UNIVERSIDAD CATOLICA ARGENTINA
SANTA MARIA DE LOS BUENOS AIRES

Rector: Mons. GUILLERMO BLANCO

FACULTAD DE ARTES Y CIENCIAS
MUSICALES

Decano: Mtro. ROBERTO CAAMANO

INSTITUTO DE INVESTIGACION MUSICOLOGICA
CARLOS VEGA

Directora: Lic. CARMEN GARCIA MUNOZ

UCA - iliotca Central Hemeroie

A

40110000020213

HUMBERTO 1 656 (1103) BUENOS AIRES REPUBLICA ARGENTINA




Queda hecho el depoésito que exige la ley 11.723



Revista

del Instituto de |
Investigacion Musicologica
Carlos Vega

N° 10 - 1986

Directora: Lic. Carmen Garcia Muioz
Consejo de redaccion:
Lic. Néstor Ramén Ceiial

Treinta afios de la Facultad de Artes y Ciencias Musicales
Prof. Roberto Caamafio - C.G. M. ........................ R 7

Roberto Garcia Morillo
Prof? Ana Maria Méndolo - Lic. Néstor Ramén Cefial ..... . ........ 33

Los instrumerics musicales aborigenes y criollos de la Argentina.
1. Los Sistemas de clasificacion

Prof. Carlos Vega ......... .. vt i 73

Observaciones sobre la modalidad del repertorio trovadoresco
Lic. Clara Inés Cortdzar . ........... ..o iiiiier i, 141

Juan Bautista Alberdi. Teorie y praxis de la maisica
Dra, Pola Suirez Urtubey .........ccovivivveiirvvinnnenenninas 157

Bases conceptuales de la direccién orquestal
Prof. Guillermo Scarabino ................. .. .. iiiineii 201

Carlos Guastavino
Lic. Silvina Luz Mansilla .................. .. ..... J 2929

Viejas y nuevas preccupaciones de los etnomusicélogos (1* parte)
Lic. Trma Ruiz . ... .. .. e coe.. 259



Manuel Gomez Carrillo, su “Plan general para la recopilacion y
_popularizacién de la misica nativa santiaguefia”
Prof. Francisco J. Traversa ...........c.oouiiiiiiiirieninennn... 273

Proyecto para la recoleccién de la misica tradicional argenting
Prof. Carlos Vega ....... ... ............. .. e 281

Premios de Miisica otorgados por la Municipalidad de Buenos Aires
Prof?*. Ana Marfa Méndolo ............... ... cciiiuuiinna ... 295

Cartas de Juan Carlos Paz
G G M. e e 313

Alfredo L. Schiuma
Prof? Ana Maria Moéndolo ... .. .. e ctre e ia s e 321

Materiales para una historie de la musica argenting. Las colecciones
musicales en la primera mitad del siglo XIX.

Lic. Carmen Garcia MUfioz ....... ... i i 351



TREINTA ANOS DE LA FACULTAD DE
ARTES Y CIENCIAS MUSICALES

Facultad muy joven, la nuestra, yva que treinta afos son escasos,
sin duda, para un instituto universitario. Su juventud, por lo tanto, sig-
nifica constante crisis de crecimiento. La creacién, avanzada considera-
ble en la ciudad de Buenos Aires, donde la Facultad de Artes y Cien-
cias Musicales sigue siendo la Unica en su tipo, fue continuada por un
no breve periodo de marchas y contramarchas para lograr la justa pla-
nificacién y organizaciéon donde se equilibraran objetivos y posibilidades.
No ha terminado esa inquietud, y no terminara, o, més bien, no deberia
terminar ni hoy ni mafiana, pues la evolucién y el cambio en pos de
nuevos enfoques, nuevos planes y nuevos criterios, basados en las expe-
riencias cumplidas y en las necesidades del medio, son indispensables,
dentro de la discrecién y el buen sentido, para evitar la rutina y el ana-
cronismo, para progresar, actualizarse y ser de utilidad.

Las dificultades no son pccas, los escollos de distintas especies si-
guen apareciendo, en particular los econdmicos que obligan a inevita-
bles limitaciones. Pero al mismo tiempo se ha preservado durante treinta
afios una atmésfera de trabajo y de estudio donde no se mancillaron
nunca los fines, donde no hubo interferencias ni inconvenientes buro-
craticos o politicos, donde reiné la concordia, la buena voluntad y la
sana actitud por parte de profesores, personal y alumnos.

La creciente comprensién de las autoridades de la Universidad Ca-
télica Argentina, del Rectorado y el Consejo Superior sobre las carac-
teristicas y exigencias de esta Facultad que por su indole no era ni es
tradicional en el mundo universitario argentino, ha fortalecido su status
y afirmado su futuro.

Y, last but not least, se halla por encima de todo la Divina Providen-
cia, que evidentemente, contra todos los vientos, quiere que asi sea y
continie.

Mtro. Roberto Caamatio






1. LA CREACION DE LA UNIVERSIDAD CATOLICA
ARGENTINA *

La creacion de la Universidad Catélica Argentina fue decidida por
el Episcopado en su asamblea plenaria del mes de febrero de 1956. Se

inici6 entonces el estudio de los proyectos y bases de organizacién de
la mismaz.

En una nueva reunidn, realizada en el mes de octubre de 1957, el
Episcopado ratific6 aquella decisién y en una declaracién colectiva del
7 de marzo de 1958, festividad de Santo Toméas de Aquino, patrono de
las escuelas catdlicas, declaré oficialmente fundada la Universidad bajo
la advocaciéon de Santa Maria de los Buenos Aires. Promulgé simulta-
neamente sus estatutos, aprobados con cardcter experimental.

Por decreto del 8 de marzo de 1958, el presidente de la Comisién
Permanente del Episcopado Argentino, Cardenal Antonio Caggiano, de-
sign6é a los integrantes del Consejo Superior de la Universidad y a los
decanos de sus distintas Facultades.

El 14 de marzo de 1958 celebré su reunién constitutiva el Consejo
Superior de la Universidad, formado por los siguientes miembros:

Rector: Monsefior Dr. Octavio Nicolas Derisi;

Consejeros: Dr. Angel Battistessa, Pbro. Dr. Guillermo P. Blanco,
Dr. Mariano R. Castex, Dr. Atilio Dell’Oro Maini, Dr.
Agustin Durafiona y Vedia, Cgo. Ho. Dr. Luis M. Eche-
verry Boneo, Prof. Alberto Ginastera, Ing. Gerardo La-
salle, Dr, Faustino J. Legén, Dr. Emiliano J. Mac Deo-
nagh, Dr. Francisco Valsecchi, Arq. Amancio Wiliams y
Dr. Ricardo Zorraquin Becu.

El Consejo designé como secretario del mismo al Cgo. Echeverry
Boneo.

La inauguracién oficial tuvo lugar el 6 de mayo en el Instituto de
Cultura Religiosa Superior, haciendo uso de la palabra el presidente de
la Comisién Permanente del Episcopado Argentino Cardenal Antonio
Caggiano y el rector de la Universidad, Mons. Derisi.



La Universidad se hallaba en ese primer momento constituida esen-
cialmente por los siguientes 6rganos de docencia e investigacién:

a) Facultades, en las cuales se imparte la ensefianza de las diver-
sas carreras profesionales y cientificas. En 1958 funcionaron tres:

de Filosofia
de Derecho y Ciencias Politicas
de Ciencias Sociales y Econdmicas.

~ b) Institutos, donde se comienza la investigaciéon de determinadas
disciplinas, como germen o preparacién de futuras Facultades. En
1958 se constituyeron los siguientes:

de Lingiiistica y Estudios literarios (después Facultad de Le-
tras, reuniéndose en una sola Facultad con Filosofia el 4 de
abril de 1975)

de Musica (Escuela Preparatoria de la Facultad de Artes y
Ciencias Musicales)

de Ciencias Fisico Matematicas e Ingenieria
de Ciencias naturales
de Teologia.

¢) Departamentos para la investigaciéon cientifica; dependen gene-
ralmente de las distintas Facultades. En 1958 fueron creados:

de Filosofia tedrica (en la Facultad de Filosofia)

de Filosofia juridica y politica, de Derecho publico y de Dere-
cho internacional privado y Derecho comparado (en la Facul-
tad de Derecho y Ciencias Politicas)

de Teoria econémica y de Realidad econémica (en la Facultad
de Ciencias Sociales y Econdémicas)

de Musica Contemporanea (en la Escuela de Musica)

de Ciencias fisico-matematicas y de Mecéanica aplicada (en el
Instituto de Ciencias Fisico-Matematicas e Ingenieria).

d) como organismos auxiliares y complementarios:

El 2

el Instituto de Cultura y Extensién Universitaria
el Departamento de Biblioteca y Publicaciones.

de noviembre de 1959 el Gobierno nacional firma el decreto de

reconocimiento de la Universidad Catélica, siendo presidente de la Re-
publica el Dr, Arturo Frondizi y ministro de Educacion y Justicia el
Dr. Luis R. Mac Kay.
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En 1959 dos nuevos decanos integran el Consejo Superior: el Dr.
Angel Battistessa, como decano de la Facultad de Letras, y el Mtro. Al-
berto Ginastera, decano de la Facultad de Artes y Ciencias Musicales.

En 1960 la Santa Sede otorga el reconocimiento de Pontificia a la
Universidad Catélica Argentina, por decreto de la Sagrada Congregacién
de Seminarios y Universidades del 16 de junio ®.

2. LA FACULTAD DE ARTES Y CIENCIAS MUSICALES

Se funda el 29 de agosto de 1958, con sede en Riobamba 1227. La
ereccién canénica se da el 16 de junio de 1960. Fueron profesores funda-
dores: Alberto Ginastera, Marta Pelizzari, Raquel C. de Arias, Ana Ce-
cilia Ferrero y Hermes Forti.

En 1958 funcionan el primer afio de la Escuela Preparatoria de Mu-
sica y el Departamento de Miusica contemporénea.

La Escuela Preparatoria de Musica tiene por finalidad impartir la
ensefianza necesaria para el ingreso a los cursos universitarios de la fu-
tura Facultad. El plan consta de dos afios de duracion, con las siguientes
asignaturas:

Primer afio: Teoria de la armonia I, Teoria general de la musica, Solfeo
tradicional, Educacién auditiva I y Organo I+

Segundo anio: Teoria de la armonia II, Armonia practica, Solfeo moder-
no, Educacién auditiva II y Organo II 4.

El Departamento de Musica contemporénea tenia por objeto el estu-
dio y la investigacién de la musica de nuestra época.

Aio 1959

Funciona el Segundo afio de la Escuela Preparatoria y se crea la
Schola Cantorum, que hace su presentacién el 18 de diciembre con:un
concierto en la Basilica del Santisimo Sacramento.

Se dedican las autoridades a la estructuracién cuidadosa de la futura
Facultad %, primera organizacién universitaria que, “con jerarquia y ca-
racter de organismo integral, comenzard sus cursos en 1960. Muchas de
las asignaturas que figuran en los programas se dictardn por primera
vez en nuestro pais, ya que, exceptuando la Composicidén, los estudios
de Musicologia no habian tenido cabida en la docencia o no habian ad-
quirido jerarquia superior como la educacién musical o la musica sagrada”.
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Aido 1960

La Facultad inicia sus actividades con la apertura de los cursos de
las Escuelas de: '

¢ Composicién

® Musicologia y Critica

® Miusica Sagrada.

Funcionan también:

¢ la Escuela Superior de Organo®, con una duracién de 5 afios

¢ la Escuela Superior de Direccién Coral, con una duracién de 3 afios,
realizdndose la practica de direccién en la Schola Cantorum

¢ el Departamento Pro Musica Antiqua, que tenia por objeto la in-
vestigacién y difusién mediante conciertos, cursillos, conferencias
y seminarios, de la musica anterior al periodo clasico

*® el Departamento de Musica Contemporanea

® ]a Schola Cantorum.

Ao 1961

Comienza a funcionar la carrera de Pedagogia y Educacién Musical.

Aiio 1962

Se suprime el primer curso de la Escuela Superior de Direccién Co-
ral y se incorpora la Escuela Superior de Organo a la Escuela de Mu-
sica Sagrada, con la jerarquia de Departamento.

Se publica el trabajo de Lauro Ayestaran: Domenico Zipoli. Vida
y obra.

Se van produciendo, paulatinamente, ajustes y modificaciones en las
asignaturas de los planes de estudio.

Ano 1963

Desde el mes de julio es decano interino el Mtro. Pedro Séaenz, por
licencia del Mtro. Alberto Ginastera.

Aiio 1964

En el mes de abril se realiza la eleccién de decano ?, resultando elec-
to como decano titular el Mtro. Pedro Saenz.

Ano 1965

El decano titular, Mtro. Saenz, pide licencia desde el 19 de abril
hasta agosto, siendo nombrado decano interino el Mtro. Hermes Forti.
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En setiembre, Saenz renuncia desde Roma como decano titular, prorro-
gandose el mandato interino de Hermes Forti.

Ao 1966

En el mes de abril se crea el Instituto de Investigacién Musicoldgica
“Carlos Vega” (cfr. cap. 3).

Se realizan elecciones para el cargo de decano titular, resultando
electo el Mtro. Roberto Caamafio, que zsume sus funciones en el mes
de julio.

Ano 1967
Organizacién de la Facultad, consta de las siguientes dependencias:
1. Departamentos

a) Composicién

b) Musicologia y Critica
¢) Mausica sagrada

d) Educacién Musical
e) Ingreso.

2. Instituto de Musicologia “Carlos Vega” (primera denominacién
del Instituto).

3. Schola Cantorum.

Se propone una reglamentacién para el Doctorado en Musicologia.
Isabel Aretz es la 1* Doctora en Musica en el pais, no siendo egre-
sada de la Facultad, de acuerdo con la reglamentacion vigente.

Isabel Aretz hace la defensa publica de su tesis el 4 de noviembre,
sobre el tema Musica tradicional de La Rioja.

Se suspende la inseripeién en el ler. afio del Departamento de Mu-
sica Sagrada, continuandose el dictado de los afios siguientes.

Ao 1969

El conjunto Ars Rediviva se incorpora a la Facultad en forma ho-
noraria.

El licenciado Néstor Ramén Cefal es nombrado coordinador de Ex-
tension Cultural y encargado de la Biblioteca y Discoteca.
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Ao 1970

Se realizan elecciones de decano, resultado reelecto el Miro. Roberto
Caamafio.

Organizacién:
1. Departamentos

a) Composicién

b) Musicologia y Critica
¢) Educaciéon Musical
d) Ingreso.

2. Instituto de Musicologia “Carlos Vega”.
3. Schola Cantorum.
4. Ars Rediviva.

Se cierra el Departamento de Musica Sagrada.
Aino 1971

En el mes de agosto se separa el conjunto Ars Rediviva.

Se incluyen en el “Anexo de titulos” del Estatuto del Docente los
titulos otorgados por la UCA (Resolucién 1837 del 4 de setiembre de 1970).

Aifio 1972
Organizacién:
1. Departamentos

a) Composicién

b) Musicologia y Critica
¢) Educaciéon Musical
d) Ingreso.

2. Instituto de Investigacién Musicolégica “Carlos Vega”.
3. Schola Cantorum.
4. Extensién cultural, Biblioteca y Discoteca.

El Instituto de Musicologia cambia su denominacién por la de Ins-
tituto de Investigacién Musicolégica, para homologarlo con los otros ins-
titutos de la Universidad.

El 22 de abril hace la defensa oral y publica de su Tesis de Docto-
rado Amalia Suéarez Urtubey, sobre el tema: Antecedentes de la Musi-
cologia en la Argentina. Documentacién y exégesis.
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Aifio 1974

Se realizan elecciones de decano, resultando reelecto el Mtro. Caamario.

Aiio 1975

Se suprime la licenciatura en la especialidad Educacién Musical y
€l Profesorado Superior.

A partir del 17 de noviembre la Facultad funciona en Humberto I 656.

Ano 1977

Se aprueba la modificacion del nombre Schola Cantorum por el de
Coro de Camara.

Aifio 1978

Se realizan elecciones de decano, resultando reelecto el Mtro. Caamano.
Organizacion:

1. Departamentos

a) Composicion
b) Musicologia
¢) Ingreso.

2. Instituto de Investigacién Musicolégica “Carlos Vega”.
3. Extensién cultural, Biblioteca y Discoteca.

Hay un reordenamiento de asignaturas en la carrera de Musicologia.

Ano 1979

Se autoriza la creacién y funcionamiento de la carrera de especializa-
cién del Profesorado en Ritmica musical. No se abre en 1980 por falta
de inscriptos.

Aifio 1982

Se realizan elecciones de decano, resultando reelecto el Mtro. Caamafio.

Se inician las Licenciaturas y Profesorados en Direccién Coral y Di-
reccién Orquestal. Desde su creacién los alumnos de los ultimos cursos
tienen la posibilidad de efectuar las indispensables practicas durante va-
rios meses, dirigiendo la Orquesta y el Coro de la Facultad.
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Afio 1984
Organizacion:
1. Departamentos
a) Composicion
b) Musicologia
¢) Direccién orquestal

d) Direccion coral
e) Ingreso.

2. Instituto de Investigacion Musicoldgica “Carlos Vega”.
3. Extension cultural, Biblioteca y Discoteca.

Aino 1986

Se realizan elecciones de decano, siendo reelegido el Mtro. Caamafio.

Aiio 1987

Se nombra representante de la Facultad ante la comisién organiza-
dora de las Primeras Jornadas sobre la evangelizacién de América, pre-
parando el 59 centenario, a la Lic. Carmen Garcia Mufioz.

Las jornadas se efectuan los dias 14, 15 y 16 de octubre, participando
el Coro y la Orquesta de la Facultad.

Ano 1988

Titulos que otorga la Facultad en este momento:

— Licenciado en Musica, especialidad Composicion.

—_ " ’ " " Musicologia.

— " ” " " Dirececion Orquestal.
— Licenciado en Musica, especialidad Direccién Coral.

— Doctor en Musica, especialidad Musicologia.

— Profesor Superior de Musica, especialidad Composicion.

- » ” ” ” ” * Musicologia.
— » ” » ” ” Direccién Orquestal.
- i) 9 i P I?) Iy Coral.

Se crea el Centro de Estudios Electroacusticos, con la adquisicién
de los equipos y elementos necesarios para la experimentacién en las
areas creativas, docentes y de investigacién.
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8. EL INSTITUTO DE INVESTIGACION MUSICOLOGICA
“CARLOS VEGA”

a. Creacion

El Instituto fue creado en 1966 por disposicién testamentaria del Prof.
Carlos Vega, que el 12 de enero de 1966 dirige una carta al rector de la
Universidad para comunicarle su decision de donar libros, folletos, docu-
mentos, musica escrita, manuscritos, discos, etc., para la instalacion de
un Instituto de Musicologia en la Facultad. Vega muere el 10 de febrero
y el 14 de abril se inaugura el Instituto que lleva su nombre.

La doctora Amalia Sudrez Urtubey fue su primera directora, par-
ticipando como miembros egresados de la carrera de Musicologia y alum-
nos de los ultimos afios &

A través de sus 22 afios de existencia han sido directores: Prof.
Maria Teresa Melfi, Lic. Néstor Ramén Cefial, Lic. Raquel Arana y Lic.
Carmen Garcia Mufioz.

b. Estructura

El Instituto, actualmente, tiene el siguiente esquema de organiza-
cién: un director, un secretario consultor y de redaccion, un secretario
técnico y administrativo y dos miembros adscriptos.

c. Objetivos

Su tarea fundamental es la investigacion en los distintos campos de
la musicologia, la publicacién de esos trabajos y el apoyo técnico y ope-
rativo con las catedras de la Facultad.

d. Actividad realizada

Las tareas mas importantes llevadas a cabo hasta la fecha son:
1. en el campo de la Etnomusicologia y de la Folkmusicologia:

¢ viajes de recolecciéon musical, fotografica y de datos conexos
a la Puna jujefia, al Chaco (tobas), a Tarija (Bolivia), a Santia-
go del Estero, a Corrientes, a San Luis y a la Pcia. de Bs. As. (Los
Toldos y Ranchos), con profesores y grupos de alumnos de las
catedras. Los profesores que dirigieron los trabajos fueron: Ana
Maria Locatelli, Maria Teresa Melfi, Ana Maria Job, Yolanda
Velo, Rubén Pérez Bugallo, Bruno Jacovella y Héctor Goyena.
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2. en el campo de la Musica popular:

® estudio sobre las caracteristicas de la musica popular urbana,
grupo de trabajo dirigido por el Lic. Néstor Ramén Ceial.

3. en el campo de la Musicologia Historica:

confeccion de catalogos analiticos de compositores argentinos

catalogo de obras de compositores del periodo colonial americano

¢ transcripcién en notacién actual de obras del periodo colonial
americano

estudio histérico sobre los distintos periodos de la musica ar-
gentina

investigacién en el campo estético sobre las generaciones musi-
cales argentinas

bibliografia critica, bésica y complementaria, sobre musica ar-
gentina y sobre musica colonial americana.

revisaciéon y publicaciéon de capitulos concluidos del libro de
Vega sobre Trovadores.

e. Tareas actuales

* estudio especial sobre la actividad desarrollada por las princi-
pales Sociedades musicales en la Argentina

¢ continuacién de los catdlogos analiticos de compositores argen-
tinos y el estudio de los distintos periodos de nuestra historia
musical

® continuacion de las transcripciones de musica colonial americana

¢ reedicién del libro sobre instrumentos musicales aborigenes y
criollos de la Argentina, de Vega

f. Publicaciones

¢ ¢l Instituto cuenta con una Revista especializada, de la que han
aparecido nueve numeros. El décimo estd en proceso de ela-
boracion y a partir del nimero 11 se editardn una serie de cinco
numeros dedicados especialmente a conmemorar el 59 centena-
rio del descubrimiento y evangelizacién de América

® con el auspicio de la Fundacién Antorchas se editan transcrip-
ciones de musica colonial americana, publicaciones sobre tra-
bajos especiales de investigacién y estian en preparaciéon casset-
tes de musica argentina y musica del periodo colonial.
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g. Premios

Se han instituido dos premios anuales en Musicologia folklérica. Etno-
musicologia y/o Misica Popular y en Musicologia histérica, para los alum-
nos de los ultimos afios de la carrera y los recién egresados.

h. Difusién

Las tareas de investigacién se han difundido a través de ciclos radia-
les y televisivos a cargo de especialistas de la Facultad.

El Instituto organiza anualmente ciclos de conferencias y audiciones
a cargo de investigadores invitados y de profesores de la Facultad.

4. LA ACTIVIDAD CULTURAL Y LOS CURSOS
DE EXTENSION

Desde 1958 la Facultad desarrolla una actividad extracurricular por
medio de conciertos, conferencias y cursos especiales.

A esta tarea han contribuido los organismos dependientes de la Fa-
cultad a través de los afios: Departamento de Musica Contemporanea,
Schola Cantorum, Coro Gregorius Magnus, Coro de Camara, Departa-
mento Pro Musica Antiqua, Conjunto de flautas dulces, Conjunto Ars
Rediviva y en la actualidad el Coro y Orquesta que realizan diversas
presentaciones en salas de concierto, iglesias, colegios y Facultades de la
UCA. Al final de cada curso lectivo se efect@ian conciertos dirigidos por
alumnos de 4° y 5% afio de las licenciaturas correspondientes.

A partir de 1967 esta actividad estd canalizada por el coordinador
de Extension Cultural, Lic. Néstor Ramén Cenal. Se hacen audiciones
con obras de alumnos de Composicién, conciertos matinales comentados
para alumnos, conferencias y conciertos a cargo de profesores de la casa
e invitados y cursos sobre temas inherentes a cada especialidad.

Destacados compositores e investigadores, argentinos y extranjeros,
han tomado contacto con la Facultad a través de conferencias y cursos.
Mencionamos, entre otros, a: Juan Orrego Salas (Chile), Roque Cordero
(Panama), Dr. Robert Stevenson (Estados Unidos de América), Samuel
Claro (Chile), Ricardo Malipiero (Italia), Américo Paredes (México),
Maria Angélica Ruiz (Pert), Gertrud Mersiovsky (Alemania), Conjunto
New York Pro Musica (Estados Unidos de América), Héctor Tosart Erre-
cart (Uruguay), Dr. José J. de Carvalho (Brasil), Dra. Rita Segato (Ar-
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gentina), Margot Loyola (Chile), Enrique Fubini (Italia) y David Whit-
well (Estados Unidos de América).

Se han organizado a lo largo de estos 30 afios importantes Cursos
extracurriculares de extensién; citamos algunos:

1958 — Situacién actual de la musica, Mtro. Alberto Ginastera.

1960 — L.os nuevos materiales y métodos de composicién en Europa,
Mtro. Alberto Ginastera.

1967 — Ravel y su obra pianistica, Prof. Jorge Fontenla.

— Analisis etnomusicolégico del area latinoamericana, Dra. Isa-
bel Aretz y Prof. Felipe Ramén y Rivera.

1968 — Barroco y preclasico musical en América latina, Dr. Fran-
cisco Curt Lange,

1969 — Las especies poético-musicales: verso y tonada, Prof. Manuel
Dannemann.

1970 — Las 32 Sonatas de Beethoven, Prof. Roberto Caamafio.

1971 — Introduccién al estudio analitico, formal, armoénico y estilis-
tico de la obra pianistica de Debussy, Prof. Roberto Caamaio.

— Audioperceptiva, Prof. Emma Garmendia.

1971 — Los instrumentos de percusién, Prof. Néstor Astutti.

— Aproximacién a la musica contemporanea, Lic. Ana Maria
Locatelli y Prof. Gerardo Gandini y Francisco Kropfl.

— Introduccién a la Musicologia, Dra. Amalia Suarez Urtubey,
Prof. Raquel Cassinelli de Arias y Bruno Jacovella y Lic.
Ana Maria Locatelli y Carmen Garcia Mufioz.

— Historia, metodologia y practica de la critica musical, Dra.
Amalia Suarez Urtubey.

1972 — Estética de la musica contemporanea, Dra. Amalia Suarez
Urtubey, Prof. Pedro Saenz y Gerardo Gandini.

— El romanticismo a través de la miusica, la literatura y las
artes pléasticas, Lic. Raquel Arana y Prof. Malvina Salerno
y Cristina Vazquez.

— Panorama histdrico de la 6pera desde Mozart hasta fines del
siglo x1x, Juan Andrés Sala.

1973 — Armonia integrada, Erwin Leuchter.

— EI canto coral en la escuela, Prof. Maria del Carmen Diaz
y Diana Arzoumanian.
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— Filosofia de la musica, Curso de postgrado a cargo del Prof.
Juan Francisco Giacokbe.

1974 — Los métodos en la educacién musical. El método Martenot,
Prof. Adela Larrocha.

— Panorama de la 4pera en el sigio xx, Juan Andrés Sala.

— La mosica en la filosofia platénica: sus proyecciones actuales,
Curso de postgrado a cargo del Prof. Juan Francisco Giacobbe.

1975 — La flauta en la educacién musical, Dr. Gerardo Huseby.

— Recursos didacticos en la educacién musical, Prof. Adela
Larrocha.

— Pautas para la ensefianza del nacionalismo musical argen-
tino, Dra. Amalia Suérez Urtubey.

— Técnicas electroacusticas, Curso de Postgrado a cargo de los
licenciados Lionel Filippi y Luis Maria Serra.

1976 — Bela Bartok y su obra pianistica, Prof. Roberto Caamafo.

— Instrumentos didacticos, Prof. Diana Arzoumanian y Dr. Ge-
rardo Huseby.

— Evolucién de la orquesta sinfénica hasta 1940, Prof. Raquel
C. de Arias.

1977 — La musica en la Espafia medieval, Lic. Raquel Arana.

— Instrumentos y musica aborigenes, Lic. Maria Emilia Vignati
y Dr. Gerardo Huseby.

— Kandinsky, Klee y la misica, Prof. Cristina Bardin.
— La obra para piano de Schoenberg, Prof. Gerardo Gandini.

— Filosofia del arte, Curso de postgrado a cargo del Prof. Luis
Aduriz.

1978 — La interpretacién de los lieder de Schubert, Prof. Guillermo
Opitz.
— El folklore musical argentino en la educacién musical, Prof.
Adela Larrocha,

1979 — Arte y tecnologia pianisiicas, Prof. Roberto Caamafo.
— La interpretacién de los lieder de Hugo Wolf, Prof. Guillermo
Opitz.
— Estudio analitico de la musica de Bartok, Prof. Roberto Caa-
mafio.

— E] amplio mundo sonoro de la percusién. Los instrumentos,
Prof. Néstor Astutti.
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PROFESORES QUE SE HAN DESEMPENADO EN LA

FACULTAD EN ASIGNATURAS ESPECIFICAS
Y TECNICAS

a) Profesores en actividad en la Facultad en la actualidad:

Areas, Eduardo
Arzoumanian, Diana
Astutti, Néstor

Barra, Marta

Barrera, Ricardo
Caamario, Roberto
Calleja, Carlos

Cassinelli de Arias, Raquel
Ceiial, Néstor Ramdn
Flores, Roberto

Garcia Mufioz, Carmen
Goyena, Héctor

Huseby, Gerardo
Idelsohn, Jorge Francisco
Lambertini, Marta
Locatelli de Pérgamo, Ana Maria
Montoiro, Osvaldo
Muscio, Mario

Opitz, Guillermo
Pelizzari, Marta

Pierre, Hugo

Rasini, Graciela

Russo, Antonio
Scarabino, Guillermo
Sozio, Juan Angel
Suarez Urtubey, Amalia
Varady, Alberto

'b) Profesores que han ensefiado con anterioridad en la Facultad:

Arana, Raquel

Ayestaran, Lauro
Balzanelli, Alberto
Bardin, Pablo Luis
Bolafios, Colomba

Caifia de Roldan, Angélica
Calderé6n, Pedro Ignacio



Céamara, Enrique
Caparra, Luis
Carusiello, Alicia
Casanova, Fermina
Chrestia, Jorge R.
Cortazar, Augusto Raul
Cortazar, Clara Inés
Chiambaretta, Pedro Juan
D’Astoli, Bruno

De Rose, Mario Luis
Diaz, Maria del Carmen
Drago, Mariano

Epstein, Ernesto
Fainguersch, Julio
Fantinel, Julia

Ferrero, Ana Cecilia
Fontana, Adriana
Fontenla, Jorge

Forti, Hermes

Francia, Haydée
Furgiuele, Héctor
Gaivironsky, Gerardo
Gandini, Gerardo
Garcia Acevedo, Mario
Gerardi, Enrique
Giacobbe, Juan Francisco
Gianneo, Luis

Giménez Noble, Javier
Ginastera, Alberto
Gonzalez, Norberto Dario
Izcovich, Ezequiel
Jacovella, Bruno

Job, Ana Maria

Kalnay, Susana

Laville, Norma

Lépez, Luis Angel
Luengo, Maria Teresa
Maragno, Virta

Martini, Juan Emilio
Martorella, Filoctetes
Méspero, Andrés

Melfi, Maria Teresa
Melo, Claudio Guillermo



Pérez, Roberto Alejandro
Pérez Bugallo, Rubén
Pes, Alicia

Pickenhain, Jorge Oscar
Rizzo, Julio

Rodriguez, Luis Alberto
Roldan, Waldemar Axel
Russovich, Adrian

Saenz, Pedro

Santana de Kiguel, Delia
Sciammarella, Senivaldo
Segade, Pbro. Jesus Gabriel
Stuijt, Charlotte

Suffern, Carlos

Tauriello, Antonio

Vega, Carlos

Velo, Yolanda

Viera, Julic Martin
Vignati, Maria Emilia
Vineis, Nilda

Walbott von Bassenheim, Isabel
Wilde, Eduardo

Whurst, Lilia

6. EGRESADOS EN LAS DISTINTAS DISCIPLINAS

I. Licenciatura en Musica
1. Especialidad Comrosicion

Afos 1965/65 Stagno, Alfonso

65,66 Chain, Emilio José

66,67 Castro, Daniel Eduardo

67/68 Filippi, Lionel Arnaldo
Maranzano, José Ramoén
Serra, Luis Maria

68/69 Colombo, Adolfo Edmundo
Luengo, Maria Teresa
Renta, Esther Beatriz

69/70 Oliver, Alicia E.
Corrado, Maria Angélica

70/71 Guiliani, Juan José
Rapp, Jorge



71/72

72/73
73/74

74/75

75,76

71/78
78,79

79/80
80/81

81,82

82/83

83/84

84/85

85/86

Pitari, Jorge Alberto
Simkim, Carlos Alberto
Viera, Julio Martin
Lambertini, Marta Beatriz
Palacio, Emilio Julio
Bologna, Nora G.

Vina, Marta Olga

Alfaro del Valle, José Julidn Andreés
Peiiin, José

Wilde, Eduardo Guillermo
Rasini, Graciela Clara
Sozio, Juan Angel

Veniard, Juan Maria
Barra, Marta Olivia

Fabre, Cristina Elena
Schulkin, Claudio Bernardo
Wang, Alberto

Ulibarri, Graciela

Checchi, Eduardo Julio
Flores, Roberto Félix
Melo, Claudio Guillermo
Calleja, Carlos

Vera de Miguel, César H.
Peluso Argibay, Marta
Carusiello, Alicia 1.

Valle Saborido, Maria Cristina
Cibils, José Hernéan

De Rose, Mario Luis
Giménez, Gustavo Adolfo
Izcovich, Ezequiel Carlos
Muscio, Mario Luis

Ortiz, Pablo Victor
Silveira, Rodolfo Guillermo
Stuijt, Charlotte Inés
Teich, Horacio Dario
Cromberg, Teodoro Pedro
La Rotonda, Horacio Ernesto
Maqueda, Maria Cecilia
Leone, Gustavo

Russovich, Adrian
Ramognino, Alejandro
Alvarez, Marcelo Oscar
Cimini, Mauricio Atilio
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86/87

87/88

Davico, Gustavo Anibal
Fiorino, Ratil Raymundo
Guevara, Carlos Alberto
Jurio, Gustavo Marcelo
Nillni, Ricardo Marcelo

Garavaglia, Javier Alejandro
Ortiz de Zarate, Juan R.
Alvarez, Virginia

Rosso, Jorge Fernando
Villace, Roberto H.

Luppi, Marina Emilce
Mirabile, Gustavo Leopoldo

2. Especialidad MusicoLocia Y Critica

64/65

65,66

66/67

67/68

68/69

69,70

70/71
72/73

Kalnay, Eva Susana
Magnani de Carvallo, Celestina A.
Suarez Urtubey, Amalia Salomé

Santana de Kiguel, Delia
Locatelli, Ana Maria

Fraboschi Millan, Elena
Moreno Cha, Ercilia Estela
Garcia Muiioz, Carmen

Roldan, Waldemar Axel
Arana, Raquel

Bonini, Ada Cora Ernesta
Cortazar, Clara Inés
Hermo, Blanca Elena
Huseby, Gerardo

Luengo, Maria Teresa
Nunez, Armando

Vignati, Maria Emilia
Bardin, Pablo Luis
Larraburu, Fernando Victor
Fernandez, Susana J.
Alberti, Eleonora
Herrero, Maria Lidia
Vineis, Nilda Gladys
Mambretti, Mabel Inés
Job, Ana Maria

Renta, Esther Beatriz

Valdés, Nerea Norma



73/74
74/75
75/76

76/T1
77/78

78/79
79/80
80/81
81/82
82/83

84/85

85/86

86/87

87/88

3. Especialidad

65/66
66,67
69/70
70/71

Velo, Yolanda

Alfaro del Valle, José Julian Andrés
Peiiin, José

Goyena, Héctor Luis

Lisio, Norma Lucia
Massone, Ana Maria
Swanston, Gloria Margarita
Sorrentino, Maria Olimpia
Maranca, Adriana Mabel
Camara, Enrique Guillermo
Rausa, Carlos Eduardo
Lena Paz, Marta
Fernandez Calvo, Diana
Giono, Guillermo

Chimienti Busconi, Estela
Veniard, Juan Maria

Rey, Maria Ester

Montero de Holzheimer, Irma
Ponzo, Alejandra Ester

Mendelson, Ariel Alejandro
Mendizabal, Maria Clotilde
Flores, Marta de los Angeles
Fiorentino, Tulio Pablo
Garcia Brunelli, Omar Adrian
Hidalgo, Marcela Iris

Lépez, Germéan Osvaldo
Mangiautti, Miriam Lilidn
Salton, Ricardo Daniel
Zalazar, Silvia Maria de Lujan
Malamud, Nora

Jakubiec, Maria Gabriela
Mansilla, Silvina Luz

Pisano, Nora Mabel

Epucaci6N MusicaL

Fantinel, Julia Angela
Nuaifiez, Inés Esther
Castagna, Marina Elena
Guiliani, Juan José
Sarno, Maria del Carmen
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71/72
72/73

74/75

75/76

76/717

78/79
79/80

Vigliocco, Aldo Irineo
Job, Ana Maria

Simkin, Carlos Alberto
Pefiin, José

Sorrentino, Maria Olimpia

Fernandez Calvo, Diana Ester
Piechocki, Cristdbal
Massone, Ana Maria

Lisio, Norma Lucia
Maranca, Adriana Mabel
Olagaray, Isabel Maria

Zamora, Dionisio Antonio
Pesce, Teresa Inés

Valle Saborido, Maria Cristina
Schwarz, Carlos Guillermo

4. Especialidad MUsica SAGRADA

67/68
70/71

Bevilacqua, José
Fantinel, Julia Angela

5. Especialidad DirecciéN CoraL

84/85

85/86

86,87

87/88

Barrera, Ricardo
Rodriguez, Luis Alberto
Alvarez, Virginia Gabriela
Pugliese, Eduardo Mario
Vinci, Leonardo Diego
Mendizabal, Javier Maria
Ramognino, Alejandro
Naya, Rodolfo Carlos -

Luppi, Marina Emilce

6. Especialidad DirecciON ORQUESTAL

84,85

85/86
86/87

Cibils, José Hernan
Idelsohn, Jorge Francisco
Calleja, Carlos Alberto
Pérez, Roberto Alejandro
Pugliese, Eduardo Mario
Nuss, Alejandro
Guevara, Carlos



II. Profesorado Superior de Miisica

1. Especialidad CoMposicién

AnNos 70/71
71/72

73/74
74/75

79/80

80/81
82/83
83/84
84/85
85/86
86/87

87,88

Giuliani, Juan José
Renta, Esther Beatriz
Pitari, Jorge Alberto
Simkin, Carlos Alberto
Bologna, Nora S.

Wilde, Eduardo Guillermo
Penin, José

Ulibarri, Graciela
Checchi, Eduardo Julio
Fabre, Cristina Elena
Flores, Roberto Félix
Melo, Claudio Guillermo
De Rosa, Mario Luis
Cromberg, Teodoro Pedro
Ortiz, Pablo Victor

Teich, Horacio Dario
Leone, Gustavo
Russovich, Adrian
Alvarez, Marcelo Oscar
Nillni, Ricardo Marcelo
Garavaglia, Javier Alejandro
Alvarez, Virginia Gabriela
Rosso, Jorge Fernando
Luppi, Marina Emilce
Alvarez, Sergio Gustavo

2. Especialidad MusicoLocia v CriTica

69/70

70/71
72/73
74/75
75/76

77/78

Alberti, Eleonora
Hermo, Blanca Elena
Vineis, Nilda Gladys
Job, Ana Maria

Renta, Esther Beatriz
Valdés, Nerea Norma
Pefiin, José

Lisio, Norma Lucia
Goyena, Héctor Luis
Maranca, Adriana Mabel
Sorrentino, Maria Olimpia
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78,79
79,80
80,81
85,86
86,87
87/88

Camara, Enrique Guillermo
Fernandez Calvo, Diana
Chimienti Busconi, Estela
Fiorentino Tulio Pablo
Jakubiec, Maria Gabriela
Mansilla, Silvina Luz

3. Especialidad EpucaciéN MusicaL

65,66
66,67
69,170
70/71

71/72
72/73

74/75

75/76

76/71
71/78
78,79

79/80

Fantinel, Julia Angela
Nufez, Inés Esther

Castagna, Marina Elena
Sarno, Maria del Carmen
Guiliani, Juan José

Vigliocco, Aldo Irineo

Job, Ana Maria

Simkin, Carlos Alberto
Peiiin, José

Sorrentino, Maria Olimpia
Fernandez Calvo, Diana Ester
Piechocki, Cristdbal
Olagaray, Isabel Maria

Lisio, Norma Lucia

Maranca, Adriana Mabel
Zamora, Dionisio Antonio
Pesce, Teresa Inés

Camara, Enrique Guillermo
Chimienti Busconi, Estela Marta
De Cunto, Nilda Cristina
Valle Saborido, Maria Cristina
Schwarz, Carlos Guillermo

4. Especialidad DireccioN CoRaL

85/86

86/817

87/88

Alvarez, Virginia Gabriela
Rodriguez, Luis Alberto
Ramognino, Alejandro
Mendizabal, Javier Maria
Naya, Rodolfo Carlos

Luppi, Marina Emilce

5. Especialidad DIRECCION ORQUESTAL

85/86

Idelsohn, Jorge Francisco



III. Medallas de oro

Locatelli, Ana Maria (Musicologia y Critica)
Teich, Horacio Dario (Composicién)
Garavaglia, Javier Alejandro (Composicion)
Mirabile, Gustavo Leopoldo (Composicion).

IV. Doctorado en Musica, especialidad MusicoLocia

1972 Suarez Urtubey, Amalia

Lic. Carmen Garcia Mufioz

NOTAS

1 La documentacién utilizada ha sido la siguiente:

— Derisi, Mons. Octavio Nicolas, La Universidad Catélica Argentina en el
recuerdo. A los 25 afios de su fundacién. Buenos Aires, Universitas, 1983.

— Actas del Consejo Superior de la Universidad.

— Actas del Consejo Directivo de la Facultad.

— Boletin de la Uca.

— Anuarios de la UCA.

— Universitas.Boletin informativo de la UCA.

— Documentacién existente en el Instituto de Investigacién Musicolégica
“Carlos Vega”.

— Programa de conciertos, conferencias y cursos.

2 Monsefior Derisi, en su libro, nos habla de una primera Universidad Catélica
que funcioné en Buenos Aires entre 1910 y 1920. Al no tener reconocimiento de titu-
los cerré sus puertas en 1920.

En 1922 se constituyen los Cursos de Cultura Catélica, que afios mas tarde, con
la presidencia del Dr. Tomis Casares, alcanzaron un gran impulso, En 1936 se
fundé —en esos Cursos— la Escuela de Filosofia dirigida por Mons. Derisi. Estos
Cursps de Cultura Catélica tuvieron una intensa y creciente actividad a través de
los afios. Dice Mons. Derisi: “...La Institucién estaba ya madura para convertirse
en una verdadera Universidad Catélica...”.

3 A] cumplirse 50 afios de la fundacién de los Cursos de Cultura Catélica (1972),
dice Mons. Derisi: “... juzgamos conveniente reanimar esa Institucién, ahora como
érgano de la Universidad Catdlica, para los estudiantes de otras Universidades y
para la gente que, con titulo o sin titulo universitario, deseaba obtener una forma-
eién cristiana superior...”. Esa incorporacién se produjo dentro del Instituto de
Cultura Universitaria,

¢ Para los aspirantes a ingresar a la Escuela Superior de Organo o al Depar-
tamento de Musica Sagrada de la Facultad.

5 Los profesores son designados por el Consejo Superior de la Universidad, so-
bre la propuesta que efectuaran el decano y el Consejo Directivo de la Facultad.

8 “La Escuela Superior de Organo fue fundada en 1942 por el Excmo. y Rvmo.
Mons. Dr. Tomas J. Solari, entonces Obispo Titular de Aulén y Auxiliar de la Arqui-
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didcesis, funcionando sucesivamente en los Cursos de Cultura Catélica y en el Ins-
tituto Catélico de Cultura, cuando en éste se transformaron dichos Cursos en 1953,
para pasar a integrar finalmente la nueva Facultad de Artes y Ciencias Musicales
de la UCA” (cfr. Boletin de la UCA, afio 1, N¢ 2, junio 1959). Tuvo por finalidad
contribuir a la ensefianza y difusién de la misica sagrada en general y a la forma-
cién de organistas y maestros de capilla.

7 “Los Decanos de las Facultades son nombrados por la Comisién Episcopal
para la UCA de una terna de profesores ordinarios elegida por los profesores titu-
lares de su propia Facultad, aprobada por el Consejo Superior y presentada por
el Rector a la Comisién Episcopal para la UCA.” “El Decano durari cuatro afios
en sus funciones y podri ser reelegido indefinidamente.” “El Gobierno de las Facul-
tades estari a cargo del Decano de cada una de ellas asistido por el respectivo Con-
sejo Directivo.” “Los miembros del Consejo Directivo durarin tres afios en sus fun-
ciones y podran ser reelegidos” (cfr, Estatutos y normas de la Universidad).

8 Los doce miembros fundadores fueron: Raquel Arana, Raquel C. de Arias,
Elena Fraboschi, Carmen Garcia Mufioz, Gerardo Huseby, Susana Kalnay, Ana
Maria Locatelli, Maria Teresa Melfi, Ercilia Moreno Cha, Waldemar Axel Roldan,
Delia Santana de Kiguel y Amalia Suarez Urtubey.
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ROBERTO GARCIA MORILLO

Roberto Garceia Morillo nacié en Buenos Aijres el 22 de enero de 1911.
Si bien en este trabajo —concluido en agosto de 1988— abordamos, en
especial, su labor compositiva, también hemos tenido en cuenta sus
ensayos musicoldgicos, debiendo sefialarse que, ademas, ha desarrollado
una importante labor como docente y critico musical. Su formacién se
cumplio en la Escuela Argentina de Musica con Julidn Aguirre, Rafael
Gonzalez y Juan José Castro (piano) y Ricardo Rodriguez (teoria y
solfeo). En el Conservatorio Nacional de Musica cursé Armonia con
Floro M. Ugarte, Contrapunto con José Gil, Composicién con José André,
Orquestacién con Constantino Gaito, Historia de la Mfsica con Ernesto de
la Guardia, Historia del Arte con Jorge Cabral, Historia del Teatro con
Juan Pablo Echagiie, Arte Dramatico con Alfonsina Storni, Pedagogia
General con Athos Palma y Metodologia con Raul H. Espoile. Contri-
buyeron a completar esta formacién Josefina Abella de Rossi y poste-
riormente Yves Nat, con quien perfeccioné sus estudios de piano en Paris.

En el campo de la ensefianza musical le cupo la responsabilidad de
ser Rector del Conservatorio Nacional de Musica durante dos periodos
consecutivos (1972-1979), desempefidndose actualmente como profesor de
Composicion en el Antiguo Conservatorio Musical Beethoven y en el
Conservatorio Municipal de Musica “Manuel de Falla”, donde también
dicta Orquestacion.

Como critico musical actudé entre 1938 y 1979 en “La Nacién”, ha-
biéndose iniciado en esta actividad bajo la guia de José André.

Garcfa Morillo integra el Senato Accademico del Centro Interna-
zionale di Studi Musicali de Roma y es miembro de la Sociedad- Inter-
nacional de Musicologia, con sede en Suiza. Fue presidente de la Unién
de Compositores de la Argentina y pertenece al Consejo Argentino de
la Miusica (CAMU) y a la Asociacion Argentina de Compositores.

En calidad de jurado actué en numerosas oportunidades, pudiéndose
destacar entre ellas el Festival Internacional de Musica de Guanabara,
Brasil (1970), el 10° Festival Internacional de Miisica de Taormina, Italia
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(1971) y el Concurso Internacional Villa Lobos de la OEA, Rio de Ja-
neiro (1988).

Ya en 1927 obtuvo el Primer Premio y Medalla de Oro en el con-
curso de piano efectuado en la Escuela Argentina de Musica. En 1952
la Sociedad Dante Alighieri le otorgd una beca para realizar estudios
sobre teatro lirico en Italia, en tanto el gobierno francés lo invité a
tomar contacto con la organizacién musical de su pais.

Como compositor ha merecido las siguientes distinciones: Gran Pre-
mio SADAIC de Musica Sinfénica y de Céamara, Primer Premio de
Miuisica de la Secretaria Nacional de Cultura y Gran Premio del Fondo
Nacional de las Artes (1983). En 1986 fue designado miembro titular
de la Academia Nacional de Ciencias de Buenos Aires.

El presente catalogo de Roberto Garcia Morillo se ha elaborado de
acuerdo con las normas establecidas por el Instituto de Investigacién
Musicolégica “Carlos Vega”. Al respecto, el mismo fue confeccionado
por géneros, segun el siguiente orden: Mfusica para escena —que com-
prende Opera, Ballet y Musica incidental—, Musica para filmes, Musica
arquestal, Muasica orquestal con solistas, Musica orquestal con coro, Ma-
gica orquestal con solistas y coro, Misica para conjunto de cimara, Musi-
ca para piano, Musica para instrumentos solos, Mfusica para canto ¥y
piano (repertorio de camara), Musica para conjunto vocal “a cappella”.
Las obras que integran cada uno de los géneros han sido dispuestas,
a su vez, en orden cronolégico. En un apéndice con el cual se cierra el

presente trabajo, se indican otros aspectos relacionados con la produc-
cion de Garcia Morillo:

— Obras tedricas (publicadas o en vias de publicacién).

~— Arreglos y transcripciones efectuadas por el compositor.
— Versiones coreograficas sobre algunas de sus composiciones.
— Audiovisuales con mtusica del autor.

— Transcripciones instrumentales de obras de su autoria.

— Composiciones retiradas de catalogo.

— Obras en preparacion.

Debemos agradecer al Maestro Garcfa Morillo su asesoramiento para
la elaboracién de este trabajo, el cual cuenta con su aprobacién,
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OBSERVACIONES

OP. TITULO GENERO PARTES FORMACION ARO TEXTO ESTRENO EDICION
¢1 El Caso Muslica Acto I, 2.2.2.2-4.2.3.1~ 1972/73 Libreto ori- Bs. As., 30-9-77, tea~ Inédita. La partitura orques-
Maillard para Cuadro I timb., perc., arpa, ginal en tro Col6n. Orquesta Materiales tal fue concluida en
Opera en escena 1. Preludio piano-cuerdas espafiol del estable del teatro en s, As,, 1975.
dos actos 2. Escena I compositor, Colén. Dir.: Jorge Ricordi Premio Nacional de
3. Escena II basado en un Tontenla. Angel Ma-~ Americana, Musica, correspon-
4. Hscena III cuento de ttiello, Jorge Giaba- diente a la produc~
5.

Interlu-~
dio

Cuadro II

6. Escena IV
(Cancibn
de Ada:
The
Hanted
Palace)

7. Escena V

8. Final
(Alucina-
clén de
Maillard)

Acto II

9. Interlu-
dio y
Baile
coral I

10. Escena VI

11. Balfle
coral II
(Vals de
la Bas-
tilla)

12. Escena
v

13. Balile
coral III
(Bacanal
de Dio-~
nysos)

14. Escena
VIII

16. Escena IX

16. Final
(Apoteo-
sis de
Maillard)

Edgar Allan
Poe.

nelli, Lydia de la
Merced, Evelina Ia-
cattuni, Nelly Ro-
manella, Nino Fal-
zetti, Xduardo Fe-
rracani, Enzo Betti
(canto). Régisseur:
Jacobo Kaufmann.

Esgcenografia. Enri-
que Bordolini. Ves-
tuario: Enrique Bor-
dolinl e Hilda Per-
na. Coreografia: Do-
ra Kriner

ci6én 1975-1978, otor-
gado por la Secreta-
ria ‘de Cultura de la
Presidencia de la
Nacién.




OP. TITULO

GENERO

PARTES

FORMACION

ARO

TEXTO

ESTRENO

EDICION

OBSERVACIONES

46

Arkady,
el
mexicano
Opera deo
cimara
en un
acto y 2
cuadros

Mdasica
para
escena

I, Prelu-
dio
IL.I moné-
logo -de
Arkady
III. El1 ven-
dedor de
globos
IV. Corri-
do de
Leandro
Rivera
V.II mo-
nélogo
de
Arkady
V1. Didlo-
go
VIIL Con-
certan-~
te gene-
ral

1,1.1.1-1.1.1.0-
timb., perc., pia-
no-quinteto de
cuerdas

1980/81

Libreto
original en
espafiol del
compositor,
basado en
un cuento
de Arkady

Averchenko.

No estrenada

Inédita.

Usher
Mimo-
drama
segun
Edgar
Allan
Poe

Misica
para
escena

[

. Pal-
saje
II. Musi-
ca para
Rode-
rick
IIT. Msi-
ca para
Made-
line
IV. Vals ds
Weber
V.El Pa-
lacio
encan-
tado
(Bala-
da)

2.2.2.2-4.2.2.0-
timb., perc., arpa,
cel.-cuerdas

1940741

Bs. As, 1-7-56 (1),
teatro Colén. Or-
questa estable del
teatro Colon. Dir.:
Roberto Kinsky. Jo-
8¢ Neglia, Maria
Ruanova, Jorge To-
min (halle). Coreo-
graffa: Leonide Ma-
ssine. Escenograffa:
Armando Chiesa.
Vestuario: Alvaro
Durafiona

Inédita.
Materiales
en DBs. A3,
Ricordi

Americana,

Premio de la Muni-
cipalidad de la Ciu-
dad de Bs. Aires
(1942). Mencién del
Cfrculo del Cfirculo
de Criticos Musica-
les de Buenos Aires
(1955). .
Existe una Suite or-
questal con los nfi-
meros I, III, IV ¥
VIII. Ver ‘“Mfsica
orquestal’’.




OP. TITYLO

GENERO

PARTES

FORMACION

ARO

TEXTO

ESTRENO

EDICION

OBSERVACIONES

VI. Musi-
ca para
el Caba-
llero
Ethel-
red

VII. Marcha
fuine-
bre

VIII. Epfilo-
g0

9 Harrild
Ballet en
cuatro
cuadros,
segun un
cuento
fantis-
tico de
Henry
Jacques

Maiisica

para
escena

I. Prelu-
dio (La
esfera
de cris-
tal)

II. Fiesta
III. Escena
IV. Danza

de Ha-~
rrild

V. Pas-de-~

deux

V1. Con-

flicto
V. Inter~
ludio
VIII, Encan-
tamien-
to de
Nohrge
IX. Ballet

X. Escena
XI. Danza

final

2.2.2.2-2 sax.-4.2.
3.1-timb., pere.,
arpa, piano, cel,
xil.-cuerdas

1941

Bs. As., 17-10-45,
teatro Coltn. Or-
questa estable del
teatro Col6n.: Dir.:
Albert Wolff. Marfa
Ruanova, Jorge To-
min, Francisco Ga-
go (Dbaile). Coreo-
graffa: Louis Te
Ilercher. Escenogra-
ffa y vestuario:
Héctor Basaldiia.

Inédita.
Materiales
en el archivo
del teatro
Colbn,

Premio Municipal de
Miusica, teatro Co-
16n (1941).

Existe una suite or-
questal con los ni-
meros IV, VII y XL
Ver ‘Muslca orques-
tal”. Bl nGmero IV
ha sido editado ep
versibn para plano.
Ver ‘‘Misica para
piano’’.




Y

OP. TITULO QENERO PARTES FORMACION ARNO TEXTO ESTRENO EDICION OBSERVACIONES
23 Moriana Musica I. Roman- 2.3.2.1-2.2.0.0- 1957/58 Sobre Bs. As, 10-7-62, tea- Inédita. Encargo: Asociacion
Cantata para ce T. timb., perc., cla- textos del tro Colon. Orquesta Materiales Amigos de la Miusi-
coreo- escena Moria- ve, soprano, te- romancero estable del teatro en Bs, As,, ca de Buenos Alres.
grafica na en nor, harftono, espafiol. Colém. Dir.: Juan Ricordi Mencién de la Aso-
un cas- coro mixto Emilio Martini. A- Americana. claciém de Criticos
tlllo SATB-cuerdas frica de Retes, En- Musicales de la Ar-
II. La zo Betti y Victor de gentina (1958).
cons- Narké (canto). Coro Menci6n de la Revis-
tancia estable del teatro ta Polifonia (1958).
III, Roman- Colén. Dir.: Tulio Menci6n del Cfrcu-
ce IL Bonil. Norma ¥Fon- lo de Crfticos Musi-
Rodi- tenla, Enrique Lom- cales de Buenos Al-
llada mi, Wasil * Tupin res (1958). .
estd Mo- (baile). Coreograffa: La obra se estrené
riana Jack Carter. Hsce-~ como cantata: Bs.
IV. Marcha nograffa y vestua- As., 22-8-58, Asocia-
espa- rio: Norman Mc Do- cibn Amigos de Ia
fiola well, Misgica. Dir.: Her=-
V. Roman- mann Scherchen.
ce IIIL, Solistas: Marta Be-
Al pie negas, Virgilio Ta-
de una vini y Victor de
verde Narké, Coro Sursum
haya Corda. Dir,: Carmen
VI. Apo- Gomez Carrillo,
teosis
33 La Misica I. Tiem~ 1 fl, 1 trompeta, 1963 Bs. As., 8-11-74, tea- Inédita. La obra se estren6
Méscara para pos de 4 timb,, perc., ar- tro Colén. Orquesta  Partitura en como concierto para
y el escena {lusién pa, cel, vibf., xil,, estable del teatro posesién del plano y orquesta:
Rostro II. Tiem- marimba, glock- Col6n. Dir.: Pedro autor, Bs. As., 27-8-64, Fa-
Concler- pos de enspiel, piano- Ignacio Calder6n. cultad de Derecho.
to co- lucha cuerdas Rodolfo Caracciolo Orquesta  Sinfénica
reogré- III. Tiem- (piano). Liliana Bel- de Radio Naclonal
fico para pos de fiore, Danilo XKoval- Dir.:. Choo Hoey.
piano y eterni- chuk, ILeandro Re- Rodolfo Caracciolo
orques- dad gueiro, Verfnica Idi- (piano).
ta, sobre goras (balle). Guia
argu- dramética y coreo-
mento grafica: Dora Xri-
del Dr. ner, Decorados: Car-
Julio los Monzani,
Aram-

buru




oP. TITULO GENERO PARTES FORMACION ARNO TEXTO ESTRENO EDICION OBSERVACIONES
43 Argen- Musica I. &l canto  2.2.2.2-43.2.1- 1979/80 Bs. As., 3-8-81. tea- Inédita. Encargo: Teatro Co-
tina 1860 para de la timb., perc., ar- tro Colén. Orquesta Materiales  16m.
Suite escena tarde pa, piano-cuerdas Filarmo6nica de Bs. en Bs. As,, Ilaboracién y or-
sinféni- (Ma- As, Dir.: Mario Ben- Ricordi questaci6bn sobre
co-co- zurka Zecry'. Americana. misica de Ignacio
roegri- lenta) Alvarez.
fica II. Peque-
sobre fia ga-
temas de lopa
Ignaclo III. El luce-
Alvarez ro ar-
gentino
(Gran
vals
brillan«
te)
IV. Tris-
teza
(Haba-
nera)
V. La vuel-
ta a
Men-
doza
(Paso
doble)
50 Cantata Miisica I. La po- 1.1.1.1-1.1.0.0- 1987 Poesfas: Bs. As, 8-9-87, Sa- Inédita. Encargo: SADAIC.
A Nes8 para bre vie- perc., piano, I. Rafael 1én Dorado de! tea- Materiales Es la transcripci6n
(Cantata escena Jecita mezzosoprano, Pombo; tro Coldén. Crupo en Bs. As,, de Dos sitiras Op.
Satirica) II. Dante bar{tono-cuer- 1. An6nimo Musica Ablerta. Dir.:  Ricordi 50. Ver ‘“Musica pa-
Alf- das chileno. Danie] Bermann. Ce- Americana. ra canto y piano.
ghorio cilia Agulrre Paz Repertorio de Ci-
(sic.) (mezzosoprano); Au- mara’’.

gusto Morales (ba-
ritono). Juego escé-
nico: Eduardo Ar-
gulbel; Cecilia Vare-
la; José Maurfa GO6-
mez; Marlio Pontig-
gia. Vestuario: tea-
tro Celén.
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OP. TITULO GENERO PARTES FORMACION ARO TEXTO ESTRENO' EDICION OBSERVACIONES
58 Décima Musica 11.1.1-1.1.0.0- 1987/88 Italiano, No estrenada. Inédita. Basada en la obra
A Cantata para perc., piano, de Lorls ‘ Materiales Tango de Plata. Ver
(Tango escena cuarteto vocal Jacopo en Bs. As,, ‘“‘Masica para con-~
de mixto (S-M-T- Bononi, en SADAIC. Junto de Céamara’,
Plata) Bar.)-cuerdas traducci6n Encargo: SADAIC.
: ) castellana de
Viviano
Parravicini,

S S S e S L S N S A R A S

Tunga-
suka

Musica
incidental

1963

BS, As., 14-8-63, tea-
tro Municipal Gral.
San Martin.

Inédita.,
Materiales
en Bs. As.,
Archivo del
teatro
Municipal
CGral. San
Martin,

Para la obra homi-
nima de Bernardo
Canal Feljo. Sin naG-
mero de opus.
Encargo: Municipa-
Hdad de la Ciudad
de Buenos Alires
(1963).

Juvenilia Misica 1942 Bs. As., 31-5-43, ci- Inédita. Sin ndimero de opus.
para el nes Broadway y Am- Premlo Municipal de
filme bassador. Cine, 1943.
homoénimo Existe una Suite de
Juvenilia, Ver *‘Mi-
sica retirada por el
autor’’,
El Misica 1946 Bs. As., 3-7-46, ci- Inédita,
Tercer para el nes Normandie ¥y
Huésped filme Broadway.
homoénimo
Espe- Miisica 1949 Bs. As.,, 11-10-49, ci- Inédita.
ranza para el ne Opera,
filme
homo&nimo




OP. TITULO GENERO PARTES FORMACION ARO TEXTO ESTRENO EDICION OBSERVACIONES
1 Berseker Mislca 1 clarinete, 2 1932 Bs. As., 29-12-32, Inédita.
Movi- orquestal trompas, timb., teatro Cervantes, Materiales
miento plano-cuerdas acto de fin de cur- en posesién
sinf6- : so del Conservatorio del autor.
nico Nacional de Miisica
y Arte Escénico.
Orquesta de Cédma-
ra del Conservatorio.
Dir.: Domingo Ca-
labr6. Roberto Gar-
cfa Morillo (plano).
Poema Misica 1.2.2.1-2.1.1.0- 1932 Bs. As.,, 30-10-36, Inédita. Sin nimero de opus.
para orquestal timb., arpa, cel.- Salén Lago di Co- Materiales Premio de la Muni-
Orquesta cuerdas mo. Escuela de Con- en posesién cipalidad de la Clu-~
junto Orguestal. Di- del autor. dad de Buenos Al-
rector: Bruno Ban- res (1936).
dini,

8 Usher Musica I. Paisaje 2.2.2.2-4.2.2.0- 1940/41 Bs. Aires, Premlio de la Muni-
Serie orquestal II. Vals de timb., perc., ar- Ricordi cipalidad de la Clu-
sinféni- ‘Weber pa, cel.-cuerdas Americana, dad de Buenos Ai-
ca Seglin IIT. Mftsi- : 1962, res (1942), .
Edgar ca para Ver *‘‘Misica para
Allan . Made- Escena’’.

- Poe line
IV. Epfilo-
go

8 Suite Misica I. Danza 2.2.2.2-2 sax.-4.2. 1941 Bs. As., 26-9-51, Ipédita. Ver ‘‘Miisica para
Oorquess orquestal de: Ha- 3.%.-timb,, -perc.. Gran : Rex. Orquesta Materiales escena’ y “Misics
tal de :. R rrild . arpa; pianp, cel., Sinfanica del Esta- en Bs. As,, para plano’.
Harrilld 1L Inters- . xil.~cuerdas.- do, Director:. Gegrg  Ricordi ..

ludio ’ Solti. o Americana.

e I,

" THI. Danza "

. tingl




opP. TITULO GENERO PARTES FORMACION ARO TEXTO ESTRENO EDICION OBSERVACIONES
A. .- '
12 Tres Miusica 1. CO.mpO- 2.2.2,2-4,2.8.1- 1944 Bs. As,, 7-4-45, tea- Materiales
Pinturas orquestal gicién timb., perc., pla- tro Colbn. Orquesta en Bs. As.,
de Paul cosmi- no-cuerdas Estable del Teatro  Ricordi
Klee ca Colén. Dir,: Albert Americana .
II. Diosa Wolff, Inédita. )
lunar
II1. Espira-
les
15 El Misica 3.2.3.2-4.2.3.1- 1944 Mar del Plata, 21-3-  Tnédita. Basada en uno de
tercer orquestal timb., perc., pia- 48, Festival Cinema- Materiales los episodios de El
huésped no-cuerdas togrificoo. Rambla  en Bs. As, tercer huésped. Ver
Movi- del Sur. Orquesta  Ricordi ‘“‘Musica para Cine’’,
miento del teatro Argentino Americana.
Sinf6- de La Plata. Dir.:
nico Julidn Bautista.
Bs. As, 12-10-48,
teatro Presidente
Alvear. XV Congre-
so de la Confedera-
cién Internacional de
Autores y Composi-
tores (CISAC). Or-
questa de la Aso-
ciaci6n Sinfénica de
Bs. As. Dir.: José
Marja Castro.
17 Primera Misica Animado- 3.2.3.2-4.23.1- 1946/48 Bs. Aires, 13-3-50, Inédita.
Sinfonia orquestal Lento-~ timb., perc., pta- Gran Rex. Orquesta. Materiales
Rond6 no, cuerdas Sinf6nica del Esta- en Bs. As.,
do. Dir.: Nino San- Ricordi
ZO8no. Americana.
19 Ricercar- Muisica cuerdas 1950/51 Bs. As., 10-8-b5, Me- Inédita. Transcripcién del
A Coral orquestal (origi- tropolitan. Asocia-  Materiales cuarto movimiento
nal) cibn Amigos de la en Bs. As. del Primer Cuarteto
Misica. Dir.: Fritz Barry. de arcos op. 19. Ver

Lehmann.

"“Misica para Con-
junto de Céamara’’.




OP. TITULO GENERO PARTES FORMACION ARO TEXTO ESTRENO EDICION OBSERVACIONES
- ‘
21  Obertu- Miisica 2.2.2.2-4.2.3.1- 1954 Bs. Aires, 12-7-55, Inédita. Obra compuesta pa-
ra para orquestal timb., perc., ar- Asociacitn Wagne- Materiales ra la inauguracitn
un dra- pa-cuerdas riana. Orquesta de en Bs. As,, del festival organi-
ma ro- la Asociacitn Wag- Ricordi zado en 1955 por la
méntico neriana de Bs. As. Americana. Asociacibn Wagne-
Dir.; Manuel Rosen- riana de Bs. Aires.
thal.
22 Segunda Misica Allegro deciso 3.2.3.2-4.3.3.1- 1954/55 Bs. As., 30-6-60, Fa- Inédita.
Sinfonia orquestal ed aspro- timb., perc., pia- cultad de Derecho Materiales
Allegretto ra- no-cuerdas y Ciencias Sociales. en Bs. As,,
pace-Maes- Orquesta de LRA. Ricordi
toso. Allegro Dir.: Peter Maag. Americana,
con brfo.
Maestoso
24 Varia- Misica I. Tema. 3.3.3.2-4.2.3.1~ 1958 Bs. As., 30-7-59. Or- Bs. Aires, Encargo: LRA Ra-
ciones orquestal Sereno timb., perc., ar- questa Sinfénica de  Barry, 1970. dio Nacional. Men-
Olim- II. Var. L. pa, pilano, cel, Radio Nacional. Dir.: ci6bn de la Asocia-
picas Maes- xil.-cuerdas S. Skrowaczewski. ci6én de Criticos Mu-
toso sicales de la Argen-
(Zeus) tina (1959).
1. Var. II Mencién de la revis-
Quasi ta Polifonia (1959).
maes- Merncitn del Cfrculo
toso de Criticos Musica-
(Hera,) les de Buenos Aires
IV. Var. IIT (1959).
Con Premio Fondo Nsa-
fuoco cional de las Artes
(Hefais- (1970).
tos)
V. Var. IV,
Con me-
no fuoco
(Hestia)
VI. Var, V.
Iratq.
(Posei-~
don)
VII Var, VI.
Pasto-
rale
(Deme- ) )

ter)




OP. TITULO GENERO  PARTES FORMACION ARO TEXTO EDICION OBSERVACIONES EBTRENO

VIII, Var.
VII. No-
bilissi-
mo
(Apolo)
Home-
naje a
Erik
Satle

IX. Var.
VIII.
Ameo-
roso
(Afro-
dita)

X. Var. IX.
Irre-
quieto
(Her-
mes)

XI1. Var. X.
Fan-
tastico
e sel-
vaggio
(Arte-
misa)

XI1. Var. XI.
Fune-
hre e
mar-
zjale
(Ares)
Home-
naje a
Arnold
Scho-
enberg

XI1II. Var.
XII.
Tumul-
tuoso e
gue-
rresco
(Palas
Atenesn)

XTIV. Coda.
Sereno.

gl




OBSERVACIONES

OP. TITULO GENERO PARTES FORMACION ARNO TEXTO ESTRENO EDICION
27 Elegia Miusica 2.2.2.2-4.2.0.0~ 1959 Is. As., 22-8-59, tea- Inédita. Encargo: Fabien Se-
sobre el orquestal timb.-cuerdas tro Col6n. Orquesta Materiales vitzky.
nombre Filarm6nica de Bs, en Bs. As,,
Tschai- As. Dir.: Fabien Se- Ricordi
kowsky vitzky. Americana.
29 Tres Musica 1. Ritmo 1 clarinete, 1 fa- 1960 HBs. As, 3-11-61, tea- Inédita,
Pinturas orguestal con 1f- gote, 1 trompeta, tro Coémico, Asocia- Materiales
de Piet neas ne- perc. piano, cla- cibn de Conciertos en Bs. As.,
Mondrian gras ve, cel, xil.- de Cdmara. Dir.: Ricordi
I1. Compo- cuerdas Antonio Tauriello. Americana,
sicién
con
amari-
1o
IIT. Victory
Boogie-~
‘Woogie
30 Tercera Misica In modo glo- 3.2.3.2-4.3.3.1~ 1961 Bs. As,, 27-6-66, tea- Inédita. Encargo: Festival
Sinfonfia orquestal coso-In modo timh., perc., ar- tro Col6n. Orquesta Materiales Tucumano 1961.
estatico-In pa, piano, cel., Sinfénica Nacional. en Bs. As.,
modo dina- xil.-cuerdas Dir. Pedro Ignacio Ricordi
mico Calderon. Americana.
37 Diverti- Miisica I. Tres su-~ 3.2.3.2-4.23.1- 1970 Bs., As., 6-9-T1, tea- Inédita. Eg versiotn orques-
A mento orquestal jetos timb,, perc.,, ar- (ver- tro Col6n. Orquesta Materiales tal de Divertimento
sobre polif6- pa-~-cuerdas sién Filarm6nica de Bs. en Bs. As,, sobre temas de Paul
Temas nicos orques- Asg. Dir.: Pedro Ig- Ricordi Klee. Ver ‘“‘Musica
de Paul II. Retra- tal). nacio Calder6n. Americana. para conjuntos de
Klee to de cdmara’’,
una per-
sona
compli-
cada
III. Trfo
abs-
tracto
IV. MAaqui-
na gor-
jeadora
V. Griego
y Dbar-

aaros



OP. TITULO GENERO PARTES FORMACION ANO TEXTO ESTRENO EDICION OBSERVACIONES

VI. Bl di-
funto
arpista

VII. Came-~
1lo en
un ritmo
de Ar-
boles

VIII. Juego

asirio

IX. Danza
crono-
métri-
ca

X.El or-
den del
ut supe-
rior

XI. FPuga en
rojo

30 Dionysos Miisica 3.2.3.2-4.3.3.1 1971 Taormina (Italia), Inédita. Encargo: Festival

bis orquestal timb., perc., ar- 18-8-71, teatro Greco Materiales de Taormina 1971,

pa, piano, cel, Romano. Estate Mu- en Bs. As,, Compuesta 8obre
xil.-cuerdas sicale di 'Taormina. Ricordi material de la Ter-

Orquesta  Sinfénica Americana. cera Sinfonia.

de la Radiotelevision

Polaca de Katowice.

Dir.: Josip Conta.

Bs. As,, 18-9-72, tea-

tro Col6n. Orquesta

Filarménica de Bs.

As. Dir.: Jorge Rot-

ter.

40 Home- Musica 3.2.3.2-4.3.3.1~ 1971 Mendoza, 17-12-786, Inédita. No se ha estrenado
naje a orquestal timb., perec. teatro Independen- Materiales en Buenos Aires.
Manuel cia. Orquesta Sinf6- en Bs. As,,
de Falla nica de la Escuela Ricordi

Superior de Misica Americana,

Julio Perceval (Uni-
versidad Nacional de
Cuyo). Dir.: Mario
Benzecry.




oP. TITULO GENERO PARTES FORMACION ARO ESTRENO EDICION OBSERVACIONES

45 Cuarta Musica Canzona- 2.2.2.2-4.2.3.1- 1983 Bs., As. 4-9-86, Au- Inédita. Escrita en base a la

A Sinfonia orquestal Doble Fuga- timb., perc., ar- ditorio de Belgrano. Materiales Sonata de Notre Da-
(Sinfonfa Variaciétn pa-cuerdas Orquesta Filarméni- en Bs. As,, me. Ver ‘‘Musica
de ca de Bs. As. Dir.: Ricordi para Instrumentos
Notre Pedro Ignacio Cal- Americana. Solos'.

Dame) derén.

51 Fantasia Musica I. Fanta- cuerdas 1984 Bs. As., 18-6-85, Au- Inédita. Encargo: Orguesta
y Fuga orquestal sfa ditorio de Belgrano. Materiales de Cdmara Funda-
Real I1. Fuga Ciclo Los pueblos y en Bs. As,, cién Banco Mayo.
(Home- III. Aria su musica. Orques- Ricordi
naje a IV. Reca- ta de Camara Fun- Americana.

J. S. pitula- dacién Banco Mayo.
Bach), cién. Dir.: Simén Blech.
para Pres-
cuerdas tissimo
V. Final.
Marzia-
le (sin
solu-
cién de
conti-
nuidad)

3% Quinta Msica 1.1.1.1-2.1.0.0- 1987 No estrenada. Inédita. Es una ampliacién

A Sinfonia orquestal perc., piano- Partitura de la Quinta Can-
(Festiva) cuerdas en posesiém tata (Festiva). Ver

del autor. ‘‘Miisica para Con-
junto Vocal a Cap-
pella’.

6 Con- Miisica Tumultuoso- 3.3.4.3-4.3.3.1~ 1937/39 Bs. As., 7-11-40, tea- Inédita. Premio de la Comi-
certo orquestal Fanebre- timb., pere., xil, tro Col6én. Orquesta Mzleriales sibn Nacional de
para con Rapsédico piano-cuerdas estable del teatro en Bs. As,, Cultura (1939).
piano y solistas Col6n. Dir. Albert Ricordi Los datos de estre-
orquesta Wolff. Roberto Lo- Americana, no correspondientes

calelli.

a una segunda ver-
si6n  (1961), en la
cual se reelabora la
parte de solista de
esta obra, son los
siguientes: Bs. As,,
22-6-61. Facultad de
Derecho. Orquesta
Sinfénica de Radio
Nacional. Dir.: Dean
Dixon. Rodolfo Ca-
racciolo,




OP. TITULO GENERO PARTES FORMACION ANO TEXTO ESTRENO EDICION OBSERVACIONES
20 EI Miislca 1. Pr6- 1.1.1.1-1.0.0.0- 1953 Poesfas de Bs. Alres, 22-10-54, Inédita, Encargo: Asociacién
Tamarit orquestal logo timb., perc., cla- Federico teatro Ateneo. So-  Materiales de Conciertos de
Cantata con II. Gacela ve, soprano, ba- Garcfa Lorca. ciedad de Conclertos en Bs. As., Cé4mara.
de solistas I. Del ritono-cuerdas de Camara. Dir.: Ricordl Mencién del Circulo
cAmara amor Teodoro Fuchs. Ma- Americana. de Criticos Musica-
mara- risa Landi (sopra- les de Buenos Alres
villoso no), Angel Mattiello (1954).
III. Casida (baritono). Menci6én de la revis-
I. De la ta Polifonia (1954).
mucha- Existen versiones
cha do- para canto y piano
rada de los nuimeros II,
IV. Gacela. I, v, VII y VIIL
II. Del editadas por Ricor-
amor di Americana.
que . no Ver ‘““Misica para
se deja canto y plano. Re-
ver pertorio de cadma-
V. Casida ra’’,
II. De la
rosa
VI. Inter-
Iudio
VII. Gacela -
III. Del
amor
con cién
afios
VIII. Casida
II1. De
los ra-
mos
IX. Epflo-
go
28 Roman- Misica I. Yo me 1.2.2.1-2,1.1.0- 1959 Poesias del Bsg. As., 6-7-60, tea- Inédita, Encargo: Asoclacitm
ces del orquestal partiera timb., perc., ar- romancero tro Opera. Concier- Materiales Amigos de la Muisi-
Amor y con de Bur- pa, cel.,, bajo- espafiol. to de la Asociacitn en Bs. As,, ca.
de la golistas gos cuerdas Amigos de la Msi- Ricordi Dedicatoria: Victor
Muerte (Cha- ca. Dir.: S. SKkro- Americana. de Narké.
cona) waczewski. Victor
II. En el de Narké (bajo).
Palacio,
los sol-
dados
III. Al llegar
al cam-

posanto
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ESTRENO

EDICION

OBSERVACIONES

Miisica
para
oboe y
orquesgta

Misica
orquestal
con
solistas

Diafonfa iso-
métrica
Heterofonfa
is6crona
Melisma
Polifonfa iso-
rritmica

Oboe solista,
perc., arpa, pia-
no, cel,, xil,
glock.-cuerdas

1962

Bs, Aires, 19-10-62,
teatro Cémico. Aso-
ciacion de Concier-
tos de CAmara. Dir.:
Guillermo Espinosa.
Alfredo Perona.

Inédita.
Materiales
en Bs. As,,
Ricordi

Americana.

Encargo: Asociacién
de Conciertos de
Cimara.

34

Cuarta
Cantata
(Cantata
de los
Caba-~
leros)

Miisica
orquestal
con
soligtas

I Can-
cién de
Jinete I
(1860).
En la
luna
negra

II. Misica
de gue-
rra para
el gran
maes~
tre Hin-
riche
‘Walpo-
de

III. Cami-
no. Cien

. Jinetes
enluta-
dos

IV. Misica
fGine-
bre para
el gran
maesa-
tre Hin-
riche
‘Walpo-
ne

V., Can-
clén de
Jinete
II. Cor-
doba

2.2.2,2-4.2.3.1-
timb., perc., pia-
no, soprano-
cuerdas

1965

Ndameros I,
My V:
poesfas de
Federico
Garcfa Lorca.

Bs. As., 7-10-65, Fa-
cultad de Derecho.
Asociacién Argenti-
na de Compositores.
Orquesta Sinfénica
de Radio Nacional.
Dir.: Juan Emilio
Martlnl. Haydée de
Rosa (Soprano).

Inédita.
Materiales
on Bs. As.,
Ricordi

Americana.

Encargo: Asociacifa
Argentina de Com-
positores en el 50¢
aniversario de su
fundaci6n.
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35 Misica Misica Elegia Violin solista y 1967 Bs. As,, 2-10-67, tea- Inédita. Encargo: Asoclacién
para orquestal Perpetuum cuerdas tro Coliseo. Came- Amigos de la Muasi-
violin y con mobile rata Bariloche. Di- ca de Bs. As. y Aca~
cuerdas solistas Antifona rector y solista: Al- demia Internacional
berto Lysy. de Musica de Roma.
38 Ciclo de Musica Violin, corno, 1970 Bariloche, 26-1-T71, Inédita. Encargo: Camerata
Dante orquestal piano y cuerdas Capilla del Colegio Materiales Bariloche.
Alighieri con ) de Marfa Auxiliado- en posesién Dedicada a la Ca-
solistas ra. Camerata Bari- del autor. merata Bariloche.
loche. Dir.: Alberto
Lysy. Panagiotis
Kyrkiris (vl.), Giiel-
fo Nalli (corno), y
Ménica Cosachov
(piano).
Bs. As., 19-5-71, tea-
tro Coliseo. Amigos
de la Miusica. Came-
rata Bariloche. Pa-
nagiotis XKyrkirls
(violin), Giielfo Na-
1li (corno) y Mbnica
Cosachov (piano).
42 Sexta Musica I La vaca 1.2.2.1-21.1.0- 1976 Poesfas de Bsg, As., 25-9-78, tea- Inédita. Los ndmeros I, II,
A Cantata orquestal dorada timb., perc., ar- Juan Oscar tro Nacional Cer- Materiales III ¥y V correspon-
(Cantata con I1. Hoy o pa, cel, xil, so- Ponferrada. vantes. Orquesta en Bs. As,, den a los Villancicos
de Na- solistas Noche-~ prano-cuerdas Sinfénica Nacional. Ricordi para canto y piano
vidad) buena Dir.: Enrique Riceci, Americana. Op. 42 (1972)., Ver
ITI. Dos (S6lo se ejecutd la ‘‘Misica para canto
pasto- Toccata de Navidad v piano. Repertorio
res de como estreno). de cAmara’’,
Belén
IV. Tocca-
ta de
Navi-
dad
V. Glosa

L
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44 Séptima Miuasica Primer estri- 1981 Autor Bs. As.,, 7-4-82, Au- Inédita Encargo: Asoclacion
Cantata orquestal billo anénimo. ditorio de Belgrano. Materiales Cooperadora del Co-
(Corrido con Coro Copla Orquesta Sinf6nica en posesién ro Nacional de Ni-
de Segundo es- Nacional. Dir.: Juan del Coro fios. Est4 basada en
Leandro tribillo Carlos Zorzi. Coro Nacional la 6pera Arkady, el
Rivera) Copla Nacional de Nifios. de Nifios. mexicano. Ver “O-
para Tercer estri- Dir.: Vilma Gorini pera’’,
coro billo de Teseo.
infantil
(o fe-
menino)
y or-
questa
de
cdmara
18 Marin Misica I. Llama- 2.3.2.1-2.2.0.0- 1948/50 Marin y Bs. As., 13-5-52, tea- Inédita. El texto del ntime-
Cantata orquestal das y timb., perc., cla- Barrionuevo. tro Colén. Orquesta Materiales ro XII estd tomado
con cuatro ve, tenor, coro estable del teatro en Bs. As,, de un diccionario.
solistas de em- mixto SATB- Col6én. Dir.: C. F. Ricordi Mencién del Circulo
y coro pezar cuerdas Cillario. Virgilio Ta- Americana, de Criticos Musica-
II. Crénica vini (tenor). Coro les de Buenos Aires
I. Ya es- del teatro Col6n. Di- (1952).
tan pre- rector: Tulio Boni. Mencién de la revis-
sos los ta Polifonia (19562).
que hi- Existen versiones
cleron el para canto y piano
hurto de de los numeros III,
don V, VII y IX editadas
Pedro por Ricordi Ameri-
Aponte cana. Ver ‘Miisica
III, Pasa~ para canto y piano.
calle. Ya Repertorio de cdma-
no pue- ra'’,
do més,
sefiora
IV. Cré6nica
II. Die-
ron tor-
mento a
Marin
V. Tono ¥y
coplas.
Aquella
slerra

nevada
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VI, Crénica
III. A
todos los
presos
del hur-
to de
Aponte

VII. Pasa-
calle.
iQué
bhien
canta un
ruise-
fior!

VIII. Crénica
IV. Han
preso en
Valla-
dolid &
Juan
Goémez

IX, Pasa-
calle.
Asf mo-
riré

X, Crénica
V. Don
José
Marin,
clérigo
presbi-
tero

XI. Mar-
cha fii-
nebre

XII. Apo-
teosis

5

Cuarteto

Musics
para
conjunto
de cimara

Preludio-
Cancién-
Danza lenta-
Scherzo-
Final

Piano, violin,
violoncelo y cla-
rinete

1935/37

Bs, As, 6-10-37, Sa-
16n de los Amigos
del Arte, concierto
de la Sociedad Na-
cional de la Mdsica.

Roberto Locatelli
(piano), Vicente Ta-~
gliacosso (violin),

Armando Russo
(violoncelo), Alberi-
co Spatola (clarine-
te).

Inédita
Materiales

Premio de la Comi-
8ibn Nacional de

en SADAIC. Cultura (1937).
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7 Las Misica I. Una Piano, violin, 1939 Montevideo, 27-5-40, Inédita Premio de la Muni-
Pinturas para manola violoncelo, flan- Salon de la Univer- Materiales cipalidad de la Ciu-
Negras conjuntn II. Judith ta, clarinete y sidad de la Repa- en posesién dad de Buenos Alres
de Goya de cimara y Holo- fagote blica. Alba Martinez del autor. (1940).
fernes Prado (piano), Ar-
I1I. Las mando Coirolo (vio-
parcas lin), Luis Amadel
IV. Perro (violoncelo), Fran-
ente- cisco Russo (flauta),
rrado en Vinicio Ascone (cla-
la arena rinete), Sebastidn
V. Dos Taltavull (fagote).
hom- Bs. Aires, 25-11-40,
bres ri- Sociedad Cientifica
fiendo a Argentina. Asocia-
garro- cibn Argentina de
tazos Compositores. Ro-
VI. Aque- berto Locatelli (pia-
larre no), Vicente Taglia-
VII. Dos cosso  (violin), Ar-
muje- mando Russo (vio-
res y un loncelo), Alfredo
hembre Montanaro (flauta),
VIII Visién Filottete Martorella
fantis- {clarinete), Ange)
tica Umattino (fagote).
19  Primer Musica Allegro; 1950/51 Bs. Aires, 27-10-52, Bs. Aires, Premio de la Aso-
Cuarteto para Scherzo; Sici- Broadway. Asocia- EAC, 1986. ciacién Wagneriana
de arcos conjunto liana; Ricer-~ clon Wagneriana, (1951).

de cimara

car; Coral

Isaac Weinstein,
Alberto Varady (vio-
lines), Francisco
Molo (viola) y José
Puglisl (violoncelo).

El cuarto movimien-
to ha sido trans-
cripto para orques-
ta de cuerdas. Ver
“Miuasica orquestal’’.
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87

Diver.
timento
sobre te-
mas de
Paul
Klee,
para
quinteto
de
vientos

Miisica
para
conjunto
de cAmara

I. Tres
suje-
tos po-
lif6bni-
cos

II. Juego
asirio

III. Cua-
drado
méigi-
co

IV. El di-
funto
timba-
lero
Kna-
veros

V. Pas-
toral

VI. Figu-
ra del
teatro
orien-
tal

VII. Re-

trato
de una
perso-
na
com-
plica-
da

VIII. Mé-
quina
gorgea-
dora

IX. Trfo
abs-
tracto

X.El 4n-
gel de
la es-
trella

XI. E1 ai-
funto
pia-
nista

Flauta, oboe, cla-
rinete, fagote,
trompa

1967

ESTRENO

EDICION

OBSERVACIONES

Washington, 25-6-68,
IV Festival Intera-
mericano de Muaslca.
Quinteto de Vien-
tos del Mozarteum
Argentino (Alfredo
Iannelli, Pedro Di
Gregorio, Mariano
Frogionl, Domingo
Zullo, Pedro J.
Chiambaretta).

Bs. As, 9-8-68, ci-
ne Ambassador., Ci-
clo de Conclertos del
Mediodfa. Quinteto
de Vientos del Mo-
zarteum Argentino
(Alfredo Jannellj,
Pedro Di Gregorio,
Mariano Frogioni,
Domingo Zullo, Pe-
dro J. Chiambaret-
ta).

Inédita
Materiales
en Bs. As,,
Ricordi
Americana.

Encargo: IV Festi-
val Interamericano

de Mfisica. Existe
una versién orques-
tal de 1970. Ver

‘“Musica orquestal’’.
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XII. El or-
den del
ut su-
perior

XIII, Grie~
go Yy
barba-
ros

XIV. Uno
que en-
tiende

XV. El di-
funto
arpis-
ta

XVI. Ten-
s8i6n
estl-
tico-
diné-
mica

XVII. Came-
llo en
un rit-
mo de
4rbo-
les

XVIII. Danza
-erono-
métri-
ca

XIX. Ar-
monfa
abs-
tracta
de co-
lores

XX. Golpe
de ar-
co he-
roico

XXI. Fuga
en

rojo
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1. Fanfa- 2 planos 1982
rrias del
alcalde

11. Minué
del go-
berna-
dor

IIL Inter-
medio
del ar-
zoblspo

IV. Gavota
del ade-
lantado
(con
Muset-
te del
subse-
creta-
rio)

V. Zara-
banda.
del vi-
rrey

V1. Cana-~
rios del
corre-
gidor

47 Suite Midsica
Virrei- para
nal conjunto
de cAmara

Bs. Alires, 29-10-82,
Salén de Educacién
Permanente del Cen-
tro Cultural General
San Martin, Eva y
Diana Lopszyc.

Dedicada a Eva y
Diana Lopszyck.
Transcripcién: Sulte
Virreinal Op. 47 A,
para plano y cuer-
das (1983).

Indédita

violin, violoncelo 1986
¥y piano (2)

53 Tango de  Miisica
Plata para
conjunto
de cAmara

Bs. As, 12-6-86, tea-
tro Colén. Trio del
Conservatorio Muni~
cipal de Miasica Ma-
nuel de Falla. Ser-
glo Polizzi (violin),
Leo Viola (violonce-
lo) y Jorge Ugarta-
mendia (piano).

Inédita Ver ‘‘Misica para
Materiales  escena’’.

en posesion

del autor,

Sonata Musica 1929
Heroica para ’ ’ ’
~en do piano

mayor

No estrenada.

Inédita
Materiales
en posesitn
del autor,
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Sonata Miusica 1931 Bs. Alres, 11-9-32, Inédita
en fa para Conservatorio Na- Materiales
sosteni- piano cional de Mfisica y en posesion
do mayor Declamacién. Con- del autor.
cierto dedicado al
maestro Joaquin
Clemente, auspicia-
do por la Asociacion
- Profesorado Nacio-
nal de Musica. Ro-
berto Garcfa Mori-
1lo.
Sonata Miusica 1931 No estrenada. Inédita
en mi para Materiales
bemot piano en posesitn
menor del autor.
Cuentos Misica L Can- 1932 Montevideo, 22-5-41, I. New York,
para para cion SODRE. Marfa Ro- G. Schirmer,
Nifios piano triste vy sa Verganti de Mar- 1943.
Travie- danza zelti. I1. Bs. As.,
sos alegre Bs. Aires, 30-6-41, EAM, 1946,
I Serie II. La vuel- Asociacién Wagne-
ta de riana, Amigos del
Mam- Arte, Marfa Rosa
bra Verganti de Marzet-
ti.

2 Tres Miisica 1. Corte- 1933 Bs. As., 3-8-36, Sa- Bs. Alres,
Piezas para jo bar- 16n de los Amigos Ricordi
para piano baro del Arte, concierto Americana,
piano II. Poema de la Sociedad Na- 1941,

III. Danza cional de Misica.
de los Emilio Publanc,
anima~
les al
salir del
Arca, de

Noé




Epflogo (Pa-
tético. Mar-
ziale. Arlo-
80)
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3 Conju- Miisica I. Tchaka 1933/34 'Bs. Aires, 22-11-38, Montevideo,
ros para IL. B! genio Salén de los Amigos Ed. Coopera-
plano de las del Arte. Emilio Du- tiva del
aguas blanc. Instituto
III. Schan- Interameri-
go, el cano de
genlo Musicologia,
del 1942,
trueno
IV. El pri-
mogé-
nito del
Clelo v
de la
Tierra
4 Sonata Misica Danza. Mar- 1935 Bs. As., 31-8-35, Sa- s, Aires, Integra las Dos So-
A del Sur para cha fanebre - 16n de Amigos del TEAM, 1960. natas para Piano
piano Scherzo - Arte. Sociedad Na- Op. 4.
Danza. Him- cional de Mfsica. Revisada en 1959.
no. Coda Roberto Locatelli. Los datos de estre-
no de esta segundsa
version son los si-
guientes: Bs, As.,
4-10-60, Facultad de
Medicina, conclerto
organizado por ei
Centro de Profesores
egresados del Con-
servatorio Nacionul
de Mausica. Rodolfo
Caracciolo.

4 Segunda Miusica Prologo (Pa- 1935 Bs. As., 31-8-35, Sa- Ds. Aires, Integra las Dos So-
B Sonata para tético. Mar- 16n de Amigos del Ricordi natas para Piano
plano zlale. Arloso)- Arte. Roberto Lo- Americana, Op. 4.

Scherzo - catelli 1966. Revisada en 1939,

I.os datos de estre-
no de esta segunda
versiébn son los si-
guicntes: Bs. As,
21-8-63. Facultad de
Ciencias Médicas.
Ciclo de Solistas y
Conjuntos de Cima-
ra, Argentinos de
LRA Radio Naclo~
nal. Antonlo de Ra-
co, a quien €st4d de-
dicada.
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9 Danza Miusica 1941 Bs. As,, 11-8-50, tea- Bs. Aires, Es versitn para pla-
de para tro Colén. Alejandro Ricordi no del namero IV
Harrild piano Jrailowsky. Americana, del ballet Harrild,
1949, Ver ‘‘Misica para
escena’’.
1
10 Varia- Miisica 1942 Bs. As,, 7-11-42, Sa- Bs. Aires,
ciones para 16n de los Amigos Ricordi
1942 piano del Arte, concierto Americana,
de la Socliedad Na- 1944,
cional de Mduslca.
Roberto Locatelli.
L)
13 Varia- Miisica 1944 Bs. Aires, 15-7-48, Montevideo, Dedicadas a Aarén
ciones para teatro Col6n. Sigi Ed. Coopera- Copland.
1944 piano Weissenhersg. tiva del
Instituto
Interameri-
cano de
Musicologia,
1945.
Bs. Aires,
Instituto
Lucchelli
Bonadeo-
Coleccibn
Compositores
Argentinos,
1982.
14 Tercera Musica Allegro-Len- 1944/45 Bs. Aires, 24-10-47, Ds. Aires, Dedicada a Marisa
Sonata para to-Allegro Instituto Francés de Ricordi Regules.
plano Estudios Superiores. Americana,
Liga de Composito- 1947.

res de la Argentina.
Raiil Spivak.
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16 Esque- Musica I. Esferas 1946 ‘Bs. As., 22-6-48, Sa- Revista
mas para II. Juegos la Ricordi. Ratl Spi- Artes y

piano vak. Letras,
’ Suplemento
musical
de Obras
Inéditas,
Coleccién
Musicos
Argentinos,
Nro. 2.
Bs. Aires,
aflo 1946.
I. Ba. Alres,
EAM, 1963.
II, Bs. Aires,
EAM, 1947
Cuentos Miisica I. Caperu- 1953 Bs. As., 27-5-55, tea- Bs. Alres, Sin nimero de opus.
para para cita Rosa tro CoOmico. Asocia- Ricordi Tjecucioén integral
Nifios piano (sie) cibn de Conciertos Americana, de las dos series:
Travie- IL. Amazo- de Camara. Orestes 1954. Bs. As, 20-10-60, Sa-
8OS nas Castronuovo. 16n Manuel Belgra-
II Serle IIL. Gladia- no de YPF. Direc-
dores ciéon General de Cul-
tura del Ministerio
de Educacién y Jus-
ticia. Matilde Olga
Servidio.

235 Varia- Musica Tema-In mo- 1958/59 Santiago de Chile, Ds. Aires, Se basa en el tema
ciones para do di scher- 29-6-59, teatro An- Ricordi de la ‘“‘Varlacién vII
Apoli- piano zo-In modo tonio Varas, concler- Americana, (Apolo)” de la obra
neas di canzona- to correspondiente 1961. Variaciones OIlimpi-

In modo di
toccata-
Tema

al ciclo de extensién
musical de la Uni-
versidad de Chile.
Rodolfo Caracciolo.
Bs. As., 2-8-59, tea-
tro Ode6n, concler-
to de la Asociacifén
Latium. Rodolfo Ca-
racciolo.

cas, Ver ‘'Miisica
orquestal’’.
Dedicatoria: Rodolfo

Caracciolo.
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26 Cuarta Miisica Allegro-~ 1959 Bs. As.,, 7-7-59, tea- Bs. Alres, Encargo: Asociacién
Sonata para Lento- tro Cé6mico. Asocla- Ricordi El Piano,

piano Toccata cibn de Conciertos Amerlcana, Dedicada a Anna
de Céamara. Anna 1960. Stella Schie.
Stella 8Schie.
31 Quinta Miisica In modo apo- 1962 Bs. As., 27-6-63, tea-  13s. Aires, Dedicada a Rodolfo
Sonata para lineo-In modo tro Municipal, sala Ricordi Caracciolo.
piano dionisiaco Casacuberta. Rodol- Americana,
fo Caracclolo. 1968.
,

36 Sere- Miisica Miisica noc- 1968 Bs. As., 7-9-70, Aso- Bs. Alres, Dedicada a Isabel
nata para turna ciaclon Cristiana de Ricordi von Bassenheim,
(Home- piano Movimiento J6venes. Asoclacitn Americana, IEsta obra tiene te-
naje a Canciébn Ma- Argentina de Com- 1971, mas comunes con el
Debus- gica posltores y Hemici- Divertimento sobre
sy) clo Musical de la temas de Paul Klee.

YMCA. Isabel von Ver ‘“Muasica de ca-
Bassenheim. mara'’.

48 Sexta Muisica Scherzoso- 1982 Bs. As., 23-8-84, Au- Bs. Alres, Es la versi6on defi-
Sonata para Andantino- ditorio Banco Rio Ricordi nitlva de Ritmica
(Ritmi- plano Scherzoso de la Plata. Martha Americana, Giocosa, obra escri-
ca Gio- (sin solucién Nosguera. 1986. ta por encargo de la
cosa) de continui- Asociaciébn Promo-

dad)

clones Musicales.
Estreno de la com-
posicién original. Bs.
As., 2-56-84, Asocla-.
cibn Promociones
Muslcales ¥y Funda-
cibm Pro Musica,,
Adridn Xreda. De-
dicada: Martha No-
guera.
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49 Ritmica Miasica 1982 Bs. Aires, 30-11-84, Bs. Aires, La ediciém pertene-~
Flinebre para SADAIC, Dora Cas- Ricordi ce a un 4lbum co-
(Home- piano tro. Americana, lectivo en homenaje
naje a 1987. a Juan Carlos Paz,
Juan con péiginas de Vie-
Carlos tor Amicola, Pom-
Paz) peyo Camps, Silva-

no Picchi, Alejan-
dro Pinto, Augusto
Rattenbach, Rail
Schemper, Carlos
Suffern y Eduardo
Teleda.

45 Sonata
de
Notre
Dame
para
organo

Miusica Canzona, Do-
para ble fuga,
instru- Toccata
mentos

golos

1980

Parfs, 1-2-81, Notre
Dame. Adelma G6-
mez.

Bs. Aijres, 26-11-81,
Pro Misica. Asocia-
ci6bn Argentina de
Compositores y Fun-
daci6én Pro Misica.
Adelma GoOmez.

Inédita
Partitura
en posesién
de Adelma
Goémez.

Encargo: Adelma
Gémez.

Dedicada a Adelma
Go6émez,

Ampliada y orques-
tada dard origen a
la Cuarta Sinfonia.
Ver ‘‘Miisica orques-
tal’’.

18 Cuatro
Can-
ciones
de la
Cantata
‘“Marin"’

Miusica Ya. no puedo

para canto m4s, sefiora

¥y piano. Aquella sierra

Repertorio nevada

de cimara iQué bien
canta un
ruisefior!

Asf moriré

1948/50

Marin y
Barrionuevo.

(&)

Bs. Aires,
Ricordi
Americana,
1957,

Existe una edicién
de ‘“Ya no puedo
mis, seiiora'’, en Jo-
yas de canciones es-
pafolas. Seleccitn y
prélogo de Ernesto
Mario Barreda. Bs.
As., Asociacién Pa-
tri6tica Espafiola,
1942.

Ver “‘Mfsica orques-
tal con solistas y
coro’’,
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20 Cinco Mfsica Del amor 1953 Poesfas de Bg. As., 11-6-57, tea- Bs. Aires, Ver ‘“Misica orques-
Can. para canto maravilloso Federico tro Smart. Marisa Ricordi tal con solistas'’,
ciones y piano. De la mucha- Garcfa Lorca. Landi (soprano) y Americana,
de Ila Repertorio  cha dorada Donato O. Colacelli 1958.
Cantata de cAmara De la rosa (piano).
““El Ta- Del amor con
marit’”’ cien afios
De los ramos
28 Roman. Misica I. Yo me 1959 Poesfas del Bs, Aires, 22-11-63, Bs. Aires, Ver ‘“Musica orques-
ces del para canto partie- romancero Facultad de Cien- Ricordi tal con solistas’’.
Amor y y plano. ra de espaifiol. cias Médicas. Aso- Americana,
de la Repertorio Burgos ciaci6ébn Argentina de 1963,
Muerte de cAmara (Cha- Compositores. Dora
cona) Berdichevsky (so-
II. En el prano) y Luisa So-
Pala- rin (piano).
cto los
solda-
dos
III. Al lle-
gar al
campo-
santo
42 Villan- Mfdsieca I. La vaca 1972 Poesias de Bs. Aires, 23-12-72, Bs. Aires, Encargo: Yacimien-
cicos para canto dorada Juan Oscar Radio Municipal. Ricordi tos Petroliferos Fis-
y piano. II. Hoy e8 Ponferrada. Emitce Zulberti Americana, cales,
Repertorio Noche- (canto) y Valentin 1975. En verslén para voz
de cAmara buena Elcoro (piano). y orquesta, con in-
III. Dos clugién de la Tocca-
pasto- ta de Navidad para
res de orquesta sola, cons-
Belén tituyen la Sexta
IV. Glosa Cantata (Cantata

de Navidad Op. 42
op. 42 A (1976),

Ver ‘“Misica orques-
tal con solistas’,
Dedicada a Brigida
Frias de Lépez Bu-
chardo.
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de CAmara de la A-
gociacion Wagneria-~
na. Director: Anto-
nio Russo.

Bs. Aires,

EAC, 1987.

esta
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OBRAS TEORICAS

“LAS SONATAS PARA PIANO DE SCRIABIN”, op. I. En: Revista Cré-
talos, mayo 1935/mayo 1936 (11 articulos). Repetida en forma de cur-
sillo, y bastante modificada, en la sede del Conservatoric Nacional de
Misica, en 1972 (centenario de Scriabin), en 7 sesiones, con el con-
curso de los pianistas Dora Castro y Juan Carlos Arabian. Proyecto
de redaccién definitiva y publicacion.

MUSSORGSKY. 1943. Op. II. Buenos Aires, Ricordi Americana, 1943.

RIMSKY-KORSAKOFF. 1945. Op. III. Buenos Aires, Ricordi Americana,
© 1945,

ESTUDIOS SOBRE DANZA (en colaboraciéon con Dora Kriner), 1948.
Op. IV. Buenos Aires, Centurién, 1948.

“JULIAN BAUTISTA EN LA MUSICA ESPANOLA CONTEMPORA-
NEA”. Coleccién de Ensayos, nimero seis. Santiago de Chile, Institu-
to de Investigaciones Musicales, Facultad de Ciencias y Artes Musi-
cales, s/f. Separata de la Revista Musical Chilena, publicada por el
Instituto de Extension Musical. Universidad de Chile, Nros. 35-36,
agosto-noviembre 1949,

SIETE MUSICOS EUROPEOS (Fauré, Scriabin,Schonberg, Falla, Bartok,
Szymanowski, Casella). Buenos Aires, Ollantay, 1949. Op. V.

CARLOS CHAVEZ. México, Fondo de Cultura Econémica, 1960. Op. VIL

ESTUDIOS SOBRE MUSICA ARGENTINA. Buenos Aires, ECA, 1984.
Op. VIIL.

ROBERTO GARCIA MORILLO. Mi obra. En Temas y Contracantos, afo I,
N¢ 1, Buenos Aires, mayo 1985.

En curso de publicacion

Coleccion Ensayos, de Temas y Contracantos:

LA MUSICA PARA PIANO DE JUAN JOSE CASTRO. 1987-88. Op. IX.
DOMENICO SCARLATTI ¥ SU PROYECCION EN LA MUSICA. 1988. -

Op. X.
TRADUCCION

IGOR STRAVINSKY, de Alejandro Tansman. Buenos Aires, Ed. Argen-
tina de Musica, 1950. Op. VI.
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ARREGLOS Y TRANSCRIPCIONES DEL COMPOSITOR

TRISTE N¢ 3 y N? 4 de Julidn Aguirre.
Formacién: piano, violin y violoncelo.
Aio: 1935.
Observaciones: Esta obra se conserva en el Archivo de SADAIC.
Encargo: Trio Locatelli-Bellotto-Russo.

CAMPERA, de Carlos Lépez Buchardo.
Formacién: piano, violin y violoncelo.
Afic: 1935,
Observaciones: Esta obra se conserva en el Archivo de SADAIC.
Encargo: Trio Locatelli-Bellotto-Russo.

DANZA, SOBRE RITMOS POPULARES ARGENTINOS, de Julio Per-
ceval.
Formacién: piano, violin y violoncelo.
Afio: 1935.
Observaciones: Esta obra se conserva en el Archivo de SADAIC.
Encargo: Trio Locatelli-Bellotto-Russo.

YARAVI, de Josefina Abella de Rossi.
Formacién: piano, violin y violoncelo.
Afio: 1935.
Observaciones: Esta obra se conserva en el Archivo de SADAIC.
Encargo: Trio Locatelli-Bellotto-Russo.

DOS INTIMAS, de Julidn Aguirre,
Formacion: 1.1.1.1-1.1.0.0-timb., arpa-cuerdas.
Aiio: 1976.
Estreno: Bs. As., 10-10-76, teatro Municipal Gral. San Martin. Orques-
ta Juvenil de Radio Nacional. Dir.: Miguel Patrén Marchand.
Preestreno: Conservatorio Nacional. Orquesta de la institu-
cién. Dir.: Mario Benzecry.

VALS EN SI BEMOL, de Juan Bautista Alberdi. Versién sinfénica.

Ano:; 1984,

Observaciones: Esta obra integra una serie colectiva —inédita— es-
crita en homenaje a Juan Bautista Alberdi por Au-
gusto B. Rattenbach; Victor Amicola; Pompeyo Camps;
Silvano Picchi; Alejandro Pinto.



VERSIONES COREOGRAFICAS DE OBRAS
DEL COMPOSITOR

CORTEJO BARBARO.

Estreno: Bs. As.,, 27-7-48, teatro Ode6n. Paulina Ossona (danza) y
Edith Preston (piano). Coreografia: Paulina Ossona.

VARIACIONES OLIMPICAS.

Estreno: Bs. As., 18-11-68, teatro Argentino de La Plata. Aniversario
de la fundacién de La Plata. Orquesta del teatro Argentino
de La Plata. Dir.: José Rodriguez Fauré. José Melcun, Lidia
Segni, Héctor Mohr. Alicia Constantino, Aurora Flores, Li-
liana Belfiore, Ricardo Rivas, Raal Gatto, Estela Longarini,
Graciela Sultanik (danza). Coreografia: Paulina Ossona. Ves-
tuario e iluminacién: Bruno Venier.

KLEE (SUITE DE DANZAS PANTOMIMICAS SOBRE CUADROS DE
PAUL KLEE).

Estreno: Bs. As., 13-12-69, teatro Odeén. Espectaculo por el Conjunto
Koreia. Directora y coredgrafa: Flora Martinez. Martha Ta-
lia, Paula Ales Soubié, Maria Beatriz Valtier, Sylvina Ruiz
(danza).

Observaciones: Con musica del Divertimento de Roberto Garcia Mo-
rillo: Domador y planta salvaje, Hermano y Hermana,
Bailarina, Y ahora un camello.

AUDIOVISUALES CON OBRAS DEL COMPOSITOR

IMAGEN Y SONIDO. ROBERTO GARCIA MORILLO Y PAUL KLEE.

Estreno: Bs. As., 2-9-70,teatro Gral. San Martin. Segundo Festival de
Misica Argentina Contemporanea. Organizacién Encuentros
con la Musica Argentina Contemporanea y Municipalidad de~
Bs. As. Dir.: Alicia Terzian. Diapositivas y compaginacién:
Sergio Barbieri. Movimiento: Isidoro Navarro.

Observaciones: Sobre fragmentos del Divertimento Op. 37.



AUDIOVISUAL PAUL KLEE - ROBERTO GARCIA MORILLO.

Estreno: Bs. As., 24-11-70, Museo Nacional de Bellas Artes. Quinteto
de vientos del Mozarteum Argentino. Mozarteum Argentino,
con el auspicio de SEGBA.

Observaciones: Fragmentos del Divertimento Op. 37.

IMAGEN Y SONIDO. PINTURAS NEGRAS DE GOYA, DE ROBERTO
GARCIA MORILLO.

Estreno: Bs. As., 14-10-71, Museo de Arte Moderno (Centro Cultural
Gral. San Martin). Encuentros Internacionales de Musica
Contemporanea. Tercer Festival de Musica Argentina Con-
temporanea. Fotoideas: Ricardo Sanguinetti. Coordinadora
general: Alicia Terzian.

TRANSCRIPCIONES INSTRUMENTALES DE OBRAS
DEL COMPOSITOR

RICERCAR - CORAL, por Tila y John Montés.
Formacion: dos pianos.
Afio: 1954.
Estreno: Adrogué, 18-11-54.
Bs. As., 16-457, Facultad de Ciencias Médicas. Ciclo de So-
listas Argentinos de LRA Radio del Estado. Tila y John
Montés.

AMAZONAS, por Alfredo Pinto.
Formacién: piano, violin y violoncelo.
Afio: 1957.
Estreno: Bs. As., 30-8-57, Auditorio Birabén. Alfredo Pinto (piano),
Virgilio Ricci (violin) y Liborio Rosa (violoncelo).

LA VUELTA DE MAMBRU y JUEGOS (DE ESQUEMAS), por Luis
Gianneo. '
Formacién: 1.1.1.1-1.1.0.0-cuerdas.

Afio: 1963.
Observaciones: Esta transcripcién fue realizada para la Orquesta Ju-
venil de LRA Radio del Estado.

EL GENIO DE LAS AGUAS (DE CONJUROS), por Enrique Avolio.
Formacion: oboe y piano. ’
Afic: 1975.



OBRAS DESTRUIDAS POR EL COMPOSITOR

2 MOTETES para coro a cappella.
Composicién: 1930,

MADRIGAL para coro a cappella.
Composicién: 1930,

2 CORALES VARIADOS para piano.

Composicién: 1930.
Estreno: Bs. As., 13-12-30, Teatro Cervantes. Conservatorio Naciomal
de Musica y Declamacién. Acto de fin de curso.

2 FUGAS para piano.
Composicién: 1931.

FUGA EN DO MAYOR para cuerdas (Sujeto de Dubois).

Composicién: 1931.
Estreno: Bs. As., 3-8-32, Sociedad Lago di Como. Escuela de Conjunto.
Orquestal. Dir.: Bruno Bandini,

SUITE BARROCA, para cuerdas, en re mayor.
Composicién: 1931,

2 SONATINAS para piano, en mi menor y re mayor.
Composiciéon: 1931.

PRELUDIO, CORAL Y FUGA, para cuerdas.
Composicién: 1932

SUITE PARA ORQUESTA.
Composicién: 1932.

CANCION.
Fermacién: canto y piano.
Texto: Leopoldo Lugones.
Composicién: 1933.

ESCENA LIRICA SOBRE EL ROSAL DE LAS RUINAS (Belisario Rol-
dan) para soprano, tenor, baritono y orquesta.
Composicion: 1933.



CONCERTO A 9. Op. 11.
Formacién: 3 clarinetes y cuerdas.
Composicién: 1943.

SUITE DE JUVENILIA.

Estreno: Bs. As., 18-9-44, teatro El Nacional. Asociacién de Musicos
de la Argentina. Dir.: Jacobo Ficher. Nocturno I, La fa-
milia Aguirre, Reyerta I, Recreo, Nocturno II, Robo de las
velas, Reyerta II, Dialogo de Jacques y Funes, Idilio, Escena
en el dormitorio, Robo de las velas (Egloga y Persecucién
de los vascos), y Tumulto y epilogo.

RICARDO III. Musica de escena para la obra de Shakespeare.
Formacion: 2.2.2.2-4.2.3.1-timb., perc.-cuerdas.

Composicion: 1963.
Observaciones: Encargo: Teatro Municipal Gral. San Martin (anula-
do por retirarse la obra del cartel).

OBRAS EN PREPARACION

NOVENA CANTATA (LIRICA) Op. 52 A, para soprano y conjunto de

camara.
Observaciones: Basada en Cuatro Liricas de Antonio Machado.

LA MUERTE DE LUCRECIA, UNDECIMA CANTATA Op. 54.

Cbservaciones: Reelaboracién y orquestacion de la cantata de Dome-
nico Zipoli, para cuarteto vocal mixto y orquesta

(1988-89).

HOMENAJE A FEDERICO GARCIA LORCA Op. 55.
Observaciones: Reelaboracién y orquestacion de canciones populares
espafiolas recogidas y armonizadas por Garcia Lorca,
para cuarteto vocal y orquesta de camara.

Lic. Ana Maria Moéndolo
Lic. Néstor Ramén Cerfial



NOTAS

1 Ferruccio Calusio conformé con “Paisaje”, “El Palacio encantado” y ‘“Misiea
para Madeline”, una suite que dio a conocer en: Bs. As., 12-5-43, teatro Colén.
Asociacién Argentina de Compositores. Orquesta estable del teatro Colén. Diree-
tor: Ferruccio Calusio,

Lo propio hizo Juan José Castro con “Misica para Roderick” (primera aud.),
“Vals de Weber”, “Marcha finebre” (primera aud.) y “Epilogo” (primera aud.):
Bs, As., 7-8-44, Politeama. Asociacién Filarménica de Bs. As. Director: Juan José
Castro.

2 Esta obra surge de un boceto para canto y piano, obra descartada per el
compositor.

3 Como las partes de esta obra “no forman un grupo orginico, fueron estre-
nadas en distintas oportunidades”.
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LOS INSTRUMENTOS MUSICALES ABORIGENES Y
CRIOLLOS DE LA ARGENTINA

La idea de reeditar su libro sobre instrumentos la tenia Vega ya en
vida y habia hecho una revisién total, modificando, quitando o agregando
elementos. Lo entregd en el afio 1965 a una editorial y, por distintos mo-
tivos, el proyecto no se pudo concretar.

Tenemos hoy la oportunidad de abordar esa tarea, agradeciendo pro-
fundamente a la Sra. Angela Vega de Horne la posibilidad de cumplirla.
Y de cumplirla de una manera que Vega hubiera sin duda aprobado: con
la participaciéon de ex alumnos y colaboradores que se desempefian en el
Instituto Nacional de Musicologia y en catedras especializadas.

La publicacién la efectuaremos por capitulos. Hoy presentamos el
primero: Los sistemas de clasificacion.

Es indudable la importancia que tuvo en su momento la edicién de
este libro, no sélo por el estudio de los instrumentos tipicos de la Argen-
tina, sino por la aparicion, por primera vez en castellano, de la traduc-
cién de las clasificaciones. Ese interés y la imprescindible consulta de
tal trabajo —con los ajustes ineludibles que imponen los cuarenta afios
transcurridos— nos impulsa a brindar este aporte, tanto a investigado-
res, profesores, estudiantes y a todos aquellos que tengan alguna in-
quietud por conocer. o

Los estudios agregados por Vega en este capitulo son los de Mahillon,
Reinhardt y los instrumentos electréfonos, en cada caso lo senalamos en
las Notas. :

Consideramos de particular importancia la Introduccién de Sachs y
los Fundamentos de Schaeffner, para entender sus respectivas cdncep
ciones y el criterio empleado .Sachs fue publicado en castellano en Co-
lombia y Schaeffner nunca tuvo edicion. Por eso los agregamos como
apéndices.

Agradecemos especialmente la colaboracién de la Prof. Raquel C.
de Arias y los Lic. Yolanda Velo, Maria Emilia Vignati y Carlos Rdusa,
que han realizado su revisién sobre los textos originales, y eh forma muy
particular a la jefa de la Divisién Cientifico-Técnica del Institute Nacio-
nal de Musicologia, Lic. Irma Ruiz, por su consejo y su ayuda b

La DmEccnSN



Capitulo I. - LOS SISTEMAS DE CLASIFICACION

Las ciasificaciones

Las clasificaciones obedecen a una necesidad de comprensién y de-
ben su existencia al convencimiento de que siempre reportan beneficios
a quienes desean orientarse en cualquier orden de conocimientos. Muchos
materias de las que constituyen el subsuelo de nuestra cultura personal
se nos hicieron accesibles gracias a las clasificaciones; pero en presencia
de una nueva, ia resistencia del estudiante suele complacerse en recordar
las criticas que la negligencia endereza contra las ordenaciones sistema-
ticas. Hay en las clasificaciones, sin duda, algo enfadoso: la rigidez. Pero
crec que ha sido siempre mas rigido el prejuicio de la rigidez que la ri-
gidez misma de las ordenaciones

Los sistematizadores nunca han ignorado los inconvenientes de las
slasificaciones; por darles elasticidad han luchado y estan luchando. Co-
mo la realidad es desordenada e inquieta, el refinamiento de los concep-
tos que deben abarcarla no puede ser sino despaciosa conquista de gene-
raciones. Sin embargo, la mas tosca de las clasificaciones es preferible
al desorden espontaneo de los hechos, y el reproclie por lo poco que es-
capa a los casilleros, olvida, generalmente, lo mucho que no se les escapa.

La clasificacién de los instrumentos musicales también tiene su his-
toria, Probablemente no se ha llegado todavia a la perfeccién; con cer-
teza, no ha sido posible eludir su complejidad; pero los esfuerzos reali-
zados hasta ahora, no s6lo constituyen prodigios de contraccion y de
ingenio, admirables por si mismos, sino que presentan en amplia pers-
pectiva y con prolijos detalles, todo lo que ha sid> capaz de producir la
inteligencia humana en materia de instrumentos musicales.

LA CLASIFICACION ANTIGUA. — Las clasificaciones han debido
realizarse siempre sobre la base de los materiales conocidos. Por espacio
de siglos los estudiosos europeos sdlo tuvieron a su alcance los instru-
mentos musicales de Europa y regiones vecinas, y esto explica esa pri-
mera clasificacién que ha difundido por el mundo entero el esquema
simplista en tres grupos: cuerda, viento y percusion. Pero cuando la Et-
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nografia, que ensancha su vigoroso movimiento desde mediados del siglo-
pasado, descubre y presenta al asombro de Europa cantidad de extrafos
instrumentos que aparecieron en pueblos lejanos de todas las regiones
de la tierra, el esquema de los tres grupos resulta definitivamente insu-
ficiente. Cabe notar, como curiosidad, que esa rudimentaria clasificacién,
abandonada en el ambiente cientifico desde hace mas de medio siglo,
conserva singular vitalidad péstuma en todas partes, especialmente en el
ambiente artistico, y que atin en nuestros dias se ensefia como si no se
tratara de una histérica curiosidad de los archivos intelectuales.

Esta clasificacién antigua y sobreviviente carecia de constancia 16-
gica aun en su principal distincién del material. La categoria de instru-
mentos de cuerda se definia por el elemento que entraba en vibraeién,
la cuerda misma; en cambio, para la de percusion, se tenia en cuenta,
no el cuerpo vibrante, la membrana o la masa, sino el golpe, que es uno
de los medios con que se obtiene el sonido o el ruido. Incompleta desde
el principio, resolvio el problema de encasillar los instrumentos que no
cabian en sus tres grupos, agregando cémodamente un cuarto grupo:
varios. He aqui su plan:

1. — Cuerda

2. — Viento

3. ~— Percusién

4, — Varios '

Las subdivisiones, un tanto arbitrariamente atentas al material de
que estaban hechos los instrumentos —madera, metal— tampoco respon-
dian con eficacia a las exigencias de la practica. Por supuesto, el cono-
cimiento de los instrumentos exéticos esclarecié su impotencia, y las ne-
cesidades creadas reclamaron al ingenio nuevas proposiciones. '

LA CLASIFICACION DE MAHILLON * — La organologia debe al
eminente musicélogo belga Victor-Charles Mahillon un importante paso
adelante en la compleja tarea de clasificar los instrumentos musicales.
Sus aportaciones son considerables, y no fueron pocas las circunstanecias
que favorecieron su disciplinada inteligencia y su tenaz propésito de es-
tudioso. S

Victor-Charles Mahillon nacié6 en Bruselas el 10 de marzo de 1841.
Su padre, Charles Mahillon, habja fundado en la mencionada ciudad una
fabrica de instrumentos de viento, y en ese ambiente de artesania supe:
rior transcurren su infancia, su juventud, su vida entera. Su padrg{ fue
también su maestro, y no es extrafio que el joven, apenas traspué_stq la
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adolescencia, proyectara un libro de aliento, aunque breve, que publicéd
en 1874: Eléments d’Acoustique musicale et Instrumentale ... par V. C.
Mahillon, fabricant d’instruments de musique, Bruxelles, Manufacture
Générale d’instruments de musique C. Mahillon, 1874. El autor le dedicé
el libro al padre en “testimonio de reconocimiento y afecto”. El estable-
cimiento paterno es su editor.

Victor-Charles es organdlogo, cientifico y artista. En el parrafo ini-
cial de su obra dice: “L’étude de l’acoustique est le complement indis-
pensable d’'une bonne éducation musicale”. Y después de ensefiar los ele-
mentos de acustica dedica paragrafos “a la construccion tedrica de todos
los instrumentos de musica que se usan en la orquestacion moderna”, tal
como anuncia la portada del libro.

En 1877 Victor-Charles Mahillon fue nombrado Conservador hono-
rario del Museo del Conservatorio de Bruselas, y en el examen diario de
los instrumentos se fundan las descripciones que forman el Catilogo del
Museo Instrumental que publicé en 1880. El autor encarece el conoci-
miento de la organologia —analisis de las partes constitutivas de los instru-
mentos, segin él mismo —y ¢l de la historia de cada uno, y ahade que
no deben excluirse los instrumentos extra europeos porque entre ellos
se encuentran los embriones de los modernos. El catalogo se agoté pronto,
y Mahillon se aplic6 a preparar la segunda edicién; pero, entre un tomo
¥y otro, publicé un libro distinto: Le materiel sonore des Orchestres de
symphonie, d’harmonie et de fanfares ou Vade Mecum du Compositeur
suivi d’'une Echelle Acoustique permettant de calculer trés facilement la
longueur théorique de tous les instruments a vent d@ un diapason quel-
conque. Victor Mahillon, Bruxelles, Mahillon & C°, 1897. Habia fallecido
el padre en 1887 y desde entonces él gobernaba el establecimiento. Su
inteligenté actividad acrecenté la produccién y el espacio de la fabrica y-
consta que, fino artesano y cientifico, reprodujo iodos los instrumentos
de viento de los siglos XVI y XVII.

Con esto llegamos a la segunda edicion del catalogo, objeto de nues-
tro interés; porque en el tomo inicial lanza por vez primera su clasifica-
cién de los instrumentos. La obra se titula: Catalogue descriptif & analy-
tique du Musée Instrumental du Conservatoire Royal de Musique de Bruxe-
lles. La caratula da el nombre y el cargo del autor —Victor-Charles Ma-
hillon, conservador du Musée—, y anuncia su nuevo aporte: avec un
essai de classification méthodique de tous les instruments anciens et mo-
demes,» Deuxiéme edition [Bruxelles], Gand, Libraire Générale de
Ad. Hoste, éditeur, 1893.

Dice el autor que ha revisado los datos histéricos y técnicos para
esta segunda edicién y agrega que las dos mil piezas de las colecciones
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“representan, casi sin solucién de continuidad y desde los origenes, la
historia de los instrumentos de musica” (pag. XIII). A continuacion em-
pieza el Ensayo de clasificacién metédica. Comienza:

“El sonido es el resultado de un movimiento vibratorio transmitido
al oido por el medio elastico que nos rodea: el aire.

Los instrumentos de misica son los aparatos por medio de los cuales
se obtiene ese movimiento vibratorio.

Todos los cuerpos elasticos, sean so6lidos, liquidos o gaseosos, pueden
producir sonidos; pero la construccién ha limitado necesariamente la
eleccién de esos materiales a aquellos en que el movimiento vibratorio
se provoca mas facilmente. Entre los s6lidos, emplean las cuerdas, las
membranas, la madera, el vidrio, los metales, la piedra, etc. Entre los
gases, el aire. En cuanto a los liquidos, su empleo no ha recibido hasta
hoy aplicacion 1til.

La clasificacién que nosotros hemos adoptado para este catdlogo se
funda en la diferente naturaleza de los cuerpos empleados como fuentes
sonoras. Este modo de clasificaciéon nos ha parecido que retine las con-
diciones mas favorables a la claridad y a la simplicidad”.

El primer paso de Mahillon consiste en unificar los criterios con
que deben afrontarse las divisiones. Si decimos instrumentos “de cuerda”,
es evidente que tomamos como caracteristicas de su categoria el elemento
que se pone en vibracién. Légicamente, no puede formerse a su lado
otro grupo con instrumentos “de percusién”, como antafio, porque la per-
cusién s6lo es uno de los procedimientos o maneras de que se vale el
ejecutante para poner en vibracion el cuerpo, y no se refiere a la ma-
teria vibradora, como en el caso de la “cuerda”. En cambio, puede sub-
sistir una categoria de instrumentos “de viento”, porque el viento, o
mejor, el aire, es lo que vibra en esta clase de instrumentos,

Asi, en la divisién principal, Mahillon dejard en pie dos de las ca-
tegorias tradicionales: cuerda y viento. La categoria “percusion” es il6-
gica y, en la practica, arbitraria. Baste pensar que el bombo vendria a
quedar al lado de la celesta. Y la categoria ‘“varios”, que no es ninguna
categoria sino un depédsito de excedentes, desaparecera. Mahillon ordena
todos los demas instrumentos extendiendo, simplemente, el principio de
clasificacién que adopta: lo que vibra. En un tambor, por ejemplo, la
materia del instrumento que entra en vibracién es la piel o membrana.
Pues bien, el organélogo crea la categoria de instrumentos de membrana.
Y en los platillos, o en las castafiuelas, o en el gong, o en los tambores
hechos con un tronco hueco, sin piel, no vibra la cuerda, no el aire, no
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la membrana, porque esos instrumentos no tienen membranas o cuerdas
ni suenan por la vibracién de una columna de aire; vibra la masa entera
del instrumento (como en la campana) o sus dos mitades (como en las
castafiuelas) o las muchas partes que lo constituyen (como en los mano-
jos de capsulas que entrechocan). La materia de que estan hechos es
rigida, pero no tanto que impida su vibracién, Entonces tenemos otra
categoria: la de los instrumentos en que vibra “la masa del material”
con que estan hechos.

En resumen, cuatro categorias. Por precisién en la nomenclatura, Ma-
hillon toma la voz griega “fono” (sonido) y articula con ella cuatro voces
nuevas: membranéfonos, que se aplica a los instrumentos en que vibra
la membrana; corddfonos, para aquellos en que vibran las cuerdas; aéro-
fonos, que designa a los instrumentos relacionados con la vibracién del
aire y, finalmente, autéfonos, reservada para aquellos en que es posible
la vibracion de su materia corporal misma. Auto, como es sabido, sig-
nifica propio, por uno mismo. Esta voz fue objetada posteriormente por
Curt Sachs, que propuso idi6fonos en su lugar, y rehabilitada después por
Francis W. Galpin.

Mahillon mismo dedica parrafos concretos a la explicacién de sus di-
visiones principales. Vamos a traducirlos:

“Todos los aparatos sonoros que han ocupado €l genio inventivo del
hombre, se distribuyen en cuatro clases:

La primera, en que el sonido es producido por la elasticidad de los
cuerpos mismos, es la de los instrumentos autéfonos.

La segunda, en que el sonido se debe a la vibracion de membranas
que han cobrado elasticidad por la tensién, es la de los instrumentos de
membranas.

La tercera es la de los instrumentos de viento. Aqui el sonido es pro-
ducido por el movimiento vibratorio del aire, obtenido con la ayuda de
una corriente activa sobre oérganos especiales.

En fin, la cuarta, basada en la vibracién de las cuerdas, cuerpos fili-
formes que, tal como las membranas, no son elasticas sino por tensién,
es la de los instrumentos de cuerdas”.

Terminada la exposicion del nuevo plan, Mahillon dedica unas ochen-
ta paginas a explicar sus cuatro clases y sus divisiones, y en el comentario
sobre muchos de los instrumentos incluye datos histéricos. Interesan es-
pecialmente sus palabras sobre la clase de los instrumentos autéfonos
creada por €l. Dice: “Llamamos autdfonos a los instrumentos constituidos
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por cuerpos s6lidos lo suficientemente elasticos por si mismos para sos-
tener el movimiento vibratorio que en ellos es provocado por uno de los
tres modos de conmocién: la percusién, el punteado y la frotacién”. Des-
pués afiade: “La intensidad del sonido de los instrumentos de esta clase
es debida a la amplitud de la vibracién; el timbre a la diferencia de ma-
terias y al modo de conmocidn; la altura a la dimensién del cuerpo”.

E]l autor se demora luego en las divisiones y al terminar el examen
de las otras tres clases ofrece su primer cuadro de clasificacién general.
Decimos su primer cuadro, porque, afios adelante lo corrigié y aumento
dos veces, como veremos.

Public6 el II tomo del catalogo en 1896. En el anterior describié de
los instrumentos ntmeros 1 al 576; en éste los 577 a 1.321. El mismo edi-
tor. El tercer tomo apareci6é en 1900 y describe los instrumentos ntimeros
1.322 a 2.055, y el IV, en 1912, con detalles sobre los nameros 2.056 a 2.961.
Aqui hay una novedad: “Hacemos figurar al comienzo de este cuarto vo-
lumen —escribe en el Prefacio— una nueva tabla que resume nuestro
ensayo de clasificacién y contiene las adiciones que hizo necesarias el des-
cubrimiento de muchos instrumentos cuya existencia ignorabamos al co-
- mienzo de nuestros trabajos, hace treinta y cinco afios”. E1 V y altimo
tomo, péstumo, se publicéd en 1922 por la imprenta Th. Lombaerts 2. En
él lleg6 el autor al instrumento 3.300 y reprodujo el ultimo y definitivo
cuadro de su clasificacién. Las diferencias de éste con el del cuarto tomo
son pocas: agrega la ocarina y los silbatos y en el tercer grupo antepone
la subseccién del nay arabe a las otras dos de su seccion. Nada mas.
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L

IT.

Ciase

INSTRU-
MENTOS
AUTOFO-
NOS

INSTRU-
MENTOS
DE MEM.
BRANAS

VICTOR-CHARLES MAHILLON (1841-1914)
CLASIFICACION METODICA DE LOS INSTRUMENTOS MUSICALES - 1880/1912 (3)

Rama

[ ”a)

A) Percutidos
b)

B) Punteados

C) Frotados b)
c)
L
[ [
a)

A) Percutidas A

| B) Frotadas (4)

-----

Seccién Subseceion Aplicaciones principales
Ruidosos .....vviiiii ittt Platillos, Tam-tam, Sistro, Tridngu-
lo, Sonnettes, Cascabeles, Castafiue-
las.
za) Con maecillos ........ Claquebois o xilofén, Pien ch’ing
chino, Gambang javanés, Campanas.
De alturas cla- bh) Con teclado ........ .Carillén aéreo, Carillon de liminas
ramente deter-
. d= acero.
minadas .
ce) Por movimiento auto-
matico ... ... Carillén aéreo.
Con o sin plectro ...vveiin i it iiennn Guimbarda, Yii chino.
Con teclado ..viiiiiiiin it e Claviola.
Por movimiento automético .................. Caja de misica.
Poreldedooel arco .....oviiiiviinnnnnnnnn. Arménica de Franklin, Mattauphone,
Violin de clavos.
Con teclado ....voivtiii it Clavicilindro de Chladni, Terpodion,
Por movimiento automético .................. (No hay aplicacién que nos sea co-
nocida.)
aa) Membrana estirada so-
bre un mareo ........ Pandereta.
Ruidosos bb) Membrana estirada so-
bre un recipiente ....Darabuka 4rabe.
ce) De doble membrana ..Tambores, Bombo.
De alturas determinadas .................... Timbales.

Rommelpot.

.........................................



Clase

III. INSTRU-
MENTOS
DE VIENTO

J

Rama Seccién Subseccion
r (a) Simple, libre, aa) Tubo cilindrico (4)
con tubo bb) Tubo cénico (4)
b) Simple, libre, sin tubo ............ ... ... ...,
. Tubo cilindrico ......
A) De lengiieta 3 ¢) Simple, batiente,
con tubo Tubo ebénico .........
d) Doble con tubo ) Tubo cilindrico ......
Tubo cénico .........
1 J'aa) Tubo abierto ........
bb) Tubo ¢ do ........
a) Biselada ) Tubo cerrado
L ) Recipiente (4) ......
B) De emboca- aa) Tubo abierto (4)
dura b) Lateral {Lb) Tubo cerrado (4)
aa) Tubo cerrado ........
¢) Transversal bb) Tubo abierto (5)
L ¢c) Recipiente (4) .......
a) Sin tUDOS +trretie it
b) Sin tubos, con teclado .............. ... .....
C) Polifonos, con ¢) Sin tubos, por movimiento automatico ........
depésito de <
aire d) Con tubos .....iiiiiiiiiii i i
e) Con tubcs y teclado ........cciiiiivivnnnn,
f) Con tubos y movimiento automético .........

Aplicaciones principales

..Klui siamés.
...Trompa de sefiales, Tubos de érgano,

Typotone, arménica de boca.

Argiil egipcio, Aulos griego, Tibia
romana, Chalumeaux, Clarinetes.
Tenoroon, Saxofén,

Cromorno, Cervelas.
Oboe, Fagot.

Flauta dulee o de pico, Flageolet.
Flautas de paises no europeos, Tu-
bos de érgano.

Ocarina.

..Flauta travesera.
..Flautas de paises no europeos, Sil-

batos antiguos.

Syrinx, Flauta de Pan, Llave hueca.

..Nay 4rabe.

Hsiian chino.

Acordeén, Concertina, Mélophone.
Armonio (orgue expressif), Harmo-
niflite.

Antiphonel Debain, Harmonista V.
Gevaert.

Musettes, Cornemuses, Sheng chino.
Organo.

Serinette, Organo de Barberia, Or-
chestrion.



Clasge

IV, INSTRU-
MENTOS
DE CUER-
DAS

Rama

D) De boquilla

A) Frotadas

B) Punteadas

C) Percutidas

<

[

N N

b)

o)

a)

b)
c)
d)

a)

b)
c)
d)

a)
b)
c)

Seccidn Subseccion Aplicactones principalcs

Simples o naturales ....... ........ ... i, Caracolas, Olifante, Cuernos, Trom-
petas, Clarines.

aa) Con o sin llaves ....Cornet a4 bouquin, Serpentin, Fagot

Cromaticos, con Tuso.
orificios laterales bb) Con llaves, sin orificios
L laterales libres ...... Corno de llaves, Oficleide.

Cromaiticos, de aa) Con vara ............ Trombones,

longitudes va- {bb) Con pistones ........ Cornetas, Cornos, Trompetas, Trom-

riables bones, Bugles.

POT BTCO .« v ereeeee e ee e e eieaiaanns, Crwth, Giga, Violas, Trompeta ma-
rina, Viola de arco, Violin, etc.

Por rueda ......... it i i e, Organistrum.

Con terlado .u.viiviriiiiiitii i it Vielle, Harmonicorde, Piano Quatour.

Por movimiento automdatico .................. (No hay aplicacién que nos sea co-
nocida.)

aa) Sin mango .......... Arpa, Lyra, Kithara, Salterio,

Con o sin plectro {bb) Con mango .......... Monocordio, Tanbur, Ladd, Tiorba,
Cistre, Guitarra,

Con teclado ......civiiiiiiiiiiienvennsren ....Espineta, Clavicémbalo, Clavi-arpa.

Por movimients automitico .................. Epinette 4 cylindre.

Punteadas (sacudidas) por el viento (4) ....Arpa eblica.

Coar macillos ......... .o ittt Santir oriental, Timpano,
Con teclado .......cvvoveireienrivnencnnnenenn. Clavicordio, Piano.
Por movimiento automitico .................. Pianos mecénicos.


http:principa.le

LA CLASIFICACION DE v. HORNBOSTEL Y SACHS. — Erich
M. von Hornbostel y Curt Sachs$, en estrecha colaboracién, presentaron
poco después un trabajo en que, abarcando por vez primera el panorama
universal, llevaron a muy riguroso extremo los principios de la clasi-
ficacién. Este importante ensayo constituye hasta hoy la base de cual-
quier estudio organolégico. Es y sera punto de partida panoramico,
considérense o no los esfuerzos que posteriormente se han hecho por
mejorar o reajustar la sistematica. Le dedicaremos aqui sélo parte de
la atencion a que es acreedor.

Hornbostel y Sachs expresan que el sistema de las cuatro clases
propuesto por Mahillon “merece la méaxima aprobacion, porque no sélo
corresponde a las exigencias de la lbgica, sino que ofrece a quien lo em-
plea un medio sencillo libre de toda arbitrariedad subjetiva”. “Fuera de
la homogeneidad del principio divisorio —afiaden— este sistema ofrece la
gran ventaja de que casi toda la cantidad de los instrumentos antiguos
¥y nuevos, europeos y exoé6ticos pueden alojarse en é1”.

Pero estos autores discrepan de Mahillon en las subdivisiones. Creen
que es urgente modificar el criterio en que se fundan, ampliar su nu-
mero e introducir diversas innovaciones de caracter general.

Ei enfoque debe ser objetivo. El motivo a que obedece la subdivision
debe ser reconocido a simple vista; es indispensable tener en cuenta a
un tiempo mismo las necesidades del conservador de museo, de los ex-
ploradores y de los etnélogos. Cuando hay detalles, al parecer insignifi-
cantes, que tienen importancia desde el punto de vista de las correla-
ciones histérico-culturales, es necesario hacer nuevas subdivisiones.

La sistematica de los instrumentos musicales habia tomado de la
zoologia y la botanica la idea de los rétulos jerarquicos: clase, orden,
familia, género, especie, etc. Mahillon empleé clase, rama, seccién, sub-
seccién. No “familia”, que tiene de antiguo en musica especial signi-
ficaciéon. Pero como v. Hornbostel y Sachs elevan considerablemente el
numero de las subdivisiones, la posibilidad de adoptar ese conjunto de
rétulos desaparece. Los autores creen que podrian recibir nombre los
grupos principales y las subdivisiones inmediatas siguientes, asi: clases,
subclases, 6rdenes y subdrdenes; pero entienden que la admisién de tales
nombres seria, en todo caso, secundaria o complementaria. Adoptan,
entonces, francamente, el sistema de numeracién de Dewey, cuya idea
consideran genial, y lo aplican como veremos.

Ante todo, cuatro grupos principales de instrumentos —los mismos
da2 Mahillon—. Sustituido el rétulo “autéfonos” por el de “idiéfonos”,
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que Sachs considera mas propio, enumeran: idiéfonos, membranéfonos,
cordbfonos y aerdéfonos. Ahora les asignan un numero a cada uno:
1, 2, 3 y 4. Supongamos que el hombre inventa instrumentos de un
nuevo grupo; entonces, 5. La primera ventaja del sistema Dewey es que
siempre y por todos los intersticios estd abierto al infinito. El 1 signi-
fica idi6fonos; el 2, membranéfonos; el 3, corddfonos, y el 4, aerdfonos.

Con esto pasan a las subdivisiones, que distinguen con nuevos nu-
meros. Ejemplo: cuando anotamos 3, decimos cordéfonos; pero los cor-
dofonos se subdividen en dos grupos, segin tengan o no mango para
las cuerdas. Entonces se introduce un nuevo nimero, que se ahade a la
derecha del anterior: 1, significa que los cordéfonus son simples, es decir,
sin mango; 2, indica que los corddfonos son compuestos, esto es, con
mango:

3 Cordét 3 1 Simples (sin mango)

ordofonos 3 2 Compuestos (con mango)

Ahora una nueva subdivisién: de la subclase 3 1, segiin la forma de
la caja; de la subclase 3 2, segin la direccion de las cuerdas con respecto
a la tapa. En consecuencia, otro nimero caracterizador agregado a la
derecha de los anteriores:

r

1
2
. 3 -de balsa
31
Sin mango 4 - de tabla
5-de valvas
6

3 cordéfonos < - de marco

J 321 Latdes
3 2 con mango ‘ 322 Arpas
L [ 3 23 Latdes-arpas

Mas todavia. Toman el orden 3 1 1 y lo subdividen:

311 3 1 1.1 arcos musicales
3 1 1. 2 palos musicales

Y asi con todos los oOrdenes. Luego nueva subdivision para todos
los subdrdenes, etc. Mediante este procedimiento se forman en cualquiera
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de las categorias cifras de seis, ocho y hasta nueve unidades. Por ejem-
plo, 111. 242, 222. El primer 1 significa idiéfonos, como sabemos; el se-
gundo 1 indica que ese idiofono pertenece a la categoria de los que vibran
por efectos de un golpe; el tercer 1, significa que el golpe es directo;
vale decir, producido por un movimiento del ejecutante, sin medios me-
canicos; el numero 2 que sigue caracteriza el procedimiento llamado
percusion (golpe de un objeto que no da sonido propio: palo, badajo,
etc.); el 4, quinta cifra, indica que el instrumento tiene forma de wvaso
(podria tener forma de bastén, de placa, de tubo); el 2, sexta cifra,
indica que se trata de campanas (y no de gongs); el otro 2 que sigue,
sefiala que se trata de un juego de campanas (y no de una campana in-
dependiente) ; la octava cifra, otro 2, dice que la campana es colgante y
no asentada y, por fin, el Gltimo 2, que se golpea con un badajo. En re-
sumen, la cifra 111.242.222 distingue a un instrumento idiéfono / de
golpe / de golpe directo / de percusiéon / en forma de vaso / campana /
en juegos / colgante / de badajo. En los cuadros siguientes cada nueva
subdivisién, a partir de la quinta cifra, deja un klanco tipografico en
el margen izquierdo.

Perplejo quedara el estudiante al imaginar la enorme cantidad de
cifras a que da lugar la variedad de instrumentos y sus caracteristicas.
Asi es; pero no es mas complicado el sistema que la realidad misma. Por
io demas, la clasificacion debe abarcar todos los instrumentos y com-
prender todos sus caracteres y matices diferenciales, no importan las
complejidades que la operacién apareje. Como sistema comprensivo, el
de Hornbostel y Sachs es magnifico, y su principio no puede ser mas
sencillo. Naturalmente, para simplificar sin distinguir, bastaria con en-
cerrar todas las piezas en una sola casilla bajo el rétulo de “instrumen-
tos musicales”. Menos trabajo.

No creen los autores haber logrado la perfecciéon. Admiten que la
presencia de nuevos instrumentos puede crear otras divisiones y prevén
todos los tipos posibles siempre dentro del sistema que, en efecto, es
elastico. Tampoco se les escapan las dificultades propias de la sistema-
tizacion en esta materia. La principal divisiéon se funda en los diferentes
procesos fisicos de la produccién del sonido, pero tales procesos no han
sido atn esclarecidos por las investigaciones acuasticas. Otro inconveniente
son los tipos intermedios. La pandereta, por ejemplo, es una membrana
en un marco, pero cuando este marco se hace un poco mas alto, y lue-
go otro poco mas, resulta al fin una membrana en un tubo. Hay, pues,
instrumentos que vacilan entre marco y tubo. No son menos dificiles de
clasificar los tipos hibridos, esto es, los que participan en dos o mas
grupos. Se ubican segin la parte que predomina, es claro; pero no
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siempre el predominio es neto. Ahora; cuando un tipo hibrido se estable-
ce .definitivamente, requiere rétulo y lugar propios.

Es materialmente imposible explicar los detalles en que v. Hornbos-
tel y Sachs fundan las subdivisiones. Los propios autores renuncian a
discutir pormenores, y confian a la simple presentacién de los cuadros
la ilustracion minuciosa del pensamiento que los ha orientado.

Nosotros haremos lo mismo. En 1931, durante nuestro inconcluso
aprendizaje del idioma aleman, escogimos, a titulo de practica, la traduc-
cién integra del sistema creado por v. Hornbostel y Sachs. Nuestro pro-
fesor, el extinto doctor Federico Braunmiiller, trabajé a nuestro lado
largas semanas explicandonos con la precision posible el sentido de cada
denominacién. Yo me encargué de buscar su equivalente técnico en
nuestro idioma, ya adoptando el usual, ya creandolo; pero la cantidad
de voces nuevas y la necesidad de reproducir en una voz castellana todas
las que tan facilmente reducen a una los alemanes, constituyeron una
seria preocupacién para mi, y demandaron un esfuerzo cuyos resultados
nunca me dieron total satisfaccion. Cuando Karl Gustav Izikowitz adapto
esta clasificacion al idioma inglés, afirmé: “The english nomenclature
has presented a formidable problem”. Sin duda, puedo decir lo mismo
de la castellana.

Creo que la nuestra es la primera versién castellana de este sistema.
Sachs (Hornbostel falleci6 en 1938), al autorizar la presente traduccién,
no menciond la existencia de otra alguna’.
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V. Hornbostel y Sachs fueron seguidos de cerca por varios otros.
Los interesantes estudios de Walter Kaudern, Henry Balfour y Karl
Gustav Izikowitz, contienen valiosas modificaciones de detalle, pero no
constituyen nuevos sistemas.

El mismo doctor Sachs, que un afio antes de colaborar en esta sis-
tematizacién habia afrontado el tema en su Real-Lexikon der Musikin-
strumente (Berlin, 1913), reproduce en 1920 el plan de la misma clasifi-
cacién general en su Handbuch der Musikinstrumente (1930) con soélo
algunas modificaciones en el orden, insiste en dos estudios de otra indole
(Geist und Werden der Musikinstrumente, Berlin, 1929, y La signification,
la tdche y la technique muséographique des collections d’instruments de
musique, en Mouseion, vol. 27-28, 1934) vy, finalmente, coronando sus
andanzas de exilado, escribe en inglés el libro The history of Musical
Instruments, New York, 1940, en que dedica un capitulo al origen de
los primeros instrumentos y formula una cronologia de su aparicién en
las etapas prehistoricas.

No creo que esté de mas aqui una breve referencia a la importante
cuestiéon de la cronologia. Se siente la necesidad de reemplazar las le-
yendas, de insistir en que la historia de los instrumentos no empieza con
la Biblia, de repetir que el tambor de membranas no es el primer ins-
trumento del hombre, en fin, de refirmar que la humanidad prepara,
durante larguisimos periodos prehistéricos, los instrumentos que se per-
feccionaran en los tiempos propiamente historicos.

Sachs adopta para sus discriminaciones el método llamado geogra-
fico, que consiste en la observancia de varios agudos axiomas conquis-
tados por el estudio de la dispersiéon de los instrumentos sobre la super-
ficie de la tierra y, enfocando el problema de ura manera muy amplia
y general, distingue tres grandes etapas o estratos prehistéricos.

En el méas antiguo, de acuerdo con nuestro autor, aparecen los sona-
jeros el raspador de calabaza, el raspador [de otros materiales], los pozos
pateados, el palo zumbador, el caramillo de tiras y la flauta sin orificios;
en el siguiente —posterior— se encuentran el tambor de tronco hendido,
el baston de ritmo, la flauta con orificios, la trompeta, la trompeta de
caracol, el tambor de membrana, el arpa térrea, la citara térrea y el
arco musical, y en el tercero, el raspador de madera, el sonajero de
mimbre, el xiléfono, el birimbao, la flauta nasal, la flauta travesera, la
trompeta travesera, el tambor de friccién y el tambor con percutor.

El estudio del origen y la evolucién de los instrumentos es indepen-
diente de las clasificaciones mismas. Enseguida veremos si ambos temas
pueden unirse y si la unién resulta conveniente.
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LA CLASIFICACION DE MONTANDON. — El doctor George
Montandon publica en 1919 una nueva clasificacién de los instrumentos
musicales 1°. Su sistema no representa, precisamente, un progreso en la
direccién discriminatoria de los anteriores, sino una modificacién engen-
drada por un punto de vista distinto. Los clasificadores precedentes han
trabajado a base de criterios objetivos: qué es lo que vibra, cémo se
hace vibrar, qué forma tiene el instrumento o la parte que interesa, etc.
Montandon, sin abandonar esos principios, incorpora y sobreafiade otra
idea a su planteo general.

Reconoce la excelencia de la divisién en cuatro grandes clases, ¥
estima que “merece subsistir”; pero al reducir y modificar las subdivi-
siones obra movido por razones que explica asi: “Nosotros agruparemos
los instrumentos en los cuadros que presentamos més adelante, no desde
el solo punto de vista de su modo de vibracidn, sino, sobre todo, desde el
punto de vista de su génesis y de su descendencia, es decir, desde el punto
de vista embriogenético y filogenético, o, para emplear un término mas
corriente, desde el punto de vista genealdgico”.

Esta ordenacién genealdgica surge y se desprende también de las
clasificaciones anteriores, pero sus autores no atribuyen importancia a
tal criterio. Un aeré6fono procede, generalmente, de otro aer6fono anterior
més rudimentario; un tambor de otro tambor; un cordéfono complicado
viene de otro mas sencillo, aunque abunden las excepciones, etc. De
modo que cuando se agrupan los instrumentos por la materia vibrante
quedan muchas veces reunidos los familiares en la propia linea genea-
légica. De una manera general, ocurre lo propio con las principales sub-
divisiones; por eso, aunque Montandon coloca en primer término el cri-
terio genealdgico, no son fundamentales las modificaciones que introduce
en los subgrupos. Mas activa, en el sentido de modificar los cuadros ante-
riores, es su idea de que la clasificacién anterior més completa, la de
Hornbostel y Sachs, choca “por su enorme extensién”. Parte de sus modi-
ficaciones pues, se deben al propédsito de simplificar.

Sin embargo, en el fondo, Montandon quiere ir mas lejos que los
anteriores. Todo instrumento tiene su historia, su genealogia. La clasi-
ficacién es un paso primero al cual debe seguir la investigacién de la
marcha genealégica de cada instrumento; en tercer lugar, corresponde
estudiar su dispersién geografica y, por fin —esto le importa— debe
establecerse el lugar que los instrumentos ocupan “en las diversas co-
rrientes de civilizacién que se han sucedido en la superficie del globo”.

Este ambicioso proyecto influye en su criterio de clasificacién. Re-
produce las criticas ya conocidas al sistema antiguo, rechaza el de Ma-
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hillon “por la superficialidad de las relaciones y las diferencias [mor-
fologicas] entre ciertos grupos de instrumentos”, y encuentra -—como
hemos dicho— excesivaments extensa la de Hornbostel y Sachs.

Ordenados por familias, de los més simples a los mas complicados,
coloca Montandon los instrumentos de cada cuadro bajo la tutela de un
“principio” generador comun.

Nueve principios, y sus derivados, segin este autor, habrian dado
origen a todos los instrumentcs musicales:

PRINCIPIO 1: ENTRECHOQUE
(primitivamente, de dos bastones)

Familia I: Idiéfonos de entrechoque

PRINCIPIO 2: PERCUSION
(primitivamente, de un recipiente)

Familia II: Idiéfonos de percusidén

DERIVACION DEL PRINCIPIO 2:
PERCUSION DE UNA MEMBRANA TENSA
(después se pone en accién la membrana de un modo cualquiera)

Familia VI: Membranéfonos de percusién
Familia VII: Membrenéfonos por accién manual atipica
Familia VIII:. Membranéfonos per choque del aire
(en conexién con los precedentes, pero derivan de los principios 6 6 7: el soplo)

PRINCIPIO 3: SACUDIMIENTO
(primitivamente, de una o de muchas frutas secas)

Familia ITI: Idiéfonos de sacudimiento

PRINCIPIO 4: RASPADURA
(primitivamente, de una madera rugosa)

Familia IV: Idiéfonos de raspadura

PRINCIPIO 5a: PUNTEADO
(primitivamente, de una lengiieta de corteza fija por un
extremo a su base natural)

Familia V: Idiéfonos de punteado

PRINCIPIO 5b: PUNTEADO
(primitivamente, de una tira de corteza fija, por los dos extremos,
a su base natural, un tronco rigido como el del bambi)

Familia IX: Cordéfonos sin mango

PRINCIPIO 5¢: PUNTEADO
(primitivamente, de una tira de corteza fija, por los dos extremos,
a su base natural, un lefio flexible)

Familia X: Cordéfonos con mango



PRINCIPIO 6: SOPLO EN CINTA CONTRA UNA ARISTA
(primitivamente, contra la arista de la embocadura de una cafia)

Familia XI: Aeréfonos por soplo contra una arista, o aeréfonos género flauta

PRINCIPIO 7: SOPLO ENTRECORTADO EN UN TUBO
(aproximando los labios, que vibran)

Familia XII: Aeréfonos de soplo en un tubo o aeréfonos género trompeta

PRINCIPIO 8: SOPLO ENTRECORTADO EN UNA LENGUETA DOBLE
(es decir en un tallo de graminea hendido y aplastado que vibra)

Familia XIII: Aeréfonos de lengiieta doble o aeréfonos génmero oboe

PRINCIPIO 9: CIMBREAMIENTO EN EL AIRE
(primitivamente, de una varilla)

DESPUES SOPLO ENTRECORTADO SOBRE UNA LAMINA VIBRANTE
(lengiieta de limina, lengiieta batiente, o lengiieta libre)

Familia XIV: Aeréfonos libres y aeréfonos de lengiieta
(de lamina, batiente y libre)

Asi enuncia el autor sus nueve principios; y al pie de cada enunciado
se extiende en consideraciones sobre el germen y su posterior desarrollo.

Montandon entiende la cuestion genealégica asi. El principio del
entrechoque: los primitivos golpeaban dos bastones; por evolucién (en
este caso muy pobre) se llega a las castafiuelas y a los platillos. El prin-
cipio 2, percusién: la humanidad empieza por golpear un recipiente;
después tambores de madera, gongs, campanas, etc. Montandon cree que
los membranéfonos proceden de una derivaciéon del principio percusién,
primero, sobre un recipiente simple, luego, con membrana. Del sacudi-
miento de frutas secas, prinecipio 3, derivan, si es una sola fruta con
semillas dentro, el sonajero, si son varias que chocan entre si, los sistros.
El 4, raspadura de un tronco rugoso, no evoluciond. El arco dentado con
cuerda que vibra, es intermedio entre éstos y los de cuerda. Una lengiieta
de corteza sujeta por uno o los dos extremos al tronco, principio 5,
habria sido el comienzo de la familia de los idi6fonos punteados y de
todos los corddfonos. Como se ha visto, Montandén descubre tres vias
de este principio:

a) La tira de corteza sujeta por un extremo, habria engendrado los

instrumentos que, por evolucién, llegan a las sanzas.

b) La misma tira, fija por los dos extremos a su tronco rigido, ha-
bria producido todos los cordéfonos sin mango, hasta la citara y
el piano.

¢) La misma tira, fija por los dos extremos a un tronco o rama
flexible, habria desembocado en todos los cordéfonos con mango
a través del arco musical (lira, arpa, guitarra, violin, etc.).



Siempre difiriendo objeciones, veamos el principio 6, el soplo contra
el borde del extremo de una cafia, engendra todos los aérofonos tipo
flauta. El soplo en un tubo, aproximando los labios, que vibran por efecto
de la propia emisién, principio 7, habria producido todos los instrumen-
tos del género de las trompetas. Una graminea aplastada y hendida, for-
mando dos lengiietas, recibiria el soplo inicial, principio 8, y evolucionaria
hasta los oboes. En fin, el principio 9, una warilla que vibra; fecundo
comienzo, segin Montandon. A través del soplo sobre una ldmina vi-
brante, ese germen habria evolucionado por dos caminos: por uno, hasta
las arménicas de boca, acordeones y armeénios; por el otro, hasta los
clarinetes, etc.

Declaro con toda franqueza que el planteo d2 Montandon es bello.
A una clasificacién que pueda. transparentar al mismo tiempo la marcha
evolutiva de los instrumentos, no se le puede pedir mas. El proposito y
el esfuerzo de creacién que ha demandado, merecen amplio reconoci-
miento. Parece, sin embargo, que una clasificacién y una ordenacién
genealégica son irreconciliables; ademaés, en la actual etapa de los cono-
cimientos, queda un ancho margen para las creaciones personales subje-
tivas. Por otra parte, y aunque Montandon man=2ja un gran nimero de
datos, muchos puntos de su clasificacién genealdgica pueden rebatirse.

Este autor da un cuadro para cada principio y, al fin, un cuadro
general. Con el objeto de complementar nuestra simple resefia sin exten-
dernos demasiado, omitiremos los nueve cuadros parciales y traduciremos
el denso cuadro general. Es asi:

Cuadro de Recapitulacién

Se distribuyen entre las cuatro grandes classs de instrumentos las
XIV familias basadas sobre los 9 principios funcionales de partida, y se
dividen las familias en sus principales grupos de acuerdo con un criterio
ya morfologico ya funcional.

El término maés representativo o mas elevado de cada principio se
indica en bastardilla.

Clase de los IDIOFONOS (I)

pares de varillas

Familia I, cafias sueltas
I. de entrechoque palmeadores
(principio 1) castafiuelas
platillos
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Familia II,
1. de percusién
(principlo 2)

Familia III,

1. de sacudimiento
{principio 3)

Familia IV,
1. de raspadura
(principio 4)

Familia V,
1. de punteado
{principio § a)

{
{

tridngulos

tiras de cafia
cafias hendidas
diapasones

cilindros de cafia
tambores de madera
recipientes
campanas
cristaléfonos

gongs

metaléfonos
xiléfonos

lit6fonos

sonajeros
cascabeles
gistros

varillas dentadas
carracas

birimbao
“sanza,’
“violin de hierro”
cajitas de misgica

Clase de los MEMBRANOFONOS (M)

Familia VI,
M. de percusion
(derivaci6n del

principio 2)

Familia VII,
M. de accién manual
atipica
(derivaci6én de los
principios 3, 4, 5)

Familia VIII,

M. de choque del aire
(derivacién de los
principios 6 6 7)

vasos con piel tensa
timbales

tambores

cajas (de marco)

M. de sacudimiento
M. de frotacién
M. de punteado

mirlitones

“nyastaranga”



Clase de los CORDOFONOS (C)

Familia IX,

C. sin mango
(principio 5 b)

Familia X,
C. con mango
(principio § ¢)

L

citaras cilindricas
citaras convexas
citaras planas
“cémbalos”, ete.
pianos

citaras de cafias
acopladas
citaras-plancha
citaras céncavas
citaras con caja

citaras y pianos
de Eolo

arcos musicales
pluriarcos

liras

arpas

bastones monocordes
citaras sobre bastén

guitarras intermedias
guitarras de cuello
guitarras de caja

y violines

Clase de los AEROFONOS (A)

Familia XI,
C. de soplo contra
una arista

= A. género flauta
(principlo 6)

Familia XII,
A. de soplo en un tubo
= A. género trompeta
(principlo 7)

flautas traveseras
flautas longitudinales
silbatos
ocarinas
“flageolets”
flautas de Pan
juegos de flautas

del érgano

valvas marinas
trompas

clarines

trompetas
trombones

cornetas de pistones



Familia XIII, ("

A. de lengiieta doble lengiietas dobles
= A. género oboe Y oboes
(principio 8) L

r palos zumbadores
sirenas

lengiietas libres

armoénicas
acordeones
Familia XIV, armonios
A. libres y A. de lengiieta d bocinas de automévil
de lamina, batiente o libre armoénicas de boca
(principio 9) juegos de érgano de

lengiietas libres
lengiietas batientes
clarinetes
cornamusas
juegos de érgano de
L lengiietas batientes

Si bien se mira, en esta clasificacién ha pasado a un plano prepon-
derante y se constituye en “principio” —excepto en los cordéfonos—, la
manera de hacer sonar los instrumentos. Se infiere del plan que esa
manera es, para Montandon, la piedra de toque de la invencion y el
canal que encauza la evolucién de los instrumentos. En general, se puede
notar que la clasificacion sigue casi paso por paso la subdivisién de
v. Hornbostel y Sachs.

Dijimos que Montandon queria ir mas lejos y asi es, en efecto. Su
aspiracién maxima consiste en ubicar cronolégicamente, por orden de
aparicion, los primeros representantes de cada familia instrumental en
los ciclos de civilizacién. Debe instruir, pues, a sus lectores, en los deta-
lles de las altimas conquistas de la etnologia. Demuestra en este punto
buena informacién (hasta 1919) y una comprensién cabal de los nuevos
enfoques, a cuya prosperidad ha contribuido con tesén él mismo, como
africanista. Sus explicaciones insumen una veintena de paginas. Sobrepa-
sando los ciclos especificamente etnologicos, Montandon invade el campo
histérico e incorpora cuatro ciclos mas: el hind(, el chino, el semito-
musulman y el europeo.

El objeto del presente capitulo nuestro se reduce a la resefia de los
sistemas de clasificacién. El conocimiento de las conclusiones de la etno-
logia moderna no puede servirse a los estudiantes en pocas paginas. Por
lo demés, al entrar en detalles sobre las explicaciones de Montandon,
nos veriamos obligados a afiadir, como complemento, las nuevas apor-
taciones que los investigadores de la escuela histérico-cultural han hecho
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después de 1919, y alGn noticia de los estudios que, en el mismo sentido
de Montandon, se han publicado después en Europa.

Sin embargo, nos parece interesante recordar aqui con este autor,
algunas conclusiones que no debe ignorar el curioso en organologia. El
cicle de civilizacién mas antiguo, caracterizado por el P. Schmidt y ad-
mitido con posterioridad a este estudio de Montandon, no conocié nin-
gun instrumento musical. El ciclo siguiente, menos antiguo, tampoco los
conocié. En el tercero, segin Montandon, aparecen los bastones de entre-
choque y el palo zumbador. En el siguiente aparecen los primeros aeré-
fonos (flautas y trompetas primitivas) y los idi6fonos de percusion,
raspadura y sacudimiento. En el ciclo de las Mascaras, se encuentran la
flauta de Pan, mejores idi6fonos de percusion, los juegos de placas libres
que preceden al xiléfono y el tambor de madera. Aqui ubica Montandén
el arco musical. En el ciclo del Arco aparecen los primeros membrand-
fonos, y en el ciclo Malayo-Polinesio, la flauta travesera, la trompeta de
valvas, el gran tambor de pie y los precursores de la citara sobre caja y
sobre baston. En los cuatro ciclos histéricos ya mencionados, se produce
el gran desarrollo de todos los instrumentos hasta las formas actuales.
Si se exceptia la ubicacién de las trompetas, que aparecen mas tarde, y
la de las trompetas de caracol y los tambores de membrana, que son
anteriores, esta cronologia se aproxima, en general, a las que se han
propuesto después.

Sigue al estudio sobre los ciclos un “catalogo razonado de los instru-
mentos de musica del Museo Etnografico de Ginebra”.

Las proposiciones de Montandon han sido superadas después en todos
sus aspectos. Quedaba en pie la exigencia ética d» reconocer su impor-
tante esfuerzo.

LA CLASIFICACION DE SCHAEFFNER. — Después de la minu-
ciosa y admirable clasificacion de Hornbostel v Sachs, una renovacion
de principios parecia imposible. El amplio trabajo de los musicdélogos
alemanes habia previsto, ademas, en la contextura elastica de sus cua-
dros, la aparicion de nuevos tipos y aun el ascenso de cualquiera de los
criterios de clasificacion empleados por ellos a planos de mayor impor-
tancia. Un joven organdlogo francés,; André Schaeffner, encargado del
departamento de etnologia musical en el Museo de Etnografia del Troca-
dero, retoma, sin embargo, la cuestién y, al cabo de varios afios de
labor, anticipa en 1931, muy brevemente, su Proyecto de una clasifica-
cién nueva de los instrumentos de misica . Schaeffner no se extiende
en este trabajo; se limita a presentar sus cuadros y a anunciar un es-
tudio en que justificard plenamente los términos de su clasificacion.
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El anunciado estudio aparece al afio siguiente en la Revue Musicale
(Paris, septiembre-octubre de 1932), y en él los prometidos fundamentos.
Pero el autor no se detiene ahi; prosigue trabajando y en 1936 publica
su importante libro Origine des instruments de musique, en cuyos
capitulos intercala consideraciones sobre criterios de ordenacién organo-
légica destinadas a justificar la nueva clasificacion que ofrece al final
de la obra, en apéndice.

Lo curioso es que esta nueva clasificacion es casi nueva también con
respecto a la suya propia de 1931, Es decir, que Schaeffer no se dié por
satisfecho con su primer proyecto y, por afinacion ldgica de sus ideas y
ampliacién de sus criterios, consiguié perfeccionar y pulir sus cuadros
anteriores.

Poco diremos aqui sobre el sistema de 1931, paso de transicion entre
las ordenaciones precedentes y la que presenta en 1936. La influencia
de v. Hornbostel y Sachs es evidente en su primer ensayo; pero como
Schaeffner extiende luego los nuevos criterios que incorpora en él, su
sistema de 1936 alcanza un alto grado de originalidad.

Una confrontacion minuciosa de sus innovaciones nos llevaria dema-
siado lejos. Veamos solamente lo esencial.

Schaeffner acepta las cuatro clases de Mahillon—v. Hornbostel-Sachs:
idiéfonos, membranéfonos, cordéfonos y aerdéfonos; y, para comenzar,
establece una primera y superior agrupacion de esas mismas grandes
clases. En los instrumentos del primer grupo vibra el cuerpo, que es
s6lido; pero son so6lidos también las membranas y las cuerdas. En con-
secuencia, retine los tres primeros —idiéfonos, membranéfonos y cordéd-
fonos— en una sola categoria mayor, que denomina “Instrumentos de
cuerpos soélidos vibrantes”. En seguida le contrapone, en otro grupo,
todos aquellos en que no es sélido el cuerpo que vibra, sino gaseoso, el
aire. Su segundo conjunto se denomina “Instrumentos de aire vibrante”.
La clasificacién de Schaeffner, asi, empieza por ubicar todos los instru-
mentos en dos grandes categorias.

A nosotros nos parece un tanto forzada esta reunion de los tres
primeros grupos. Es muy légico el principio que los congrega, pero el
espiritu se resiste a admitir la vinculacién de un par de castafiuelas con
un violin y un timbal, por lejana que sea la relacién. Es claro que las
subdivisiones de Schaeffner se apresuran a restablecer la clasica sepa-
racién; pero, entonces, ;por qué esta reunién previa?

Si confrontamos las primeras subdivisiones de Schaeffner con el sis-
tema de v. Hornbostel y Sachs, apenas hallamos otra cosa que nuevas
palabras.
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Schaeffner v. Hornbostel y Sachs

1. Instrumentos de cuerpos sélidos vibrantes.

A. Cuerpo sélido inextensible ...... N Idiéfonos
B. Cuerpo soélido flexible ............
c c lid " Cuerda ...... «.... Cordofonos
- Cuerpo solido extensible L Membrana ........ Membrandfonos
II. Instrumentos de aire vibrante ..... e Aerdfonos

Palabras que importan, sin duda, distinciones sutiles, como las de
los grupos A, B y C, pero empleadas, no para distinguir, sino para refun-
dir, no para separar, sino para unificar, con respecto a las ordenaciones
anteriores. En la clase C encontramos otra vez reunidos instrumentos
como las guitarras y los tambcres, y es preciso llagar a una tercera sub-
divisién (cuerda - membrana) para verlos recobrar la independencia que
en los sistemas precedentes se aceptaba desde el primer momento en
consonancia con imperiosas exigencias del sentido practico.

Schaeffner no es un improvisador superficial; muy al contrario, hace
ya muchos afics que se ha perfilado como un investigador erudito e
inteligente. No es posible desconocer la aguda ldgica en que asienta la
contraccién o unificacion propuesta, pero acaso sea tal condicién su in-
conveniente, porque importa mucho respetar —en este caso— aquella
parte de los conceptos que la tradicién del pensamiento organolégico ha
consagrado, a menos que se pretenda .un sistema desdefioso de la acep-
tacion general.

La reunién en un solo gran grupo de los idiéfonos con los cordé-
fonos y los membranéfonos, no se justifica suficientemente. Podriamos
admitir la distincién entre instrumentos de cuerpo sélido inextensible e
instrumentos de cuerpo sélido flexible —cuestién de grado, al fin— y su
agrupacién en la categoria superior de cuerpos sélidos vibrantes; pero
el hecho de incluir en esa misma categoria los instrumentos de cuerda y
los de membrana, significa desdefiar la evidencia de que el espiritu no
percibe la solidez como cualidad predominante de las pieles y las cuerdas,
sino lo contrario, esto es, la ductilidad, la delicadeza, la sensibilidad, la
debilidad, la fragilidad, por s6lidas que parezcan con relacién al aire.

La unién de los cordéfonos y los membranéfonos en una sola clase,
es un afortunado hallazgo de Schaeffner. La analogia esencial es indis-
cutible. Pero ni siquiera esia clara relacién tiene suficiente jerarquia
como para relegar a segundo plano la directa impresién general de inde-
pendencia que producen los cordéfonos, por una parte, y los membrané-
fonos, por la otra.
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Estas distinciones y reagrupaciones de Schaeffner interesarian viva-
menie en un capitulo preliminar, pero, en llegando a la clasificacién
misma, creemos que deben subsistir en un primer plano las cuatro clases
que propuso Mahillon y aceptaron v. Hornbostel y Sachs, y Montandon.

La audacia y la originalidad de Schaeffner es considerablemente
maycr cuando se trata de los criterios para nuevas subdivisiones. Ya en
1931 nos dijo que la clasificacion “deberia efectuarse con elementos de
caracter inmediatamente apreciable, esencialmente indiscutible”. Y afiade
que nada seria mas facil de precisar que la materia misma del cuerpo
que se pone en vibracion, con independencia del procedimiento con que
se hace vibrar. Aduce ventajas: supuesto que el material determina el
timbre, la clasificacion de los instrumentos segin la materia —piedra,
madera, hueso, metal, aire, etc.— “distinguird mejor a qué matices de
orden sensorial responde la diversidad instrumental”; y, que con tal
ordenacién, los instrumentos estarian relacionados con otros productos
de cierta zona de civilizacién. ;Son tan importantes estas ventajas?

Confesamos que la primera lectura de tal proposicion nos produjo un
efecto desconcertante. Hornbostel y Sachs, al rechazar los fundamentos
de la clasificacién antigua en lo referente a los aeréfonos —madera, metal,
etc.— dicen que los viejos autores olvidaron “con audaz incuria” que un
mismo instrumento se hace con diversas materias. Schaeffner, indife-
rente a semejante advertencia, propone otra vez con heroica tranquili-
dad, aunque de distinto modo, la materia como criterio de subdivision.

Recuerdo que mi impresion de 1931 fue terminantemente negativa;
hoy, después de quince afios, no me atrevo a rechazar de plano la idea
de Schaeffner. Esta indecisién se debe, en primer término, al respeto que
nos merece la categoria del autor. Ademas, no alcanzamos a represen-
tarnos vivamente el panorama de una gran coleccidn clasificada de acuer-
do con ese plan. Imaginamos que producird una ordenacién mas armo-
niosa y hasta elegante, pero no sabemos si tales condiciones compensan
la separacién de los sonajeros, por ejemplo, en distintas secciones, nada
més que porque la materia de que estan construidos es distinta. Acla-
remos que esta division por la materia s6lo tiene vigencia plena en el
principal grupo de los idiéfonos.

[ madera

metal

A. Cuerpo sdlido piedra
inextensibla ) hueso

valva

L cuerno, testa, ete.




En la seccién B, cuerpo sé6lido flexible, no presenta el autor la cues-
tion del material. Este criterio reaparece en la seccién C, cuerpo sélido
extensible, y explica, por consecuencia l6gica, la separacién de cuerda y
membrana, previamente reunidas en un solo grupo.

El otro grupo, el de los aérofonos (II. Instrumentos de aire vibrante)
sigue de cerca las principales subdivisiones tradicionales e introduce una
nueva, cavidad libre, necesaria para distinguir los instrumentos que con-
sisten en una oquedad golpeada, como el tambor-de-tierra.

Otros motivos determinan nuevas subdivisiones. Para los idiéfonos
solidos inextensibles de madera y de metal, adopta Schaeffner la oposi-
cién macizo-hueco, y después la forma: bastdn, lamina, placa; tubo, cas-
cara, etec., coincidiendo esta vez, en parte, con v. Hornbostel y Sachs.
Antes, en 1931, Schaeffner, habia adoptado como criterio “el modo de
hacer vibrar” (percusion, entrechoque, sacudimiento, ete.), metodizado
por los musicélogos alemanes; en 1936 lo abandona. “Términos como per-
cusion o como punteado pecan por su mediocre precisién” —escribe—
{Origine, pagina 180). Con esto se separa decididamente de sus prede-
cesores.

Las subdivisiones de las otras tres clases, se explican con su solo
enunciado, seglin se verad. La clasificacion de Schaeffner tiene, sobre la
de v. Hernbostel y Sachs, la enorme ventaja de su atrevida brevedad.
Si en la practica no resulta insuficiente, el autor habra realizado una
duradera hazana. La primera “separacion” en dos grandes clases, merece
nuevas meditaciones de Schaeffner. No parece dificil eliminarla, puesto
que no tiene existencia sensible sino en el papel. Insistimos en que el
retorno al primer plano de las cuatro clases tradicionales, se impone.
Queden para los idiéfonos las subdivisiones A, cuerpo sélido inextensible,
v B, cuerpo sélido flexible; pero no se lleve mas lejos el afan de simetria
u oposicién, porque un cordéfono y un membranéfono son algo mas que
cuerpos solidos susceptibles de tensién.

Estas modificaciones supuestas, y si en el balance practico el criterio
“materia” supera los inconvenientes que apareja, creo que el sistema
Schaeffner es, por lo menos, digno de consideracién y estudio.

Para mas completa informacién del lector, y descontando la anuen-
cia del organdlogo franeés —actualmente incomunicado con nosotros por
la guerra—, ofrezco mi versidon castellana del Gltimo sistema de clasifi-
caciéon de los instrumentos musicales.



I. INSTRUMENTOS DE CUERPO SOLIDO VIBRANTE (13)

A. CUERPO
SOLIDO
no susceptible
de tensién

{

{ MADERA

F

I. MACIZO

II. AHUECADO

f

a) Bastom

b) Ldmina (15)

c¢) Placa

L

< a) Tubo

Mo

Bastin de apisonamiento.

Viga (horizontal) parcutida.

Par de bastones dc entrechoque (14).

Racimo de bastoncillos suspendidos, de entre-
choquz (sonajas de danza).

Manoju de talles (varilla gelpeada).

Bastén con incisiones (raspador).

Bastfn con incisicnes y arqueado (arco musi-
czl con palilio raspador).

. Limina o juego de laminas percutidas (xilé-

fono).

Lémine raspada contra una rueda o cilindro
dentado (carraca).

Par (!6) o abanico de liminas entrechocadas
(par de blurerangs, tarrefias, palmeadores).

Placa pateada, apisonada o percutida.
Placa oscilante (instrumento de las islas An-
damin).

. Par de discos entrechocades (Persia).

Y

2

Tubo cerradn con granalla (17), bastoncilles,
ete. en su intericr (sonaja) (18).
Tubo abierto:
tubs de apisonamiento (llamado “bastén de
ritmo”) ;
juego de tulb:os de apissnamiento;
juego de tubos oscilantes (anglklung).
Tuho o wvige hueca (horizontal); pateada, api-
sonada o percutida.
Juego de tubos percutides (tjaloung de Java).
Tubo de lenglieta tallada y flexible: lengiieta
percutida (tambor de madera) (19),


http:rasp2.da

A. CUERPO
SOLIDO
no susceptible
de tension

(Continuacién)

MADERA

{Continuacién)

II. AHUECADO

{ Continuacién)

a) Tubo

( Continuacidn )

b) Cdscara
(cdscarza lefiosa
de fruto;
ciascara de
madera;
cascara de
cesteria)

—

Tubo de labios tallados (tambor de madera de
bambi).

Tubo de labios con incisiones (raspador de los
indios Mura).

Tubo hendido: cacudido o golpeado (puili de
Havwai).

Medio tubo: percutido.

Par de medios tubos entrechocados o tubo hen-
dido y articulado (crétalos) (20).

Fragmento de tubo con incisiones (raspador de
Ifadagascar).

Cascara cerrada, con granalla (sonajero) o bo.
lita (cascabel).
Par de cascaras-sonajero entrechocados.
Cascaras (huecas o macizas) ensartadas en un
bastén y entrechocadas.
Céscara abierta:
apisonando el suelo;
percutida por una red de sonajas (sonajero
negro).
Cascara con lengiieta tallada (erieri) (21).
Cascara (o fragmento de cdscara) con incisio-
nes (razpador).
Cascara truncada, percutida en el borde (cam-
pana) :
por badajo tdnico;
por badajos multiples, separados o entrecho-
cantes.
;rupo de pequefias cdscaras truncadas (sonaja
de danza). )
Casquete esférico (media céscara, escudilla de
madera o cubeta de madera invertida):
pateada o percutida;
raspando el suelo;
golpeando el agua.
Par entrechceado o sarta de casguetes esféricos
(castafiuelas y platillos; sistro de calabaza).



A, CUERPO
SOLIDO
no susceptible
de tension

(C onfinuacién)

MADERA
(Continuaci6n)

7

METAL

II. AHUECADO
(Continuacién)

I. MACIZO

II. VASCULAR
o TUBULAR

ﬁ

r

L

c)

a)

b)

a)

(1.

Madero

(excavado en <4 3.
forma de 4.

mortero, ete.)

5.
L
1,
Varilla 9
o anillo 3
lfl
Ldmina <I 2
L

Placa 2.

o circular)

Tubo (recto %
|
L

De fondo. épisongdo (mortero para descortezar
el arroz).

Da- bordes o lébios percutidos. (mortero, pira-

gua, tambor de madera) o vibrantes por chogue
indirecto (tambor de madera fijo sobre un man-
go de arco). .
De labios con incisiones (raspador) (22).
De lengiietas talladas:
una o dos lengiietas percutidas (tambor de
madera) ;
bioque de tres lengiietas frotadas (nunut).
De oidos o ldminas recortadas (tambor de los
indios Jibaro o tambor-xiléfono).

Varilla oscilante y percutiente (sistro).

. Varilla percutida (tridngule) (23).

Racimo o sarta de anillos.

. Lamina o juego de laminas percutidas (meta-

16fono).

. Racimo de laminillas entrechocadas (sonaja) o

sarta de rodajas (sistro).

Placa de apisonamiento.
Placa percutida (reja de arado, gong, tambor
de bronce).

. Tubo ecircular; mis o menos cerrado, con bolita

(brazalete - cascabel).

Tubo abierto, percutido.

Tubo de labios con incisiones (raspador).

Par de semituboz entrechocados, o tubo hendido
(anillos huecos y hendidos).



(1. Cascara cerrada, con granalla en su interior
(sonajero).
Cascara horadada, con bolita en su interior (cas.
cabeles).
II. VASCULAR i , :
METAL b) Céscara Racimo de cascabeles ‘entrechoca.dos.. )
(Continuacién) < o < o vaso < 2. Vaso de borde percutido por badajo interno o
TUBULAR externc (campana).
{Continuacién) 2. Casquete esférico, de borde delgado o aplanado,
invertido o no; percutido (bol).
4. Par de casquetes entrechocados (platillos, cas-
L [ tafiuelas de hierro).
1. Fonolito percutido con un guijarro.
a) Bloque 2. Por entrechocado de guijarros.
PIEDRA 3. Fonolito acanalado y raspado con una piedra.
7 1. Placa (horizontal} pisoteada o apisonada.
| b) Placa Placa frotada.
A CUEI]{)P(()) L 2. Placa (vertical) y juego de placas percutidas (litéfono).
SOLI sibl [ 1. Racimo de huesecillos (sonaja).
:,: S“SC?{’ e a) Bastén Par de huesos entrechocados (castafiuelas).
tension 2. Ceclumna vertebral raspada.
(Continuacién)
HUESO <4 b) Tubo {Hueso ahuecado y con incisiones (raspador).
1. Créneo cerrado con granalla en su interior (sonaja).
¢) Caja
L 2. Mandibula raspada.

1. Racimo de conchillas (sonaja).
CONCHA Par o sarta de conchillas entrechocadas (castafiuelas; sistro de valvas).
i 2, Concha de borde percutido por badajo intcrior (campanilia),
(8. Paréd de concha raspada.

1. Racimo de ufias (sonaja).
CUERO, TESTA, 4 2. Caparazén raspado.
Letc. ete., etc., ete.




B. CUERPO
SOLIDO
flexible

C. CUERPO
SOLIDO
susceptible de
tensién

<

MADERA (o
METAL o
HUESO)

CUERDA (28)

I. MACIZO

II. AHUECADO

L

ra) Tallo (rota,
liana, ete.)

b) Tira de
corteza, no
enteramente
desprendida de

J la pared

¢) Cuerda
afiadida

Lengiieta punteada (guimbarda).
a) Varile

o laminilla mdsica).

[

una rueda dentada o un bastén con
nes (24).
Lamina arqueada (sierra).

b) Ldmina

[y

Placa de corteza pisoteada.
¢) Placa

{a) Tubo, de 1. Lengiieta percutida (tambor de bambd) (25).
lengiieta 2. Lengiieta punteada (guimbarda de tubo de Afri-
recortada { ca oriental).

ﬁ| b) Cdscara, de
lengiieta {Lengﬁeta punteada (crieri) (26).
tallada

Tallo suspendido o arqueado: percutido (citara de suelo).

ej.: valiha) (27).

mento raspado o percutido (citara chata, llamada de balsa).

[<L)

tado (arpa-citara).

1. Cuerda unica (29): tensa:

(aros y citaras).

una cubeta (citaras planas, ete.).
Instrumentos compuestos (30): arpas, latides, vielas.

/_—..___J\..._.__.\ r_.__/J\.-——-_\ f—H ——
=

o

. Juego de lengiietas punteadas (sanza, caja de

Limina (madera o cartilago) raspada contra
ineisio-

Entrechoque de placas de corteza enrollada.

Tira de corteza o juego de tiras desprendidas de la superficie de
un Gnico tubo: tiras punteadas o percutidas (citara tubular, por

2. Conjunto de tubos, cada uno con una unica tira desprendida: instru-

Tiras elevadas hasta un mismo plano por un puente angular y den-

Sobre un bastén flexible o rigido, arqueado, ahorquillade o recto

Sobre un conjunto de tubos (citaras planas, llamadas de balsa).
Sobre una plancha (tabla) plana, arqueada o convexa, o sobre



F

a) No tensa

C. CUERPO

SOLIDO, J MEMBRANA o b) Tensa

susceptible (encogida,

de tensién encolada,
clavada,
enlazada,
abotonada)

L L
II. INSTRUMENTOS DE AIRE VIBRANTE
r
a) Por estela.

AIRE VIBRANTE

b). Por corriente de aire en-

L trecortada.

CAVIDAD LIBRE {Embocadura golpeada.

.

S : bos.
INSTRUMENTOS
DENOMINADOS = : b) Juego -de lengiietas’ natwra-
DE VIENTO. - =~ ' % : ' les (lablos v1brantes)
(de embocadura terminal |
o lateral)

c¢) Tubo de lengiieta.

a) Tubo simple o juego de tu-

2. Membrana extendida sobre los muslos y percutida.

1. Membrana enrollada y percutida.
3. Bolsa o vejiga con granalla en su interior (sonajero de membrana).

(1. sobre un vaso
cerrado u

horadado: piel
tnica (timbal)

(En vibracién:
por percusién directa;
por bolitas exteriores fustigadoras;

por esferas o granalla encerrados en el tambor
2. sobre un tubo (tambor - caseabel o tambor - sonajero) ;
4 (cilindrico,
cénico, etc.):
piel tnica, dos
pieles. L por excitacién sonora (mirlitén).

{PieE puesta en vibracién:

por friceidn directa de un bastén o una cuerda
fijada a la piel (tambor de friccién);

por percusién directa;
por percusiéon del marco.

3. sobre un marco

(Zumbador.)

Con o sin lengiieta (sirena, acordeén, armonio, érgano de boca).

(Flauta y flauta con canal de insuflacién o de pico; silbato y flaut_:a
de Pan.) -

(Trompa caracola, cuernos, trcmpeta)

{(Tambor de tierra, vasija - tambor, palmada en el muslo.)
rl Lengiieta batiente:
simple (clarinete);

< o doble (oboe).
L2 Lengiieta libre (caramillo indochino y birmano).



LA CLASIFICACION DE KURT REINHARD *. — La Gltima de las
clasificaciones cientificas es la que elaboré Kurt Reinhard, music6logo
aleman, como parte de la tesis que en 1943 presenté a la Universidad de
Munich. La guerra demoré su publicacién hasta 1950, en que aparecié
bajo el titulo de Instrumentos musicales y circulos culturales. Antes, en
1948, el autor la incluyé como apéndice de un articulo manuscrito con
‘que se asoci6 a la memoracién del 809 cumpleafios de Max Seiffert. Pos-
‘teriormente, en 1950, la envié a dos revistas musicales {(Die Musik exo-
tischer, Berlin, 1950, y Chinesische Musik, Kassel, 1950) y afios después,
con el titulo de Contribucién a una nueva sistemdtica de los instrumen-
tos musicales (Beitrag zu einer neuen Systematik der Musikinstrumente)
aparceié en la revista Die Musikforschung, volumen XIII, pags. 160-164,
Kassel, 1960. Es la versién que examinamos ahora y que, con la colabo-
racién de Elena Hosmann, resumimos en castellano.

Reinhard reconoce la excelencia de la sistemética de Hornbostel y
Sachs. Dice que “estd tan bien pensada y es tan amplia, que basta abso-
lutamente como sistema puramente ordenador”. Aiade que “ha sido tan
generalmente aceptada en la practica de todos los museos e institutos
de investigacién, que un cambio traerfa mucha confusién”.

Expresa el autor que su nueva sistematica no sustituye sino comple-
menta la de Hornbostel y Sachs. Esta se funda en la particularidad aciis-
tica, en la forma y en el modo de ejecucion y, naturalmente, puede pe-
dirse como criterio principal el empleo puramente musical de los instru-
mentcs. La sistematica aclstica —dice— une instrumentos musicalmente
muy diferentes y separa otros muy semejantes.

Reinhard expone asi su criterio: “Desde todos los puntos de vista
para un complemento sistematico, el mas importante es el que indaga
las posibilidades puramente tonales de los instrumentos. Su respuesta
nos puede explicar la actitud musical fundamental de algunas épocas
y, todavia mas, las particularidades fundamentales de las grandes cul-
turas”.

El sistema de Reinhard se basa en la existencia de instrumentos de
un solo tono (por ejemplo el gong) e instrumentos de muchos tonos (por
ejemplo el arpa), y en esta diferencia funda la divisién principal. Des-
pués distingue si el tonc solo o los varios tonos del instrumento politonal
son, cada uno, siempre el mismo, o si cada uno puede ser modificado
por el ejecutante al tocar, ya deslizando o resbalando o glissando, ya por
grades (trastes, llaves, etc.). Todo esto significa que en cada grupo pue-
den figurar juntos instrumentos de dos o mas de las diferentes clases
tradiciorales.
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Afade el autor: “Los instrumentos de ruidos no se pueden subdividir
segin el punto de vista elegido aqui; solamente los nombramos jporque
el hecho de aparecer con mas o menos frecuencia nos permite reconocer
la necesidad ritmica o la falta de expresién tonal de los estilos, de-las
épocas y de las culturas”. :

La nueva sistematica se preocupa de indagar los estilos por lo cual
el autor cree necesario hacer otras divisiones para otros problemas. Asi
distingue entre sonido continuado, como el soplado, y sonido decreciente,
como el punteado. “El sonido de la cuerda frotada se aleja del sonido
puntcado tanto como el sonido del armonio de la nota del piano. Este
sistema de divisién es importante donde la precision ritmica estd en dis-
cusién”, Con todo esto, Reinhard hace un primer cuadro “como muestra”,
y nosotros lo reproducimos aqui con leve cambio en la disposicién grafica

del original para aumentar su claridad.

SONIDO SONIDO
INSTRUMENTOS
DECRECIENTE CONTINUO
( j timbal arco musical
invariable gong silbato
1 arco musical trompeta, cuerno -
DE N [ recipiente serrucho musical
UN J desli- golpeado sirena s
TONO zando I citara de palo violin de tubo
trompa marina
mirlitén
Lvariablc 4 trombén de varas
trautonium: -
birimbao varios
por .
grados ) instrumentos
L citara de palo de soplo
(invariable (timbal doble flauta de pan
| juego de percusién harménica de --
cajita de misica vidrio
tablas de harménicas
percusién harmonio
DE arpa organo ¥
VARIOS { piano (neo-Bechstein)
TONOS
[ desli- lagd instrumentos
! zando tjin de cuerda
variable 4'
por guitarra oboe doble
L grados citara gaita
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Reinhard encuentra importante la diferencia entre lo que esta dina-
micamente ligado o no ligado. “Puede, por ejemplo, significar la linea
divisoria entre dos grandes épocas, como por ejemplo, el barroco y el
clasico”. Mas adelante dice: “Donde se prefiere el sonido rigido pueden
florecer los instrumentos mecanizados (cajitas de musica, juegos de cam-
panas con cilindro, etc.)”...

“Una visién general que queremos omitir aqui deberia también com-
prender, segin sus grados, los instrumentos obligudos a cierta dindmica
y los no obligados a ella”.

Reinhard llama después la atencién sobre las posibilidades de con-
siderar el volumen del sonido de los instrumentos y su capacidad para
sostenerlo. Podrian ordenarse los instrumentos desds los mas débiles hasta
los mas fuertes. Por ejemplo: los de un tono invariable, desde el arco
musical hasta la campana o el cuerno ruso; los de varios tonos invaria-
bles, desde la cajita de misica hasta el érgano. Y ademas, tener en cuenta
si el instrumento se usa en una habitacién, al aire libre...

Ctra ordenacién puede fundarse en el timbre. El hecho de que se pre-
fiera un timbre sensual o tranquilo permite conclusiones de estilo gene-
ral. Los modernos métodos electroacusticos facilitan un minucioso estudio
de los timbres, y un trabajo sistematico sobre todo el instrumental puede
darnos una graduacién ttil. ‘

Las afinaciones merecen atenciéon. Nos hablan de la musicalidad de
los ejecutantes cuando los hechos nos revelan lo que ellos exigen en ese
sentido. Es ilustrativo el uso de las pastas de afinar (stimmpaste) en los
tambores. exéticos, los gongs, los xil6fonos, etc.

Los precedentes criterios son generales. Reinhard propone otros que
sé6lo se pueden aplicar a una parte del instrumental. Son cuatro.

“La existencia de cuerdas que resuenan por simpatia en los instru-
mentcs de -una sola voz —explica Reinhard— nos prueba la necesidad de
una ampliacién tonal, como en el serangi y en el esrar hindl y en nuestra
viola d’amore”. También importan otros resonadores que prefieren los
sonidos arménicos, como en el birimbao.

Otro hecho que el autor considera es la ejecucion de una o de varias
voces.. El' laud, por ejemplo, tiene varias cuerdas y sin embargo soélo se
toca una voz en Oriente. Este criterio no puede aplicarse a otros casos,
como el de‘la flauta de Pan —que técnicamente no puede dar mas que
una voz, én opinién del autor— y ciertos violines y el xiléfono, que a
lo sumo pueden dar dos voces. Se percibe una “actitud tonal”.

En un'mismo instrumento pueden haber sonidos variables e invaria-
bles. Reinhard se refiere a los bordones o rongones de sonido fijo o a
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las cuerdas suplementarias al aire, como en la gaita, la lira rustica, la
citara, la tiorba, el doble clarinete. “Estos instrumentos son tipicos de las
culturas y épocas que apetecen los efectos del bordén”.

Formacién de la orquesta. Reinhard aspira a nuevas deducciones so-
bre el hecho de que, cuando faltan instrumentos de varios tonos se logra
analogo efecto mediante la coordinacién de varios instrumentos de un so-
nido. Y recuerda que en la orquesta europea el instrumento acérdico se
incluye aisladamente y en general méas bien para contraponerlo como con-
certante,

Aqui terminan los criterios o planes de Reinhard. Antes de ofrecernos
sus palabras finales, dice que, si bien puede haber otros puntos de vista,
cree haber considerado los mas importantes. Una vez resumidos en tablas
todos estos puntos de vista, al lado del sistema basico, se podra decir algo
esencial sobre cada instrumento en la practica. “Si uno conoce el ins-
trumental de una época o de una cultura se pueden resumir juicios sobre
el estilo, la sustancia espiritual, la importancia en la vida y la actitud
fundamental en relacién con la misica”.

Resumamos —dice Kurt Reinhard para terminar—: La Systematik
der Musikinstrumente de Hornbostel y Sachs es un método de clasifica-
cién bien pensado y universal. Hay que quedarsz con él como registro
ordenador. Para mejor indagacién de la esencia de los instrumentos mu-
sicales nos ha parecido necesario hacer una sistematica complementaria
que se puede dividir en varias partes segin diferentes puntos de vista.
Esperemos haber dado con ella, al mismo tiempo, una 1til contribucién
a ulterior orientacién en el estudio de los instrumertos”.

Esta presentacién de Kurt Reinhard incluye ¢como anexo final un gran
“Resumen de los instrumentos més importantes de los grandes circulos
culturales de la musica”. Su principio ordenador es el que ha enunciado
en el cuadro que reprodujimos (un tono, varios tonos; invariable, varia-
ble). Después hay una primera columna con una seleccién del instru-
mental europeo com ejemplo, y a continuacién, en sucesivas columnas,
Asia en tres columnas (central, y del norte, occidental y sudoccidental,
Indonesia), India anterior, Oriente en dos columnas (altas cultura persa,
sumeria, babilénica y egipcia; Oriente actual, que incluye Persia hasta
el noroeste de Africa); Africa, América en dos columnas (altas culturas,
especialmente la de los Incas; culturas indias actuales) y, finalmente,
Oceanja. E] music6logo puede examinar este resumen y entretenerse en
observaciones diversas.

Con seguridad este trabajo de Reinhard constituye un esfuerzo inte-
ligente y erudito. La intencién sociolégica es evidente, sobre todo en los
criterios primarios y secundarios que, apenas esbozados, no parecen cons-
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tituir partes de una verdadera sistemaética, sino temas de futuros trabajos
de irterrelacién. Como en la presente comunicacién el autor se limita a
primeros resultados y al anuncio de sus planes, debemos esperar la pu-
blicacién del corpus total o, si ya lo ha publicado, la oportunidad de co-
nocer su contenidc.

LOS INSTRUMENTOS ELECTRICOS 2, — La aplicacién de la elec-
tricidad a los instrumentos musicales o a la produccién directa de sonidos
musicalmente utilizables se remonta a la segunda mitad del siglo pasado,
pero es necesario llegar a la década del veinte, en este siglo, para valorar
resultados aprovechables artistica e industrialmente.

Desde los primeros momentos se vio que los nuevos recursos reali-
zaban mucho y prometian mas, y ha sido impresionante la afluencia de
grandes ingenios —como los de Thérémin, Martenot, Ranger, Mager— y
la numerosidad de invenciones complementarias que dieron trascendencia
practica a la idea inicial.

Una presentacién de los instrumentos electréfonos no puede ser total-
mente incorporada a las grandes clasificaciones universales de las cuatro
clases, ni afiadirse a continuacién bajo los mismos criterios. En algunos
casos, €l agente vibratil no es, precisamente, la electricidad; hay un grupo,
el de lo: electromecanicos, que se funda en las vibraciones de diversos
cordéfonos. En algin otro, se conservan las lengiietas; hay un “6rgano”
fotoeléctrico que reproduce ritmos de idiofonos y membrandfonos... La
electricidad es un recurso miltiple y sutil, e interviene tan variamente,
que un irstrumento electr6fono puede ser cordéfono, idiéfono, aeréfono. ..
Y en muchos casos, las cuatro clases de las clasificaciones actuales pueden
afiadir una seccién para los instrumentos en que el empleo de la electri-
cidad no excluye los elementos vibratiles tradicionales.

La enumeracién que sigue, entonces, no es nrecisamente una “quinta
clase” de los cuadros modernos, sino un simple agrupamiento provisional
que espera seleccién, depuracién, superacion estética y aceptacion general
de los nuevos instrumentos para desarrollar un verdadero ensayo de cla-
sificacién. Las preocupaciones electrofénicas estan en plena efervescen-
cia experimental.

ELECTROFONOS

Las vibraciones de dos corrientes eléctricas de diferente frecuencia
se ponen en conflicto, y la combinacién de ambas frecuencias produce
batimentos menos rapidos, capaces de engendrar sonidos. Las vibraciones
actsticas (de cuerdas precutidas o frotadas, u otras) son transformadas
en vibraciones eléctricas, convertidas nuevamente en vibraciones sonoras
y amplificadas. Las vibraciones se generan en valvulas o en sistemas
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electricos, se deben a la interrupcién de un rayo de luz sobre una célula
fotoeléctrica (se excluyen los instrumentos en que la electricidad inter-
viene como simple fuerza motriz).

1. RADIO-
ELECTRICOS

El instrumento utiliza

las vibraciones eléetri-

cas que se transmiten
por el éter. “Un ecircuito
eléctrico oscilante con
ana frecuencia distinta,
que puede ser alterada
influyendo la capacidad
del circuito eon cual-
quier agente extrafio,
por ejemplo, la mano del
ejecutante o un alam-
bre” (C. Sachs).

[

DE MANO

El instrumento consiste en
una caja con antena supe-
rior. Al acercar o distan-
ciar la mano derecha de la
antena se modifica la altu-
ra del sonido. La izquierda
corta las ligaduras perma-
nentes con un interruptor,
modifica el timbre, controla
el volumen la misma mano
o un pedal u otro meca-
nismo.

DE ALAMBRE

rM onofénicos

Sphirophon (1924), apto
para cuartos de tono.

Theremin o Thereminovox
o Etherophone (1924).

Ondium Martenot (1928),
apto para cuartos y octa-
vos de tono. Nota: Se le
ahadis una escala gra-
duada para dar mayor
precisibn a la mano, y
después teclas.

Croix sonore (1934).

Folifénicos
Partiturophone (1935).
Hellertion (1936), apto pa-

ra acordes de cuatro no-
tas.

L

El agente modificador de
ia altura es un alambre que
baja o sube contra una ba-
rra,

DE TECLA

El control de las alturas )
estd conectado a un juego
de teclas.

Monofinicos

A
i Trautonium (1930).

L

[ Monofinicos

Emicon (1930) de 32 no-
tas.

Ondium Martenot (mejora-
do).

Y Dolifénicos

Partiturophone (1935).

Dynaphone, apto para pro-
dueir quintas y octavas.

Piano electrénico Wurlit-

zer,

L
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2. ELECTRO-
MECANICOS

El instrumento se funda
en vibraciones produci-
das por los usuales mar-
tillos percutores en cuer-
das de piano, o por arcos
que actian sobre cuer-
das, o por el punteo nor-
mal, con o sin utilizacién
de la caja arménica.
“Sus vibraciones son
transformadas en vibra-
ciones eléctricas corres-
pondientes a las vibra-
ciones aciisticas amplifi-
cadas por medio de val-
vulas termoidnicas (o
audiones) y sus circui-
tos asociados y transfor.
mados nuevamente en
sonido por medio de un
altoparlante” €. Sachs).

3. ELECTRONICOS

El elemento vibritil tra-
dicional ha sido sustitui-
do por valvulas radiofd-
nicas o valvulas osci-
lantes o por sistemas
eléctricos. En algdin ca-
so —como en el Orga-
trén— se usan las len-
giietas. Todos requieren
altoparlantes.
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Las cuerdas se tocan mor-
malmente; un sistema de
electromagnetos recoge las
vibraciones, las amplifica y
las emite.

La cuerda metalica tnica
se toca con arcos circulares.

Las cuerdas son percutidas
por martillos movidos por
el teclado comidn en su caja
tradicional y las vibracio-
nes se amplifican,

(Violin Vierling.
Violoncelo Vierling.

Instrumento de cuerdas fro-
tadas y punteadas de
Allen, Pfeil, Karapetoff,
Bartley.

Guitarras, Mandolinas, ete.,
fabricadas por Boosey &
Hawkes.

Radiotone (1931), con te-
clado de piano.

rPizmo Siemens-Bechstein.
Piano Vierling.

Piano electrochord, por
Foster.

|_Piano Miessner.

Organo electrofénico, Cou-
pleux y Givelet (1930).
Organo Rangertone (1931),
de Ranger. Combinz las

vibraciones con células fo-
toeléctricas,
Organo Hammond (1935).
Orgatrén, organo de Ho-
schke (1935), fabricado
por Wurlitzer.
Partiturophon, de
(1935).
Organo Allen.

Mager

Organo Baldwin.

Organo Connsonata,

Organo Compton electrone
(1951).

Organc de Constant Mar.
tin, fabricado por Miller
Organ Co.

Carrilléon de Constant Mar-
tin, Miller Organ & Co.

Organo Novachord.

Organo Solovox (para aco-
plar al piano comin).

Organo Clavioline.



4, FOTOELECTRICOS

“Un rayo de luz que hie-
re una célula fotoeléctri-
ca es interrumpido con
frecuencia regular por
un diseo giratorio o por
la densidad wvariable de
un film cinematografico
transformandose las vi-
braciones resultantes en
sonidos musieales” (Ox.
ford).

[ Rhytmicon, de Cowel
(1932), percusion de te-
clado, polirritmia.

Photona (19385), de discos

J  giratorios, polifénico.

Superpiano, de Spielman
(1927), de tecla.

Welte photophone, de tecla.

L

Nota. — La precedente enumeracidén introduce a una toma de conciencia de los
nuevos hechos organolégicos y —de acuerdo con la indole de estos capitulos de cla-
sificacién— no se extiende a informaciones que rebasarian el espacio y la intencién
del libro. Pero si el lector desea mis amplios conocimientos puede consultar alguno
de los trabajos que recientemente se han publicado en castellano: Fred Prieberg,
Mdusica de la era electrénica, Buenos Aires, Eudeba, 1361, especialmente el capi-
tulo IT (E1 sorprendente 6rgano de ondas. Los instrumentos elzetrdnicos y su empleo).
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Queda, por fin, resefiado el esfuerzo que los organdlogos de este siglo
han consagrado a la sistematica de los instrumentos.

Ahora, si se entiende que el propésito nuestro —como hemos dicho—
ha considerado siempre en un plano principal el propdsito de iniciar, de
introducir, a quienes se aproximan a esta disciplina, es posible que el
detallado prospecto de las complejas clasificaciones modernas no satis-
faga ese propdsito ni convenga al estudiante. Acaso los musicos jovenes
que no aspiran a profundizar en cuestiones de organologia, deseen una
sintesis que esclarezca las discriminaciones mas recientes y proporcione
sencilla base a esta rama de su cultura general, sin la exigencia de los
largos estudios que, de hecho, quedan reservados a los futuros especia-
listas. Si es asi, pienso que les serd provechoso el pequefio cuadro que,
con las subdivisiones principales, doy a continuacién ®. En cada caso
pongo, como ejemplo, algin instrumento de los mas conocidos y, cuando
se trata de piezas exoéticas, remito a las explicaciones de v. Hornbostel y
Sachs mediante el correspondiente nimero de su clasificacién.

No es imposible memorizar esta reducida nomenclatura. Con ella, sin
olvidar las ideas generales que comportan las otras clasificaciones uni-
versales el estudiante podra adquirir sin mayor esfuerzo las nociones que
ha ccnquistado la materia en las ultimas décadas.

iQué lejos estamos del esquema cuerda - vientc - percusion que a(n
subsiste entre nosotros y que todavia reaparece en modernas traducciones
de envejecidos libros! Hugo Riemann, por ejemplo, es respetado hasta hoy
en estos paises como el musicélogo maximo. Sin desconocer que la tardia
traduccion de sus instructivas obras alimenté a su tiempo apetencias ais-
ladas y vocaciones huérfanas, bueno es entender que han corrido cuarenta
afios desde que sus trabajos pasaron a engrosar el archivo bibliografico
de nuestra materia.
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BREVIARIO
IDIOFONOS
IDIOFONOS DE GOLPE

De golpe directo
De entrechoque (castafiuelas)
De percusién (campanas, gongs)

De golpe indirecto
De sacudimiento (maracas, sistros)
De raspadura (ver 112.2)
De separaciéon (ver 112.3)

IDIOFONOS DE PUNTEADO

En forma de marco (birimbaos)
En forma de tabla o peine (sanzas)

IDIOFONO DE FROTACION

De palos (ver 131)
De placas (ver 132)
De vasos (ver 133)

IDICFONOS DE SOPLO

De bastones o palos (piano e6lico)
De placas (piano cantor)

MEMBRANOFONOS
MEMBRANOFONOS DE GOLPE

De golpe directo
Semiésféricos (timbales)
Tubulares (tambores)
De marco (panderetas)

De golpe indirecto
Semiesféricos
Tubulares (tambores sonajeros, ver 212)
De marco

MEMBRANOFONOS DE PUNTEADO (ver 22)
MEMBRANOFONOS DE FROTACION (ver 23)
MEMBRANOFONOS DE VOZ HUMANA (ver 24)
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CORDOFONOS

CORDOFONOS SIMPLES O CITARAS
De palos (arcos musicales, vini)
De tubos (ver 312)
De balsa (ver 313)
De tabla (pianos)
De cascaras (ver 315) °

CORDOFONOS COMPUESTOS
Latdes (mandolines, tiorbas, balalaikas; violines, guitarras)
Arpas (arpas)
Laudes-Arpas (ver 323)

AEROFONOS
AEROFCNOS LIBRES (armonio, arménica de boca, acordeones)

AEROFCNOS DE SOPLO

De filo o Flautas
Sin canal de insuflacién (quenas, pifilkas, flauta de Pan)
Con canal de insuflaciéon (flageolets, pinkillos)
De lengiietas o Caramillos
Oboes
Clarinetes
De lengiieta libre (ver 422.3)
Trompetas
Naturales (erkes, trutrukas)
Crométicas (trompetas europeas)

ELECTROFONOS

RADIOELECTRICOS '

De mano, de alambre, de tecla (Ondas Martenot)
ELECTROMECANICOS

Se aprovechan las cuerdas tradicionales (Violin Vierling)
ELECTRONICOS

Valvulas o sistemas eléctricos engendran las vibraciones (Organo

Hammond)
FOTOELECTRICOS

Interrupcién de la luz que hiere una célula fotoeléctrica (Rhytmi-
con, Superpiano de Spielman).
Carlos Vega
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NOTAS

1 Se ha reemplazado el texto de la publicacién de 1944 por el que el propio
Carlos Vega habia preparado para su reedicién y que, hasta el presente, permanecia
inédito. (Nota de la Direccién.)

2 Mahillon, Victor-Charles, Catalogue descriptif et analytique du Musée Instru-
mental du Conservatoire Royal de musique de Bruxelles, Gand, Hoste, 1893-1922,
5 vols,, ilustr., €j. mus.

3 La traduccién sobre el original ha sido realizada por el Lic. Carlos Eduardo
Rausa. El cuadro ha sido traducido del vol. IV (1912) del Catalogue descriptif...,
pues en él se han afiadido, respecto al publicado en el vol. I (1880, 2a. ed. 1893),
nuevas divisiones a la clasificacién y el rubro Aplicaciones principales. (N. del T.)

4 Divisiones no incluidas en la clasificacién de 1880. (N. del T.)

5 Posiblemente por un error de imprenta, las subsecciones aa y bb de los ins-
trumentos de viento de embocadura transversal estin invertidas respecto a la clasi-
ficacion de 1880. (N. del T.)

6 Erich M. von Hornbostel y Curt Sachs, Systematik der Musikinstrumente,
Ein Versuch, en: Zeitschrift fiir Ethnologie, t. XLVI, Berlin, 1914, pp. 553-590.

7 Schaeffner la tradujo al francés, e hizo mas tarde una propia, que veremos.

8 La diagramacién de la clasificacién Hornbostel-Sachs pertenece a la Prof.
Raquel C. de Arias, para dar mayor claridad a su contenido. (Nota de la Direccidn.)

% En castellano se ha propuesto usar el término “cuenco”, para evitar las conno-
taciones con el material (N. del T.).

10 George Montadon. La Généalogie des instruments de musique et les Cycles de
civilisation. Etude suivi du Catalogue des instruments de musique du Musée ethnogra-
phique de Gendve, en Archives Suisses d’Anthr o'oologw générale, tomo III, N° 1, 1919,
Ginebra, 1919, pp. 1-120.

11 André Schaeffner. Projet d’une classification nouvelle des instruments de mu-
sique, en Bulletin du Musée d'Ethnographie du Trocadero, N® 1. [Paris], janvier,
1931, pp. 21-25,

1z André Schaeffner. Origine des instruments de musique. Introduction ethnolo-
gique a Phistoire de la musique instrumentale. Paris, 1936.

13 André Schaeffner. Origine des instruments Appendice: Clasessfication des
instruments de musique, pp. 371-377.

En el texto se han eliminado las referencias a ilustraciones o planchas de la pu-
blicacién original. La traduccién de la clasificacién de Schaeffner fue efectuada por
los Lic. Yolanda Velo y Carlos Rausa (N. de los R.).

14 Los dos bastones se toman con una sola mano o entrechocan mediante el em-
pleo de ambas manos o el concurso de dos individuos; los palos se unen uno al otro
con una especie de bisagra (palos batientes) de manera que basta con sostener uno
de ellos y sacudirlo para que el sezundo chogne con él.

15 Hay limina cuando los bastones destinados a ser percutidos o entrechocados
tienen una faz aplastada.

16 Con o sin bisagra.

17 En castellano seria preferible utilizar el término corpisculos, que no hace re-
ferencia a material alguno (N. de los R.).

1 En rigor podriamos clasificar aqui aquellos sonajeros constituidos por una
caja rectangular.

1% Ver también mas adelante: B. Cuerpo sélido flexible.

20 Si los dos medios tubos son distintos, el entrechoque se hace directamente. Si
el tubo no est4 enteramente hendido, hay articulacién en un punto del tubo y el entre-
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choque se produce por la accién del sacudimiento o de una percusién contra un cuerpo
extrafio.

21 Ver también mdas adelante: B. Cuerpo sélido flexible.

22 Ver también tubo de labios con incisiones.

23 En todos los casos de percusién o de raspadura, importa observar si se trata
de un percutor con cabeza de madera, metal (varilla o sortija) o acolchada.

2¢ Citado antes. ’

25 Citado antes.

26 Citado antes.
Las citaras-tambores, que tienen tiras de corteza elevadas y laminas de madera
suspendidas por medio de esas tiras, pertenecen a los precedentes instrumentos y a
los instrumentos de ldminas de madcra percutidas,

28 Las subdivisiones a y b se refieren a casos idiocordes, en tanto los citados en o
son heterocordes (N. de los R.).

29 Esta cuerda unica puede cubrir varios largos.

30 Es decir con mango, consola o juegos distintos de unién o de resonancia del
instrumento.

31 Esta clasficacién no existia en el original, fue agregada por Vega.
32 Ibid.

33 Una reduccién menos severa que la de nuestro cuadro hizo y publicé el propio
doctor Curt Sachs en su libro Vergleichende Musikwissenschaft in ihren Grundziigen,
Leipzig (Quelle & Meyer), 1930, pp. 81-83.
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Apendices

I. INTRODUCCION AL SISTEMA DE CLASIFICACION DE
HORNEBOSTEL - SACHS*

Los tratados de sistemas de clasificacién son por lo general de valor
dudoso. El material por clasificar, sea el que fuere, se originé sin ese
sistema y crece y cambia sin referencia a ningliin esquema conceptual.
Los objetos a ser clasificados son entes vivos y dinamicos, indiferentes
a demarcaciones tajantes y esquemas fijos, mientras que los sistemas son
estaticos y dependen de demarcaciones y categorias bien definidas.

Estas consideraciones presentan dificultades especiales al clasificador,
aunque también constituyen un desafio atrayente: su propédsito debe ser
desarrollar y refinar sus conceptos de manera tal que se ajusten cada vez
mas a la realidad de sus materiales, agudicen su percepcion y le permitan
ubicar en el esquema un caso especifico con rapidez y seguridad.

La clasificacién sisteméatica de instrumentos musicales concierne ante
todo a los musicélogos, etndlogos y conservadores de colecciones etnolé-
gicas y de historia cultural. Sin embargo, las clasificaciones y termino-
logia sistematicas se requieren urgentemente no sélo para las colecciones
de materiales, sino también para su estudio e interpretacién. Quien se
refiera a un instrumento musical por cualquier nombre o descripcion que
le plazca, inconsciente de los puntos de importancia, causara maéas confu-
sién que si lo hubiera dejado totalmente ignorado. En el lenguaje comin
los términos técnicos son muy confusos, como cuando un mismo instru-
mento puede ser llamado indiscriminadamente latid, guitarra, mandolina
o banjo. Los nombres y etimologias populares también desconciertan al
lego: el Maultrommel aleman no es un tambor, ni la jew’s (propiamente
jaw’s) harp inglesa un arpa, ni el mungiga sueco un geige (violin), ni la
tromp flamenca una trompeta; sélo los rusos son correctos al designar a
este mismo instrumento, una lamina punteada, por el término no com-

1 E. M. Hornbostel y C. Sachs: “Systematik der Musikinstrumente”, Z:ifschrift
- fiir Ethnologie, XLVI, 553-90. Berlin, Limbach Verlag, 1914; trad. ingl.: Galpin So-
ciety Jornal, XIV, 3. London, 1961; reimpreso en The New Grove Dictionary of Music
and Musicians, IX, 241-45. London, Macmillan, 1980.

La traduccién ha sido realizada por la Lic. Maria Emilia Vignati.
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prometido de vargan (del griego organon, “instrumento”). Los homéni-
mos no son menos peligrosos que los sindnimos: la palabra “marimba”,
por ejemplo, designa en el Congo el juego de laminas generalmente lla-
mado “sansa”, pero en otros lugares es un xil6fono. La bibliografia etno-
légica abunda en términos ambiguos o equivocos para los instrumentos,
y en los museos, donde el informe del recolector de campo tiene la Gltima
palabre, los términos mas insensatos pueden quedar perpetuados en los
rétulos. La descripeién y nomenclatura correctas dependen del conoci-
miento de los criterios méas esenciales para los diversos tipos ~—condici6n
que, como evidencia una visita a un museo, casi nunca se cumple—. Uno
puede encontrar, por ejemplo, que los oboes, atin cuando conserven la len-
giieta doble que inequivocamente evidencia lo que son, estan rotulados
como flautas, o en el mejor de los casos como clarinetes; y si el oboe
tuviere un pabellén metdlico uno puede estar seguro del rétulo “trom-
peta”.

Un sistema de clasificacion tiene ventajas teéricas ademas de uso
practico. Objetos que de otro modo parecen no tener relacién entre si
pueden resultar asociados, revelando nuevos lazos genéticos y culturales.
Ello constituira la prueba fundamental de la validez de los criterios en
los que se basa el sistema.

Las dificultades que debe afrontar un sistema de clasificacion acep-
table son muy grandes, ya que lo que conviene a una época 0 a un pais
puede resultar inadecuado como base del instrumental de todos los pai-
ses y todos los tiempos. Asi, los antiguos chinos basaban su clasificacién
en el material, diferenciando los instrumentos hechos de piedra, metal,
madera, calabaza, bamb(, cuero y seda; en consecuencia, para ellos, trom-
petas y gongs, carillones de piedra y flautas de marmol, oboes y sonajas,
correspondian uno con otro.

Nuestra costumbre actual no va mucho mas lejos. Los instrumen-
tos se dividen en tres grandes categorias: de cuerda, de viento y de per-
cusién. Esto no puede defenderse siquiera con el argumento de que
satisface los requerimientos diarios. Una gran cantidad de instrumentos
no puede ubicarse en ninguno de los tres grupos sin colocarlos en una
posicién antinatural, como la celesta, la cual, como instrumento de per-
cusién, queda en estrecha proximidad a los tambores. Como solucién se
introduce un cuarto grupo bajo el desconcertante encabezamiento de “va-
rios” [misceldneos] —admisién de fracaso en cualquier agrupamiento sis-
tematico—. Mas alin, la clasificacién corriente no sbélo es inadecuada,‘
sino también ilégica. El primer requisito de un sistema de clasificacién
es sin duda que el principio de divisién se mantenga para todas las cate-
gorias. Nuestras divisiones tradicionales, sin embargo, siguen dos princi-
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pios diferentes, distinguiendo los instrumentos de cuerda por la natura-
leza de la sustancia vibrante, pero los de viento y percusién por el modo
de produccién del sonido —ignorando el hecho de que hay instrumentos
de cuerda soplados, como el arpa edlica, o percutidos, como el piano—.
Las subdivisiones tradicionales no son mejores. Los instrumentos de vien-
to se dividen en maderas y metales, dando asi una preponderancia injus-
tificable a un criterio secundario, a saber el material, y desconociendo
flagrantemente el hecho de que muchos instrumentos de “metal” son o
fueron en una época hechos de madera, como las cornetas, serpentones y
bass horns, y que de cualquier manera, muchos “instrumentos de made-
ra” son, optativa o invariablemente, hechos de metal, como las flautas,
clarinetes, sax6fonos, sarruséfonos, tritonicones, etcétera.

Las objeciones que pueden esgrimirse contra la crudeza de las divi-
siones tradicionales son ahora familiares a la organologia (Instrumenten-
kunde), y en los altimos deccenios los estudiosos han realizado mas de
un intento para lograr algo mas satisfactorio. Dejando de lado las cla-
sificaciones que deben su estructura a las peculizridades de una u otra
coleccidon, ultimamente los catdlogos han adoptado por lo general un sis-
tema usade desde 1888 por Victor Mahillon en su comprehensivo catalogo
del Museo del Conservatorio de Bruselas.

Mahillon toma como primer principio de divisién la naturaleza del
cuerpo vibrante, y asi distinguie entre instrumentos (1) cuyo material es lo
suficientemente elastico para sufrir vibraciones periédicas, denominados
por él “instrumentos autdéfonos” (instruments autophones; por razones
que Sachs ha explicado en su Reallexikon der Musik-instrumente, Berlin,
1913, p. 1952, preferimos €l términce idiéfonos); (2) aquélles en los que las
ondas sonoras son excitadas mediante membranas fuertemente tensas; (3)
aquéllos en los que vibran cuerdas; y por tltimo (4) en los que vibra una
columna de aire. Asi distingue cuatro categorias: autéfonos, de membra-
na, de cuerda y de viento. Ademéas de la uniformidad de su principio
de divisién, el sistema tiene la gran ventaja de poder asimilar casi la
totalidad de instrumentos antiguos y modernos, eurcpeos y extraeuropeos.

Il sistema de cuatro clasecs de Mahillon merece el mas alto encomio;
no sélo satisface los requerimientos de la légica, sino que también provee
a quienes lo usen una herramienta sencilia y a prueba de preferencias
subjetivas. Més aun, no se aparta tanto de las divisiones anteriormente
usadas como para ofender las costumbres establecicdas.

Nos ha parecido, no obstante, que el sistema de cuatro clases necesita
con urgencia desarrollarse en nuevas direcciones, Mahillon comenzé sobre
la base de los instrumentos de la orquesta moderna, con los cuales, como
fabricante y musico, estaba en més estrecho contacto, y fueron éstos los
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que le proporcionaron el desafio inicial para idear su sistema. Luego, a
medida que las colecciones del museo de Bruselas crecieron bajo su di-
reccién, exploré a través de afios de incesantes esfuerzos el terreno ili-
mitado de la organologia europea y exdtica. Inevitablemente, de vez en
cuando un ejemplar recién adquirido no podia adecuarse al sistema, mien-
tras ciertas subdivisiones importantes para los instrumentos europeos —por
ejemplo las de instrumentos de teclado y mecanicos— adquirian una
prominencia injustificable. A decir verdad, Mahillon habia sido llevado,
a causa de los instrumentos europeos, a yuxtaponer categorias que no
constituian légicamente un concepto uniforme. Asi dividié los instrumen-
tos de viento en cuatro ramas: 1) instrumentos de lengiieta (instruments
d anche); 2) de embocadura (instruments ¢ bouche); 3) instrumentos po-
lifonos con reservorio de aire; y 4) instrumentos de boquilla (instruments
a embouchure). Considérese asimismo los tambores, que agrupé como tam-
bores. de marco, tambores de copa y tambores de dos parches; consecu-
tivamente dividié los tambores de parche correspondientes a nuestros tam-
bores militares y timbales —del mismo modo que los autéfonos— en ins-
trumentos de altura indeterminada (instruments bruyants) y de altura
determinada (a intonation déterminée). Esta es una distincién burda, ya
que una amplia gama de sonidos intermedios se produce entre los ruidos
puros y los sonidos libres de ruido; en verdad, salvo unos pocos instru-
mentos de laboratorio, no hay productores de sonido; de los que pueda
decirse verazmente que dan ruidos puros o bien sonidos, pues los so-
nidos de todos los instrumentos musicales usuales estdn mas o menos
envueltos en el ruido. Mahillon parece haber notado esto posteriormente,
cuando contrapuso los instrumentos productores de ruido a aquéllos d in-
tonation nettement o intentionellement déterminée; pero el criterio es
subjetivo y por lo general imposible de probar.

En general Mahillon estuvo acertado en subdividir las cuatro clases
principales en “ramas” diferenciadas por la accién de ejecucién. Sin em-
bargo es un procedimiento dudoso para los instrumentos de cuerda; un
violin sigue siendo un violin ya sea que uno lo frote con un arco, haga
un pizzicato con los dedos, o lo golpee col legno.

Quizas éste parezeca un argumento tendencioso, ya que el violin esta
destinado, de todos modos, a ser frotado con un arco. Pero hay otros
ejemplos. Se podrian citar instrumentos cuyo modo de ejecucién ha va-
riado en el curso del tiempo, pero cuya forma se ha mantenido inalterada.

Este ha sido el caso, por ejemplo, del antiguo crowd celta, el cual
puede probarse que era punteado en su primera época, pero que luego
pasé a ser frotado en la alta Edad Media; ;debe entonces la historia de
los instrumentos tratarlos a medias en el capitulo de cuerdas punteadas
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y a medias en el de cuerdas frotadas, aunque el instrumento mismo se
mantenga igual? Luego tenemos el salterio, que se convierte en dulcimer
(Hackbrett) cuando el ejecutante emplea baquetas; ;se debe, en una co-
leccion, separar los salterios, por lo demas indistinguibles uno del otro,
en dos grupos sobre la base de que en uno de sus paises de origen se
acostumbraba puntearlo pero en otro percutirlo? ;Se debe colocar el cla-
vicordio y el piano lado a lado pero ubicar el clave con las guitarras por-
que sus cuerdas son punteadas?

Todas estas consideraciones nos han movido a encarar nuevamente
el intento de clasificar los instrumentos musicales. Tuvimos la suerte de
tener a nuestra disposicién como base concreta la amplia y extensamente
descripta coleccion del museo de Bruselas, que habia originado el sistema
de Mahillon. Al mismo tiempo éramos conscientes de que con el conoci-
miento cada vez mayor, especialmente de formas extraeuropeas, surgi-
rian constantemente nuevas dificultades en vias de una clasificacién co-
herente. Pareceria asi imposible idear un sistema que no requiera futuro
desarrollo y modificacién.

Al igual que Mahillon aceptamos las caracteristicas fisicas de produc-
cién de sonido como principio méas importante de division; pero aun en
este punto se presentan dificultades considerables ya que la fisica acus-
tica ha cubierto apenas la minima parte de las investigaciones prelimi-
nares. De este modo aiin se han realizado inadecuadas investigaciones
de la produccién de sonido del zumbador, la manera de vibracién de las
“ribkton-reeds” del noroeste de América, las vibraciones de las campanas,
gongs, timbales, tambores punteados, e instrumentos de viento con len-
glietas libres y orificios de obturacién. A este tipo de dificultades deben
agregarse otras que surgen de la morfologia de los instrumentos. El pro-
blema de definir el término “tambor de marco” (tamburin), por ejemplo,
es apenas susceptible de una solucién satisfactoria; indudablemente el
tipico tambor de marco representa un concepto conciso que no puede
deiarse de lado en ningln sistema de clasificacién, pero la transicién de
éste al tambor pronunciadamente tubular se da sin solucién de continui-
dad, siendo a menudo imposible decidir en base a la forma si un ejemplar
pertenece a uno u otro tipo.

Otros obstaculos en la senda del clasificador son los instrumentos que
muestran adulteraciones entre tipos (Kontaminationen). El caracter de
adulteracién debe tomarse en cuenta ubicando dichos instrumentos en
dos (o méas) grupos. En museos y catalogos estos casos serdn ordenados
segln la caracteristica preponderante, pero no deberin omitirse las refe-
rencias a otras caracteristicas. De este modo, entre los instrumentos de
cualquier clase pueden encontrarse elementos entrechocantes que per-
tenecen al inventario de los idiéfonos —rasgo que no puede tenerse en
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cuenta al ubicar el instrumento en la clasificacién—. Pero cuando la
adulteracién ha conducido a una entidad morfolégica perdurable, —como
cuanco el timbal y el arco musical se combinan en un laud de pica—
debe tener un lugar propio en el sistema.

Debemos abstenernos de discutir nuestras subdivisiones en detalle.
Quien las revise criticamente, o las pruebe en la préctica, repetird sin
duda, con minimas variantes propias, las lineas de pensamiento que omi-
timos aqui.

En las clasificaciones se acostumbra a menudo indicar los grados de
las divisiones del sistema mediante encabezamientos especificos, como se
hace especialmente en zcologia y boténica con expresiones tales como
clase, orden, familia, género, especie, variedad. En el estudio de instru-
mentos el propio Mahillon sintié esta necesidad y la resolvié introdu-
ciendo los términos classe, branche, section, sous-section; por consejo de
Gevaert se abstuvo de emplear el término “familia” debido a la difusiéon
de su uso para designar instrumentos del mismo disefio pero de distintos
tamafios y registros.

Consideramos desaconsejable mantener encabezamientos invariables
a través de todos los rubros por las siguientes razones. El nimero de sub-
divisiones es demasiado grande para manejarlo sin incorporar una des-
defiable superfluidad de encabezamientos. Es més, en todo sistema se debe
dejar sitio para ulteriores divisiones que contemplen casos especiales, con
lo que resulta que el nimero de subdivisiones aumentaria permanente-
mente. Expresamente no hemos dividido los varios grupos principales
segin un principio uniforme, sino que hemos dejado que el principio de
divisién fuera impuesto por la naturaleza del grupo en cuestién, de ma-
nera tal que los grados de una determinada posicién dentro de un grupo
pueden no siempre corresponder entre un grupo y otro. De este modo,
términos como “especie” pueden referirse en un caso a un concepto muy
general, pero en otro, a uno muy especifico. Por lo tanto proponemos que
los encabezamientos tipolégicos generales se limiten a los grupos princi-
pales mas elevados, aunque uno podria, como Mahillon, hablar de los
cuatro grupos como clases, de las siguientes divisiones (con un ntumero
de 2 cifras) como subclases, las siguientes (tres cifras) como o6rdenes, y
las siguientes (cuatro cifras) como subérdenes.

Hemos evitado habilitar subdivisiones que no contengan ejemplares
de existencia conocida, salvo en casos en que un tipo compuesto pucda
suponerse que tuvo un precursor en un tipo mas simple ahora extinto.
De este modo puede suponerse por analogia con numerosos tipos, que el
hombre froté un bleque de madera sdlido y liso con la mano hiimeda
antes de esculpir una serie de lengiietas de diferente afinacién cortando
muescas en el bloque, tal como en el bloque de friccién de Nueva Irlanda.
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También en los casos en que la riqueza de formas es excepcionalmente
vasta, como en las sonajas, s6lo los aspectos mas generales de su clasifica-
cion pueden delinearse en el esquema, éstos requeriran por cierto ela-
boracién ulterior.

En general hemos tratado de basar nuestras subdivisiones ‘sélo en
aquellos rasgos que pueden indentificarse en la forma visible del ins-
trumento, evitando las preferencias subjetivas y sin interferir con el ins-
trumento mismo. Aqui hubo que considerar no sélo las necesidades de
los conservadores de museos sino de los recolectores de campo y etné-
logos. Hemos llevado las subdivisiones hasta donde nos parecié importante
para la observacién de la historia cultural y de los detalles, aunque el
plan de la clasificacién en su totalidad posibilita su aplicacién a los ma-
teriales ya sea sumariamente o en detalle segin se desee; los tratados
generales y colecciones pequefias pueden no necesitar seguir nuestra cla-
sificaciéon hasta los dltimos términos, mientras que las monografias es-
pecificas y los catadlogos de grandes museos pueden desear extenderla
ain mas detalladamente.

La aplicacién de nuestros hallazgos en las descripciones y catalogos
se facilita sustancialmente por el uso del sistema numérico de Dewey
(ya que el sistema numérico de la Bibliographie Internationale de ins-
trumentos musicales se aplica s6lo a instrumentos europeos y es todo lo
inadecuado que puede ser, hemos ideado nuestro propio orden numeérico
independientemente). Si los que estdn a cargo de grandes colecciones
que editan catalogos deciden aceptar en el futuro nuestro ordenamiento
numérico, serd posible hallar a simple vista si un determinado tipo de
instrumento esta representado en la coleccién,

El ingenio de la idea de Dewey radica en el uso exclusivo de cifras,
remplazando el mas usual conglomerado de nameros, letras y dobles letras
por fracciones decimales. Estas son usadas de manera tal que cada sub-
divisién siguiente se indica por el agregado de una nueva cifra a la dere-
cha del ntiimero; el cero antes de la coma decimal se omite siempre. Asi
se posibilita no sélo el continuar la especificacién hasta cualquier limite
que se desee sin tener problema alguno en la manipulacién de nimeros,
sino también el reconocer por la posicién de la :ltima cifra el grado de
un término en particular dentro del sistema.

También es posible separar mediante puntos un grupo de cifras de
un namero. Digamos por ejemplo, que debemos codificar y ubicar en el
sistema un carilldn de campanas (Glockenspiel). En el contexto del sis-
tema estamos tratando un idiéfono, clase a la cual se asigna el codigo
inicial 1. Dado que el instrumento es percutido, pertenece a la primera
subclase, por lo cual se afiade otro 1 (idi6fonos de golpe = 11). Una nueva
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adicién de cifras al codigo produce el niimero 111 ya que es golpeado
directamente; y luego, como idiéfono percutido, cobra una cuarta cifra,
en este caso un 2 (1112 = idi6fonos de percusién). La ulterior especifi-
cacion nos conduce a 11124 (vasos de percusién), 111242 (campanas),
1112422 (juegos de campanas), 11124222 (juegos de campanas golgantes)
y 111242222 (idem con badajo) —obviamente cada uno debe determinar
hasta dénde llegar en cada caso—. En lugar del niimero inmanejable al
que hemos llegado, escribimos 111.242.222. El primer grupo de cifras
muestra que se trata de un idiéfono golpeado directamente, mientras que
el segundo y tercer grupos implican que son campanas.

Consideraciones comunes a todos los instrumentos de una clase —por
ejemplo en los membranéfonos el método de sujecidon del parche, y en
los cordéfonos el modo de ejecucion— pueden sefialarse por el agregado
de cifras anexadas al nimero de codigo esencial y separadas por un guién:
el piano llevaria el codigo 314.122-4-8 y el clave 314.122-6-8, porque 8 re-
presenta el teclado, 4 la ejecucién con martillos, y 6 la ejecucién con
plectro, mientras que ambos instrumentos llevan el mismo nimero prin-
cipal que indica citaras de tabla con resonador de caja.

Cualquier criterio de divisién subordinado puede ser, si se desea, facil-
mente elevado y tratado como un grado superior en la clasificacion, me-
diante la inversién de posiciones de las cifras. De este modo, una gaita
en la que el tubo melddico y el bordon son ambos del tipo clarinete,
llevaria por cédigo el nuimero 422.22-62, es decir un juego de clarinetes
con depodsito de aire flexible. Pero si en una monografia sobre gaitas,
por ejemplo, se desea distinguir especialmente estas caracteristicas (a
saber el tubo melédico y el bordén), se puede escribir 422-62:22, es decir
instrumentos de lengiieta con depoésito de aire flexible cuyos tubos son
exclusivamente clarinetes.

A la inversa, para acercar entre si grupos que estan separados en el
sistema, es posible convertir un criterio de divisiéon basico en uno su-
bordinado sin destruir el sistema: simplemente se reemplaza la primera
cifra pertinente por un punto (.) y luego se la agrega al final del nimero
precedido por un corchete. De esta manera, en el ejemplo de las gaitas,
puede ser de importancia especificar que estos instrumentos son siempre
poliorganicos (es decir compuestos por varias unidades instrumentales
simples) pero cuyos componentes son a veces clarinetes y otras oboes;
en lugar de 422-62:2 — instrumento de lengiieta (Schalmeieninstrument),
con depdsito de aire flexible, poliorganico, compuesto por clarinetes,
puede ser preferible escribir 422-62:.2 — juego de tubos de lengiieta
(Schalmeienspiel) con depésito de aire flexible — gaita, y luego espe-
cificar mas escribiendo 422-62:.2]1 = gaita de oboes, o 422-62:.2]2 — gaita
de clarinetes. (Este uso de los simbolos - : ] es levemente distinto al de
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la Classification Bibliographique Décimale, pero esti, no obstante, en su
espiritu. Las reglas son: el guion se emplea s6lo en conexién con las cifras
anexas registradas en las tablas al final de cada una de las cuatro grandes
secciones; las subdivisiones que siguen a éstas van precedidas por dos
puntos [asi 422-62 = instrumento de lengiieta con depédsito de aire flexible,
pero 422-6:2 = 422.2-6 — oboe con depoésito de aire]; las subdivisiones que
responden a la omisién de una cifra van precedidas por un corchete.)

Otras especificaciones aplicadas a un grupo subordinado se afiaden como
sufijo a las cifras de cdédigo de éste, por ejemplo 422-62:.2]212 = gaita
de clarinetes de tubo cilindrico con orificios de obturacion.

Los incontables casos en que un instrumento compuesto de partes
que en si mismas pertenecen a diferentes grupos del sistema podrian
indicarse uniendo las cifras apropiadas con un signo de adiciéon. Tam-
bién se evita repetir un nimero comuin a ambas partes escribiendo este
numero una sola vez seguido de un punto: un trombén moderno con
vara y valvulas apareceria entonces no como 423.22 + 423.23, sino como
4232.2 + 3, y similarmente las gaitas compuestas en parte por clarinetes
y en partes por oboes, como las mencionadas, serian 422.2.62:.2] + 2.

En ciertos casos puede ser necesario no s6lo reordenar la jerarquia
de los conceptos y crear nuevas subdivisiones, sino también incorporar
en los niveles superiores de la clasificacién algliin criterio que intencional-
mente no ha sido utilizado hasta el momento. No hay nada que lo impida
¥y nos agradaria ilustrarlo con un ultimo ejemplo, mostrando al mismo
tiempo como prevemos que puede desarrollarse nuestro sistema con fines
especificos. Imaginemos el caso de uan monografia sobre el xiléfono. El
sistema divide los idiéfonos de percusiéon (111.2) por la forma de los
cuerpos percutidos, asi: palos de percusion (111.21), placas de percu-
si6on (111.22), tubos de percusion (111.23) y vasos de percusion (111.24).
Los xiléfonos pueden responder a cualquiera de los tres primeros, pero
Ja forma de los cuerpos sonoros es aqui de poca importancia —ya que
la transicion de palos a placas es totalmente fluida— y por lo tanto la
quinta cifra puede suprimirse y, si se desea, agregarla como ]2 al final.
Como sexta cifra insertamos 2 en el caso que la descripcion fuera a in-
cluir sélo instrumentos de varios sonidos, obteniendo 1112..2 = idiéfonos
de percusion en juegos (Aufschlagspiele). Debemcs, sin embargo, excluir
cuerpos sonoros de metal, piedra,vidrio, etc., y por lo tanto debemos crear
una nueva subdivision de acuerdo con el material, que el sistema no
contempla, asi:

1112. .21 = xil6fono - cuerpos sonoros de madera
1112..22 — metal6fono cuerpos sonoros de metal
1112, .23 = lit6fono cuerpos sonoros de piedra
1112. .24 — cristal6fono cuerpos sonoros de vidrio
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Ulteriores estadios en esta clasificacion del xiléfono utilizarian cri-
terios morfolégicos significativos desde el punto de vista etnoldgico:

Clasificacion

1112, .21.1 xil6fono acolchado [bedded xylophone]: los cuerpos sono-
ros estan asentados sobre una base elastica.

1112..21.11 xil6fono de troncos: la base consiste en troncos sepa-
dos; hay por lo general un pozo poco profundo en el
suelo debajo de los cuerpos sonoros (hallado en Ocea-
nia, Indonesia, Africa oriental y occidental).

1112, .21.12 xil6fono de marco: los soportes estan unidos por tra-
vesafios o barras,

1112..21.121 xiléfono de riel: el marco cuelga del cuello del
ejecutante mediante un cabestrillo y se mantiene
separado de su cuerpo por un riel curvo (Africa
sudoriental, oriental y occidental).

1112..21.122 xiléfono de mesa: el marco se apoya sobre un
caballete (Senegambia).

1112..21.13 xiléfono de trineo [sledge xylophone]: los cuerpos so-
noros se apoyan transversalmente sobre los bordes de
dos tablas (Africa central).

1112..21.14 xiléfono (acolchado) de batea: los cuerpos sonoros se
apoyan transversalmente sobre los bordes de un reci-
piente en forma de batea o de caja (Japén).

1112..21.2 xiléfono de suspensién: los cuerpos sonoros se apoyan en
dos cuerdas, sin otra base.

1112..21.21 xil6fono (de suspensioén) libre: sin caja (Cochinchina).

1112..21.22 xil6fono (de suspensién) de batea: con caja en forma
de batea (Birmania, Java).

Los xiléfonos de riel y de mesa seran ulteriormente divididos asi:
1 sin resonadores; 2 con resonadores; 21 con resonadores suspendidos in-
dividualmente; 22 con resonadores colocados en una plataforma comun.
Los resonadores, por lo general de calabazas, a menudo tienen agujeros
cubiertos con una membrana, evidenciando adulteraciéon con 242 (mirlito-
nes de vasos). Probablemente el método de montar las membranas (di-
rectamente o sobre un marco conico) requerira otra subdivision. Se puede,
sin embargo, obviar el agregado de otra cifra ya que no se conocen xilé-
fonos de marco sin resonadores.
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II. INTRODUCCION AL SISTEMA DE CLASIFICACION
DE SCHAEFFNER*

DE UNA NUEVA CLASIFICACION METODICA DE LOS
INSTRUMENTOS MUSICALES*

No existe ninguna clasificacién general de instrumentos adoptada
hoy —y mas particularmente en etnologia— que no se relacione, en sus
lineainientos, con la clasificacién inventada por Victor Mahillon y pre-
sentada, a comienzos de 1878, en el Anuario del Conservatorio real de
musica de Bruselas 3, y luego, en 1889, al comienzo de su primer Cata-
logue descriptif et analytique du musée instrumental del mismo Conser-
vatorio . Erich M. von Hornbostel y Curt Sachs en su Systematik der
Musikinstrumente que la “Zeitschrift fiir Ethnologie” publicé en 19145
El Dr. Georges Montandon (de Lausana) en su Généalogie des instruments
de musique que sirve, en 1919, de introducién a su Catalogo razonado de
los instrumentos musicales del Museo etnografico de Ginebra®, y por ul-
timo, mas recientemente, Waltern Kaudern en el III° tomo de una obra
sobre su mision etnolégica a las islas Célebes (1917-1920) 7, no hicieron
mas que repetir a Victor Mahillon en su divisién de instrumentos en
cuatro clases principales. Toda interpretacién mas personal no se nota
mas que a partir de subdivisiones de caracter morfolégico o genético. No
es por lo tanto necesario insistir mucho sobre el mérito de Mahillon: sin
el precedente de ninguna clasificaciéon y habiéndose dedicado sélo a es-
tudios de acustica y de factura instrumental®, fija el principio de una
divisién a la cual adhieren la mayoria de los etnélogos; la autoridad, es
verdad, de Curt Sachs y de Erich M. von Hornbestel contribuyé en mucho
a difundir sus ideas.

La iniciativa mas importante de Mahillon es la de abarndonar desde
1878 la antigua divisibn —por otra parte todavia en uso hoy °*— en ins-
trumentos de cuerdas, instrumentos de viento e instrumentos de percu-
sién. Antes, en 1874, cuando publica sus Eléments d’acoustique musicale
et instrumentale 1°, no destina més que un breve capitulo al problema
de la vibracion de varillas, laminas, placas y membranas y concluye su-
mariamente: “Los instrumentos que hemos descripto no tienen, hablando
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con propiedad, ninglin caracter musical; ademas su funcién esta limitada
con frecuencia a una indicaciéon de ritmo” ', En noviembre de 1976, el
raja Sourindro Mohun Tagore, director de la Escuela de miusica de Cal-
cuta, hace donaciéon al rey de los Belgas de 98 instrumentos hindues ?
que, junto con los legados por Fétis, constituyeron el primer fondo de un
museo instrumental anexado al Conservatorio de musica de Bruselas.
Desde el 1° de enero de 1877 Mahillon fue nombrado director de este
museo; menos de dos afios después aparece su catalogo. Sin duda le habia
bastado entrever la infinita diversidad de los instrumentos extraeuropeos
para comprender que no podia limitarse a las divisiones corrientes, a las
cuales escapa tal o cual tipo de instrumento que, no siendo de cuerdas
ni de viento, no merece tampoco ser clasificado entre los de percusion.
Dando a este ultimo término su sentido vulgar y estricto, Mahillon —y
de este modo lo probaremos nosotros mismos en el curso de este estudio—
debié asombrarse ante la imposibilidad de agrupar en una sola categoria
a los cimbalos, los gongs, los tambores, los xil6fonos cochinchinos®? y
africanos, al igual que la “zanza” ** congolefia o el “violin de hierro”
francés *®. Sin hablar de la diversidad de las materias puestas en vibra-
cién, los procedimientos de choque, punteo o de frotacién que les son
aplicados no ofrecen nada coman entre si. Por otra parte, esta palabra,
percusion, ademas del matiz peyorativo con el cual se la tiende a cubrir,
apenas parecia apropiada en una divisién en la cual los dos primeros tér-
minos —instrumentos de cuerdas e instrumentos de viento— designan la
forma o el estado del cuerpo puesto en vibracion, mientras que aquél
no indica mas que un modo de excitacién de un cuerpo cualquiera?®, Y
este término podria pecar igualmente de impreeision o de excesiva ge-
nerosidad: el cimbalon y el piano, ;no merecen tanto como el xiléfono, la
celesta o el timbal, figurar entre los instrumentos de percusién?; el mismo
procedimiento de martillado, ;no se ejerce indiferentemente sobre cuer-
das, placas de madera o membranas? En fin, el tratado arabe de Al
Farabi sobre la musica, ;no llegaba hasta afirmar que todo sonido nace
de un choque, de una percusion, debida ya a “la mano del hombre” ya
al “aparato respiratorio que expele el aire del interior del pecho hacia
la boca”? 7.

Mahillon descarta entonces desde los primeros términos de su cla-
sificacién las palabras percusién, bateria y, paralelamente, a los instru-
mentos de cuerdas y a los instrumentos de viento, crea dos clases, los
instrumentos de membranas y los instrumentos autéfonos. A la variedad
de timbales, de tambores y de grandes cajas, en los cuales “el sonido es
debido a la vibracién de membranas elastizadas por la tensién” opone los
diversos tipos de instrumentos “en los cuales el sonido es obtenido por la
elasticidad del cuerpo mismo” **. “Llamaremos autéfonos —dice— a los
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instrumentos conformados por cuerpos s6lidos, lo bastante elasticos en si
mismos como para conservar el movimiento vibratorio que es provocado
por uno de los tres modos de excitacién siguiente: la percusién, el pun-
teo o la frotacién”?®, Tal definicién distingue claramente, y —creemos—
por primera vez, entre el procedimiento de emisién sonora y el cuerpo
que es su objeto; ademas, revela la existencia de instrumentos que la
organologia europea no habia considerado hasta aqui y de una riqueza
tal que los tres modos clasicos de excitacién de las cuerdas -—la percu-
sién, el punteo y la frotacién— se aplican también a ellos. Tal como el
piano constituye un instrumento de cuerdas percutidas, tal como el arpa,
la guitarra y el clave exigen el punteo de sus cuerdas y que un arco
las frote sobre el violin, igualmente existen instrumentos sin cuerdas
ni membranas y en los cuales la madera, o el metal o la piedra que los
forman pueden ser golpeados, punteados o frotados como una cuerda or-
dinaria. Asi, a la cuerda punteada de la guitarra responde la rota o el
metal punteado de la zanza africana; a la cuerda percutida del piano, la
lamina percutida del balafo africano o de la marimba sudamericana 2°; a
la cuerda frotada del violin, el cristaléfono o glasharmonika de Franklin.
La atencién se lleva sobre una variedad de procedimientos perfectamente
“musicales” que se ejercen sobre materiales sonoros mas o menos des-
usados en Europa. “Todos los cuerpos elasticos —escribe Mahillon—, ya
sean solidos, liquidos o gaseosos, pueden producir sonido; pero la factura
ha limitado necesariamente la elecciéon de estos materiales a aquéllos en
los cuales el movimiento vibratorio es provocado mas facilmente. Entre
los sblidos, se emplean las cuerdas, las membranas, la madera, el vidrio,
el metal, la piedra, etc. Entre los gases, el aire” 2. De alli las cuatro clases
de instrumentos que son suficientes hasta aqui al “genio inventivo” del
hombre y que resultan, en la terminologia adoptada en 1914 por Curt
Sachs y Hornbostel, los corddéfonos, los membranéfonos, los idiéfonos y
los aerdfonos.

La clasificacion de Mahillon tiene como otra caracteristica no dividir
a los instrumentos de viento seguin el material —madera, cobre, etc.—
con el cual estan construidas sus paredes. El sonido no estd producido
mas que “por el movimiento vibratorio del aire”, una flauta puede ser
de madera, de plata o también de cristal sin que se modifique sensible-
mente la cualidad de su timbre —en condiciones mas o menos iguales
de rugosidad y de resonancia de la pared—. La antigua divisiéon entre
las “maderas” y los “cobres” parece por lo tanto poco fundada, ya que
numerosas flautas son de metal —y que las trompetas fueron construidas
en otros materiales ademas del cobre 22, Lo que importa, segin Mahillon,
es distinguir el tipo de cuerpo scmetido a un movimiento vibratorio:
cuerda, membrana, columna de aire o todo objeto suficientemente elas-
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tico por si mismo para resultar un instrumento autéfono. En este caso
la materia misma de la cuerda o del tubo no estd puesta en juego, sino
solamente el hecho que la excitacién esté dada por una cuerda tensa,
sea la que sea, 0 a una masa de aire que encierra un tubo, sea el que
sea. Problema puramente acustico en el cual el acento estd puesto sobre
la cualidad esencial de lo que vibra.

Pero volvamos a la idea de instrumentos autdfonos o ididfonos in-
troducida por Mahillon. Si justa es la distincion establecida entre el
membranéfono y el autéfono ——de suerte que el tambor de membrana
no se confunda con una campana de bronce o de madera—, si clara es la
nocién misma de membranéfono, la clase de los autéfonos parece bas-
tante mal delimitada. Y en ella figura el desecho de la antigua clase de
instrumentos de percusion; alli se ubica todo lo que es inclasificable en
otra parte.

Tomando prestado de Mahillon y de Curt Sachs y de Hornbostel su
clase de instrumentos idiéfonos, el Dr. Montandon da la definicién mas
precisa: se incluye en ella todo cuerpo “en el cual la vibracién —esecri-
be— es la accién de su carcaza, y no de membranas, de cuerdas, o pri-
meramente del aire”’?%, De donde vemos que uno de los instrumentos mas
significativos de la organologia africana, la sanza, estudiada por otra
parte muy particularmente por el Dr. Montandon ?¢, no responde a los
caracteres del idiéfono: lo que vibra desde luego no es la “carcaza” del
instrumento, sino las lengiietas o las teclas, ya de rota, ya de metal, fija-
das sobre una pequeha plancha, ordinariamente de madera?®. Y en el
caso muy frecuente en el cual la planchuela es hueca o también reem-
plazada por una verdadera caja de resonancia, entre ésta y las teclas vi-
brantes se encuentra la misma relacién que entre las cuerdas de un vio-
lin y su caja o su tabla. Aunque el violin y la guitarra formen parte de
los corddfonos y que la sanza se separe de ellos esencialmente por la
falta de tension de sus varillas, ;no seria sin embargo menos absurdo
aproximarla a los primeros que confinarla entre ididfonos tales como
campanas, cascabeles o triangulos, en los cuales se provoca la vibracién
de la “carcaza” entera? —Por motivos semejantes, los xiléfonos y los
metalofonos, con teclas de madera o de metal tan distintas unas de
otras como de la carcaza que las soporta, no deberian vincularse a la
clase de los idiéfonos, cualquiera haya sido la ingeniosidad de los indi-
genas para amplificar las notas por resonadores multiples o por una caja
Unica de resonancia. La vibracién de las placas de madera o de metal,
como las cuerdas del violin o las teclas de la sanza, es el hecho primocr-
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dial y que nadie confunde con el hecho secundario de la excitacién de
los resonadores. Si no, jpor qué, teéricamente, el violin participa de los
cord6fonos mas que de los idiéfonos? ;Por qué su caja tendria menos
importancia que sus cuerdas mientras que para el xilofén se acthia come
si la aceién de la caja superara la de las placas de madera?— En ciertos
tambores de madera, tal como el teponastli mexicano de dos notas, la per-
cusién se ejerce sobre teclas en parte desprendidas del tambor —gue
actla como una caja de resonancia—: caso intermedio entre el xiléfono
y el idiéfono puro. De suerte que teponastli, xil6fono y sanza muestran
varias etapas distintas en las cuales podemos creer que Mahillon, en su
tentativa tan juiciosa, se queddé a mitad de camino. Ademas de haberlos
aislado de los instrumentos de membrana, jhabria debido separar de los
autéfonos puros una clase de instrumentos que no poseyeran un cuerpo
Unico de vibraciéon? Pero, ;qué hubiera ganado con escindir a los instru-
mentos de madera percutida, en separar el gong o la campana del meta-
16foro? Su clasificacion seglin cuatro tipos de instrumentos revela toda-
via un mal menor que el remedio empirico que acd proponemos.

Mas ildgicas que estas cuatro grandes divisiones nos parecen las sub-
divisiones segiin el modo de excitacién de cada materia. A primera vista,
;no es volver a recurrir a la mediocre expresiéon de términos como punteo
o percusién? Instrumentos autéfonos percutidos, punteados, frotados;
membranas percutidas, frotadas; cuerdas frotadas, punteadas, percuti-
das: tales son las “ramas” segin las cuales se subdivide sumariamente
la clasificacién de Mahillon —dejando de lado los instrumentos de vien-
to—. Sin duda Hornbostel y Sachs, asi como el Dr. Montandon y Walter
Kaudern, se aplican, a veces con abundancia, a veces con mesura, €n
establecer distinciones que responden a una complejidad de procedimien-
tos instrumentales mucho méas grandes que la que habia captado Ma-
hillon lejos de todo estudio etnologico *¢. Pero cada uno de los sistemas
propuestos no escapa luego al defecto de clasificar por modos de vibra-
cién y a la vez por tipos de cuerpos vibrantes. Tanto Hornbostel y Sachs
como el Dr. Montandon y Kaudern dividen a los ididfonos segin las
normas con las cuales se ponen en vibraciéon éstos: entrechoque (Gegensch-
lagidiophonen, clappers), percusiéon (Aufschalagidiophonen), sacudimien-
to (Schiittelidiophonen, rattling idiophones), raspadura  (Schrapidiopho-
nen), punteo (Zupfidiophonen), separacién (Reissidiophonen), frotacién
(Retbidiophonen), etc. En lo que concierne a los membrandfonos y a los
cordéfonos, el Dr. Montandon es el tinico en aplicarles dos de los mismos
“principios funcionales” —percusion, punteo— de los que se ha servido
para los idiéfonos; de alli una unidad que ignoran sobre este punto las
clasificaciones de Hornbostel-Sachs y de Kaudern, que adoptan desde en-
tonces subdivisiones por las formas de los instrumentos: tambores de
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marco“{Rahmentrommel, frame drum), timbales (Kesseltrommeln), tam-
‘bores cilindricos (R6hrentrommel, tubular drum); citaras de palo (Stab-
zithern, bar-zithers), citaras de tubo (Rohrenzithern, bamboo-zithers), ci-
‘taras chatas (Flosszither), latides de pica (Spiesslauten, spitted lutes), lai-
-des'de cuello (Halslauten, necklutes). Pero el Dr. Montandon ha omitido
en* el nimero de estos “principios funcionales” la frotacién, no establece
ninguna distincién entre el punteo breve de arpas o de guitarras y la
frotaciéon prolongada, dulce y al mismo tiempo intensa de las cuerdas
bajo el arco: distincién que nos parece esencial si sélo consideramos el
procedimiento de vibracién #°. La presencia o no de mango en los cordé-
fonos requiere mucho mas la atencién del Dr. Montandon, que desde este
momento Se separa de Hornbostel-Sachs y de Kaudern y fija alrededor
de algunos tipos instrumentales —arco, lira, arpa, citara y guitarra— las
bases para una clasificacién de los cordéfonos. Con los aerdfonos el acuer-
do es unanime en adoptar divisiones fisicas: tubo, lengiieta, lengiieta na-
tural -de los labios.

En resumen no hubiese sido preferible mantenerse fiel en cada uno
de ‘estos casos a un sistema Unico de clasificacion y de dividir vez a vez
por especies de materia vibrante, por procedimientos de vibracién y por
tipus instrumentales? Y, puesto que Mahillon habia descartado de los
primeros términos de su clasificacién una palabra como percusién ino
huviese sido mas racional eliminar igualmente del cuadro de las subdi-
visiones esta palabra a toda otra semejante que designe cémo se ha pro-
cedido a la vibracién de un idiéfono, una cuerda o de una membrana?
Creemos que un método més estricto hubiera impedido el menor intento
de clasificacién por procedimientos.

Lios argumentos contra tal clasificaciéon conforme al modo de vibra-
cién ‘son de tres tipos. Desde luego todo instrumento puede apelar a nu-
merosas técnicas diferentes, ya sea que la ejecuciéon del instrumentista
pase facilmente de una nota a otra, sea que con el correr del tiempo, o
cambiando-de region, las técnicas hayan sufrido una evolucién. El violin,
instrumento-de cuerdas frotadas, admite también el punteo (pizzicato) y
hasia-cierto punto la percusion (marcato); la guitarra y el latd tienen
sus cuerdas punteadas, pero también ademas de su frotacién longitudinal,
a titulo de glissando, admite su percusion, y aun la de su tabla de reso--
nancia; la citara puede ser punteada simultineamente con la ayuda de
un plectro y de los dedos; el clave mismo, por la violencia mecéanica con
la cual el saltador golpea la cuerda, hace a veces imaginar una bateria;
los instrumentos de corteza tensa y punteada, del tipo de la valiha mal-
gache, son percutidos cerca de Java. Es de destacar sin embargo que tal
divergencia de técnicas para el mismo instrumento no se vuelve a en-
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contrar entre los aerdfonos, salvo del caso insignificante de las flautas:
nasales, en las cuales el aire expulsado por la nariz asume de todos mo-
dos la forma habitual en cinta. En segundo lugar, el término adoptado
—punteo, frotacion, percusién— puede no traducir con fidelidad el gesto
de! instrumentista. Por ejemplo, gracias al contacto directo de los dedos
con las cuerdas de la guitarra o del arpa, muchos cambios de togque no
permiten decir con exactitud si se trata de percusién o de punteo; todo
lo que sabemos es que las cuerdas son excitadas. Igualmente las dudas
pueden nacer en cuanto a la aplicacién precisa de los términos frotacién,
raspada y rasgado. En fin, el instrumento, de la historia o de la etnologia,
puede ser conocido, pero no la manera con la cual se lo ejecutaba. Todo
lleva a creer que una citara de corteza es punteada: la casualidad nos
ensefla que es percutida. Parece por lo tanto prudente reservar siempre
todo lo que el porvenir de nuestros conocimientos y las posibilidades
instrumentales podrian hacer variar.

A pesar de las ventajas ciertas que presenta, la clasificacién de Ma-
hillon y de sus continuadores se presta a equivocos por el empleo del
término idiéfono, también por la propensién que la conduce sin tregua
hacia una divisién por modos de excitacién sonora, dificiles de definir o
que la falta de testimonios deja en la ignorancia. Creemos que una mejor
base de clasificacion estaria asegurada por elementos de caricter evi-
dente, indiscutible, tales que se los apreciara inmediatamente y sin que
la exigencia de uan experiencia musical vuelvan este estudio poco acce-
sibles a los etndlogos o a los prehistoriadores. Estos elementos, los encon-
trafios en la naturaleza fisica del cuerpo que el musico excita eorigi-
nariamente de manera directa, independiente de las partes del instru-
mento que prolongan la resonancia, que la amplifican o modifican de
cualquier manera. Este cuerpo que vibra primero y que, en el caso
limite, puede ser el mismo de todo el instrumento, nos parece importar
mas en la constitucién del timbre propio del instrumento. A falta de una
clasificacién estricta por timbres —que puede ser por si misma deseable,
pero que debera tener en cuenta todas las modificaciones de timbre que
enirafia en la practica el cambio de registro, de ataque, hasta de intensi-
dad de un mismo instrumento— debemos admitir que entre los elemen-
tos invariables de los cuales dependen ciertas cualidades constantes del
timbre de un instrumento, el primer cuerpo vibrante no seria objeto de
una interpretacién dudosa. Resonadores, cajas o tablas de resonancia,
sordinas, no actilan mas que sobre la cualidad de un sonido que existe
independientemente de ellos; y porque la variacién de intensidad que
producen se acompafia de un cambio de timbre es esencial volver a
captar el sonido de alguna manera en su comienzo visible. El despertar
de!l primer cuerpo queda igual, cualquiera que sea la manera de proceder
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'y la sensibilidad de lo que lo prolonga. La manera de provocar el sonido
¥y los medios de amplificarlo responden simétricamente, de una parte y
de otra, del hecho irreductible de la vibracién original. Pero, mientras el
prccedimiento de excitdacion corre el riesgo de ser dificilmente interpre-
table, la evidencia igualmente fisica de los medios llamados a prolongar
el sonido nos permitira comprender mas bien de este lado el campo de
una clasificaciéon por materias vibrantes.

La designacion fisica de todas estas materias, ademas de que no se
presien a ningin equivoco, lleva nuestra atencién sobre la especie de
tintineo propio de cada cuerpo y al cual los primitivos se han mostrado
sensibles. Asi como las formas de los instrumentos fueron frecuentemente
dadas por la naturaleza de los objetos, asi como los procedimientos de
vibracién debieron plegarse bien o mal a las condiciones de la factura,
asi la eleccién de la materia, el placer producido por el tintineo de ella
nos aclara infinitamente mas sobre la mentalidad musical de un indigena,
sobre 'la: psicologia del arte primitivo. Aqui organologia y estética se
aproximan. En la eleccién de una materia se leen toda la sorpresa y toda
la atencién de un indigena delante del zumbido maravilloso, delante de
ia singular cualidad de sonido del cuerpo que manipulan. Asi se explica
en particular la increible discrecién de ciertos instrumentos primitivos
o infantiles, esa sonoridad intima, que ni siquiera logra el clave antiguo:
un languidecer de notas, de timbres minGsculos que cautivan el oido
dei solitario. Por ahi se revela mejor la inmensa necesidad musical del
hombre, la habitual iluminacién que provocan en €l los mas pequefios
sonidos.

Sobre la base de la eleccién de las materias vibrantes, una difusién
geografica de los instrumentos musicales podra sefialar las relaciones que
existen entre éstos y otros objetos de un misma zona de civilizacién
material: los metaléfonos, ciertas sonajas, aparecen alli donde se ejerce
el trabajo del metal, de la cesteria; las sonajas de conchillas o de cas-
caras de frutas estan ligadas a la recoleccién de productos de la costa
o de la tierra. En una clasificacién que se funde sobre la cualidad del
timbre propio a cada cuerpo empleado, psicologia y tecnologia encontra-
rén también un terreno de anélisis comin y -——creemos— de los mas
fértiles. En este dominio particular, como también en otros, la estética
musical ha vivido suficientemente lejos de los datos precisos de la téc-
nica para gue en lo sucesivo encuentre junto a éstos una nueva fecun-
didad. A sus fantasias propias, ella sustituiri el estudio minucioso de las
fantasias sensoriales en las cuales se complace la musica de los primi-
tivos —estudios que una etnologia liberada de prejuicios europeos sélo
ahora estaria dispuesta a emprender. Alrededor de los pueblos que no
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poseen una musica “que sea digna de este nombre”, la estética, si no la
critica, podra buscar el secreto de una prudente objetividad que muchos
siglos de evolucién musical no parecen todavia hacerle hecho descubrir.

Nos parece por lo tanto que todos los instrumentos de misica sin
excepcién se pueden agrupar en dos grandes categorias: los instrumentos
en los cuales el primer cuerpo vibrante es un sélido y aquellos en los
cuales el primer cuerpo vibrante es un gas, —por ejemplo, el aire—. De
un lado, los instrumentos de cuerdas y de percusién (es decir: cordéfonos,
membranoéfonos e idiéfonos); del otro lado, los instrumentos de viento
(es decir aeréfonos). Una divisibn semejante ;no responde a dos gestos
esenciales del hombre: la de tocar o golpear en un cuerpo cualquiera y
la de soplar en cualquier cavidad? Dos gestos naturales, de los cuales los
prototipos mismos se encontraron en el canto y en el batir de las manos
o de toda otra parte del cuerpo —muslos, hombros, pies sobre el suelo...—.
Tanto el tedrico arabe Al Farabi como Victor Mahillon habian percibido
esta division fundamental de la cual habrian podido extraer el prin-
cipio de la presente clasificacion de los instrumentos musicales ?®. Desde
entonces, ya queda reservado el lugar para una tercera categoria, si
apareciera un instrumento que haga vibrar un liquido —el agua por
ejemplo—, pero a condicién natural que fuera el agua que vibrara y no
~—como en ciertos llamadores o vasos silbadores— el aire contenido en
un tubo cuyas dimensiones varian con el movimiento del liquido. Esto
nos conduce desde luego a precisar que por cuerpo sélido o por aire que
vibre en el origen queda bien sobreentendido que el cuerpo sélido vibra
en ia atmésfera ambiente o que este primer aire se excita en el interior
de un tubo —él mismo cuerpo sdélido—. El acento estd puesto solamente
sobre la materia que vibra primero, y no sobre la que sostiene; o la
cortiene o sobre lo que vibra por simpatia.
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NOTAS

1 Schaeffner, André. D’une nouvelle classification méthodique des instruments
de musique. En La Revue Musicale, afio 13, N© esp. 129. Paris, set-oct. 1932, pp. 215-231.

2 Debo agradecer a los sefiores Lionel de La Laurencia, Marcel Mauss, Paul Ri-
vet y George Henri Riviere todo lo que la presente clasificacién debe a sus criticas o
‘a sus sugestiones, Agradezco igualmente al Sr. David Weill la generosidad con la
‘cual me ha beneficiado el Servicic de organologia musical del Museo de etnografia
-del Trocadero. Un primer esbozo de csta clasificacién aparecié en el N? 1 del Bulletin
-du Musée d’Ethnographie du Trocadero (enero 1931), pp. 21-25. Cf. también “Des
instruments de musquie dans un musée d’ethnographie”, en Documents, N? 5 (oct.
-1929), pp. 81-256.

3 Bruselas, Libraire européenne C. Muquardt, 2° afio, 1878, pp. 81-256.

% Gand, typ. Annoot-Braekman, 1880. Este precioso volumen fue reimpreso en
1893 y seguido de otros tres no menos destacados (1900-12). El conjunte del catilogo
resultari por mucho tiempo la base de toda investigacién de organologia musical.

5 Cuaderno 4/5, pp. 553-590.

5.“La Généalogie des instruments de musique et les cycles de civilisation”, en
Archives suisses d’anthropologie générale, 111, 1919, y tirada aparte (Ginegra, Kundig,
1919).

7 Musical instruments in Celebes (Goteborg, Elanders boktryckeri, 1822).

8 Mahillon dirigia una fabrica de instrumentos de viento que habia fundado su
padre.

% Figura sobre todo en la obra del Dr, E, T. Hamy, Les Origines du Musée d’eth-
nographie (Paris, 1890), que no corrige en este punto la “clasificacién metddica de
108 productos de la industria europea” debida a Jomard (1862).

1o Bruselas, C. Mahillon.

11 Op. cit.,, p. 208.

}9 Mabhillon, Catalogue descriptif..., t. I, 22 ed., pp. 90-158. Probablemente hacia
la misma época el Raja Sourindro Mohum Tagore doné 171 instrumentos hinddes al
Museo del Conservatorio de musica de Paris (N® de inventario 792 bis, 793 bis, 795~
881, 1277-1357).

13 Cochinchina fue territorio colonial francés, actualmente pertenece a Vietnam
(N. del T.).

is Cfr. en el Catalogo de Mahillon los Nros. 14, 99-106, 107, 108, 166 y 302.

16 Eg notable que autores que deberian ser lo mis circunspectos en esta materia
parezcan todavia obedecer a prejuicios europeos: asi el Sr. Stephen Chauvet, en su
obra sobre la Musique Negre (Paris, Société d’editions géographiques, maritimes et
coloniales, 1929), divide a los instrumentos en “instrumentos de misica propiamente
dicha” (la bastardilla es nuestra).

17 Traduccién francesa del barén d’Erlanger (Paris, Geuthner, 1930), p. 8. El
Padre Mersenne escribe muy finalmente en su Harmonie universelle (Libro séptimo
de los instrumentos de percusién): “Todos los cuerpos que hacen ruido, y que brin-
dan un sonido sensible cuando son golpeados, pueden ubicarse en el rango de instru-
mentos de Percusién, y consecuentemente los instrumentos de cuerda pueden ser in-
cluidos en este libro, ya se los percuta con los dedos, con una pluma o con otro ele-
mento; pero porque esta percusion es tan ligera que debe mas bien ser llamada un
simple contacto, o una simple traccién mis que un golpe o que una percusién, se dis-
tingue cominmente aquéllos que se golpean con un martillo o con un bastén de los
que se tocan de otra manera,
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18 Mahillon, Catalogue descriptif..., t. I, 2% ed., p. 3.

19 Ibid., p. 5.

20 E] Padre Mersenne en su Harmonie universelle (Tratado de los instrumentos
de cuerdas, proposicion XXVI), nombra a los xiléfonos como “regales de madera” y
agrega que ellos son “semejantes a las Espenetas” y que sus sonidos “dan tanto pla-
cer como otros instrumentos”,

21 Ibid., pp. 1-2.

22 Existen también flautas de Pan de cafia, piedra, ceramica, plumas de ave;
trompetas de cobre, de corteza de A&rbol.

23 Montandon, op. cit., p. 47.

24 QOp. cit.,, p. 26-43.

25 E1 Museo del Congo, en Tervueren, posee una sanza de teclas metélicas fija-
das sobre un hemisferio eraneano.

26 En lo que concierne a todas estas clasificaciones, cfr. op. cit., asi como la im-
portante obra de Curt Sachs Geist und Werden der Musikinstrumente (Berlin, Rei-
mer, 1929).

27 “La utilizacién de un arco —escribe el Dr. Montandon— no cambia nada del
caracter del instrumento, que sigue siendo genealégicamente una guitarra” (Op. cit.,
p. 61). Objeto accesorio, el arco obliga sin embargo a una separacién particular de
las cuerdas —si son mis de dos—; por otra parte, concierne a la historia del arco
musical. La introduccién del arco y de la cuerda frotada nos parece un evento orga-
noldgico que hubiera bastado para inscribirlo en toda clasificacién en la cual importe
ante todo el gesto del instrumentista.

28 Al Farabi, loc. cit.: “el érgano percutor es o la mano del hombre o el aparato
respiratorio que expulsa el aire del interior del pecho hacia la boca. La mano golpea
por si misma o por intermedio de un cuerpo extrafio. Los aparatos respiratorios, re-
primiendo el aire, imprimen una suerte de choque. En el primer caso se trata de
instrumentos de viento tales como las flautas y las cavidades de la laringe, los 6rga-
nos vocales”. Mahillon, op. cit.: “Todos los cuerpos eldsticos ya sean sélidos, liquidos
o gaseosos pueden producir sonidos; pero la factura esti necesariamente limitando
la eleccién de los materiales a aquellos en los cuales el movimiento vibratorio es mas
facilmente provocado. Entre los sélidos, se emplean las cuerdas, las membranas, la
madera, el vidrio, los metales, la piedra, ete. Entre los gases, el aire”.
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OBSERVACIONES SOBRE LA MODALIDAD DEL
REPERTORIO TROVADORESCO

Los estudios modales se multiplicaron en los ultimos afios, la com-
pulsa asidua del repertorio medieval, tanto en el campo de la musica
litGrgica (oriental y occidental) ! como en el de la cancién profana? se
vio estimulado por el aporte de los estudios etnomusicolégicos y de musi-
cologia comparada® que mostraron analogias en las concepciones u orga-
nizaciones melddicas de distintas culturas* y forjaron nuevos métodos
de anélisis.

Al mismo tiempo, los datos surgidos del repertorio mismo relativi-
zarou la importancia otorgada hasta entonces a la teoria modal medieval.
En efectc, 1a nocién de estructura modal basada en especies de quintas
y cuartas dentro del ambito de una octava sélo parece haber cobrado
forma definitiva hacia el siglo XI5 Ligada a esta nocién basica, se afianza
la idea de nota final como definitoria del modo. Junto a esta ardua sis-
tematizacion, la realidad era mucho mas rica, ambigua y caética. El
marco esiricto de los ocho modos quedd fijado y profusamente difundido
a través del Micrologus de Guido d’Arezzo, pero el canto litargico mismo
entrd en €l dificilmente, y a veces s6lo a costa de adulteraciones.

Los trovadores aquitanos inician su labor unos cincuenta afios después
de la redaccién del Micrologus. Las dificultades de analisis modal que
presentan sus melodias fueron atribuidas a menudo a causas exteriores.
Se declaré culpables a los copistas de incongruencias melddicas inad-
misibles, frecuentemente “corregidas” por los transcriptores. Frente a las
diferencias notables que presentan las distintas versiones de una misma
cancién conservadas en manuscritos dispersos, se decidié encontrar la
versidon “auténtica” en la que maéas légica modal parecia presentar al
estudioso, considerando las otras como meras deturpaciones.

Hay que tener en cuenta que esos copistas trabajaron un siglo o mas
después que los compositores, pues ninguno de los manuscritos conser-
vados es anterior a mediados del siglo XIII. Cada uno de ellos (y son
muchos, pues los manuscritos muestran a menudo manos diferentes) es-
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cribia sobre la base de lo que la tradicion oral le habia dictado. Si esa
tradicién “vive en variantes”, segiin el decir de Menéndez Pidal, todas
las versiones son auténticas, y cada una de ellas revela una linea dife-
renie de transmisién regional, escolar o juglaresca. Pero en ninglin caso
puede acusarse a los copistas de incapacidad técnica. Los cambios de
clave para no salirse de la pauta, el uso coherente del bemol y el be-
cuadro (hay canciones que tienen bemol en la clave), el uso de esos
signos junto a notas que no son el si, etc.,, denotan un conocimiento pleno
del oficio.

Mas que denigrar a los copistas, es quizas necesario recordar que, a
lo largo de los siglos XI y XII, se vive un proceso de transformacién
mcdal dei que el sistema de los ocho modos es causa y reflejo, al mismo
tiempo. Bajo la fuerte compulsion de la teoria y el pensamiento escolas-
ticos, cristalizaran durante el siglo XIII una melédica y una ritmica di-
ferentes, de las que testimonian muchas de las canciones de troveros y,
de manera eminente, las Cantigas de Santa Maria. La distincién entre
esta nueva concepcién musical y la antigua, se vio a menudo entorpecida
por el error metodolégico de considerar la cancién profana medieval
como un bloque unitario. Sin embargo, parece imposible pasar por alto
la presencia de diferenciaciones regionales, tan agudas en la sociedad
feudzl®; o el triunfo paulatino de los intereses y gustos popularizantes
de la vigorosa burguesia, opuesta a la aristocracia debilitada. El cambio
de mentalidad producido durante los siglos XII y XIII, que oscila de
la globalidad simboélica del romantico a la sistematizacion racional y el
esquematismo alegérico del goético, tuvo incalculables consecuencias en
todos los planos de la cultura, y de manera especifica en la adopcién de
la ritmica mensural. Aun el canto liturgico, aparentemente inviolable,
se vio afectado por las nuevas tendencias. Ciertos modos fueron suplan-
tados por otros, mejor adaptados al rigido esquema octuple de la teoria,
y manuscritos enteros fueron escrupulosamente “corregidos”.

Y llegamos a la curiosa paradoja de tener que elogiar a los copistas
que, en medio de preocupaciones y practicas musicales propias de su
épcca (finales del siglo XIIT y XIV), supieron mantener una fidelidad
suficiente a la tradicién occitana como para entregarnos cddices en los
que ésta resuena aun con plena originalidad.

Modos arcaicos
A esta originalidad contribuye en parte la presencia esporadica de

modos arcaicos, lo bastante vivaces como para resistir los embates de la
modernidad. Asf, por ejemplo, el Tetrardus con dominante o segunda
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dominante a la tercera aparece en algunas canciones trovadorescas. He
aqui un ejemplo de Peirol (G 44):
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Dom Mocquereau lo reencuentra también al restaurar el auténtico
recitative responsorial del Tetrardus:

“Tr. Atténde. . : D4- ite magni-iti- :dinem Dé- o:ino- stro.
— —  Exspe-;cté- itursicut :pli-:via eldqui- um : mé- um.
— Bedtus vir. :Pét-iensin : :

: i terraié- iritse- men:é- jus.
- - :Gl6- iria
: i etdi-:vi- :tiae in do- mo: é- jus.
: H ' : i
E__: * -2
. 4 A :

7r. Atténde, iDé- :us fi- {dé- :lisin quo non estin- iqui-tas.

“La versiébn que damos aqui —anota Mocquereau— con recitativo
sobre el si, es la versiébn antigua, auténtica, constatada por los manus-
critos. Sélo ella puede hacer comprender la acentuacién normal de este
recitativo, mientras que el tenor en do destruye la economia verbal y
me16Gica .

Transportes con significacién modal
El transporte de ciertas obras sobre las affinalis la, si o do revela a
veces anomalias modales. El transporte intenta a menudo evitar el uso

de una alteracién considerada anormal. La cancién siguiente, de Aimeric
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de Peguilhan (G 35v) estd en Deuterus y hubiera debido ser escrita,
normalmente, sobre la final mi. Al escribirla sobre si no se pone de re-
lieve la quinta disminuida mi-si b (=si-fa). Ahora bien, el si bemol, en
el Deuterus, era admitido con ciertas dificultades y s6lo como bordadura
de la dominante la. Aimeric no parece tener en cuenta estas restriccio-
nes, y lo emplea como nota de paso hacia el agudo, afirmando su impor-
tancia auténoma al colocarlo como cabeza de ligaduras (en obedient, a fan)
y como final de frase (longament).
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La estabilidad del Deuterus con si bemol se observa también en el
cantc litargico, donde piezas transportadas a si utilizan el fa (=sib)
grave 8,
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Ante esta estabilidad, hay que preguntarse si estas piezas son “ané-
malas” o si ejemplifican verdaderos tipos modales, caidos en desuso,
pero de fuerte personalidad propia.

El transporte sobre la nos da también piezas imposibles de clasificar
en ics tipos clasicos. La cancién de Pon¢ d’Ortafa Si ai perdut mon saber
(R 30v) parece al comienzo describir un Protus plagal que, transportado
a la quinta superior, hubiera evitado asi la anomalia de un si bemol grave
(aqui fa). Pero en la cadencia final, la apariciéon del mi bemol (aqui si
bemol) nos ubica en la cadencia tipica del Deuterus.

P
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Si ai per-dut mon sa- Dber qu'a pe-— nas sai ont m'es- tau, ni
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sal d' ont venh ni ont vau, ni qu'em fau lo jorn ni'l ser, e sui
1 ;
Lo B - 1
g R T e e R e e
5 d'ai-tal cap-te-nen~- ca ™ que no velh ni puésc cdor-nmir, ni'm plai
s X 4 — v 1 E’; .\ 4 A ® e e — L
%——0-——7'—-4——‘—*—1—{1 ns — o .
Y ~> < ——
viu-re ni mo- rir, ni mals ni bens non m'a-gen- ca.

Esta “tierra de nadie” entre Protus y Deuterus clésicos tiene sin em-
bargo una fisonomia muy clara. Esta se muestra en una melodia-tipo
empleada numerosisimas veces, con textos diferentes, en las antifonas de
los Oficios litargicos. En el Antifonario de Hartker, de comienzos del
sigio XI, aparece més de cien veces, lo cual prueba su arraigo en la tra-
dicién monéstica. En ella encontramos la misma oscilacién entre si natu-
ral y bemol, la importancia del re a la cuarta superior de la final y el
giro caracteristico de la cadencia °.

2 Ant, _ ' s
we g—e———"23%
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P I 1

A. D te D6-mi-ne ® levd-vi 4-nimam me- am : ve-ni,
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et é-ripe me, Db6mi-ne, ad te conft-gi. E u.o u a ¢
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La dificultad de encasillar estas Antifonas en el esquema oficial
se observa en las hesitaciones de los tedricos medievales y modernos, y
hasta de las ediciones para clasificarlas. En efecto, vemos aparecer junto
a ellas las cifras 49, 7°, 8% y 29, y hasta la indicacién: “irregular”.

La finalis

Determinar el modo de una pieza por la nota final es un procedi-
miento tardio, y la férmula lapidaria de Guido d’Arezzo “in fine iudicabis”
(“al final juzgaras”), se aplica dificilmente a ciertas melodias. Si nos
atenemos a las estadisticas, vemos que de las 280 canciones conservadas,
26 al menos (es decir, 9,3 %) poseen una final sorpresiva, aparentemente
contradictoria con respecto a la atmoésfera modal de la melodia en su
conjunto. He aqui un ejemplo de Jaufres Rudel, donde, después de des-
plegar un Tetrardus clésico, el autor nos deja en suspenso con la cu-
ricsa cadencia final sobre el fa (R 63v).
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Es de todos sabido que los tonos salmédicos poseen férmulas melé-
dicas variadas para el final del versiculo, y que esas diferencias terminan
en grados diversos de la escala. La salmodia del Tono 1, por ejemplo,
tiere diferencias sobre re (lo cual es coherente, pues este Tono corres-
ponderia al Protus), pero también sobre fa, sol y la. Se atribuye por lo
general esta abundancia de finales a la necesidad de enlazar con ele-
gancia el Salmo a la Antifona que se canta inmediatamente después, y
que puede presentar notas iniciales muy diversas. El mismo argumento
pucde aplicarse a las canciones trovadorescas, que poseen muchas estro-
fas. La final atipica corresponderia no a la nota final de la cancién, sino
a la cadencia intermedia que, al final de cada estrofa, actuaba de nexo
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con el comienzo de la estrofa siguiente. Pero, en este caso, hay que su-
poner que la verdadera final de la estrofa postrera quedaba librada a
gusto del cantor, pues nunca esta indicada en los manuscritos. Por otra
parte, el intervalo entre esta cadencia supuestamente intermedia y la
primera nota deberia ser natural y facil de cantar, hecho desmentido por
numerosos casos, de los que damos un ejemplo: una cancién de Berenguer
de Palou (R 37).
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o~ ot ._‘—f"r__'_l""_‘_"—"_.*_I'_"-_:t"_“'—‘_"
%} e +—4 i e T
S ————
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E - | — e — *—F It
G - [ ) v « ,
a, s8i la col-pa es mi- a, et feu m'o aji com- prat.

Es quizés necesario admitir, contra toda teoria, que la nota final no
es un elemento tan definitorio como lo hubiera deseado Guido d’Arezzo,
y que la terminacién sorpresiva puede constituir un rasgo estilistico de
una parte del repertorio trovadoresco.

Afiadamos que no faltan piezas litirgicas que presenten la misma
peculiaridad: el Introito Resurrexi, que canta en Protus y termina en
mi*°, el Ofertorio Justitiae** o el Ofertorio Filize regum, que se desa-
rr lla en Tetrardus plagal para bajar bruscamente al mi en la tiltima
nota 2,

& Conmixturas P

El intento de analizar las ambigiiedades modales de ciertas piezas
mediante el principio de la conmixtura o modulaciéon puede tener a
veces éxito. Pero corremos aun el riesgo de superponer una nocién ted-
rica moderna a un repertorio fijado mucho tiempo antes. Hay, por ejem-
plo, varios casos de conmixtura de Tritus y Protus, de los cuales el maés
célebre es la pastourelle de Marcabru (R 5) **. Transportada a la quinta
superior, la melodia parece describir un perfecto Tritus (cuarta inferior
sol-do; quinta superior do-sol, con el mi como nota importante) hasta el

147



final, en donde la escala descendente mi-la dibuja la quinta contrastada
tipica del Protus.
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El proceso contrario se observa en En tanta guisa’m mena Amors,
de Guiu d’Ussel (G 59v), donde pasamos de un Protus aparentemente
claro a un Tritus. Este estd anunciado por la insistencia sobre el sol desde
ias palabras volgués drech, luego el ascenso al do, para fijarse en su
ambito y dominantes caracteristicas en el arpegio sol-mi-do y la rotunda
cacdlencia final.
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Xl repertorio gregoriano ha conservado a veces rastros de estos
procedimientos. En el complejo melédico de los Improperios del Viernes
Santo 24, alterna un recitativo caracteristico del Tritus plagal, transpor-
tado a mi con final en do, con un estribillo en Protus.
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Mas claramente aun, en el curso de una melodia continua:
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Al desglosar el Protus del Tritus, la teoria ignordé piezas como éstas,
reveladoras de tipos modales muy estables.
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Estudio de un tipo modal

Otro tipo modal no aceptado por la teoria, pero presente tanto en
el repertorio trovadoresco como en el litargico, es el Deuterus con do-
minante o segunda dominante en tercera e importancia notable de la
tercera inferior. Dom Jeanneteau, en la obra ya citada, lo pone de relieve
en los Alleluias que dom Claire designa, significativamente, como “agqui-
tanos”  y que Gastoué clasific6 como “tardios”, es decir, casi contem-
pordneos de nuestras canciones. Veamos un ejemplo :
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Giraut Riquier lo emplea en dos canciones, Jamais non er om en est
mond (R 108v) y Si chans me pogués valen¢a (R 110v). El hecho es sig-
nificativo, pues estamos ya en época avanzada (el autor muere hacia
1292) y Riquier manifiesta en general una tendencia muy clasica en la
organizacion modal de sus melodias, donde campea el Protus de manera
eminente. En el ejemplo, vemos reaparecer los motivos recurrentes del
Alleluia anterior, que parecen ser una de las caracteristicas de este tipo
modal.
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El mismo tipo modal aparece en canciones mas antiguas. He aqui
una muy difundida de Folquet de Marselha, tal como aparece en el ma-
nuscrito R (42v). El si era probablemente fluctuante, pues aparece acom-
pafiado de un bemol solamente en la primera frase, donde es bordadura
del la. Con la misma funcién parece el bemol en los Alleluias aquitanos ":

Lie- li-ia. * 5.

g
i- M a8
[
e —
L)

. o e 'hm
¥. Ami- vnt é um Dé- mi-
— —

. /j;ﬂj:o;_ﬁﬂg
—a 8 Al
] r'-'

nus, et orna- vit é- um: sté lam glé-

ri-a¢ {ndu- it ® é.

El salto do-sol y el arpegio do-mi-sol, que en la cancién aparecen
entre frases, son parte del vocabulario de este tipo modal.
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Riquier nos da un ejemplo de final sorpresivo en la cancién Pos
astres non m’es donats (R 110v). La melodia se inscribe en la estética ya
estudiada de este tipo modal, y explota los mismos motivos recurrentes.
Pero la ultima nota, que forma simetria perfecta con la primera, es el
re y no el mi. Creemos que no basta este elemento para clasificar la
car.cién en Protus, y que es mds acorde con la realidad melddica el tener
en cuenta, ante todo, las dominantes, las cuerdas y las férmulas. Son
éstos los Unicos criterios aplicables a la salmodia, que es fuente de la
modalidad mas compleja 2.
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Sub-tipo con elementos de Tritus

Un nuevo aspecto de este tipo despunta en la cancién En consirier
et en esmai (G19) de Bernard de Ventadorn. La importancia de la
quinta sol-do desde la entonacién, el trazado -clarisimo del ambito hasta
el do agudo, nos impulsan a escuchar un Tritus con final en do. Peque-
floc rasgos anémalos de este supuesto Tritus pueden hacer prever un
desvio a un oido atento: la entonacién descendente y la apariciéon del si
inierior. El modo real se afirma en la ultima frase, donde la escala
la-soi-fa-mi instaura definitivamente la coloracién del Deuterus, confir-
mada por el ambito si-si.
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La misma ambigiiedad entre Tritus y Deuterus aflora en este ejem-
plo de Folgquet de Marselha (G 7). Aqui el oido parece inclinarse hacia
un Tritus sobre fa en la primera parte, pero el lenguaje propio del Deu-
terus se afianza lentamente por las finales de frase en mi, la afirmacién
de la quinta si natural-mi y el giro do-mi-fa-sol, que sella la fisonomia
modal de la pieza, de igual d&mbito que la anterior.
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Avanzando méas en el andlisis, y alejandonos paulatinamente de los
ejemplos mas claros, vemos construcciones cada vez mas artificiosas.
He aqui una cancién de Peire Vidal (R 64v):
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Podria tratarse, otra vez, de un Tritus sobre fa. Los saltos do-fa y
fa-do, que fijan aparentemente las especies de cuarta y quinta, la in-
sistencia en los polos melédicos fa-la, afirmados por los finales de frase,
parecen confirmar esta impresién. Pero el final en mi, sorpresivo y ape-
nas anunciado, nos hace pensar que se trata de un tipo modal emparen-
tado con el anterior, donde los vocabularios de Tritus y Deuterus se
mezclan en una atmésfera de personalidad propia.

En la cancién Res contra Amor non es guirents, de Raimon de Mira-
vai (R 84v), se observan analogias con Amb la fresca clardat, ya citada.
Encontramos otra vez la importancia del si como final de frase, que hace
peasar en un Deuterus con si bemol transportado a la quinta superior.
Encontramos igualmente un final sorpresivo en fa, anunciado aqui por
el si bemol. Pero, a diferencia del Amb la fresca..., el tipo de Deuterus
parece inscriberse en el clasico de dominante a la cuarta (aqui mi), y
la fluctuacién entre los vocabularios de Deuterus y Tritus es mayor en
el curso de la pieza. En primer lugar, ésta comienza con una entonacién
tipica del Tritus plagal, donde estariamos tentados de agregar el bemol
al s1 y establecer una simetria con la frase final. En segundo lugar, los
dos finaies de frase en do, el ambito sol-sol y el arpegio sol-mi-do intro-
ducen giros melddicos propios del Tritus, transportado a do en el curso
de la pieza.
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Pareceria que hemos llegado a un punto limite, con tipos modales
dislocados, transportes sucesivos y férmulas yuxtapuestas de diversas
familias melddicas. Pero “cada pieza tiene su propia modalidad, su men-
saje modal especifico. Escoge... la dindmica y las férmulas que le
gustan, centoniza como le apetece, deja de lado las costumbres modales
y crea asi su propio conjunto...”®. Antes de destruir el mosaico en
pedazos inconexos, tratemos de descubrir su mensaje, su expresividad es-
pecifica. Notemos la tensién creciente de un arco que se multiplica en
resonancias, desde el fa inicial, el la como primera cuerda, el si que actda
de arbotante hasta el mi, y luego el sol, clispide de una cadena de cuatro
terceras y centro exacto de la estrofa, sélidamente apoyado en la clave
de boveda del do. Y desde este climax, deslizdindonos una vez mas por
13 cuarta mi-si, volvemos en ondulaciones repetidas al la, para llegar a
la bellisima inflexién del si bemol que precipita la cadencia final. Trate-
mos de rescatar asi la unidad de la obra, a veces inclasificable, (inica
e iirepetida, que trasciende las sistematizaciones reductoras.

Lic. Clara Cortazar
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NOTAS

1 Ver Jean Claire, Les repertoires liturgiques latins avant loctoechos, Etudes
grégoriennes XV, Solesmes, 1975. Eugéne Cardine, Premiére année de chant grégo-
rien, Roma, Institut pontifical de musique sacrée,1975. Jean Jeanneteau, Los modos
gregorianos. Estudio, andlisis, estética, Abadia de Santo Domingo de Silos, 1985. Erie
Werner, The sacred bridge, London, Dobson, 1959,

2 Hendrik van der Werf, The chansons of the troubadours and trouveres. A
study of the melodies and their relation to the poems, Utrech, 1972. Gerardo V., Huseby,
The Cantigas de Santa Maria and the hMedieval Theory of Mode. Tesis doctoral, Stan-
ford University, 1983. Del mismo autor, véase también: La commixtura modal en las
Cantigas de Santa Maria, en Revisia del Instituto de Investigacién Musicolégica “Car-
los Vega”, n° 9, Bs. As., Facultad de Artes y Ciencias Musicales, 1988, Durum y Molle:
Bemol, becuadro y transposicién modal en la monodia del siglo XIII, Trabajo pre-
gentado en las Terceras Jornadas Argentinas de Musicologia, Buencs Aires, 1986, El
Dr. Huseby tuvo la gentileza de leer atentamente mi pequefia contribucién al tema,
vy le agradezco sus agudas observaciones y palabras de aliento.

3 Alain Daniélou, Traité de musicologie comparée, Paris, hermann, 1959.

% A. Bescond, Le chant grégorien, Paris, Buchet-Chastel, 1972,

5 Jacques Chailley, La naissance de la notion modale au Moyen Age. En: Mis-
celinea en homenaje o Monseiior Higinio Anglés, Barcelona, Instituto Espafiol de
Musicologia, 1958-61.

¢ Para aplicar el criterio regional en nuestra modesta medida, hemos basado
nuestro estudio en los manuscritos occitanos (R, Paris, Bibliothéque Nationale, fr.
22543, y G, Milan, Biblioteca Ambrosiana, R 71 sup) y hemos consultado los manus-
critos franceses (W, Paris, Bibliothéque Nationale, fr. 844) para las canciones que
sblo aparecen en ellos. Ademds, hemos utilizado, para los textos y ciertos criterios
de transcripcién, la edicién de Ismael Fernandez de la Cuesta, Las cangons dels tro-
badors, Tolosa, Institut d’estudies occitans, 1979.

7 Le Nombre Musical Grégorien, II, p. 196. St. Pierre de Solesmes, 1927.

& Don Eugéne Cardinale, Graduel neumé, St. Pierre de Solesmes, 1972, pag. 131.

9 Antiphonale Monasticum pro diurnis horis, Tournai, Desclée & Co., 1934,
pag. 217.

10 Graduel Neumé, pig. 220,

11 Jbidemn, pag. 115.

12 Jbidem, pag. 64. Ver sobre este punto Jean Jeanneteau, op. cit., pig. 424.

13 Otros ejemplos: Dirai vos, del mismo Marcabru (R 5v); Un gais conorts,
de Pong de Capduélh (R 55v); Si tot s’es ma déomna, de Raimon de Miraval (R 83v);
Non sai, de Cadenet (Cangé 42); ete.

14 Liber Usualis, pag. 787-739. La Antifona Hodie: Antiphonale Monasticum,
pig. 249.

15 Jean Claire, La composition modaic des Kyrie, En: Revue grégorienne 4-5,
1958, pag. 82-83.

16 Graduel Newmé, pag. 247.

17 L[iber Usualis, pag. 1191.

18 Ver una tcoria evolutiva de las cuerdas madres en la obra ya citada de
Jean Claire, Les répertoires liturgigues lating avant Poctocchos.

19 Jean Jeanneteau, op. eit., pags. 424-425,
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JUAN BAUTISTA ALBERDIL TEORIA Y
PRAXIS DE LA MUSICA

Por lo menos cuatro de las més grandes figuras argentinas de la época
de Rosas se ocuparon de musica. Son ellos Echeverria, Alberdi, Sarmiento
y, en menor grado, Juan Maria Gutiérrez. A ellos deben sumarse Juan
Thompson y Miguel Cané (p), quien a su vez habia de contagiar su
interés a su hijo Miguel, el autor de “Juvenilia”.

Los estudiosos de la obra y personalidad de estos préceres o han
dado totalmnete la espalda a esa inclinacién o han proporcionado inter-
pretaciones erréneas al no advertir el papel que desempefi6 esa aficion
musical en la tarea nacional asumida por cada uno de ellos.

Ern el caso de Alberdi, el error de enfoque es flagrante. Es inconce-
bibie que Paul Groussac, que desempefié durante afios la critica musical
en numerosos diarios de Buenos Aires?!, haya juzgado con tanta ce-
guera ese aspecto de la actividad juvenil alberdiana. “Con la misma sol-
tura que imitaba a Larra o a Lerminier, competia con Esnaola en gimo-
teos sentimentales (...) disfrazindose de Figarillo por la mafiana, de
filésofo por la tarde, y a la noche de pianista y cancionero de saldn.
Desempeiflaba esta calamidad: el aficionado universal” 2. He aqui las pa-
labras de Groussac. Y aun José Luis Lanuza3, al sefialar el ensafa-
miznto de Paul Groussac “que parece derivado de las invectivas sar-
mientinas”, elogia la versatilidad de Alberdi, aunque insiste en destacar
que Alberdi “se mantiene en un personalisimo equilibrio entre la filo-
sofia y la frivolidad” ¢. Naturalmente, la frivolidad es la musica. A esto
habria que decir que, en todo caso, habra sido tan frivolo Alberdi como
Giuseppe Mazzini (1805-1872), el patriota italiano fundador de la so-
cicdad secreta “La joven Italia”; autor en 1835 de un ensayo titulado
Filosofia della musica, y a quien el propio Alberdi presenta al piiblico de
Buenos Aires desde su columna de La Moda® O tanto como Nietzsche
o Schopenhauer, para quien la mifsica estd fuera de toda jerarquia ar-
tistica, porque es la mas perfecta de todas, es la imagen de la voluntad
misina, v a la cual dedieé tantas paginas en su trabajo fundamental*

Juan Bautista Alberdi fue pianista y compositor por lisa y llana
vocacién. En cambio, como escritor y pensador de problemas musicales
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estuvo tocado por algo mas que la sola vocacién. Todos estos hombres
de la generaciéon de Echeverria fueron una especie de “factotum” por ne-
cesidad. Estadistas, maestros, filésofos, socidlogos, artistas, soldados, pe-
riodistas de combate y criticos de arte, todc al mismo tiempo. Es que el
pals necesitaba comenzar a caminar, y en todos los érdenes.

Nadie mejor que ellos — y esto asombra— comprendié sus propias
limitaciones. En la lucidez para ubicarse y valorar con exactitud la
prcpia obra, segin se la proyecte en el panorama local americano o en
el de la gran cultura europea, estd la grandeza de estos hombres.

Al 1ncitar Sarmiento a los jovenes chilenos a manejar la pluma“ sin
arredrarse por el mal resultado de sus ensayos y €l desacierto de sus pri-
meros pasos” 7, les hacia notar que era extemporineo y prematuro para
nuestros jovenes paises aspirar a una perfecciéon formal en cualquier
cosa que se inicie. “Es quimeérica la pretension de ser perfectos —es-
cribe— cuando estamos en la infancia”. El problema por entonces era
hacer. Romper traumas e inhibiciones. Lo de siempre. Lo dificil era
emnezar,

Por su parte Juan Bautista Albertdi, en su discurso inaugural del
Salén Literario titulado Doble armonia entre el objeto de esta Institu-
cién, con una exigencia de nuestro desarrollo social y de esta exigencia
con otra general del espiritu humano” 8, recuerda que en nuestro pais se
ha recorrido el camino inverso al seguido por otros pueblos, particular-
mente Francia. “Nuestra revolucion es hija del desarrollo del espiritu
humano”, dice, y tiene por finalidad ese mismo desarrollo que es hijo
de las ideas y que a su vez engendra ideas. Todos los pueblos se desa-
rrollan “necesariamente”. Ahora bien, en Francia primero fue el pen-
sarrientc y luego la accién. La revolucién fue la consecuencia de una
ebullicién ideoldgica. En cambio nuestra revolucién carecié de una filo
soffa nacional y empezé “por donde debimos terminarla: por la accién”,
de modo que “nos vemos con resultados y sin principios”.

La gran tarea de los hombres de la generaciéon del 37 fue justamente
la de crear esos principios; la de elaborar un programa y un pensamiento
generacional; la de empezarlo todo, abrir el surco, sefialar la ruta. He
aqu? lo que olvidé Groussac al juzgar a Alberdi, sin duda porque aquel
gran pensador estaba habituado a su herencia cultural francesa de siglos
y no conoci6, como los nuestros, la orfandad intelectual.

Ademas de pianista y compositor de piezas de salén, Alberdi escribid
dos obras breves sobre nuestro tema y ejercié el periodismo musical.
Dificil es saber qué formacién tuvo en este terreno, pues en su Auto-
bicgrafia ® apenas si dedica unas palabras a su aficién musical. De todos
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modos, numerosos escritos nos hablan de la natural predisposiciéon de
Alberdi para la musica y de su notable memoria auditiva. Alberto Wi-
lliams ** afirma que Alberdi estudié mtsica con José Maria Cambeses,
flautista espafiol que segin el musico chileno José Zapiola ' actuaba ya
en Buenos Aires en 1824. Pero Williams afiade que la cultivé “por via
de adorno y entretenimiento, como él mismo nos lo dice en sus Cartas
sobre la misica”.

Fues bien, se trata aqui de un error de Williams y que ha dado pie
a que desde hace casi ochenta afios se venga repitiendo que Alberdi cul-
tivé la musica “por via de adorno y entretenimiento”. Las cuatro Cartas
sobre la musica aparecidas en distintos nimeros de La Moda (N? 1, pag. 4,
18 nov. 1837; N? 3, pag. 4, 2 dic. 1837; N° 12, pag. 4, 3 febr. 1838; N° 14,
pag. 3, 17 febr. 1838) llevan la inicial E... y no pertenecen a Juan Bau-
tista Alberdi, como creyé Williams, sino a Demetrio Rodriguez Pefa,
segun prueba Cutolo en su diccionario de alfénimos y seudénimos de la
Argentina y José M. Oria en la edicién facsimilar de La Moda realizada
por la Academia Nacional de la Historia en 1938. Demetrio Rodriguez
Pefia habia sido compafiero de Alberdi en la Universidad, segin docu-
meata Jcrge M. Mayer *2 al afirmar que en 1833, en el mes de diciembre,
rinaieron examen de segundo afio de Jurisprudencia con la calificaciéon
de Bueno, Alberdi, Miguel Cané, Andrés Somellera, Carlos Eguia y De-
metrio Rodriguez Pefia.

De modo que es este redactor y no Alberdi quien afirma en la pri-
mera Carta de La Moda: “No soy mas -que un simple aficionado, y cul-
tivo la musica s6lo por adorno y entretenimiento, interés muy secun-
dario en comparaciéon de estudios més importantes que absorben mi
mayor tiempo”.

Es cierto que los minués, valses o canciones de Alberdi servian para
amenizar esas reuniones caseras tan bien descriptas por la pluma de
Wilde ** o de Santiago Calzadilla 4. Es sabido también que el futuro autor
de ias Bases figuraba en la lista de los leones citados por Calzadilla,
verdadero “dandy” que brillaba por su “bien faire’ en el salén portefio.
Pero, si damos crédito a las afirmaciones de Lucio V. Lopez, Alberdi
parece haber compuesto otras obras mas pretensiosas. En efecto, en su
articulo ya citado del diario Sudamérica, La musa del pasado (Bs. As.,
afio 1, N© 89, miércoles 20 de agosto de 1884), se lee lo siguiente: “Al-
berdi era hijo de su talento; a los 28 afios tenia genio para escribir una
satira, limar un articulo y para improvisar un wals sobre el piano. En la
antigua capilla de las Conchas se conservaba una Misa de requiem del
célebre y batallador polemista y un mes de Maria que debié tocarse y
cantarse en el verano de 1837 por un grupo de sefioritas y muchachos en

159



el que D. Dieguito-Arana rascaba una viola y otros que han muerto ya,
hacian el coro a las preces de la Virgen. Hemos alcanzado —continda
Loépez— por una casualidad, la hora postrera del prestigio musical de
Alberdi, en Las Conchas. En su altimo viaje, hizo una excursién al Tigre.
Hacia cuarenta afios que faltaba; pero vivia atin alli una devota de la
Virgen y de su fama, y vivia en la misma casita de tirantes de palma
rodeada de naranjos, de otro tiempo. El lector no querra creer que la
contemporanea de la juventud vio pasar a Alberdi con su comitiva por
entre enredaderas de jazmines, y lo conocid, y aquella pobre vieja, que
hacia aiios que no bajaba al terraplén de su quintita, salié desaforada
al camino a llamarlo y a gritarlo, pero ya el ingrato ausente habia desa-
parecido y el tren de regreso se ponia en marcha. La pobre sefiora volvié
a su casa contando que habia visto una sombra, la sombra de Alberdi,
que se le habia disipado como un suefo, y sobre el piano, donde tantas
veces se habian pasado las manos agiles y cuidadas de Figarillo traté de
arrancar con un dedo las primeras notas de una cancién del viejo tiempo”.

Sea 0 no cierto el dato de Lucio V. Lopez que muesira a Alberdi
como compositor de dos obras religiosas, lo cierto es que una atenta lec-
tura a sus dos obritas de teoria, practica y estética musical con las cua-
les inicia Alberdi su produccién de escritor, asi como un analisis de las
circunstancias que rodearon la publicacién de las mismas, revelan hasta
qué punto su dedicacién al arte musical y su magisterio por via litera-
ria respondian a un programa de accién llamado a no dejar fisuras, segin
proposito de ellos, en la formacién cultural y artistica de los argentinos.

Con el Ensayo de un método nuevo para aprender a tocar el piano
cov la mayor facilidad y El espiritu de la musica a la capacidad de todo
el mundo. inicia Juan Bautista Alberdi su trayectoria de escritor. Luego
verdran, en 1834, la Memoria descriptiva sobre Tucumdn, fuertemente
influida por los roménticos franceses o, como dice el propio autor, “por
las plumas melancélicas de Madame de Staél, de Chateaukriand, Hugo
y Lamartine”. Poco después, en 1837, nace el Fragmento preliminar al
estudio del derecho, trabajo ya fundamental en el que Alberdi se ubica
en la gran linea del futuro autor de las Bases y punto de partida para
la organizacién politica de la Republica, de 1852.

Alberdi llegd a ser eje de la politica intelectual argentina y de las
corrientes literarias, pero sobre todo filos6ficas, que dieron base a la
organizacién nacional. En torno de él existe una impresionante biblio-
grafia. Horacio Jorge Becco la publica en una recopilaciéon de Estudios
sobre Alberdi, editada por la Municipalidad de Buenos Aires *3. Trabajo
sumamente completo realiza asimismo Alberto Octavio Cordoba en la
Bibliografia de Juan Bautista Alberdi que publica la Biblioteca de la
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Academia Nacional de Derecho y Ciencias Sociales de Buenos Aires (1968).
Es de advertir ademdas que en estos ultimos afios los estudics criticos so-
bre esie escritor se han intensificado de manera notable. La literatura
alberdiana crece sin cesar, sin duda porque su obra es motivo de perma-
nente interés para el investigador argentino. Su personalidad, su vision
juridica, las diferentes corrientes filoséficas y estéticas que se encuen-
tran en sus obras, la originalidad como escritor de imaginacién (Luz del
dia en América), como autor de teatro (El gigante Amapolas), su posi-
cién entre el pensamiento racionalista y el Romanticismo, sus polémicas
acidas con Sarmiento (Cartas quillotanas) y, en fin, la proyeccion de su
obra e ideologia en el destino del pais: todo ello sigue siendo motivo de
revisiones e interpretaciones renovadas sintométicas de un talento mul-
tiple y fecundisimo.
* -] L]

Cuando Juan Bautista Alberdi llega a Buenos Aires desde su Tucu-
man natal, estaba préximo a cumplir catorce afios. Corria el 1824 y habia
nacido el afio de la Revolucién (29 de agosto). Su padre, don Salvador
Alberdi, era un vizcaino que llegd a estas playas en 1778 y se trasladé a
Tucuman por razones de salud. Alli se cas6 con dofia Josefa Ardoz, hija
de una prominente familia provinciana. De ella, se dice que cultiv6 la
poesia; de él, del padre, que fue de los primeros espaiioles inclinados a
la causa de Mayo y amigo de Belgrano.

Alberdi, huérfano a edad muy temprana, arriba a Buenos Aires en
la epoca de Rivadavia. Como becario de su previncia, cumple accidenta-
dos estudios en el Colegio de Ciencias Morales; es cadete de tienda y
encuentra un hogar en la casa de Miguel Cané (p.), su compafiero de
banco en el colegio.

El propio Alberdi lo relata en escritos publicados como Escritos pds-
tumos **: “Adquiri dos amistades, fueron Miguel Cané y el estilo de Juan
Jacobo Rousseau; por el uno fui presentado al otro. Nos tocé a Cané y
a mi sentarnos juntos en el primer banco, tan cercanos a la mesa del
profesor, que queddbamos ajenos a su vista”, Alberdi relata el descubri-
miento que significé para él la lectura de “La nueva Eloisa”, que le pres-
tara Cané. “Rousseau fue desde ese dia, por muchos afios, mi lectura pre-
dilecta. Después de “La nueva Eloisa”, el “Emilio”, y después el “Contrato
social”. En la Universidad y en el mundo, Cané y yo quedamos insepa-
rables hasta el fin de nuestros estudios. Yo debi en gran parte a su amis-
tad la terminacién feliz de mi carrera”.

En efecto, la carrera de Alberdi habia corrido peligro. Incapaz de
resistir el severo reglamento del Colegio de Ciencias Morales (se sabe
que las penitencias eran repugnantes cuando no brutales), lo abandoné
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en noviembre de 1824, después de haber cursado pocos meses. El rector,
don Miguel de Belgrano, informé al gobernador Las Heras, en nota fe-
chada el 8 de noviembre, que “el joven D. Juan Bautista Alberdi ha ma-
nifesiado desde que se halla en este colegio a mi cargo, una aversién sin
limites a los estudios y no creo que fuera de lugar que la violencia que
experimenta, le causen las enfermedades de que se habla, aunque no
se las ha notado: mas, vista su repugnancia no interrumpida, o mas bien
su obstinacién a no aplicarse més que a la musica, cosa que no es posi-
ble ensefiar aqui exclusivamente, llego a persuadirme intimamente, que
a esie establecimiento reportaria ventajas inequivocas, si V. E. se dignha
acceder al permiso que se solicita” ’. Como se advierte, el Colegio ense-
fiaba musica, mas no toda la que hubiera deseado Alberdi. En efecto,
“cosieaba un maestro de musica coral y piano y otro de baile” 8,

Felipe Alberdi, su hermano, se preocup6 entonces por buscarle un buen
trabajo y asi es como Juan Bautista entra a la tienda de Maldes, situada
justamente frente al Colegio. Esa vecindad parece haber sido providen-
cial. Y asi lo sefiala el propio desertor. Todos los dias veia salir a sus
compafieros. Asi, “sin esta tentacién peligrosa, yo hubiese quedado tal
vez definitivamente en la carrera del comercio, y sido mas feliz que he
podido serlo en otra”, Retorna entonces a las aulas, gracias a la interven-
cién del general Alejandro Heredia, doctor en teologia y derecho, quien
no solo le da lecciones de latin “sino que también me hizo ensefiar mu-
sica” Y con la vuelta al colegio, llega la indeclinable amistad de Cané y
el irreemplazable magisterio de Diego Alcorta, magisterio que se proyec-
taba mas allad de las aulas.

Luego viene la efervescencia intelectual. En 1830 y segun relata Vi-
cente Fidel Lépez 1* se produce una invasion de libros y de ideas. “No
sé como se produjo una entrada torrencial de libros y autores que no
se habian oido mencionar hasta entonces. Las obras de Cousin, de Ville-
main, de Quinet, Michelet, Jules Janin, Merimée, Nisard, etc., andaban
en nuestras manos produciendo una noveleria fantastica de ideas sobre
escuelas y autores romaénticos, clasicos, eclécticos, sansimonianos. Nos
arrebatabamos las obras de Victor Hugo, de Sainte-Beuve, las tragedias
de Casimir Delavigne, los dramas de Dumas y de Victor Ducange, George
Sand, ete. Fue entonces que pudimos estudiar a Niebuhr y que nuestro
espiritu tomoé alas hacia lo que creiamos las alturas...”.

Era también 1830 el afio del retorno de Echeverria. El afio en que
la generacién del 37 comenzaba a pensar en sincronia con las corrientes
europeas y a descubrir una sola aspiracién comun: la Patria y el pensa-
miz2nto de Mayo como punto de partida para el desarrollo “necesario”
del rais.
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Félix Weinberg, al referirse a la vida cultural de Buenos Aires en
aquella época documenta lo siguiente en su importante trabajo titulado
El saldén literario de 18372°: “Desde 1830 —escribe— coincidentemente
con la repercusion de las jornadas revolucionarias parisinas de julio, co-
menzaror a multiplicarse en los escaparates de las librerias portefias cen-
tenares de voltimenes. Y los periddicos: Revue de Paris, Revue Britan-
nique, Revue Encyclopédique, Revue des Deux Mondes, The Edinburg
Review”. Con esta ultima referencia, ya tenemos aclarado un punto muy
importante para explicar marcadas influencias sobre Alberdi musicégrafo,
como se vera mas adelante.

Ensayo sobre un método nuevo para aprender a tocar el piano...

En 1832, Alberdi, flamante alumno de Derecho, se propone comen-
zar a escribir. Y escribe sobre musica. No es tan extraila esta circuns-
tancia, como juzgan apresurados exégetas. Al margen de su natural vo-
cacién y de los estudios realizados, el joven estudiante de 22 afios tenia
ante sus ojos el ejemplo de Rousseau. Debié pensar por entonces que si
un filésofo genial como el autor del Contrato escribia sobre temas musi-
cales, ademas de su obra de compesitor, también él debia hacerlo, ahora,
cuando sentia urgencia por comenzar su obra civilizadora. Naturalmente,
Alberdi conocia la trayectoria musical de Rousseau. Lo sabia autor de
Le devin du village, de las Chansons italiennes, o, entre otras, de Les
Consolations des miséres de ma vie, cerca de 100 arias y duos vocales.
Conocia ademas su Disertacion sobre la misica moderna y sus articulos
musicales para la Enciclopedia de Francia, los cuales, revisados, habian
pasado a formar parte del famoso Dictionnaire de la musique (1767), tan
manejade por los jévenes portefios de la década del 30.

Por otra parte, conviene no olvidar el papel que pasa a ocupar la
miusica durante el Romanticismo, aun cuando Alberdi no pueda ser total-
mente embanderado en esa corriente. Asi es. Se ha discutido su filiacién
romantica basandose en su apego a la razén. “La razén, escribe: ley
de leyes, ley suprema, divina, es traducida por todos los cddigos del
mundo. Una y eterna como el sol, es mévil como él: siempre luminosa a
nuestros ojos, pero su luz siempre diversamente colorida...”. O bien:
“La razén es la ley de la vida de los pueblos”.

En su ensayo sobre el pensamiento juvenil de Alberdi, Rodriguez
Bustamante ! sefiala que a través de sus primeros escritos entre los cua-
les cita como mas significativo el Fragmento preliminar..., se presenta
como un hombre de transicién. “Idedlogo a medias y romantico a me-
dias, su espiritu quiere conciliar desde su comienzo lo racional y lo real,
sin identificarlos o, mejor dicho, asumir el ejercicio de la razén no en
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el plano de la pura teoria sino en continuidad con una posicién moral y
politica y sin hacer violencia a los hechos para encuadrarlos en moldes
ideolégicos preconcebidos”.

Esa posicior es a todas luces evidente cuando se analiza el contenido
de El espiritu de la misica a la capacidad de todo el mundo. Ya el titulo
del trabajo es una definicién, porque es justamente ese momento histé-
rico el que se preocupa, por vez primera, de poner la musica “a la ca-
pacidad de todo el mundo”. Es con el Romanticismo cuando proliferan en
Europa los conciertos publicos y en consecuencia la critica musical. En
momentos en que Buenos Aires tiene una actividad importante de con-
ciertos y Operas, actividad que esta al alcance de todos, Alberdi obliga
a especular sobre ella y quiere sentar las bases de una apreciaciéon razo-
nada y no puramente intuitiva. Echeverria, aun cuando hubiera podido
manejar los libros y articulos sobre miusica utilizados por Alberdi, no
hubiera podido nunca dar esta catedra serena, metdédica en la que se van
dando al lector, muy paso a paso, los rudimentos de técnica y estética
musical. Con vuelo desparejo, el autor del Proyecto... volaba mas alto,
incapaz de sujetarse a un plan ordenado y metddico.

Alberdi, hombre de transicién, si podia. Estaba convencido en aque-
llos afios estudiantiles de que en un ambiente en el que casi todos se
manejaban intuitivamente, por sensaciones o descripciones, era preciso
apresar ideas, organizar sintesis, resumenes, dominar la estructura ideo-
léogica y captar la sustancia espiritual de aquello que se proponia estu-
diar. Y en su Fragmento preliminar..., cuando ya ha finalizado su ca-
rrera en el Departamento de Jurisprudencia, declara: “Escribimos para
aprender, no para enseflar porque escribir es muchas veces estudiar”.

El Ensayo sobre un método nuevo para aprender a tocar el piano
con la mayor facilidad (1832) esta dedicado “Al Sr. Dr. Diego de Al-
corta / Catedrdtico de Ideologia de la Universidad de Buenos Aires /| Como
un débil homenage de reconocimiento / Su discipulo / J.B.A.” 2. E1 mismo
incluye el vals La Minerva, del que es autor Alberdi, con el cual el alum-
no pondrad en practica el método. Contiene ademas 28 ejemplos donde
se ilustran las explicaciones referentes a la escritura musical: claves,
notas en el pentagrama, figuras, signos de compas, armaduras de clave,
silencios, adornos, etc., con el afiadido de un disefio del teclado. El texto
abarca diez paginas en la edicién de Obras Completas y comprende las
siguientes secciones: Discurso preliminar; Introduccién; y doce Cuestio-
nes, antes de las breves lineas de Conclusion.

El “Discurso preliminar” ya es una profesion de fe roussoniana. Es el
autor del Emilio quien estd detras de las juveniles palabras del musicé-
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grafo argentino. No cree Alberdi que el método que propone sea nuevo.
No se parece a los que estan en uso, es cierto; pero “se parece mu-
chisimo al que la naturaleza ha empleado y emplea diariamente para
ensefiar a los hombres casi todo lo que saben”.

Y luego, enseguida nomas, plantea conceptos de pedagogia musical
que resultan hoy, a méas de un siglo, bien actuales. Dice Alberdi que
“efectivamente, la naturaleza dotando al hombre de esa extraordinaria
facultad de imitacion, ha querido que aprenda a hablar antes de co-
nocer la gramdtica; aprenda a pensar antes de conocer la légica; aprenda
a cantar antes de conocer la misica; en fin, lo aprenda todo sin sospechar
siquiera que hay reglas para aprenderlo”.

Al igual que los métodos modernos destinados a la ensehanza de la
nifiez, que hacen manipular instrumentos y conducen al educando a
“hacer” musica antes de aprender la escritura, Alberdi hace preceder
en el aprendizaje la practica a la teoria. “Mi discipuio —dice el pianista—
sabrd tocar el piano antes de conocer una nota, del mismo modo exacta-
mente como ha sabido hablar antes de conocer una letra, es decir dan-
dole ejemplo antes de darle reglas”. Esto supone que el maestro no debe
ser un tedrico, sino que debe saber ejecutar. Ensefiar con €l ejeraplo: de
otro modo sus discipulos tocaran las teclas sin expresar nada, ignorando
“le mitad mds bella de la misica, el gusto”. Para el autor, “es incontes-
tatle que el espiritu humano de ningin modo se instruye mejor que por
medio del eiemplo”. sobre todo en arte.

Una vez que el alumno aprendié a tocar el piano de memoria, debe-
rd “averiguar el modo de escribirla o representarla por caracteres”. El
maestro debera entonces idear la mejor manera de resolver ese paso.
El crea la suya y la expone a lo largo de doce cuestiones originadas en
diversos compases de su vals Minerva, compuesto para tal fin.

Naturalmente el método de Alberdi no se propone, por él mismo,
producir virtuosos del teclado. Atiende solo la ensefianza basica. De ahi
que, tratdndose de los primeros pasos, no aconseja la practica “penosa”
de escalas. En cambio, una vez que se ha aprendido a leer la pieza pro-
puesta en el método, aconseja leer mucha musica, primero la que ya se
conoce, pero escrita en otro tono; después, musica desconocida.

Alberdi se opone a proveer al discipulo de “una coleccion metdédica
de piezas que formara, por decir asi, el curso prdctico de piano”. Es
decir, un método progresivo de dificultades, a 1a manera de un Clementi,
un Czerny o, modernamente, un Bartok. “Pero esto es precisamente lo
que yo repruebo —dice—. Muéstreseme los ejercicios que el discipulo
hizo para aprender a pensar y hablar, y yo presentaré los que mecesita
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para aprender a ejecutar el piano”. Alberdi olvida la importancia en
-este aprendizaje de crear habitos.

Todo lo que debe saberse, la posicién del cuerpo, de los brazos, etc.,
debe aprender el alumno del maestro y solamente del maestro. Por imi-
tacion. Como se aprende a caminar, “a pensar” y a hablar. También asi,
por imitacion, se llegara a escribir y leer la musica. Llegado a este punto,
el discipulo de don Diego Alcorta en la catedra de filosofia, apela a la
primera cita de las leidas o' escuchadas en el curso de Ideologia. Ella
reproduce textualmente una idea de Pierre Cabanis, como se sabe per-
teneciente a la corriente de los ide6logos tan en boga en las dos primeras
décadas del siglo en Europa y también, por esos afios, en Buenos Aires.
“La facultad de imitacion —sefiala la cita— que caracteriza toda la na-
turaleza sensible, y particularmente la naturaleza humana, es el medio
mds poderoso de educacién, tanto para los individuos como para las so-
ciedades”. Y a continuacién, Alberdi acudird a uno de los filésofos de
mayor influencia sobre los ideélogos, Etiennne Bonnot de Condillac, el
eminente investigador de los problemas psicolégicos. “Para exponer la
verdad en el orden mds conveniente —dice— es menester observar aquél
en que naturalmente ha podido ser hallada; porque el mejor modo de
instruir a los otros, es conducirlos por la senda que se ha debido seguir
para instruirse uno mismo. De este modo casi no pdrecerd demostrar
verdades ya descubiertas, sino investigar y hallar verdades nuevas”.

Esto viene a raiz de la defensa qué hace Alberdi del poder magiste-
rial de los jévenes. Teme que se juzgue insolente su trabajo en relacién
con su edgd; pero tiene la respuesta pronta al considerar que las perso-
nas mas aptas para “la redaccién de las obras elementales son los jéve-
nes” porque “ellos mejor que nadie conocen las dificultades que el estu-
dic presenta, la marcha que ha de seguirse para vencerlas”. Pero sobre
todo, apela al argumento de que la experiencia reciente es buena con-
sejera para seflalar ventajas o defectos en un método.

Alberdi reconoce que este método es comodo para el que aprende,
pero en cambio “penoso y dificil” para el que ensefla. No tendra éxito
entre los maestros, entonces. Pero esta reflexién le da un excelente pre-
texto al novel escritor para lanzar una tercera cita filos6fica. Esta es de
un destacado filésofo parisiense de la Ilustracién Claude Adrien Hel-
vetius. Escribe Alberdi: “D’Helvetius lo ha dicho ya cien veces y diaria-
mente. lo repite la experiencia, que «los hombres estin siempre contra la
razém, cuando la razén estd contra ellos». En otra parte —sigue Alberdi—
ha dicho también este filésofo que «los enemigos de todo individuo que
hace un descubrimiento en cualquier género, son: 1°) aquéllos a quienes
contradice; 22) los envidiosos de su reputacion; 39) aquéllos cuyos inte-
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reses son contrarios al interés del piblico», Siento tener que caer en el
primero y ultimo caso: y doy gracias a Dios por estar libre del segundo”.

A continuacién se desarrolla el método pra ensefar a leer y escribir
la musica. El alumno de Ideologia en la catedra de Diego Alcorta ya ha
dejado sentada su formacion filoséfica. En adelante, es el artista el que
pone al alcance de todo el mundo el ABC del alfabeto musical. Se trata
de un esbozo apenas de teoria, sumamente imperfecto y de muy dudosa
efectividad pese a las buenas intenciones del autor. Pero hay en cambio
gran coherencia en este escrito tefiido de influjo roussoniano eomo
cuando expresa lo siguiente: “Las primeras lecciones de piano no serdn
probablemente ni penosas escalas, ni ejercicios cansados. La marcha mds
frecuente de las manos es mds bien salteada que sucesiva, y ejercitar a
uno en escalas para marchar de un modo irregular, es lo mismo que
adiestrarlo en la carrera para que aprenda a bailar. No hay una cosa
mds drida y dificil que una escala, mientras que hay pocas cosas mds
initiles: muy rara vez ocurren en el curso de una pieza (al menos a dos
manos) y es lo primero que se pone a un discipulo; y no se le pone una
ni dos, sino que se le presentan veinticinco! En esto se invierte comun-
mente tres y cuatro meses; sobrado tiempo efectivamente para que el
mds paciente se aburra y deteste la misica por toda su vida!”.

Hay un ataque directo de Alberdi a la ensefianza de su tiempo, de
la cual no estaba por cierto huérfana Buenos Aires, a través de acade-
mias y maestros particulares. Si nos atenemos a las referencias aportadas
por Rodolfo Barbacei en su Documentacién para la historia de la misica
argentina. 1801-1885 (en Revista de estudios musicales, Mendoza, afio 1,
n? 2, pags. 11-63, dic. 1949), ya desde 1810 (innecesario es ocuparnos aho-
ra de los tiempos de la Colonia) se habla en el Correo de comercio (n? 4,
sabado 24 de marzc de 1810, pags. 28-29) de una academia de musica. La
segunda aparece anunciada en La Gazeta de Buenos Aires (n? 99, miér-
coles 2 de dicembre de 1818, pag. 422) hasta que en 1822 se inaugura la
muy importante de Virgilio Rebaglio el 27 de julio de 1822, segin consta
en El Argos de Buenos Aires del 31 de julio. No transcurren ni siquiera
dos meses, cuando, el miércoles 18 de setiembre, El Argos publica el
anuncio de Juan Pedro Esnaola y su tio, el presbitero José Antonio Pi-
cassarri sobre la inminente apertura de una escuela de musica.

El prestigio, sin duda absorbente de esta fltima, no impide que sur-
jan otros institutos o que aparezcan nuevos profesores particulares, como
es el caso, de Esteban Masini, de Lorenzo Salvini (profesor de piano,
canto y composicién desde enero de 1824), de Madame Lierreclan en
1828, etc. Essos antecedentes significan entonces que Alberdi pudo ce-
nocer de cerca, por observacién o experiencia, las fallas y virtudes de
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la ensefianza instrumental. Veamos cémo en el Discurso preliminar de su
Ensayo... ataca a ciertos maestros: “Se deduce de aqui inmediatamente
que por este método [el suyo] nadie podrd enseniar el piano, sin saber
ejecutar. Para nada sirven esos maestros que solo conocen un instrumento
teéricamente. Puede decirse que mo son mds que unos mancos Yy ya se
sabe que tan dificil es ¢ un manco ensefiar el piano como a un mudo
enseflar a hablar. Esta comparaciéon parecerd a algunos de poca exactitud
al ver que realmente enseiian alguna cosa: ;pero qué ensefian?, ;cémo
tocan sus discipulos? Como discipulos de manco: dan las notas unica-
mente, sin expresar nada: ignoran absolutamente la mitad mds bella de
la mausica, el gusto: y sélo poseen, por decir asi, el esqueleto desnudo
de toda gracia. De mada sirven en el piano los ejemplos dados con el
canto u otro cualquier instrumento: cada uno de estos tiene su indole,
su expresion particular que no puede ser interpretada de ningin modo:
Yy en este caso vale mds un triste ejemplo que el discurso mds elocuente
del mundo”.

El espiritu de la musica a la capacidad de todo el mundo

Del mismo afio 1832 es El espiritu de la misica a la capacidad de
todo el mundo 2, Hay nociones de historia de la musica y de estética en
estas paginas que reflejan la importancia que atribuye el autor a este
arte en el desarrollo del individuo y de las sociedades.

La obra se inicia con un Proélogo, en el cual Alberdi se confiesa:

“Yo no tengo mds parte en el siguiente opusculo que el trabajo que
he tomado de reunir sus elementos de varios libros, traducirlos del fran-
cés y metodizarlos. No he compuesto y publicado sino después que me
he convencido de su utilidad. La enciclopedia metddica, los tratados ele-
mentales de Monrigny [sic], Rousseau, Caslil-Blaz [sic] y sefialadamente
Fétis, director de la Revista Musical y autor de varias obras nuevas: son
principalmente los libros que he visto para su composicion”,

Ante todo sefialemos los errores de nombres citados en la edicién de
Obras completas 2¢, Donde se lee Monrigny, Alberdi se refiere sin ninguna
duda a Jerome Joseph de Momigny, musico y tedrico nacido en 1766 en
Philippeville. Después de algunos anos azarosos, Momigny se establece
en el ano 1800 en Paris y alli instala un comercio de musica, se olvida
casi de la composicién y se enirega con frenesi a la reforma de la teoria
de la mausica, la cual le parece muy necesaria. Asi publica el Cours com-
plet d’harmonie et de composition d’apres une théorie neuve et générale
de la musique, basée sur des principes incontestables, pensés dans la
nature, d’accord avec tous les bons ouvrages pratiques, anciens et mo-
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dernes, et mis par leur clarté a la portée de tout le monde, Paris, ¢chez
Pauteur, 1806, 3 volumes. '

Como puede advertirse, el titulo advierte ya sobre dos similitudes:
se habla de principios incontestables contenidos en la naturaleza, prin-
cipios sobre los que dice apoyarse el método para tocar el piano de Al-
berdi y ademéas se pone la obra, por su claridad, “al alcance de todo
el mundo”. Nuevos vientos corren en Europa a comienzos de siglo. Y
en el Plata, es la aspiracion comin de todas las inteligencias de la ge-
neraci6on del 37, el poner sus conocimientos “a la portée de tout le monde”.

Con posterioridad a-aquella obra. Momigny recibe el encargo de ter-
minar la redaccién del volumen de musica de la Encyclopedie métho-
dique, ocbra monumental a la cual nombra Alberdi. En esos articulos,
Momigny se dedica a la exposicién de su sistema y a la critica de los
precedentes. La obra queda terminada en 1818 y tiene por titulo: Ency-
clopedie méthodique. Musique, publiée par MM Framery, Gringuené et
de Momigny, Paris, 1791-1818, 2 vol. %,

Poco después, Momigny resuelve reeditar ese trabajo, independien-
temente de la Enciclopedia y lo hace con un titulo que nos revela —para
cuanto interesa en relacion con Alberdi— la indole de sus métodos de
enseflanza: La seule vraie théorie de la musique, utile @ ceux qui ex-
cellent dans cet art, come 4 ceux qui en sont aux premiérs éléments, ou
moyen le plus court pour devenir mélodiste, harmoniste, contrepointiste,
et compositeur...”. Es decir, un método nuevo, facil y brevisimo para
aprender a componer. La influencia de las ideas y propésitos de Momigny
debié ser realmente determinante en la elaboracién de los dos nuevos
optsculos de Alberdi.

Ademas de la Enciclopedia metédica y de Momigny, Alberdi cita a
Castil-Blaze (erréneamente Caslil-Blaz en las ediciones). Es facil esta-
blecer el influjo de este critico musical, cuyos dardos le dieron prestigio
durante largos afios. Castil-Blaze fue de los primeros criticos musieales
de Francia que estuvo preparado para serlo. Fue famoso por su columna
del Journal des Débats, donde colaboré durante més de diez afios, hasta
1830. Sin embargo, no es por esta publicacién por donde debié conocerlo
Alberdi en Buenos Aires, sino a través de sus articulos en la Revue de
Paris, una de las publicaciones que, segliin consta, se leia en Buenos Aires
en los afios de efervescencia cultural francesa. En efecto, Vicente Fidel
Loépez cuenta en su Autobiografia ¢ que Santiago Viola, “amateur” fri-
volo pero con dinero, hizo venir todos los libros de fama corriente en
Paris y se suscribid, entre otras, a la Revue de Paris. Y alli, a la casa de
Viola, “iban como moscas alrededor de un manjar” todos los jévenes in-
telectuales de la generacién heroica.
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- Dice Fétis 2 que Castil-Blaze recogi6 sus articulos de 1829 y 1830 de
la Revue de Paris para publicarlos en dos volimenes. Es lo que intere-
saba saber: que en esos afios en que la revista entraba a Buenos Aires,
cuando la leia Alberdi, colaboraba en ella Castil-Blaze. Este autor habia
editado ademas, en 1821, un Dictionnaire de musique moderne (Paris, 2
vol.). Ignoramos si lo conocia Alberdi, pero Fétis afirma que se le re-
prochdé al critico y musicélogo francés el haber reproducido textual-
mente gran numero de articulos del diccionario de Rousseau. Lamenta-
blemente, dice el mismo historiador, la acusacién es cierta.

En cuanto al Diccionario de Rouseau, resulta indiscutible que cir-
culaba en Buenos Aires. Casi no hay escrito sobre musica en aquellos
afnos que no haya bebido en esa fuente. Ya se verd méas adelante como
Alberdi, como Juan Thompson en La poesia y la musica entre nosotros y
Fernando Cruz Cordero en su Discurso sobre mausica ?®, traducen el ar-
ticulo de Rousseau sobre el Genio si bien con curiosas, y muy divertidas
sin duda, variantes.

Por ultimo, la compania de Fétis se hace evidente. Alberdi conoce la
Revue musicale fundada en 1827, primera en su género por su caracter
de revista musicologica. También pudo conocer, aunque més no sea de
nombre, el Méthode élémentaire et abrégée d’harmonie et d’accompag-
nement de 1824; el Traité de la fugue et du contre point de 1825; Solféges
progressifs de 1827, etc. Pero sobre todo, por la semejanza con el titulo
del trabajo alberdiano, La musique mise d la portée de tout le monde de
1829 o 1830 2°. No hay duda que Alberdi toma prestado a Fétis el nombre
de su obra, a cuya traduccién afiade solamente la palabra espiritu. La
procedencia de este ultimo vocablo, también podria ser detectada; y
ello, sin necesidad de dejar volar demasiado la imaginacién. No es dificil
que este lector de Herder haya leido por esos afios que “la musica es
espiritu y se encuentra emparentado con esa gran potencia intima de la
gran naturaleza: el movimiento. Lo que no puede ser representado al
hombre, el mundo de lo invisible, la musica se lo comunica a su manera,
la tinica posible”. %,

- La obra de Alberdi, El espiritu de la musica a la capacidad de todo
el mundo, consta de 16 paragrafos donde se trata los siguientes temas:

~ 1) De la misica en general. Su definicién y divisiones.
-2) Mdsica de la iglesia. Sus divisiones, su importancia, sus mejores
... compositores.

3) Muiisica dramdtica.

4) Opera o drama lirico. Su origen; su descripcién; caracter de su
parte poética. Overtura.
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5) Recitado. Su naturaleza; su utilidad.

6) Aria. Su naturaleza; duo, trio, cuarteto, coro, cavatina, copla, ro-
mance. Formas de estas piezas empleadas por diversos musicos.

7) Musica privada o de cdmara.

8) Mdsica instrumental, Sinfonia, cuarteto, quinteto, sexteto, so-
nata, capricho y fantasia, concierto, variaciones, valsas, minue-
tes, gabotas [sic].

9) De la voz y del canto. Diversas especies de voz; cualidades de
un buen cantor; expresion, solfeo.

10) De los instrumentos. Sus especies; cualidades para su ejecucion;
instrumentos armoénicos y melodicos. Piano: su ejecucién; gui-
tarra. Instrumentistas célebres.

11) Ejecucién en general. En qué consiste la buena ejecucion. Des-
treza, expresion.

12) Composicion. Sus diversas partes, su complicacion. Compositor.
13) Genio. Su descripcion; regla para descubrirle.

14) Musico. Su definicion por Boecio. Lo que nosotros debemos llamar
musico. Repentistas.

15) Gusto. Su definicién. Diferencia entre el gusto y la sensibilidad.
Medio para descubrirle. ;Cudl es el mejor gusto?
16) Reglas para juzgar una pieza que se oye por primera vez.
De los cuatro autores cuya deuda denuncia Alberdi, dos de ellos
aportaron ideas y enfoques originales frente al fenémeno musical ‘o al
estudio y difusién de la musica. Se trata de Rousseau y Fétis. Rousseau,
por quien sentia real devocién nuestro musico y filésofo, se habia .con-
vertido después del afio 1752 en que se representé en Paris la Serva pa-
drona de Pergolesi, en un apasionado defensor de la musica italiana. El
autor del Emilio, estaba a la cabeza de los Enciclopedistas (Grimm, Dide-
rot, D’Alembert, Marmontel, Voltaire, La Harpe...), los cuales, a .des-
pecho de su aferrada concepcién iluminista en relacién con el arte
sonoro, llegaron a abrir el camino hacia la futura concepcién de la ma-
sica como expresién privilegiada de los sentimientos.

Rousseau, que encarna el pensamiento de aquéllos, ama la 6pera
italiana por su cantabilidad, sencillez, frescura, naturalidad. También
ama el canto, porque lo considera una esplendorosa efusién del corazén.
En cambio, detesta la musica francesa por su carécter artificioso, su com-
plejidad arménica, su falta de espontaneidad. Aborrece también la mi-
sica instrumental, la polifonia, el contrapunto, por considerarlos formas
“contra natura” y de indiscutible sofisticacién, invenciones “géticas. y
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barbaras”, que desvirtGian el valor de la musica como lenguaje de senti-
mientos.

La definicién que da Rousseau de la musica se ubica dentro de las
definiciones psicologicas. Ellas comienzan a darse —mas alla de los leja-
nos antecedentes de Platén y Aristételes— a partir del Renacimiento,
cuando el gran avance del individualismo hace florecer la idea de que
la musica sirve como medio de expresién de los estados de &nimo del
creador. La conocida definicion de Rousseau marca el acento sobre la
estética hedonista segliin la cual el fin de las artes en general es producir
placer. De ahi que para él “la musica es el arte de combinar los sonidos
de una manera agradable al oido”. Sin embargo, Rousseau lleva un paso
més adelante la estética musical, mas alla del tradicional hedonismo que
se desprende de su definicién, al elaborar un concepto de la musica como
lenguaje de sentimientos, basdndose en una teoria personal sobre el ori-
gen del lenguaje. Con ella, anticipa la estética musical romantica, que ve
a la musica como un lenguaje privilegiado, capaz de expresar lo ver-
naculo, lo autéctono de cada pueblo y lo intimo y personal del mundo
expresivo, espiritual, del creador.

Es el espiritu del pensamiento roussoniano, precursor de caminos, lo
que absorbe Juan Bautista Aiberdi y no el envejecido hedonismo que
se desprende de aquella definicién sobrz la musica. Esto es absolutamente
evidente cuando se lee la definicién del artista argentino: “Ahora qui-
nientos afios —escribe— podia decirse que la misica era el arte de com-
binar los sonidos de una manera agradable al oido; pero en el dia no se
la puede definir sino de este modo: el arte de conmover por la combina-
cion. de los sonidos”.

Es una laslima que Alberdi no dé las razones por las cuales “en el
dia” no se la puede definir de otro modo, es decir, como arte de conmo-
ver. El, que no vacila en hacer tres citas filos6ficas en su Ensayo sobre
un método nuevo para aprender a tocar el piano con la mayor facilidad,
en cambio se muestra parco en referencias en este trabajo que pretende
'ser, justamente, de historia y estética de la musica. De todos modos, si
bizan Alberdi todavia no llega a las definiciones metafisicas de nuestro
arte, propias del idealismo aleman (las de Hegel o Schelling por ejem-
plo) 3t y base teérica del Romanticismo, estd mas proximo a ellos que
a las concepciones hedonistas del Iluminismo.

- Enseguida de la definicién, viene la divisién en géneros. El primer
paragrafo estd destinado a la “Musica de iglesia”. Después de citar las
partes de la Misa, ya sea la Breve o la misa Solemne, Alberdi da una
apreciacién critica: “Una misa sin defectos es sin contradiccidén la obra
mds - importante y mds dificil de la composicién. No basta saber com-
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poner operas para hacer misas. Un gran mausico dramdtico puede ser
incapaz de componer una misa. Para el teatro mo se mecesita mds que
genio y gusto. Para la iglesia se requiere mucho genio y mucha ciencia.
Los mejores compositores en este género son Haendel, Jommelli, Mozart,
y Cherubini”.

Alberdi ya habia tenido oportunidad de escuchar musica de Haendel.
El domingo 27 de mayo de 1831 se realiza en Buenos Aires la inaugura-
cion del érgano de la Iglesia Episcopal Britanica de San Juan Bautista,
templo protestante inglés ubicado en la calle 25 de Mayo, entre Cangallo
y Sarmiento actuales. Con tal motivo, las informaciones periodisticas re-
gistran un concierto de mfusica sacra que incluye las siguientes obras:
Otertura de La Redencion de Haendel; Te Deum Laudamus, del mismo
compositor; Jubilate Deo, también de Haendel; Voluntary (dérgano), de
Broderip®?; Salmo 121, de Wainwrigth ®; “Thou art the King of Glory”
del Tedeum de Dettingen para bajo y coros (solista, Mr. Turner), de
Hzendel; “Let the brigth Seraphim” del oratorio Sansdn, de Haendel; por
0ltimo, del mismo autor, el “Aleluya” del Mesias ®t. Con posterioridad,
el 14 de noviembre de ese afio, se realizaba un concierto anéalogo con
fragmentos de oratorios de Haendel y de La Creacién de Haydn. .

También pudo escuchar Alberdi musica sacra de Mozart, pues esta
documentada la ejecucién del Requiem el lunes 21 de diciembre de 1829,
durante los funerales de Dorrego. En las crénicas diplomaticas de John
Murray Forbes, encargado de negocios de Estados Unidos, y publicadas
con el titulo de Once afios en Buenos Aires 3¢ se lee lo siguiente: “El
lunes 21 de diciembre de 1829 a las 10 de la mafana, el cuerpo diploma-
tico y consular extranjero, junto con todas las corporaciones y autorida-
des del pais concurrieron, previa invitacién, al Fuerte, desde donde el
féretro fue conducido a la Catedral, seguido del Gobernador, sus minis-
trocs y autoridades publicas. En la Catedral se ofici6, con gran pompa,
una solemne misa, a los acordes del Requiem de Mozart, estando la iglesia
apropiadamente decorada con festones negros” ®,

Acerca de la musica sacra de Cherubini, hay referencias sobre su eje-
cucién en aquellos anos juveniles de Alberdi. En The British Packet
and Argentine News del 20 de octubre de 1832 se reproduce una noticia
aparecida en El Lucero del 8 de octubre del mismo afio, cuyo texto es el
siguiente: “Ayer fue celebrada en la iglesia de Santo Domingo la festi-
vidad de Nuestra Sefiora del Rosario. El Obispo y el Vicario Apostdlico
oficié con la asistencia de toda la clerecia. La orquesta era nutrida y
selecta, y los mejores profesores de esta ciudad estuvieron sumados al-
gunos aficionados, y entre ambos ejecutaron en forma admirable la cele-
brada Misa del sefior Cherubini”®, No se aclara de cual de las once
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misas solemnes se trata. O si es la Misa de Requiem en do menor de
1817 (el segundo Requiem es de 1836, posterior entonces al afio de 1832
en el cual nos hemos detenido). Tampoco surge de esa informacién si se
la ofreci6 entonces con caracter de estreno, en cuyo caso el mismo fue
posterior a la escritura del opusculo de Alberdi, del cual se habla ya el
3 de mayo de 1832, en El Telégrafo. Sin embargo, da la impresion de que
ya hubiera sido interpretada antes, pues se habla de “la celebrada Misa
del sefior Cherubini”.

En cuanto al elogio de las aptitudes creadoras de Jommelli para la
mausica religiosa, no encontramos referencias sobre ejecuciones de alguna
de sus obras; pero el hecho de que, de cuatro autores citados, haya cons-
tancia de que tres eran conocidos en la ciudad, hace suponer que Alberdi
dio esos juicios basandose en la propia experiencia y en planteos criticos
personales.

En lo que se refiere a la afirmacién alberdiana de que es mas difi-
cil componer una misa que una 6pera y que se precisa mas ciencia para
aquélla, se trata de errores de apreciacién explicables en su tiempo.
Rousseau y los Enciclopedistas habian difundido la idea de que la ver-
dadera dpera, la dpera por antonomasia, es decir la italiana, se caracteri-
zaba por su “élan” melddico, su simplicidad, espontaneidad, frescura,
naturalidad. Y esa naturalidad para Rousseau era sinénimo de senti-
miento y de inmediatez instintiva. No extraifia entonces que para estos
discipulos del Plata, familiarizados con Rossini, también componer una
6pera hay sido problema de genio y no de ciencia. Estaban lejos de ad-
vertir cuanta ciencia compositiva encierra el Barbero rossiniano. Y cuanta
ciencia el “Don Juan” de Mozart, estrenado en Buenos Aires dos afios
después de aquélla, es decir el 8 de febrero de 1827

Es muy interesante analizar los pardgrafos que dedican al género
teatral (III al VI). “Todo el mundo ejecuta la misica dramdtica, todo el
mundo habla de ella, y hasta sus términos técnicos son conocidos por las
personas menos versadas en el arte”, dice Alberdi. Y a continuacién: “Pero
todo el mundo no conoce el origen, y las variaciones de los diversos trozos
que entran en la composicidn de una dOpera”. Explica primero el autor,
el origen del género, en frases en las cuales queda ejemplificado con cla-
ridad el concepto del arte imperante con anterioridad al Romanticismo.
Alberdi escribe en el paragrafo IV: “Estaba la misica reducida a cierto
nimero de formas toscas del contrapunto, que no encontraban aplicacién
sino en la misica de iglesia y de cdmara...”. No habia llegado afin,
aunque en Europa se vislumbraba el cambio, la época en que los investi-
gadores de la misica habrian de ensefiar a valorizar el pasado musical
mediato. La historiografia, la paleografia, la critica a nivel cientifico,

174



las investigaciones actsticas y fisiolégicas, carecian de método y eran
totalmente aisladas. Faltaban los instrumentos para la indagacién; falta-
ba el estimulo cultural, pero sobre todo el basamento filoséfico que sos-
tuviera aquellas inquietudes.

Ya en los primeros decenios del siglo XIX, misicos, poetas y fil6-
sofos prepararon el ambiente y crearon una atmoésfera propicia para esos
estudios y para un cambio radical de mentalidad frente al fenémeno ar-
tistico. El siglo XVIII se habia guiado en musica segiin el concepto de
progreso: Su propia época sefialaba el punto mas alto de perfeccién ar-
tistica y técnica, mientras el pasado representaba un valor inferior por
el solo hecho de ser anterior.

No estd tan lejano a este concepto este Alberdi juvenil. Las formas
de: contrapunto anterior al siglo XVII en que se afirman los principios
sustentados, ya desde fines del XVI por la Camerata Fiorentina, eran
“toscas”. También lo eran para los sabios y musicos de la Camerata.

Insiste mas adelante Alberdi en sostener que por veinte compositores
capaces de componer una bella escena, hay uno solo que pueda escribir
una buena obertura. A diferencia de Rousseau, otorga un gran valor a
la musica instrumental, por encima de los para él faciles recursos de la
composicién escénica.

Emite a continuaciéon, y siempre en relacion con la obertura, un
juicio critico sobre los compositores de dpera. “Hay una diferencia —se
lee— entre una overtura llena de cosas lindas, y una buena overtura.
Las overturas de Rossini no son por ejemplo como las de Ifigenia y
Alceste de Gluck, la Hosteria portuguesa y Anacreon de Cherubini, la
Flauta Mdgica de Mozart, etc. En las overturas de Tancredi, Otello, Bar-
bero de Sevilla, Semiramide, etc., Rossini ha multiplicado las melodias
mas felices y los efectos de instrumentacién mds picantes y seductores;
pero ha probado demasiado que el genio mds feliz del mundo, sin doc-
trina musical, no es bastante para sacar partido de las ideas mds favo-
rables”.

He aqui un ejemplo de cémo el Romanticismo no tuvo cabida, a
través de algunos de sus aspectos, en la mente de Alberdi. Hay dogma-
tismo en este negar una doctrina musical a Rossini. Echeverria en cambio
hubiera dicho otra cosa. Por ejemplo, que “el romanticismo no reconoce
forma ninguna absoluta; todas son buenas, con tal que represente viva
y caracteristicamente la concepeion del artistas.

A continuacién, Alberdi pasa a referirse al drama, en el cual esta-
blece dos elementos: el canto (la musica) y la composicién poética. Sin
profundizar sobre Ia eterna cuestién de si la musica debe ser sierva de
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la poesia o viceversa, tema sobre el cual tantas polémicas han surgido
en el curso de los siglos, Alberdi roza la cuestion. “Los escritores de épe-
ras —dice— sacrifican la regularidad [del verso] al prestigio del canto y
a las decoraciones vistosas”. En cambio el musico, aclara Alberdi, debe
apelar al verso para transmitir situaciones concretas: “Respecto de la mu-
sica, que mo es mds que una lengua universal y de consiguiente vaga,
necesita el misico acudir al poeta; asi para el arreglo y disposicion del
drama como para que le dirija y le interprete. El musico expresa el dolor,
la desesperacién y el delirio, el poeta determina el sujeto, las circunstan-
cias y las situaciones”.

La ambigiiedad de posicién de Alberdi entre Racionalismo y Roman-
ticismo; la faita de sedimentacién de las apresuradas lecturas de filoso-
fia, estética y miusica realizadas a partir del afio 30 y la atraccion, no
siempre discriminada, de los cuatro autores a los cuales traduce, lo llevan
a apreciaciones como la siguiente: “Como las expresiones de la lengua
universal se dirigen por lo regular al corazén sin tocar, por decirlo asi,
en el espiritu, deben producir efectos desconocidos a cualquier otro idio-
ma; y lo vago que impide dar a sus acentos la precision del discurso,
deja a nuesira fantasia el cuidado de interpretarlos: de donde viene que
el drama en misica produce una impresién mucho mds profunda que la
tragedia y comedia representadas”.

Es obvio que en este fragmento estan funcionando las dos estéticas
en pugna. En la época de auge de la cultura iluministica, Charles Bat-
teux, en su ensayo publicado en 1747 bajo el titulo de Ies beaux arts re-
duits a un méme principe escribe que la poesia es “el lenguaje del es-
piritu”; en camkbio la musica es “el lenguaje del corazdén” *°, Dice el mis-
mo autor que “el corazén tiene una forma de inteligencia independiente
de las palabras”: el crazon es el reino de la miusica.

Un romantico no lo hubiera aceptado. Hegel dird que “El arte tiene
por objeto la representacién del ideal. Pero el ideal es lo absoluto mismo,
y lo absoluto es el espiritu” .. Lia muisica es una de las formas de expre-
si6én del espiritu, mas capaz de aproximarse a él y traducirlo que la
arquitectura, la escultura y la pintura, y menos que la poesia.

Pero después de aquella afirmacién de neta procedencia iluministica,
Alberdi se pasa, en el mismo fragmento, hacia una posicién romantica,
donde la filiacién de Wackenroder se presenta manifiesta. Es decir, se
acepta la condicién aseméantica de la musica (lenguaje vago, dira Al-
berdi), pero esa caracteristica la coloca por encima de la palabra, lenguaje
preciso y cotidiano. Asi, “el drama en miusica produce una impresion
mucho mas profunda que la tragedia y comedia representadas” .
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Ambigiiedades y oposiciones de este tipo salpican buena parte de EIl
espiritu de la musica a la capacidad de todo el mundo. Lo que ocurre es
que Alberdi, a los 22 afios y en un medio carente de posibilidades, recurre
desordenadamente a los textos que tiene por delante. A veces, los tra-
duce literalmente. Otras, introduce modificaciones emanadas de una tra-
ducciéon muy libre. Y otras los arregla a su antojo cuando ellos no res-
ponden a la direccién de la naciente cultura rioplatense.

Veamos un ejemplo. En 1832 cuando él escribe, Francia ejerce un
dominio espiritual y cultural absoluto, en el Rio de la Plata. En lo que
a la muasica se refiere es explicable entonces que Alberdi —aunque gran
admirador de Rossini— no comulgue con la idea de los Enciclopedistas
y particularmente de Rousseau en lo que al teatro musical francés se
refiere. Es sabido que en la célebre “Polémica de los bufones” Rousseau
toma partido por la dpera italiana y lanza todo su desdén hacia la mu-
sica francesa en su famosa Lettre sur la musique frangaise.

Leamos lo que escribe Rousseau en su Diccionario (difundido en Bue-
nos Aires durante aquellos afios) sobre la palabra Genio. “El genio del
musico somete el universo entero a la fuerza de su arte: forma cuadros
con los sonidos, hace temblar hasta el silencio, y las pasiones que él
manifiesta las comunica al corazén ajeno; el deleite mismo se muestra
rodeado de nuevos encantos, y el dolor que €l hace sentir arranca gritos;
aun pintando los horrores de la muerte, infunde en el alma esa espe-
ranza de vida que, en visperas de dejarla, jaméas nos abandona. ;Queréis
saber si vuestro pecho abriga chispas de ese fuego abrasador? Volad a
Italia, oid en Napoles a Leo, Durante, Jommelli, Pergolesi. Si se llenan
vuestros ojos de lagrimas, si vuestro corazén palpita arrebatado por
aquellos acentos y la opresion os ahoga, tomad al Metastasio, estudiad y
a su ejemplo, vos también crearéis: y otros os devolveran las lagrimas
que los maestros os hicieron derramar; por lo contrario, si los encantos
del arte os hallan insensible, si no despiertan en vos, ni entusiasmo, ni
delirio, no profanéis en vano, hombre vulgar, el sublime nombre de ar-
tista! Nada os importa conocerlo; pues que eres incapaz de comprender
lo que él encierra: escribid misica francesa” .

Y veamos ahora cémo se las arregla Alberdi para acomodar concep-
tos roussonianos al pensamiento argentino. En el capitulo titulado “Genio.
Su descripcion; regla para descubrirle” escribe lo siguiente: “Es indtil
investigar lo que es el genio. El genio no se define; se siente unicamente.
No puede conocerle sino el que le posee, y el que no le tiene no le cono-
cerd en su vida. El genio del musico somete a su arte el universo entero.
Retrata por sonidos toda la naturaleza; hace temblar al mismo silencio;
expresa las ideas por sentimientos y los sentimientos por acentos; las
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pasiones que expresa la excita en el fondo de los corazones. Afiade al
deleite nuevas gracias; el dolor que ocasiona arranca ldgrimas deliciosas.
Arde sin cesar y no se extingue jamds. Comunica calor y vida al hielo
mismo, y hasta pintando los horrores de la muerte, conduce el alma ese
sentimiento de vida que nunca le abandona, y que tan bien sabe trans-
mitir a los corazones formados para sentirle. jPero ah! El no sabe decir
nada a aquéllos en quienes su germen no existe; y sus prodigios son
casi nulos a quien no les puede imitar. ;Quiéres tu saber si brilla en tu
alma alguna chispa de este divino fuego? Parte, vuela a Paris a escu-
char los jefes de obras de Beethoven, Mozart y Rossini. Si tus ojos se
inundan de ldgrimas, si sientes pclpitar tu corazén, si se ampara de tu
cuerpo un dulce estremecimiento, si una suave opresién te sofoca en
tus transportes; sin trepidar: toma y trabaja el Metastasio. Su genio
encenderd el tuyo y creards a su ejemplo: muy breve otros ojos restitui-
rdn las ldgrimas que aquellos maestros te hicieron vertir. Pero si las
gracias de este arte seductor no turban la serenidad de tu alma, si ni
siquiera tz sientes delirar o enajenarte, si no encuentras mas que mediano
lo que es capaz de enloquecer, osas todavia preguntar lo que es el genio?
jHombre vulgar, no profanes ese sagrado mombre!”

No es necesario ninglin comentario. Con sélo hacer volar a Paris en
lugar de Néapoles, Alberdi lo arregla todo.

Al cotejar el texto completo de su trabajo, se advierte que varios
capitulos, fragmentos o definiciones han sido tomados del Diccionario de
Rousseau. Especialmente, ademas del ya citado, el Del gusto (XV) y el
Del maisico (XVI).

Repercusién del Ensayo... en Buenos Aires

A partir de abril de 1832 empezamos a encontrar en el periodismo
de Buenos Aires anuncios o comentarios vinculados al Ensayo sobre un
método nuevo para aprender a tocar el piano con la mayor facilidad. En
efecto, El Lucero del 2 de abril le dedica tres columnas del diario
(pag. 3, columnas 2-3; pag. 4, col. 1). “Un amigo filarménico de esta
ciudad —se inicia— nos ha rogado que demos a publicidad el siguiente
articulo que contiene algunas ideas importantes sobre la ensefianza de
la musica, en que se propone seguir el método adoptado por el Sr. Ha-
milton en el estudio de los idiomas. Para satisfacer sus deseos, nos hemos
decidido a franquearle nuestras columnas, que estaran siempre abiertas
a los que desvelen en la educacién publica. El Lucero”. Y a continuacion,
con el titulo de Plan de un método nuevo para ensefiar a tocar el piano
se transeriben fragmentos del articulo.
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El mismo diario publica otro comentario sobre el Ensayo... seis
meses después. Con el titulo de Correspondencia aparece en El Lucero
del 4 de setiembre de 1832 (pag. 3, col. 2) una carta dirigida por “Un
amigo de la ilustracién”. Veamos su texto:

Sr. Editor: Un joven alumno de esta Universidad, a quien
no tengo el gusto de conocer mas que de nombre, acaba de
honrarme con un ejemplar de un precioso escrito que ha pu-
blicado bajo el titulo de Ensayo sobre un método nuevo para
aprender a tocar el piano con la mayor facilidad. Sin poseer
los conocimientos suficientes para juzgar esta composicién,
me he tomado la libertad de dar al publico algunas observa-
ciones, menos con el fin de clasificarla, que con el de brindar
a los que se hallan provistos de conocimientos musicales, a que
trabajen por difundir una produccién que no solo hace honor
al establecimiento a que pertenece el autor, sino que también
puede influir poderosamente en la propagacion pronta y facil
del arte que mas que ningan otro contribuye a pulir y suavi-
zar las costumbres de un pais.

Parece que el sistema de ensefianza de musica del Sr. A.
es el mismo que el que los sefiores Lancaster y Hamilton, va-
liéndose de los ricos descubrimientos que Locke, Condillac y
Dumarsais han adoptado para la enseflanza de idiomas. De
modo que si el Sr. A. logra difundir su método, creo que ya
no sera posible aprender musica con mas facilidad.

Veo que este sistema puede ser aplicado a la ensefianza
de todos los instrumentos musicales; y seria de desear que los
instrumentistas emprendieran este trabajo utilisimo.

El plan de la obrita me parece perfectamente imaginado.
Las cuestiones propuestas y resueltas con tino, método y mucha
claridad. La idea de encerrar en una pequefla valza la mayor
parte de los caracteres musicales con tanta precision y método,
me parece no menos felizmente ejecutada que osadamente
concebida.

Un inconveniente tiene para mi este método: la grande
habilidad y paciencia que se supone en el maestro. Pero, jcuén-
do no ha sido raro el talento de ensefiar! Tiene otro no menos
grave todavia: el no haber venido de Paris. {Cuando se aviene
la generalidad a creer que en este pais se puede escribir una
cosa util! Otro peor todavia tiene: ser joven el autor. Si se
desespera de la época del vigor y de la fuerza, qué se dira
de las otras de la vida. ;Qué pocas veces las verdades nuevas

i son debidas a hombres canos!
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En un pais donde no hay instituto ni sociedades que pre-
mien estos trabajos, toca a la opinién remunerarlos. Esta es
la segunda razén que me ha inducido a publicar este articulo
y que deberia mover a hacer otro tanto a cuantos se interesen
en los progresos de la ilustracién.

B.L. M. de Ud.
Un amigo de la ilustracion

En el Diario de la tarde (Comercial, politico y literario), hallamos el

sabado 15 de setiembre del mismo afio 1832 un extenso articulo de tres
columnas dedicado a la misma obra. (Bs. As., N? 390, pag. 1, col. 3; pag. 2,
cols. 2-3). El texto dice:

180

Se ha publicado en estos dias por la Imprenta Argentina
una obrita intitulada — Ensayo sobre un método nuevo para
aprender a tocar el piano con facilidad. Su autor se ha ocul-
tado bajo las iniciales J.B. A., y si no temiéramos ofender su
modestia descubririamos su nombre para recomendarlo como
merece. Pero, vamos a su opusculo.

No tenemos la vana presuncién de creernos con los cono-
cimientos que son necesarios para juzgar profesionalmente una
produccién de este género; y dejando para los inteligentes esta
tarea, diremos dos palabras sobre el plan del ensayo. El Sr.
A. se propone seguir en la enseflanza del piano el mismo mé
todo de que se sirvié el célebre Hamilton para la de los idio-
mas (...). El estd reducido a hacer preceder la practica a
la teoria, a que el discipulo sepa ejecutar una cosa sin saber
las reglas que deben observarse en su ejecucién (...). En todos
tiempos se ha considerado la practica de una importancia ca-
pital; los grandes maestros lo han conocido y a cada paso lo
recomiendan en sus escritos. El célebre Quintiliano decia que
“en todas las cosas casi valen menos las reglas que la practica”.
Dumersais se expresa de un modo més iterminante todavia.
“Pocas reglas, dice, mucha reflexién y aiin mas el uso” y Rous-
seau, hablando en su Nueva Eloisa, del método de un excelente
musico, parece que hablase del que ahora nos ocupa. Estas
son sus palabras. “Su modo de enseflar es sencillo y claro y
consiste méas en practica que en discursos; no dice lo que se
se debe hacer sino lo que se hace; y en esto como en otras
cosas, el ejemplo vale mas que las reglas”.

Sin desconocer quiza la exactitud de las opiniones de estos
sabios; sin negar la excelencia del método de Hamilton para



la ensefianza de los idiomas, habra muchos que crean que
aplicado a la del piano no produciré los mismos resultados. El
Sr. A. asegura lo contrario, y funda su asercién no solo en
excelentes raciocinios sino también en la experiencia propia.
Como hemos dicho mas arriba el Sr. A. hace tocar a su dis-
cipulo el piano sin hacerle sospechar que hay reglas para ello.
La ensefianza de memoria, como sucle decirse, una valsa que
trae su cartilla, y sabida trata de que la escriba. Al efecto la
analiza menudamente con su discipulo, y como en ella se
hallan sino todos, al menos casi todos los signos usados en
la escritura de la musica, sabiendo escribir esa piecita, se
conoce ya el uso de ellos. He aqui vencida facil y sencillamente
la grande dificultad de representar por medio de signos en el
papel lo que se sabe ejecutar en un instrumento. Esta parte del
método nos parece bien desempenada.

Este método tiene ademas la ventaja de entretener 1util y
agradablemente la aficién del discipulo. Hoy se le ensefia una
valsa. la aprende, la escribe, y mafiana se le ensefla un mi-
nuet. Halagado con la idea de que su maestro le ha de en-
sefar todos los dias cosas nuevas, cosas que puede tocar en las
tertulias y reuniones de la Sociedad, redobla naturalmente su
estudio; mientras que no basta la mayor aplicacién que no
es de suponerse en la nifiez (edad en que por lo regular se
aprenden los instrumentos), para arrostrar métodes hasta hoy
empleados en la ensenanza del piano, debe aprender el disci-
pulo antes de entrar a tocar una valsa. Esas escalas por su
monotonia y uniformidad no son agradables al oido: de modo
que, unida esta circunstancia a la de ser bastante dificiles de
ejecutar y muchas no es extrafio que arredren en vez de alen-
tar a un aprendiz.

(...) El método para aprender el piano que ha escrito
el Sr. A. y de que hemos dado cuenta al publico, es digno, a
nuestro juicio, de su aprecio. En un pals en que son tan raras
las obras originales, es muy justo dar su merecido valor a esta,
no solo por su importancia real sino también por ser produc-
cibn de un joven compatriota nuestro, que por las pruebas
dadas hasta aqui y por su contraccién en la carrera literaria
creemos sera con el tiempo bastante Gtil a su patria. El Sr. A.
ha publicado en este mismo afio otro opuisculo titulado Espiritu
de la misica en que ha recopilado lo que varios autores dicen
sobre los diversos géneros, composiciones y bellezas de ese
arte divino que tanto contribuye a dulcificar las costumbres
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de los pueblos, y que, como dice el célebre Knox, conducido
por la filosofia es capaz de inspirar los més nobles pensamien-
tos, dar valor para las acciones mas atrevidas, tranquilizar el
d4nimo desazonado y desarraigar toda inclinacién maligna.

Por su parte La Gaceta mercantil, diario de Buenos Aires, en su edi-
cién del lunes 17 de setiembre de 1832 (pag. 2, cols. 2-5) le dedica cuatro
columnas al Ensayo... El comentario, con el titulo de Bellas Artes, dice
asi: ‘

Hemos sido favorecidos por el Sr. D.J. B. A. con un ejem-
plar de su Ensayo (...). Siendo esta obra produccién de un
alumno de nuestra Universidad, felicitamos desde luego a los
preceptores de este Establecimiento, y sefialadamente al Sr.
Dr. Alcorta, cuyas tareas, se deja ver, no han sido estériles.

Carecemos de los conocimientos necesarios en la materia
para poder dar un anélisis cientifico de la obrita; pero no
podemos menos que juzgar favorablemente del método, desde
que es una fiel imitaciéon del de Lancaster y Hamilton, de
cuyas ventajas ya no hay quién dude, por ser el que emplea
la naturaleza en todas sus instrucciones.

Las lecciones estan redactadas con bastante claridad y ta-
lento. Y ain cuando se notase uno que otro error elemental, no
creemos, por eso, debiera rechazarse el método, pues el autor
mismo confiesa que éste no estd suficientemente desarrollado,
cuando ha dado a su obra el modesto titulo de Ensayo.

Si los hombres, como dice Fontenelle, no pueden, en cual-
quier género que sea alcanzar una cosa razonable sino después
de haber apurado en este género todas las necedades imagina-
bles, parece indudable que los errores mismos del sefior A.
serian utiles puesto que habrian marcado el escollo de su
naufragio.

Mas, para que nuestros lectores juzguen por si del mé-
rito de la obra que nos ocupa, cremos conveniente insertar
a continuacién el Discurso Preliminar del autor.

[Y sigue la transcripcién prometida.]
Pues bien. Por las recensiones periodisticas, aparecidas casi todas
ellas en el mes de setiembre, se infiere que lo publicado por El Lucero en

el mes de abril es un anticipo de la obra, antes de ser llevada por su
autor a la imprenta. Confirma esta hipé6tesis el hecho de que se habla
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en la nota de un articulo y no de un opusculo. Por otra parte, el texto
no coincide exactamente con el del impreso.

De acuerdo con el articulo del 15 de setiembre del Diario de la tarde
para esta época ya habia aparecido el otro opusculo de Alberdi. El espi-
ritu de la misica..., aunque no encontramos en el periodismo el eco
provocado por el Ensayo... Ello lleva a pensar, sumado a lo que pasamos
a comentar enseguida, que el autor dio mucha mayor importancia a la
difusién de su método pianistico que al opusculo sobre teoria y estética,
sin duda porque aquél era producto de una mayor elaboraciéon personal.
A través de la lectura de las recensiones periodisticas transcriptas, es
facil advertir que el novel escritor se ocupé activamente por difundir
este primerizo producto de su ingenio, tras el cual un sagaz periodista
cree descubrir a un joven autor que “por las pruebas dadas hasta aqui y
por su contracién en la carrera literaria cremos sera con el tiempo bas-
tante util a la Patria”.

El Ensayo... y la cuestion Lépez-Rivadavia-Mitre

De los dos opusculos publicados en 1832 (segin Gesualdo los pri-
meros impresos en el pais con referencia a la ensefianza de la musica),
Alberdi solicita opinién personal autorizada sobre el Ensayo de un método
nuevo para aprender a tocar el piano con la mayor facilidad. En prin-
cipio, podria parecer extrafio que el joven estudiante de Ideologia pre-
firiera hacerse notar con un tratadito de técnica instrumental en lugar
de hacerlo con El espiritu de la musica... donde el tema lo lleva a
encarar problemas de filosofia y de estética. Sin embargo, al haber podido
comprobar que las palabras del prélogo son exactas cuando advierte que
s6lo ha traducido (ya se vio con cuanta libertad) y metodizado, Alberdi
no debié haber considerado este oplisculo como cosa propia, como es-
fuerzo personal. En cambio —se acaba de decir— el Ensayo... es real
producto de su experiencia, sus reflexiones y su informacion sobre las

transformaciones que se van produciendo en el mundo en materia de
educacion.

El Ensayo... fue distribuido entre algunas personas eminentes* a
fin de que emitan su opinién. Segin Bernardo Canal Feijoo *°, la publica-
cién fue recibida por Florencio Varela, el doctor Vicente Lopez y Planes
y Bernardiro Rivadavia, pero aclara que Varela “prefiere hablar de
otras cosas” en su carta contestacion.

Afortunadamente se conserva la carta que envia Alberdi a Vicente
Lépez acompafiando un ejemplar del Ensayo... asi como la respuesta del
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autor del Himno, una de las figuras que ejercié mayor magisterio moral
entre los jovenes de aquella época.

“Yo pienso —le escribe Alberdi— hacer una revolucién
en el modo de ensefiar la musica, llevado no de aquel espi-
ritu que mueve a los discolos, sino del que lo llevé a usted a
la revolucion del afio Diez, es decir, a una reforma saludable.
Si el ilustre revolucionario del afio diez se digna pues repro-
bar mi designio, no habrd hecho mas que alargar la cadena
de sus bienes, hechos a la patria y a la humanidad, sacando
a un pobre necio de su error. Mas, si logro la dicha de obtener
su aprobacion, diré necesariamente, que mi causa es la suya,
es decir, la de la justicia. La poca circunspeccion y decoro de
esta carta, le probard a Ud., mejor que nada, hasta qué punto
estoy persuadido de la bondad y grandeza de su alma”.

He aqui un documento més para demostrar el error o ligereza de

quienes afirman que la musica para Alberdi fue una frivolidad. No
solamente quiere difundir su obra a través del periodismo. Se somete
al juicio de personas que respeta y estd de por medio su aspiracién de
hacerse conocer. Y quiere hacerlo a través de algo que él, en su mo-
mento, consideré de suma seriedad e importancia. La carta a Vicente
Loépez, publicada medio siglo méas tarde por Mitre segiin veremos, es en
tal sentido definitoria.

Y pasemos a transcribir la respuesta de Loépez (en Escritos pdstumos,

t. XV, pags. 195-198):
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Setiembre 24 de 1832

Sefior don J. B. Alberdi.

Muy distinguido compatriota: Cuando recibi la apreciable
de Ud. con que me acompafié su interesante produccién el
“Ensayo sobre un Método Nuevo para aprender a tocar el piano
con la mayor facilidad”, ya estaba prevenido a su favor, tanto
por la noticia que un estimable inteligente me habia dado de
esta obra, como por algunas bellas piezas que oia tocar a mi
hijo compuestas por Ud.

Asi, pues, no debe Ud. dudar del grande placer que he
sentido a la lectura de su ilustre tentativa, y mucho mas, si
a mas de dichos motivos, se atienden otros que han concurrido.

Si la feliz casualidad de haber sido mi juventud contem-
poranea de los célebres actos que han dado a nuestra Patria su



independencia, y la de haber sido mi patri6tico entusiasmo
de alguna utlidad para propagar aquel sentimiento creador,
me hacen de algin modo interesado en los principios de nues-
tra gloriosa revolucién, debo igualmente serlo en todo aquello
gue marque sus progresos, que haga sensibie su benéfica in-
fluencia en la mejora y esplendor de nuestras generaciones su-
cesivas, porque este fue el gran fin de aquella empresa, y el
mas dulce premio de aquellos riesgos y azares; y porque asi
los de aquella época vemos en Uds. a nuestros hijos, culti-
vando y aprovechando los campos paternos, los campos que
les conquistamos con el riesgo de nuestras vidas y esperanzas.

Desde que he conocido y meditado algo la obra de Ud.
he debido justamente clasificarla como uno muy notable de
estos progresos. Uno de ellos ya habia sido la instruccion cla-
sica de su ilustre catedratico de ideologia, y Ud. aprovechado
con sus sabias lecciones dedicé sus ocios a la musica y al piano.
Pero Ud. no ha podido ocuparse del método que se empleaba
para ensefiarle este arte, sin que una fuerza trascendente ele-
vase su espiritu sobre la atencién comin que se da a las re-
glas establecidas, y lo impulsase a comparar estas mismas con
sus conocimientos filoséficos sobre los inétodos. Entonces le
ha sido facil percibir que el método empleado pertenecia a la
escuela antigua. esto es, era de aquellos en que se procede
invirtiendo el orden natural que se ha seguido para descubrir
y perfeccionar el arte. De esta observacién ha inferido Ud.
justamente, que poniendo en obra otro método, modelado sobre
la marcha natural de los descubrimientos y perfeccién del arte,
haria extensivas a esta ensefianza particular las ventajas de
claridad, o facilidad, gusto y demés que en los otros ramos
de los conocimientos humanos han resultado de esta feliz in-
novacién, que se debe a los progresos del espiritu humano en
el Gltimo y presente siglo.

Y contando Ud. en favor de su nueva aplicacion tan po-
deroso apoyo, es decir, la victoria que en todos los deméas ramos
ha conseguido en todas partes la atractiva naturalidad del
método nuevo sobre la arida artificialidad del viejo, ;de qué
utilidad puede servirle mi débil sufragio?, ;qué podré yo
agregar al luminoso principio del célebre Canabis, en que su
métedo se afianza; y a todas las Iuces que sobre esta materia
ha difundido en sus obras el inmortal Condillac, de cuyo espi-
ritu aparece Ud. tan poseido? Yo no puedo hacer mas que el
debido encomio de su interesante ensayo, y desearle que cuanto

185



antes produzca en la practica todas las diferencias ventajosas,
que naturalmente envuelve respecto del antiguo.

Y por lo que hace Ud., distinguido compatriota, y a las.
expresiones de benevolencia con que me honra, no puedo menos:
que darle mis méas expresivas gracias por el apreciable pre-
sente de su “Ensayo” y juntamente por sus particulares de-
mostraciones de aprecio, y desearle vivamente en la carrera
cientifica todos los progresos de que lo manifiestan capaz su
espiritu y laudable aplicacién. (...)

VICENTE LOPEZ

S/C., Setiembre 24 de 1832.

El tercer envio de Alberdi estd dirigido a Bernardino Rivadavia.
Escribe Alberto Palcos ¢ que la exaltacién por Rivadavia es compartida
durante afios por todos los de la generacién alberdiana, para quienes es.
el “ilustre protector de las luces”. Esa devocién mueve a Alberdi, en
octubre de 1833, a enviarle uan carta con el Ensayo... Pero, residente don
Bernardino en Europa, sélo se reline con el material en mayo de 1834,
cuando, de vuelta a este Plata sombreado por la tragedia, se hallaba a
bordo de “L’Herminie”, en la rada del puerto de Buenos Aires, para
reivindicar su nombre de los cargos de “traidor de la patria” que Rosas
esparciera.

No era momento adecuado para responder, sin duda. Sin embargo,
siempre desde el buque, lo hizo con fecha 23 de mayo:

Mi estimado compatriota: Hoy he recibido su estimable
carta del 19 de octubre del afio anterior (...). Me es, en
verdad, sensible el que no hubiese recibido yo sus produccio-
nes mientras habitaba en Paris, porque las habria presentado
a varios profesores del primer mérito con quienes he tenido
relacion y hubiera transmitido a Ud. el juicio de ellos y sus
observaciones (...).

Tampoco en la situacién en que estoy me es permitido
mas que el no perder momento en dar a usted gracias por las
demostraciones y expresiones con que me honra. Si la juven-
tud y las generaciones que la sucederan, han sido el principal
objeto de mis esfuerzos; y son los fundamentos de la incon-
trastable esperanza que me anima de la reparacién del honor
y crédito de mi patria, y del restablecimiento de sus mejoras
y progresos, yo me lisonjeo de que usted tendrd una buena
parte de ese honor, el mayor que puede caber a toda alma
elevada (...)”.
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Casi cincucenta afios después, en 1881, Alberdi hizo publicar esta
respuesta de Rivadavia en el diario El Nacional (Bs. As.) del 23 de mayo,
bien que sin hacer referencia a la carta y optisculo que habian moti-
vado la respuesta. Presuroso, Bartolomé Mitre, en plena campafia contra
Alberdi y particularmente contra el proyecto del presidente Roca, que
habia pedido fondos al Congreso para costear la edicién oficial de las
obras completas alberdianas, publica un articulo aclaratorio el domingo
3 de julio de ese mismo afio 1881 en La Nacién, con la evidente inten-
cién de ridiculizar al autor de las Bases. Con el titulo de La cuestion
Alberdi y algo de musica para armonizarla escribe Mitre:

“(...) Hablemos ahora de musica. El Dr. Alberdi fue en
su juventud un escritor humoristico como Figaro y un habil
compositor y ejecutante musical (...). No satisfecho con
esto. aspirdé a ser un innovador en el arte, y publicé como en-
sayo de escritor y musico un folleto titulado Ensayo sobre un
método nuevo para aprender a tocar el piano con la mayor fa-
cilidad, el que dedicé a su maestro de miusica, que lo era el
Dr. Alcorta y consumado guitarrista a la vez.

Este opusculo, cuya idea fundamental es la practica de la
teoria sin saberla, en contraposiciéon de la teoria de la prac-
tica conciente, y que, segin él mismo lo declara en él, era tan
viejo como el caminar solo, o sea como el andar a pie, segin la
expresién proverbial de los gauchos, fue distribuido por el
autor a las personas mas notables del Rio de la Plata, con una
carta suya en que exponia su método, dandole un significado
artistico-politico de orden trascendental.

Dos de esas misivas fueron dirigidas a dos notabilidades
histéricas del Rio de la Plata: la una al Dr. D. Vicente Lépez,
autor del Himno Nacional, la que no iba mal enderezada. La
otra al Dr. D. Bernardino Rivadavia, al cual le cay6 sobre la
cabeza como una teja.

Como esas epistolas tenian el caracter de circulares, basta
citar las palabras textuales de una de ellas, cuyo autdgrafo
tenemos a la vista, para que se comprenda el objeto filarmo-
nico que nos proponemos al introducir este elemento melé-
dico en el ruidoso y desapacible coro de la prensa.

Decia el Dr. Alberdi (mfisico) en una de sus cartas: “Se-
fior, yo pienso hacer una revolucién en el modo de ensefiar la
musica [etc. Mitre reproduce aqui la carta dirigida por Alberdi
a Vicente Lopez, y que nosotros acabamos de transcribir].
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No creemos —sigue Mitre—, ni nadie creerd, que sea una
indiscrecidén, ni un abuso de la correspondencia confidencial, el
hacer publicos los parrafos de una carta que, ademas de tener
el caracter de circular casi publica, versa sobre puntos de arte
musical en sus relaciones con la revolucién de Mayo, cuando,
por otra parte, no hace muchos dias que el mismo Dr. Alberdi
ha hecho publicar en El Nacional de esta ciudad, como un cer-
tificado de honor, una carta que le escribié don Bernardino
Rivadavia y que era contestacion de una misiva del tenor de
la ya transcripta.

Ahora se vera que la publicacién de esta carta es un com-
plemento necesario de la de don Bernardino Rivadavia, que
huérfana de su antecedente, nadie habia comprendido bien,
presumiendo que se refiriese a otro género de trabajos. (En
sintesis cuando sali6 la carta se hizo correr sotto voce que po-
dria tratarse del asunto habilitaciéon del puerto de la Ense-
nada y segun otros a un plan de organizaciéon de la Republica).

Se referia pura y simplemente a la revoluciéon musical de
aprender a tocar el piano como se aprende a caminar com-
plementando asi la revolucién del afio 10, de que Rivadavia
habia sido uno de los grandes autores.

Ahora queda explicado lo que Rivadavia queria significar
cuando deploraba no hallarse en Paris para consultar (...).

Asi son los titulos politicos y diplomaticos que exhibe el
Dr. Alberdi; tienen dos faces como las medallas, por no decir
dos caras como Jano.”

Dos dias después, el martes 5 de julio (1881), La Nacién publica bajo

el titulo de Cartas sobre una carte (pag. 1, columnas 4-5), la protesta
de Vicente Fidel Lépez por haber transcripto Mitre la carta de Alberdi
a su padre. A continuacién, el diario inserta la respuesta de su director
asi como una tercera carta, la de Andrés Lamas, vinculado, como se vera,
con el episodio. Este es el texto en su totalidad:
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Cartas sobre una carta
Defensa 145
4 de julio de 1881
Sr. General don Bartolomé Mitre.

Muy sefior mio: Aunque exfrafio e indiferente a las cues-
tiones personales suscitadas entre usted y el Dr. D. Juan Bau-



tista Alberdi, me ha sorprendido la inserciéon que usted hace
ayer de una carta de este sefior, dirigida a mi finado padre.
Las cartas privadas, como usted sabe, pertenecen en sagrada
propiedad al que las recibe o a sus herederos; y esa que usted
ha empleado en causa propia, no ha podido llegar a sus manos,
ni por mi conducto, ni por el de ninguno de los mios, ni ha
podido usted publicarla en este caso sin autorizacién mia.

Esa carta le ha sido entregada a usted por el Sr. D. Andrés
Lamas. Porque cuando murié mi padre, yo, que no residia en
Buenos Aires, entregué algunos papeles y libros a la guarda
de unos parientes. Estos me significaron después de algin
tiempo, que no tenian lugar dénde acomodarlos, y conver-
sando de esto con el Sr. Lamas, me ofrecié tomarlos, autorizan-
dolo yo para que tomara algunos documentos o autdgrafos his-
téricos que le interesaran, pero dandome conocimiento o nota
de ellos.

Es necesariamente de ahi de donde ha sido tomada esa
carta, cuya existencia yo no conocia o habia olvidado, para el
uso que Ud. le ha dado.

Como caballero y hombre de alta responsabilidad social,
me parece que esti usted obligado para conmigo y para con el
publico a contestarme categéricamente y a publicar en La
Nacidén estos renglones con la respuesta que usted me dé sobre
ellos.

Soy de usted atento servidor Q. B. S. M.

VICENTE FIDEL LOPEZ
San Martin 208

4 de julio de 1881
Sr. D. D. Vicente F. Lépez

Muy sefior mio: La carta a que Ud. se refiere me fue, en
efecto, entregada por el sefor D. Andrés Lamas, con autoriza-
cién para hacer de ella un uso licito.

Esa carta la he tomado, pues, de un conocido archivo his-
térico, que tiene en cierto modo un caracter publico, desde
que, como es sabido, estd abierto a todos los estudiosos. Al
recibirla, debi pensar, como lo pienso, que se hallaba legitima-
mente en él, y Ud. mismo confirma esta creencia al hacerme
saber que autorizé al sefior Lamas para tomar los papeles de
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su sefior padre, algunos documentos o autdgrafos que le inte-
resaran, a cuyo género pertenece el original que he tenido a
la vista.

Al dar a publicidad a algunos parrafos de la carta en
cuestion, sin poner la direccién —porque el original no lo te-
nia— dijo La Nacion: “No creemos, ni nadie creerd que sea
una indiscrecién o un abuso de la correspondencia confidencial,
hacer publicos los parrafos de una carta, que ademas de tener
el caracter de circular cuasi pliblica, versa sobre puntos del
arte musical en sus relaciones con la revolucién de Mayo,
cuando, por otra parte, no hace muchos dias que el mismo Dr.
Alberdi ha hecho publicar en El Nacional de esta ciudad, como
certificado de honor, una carta que le escribié D. Bernardino
Rivadavia, y que era contestaciéon a una misiva del tenor de
la ya transcripta”.

Dejando asi contestada su carta como caballero y como
hombre de responsabilidad

Soy de Ud. atento servidor Q. B.S. M.
B. MITRE

Sr. General don Bartolomé Mitre.

Mi estimado amigo: No tengo inconveniente en declarar
que puse a su disposicién la carta a que se refiere, como lo
han estado siempre y lo estan, todos los papeles de mi colec-
cién histérica, de que en otro tiempo se sirvio, como usted,
correspondiendo, ademas, a lo que usted hace conmigo cuando
necesito de los suyos, y tomando el que los usa la responsa-
bilidad del uso que hace.

Aunque innecesario, agregaré que, como habia olvidado
la carta de que se trata, ha olvidado el Dr. Lépez que me
hizo una donacién pura y simple, y tan incondicional, que me
permitié satisfacer el deseo que me manifesté el Dr. Gutiérrez,
oportunamente por escrito, de que le cediese, como lo hice
todos los papeles literarios y el retrato de Mossotti, que figu-
raba entre esas existencias.

De Ud. muy affmo. amigo

ANDRES LAMAS
S/C., julio 4 de 1881



Otros escritos de Alberdi sobre musica

Con estos dos primeros opusculos, Juan Bautista Alberdi daba el
paso inicial en su programa civilizador. Filosofia, industria, arte, politica,
lengua, costumbres: todos los elementos de cultura y civilizaciéon era para
él otros tantos mundos por conquistar, Pero todo ese complejo proceso
requeria estudio, meditacién y procedimientos libres y racionalistas. Sélo
asi se podia “crear la filosofia nacional y por tanto la emancipacién na-
cional”.

Alberdi lo decia con luminosa claridad: “Si pues queremos ser libres,
seamos antes dignos de serlo, La libertad no brota de un sablazo. Es
el parto lento de la civilizacién. La libertad no es la conquista de un
dia: es uno de los fines de la humanidad...”. En el “programa de tra-
bajos futuros de la inteligencia argentina” que propone en el Fragmento
preliminar al estudio del derecho de 1837, el arte era, justamente, uno
de esos tantos mundos.

Compositor y pianista exitoso, Alberdi toma la pluma en otras opor-
tunidades para escribir sobre musica. En el gacetin La Moda, al lado de
algunos breves comentarios criticos de la actualidad musical en el Buenos
Aires de esos afios 1837-1838, aparece un articulo titulado Bellini a la faz
de Rossini, incluido posteriormente en el Tomo I de las Obras completas
de Alberdi (pags. 316-317). Es imprescindible incorporar el texto a nues-
tra documentaciéon en virtud del prestigio literario que tuvo la publica-
cion en su momento y de la oportunidad con que Alberdi aborda el
tema, enfrentando a dos genios que acunan el surgimiento de la actividad
Hrica portefia.

El articulo vio la luz en el N° 16 de La Moda (Bs. As., 3 de marzo
de 1838, pags. 1-2). :

Bellini a la faz de Rossini

La humanidad, como el hombre, es propensa a alucinarse
respecto a sus propias fuerzas .Cuando ha producido un gran
genio, cree poder hacer cada dia otro ianto. Produjo a Ros-
sini con tanta facilidad, que crey6é poder hacer Rossinis todos
los dias. Sin embargo Rossini es una inspiracion del espiritu
humano. En los dias en que este prodigio producia como ju-
gando sus dperas incomparables, se pensdé que el producirlas
era cosa facil, y que Rossini era menos que un milagro. Cuando
hizo su saludo al teatro, y aparecié Bellini, se pensbé que este
tomaria su rol, y no dejaria echarle de menos; que la Norma
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haria olvidar el Barbero. Bellini, proclamado rival de Rossini,
se vio empefiado en una lucha que le podria salir cara. Tocé
su cima, y se diria que la conviccidn de su inferioridad le hizo,
acortado, desertar el arte, desertando el mundo. La muerte
temprana de Bellini no es mas que una excusa de su genio.
Murié cuando no pudo hacer mas, cuando lo habia hecho todo;
murié a su tiempo, y fue feliz en no haber asistido a su de-
rrota: le valié més su desapariciéon y no su esterilidad bur-
lase las esperanzas del arte.

Bellini no parece venido después de Rossini, sino para
hacer mas sensible la grandeza colosal de este ltimo: Bellini
es una pura y fragante parésita nacida en las ramas Rossi-
nicas: es un hermoso satélite, una luna palida y bella, que re-
fleja con melancolia los rayos del sol de Pesaro. Bellini es un
postulado; Rossini no supone a nadie, es un manantial pri-
mitivo, es una creacién, una emanacién pura del cielo. Rossini
es uno de esos meteoros desmedidos que de tarde en tarde
bajan a ornar la humanidad; Bellini es uno de esos ecos ar-
moniosos, de esos reflejos dulces, de esos crepusculos produ-
cidos por los grandes genios.

Una Revista Europea confirma este modo de ver nuestro.
“El artista, dice, cualquiera que fuere, se encamina durante
los bellos afios de la juventud hacia un fin glorioso: pinturas
o melodias, todas sus tentativas son grados que le conducen a
alturas sobre las cuales debe realizar lo que la humanidad, mas
tarde, llamara su obra jefe, si la cosa es digna de ocupar a la
humanidad. Para Bellini, esta cima a donde tiende el artista
es la Norma, el Pirata, los Capuletos, La Extranjera, son como
otros tantos escalones armoniosos; una vez llegado hasta alla,
ha derramado sin medida en la forma druidica todo lo que él
poseia en su alma de tiernas melodias y ardientes inspiracio-
nes; después, acabada la obra, se ha separado, mirandola toda-
via con amor. Los Puritanos son el primer escalén por el cual
Bellini comenzaba a descender de las cimas de la Norma”. Pero
se habia elevado tan bien, que el cielo le amé y se le llevd
para si. Y ya el cielo ha cometido méas de una vez estos robos
a la humanidad. Se han acercado temerariamente a las altu-
ras de les astros ajgunos genios jovenes, que no se han visto
ya descender. ;Tiernos genios que amais hundiros en el océano
celeste, acorddos de los jovenes Mozart, Pascal, Tasso, Rafael,
Bellini, y temed las simpatias de las estrellas!



Naturalmente, el articulo de Alberdi es indefendible, tanto, que no
resiste el menor andlisis ni enjuiciamiento, Por otra parte, es absoluta-
mente demostrable que estd hablando por boca de otros. En el afio 1838
en que publica este articulo pudo haber visto las nueve 6peras de Ros-
sini, estrenadas en Buenos Aires entre 1825 y 1829, pero ninguna de
Bellini, de quién por vez primera se estren6 en 1849 su “Beatrice di
Tenda”. Su conocimiento del autor de “Norma” provenia, y él mismo lo
reconoce con posterioridad, de la audicion fragmentaria de los trozos
mas populares de sus 6peras.

En 1843 parte Alberdi desde Montevideo en “El Edén”, con Juan
Maria Gutiérrez, rumbo a Europa (Génova). El 2 de abril de 1843 se
embarcan y el 6 de junio empiezan a descubrir algunos puntos blancos
(casas, iglesias, torres, monasterios, palacios...) sobre la ribera de Gé-
nova. Tres afios después, Alberdi publicara en Chile sus Veinte dias en
Génova (Valparaiso, Imprenta del Mercurio, 1846, 142 pags.), donde re-
lata sus experiencias por la esplendorosa ciudad italiana. Y entre ellas,
el deslumbramiento que le producen las funciones de la “Beatrice” y la
“Norma” de Bellini en el teatro de Carlo Felice, “rival de los teatros de
la Scala, en Milan, y de San Carlos, en Napoles”.

Lector de mi pais —invoca Alberdi—. Delante de un ita-
liano, sirvete no decir que conoces el teatro, esta portentosa
creacién de la industria humana; ni nombres siquiera esta pa-
labra, porque le daras lastima, si él sabe que la aplicas a esas
furiosas farsas, que en nuestros paises decoramos con este vo-
cablo delicado.

Después de afirmar que “El baile mimico o pantomimico, que cons-
tituve la parte mdas importante de la Gpera, es cosa de que no tenemos
la menor idea en la América del Sud”, se refiere al canto.

Una actriz veneciana, la sefiora Lowe, que ha cantado en
Napoles y Mildn, Paris y Londres, mujer de unos 20 afios (...)
es la destinada a darme a conocer por la primera vez de mi
vida lo que es este arte que tanto he amado, sin conocerle de
otro modo que de uno bien indigno de él. Pobres T... y P...,
artistas italianas renombradas y conocidas en el Plata, que
habian sido mis tipos de comparacion! ;Qué humildes me pa-
recieron cuando las puse al lado de la linda hija del Adriatico!

No es dificil descubrir que Alberdi se refiere a las italianas Angelita
Tanni, llegada en 1824 a Buenos Aires y protagonista en los estrenos de

“El barbero de Sevilla” (1825), “Don Juan” (1827), y “L’inganno felige”
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(1830), y a Justina Piacentini, que llegé en 1832, tras incorporarse en Rio
de Janeiro a la compafiia de los hermanos Tanni. Pues bien, estos habian
sido sus puntos mas altos de valoracién antes de llegar a Génova.

Pero, tras el deslumbramiento, priva en Alberdi el espiritu critico

ejercitado ya desde los afios de La Moda. Veamos lo que dice mas adelan-
te en el mismo trabajo:

194

El lector conoce ahora el lamentable estado en que habian

puesto nuestros nervios, las primeras impresiones de la 6pera

en Italia. Afortunada o desdichadamente, esta crisis no fue du-
radera; pues el angel o demonio del sentimiento critico no
tardd en presentarse, con su gesto desabrido, sus ojos sin
amor, encogiéndose de hombros en vez de decir palabras. ;No
es una desgracia que estemos formados de un modo tan in-
consistente, que ni el aturdimiento ha de poder ser duradero
en nosotros? Para que el lector se asombre del vuelco que mis
juicios sobre el teatro experimentaron en el espacio de poqui-
simos dias, voy a transcribir lo que escribia al salir de la
segunda representacién en el teatro de Carlo Felice.

“En cuanto a la pompa y magnificencia del edificio, la
misma impresién que la primera vez; no asi en lo tocante a
los actores y a la representacion, que esta vez me han asom-
brado menos. Seré sincero cuando manifiesto mi insensibili-
dad, como lo he sido confesando mi admiracién. Yo mismo
no sé en cual de las dos ocasiones habré estado acertado. El
baile, que fue el mismo que en la funciéon anterior, se habria
podido suprimir esta vez sin que me costase pesar. Mucho me
temo que segin mi costumbre de pasarme del asombro pueril
al desprecio del filésofo, los portentos de la primera noche,
lleguen a parecerme cosas muy ordinarias. Era la Norma la
opera que en esta funcién tenia lugar. A pesar de que la eje-
cucién superior y los efectos de los coros y orquesta, me ha-
cian considerar como nunca oida esta bellisima misica, no podia
dejar de encontrar algo de usado o desvirtuado en el fondo de
ella. Provenia esto, sin duda, de que en América ha llegado
a hacerse trivialisimo lo mejor de los temas de Bellini, por
medio de esos acomodos para piano, con que la tipografia mu-
sical sacrifica los encantos del arte a las exigencias de su
calculo mercantil. El hecho es que para mi no habia en esta
musica, con la que yo me disponia a impresionarme fuerte-
mente, aquella virginidad, aquel prestigio de novedad de las
particiones que por primera vez se oyen. Esto me hace pensar



en lo que a Lord Byron sucedia con la poesia de Horacio; los
recuerdos de las tediosas lecturas, que habia hecho de este
poeta, en la edad en que hacia sus estudios de latinidad, lle-
garon a incapacitarlo completamente, cuando fue hombre,
para gozar de las bellezas del famoso clasico. Sin embargo,
en esta representacién, en que he podido conversar sin es-
fuerzo, durante muchas escenas, he oido cosas que hubiera
deseado sacar grabadas en mi oido para siempre. Es cosa que
no concibo cémo este publico italiano pueda gustar quince
y veinte veces de una Opera, después de haberla oido por
quince veces. El prestigio de esta particion de Bellini, es in-
menso todavia en Europa; y yo no sé qué produccién pueda
pretenderse capaz de rivalizar con ella, ante el favor de los
aficionados. Los genoveses, mas dados a las ocupaciones del
comercio que a los placeres del arte, asisten con poca fre-
cuencia al teatro; lo que hace que de ordinario una tercera
parte del espléndido salén se encuentra desierta. Sin embargo to-
dos los dias de la semana, menos el viernes, hay 6pera. (...) .

Y nada mas sobre miusica, salvo un articulo publicado en El Comer-
cio de Valparaiso, aparecido el 14 de agosto de 1848 con el titulo de Viajes
de los poetas y musicos europeos en América, a propésito del Sr. Sivori.

Después, los acontecimientos de un pais en gestacion llevan a Alberdi
por otros caminos. Es el destino de todos los de esa generacién: abrir
el surco para otros, como dice Echeverria. Tan pronto como queda echada
la simiente, otro tema, otra exigencia, los apremia. Escribiera de musica
o de derecho, de politica o de economia, Alberdi lo hacia para ordenar
ideas, para ver primero claro dentro de si mismo acerca de los problemas

argentinos y americanos; luego, para explicar, para demostrar. Y por
ultimo, para adoctrinar.

Ya desde sus primeras obras, desde su Ensayo sobre un método nuevo
para aprender a tocar el piano con la mayor facilidad, el autor de las
Bases afirma los derechos del pensamiento filoséfico: Cabanis, Condillac
y Helvetius, son sus manes de la primera hora. Pero esa filosofia no
queda en abstracciones intelectuales, sino que sirve para dar sustento teé-
rico a las necesidades practicas. Es cierto que hay escritos alberdianos
sobre musica, como el de La Moda o sus apreciaciones genovesas, que
son insalvables; en cambio el Ensayo..., quizd como ninguna otra, dada
su indole, muestra con fidelidad la osatura del sistema alberdiano. Tocar
el piano, si; pero por el camino mas desbrozado, pues ahi esta, alerta, el
pensamiento critico, cientifico, especulativo, para guiar y dirigir el cuerpo,
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los brazos, los dedos. Alberdi, ya el Alberdi de 22 afios, desdefia ese saber
gue se obtiene individualmente, sin método, por azar, librado a medios
exclusivamente empiricos. El queria, en cambio, como lo quisieron los
fundadores de las disciplinas modernas, prescribir reglas al trabajo hu-
mano para hacerlo méas simple y mas fecundo, que lo colocase, con un
poco de estudio, al alcance de todos. Edificar el saber: ese fue su faro.
Pero fundado sobre nuevas técnicas racionales, validas no sélo en el
camino de las ideas abstractas, sino en el campo riquisimo de las expre-
riencias concretas.

Ahora es facil trazar la distancia que separa a Alberdi de Echeverria.
En el camino que va desde los primeros resplandores del pensamiento
musical argentino hasta el momento en que la investigacion musical en-
cuentra su orientacién metodolégica, Echeverria aparece como el inte-
lectual que sugiere, sin concretar, programas de largo alcance. Pasara
méas de medio siglo antes de que la mentalidad argentina se sienta cien-
tificamente preparada para responder a su llamado de visionario increible.
Alberdi en cambio, es mas inmediato. Dio el cémo y el porqué. Sac6 a
la filosofia del plano de la discusién general, metafisica, para vincularla
a cuestiones practicas.

En la historia de la premusicologia argentina, Alberdi es la luz pri-
mera. Todavia tenue, pero ya auroral.

Dra. Pola Sudrez Urtubey
NOTAS
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se dispuso el traslado de sus restos desde Navarro hasta Buenos Aires. Los funerales
se-realizaron, efectivamente, el dia 21, con gran solemnidad. El gobernador Rosas
despidi6'-los restos.

38 Lo transcribe Vicente GESUALDO: op. cit., t. 1, pag. 418,

3 ECHEVERRIA, Esteban: Fondo y forma en las obras de imaginacién, en
Obras conmipletas.

4. Citado, -en traduccién al italiano, por Enrico FUBINI: L’estetica musicale
dal :settecento a oggi, Torino, G. Einaudi, Piccola Biblioteca Einaudi, 1964, pag. 28.

41 HEGEL, Jorge Federico: Sistema de las artes, Bs. As., Espasa-Calpe Ar-
gentina, Col. Austral n® 726, 22 ed., 1947, pag. 24.

- 42 Para ‘Wackenroder (1773-1798), autor de Fantasia sobre el arte de un monje
amante: del arte, la musica es el lenguaje originario de los sentimientos y reside ahi
su privilegio respecto de las otras artes. La miisica, lo reconocen los primeros roman-
ticos es un arte aseméntica, pero esa caracteristica la pone muy encima de otros
medios normales de comunicacién. La misica recoge la realidad a un nivel més pro-
fundo que la palabra. Ella puede llegar a recoger la misma esencia del mundo, la
Idea, el Espiritu, lo Infinito, Véase FUBINI, op. cit., pags. 55-62,

43 Hemos usado la traduccién de Juan THOMPSON en su articule La poesia ¥
la muisica entre mosotros pues es el dnico que lo traduce correctamente. Para este
trabajo-nos hemos valido de la edicién de 1772 del Dictionnaire de Musique de J. J.
ROUSSEAU (Amsterdam, chez Marc Michel Rey, 2 t., 1772), tomos X y XI de las
obras completas, que se encuentran en la biblioteca del Instituto Di Tella de Buenos
Aires: - o

44 “Volad a Italia”, dice Rousseau. Alberdi dice: “Parte, vuela a Paris”, Fer-
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nando Cruz Cordero encuentra una salida elegante: “Corre a los lugares en que
un Gobierno amigo de las artes ha reunido las producciones célebres de todes los
géneros y de todos los tiempos”.

45 CANAL FEIJOO, Bernardo: Alberdi: el irrumpimiento, en *“Comentario”,
Bs. As., 1953.

46 PALCOS, Alberto: Encuentros y desencuentros de Alberdi con Rivadavia, en
“La Prensa”, Bs. As., 9 de junio de 1957.

47 Las alusiones musicales en Veinte dias en Génova aparecen en el cap. III
(E1 teatro de Carlos Felice; la épera, el baile - Emociones febriles experimentadas a
su primer aspecto), pags. 17-28 y cap. IV (Continuacién de las primeras impre-
siones de la segunda representacién; la critica sucede al entusiasmo. El piblico ge-
novés en el teatro. El hijo de Paganini y un sobrino de Napoleén), pags. 25-29. La
edicién original de este trabajo, de 1846 en Valparaiso, puede ser consultada en la
Biblioteca Mitre de la ciudad de Buenos Alres.

199






BASES CONCEPTUALES DE LA DIRECCION ORQUESTAL

El estudiante de Direccién Orquestal en la Argentina debe enfrentar,
entre otros, dos problemas. En primer lugar, la falta de una bibliografia
accesible, actualizada e integral. En segundo lugar, que la bibliografia
disponible trata aspectos parciales de la formacién del director, y lo hace,
generalmente, desde la perspectiva de una realidad cultural muy dife-
rente de aquella en la cual el joven argentino se forma y comienza, easi
sin excepcidon, el ejercicio de su dificil profesiéon. Por no dar sino un
ejemplo: el muy respetable trabajo de Scherchen?, escrito en Alemania
hace ya unos sesenta anos, se basa en la hipdtesis de que una técniea de
comunicacién gestual suficientemente precisa, refinada y expresiva, debe
permitir la ejecucién de una obra orquestal, sin ensayo previo 2. Ello su-
pone, como condicién simétrica necesaria, una respuésta orquestal en la
que la exactitud en la rendicién de los factores materiales no sea obstaculo
para la plena realizacién instantdnea de la interpretaciéon. La hipotética
situacion propuesta por Scherchen es posible y constituye sin duda una
realidad comprobable en tanto se dé una conjuncién director-orquesta
que reima las caracteristicas sefialadas.

En la realidad argentina, nuestro joven director tendrd siempre a
su disposicion un cierto nimero de ensayos. Ello puede conducirlo a no
exigir de si mismo el maximo de preparacién, por ejemplo en el .desa-
rrollo critico de una técnica de comunicacion gestual precisa, -refinada
y expresiva, lo que obra en desmedro de su propia formacion. Asimigsmo;,
el tiempo compartido entre el director y los integrantes de la orquesta,
en los ensayos, pondra en juego una cantidad de factores musicales y
extramusicales que van mucho méas alla de la pura comunicacion gestual
Para entender estos factores y poder manejarlos en provecho de la feliz
realizacién de su tarea, nuestro joven director debe conocerlos, infor-
marse, reflexionar intensamente sobre ellos, elaborar conceptos, madu
rarlos, someterlos constantemente al examen critico. Debe, en fin, asumir
una tarea para la cual un plan de estudios es insuficiente y-debe ser

integrado, més bien, en un plan de vida adecuado a las ex1genc1as de su
profesion.

Las presentes reﬂexiones han sido elaboradas como contribuciéri a
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a io largo de un cuarto de siglo de ejercicio activo de la profesién, y
también el sedimento tanto de la ensefianza de venerables maestros como
de la lectura de textos reveladores. Enseflanzas, experiencias y lecturas
han formado una amalgama de ideas, principios y conceptos en la que no
siempre sera posible reconocer el debido crédito intelectual. Por lo tanto,
ademas de las notas y citas textuales, se incluye una pequefia lista biblio-
grafica en la que un lector inquieto puede encontrar el desarrollo de
buena parte del material aqui abordado.

Definicién

 La definicién del director orquestal proporciona un punto de partida
sé.ido e indispensable. El director de orquesta es el intérprete musical
que realiza una imagen sonora ideal elaborada a partir de un texto, e
través de un conjunto de personas que tocan instrumentos musicales.

De la precedente definicién surgen cuatro temas principales que ser-
viran para ordenar este trabajo:

1. La interpretacién musical
2 La lectura del texto y la elaboracion de la imagen sonora ideal.
3. La comunicacién de la imagen sonora ideal.
4. La relacién entre el director y las personas que realizan dicha
imagen.
Etimologias

Antes de entrar de lleno en el analisis de los temas precedentes es
ut’] efectuar una breve exploracién etimolégica sobre los nombres dados
al director y a la actividad que realiza, es decir la direccién.

Hay varios idiomas en que existen términos analogos, que provienen
de la misma raiz, para la persona (director) y su actividad (dirigir).
Pero, en inglés, se denomina conductor a la persona y to conduct a la
accién, La diferencia es importante en cuanto a las etimologias y, sobre
todd, en cuanto a las actitudes y conceptos que pueden derivar de una
oportuna reflexion alrededor de las mismas.

Dirigir se origina en el latin dirigiere, di-rego, de donde surge una
estrecha vinculacién con regis, rex, regnare, regnum, regere. Conducir,
en cambio, se origina en el latin cum-ducere y tiene vinculacién con edu-
cere, educare, educatio, etc. Educere significa sacar afuera, llevar, con-
dué‘ii",”educar'; educare, por su parte, significa ensefiar, instruir, formar,
criar 3,
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De lo expuesto surge que dirigir tiene connotaciones de reinar,, se
asocia con la figura de un rey y con el ejercicio del poder vinculade eon
dicka figura. Conducir se acerca a la nocion de educar, es decir, sacar
afuera lo que estd adentro de una persona. Por esta via se ingresa en
una profusa ramificacién que lleva a de-ducir, in-ducir, in-tro-ducir, pro-
ducir, se-ducir, tra-ducir, todas acciones que de un modo sutil confluyen
en el pleno desarrollo de la actividad del director de orquesta contempo—
raneo. Véanse algunas acepciones de los términos citados *:

deducir (lat. deducere) - 1. sacar consecuencias de un prineipio,
contraposicién o supuesto. 2. Inferir (=2. Llevar consigo, ocasionar, -
conducir a un resultado).

deduccion (lat. deductio, onis) - 2. Método por el cual se procede
logicamente de lo universal a lo particular.

inducir (lat. inducere) - 1. Instigar, persuadir, mover a uno. 4. Pro-
ducir un cuerpo electrizado fenémenos eléctricos en otro situado a cierta
distancia de él.

introducir (introducere) - 1. Dar entrada a una persona en un lugar.
2. Meter o hacer entrar o penetrar una cosa en otra. 4. Hacer figurar,
hacer hablar a un personaje en una obra de ingenio; como drama, no-
vela, didlogo, etc. 5. Hacer adoptar, poner en uso.

producir (lat. producere) - Engendrar, procrear, criar. Dicese pro-
piamente de las obras de la naturaleza y, por extension, de las del enten-
dimiento. 4. Procurar, originar, ocasionar.

seducir (lat. seducere) - 2. Cautivar (= 2. Atraer, ganar.) 3. Ejer‘c'er
irresistiblemente influencia en el animo por medio de atractlvo fisico
o moral).

traducir (lat. traducere) - 1. Expresar en una lengua lo que esta es-

crito o se ha expresado antes en otra. 2. Convertir, mudar, trocar 3. Ex-»
plicar, interpretar. ' ’

Mas que por la distincién etimolégica y conceptual en si, lo expiiesto
sobre dirigir y conducir importa, por cuanto configura extremos antité-
ticos de las actitudes posibles de un director de orquesta frente a su ac-
tividad y, fundamentalmente, en relacién con las personas que’ integran
la orquesta, por una parte y en relacién con dirigir y sus connotaciones,
puede inferirse una actitud ego-centripeta en la que un ser conquista,
domina, triunfa sobre los demés y los incorpora dentro de.si mismo;
para este ser, el otro —los otros— son el medio de satisfacer un 111m1tado
afan de posesion y autoestima. Conducir y sus términos conexos pueden
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definir,"en cambio, una actitud ego-centrifuga, en la que el ser convence,
orienta, ayuda, ensefla, extiende su influencia sobre los otros y se da
a los-demas sin reservas, en busca de una realizacién personal plena, a
través de la labor conjunta.

El director de orquesta no escapa a los imperativos orteguianos de
circunstancia y decisién, y en forma deliberada o no, modela su conducta
tomando decisiones que pueden privilegiar determinadas acciones sobre
otras. Por ejemplo, puede privilegiar la accién de wunificar o coordinar
las voluntades de los intérpretes musicales que integran la orquesta, por
sobre la accion de violentar, imponiendo brutalmente la propia voluntad.

No se pretende que el idioma castellano incorpore la figura del con-
ductor ‘orquestal sustituyendo al largamente utilizado director. Pero si
es importante que los jovenes estudiantes de Direccién Orquestal mediten
sobre la diferencia existente entre los términos y la realidad que hay
detras de ellos.

1. LA INTERPRETACION MUSICAL

La creacion artistica musical requiere la intermediacién del intér-
prete, a diferencia de otras creaciones artisticas en las cuales la obra
creada se ofrece directamente, sin intermediarios. a la percepciéon del
observador. Interpretar una obra musical consiste en realizar en sonido
las ideas o significados que el intermediario-intérprete ha escogido entre
las posibles lecturas ofrecidas por el texto. La interpretacién musical es
la comprension del texto hecha sonido. Es decir que, en la interpretacion
musical existen dos momentos, etapas o facetas: 1. comprensién del
texto y 2. factura o realizacién sonora.

En otro tipo de obras de arte, por ejemplo las plasticas o las cine-
matograficas, la obra es como es. La presunta imagen ideal previa del
autor se realizé por la accién del propio artista creador, operador de la
transferencia potencia-acto. En estas obras puede decirse que esencia y
existencia se corresponden en una entidad Unica: la obra en si. Desde
luego que tal obra puede, a la vez, ser o significar muchas cosas, segiin
la lectura o interpretacién que hagan los criticos u observadores comunes.
Pero ninguna de estas interpretaciones o lecturas modifica la materia-
lidad de la obra: en este sentido se ha dicho que es como es.

En cuanto a la obra musical: ;cudl y cuando es? ;Es la imagen del
autor? ;Es la partitura impresa? ;Es la imagen sonora ideal que se forja
el intérprete, su comprensién del texto? ;Es la realizacién de dicha
imagen? ;Es lo que comprende el oyente?
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Sin pretender dar aqui respuesta a estos y parecidos interrogantes,
hay un hecho que parece incontrovertible: si las magnitudes materiales,
perceptibles, de una obra musical son el tiempo y su manifestacién au-
ditiva, el sonido, resulta claro que la accién del intérprete establece y
eventualmente modifica cada vez la materialidad de la obra musical, por-
que mas alld de los factores espirituales que puedan caracterizar y di-
ferenciar una y otra interpretacién de la misma obra, las particularidades
de comprension de cada intérprete se manifiestan objetivamente en mag-
nitudes materiales de tiempo (duracion de eventos, proporcion de pulsos,
velocidades relativas, puntuacién, etc.) y de sonido (intensidad total y
relativa, modos de ataque y articulacién, etc.).

De tal manera, la obra musical puede existir completa, es decir ma-
terializada, encarnada, sélo y cada vez que una interpretacién la anima
y se incorpora (in-corpo) a ella, Por eso se considera al intérprete co-
creador de la obra musical, porque al encarnarse en cada interpretacién
con caracteristicas materiales especificas, la esencia de la obra adquiere
existencias diversas segun quién y cudndo realice su interpretacién. Es
decir que el contenido potencial se actualiza de diversas maneras.

En sintesis, el intérprete es responsable de la existencia material,
completa, definida y concreta, de la obra musical. Por lo tanto, es también
resnonsable de que la esencia implicita en el texto, codificada en los
signos graficos de la escritura musical, adquiera una existencia que co-
rresponda a esa esencia.

Puede decirse que existe en cada texto de una obra musical un deber
ser implicito y que es la tarea del intérprete hacer que el deber ser sea
efectivamente. Claro estd que se trata de un deber ser amplio y elastico
como para admitir una gama de interpretaciones diferentes, pero existen
limites aunque estos limites sean dificiles de definir o precisar. Entonces,
una obra musical puede ser de maneras diferentes segiin diferentes in-
térpretes, sin distorsionar su esencia. Pero se trata de un poder ser limi-
tado, con fronteras para la arbitrariedad, fruto de la ignorancia, la im-
provisacion, la falta de reflexién o de preparacién adecuada. También
fronteras para la subjetividad deliberada, perseguida como fin. Una in-
terpretacién musical es inevitablemente subjetiva perc no tiene a la sub-
jetividad como fin en si misma. Ella serad solamente la consecuencia de
la seleccidon de significados que realiza el intérprete, al servicio de la
expresion del autor. Al elegir una solucién interpretativa entre otras, al
privilegiar una posibilidad entre las demas, el intérprete pone en juego
todo su yo, su presente, su pasado, su psiquis, su emocién, su cultura.
Pero lo hace con el fin de transmitir un mensaje, no de producirlo. Es el
mensaje contenido en el cédigo de signos de la partitura, principal tes-
timonio de la voluntad expresa del autor.
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La fidelidad a un texto

(En qué consiste la fidelidad a un texto? En todo caso, jes posible
ser fiel a un texto?

E] texto y la obra de la que es portador, se encuentran en el centro
de un tridngulo imaginario —especie de ménage d trois— en cuyos veér-
tices se ubican el creador, el intérprete y el oyente. El primero como
generador del fendmeno, el segundo como intermediario co-creador y el
tercerc como destinatario. Con esa imagen establecida, cabe preguntarse:
ia qué se aspira a ser fiel? ;A un conjunto de signos graficos a los que
se restaura filolégicamente? ;Existe la seguridad de que ese codigo, ese
sistema, responde exacta y totalmente a lo que el compositor quiso, en
su momento, registrar —mas atn, significar— cuando hay muchos tes-
timonios de compositores que han afirmado que en misica no se puede
escribir todo? Hay otro tipo de basqueda de fidelidad: la que se afana
en reproducir las condiciones originales de realizacién sonora de una par-
titura. Es decir: apelar a instrumentos de época o sus reproductores, a
las combinaciones instrumentales, la afinacién, la improvisacién, la or-
namentacién, segin documentacién testimonial y/o patrones estilisticos
del autor o su época. Ante esto cabe preguntar: ;y los hombres com-
prometidos? ;Intérpretes, oyentes? ;Pueden recrear en si las condicio-
ne: culturales de la época de origen? ;Pueden borrar la vida transcu-
rrida, los cambios operados en la cultura, en la sociedad, en la ciencia?
(Pueden, simplemente, anular a voluntad la experiencia asimilada y re-
cuperar el estado cultural, mental y emotivo de la época del texto? Tam-
poco parece posible encontrar la fidelidad por esta via.

Aparentemente, la fidelidad no es objetivable. No se puede decir:
en determinadas condiciones objetivas se es fiel a un texto musical. Pro-
bablemente, la fidelidad es una actitud, una disposicion moral. Quizas
sea el grado de conocimiento y comprensién de una obra que un intér-
prote en determinado momento ha alcanzado, cuando tiene en si mismo
la conviccién honesta, real y profunda, de que ha servido a la misica. Es
decir, que ha puesto todos sus recursos, leal, honesta y desinteresada-
mente al servicio de la musica: su entendimiento, su raciocinio, su sen-
sibilidad, su afan de investigacién, su voluntad.

Inversamente, no existiria fidelidad a un texto cuando lo que mueve
al intérprete no es ese servicio devoto. Cuando, por ejemplo, la seleccién
de significados se motiva en ser diferente de los demas por el mero hecho
de serlo. Cuando la Unica argumentacién que existe es burdamente sub-
jetiva o cuando se va a la kusqueda de efectos por los efectos mismos.
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El director de orquesta como intérprete

Ya se ha visto que, en la interpretaciéon musical existen dos etapas,
momentos o facetas: 1. comprensién del texto y 2. factura o realizacién
sonora. En la primera, el intérprete realiza una aproximacién al texto,
descifra su contenido y elabora una imagen sonora mental, ideal, que en
la otra etapa realiza sobre su instrumento aplicando los recursos técnicos
necesarios para operar la transferencia del sonido ideal al sonido real.
Con mucha frecuencia las etapas se superponen y la busqueda o expe-
rimentacién con el instrumento, fragmento por fragmento, célula por
"célula. se realiza simultaneamente, en apoyo de la formacién y creci-
miento de la imagen sonora ideal La tarea que el intérprete realiza
sobre el instrumento implica una actividad psicomotriz, un hacer que
requiere un contacto fisico, material, con el mismao.

El director de orquesta, en cuanto intérprete, participa plenamente
de la primera etapa, pero, a diferencia de los demas intérpretes -—ins-
trumentistas o cantantes— no puede superponer la busqueda o experi-
mentacién con el instrumento a la etapa de formacién de la imagen so-
nora ideal. Al director de orquesta le estd vedado el probar alternativas
sonoras paso a paso, célula por célula, el experimentar con la produc-
cién fisica del sonido real mientras va construyendo su imagen sonora
ideal. Debe extremar su imaginacion y puede acudir al uso de sustitutos
—e)] pieno u otro instrumento— pero, a menos que tenga la posibilidad
de acceder a una orquesta real mientras descifra un texto —y se sabe
que esto es practicamente imposible— el director de orquesta debe cons-
truir sv imagen sonora ideal en forma nitida y completa antes de experi-
mentarla realmente con la orquesta. Y cuando llegue el momento del
contacto con ella, lo que har4 no serd una experimentacion propiamente
dicha, cino que se encaminara directamente a la realizacién de la idea.
Esto impone al director una preparacién muy especial que lo diferencia
nitidemente del resto de los intérpretes musicales.

Por otra parte, el director no participa de contacto fisico con un
instrumento musical en el momento de proceder a la realizacién sonora
de la imagen ideal. El director no hace sino que indica, muestra, sugiere,
exige: un conjunto de personas produce con sus instrumentos los soni-
dos, la materia, a partir de la cual y por medio de la cual el director
da forma real —realiza— su imagen sonora ideal. En tanto que cualquier
intérprete musical es independiente, el director no lo es, ya que depende
de la concurrencia y participacién de otras personas para la realizacidén
de su propia imagen sonora ideal.

La tarea del director, por efectuarse a través de una relacién con
otras personas, tiene importantes componentes psicolégicas y sociales que
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condicionan hasta la misma posibilidad de lograr los resultados apete-
cidos. Por no considerar sino un ejemplo: el intérprete instrumentista
o cantante dedica largas horas de trabajo y experimentacién en privado,
hacta lograr la imagen sonora real, que presentara al oyente una vez
que dicha imagen esté totalmente terminada, pulida, acabada. Sintéti-
camente: su experimentacién es privada y solamente la imagen real
finalizada trasciende al publico. El director, en cambio, desde el instante
en que comienza su primera tentativa de realizacién sonora —el primer
ensayo-— lo hace publicamente, frente a colaboradores-espectadores-jue-
ces: los integrantes de la orquesta. Para el director, la experimentacion
es siempre publica. Esto impone, también, al director, exigencias de pre-
paraciéon muy diferentes que las del resto de los intérpretes.

He aqui tres de los rasgos méas particulares que distinguen al direc-
tor de orquesta entre los demas intérpretes musicales: 1. el director
no hace sobre un instrumento, sino que ejerce influencia sobre —y de-
pende de— las personas que tocan instrumentos en la orquesta; 2. el
director no tiene acceso a la experimentaciéon sonora en la etapa de
aproximacién y descifrado de un texto: debe construir su imagen sonora
ideal totalmente antes de tener acceso a la experimentacién; 3. para el
director no existe experimentacion privada: desde la primera tentativa
estd trabajando en publico, ante la presencia de los integrantes de la
orquesta.

El director de orquesta se encuentra mediando entre dos polos: el
texto-generador y la orquesta-realizadora. Por un lado el texto, expre-
sando de algiin modo la voluntad del creador. Una voluntad no siempre
explicita o univoca, considerando las imperfecciones y ambigiiedades del
sistema grafico musical. Por otro lado, la naturaleza totalmente hete-
rogénea de la formacién orquestal. ;Cual es la finalidad de la media-
ci6on? Incumbe al director incorporar al grupo humano-orquesta a la
realizaciéon de la obra, hacerlos parte de la misma, guiarlos consigo
—conducirlos, cum-ducere— a integrarse a la obra, en esa simbiosis que
se da, irrepetible, en cada ejecucion. ;Cuales son las responsabilidades
del director? Fusionar las voluntades de 80, 90 6 100 personas que sien-
ten, piensan, razonan y reaccionan de 80, 90 6 100 maneras distintas;
mantener la coutinuidad de la linea ejecutiva que proviene de la imagen
sonora ideal que ha elaborado a partir de la lectura del texto; defender
esa linea contra posibles dispersiones o distorsiones que costumbres, tra-
diciones, habitos o caracteristicas del momento pueden introducir en el
devenir de la realizacion del discurso.

Cualquier intérprete musical que no sea director de orquesta actiia
sobre un instrumento material, ain la laringe y, en ultima instancia,
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vence la resistencia de la materia logrando de ella las respuestas scnoras
méas adecuadas para hacer posible la transmisién de su comprensién del
texto. El director de orquesta actila sobre personas que tocan instru-
mentos musicales: no trata de vencer a la materia —que, en altima ins-
tancia es sometida por las acciones de ejecucién que realizan los instru-
mentistas— sino que, mas bien, apunta a con-vencer, directamente al
espiritu del ejecutante. Por lo tanto, la tarea del director orquestal es
una tarea principal y casi exclusivamente espiritual. Se trata de hacer
misica con otros, a través de otros, ejerciendo influencia sobre ellos.
El in-fluir (fluir hacia adentro) y el educar (sacar hacia afuera) son
los medios espirituales de los que se vale el director para el cumpli-
miento de su tarea.

2. LECTURA Y FORMACION DE IMAGEN IDEAL

El texto es un objeto fetiche y ese fetiche me desea. El
texto me elige mediante toda una disposicién de pantallas in-
visibles, de seleccionadas sutilezas: el vocabulario, las referen-
cias, la legibilidad, etc.; y perdido en medio del texto (no por
detrds como un deus ex-machina) estd siempre el otro, el
autor. Como institucién el autor estd muerto: su persona civil,
pasional, biogréfica, ha desaparecido; desposeida, ya no ejerce
sobre su obra la formidable paternidad cuyo relato se encar-
gaban de establecer y renovar tanto la historia literaria como
la ensefianza y la opinién. Pero en el texto, de una cierta ma-
nera, yo deseo al autor: tengo necesidad de su figura (que no
es ni su representaciéon ni su proyeccién), tanto como él tiene
necesidad de la mia... Barthes, Roland: El placer del texto.
México, Siglo xx1, 1986. 6% ed., padg. 46 [énfasis original].

El director media entre el texto y los integrantes de la orquesta,
pero el texto es comun al director y sus misicos. La lectura no se re-
parte simétricamente, ya que al director corresponde el todo y a los
musicos, individual y colectivamente, las partes o la suma de ellas. Esto
genera superposicién de lecturas: los integrantes tienen una lectura com-
pleta de su parte en tanto que al director corresponde la lectura com-
pleta del todo, que es mas que la suma de las partes. La realizacién del
todo se verifica mediante la integracién —no la suma— de las partes, las
que, para integrarse, deben conformarse segiin la perspectiva de quien
detenta la lectura completa del todo.

¢Qué comprende el director de un texto? ;Cémo lo comprende? Ya
fue dicho que muchos compositores han sefialado que, en musica, no
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puede escribirse todo. De ello se deduce que lo escrito puede ser sélo
una codificacion parcial de lo que el compositor hubiese deseado pre-
cisar. De modo que comprender para interpretar, significa también ir
mas alld de lo escrito: es también desarrollar la capacidad y poner vo-
luntad para penetrar todo lo que, ademas del puro y simple signo gra-
fico, ha querido decir el compositor. Esto es practicamente indefinible,

ya que ni el propio compositor es consciente de todas las lecturas posibles
latentes en su obra.

Como si lo expuesto no fuera ya suficientemente complicado, hay
que tener en cuenta que el texto no es un objeto magico que opera por
su propia presencia y que, asi como el texto es importante, también lo
son los medios intelectuales y emocionales que el intérprete le super-
pone para descifrarlo.

Para el compositor, su trabajo concluye con la obra terminada. Pue-
de bkaber revisiones, modificaciones, nuevas ediciones, pero llega un mo-
mento —y el momento definitivo puede ser la muerte— en que la obra
queda fija, cristalizada en sus signos graficos para siempre. Para el intér-
prete comienza aqui un trabajo cotidiano de comprensién que no ter-
mina jamas, que se reaviva con cada contacto entre intérprete y obra.
Como bien lo expresé Bruno Walter, la grandeza y la belleza de una
obra maestra no son, respecto de su intérprete, estaticas y definitivas:
ellas viven y devienen mas grandes y maés bellas con cada encuentro ®.

Una interpretacién no es, no puede ser definitiva. En primer lugar
por la naturaleza propia del fenémeno que llamamos sonido, que nace,
dura, se amortigua y se extingue, y que debe por lo tanto ser recreado
cada vez; en segundo lugar, por el natural proceso de maduracién y de
acuumuilacion de vida vivida por el intérprete; en tercer lugar, porque
para cualquier intérprete digno de tal nombre, en musica sblo puede
existir lo mejor, como meta inalcanzable a la que tratard de acercarse
cada nueva interpretacién.

Cédigo matematico

Cen frecuencia se han destacado analogias o se han trazado paralelos
entre la musica y la matemdtica: recordando antecedentes historicos, se-
falando fundamentos fisicos, etc. Existen en la musica abundantes ele-
mentos matematicos bajo la forma de proporciones o relaciones. En al-
gunos sistemas graficos, parciales, las incoégnitas estan despejadas: una
redonda vale cuatro negras; dada la frecuencia de 440 c.p.s. para el la y
un sistema de afinacién, se puede calcular la frecuencia de cualquier al-
tura, etc. Pero, en general, como macrosistema que debe servir para re-
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gistrar la creaciéon expresiva de la persona-compositor, la partitura es
una enorme ecuacion a la que falta el valor de X, el absoluto que per-
mite develar la incdgnita ¢. Esta es la incognita que debe develar el intér-
prete, en la determinaciéon de las fuerzas vitales que se manifiestan per-
ceptiblemente como magnitudes —de velocidad, de intensidad— o como
combinaciones de color timbrico, intensidades relativas, signos de pun-
tuacion, intenciones de fraseo, etc. Frente a cada incognita el intérprete
aporta el valor de x para que el sistema tenga vigencia, se anime, ad-
quiera vida, para que el cédigo se haga explicito, perceptible al oido y
pueda, en efecto, transmitir o comunicar algo.

TLeer un texto significa descubrir las alusiones encerradas en sus sig-
nos. Esta bsqueda cotidiana es para el intérprete un ejercicio de humil-
dad y devocién: humildad para reconocer la precaria fugacidad del ha-
llazgo de hoy, devocién para reiniciar la busqueda que hara posible el
hallazge de manana.

Imagen sonora ideal

Poco a poco, paso a paso, el director va encontrando los contenidos
del texto y, apoderidndose de ellos —comprendiéndolos— va formando su
imagen sonora ideal. Esta imagen serid el modelo a partir del cual pro-
curard después la transferencia a una imagen sonora real con participa-
cion de la orquesta. La disciplina con que el director encare el estudio
de un texto y la firmeza con que imprima su imagen sonora ideal se va
a reflejar después en la disciplina y firmeza con que encarara la etapa

-de realizacién sonora, la experimentacién, el ensayo con la orquesta.

¢ Quiere esto decir que, por imperio de esta disciplina y de esta fir-
meza. la imagen elaborada es absoluta, inmutable? Esta pregunta se plan-
tea no con referencia al transcurso del tiempo, sino en relacién con el
trabajo inmediato. Por ejemplo: el director llega a su primer ensayo or-
questal con su imagen sonora ideal firmemente armada. A partir de ese
momento y hasta la presentacién publica —y alin durante ésta— ;puede
la imagen modificarse? Mas alGn: ;hay casos en que la imagen deba
modificarse?

Hay por lo menos dos respuestas que debe darse el director interro-
gandose a si mismo. Primero: ;sabra efectuar los requerimientos técni-
cos y, a la vez, suscitar la participacién plena, racional y emocional, de
los musicos de la orquesta? Segundo: ;tendrd el tesén, la voluntad, la
denodada persistencia que requiere vigilar criticamente cada tramo del
trebaio conjunio, para que la imagen sonora real llegue a reproducir
exactamente la imagen ideal en sus minimas alternativas?
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Otra respuesta depende de la orquesta: ;qué ocurre cuando, por ejem-
plo, por dificultades técnicas insalvables, se llega a un punto en que ya
no es posible seguir avanzando en exigencias, porque no hay margen pa-
ra las mismas? Frente a esta situacién es l6gico que el director debe
adaptar la realizaciéon de la imagen al material humano disponible, en
caso analogo al de un intérprete pianista u organista que, ocasionalmente,
debe adaptar la realizacién de su imagen a las condiciones y posibilida-
des del instrumento disponible.

También es posible —y ocurre con frecuencia— que de la respuesta
sonora de la orquesta, del aporte de tal o cual solista integrante de la
misma, pueden surgir alternativas que modifiquen positivamente, que
enriquezcan la imagen sonora ideal forjada por el director, que ofrezcan
variantes impensadas que el director hace suyas.

En todos los casos se requiere del director una agudisima sensibilidad
critica v una velocidad de computadora para evaluar el qué y el como
de las eventuales adaptaciones. Todo requiere, ademas, un equilibrio ne-
cesario para no incurrir en situaciones negativas, por ejemplo: que la
orquesta vivencie que las exigencias del director van desmesuradamente
méas alld de las posibilidades reales de satisfacerlas, que la orquesta vi-
vencia que al director le da lo mismo tal o cual imagen sonora real, que
se perciba que posibles aportes valiosos no son evaluados en su justa
dimension.

Por altimo, todo el proceso de formacion de la imagen sonora ideal
debe involucrar simultdneamente el de la eleccién de los medios para
operar la transferencia a la imagen sonora real. Por lo menos, se requiere
que el director se plantee alternativas en cuanto a: 1) comunicacién ges-
tual de su idea; 2) requerimientos técnicos y, eventualmente, 3) alusio-
nes verbales para provocar asociaciones o imagenes. :

3. LA COMUNICACION DE LA IMAGEN SONORA IDEAL

El gesto

¥l director de orquesta utiliza el gesto para comunicar su imagen
sorora ideal a los integrantes de la orquesta. El gesto es, para él, un me-
dio de comunicacién y la gestualidad su cédigo. Este medio de comuni-
caci6n de vasta significacién —ya que no reconoce fronteras idiomati-
cas— se utiliza para transmitir un mensaje redactado en un lenguaje
especifico: el lenguaje musical.

Una de las diferencias basicas entre musica y lenguaje hablado es
que el discurso musical carece de la estructura del significado concep-
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tual. Principalmente, carece de las denotaciones del significado de la pa-
labra. No obstante la falta de contenido conceptual, la musica pura pro-
duce, sin embargo, asociaciones y estimulos emocionales. Ocurre que la
musica copia del lenguaje algunas de sus caracteristicas: entonacion, mé-
trica, articulacién, tempo, etc. No pudiendo competir con el lenguaje en
qué se dice, la musica si puede copiar de él cémo se dice. En el lenguaje
cotidiano, el concepto y el modo de expresarlo —qué y cémo— habitual-
mente coinciden, sirviendo el modo para reforzar denotaciones del con-
cepto. Si el modo contradice el concepto aparecen situaciones tipicas y
conocidas. Por ejemplo, si a un nific de corta edad se expresan frases
conceptualmente tiernas con una entonacién iracunda o, a la inversa, los
conceptos mas agresivos van expresados en un tono que transmite amor
¥y carifio, seguramente reaccionara por la entonacién y no por los con-
ceptos. Igualmente, si se escucha un diadlogo en un idioma desconocido,
muy posiblemente puedan deducirse emociones basicas por el modo de
expresion.

Admitido que el lenguaje tiene un modo de expresién, un gesto so-
noro "Que acompaiia al concepto puro pero que puede ser independiente
de é], gue se le suma o se le contrapone, y que este gesto o modo tiene
en muchos casos una mayor comunicatividad emotiva que el concepto
en ci. En tal caso, una de las explicaciones posibles sobre las asociacio-
nes emotivas que produce la musica puede fundarse en su copiar el modo
sonoro del lenguaje. Por lo tanto, si la musica copia o imita la entona-
cién —vertiente gestual del discurso hablado— no debe extrafiar que el
gesto corporal pueda ser apropiado para la comunicacién de una imagen
musical, ya que la musica esta mas cerca de la mimica de la palabra que
de la palabra en si. La quironomia unia, desde tiempos remotos, la reali-
zacion de un gesto corporal con la produccién de un gesto sonoro.

Comunicacién gestual

El gesto es el medio de comunicacién por excelencia entre el direc-
tor de crquesta y las personas que la integran. Los mensajes transmitidos
por el airector a través del gesto comunican la imagen sonora ideal que
de 'a obra se ha formado. Los musicos decodifican el mensaje gestual,
transforméndolo mediante la ejecucién sobre sus instrumentos en el so-
nido necesario, imprescindible, requeridc para realizar aquella imagen
ideal.

Lo que el director transmite mediante el gesto es una conviccién per-
sonal, fruto de su propia experiencia, resultade de una larga busqueda,
una indagatoria realizada por €l frente a frente con la partitura. Por lo
tanto, el gesto y su significado no son neutros, indiferentes ni indepen-
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dientes con respecto a la persona que los utiliza. Al decir persona se en-
tiende la totalidad del ser: lo innato, lo adquirido, las ideas, los senti-
mientos, las convicciones, las filias y las fobias. Y, desde luego, el cuerpo.

La gestualidad es expresion fisica, corporal: tiene que ver con el
cuerpo, con todo el cuerpo: lo pone en juego. Simultdneamente, la percep-
ci6n implicita en el uso del propio cuerpo convoca todo lo que una per-
sona es, en su relacion consigo mismo y con el mundo. Por ello, el gesto
del director corresponde a lo que el director es como persona y a lo que
él, por ser como es, ha privilegiado como significaciéon posible de la mu-
sica que interpreta.

Los significados que el director escoge para formar su imagen sonora
ideal revelan su personalidad en una dimension espiritual, por la inteligen-
cia, por la sensibilidad, por la coherencia con que esos significados son
seleccicnados. Del mismo modo, los gestos que el director elige para trans-
mitir esa imagen, también revelan su personalidad y le pertenecen de
una manera intransferible. Por eso, el desarrollo de la gestualidad com-
prende necesariamente el conocimiento de st y de la propia y personal
posibilidad —y capacidad— para comunicar algo por el gesto, influyendo
a través de él en los demas.

La gestualidad no se reduce solamente a mover los brazos de una
manera determinada, preconcebida: ella tiene que ver con la percepcién
del cuerpo, de lo que este cuerpo representa frente al yo total y frente
a los demas Por su parte, la percepcion del cuerpo va unida o ligada a
la suma de experiencias vividas y al modo de relacionarse del director
con el mundo y, por lo tanto, al propio yo mas profundo, a la propia cul-
tura, al descubrimiento y toma de conciencia de la propia capacidad para
in-fluir. No se resuelve el gesto sobre estereotipos o cdnones infinitamente
repetibles por cualquier persona en cualquier circunstancia. Esto condu-
ciria a una standardizacién de lo que la persona es, de lo que elabora
como imagen sonora ideal frente a determinado texto y de lo que pre-
tende transmitir a través del gesto.

Funciones gestuales

El gesto cumple dos funciones principales. Una es convencional: sirve
para sehalar el transcurrir y la division del tiempo, los ataques, cortes,
gradaciones de intensidad, entradas de instrumentos y algunas otras situa-
ciones elementales que tienen que ver con magnitudes materiales de la
musica. La otra funciéon es aclarar, definir, dar significado al discurso
musical: trascender lo convencional y las magnitudes materiales para es-
piritualizar el contenido del discurso.
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Si las sefiales convencionales estan destinadas sélo a definir magni-
tudes o resolver situaciones materiales de la musica, son sistematizables
y, por ende, transmisibles. Asi, entonces, la sefial convencional sistema-
tizada forma el nicleo basico de lo que se considera la técnica gestual
de la direccién orquestal.

L a sistematizaciéon del gesto en términos universales e inequivoca-
mente interpretables no pasa del limite de una cualidad de sefial casi
mecéanica. Apenas una pequefia parte de la gestualidad estd codificada
en un conjunto de normas, pocas y sencillas, que se vinculan con seflales
basicas de la comunicacién. El resto es dificilmente codificable. Sin em-
bargo, hay en las orquestas anchos margenes de comprension aun para
los gestos a-sistemdticos. ;Por qué, pues, si se trata de una gestualidad
no sistematizada y que puede corresponder a vivencias personales exclu-
sivas del director, hay tal amplitud de comprensiéon en lo comunicado?
La comprensibilidad de esta gestualidad asisteméatica —pero igualmente
alusiva— puede estar asegurada al encontrarse todos, director y miem-
bros de la orquesta, inmersos en, y referidos a, un contexto cultural co-
mun. Dicho contexto puede ser de base muy amplia: por ejemplo la ci-
vilizacién occidental; o bien de base mas exclusiva: por ejemplo la for-
macién, practica y experiencia musicales. Pero la presencia de este con-
texto asegura la amplitud del margen de comprensién, méas alla de lo
que las apariencias permiten suponer.

El gesto, como medio de comunicacién, tiene dos extremos: el direc-
tor-emrisor y la orquesta-receptora. La orquesta no es algo, sino muchos
alguien, de lo que resulta que uno de los extremos es multiple, multifacé-
tico compuesto por varias decenas de seres racionales y sensibles. El
director debe preguntarse a quién —no a qué— va dirigido su gesto:
cémo piensa, como siente, qué cara tiene. La efectiva operatividad de la
comunicacién gestual depende no sélo del origen, sino también de la
recepcion. La recepcién es variable, no siempre previsible: puede ser muy
diferente entre un individuo y otro. La orquesta puede no recibir la comu-
nicacién gestual en forma unanime, a veces ni siquiera de las conven-
ciones basicas. Hay una operacién de interpretacién, decodificacion del
geste por parte de quienes lo reciben y de esta operacién dependeréa la
respuesta sonora que los musicos van a aportar para la construccién de
la imagen sonora real. Esto impone al director extremar el rigor en el
analisis critico de su propia gestualidad, tendiendo a que la misma ex-
cluya toda posible ambigiiedad, todo posible equivoco, de modo tal que
pueda ser comprendida correctamente en su intencionalidad por cada una
de las personas que integran la orquesta.

La exclusién de ambigiiedades y; por ende, la claridad del mensaje
gestual, conllevan dos nociones de gran importancia: 1. que el gesto debe
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expresar una voluntad como proponer una invitacion al ejecutante mu-
sico, para incorporar su aporte sonoro a la realizacién de la imagen, y
2. que el gesto es una comunicacién personalizada que debe alcanzar e in-
volucrar hasta los musicos de ubicacién mas lejana, fisica y espiritual-
mente, de la persona del director.

Ya se ha mencionado al pasar la posibilidad real propuesta por Scher-
chen, entre otros tratadistas, de que con una gestualidad diafanamente
clara y de gran intensidad comunicativa, es posible lograr una satisfac-
toria interpretacién orquestal sin ensayo, de modo que todas las inten-
ciones puestas por el director en su gesto son realizadas, credndose en el
instante la imagen sonora real correspondiente. Esto permite fijar un ex-
tremo de un hipotético espectro de situaciones. En él, tenemos una or-
questa de primerisimo nivel —la orquesta perfecta— en la que el director
dispone de un tiempo de ensayo igual a cero, donde en una obra de es-
critura convencional, de repertorio, puede existir una interpretacién ins-
tantanea de lo comunicado por el gesto. En el otro extremo del espectro,
una orquesta altamente imperfecta con un tiempo de ensayo igual a
infinito menos uno, donde el gesto opera como un recordatorio o ayuda-
memoria de convenciones establecidas a lo largo de una trabajosa pre-
paracién, una larga colaboracion entre director y orquesta. En el primer
extremo, el gesto corresponde a una actitud de comando con respuesta
instantanea; en el segundo, a una costumbre mas o menos operable, lo-
grada a través de un largo trabajo conjunto. Entre estos dos extremos
antitéticos se ukican practicamente todas las situaciones posibles que el
director debe enfrentar en la realidad del ejercicio de su profesion.

Téenica gestual

Es posible una codificacién completa de la gestualidad? ;Existe la
posibilidad de desarrollar una técnica completa, precisa, infalible? ;Hay,
concretamente, una técnica de direccion orquestal como hay una técnica
pianistica o violinistica?

Suele sefialarse como punto de partida de la moderna codificacion
técnica de la gestualidad el apéndice que Berlioz dedicé a la direccion
orquestal en la segunda edicién de su Tratado de Instrumentacién apa-
recida en 1856 7. Esta fecha revela el atraso relativo de la direcciéon or-
questal como disciplina auténoma. Por ejemplo, los caprichos de Paganini
aparecieron en 1820 y los estudios Op 10 de Chopin en 1833.

Desde luego que ciertas funciones gestuales existieron desde tiem-
pos remotos, basicamente para asegurar la coordinacién motriz del grupo
de ejecutantes. En tramos importantes del devenir histérico y en distintos
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lugares del mundo, esa coordinacién se logré mediante la accién fisica de
golpear algo —el piso, una mesa, un atril, un tronco ahuecado— con una
mano, un pie, un bastén u otro objeto, fijando asi un pulso referencial.
Distintos idiomas han recogido esta accién y utilizan todavia aquellos
viejos verbos que significan golpear, para denominar la funcién gestual,
ahora silenciosa, de sefialar el transcurso del tiempo mediante pulsacio-
nes: batear, battre, to beat, battere, schlagen.

El apéndice del Tratado de Berlioz sefala, quizas, el punio de par-
tida de la concepcién moderna del director orquestal —ya anticipada por
Spohr y Mendelssohn, entre otros— como artista intérprete, con funcio-
nes auténomas difereiiciadas de las del primer violin o cembalista, anti-
guamente encargado de procurar una coordinacién elemental en la ejecu-
cidén orquestal.

Existe en la técnica gestual una relacién causal tan precisa y directa
como la que puede existir en una técnica instrumental? No. Porque un
instrumento musical, como destinatario de acciones prescriptas por la
técnica respectiva, es un objeto material, inerte, cuyas respuestas son
previsibles en virtud de los estimulos que se apliquen. En la direccion
orquestal la técnica gestual no se aplica sobre una materia inerte, sino
que se dirige a un conjunto de individuos, con todos los matices, varian-
tes, repliegues y claroscuros propios de la personalidad humana, en los
cuales la recepcién y consecuente respuesta operativa puede producirse
de manera muy diferente de un individuo a otro. El problema del desa-
rrollo de una técnica gestual debe encuadrarse en el desarrollo de una
técnica de comunicacién y no como una técnica de ejecucion musical
propiamente entendida. Se trata, mas bien, de una méta-técnica®, ya
que el gesto induce la realizacién de una idea sonora a través de per-
sonas que si ejercitan la técnica de ejecucién de instrumentos.

Se aspira a que la comunicacién gestual establezea una perfecta con-
sonancia entre las intenciones del director y las respuestas de la orquesta.
Es una consonancia mental y emotiva que debe duplicar, en la respuesta,
la imagen sonora ideal del director. En el logro de esta consonancia, de
esta duplicacién, el concepto de técnica pura indica demasiado o dema-
siado poco. Indica demasiado, porque alcanzar una perfecta consonancia
mental y emotiva entre un director y 80, 30 6 100 personas que integran
una orquesta contiene procesos dificilmente reducibles a un hecho pura
y solamente técnico. Indica demasiado poco porque la comunicacién de
ciertos aspectos del discurso musical a través del gesto es condicién ne-
cesaria, pero no suficiente para producir el resultado total, racional,
emotivo, participativo, psicolégico, social y estético en que deviene el
hacer misica. Esto es asi porque ninguna técnica de comunicacién gestual
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puede, de por si, eliminar las dificultades o complicaciones profesionales,
psicolégicas, afectivas, de la relacién que, en cuanto a seres humanos, se
establece entre el director y los integrantes de la orquesta.

Se exige que la técnica gestual sea precisa, que haya exactitud en
los resultados. La precisién y exactitud corresponden a dos aspectos: uno
material, de la lectura filolégica; otro ,espiritual, interpretativo de las
intenciones del director. Bruno Walter ha expresado, agudamente, que,
concentrandose en la precisién uno puede llegar a una buena técnica,
pero concentrandose en la técnica, no siempre o no necesariamente se
llega a la precisién °®.

La experiencia, la madurez que el director va adquiriendo con el
transcurso del tiempo y el ejercicio de la profesién, ayudan para el de-
sarrollo de automatismos y de relaciones de causa-efecto inmediatas entre
la imagen sonora que el director se forma y su transformacién en gesto
comunicante. Aun asi, siempre se requiere el analisis critico de la propia
gestualidad, en busca permanente del medio gestual méas apto para co-
municar la imagen sonora ideal.

Gesto y sonido

El director de orquesta tiene un modo de aproximarse a la musica
y de comprenderla, que estd condicionado por la falta de contacto con
el instrumento verdadero en la etapa de estudio, de descifrado, de ex-
traccion de significados y de consecuente formacién de la imagen sonora
ideal. El director de orquesta no produce, luego, un sonido inmediato: él
realiza el gesto que induce la actividad psicomotriz a través de la cual
los integrantes de la orquesta tocan sus instrumentos. La gestualidad si-
lenciosa del director induce la gestualidad fondgena de los instrumentistas.

Suele decirse que un verdadero director tiene el sonido en si, y que
cuanto mayor es la claridad de esta conciencia del sonido, mas automati-
camente obedece el medio de comunicacién -—gesto— para comunicar al
grupo humano —orquesta —la vivencia de ese sonido. La claridad de con-
ciencia provendria, en este razonamiento, de la profundidad de conoci-
miento y comprensién del discurso musical, de su articulacién formal, de
su potencialidad timbrica, de su contenido expresivo. Si esto fuera total-
mente correcto, no existirfa —en teoria— mejor director de orquesta que
un compositor dirigiendo sus propias obras. La realidad demuestra que
esto no es asi: la facilidad o claridad gestual como habilidad y modo de
comunicacidn, no necesariamente se corresponde con el mayor o mas pro-
fundo conocimiento del discurso. Solamente cuando esta habilidad, inte-
lectual, se encuentra en correspondencia con la- otra habilidad, gestual,
se estd en presencia de un genuino director de orquesta. Ha habido gran-
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des compositores, de quienes no se puede sospechar falta de conocimiento
del discurso de sus propias obras, que han sido mediocres directores de
orquesta. Inversamente, masicos de cierta mediocridad pueden tener una
facilidad innata, instintiva, para la gestualidad, lo que puede crear la
ilusién de un genuino director. Ilusién que se desvanece tan pronto em-
piezan a revelarse las auténticas carencias.

4. LA RELACION ENTRE EL DIRECTOR Y LAS
PERSONAS QUE REALIZAN LA IMAGEN

Hay quienes piensan que dirigir una orquesta es como tocar un ins-
trumento. Siendo la orquesta un conjunto de personas que tocan instru-
mentos, la simplificacién de la metafora del director que toca una or-
questa no sirve, ya que en cuanto a instrumento, la orquesta no es neutra,
inerte ni décil.

Desde cierto punto de vista debe distinguirse entre conjunto de per-
sonas, grupo y masd. Los intereses comunes, la pasién comim, objetivos,
jerarquias y tradiciones, articulan al conjunto de personas como un
grupo. Violentos catalizadores, positivos o negativos, pueden llevar al
corjunto o grupo a perder la capacidad de pensar y sentir individual-
mente, impulsidndonos a actuar colectivamente por contagio, adoptando
en conjunto actitudes que ninguno de los individuos adoptaria aislada-
mente, de por si. Es el momento en que el conjunto o grupo deviene
masa.

Pero, ademas, una orquesta no es solamente un conjunto de personas
que tocan juntas diversos instrumentos y que cambian su modo de tocar
‘seglin el director de turno. Esta puede ser la situaciéon de una orquesta
de formacién ocasional, o de una orquesta bisofia recién formada. Tan
prento se ha desarollado un cierto trabajo conjunto, tan pronto la or-
guesta ha transitado un repertorio béasico, tan pronto ha tomado contacto
con directores de cierto nivel, tan pronto la orquesta comienza a desa-
rrollar un sentido completo de su actividad, comienza a ser también un
conjunto de tradiciones, un organismo complejo que existe segin con-
venciones internas determinadas por la accién de un director estable y/o
por la presencia y autoridad de ciertos solistas o jefes de fila, todo lo cual
determina comportamientos y una disciplina especifica.

Dentro de la orquesta son reconocidas responsabilidades especiales y
hay, naturalmente, una precisa distribucion de roles. Se genera asi un
tipo de organizacién muy seria, reconocible en cualquiera de las orques-
tas de larga tradicion.
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Gravitaciéon del director

La relacién director-orquesta y el grado de gravitacion que puede
tener el director en la conformacién del organismo varia, légicamente,
segin se trate de un director estable o de un director invitado. En la
medida en que un director puede llegar a influir en la conformacién de:
la orquesta, debe procurar que el conjunto de personas se articule en un
grupo de seres conscientes de hacer un trabajo en comun, conscientes de
lo que es hacer musica juntos, de la alegria y el placer que eso debe
provocar.

Desarrollar la conciencia de ser una orquesta implica un compro-
miso: involucra la participacién personal, intima de cada uno de sus
integrartes. Existen integrantes de orquestas que, frente a las exigencias.
del trabajo en comin, lo enfrentan con una actitud burocratica, oficinesca.
Un trabajo burocratico bien hecho, es meritorio y puede ser vehiculo de
realizacién personal, pero hay una diferencia sustancial. En un trabajo
burocratico interesa s6lo el resultado final, que no se ve afectado o mo-
dificado por la participacién emotiva del empleado. Si se cumplen las
funciones llenando las planillas, realizando las operaciones y observando
todas las prescripciones requeridas, €l trabajo se termina y esta bien.
O mal. El estar bien o mal es absolutamente independiente de toda par-
ticipacién emotiva y depende sélo de que se haya cumplido con las pres-
cripciones y las operaciones hayan sido correctas. En la recreacion de
una obra musical, el resultado es dependiente e inseparable de la parti-
cipacién emotiva del ejecutante en su tarea. Por ello se requiere del in-
tegrante de orquesta una participacion personal méas completa y com-
prometida, porque involucra lo emotivo.

Ya fue sehalado que la orquesta debe idealmente articularse como
un grupo y no devenir una masa. Aqui también asoman las dos lineas
que ya fueron mencionadas, en cuanto a tipos de direccién: la linea del
comando y la linea de la conviccién. Si hay de parte del director una
actitud educadora, persuasiva y convincente —la actitud que fue llamada
centrifuga— esa actitud favorece el esfuerzo individual y contribuye a
que el conjunto se articule como un grupo de individuos interrelacio-
nados.

En determinadas circunstancias, un método més riguroso de coman-
do puede producir una sorpresiva intensificacion de sentimientos, de
anulacién de individualidades racionales, hasta que el grupo se transfor-
ma en masa. Si este devenir se produce durante la ejecuciéon y es cana-
lizado positivamente puede producir resultados muy valiosos: una vibra-
cion simpéatica puede transmitirse de persona en persona haciendo que
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las voluntades individuales se fundan en una tGnica voluntad colectiva;
de una manera no racional, no verbalizable, se desarrolla en la or-
questa una especie de ansia comunitaria de logros que hace que 1la
ejecuciéon supere notablemente el rendimiento habitual.

Inversamente y, sobre todo, frente a ciertas situaciones no musicales,
la intensificacién de sentimientos negativos puede dar lugar a la trans-
formacién del conjunto en una pequefia masa fébica, totalmente incapaz
—mientras dura ese estado— de encontrar las condiciones necesarias para
hacer musica juntos.

(Existe una orquesta ideal? Por lo menos, es posible imaginarla. Lo
serd, aquélla compuesta enteramente por personas que sean 1. excelentes
instrumentistas, 2. excelentes musicos, 3. seres cultos, capaces de parti-
cipar activa, consciente y placenteramente del trabajo comin, 4. que no
caigan en una posicién de rechazo a priori, 5. que no encuentren placer
en ser usados pasivamente, conquistados, fascinados.

Debe ser la meta de un director estable que su orquesta adquiera
esta fisonomia. En la medida en que se van renovando los planteles, en
la medida en que se profundiza el trabajo comln, es deseable que el
per:tdlogo de la orquesta ideal se transfiera a la realidad. Su implemen-
tacién logrard que las personas que integran la orquesta encuentren un
intenso placer en su trabajo, y que su tarea —que de otra manera puede
convertirse en un factor de alienacién— resulte profundamente placen-
tera.

Es importante que los integrantes de la orquesta sean conscientes
de que tocar bien, que el organismo suene bien, debe ser motivo de res-
ponsabilidad y de orgullo civicos. Es decir, que el trabajo es hecho no
s6lo como fuente de placer personal, como medio de vida, sino también
con destino a, y en beneficio de, una comunidad que estd sosteniendo
una orquesta. Sera una de las formas mas correctas de que una orquesta
devuelva a la comunidad el apoyo que ésta le presta. Es muy dificil
que existan orquestas auténomas que no estén sostenidas o apoyadas
por alguna forma de sociedad comunitaria, ya sea el estado —las que
dependen de él— o los aportes y subsidios que otorgan empresas comer-
ciales, industriales, bancarias, etc. Y, por cierto, la taquilla, que cual-
quiera sea su significaciéon en términos econdémicos, refleja la insercién
de una orquesta en la comunidad de la que forma parte. Un director
estable debe hacer suya esta conciencia de orgullo civico, no sélo en
funcién del contrato que cobra, sino en reconocimiento de la distincién
qgue una comunidad le hace al conferirle la direccién de un bien cultural
tan valioso como es una orquesta.
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La relacién que se establece entre el director y los integrantes de la
orquesta, y el trabajo conjunto que se realiza, tienen generalidades y
particularidades, segiin la relacién sea de permanencia (director estable)
o de transitoriedad (director huésped o invitado). De por si la relacion
es siempre compleja, variada, multiforme, porque tiene todos los matices,
claroscurcs y esfumaturas del comportamiento humano.

En lineas generales, la relaciéon del director invitado, cuyo contacto
con la orquesta es limitado en el tiempo, tiende a ser menos personali-
zada que la del director estable. En el caso de este Gltimo, los factores
personales, las historias cotidianas de cada uno —director y mftsicos—
pueden llegar a tener influencia en la relacién. Se ha comparado la re-
laciéon director estable - director huésped con matrimonio - aventura . Es
posible establecer analogias, considerando en ambos casos la presencia o
ausencia de ciertos factores —inteligencia, amor, responsabilidad, placer,
etc— y la preeminencia relativa que alcanza cada uno de ellos en uno u
otro supuesto.

Uno de los temas centrales de la relaciéon es el poder. Con el curso
de los afios, la relacién de poder entre el director y la orquesta se ha
modificado sustancialmente. Asi, se pasé del poder casi omnimodo del
director al poder casi omnimodo de una corporacién (burocracia, sin-
dicato, etc.). El problema en si no es la disputa del poder entre ambos
términos, sino superar esta concepcion, este enfoque de la relacién, lo
que es posible, pero no facil.

La forma de hacerlo es adquirir conciencia que hacer misica juntos
es la prioridad fundamental del encuentro entre musicos y director, y
que esta finalidad debe originar un acto de amor e inteligencia, reco-
nociendo a la vez que el poder que los mantiene unidos, que los relaciona
y que da razon de ser a la relacidn, es el texto y, por extensidén, la vo-
luntad compartida de animar, completar, hacer vivir plenamente la exis-
tencia de esa obra musical.

Lo expuesto no significa mengua en la autoridad que corresponde
legitimamente al director: el reconocimiento de esa autoridad vendrai de
que los musicos perciban que, con mayor eficacia, con méas profundo
conocimiento, con la més alta intensidad, con alegria y satisfaccién re-
ciprocas, el director los guia (con-duce) por el camino en que todos par-
ticipan del poder y fuerza que emana de una obra maestra.

El trabajo conjunto

El trabajo conjunto de orquesta y director apunta siempre a la pre-
paraciéon de una obra. No concierne solamente a lo musical, mucho me-
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nos a lo material, lo técnico. Es un trabajo que compromete personas y
que, por lo tanto, pone en juego una cantidad de elementos de la psiquis
que van a influir directamente en la tarea. Entre los mas evidentes, por
inmediatos y cercanos a la superficie, estan los sentimientos de simpatia-
antipatia, aceptacién-rechazo.

No es una de las tareas menores ni mas faciles de la direccién or-
questal transitar este terreno minado y encontrar a cada momento un
equilibrio justo, que permita el ejercicio de la autoridad sin incurrir en
el autoritarismo despético, el empleo de la cordialidad sin descender a
la demagogia, la aplicacién del saber sin encaramarse a la pedanteria, la
deteccién de resistencias sin dejarse arrastrar por la mania persecutoria,
y asi sucesivamente.

El trabajo conjunto basico comienza por lograr una correcta lectura,
llamese filologica: notas, ritmos, afinacién, ajuste, planos, etc. Es una
instancia mas elevada, aunque no necesariamente posterior, se procura
lograr una linea interpretativa, crear una unidad de sentido, plasmar el
sonido que el director imagind en su etapa de estudio.

Una vision ingenua, simplista, del trabajo conjunto, puede llevar a
creer que el director comanda, que su comando suprime la voluntad de
los integrantes de la orquesta y que ésta, sumisamente, responde al co-
mando del director. Esto es tan elemental como irreal, en la mayor
parte de los casos. Lo que se requiere no es tanto que el director imponga
su propia visién y violente la voluntad de la orquesta. Es mucho mas
provechoso, fructifero, fecundo, que el director convenza las voluntades
dispersas y las haga participar conscientemente de una idea légica y co-
herente. E1 modo de hacerlo depende tanto de la personalidad de quien
se encuentre al frente de la orquesta, como de las posibles respuestas
de los que son dirigidos. Y en esto es menester considerar lo que cada
uno lleva en si: caracteristicas psicoldgicas, escalas de valores, proble-
mas, parsonales, etc.

La influencia de lo cotidiano

{Qué influencia tiene lo humano, lo cotidiano, 1o que ocurre puertas
afuera del recinto de la orquesta en la vida personal de cada uno, sobre
lo que ocurre puertas adentro, en el acto de hacer miusica juntos?

Hay dos teorias basicas Una: hacer musica es un privilegio tan
grande y trascendente como para olvidar todos los aspectos humanos per-
sonales .Otra: los problemas personales pueden superarse en la tarea de
hacer musica, a través de una relaciéon correcta, civil y estrechamente
profesional. Posiblemente la realidad se encuentre en algin punto in-
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termedio. Hacer musica juntos es, pcr empezar, una cuestién personal
y humana; es un acto de civilidad y convivencia en el que las cargas
personales deben ser controladas, filtradas, procesadas, canalizadas, para
que su aporte sea positivo, no destructivo, disociador o desviante. Es un
acto cuya finalidad es animar una obra, dotarla de dnima, y esa es una
tarea espiritual que requiere el aporte emocional de todos. A partir de
esa base es posible que, ocasionalmente, por la influencia de un director
especialmente dotado, por la potencia convocante de una obra determi-
nada o por alguna otra razon, la experiencia de hacer musica juntos tras-
cienda el placer, la emocién y todos los sentimientos ordinariamente te-
rrenales y resulte en una experiencia casi mistica. La conciencia de ese
pmnto intermedio, donde hacer musica juntos es un acto inteligente, es-
piritual y de participacién emocional, debe servir también para no caer
en el extremo burocrdtico, en el que la rutina complaciente y estéril es
una peligrosa tentacién latente.

La busqueda de ese punto es una de las tareas mas enriquecedoras
que se presenta a un director consciente de su mision. Posiblemente el
quid esté en lograr una coincidencia operativa, entre directcr y musicos,
sokre la base de los puntos ya conocidos y comentados: 1. que el acto
de tocar en una orquesta y que haya un director al frente de la misma
es una manifestacion del hacer masica juntos; 2. que el elemento con-
vocante y la fuente de poder, razon de ser de la actividad, es un texto
en el que estd codificada una obra de arte, que requiere el acto de inte-
ligencia, amor y entrega de la interpretacién para completarse, animarse
y existir plenamente 3. que la participacién emocional de cada uno con-
diciona el resultado y no es independiente del mismo.

El ensayo

- El ensayo es el momento en que la imagen sonora ideal del director
se transfiere, mediante la participacion de los integrantes de la or-
questa, a la imagen sonora real. Es el momento delicadisimo en que la
construccion ideal del director y la respuesta sonora de log instrumentis-
tas deben fundirse hasta lograr una unidad total.

Al mismo tiempo, el ensayo cumple una funcién paralela, importante
e inevitable: es el momento en que la relacién abstracta director-orquesta
se personaliza, se encarna, adquiere rostros, nombres y apellidos, his-
torias, pensamientos y sentimientos. Un director sensible debe enfrentar
un ensayo consciente de la existencia de esta realidad extra-musical: ello
enriquecera su perspectiva del ensayo y lo ayudara a evitar o solucionar
problemas.
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Una de las dificultades del ensayo es combatir el poder del habito
y la complacencia, sin por ello generar el rechazo o la falta de acepta-
cién. Las ideas del director deben ser vivenciadas como posibles y 16-
gicas, no caprichosas ni arbitrarias. Frente a un grupo humano que, por
inercia, puede tender al héabito, a lo conocido, a dar respuestas musicales
a base de experiencias previas o de tradiciones propias, cualquier novedad
que el director produzca, cualquier aporte personal que se manifiesta en
diferencia o divergencia sobre lo que espontaneamente ofrece la orquesta,
debe ser vivenciado por los musicos como posible, 16gico y —deseable-
mente— mejor. Asi, el director no ejercera violencia sobre el mfsico
orquestal, ni generara resistencia. La violencia ejercida sobre el musico
orquestal resulta generalmente derrotada, convirtiéndose en un inatil y
lamentable desgaste de energia. Resulta derrotada por resistencia del mu-
sico, o bien provoca en él una inseguridad que tampoco contribuye en
beneficio del resultado. Lo minimo que espera un musico de orquesta de
su director es que le ofrezca un margen de seguridad en la ejecucién y
que, ademads, enriquezca y perfeccione el aporte sonoro que el misico
espontaneamente produce.

Una disciplina aplicada de afuera hacia adentro, ex6gena, puede
suprimir la oposicion abierta pero no el rechazo silencioso; puede man-
tener las buenas maneras, pero no favorecer la comunicacién artistica, la
con-vivencia musical entre director y musicos. Esta es la que genera
su propio y genuino ambito disciplinario, permitiendo arribar al resul-
tado deseado.

Para el director, el primer ensayo con la orquesta es el momento
en que comienza la experimentacién, la manipulacion sonora, cuando
tiene la oportunidad de verificar, controlar y, eventualmente, modificar
o adaptar la linea interpretativa, la imagen sonora ideal. Es el momento
en que debe captar y evaluar, rapidamente, cudles son los puntos en
que su imagen sonora ideal es realizada sin esfuerzo, en cuales se per-
ciben resistencias, de qué indole son éstas y cémo superarlas. Por resis-
tencia debe entenderse tanto la resistencia material impuesta por im-
perfeciones o limitaciones instrumentales, como la espiritual de plegarse
a la intencién interpretativa propuesta por el director. El director debe
estar alerta y sensible, para detectar estas resistencias y para encontrar
inmediatamente el modo de superarlas, También debe poseer el tesén y
la voluntad de trabajo para que la superacién sea total, de modo que
la imagen sonora real que resulte sea la transferencia exacta, fiel, de la
imagen sonora ideal que se ha formado previamente.

E] pasaje de la duda a la certeza es uno de los procesos mas estre-
mecedores que se dan en la vida del intelecto Este pasaje tien un tempo
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interior que, en el caso de los grandes temas, puede ser toda una vida. Al
director de orquesta le es dado pasar de la duda a la certeza sélo en el
tiempo de ensayo que dispone. Simétricamente, el integrante de la or-
questa también necesita pasar de la duda a la certeza en el mismo tiempo.
Sobre todo, cuando se aborda por primera vez una obra deseonocida, o
cuando se toma contacto con un director al que no se conoce. Ademas
de las dificultades que, en el ensayo, pueden surgir por divergencias
téenico-musicales, hay otras generadas por incomprensién o bien por la
ansiedad o inseguridad que produce el enfrentar lo desconocido.

Directores noveles, sin experiencia, suelen caer en el error de efec-
tuar previsiones rigidas sobre qué hacer en el ensayo para lograr obje-
tivos fijados a priori. Este tipo de previsién suele convertirse en un
libreto que el director novel pretende cumplir, irrespectivamente de la
respuesta sonora que le ofrezca la orquesta. Un libreto que no surge de
la dindmica del ensayo sino de un preconcepto y que, a los integrantes
de la orquesta puede provocar una violencia mayuscula. El trabajo de
ensayo debe hacerse sobre la respuesta real que ofrece la orquesta y no
sobre una previsién de gabinete sobre lo que hay que hacer, resuelta
anteriormente por el director en la soledad de su estudio. Una vez que
se conoce el resultado real de la respuesta orquestal, en el curso del
ensayo o de ensayos subsiguientes, pueden ser atacados problemas ais-
lados, seleccionados y extrapolados del contexto general de la obra. Pero,
en los primeros minutos, en los primeros tramos del ensayo —que son
criticos para establecer una buena relacidn— y, aun, en la primera lec-
tura de cada tramo del programa, el director debe otorgar a la orquesta
el beneficio de la presuncion de una respuesta satisfactoria. Ninguna res-
puesta de una orquesta debe presumirse insatisfdctoria hasta que los
hechos demuestren lo contrario.

Por 1ltimo, cabe referirse a una creencia suficientemente difundida
como para analizarla criticamente: es la que afirma que no hay mejor
juez de un director que la orquesta. ;Qué director? ;Qué orquesta? Por-
que la realidad demuestra con harta frecuencia que un director, amado
por una orquesta, es detestado por otra. Director y orquesta se vinculan
en una relacién en la que ninguno de los dos términos puede separarse,
aislarse absolutamente del otro: es la relacién la que funciona bien o mal,
y no cada uno de los términos tomados separadamente.

Prof. Guillermo Scarabino
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CARLOS GUASTAVINO (1912)°

Pobre y casi inexistente es la bibliografia que puede leerse acerca
de Carlos Guastavino 2. Resulta imposible, por consiguiente, pretender en
este articulo dar el panorama completo y profundo que mereceria su
produccion. Como primer aproximacién presentamos aqui el catalogo
clasificado de composiciones y un breve sumario de su personalidad mu-
sical y actividad creadora.

Guastavino nace en Santa Fe y se inicia como compositor hacia' me-
diados de la década del 30. Su musica podria incluirse, sin -embargo,
desde el punto de vista estilistico, dentro de la numerosa “Generacion del
Centenario” pues representa de manera cabal y acabada el nacionalismo
refinado, nostélgico y emotivo a que aspiraban los compositores de aque-
lla generacién.

Su formacién comienza en su ciudad natal bajo la direccién de Es-
peranza Lothringer primero, y Dominga laffei Guastavino, después.

Comparte por entonces su vocacién musical con estudios universita-
rios de Ingenieria Quimica, carrera que suspende en cuarto afioc cuando,
becado por el Ministerio de Justicia e Instruccion Pablica del gobierneo
de su provincia, se traslada a Buenos Aires para perfeccionarse con Athos
Palma en armonia y en composicién.

Mas tarde, en 1949, viaja.a Inglaterra y permanece alli todo ese afo.
Esto le es posible gracias a la beca anual del “British Council”, a la cual
se hace acreedor. De esta estadia recoge ricas experiencias musicales pues
vigita distintos institutos ingleses de ensefianza, trabaja en Londres eon
la orquesta sinfénica de la B.B.C., y realiza la versién orquestal de sus
“Tres romances argentinos” que son estrenados por la mencionada agru-
pacién bajo la batuta de Walter Goehr.

Guastavino posee una vasta produccion. Se ha dedicado principal-
mente al repertorio vocal, abordando desde la cancién solistica de ca-
mara a grupos de dos y tres voces y también coros mas nutridos. Entre
los textos que ha musicalizado se encuentran poemas de Leén Benards,
Rafael Alberti, Luis Cernuda, Arturo Vazquez, Alma Garcia, Gabriels
Mistral y muchos otros, »



No menos frondoso es el conjunto de obras para piano y para con-
junto de cédmara, géneros que él domina y encuentra 6ptimos para la
expresion de sus ideas musicales.

Respecto de los “lieder”, todos, desde los tradicionalmente conocidos
(Pueblito, mi pueblo; Se equivocé la paloma; La rose y el sauce y otros)
hasta los no tan popularizados, cumplen de igual manera con los elemen-
tos de espontaneidad y capacidad de transmisién de su mensaje interior.

‘Arturo Vazquez, uno de los poetas mencionados, se expresaba en
fecha reciente, a propdsito de las canciones, de la siguiente manera:

“. ..y todas ellas son de comprensién y aprehensién inmediata; la sabi-
duria, Ia refinada técnica estan ocultas detras de la gracia, el lirismo, la
fuerza, la emocion, la elegancia, la expresividad, la riqueza melddica,
ritmica y timbrica que se captan en primer audicién. Ud. sabe bien que
en:cada una, desde la introduccion, Guastavino instala al oyente, a todo
oyente, en un.clima, un aroma, un color y un estado de animo finisimos
de los cuales no es facil sustraerse...” 3,

" Su produccién sinfénica es relativamente breve. Algunas de estas
paginas para orquesta son transcripciones de obras originales para piano
o canto y piano.

A ellas se les suma un tnico ballet, estrenado en el Teatro Coldn,
cuya partitura lamentablemente se halla extraviada.

~La catalogacion que aqui ofrecemos se ha realizado siguiendo el
ordenamiento por género, a saber:

BALLET.

ORQUESTAL.

ORQUESTAL CON SOLISTA.
CONJUNTO DE CAMARA.
PIANO.

GUITARRA.

CANTO Y PIANO.

CANTO Y GUITARRA.
CORAL “A CAPPELLA”.
CORAL CON PIANO.

Dentro de cada género se han ordenado las partituras cronoldgica-
mente, a veces con fecha exacta, otras con fecha aproximada y otras sin

fecha.
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Con frecuencia el autor ha realizado varias versiones de una misma
obra. En estos casos los titulos se han repetido en cada género, consig-
nando en observaciones si existe alguna transcripcién o cual es el gé-
nero original de esa partitura ¢

Por fortuna Carlos Guastavino ha podido editar la casi totalidad de
sus obras, con lo cual el material es en su mayoria accesible a cual-
quiera. Ademas, su caso es una rara excepcién en la generalidad de la
musica argentina, pues a pesar de ser un compositor independiente, que
nunca se enrolo en institucién o sociedad musical alguna, sus creaciones
se han difundido universalmente superando las fronteras de los pais
mas remotos °.

Existe también una considerable discografia en la cual deben des-
tacarse nombres internacionalmente conocidos como Alfredo Krauss, Te-
resa Berganza, John Williams, José Carreras, Alicia Nafé y otros no
menos importantes que han contribuido con su tarea a la valorizacién
de su obra®.

Ahora bien, estos temas de la edicién y la difusién de las obras de
Guastavino se encuentran ligados de manera directa al tema de los es-
trenos. Se observara que los datos aqui brindados no son absolutamente
completos en este aspecto. Esto se debe a que, en efecto, esa gran difu-
sion dificulta obtener con precisiéon las “primeras audiciones” posibles.

Respecto de las composiciones que permanecen inéditas, digamos que
todas se encuentran en poder del compositor. Algunos materiales de par-
tituras orquestales (Suite Argentina, Romance de Santa Fe, Tres Ro-
mances argentinos, Sonetos del ruisefior y Tres Cantilenas y Final) pue-
den obtenerse en alquiler en la editorial Ricordi.

Hemos incluido al final “OBRAS RETIRADAS DE CATALOGO POR
EL AUTOR”. Se trata en todos los casos de partituras que han sido re-
elaboradas o desglosadas. La necesidad de esta inclusién surge a partir
de la mencién que hacen otros investigadores sobre estas obras. En Ob-
servaciones se indican esas fuentes.

Consignamos en este prdlogo las distinciones y premios de caracter
general hacia la produccion de Guastavino:

— Por las obras para canto y piano, premio de la Comisién Provin-
cial de Cultura de Santa Fe.

— Por las primeras siete canciones de camara, premio Municipal de
la ciudad de Buenos Aires en 1940 °.



— Como reconocimiento hacia toda la labor desarrollada por Guas-
- tavino,.la distincién otorgada por la O.E.A. en fecha reciente
* cuyo’'texto transcribimos textualmente:

“En el grado de méaxima distincién otorgado por la Organizacién
de los Estados Americanos y el Consejo Interamericano de musica
(CILD.EM.) a CARLOS GUASTAVINO como testimonio y re-
conocimiento de la comunidad artistica de las Américas por su
extraordinaria labor creadora.

~ Dado en Washington, D.C., sede de la Secretaria General de
la Organizaciéon de los Estados Americanos a los tres dias del mes
de mayo de 1987%,

Firman: Efrain Paesky, secretario general del C.I.D.E.M. y
‘ Joao Clemente Baena Soares, secretario general de la O.E.A.

Agradecemos finalmente a los intérpretes y personas que nos han
aportado materiales para la realizacién de este catadlogo y por supuesto
al compositor quien nos ha dispensado horas de paciente atencién y ha
aprobado el trabajo que hoy presentamos.



tor: ~ Juan Emilio

TITULO GENERO PARTES FORMACION  ARO TEXTO ESTRENO EDICION OBSERVACIONES
Fue una Ballet - Un acto 1942 Libreto de Buenos Aires, 27-11- Perdido T.0os decorados y tra-
vez Cuadro Wedebe, 1942. Teatro Col6n. jes del estreno es-
sobre docu- Original Ballet Rus- tuvieron a cargo de
mentos de se dirigido por el Ignacio Pirovano.
la época Cnel. W. de Basil No existe manusecri-
de 1830 Coreografifa: Silvia to en la Argentina.
Pueyrred6n de Eli- Pas) a ser propiedad
zalde. Director: Eu-~ de la compafifa de
gene Fuerst. ballet “Russe’.
— - e S PGSR
Suite Orquestal 1. Gato 2.1.2.1.-2.1.1.0 1941 Inédita La formaci6tn or-
argentina 2. Se equivocd timb., coro feme- questal en cada nu-
la paloma nino SSMC, mero es: 1.3.4) 2.1,
3. Zamba cuerdas 21 - 2100 - timb.
4. Malambo cuerdas, 2)2.1.2.1 -
2.0.0.0 - cuerdas, co-
ro femen.
Iixiste transcripci6n
para piano.
Tres Orquestal 1. Las nifias 2(1).2.2.2-4.2.3.1, Londres, Londres, 1949. Or- Inéditos Original para dos
romances 2. Muchacho timb., arpa, enero de questa Sinf6nica de planos.
argentinos jujefio cuerdas 1949 la B.B.C. Director:
3. Baile “El Walter Goehr (9).
Cuyo”’
Tres Orquestal 1. La casa Orquesta de Poste- Inéditas Las cantilenas son
cantilenas 2. Juanita cuerdas rior a originales para pia-
y final 3. El ceibo ' 1958 no. El “Final”’ fue
4, Fina), realizado para esta
Romance en versi®dn exclusiva-
Colastiné mente.
— S . S R S N Y SR T KA |
Romance de Orquestal 2.2.2,2.-4.2.3.1, 1952 Buencs Aires, 18-7- .Inédito Dedicada a Juan
Santa Fe con SO timb., piano, 1954. Teatro Colon. Carlos Legarre.
(para piano solista = cuerdas ‘Orquesta  Sinfénica Existe transcripcion
¥ orditesta) L de la Ciudad de Bs. para dos planos.
- . 3 ‘As. " Plano: Carlos . e
Guagtavino. Direc-

Mdrtini.
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Despedida Orgquestal 1. Allegretto 2.2.2.2,-2.0.0.0. Ante- “‘Despedi- Buenos Alres, 20-5- La parte Ejecutada en Ecua-
(cantats con 2. Sostenuto timb., coro feme- rior a da’’, poe- 1973. Teatro Munici- coral: dor el 24-2-84. Or-
para so- solista 3. Allegretto nino: S.M.C., co- 1973 ma en pal Gral. San Mar- Bs. As,, questa sinfénica na-
lista ¥ ro masc.: T.B.B, décimas tin. Orquesta Juve- Lagos. cional, Directora:
orquesta) barftono solista, de Ledn nil de LRA, Ra- I.a parte Iris Bacal.
cuerdas Benaréts dio Nacional y Co- orquestal
ro Polifénico Nacio- permanece
nal. Solista: Oscar inédita
Schiappapietra. Di-
rector: Washington
Cagstro.
Y v —— E———
Bailecito Conjunto Dos pianos 1946 Bs. As., Original para piano.
de Ricordl,
cimara 1946
Gato Coniunto Dos pianos 1946 Bs. As,, Original para piano,
de Ricordi,
cimara 1946
La rosa Conjunto Violoncelo y Poste- Inédita Original para canto
de piano rior a ¥y piano, sobre texto
cimara 1946 de Gabriela Mistral.
Tres Conjunto 1. Las nifias Dos planos Abril, Buenos Aijres, 6-9- Bs. As,, Existe transcripcién
romances de 2. Muchacho 1948 1948. Teatro Odeén. E.A.M., para orquesta del
argentinos cAmara Jujefio Isabel y Amelia Ca- 1951 autor,
3. Baile vallini, pianos. Dedicados a: 1. Isa-
“El Cuyo" bel y Amelia Cava-
lini. 2. A sus her-
manas Piruca, Ne-
ly, Ina y Zule. 8.
Bibi Zogbe.
Lianura Conjunto Violln y piano Ante- Bs. As., Existe transcripcién
de rior a Ricordi, para dos pilanos.
cimara 1949 1949
Lianura Conjunto Dos pianos 1949 Bs. As,, Original para violin
de Ricordi, ¥ plano.
cAmara 1949
Sonetos Conjunto Flauta, clarinete, 1951 Lorenzo Inédita
det de violoncelo, piano, Varela
ruisefior cAmara soprano solista
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Se equi- Conjunto Dos pianos 1952 Bs. As., Dedicada a Elda Ca-
vocé la de Ricordi, rella y Xiomara Au-
paloma cAmara 1952 dino.
Original para canto
¥ piano.
La rosa y Conjunto Violoncelo y 1954 Bs. As., Revisada por Auro-
el sauce de piano Ricordi, ra Nitola.
cAmara 1964 Original para canto
y piano.
Romance de Conjunto Dos pilanos Ante- Bs. As., Original para piano
Santa Fe de rior a Ricordi, y orquesta.
camara 1955 1955
Cantilena Conjunto Violin y piano Poste- Inédita Original para piano.
N¢ 6: de rior a
Juanita cimara 1957
Cantilena Conjunto Violoncelo y Poste- Inédita Original para piano.
Neo 1; Santa de plano rior a
Fe para cimara 1957
florar
Las puertas Conjunto Tres voces, Poste- Lebn Inédita Original para canto
de la de trompeta y piano rior a Benarés y piano, Correspon-
mafiana cimara 1965 de al no 4 del ciclo
de Canciones Colo-
niales.
Jazmin Conjunto Tres voces igua- Poste- Lebn Inédita Original para canto
de! pals de les y trompeta rior a Benaros ¥ plano. Correspon-
cémara 1969 de al ne 8 del ciclo
Flores Argentinas.
Presencia Conjunto Cuarteto de Ante- Bs. As,, La parte de guita-
No 6: de cuerdas (2 violi- rior a Ricordi, rra estd revisada
Jeromita ‘cAmarsa nes, viola y vio- 1966 1966 por Roberto Lara.
Linares loncele) y guita-
- rra R
Presencia Conjunto Violin y pilano Ante- Bs. As,
Ne 7: de rior a Ricordi,
Rosita .cAmara 1968 1968




TITULO GENERO PARTES FORMACION ARO TEXTO ESTRENO EDICION OBBERVACIONES
Arroz con Conjunte Cuatro guitarras 1970 26-8<1970. Ciraulo Inédite Original para cero
lache de Naval. Guitarristas: “‘a cappella’.
cimara Ceballos, Frasson, Dedicada al cuarte-
Pomponio, Martinez to que la estrend.
ZArate. ‘
Sonata Conjuunto 1. Allegro Clarinete en si Enero, Bs. As,,
de deciso bemol y plano 1971 Lagos,
cimara 2. Andante 1971
8. Rondo.
Allegro spi-
rituoso
Presencia Conjunto Oboe, clarinete, Mayo, Inédita Dedicada a Luis Al-
No 8: Luis de trompa, fagot y 1971 berto La Corina.
Alberto cimara piano
Miisica Conjunto 1. Marcha Cuatro trombo- 1971 Dedicada a Rolando
para cuatro de 2. Cancién nes o cuatro cor- Ruso,
trombones cAmara popular nos
o cuatro 3. Interludio
cornos 4. Final
Presencia Conjunto Corno inglés y Julio, Inégdita Dedicada a Ethel-
No 9 de piano 1972 berto Tavella.
cimara
Sonata Conjunto 1. Andante Trombén y piano Ante- Bs. As,, La parte de trompa
de comodo o trompa y piano rior a Lagos, ha sido revisada
ciinara 2. Andante 1973 1973 por Dalibor Aliano.
cantabile Dedicada a su alum-
3. Rondo. no Jorge Alberto
Allegro Roel.
giusto
Introduc- Conjunto Flauta y piano 1972-3 Alemania, 4-10-1979. Bs. As,,
cién y de Staatliche Akademie Ricordi,
allegro camara Comburg. Flauta:
Cecilia Francesconi.
Piano: Pat Manwa-
ring.
— e A SEY
Bailecito Piano 1940 Bs. As,, Dedicado a Manuel
Ricordi, Gémez Carillo.
1941 Existe transcripcion

para dos pianos y
para guitarra.




TITULO GENERO PARTES FORMACION ANO TEXTO ESTRENO EDICION OBSERVACIONES
Gato Piano 1940 Bs. As, Dedicado a Héctor
Ricordi, Ruiz Diaz.
1941 Existe transcripciéon
para dos pianos.
Tierra linda Piano 1940 Bs. As., Dedicada a Lifa Ci-
Ricordi, maglia Espinosa.
1942
La siesta Piano 1. El patio 1942 Buenos Alires, 18-10- Bs, As,, Dedicada a: 1. A-
(tres 2. El sauce 1943, Teatro Odedn. Ricordi, driana Flocco; 2. A
preludios) 3. Gorriones Piano: Adriana Flo- 1943 la memoria de Julidn
¢co. Aguirre; 3. Condessa
Rosario Zouboff.
Sonatina en Piano 1. Allegretto Cérdoba, Buenos Aires, 12-7- Bs. As., Dedicada a Juan
80! menor 2. Lento muy 1945 1945, Teatro Col6n. Ricordi, Carlos Legarre.
expresivo Piano: Rudolf Fir- 1945
3. Presto kusny.
Sonata en Piano 1. Allegretto 1947 Bs. As,, Dedicada a Juan
do sosteni- fntimo Ricordi, Carlos Legarre.
do menor 2. Soherzo, 1958
molto vivace
3. Recitativo
lento
4. Fuga y final
Tres Piano 1. Movimiento T.ondres, Bs. As,, Dedicadas a: 1. Isi-
sonatinas 2. Retama 1949 Ricordi, dro Maiztegui; 2.
3. Danza 1950 Marfa Inés Qb6mez
Carrillo; 3. Rudolf
Firkusny.
Compuestos ‘‘'sobre
ritmos de 1a manera
popular argentina’’,
Estilo Piano 1952 Bs., As., Dedicado a Esperan-
Ricordi, za Lothringer.
1952 Compuesto ‘“a la

manera popular’’,
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Diez Piano 1. La, dama Santa Fe, Bs. As., Dedicados a ‘‘Maria
preludios dama enero, Ricordi, Luz.

2. La flor de 1952 1952 Compuestos ‘'sobre
cafia temas de canclones

3. Rimorém populares Infantiles

4. Margarita argentinas’’,

5. Bordando El tema de ‘‘Marga-
para la rita'’’ (ne 4) es tam-
reina bién utilizado en la

6. Una nifia fuga vocal a 4 voces,
bonita homoénima.

7. iCuéntas
estrellas!

8. Un domingo
de mafiana

9. La torre

10. En coche va
una nifia

Pampeano Piano 1952 Bs. As.,
Ricordi
La tarde Piano 1952 Bs. As, Dedicada a Beatriz
en Rincén Ricordi, vy Malenque Lega-
1953 rre.

Exliste transcripcién

para guitarra.
Romance Piano 1953 Bs. As,, Dedicada a Juan C.
de Cuyo Ricordi, Legarre.
(Zamacueca) 1953
Las nifias Piano Ante- Bs. As., Original para dos

rior a EAM, pianos.
1953 1953 Dedicada a. Haydée

Giordano.
Suite Piano 1. Gato 1952 Bs. As,, Original para or-
argentina 2. Se equivocd Ricordi, questa. :

la paloma T8 1953
3. Zamba )
4. Malambo

Dos Piano 1. La nifia del 1954-55 Bs. As,, Dedicados a: 1. Ro-
romances ' rio dulce Ricordi, berto Legarre. 2.
nuevos 2. EI chico que 1955 Juan Carlos Lega-~

vino del sur

Ire.
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Diez Piano 1. Santa IFe 1956-58 Bs. As, Existe transcripcion
cantilenas para llorar Ricordi, para guitarra de los
argentinas Adolescencia 1056 a 1958 ntimeros 1, 4, 8, 9,
Jacaranda 10.

El ceibo Dedicadas: 2: a su
Abelarda hna. Ina. 3, 4, 6, 7,
Olmos 8 y 9: a Juan Car-
Juanita los Legarre, §5: An-
. Herbert gelo Rémulo de Mas~
Santa Fe si. 10: Carlos Stett-
antiguo enheimer.

. Trébol :

10. La casa

QW

hala g

©

Pueblito, Piano Junio, Bs. As, Original para canto
mi puebie 1957 Ricoradi, y plano.
1957

. Loduvina 1960-61 Buenos Afres, 10-6- Bs. As,,
. Ortega 1975. Sala Casacu- Ricordi,
. Pederico berta del Teatro 1962
Ignacio Gral. San Martin
Céspedes Piano: Nelly Porter.
Villegas
. Mariana
5. Horacio
Lavalle

Las Piano
presencias

e py

'S

Mis amigos Piano 1. Luisito, Agosto, Bs. As, Subtitulo: ‘“Retratos
de la calle 1966 Ricordi, musicales para pia-
Concordia 1967 nistas j6venes’.

2, Nelly,
de la calle
Rio Cuarto
3. Ismael,
de la calle
Teodoro
Garcia
4. Pablo, del
aeroparque
5. Fermina,
de la calle
Aranguren
6. Gabriel,
de la calle
Andonaegui



TITULO GENERO PARTES FORMACION ARNO ESTRENO EDICION OBSERVACIONES
7. Alberto,
de la calle
Posadas
8. Casandra,
de la calle
Galileo
9. Damidn,
de la calle
Malabia
10. Alina,
de la calle
Lacroze
Diez Piano 1974 Bs. As., Dedicados a Nelly
cantos L.agos, Porter.
populares 1976
Sonatina Piano 1. Allegretto Qctubre, Madridg, 6-2-1988. Inédita Dedicada a Miguel
a cuatro cantabile 1987 Dio: Zanetti-Turi- Zanetti,
manos 2. Andante na, piano. Bs. As, La verslién estrena-
cantabile 28-10-1988, .Asociac. da en Madrid lleva
sereno Cristiana de J6ve- por titulo “Romance
3. Rondé6 nes. Iris Bacal y En- del Plata’’.
rique Morera, piano.
Cantilenas Guitarra Entre Bs. As., ne 1; Dedicada a la
Nros. 1, 8, 1953 ¥ Ricordi, revisora Marfa Lul-
9, 10 1960 1953-1960 sa Anido. nros. 8,
9 y 10: revisadas por
Roherto Lara.
Originales para pia-
no.
La tarde Guitarra 1958 Bs. As, Original para plano.
en Rincén Ricordi,
1953
Sonata Guitarrs 1. Allegro deciso Febrero, Buenos Aires, 31-8- Bs. As., Dedicada a su her-
Ne 1 e molto 1967 1847, Saldn de actos Ricordi, mano José Amadeo
ritmico de Y.P.I. Guitarra: 1967 Guastavino.
2. Andante Horacio Ceballos. Revisada y digitada
3. Allegro por Roberto Lara.
spirituoso El estreno se realiz6

en el ciclo de con-
ciertos de la Secre-
tarfa de Cultura de
la Nacion.
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Bailecito Guitarra 1967 Bs. As, Revisada por Rober-
Ricordi, to Lara.
1967 Original para plano.
Sonata Guitarra 1. Allegretto 1969 Buenos Aires, 15-7- Bs. As., Dedicada al rovlsor‘
Ne 2 fntimo ed 1969, Instituto de Ricordi, Roberto Lare.
espressivo Cultura Religiosa 1969 7] estreno fue orgae-
2. Andante Superior, Guitarra: nizado por el Circu-
sostenuto Horacio Ceballos. lo Guitarristico Ar-
3. Presto gentino.
Sonata Guitarra 1. Allegro 1973 No estrenada. Bs. As, Dedicada al revlor)
No 3 preciso e Ricordi, Horacio Ceballos.
ritmico 1973
2. Adaglo
3. Allegro
T R
Arroyito Canto y 1939 Carlos Bs. As., Dedicada a Athos
serrano piano Guastavino Ricordi, Palma.
1940 Cancién escolar a-
probada por el Con-
sejo Nacional de B-
ducacién.
Existe transcripcion
coral.
Gratitud Canto y 1939 Carlos Bs. As, Cancién escolar.
piano Guastavino Ricordi, -
1940
Propbsito Canto y 1939 Carlos Bs. As., Canciftn escolar.
piano Guastavino Ricordi,
1940
Tres Canto y 1. Cancién 1939 Frida Perdidas.
canciones piano 2. Trigo Schulz de
3. Cantar del Mantovani
tlempo

alegre
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Cancién Canto y 1939 Francisco Buenos Aires, 26-11~ Inédita Obtuvo premio del
dei piano Garcia 1939, Teatro Nacio~ Ministerio de Justi-
estudiante Giménez nal de Comedia cia e Instruccién
(Cervantes.) Coro P(blica en 1940,
del Conservatorio Compuesta en cola-
Nacional de Musica boracién con Ernes-
y Arte Escénico. Di- to Galeano.
rector: Ernesto Ga- El estreno fue orga-
leano. nizado por la Aso-
ciaci6én Argentina de
Misica de CAmara.
Aud. 175 del ciclo
IXo.
Balada Canto y 1940 Gabriela Inédita
piano Mistral
La rosa Canto y 1940 Gabriela Inédita
piano Mistral
Campanas Canto y 1941 Francisco Bs. As,, Dedicada a la con-‘
piano Silva Ricordi, tralto Lidia Kinder-
1941 mann.
Piecesitos Canto y 1941 Gabriela Bs. As,, Dedicada a Conchi-
piano Mistral Ricordi, ta Badia.
1942
Pueblito, Canto y 1941 Francisco Bs. As,, Dedicada a ‘“‘mamé
mi pueblo piano Silva Ricordi, y Pafto”.
1942 Dos voces y un so-
lista.
Existen transcrip-
ciones para canto y
guitarra.
Se equivocé  Canto y 1941 Rafael Bs. As, Dedicada a Marfa de
la paloma piano Alberti Ricordi, Pini de Chrestia.
1941 Existen transcrip-
ciones para dos pia-
nos, orquestal y co-
ral.
Por los Canto y 1942 Juana de Bs. As,,
campos piano Ibarborou Ricordl

verdes
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La rosa Canto y 1942 Francisco Buenos Aires, 1943. Bs. As, Existe transcripcién
y el sauce piano Silva Teatro Ode6n. Can- Ricordl, para violoncelo y

tante: Aubrey Pan- 1943 piano.
ky. Pilano: Carlos
Guastavino.
Anhelo Canto y 1942 Domingo Bs. As, Existe transcripei6n
piano Zerpa E.AM., para coro ‘‘a cappe-
1951 a’.
El vaso Canto y 1942 Gabriela Bs, As., Dedicada a Olga
piano Mistral Ricordi, Linne,
1961
La loba Canto y 1942 Juana de Perdida.
plano Ibarborou
Manitas Canto y 1942 Gabriela Inédita
piano Mistral
Cita Canto y 1943 Lorenzo Bs. As,, Dedicada a Rudolf'
piano Varela Ricordi, Firkusny.
1943
Paisaje Canto y 1943 Francisco Bs. As., Dedicada a Serglo’
plano Silva Ricordi Zouboff.
Riqueza Canto y 1943 Gabriela Bs. As,, Dedicada a Carlos
piano Mistral Fas. VIII Stettenheimer.
de ‘Anto-
logfa de
composi-
tores ar-
gentinos'’,
1944.
Bs. As,
Ricordi,
1956
Seis Canto y 1. Hallazgo 1943 Gabriela Bs. As, Dedicadas a:
canciones piano 2. Apegado a mf Mistral Ricordi, 1. Clara Oyuela.
de cuna 3. Encanta- 1945 2. Marfia Sylvia Pin-
miento to.
4. Corderito 3. Elenita Colombo.
5. Roclo 4. Dolores de Para-
6. Meciendo da.

5. Editha Pfleiacher.
6. Susana Bauthian.
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Las nubes Canto y 1, Jardin 1944 Luis Bs. As., Dedicadas a:
piano antiguo Cernuda Ricordi, 1. Manuel de Falla.
2. Deseo 1944 2. Germ4n de Eli-
3. Alegria de zalde.
la soledad 3. Carlos Lilpez Bu-
chardo.
Siete Canto y 1. La novia 1944 Rafael Bs. As., Dedicadas a:
canciones piano 2. Geografia Alberti Ricordi, 1. Mr. y Mrs. Nor-
fisica 1946. man Fraser.
3. Elegia Lagos, 2. Stella Bell de At-
4, Nana. del 1975 kinson.
nifio malo 3. Frederick Fuller.
6. Al puente 4. Beatriz de Lega-
de la rre.
golondrina! 8. Lolita de Roseda.
6. A volar! 8. Dominga Yaffeti
7. Jardin de Guastavino.
aniores 1. Ricardo IrOlivie-
ra Braga.

Existe transcripcién
coral de “La No-

via''.
Dejame esta Canto y 1944 Luis Bs. As, Dedlcada a Gerard
voZ... piano Cernuda Ricordi, Sousgay.
1956
Tres Canto y 1. Violetas 1945 Luis Bs. As, Dedicadas a:
canciones piano 2. Pajaro Cernuda Ricordi, 1. Donato O. Cola-
muerto 1954 celli,
3. Donde habite 2, Francisco J. O-
el olvido campo.
3. Pedro Séienz.
f
La nube Canto y 1945 Manuel Inédita Existe transcripci6n
piano Altoaguirre coral.
Primavera Canto y 1946 Francisco Inédita
piano Silva,
Paraielo Canto y 1946 Francisco Inédita )

piano Silva




TITULO GENERO PARTES FORMACION ARO TEXTO ESTRENO EDICION OBSERVACIONES
El pri- Canto y 1947 Anénimo Bs. As,, Dedicada a Orlando
sionero piano E.AM.,, Tarrfo.
1952
Cancion de Canto ¥ 1947 Francisco Bs, As,, Posee una segunda
Navidad piano Silva Ricordi, voz opcional.
1947 Ixiste transcripcién
coral.
Obtuyo premio Re~
vista ‘‘Vosotras”
(refer, Seniilosa,
1953, p. 233).
Esta Canto y 1948 Pabio Bs. As., Dedicada -a Hanna.
iglesia no piano Neruda Ricordi,
tiene. .. 1949
Cuatro Canto y 1. Desde que 1949 An6nimos Bs. As., Dedicadas a:
canciones piano te conoct ngl, 3y4: Ricordi, 2. Isabel Alonso.
argentinas 2. Viniendo de tueron dic- 1960 3. Herbert Murrii.
Chilecito tadas por 4. Juan José Castro.
3. IEn los surcos Yolanda Existe transcripcion
del Amor Pérez de coral,
4. Mi garganta Carenzo en
Jujuy. ne 2:
fue recogi-
da a un
grupo de
j6évenes en
Anillaco
(La Rioja)
Tres Canto y 1. La paiomita 1950 José Iglesias Buenos Aires, s/f. Bs. As,, Dedicadas a:
canciones plano 2. Cantilena de la Casa Victoria de los An- Ricordi, 1. Elabelie Davis.
3. Dones geles, canto. 1951 2. Lyra Lorenzi.
sencillos 3. Elena Arizmendi.
El estrenc se reali-
26 para la Asocia-
ctén Wagneriana de
Buenos Aires.
Los dias Canto y 1951 Ana Marfa Bs. As., Dedicada a Luis
perdidos piano Chohuy Ricordi, Borbolla.
(Poema Aguirre 1962

XXX)




TITULO GENERO PARTES FORMACION ARO TEXTO ESTRENO EDICION OBSERVACIONES
Siesta Canto y 1953 Francisco Bs. As, Dedicada a Nilda
piano Silva Ricordi, Hofmann.
1953
E1 labrador Canto y Ante- Anénimo Bg. As., Dedicada a Juan
y el pobre piano rior a (del roman- Ricordi, Andrés Sala.
1954 cero) 1954
Cancién de Canto y Ante- Carlos Bs. As.,
Navidad piano rior a Vincent Ricordi,
Ne 2 1955 1955
La primera Canto y 1956 Nina Bs. As., Dedicada a Juan C.
pregunta piano Cortese Ricordt, Legarre.
(Bl adoles- 1957
cente
muerto)
Ombui Canto y 1956 Nilda Bs. As., Existe transcripcion
piano Mileo Ricordt, para coro ‘‘a cappe-
1956 la’".
Mi canto Canto y 1956 Nilda Bs. As., Existe transcripcion
piano Mileo Ricordi, para coro ‘‘a cappe-
1956 Ua'’.
Pequefio Canto y Setiem- Graciela Inédita
mie piano bre, Estigarribia
1960
Sonsto a Canto y Enero, Ana Maria Bs. As, Dedicada a Augusto
la armonia piano 1962 Chohuy Ricordt, Orfeo.
Aguirre 1962
Milonga Canto y 1963 Jorge Luis Bs. As.,
de dos piano Borges Lagos,
hermanos : 1963
La tem- Canto y Ante- Lebn Bs. As,
pranera piano rior a Benaris Lagos,
1963 1963
Zamba del Canto y 1964 Inés Bs. As., Dedicada a Meny
quiero plano Malinov Ricordi, Bergel.
1964 Exisgte transcripclén

coral.




TITULO GENERO PARTES FORMACION ARO TEXTO ESTRENO EDICION OBSERVACIONES
Severa Canto y 1964 Le6n Bs. As., Para Meny Bergel.
Villafarie piano Benarés Ricordi, Dedicada a
1964 Existe transcripcién
coral.

Adi6s Canto y Ante- Atahualpa Bs. As,,
quebrachito piano rior a Yupanqui Lagos,
blanco 1964 1964
Naches de Canto y Ante- Guiche Bs. As.,
Santa Fe piano rior a Eizenberg Lagos,

1964 1964
0jos de Canto y Ante- Alma Bs. As,,
tiempo piano rior a Garcia Lagos,

1964 1964
Romance Canto y Ante- Guiche Bs. As,
de la piano rior a Eizenberg Lagos,
Delfina 1964 1964
En el Canto y Marzo, Lefn Bs. As.,
pimpolio piano 1965 Benar6s Ricordi,
mds alto... 1965
Ay! Que Canto y Marzo, Lebén Bs. As,, Existe transcripei6n
el alma piano 1965 Benardés Ricordi, coral.

1965
Cuatro Canto y 1, Cuando acaba Mayo- Leo6n Bs. As,,
canciones piano de llover Setiem- Benardés Ricordi,
coloniales 2. Préstame tu bre, 1966
pafiuelito 1965
3. Ya me voy
a retirar

4. Las puertas
de la mafiana




TITULO

GENERO

PARTES

FORMACION

ARNO

TEXTO

ESTRENO

EDICION

OBSERVACIONES

Quince
canciones
escolares

Canto y
piano

1. En mi
escuela hay
un naranjo

2. Estd
lloviendo en
mi escuela

3. El pajarito
del frio

4. Belgrano
nos dio
bandera

5. Quimica

6. El viaje de
papel

7. Me gustan
las mate-
méaticas

8. Buen dfa,
Sr. Invierno

9. La musica

10. La dltima
hoja

11, Quién fuera
granaderito

12, Me gusta la
mitologia

13. Dofia Paula
Albarracin

14, Sarmiento
fundaba
escuelas

15, Ya llegan
las vaca-
ciones

Ante-
rior a
1965

Leén
Benar6s

Buenos Aires, s/f.

Radio Nacional.
Cantante: Marga
Grajek.

Bs. As,,
Lagos,
1965

Dedicadas a la me-
moria de Carmenci-
ta Copes, maestra
de musica de Guas-
tavino en la escuela
primaria,

Romance
de José
Cubas

Canto y
piano

1965

Le6n
Benar6s

Bs. As,,
Ricordi,
1965

Existe transcripeitn
coral,

En la
mafiana
rubia

Canto y
piano

Ante-
rior a
1965

Atahualpa
Yupanquli

Bs. As,,
Lagos,
1965
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TITULO

GENERO PARTES FORMACION ARNO TEXTO ESTRENO EDICION OBSERVACIONES
Yo, Canto y Ante- Alma Bs. As.,
maestra piano rior a Garcia Lagos,
1965 1965
A un Canto y 1966 Luis Bs. As,
4rbol piano Turlain lLagos,
1966
Doce Canto y 1. Bonita rama Ante- 1. Arturo Bs. As.,
canciones piano de sauce rior a Vizquez Lagos,
populares 2. El sampe- 1968 2. T.eén 1968
drino Benar'ds
3. Los desen- 3. Guiche
cuentros Yizen-
4. Quisiera ser berg
por un rato 4, Letn
5. Vidala del Benards
secadal 5. Ledn
6, Pampamapa Benards
7. Abismo de 6. Hamlet
sed Lima
8. Pampa sola Quintana
9. El forastero 7. Alma
10, La siempre CGarcfa
viva 8. Guiche
11. Hermano Rizen-~
12, M| vifia de berg
Chapanay 9. Atahual-
pa Yu-~
pangui
10. Arturoe
Vizquez
11. ¥amlet
Lima
Quintana
13, Leén

Benaros




TITULO

GENERO PARTES FORMACION ARO TEXTO ESTRENO EDICION OBSERVACIONES
Edad del Canto y 1. Los asom- Ante- Hamlet Buenos Aires, 22-11- Bs. As., Dedicadas a Alber-
asombro piano bros: rior a Lima 1968. Coro de Nifios Lagos, to Balzanelll.
(nueve El dfa 1968 Quintana de Haedo. Director: 1968
canciones La noche Alberto Balzanelli.
de nifios) El sueflo
2. Los seres:
El 4rbol
Los pijaros
El amigo
3. La fron-
tera:
Era un dia
de lluvia
En el sueiio
de la calle
Detréds de
la pared
Fiores piano 1. Cortadera, Octu- Ledn Bs. As., Dedicadas a:
argentinas Canto y plumerito bre-No- Benaro6s Lagos, 1. Mario Mercadan-

2. El clavel del viembre, 1970 te.
aire blanco 1969 2. Adela Olivieri de

3. Campanilla Larrocha,
id6nde vas? 3. Ethel Mangui.

4, El vinagrillo 4. Leonor de la Hoz
morado de Asté.

8. Qué linda la 5. Berta Pane y En-
madreselva! rique Bramante

8. Las flores Jauregui.
del Maca- 6. Lilia Mariani de
chin Balagué.

1. Las achiras 7. Blanca Peralta
coloradas Parodi.

8. Jazmin del 8. Marfa Teresa
pafs, jqué Branda Carcano.
lindo! 9. Graciela Patifio

9. Aromito, Andrade de Co-
flor de pes.
tusca 10. Norma Romano.

10. La flor del 11, Carmen Vivern y
aguapé Rogelio Sciaroillo.

11, Ay, aljaba, 12. Francisca Vivern
flor de de Bianchi,
chilco Existe transcripcién

12. Ceibo, ceibo, para coro masculino
zuifiandui de los niGmeros 1 y

12,

.



TITULO GENERO PARTES FORMACION ARO ESTRENO EDICION OBSERVACIONES
L.os rios Canto y 1. Plancha Noviem- José Bs. As,,
de la piano 2, Dedal bre Pedroni Lagos,
mano 3. Acerico 1972/ 1974
4. Escuadra Enero,
§. Horquilla 1973
6. Garlopin
7. Plomada
8, Tijera
8. Destornflla-
dor
10, Carretilla
de madera
Canciones Canto y 1. Los Nantos enero Lebn Buenoa Aires, 11-9- Bs. As, Dedicadas a Margot
del alba piano del alba 1973 Benarés 1973. Conservatorio Lagos, Arillaga.
2. El cerro Municipal ‘‘Manuel 1974 Ejecutadas en el Sa-
estaba de Falla’’, Cantante: 16n Dorado del Tea-
plateado Margot Arrillaga. tro Colén en 1974.
3. El paso de Homenaje a Carlos Margot Arrillaga,
las estrellas Guastavino en oca- canto.
4. El albeador gion de su jubilaci6n
en esa casa de es-
tudios,
Pijaros Canto y 1. Benteveo 1974 Lebn Bs. As, Existe transcripcitn
piano 2. Torcacita Benaris Lagos, coral 'de ‘‘Chingo-
3. Hornero 1974 lo™. ’
4. Tacuarita
5, Alférez
6. Pirincho
7. Chingolo
8. Gorrifn
9. Teru-teru
10. Lefiatero
Cuatro Canto y Soneto I Setiem- Francisco Bs. As, Dedicadas a Linda
sonetos de piano Soneto II bre-No- de Que- Lagos, Rauntestrauch.
Quevedo Soneto I viembre, vedo y 1976
Soneto IV 1975 Villegas
Elegia Canto y 1975 Alma Bs. As,
para un plano QGarcla Lagos,
gorrién 1976




TITULO GENERO PARTES FORMACION ARO TEXTO ESTRENO EDICION OBSERVACIONES
La Difunta Canto y s/f Leén Inédita
Correa piano Benaros
Pampa Canto y s/f Ledn Inédita
fértil piano Benaroés
En el rio Canto y s/f Le6n Inédita
Feliciano piano Benaros
Cancién del Canto y s/f Leoén Inédita
Litoral piano Benaros
L T ]
Ay! Que Canto y s/f Ledn Bs. As, Original para canto
el alma guitarra Benaroés ticordi y piano.
Pueblito, Canto y s/f Francisco Ps. As., Original para canto
mi pueblo guitarra Silva Ricordi y biano.
Severa Canto y Ante- Ledn Ricordi, Original para canto
Villafafie guitarra rior a Benaros 1965 y piano.
1965 Revisada y digitada
por Roberto Lara.
Vidala de| Canto y Ante- Teén Ils. As., Original para canto
Secadal guitarra rior a Benards Lagos, v piano.
1965 1965 Revisada y Adigitada
por Roberto Lara.
— - - "]
Se equivocé Coral “a Coro mixto: 1950 Rafael Ds. As., Original para canto
la paloma cappella’’ S.C.T.B. Alherti ticordi, v piano,
1950
Cancién de Coral ‘‘a Coro mixto: 1951 Francisco Bs. As., Original para cantol
Navidad cappella’” S.C.T.B. Silva Ricordi, y piano.
- 1951
Arroyito Coral ‘“‘a Coro mixto: 1951 Carlos Bs. As., Original para canto
serrano cappella” S.C.T.B. Guastavino - Ricordl, y Dpiano.

1951




TITULO GENERO PARTES FORMACION ARO TEXTO ESTRENO EDICION OBSERVACIONES
Pueblito, Coral “‘a Coro mixto: 1951 I'rancisco Bs. As, Original para canto
mi pueblo cappella’ SCT.B. y Silva Ricordi, y piano.
solista i 1951
Anhelo Coral “‘a Coro mixto: 1953 Domingo Bs. As, Original para canto
cappella’ S.C.T.B. Zerpa K.AM., Y Dpiano,
1953
La novia Coral “a Coro mixto: 1954 Rafael Bs. As,, Original para canto
cappella” S.C.T.B. Alberti Ricordi, ¥ piano.
1954
Ombii Coral “‘a Coro masculino: 1956 Nilda Rs. As,, Original para canto
cappella” TI. TIL Bar. B. Mileo Ricordi, Yy piano.
1956
Mi canto Coral ‘‘a Coro mixto: 1956 Nilda Buenos Aires, 6-6- Bs. As,, Original para canto
cappella” S.C.T.B. Mileo 1960. Salén Amigos Ricordi, y piano.
del Libro. Pequefio 1956
Coro de Buenos Ai-
res. Director: Fran-
cisco Javier Ocam-
po.
1
Canciones Coral *‘a 1. Desde que Coro mixto: Entre 1. An6nimo Rs. As., Algunas de estas o-
populares cappella”™ te conoci S.C.T.B. 1959 y 2. An6nimo Ricordi, bras son orlginales
argentinas 2. Viniendo de 1964 3. An6nimo 1960 en para canto y plano:
Chilecito 4. Ané6nimo adelante 1, 2, 3, 4, 21, 22, 25
3. En los 6. Anénimo y 26.
surcos del 6. Anénimo
amor 7. An'6nimo Otras estin basadas
4. Mi garganta 8. Anénimo en temas populares
5. Quien te 9. Anénimo y son fugas; 11, 20
amaba ya 10. An'6nimo y 23.
se va 11, Anénimo
6. Cafiaveral 12. Anénlmo La cancién no 24 es
7. Ciego 13. An6nimo de Eduardo Fala,
quisiera 14. An6nimo armonizada por
haber sido 15. Anénimo Guastavino,
8. La cuarte- 16. Aubénimo
lera 17. Anénimo
9. Lloraré 18. Anénimo
10. Una pena 19. Ant6nimo

nuevamente

20. Anénimo




TITULO GENERO PARTES FORMACION ARO TEXTO ESTRENO EDICION OBSERVACIONES
11. Margarita 21, Lebn
12. Qué equivo- Benarés
cacién seréd 22, Inés
13. Més vale Malinow
me hubiera 23. An6nimo
muerto 24, Osiris
14. Oh! pajarillo Rodri-
15. Mfrala como guez
se va Castillos
16. En el rfo 26. Leb6n
del amor Benaros
17. No se puede, 26. Le6n
no se puede Benaros
18, De Camargo
19. Me voy
20. La torre en
guardia
21. Severa
Villafafie
22, Zamba del
quiero
23. Arroz con
leche
24, Tiempo del
Jacarandéd
25. Ay! que
el alma.,..
26. Romance de
José Cubas
Tres Coral “‘a 1. Miedo Coro mixto: Marzo, Gabriela Bs. As,, Original para canto
canciones cappella’’ 2. Yo no tengo 8.C.T.B. 1967 Mistral Lagos, y piano.
de cuna soledad 1970 Dedicada a Carlos
3. La noche Vilo.
1
Prestame Coral “‘a Coro masculino: Noviem- Leb6n Inédita Original para canto
tu cappella” T I. T II. Bar. B, bre, BenaroGs y piano.
pafiuelito 1987 Dedicada a Carlos
Vilo.
Pampa Coral “‘a Coro masculino: Noviem- Guiche Inédita Original para canto
sola cappella’ T 1. TIL Bar. B, bre, Eizenberg ¥ piano.
1987 Dedicada a Carlos

Vllo.




TITULO GENERO PARTES FORMACION ARO TEXTO ESTRENO EDICION OBSERVACIONES
ceibo Coral ““a Coro masculino: Noviem- Le6n Inédita Original para canto
Ceibo cappella’ T I. T I1. Bar. B, bre, Benarés y piano.
zuifiandd 1987 Dedicada a Carlos
Vilo.
Severa Coral “‘a Coro maéculino: Noviem- Le6n Inédita Original para canto
Villafafie cappella’’ T I.'T II. Bar. B. bre, Benar6s y piano,
1987 Dedicada a Carlos
Vilo.
Romance Coral “‘a Coro masculino: Noviem- Lebn Inédita QOriginal para canto
de José cappella’” T I. T II. Bar. B. bre, Benarés y piano.
Cubas 1987 Dedicada a Carlos
Vilo.
Mi vifta Coral ‘“‘a Coro masculino: Noviem- Lebn Inédita Original para canto
de Chapanay cappella” T I. T II. Bar. B. bre, Benaré6s y piano.
1987 Dedicada a Carlos
Vilo.
Cortadera, Coral “‘a Coro masculino: Noviem- Lebn Inédita Original para canto
plumerito cappella’ T I. T II. Bar. B. bre, Benar6s y piano.
1987 Dedicada a Carlos
Vilo.
El amigo Coral “‘a Coro masculino: Noviem- Hamlet Inédita Original para canto
cappella’ T I. T II. Bar. B. bre, Lima y plano.
1987 Quintana Dedicada a Carlos
Vilo.
Chingolo Coral “‘a Coro masculino: Noviem- Le6n Inédita Original para canto’
cappella’’ T I. T II. Bar. B. bre, Benaros y piano.
1987 Dedicada a Carlos
Vilo.
El amante Coral “a Coro masculino: Noviem- Anénimo Inédita Dedicada a Carlos
y la cappella’ T I. T II. Bar. B. bre, s. XVI Vilo.
muerte 1987
Garlopin Coral “‘a Coro femenino: Abril, José Inédita Original para canto
cappella’’ SM.C. 1988 Pedroni y plano.
Dedicada a Carlos
Vilo.
Corderito Coral ‘“‘a Coro femenino: Abril, Gabriela Inédita Original para canto
cappella’” S.M.C. 1988 Mistral y piano.

Dedicada a Carlos
Vilo.




TITULO GENERO PARTES FORMACION ANO ESTRENO EDICION OBSERVACIONES
Pampamapa  Coral “‘a Coro masculino: 1988 Hamlet Inédita Original para canto
cappella’” T I. T II. Bar. B, Lima v pilano.
Quintana Dedicada a Carlos
Vilo.
Zamba del Coral “‘a Coro masculino: 1988 Inés Inédita Original para canto
quiero cappella’ T I. T II. Bar. B. Malinow y piano.
Original para canto
¥ piano,
Severa Coral “‘a Dos voces igua- s/{ Leln Inédita Original para canto
Villafafie cappella’”’ les (10) Benarés ¥ piano.
Yo, Coral “‘a Tres voces igua- s/f Alma Inédita Original para canto
maestra cappella'’ les Garcfa y piano.
Se equivocé Coral “a Tres voces igua- s/f Rarael Inédita Original para canto
la paloma cappella’ les Alberti y piano.
Sarmiento Coral “‘a Tres voces igua- s/f Leén Inédita Original para canto
fundaba cappella’” les Benargs y piano.
escuelas
Viniendo Coral “‘a Tres voces igua- s/f Anénimo Inédita Original para canto
de cappella” les y piano.
Chitecito
El amigo Coral “‘a Tres voces igua- s/f Hamlet Inédita Original para canto
- cappella’’ les Lima y piano.
Quintana
A un 4rbol Coral “‘a Tres voces igua- s/f Luis Inédita
cappella’™ les Furlain
Bonita Coral “a Cuatro voces s/f Arturo Inédita
rama de cappella’ iguales Vazquer
sauce
. e 2
Romance Coral con Coro mixto: S.C. Diciem- Ricardo 138, As., Dedicada a ‘‘Mamé
de dos pianos T.B., dos pianos bre, Rojas Ricordi, y Palto”.
ausencias 1963 1964




TITULO GENERO PARTES FORMACION ARO TEXTO ESTRENO EDICION OBSERVACIONES
Indianas Coral con 1. Gala del dia Coro mixto: S.C. Diciem= 1. Arturo Bs. As., Dedicada a Antonio
No 1 piano 2. Viento norte T.B., y piano bre, Vazauez Ricordi, Russo.
3. Una de dos 1967 2. Isaac 1968
4, Quién fuera Aizenberg
como el 3. Juan
jazmin Terreira
5. Al tribunal Basso
de tu pecho 4. Lebn
6. Chaifiarcito, Benarés
chafiarcito 5. Ledn
Benar6s
6. Lebn
Benarés
Indianas Coral con 1. Iauardo Coro masculino: Abril- 1. Edgardo Buenos Aires, nov. Is. As., Dedicada a Irancis-
No 2 piano Belgrano T I. T II. Bar. B, mayo, Apeste- 1968. Facultad de Ricordi, co Javier Ocampo.
2. T.a tarde y piano 1968 suia Ingenieria. Peguefio 1970
3. Adids, 2, Ana M, Coro de Buenos Ai-
coraAin de Chouhy res. Directoir: Fran-
atmendra Aguirre cisco J. Ocanipo.
4. Sino 3. Ledn
Benarés
4. Juan
Ferreira
Basso
Cuando Coral con Tres voces igua- s/f Le6n Indédita
acaba de piano les y piano Benarosts
Hover
OBRAS RETIRADAS DE CATALOGO POR EL. AUTOR
Sinfonietta Orquestal Teatro Gran Rex de Referencia en: Se-
Buenos Aires. niilosa, Mabel, 1956,
pig. 232, y Foglia-
Giovannini, 1973, pa-
gina 257.
Sonata en Conjunto Violin y piano 1952 Rleferencia en: Ari-
ja mayor de zasa, Rodolfo, 1971,
camara pag. 176, y Compo-
sitores de Amdriea,
ne 1, 19565, pag. 48.
Cuarteto Conjunto 2 violines, viola 1948 Referencia e®n: Se-
de de ¥y violoncelo nillosa, Mabel, 1956,
cuerdas camara pag. 232,




NOTAS

1 Este afio rectifica los datos brindados por otros autores como Arizaga y Seni-
Nlosa. Es confirmada la fecha de nacimiento: el 5 de abril de 1912.

2 Hasta el momento no se conoce un libro especifico sobre este autor. Si se lo
ha incluido en enciclopedias y diccionarios musicales, aunque brevemente, a saber:

ARIZAGA, Rodolfo: Enciclopedia de la musica argentina, Buenos Aires,
Fondo Nacional de las Artes, 1971, pags. 175 a 177.

SENILLOSA, Mabel: Compositores Argentinos, Buenos Aires, Lottermosser,
2% ed., 1956, pag. 231 a 235.

GIOVANNINI, M. y FOGLIA DE RUIZ, A.: Ballet Argentino en el Teatro
Colén, Buenos Aires, Plus Ultra, 1973, pag. 257 a 258, 149 a 150.

CATALOGO DE CARLOS GUASTAVINO, en: COMPOSITORES DE AME-
RICA, afio 1, n? 1, Organizacién de los Estados Americanos, 1955.

3 Carta de Arturo Viazquez a Carlos Vile, 30-7-87.

4 EI presente catilogo no incluye transcripciones de obras de Guastavino reali-
zadas por otros miisicos. Todas las transcripciones citadas son del autor.

5 Las mas recientes liquidaciones de derechos de autor revelan la gran difusién
que las obras de Guastavino han alcanzado en Japén, Australia, toda Europa, paises
centroamericanos, etc. En Paris, el éxito en los iltimos afios se debe a la amplia
labor (en el campo de la docencia y en el de la difusién) realizada por el director
de coro Carlos Vilo con su conjunto vocal de caAmara ENSAMBLE CARLOS VILO.

6 No incluimos aqui un catdlogo discografico, aunque debe sefialarse que existen
numerosas versiones de origen diverso. Es lamentable que de esa amplia discografia,
s6lo una escasisima parte puede adquirirse en nuestro pais.

7 No se han podido establecer con exactitud los titulos de las siete canciones
premiadas, Seguramente se trata de las primeras que compuso el autor, algunas de
las cuales se hallan perdidas.

8 En “La Nacion” del 21-5-87 puede leerse el comentario del acto llevado a.
cabo en el “Kennedy Center for the Performing Arts” de Washington. En dicha
oportunidad se homenaje6 al compositor en concordancia con la presente distineién
dela O.E.A.

® En Argentina se estrené sélo “Las nifias”. El 18-5-51 en el Teatro Colén de
Buenos Aires, Director: Arturo Rodzinski.

10 Desde esta obra en adelante la formacion se refiere a voces femeninas o
masculinas, Ej.: “Tres voces iguales” significa tres voces femeninas o tres voces
masculinas, (S.M.C. o T.B.B,)

Lie. SILVINA LUZ MANSILLA



VIEJAS Y NUEVAS PREOCUPACIONES DE LOS
ETNOMUSICOLOGOS *

El escaso desarrollo de la etnomusicologia en los paises de habla his-
pana, no ha alentado a los editores a encarar la traduccién de la litera-
tura que se produce abundantemente en inglés, y en menor grado en
aleman y en francés, entre otras lenguas. Esta situacién —que estid co-
menzando a revertirse pausadamente— 1, constituye una serio escollo para
la actividad docente, habida cuenta del desparejo nivel de conocimiento de
otras lenguas por los alumnos y de la diversidad de exigencia al respecto
por parte de los diferentes claustros. Si cada catedra no se propone como
tarea adicional la de efectuar traducciones —al menos de aquellos tra-
bajos de mayor complejidad conceptual—, el valioso tiempo que debe
dedicarse a la discusién de las ideas se diluird en el mero dictado de la
informacién contenida en los mismos. Es por ello que hemos aceptado el
ofrecimiento de publicar una apretada sintesis de los temas y hechos sa-
lientes en la historia de la disciplina, sin mas valor —en lo que respecta
a esta primera parte— que el que puede ofrecer la reunién en una version
en castellano de lo que estd consignado en diversas fuentes desde largo
tiempo atrés, con algunos aditamentos que sélo esbozan nuestra pos-
tura en cuanto a la evaluacién del peso real que han tenido, vistos desde
la perspectiva actual.

Para la segunda parte, en cambio, no contamos con sintesis satisfacto-
rias que nos sirvan de base, salvo algin bosquejo parcial que no alcanza
a nuestros dias. Ocurre que los contenidos son distintos. Hasta que se
consolida una disciplina cientifica, los aportes que jalonan su desarrollo
provienen de los mas diversos ambitos y el mérito de quienes se dedican
a ella consiste en capitalizarlos en favor de sus intereses. Esta tarea
pionera se caracteriza por los esfuerzos individuales y dispersos en bus-

* Este articulo, cuya segunda parte serd incluida en el nimero doce, es una ver-
sién ampliada de la conferencia que desarrollamos en la Facultad de Artes y Cien-
cias Musicales de la Universidad Catélica Argentina, el 22 de octubre de 1987. Del
titulo original: “Viejas y nuevas preocupaciones de la etnomusicologia”, conservamos
1a primera parte pues expresa con cierta precisién sus limitados objetivos. Decidimos,
en cambio, adjudicarle las preocupaciones a los etnomusicélogos, pues de ellos sur-
gieron.
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queda de un campo de accién definido, etapa en la que adquieren es-
pecial relevancia ciertos hechos puntuales. Posteriormente, aunque los
aportes ex6genos no cesan y tampoco los hechos destacables, asumen sin-
gular interés las diversas propuestas metodologicas que resefian el de-
sarrollo epistemolégico del area.

Teniendo en cuenta que la etnomusicologia surgié en Europa occi-
dental (Alemania, Austria) con el nombre de musicologia comparada
(vergleichende Musikwissenschaft) —denominacién que atin tiene cierta
persistencia en dichos paises, junto con la mas moderna Musikethno-
logie—, los acontecimientos previos a la Segunda Guerra Mundial, asi
como su desarrollo y consecuencias, produjeron alteraciones y profun-
dos cambios en su historia que conducen a una natural divisién entre
el antes y el después de esa conflagraciéon, los que constituiran las dos
partes de este escrito.

Tal division, sin embargo, no es aplicable a todos los temas. Nos re-
ferimos especialmente al que concierne a la delimitacién del campo objeto
de estudio, preocupacién que ya ha perdido fuerza pero que estuvo pre-
sente en ambas etapas. Por esta razén y por su natural preeminencia, lo
abordaremos en primer término, basindonos fundamentalmente —aunque
no exclusivamente— en el Gltimo articulo de Alan P. Merriam al res-
pecto (1977: 189-204).

Creemos no equivocarnos al afirmar que Merriam fue el etno-
musicélogo que maés trabajos dedic6 al tratamiento del tema, y aunque
en el articulo de referencia, denominado Definitions of “Comparative
Musicology” and “Ethnomusicology”: An Historical-Theoretical Perspect-
ive, explicita que su propésito principal es discutir lo que ocurrié a
través del tiempo con esos dos términos en los EE.UU. de Norteamérica
v las consecuencias que tuvieron lugar a causa de los cambios sucedidos
(p. 189), la inclusién de un apéndice con cuarenta y dos definiciones
que abarcan el lapso 1885-1976 y que proceden de treinta especialistas, el
veinticinco por ciento de los cuales son europeos, brinda una base mas
amplia que la enunciada por su autor

La diferencia entre el niimero de autores y de definiciones obedece
al cumplimiento de la perspectiva histérica inserta en el titulo, que lo
lleva a consignar seis definiciones de Bruno Nettl —la primera de 1956
y la ultima de 1975—, cuatro de George List y dos de varios otros. Si
incluimos este dato en el texto es para sehalar la dindmica que han sa-
bido imprimir a sus estudios los etnomusicélogos mas destacados, rede-
finiendo el campo de acuerdo con el avance de la disciplina
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El articulo comienza con interesantes consideraciones introductorias
que soslayaremos, acerca de la importancia del tema y en cuanto al
escollo mayor, que consiste en la dificultad de definir lo que es “musica”
para una actividad que abarca gran cantidad de culturas en las que no
existe tal concepto, el que quiza, ademas —segin dice el autor—, no se
presta a una definicidn en el sentido cientifico del término (pp. 189-191).

El periodo inicial ha sido poco prolifico en definiciones. La mas an-
tigua pertenece a Guido Adler y es de 1885. En su Umfang, Methode und
Zeit der Musikwissenschaft (p. 14) dice: “... la musicologia compa-
rada tiene como tarea la comparacion con propodsitos etnograficos, de
las obras musicales —especialmente las canciones folkléricas— de los di-
versos pueblos del mundo y la clasificacién de las mismas de acuerdo
con sus diversas formas” (Merriam 1977:192) 2,

En los “propositos etnograficos” creemos interpretar adecuadamente
el estudiar musica como un aspecto de la cultura. Las “canciones folklé-
ricas” aluden a la transmision oral de las musicas en estudio.  Esta defi-
nicién es paradigmatica de los comienzos de la disciplina: se comparan
y clasifican los productos musicales en si; los hombres estén ausentes.

Deberan pasar cincuenta afos antes de que surjan otras definiciones,
pero el énfasis puesto por Adler en la comparacién sera muy infre-
cuente, ya que se objeté desde temprano el calificativo utilizado para
distinguir esta rama de la musicologia, objecién que pasé a ser con el
tiempo uno de los méviles principales para el cambio de denominacién.

Glen Haydon en su Introduction to Musicology de 1941, fue —segin
Merriam— quien compendié las definiciones de musicologia comparada
en los EE.UU. De la lectura de las cuairo citas que éste incluye en el
articulo de referencia (pp. 191-192) surgen claramente los dos cbjetos
de estudio principales que se le adjudicaban a la disciplina:

1) la musica extra-europea y folklérica;
Z) la miusica transmitida por tradicién cral.

En algunos casos, se prefirid usar el calificative “exética” en lugar
de extra-europea. Pero, sin duda, fue el primero de los dos objetos enun-
clades el que se consigné con mayor frecuencia*. Ejemplo de cada uno
de ellos son las siguientes frases que cita Merriam del libro de Haydon
mencioiado:

p. 218: “Los sistemas musicales no europeos y la musica folkldrica
constituyen los principales temas de estudio...”.
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p. 219: “La mayor parte, si no toda, la musica estudiada por la
musicologia comparada se transmite por tradicion oral...”.
(op. cit.: 200).

El analisis de las definiciones lo conduce a Merriam a sefialar tres
caracteristicas que comparten (1977: 192).

1) son virtualmente idénticas y unanimes en lo que enfatizan;

2) definen unanimemente la musicologia comparada en términos de
ciertas musicas a estudiar (llamense no-europeas, exéticas o trans-
mitidas oralmente);

3) no tratan sobre qué se entiende por “método comparativo” o
cudl es la finalidad de la comparacién (aspecto éste rara vez sub-
rayado).

Helen Roberts en 1936 y Marius Schneider —tardiamente— en 1957,
insistiran en la tarea comparativa. Sin embargo, un afio antes que éste,
André Schaeffner en Les Colloques de Wégimorit manifestaba su asombro
por la eleccién del adjetivo y, entre muchos interrogantes, planteaba
uno en el titulo de su ponencia: ;Ethnologie musicale ou musicologie
comparée? (1956: 18-32). Era la etapa de transicion.

Desde la proposicién del término ethno-musicology por Jaap Kunst
en su folleto Musicologica de 1950 —término que segiin Merriam era de
uso corriente antes de aparecer impreso—, se acrecentaron las criticas a
la denominacién inicial. En la segunda mitad de la década ambas co-
existen y muchas veces se usan las dos, separadas por la conjuncién dis-
yuntiva. Para 1961 la primera habia desaparecido °.

Las criticas sobre la improcedencia del uso del adjetivo “comparada”
o “comparativa” para distinguir una rama de la musicologia de la otra
se basaron en dos argumentos principales (Merriam 1977: 192-93).

1) la musicologia comparada no compara mas que otras disciplinas
cientificas (ya utilizado por Hornbostel en 1905);

2) el enfoque comparativo no es central en los asuntos de su in-
cumbencia.

En lo que respecta a 1), se ha sefialado incluso la utilizacion de re-
cursos comparativos por otras areas de la musicologia, lo que constituia
la mayor paradoja (Schaeffner 1956: 18) 8. Sachs (1961: 15) puntualiza
otro aspecto al manifestar su acuerdo con Walter Wiora en cuanto al
caracter metodolégico de la comparacién; consecuentemente, ésta no
puede designar una rama de una ciencia (Meriam: ibid.).
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El segundo argumento, de aparicién posterior, puede a la vez sub-
dividirse y ha tenido interesantes aportes que acd no podemos desa-
rrollar ’. Las objeciones son:

a) que es absurdo comparar musicas diferentes antes de conocerlas
a fondo (Hood 1963: 233 y 1969: 299);

b) que teniendo en cuenta que los significados pueden diferir de
una cultura a otra, la comparacién de las musicas puede ser
la comparacién de cosas distintas (Meyer 1960: 49-50; Blacking
1966: 218).

Estos puntos de vista nos dicen, en suma, que la comparacién fue
prematura y que ademas, puede ser peligrosa. En realidad, algunos tra-
bajos citados son posteriores al cambio de denominacion de la disciplina,
por lo tanto, el mévil no fue en todos los casos persuadir a alguien sobre
la conveniencia de la sustitucién, sino demostrar la inconveniencia de
los enfoques comparativos basados exclusivamente en el analisis musical.

La unanimidad que senalara enfaticamente Merriam para las defi-
niciones de musicologia comparada dejara de ser tal para las de etno-
musicologia. A éstas las clasifica en dos grupos netamente diferencia-
dos, el primero de los cuales admite una triple divisién que se entronca
con los comienzos de la disciplina.

1) las que son estrechamente paralelas o idénticas a las de musico-
logia comparada:

a) las que enumeran los diversos tipos de mfsica a estudiar;

b) las que centran el objeto de estudio en la musica de tradicion
oral; ‘

c) las que proponen el estudio de la musica ajena a la cultura del
investigador.

2) las que colocan el foco de atencién en la manera en que debe ser
estudiada la musica (no en el tipo o el caracter de ésta).

Un paradigma del tipo le lo constituye la definicion de Kunst de
Ethnomusicology (1959: 1), aunque estd enriquecida por la inclusién de
los aspectos sociologicos de la musica y la aculturacidon musical. Obsér-
vese la minuciosa enumeracién de los tipos de musica que incluye y
excluye 2.

“El objeto de estudio de la etnomusicologia, o, como ha sido Ha-
mada originalmente: musicologia comparada, es la masica y los instru-
mentos musicales tradicionales de todos los estratos culturales del gé-
nero humano, desde los llamados pueblos primitivos hasta las naciones
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civilizadas. Nuestra ciencia, por ende, investiga toda musica tribal y folk-
lérica y todo tipo de musica académica no occidental. Ademads, estudia
tanto los aspectos sociolégicos de la musica como el fenémeno de la
aculturaeién: musical, por ej. la influencia hibridizante de elementos mu-
sicales exdgenos. La musica culta y popular (de entretenimiento) occi-
dentales no pertenecen a su campo.”

Uno de los etnomusicélogos que ha insistido en “la musica trans-
mitida por la tradicién no escrita” (1962: 24) o “transmitida auditiva-
mente” (1963: 2), ha sido George List (ej. del tipo 1b).

En cuanto al tipo 1c, de menor frecuencia que los anteriores y el mas
desacreditado por hacer depender el objeto de la disciplina de quien la
ejerce, tuvo representantes en Nettl (1964: 11; 1965: 26) y Wachsmann
(1969: 165), pero ha caido en desuso por etnocéntrico. Nadie duda de que
cuando se' formulaba se estaba pensando en un “occidental” estudiando
cuituras ajenas y no en un chino interesado por la musica europea.

" Como bien dice Merriam, estas definiciones de etnomusicologia son
todas esencialmente del mismo tipo, porque enfocan el problema desde
el punto de vista de lo que es la supuesta esfera de interés, conceptuali-
zandola en términos de cosas. En cambio, el segundo de los dos grupos
“indica el comienzo de una neta ruptura con el pasado” (...) y representa
“uan nueva percepcién del campo de estudio” (op. cit.: 196-97). Afir-
maciones y definiciones como las que siguen dan cuenta de este cambio
de rumbo.

David Mc’Allester (1965: 5): Existe consenso a favor de la idea de
que la etnomusicologia “de ningin modo estd limitada a la llamada ‘mu-
sica primitiva’ y se define mas por la orientacion del estudioso que por
cualquier limite rigido del discurso”.

Mantle Hood (1957:2) agregé el prefijo etno a una definicién de mu-
sicologia que en lugar de enumerar tipos de musica a estudiar hacia
hincapié en “la investigaciéon del arte de la musica como fendémeno fi-
sico, fisiolégico, estético y cultural...”

.Alan Merriam (1960: 109) la definié como “... el estudio de la mu-
sica en la cultura”.

Kwabena Nketia (1962: 1) habla del creciente reconocimiento en
cuanto a que el centro de interés de la etnomusicologia es “el estudio
de la. musica como un aspecto universal del comportamiento humano” ®,

Pasaron once afos desde la publicacion del articulo cuyas ideas y
citas hemos utilizado quizd abusivamente, razén por la cual preferimos
enfocar la’ ltima parte desde la perspectiva actual, aunque Merriam supo
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vislumbrar muy bien lo que sucederia y, seguramente, de no haber me-
diado su tragica muerte en 1980 hubiésemos podido utilizar como fuente
otro trabajo suyo mas reciente. '

A nuestro juicio, en la definicién de Hood (1969: 298) del Harvard
dictionary of music estd la clave de lo que hoy dia acontece: “La etno-
musicologia es un enfoque para el estudio de cualquier musica, no sélo
en términos de si misma sino tamblen en relacién a su contexto cultural”
(Merriam 1977: 203).

Definiciones posteriores acentfian este caracter universal en cuanto
a las musicas a estudiar y enfatizan una postura que estd en la base
misma de su actual denominacién: estudiar la masica creada y practi-
cada por un pueblo o nacién en particular, dentro de cuyo sistema socio-
cultura: adquiere €l sentido y la significacién que la sustentan. Aislén-
dola del misme no es posible alcanzar su comprension.

Si bien en los hechos s6lo la musica popular urbana occidental, pros-
cripta por la musicclogia y la etnomusicologia, ha hallado lugar en las
publicaciones de esta ultima —con lo que se ha ampliado el nomenclador
tradicional de la disciplina—, lo importante de las posiciones actuales es
su preocupaciéon menos pedestre, que consiste en hallar los caminos mas
eficientes para penetirar en los diferentes universos del quehacer musical
y descubrir los mecanismos de diversa indole que hacen de los mismos
lo que son, finzlidad que las posturas reduccionistas nunca se han pro-
puesto alcanzar ni tendrian los medios para hacerlo. :

Las definiciones de Vida Chenowelh (1972: 9): “La etnomusicologia
es el estudio de ias practicas musicales de un pueblo en particular” y de
Elisabeth Helser en comunicacién personal a Merriam: “La etnomusico-
logia es la ciencia hermenéutica del comportamiento musical humano”
(op. cit.: 204), sefalan nuevos camincs que invitan a la reflexion. Tam-
bién lo hace John Blacking cuando nos recuerda “que en la mayor parte
de los conservalorios no se ensefla mas que una especie particular de
musica étnica, y que la musicologia es en realidad una musicologia ét-
nica” pues se ocupa de un sistema de teoria y de practica musicales que
surgieron y se desarrollaron en el curso de un periodo de la historia
europea. “Méas importante que todas las separaciones etnocéntricas arbi-
trarias entre la musica y la mifsica étnica, o entre la misica aca-
démica y la miusica folklérica, son las distinciones que tienen lugar
en las culturas y grupos sociales diferentes entre lo que es misica y lo
que no lo es” (1980: 11) o,

A fin de dar una visién equilibrada de la realidad, debemos aclarar
que estas nuevas definiciones no han impedido el surgimiento de otras
provenientes de aquellos que —aunque con mayor apertura que ep..el
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pasado— defienden como objeto principal de la etnomusicologia el estudio
del producto musical en si mismo. Una de las mas elaboradas pertenece
a List (1979: 1) quien le atribuye “... el estudio de los patrones de so-
nido humanamente producidos, patrones sonoros que los miembros de
la cultura que los producen o el especialista que los estudia conciben como
musica”. La preocupacion por insistir en que se trata de patterns of sound
apunta —como lo dice luego explicitamente— a dejar fuera “las parti-
turas escritas e impresas que constituyen la guia de una ejecucion” (ibid.)
que es lo que nos “diferencia del llamado musicélogo histérico”, pues éste
centra su trabajo en las fuentes mencionadas mientras que el etnomusi-
cblogo lo hace sobre la ejecucion de la musica, haya o no regla escrita
para que su ejecucion tenga lugar (p. 2) .

Este muy breve pero elocuente articulo de George List tiene un
titulo sugestivo: “Ethnomusicology: A Discipline Defined y un destina-
tario principal, Alan Merriam y su The Anthropology of Music. Dice al
respecto: “... como su nombre lo indica, es un trabajo mas antropolégico
que etnomusicologico (...) si fuera un trabajo de caracter etnomusicolé-
gico se requiriria un titulo inverso, The Musicology of Anthropos, el es-
tudio de la musica del hombre” (p. 3).

La antinomia es evidente, pero un titulo como el propuesto por List
y su consecuente mensaje no hubieran revolucionado la etnomusicologia
como lo hizo el trabajo de Merriam. Su modelo basado en tres niveles
analiticos: la conceptualizacién sobre la musica, el comportamiento en
relacién con la musica y el producto sonoro musical en si, no sélo tiene
vigencia sino que ha sido la base para nuevas propuestas (ver Rice 1987:
469-488). En todo caso, con el tercer nivel de Merriam estaria satisfecha
la labor etnomusicolégica de acuerdo con List, por lo que si habria algo
que reprocharle a Merriam desde esa postura seria el haber hecho maés
ardua la tarea y el colocar a los etnomusicologos en la situacién de ad-
quirir conocimientos antropologicos 2.

En sintesis, con la adopcion del término etnomusicologia, a la linea
de pensamiento tradicional enraizada en las propuestas de la musicologia
comparada se afiadié otra cualitativamente diferente que enfatiza el pro-
ceso por sobre la forma. Este énfasis “obliga al investigador a focalizar
una totalidad mas que un conjunto de partes componentes, a ver la des-
cripciéon como un comienzo del curso de su estudio, y a conceptualizar
el producto sonoro-musical no como separado de, sino como parte de la
totalidad de la sociedad y la cultura. El debate entre los dos puntos de
vista continta, y goza de buena salud, lo que representa una venerable
division de los dominios intelectuales del pensamiento occidental...” (Me-
rriam 1977: 197).
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La preocupacién por definir el area de estudio declind en los afios
70, ya sea porque los etnomusicélogos se cansaron del tema o porque
sintieron que podian operar confortablemente con unas u otras formula-
ciones previas (ibid.). A nuestro juicio, los excelentes trabajos de los
ultimos tiempos hablan por si mismos acerca del campo de acciéon y de
los nuevos rumbos de la etnomusicologia, hechos que corespondera tratar
entre las nuevas preocupaciones de la disciplina. Volvamos ahora al
capitulo anterior a la segunda gran guerra de este siglo, etnocéntrica-
mente llamada “mundial” 3,

Parece bastante natural que la primera preocupaciéon de los que die-
ron inicio a la disciplina fuera atrapar en el papel esas musicas que so-
naban extrafias a sus oidos y asi lo hizo Carl Stumpf en 1885, tomando al
dictado algunas canciones de un grupo de indigenas Bella Coola de la
Columbia Britanica que visitaba Alemania, cuyo analisis public6 en 1886
con el titulo de Lieder der Bellakula Indianer.

Sn embargo, por su caracter metodoldgico, el articulo de A.J. Ellis,
On the Musical Values of Various Nations, de 1885, parece haberle hecho
merecedor del titulo de “padre de la etnomusicologia”, mencién que recae
en él por la creacién del sistema de cents de medicion intervalica aliin en

uso, que posibilitd las comparaciones precisas de sistemas tonales di-
ferentes.

La importancia adjudicada a este aporte es elocuente de la alta va-
loracién estimada a una herramienta de anlisis, tarea principal en ese
entonces. Desde la perspectiva actual, sin embargo, otro aporte de Ellis
puede ser digno de destacar: el haber demostrado que las gamas no
son naturales sino artificiales y que las leyes de la aclstica pueden no
tener ninguna relacién con la organizacién humana del sonido (Black-
ing 1980: 67).

Ellis —filélogo y matematico o fisico, segin unas u otras fuentes—
en forma implicita, le concedia asi a los “primitivos” capacidad creadora.

A los fines de una mayor exactitud en la transecripcién y, consecuen-
temente, en el andlisis, la invencién del fondgrafo por Edison en 1877
constituyé un aporte inestimable. Ya en 1889 comenz6 a utilizarse en los
EE.UU. para grabar musica indigena, cuya toma directa por escrito re-
sultaba sumamente dificultosa. En 1892, Stumpf hasta expresé en el
titulo de su primer trabajo analitico basado en transcripciones proceden-

tes de registros fonograficos, el medio utilizado: Phonographierte Indianer-
melodien 14,

La formacién cientifica de estos pioneros —quimicos, fisicos, mate-
maticos— dejé una impronta de la que no todos los musicélogos han sa-
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bido o querido desembarazarse, aunque su propia formacién nada tenga
que ver con la de aquéllos.

Dado que la toma de registros fonograficos no exigia conocimientos
musicales, los antropélogos y folkloristas se dedicaron activamente a esta
tarea, con el fin de atesorar un patrimonio amenazado por los procesos
colonizadores, la urbanizacion y la industrializacién. Cilindros y discos
llegaban a manos de los etnomusicdlogos que trabajaban en sus gabi-
netes y no daban abasto ante la magnitud de estos materiales. Ello con-
dujo a la imprescindible organizaciéon de archivos, apenas diez anos des-
pués de las primeras grabaciones. Viena (1889), Paris (1900), Berlin
(1905) fueron ciudades pioneras en la creaciéon de los mismos.

Ya en 1895, los antropoélogos norteamericanos incluyeron la graba-
ciébn de musica como parte de su documentacién de campo y diversos
museos encararon paulatinamente recolecciones sistematicas. Los archivos
de Viena y Berlin proveian equipos de grabacién para expediciones al
Africa, Asia y América. Esta fiebre recolectora, este afan por “envasar”
la musica para preservarla, estuvo acompahado por una indiferencia o
descuido de su contexto cultural. Seglin Bruno Neftl (1864: 19), “el
hecho de que los archivos hayan descuidado, en cierta medida, el con-
texto cultural de la musica es quiza un factor del descuido relativo, hasta
muy recientemente, de este importante aspecto de la etnomusicologia”.

En suma, a la preocupacion inicial por las tomas directas sigui6 la de
los registros grabades y luego ia de las recolecciones para archivo. Los
trabajcs se centraban en la transcripeidn y el analisis de la musica.

Paralelamente, la teoria evolucionista impulsaba a los tedricos a es-
pecular sobre el origen de la musica y a buscar en los distintos estilos
musicales diferentes etapas de su evolucién.

La imitacién del “canto” de los pajaros, los gritos para dar sehales
a la distancia, el ritmo natural para mitigar el trabajo organizado, la
palabra humana, fueron, entre otros, los insustanciales e inverificables
argumentos de esta busqueda quimérica del hecho fundante. Un ejercicio
innitil cuyas principales fuentes eran las practicas musicales de los pue-
hlos llamados “primitivos”. Como dice Blacking (1980: 66), “un trabajo
de simple adivinanza” gue no servia para comprender mejor tales prac-
ticas.

En cuanto al afan por establecer las etapas de desarrollo de los estilos
musicales, se basaba en la concepcién ingenua de una historia universal
de la musica que comenzaba con la utilizacién de un sonido o dos y que
progresivamente iba sumando otros por sucesivos descubrimientos. Se
buscaba afanosamente en los diversos pueblos del mundo ejemplos que
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permitieran reconstruir esta evolucién unilineal basada en un magro
aspecto cuantitativo de los sonidos, como si sélo en esto consistieran las
expresiones musicales: “... la simplicidad aparente de ciertos estilos de
musica contemporanea no es prueba de que su mdusica sea una super-
vivencia de una etapa de la historia de la musica universal (...). Los
estilos musicales no pueden ser percibidos como etapas de la evolucién
de la musica (...). Cada estilo tiene su propia historia y su estado actual
representa solamente una etapa de su propio desarrollo...” (Blacking
1980: 66-67).

Mientras los arqueodlogos acumulaban ingentes pruebas del desarro-
1lo cultural de todos los grupos humanos, en todos los tiempos y en todo
lugar, muchos etnomusicélogos creyeron durante décadas tener el pri-
vilegio de oir la musica del paleolitico o el neolitico, afirmacién que hoy
nadie se atreveria a hacer sin sonrojarse *°.

Como reacciéon hacia el evolucionismo surgieron las escuelas difusio-
nistas. Su no aceptacién de la invencién independiente los llevé a postu-
lar un origen tUnico y la posterior difusion de los rasgos culturales. Con-
ceptos como el de “area cultural” en los EE.UU. y el de kulturkreise

(circulos culturales) ern Europa, tuvieron a la difusién como principio
explicativo.

La adscripcion a los postulados de la Escuela Histérico-Cultural o a
los axiomas del método geografico no encontrd en la musica el campo
propicio pero si en los instrumentos musicales, por lo que ha afectado
sélo parcialmente el campo de la etnomusicologia. Hornbostel, Sachs,
Montandon son ejemplo de ello. Aunque partiendo de distintas premisas,
los difusionistas fueron notablemente evolucionistas al establecer crono-
logias y genealogias 6.

El estallido de la Segunda Guerra Mundial destruyé archivos, pro-
vocod exilios e interrumpié proyectos. Al término de la misma dio co-
mienzo una nueva y muy fructifera etapa de la disciplina que, como
vimos, hasta incidié en su propia denominacién. Dejamos, pues, para la

segunda parte de este escrito, el tratamiento de lo que sucedid desde
entonces.

Lic. Irma Ruiz
NOTAS
1 Nos referimos a la Coleccién Alianza Miisica.
2 Disentimos con el ecriterio de “counveniencia histérica” postulado por Ana

Maria Locatelli de Pérgamo en un nimero anterior de esta revista (1981: 68),
para avalar la actitud de “respetar la palabra acufiada por Kunst [ethnomusicology]
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para los mismos campos que él conceptualiza”, pues conduce al inmovilismo cien-
tifico e impliea adjudicarle cardcter histérico sélo a los hechos fundacionales.
"El propio Kunst modificé sustancialments su definicién entre 1950 y 1959 (Cfr.
Merriam, 1977: 200 y 201-2).

3 Merriam consigna el texto aleman y su traduccién al inglés (1977: 199);
de esta ultima procede la nuestra.

4+ Merriam ofrece una lista incompleta de autores a modo de referencia, de la
que extrajimos los siguientes: Sachs (1943), Apel (1946), Herzog (1946), Bukof-
zer (1956), Nettl (1956), Rhodes (1956), Schaeffner (1956) y Schneider (1957).

5 En 1967, Mieczyslaw Kolinski lo hizo reaparecer con una aplicacién restrin-
gida dentro de la etnomusicologia, pero su propuesta no tuvo eco alguno pues para
entonces ya significaba un retroceso imposible de aceptar. Su formacién y su his-
toria personal lo llevaron a considerar inconcebible la fusién en una disciplina
auténoma de “los dos enfoques mas significativos” de la etnomusicologia: “la an-
tropologia musical y la musicologia comparada”, los que a su juicio debian estar
en manos de antropdlogos y musicdlogos, respectivamente (p. 5). Una péagina des-
pués postula la estrecha cooperacién de ambos.

¢ Haydon (1941), Sachs (1943), Herzog (1946), Kunst (1950), Koole (1955),
Rhodes (1956), List (1962) son mencionados por Merriam como algunos de los que
expresaron el primer argumento (1977:192-98).

7 Cf. Merriam 1977: 193-94.

8 En la traduccién de esta misma definicién incluida por Locatelli de Pérgamo
en el trabajo ya citado en nota 2, se han deslizado algunos errores importantes que
que se pueden advertir confrontando las dos versiones, pero hay dos que queremos
sefialar: 1) el adjetivo tradicional no sélo califica a la mdsica sino también a los
instrumentos musicales; 2) en la tltima frase se confunde art mausic, expresién que
equivale a lo que denominamos misica académica, culta, erudita, docta, con arte
musical y se omite el calificativo “occidental”, lo cual tergiversa la definicién.

9 Citas tomadas de Merriam 1977: 197.

10 Dado que nuestra traduccién tiene como fuente el libro Le sens musical,
versién francesa de How Musical s Man?, y que en la nota 1 de p. 8 el traductor
indica que utiliza musique populaire por folk music y musique classiqgue por art
music, hemos preferido usar en castellano los términos que nos parecen mas indica-
dos a partir de las expresiones en inglés, teniendo en cuenta que nosotros hemos
adoptado €l vocablo inglés folk, ausente en el francés. Es interesante agrgar que
en la pigina que motiva la nota del traductor, Blacking afirma que no ve la nece-
sidad de distinguir folk music de art music, salvo como etiquetas comerciales.

11 En consideraciones siguientes el autor enumera las “actividades concomi-
tantes” que cree necesario tener en cuenta para la total comprensién del estilo y la
estructura de la miisica. El anilisis de sus palabras mereceria un tratamiento apar-
te, pues entre las mismas, que califica de “actividades no-musicales”, incluye, por
ejemplo, la fabricacién y ejecucién de instrumentos musicales (;!), como si la pric-
tica instrumental pudiera separarse de su propio producto sonoro.

12 Quiza seria més correcta la frase si reemplazdramos “etnomusicélogos” por
“musicélogos dedicados a la etnomusicologia”, ya que las carreras de etnomusciolo-
gia suelen incluir formacién antropolégica.

13 No consignaremos las fuentes precurscras de los siglos XVIII (Rousseau,
Amiot, Jones) y XIX (Villoteau, Fétis) por suficientemente conocidas y porque el
tema enunciado apunta a trazar lineas de interés mas que hechos puntuales que
s6lo mencionaremos eventualmente,

14 Este trabajo es revisién y traduccién parcial del de Benjamin lves Gilman,
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de 1891, basado en canciones de los Zufii, las que, junto con los registros hechos en.
tre los indigenas Passamaquoddy, ambos por J. Walter Fewkes, constituyen los pri-
meros cilindros con grabaciones de misiea indigena.

15 Un claro resabio evolucionista ccnsiste en hacer preceder la historia de
la miscia occidental europea de un capitulo o un curso en el que se aborda la mi-
sica indigena en primer término (generalmente seguida de la misica de las civiliza-
ciones de Oriente), Implicita, cuando no explicitamente, se la considera precedente,
sin que se utilicen materiales arqueolégicos sino etnograficos para su tratamiento.
Se le adjudica asi una antigiiedad de la que se carece de pruebas y se le niega ca-
racter contemporaneo, ignorando los cambios fehacientes producidos en este siglo.

16 Acerca de la influencia del difusionismo en la obra de Carlos Vega nos
hemos referido en otro lugar (Ruiz, 1985).
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MANUEL GOMEZ CARRILLO, SU “PLAN GENERAL
PARA LA RECOPILACION Y POPULARIZACION DE
LA MUSICA NATIVA SANTIAGUENA”

1°) Centexto historico

Manuel Gémez Carrillo nacié en Santiago del Estero el 8 de marzo
de 1883 y fallecié en Acassuso (Pcia. de Buenos Aires) el 17 de marzo
de 1968 2,

Inicié sus estudios musicales en los seminarios de Salta y Catamarca
con los profesores Ricardo Rodriguez y José Geronés, respectivamente,
para continuarlos luego con Alfredo Grandi en la ciudad de Santiago.
En 1916 viaj6 a Buenos Aires y se gradu6é como Profesor Superior de
piano, teoria y solfeo, en el Conservatroio Thibaud-Piazzini. A partir
de ese momento profundizé sus estudios de armonia, contrapunto y com-
posicién con el compositor catalan José Rodoreda.

A pesar de su formacién netamente europea y su orientacién dentro
de la creacién académica —enrolado en las filas del nacionalismo musi-
cal—, el musico santiaguefio se sinti6 atraido hacia la musica vernacula
del Norte argentino, motivo por el cual habrian de dominar sus danzas
tanto en lo coreografico como en lo musical 2.

A raiz de sus actividades privadas como recopilador fue comisionado
por las autoridades de la Universidad Nacional de Tucumén? en 1917
para realizar un relevamiento musical con el objeto de salvaguardar in-
numerables melodias de canciones y danzas de tradiciéon oral del Norte
argentino que corrian peligro de desaparecer. Dicha tarea irfa precedida
por un plan tendiente a fundamentar, organizar y metodizar el trabajo
de campo proéximo a iniciarse.

El Plan general para la recopilacién y popularizacion de la musica
nativa santiaguefia fue concluido en los primeros dias del mes de no-
viembre de ese afio y aprobado por el Consejo Directivo de la universidad
tucumana en enero de 1918. En el afio 1920 se realizdé su tUnica publica-
cién en un folleto * con el agregado de algunos comentarios periodisticos
sobre las conferencias que el musico desarrollara en septiembre de ese
mismo afio en Tucuman y Buenos Aires 3,
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El plan de Gomez Carrillo —que hoy transcribimos en su totalidad
segin la publicacién de 1920 confrontada con el manuscrito original de
1917—, constituye no sélo el primero sino uno de los mas significativos
aportes brindados por este investigador a la Folkmusicologia nacional, ya
que se anticipa en trece afios al Proyecto para la recoleccién de la misica
tradicional argentina de Carlos Vega (junio de 1930).

2°) Analisis sintético®

Para encarar convenientemente la lectura e interpretacién del plan
de Gémez Carrillo debemos tener en cuenta que la musicologia argentina
no poseia por aquellos tiempos visos de realidad y que los aportes mas
importantes en materia de trabajo de campo habian sido realizados por
investigadores extranjeros y enviados también fuera del pais. Por ello
es comprensible la ausencia de un vocabulario técnico tal como lo enten-
demos en la actualidad y la presencia de una prosa que, aunque rica en
adjetivaciones e imdgenes, es coincidente con el estilo literario de la
época en que fuera redactado.

Salvadas estas objeciones minimas pero esenciales para no perder la
objetividad histérica, podremos adentrarnos en los contenidos del plan:

2.1 Alcances del plan

Aunque el plan hace referencia a la “musica nativa santia-
guefia”, su redaccién estad abierta a todos los ambitos de la mu-
sica de tradicion oral. De hecho, en el momento de realizar su
aplicacién, Gémez Carrillo abarcaria el ambito nortefio.

2.2 Estructura

El plan estd estructurado en dos secciones: 1?) Recopilacion
de la misica nativa, vocal e instrumental; 29) Popularizacion.

Los fundamentos y metodologia no aparecen articulados en
paragrafos especificos sino entrelazados en su propia textura.

2.3 Fundamentacién

El autor fundamenta la necesidad del trabajo de campo par-
tiendo de tres premisas:

a) La riqueza del patrimonio musical folklérico del N. O. argen-
tino.

b) Su peligro de extincion.
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¢) El valor de esta musica para su empleo en obras académicas
y consolidar, de este modo, una escuela de musica nacional.

2.4 Aportes musicoldgicos

Manuel Gémez Carrillo es el primer autor nacional que con
templa en forma organica los siguientes aspectos:

a) Diferencia entre especies liricas y coreograficas.

b) Valora la necesidad del trabajo de campo en zonas adecuadas.

c) Recalca la importancia de una notaciéon fiel al original.

d) Propone el sistema de grabacion sonora y el almacenamiento
del material registrado.

e) Sugiere la necesidad del trabajo de gabinete para dedicar un
estudio técnico-musical adecuado a cada especie recogida.

2.5 Aspectos de difusion
Frente al problema de la difusion y popularizacién propone:

a) Breve comentario sobre la organologia local para fundamen-
tar los procedimientos a seguir en las armonizaciones.

b) Pautas concretas para la confeccién de dichas armonizaciones.

¢) Sugiere el “modus operandi” para la difusién y populariza-
cién orientado tanto al cultor folklorico como al musico aca-
démico.

Todos estos elementos nos ponen en presencia de un trabajo que,
aunque breve, se constituye en el primer escrito local que abre las puer-
tas a los estudios folkmusicoldgicos en nuestro pais.

Francisco J. Traversa
NOTAS

1 Este afio se recuerda el vigésimo aniversario del fallecimiento de Manuel
Goémez Carrillo,

2 Ya en 1899 habia aprendido al piano la “Zamba de Vargas” segin la versiéon
que tocara Roque Arias.

3 Dres, Juan B, Teran (rector,) Juan Heller y Ernesto E. Padilla (consejeros).

4 Gomez Carrillo, Manuel: Musica aborigen (Conferencias y Audiciones sobre
el tema), folleto N° 18 de extensién universtiaria de la Universidad Nacional de
Tucumaén, Bs. As.,, CONI, 1920 (no se indica ntimero de tirada).

5 Comentarios suprimidos en la presente publicacién,

¢ Sintesis tomada de: Manuel Gémez Carrillo y su Plan general para la re-
copilacion y popularizacion de la musica nativa santiagueiia, estudio detallado del
plan expuesto en las Cuartas Jornadas Argentinas de Musicologia, Instituto Nacional
de Musicologia “Carlos Vega”, Bs. As., 27-8-1988, inédito.
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PLAN GENERAL PARA LA RECOPILACION Y
POPULARIZACION DE LA MUSICA NATIVA
SANTIAGUENA

El plan general para la recopilacién y popularizacién de la musica
nativa santiaguefia puede dividirse en dos puntos cardinales, cuyos dife-
rentes fines y procedimientos exigen planes especiales y por separado.
Estos puntos son: 19 Recopilacién de la musica nativa, vocal e instru-
mental; 29 Popularizacion.

I

La recopilacién de nuestra musica, ya sea de danzas o de cantos, o
bien en la combinacién de ambos, que es la forma mas tipica, es nece-
sario hacerla en los centros o lugares en que se mantengan las tradiciones
en una relativa pureza, tratando de buscar, en la traduccién al papel, la
mayor fidelidad posible, sin ninguna preocupacién técnica que pueda
modificar, por poco que sea, la expresiéon de los sentimientos de los que
la concibieron, o empanar la belleza de esa melodia que surgié como una
resultante de la polifonia del ambiente.

Para ello, fuera de la interpretacién exacta por medio de la notaciéon
musical moderna, podria echarse mano de la impresion, en discos, de
algunas canciones de factura rudimentaria, cuya fiel traduccién seria im-
posible por las inflexiones de la voz que a veces casi se resuelven en
gritos y algunos arrastres sui generis que, ora en la alegria, ora en la
tristeza, han caracterizado el estado del alma y han quedado como ves-
tigios o herencia lejana de los aborigenes. Estos discos tendrian Unica-
mente un fin documentario y casi diriamos argueolégico.

El violin es el instrumento que mantiene en la actualidad el reper-
torio de nuestra musica y el que mejor se adapta a la expresiéon de la
melodia nativa. La guitarra ha sido relegada a segundo término, llenando
generalmente funciones de instrumento acompahante. Pocas veces lleva
el canto o melodia en la danza y cuando lo hace necesita de otra guitarra
de acompafamiento. Esto se debe al abandono que, desgraciadamente,
se ha hecho de este instrumento, y por consiguiente, a la falta de habili-
dad de los ejecutantes, todo ello a causa del nuevo sistema de vida que
ha trocado el tranquilo trovador amante de su rancho, de su sementera
y de su rebafio, en un triste vagabundo, mendige de salario y de alcohol.

276



El acompafnamiento se lo realiza a base de una armonia sencilla o
bordoneos en las tristes vidalitas o estilos y con rasgueados en la danza.
Consiste el rasgueado en tocar todas las cuerdas en forma de un rapido
arpegio, ya sea desde la sexta a la prima o viceversa, con la punta de
un dedo o la ufia, o de varios alternados, combinando con golpes que
apagan las vibraciones de las cuerdas simulando un “cajoneo”, lo que
da lugar a una notable variedad de ritmos.

En las ejecuciones individuales, el arpa ha sustituido con ventaja a
la guitarra en la expresién mecéanica de la melodia, no asi en cuanto al
acompanamiento, pues el de la guitarra es insustituible. Como instru-
mento sentimental, la guitarra es superior al arpa, porque dispone de los
grandes recursos del portamento que la hace sumamente adaptable a la
expresion melancélica del gaucho.

El bombo y la caja, instrumentos de percusién de sonidos indetermi-
nados y que sélo hacen un acompafiamiento ritmico son los clasicos por
excelencia. Ellos solos, han servido antes para acompafiar los cantos y
las danzas en las fiestas populares. Actualmente hacen su aparicién de
tarde en tarde, sobre todo la caja, que sélo se la exhuma en carnaval o
en las fiestas patronales.

Entiendo, pues, a base de lo dicho mas arriba, que la coleccién para
que refleje la mayor fidelidad posible, debe ser hecha en la forma maés
simple, distribuyendo los instrumentos tal como se usan y aplicando la
parte melddica al violin. Los acompafiamientos de guitarra y bombo (ras-
guecado y cajoneo) deberdn ser escritos en forma convencional, si fuera
necesario, debajo del violin. Ejemplo:
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Como estos acompaflamientos pueden ser aplicables a todos los gatos,

chacareras y demas similares, teniéndose en cuenta tnicamente la dis-
tribucién de las partes (introduccién, vuelta y mudanza o zapateo), bas-
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taria la escritura de cuatro o cinco bailes, en la forma arriba indicada,
para su perfecta comprensién y aplicacion a los demas, y poner de mani-
fiesto las diversas combinaciones de golpes ritmicos con que se acompa-
fian las danzas. Los otros serian escritos Gnicamente para violin solo, o
lo que es lo mismo, la simple melodia.

En cuanto a los cantos, serian tomados y escritos para piano, en
forma muy sencilla, pudiendo usarse, como dije antes, el gramoéfono para
grabar 10s que no sean susceptibles de una traduccién exacta en el papel,
y que s¢lo llenen un fin de folklore.

11

Pienso que la popularizacién de nuestra musica, debe hacerse en dos
formas combinadas: 1° Por la amplia difusién de musica; y 2? por audi-
ciones puablicas, en que se haga una buena interpretacién poniendo de
manifiesto el gran valor de nuestras melodias y ritmos como fuente de
inspiracién.

Como el piano es el instrumento mas difundido, los arreglos de las
danzas y cantos seran hechos para este instrumento. Para imprimirle el
sabor criollo, es indispensable armonizar el acompaiiamiento de las danzas
en forma imitativa, tratando de caracterizar las acentuaciones ritmicas
de la guitarra en su rasgueado, y del bombo en su cajoneo.

Como esto dificultard un tanto su ejecucién, poner en el bajo, en
forma de oppure, un acompanamiento facilitado que, aunque no exprese
todas las variedades ritmicas, mantenga definido su caracter.

Las audiciones a gran orquesta y con buenos cantantes, serian medios
eficaces para interesar al publico en favor de nuestra musica, pues aun-
que él la sienta intimamente porque es la esencia de su alma, necesita
escucharla a través del tamiz del arte, para comprender y apreciar el
vigor de concepcitn y la delicadeza de espiritu de nuestros progenitores,
ya que la mfsica, siendo la mas alta manifestacién de los pueblos, sinte-
tiza inequivocamente sus tendencias, sus sentimientos, su caracter.

Tomar un motivo rudimentario y traducirlo fielmente sin proyec-
ciones ulteriores de cultivo superior, es realizar obra incompleta; nece-
sario serd coleccionar todo lo arcaico con vistas lejanas y con el concepto
de explotar un filén. “Bastarse a si mismo” es un gran principio de eco-
nomia politica que puede aplicarse perfectamente a las finalidades de la
especulacién de los motivos de antafio, como una mina inagotable para
la formacién del verdadero arte nacional. Aunque la factura de estos
motivos sea de una sencillez elemental, debemos recogerlos cuidadosa-
mente sin olvidar que los pueblos, obedeciendo a las leyes de la evolu-
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cion étnica, son, en su alborada, como los nifios, cuya imaginacién vuela
muy alto al influjo de sus facultades que se desarrollan y cuyos medios
de expresion estdn muy lejos de precisar todo lo que sienten.

El canto de nuestro gaucho, en sus momentos de melancolia intensa
o de intenso amor, no fue sino un pequefio balbuceo que no alcanzé a
concretar todo el monumento de arte que su imaginacién creara. Adivi-
némoslo, intensifiquemos sus manifestaciones sencillas y veremos con-
vertirse esos balbuceos en dulcisimos lieder, en magnificas sonatas, en
estupendas sinfonias... Proporcionemos a nuestros genios creadores, mu-
chos de los cuales por un inconcebible snobismo se alejan de nosotros
para beber fuentes extranas de inspiracién, los sanos e intocados motivos
pastoriles que surgieron al soplo de una quena o al punteado de una
vihuela, tal vez en momentos supremas, y que s6lo oimos ahora como
un eco lejano que se va... que se esfuma... que se pierde...

Para poner de relieve la transformacién favorable que los motivos
agrestes obtendrian al ser tratados artisticamente, sin que pierdan su ca-
racter, podria sistematizarse la ejecucién haciéndola comparativa. Para
ello, una orquesta tipica compuesta de violin, guitarra y bombo (apli-
cando el concepto de tipico también a los ejecutantes), podria ilustrar en
su expresion genuina cada género de danza o canto, para luego reprodu-
cirla con la orquesta, ya sola, ya acompafiada de coro.

Haciendo experimentar al publico dentro del mismo espectaculo la
transformacion de que es susceptible un aire nativo, con los multiples
recursos técnicos de que dispone el arte, puede ver con claridad los in-
mensos recursos inexplotados que se estan perdiendo e inutilizando.

Queda, pues, sometido a la alta consideracién del honorable Consejo
directivo de la Universidad de Tucuman, el presente plan de recopilacién
y popularizacién de nuestra musica, permitiéndome declarar que los co-
mentarios que ke formulado sblo tienen por objeto justificar los proce-
dimientos a seguirse, y nunca la pretension de un estudio, dado que cada
género de danza o canto se presta para un amplio analisis técnico-musical,
que no podria encuadrarse dentro de los reducidos limites de un simple
plan.

Espero haber tenido la suerte de interpretar la intencién de los que
me encomendarcn este trabajo, y al agradecer la distincién que ello sig-
nifica para mi, formulo un voto de admiracién para los que fomentan el
mantenimiento de nuestras tradiciones, santas reliquias que la posteri-
dad venera como un complemento obligado del culto a los antepasados.

M. Gomez Carrillo

Santiago, noviembre de 1917.
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Buenos Aires, junio de 1930

1 — FUNDAMENTOS

a) Nuestras canciones se pierden:; El canto popular caracteristico de
una regién, es el producto de lentos procesos en que colaboran complicados
factores, en circunstancias que no se dan siempre ni se repiten con fre-
cuencia. Por eso aquellos pueblos en cuya tradicion oral se conserva un
conjunto de melodias tipicas, propias, inconfundibles —verdadero dia-
lecto sonoro— pueden enorgullecerse de poseer un rarisimo tesoro en el
acervo patrimonial.

La Republica Argentina, Sefior Presidente, es uno de los pueblos
favorecidos por el azar de una de esas oscuras gestas varias veces cen-
tenarias. En sus regiones excéntricas, fuera de las zonas de transito, sus

281



habitantes, hijos de cinco generaciones de argentinos, modulan cantares
y taflen y bailan danzas de gran originalidad e impresionante belleza.

El cancionero popular argentino, es el producto de una extrafia con-
vergencia: la tradicion indigena pentatonica, procedente del Asia, por
una parte; la tradicién espafiola post-medieval, por la otra. Aquellos
elementos que la cancién indigena ha podido introducir en la espafiola
dominante, son los que han dado al cancionero argentino inconfundible
personalidad.

Sefior Presidente: esas canciones se pierden. Circunstancias adver-
sas lo determinan: la cultura, que universaliza; el comercio, que explota
la produccion artificiosa y la precipita; la técnica, que introduce aportes
extrafos a la intuicién nativa; la difusién de la musica superficial en
boga, todo, en fin, colabora en la desaparicion del antiguo cancionerc
argentino.

Algo muy grande y muy hondo, Sefior Presidente, se pierde cuando
se extingue la cancién de un pueblo. La melodia natural, es el senti-
miento de genios sin nombre, expresado en sonidos; sensaciones de amor
o dolor en vigorosa sintesis, revisadas, cefiidas, intensificadas por la in-
terpretacion de todos los cantores de las generaciones siguientes. Por eso
vive mil afios. Cambian los pueblos su nombre, cambian su idioma, su
religion; pero siempre los viejos cantares, henchidos de savia humana,
se alargan sobre el tiempo y nunca llaman en vano al corazén de los
hombres con su mensaje armonioso. Tan sélo los grandes cambios de la
sensibilidad colectiva a que estamos excepcionalmente abocados por obra
del progreso mecanico —patente en multiplicacién de las comunicacio-
nes— puede ahogar en sus reductos postreros la vitalidad de la expre-
sién caracteristica.

Se pierden nuestras canciones. Y con ellas, lo méas raro y dificil en
la musica popular: el cardcter, la estructura que las define como ema-
nacién local; la forma particular lograda por la emocién del pueblo en
el momento de borbotar sonando. Lo que se va con las canciones popu-
lares es el alma de las razas en su expresion méas aromada y profunda.

Escribia Mario César Grass: “Sus antiguos bailes tradicionales (los
argentinos) son un dechado de armonia y de gracia y es lastima que el
cosmopolitismo que todo lo avasalla, haya desalojado de los salones, no
so6lo la zamacueca, el gato y el cielito, sino también el fino y elegante
minué federal y el solemne y bizarro pericén”.

He tomado al azar, Sefior Presidente, una de las muchas autorizadas
voces que deploran, desde el libro o la prensa, la desaparicién del cancio-
nero argentino.
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b) Importancia nacionalista de nuestro cancionero: Los simbolos pa-
trios (la bandera, el escudo y el Himno) representan, en sintesis, un
corpus ideoldgico y una realidad geografica -—la Patria— que el sentido
de los hombres no siempre percibe en toda su profundidad y extensién.

La cancion popular es también un simbolo, un simbolo precioso que
tiene, como el Himno, la virtud de obrar en los mas intimos planos del
sentimiento, proclamando, con la tremenda fuerza de su lenguaje inma-
terial y profundo, la autonomia lirica del pueblo que la canta.

Mas de una vez en nuestra historia, las notas de una canciéon nativa
reunieron a los dispersos, concitados por su extrafia virtud de bandera
sonora. “;Oh, quien nos diera —exclamaba inspiradamente don Joaquin
V. Gonzéilez, en una conferencia sobre ‘Musica y danzas nativas’— quien
nos diera la alegria patridtica de ver incorporar alguna vez a nuestras
marchas bélicas, o a nuestros himnos y canciones patriéticas, los acentos
genuinos de nuestra musica nativa, para que la fuerza invencible del
amor a la tierra resucite en las jornadas o en los combates o levante los
corazones a la altura del ideal argentino!”.

Supera a todo lo imaginable el arraigo y el poder de los simbolos
sonoros., Nuestro Himno Nacional, magnifica pagina concebida sobre mol-
des clasicos universales, nos dio una prueba de ese arraigo y de esa
fuerza cuando se pretendié modificar la linea que habia consagrado el
culto de muchas generaciones de argentinos. No desconocia ese poder
Eduardo VII, rey de Inglaterra, cuando se negd a consentir en el “per-
feccionamiento” del “God save the King!”, como es sabido, el himno in-
glés, escrito también sobre topicos clasicos.

Las tentativas parciales de vitalizar nuestro cancionero, realizadas
hace algunos afios, fueron saludadas, Sefior Presidente, con profunda emo-
cidén y regocijo por nuestros mejores escritores, por la prensa en general,
por el pueblo sensitivo.

Anunciando los coros santiaguenos decia don Ricardo Rojas: “Obra
tan meritoria, de enorme trascendencia para la nacionalidad, merece el
apoyo del pueblo, de cuyo espiritu vienen esas creaciones, y de las cla-
se3 ilusiradas, de cuya prevision depende el porvenir de la Patria”.

Los hijos de extranjeros, Senor Presidente —cifra enorme—, ni can-
tan las canciones de sus antepasados, ni tienen canciones propias. Forman
colectividades tristes. Sélo un culto propicio de la infancia puede con-
graciar el espiritu con la tradicién del suelo en que habitan. Pero no
han rendido ese culto. Por eso niegan un cancionero que no sienten ni
conocen; y por eso, cuando son musicos, se creen obligados a seguir las
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pautas europeas, en lugar de extraer sus ensefianzas para aprovecharlas
en beneficio de la expresion genuina de América.

No han oido sino accidentalmente, ni los tristes pampeanos ni las
vidalas nortefias. Deben fundarse en sus propios sentidos y tienen razon.
Cuando oyen alguna canciéon nativa, les resulta tan extrafia como una
cancién rusa, y aseguran que eso no es lo de ellos. Y es verdad. No es
lo de ellos, es lo nuestro, de los que tenemos el antecedente de la he-
rencia, de la infancia hogarefia provinciana, del aire campesino saturado
de cantares; de los que llevamos en la entrafa las sensaciones de mu-
chos afios felices, prontas a vibrar y revivir conforme las acaricia la onda
cordial de los bellos cantares natives. El canto popular, Sefior Presidente,
es el hogar del espiritu.

Oportunamente pueden recordarse las palabras de Ricardo Rojas,
del mismo articulo citado anteriormente: “Por eso creo que las provin-
cias, como Santiago del Estero, donde esa fuente espiritual se ha con-
servado tan pura, valen tanto para la nacionalidad argentina, como las
que cuentan en monedas de oro la numerosidad de sus ganados”.

No se discrepa hoy en cuanto a la importancia que tiene un pueblo
el conocimiento de su arte vernacular; por eso se impone con urgencia
su restablecimiento en el culto popular argentino.

“Nadie sabe, Senor Presidente” (como dije en la revista Nosotros,
N¢ 10), nadie sabe lo que puede representar para el adolescente del por-
venir, un pufiado de canciones nativas desgranado en el patio de los
nifios.”

¢) Importancia estética de nuestro cancionero: El espiritu de la can-
cién popular no es una emanacién abstracta irreductible, no; es, sujeta
a la representacién gréafica —a la notacion— un ente “material” suscep-
tible de analisis, y es posible aislar las caracteristicas que determinan su
coloracion regional: formulas ritmicas, topicos melédicos, desinencias, ca-
dencias, escala, tonalidad.

El “lied” y el teatro lirico argentino —que cuenta con tan bellos y
talentosos ensayos— no¢ podra ofrecer la obra definitiva, tan fervorosa-
mente esperada, hasta que los musicélogos den a los compositores un
grueso corpus de canciones y danzas, debidamente analizado. La Repi-
blica tiene musicos de gran inteligencia y preparacién, escuelas oficiales,
teatro, libretistas, directores, orquesta, coros, cuerpos de baile, decorado-
res y hasta utileria argentinocs. Falta la materia prima: un importante y
serio documental sonoro.
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Refiriéndose a la obra de Wagner, decia Lichtenberger: “no es la
creacién artificial y subjetiva de un individuo de genio, sino el producto
de la colaboracién del artista con el pueblo”. Aludiendo a ese pérrafo,
agrega Ricardo Rojas: “... puesto que aspiramos a tener un arte glo-
rioso, como signo eminente de nuestra nacionalidad, no olvidemos esa
experiencia de todos los grandes pueblos, segin la cual necesitamos con-
servar y elaborar el arte nativo para cuando haya de venir el genio crea-
dor que habra de fecundaric en la obra definitiva.

El malogrado Julian Aguirre, creia en nuestro porvenir. Asi, escribia:
“La riqueza de nuestra misica autéctona, su diferencia con la de otros
paises y las relevantes disposiciones que se observan en no pocos com-
positores, permiten augurar para un plazo no muy lejano la existencia
de una escuela argentina que, a semejanza de la rusa, sea fecunda en
autores y obras sobresalientes” (El Hogar, 4/1/1924).

Los primeros ensayos de arte native, como dije, fueron recibidos,
Sefior Presidente, con vivisima satisfaccién por toda la critica. Se dijo
entonces: “La necesidad de hacer arte, de elevar y estilizar tanto los
motivos musicales aborigenes y criollos y las danzas populares, para pre-
sentarlos luego en un espectaculo completo y homogéneo, se hacia sentir
desde largos afios atras”.

Sefior Presidente: la realizacién del presente proyecto, limitara el
indefinido plazo que la falta de un estudio sistematico de nuestro can-
cionero estd imponiendo al esfuerzo de los artistas argentinos.

d) Importancia cientifica del cancionero argentino: ;Como se com-
portan las tradiciones orales a través del tiempo y del espacio, someti-
das al contacto de otras razas y otras nuevas configuraciones geograficas?
{Qué antigiiedad tienen las canciones americanas? ;Puede su conocimien-
to facilitar la reconstruccién de la musica popular europea medieval?

Sefior Presidente: hay enunciados de apariencia fantastica. Sélo un
conocimiento de los mas modernos estudios —que con certeza alcanza la
ilustraciéon del Sefor Presidente— puede justificar la aparente audacia
de los nuevos postulados de la historia de la muasica.

En efecto: el cancionero popular argentino es, por una de sus fuen-
tes, la ultima consecuencia de la musica de la clésica escuela arabigo
andaluza del siglo XIII, que gener6 en Europa central el cancionero de
los trovadores, troveros y minnesinger y fundament6 casi toda la m-
sica posterior; y por la otra fuente, el Gltimo reducto de la miisica pen-
taténica de las viejas civilizaciones asiaticas, antecesoras de algunas cul-
turas aborigenes.
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La primera de estas fuentes ha sido esclarecida por los estudios que
la nueva Escuela espaiiola de Musicologia ha publicado desde 1922 hasta
1929; y la segunda, mediante las investigaciones de la escuela histérico-
cultural (de la antropologia, etnologia y lingiiistica) fundada en 1910,
con las cuales me ha familiarizado mi condicion de adscripto honorario
a las secciones de Arqueologia y Etnologia del Museo Nacional de His-
toria Natural. Personalmente he podido comprobar en nuestro cancionero
la existencia de algunos ritmos arabigo-andaluces, como también de al-
gunos topicos melddicos y ciertas formas tonales. Sobre este punto he
publicado en El monitor de la educacién comin (febrero, 1930) una no-
ticia preliminar titulada “Origenes del arrorrd”.

Se encuentran en nuestro folk-lore supervivencias verdaderamente
milagrosas, vale decir, documentos de imponderable valor cientifico.

e) Resumen: La recoleccion y ordenacién sistematica del cancionero
popular patrio, es, Sefior Presidente, un anhelo fervoroso, cien veces re-
clamado por nuestros mas grandes escritores, por nuestros mejores mu-
sicos y criticos; es una aspiracién que ha interesado —en ciertos aspec-
tos— a ese mismo Honorable Consejo Nacional de Educaciéon y a otras
importantes instituciones del pais. Trabajo costaria proseguir escogiendo
palabras ilustradas en que se reclama el paso que proyecto; trabajo in-
atil, pues el Seiior Presidente sabe, sin que yo puntualice, siente, sin
que yo remarque, cree —estoy seguro— en el valor nacionalista, en el
valor estético, en el valor cientifico de las canciones tradicionales argen-
tinas, siente su imponderable belleza y sabe que se pierden por falta de
una mano experta que las entresaque y anote y difunda, develando el
manantial de nuestras més puras inspiraciones.

2 — LAS COLECCIONES RECOGIDAS

Hasta hace 50 afios, Senior Presidente, a nadie le habia preocupado
la notaci6én del canto popular argentino. Hay que confesar que pocos afios
antes se habian iniciado en Europa las actividades folk-léricas y se ha-
bian publicado los primeros cuestionarios bien meditados; no se debe,
pues, desconocer que la despreocupacién fue en cierto modo légica. Pero
después del Cancionero Bonaerense de Ventura R. Lynch (afio 1883)
circunscripto, como se sabe a la Provincia de Buenos Aires, han pasado
40 afios de indiferencia completa. La obra Origenes de la maisica argen-
tina, de Juan Alvarez (1908), no puede considerarse una coleccién de
musica popular. Es un alegato “europeizante” con ejemplos musicales.
Hoy, en fin, s6lo tenemos pequefias y escuetas colecciones de cantos, las
tres norteilas.
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Sobre éstas cabe una comprensiva apreciacion de conjunto: se trata
de ponderables esfuerzos iniciales, realizados por quienes llevaron a la
empresa, por todo bagaje, noble celo patriético, inmejorable voluntad y
confianza en el propio esfuerzo. Lo que han hecho en tales condiciones
es digno de aplauso; en obsequio de los mismos puede recordarse que
casi la mitad de las veces han acertado a escribir lo que oyeron.

Las publicaciones, pues, tienen un valor aproximativo. Faltan todas
las referencias accesorias que reclama la mas elemental metodologia.
Asi, y considerando que las paginas son presentadas con armonizaciones
para piano listas para la ejecucién y el canto, vale decir, con vistas a la
expresién artistica, puede afirmarse que no son esas colecciones verda-
deros documentos folk-léricos, y que, por lo tanto, la recolecciéon del
cancionero argentino, NO SE HA HECHO TODAVIA.

Campleme celebrar, haciendo justicia, la labor personal de difusién
que han desarrollado los autores de las tres compilaciones; merecen un
recuerdo y un elogio entusiasta. Uno con su exquisito arte de cantante,
sus proyecciones cinematograficas, sus conferencias; otro con sus coros
y danzas nativos; y el Gltimo al frente de la orquesta de las compaiias
americanas de 1925, han dado a Buenos Aires la primera enérgica sacu-
dida y han hecho la primera invitacion general a congraciarse con el
numen de nuestra tierra.

3 — LA OBRA RECLAMADA

La obra reclamada no es, precisamente, lo que se propusieron Lynch
y los precursores de la década pasada; es cosa mas amplia como vision,
mas severa como método, y debe comprender a todas las provincias y
territorios en que oyen los ultimos acentos del canto vernacular, para
que, de veras, por primera vez, la obra pueda llamarse CANCIONERO
ARGENTINO.

Un trabajo serio, en esta materia, debe comprender y desarrollar,
por lo menos, los siguientes capitulos fundamentales:

Primera parte

1 —Examen de las fuentes generatrices del cancionero argentino. Espa-
nolas, indias, negras o africanas.

2 —Breve resefia histérica y topografica de las regiones exploradas.
Mapas.
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Segunda parte
3 — Costumbres: fiestas, danzas, cantares.
Tercera parte

4 — Los instrumentos: viento, cuerda y percusién. Su procedencia u
origen 2,

Cuarta parte

5 — Analisis técnico: las escalas, los ritmos, la tonalidad.
6 — Las melodias: formas de composicién; caracteristicas. Especies liri-

cas y coreograficas; géneros mixtos.

Quinta parte

7 — Los textos poéticos de las canciones. Su relacién con los cancione-
ros espafioles e hispano-americanos.

Sexta parte

8 — Afinidades del folk-lore argentino con el hispano y centro-europeo
medieval, con el incaico y con el del resto de América-espafiola.

Séptima parte

9 —REPRODUCCION DE LAS MELODIAS, con indicacién del ritmo,
velocidad, expresibén, circunstancias en que fueron recogidas, posible
antigiiedad, etcétera.

10 — Analisis y clasificacion.
11 — Tablas. Bibliografias. Nominas, etcétera.

Es claro, que se trata aqui de un plan que puede sufrir modificacio-
nes conforme se pretende llevarlo a la practica; pero hay serio porcentaje

de posibilidades y la certeza de importar al estudio del cancionero argen-
tino muchos centenares de melodias.

Sefior Presidente: una obra encarada con tal amplitud, no se ha he-
cho aiin en ningun pais de Centro y Sudamérica —bajo los auspicios de
sus autoridades— no sélo en misica, sino tampoco en ningdin aspecto del
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folklore. Con dos excepciones, debidas ambas a iniciativas de nuestro
Consejo Nacional de Educacién: la Coleccién del folk-lore. ain inédita,
donada al Instituto de Literatura Argentina y la que, apoyada por el
Sefior Presidente, ha emprendido el sefior Juan Alfonso Carrizo, Anti-
guos cantos populares argentinos (Catamarca), cuya apariciéon saludé con
elogio en “La Razén” del domingo 6 de febrero de 1927, bajo mi firma.

El magnifico trabajo La musique des Incas de R. y M. D’Harcourt,
ha sido costeado por el gobierno francés.

El doctor Roberto Lehmann-Nitsche tomé hace mas de 20 afios, mas
de 600 canciones en cilindros fonogréficos. Y los mandé al Museo de Ber-
lin, para su estudio, “PORQUE NO HABIA EN LA REPUBLICA AR-
GENTINA —me dijo— QUIEN QUISIERA OCUPARSE DE ELLOS”.
Alemania, pues, tiene una coleccion de 600 cantares argentinos; todas las
colecciones publicadas nuestras juntas, no contienen 150 canciones. Carl

tumpf y Eric von Hornbostel, hablan de nuestro cancionero con mas
autoridad y conocimiento de causa que nosotros mismos. Se reproduce
aqui, el caso de las prendas camperas: la mejor coleccién de aperos crio-
llos esta... en Suecia.

La obra que proyecto demandara un gran esfuerzo, sin duda. La re-
coleccion y clasificacion de las melodias es s6lo un detalle —el Gltimo
capitulo—, si bien el més importante. Pero debo expresar al Sefior Pre-
sidente, que la mayor parte del contenido de los otros capitulos, ha sido
va estudiado y analizado por mi en conferencias y escritos diversos, te-
niendo ademas en mi poder, abundante material inédito; todo lo cual
representa aproximadamente siete afios de estudios.

4 — PUBLICACIONES Y TRABAJOS DEL AUTOR SOBRE EL
PROYECTO?®

Musicologia

1. Sobre la guitarra. En El Heraldo. Concordia, 22 octubre 1923.

2. Los artifices de la guitarra. Juan Galan. En Tdrrega, afio 2, N? 8. Bs.
As., febrero 1925.

3. Llobet-Anido. En Tdrraga, afio 2, N° 12, Bs. As., junio 1925,

4. Maud Metcalfe y el culto de la guitarra. En Tdrrega, afio 2, N? 16.
Bs. As., octubre 1925.

5. Acerca de la cancion argentina. En Nosotros, afio 20, t. 53, N? 204.
Bs. As., mayo ‘1926.

6. Ricardo Rojas. En Tdrrega, afio 3, N® 24, Bs. As., julio 1926.
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10.

11.

12.

13.
14.

15.

16.

17.

18.

19.

20

21.

22.

23.

La musica de los Incas. Palabras del sefior Carlos Vega pronunciadas
en el Instituto Nacional del Profesorado Secundario, complementando
el curso de Arqueologia Americana. En Tdrrega, afio 3, N° 28. Bs, As,,
noviembre 1926.

Algo mas sobre la cancién argentina. En Nosotros, afio 20, t. 54, N¢
20. Bs. As., noviembre 1926.

Disertacion sobre la guitarra. En Cultura general y artistica. Boletin
de la Univ. Nac. de La Plata, t. 10, N? 8. La Plata, diciembre 1926.
Antiguos cantos populares argentinos. Coleccién de Juan Alfonso Ca-
rrizo. En “La Razdén”. Bs. As., 6 febrero 1927,

Ia reforma del Himno Nacional Argentino, encuesta de Nosotros. En
Nosotros, atio 21, t. 56, N? 217. Bs. As., junio 1927,

Teoria del argentinismo. En El lenguaje musical, afio , N° 3. Bs. As.,
abril-junio 1928..

Andrés Segovia. En El Hogar. Bs. As., 3 agosto 1928.

Costa Alvarez y la americanistica. En Nuestras Escuelas, Nros. 11-12.
Bs. As., octubre 1928.

Ana S. de Cabrera. En El Hogar, afio 25, v. 64, N° 1011. Bs. As., 1°
marzo 1929,

Teorias del origen de la musica. En Sintesis, afio 2, N? 23. Bs. As.,
abril 1929. '

La musica incaica y el Dr. Sivirichi. En Nosotros, afio 23, t. 64, N9 239.
Bs. As., abril 1929,

Aclaracion. En Nosotros, afio 23, t. 64, N° 240. Bs. Bs., mayo 1929.

Musica

Andante, original para guitarra por Carlos Vega. En Tdrrega, afio 2,
N¢ 10. Bs. As., abril 1925.

Canciéon popular criolla. Tomada en Montevideo al sefior Telémaco
B. Morales y dedicada al mismo afectuosamente. Armonizada para.
guitarra por Carlos Vega. En Tdrrega, afio 3, N° 20. Bs. As., mar-
zo 1926.

Plegaria para guitarra por Carlos Vega. En Tdrrega, afio 3, N9 22.
Bs. As., mayo 1926.

Huayiiu. Melodia incaica recogida en Sucre por J. M. Benavente. Ar-
monizacién para guitarra de Carlos Vega. En Tdrrega, afio 3, N? 24.
Bs. As., julio 1926.

Pequefnia suite americana. a) Vidala, b) Danza. Primera audicién por
el Trio Prat, en la Asociacién Wagneriana, el 29 de noviembre de 1929.



Periodismo

24. Revista Nosotros. Seccion Bibliografia Musical.
25. Revista Aconcagua. Critica musical.

26. Revista Argentina de Arte Tdrrega - Desempefié su direccion artistica
durante los afios 1925-1926.

Titulo

27. ADSCRIPTO HONORARIO a las secciones Arqueologia y Etnologia
del Museo Nacional de Historia Natural, especializado en Musica In-
digena. Designado en agosto de 1927.

Letras

28. HOMBRE.
29. CAMPO.
30. NADA (en prensa).

31. Un centenar de articulos firmados, dispersos en los principales diarios
y revistas argentinos, que no considero oportuno detallar.

Nota: Tengo concluidos varios ensayos inéditos: La guitarra em la colonia, His-
toria de la guitarra desde 1800 hasta 1860, Voces de misica e imstrumentos en la
antigua literatura castellana, Los tangos populares andaluces.

Puede verse, asi, como a cada uno de los capitulos de la obra futura,
corresponde uno o mas trabajos publicados por el autor; de donde se
-desprende la certeza de que no se improvisa en las disciplinas que abor-
dara en la realizacién del presente proyecto.

Debo afiadir que, en mi opinién, el folk-lore americano no puede re-
cogerse con facilidad sin un profundo conocimiento del instrumento, casi
1inico, en que el aspecto musical se produce: la guitarra. Pues bien: toda
mi obra en musica y algunos estudios estdn dedicados a la guitarra. Lo
‘he estudiado desde la nifiez y he perfeccionado su conocimiento bajo la
direccion de los mejores didactas. Con el maestro espafiol Domingo Prat,
he seguido los cursos de perfeccionamiento. Conozco ademés las rasguea-
dos populares, que re practicado y aprendido entre la gente del pueblo.
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5§ — METODOS

El autor del proyecto abordara la realizacion de la obra con buen
conocimiento de los métodos.

Lo ideal, segin aconseja una de las ultimas publicaciones de la Uni-
versity of Iowa Studies (The present status of research in the psycology
of music at the University of Iowa, por Carl E. Seashore, junio de 1928),
seria la impresién del material sonoro en discos fonograficos y de los
espectaculos coreograficos en peliculas, mediante un aparato de filme
sonoro especial —de reciente invencién— que los recoge simultaneamen-
te, mientras traza un diagrama de la musica; pero este precioso auxiliar
tiene grandes inconvenientes: aparte de su elevado costo, requiere ins-
talaciones y corriente eléctrica y —lo que es peor— previenen el animo
de los sujetos y estimulan su natural desconfianza. Con todo, estos apa-
ratos se han empleado en Norteamérica con gran resultado; en realidad
no puede pedirse nada mas completo. Pero han sido confiados alli a la
diligencia de grandes misiones cientificas, con su personal técnico y toda
suerte de facilidades.

No intimidan esas dificultades al autor del proyecto; antes bien, cree
que tales resultados constituirian el programa maximo de la obra, te-
niendo presente el beneficio que importaria tan completa exhibicién en
las aulas, mediante el empleo de los modernos elementos de que se sirve
actualmente el Honorable Consejo. Mas, sin perjuicio de volver sobre
tan importante cuestion, podria prescindirse momentaneamente de tan
complejos como perfectos aparatos.

Mas modesto seria el simple fondgrafo de cilindros de cera; pero
madame R. D’Harcourt debié renunciar a su empleo para decidirse por
el método mas simple y eficaz, si se lo aplica con verdadero conocimiento:
lapiz, papel y oido. “Nos nous aidions, pour les notations —escribe— d’un
phonographe enregistreur, mais outre qu’il n’était pas excellent, son em-
ploi ne nous rendit pas les services qu’on purrait supposer.” (La musique
des Incas, pag. 202.)

Vestir sencillamente, mezclarse con la gente del pueblo, participar
en sus danzas y fiestas, penetrar en su sentido, y estimular las confesio-
nes ejecutando en la guitarra sus propios cantares: he ahi mi método,
que, por otra parte, no excluye los auxiliares mecanicos. Pero asi, en
toda su simplicidad, lo he aplicado muchas veces con éxito sumamente
satisfactorio.



6 — ECONOMIA DEL PROYECTO

Comprende dos aspectos principales: 1) materiales; 2) gastos perso-
sonales y gastos de viaje del colector. :

1 - Los materiales para el trabajo, postergando el empleo de moder-
nos aparatos, quedan reducidos a: una maquina fotografica, un metré-
nomo de precision, un diapasén y la correspondiente biblioteca (comple-
mentaria de la mia) que —si las circunstancias me lo permiten—, pue-
den librarse a mi adquisicién personal.

2 - Los gastos personales y de viaje, son en rigor, los anicos que
requieren el concurso del Honorable Consejo. El autor de este proyecto
es publicista. Su labor en varias publicaciones del pais, sus conferencias,
libros y musica, constituyen la tnica fuente de sus ingresos. Se trataria
unicamente de sustituirlos de modo y en proporcién que dejo en absoluto
librado al ilustrado criterio del Sefior Presidente. No se requieren pin-
giies emolumentos o magnificos destinos. El suscripto es persona de ha-
bitos modestos, que no aspira sino a vivir sin estrecheces para llevar ade-
lante la obra que constituye la mas vieja y cara aspiracién de su vida.

7 — APOYO MORAL

La recolecciéon del cancionero argentino musical y coreografico pue-
de ser un hecho, en breve término, si su autor cuenta con los auspicios
del Houorable Consejo, que solicita por intermedio de su Sefior Presi-
dente. Pero la tarea puede facilitarse aiin si, amplificando su apoyo, el
Honorable Consejo se dirige al personal de su dependencia en provincias,
para que me faciliten las referencias generales de interés para nuestra
labor en cada vecindario. Hay una prevencién natural entre la gente del
pueblo hacia los extrafios que intentan penetrar en sus intimidades sen-
timentales —no siempre operamos entre gente culta— y aqui la inter-
vencion de elementos caracterizados del lugar, dependientes del Hono-
rable Consejo, pueden obrar eficazmente en el sentido de facilitar el ne-
cesario acceso.

CONCLUSION

Sefior Presidente: he intentado exponer sumariamente mis conviec-
ciones acerca del valor nacionalista, estético y cientifico que represen-
taria la recoleccién del CANCIONERO ARGENTINO; he recordado que
las canciones se pierden; he procurado expresar mi certeza de que la
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obra proyectada no se ha hecho hasta nuestros dias con verdadera am-
plitud y moderna técnica; he insistido, citando a diversos autores y ca-
racterizadas publicaciones, en que el Cancionero Argentino es un anhelo
general manifestado muchas veces en fervorosos términos —como sabe
muy bien el Sefior Presidente—; que hay una conciencia colectiva de su
urgente necesidad y que el autor del presente proyecto, por su obra, re-
veladora de idoneidad y garantia moral al propio tiempo, por su profundo
convencimiento, por sus patridticas aspiraciones, es la persona que se
necesita para su realizacién.

Por los fundamentos y circunstancias expuestos, solicito del Sefior
Presidente y del Honorable Consejo Nacional de Educacién, el apoyo
moral y material indispensable para la realizacién del presente proyecto.

Carlos Vega

Notas de la Direccion

1 Como complemneto del trabajo publicadro por la Lic. Ercilia Moreno Chi
sobre el Instituto Nacional de Musicologia (en el N? 9 de esta revista) reproducimos
hoy el proyecto de Carlos Vega que dio origen a ese Instituto. El proyecto estd di-
rigido al Presidente del Consejo Nacional de Educacién, dependiente del Ministerio
de Educacién y Justicia. Creemos que al dar juntos los proyectos de Manuel Gémez
Carrillo y el de Vega, aportamos una importante documentacién de no facil acceso.

2 Vega utiliza aqui todavia —por razones de época— la clasificacién antigua.

3 En el original de Vega falta el comienzo de las publicaciones, hasta el N°¢ 23.
Tomamos de la Bibliografia de Vega (publicada en el N° 8 de esta Revista) 18 ar-
ticulos que corresponden a ese periodo y cuatro trozos musicales de los que es autor.


http:rl.l~~erizad.as

PREMIOS DE MUSICA OTORGADOS POR LA
MUNICIPALIDAD DE LA CIUDAD DE BUENOS AIRES

Se conoce como Ordenanza del 24 de agosto de 1920* al proyecto
crzado por Juan F. Mantecén y aprobado por la Municipalidad de la
Ciudad de Buenos Aires, con el objeto de premiar diferentes campos de
la produccion artistica nacional.

Los concursos estaban dirigidos a todos los autores argentinos na-
tivos o naturalizados, con residencia minima comprobada de un afio en
la Capital Federal, a la fecha de presentacién al certamen.

En el area que nos compete, los premios debian distribuirse entre
cuatro categorias especificas de géneros musicales:

A) Sinfonia o Poema Sinfénico.
B) Obertura o Suite para orquesta.
C) Obra Instrumental de Muasica de Camara.

D) Serie no menor de tres nimeros de piezas para canto y piane,
piano solo u otros instrumentos.

Los compositores tenian derecho a presentar anualmente una o mas
obras inéditas, pudiendo acceder sb6lo a uno de los lauros establecidos.
Una vez alcanzado, debian esperar un lapso de dos afios para concursar
nuevamente en el rubro logrado, pero podian aspirar a las deméas ecate-
gorias.

Por tratarse de premios de estimulo, ninguno de los mismos peodia
ser declarado desierto. Su monto variaba de acuerdo con el presupuesto
anual. Las obras galardonadas quedaban en propiedad de sus respectivos
autores. En igualdad de méritos artisticos, el jurado debia dar preferen-
cia a las obras de ambiente o caracter nacional. '

Las obras debian ser juzgadas por un jurado compuesto por un miem-
bro del Concejo Deliberante; cuatro miembros de las principales insti-
tuciones musicales de la capital (uno por cada una de las ternas pro-
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puestas por cada entidad era designado por el Intendente); un miembro
de la Comisién administradora del Teatro Colén; y un miembro por
los compositores que participaban del certamen.

E] jurado determinaba y divulgaba los lugares, fechas, y condiciones
en que las obras debian ser presentadas a concurso y ejecutadas en
publico.

- - La pfimera aplicaciéon de la ordenanza del afio 1920 no tuvo lugar
sino dos ahos mas tarde.

Bajo el titulo “Premios municipales de estimulo al arte, el jurado
para 1920 se expide”, el diario Nueva Era dio a conocer, el 16 de mayo
de 1922, el elenco de obras galardonadas por la Municipalidad de la Ciu-
dad de Buenos Aires. El jurado estuvo compuesto por José André, quien
tomo parte por la Sociedad Nacional de Musica; Pascual de Rogatis, por
la Asociacion Filarmoénica Argentina; Sigfrido Prager, por la Sociedad
Argentina de Mdusica de Camara y Sinfénica; Miguel Mastrogianni, por
la Asociacién Wagneriana; Alberto de Bary, por la Municipalidad; R.
Travers, por el Concejo Deliberante; y Ricardo Rodriguez, por los con-
currentes.

La ordenanza original sufri6 modificaciones a través del tiempo.

En el trienio que va de 1954 a 1956 dejan de tener vigencia las cuatro
categorias establecidas. Ya no se contemplaba el género o duracién de
las obras, sino que se otorgaban sélo tres premios de igual jerarquia.
Estos premios, en 1957, siguen siendo adjudicados sin discriminaciéon de
género o duracion, pero de acuerdo con tres niveles de importancia.

A partir de 1963 —por el Decreto Ordenanza 3.143 de las disposicio-
nes sobre certdmenes de estimulo literarios, artisticos y cientificos— se
otorgan los premios a la produccién musical, de acuerdo con la siguiente
clasificacion:

A) Sinfonfa, Cantata, Misa, Oratorio, Concierto, Poema Sinfénico.

B) Obertura, Serie para orquesta y Misica de género de Camara (or-
questa de cdmara o conjuntos de dos o més instrumentos).

C) Musica para piano y otros instrumentos solos o acompafiados (no
menos de tres piezas).

D) Musica coral (a capella o con acompaflamiento instrumental, no
menos de tres piezas).

‘E) Musica para canto y piano, 0 canto e instrumentos (no menos de
tres piezas).



Con la intencién de poner al alcance del estudioso el listado de los
premios adjudicados por la Municipalidad de la Ciudad de Buenos Aires,
enire 1920 y 1981, transcribimos el elenco que nos facilité el Departa-
mento de Asuntos Culturales —Divisién Concursos— de la citaéa institu-
cién. Como los titulos de las composiciones premiadas en muchas opor-
tunidades no estdn completos, en aquellos casos en que nos fue posible,
hemos recabado datos en otras fuentes. Las mismas estin detalladas en
la biblingrafia citada en el apéndice que se encuentra al final de la pre-
sente publicacién.

Cabe destacar que, al no estar especificadas en la mencionada lista
las obras galardonadas en el afio 1920, debimos recurrir al articulo de
Nueva Era ya citado, para reconstruir la némina de las mismas.

Agradecemos al Departamento de Asuntos Culturales —Divisién Con-
cursos— de la Municipalidad de la Ciudad de Buenos Aires, como asi
también a la sefiorita Mabel Guarracino, el posibilitarnos la consulta de
la documentacién pertinente a nuestro trabajo.
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Serie no menor de tres

S$infonta Obertura ‘Obra Instrumentai nimeros de piezas .para
ARO AUTOR 1 o © de canto y piano, piano solo
Poema 8infénico Suite para orquesta Misica de Camara u otros instrumentos
Alfredo L. Schiuma Sinfonfa N¢ 2 en fa menor
Carlos Loé6pez Buchardo Escenas Argentinas. Suite
1920 Athos Palma Sonata para violin y piano
Celestino Plaggio Stella Matutina
Trois mélodies:
Il pleut sur la mer
Lai d’automne
Le vIf hiver
Pascual de Rogatis Atipac. Escenas de la selva
americana (Poema Sinféni-
cu)
Luis Sammartino Suite orquestal
1921 .
Floro M. Ugarte Cuarteto Op. 8 para pia-
no, violin, viola y violon-
celo
José André Mensajes Liricos
Floro M. Ugarte Entre las montafias Op. 9 e
(Poema Sinfénico)
Alfredo L. Schiuma La vida del hombre. Suite
en 5 partes
1922 José Torre Bertucci Sonata en do sostenido
menor Op. 7
Felipe Boero Quatre poemes:
La fleur de l'air
L’épave
Le clavecin
Serenade inutile




Serie no menor de tres

Sinfonia Obertura Obra Instrumenta! nimeros de piezas para
ARO AUTOR ° o de canto y piano, piano solo
Poema Sinfénico Suite para orquesta Misica de Camara u otros instrumentos
Athos Palma Jardines (Poema Sinfé6nico)
Kloro M. Ugarte De mi tierra Op. 10. Pri-
mera Serie
José André Quinteto para piano y
cuerdas
1923 ‘ X .
Pascual de Rogatis Cinco Canciones Argenti-
nas:
Vidala
Cancién de cuna
Chacarera
T.a sombra. Yaravi
Gato
(Canto y piano)
Constantino Gaito El ombd Op. 31 (Poema
Sinfénico)
P. De Rogatis Suite Americana en si be-
o
1924 _ mol
José Marfa Castro Sonata en fa menor para
piano
Carlos Loépez Buchardo Cuatro melodfas para can-
to y piano
Floro M. Ugarte La barca Op. 12
Antonio Fanelli La vida
1925 Enrique M. Casella S L . Quinteto para piano, vio-
lin, wviola, violoncelo ¥y
trompa
Luis Gianneo ' Pampeanas {canto y pia-
. A e . . . R . no)




ANO

AUTOR

Sinfontfa
[}
Poema Sinfénico

Obertura

o -
Suite para orqueéata

Obra Instrumental
. .o " »de».u
Misica de Camara

Serle nd méhor de tres

nimeros de plezas para

canto y piano, plano solo
u otros instrumentos

1926

Arturo Luzzatti

El jardin voluptuoso (Poé-' '

ma Sinfénico) !

José Gil

Cuatro danzas argentlnas

Pascual de Rogatis

La fiesta del Chiqui

Ricardo Rodriguez

Seis preludios para piano:
Preludio en mi bemol,
Tranquilamente;
Preludio en modo dérico,
Moderadamente anima-

do;

Preludio en mi menor,
Moderadamente movi-
do;

Preludio en modo dérico,
Andantino;

Preludio en re menor,
Andantino;

Preludio en la mayor,
Allegro Moderato.

1927

Juan José Castro

La Chellah (Poema Sints-
nico)

Rail H. Espoile

IZn la paz de los campos.

Serie Sinfénica

}

Jacobo Ficher

Cuarteto de cuerdas Ne¢ 1

Lia Cimaglia Espinosa

}
Serie de 3 -composiciones
para canto y plano

1928

Athos Palma

L.os hijos del sol (Poema
Sinfénico)

Aifredo L. Schiuma

Suite Chacayalera

Floro M. Ugarte

Sonata para violin y pia-
no Op. 13

Arturo Luzzatti

T

Cuatro preludios para pia-
no solo




ARO

AUTOR

Sinfonfa
[
Poema Sinfénico

Obertura
o
Suite para orquesta

Obra Instrumental
de
Musica de CaAmara

Serie no menor de tres

niimeros de piezas para

canto y piano, piano solo
u otros instrumentos

1929

Jacobo Ficher

La Sulamita (Poema Sin-
fénico)

Juan José Castro

Suite infantil

Joaquin Irurtia

Trio

| Carlos Lo6pez Buchardo

’
Cinco canciones argentinas

1830

Alfredo L. Schiuma

Los Incas (Poema Sinf6ni-
co y coreografico)

José André

Impresiones portefias

José Torre Bertucci

Duettino en la (violin y
piano)

Celia Torré

Milongas del destino
Cantar de arriero
Vida, vidita

1931

Floro M. Ugarte

La rebelion del agua Op. 5
(Poema Sinféntco)

H. Paz

Suite

José Gil

Sonatina

Ana Carrique

Canciones

No se otorgaron premios por falta

1932/

1933 de partida en el presupuesto
Juan José Castro Sinfonfa argentina

1934 José Marfa Castro Concerto Grosso

Abraham Jurafsky

Sonata

Carlos Suffern

Cuentos de nifios




Serie no menor de tres

Sinfonia Obertura Obra Instrumental nimeros de piezas para
ARO AUTOR o ) de canto y piano, piano solo
Poema Sinfénico Suite para orquesta Miisica de Camara u otros instrumentos
Declarado desierto por fal-
ta de inscriptos
Declarado desierto por falta
1935 de inscriptos
Luis Sammartino Sonata en do mayor para
violfn y piano
1sahel Aretz Thiele Tres piezas para piano
Roberto Garcfa Morillo Poema para orquesta
1936 Carlos Suffern Dos bocetos sinfénicos
Pascual Grisolia Sonata para piano
Honorio Siceardi Tf{teres
Arturo Luzzatti Sinfonfa en re mayor Op.
42
Héctor Iglesias Villoud Dos danzas argentinas
Arnaldo D'Espésito Quinteto
1937
Imilio A. Napolitano Picaflor (canto y pilano)
Flor de cardén, Vidala pa-
ra 2 voces y plano
Vidalita de la Sierra Tris-
te (coro a cappella a 7 vo-
i ces mixtas)
Pascual Grisolia Poema sinfonico
Andrés Correa Pequefia suite
1938

Carlos Suffern

Sonata para piano

Angel E. Lasala

Canciones argentinas
(canto y piano)




Serie no menor de tres

Sinfonta Obertura Obra Instrumental nimeros de piezas para
ARO AUTOR ° [ de canto y piano, piano solo
Poema Sinf6nico Suite para orquesta Misica de CaAmara u otros instrumentos
Alfredo Angel Pinto Rebelibn (Poema Sinf6ni-
co)
1939 Se declart desierto
‘Alberto E. Ginastera Sonatina
Pascual Quaratino ] Tres canciones argentinas
Alberto E., Ginastera Salmo CL Op. § (coro mix-~
to, coro de mnifios y or-
questa)
1940 Pascual Quaratino Triptico
Roberto Garcla Morillo Pinturas negras de Goya
op. 7
Carlos V. Guastavino Siete Canciones
1941 No se otorgaron premios por falta de partida en el presupuesto
Carlos Suffern La noche (Poema Sinf6-
nico)
1942 Roberto Garcfa Morillo Usher Op. 8. Serie sinféni-
ca segin IJidgar Poe
Jaoobo Ficher Sonata Ne¢ 1 para piano
Pascual Crisolia Tres canciones
1943 | No figura en el listado del Departamento de Asuntos Culturales - Divisién Concursos - de la Municipalidad de la Ciudad de Buenos Aires
Alberto E. Ginastera Segunda Sinfonfa
1944 Carlos Percuoco Obertura en la menor
Angel Lasala Cuarteto No 1 para arcos
Magda Garcfa Robson El jardin de los nifios !




o - Serie no menor de tres
Obra Instrumental

Sinfonfa Obertura niimeros de piezas para
ANO AUTOR [ : o de canto y piano, piano solo
Poema Sinfénico Suite para orquesta Miisica de CAmara u otros instrumentos
1945 No figura en el listado del Departamento de Asuntos Culturales - Divisién Concursos - de la Municipalidad de la Ciudad de Buenos Aires
Carlos Percuoco Nortefias (Poema Sinf6ni-
co)
¥
1946 Oscar 8. Bareilles Serie Argentina
Liucio Goldberg Cuarteto para arcos
Carlos Suffern Cinco romances viejos
Alberto Ginastera Ollantay Op. 17 (Triptico
Sinfénico)
1947 Angel Pastore Destino (Suite) )
Roberto Caamarflio Cuarteto Op. 5 N¢ 2
(cuerdas)
Magda Garcfa Robson Coplas de amor (plano)
1949/ No se realizaron
1952 concursos
Washington Castro Tres movimientos sinfoni-
cos
Jorge Fontenla La historia de Cui Ping
Sing (Poema Sinfbnico)
1953 | Rodolfo Arizaga Martirio de Santa Olalla

(Cantata de cimara para
contralto, flauta, clarinete,
violftn, violoncelo, celesta y
clave)

Roberto Caamalfio

Variaciones gregorlanas
Op. 15 (plano)




ARO AUTOR o ’ " Tres premios de Igual categoria, para obras sln discriminacién de género o duracién
Virta Maragno Concierto para piano y catorce instrumentos
iggé/ Roberto A. Caamaifio Concierto para bandonedén y orquesta Op. 19 '
Carlog Tuxen Bang Concierto para 4 instr. y orquesta de cuerdas
ARO AUTOR Primer pr::\ei: Jerarquias para obras ssi:g:ri‘:%ri::‘:::ic;én de género o duracién_l:_erc" oremio
Se declar6 desierto )
1957 | Guillermo Graetzer Tres cantos de la eternida;.d (coro y
piano)
Marcelo Koc ) Divertimento {(orquesta de cuerdas).
1958 Los tres premios fueron declarados desiertos
Se declard desierto
1959 | Alcides Lanza Transformaciones
Se declar6 desierto
Pedro C. Valenti Costa Sanctus Augustinus (Oratorio para
solistas, coro y orgquesta) ]
1960 Angel Lasala Achalay. Poema coreogrz{fico en 1
acto y 2 cuadros
Gerardo Gandini Concertino para piano y orquesta
Se declar6 desierto
1561 Se declar6 desierto
Werner S. Wagner Sonatina para piano
Se declar6 desierto
Eduardo E. Tejeda Tres piezas para voz y cinco instru-
1962 mentos

Pompeyo Camps

Romance de la Ciudad de -San Juan
de la Frontera (para contralto, coro
¥ orquesta)




A partir del afio 1963, por Dto. ord. 3143, se otorgan los premios a la produccién musical,

Obertura, Serie para
orquesta y Misica
de género de

Sinfonfa, Cantata,,
Misa, Oratorio,
Concierto, Poema

Misica coral
(a cappelia o con
acompafamiento

Muisica para piano u
otros instrumentos
solos 0 acompafiados

de acuerdo con la siguiente clasificacién:

Musica para canto y
piano o canto e
instrumentos

ARNO AUTOR Sinfénico Camara (orquesta (no menos de tres instrumental, (no menos de tres
cdmara o conjuntos piezas) no menos de tres piezas)
de dos o méis instr.) piezas)
Pedro Sienz Movimientos
sinf6nicos
Marcelo Koe Quinteto 1963
1963 Jorge Arandia Navarro Playas Ritmicas
Se declar6 desierto
Armando V. Krieger Tres poemas sin
nombre
Se declar6 desierto
Alicia Terzian Movimientos
contrastantes
1964 para orquesta
Luis Mario Arias Variaciones
Armando Krieger Elegfa IIL
Se declar6 desierto
Juan Carlos Zorzi Variaciones
enigmaticas
José Siciliani Quinteto con piano
1965
Se declaré desierto
Se declar6 desierto
Se declaré desierto
Carlos E. Pemberton Variaciones
fugitivas
Luis M. Arias Canon III
6
196 Se declar6 desierto

Se declard desierto

Se declaré deslerto




Sinfonia, Cantata,,
Misa, Oratorio,
Concierto, Poema

Obertura, Serie para
orquesta y Miisica
de género de

Miisica para piano u
otros instrumentos
solos 0 acompafiados

Misica coral
(a cappella o con
acompafiamiento

Misica para canto y
piano o canto e
instrumentos

ANO AUTOR Sinfénico Ciamara (orquesta (no menos de tres instrumental, (no menos de tres
camara o0 conjuntos piezas) no menos de tres piezas)
de dos o mis instr.) piezas)
Pompeyo Camps Sinfonfa para un
poeta Op. 58
t
Mariano Etkin Soles
{
1957 Fernando Gonzilez Tres piezas para
Casellas piano
}
Se declar6 desierto
! )
Juan Carlos Delli Sonetos de amor
Quadri
LEmilio José Chain Canticum Fratris
. Sole
‘ i
1
‘Werner S. Wagner Concierto de
CAmara
: 1
Salvador Ranieri Neurotén
i
No figura en el
listado del
Departamento de
Asuntos Culturales -
1958

Divisién Concursos -
de la Municipalidad
de la Ciudad de
Buenos Aires

No figura en el
listado del
Departamento de
Asuntos Culturales -
Divisién Concursos -
de la Municipalidad
de la Ciudad de
Buenos Aires




Sinfonia, Cantata,, Obertura, Serie para Misica para piano u Misica coral Mdasica para canto y

Misa, Oratorio, orquesta y Mdasica otros instrumentos (a cappella o con piano o canto e
Concierto, Poema de género de solos 0 acompafados acompafiamiento instrumentos
ARO AUTOR Sinfénico Camara (orquesta (no menos de tres instrumental, (no menos de tres
camara o conjuntos piezas) no menos de tres piezas)
de dos o maés instr.) piezas)
Se declar6 desierto
Fernando Gonzalez Cuarteto No 3
Casellas
1959 Eduardo Oscar Rovira 20 Preludios
Intersemitoriales
T 1
Graciela Paraskevaldis Liberta va cercando
No se registraron
inscriptos
Virtd Maragno Sinfonfa Ecce Homo
Salvador Ranieri Sinfonietta
Synfénica
1970 -
Isidro B. Maiztegui Suite Argentina
Se declard desierto
Se declard desierto'
Se declar6 desierto
4 L]
Marta B. Lambertini Enroque a 7
L
Mario N. Cosentino Lucubraciones
1971 No se registraron
inscriptos
Manuel Juirez Primer ciclo de
canciones para
mezzosoprano y
pequefio conjunto




ARNO

AUTOR

Sinfonla, Cantata,,
Misa, Oratorio,
Concierto, Poema
Sinfénico

Obertura, Serie para
orquesta y Miisica
de género de
Cédmara (orquesta
cdmara o0 conjuntos
de dos © mis instr.)

Musica para plane u
otros instrumentos
solos 0 acompafados
{(no menos de tres
piezas)

Musica coral

(a cappella o con
acompafamiento
instrumental,

no menos de tres
piezas)

Misica para canto y
piano o canto e
instrumentos

(no menos de tres
piezas)

1972

Luis Arias

Polarizaciones

Jorge Tsilicas

Texturas

Manuel Juirez

Condensaciones 11

Se declaré desierto

No figura en el
listado del
Departamento de
Asuntos Culturales -
Division Concursos -
de la Municipalidad
de la Ciudad de
Buenos Aires

1973

Fernando Gonzilez
Casellas

Misica para ballet

Marfia Teresa Luengo

Cuatro soles
(conjunto de
cAmara)

Fermina Rosa Casanova

Tres Estudios

Juan Carlos Delli
Quadri

Tres corales

Emilio A, Dublanc

Doce composiciones
para canto y plano

1974

Manuel Judrez

Maremagnum

Eniilio A. Dublane

L

Sonata para oboe y
piano

Irma Urteaga

IExistenciales

Se declaré desierto

Se declar6 desierto




Sinfonifa, Cantata,
Misa, Oratorio,
Concierto, Poema

Obertura, Serie para
orquesta y Misica
de género de

Misica para piano u
otros instrumentos
solos 0 acompafnados

Muisica coral
(a cappella o con
acompafiamiento

Miisica para canto y
piano o canto e
instrumentos

ARO AUTOR Sinfénico Camara (orquesta (no menos de tres instrumental, (no menos de tres
cidmara o conjuntos piezas) no menos de tres piezas)
de dos o mas instr.) piezas)
Se declard desierto
Hipélito F. Gutiérrez Alusiones
1975 Salvador Ranieri Toccata
Se declar6 desierto
Se declard desierto
Silvano Picchi Passacaglia
Irma’ Urteaga Designios
1976 Beatriz Renta Sonata para piano
y violoncello
Se declar6 desierto
Se declar6 desierto”
Domingo S, Calahbré Concierto para un
homenaje
Elvio Di Rito Misica para
marionetas
1977

Celina Kohan de Scher

Sonata No 1
para piano

Irma Graciela Urteaga

Expectacion

Releca Ventura

Siete cancioncillas
infantiles




Sinfonfa, Cantata,
Misa, Oratorio,

Obertura, Serie para
orquesta y Miisica

Misica para piano u
otros instrumentos

Muasica coral
(a cappella o con

Musica para canto y

piano o canto e

Concierto, Poema de género de solos o acompafiados acompafiamiento instrumentos
ARNO AUTOR Sinfénico Camara (orquesta (no menos de tres instrumental, (no menos de tres
cdmara o conjuntos piezas) no menos de tres piezas)
de dos o mas instr.) piezas)
Alejandro Pinto Dybbuk suite
N4
Celina Kohan de Scher Triptico portefio
1978/ —
1979 Se declar6 desierto
Rita Ventura Buligovich Cuatro baladas
amarillas
Domingo Calabré Cantares
RatGl Schemper Passacaglia
impromptu
Ricardo Benzi Laudate Dominum
1980/ Silvano Picchi Racconto 1981 para
1981 conjunto de cadmara
Silvano Picchi Sonata No 3
Javier P. Giménez Mencién; Misica
Noble para orquesta de
cimara
Lic. Ana Maria Mondolo
NOTA

1) Como las ordenanzas municipales hasta 1925 no llevaban namero, se conoce a la que nos compete por su fecha de aprobacién.
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CARTAS DE JUAN CARLOS PAZ

Creemos que la investigacién es la busqueda paciente y sistematica
en el camino de la Verdad. Basqueda que a veces se hace dificil, contra-
dictoria y nos deriva por senderos tangenciales en los que perdemos
tiempo y esfuerzo. Por ésto creemos también que la aparicién de nuevos
decumentos aclara conceptos, elimina dudas y va construyendo, poco a
poco, ese ideal al que tendemos.

La figura, la vida y la obra de Paz han llenado, llenan y llenaran
aun muchas paginas de nuestra historia musical y todo lo que tienda
al conocimiento de su personalidad y de su posicién lo estimamos de gran
valor.

Agradecemos a la Sra. Prof. Lucia Maranca, Presidente de la Agru-
pacion Nueva Misica, el material epistolar de Paz que nos ha hecho
llegar y que revela algunos aspectos inéditos de su accién y de su pen-
samiento.

La “polémica” sobre Paz continuara sin duda, pero su figura adquiere
un relieve de contornos muy particulares y de fundamental importancia
en la historia de nuestra misica.

Colocamos (en esta serie de fragmentos de cartas de Paz) la refe-
rencia del destinatario, la fecha y algin otro dato significativo que aclare
cada documento. Para mayor comodidad de lectura las numeramos.

Carta N? 1 — contestacién de Paz a Slavko Osterc, en relacién al envio
de obras a los Festivales 1937 de la Sociedad Internacio-
nal de Mdusica Contempordnea; estd fechada el 27 de
agosto de 1936:

“Mi querido amigo:

... le agradezco mucho por la ejecucion de nues-
tras obras. Le incluyo los tres programas de conciertos realizados por el
Grupo Renovacién en este afio ... lo felicitamos por su designacién para
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el Jury de 1937. Nosotros pensamos concurrir al Festival XX de la SIMC
con algunas obras de camara y sinfénicas ... en estos dias le enviaré la
primera partitura de orquesta editada por el Grupo Renovacién. Se trata
dei Concerto Grosso de nuestro colega José Maria Castro ...”.

Carta N¢ 2 — carta de Paz a Luis Gianneo, del 12 de junio de 1937,
cuando Paz ya no pertenecia al Grupo Renovacion:

“... pasando a otro asunto le diré que envié a la Radio Journal de
Praga su Divertimento, junto con el Sexteto de Vientos de Ficher y mi
Concierto para instrumentos de vientos y piano. Completa el envio el
Preludio y Fuga de Siccardi ...".

Carta N9 3 — serie de cartas de Paz en relacién a su separacién del
Grupo Renovacién; a Vaclav Smetacek, Radio Journal
Praga, del 14 de abril de 1937:

“,.. antes que nada debo comunicarle que me he separado del Gru-
po Renovacion por no estar de acuerdo con la orientaciéon que mis colegas
piensan imprimir a esa Agrupacién y a sus respectivas producciones. Ellos
se inclinan a las derechas y yo a las tendencias méas radicales de la mi-
sica contemporanea. Debido a esa separacion y a mis propias convic-
ciones me he decidido a realizar por mi cuenta una serie de audiciones
de musica contemporanea exclusivamente, organizando en Buenos Aires

lo que denominaré Conciertos de la Nueva Muisica ...”.

Carta N? 4 — id. a Ostere, Ljubliana - Yugoeslavia, el 4 de mayo de
1937:

“... yo pienso contribuir a la temporada con los tnicos conciertos
de musica contemporinea que en ella se realizaran, pues el Grupo Reno-
vacién tomara una directiva mas ecléctica y mas transigente. Cuento con
su valiosa ayuda, Prof. Osterc, asi como la del Dr. Paul Pisk; también
me apoyan el Dr. Vaclav Smetacek, Boris Papandopulo, Lazaro Samin-
sky, H. Villalobos, Domingo Santa Cruz y Kurt Lange...”.

Carta N2 5 — id. a Domingo Santa Cruz, Santiago de Chile, en octu-
bre de 1937:

“... muchas cosas han pasado para mi en este afio transcurrido y
aparte asuntos intimos que trastornaron mi vida, lo mas grave fue mi
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separacién del Grupo Renovacion que me oblig6 a buscar una estabili-
zacién en el terreno artistico ... ahora llega la oportunidad de volverme
a comunicar con Usted. Estabilizado en los aspectos antes enunciados,
comienzo a poner en practica un proyecto largamente acariciado: la di-
fusién de la musica contemporanea, seleccionada a través de distintas
escuelas y tendencias, por mi cuenta y riesgo y sin tener por lo tanto

bi

a los pusilanimes y a ésos que llegan siempre demasiado tarde ...”.

Carta N9 6 — id. a Paul Pisk, en junio de 1937:

“Muy apreciado y querido amigo y maestro:

He recibido con gran
alegria su simpatica carta y le agradezco grandemente su cordial y es-
perada adhesién. Entre las muchas voces de aliento que he recibido des-
pués de los acontecimientos que alteraron mi vida intima, y mi separa-
cion del Grupce Renovacion, que me confirmaron en la idea de que yo
no quedaria aislado como se pretendid, la de usted Dr. Pisk es la mas
carifiosa, expresiva y digna ... mi colega Gianneo —que me es comple-
tamente adicto— también me ayuda con algunas de sus obras y espero
también el apoyo de dos o tres jovenes compositores de la nueva genera-
cion, que denotan més talento e inquietud que sus maestros. Asi pues
creo poder hacer algo todavia por la musica nueva. El optimismo renace
y me hace recordar que aun queda mucho camino por recorrer y que
hay que abandonar la inercia ...”.

Carta N? 7 — id. a Slavko Osterc,‘en agosto de 1937:

“Muy querido amigo y maestro:

He tenido un gran placer de reci-
bir su noble carta en la que usted me manifiesta un apoyo moral muy
grande y muy necesario en estas circunstancias. Por ello le agradezco
cuanto usted no puede imaginarse, a la vez que me siento conmovido
por su adhesién y la de su simpéatico grupo de Ljubliana.

Yo me apresto a continuar la lucha en pro de las nuevas tendencias,
pese a los innumerables enemigos que aqui me he creado ... el Prof. Pisk
también me ha enviado una buena cantidad de obras de la Escuela Vie-
nesa, y lo que es mas importante ain, una adhesién tan espontanea y
tan noble como la de ustedes ...”.
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Carta N? 8 — carta a Luis Gianneo, con el anuncio del primer pro-
grama de los Conciertos de Nueva Musica, en junio de
1937:

“Mi querido amigo:

Gran alegria he tenido al recibir su simpética
carta y la partitura del Divertimento. Usted sabe Gianneo, cuanto le
agradezco por ello. Con decirle que, descartando el factor moral, el envio
de su obra viene a resolverme la construccion del primer programa, en
los aspectos de duracion, contrastes de instrumentos, contraste de sen-
sibilidad con las deméas obras del programa, y ofrece con todo esto una
obra muy agradable, equilibrada y sentida. Creo poder fijar dicho pro-
grama en esta forma: Papandopulos, Suite breve para piano; Paz, 10 Pie-
zas en los 12 tonos; Haba, Fantasia en cuartos de tono para violin; Alban
Berg, Cuatro piezas para clarinete y piano; Gianneo, Divertimento; Hinde-
mith, Misic para clarinete op. 37 ...".

Carta N? 9 — carta a Henry Cowell, en mayo de 1941:

“... de acuerdo a su pedido le envio algunas composiciones de co-
legas argentinos y otras mias, de mi estilo anterior al actual. Le agra-
dezco Mr. Cowell su opinién sobre la obra cultural que realizamos. Ella
nos cuesta mucho sacrificio y contamos con poco estimulo: somos los in-
deseables, por el hecho de dar a conocer las modernas tendencias, actitud
que consideran poco menos que antipatriota. Pero ello no impide que
continuemos por el camino que nos hemos trazado ...”.

Carta N? 10 — carta al escultor Sibellino, sin fecha. Segin Lucia Ma-
ranca, en estas dos Ultimas cartas (Nos- 10 y 11)“ esta el
germen de las ideas estéticas de Paz, luego enunciadas
con suma claridad a través de sus articulos, sus libros y
su produccién musical”:

“Mi estimado Sibellino:

. estuve con Pettorutti y Starico el sabado
p.p. ¥ quedamos en que Pettorutti coordinaria una entrevista con todos
nosotros ...

Me parece una excelente idea una reunién
quincenal. ;No podriamos realmente, formar un verdadero grupo de van-
guardia, incluyéndote a ti, Pettorutti, Maria Rosa, Gomez Cornet, Giam-
biagi, Sofia Knoll y yo ...
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Naturalmente se necesitaria levadura que hi-
ciera fermento: creo que ya pasé para nosotros la época de la teoria y la
contemplacién. No sé qué pensaras de esto dltimo que te digo, pero estoy
completamente en contra de todas las debilidades acomodaticias (c6-
modas, mejor dicho) y de todas las pasividades cémplices ... Ahora,
iqué hacer?, ;cémo hacer? Te aseguro que estas son las dos preguntas
que me formulo todos los dias al despertarme y muchas veces durante
dias enteros.

... el arte no es una labor agradable ni
tampoco un pasatiempo molesto: es un monstruo que nos va devorando
hora tras hora y que no llega a saciarse. Por eso conceptio que mis ene-
migos mas terribles son esos, ;qué hacer?; ;como hacer?, pero les con-
testo con nuevas obras que me proporcionan victorias momentaneas: no
me dejo vencer por ellas, pues el dia que esto llegara, significaria que
yo habria ingresado en la ancianidad; y me parece que hay largo rato

”

para que ésta llegue ...”.

Carta N9 11 — carta a Luis Gianneo, sin fecha:

“Mi querido amigo:

.. me es gratisimo saber que usted arde en el
fuego sacro de la pre-obra, que es, en la enorme mayoria de los casos,
el estado mas feliz en el artista, en el que todo lo ve a través de un velo
de “cosa hecha”, cosa terminada y semiperfecta: estado que, desgraciada-
mente no suele prolongarse mucho, pues una vez la obra lista y en con-
diciones de ejecucién, nos decepciona, no porque no hayamos obtenido
con ella algo de lo que desedbamos, sino porque ya imaginamos algo
mejor o por lo menos distinto.

Dice usted que se ha propuesto ser un ‘pro-
ducto de si mismo’ antes que ser un ‘perrillo faldero de tendencias o
principios ajenos’. Por lo primero lo admiro sin reservas ya que me pa-
rece una obra ciclopea la que se propone emprender. Porque yo, mi que-
rido amigo, modestamente le confieso que no creo que uno pueda llegar
a ser un producto de si mismo: uno es producto de miles de influencias
encontradas, diversas y a menudo contradictorias. E1 hombre es cero:
vive captando cosas para sentirlas, interpretarlas, comprenderlas si puede,
y expresarlas si le da el naipe. Pero nada de eso es “él mismo”. Si se
necesita una civilizacién —una etapa de historia universal— para pro-
ducir dos o tres genios que a la postre no son mas que un resumen, una
representacién ‘de lo que los rodea’, ;qué puede hacer un solo hombre?,
mejor dicho, ;qué es un solo hombre en tales circunstancias? Sus posi-
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bilidades son infimas y si dejamos alejarse un siglo, o ain menos a al-
gunas figuras brillantes, vemos al fin de cuentas que han agregado, casi
siempre, poquisimo. Asi que la frase “ser uno mismo’ no es tan eficaz
com a simple vista parece. Ahora, si con ello quiere usted significar que
desea entregarse a sus impulsos sin preocuparse de ideas o principios
ajenos, lo entiendo mejor, pero no por eso estoy muy de acuerdo con
usted. Conoce usted la frase biblica ‘Venceras a la Naturaleza’, la ‘Su-
peraréas’, mejor dicho. Eticamente hablando, o artisticamente hablando
entregarse al impulso significa dar salida en nosotros a todo lo heredado,
a aquello que no es nuestro; el sentimiento es algo heredado; por éso
todes los sentimientos se parecen, al pensar y al expresarse. En realidad
siempre obedecemos a un sentimiento, a una idea o a un impulso impues-
tos por la tradicion; si usted no quiere saber nada con ‘las ideas o prin-
cipios ajenos’ de hoy, del arte de hoy, caera en las ideas o principios del
arte de ayer; no sera schonberguiano, strawinskiano, honeggeriano, pero
caerd mas o menos en Debussy, en Ravel, en Liszt, en Wagner o en el
folklore que es también herencia, o en lo que sea; no hay que darle vuel-
tas; a alguien tendrd que parecerse o a varios a la vez; aparte que no
resulta 16gico en modo alguno rehuir las ideas y practicas de hoy para
caer en otras practicas inactuales so pretexto de ser uno mismo. Creo que
la trayectoria para dar con lo poco que uno puede aportar, es diametral-
mente opuesta; el ejemplo de los grandes es patente; Leonardo agota los
conocimientos pictéricos de su época y recién entonces comienza a ser
‘él’; Miguel Angel, que todavia a los treinta afios estd imitando a los
griegos (con el David) hace lo propio; Bach, aun en la mitad de su vida
estudia e imita a Vivaldi, a Bustehude y a otros; Beethoven recién en la
‘Kreutzer’ (obra 47) comienza a desligarse de sus maestros luego de
agotar sus sistemas y conocimientos, y como de algin principio hay que
partir, como uno no ha creado ninguno, aparte de que seria absurdo
sentar un principio y luego comenzar a escribir de acuerdo a ése ‘priori’,
he aqui que realizamos, sentimos y expresamos siempre conceptos ajenos.
La idea de ser uno mismo parece muy llana, comprensible y hasta reali-
zable a simple vista, pero en la casi totalidad de los casos no es mas
que imposicién de la herencia y de la tradicién que hablan por boca
nuestra; y como ese hablar fluye espontaneamente creemos que ello es
la fiel expresion de nuestro ‘yo’, de nuestro legitimo ser y pensar. Pres-
cindamos naturalmente de algunos casos excepcionales. Todos tendemos,
naturalmente, a alcanzar ésa infima particula que llamamos la expresion
de nosotros mismos; pero entiendo llegar, habiendo asimilado y luego
superado la experiencia que nos precede en el camino, cada cual en su
especialidad cientifica, artistica, filoséfica, social, pero en modo alguno
rechazando la ultima etapa de una evolucién légica so pretexto de que
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atenta a nuestra independencia espiritual, pues ésta s6lo la conseguire-
mos, insisto en ello, con la superacién de lo heredado, que es el conoci-
miento y la practica de los “principios’ o tendencias ajenas, bases de
nuestra futura individualidad.

Ya he citado algunos ejemplos de los Grandes; para completar el
cuadro ahi va el ejemplo de los pequefios, los que no llegaron a dominar
la cultura alcanzada por el arte de su tiempo, no pudiendo lograr, pese
a cualidades innatas no despreciables, un puesto prominente, pues sus
medios respondian a formas y procedimientos gastados y desprovistos
de la ‘actualidad’ que significan un punto de partida. Asi Dvorak, Sme-
tara, Grieg, no habiendo dominado la cultura musical de su tiempo, no
pudieron superarla. En cambio Wagner, Liszt, Schumann, Strauss, Debus-
sy, Hindemith, Scriabin, Ravel, Honegger, Schénberg, jqué conocimiento
completo de todo lo que podia ofrecerles la actualidad de su arte! Me
refiero al problema bésico del artista: la técnica, el conocimiento adqui-
rido, el comenzar por ser ‘el perrillo faldero’ del que usted habla; pero
mientras se rechazen las conquistas maximas de su arte no queda mas
que refugiarse en las conquistas del pasado que no seran tales, sino re-
cetas, férmulas muertas, modismos. Y como el arte y la vida evolucionan
sin cesar, ird dejando cada vez mas relegado a todo el que, habiendo des-
defiado el momento histérico en que actile, piense que van errados los
que no responden a élL

Hay mucho de impaciencia y de desorden en el artista americano:
quiere llegar pronto. En Europa el artista comienza su carrera cuando,
por lo general, se acerca a la cuarta década. Aqui creemos que a ésa edad
debemos haber realizado una obra a base de ideas propias; error profundo.
Salvo quizas el caso de Shelley, no conozco o no sé de nadie que a ésa
edad las haya tenido. Ibsen, ya en la mitad de su produccién a los cin-
cuenta afios, es todavia el ‘perrito faldero’ de las ideas de Kirkegard y
del pietismo y el moralismo de su tiempo. Wagner, a los cuarenta y cinco
afios, recién da cima al italiano y mayerberiano ‘Tannhauser’. Nosotros,
mas vanidosos o mas impacientes queremos ser ‘nosotros mismos’ cuando
aun no hemos conseguido, aunque si intentado, desligarnos de los concep-
tos tradicionales de forma, armonia, tonalidad clasica, cromatismo roman-
tico, ritmo y timbre, después de lo cual discutimos agriamente a los que
obedecen a conceptos de hoy, como si el estar ligados a los conceptos o
prejuicios de las generaciones pasadas, nos redimiera del pecado de re-
chazar lo mas inmediato y lo que, quiérase o no, forma la conciencia mu-
sical de nuestro tiempo.

Naturalmente que usted sabe todo esto sin necesidad que yo se lo
indique, pero muchas veces uno siente necesidad de expansion, de eva-
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sién, mejor dicho en este caso creo justificada la larga disertacién por-
que veo, a través de un par de frases suyas un peligro para su obra fu-
tura, y en ese caso creo un deber de amistad prevenirle. Lejos de mi
y de cualquiera que tenga un dedo de buen sentido jel exigir a nadie
que escriba, sienta y piense como uno! si precisamente en la diversidad
esta la imagen de la vida! Pero le repito, el modo de llegar a ser alguna
cosa dentro de una expresién total de época o de ambiente, es superarlos:
suplantar sus conquistas (tradicién) por ctras nuevas (superacién): pero
en ninglin caso pretender ser ‘uno mismo’ obedeciendo a impulsos que
nos imponen la tradicién, el decantado ‘buen gusto’ y el horizonte de
nuestra personalidad. Yo por mi parte, querido amigo, desconfio de todo
eso, pero mas de lo Gltimo: nuestro horizonte personal es quien ‘limita’
infaliblemente nuestro modo de sentir y de pensar; sea nuestra labor de
artistas saltar por encima de todos los horizontes que tienden a limitar-
nos; y la tradicion y el buen gusto heredados no son otra cosa que el peor
de los horizontes.

(No vemos a diario gentes que no entienden o no sienten sino lo que
su concepto tradicionalista (ya sea wagneriano, ya sea debussyano) les
dicta?

i ... que tuercen el gesto de desconfianza ante todo lo nuevo, como
si sus preferencias encarnaran el limite supremo de la musica? Se de-
fienden, viven con las ideas de los muertos: profundo error; hay que vi-
vir con las ideas de los vivos, agotarlas y luego superarlas, si se puede.
Es el tinico camino y es el que yo he escogido...”

C. G M.
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ALFREDO L. SCHIUMA
(1885 -1963) *

Alfredo Luis Schiuma fue un destacado violinista, compositor, direc-
tor de coro y orquesta que cumplié una larga y fecunda trayectoria no
s6lo en su calidad de intérprete y creador, sino también en el terreno
de la organizacién y direccion artistica. Esta actividad la llevé a cabo
en la Argentina pues, si bien naci6 en Spinazzola (pcia de Bari, Italia)
el 25 de junio de 1885, a los tres afios emigré junto a su familia a Buenos
Aires. Mas tarde, al elegir radicarse en esta Nacion en forma definitiva,
adopté la ciudadania de nuestro pafs.

Como este compositor pertenecié a una notable familia de musicos
que tuvo origen en la Argentina gracias a su padre, Rafael Schiuma (1844-
1940)2, hall6 a muy temprana edad estimulo para iniciar su formacién.
A los cinco afios comenzd a estudiar misica bajo la guia de su padre.
En 1906, al concluir los cursos de perfeccionamiento técnico en violin con
David Bolia, inici6 la carrera de composicién junto a Luis Romaniello.
En el conservatorio de este maestro alcanzé su diploma en la materia,
en 1912

1. El inicio de su carrera

La soélida formacién adquirida por Alfredo L. Schiuma le permitié
desarrollar su labor en diversos aspectos del quehacer musical. Pero su
vocacién lo motivé a desplegar fundamentalmente el rol de compositor
y director de orquesta.

Inici6é su carrera como violinista en 1906, en la orquesta del teatro
de la Opera, cuya direccion estuvo a cargo de Arturo Toscanini. En 1908
pasé a integrar las filas, como primer violin, de la orquesta del teatro
Colén, bajo las batutas de Luis Mancinelli y Eduardo Vitale. Se hizo
cargo de este puesto hasta 1910, afio en que deja su actividad de miusico
de fila para dedicarse a la direccién orquestal 8, A partir de ese momento,
en su condicién de violinista s6lo formé de conjuntos de camara. Una
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de sus primeras actuaciones fue el 14 de octubre de 1912 en el teatro Odeén,
con el cuarteto de cuerdas que constituyé con Grotz (vl), Bonfiglioli (vla)
y su hermano menor Alberto (vc). En esa oportunidad ejecutaron el Con-
cierto en sol menor para dos violines, viola y violoncelo de Antonio Ji-
m3nez Manjoén.

Como compositor, el primer estreno de obras de su produccién tuvo
lugar en el salon La Argentina, el 14 de octubre de 1910. En esta ocasién
también debut6é como director de orquesta, ejecutando su Fantasia sin-
fonica en do menor (c. 1910) y su Suite en cuatro partes (c. 1910),
obras inéditas cuyos manuscritos se encuentran perdidos. Para esa época
ya habia compuesto sus dos (nicas obras para piano —Romanza mesta
Op. 2 N? 1 (c. 1908) y Romanza triste Op. 2 N2 2 (c. 1908)— que son el
preducto de sus anos de aprendizaje ya que, por ese tiempo y como apoyo
para la composicion, estudié piano junto a su hermano José.

Alfredo L. Schiuma era considerado “un compositor laborioso, mo-
desto, inteligente, que trabaja constantemente con entusiasmo y desin-
terés” *, La mayor parte de sus obras fueron ejecutadas gracias a que él
mismo se hacia cargo, desde todo punto de vista, de la organizacion de
dichos eventos.

Si bien su produccién musical ain no ha sido sometida a un anélisis
exhaustivo, en un primer acercamiento podemos decir que en ella aborda
tanto la tematica universal, como la nacional y la americana.

2. Tendencia universalista.

La tendencia universalista pertenece, fundamentalmente, al periodo
de formacién y de busqueda de un lenguaje personal. Son paginas que
revelan la influencia europea que recibié de su padre y de Luis Roma-
niello.

Entre las composiciones de esta etapa hallamos las obras liricas Bian-
cofiore (c. 1913), Amy Robsart (1917) y La sirocchia (c. 1920)%. Asimismo
paginas orquestales y de camara, como el poema sinfonico La Fuente
(1908) y su Cuarteto en re mayor (1912). Pero las obras de este periodo,
aunque eran favorecidas por el publico, no fueron bien acogidas por parte
de la critica.

El 2 de abril de 1913 Alfredo L. Schiuma asume la direccién orques-
tal de sus obras Suite en cuatro partes, Obertura en do menor (1912),
Marcha Triunfal (1908) y La Fuente. Aunque el evento contd con el am-
plio apoyo de parte del auditorio, que motivé inclusive una segunda eje-
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cucion de la Obertura®, el mismo fue descalificado por la critica. A pro-
posito del poema sinfonico La Fuente, inspirado en la novela Las Virgenes
de las Rocas (1895) de Gabriel D’Annunzio (del cual no hemos hallado
partitura), se le imputé a Alfredo L. Schiuma que, al carecer “del don
intelectivo necesario para ‘describir’[...], no ha sabido ‘hacer ver’ el
paisaje, menos ha podido hacerlo sentir”’.

Nuestro compositor poseia un gran dominio de la forma (cristalizada
en base a un concepto casi hermético de la simetria) y de la orquestacion.
Esto no sorprende en un musico acostumbrado a ejecutar numerosas par-
tituras en la intimidad de la pequefia orquesta de camara familiar. Sin
embargo en una obra en la cual debié encauzar un pensamiento preciso,
como el de la trama de D’Annunzio, le falté la solvencia compositiva ne-
cesaria como para abordar con éxito el género programatico. Lo cierto
es que, cuando el 9 de octubre de 1922 esta obra es llevada por la Aso-
ciacién Wagneriana de Buenos Aires al escenario del teatro Municipal de
Rio de Janeiro, se confirma, aunque en términos menos severos, lo ex-
presado anteriormente por la critica: “A ‘Fonte’, de Alfredo Schiuma, é
outro poema symphonico que contem innumeras bellezas, musicalmente
considerado e independentemente do propdsito de significar uma tradu-
ccao sonora das ‘Virgens Mortas’ de Gabriel D’Annunzio” 8.

Si bien la mayor parte de las composiciones de este periodo no son
las mas representativas de la produccién musical de Alfredo L. Schiuma,
nos llama la atencién las controversias que las mismas planteaban.

En 1916, con el estreno de su primer cuarteto de cuerdas, tampoco
obtuvo el apoyo de la critica. La opinién era que esta composicion “no
puede figurar ciertamente entre las mejores obras nacionales ultima-
mente producidas. A excepcién del segundo tiempo donde se halla un
tema poético, el resto es trivial y poco interesante” ®. Por su parte Gas-
tén O. Talamoén se refirié a esta “composicion digna de aprecio” en los
siguientes términos:

“[...] a no ser por la poca distinciéon de las ideas, defecto
capital en la musica de camara, donde las grandes sonoridades de
la orquesta que encubren las fallas de la inspiracién no existen,
seria una obra de real mérito. [...] Nos ha extrafiado que el maes-
tro Schiuma [...] haya introducido un tema ‘ruso’ en su segun-
do movimiento, pues los temas del pueblo, para ser transportados
con sinceridad, requieren ser ‘sentidos’ con el alma de la raza que
los creb, cosa que no puede acontecer para quien no haya vivido
en la estepa moscovita o a la sombra del Kremlin. La ejecucion
fue excelente y constituyé en parte el éxito de la obra.” *°
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Curiosamente el mismo critico en un artictlo referido al estreno del
Sexteto en mi bemol (1917) para cuerdas, expresd que:

“este compositor argentino de quien elogiamos hace dos anos un
cuarteto de cuerdas [...], con [...] su Ultima composicion [...]
confirma plenamente los elogios que ha merecido su bella labor
artistica .No comprendemos como un compositor de tanta valia,
permanece casi ignorado del pablico, cuando otros que le son
manifiestamente inferiores gozan de tanta consideracién.”

Lamentablemente el titulo que encabezaba este articulo era “Alberto
Schiuma”. Talamén confundié a Alfredo L. Schiuma con su hermano me-
nor que particip6, como violoncelista, en la ejecucién de la obra.

Las creaciones liricas de Alfredo L. Schiuma en este periodo reflejan
la estética de la oOpera italiana de fines del siglo pasado y principios de
éste, especialmente de aquella producida por Montemezzi, Zandonai, Fran-
chetti y Puccini.

Amy Robsart, épera en cuatro actos basada en la novela Kenilworth
de Walter Scott, posee un libreto que puede clasificarse entre los clasi-
cos del género italiano. Su accién lenta, desarrollada por Agenor Magno
en largos parlamentos, ofrece oportunidades preciosas al compositor pa-
ra construir arias, dtos y conjuntos a la manera de los buenos liricos de
antafio. Sin embargo Schiuma no sigui6é ese sistema; con un libreto idea-
do para tal fin habia compuesto una épera en el estilo de la escuela ita-
liana de su época. A pesar de que su partitura fue escrita con gran juicio
de la sonoridad orquestal y de que su musica, variada y abundante de
mclodia, esta al servicio de la declamacién del texto y de los movimientos
escénicos, fue ampliamente criticada por su falta de caracter inglés y
de referencia al tiempo.

La accion de esta obra se desarrolla en el palacio de Greenwich en
el afio 1575, bajo el reinado de Isabel de Inglaterra. Alfredo L. Schiuma,
no habia incluido en la partitura “alguna melodia elisabetana que cual-
quier shakespeariano pudo buscar o inventar, en aquella escala escocesa
incompleta, en la bretona o en la kimrica, o adaptar alguna propia al
ambiente antiguo y poético de la hermosa novela de sir Walter Scott” 12,

A pesar de ello, se pudo ver en esta partitura el producto de “un joven
musico de personalidad en formacién, que ha estudiado sus autores con
profundo amor y que al manejar su orquesta adopta las disposiciones
instrumentales de los grandes sinfonistas, de los compositores liricos mas
famosos, de verdaderos maestros del teatro” 13,
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Si bien, en 1920 su lenguaje evolucioné hacia tendencias de tipo
vernaculo y americanista, siendo éstas las que prevalecieron en el resto
de su creacién musical, con posterioridad a esa fecha también encontra-
mos algunas paginas de tono universal. Entre ellas dos obras que se
inscriben dentro del repertorio infantil: el ballet La infanta (1937) y
el “cuento lirico en tres actos”, El manto mdgico, piel de asno (1947-49).
Estas obras, para quienes ya habian podido apreciar los dramas liricos
de argumento indoamericano a los que nos referiremos mas adelante, pu-
dieron significar un corte en la evolucién creadora de Alfredo L. Schiuma.
Sin embargo La infanta, que fue la Gnica de estas dos obras que nuestro
autor pudo dar a conocer (teatro Colén, 12-8-41), adquiri6 rapida reper-
cusién en nuestro medio. La “misica colorida, graciosa, pintoresca”, que
“torna a la inspiracion italiana, francesa o alemana con un ligero tinte
hispanico” 4, lograba con entera fidelidad el desarrcllo de las distintas
escenas.

Inspirado en la novela El cumpleafios de la infanta de Oscar Wilde,
Alfredo L. Schiuma desarrollé tanto el argumento, como la musica que,
con coreografia de Margarita Wallmann, animaba a su ballet en un acto
y dos cuadros. En esta obra nuestro musico habia logrado una orquesta-
cion rica en matices y en efectos pintorescos, que se correspondia. con
exactitud a los diversos episodios que revivian los festejos de una nifia
de doce afos (escena de la simulada corrida de torcs, de las pruebas del
ilusionista, de los titeres italianos, del elegante minué o del grotesco baile
del enanito).

3. La produccién de indole nacionalista y americana

A partir de 1920 se perfila el lenguaje que habria de caracterizar a
la nutrida produccién de nuestro musico. En este periodo adhiere fun-
damentalmente a la corriente americanista y, en menor medida, nacio-
nalista, aunque siempre dentro del marco compositivo de las técnicas
europeas.

Esta nueva etapa se inicia con el pcema sinfénico La Pampa Op. 16
(1920), inspirado en un texto del Dr. Adelchi Carlomagno. En dicha obra
el compositor emplea elementos ritmicos y melédicos provenientes de’ es-
pecies folkléricas tales como el triste, el estilo, el gato, la zamba y el
pericon. V

Dentro de la produccién de este periodo encontramos la épera .en
tres actos Tabaré (1923), con libreto de Jorge Servetti Reeves. El mismo
se basa en el poema homénimo de Juan Zorrilla de San Martin, cuyo.tema
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Pplantea el destino inevitable del Charrtua, frente a los conquistadores.
Su accién transcurre en el afio 1590 en la ribera del rio Uruguay .

Desde el punto de vista musical esta obra esta trabajada en base a
motivos de ascendencia indigena e hispanica que caracterizan a las razas
en pugna. Segiin Mario Garcia Acevedo '®, algunos de los elementos te-
méticos de musica primitiva que utilizé el compositor en el transcurso
de esta obra le fueron dados por el poeta Miguel A. Camino.

‘El Tabaré de Alfredo L. Schiuma fue galardonado con el Premio
Municipal de 6peras correspondiente al anho 1923. A propédsito de este lau-
ro, en una carta fechada el 12 de noviembre de ese mismo afio, Zorrilla
expresd: “[...] a su amigo el maestro Schiuma [...] lo felicita muy
cordialmente por su primer triunfo en Tabaré, prenuncio del definitivo
Yy consagratorio”.

La opera de Alfredo L. Schiuma se estren6 el 6 de agosto de 1925,
en-el teatro Coldon, bajo la direccién de Tulio Serafin. Se repuso en dicho
coliseo en las temporadas correspondientes a los afos 1930, 1935, 1950 y
1951. Fue representada al aire libre en la Exposicion Municipal en las
temporadas de 1927 y 1928, y en 1936 en los jardines de Palermo, bajo
la direccién de su autor. Asimismo se representd en los teatros Coliseo
(1927) ; Cervantes (1934); Argentino, de La Plata (1945); Opera, de Ro-
sario (1947); Plaza, de San Martin (1948); y Rivera Indarte, de Cérdo-
ba (1949) 7.

Afos mas tarde, Alfredo L. Schiuma hallé en otro poema que plan-
tea el enfrentamiento entre el indio y el conquistador la motivacion para
componer un nuevo drama lirico. Las Virgenes del Sol (1920) de Ataliva
Herrera, si bien ya habia sido llevada a la escena lirica por Enrique M.
Casella **, cobra un nuevo impulso en la versién original de Alfredo L.
Schiuma.

Nuestro musico terminé su dépera en agosto de 1938. En setiembre
de ese mismo afio la presenté a concurso, alcanzando el lauro maximo
de la Comisiéon Nacional de Cultura, por el cual accedié a su represen-
tacion en el teatro Colén. Esta tuvo lugar el 9 de junio de 1939, durante
la quinta Funcién de Gran Abono, en homenaje al cuarto centenario del
nacimiento del Inca Garcilaso de la Vega. Indudablemente el estreno de
esta obra en honor de Garcilaso no fue arbitrario. El poema de Herrera,
adaptado por su autor a las exigencias del teatro musical, posee un ar-
gumente afin con la vida de este personaje historico. Su accién se desa-
rrolla en el Cuzco en el afo 1532, cuando los conquistadores espaiioles
pusieron término a la cultura incaica y dieron origen, por su fusién con
el indigena, a una nueva raza. Su simbodlico nacimiento constituye el des-
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enlace de esta obra (en Tabaré también estd dada esta uniéon de grupos
étnicos en la figura de su personaje central, un indio con “pupilas azules™).

Las Virgenes del Sol, de Alfredo L. Schiuma, consta de tres actos,
cada uno de los cuales lleva un subtitulo alegérico: “La velada del fuego”,
“La encarnacion del sol” y “La muerte del astro”. En esta obra el com-
positor recurre a motivos de ascendencia incaica, para dar vida a los epi-
sodios que aluden a dicha cultura. Al igual que en Tabaré, el lenguaje
primitivo se contrapone a los pasajes de caracter hispano que determinan
a los conquistadores.

Con la adhesién del sefior embajador del Per(t y del Instituto Cul-
tural Argentino-Peruano, subié por primera vez a escena bajo la direc-
cion orquestal de Ferrucio Calusio, la “régie” de Otto Erhardt y la coreo-
grafia —para el segundo acto— de Margarita Walmann. Se repuso en
el teatro Colén el 10 de noviembre de 1944, siendo objeto de elogiosa
critica:

“[...] esta 6pera argentina [...], puede registrarse como una de
las que se universalizaron, por estar inspirada y estructurada en
forma clasica sobre las bases de un motivo de mayor pureza au-
téctona. De ahi que su concepciéon americanista fuera calificada
de genial por Diego Héctor Villa-Lobos, manifestando [...] que:
‘Para cantar y exaltar la grandeza y belleza de las selvas brasile-
fias hubiera deseado para su pais una obra de la envergadura de
Las Virgenes del Sol.”*

El 23 de febrero de 1960, bajo el titulo “Se solicita la reposicién de
una Opera argentina”, el diario “La Prensa” publica un articulo de la
Comision de Homenaje al poeta y jurisconsulto cordobés Ataliva He-
rrera, desaparecido en 1953. En él se dirigen al ministro del Interior, Dr.
Vitolo, para solicitarle que, ante la medida de incluir en la temporada
del teatro Coléon el mayor niimero posible de éperas argentinas, se re-
presente Las Virgenes del Sol de Alfredo L. Schiuma y Ataliva Herrera.
Pero esta peticién no se cumpli6 sino hasta seis afios mas tarde. El1 13 de
noviembre de 1966, sube nuevamente a escena en el citado coliseo bajo
la direccién de Juan Emilio Martini, a tres afios de la muerte de su .com-
positor.

4. Participacién en la organizacién y direccién de diversas entidades

Otro aspecto importante de la labor de Alfredo L. Schiuma fue la de
organizar y dirigir diversas entidades. Particip6 en la creacién de la Aso-
ciacién Argentina de Musica de Camara (10 de marzo de 1931) y de la
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orquesta de camara La Pefia. Fundg, el 25 de mayo de 1933, la Asociacién
Teatro Lirico Argentino, con los propoésitos de:

#“[...] Difundir el arte lirico en todas sus manifestaciones; orga-
" nizar conciertos; realizar espectaculos teatrales, llevando a esce-
na obras de autores nacionales y extranjeros; facilitar la prac-
tica y actuacién lirica de sus asociados; dictar cursos de estudio
y perfeccionamiento y crear masas corales, orquestales y coreo-
graficas.” 20

Fund6 y dirigié (1943-1963) el Coro de la Municipalidad de San Mar-
tin. En 1945, siendo el director de la orquesta del teatro Argentino de
La Plata (1944-1946), logré que tanto el grupo orquestal como el coral
de dicho teatro adquieran la categoria de cuerpos estables 2!,

El 12 de abril de 1949 obtuvo el cargo de director general de Teatros
y Cuerpos Artisticos, con cardcter “ad-honorem”, dependiente de la Se-
cretaria de Educacion y Cultura, en la Pcia. de Cérdoba 22, E]l 11 de mayo
de 1956, fue nombrado presidente de la Comisién Municipal de Cultura
de la_i,Intendencia de Gral. San Martin, Pcia. de Buenos Aires. (Esta co-
muna, como homenaje postmortem a su reconocida labor, le dio su nom-
bre a una de las calles del citado municipio).

Como director de orquesta realiz6 una importante labor en pro de
los compositores nacionales. A propodsito de esta tarea Floro M. Ugarte
en su carta del 17 de mayo de 1949 —época en que Alfredo L. Schiuma
estaba a cargo de la Sinfénica de Cérdoba (1949) 2°— expresd: “Acabo
de recibir el programa [...] en el que veo incluido ‘De mi tierra’ y me
apresurcy a manifestarle mi agradecimiento, felicitandole [...] por la obra
cuitural que [...] estd desarrollando usted en la ciudad de Cérdoba.”

Dgal mismo modo Alberto Williams, en su misiva del 12 de junio de
1949, agradeci6 “[...] la brillante interpretacién que dio en Coérdoba, a
su Primera Obertura de Concierto, y estaria encantado de saber que al-
gunas otras de sus producciones [sic.], fuesen regidas por tan eximia
batuta”.

~Su labor cultural también se extendié a la docencia, a través del
Conservatorio Schiuma, que fundé junto a su familia 2.,

5. Con “el afan de mantener vivo un espiritu nacional”...

Alfredo L. Shiuma fallecié en Buenos Aires, el 23 de julio de 1963.
En homenaje a esta importante figura del quehacer musical argentino los
senores concejales por el sector Demdcrata Progresista, Héctor Carlino,
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Carlos A. Ferrari y Juan F. Pavicich, con “[...] el afan de mantener
vivo un espiritu nacional, y buscando que el mismo se exprese a través
de la musica [...]”, presentaron ante el H. Concejo Deliberante, el 12
de noviembre de 1963, el siguiente proyecto de resolucion 23:

“Art, 1. — El Departamento Ejecutivo, por intermedio de
quien corresponda, procedera a incluir en el repertorio de la tem-
porada al aire libre del Anfiteatro del Parque Cenenario la obra
argentina Tabaré. ' "

Art. 2. — En la temporada del Teatro Colén para 1964; se
incluiran en un ciclo especial, las obras argentinas Las Virgenes
del Sol y El Manto Mdgico del maestro Alfredo L. Schiuma.

Art. 3. — El Departamento Ejecutivo pondra especial cliida-_
do en que las obras antedichas sean interpretadas en su totalidad
por artistas solistas argentinos y/o latinoamericanos seleccionados’
por concurso.” o
Del mismo modo presentaron un proyecto de decreto:

“Art. 1. — El presidente del H. Concejo Deliberante tomara
las medidas necesarias para incluir en el presupuesto del afio
1964 una partida destinada a la edicion de las obras del maestro
Alfredo Luis Schiuma E! Manto Mdgico, Tabaré y Las Virgenes
del Sol.

Art. 2. — En la edicion prescripta en el articulo anterior se
incluird una biografia detallada del autor de dichas obras.”

Estos proyectos fueron aceptados, entre otros motivos, porque la obra
de nuestro autor, “de importante valor artistico, corre el peligro de per-
derse, pues [...], a su fallecimiento, sélo la dejé manuscrita y, sin
duda, se realizaria algo muy importante en pro de la cultura musical
argentina de concretarse la edicion [...]”. A pesar de ello, estas pro-
puestas nunca se llevaron a cabo.

El ordenamiento del catdlogo clasificado de la obra de Alfredo L.
Schiuma 2%, que presentamos a continuacién, se ha efectuado por géneros,
seglin un modelo establecido por el Instituto de Investigacion Musicold-
gica “Carlos Vega” de la Facultad de Artes y Ciencias Musicales de la
Universidad Catélica Argentina.

Este ordenamiento es el siguiente:

— Opera.
— Msica para escena.
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— Masica orquestal.

— Musica orquestal con solistas.

— Musica orquestal con solistas y coro.

— Musica para conjunto de camara.

— Musica para piano.

— Mausica para canto y piano. Repertorio de camara.

— Musica para conjunto vocal a cappella.

— Musica para conjunto vocal con acompafamiento de piano.

La Unica obra de Alfredo L. Schiuma que se halla inconclusa, consta
en el anexo que se encuentra al final del presente trabajo.

Advertimos que las composiciones inéditas —a excepcion de Las Vir-
genes del Sol (conservada en el Teatro Colon) y aquellas cuyos manus-
critos no han sido atn localizados— se encuentran en el archivo parti-
cuiar de Alfredo L. Schiuma.
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Bianco Opera in 3(1).2(1).2(1).2~ c. 1913 Libreto en Buenos Aires, 8-1- Inédita Transcripcién del
fiore 2 atti 1.2.3.1-timb., arpa 27 italiano de 15, Politeama Argen-~ autor del Preludio
(Blanca-~ cuerdas. Agenor tino, Dir.: Alfredo para orguesta. Ver
flor) Magno Schiuma. ‘*Miusica orguestal’’.

Reduceién para can-
to y piano.
Amy Opera in 3.2(1)2.2.-4.2.3.1- 1917 Libretc en Buenos Aires, 24-4- Inédita Inspirada en la no-
Robsart 4 atti timb., perc., ar- (28) italiano de 20, teatro Coliseo vela Kenilworth, de
pa-cuerdas. Agenor Argentino. Dir.: Al- Walter Scott. Trans-
Magno fredo L. Schiuma. cripcién  del autor
del Preludio, para
orquesta de cdmara.
Ver ‘‘Musica orques-
tal'’,
Reducci6n para can-
to y piano.
L.a Siroc- Comedia 3(1).2(1).2.2-4.0. ¢. 1920 Libreto en Buenos Aires, 23-4- Inédita Libreto tomado del
chia Ifrica en 2.0-timb., perc., [¢45) italiano de 22, teatro Odel6n. Decamerén, de Boc-
o La un acto arpa, cel.,, carri- Agenor Dir.: Arturo De An- caccio. Bajo el tftu-
Figlia di 116n-cuerdas. Magno gelis. lo Litigio de Amor,
Berna- ‘‘6pera cO6mica en 1
buccio acto’’, sube por pri-
(Litigio mera vez a escena
de en el teatro Cervan-
Amor) tes (14-8-32) y més
tarde en el teatro
Col6n  (15-9-32).
Reducci6n para can-
to y piano.
Tabaré Opera en 3(1).2(1).2.2-4.3. 1923 Libreto de Bucnos Aires, 6-8- Inédita Inspirada en el poe-
3 actos 3.1-timb., perc., Jorge 25, teatro  Coldn. ma homoénimo de
arpa, cel., .carri- Servetti Dir.: 'Tulio Secralin. Juan Zorrilla de San
116n, xilof6n, Martfin.

cuerdas.

.6. quenas en es-

cena.

Reeves

Premio Municipal de
la Ciudad de Bue-
nos Aires, 1923.
Reduccién del autor,
para canto y piano,
de fragmentos del
primer agto. ,
Ver “‘Mtislca para
canfo y plano. Re-
pertorlo de Céama-
ra'’.
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Las Vir- Opera dra- I. La velada 3(.2(1).2(1).2 agosto- Libreto de Buenos Aires, 9-6- Inédita Premlo Comisién
genes def méatica en del fuego (1)-4.3.3.1-timb., getiem= Ataliva 39, (teatro Col6n. Nacional de Cultu-
-8l 3 actos 11. La encar- perc., arpa, cel, bre, ‘Herrera Dir.: TFerrncecio Cu- ra, 1938,

nacién del  carrillén, quenas- 1938 lusio, Manuscrito en el
8ol cuerdas. Archivo del  teatro
IIl. I.a muer- Colén.
te del
astro
El Manto Cuento If- 3.2(1).2(1).2(1)- 1947- Libreto de No estrenada, Inédita Inspirada en el cuen-
Mégico, rico en 4.3.3.1-timb., 1949 Oreste ’ to Piel de asno, de
Piel de 3 actos perc., arpa, cel, Schiuma Carlos Perrault. Re-
Asno carrillén-cuer- duceibn para canto
das. ¥y piano (15-6-47).
La orquestacién fue
terminada el 18-12-
49.
Los Poema I. Lento y 3(1).2(1).2(1).2 1930 Buenos Aires, 26-4- Inédita ‘“‘Puede ejecutarse
Incas sinfénico grave (1)-4.3.3.1-timb., 31, teatro Cervantes, con coros a 4 vo-
Vv coreo- II. Allegro perc., arpa, cel, Asociacién Sinfinica ces’’. Partitura or-
grafico . 111. Himno al carrillén, xllofén, de 133, As. Dir.: questal no hallada.
sol-Largo cuerdas. Juan José Castro. S6lo se conservan
IV. Huaino- las partes Instrue
poco mentales,
adagio Premio Municipal de
V. Lentoy la Ciudad de Bue-
grave nos Aires, 1930.
Reducci6én para pia-
no.
La Ballet en 3(1).2(1).2(1).2 Octubre, Buenos Aires, 12-8- Inédita Inspirado en la no-
Infanta lactoy (1)-4.3.3.1-timb., 1937 41, teatro Colén, vela El cumpleafios
2 cuadros perc., arpa, cel, Dir.: Juan José Cas- de la Infanta, de
carrillén, xilofon- tro. Oscar Wilde. Argu-
cuerdas. mento de Alfredo L.
Schiuma. Coreogra-~
ffa de Margarita
Wallmann,
2 Roman- Orquesta 1908 Inédita Transcripeién del
za triste de cuerdas autor, de la obra
homonima  original

para piano.

Ver ‘‘MuaGsica para
plano’’.
Partitura orquestal

no hallada. Sélo se
conservan partes
instrumentales.
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3 La Poema 29 3-2-1-2-2-4-2- 1908 Inédita Inspirado en Las
Fuente sinfénico 4-2-cuerdas. Virgenes de las Ro-
cas, de Gabriel D’
Annunzio.
Partitura no halla-
da, Los datos fue-
ron consignados en
el catdlogo suscinto
que dejo el autor.
Respetamos la or-
questacién alli espe-
cificada.
5 Marcha Orquestal 2.2.2.2-4.2.3.1- 1908 Sin pie de Reduccitn para pia-
Triunfal timb., perc.- imprenta no del autor,
cuerdas. (30) Ver ‘‘Musica para
piano’’.
Fantasfia Orquestal c. 1910 Buenos Airves, 14-10- Inédita Partitura no halla-
Sinféni. 10, salén La Argen-~ da. Conocida por re-
nica’en tina. Dir.: Allredo ferencias en El Dia-
do menor L., Schiuma, rio, 8-10-10, pég. 17.
Suite en Orquestal (31) c. 1910 Buenos Aires, 14-10- Inédita Partitura no halla-
cuatro 10, salén La Argen- da. Conocida por re-
partes tina. Dir.: Alfredo ferencias en El Dia-
o Sulte L. Schiuma. rio, 8-10-10, pég. 17.
en la
mayor
7 Obertura Orquestal 3(1).2(1).2.2-4, 1912 Buenos Aires, 1912,
in do 3.3.1-timb., perc., Sociedad Orquestal
minore arpa-cuerdas. Bonaerense, Direc-
tor: Ferrucio Catte-
lani. (32)
Andante Orquesta 1916 Inédita Partitura no halla-
y scherzo de cuerdas da. Conocida por re-
del ler, ferencias en el ca-
Cuarteto tdlogo del autor.

Ver ‘Miisgica para
conjunto -de cAima-

ra .
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Blanca- Orquesta 2-2-2-2-2- c. 1913 Inédita Partitura no halla-
flor de cAmara cuerdas. da. Conocida por re-
(Prelu~ ferencias en el ca-
dio) tdlogo suscinto rea-

lizado por el compo-
gitor. Respetamos la
formacion allf cita-
da.

9 Sinfonia Orquestal I. Allegro 3.2(1).2.2-4.2.3.1- 1915 Buenos Aires, 1916. Inédita Transcripcién del
Neo 1 molto e timb., perc.~ (33) autor, del segundo
en si vivace cuerdas, movimiento pars
bemol II. Lento e violin, violoncelo y

grave piano. Ver ‘‘Miusica
TII. Scherzo-~ para conjunto de
allegro R camara'’.
vivace
IV. Finale-
allegro
con fuoco
Andante Orquesta 1917 Inédita Partitura no halla-
y Scherzo de cuerdas da. Conocida por re-
del ferencias en el ca-
Sexteto tdlogo del autor,
Ver “Misica para
conjunto de cAma-
ra'’.
Preludio Orquestal 3.2(1).2.2-4.1. c. 1917 s, As.. Transcripcién del
del 4o 0.0-piano~ Ortelli autor, Ver *'Opera’’.
acto de cuerdas, Hnos.
Amy s/f.
Robsart,
6pera en ®
4 actos

14 Sinfonia Orquestal I. Lento 3.2(1).2.2-4.2.3. Febrero, Buenos Alires, 15-7- Inédita Premio Municipal de
No 2 I1. Adagio 1-timb.,, cel.- 1920 28, teatro Cervantes. la ciudad de Buenos
en fa IT1. Final cuerdas. Asociaci6n Sinfinica Aires, 1920.
menor de Buenos Alres.

Director: Alfredo I..
Schiuma.
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16 La Poema I. La lla- 3(1).2(1).2.2-4.3. 1920 Buenos Aires, 8-5-21, Inédita Inspirado en un tex-
Pampa sinfénico nura 3.1-timb., perc., 2 teatro Ode6n. Dir.: to del Dr. Adelchi
II. La ca- arpas, cel., glok- Alfredo L. Schluma. Carlomagno.
rreta kespiel-cuerdas,
III. Ei
monte
IV. El trote
V. Elidi-
lio
VI. La
fiesta
VII. Zamba
VIII. El som-
brerito
IX. El pam-
pero
X. La cal-
ma
XI. Partida
de la
carreta
El Som. Orgquestal Arpa-cuerdas. 1920 Inédita Es la transcripcién
brerito del autor, de uno de
(del los nGmeroa del poe-
Poema ma sinfénico La
Sinféni- Pampa. Ver ‘'‘Musi-
co La ca orquestal’.
Pampa) ‘‘Esta danza puede
ejecutarse por un
cuarteto de cuerdas
Yy por un conjunto
de cuerdas, con o
gin contrabajo y
arpa’’.
La Vida Orqueastal I. Naci- 3(1).2(1).2.2-4.2. 1922 Inédita Inspirada en la obra
de! miento 3.1-timb., perc,, homo6nima de Le6~
Hombre, del arpa, cel, bate- nidas Andrelew.
Suite en hombre ria, glockenspiel- Premlo Municipal de
b partes II. Amor y cuerdas. la cludad de Buenos
pobreza Alres, 1922,
ITI. Riqueza
del

hombre
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1V. Muecrte
del hijo
del hom-~
bre, Ora-~
cion o la
madre,
oracion
al hom-
bre
V. Muerte
del
hombre
Cancién Orquesta Antes Inédita Transcripcion del
de la Ma- de cuerdas de autor de la cancién
zamorra 1926 Lomonima.
Ver ‘Miusica para
canto y piano. Re-
pertorio de cimara'.
Parti{tura no ha-
llada. Conocida por
referencias en el ci-
tdlogo suscinto del
compositor.
Suite Orquestal I. Vision 3.2(1).2.2-4.2. Diciemn- Inédita Inspirada en versos
Chacaya- II. La cas- 0.6-timb., arpa, bre, de Miguel A. Ca-
lera cada cel,, carrillén- 1928 mino.
1II. FMesta cuerdas. Premio Municipal de
patria la ctudad de Buenos
Afres, 1928,
La Ara- Orquesta Antes Inédita Transcripcion del
fita de cuerdas de autor, de la obra
1931 homénima  original

para canto y piano.
Ver ‘‘Musica para
canto y piano. Re-
pertorio de cédma-
ra'’.

Partitura no halla-
da. Conocida por re-
ferencias en el ca-
tdlogo suscinto del
compositor,
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El Tin- Poema . B " 1934 Inédita
cunaco, sinfénico
Procesién
de los
Allis
Suite del Orquestal 1. Juego de 3(1).2(1).2(1).2 Octubre, Inédita
ballet niifios (1)-4.3.3.1-timb., 1937 ’
La 1I. Destile ' perc., arpa, cel,
Infanta de toreros campanas, ‘carri-
y corrida llons, xilofén-
de toros cuerdas.
III. Baile
egipcio
IV. Muerte
del
enano
" Obertura Orgquestal 3(1).2(1).2(1).2 c. 1937 Inédita
del Pres- (1)-4.3.3.1-timb,,
tidigita- perc., arpa, cel.,
dor carrillén, xilof6n-~
(de La cuerdas.
Infanta)
Andante Orquesta 1. Andante 1941 Inédita Transcripcion del
y Scherzo  de cuerdas  II. Scherzo autor del 29 cuarte-
del 20 to en la mayor (Ar-
Cuarteco gentino)., Ver ‘M-
sicn de cAmara’’,
Partitura orquestal
no hallada. S6lo se
conservan partes
instrumentales.
Cancién Orquesta Antes Inédita Transcripcién del
de la de cuerdas de autor de la cancifn
Rusta 1941 homo6nima.
Ver ‘Misica para
canto y piano. Re-
pertorio de cima-
ra’’.
Sinfonia Orquestal I. Moderato 3(1).2(1).2.2-4.3, G-12-42 Buenos Aires, 23-11- Inédita
Ne 3 . -~ - ...11. Andante. - .. 3.1-timb,,. perc., 64, teatro Coldn, Or-
en la poco cel,, glockenspiel questa Filarmonica.
bemol, lento lofén-cuerdas, Dir,: Enrique Sivie-
“Incal- II1. Scherzo ri.

v

ca

IV. Finale
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Malambo,
Scherzo
sinfé-
nico

Orquestal

3-2-1-3-3-4-3-
4-4-2-arpa 2 y
cuerdas.

(34)

Inédita

Partitura orguestal
no hallada., S6lo se
conservan las partea
de las cuerdas.

Ronda de
fa Luna
Mojada

Orquesta
de cuerdas

Inédita

Transcripcién del
autor de la obra ho-
moénima original pa-
ra canto y piano.
Ver ‘‘Misica para
canto y piano. Re-
pertorio de cama-
ra'.

Partitura no halla-
da. Conocida por re-
ferencias en el ca-
tdlogo del composi-
tor.

Cancién
Simple

Orquesta
de cuerdag

Inédita

Transcripcién del
autor de la canci6n
homénima.

Ver ‘'‘Misica para
canto y piano. Re-
pertorioc de céama-
ra’.

Partitura no halla-
da. Conocida por re-
ferencias en el ca-
tilogo suscinto del
autor.

Pitunga

Orquestal
con solista

3.2(1).2(1).2(1)~
4.3.3.1-timb,,
perc., arpa, cel,
soprano-

cuerdas.

1923

Alberto
Meyer
Arana

Buenos Aires, 31-3-
29, teatro Nuevo.
Orquesta de la Aso-
ciacién Sinf%nica de
Buenos Aires. Dir.:
Alfredo L. Schiuma.
Solista: Marfia de Pi-
ni de Chrestia.

Inédita

Poema Sinfénico
inspirado en Pitun-.
ga, Leyenda de
‘“‘Abra Vieja' de A.
Meyer Arana.

Giieya
(de los
cantos
gauchos)

Orquestal
con solista

2.2.2.2-2.0.0.0-
soprano-
cuerdas.

Antes
de
1926

Letra de
Carlos
Molina
Massey

Inéqdita

Transcripcién del
autor de la cancifn
homénima.

Ver ‘‘Musica para
canto y piano. Re-
pertorio de cAima-
ra’’.
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Cancién Orquestal 2.2.2.2-2.0.0.0- Antes Letra de Incdita Transcripcién del
de la Ma- con solista soprano- de Carlos autor de la cancién
zamorra cuerdas. 1926 Molina homénima.

Masasey Ver ‘‘Musica para
canto y piano. Re-
pertorio de cédma-
ra'’.

La Ara- Orquestal 2.2.2.2-2.0.0.0- Antes Letra de Inédita Transcripcién del

fiita con solista soprano- de Miguel A, autor de la obra ho-

cuerdas. 1931 Camino ménima, Original

para canto y piano.
Ver “Misica para
canto y piano. Re-.
pertorio de céma-
ra’’.

LaCan- Orquestal 2.2.2.2-2.0.0.0- Antes Versos de Inédita Transcripcién del

cién de la con solista soprano- de Ataliva autor de la cancién

Nusta cuerdas. 1941 Herrera homénima.
Ver ‘‘Misica para
canto y pilano. Re-
pertorio de cAma-
ra'’.

Ronda de Orquestal 2.2.2,2-2.0.0.0- Versos de Inédita Transcripcién del

la Luna con solista soprano- Eugenia autor de la obra ho-~

Mojada cuerdas. De Oro moénima.
Ver ‘‘Mfsica para
canto y piano. Re-
pertorio de cama-
ra’’,

Cancitn Orquestal 2.2.2.2-2.0.0.0- Versos de Inédita Transcripcién del

Simple con solista soprano- Eugenia autor de la «<cancién

cuerdas, De Oro homénima.

Ver ‘‘Musica para
canto y plano. Re-
pertorio de cama-
ra’’.
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Misa de Orquestal I. Introito 2.2.2.2-4.2.3.1- 1960 Buenos Aires, 26-4- Inédita Dedicada a Evelina
Requiem con solistas II. Kyrie timb., soprano, 61, Aula Magna de Paolantonio, esposa

¥y coro 1IT. Gra- contralto, tenor, la Facultad de Cien- del compositor. Re-
duale bajo-cuerdas. cias Médicas, Centro duccitbn para canto
1V. T'ratto de Profesores Egre- y piano.
V. Dies sados del Conserva-
irae torio Nacional de
VI. Oferto- Misica y Arte Es-
rio cénico. Orquesta del
VII. Sanctus Profesorado Orques-
VIiI. Bene- tal de Buenos Aires.
dictus Director: Alfredo L.
1X. Agnus Schiuma. Direccion
det Coral: Héctor Mo-
X. Lux bilia.
aeterna
XT. Libera-
me do-
mine
Romanza Conjunto Violin y piano. Antes Inédita Partitura no halla-
de cAmara de da. Conocida por re-
1912 ferencias en Lac-
quaniti, H.: Diccio-
nario Biogrédfico
Contemporineo de
Artistas en la Ar-
gentina, t. 1, Musi-
ca. Bs. As., s/pie de
imp., 1912,

10 1er. Conjunto I. Allegro 2 violines, viola 1912 Buenos Aires, 17-11- Inédita Partitura no halla-
Cuarteto de cAmara moderato y violoncelo. 16, saién La Argen- da. So6lo se conser-
en re 11. Lento e tina. Sociedad Ar- van las partes ins-
maggiore melanco- gentina de Misica trumentales.

lico de Cimara. Intér- Transcripcién del
11I. Scherzo, prétes: L.e6n Fon- segundo y tercer

Allegro tova, Carlos Pessi- movimiento, para

moito na, Edgardo Gam- orquesta de cuer-
IV. Iinale buzzi, Ramén Vila- das.

allegro clara. Ver ‘“Misica or-

giusto questal’’,

con brio
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2¢ Tiem- Conjunto Violfn, violoncelo c. 1916 Inédlta Transcripcién del
po de la de cAmara y piano. autor del segundo
18 Sinfo- movimiento, orlginal
nfa para orquesta, de la

sinfonfa en si bemol
mayor,

Ver ‘“Musica or-
questal’’,

11 Sexteto Conjunto 1. Allegro 2 violines, 2 vio- 1917 Buenos Aires, 8-4- Inédita Dedicada a Luis Ro-~
en mi de caAmara moderato las y 2 violonce- 18. Intérpretes: M. maniello.
bemol II. Adagio los. Gianneo, J. Ghirlan- Transcripcién del

ITI. Scherzo de, B. Bandini, R. autor del segundo y
IV. Allegro Bonfiglioli, Manuel tercer movimiento,
Schiuma, Alberto para orquesta de

Schiuma. cuerdas.
Ver “Misica or-

questal’”,

12 Sonata Conjunto I. Allegro Violoncelo y Febrero, Buenos Aires, 5-10- Bs. As., Dedicada. a Alberto
en fa de cimara moderato piano. 1919 19, salén La Argen- Sociedad Schiuma, hermano
mayor 11. Lento e tina. Sociedad Na- Nacional del compositor.

grave cional de ‘Misica. de
III. Allegro Alberto Shiuma (vc) Miisica,
poco vivo y Guido Capocci B/f.
(piano).
Quinteto Conjunto I. Allegro 2 violines, viola, 1926 Buenos Aires, 16-11- Inédita
en mi de cAmara moderato violoncelo y 26. Museo Nacional
menor JI. Andante piano. de Bellas Artes. So-
poco ciedad Nacional de
mosso Misica. Intérpretes:
IIJ. Alle- Padro Napolitano,
gretto Fernando Vitulli,
IV. Final Miguel Mittelmann,
Alle- Alberto Schiuma, Al-
gretto do Romaniello.
29 Cuar- Conjunto I. Allegro 2 violines, viola 1941 Inédita Transcripcién del
teto en la de cAmara J1. Andante y violoncelo. autor del segundo y
mayor (cielito) tercer movimiento
(Argen- Ifl. Allegro para orquesta de
tino) vivo cuerdas,
IV. Allegro Ver “Misica or-
con brio questal”’,
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Trio Conjunto I. Allegro Violin, violoncelo Julio, Inédita
en la de cAmara appas- y Dpiano. 1962
slonato
II. Andante
poco
mosso
III Presto
2 Romanza Piano c. 1908 Bs. As,, Dedicada a David
mesta Tuis Bolia.
Trilardi, Pertenece al Op. 2,
s/f. Neo 1.
2 Romanza c. 1908 Bs. As., Dedicada a Ercole
triste Plano Luis Galvani.
Filardi, Transcripcién para
s/f. orquesta de cuer-
das.
Ver “Musica or-
questal’’,
Pertenece al Op. 2,
No 2.
5 Marcha Piano c. 1908 Sin pie de Transcripcién del
Triunfal imprenta autor de la obra ho-
(30) moénima original pa-
ra orquesta.
Ver ‘‘Mdsica or-
questal’’.
El Som- Canto y c. 1920 Inédito Es la transcripcién
brerito piano. Re- del autor de uno de
pertorio 108 nimeros del poe-
de cdmara ma sinfénico La
Pampa.
Ver *‘“Mudsica or-
questal’’,
Tabaré Canto y c. 1923 De autor Bs. As,, Transcripcién del
Frag- piano, Re- andnimo Sociedad autor de fragmentos
mentos pertorio Naclonal del primer acto de
del acto de cAmara de la 6pera homo6nima.
19 Miisica, Ver ‘‘Opera’.
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Glieya Cantoy Antes Letra de Buenos Aires, 20-5- 1927 Dedicada a Ofelia O.
piano. Re- de Carlos 26, Museo Nacional Bs. As,, de Ferreira.
pertorio 1926 Molina de Bellas Artes. So- Ricordj, Transcripcidn del
de cidmara Massey ciedad Nacional de s/f. autor para soprano
Misica. Intérpretes: ¥y orquesta,
Enriqueta Basavil- Ver ‘“Musica or-
baso de Catelin questal con solista'’,
(canto) y Rafael
Gonzélez (piano).
Cancibn Cantoy Antes Letra de Buenos Aires, 20-5- Sin pie de Dedicada a 'I'rinidad
de la Ma.- priano. Re- de Carlos 26, Museo Nacional imprenta IR. Landa.
zamorra pertorio 1926 Molina de Bellas Artes, So- (30) franscripcién del
de cAmara Massey ciedad Nacional de autor para orquesta
Misica. Intérpretes: de cuerdas.
Enriqueta Basavil- Ver ‘“Musica or-
baso de Catelin questal’’.
(canto) ¥y Rafael Transcripcién del
Gonzdlez (piano). autor para oprano
y orguesta.
Ver *“Musica or-
questal con solis-
tag’’.
La Can- Cantoy Antes Letra de Sin pie de Dedicada a !Polidoro
cién del piano. Re- de Carlos imprenta Molina.
Mate pertorio 1929 Molina (30) Transcripcion del
Amargo de cimara Massey autor para coro.
Ver ‘“Misica para
conjunto vocal a ca-
ppella’.
La Ara- Canto y Antes Letra de Buenos Alres, 21-11- Inédita Transcripcién del
fiita piano. Re- de Miguel A, 31, Salén Dorado autor para orquesta
pertorio 1931 Camino del Teatro Col6n. de cuerdas.
de cdmara (36) Sociedad Nacional Yer “Musica or-
de Mrsica. Rosalina questal’.
Crocco (canto) y Transcripcién del

Jacqueline Ibels
(piano).

autor para soprano
v orquesta,

Ver “Misica or-
questal con solis-
tas’’.
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Claridad Canto y Antes Lietra de Buenos Aires, 21-11- Inédita
piano. Re- de Alejandro 31, Salén Dorado
pertorio 1931 Tomatis del Teatro Col6n.
de cdmara Sociedad Nacional
de Musica. Rosalina
Crocco (canto) vy
Jacqueline Ibels
(piano).
La Vir- Cantoy Antes Buenos Aires, 21-11- Inédita Partitura no halla-
gen de- piano. Re- de 31, Salén Dorado da.
Pompeya pertorio 1931 del Teatro Col6n.
de cAmara Sociedad Nacional
de Musica. Rosalina
Crocco (canto) y
Jacgueline Ibels
{piano).
Tonada Cantoy Antes Buenos Aires, 19-10- Inédita Partitura no halla-
piano. Re- de 41, Club Italiano. da.
pertorio 1941 Horacio Gonzilez
do cdmara Alisedo (bajo) ¥
Marfa Fontova de
Alisedo (piano).
Cancién Canto y Antes _Poesia de Buenos Aires, 19-10- Bs. As, Transcripci6én del
de fa piano. Re- de Jogé R. 41, Cilub Itallano. Comisién autor para orquesta
Rusta pertorio 1941 Luna mma Rosa Ferran Nacional de cuerdas.
de cAmara 37 (soprano) y Maria de Ver *“Musica or-
Inés Nicolao de To- Cultura, questal’’.
roz (piano). 1942 Transcripcién del
autor para soprano
y orquesta.
Ver ‘“Mtusica or-
questal con solis-
tas’’.
Me Voy, Cantoy Antes Letra de Bs. As.,
Vidala piano. Re- de Ramoén A, Ricordi
o Vidita pertorio 1947 Roldin Ameri-
me Voy, de ¢cAmara cana,
Vidala 1947
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Ronda de Cantoy Soprano y piano. Versos de Inédita Transcripcién del
fa Luna piano. Re- Itugenia autor para orquesta
Mojada pertorio De Oro de cuerdas.

de cAmara Ver ‘“Muasica or-

questal’”,
Transcripcién del
autor para soprano
y orquesta.
Ver ‘“Musica or-
questal con solis-
tas’’.
Transcripcién del
autor para coro mix-
to y piano.
Ver ‘“‘Musica para
conjunto vocal con
acompafiamiento  de
piano’.

Cancién Cantoy Versos de Sin pie de Transcripecién del

Simple piano. Re- Xugenia imprenta autor para orquesta

(Canci6bn  pertorio De Oro (30) de cuerdas.

de Cuna) de cdmara Ver ‘“Miusica or-
questal’”.
Transcripciéon del
autor para soprano
¥y orquesta.
Ver “Musica or-
questal con :solis-
tas’’.

El Som- Conjunto c. 1920 De autor Sin pie de Ks la transcripcién

brerito vocal a anénimo imprenta del autor de uno

danza cappella (30) de los ntmeros del

popular poema sinf6Gnico La

argen- Pampa.

tina Ver “Mtsica. or-

guestal’”’,

Ixiste otra version
coral a 4 voces, que
debi6 llevar acom-
pafiamiento instru-
mental, De ésta s6-
lo se conserva la
partitura coral, bajo
el titulo El sombre-
rito.
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GENERO

PARTES FORMACION ARNO TEXTO ESTRENO EDICION OBSERVACIONES

La Can- Conjunto Antes Letra de Inédita Transcripcién del

cién del vocal a de Carlos autor de la canci6n

Mate cappella 1929 Molina homoénima.

Amargo Massey ‘'Ver ‘‘Misica para
canto y piano. Re-
pertorio de cama-
ra’.

E! Es- Conjunto Antes Inédita Partitura no halla-

condido vocal a de da.

cappella 1932 Conocida por refe-
rencias en La Pren-
sa, 14-8-32, pag. 19.

Ronda de Para coro Soprano, medio Versos de Inédita Transcripciéon del

la Luna a cuatro seprano O Ccon- Eugenia autor de la cancién

Mojada voces y tralto, tenor, De Oro homoénima original

piano bajo y piano.

para canto y piano.
Ver ‘“Miusica para
canto y piano. Re-
pertorio de cAima-
ra’’.

OBRA INCONCLUSA

Pai-Mbati, Obra lirica de la cual se conservan, sin terminar, dos actos. Forma-

eién orquestal:

3(1).2(1).2(1).2(1)-4.3.3.1-timb., cel,,

arpa,

También se conserva la reduccién para canto y piano del autor,

carrillons-cuerdas.

Lic. ANA MARIA MONDOLO



NOTAS

1 Para la preparacién del presente trabajo de investigacién se han consultado
las siguientes fuentes:

— Fondo del Archivo particular de Alfredo L. Schiuma (en custodia de Ana

Maria Mondolo).

— Fondo del Archivo de la Biblioteca Nacional.

— Fondo de la Biblioteca del Instituto Nacional de Musicologia “Carlos Vega”.

— Fondo de la Biblioteca de SADAIC.

— Fondo de la Hemeroteca del Concejo Deliberante.

— Fondo de la Hemeroteca de la Biblioteca Nacional.

— Fondo de la Hemeroteca del Congreso Nacional.

— Fondo de la Hemeroteca de la Prensa.

2 Rafael Schiuma fue un violinista y compositor italiano que emigré de su
ciudad natal, Spinazzola, junto a su esposa e hijos, en 1889. Este mtsico hizo posible
la llegada, hacia principios de este siglo, de otros miembros de la familia a Buenos
Aires, La mayor parte de ellos se formaron con Rafael Schiuma y desarrollaron, en
la Argentina, una intensa labor como intérpretes, compositores o pedagogos. Los
hijos de Rafael Schiuma, ademas de Alfredo L., fueron: José (trompetista, pianista
y director de orquesta) ; Oreste (musicégrafo) ; Eduardo (violinista, violista y pintor);
Alberto (violoncelista); Blanca (pianista y docente).

Debemos aclarar que, con los sobrinos, nietos y sobrinos nietos de Rafael Schiu-
ma, son un total de treinta los miembros de la familia que se dedicaron a esta dis-
ciplina, ‘

3 Segilin consta en el curriculum elaborado por el compositor, que se encuentra
en su archivo personal,

4 La Prensa, 25-4-20,

5 A pesar de que “la sirocchia” en italiano antiguo significa “la hermana”,
dicha 6pera sube a escena en castellano bajo el titulo Litigio de amor en el teatro
Cervantes y en el teatro Colén (1932).

¢ La Prensa, 3-4-13,

7 Calou, Juan Pedro: “Crénica Musical. Audicién Schiuma” (en Nosotros, aiio
VII, N° 48, abril 1913, pags. 209 a 211).

8 R.B.: “Chronica Musical, no Municipal concerto argentino” (en: O Jornal,
10-10-22).

¢ La Prensa, 18-11-16.

10 Talamén, Gastén O.: “Sociedad Argentina de Misica de Camara” (en No-
sotros, afio X, N° 91, noviembre 1916, pags. 271 a 272).

11 Talamén, Gastén O.: “Alberto Schiuma” (en Nosotros, afio XII, N° 107,
marzo 1918, pag. 573).

12 Lg Nacidén, 25-4-20.

13 Ibid.

14 La Prensa, 13-8-41,

15 No es casual que la lectura del Tabaré (1888) de Zorrilla, motivara a nues-
tro miisico a plasmar en una tragedia lirica la visién romantica del conflicto entre
el indio y el conquistador. Antes que él otros compositores habian sentido la necesidad
de interpretar este poema en sus propias obras. Alfonso Brogqua fue el primero en
dar a conocer, en 1910, una composicién basada en el texto de Zorrilla, un “ciclo poé-
tico para soprano, coro femenino, piano u orquesta”, al que le otorgé el nombre del
poema. . i o

I
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Tabaré, es voz compuesta de taba, “pueblo o caserio”, y 7é, “después”, es decir,
“que vive solo, lejos o retirado del pueble”. La concepeién romantica del hombre en
fuga, que encierra en si mismo este nombre, fue lo que indujo a Zorrilla, y tal vez
a los compositores, a elegirlo.

E1 primer musico en llevar a la escena lirica el drama Tabaré fue Tomas Bretén
y Hernéndez, El estreno de su épera tuvo lugar en Madrid, en 1913, siendo el libreto
de la misma de su autoria.

Un ensayo escrito por Zorrilla (“Autocritica de Tabaré”, en Zorrilla de San
Martin, Juan: Tabaré. Bs. As., Kapelusz, 1965), aparentemente para comentar la
carta que Bretén le enviara cuando su épera no era mas que un proyecto, nos ilustra
acerca de la opinién del escritor uruguayo respecto de ver plasmado el poema en una
obra lirica. Esta opinién surge por comparacién con el “ciclo poético” de Broqua:
“[...] Alfonso Broqua [...] ha oido esa intrinseca palpitacién de vida musical ame-
ricana en Tabaré, la ha inoculado en inspiradisima partitura que me encanta; pero
el musico uruguayo [...] ha traducido en misica los versos mismos”.

“Y lo que Bretén va a hacer es otra cosa. La épera, género a mi parecer menos
intenso que el otro, por lo mas extenso, no es sélo deleite difuso del oido; lo es a la
par concreto de los ojos y de la atencién. No basta para que haya 6pera, que se
oiga musica; es preciso ofrecer especticulo, color, personajes visibles, fabula inte-
resante, accién dramaética”.

[...]

“No puedo disimular el placer que me causa el pensar en que mi obra pueda
seguir retofiando en emociones nuevas para nuevas generaciones; [...]".

No dudamos que la iniciativa de Alfredo L. Schiuma fuera una nueva satis-
facciéon para Zorrilla, pues ante la de Bretén, expres6: “[...] De aqui para adelante
de Dios, como dice Sancho, autorizo a los misicos presentes y futuros, a hacer salir
de su jaula, cuya llave dejo aqui, todas las criaturas melodiosas, pajaros y espiritu, que
puedan estar encerrados en mis versos. Que salgan y canten su himno al sol. Y que
den gloria a Dios y lleven a los hombres la paz y la alegria de las conciencias puras”.

16 Garcia Acevedo, Mario: La Musica Argenting Contempordnea. Bs, As., Edi-
ciones Culturales Argentinas, 1963.

17 Segiin consta en el curriculum elaborado por el compositor, que se encuentra
en su archivo personal.

18 La 6pera en tres actos de Enrique M, Casella fue presentada a concurso en
el teatro Colén, en 1927 (La Nacién, 8-4-27).

19 “Las ‘Virgenes del Sol’ en el teatro Colén” (en Rewista Lyra, afio II, N° 18,
diciembre 1944),

20 Segin consta en el programa de la Asociacién Teatro Lirico Argenti-
no, 21-4-37,

21 La Nacién, 11-2-70,

22 Carta del Ministerio de Gobierno e Instruccién Piblica, firmada por Julio
Roqué Nufiez, el 1 de abril de 1949.

23 Carta del Ministerio de Gobierno e Instruccién Piblica, firmada por Julio
Roqué Nufiez, el 1 de abril de 1949,

24 Desconocemos hasta el momento, la fecha de creacién de dicha casa de
estudios,

25 H, Concejo Deliberante de la Ciudad de Buenos Aires. Versién taquigrafica
de la 7% sesién, Periodo de sesiones ordinarias, 12 de noviembre de 1963.

26 E] catilogo clasificado de obras de Alfredo L. Schiuma que presentamos en
esta publicacién, es una ampliacién, bajo la luz de nuevos hallazgos, de aquel que
diéramos a conocer en Temas y Contracantos, afio III, N° 27, julio de 1987.
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27 Si bien esta fecha figura en bibliografia especifica, la misma no fue acla-
rada por el compositor en ningin documento.

28 Fecha conocida a la luz de un nuevo documento.

20 Sabemos por Juan Pedro Calou (“Crénica Musical. Audicién Schiuma”, en
Nosotros, afio VII, N° 48, abril 1913), que esta obra esti dividida en tres tiempos.

30 No hemos podido establecer aiin quién edité esta obra, porque sélo se con-
servan las hojas sueltas de la partitura. En ellas no consta el pié de imprenta.

31 En La Prensa (3-4-13), sélo se mencionan las partes “La festa del villag-
gio” y “Pefferi e tamburelli”.

3z Segiin consta en Lacquaniti, Héctor: Diccionario Biogrifico Contemporineo
de Artistas en la Argentina. Bs. As., s/pié imp., 1912. Tomo I - Musica.

33 Consta en Talamén, Gastén O.: “Sociedad Argentina de Mdsica de Camara”
(en Nosotros, afio X, N¥ 91, noviembre 1916, pags. 271-272).

3¢ Orquestacién tomada del catalogo suscinto del autor.

35 Segin Héctor Lacquaniti (Diccionario Biogrdfico Contempordneo de Artistas
en la Argentina. Bs, As., s/pié de imp., 1912. Tomo I - Musica), la obra fue ejecutada
en un concierto del Instituto Musical “Santa Cecilia”, A pesar de que hemos tratado
de verificar este dato, inclusive en las memorias de la citada institucién, el mismo
no nos consta,

3¢ Segin La Premsa (22-11-31), el texto pertenece a P. Anton Navarro, siendo
su traduccion castellana de Miguel A. Camino,

37 El texto de esta obra figura, en una copia de L. G. de Pasquini, como per-
teneciente a Ataliva Herrera,
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MATERIALES PARA UNA HISTORIA DE LA MUSICA
ARGENTINA. LAS COLECCIONES MUSICALES EN LA
PRIMERA MITAD DEL SIGLO XIX

Consecuentes con nuestro propédsito de reunir y ordenar datos y ma-
teriales en vista a una futura Historia de la musica argentina, aborda-
mos hoy el curioso e interesante problema de las colecciones musicales
en las primeras décadas del siglo pasado: al margen de la musica que
pudiera venir impresa de Europa, las nifias de los salones portefios estu-
diaban piano con las composiciones que les proponian los cuadernos ma-
nuscritos, en la mayoria de los casos anotados por su propio profesor,
teniendo en cuenta las posibilidades de la alumna y los avances que
realizara. En otras ocasiones podria tratarse de una simple recoleccién
de piezas o de copias y arreglos de trozos europeos famosos —sobre todo
operisticos—. Ya en la década del '30 y a la par de los manuscritos apa-
recen los peridédicos musicales impresos, como “El Boletin Musical” y
“La Moda”, que aportan, ademas, articulos sobre musica y temas gene-
rales que ilustran la época y sus costumbres.

En este trabajo nos referiremos especificamente a cuatro colecciones
musicaies: los Cuadernos de Ruibal, La Moda, El Boletin Musical y el
Cuaderno de Julianita Lépez *. El primero pertenece, segin la Dra. Isabel
Aretz, a las dos primeras décadas del siglo y uno de los albumes a la
tercera década, La Moda y El Boletin Musical son de 1837, el Cuaderno
de Julianita se comenzd en 1842,

Un segundo paso en la tarea emprendida seria el analisis de los tro-
zos musicales, su eventual aparicién en publicaciones paralelas (marca-
mos algunas), y el estudio integral de cada corpus, trabajando por su-
puesto con el resto de los manuscritos. y publicaciones musicales a los
que se puede tener acceso.

1. Los Cuadernos de Ruibal

Los denominados Cuadernos de Ruibal o Coleccion Ruibal? fueron
estudiados por primera vez por Isabel Aretz en 1951°%; posteriormente
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distintos investigadores tuvieron acceso a ellos* y en 1976 los descen-
dientes de la familia ofrecieron el corpus documental a la Subsecretaria
de Estado de Educacién de la Nacion. Esta encomend6 el andlisis a un
grupo de musicdlogos®, que elevaron el informe correspondiente. La
compra no se efectué y desconocemos el actual destino de esos papeles.

La coleccior: consta de siete grupos, algunos son verdaderos cuader-
nos, otros tienen pocas paginas, e incluso hay folios sueltos; algunas
marcas de agua se remontan a 1811 y 1818. El corpus integro es manus-
crito, con distintas caligrafias. La mayoria de las obras no identifica a
su autor, salvo los nombres de Demetrio Machado y Antén Peluca en
el Cuaderno N° 2 y el de este ultimo en el N° 7. En el Cuaderno N? 3
aparece un trozo de Rossini y el nombre de “Costas”, que no sabemos
si responde al autor o a otra circunstancia. Todas las obras son para
piano, salvo las dos canciones para canto y piano del Cuaderno N? 4.

El contenido de los siete cuadernos es el siguiente:

Cuaderno N¢ 1%

(medidas, 24 cm X 34,3 cm - una hoja suelta con 14 compases)
— Minuette dedicado a Dofia Gregoria. El veinte y cinco de Mallo [sic]".

Cuaderno N¢ 2
(medidas, 17 cm X 23,5 ecm - una hoja suelta, en muy mal estado)

— Minué intentado por dos, Demetrio Machado y Antén Peluca, titulado
a Dofia Gregoria. Minuete del biernes santo 8.

Cuaderno N? 3°

(medidas, 31cm X 23 em —13 hojas—, varias manos de copista, al-
gunas muy desprolijas; las primeras paginas se ven muy poco).

— pags. 1 a 4 - piezas sin nombre

— pag. 5 - Minuet

—pags. 6 y 7 - La Pola®

— pag. 7 - Marcha finebre de Costas
—pags. 8 y 9 - Mi destino

— pag. 10 - Valz del 25 de Mayo*

— pag. 11 - La Gabota

—pag. 12 - Minuet del Barbero de Sevilla
— pags. 13 y 14 - Gran Valz Melancolia
-—pag. 15 - Minuet de Alzaga

~—pags. 16 a 20 - piezas sin nombre
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— pag. 21 - Minuet marcial i
—pag. 22 - Valz

— pags. 23 y 24 - Minuet

— pag. 25 - Los ruegos de un amante - Minuet de el orden

"—pag. 26 - Valsa

Cuaderno N9 4

(medidas, 24,5 cm X 12 cm -——4 hojas—, varias manos de copista, 1as
primeras obras prolijas, las Gltimas muy desprolijas) .

‘— phg. 1 - cancién gin tftulo (incipit: “Yo lograba feliz y contento”)
(canto y piano)

— pags. 2 y 3 - Minuet de Uncativo 2

—pag. 3 - Minuet

— pag. 4 - Minuet del diablo ¢ojuelo

— pag. 5 - Cancion de Corina [la misma de la pag. 1, transportada y con
otra letra] (canto y piano)

- pag. 6 - piezas sin nombre '

— pag. 7 - piezas sin nombre

— pag. 8 - Valsa de la Sensibulidad - Valza

Cuaderno N? 5

(medidas, 24 cm X 30em —7 hojas—, marca de agua 1818 en dos
pags. - varias manos de copista)

—pags. 1 a 7 - piezas sin nombre

— pag. 8 - Valsa

—pag. 8 - Valsa

—pag. 10 - Valsa de Amelia e infeliz - Menuet

— pag. 11 - Minue de los amantes

—pag. 12 - Contradanza

~pag. 13 - Minue

— pag. 14 - pieza sin nombre - Valsa marcial

— En las pags. 10, 11, 12 y 13, en los Ultimos renglones, hay un Minue
no catalogado.

Cuaderno N? 6
{medidas, 23,5 cm X 29 em - 4 hojas)

—pag. 1 - Valsa

— pag. 2 - Minue - Valsa - Minue
— pag. 3 - Segundas moreas

— pag. 4 - Valsa - Vals



—pag. 5 - Minue

-—pag. 6 - Valsa - Valza

—pag. 7 - Undud [Lunda?]

—pag. 8 - pieza sin nombre

— En la pag. 1 aparece otra pieza sin nombre que concluye en la pag. 3
y no figura en este elenco.

Cuaderno N? 7

{medidas, 28 cm X 21,2cm - 37 hojas toscamente cosidas —es el Cua-
derno mas completo— en las escalas las tonalidades se nombran con
letras: B b)

—pags. 1 a 3 - lecciones de teoria

—pag. 4 - Valza - Minuete - Contradanza

—pag. 5 - Minuete - Figurado

— pags. 6 y 7 - Minuete (a 4 manos)

—pags. 8 a 11 - Adagio - Rondo alegre

—pag. 12 - Valsa

— pag. 13 - Minuete - Alemanda

—pags. 14 y 15 - La Polaca de Dofia Gregorita

— pags. 16 a 19 - estudios de escalas

—pag. 19 - Marcha

—pags. 21 a 24 - Overtura: Largo - Andante - Allegro
— pag. 26 - Minué - Minuete

—pag. 26 - El mais - Chure * - Minuete - Alemanda
—pag. 27 - Alemanda - Jota - pieza sin nombre
—pag. 28 - Contradanza - Valsa

— pag. 29 - Minuete - Rondel a la digna Josefina
— pag. 30 - Valsa con Bariaciones

-— pags. 31/32 - Valsa - Valsa

—pag. 33 - Fricace

— pags. 34 a 37 - Pieza inglesa - Tema bariaciones
— pag. 38 - Minuete - Valsa de Malcovia y Tellsicor
—pags. 39 a 44 - Overture

-— pag. 45 - Valsa - Minuete de la Constancee
—pag. 46 - Marcha de la Gollotina [sic] *®

-——pag. 47 - Minuete - Minuete

-—pag. 48 - Contradanza - Minuete de Antén Peluca
— pag. 49 - Valza - Valza

— pag. 50 - Minuete

—pag. 51 - Minuete - Valza

— pag. 52 - Valza - Valza - Minuete

" 854



— pag. 53 - Minuete evodo — Minuete

— pag. 54 - Minuete - Tabapuy ¢

—pags. 55 y 56 - Minuete - Tema

—pag. 57 - Valse

— pag. 58 - Minué montonero 1" - Cielito *® - Valsa
—pag. 59 - Contradanza - Valsa

— pag. 60 - Minue de Guiebro - Valsa
—pags. 61/62 - pieza sin nombre

—pag. 63 - Valza - Gran Minue

—pag. 64 - Minue - Minuete

—pag. 65 - Triste - Cielito

— pags. 66 a 71 - notas de teoria y ejercicios
—pag. 72 - Minue de las pugnas

—pag. 73 - Triste - Cielito

—pag. 74 - Valsa

2. La Moda

Gacetin semanal de musica, de poesia, de literatura, dé costumbres **,

De La Moda vieron la luz 23 niimeros, del 18 de noviembl_'e de 1837
al 21 de abril de 1838,

No todos ofrecen partituras musicales:

— ¢l N° 9 no tiene musica en el ejemplar de la coleccion Farini, sobre
la que se hizo la reedicién facsimilar de la Academia Nacional de la
Historia, sin embargo Gesualdo?* afirma que en la coleccién del Dr.
Emilio Azzarini ?* aparece en este numero una Media Cafia.’

—e] N° 21 anuncia un Minué, pero falta la partitura.

—los Nros. 18, 19, 20, 22 y 23 no tienen musica.

— la edicién de la Academia de la Historia agrega tres suplementos. mu-
sicales sueltos, fuera de los nameros del Gacetin, que figuraban en el
cjemplar de Le Moda que poseia Alejandro Gonzélez Garafio.

—de esos tres suplementos musicales el Minué Figaro lo ubicamos en
el N 2 de La Moda, pues se anuncia en una de sus paginas; el Minué
de Esnaola lo colocamos en el N? 7 .al tener idénticos datos. Faliaria
ubicar el N? al que corresponde la Valsa de G. Schuberth, segura-
mente uno de los cinco mencionados “sin musica”, pero los conteni-
dos textuales de esos nimeros no nos dan ningin dato aclaratorie.

— todas las obras son para piano.



E]l contenido musical de La Moda es el siguiente:

Ne1l-

Ne 2

18/11/37
Figarillo. Minué - por J. B. A. (Juan Bautista Alberdi)
cir. Williams, Antologia..., p. 115>

- 25/11/37

. Figaro. Minué por J.B. A, (Juan Bautista Alberdi)

No? 3
N° 4 -
Ne 5 -

No 6

Ne 7.

No 8

N9 9

en la pag. 4 de este niimero anuncia el -Minué de Alberdi como
parte del Boletin Musical de esta fecha; en la reedicién de la Aca-
demia Nacional de la Historia figura en la pag. 209 .

- 2/12/37

Vals La Celosa [Juan Bautista Alberdi] 2+
cfr. Williams, Antologia..., pag. 120 - Williams lo titula “Vals”.

9/12/37
Minué La Ausencia [Juan Bautista Alberdi]
cfr. Williams, Antologia..., pag. 116.

16/12/37

- . La Candorosa. Valsa. [Juan Bautista Alberdi]

cfr. Williams, Antologia. .., pag. 119.

- 93/12/37

Minué. Por el Sr. Esnaola.

3/1/38
Minué. Por el Sr. Eshaola.

- -No figura en la publicacién de la Academia en este lugar, sino

en el suplemento. En la pag. 3 de este nimero, en la seccién
Boletin Musical, habla sobre la miisica publicada en el N° 7 y

en el anterior, del mismo autor, y dice: “...ojald no se tocaran
mas minués que los del Sr. Esnaola...”. Esto nos lleva a ubicarlo
en este lugar, ya que no disponemos de otro minué de Esnaola.
Se71/88 |
‘La Esperanza. Valsa (motivo de Bellini) por el Sr. J. A.
spm
- Sin misica.

Segiin Gesualdo, aparece aqui La Media Cafia en el ejemplar de

" fa-coleccién Azzarini. El texto no menciona nada.

N 10-
N¢ 11
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Valsa. Sobre un motivo aleman.

21/1/38

(a la Bellini) minué arreglado por el Sr. Esnaola.



Ne¢ 12-3/2/38
Motivo de Ivanhoe. Minué.

N¢ 13-10/2/38
La ultima impresion. Valsa.

N° 14-17/2/38
Valsa. [Juan Bautista Alberdi]
cfr. Williams, Antologia..., pag. 118. El original alberdiano tiene
evidentes errores armoénicos (o de imprenta), como muchas obras,
de la revista, que han sido corregidos por Williams.

Ne 15-24/2/38
Minué. [Juan Bautista Alberdi]
cfr. Williams, Antologia..., pag. 117.

Ne 16-3/3/38
Valsa (por Bassini) (continuara)

N¢ 17-10/3/38
Valsa (continuacion) (Por Bassini)

N° 18-17/3/38
Sin miusica

N¢ 19-24/3/38
Sin musica
N¢ 20-31/3/38
Sin musica
N¢ 21-7/4/38 S
anuncia: Felipe David. Minué por Y; perc falta la partitura
Ne 22 -14/4/38
Sin musica
Ne° 23 -21/4/38
Sin muasica

En el Suplemento de la reediciéon de la Academia Nacional de la
Historia figuran tres obras, como ya mencionamos, del ejemplar de Ale-
jandro Gonzalez Garafio, son ellas:

— TFigaro - minué por J. B. A. (lo ubicamos en el N? 2).
— Valsa - por G. Schuberth.
— Minué - por el Sr. Esnaola (lo ubicamos en el N? 7).



3. El “Boletin musical”

El Boletin musical, impreso en la Litografia Argentina de Ibarra,
edito 16 nameros entre el 21 de agosto y el 3 de diciembre de 1837.

El unico ejemplar conocido se encuentra en la biblioteca del Museo
Dr. Emilio Azzarini de la Universidad Nacional de La Plata y su con-
sulta nos ha sido posible gracias a la tarea paciente y provechosa de la
Sra. Susana Montes de Oca, alumna de Musicologia de esta Facultad,
que copié el material musical para nuestro Instituto.

El Boletin contiene 29 trozos musicales, la mayoria para piano, dos
para guitarra y tres canciones para canto y piano. Algunas partituras
aparecen en hojas sueltas y de ahi su atribucién a uno u otro nimero
de! Boletin, segiin quien lo haya consultado.

Damos, en las Notas, los datos que aporta Carlos Vega en un
trabajo que suponemos inédito sobre el Boletin y que no estd completo
en el ejemplar que posee el Instituto. Sefialamos asi la atribucion de
algunas obras, tal vez un poco dudosas, y que requieren un detenido
estudio posterior.

La Cancién de Juan Bautista Alberdi esta publicada en la Antologia
de Williams y aparecen —curiosamente— cuatro obras repetidas en el
Cuaderno de Julianita Lépez, que analizaremos mas adelante, y que co-
menzo6 a escribirse unos afios después.

El elenco de obras del Boletin Musical es el siguiente (numeramos
las obras para mayor comodidad, sobre todo en los casos en que se con-
tinGan en varios ejemplares del Boletin, por supuesto le adjudicamos
siempre el mismo namero de orden):

Boletin N? 1 - 21/8/37

—Obra 1 - El 30 de junio - Vals para piano por Dn. J. P. Esnaola (con-
tinia en el nimero siguiente).

—Obra 2 - Dos en uno - J. B. Alberdi - para canto y piano.
texto Juan Maria Gutiérrez.
cfr. Williams, Antologia..., pag. 123.

Boletin N? 2 - 28/8/37

— Obra 1 - El 30 de junio - Vals para piano de Esnaola (3% y 4% parte).
~—QObra 3 - Los ojos tiernos - Minué por J. P. Esnaola para piano.
— Obra 4 - Minué - por F. M. Cordero, para guitarra [hoja suelta].
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Boletin N¢ 3 - 3/9/37

—QObra 5 - Minué - para piano por E. (25).
— Obra 6 - Valsa - para piano - por B. (26).

Boletin N° 4 - 9/9/37

— Obra 7 - Minué - por A., para piano (27).
— QObra 8 - Mi consuelo - Valsa por V., para piano (28).

Boletin N? 5 - 17/9/37

— Obra 9 - La suplica a Zilia - canto y piano. Miusica de V. (29).
—Obra 10 - El 19 de setiembre - Valsa, por R. N., para piano [hoja
suelta] (30).

Boletin N° 6 - 23/9/37
— Obra 11 - Minué, por A., para piano (31).

— Obra 12 - Valsa por una portefia, para piano (32).

en el Cuaderno de Musica de Julianita Loépez aparece con
el N¢ 1,

— Obra 13 - Valsa, por N. A, para guitarra [hoja suelta] (33).

Boletin N¢ 7 - 2/10/37

~—Obra 14 - Valsa, por R. N. El 19 de octubre - El reconocimiento - para
piano (34).

— Obra 15 - Minué por R. N. El 1° de octubre. Premio a la consecuencia
[hoja suelta] (34).

Boletin N? 8 - 7/10/37

— Obra 16 - Cuadrillas del Pirata de Bellini: N? 1: Pantal6n - para pia-
no (35).
la obra continiia en los Boletines Nos. 9, 10, 11 y 12,

en el Cuaderno de Musica de Julianita Lopez aparece conh
el N° 7.

— Obra 17 - Valsa por B., para piano. La Rosa. Valsa improvisada (36).
Boletin N¢ 9 - 14/10/37

— Obra 18 - Cancién. A la memoria de Sara, por Esnaola - para canto y
piano.
texto Luis Méndez.

— Obra 16 - Cuadrillas del Pirata, N° 2: Eté [hoja suelta]

Boletin N¢ 10 - 21/10/37

— Obra 19 - E]l Republicano. Minué por R. N., para piano (37).
— Obra 16 - Cuadrillas del Pirata, N? 3: Poule.
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Boletin N? 11 - 28/10/37

— Obra 16 - Cuadrillas del Pirata, N? 4: Pastourelle.
— Obra 20 - Minué, por Esnaola, para piano.

Boletin N¢ 12 - 4 6 5/11/37

— Obra 16 - Cuadrillas del Pirata, N° 5: Final.
~—Qbra 21 - Valsa, por B. F., para piano.

Boletin N 13 - 12/11/37

— Obra 22 - Minué, por B. F., para piano.
en el Cuaderno de Musica de Julianita Lopez aparece con
el N¢? 3.

— Obra 23 - Valsa por J. P. E. (Juan Pedro Esnaola), para piano.

Boletin N9 14 - 19/11/37

— Obra 24 - El 18 de noviembre .Minué por R. N., para piano (38).

-~ Obra 25 - Valsa por J. P. E. (Juan Pedro Esnaola), para piano.
en el Cuaderno de Musica de Julianita Lopez aparece con
el N¢ 4.

— Obra 26 - Valsa por J., para piano (continuard en el N? 16).

Boletin N9 15 - 25/11/37

— Obra 27 - Valsa por B. F., para piano.
— Obra 28 - El paseo a San Isidro. Valsa por S. Z., para piano (39).

Bcletin N9 16 - 3/12/37

— Obra 29 - Valsa por V., para piano.
— Obra 26 - Valsa, J. (contintia el N? 14), y agrega “continuara”.

4. El Cuaderno de Julianita Lébez 40

El Cuaderno, segiin el peritaje caligrafico realizado por Juan Alberto
Pé gamo, fue escrito “entre 1842 y 1857 aproximadamente y no después
de 1873”.

Contiene 52 composiciones, algunas incompletas, con el repertorio de
saléon comin a la época: valses, minués (tres con movimientos rapidos
alternados, es decir, lo que se denominaba Minué Federal o Montonero),
cuadrillas, arreglos de 6peras y fragmentos de Preludios de Cramer.

De los cuatro documentos estudiados tal vez sea el mas interesante
masicalmente.
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Como ya sefialamos, cinco obras son comunes con el Boletin Musical.

La portada, escrita con tinta roja, presenta un indubitable tono epo-

cal, dice: “Viva la Confederacion Argentina / Cuaderno de Misica para /-
el uso /de / Julianita Lépez / Bajo la direccion de su Maestro J. C. R.
que empieza / el 25 de diciembre de 1842”.

o

&

10.
11.
12.
13.
14.
15.
16.
17,
18.
19.
20.
21.

22,
23.
24,
25.
26.
217.
28.
29.

El contenido musical es el siguiente:

Valz por una Portefa.

Corresponde a la obra 12, Boletin Musical N°? 6.

Valz de la norma por Bellini.

Minuet por B. F.

Corresponde a la obra 22, Boletin Musical N© 13.

Valz por J. P. E. (Juan Pedro Esnaola).

Corresponde a la obra 25, Boletin Musical N9 14.

Valz por J. P .E. (Juan Pedro Esnaola).

Minuet de Adeleida por la Sta. J. F.

Quadrillas del Pirata por Bellini.

N? 1. Pantalén; N? 2. Eté; N? 3. Poule; N? 4. Pastourelle; N? 5. Final.
Corresponde a la obra 16, Boletin Musical Nos. 8, 9, 10, 11 y 12,
Preludio de Mi Mayor por Cramer (41).

Valz los Enojos de A. por J. C. R. (42).

Preludio de Do Mayor por Cramer.

Preludio en Mi b Mayor por Cramer.

Preludio en Ci b Mayor por Cramer.

Preludio en Sol Mayor por Cramer.

Preludio en Re Mayor por Cramer.

Preludio en Fa Mayor por Cramer.

Preludio en Do Menor por Cramer.

Valz Melancolia por F.

Minuet (43),

Minuet el Drongo por A. A. (44).

Valz por J. L. (45).

Las memorias del Diablo. Cuadrillas brillantes por Henrique Bolman.
N9 1. Pantalén; N° 2. Eté; N° 3. Poule; N? 4 [sin nombre] N°@ 5. Final.
Valz.

Valz la Generosa por A. A. (44).

Minuet Federal.

Minuet.

Minuet los efectos de la ausencia por J. P. E. (Juan Pedro Esnaola).
La Gran Galopa.

Preludio en fa sostenido menor por Cramer.

Preludio en la b mayor por Cramer.
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30. Preludio en la menor por Cramer.
31. La gran Valz por ...
32, Valz la Sanguijuela por ...
33. Minuet El llorar de un bella (46).
34, Valz El Jardinero.
35. Valz por Wolfart.
36. Vals la Amistad.
37. Cuadrillas Las Violetas.
N9 1. Pantalén [un compas incompleto].
38. Valz, L. .Z,
39. [Vals] (47).
40. [Aire de Polca con trio] (48).
41. [Cuadrillas].
Ne¢ 1.; N° 2. Eté; N° 3. Poule; N? 4. [incompleta].
42, La despedida amistosa [vals].
43. [Vals].
44. Vals la Perla.
45. Minuet Federal.
46. Los recuerdos de Génova [Tanda de valses]: N? 1, N? 2, N? 3, N¢ 4,
Coda (49).
47. Valz.
48. Valz.
49, Barsobiana del Rigoleto.
50. Polca Mazurca del Rigoleto.
51. Balse Polca del Tambor.
52. Opera Ernani de Berdi [incompleta].

NOTAS

1 Se eonocen otros manuscritos, como los Cuadernos de Manuelita Rosas y se-
guramente muchos aun desconocidos, en manos de particulares, que aportarin im-
portantes datos y trozos musicales.

2 Pertenecen a la familia Ruibal-Salaberry y sus descendientes.

3 cfr. Bibl, 2.

4 Vega tenia entre sus papeles un elenco de las obras que contenian los Cua-
dernos, no sabemos si se lo proporcioné Isabel Aretz o los consulty personalmente.

5 La Dra. Amalia Suirez Urtubey y los Lic. Carmen Garcia Mufioz y Néstor
Ramén Cefial.

¢ En todos los casos conservamos la grafia original en los titulos de las obras.

7 cfr. articulo de Aretz del 20/5/51, tiene la partitura y es una de las dos
obras dedicadas al 25 de Mayo, la otra est4 en el Cuaderno N° 3.

8 El nombre de Antén Peluca “coincide con el titulo de un periédico cuyo primer
nimero aparecié en Buenos Aires en 1824”. Cfr. articulo de Aretz del 1/4/51, tiene
la partitura.

9 Segin Aretz corresponde a la tercera década.
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10 ¢, . Especie de marcha con retornello..., evidentemente se trata de la mi-
siea con que se canté la muerte de Policarpa Salavarrieta, una patriota fusilada en
1817”, nacida cerca de Bogotd. Cfr. Aretz, articulo del 1/4/51 y especialmente “El
himno de la Pola”, 15/4/51, tiene la partitura.

11 La segunda composicion dedicada al 26 de Mayo, cfr. Aretz 20/5/51, tiene
Ia partitura,

12 “Celebra la batalla de Oncativo o la Laguna Larga, de 1830”. Cfr. Aretz,
1/4/61.

13 Seglin Aretz “especie de Gavota”, cfr. Aretz, 1/4/51.

14 “Baile de moda en Francia en la época de la Revolucién”, efr. Aretz 1/4/51.

15 Es La Marsellesa.

16 Tabapie o tabapuy era, en 1838, una parte que se agregaba a algunos bailes,
cfr. Aretz 1/4/51.

17 Andlisis y partitura en Aretz, 8/7/51.

18 Los tristes, cielitos y el minué montonero “son las muestras mas antiguas
que llegan a nuestros dias de estas especies que se ejecutaban en nuestros salones
después de la independencia”, efr. Aretz 8/7/51,

19 Para el andlisis completo de La Moda consultar la reedicién facsimilar de
Ia Academia Nacional de la Historia y el trabajo de Pola Suirez Urtubey, donde
desglosa y ordena todo el material que contienen los 23 niimeros.

20 Cfr. Gesualdo, Historia de la milsica en la Argentina (Bibl. 5.).

21 El Dr. Emilio Azzarini reuni6 a lo largo de su vida una gran coleccién de
instrumentos musicales, libros generales sobre misica y periédicos y revistas musi-
cales, sobre todo del siglo XIX. En este momento los tiene, para su estudio y con-
sulta, el Museo “Dr. Emilio Azzarini”, dependiente de la Universidad Nacional de
La Plata,

22 Cfr. Bibl. 1.

28 Cfr. lo dicho antes en relacién a las distintas colecciones donde aparece el
Gacetin: Farini, Gonzilez Garafio.

2¢ Colocamos entre paréntesis rectos el nombre del autor cuando no estid in-
dicado en el Gacetin y aparece luego publicado por Williams en su Antologia (Bibl. 1).

25 Vega lo atribuye a Esnaola.

26 Vega lo atribuye a Alberdi.

27 Vega lo atribuye a Alberdi.

28 La inicial V. posiblemente corresponda a Julidn Veloz.

2% Id. nota 28.

% Las iniciales R. N. deben pertenecer a Remigio Navarro.

31 Vega lo atribuye a Alberdi.

32 Vega agrega: “Tema coordinado por Juan Aurelio Casacuberta, arreglo para
piano de Justina Isla”.

83 Las iniciales N. A. deben ser de Nicanor Albarellos.

84 Id. nota 33.

35 Vega agrega: “arreglo de autor desconocido”.

3¢ Vega lo atribuye a Alberdi.

37 Id. nota 34.

38 Id. nota 34.

Las iniciales S.Z. corresponderian a Salustiano Zavalia.

40 Kl Cuaderno de Julianita Lépez pertenece a la Sra. Raquel Cassinelli de
Arias, profesora de la Facultad, y fue propuesto como tema de investigacién en el
afio 1961 por el Profesor Lauro Ayestarin a los alumnos que en ese momento cur-
saban el primer afio de Musicologia.
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© 41 Los fragmentos de Cramer toman generalmente los primeros compases del

tema. En Montevideo, en el Archivo de la Iglesia de San Francisco, existe una copia
manuscrita de Ejercicios y Preludios de Crimer de 1843, lo que prueba el uso y
popularidad que tenian (Cfr. Ayestarin, La mailsica en ¢l Uruguay, Bibl. 3).

42 J. C. R.,, son las mismas iniciales del maestro de Julianita, ;serd el autor
de la obra?

4% Denominado Minuet, pero tiene tres Alegres, es un Minué Montonero o
Federal.

4¢ E]1 minué El Drongo y el vals La Generosa aparecen atribuidos a Antonio
Aulés en la Coleccién de for piano misica fuerte [sic] compuesta y dedicada al bello
sezo oriental, publicado en 1841 en Montevideo. Ayestarin no pudo encontrar la
partitura (Cfr. Bibl. 3).

4 Las inicieles J.L. son las de la alumna. Podria tal vez haber realizado una
incursién en la composicién,

46 Una obra de Alberdi tiene el mismo titulo. No hemos podido consultarla.

47 .Colocamos entre paréntesis rectos el titulo que le corresponde por la especie.

48 No tiene titulo, colocamos uno como descripcion técnica del contenido.

49 El titulo genérico Recuerdos de Génova corresponde a cinco valses, cuatro
numerados y uno que oficia de coda. Optamos por el subtitulo adecuado “Tanda de
valses”.
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