez Calvo, para la localizacion de secciones musicales en una base de datos
de la Universidad).

Convenios y publicaciones internacionales
El Instituto ha firmado los siguientes convenios internacionales:

- Convenio marco, firmado por la Mag. Diana Ferndndez Calvo con la
Universidad Pedagogica y Tecnoldgica de Colombia representado por su
Rector Dr. Augusto Salamanca Roa. El objeto del convenio es fortalecer
las relaciones de colaboracion mutua entre ambas entidades con el fin de
planificar, programar y desarrollar de manera conjunta actividades de
cardcter cientifico, docente, de investigacion y de actividades culturales
de conformidad con los objetivos y planes de cada institucion. A su vez, el
ITMCV dard soporte a estrategias y métodos de investigacion en el campo
de la musicologia, con el fin de sustentar investigaciones en Boyacd,
Colombia, desarrollar  programas y proyectos de cooperacion e
intercambio de investigacion docente y en musicologia, organizar
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conferencias, seminarios y cursos y desarrollar proyectos de investigacion
en lineas de interés comin. A su vez, las dos entidades realizardn
intercambio bibliogrdfico y documental.

Convenio marco, firmado por la Directora del IIMCV y el Maestro
Armando Sanchez Mdlaga (Director de Centro de Estudios, Investigacion
y Difusion Musical de la Musica Latinoamericana de la Pontificia
Universidad Catdlica del Perti) y el Maestro José Quezada Macchiavello
(Director General del Centro “Andrés Sas” de Investigacion y Difusion
Musical de la Biblioteca Nacional del Pert). El objeto de este convenio es
la publicacién y difusién de la misica de José de Orején y Aparicio
(Huacho, Lima, 1705 - Lima, 1765), a través de una publicacion conjunta
de transcripciones de la obra de Orej6n y Aparicio (ya en proceso final de
edicion) que incluye la grabacion de la obra del maestro, quien es
considerado uno de los mds importantes compositores historicos entre los
nacidos en América.

Acuerdo formal entre el Instituto de Investigacion Musicolégica “Carlos
Vega”, y el RIPM: (indice retrospectivo de periddicos musicales,
organizacion sin fines de lucro asociada con la Universidad de Maryland)
dirigida por catedritico Dr. H. Robert Cohen y publicada bajo los
auspicios de la Sociedad Internacional de Musicologia. la .Asociacién
Interracional de Bibliotecas de Musica Centros y Archivos y los Concejos
internacionales de UNESCO para filosofia y estudios humanisticos. El
objetivo de este acuerdo es establecer una relacion de colaboracion, entre
las dos instituciones con el fin de divulgar, editar y realizar citas
comentadas de Revistas de misica de Argentina referidas a la historia
musical del periodo 1800 a 1950, en RIPM on line y en RIPM CD-ROM.
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CONVOCATORIA PARA LA PRESENTACION DE ARTICULOS
PARA LA REVISTA No 22

El Instituto de Investigacion Musicolégica “Carlos Vega” de la Facultad de
Artes y Ciencias Musicales de la UCA, invita a presentar trabajos de investigacion
-inéditos en castellano- referidos a cualquier campo de la musicologia. Los articulos
seran sometidos a la evaluacion previa del comité de redaccién y posteriormente
enviados a referato. Los trabajos se recibirdn hasta el 30 de noviembre de 2007,
Con posterioridad a su aprobacién serd enviado a la Editorial para ser evaluado por
los correctores de estilo. En caso de sugerirse modificaciones de importancia las
mismas serdn comunicadas al autor, quien de no estar de acuerdo podra retirarlo de
la publicacion. Los articulos que no sean aceptados quedaran a disposicion de los
autores durante el mes posterior al dictamen. Luego de esa fecha, los que no hayan
sido reclamados seran destruidos para mantener la confidencialidad.

Los articulos podrdn tener una extension maxima de 50 pdginas (incluyendo
texto, bibliograffa, mapas, ejemplos musicales, figuras, fotos, etc.). Se debera
adjuntar un resumen del articulo, en castellano y en inglés -de extensién no mayor
a 10 lineas- Se adjuntard también un curriculum vitae abreviado del/los autor/es, de
hasta 10 lineas de extension.

Normas de presentacion: .

- Se deben entregar en formato papel (Word) Hoja tamafio A4 en donde se incluirdn
bibliografia, mapas, ejemplos musicales, figuras y fotos, con letra Times New
Roman, cuerpo 12, a 1.5 de espacio y una copia en soporte digital (CD). Se debe
utilizar sangria en cada pdrrafo.

- Las citas textuales de mds de tres lineas se deben insertar fuera del texto con
doble sangria, con interlineado simple y encomilladas, en letra Times New Roman
10.

- Las palabras que se deseen resaltar dentro del texto deberdn llevar encomillado
simple.

- Las palabras extranjeras y titulos de libros u obras musicales deben destacarse en
cursiva.
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- Para las referencias op. cit se debera utilizar cursiva y mindscula.

- Utilizar: [...] en las citas a los efectos de iniciar un pdrrafo incompleto o en
medio de dos frases.

- Titulo del articulo alineado a la izquierda en Maydiscula, letra Times New Roman
14 negrita. Nombre y apellido del autor articulo alineado a la izquierda en
Mayadscula, letra Times New Roman 12 negrita.

- Subtitulos: alineado a la izquierda en Maydscula, letra Times New Roman 12
negrita.

- Notas al pie, letra Times New Roman 10.

- La referencia bibliogrifica de autor no debe colocarse dentro del texto sino entre
paréntesis al pie indicando: apellido, inicial del nombre, afio de publicacién, dos
puntos y paginacion.

Ejemplo:

“En primer lugar, Parry caracteriza la textura, en coincidencia con la
etimologia del término, como un entramado, como “el modo en el cual las
hebras se entretejen”™.

! (al pie) Parry, 1911: 185.

- La bibliografia (Bibliografia y no Referencia bibliografica) se ubicard al final del
articulo y contendrd todas las referencias citadas en el texto y en las notas,
siguiendo el siguiente criterio que a modo de ejemplo proporcionamos cita de
libro, articulo de revista y articulo publicado en Internet:

VEGA., Carlos

1987 El origen de las danzas folkloricas. Buenos Aires: Ricordi [1° ed.
1956].

RICE, Timothy

2001 “Hacia la remodelacion de la Etnomusicologia”. Cruces, Francisco

y otros (ed.), Las Culturas Musicales, Madrid: Trotta, 155-178.

RUIZ, Irma
1985 “Los instrumentos musicales indigenas del Chaco Central”. Revista

del Instituto de Investigacion Musicologica Carlos Vega, n° 6,
p. 35-78.

MENDOZA, Giovanni

2002 “Panorama de la flauta en la Caracas del siglo XIX”. Revista
Musical de la Sociedad Venezolana de Musicologia n°® 5. Version
electrénica en www.musicologiavenezolana.com/giovanimendoza.
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- En caso de incluir imdgenes escaneadas (graficos, fotos, mapas, etc), deberdn ser
insertadas dentro del cuerpo del articulo y adjuntadas aparte al texto del trabajo en
formato TIFF con una resolucién de 600 dpi, debidamente numerados de acuerdo
a lo epigrafes del texto original.

- Los ejemplos musicales deberdn ser insertados dentro del cuerpo del articulo,
escritos en programa Finale (version 2004 en adelante) y adjuntados aparte en
formato TIFF con una resolucion de 300 dpi y en formato .mus., debidamente
numerados de acuerdo a lo epigrafes del texto original.

Enviar a:

Mag Diana Fernandez Calvo - Directora

Instltuto de Investigacion Musicoldgica “Carlos Vega™ UCA

Alicia Moreau de Justo 1500, Edificio San Alberto Magno, Oficina 01
C 01107 AFD Buenos Aires Argentma TEL 4338-0882 FAX 4338-0882
diana_fernandezcalvo@uca.edu.ar
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