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EDITORIAL

Cuando este Boletin llegue a
manos de los socios de la Asociacion
Argentina de Musicologia, estardn a
punto de celebrarse las Décimas
Jornadas Argentinas de Musicologia y
la Novena Conferencia Anual de la
AAM. Desde las Primeras Jornadas
organizadas por € Instituto Nacional de
Musicologia afines de 1984 y desde la
Primera Conferencia Anual delaAAM
en noviembre de 1987 no han dejado de
ocurrir unau otra o de coincidir ambas
una vez por afo. Esto significa que
cuando concluyamos el encuentro de
1995 habremos realizado reuniones
durante 12 afios consecutivos. La
frecuencia y la regularidad de estos
emprendimientos no ha dejado de ser
objeto de comentario y de sorpresa. Se
comprende, no estamos acostumbrados,
en nuestro pais, a realizar esfuerzos
sostenidosy, menos, aver culminar los
MiSMOos con éxito.

¢De qué ha dependido la
continuidad delos encuentros, teniendo
en cuenta, por otro lado, que el nimero
de los musicdlogos y ethomusicologos
en Argentina es bien reducido? En
primer lugar, deladecididavoluntad de
un pequefio grupo de investigadores de
llevar adelante la mision de reunirnos

como unaformadeimpulsar latareade
investigacion y darnos un espacio donde
discutir nuestros hallazgos y compartir
nuestros interrogantes. En segundo
lugar, de que jamas se ha pretendido
[levar acabo ambici0sos congresos, que
no se correspondieran a la realidad de
nuestras fuerzas y del verdadero nivel
en gque se encuentran los estudios de la
disciplina 'y la produccién de trabgjos
en e pais. Muy lgjos de pretenciosas
actitudes, las reuniones han querido ser
un fiel reflgjo de lo que cada uno esta
haciendo asi como de los proyectos en
curso, pero tratando, mediantelacritica
constructiva y €l debate, de contribuir
al rigor y la precision con que la
redaccion de las ponencias debe
encarase. Consecuente con estos
propositos, las comisiones de lectura
han aplicado criterios de calidad
cientificaalahoradejuzgar lostrabajos
presentados, procurando, sin embargo,
dar cabidaparasu discusién publicaaln
aaquellos que ofrecian ciertos reparos,
siempre que las condiciones de seriedad
y esfuerzo propio estuvieran cumplidas.
Ha parecido, en todo momento,
preferibleofrecer a autor laoportunidad
deexponer ante unaaudienciacalificada
sus conclusiones, favoreciendo asi €l



proceso de aprendizaje, antes que el
rechazo liso y llano de lo que podia ser
perfectible.

Jornadas y Conferencias
anuales han atraido el interés de colegas
sudamericanos y centroamericanos,
entre otras cosas, por la ausencia o
escasez de encuentros de estetipo en sus
respectivos paises. Nos hemos visto
favorecidos asi con la presencia
constante de especialistas chilenos,
uruguayos, algunos brasilefios, entrelos
mas asiduos concurrentes, con el
renovado placer de volver aencontrarlos
afno a afio. (Merece destacarse que un
tercio de los trabajos presentados este
ano corresponde a especialistas no
argentinos.) Algunas personalidades del
mundo musicolégico europeo y
norteamericano manifestaron su
disposicion a participar de nuestras
reuniones, y es asi como ellas han
resultado privilegiadascon laasistencia
de invitados especiales como Robert
Stevenson, Gerard Béhague y Jean-
Jacques Nattiez. Todo ello ha
contribuido a un vivo intercambio
intelectual, ademas de generar lazos de
amistad, con el consiguiente
enriquecimiento de experiencias y
formacion.

Quelasiembrano hasido vana,
nos lo demuestra, por otro lado, que se
ha elevado, en generdl, € interésy la
calidad delostrabaj os presentadosy, por
otro lado, que el nimero de jévenes
investigadores que han defendido su
ponencias o asistido a las sesiones se
ha incrementado sensiblemente en los
ultimos afios. No cabe sino esperar que

este proceso continuara parabien dela
disciplinaalaque consagramosalgunos
de nuestros mejores esfuerzos. En
consonancia con esta expectativa, ser
necesario seguir manteniendo las
puertas abiertas para que “1os nuevos’
puedan hacer su experiencia,
aprovechando de la discusion y el
contacto con los que ya llevan un
camino recorrido. Esto implicara
mantener el criterio de observar una
actitud ampliay toleranteen e momento
de evaluar los frutos de las
investigaciones realizadas. Lo cua no
deberd ser entendido, en ningun caso,
como hacer concesiones o rebagjar el
nivel de las exigencias en la admisién
de los escritos.

Con toda razbn, parece
entonces, adecuado adoptar ladecisiéon
expresada por la actual Comision de
Lectura, en coincidencia con una
sugerencia en e mismo sentido de la
anterior comision, dedistinguir entrelos
trabajos seleccionados para su
exposicion y aguellos destinados a ser
publicados. Puesto que llevar alaletra
impresa los mejores productos de la
investigacion musicologica en el pais
constituye una necesidad insoslayable
y que esta tarea tiene que constituirse
enlatarjetade presentacion delaAAM
en el exterior, manejar un doble
concepto de seleccidn resultaria la
respuesta conveniente a un objetivo
también doble: continuar propiciando
que el mayor numero posible de
investigadores se acerque a nuestra
Conferencia Anual, y garantizar la
publicacion de las ponencias que mejor



Estado de una cuestién musi col 6gica:
ANTON WEBERN

Lavida

Los hechos principales de la
biografia de Webern fueron perfectamente
establecidos en € libro que le dedicé F.
Wildgans!, compositor de la escuela de
Schonberg, enladécadadel ' 60. Un estudio
posterior alin mas exhaustivo se debi al
musicélogo norteamericano de origen
aleméan H. Moldenhauer?. De estostrabajos,
asi como del testimonio de los
contemporaneos de Webern, resulta la
imagen de una existencia carente de acon-
tecimientos resonantes, marcada por la
modestiay latimidez de su personalidad.

Nacio en 1883 en Viena. Su
padre, un ingeniero de minas y empleado
ministerial, proveniadelavigaaristocracia
austriaca del sur del Tirol (su apellido
completo era“Weber Freiherr von Webern”,
qued ssimplifico en“von Webern”, y luego
suhijosuprimié el “von”). Sumadreledio
las primeras lecciones de piano, y desde
1895 recibi6 clasesregularesdemusica. Un
hecho decisivo parasu vidafuesu eleccién
de estudiar musicologiaen laUniversidad
deVienabajoladireccion de GuidoAdler.
Su paso por ellaculmind conlapresentacion
deunatesisdedoctorado sobreel Choralis
Constantinus de H. Isaac. El otro hecho
decisivo resultd la aceptaci on por parte de
Schonberg de constituirse en su maestro de
composicion. Las circunstancias del
encuentro permanecen oscuras (sélo
sabemos que Webern siguié unaindicacion
deAdler, despuésde haber quedado en nada
suintento con Pfitzner en Berlin). De 1904
a1908 s=extendio laensefianzacficid, pero
la amistad y la vinculacién artistica de
maestroy discipulo seprolongé todalavida
Dado el caréacter dificil de Schdnberg, no

faltaron en la relacion algunos episodios
borrascosos sobre |os cuales se esta poco
documentado.

Webern, que era buen pianista,
aungue no un virtuoso, siempre quiso
convertirseendirector deorquesta. En parte
se gand la vida dirigiendo operetas en
lugares frecuentados por las clases altas
como Bad Ischel, Teplitz, Danzigy Stettin.
Detestaba esta actividad, pero le dio un
considerable dominio de la batuta, que le
permitié mastarde abordar un repertorio de
otra envergadura y estrenar varias
composiciones de avanzada (Berglo 11ego
a considerar el més importante director
europeo después de Mahler). Se
desempefio también como conductor dela
“Unién Cora delosTrabajadoresdeViena’
entre 1923 y 1934 y abordé desde esa
posicidn conciertos sinfonico-corales con
exigentes programas. Su rel acidén con coros
obreros ha dado pie para hablar de la
sensibilidad social de Webern: el objetivo
comun era, en todo caso, ayudar a superar
el abismo entrelos sectorescultivadosy el
pueblo. No parece posible dar por supuesto
un compromiso politico més grande por
parte del compositor. Con el avance del
nacional socialismo, esas organizaciones
musicales obreras fueron suprimidas.
Desapareci6 asi una de las formas mas
regularesdeingresosparael musicoy letoco
a él, que ya habia atravesado las penurias
econdmicasdelaPrimeraGuerraMundial,
enfrentar las desgracias dela Segundaque
le resultarian alln més angustiosas. Otra
fuente de recursos para la subsistencia
familiar se esfumé también por las
dificultades de la guerra: las clases
particulares a alumnos que venian de



distintas partes del mundo. Losocasionales
encargos de obras (institucionesy mecenas
norteamericanosy europeos) se volvieron
aun mas infrecuentes por las mismas
razones. Casi no le quedaron otrosingresos
gue los que provenian de las tareas de
correcciony transcripcion de partituraspara
la editorial Universal de Viena. En 1920
habia firmado ya un contrato con ellapara
lapublicacion de susprimerosopus. Gracias
alaactitud del director de Universal Emil
Hertzka (que habiacambiado laorientacion
del negocio interesdndose por la nueva
musica), Webern recibi6 constante apoyo en
tiempos dificiles. De todo esto ha dado
cuentaen laabundante correspondenciaque
mantuvo durante su vida. Muerto Berg y
emigrado Schoénberg, resulté parti-
cularmente significativo paralatltimaetapa
de su vida el epistolario mantenido con el
matrimonio Hildegard Josef Humplik?,
artistas plésticos que retrataron a Webern
variasveces, poetadlaademés, que proveyo
lostextosdelaproduccionliricadel musico
ensu etgpafinal. Lascircunstanciasconfusas
delamuerte del compositor parecen haber
guedado esclarecidasen formadefinitivaen
la minuciosa investigacion de
Mol denhauer*. Poco antesdelacapitulacion
de Alemania, habiendo sido ocupada la
aldea de Mittersill por tropas
norteamericanas, el compositor, que habia
buscado refugio alli con su esposa, fue
muerto por la bala de un soldado que
malinterpreté un gesto suyo, enlaoscuridad,
cuando serealizabaun procedimientoenla
casade suyerno.

Laobra

Portico alaobrayapublicadaen
vida de Webern ofrece su Passacaglia op.
1, en la que remat6 su estudio con
Schonberg. Ya antes de comenzar su

formacion habia escrito un nimero consi-
derable de composiciones desde sus Dos
piezas para cello y piano de 1899 y una
serie de lieder. Es interesante observar
como en a gunas de esas canciones que hab-
lan de la naturaleza y el amor aparecen
ciertos rasgos que prevaleceran en la
produccion posterior: “lleno de sagrada
serenidad”, intensidad suave, delicado
mecerse del acompafiamiento. Escierto que
también est4, por otro lado, latentacion del
teatro y lasombrade Wagner; por g emplo
enlabalada“ Sigfrieds Schwert” paracanto
y orquesta sinfénica o en el idilio “Im
Sommerwind” paragran orquestainspirado
enun poemadeB. Wille, que son momentos
operisticos. La fantasia de componer una
Opera lo seguird todavia un tiempo, tan
extrafio como esto resulta en comparacion
con el estilo tipico de Webern. Lo que
predomina, sin embargo, en los afios
inicialescomo en €l periodo de aprendizaje,
eslavocacion liricaexpresadatanto enlas
piezasvocalescomo enlosmovimientosde
cuartetos de cuerdas. Casi todas estas
composiciones sin nimero de opus se han
publicado a partir de 1965. Otras
permanecen en estado de manuscrito (en
tintaolapiz) y a gunas son sdlo fragmentos.

No existe todavia un andlisis
completo de la obra temprana de Webern.
Enun articulo esclarecedor R. Gerlach® ha
[lamado laatencion sobrelacoexistenciade
unatendenciaalatotalidad armonicay un
principio armonico centrado en la tonica,
acordes que actllan como complementarios
y no en funcién de grados de parentesco, |0
guellevaaunasuperacion delamodulacion,
y ha puesto esto en relacion con las
inclinaciones misticas y sensuales en la
poesia de la época. Los poetas seguiran
influyendo fuertemente en la sensibilidad
del compositor durante toda la época que,



despuésdel op. 1, continlabgolainfluencia
del atonalismo de Schonberg. Lapresencia
de éste habria dejado de sentirse después
de Cinco piezas para cuarteto de cuerda
op. 5. En esta etapa primera, que se
extenderiahasta el op. 11 (1914), resultan
caracteristicoslosfuertescontrastesanivel
detexturay sonoridad. Sorprendente esen
la cuarta de las Seis piezas para orquesta
op. 6 e tratamiento cas programético deuna
marcha funebre, donde se puede “ver” el
avance de una caravana humana, roncas
voces masculinas, exagerada tension
dramética, y laoscuridad final provocadapor
la percusion que cubre todo. El uso de
recursos ilustrativos, no solo en las obras
con texto, y de Tonmalerei en Webern esta
apenas planteado®. Otra cuestion por
dilucidar es la de los posibles mutuos
préstamos en el interior de la Segunda
Escuela de Viena. Que Schonberg tuvo la
iniciativano se discute, pero, apartir dela
mayor autonomiade susdiscipul os, sehan
suscitado dudas sobrelaevol uci6n posterior.
Sorprendente resulto larevel acion de Josef
Rufer de haber encontrado tres piezas de
Schénberg que “en la factura,
instrumentacion, disposicion formal y en
cadadetalle parecen unacopiade\Webern™”.
Las Seis bagatelas para cuarteto de
cuerdas op. 9 poseen, en todo caso, las
marcasde un estilo auténticoy persondl, lo
gue por todosloscriticoshasido reconocido.
El intimismo lirico eintrospectivo, lagran
concentracion del pensamiento, las pausas
cargadas se sentido, la extrema economia
delosmediosexpresivos, todo estaalli.
Existe cierto consenso en divi-
dir la creacion del compositor en tres
periodos?: al primero, ya sefialado, se
agregarian un segundo, del op. 12 a op. 19
(1915-26) y untercero, del op. 20a op. 31
(1927-45). La etapa intermedia presenta

exclusivamente obras vocales y resulta
definida por ciertahomogeneidad. Estase
dejacaracterizar maspor ladiferenciacon
la anterior que por la aparicion de rasgos
absolutamente nuevos. Estan ausentes los
contrastes expresivos, asi como tambiénla
desigualdad enladuracion delaspiezas. Sin
embargo, esen el interior de estaetapa que
suceded paso d serialismodocetonal, y Sn
duda a partir del op. 17. La transicion se
operd sin ningunarupturani enlanaturaleza
delasonoridad ni enlacualidad estilistica.
LosLieder deestaépoca, caracterizados por
resultar “dificiles’ paraintérpretesy oyen-
tes, han merecido poca atencion de los
estudiosos’. El significado del texto parece
ser el queimponelaforma; apesar deello,
figuran también aqui los Cinco canones
segun textoslatinosop. 16, o que acredita
el interésdeWebern por estatécnicausada
no importaen qué género.

Pocas obras de Webern han
merecido unaatencion tan cuidadosay una
admiracionincondicional como laSnfonia
op. 21, obra clave del tercer periodo.
Aquello que Stravinsky habia percibido en
el musico vienés, que era“el descubridor
denuevadistanciaentreel objeto musical y
nosotrosy por ello de unanuevadimension
del tiempo musical”°, encuentra su
justificacion particularmente aqui. La
expresionliricadel autor habriahallado una
forma de objetivacion absolutamente
original. Un movimiento polifénico
constante y circular, la sensacion de un
pensamiento que se despliega perma-
neciendo, no obstante, inmovil (hasta tal
punto esta condensado), la seduccion que
al andlisisofrecen laslineasque sereflgjan
como un movimiento de multiplicacién de
espejos, son otras tantas facetas de un
fenédmeno para el cual todavia no ha
terminado de encontrarse un lenguaje que



lo describa. Por otro lado, que €l Trio op.
20, laSnfonia op. 21y e Cuarteto op. 22
hayan quedados en dos movimientos,
cuando constaque habian sido planeadosen
tres, les otorga un misterioso halo de
“unvollendet” , sin que hastaeste momento
se haya acertado a dar una explicacion
valida. Sin embargo, no es hacia lo
inaprehens ble queWebern apunta, Sno que
paraé permanece como lamasaltacualidad
para alcanzar en una obra musical “die
Faldlichkeit”, la condicion de poder ser

captada.

Entre las composiciones del
tercer periodo favorecidaspor losanalistas
figuran las Variaciones op. 27 para piano;
tambi én se cuentan entrelas més gj ecutadas
(Sviatodav Richter lasincluyo ensusgiras
deconciertos, por gemplo, y lasregistré en
1989). No se puede decir que hayan tenido
lamismasuerte DasAugenlicht, |. Cantata
op. 29y I1. Cantata op. 31 (Gltimaobracon
numero de opus) sobrelostextosalgo senti-
mentales de Hildegard Jone. La relacion
problematicacon el contenido deesalirica
esperaalin ser examinada.

En todo caso, parece que po-
driamos concluir en seflalar estostresras-
gos como definitoriosde lafase madurade
Webern, quelo distinguen de su maestro:

a) consstenteempleode
latécnicadel canon que para Schonberg es
s6lo uno de los procedimientos de dar
coherenciaal acompariamiento;

b) fiel empleo del
sistema semiténico, sin desviaciones
respecto a la serie de las alturas (en
Schonberg suele haber omisiones o notas
extraNasalaserie; y

c) la simetria como
principio enlaconstrucciony ordenamiento
delaserie (por g emplo, uso de microseries
dentro delaserie).

Permanece unacuestion todavia
por analizar en profundidad hastaqué punto
la serializacion puede extenderse como
vélida a otros parametros en lamusica de
Webern. Los andlisis parciales realizados
por lajoven generaci on de compositoresen
los afios " 50 (Stockhausen, Ligeti, Nono,
Pousseur) en el sentido de* descubrir” una
suerte de panserializacion, parecen hoy
cuestionables. Sin embargo, es cierto que
hasta un cierto grado de consecuencia, €l
autor de la Sinfonia op. 21 se vale de
disposicionesserialesen cuanto al ritmo, la
timbrica, la arti-culacion, la densidad, el
registro de octava, etc.

La estética de los creadores
musicalesen lasdécadasdd '50y’ 60 busco
basarse en un racionalismo matemético, que
creiaencontrar en Webern sufundamento.
Contra el mito del constructivismo
weberniano dirigié Wildgans su libro,
tratando de mostrar que sensibilidad y
musicalidad han congtituido siempre los
rasgos esenciales del maestro y no las
especul aciones™ tedricas. Pero acaso ¢espor
casualidad que aquéllos mas
contemporaneos, que se han dejado llevar
por tendencias estructuralistas, hayan
mirado a Webern para fijar en él un
“origen”? De cualquier manera, cabe
establecer lasiguientediferencia: parad que
sirvié de modelo, la estructura fue una
condicion técnicanecesariaparaal canzar la
belleza; para sus supuestos seguidores, la
expresion delabellezamisma (por gemplo,
en Boulez).

No hadeolvidarsey parece una
cuestion total mente pertinentelaconcision
e incluso extrema brevedad de las
creaciones webernianas. en comparacion
con la extension de las obras de los
compositores posteriores. Esto remiteaun
ultimo asunto que queremos tocar aqui: el



del puntismo o puntillismo®? de la estética
deWebern. El mismo surge delatendencia
alacondensacion temporal: lamas pequefia
unidad esta4 dotada de sentido. Su
aislamiento se vuelve la condicién misma
de la gradacién estereofonica del espacio.
El ritmo “visible” (anivel de par-titura) se
pierdey surgen otrasrelacionestemporales
en la audicion. Esta conexion espacio-
tiempo esta necesitada de unateoriaque dé
cuentade ellay que definalas diferencias
con los estilos compositivos de la segunda
mitad del siglo XX. ¢No resultara de ello
gue la musica de Webern no tiene en
nuestras salas de concierto el ambito
adecuado parasu recepciony queellaexige
otras condiciones espacial es que alin no se
han ensayado?

Héctor E. Rubio

! Friedrich Wildgans: Anton Webern, T iibingen
1967.

2 Hans y Rosaleen Moldenhauer: Anton
Webern. Chronik seines Lebens und Werkes,
Zurich/Freiburgim Bresgau, 1980.

% Anton Webern: Briefe an Hildegard Jone und
Josef Humkplik, Viena, 1959.

4 Hans Moldenhauer: The death of Anton
Webern. A Drama in Documents. Nueva
York, 1961.

5> Reinhard Gerlach: “Musik und Klangmagie in
Anton von Weberns hybrider Tonalitét”,
Archiv fir Musikwissenschaft, X XXIII
(1976).

¢ Por ejemplo en Valentina Cholopowayy Juri
Cholopow: Anton Webern. Leben und Werk.
Berlin, 1989 (trad. del ruso).

7 Citado en Winfried Zillig: Variationen tber
neue Musik, Munich, 1959, pag. 185.

8 Véase por gjemplo Cholopoway Cholopow,
Webern, pag. 268

°Entre |os escasos g emplos. Reinhard Gerlach:
“Anton Webern: Ein Winterabend, op. 13,
Nr. 4. Zum Verhéltnis von Musik und
Dichtung oder Warheit als Struktur”, Archiv
fur Musikwissenschaft XXX (1973):44-68.

10 1gor Strawinsky, Gespréache mit Robert
Craft, ZUrich, 1961, pag. 99 (cito seginla
traduccion a aeman)

2 Wildgans, Webern, pag. 11.

2 Alguno de estos términos parece méas
adecuado que €l de “puntillismo”, utilizado
dentro de las corrientes de la pintura del
siglo XX paracaracterizar el arte de Seurat y
otros.

Fe de erratas

El ndmero anterior del
Boletin aparecié por una distraccion
como “Afio 10 N°1". Debié continuar la
numeracion corrida de esta publicacion
desde su primera aparicion,
correspondiéndole el nimero 28. Para
disimular un poco €l error, rotulamos este
numero con ambas numeraciones, corrida
y anua: “Afio 10/2 N° 29",

El afio de nacimiento de
Anton Webern, dado erréneamente como
1906, es en realidad 1883. La foto de
contratapa corresponde, como adivinaron
algunos sagaces lectores, a Juan José
Castro.

Hemos recibido comentarios
adversosalamodificacién dd tradicional
logo de laAAM que aparecio en latapa
del N° 29. Por esarazdn en estaedicion
hemos colocado lado a lado las dos
versiones del logo; invitamos a nuestros
lectores a hacernos llegar sus

\comentari 0s, escritos u orales.

J




INFORMACIONES DE INTERES

CURSOS Y CONFERENCIAS

Tucuman

- El Gabinete de Estudios e Investigaciones Musicol 6gicas del Teatro Alberdi (Univ.
Nac. de Tucuman) organiza una serie de conferencias para el periodo Julio 1995 - Julio
1996, cuyas fechas exactas esperamos poder ir publicando en nuestras proximas ediciones.
L as sesiones que tienen interés musicol 6gico incluyen:

Cecilia Sabaté Prebisch: “La musica en Alemania hoy en todos los niveles’; Julio
Heilbron: “Lamusicaen lasreligiones’; César Trejo: “Miguel Angel Trejo. El artistay €l
hombre”; Mariana Estambole: “Mdusica del Valle Calchaqui. Origenes’; Maximiliano
Marquez Alurralde: Los derechos intelectuales y la musica. Su problemética’; Jacobo
Ricardo Cufio: “MUsicay poesiade Espafiaentrelossiglos IX y XV1”; Salvador Rimaudo
(2 clases magistrales ilustradas): “El Presbitero Sergio Irazu (1905-1971) y su Misa en
honor de la Virgen del Valley San Cayetano. Lo que Naturada’.

Buenos Aires

- Cursos en la Facultad de Artesy Ciencias Musicales, U.C.A. (Humberto 1° 656);
Eduardo Sohns: “ Aspectosdelaprécticamusical en el Renacimiento”. 26/8 al 22/9 Octavio
Lopez: “Panorama de la masica francesa de los Ultimos veinte afios’. 4/9 a 2/9; Ana Maria
Locatelli de Pérgamo: “Lamusicaen Lejano Oriente. China, India, Indonesiay Japon”. 26/
9 al 29/9; Pedro Memelsdorff: “ Lamusicaen laépocade Dante. Segunda sesion: Jacopo da
Bologna, Giovanni da Cascia’. 14/10 al 16/10

- Conferencia. Gerard Stradner: “La transformacion de los instrumentos musicales
del Renacimiento al Clasicismo”. AulaMagnadelaU.C.A., Riobamba 1227. 19/10, 19hs.

Rosario

- Edgardo Blumberg: “ Formas de sonataen el estilo clésico”, 12-19/8, Esc. deMUsica.

Cérdoba

- Bernardo Illari: MUsicacolonial latinoamericana: Problemas de interpretacion. 14-
23/8, Ricercare, Ituzaing6 551.

CONCIERTOS

Mendoza

- Orquesta Sinfénica Provincial. Juan José Castro, El Ilanto de las sierras; Béla
Bartok, Concierto para viola y orquesta; Beethoven, Sinfonia N° 7. Teatro Independencia.
25/8

Buenos Aires

- Percusion y piano. Grupo dirigido por Carmelo Saitta. Obras de Kagel, Cavanna,
Kusnir, Cagey Saitta. Auditorio Mons. Dr. Octavio N. Derisi, Davida 1400, Puerto Madero.

CONGRESOS

Coloquio Internacional “Fonts musicals ala Peninsula Iberica (ca 1250 - ca 1550)”.
Lleida, 1 al 3deabril de1996. Contactarse con Ma. Carmen Gomez, Universitat Autonoma
de Barcelona, Departament d’ Arts/M Usica, Edifici B, 08193 Bellaterra, Barcelona, Espafia.
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NUEVA SECCION:
Actividadesrecientesde musicélogosy compositores

Desde sus primeros nimeros, € Boletin de la A.A.M. ha venido incluyendo
informaciones sueltas referentes a actividades de nuestros asociados que podrian interesar
a otros o que suponian un especial mérito. A partir de esta edicion querriamos constituir
sobre esta base una nueva seccion del Boletin. Dependemos para ello de labuena voluntad
de nuestros lectores, a quienes solicitamos nos hagan llegar todo tipo de noticias acercade
susactividades musicol gicasy afines: vigj es, cursos, conferencias, invitaciones especiales
acongresos, publicaciones, designaciones, distinciones, conciertos, grabaciones, entrevistas
u otro material de prensa sobre sus actividades — todo evento destacado de su vida
profesional (y porqué no, personal) tendracabida en esta seccion, de manerade mantenernos
al tanto, de una manera informal, sobre las circunstancias salientes de la vida de nuestro
colegas y consocios. Demés esta decir que nos interesan especialmente breves noticias
sobre la puesta en marcha o sobre el avance de proyectos de investigacion.

Queremos hacer unaespecial invitacion alos compositores (Socios 0 No socios)
paraque nos hagan llegar tambi én notici as de sus actividades profesional es: obrasen proceso
de composicidn o recientemente terminadas, estrenos, grabaciones, etc. Entendemos esto
como unaformamés del acercamiento que pretendemos entre musi célogosy compositores.

Invitamos por |0 tanto a nuestros lectores a enviarnos directamente, o através
de nuestros corresponsales (ver en retiracion de tapa) sus noticias o las de colegas dema:
siado modestos para comunicarnoslas. Parair ensayando esta seccién, incluimos algunas

informaciones que yatenemos alamano.

CORDOBA: Monica Gudemos ha
realizado Uultimamente trabajos de
investigacion en el Museo de América de
Madrid, incluidos dentro de su Proyecto de
ArqueomusicologiaArgentinay deAmérica
Andina. Actualmente organiza con la
institucion espanola el dictado de cursos y
seminarios sobre e resultado de susestudios.
Virgilio Tosco trabaja en un proyecto sobre
"La vanguardia musical en Cérdoba' que
intenta rescatar, mediante unainvestigacion
descriptiva, el transcurrir de los hechos
rel acionados este movimiento, talescomo la
realizacion dela“2a. Bienal de Artes’,y las
contribuciones de personalidades como
Ornella B de Devoto o € grupo de jovenes
gue se reuni6 en el “Centro de Musica
Experimental”, (Horacio Vaggione, Graciela
Cadtillo, Oscar Bazan , Carlos Ferpozzi, Pe-

dro Echartey Virgilio F.H. Tosco).L eonardo
Waisman, luego de unaestancia (Sept ' 94 -
Febr. '95) en la Universidad de Valladolid
(Espafia) como Profesor invitado, realiz6 con
Musica segreta, el conjunto de musica
antigua que dirige, una gira por Asia,
realizando conciertos en Kuala Lumpur,
Bangkok y Sedl. En Agosto presento en
Cordoba su proyecto artistico mas reciente,
“Musica barroca y clésica para la liturgia
judia’.Bernardolllari haadquirido € status
de candidato al doctorado en la Univsersity
of Chicago; su tesis, dirigida por Phil
Bohlman versarasobre"MUsicareligiosaen
Sucre, 1700-1750: Historia de una cultura
musical”.

SANTA FE: En 1995 se prevélaconclusion
devariosproyectosdeinvestigacion llevados
acabo en el marco del programa*” Cursos de
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Accién y Desarrollo” de la Universidad
Nacional del Litoral einiciadosen 1993. Son
ellos: “César Franchisena, gje delacreacion
musical en Cérdoba”, dirigido por Augusta
Norma Gianotti y Maria Luisa Lens;
“Condiciones para la relativbizacion de los
l[imites entre lamUsicay €l teatro”, dirigido
por Damidn Rodriguez Kees; “La
produccion musical |atinoamericana desde
1950, dirigido por Dante Grela. Seinician
a su vez, dos nuevos proyectos financiados
por € mismo programa: “LamUsicadeorigen
piamontés en € centro-oeste santafesing”,
llevado a cabo por Omar Corrado, y “La
cumbia en Santa Fe” cuya responsable es
Adriana Cor nu. Otros trabajos en curso en
la provincia de Santa Fe, financiados estos
por becas de la Subsecretaria de Cultura de
laProvincia, son los de Jorge Molina (*La
obra musical de Virtu Maragno”), Marta
Varela (“Lamusicadel siglo XX atravésde
la educacién audioperceptiva’), y Fabidn
Pinnola (“Musicay semidtica’).

RESENA BIBLIOGRAFICA

Esteban Buch: O juremos con gloria morir.
Historia de una épica de estado. Buenos
Aires. Editorial Sudamericana, 1994.
211.pags.

Uno, que a fin de cuentas nacid y vivio la
mayor parte de su vida en una ciudad del
interior, no puede dejar de sentirse molesto
por € libro de Esteban Buch sobre e himno
nacional argentino. Las palabras “nacional”
y “nacion” aparecen con frecuencia en €l
trabajo--nada mas |6gico, dado su tema. Si
hemos de creerle, sin embargo, muy poco
ocurrio mas alla de la Genera Paz que sea
digno de ser considerado parte delaArgentina
(o, a menos, de la historia de su himno na-

ciona). Argentinacasi seidentificacon Bue-
nos Aires; tal la idea que se desprende del
libro de Buch. ¢A pesar suyo? Td vez. Sin
embargo, la pregunta: “Himno argentino o
himno de Buenos Aires?’ aparece en laobra
a partir de una frase de Lugones; € autor
reconoce gque el himno “no representa mas
gue a una parte de la Nacion” (p. 97),
comenta que esto resulta inaceptable parala
élite de la época de Lugones y pasa a otra
cosa. Asi, otra pregunta: “¢Qué Argentina,
Buenos Aires?’ se vuelve tan relevante para
mi como lasque d autor formulaen €l epilogo
a partir de su propio cuestionamiento vital
(p. 164).

Por delante delapreservacion deesta
ideologiaexcluyente detan largadata, €l libro
de Buch transmite una impresién de desga-
rramiento que lo singulariza entre las obras
suceptibles de ser comentadas en estas pagi-
nas. Por una parte, la obra es una historia del
himno en tanto simbolo estatal («épica de
estado») narrada cronol6gicamente, la cual
en més de una oportunidad adopta el caracter
deemblemadelahistoriaargentina. Por otra,
se lee alo largo de sus paginas una serie de
interrogantes vitales que trascienden el plano
de lo histérico, politico o cultural para desa-
rrollarse en un registro humano y personal.
La coexistencia de la historia con el cuestio-
namiento humano se vuelveincdmodaen mu-
chos lugares de la obra, y genera no pocas
contradicciones. elaborar estos puntos, con
especial atencién a su relevancia musicol 6-
gica, es el objetivo principa de este comen-
tario critico.

Cuestionamiento vital

A medidaquetranscurren laspaginas
de la obra cobran forma una serie de interro-
gantes acerca de la nacién argentina. Buch
insiste en el caracter de espectaculo del
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himno, en linea con la produccién
anglosgjona sobre nacionalismo, nacion y
tradicién como construcciones politicas y
culturales; concluye ademés la obra con
cuestionamientos ex-plicitos sobre si la
nacién necesita o no, por una parte, de
hombres dispuestosadar lavidapor servirla,
por otra, de héroes. Quizas podamoslocalizar
estas ideas en la persona del autor, o, a
menos, en el persongjeficticio que creade si
en la obra. El tono entre desconfiado y
desilusionado de ellas se torna comprensible
s recordamos que €l autor nacid en 1963 y--
chacefaltarecordarl0?--vio signadasu juven-
tud por laguerrilla, €l proceso, Malvinas, la
hiperinflacion y la republica neoliberal.
Resultainteresante que, apesar delaseriedad
delaseriedad del cuestionamiento, en ninglin
momento pongaenteladejuicio lanecesidad
de que haya naciones, sino que sblo ataque
ciertos modos de construirlasy representarlas
que considera centrales en la historia ar-
gentina.

Consecuentemente con el deseo de
articular estos interrogantes, la obra ha sido
escritaen unlengugjeliviano, que debe quizés
més al periodismo que a la academia, y sin
detenerse mucho tiempo en nada. La
construccion de un objeto histérico poli-
facético, no convencional, puede citarse en
estamismalinea. ¢Cudl es? Unacancion, cla-
ro, inserta en unanarracion politica. La poli-
ticaqueroded aunacancion. Lossignificados
simbdlicos que el autor pudo descubrir, en la
canciony en su uso politico atravésdel tiem-
po. Un discurso, o, mejor dicho, un conjunto
dediscursosy practicas discursivas. Unana-
rrativanacionalista (en el sentido masamplio
del término) o «épicade estado» que contiene
la cancidn, lapoliticay los significados sim-

bdlicos. Enfin, c’'est de la littérature, sin
degjar de ser de la politique, vy, hasta cierto
punto, de la musicologie. Es més, d estilo
de la redaccién marca al trabajo como
literatura, atravésdel uso defigurasliterarias,
que afiaden atractivo y ligereza a la lengua
pero a mismo tiempo le restan precision. Y,
last but not least, fue publicado por una
editorial dedicadaprincipalmentealaficcion,
en un formato que reclama para la obra un
mercado de simples aficionados a la lectura,
antes que uno de académicos o estudiosos.
Trabajo cientifico

Sin embargo, laobraaspiraaser mu-
cho mas que literatura, por cuanto presenta
caracteristicas genéricas que remiten inme-
diatamente al mundo de |os trabajos cientifi-
cos. agradecimientos al principio, conclusio-
nes («epilogo») a final del cuerpo delaobra,
notas y bibliografia fuera del mismo. Al no
ser confirmados por otros aspectos de la pu-
blicacion, estaaspiraciony el conflicto gené-
rico que surge de el laresultan probleméticos.
En especial, se echa de menos una discusion
de la metodologia empleada, la cual tiene
facetas novedosas que no son de ninguna
manera obvias desde el punto de vista del
lector comun, ni estan libres deinterrogantes
desde €l del especialista. Para escribir su
historia, € autor combina la narraciéon de
hechos hist6ricos con su interpretacion en el
plano de lo simbdlico. Tanto € relato como
la hermenéutica son géneros discursivos por
derecho propio; presentan exigencias|égicas
y epistemoldgicas que de no ser manejadas
conscientemente pueden influir de maneras
no deseadas en la configuracion del discurso
del autor.!

Por ejemplo, la narracién plantea la
exigenciadelaintegridad: el relato pide estar
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completo, debe constar de todas sus partes
paraser comprensible. En el caso del trabgjo
de Buch, la voluntad de integridad es obvia
en la misma disposiciéon de sus secciones
(creacién del himno, su «modulacién» o cam-
bio, su inscripcién en distintos discursos poli-
ticos) detrés de la cua se transparenta tanto
lalecturadelahistoriade lacancion através
de una metéfora biol 6gica como unaidea fi-
nalista de historia--la «vida» del himno esta
orientadaa su plenitud o «madurez». Estane-
cesidad de crear un relato integro llevé al au-
tor aabordar temasparalos cuales se muestra
menos preparado, tales como & andlisis mu-
sical delacancién--correspondientealaetapa
de creacion dentro de su historia--, introdu-
ciendo desniveles de calidad en la obra. Uno
sepreguntasi el resultado no habriasido mas
parejo de haberse traido al plano de lo expli-
cito y negociado de otra manerala exigencia
de integridad propia de la narracién. Puntos
semejantes pueden desarrol larse con respecto
aotrasexigenciasdel discurso narrativo, tales
como la coherenciay la continuidad.

La historia de Buch no sblo es inte-
gra, sino ademaéstiene aspiraciones de globa-
lidad. Fuentes de un pasado para nosotros
remoto han sido entrelazadas con otras del
pasado reciente, en un intento por hilvanar
los multiples significados que la «cancién
nacional» tuvo y tiene paralos «argentinos».
El hecho deescribir unahistoriaglobalizante
plantea interrogantes de por si en los afios
'90: deberia haber sido objeto de discusion
metodoldgica. Somos hoy demasiado
conscientes del caracter artificial de los
discursos historiograficos como para aceptar
uno que no incluya un capitulo sobre su
marco epistemoldgico. ¢Cudles fueron los
criterios aplicados por € autor para elegir lo

que €ligid, excluir lo que excluyd, establecer
las jerarquias que estableci6 afin de redactar
su historia? En vano buscaremos respuestas
explicitas a estas preguntas en € seno de la
obra. La discusiéon metodoldgica esta por
completo ausente de ella, comprometiendo
su valor como texto cientifico.

Contenidos locales e ideas puntuales

A un nivel maslocalizado, uno puede
hallar muchasy estimulantesideasen €l texto.
Poner el acento en € caracter de puesta en
escena de los valores de lanacionalidad y de
la nacién misma que se efectlia por medio
del himno; mostrar de qué mecanismos se
valio la historia oficial para «construir €l
poeta», «olvidar al musico», sacralizar €l
himno como simbolo patrio y al mismo
tiempo despojarlo de sus aristas bélicas y
urticantes; establecer algunas de sus
relaciones con lasideol ogias nacionalistasde
la primera mitad del siglo; develar las
sucesivas apropriacionesque sufrié lacancién
(entreotros, laUnién Civica, losanarquistas,
los militares, el peronismo, la izquierda
nacional, la funesta junta militar del ' 76,
Galtieri, Alfonsin, Menem, Maradona y
Charlie Garcia); todos estos puntos, y muchos
mas, constituyen aportes parare-actualizar la
discusion de la cancion y generar polémicas
y debates.

El s6lo hecho de encontrar a
Mariano Moreno y Maradona, Lépez
Bouchardo y Charlie Garcia en las paginas
de un libro de atingencia musical resulta
estimulante. Esta claro que Buch esta fuera
de la musicologia y cruza fronteras
disciplinarias que muchostienen por sagradas,
lo cua brinda frescura a su punto de vistay
atractivo asu historia. Quedacomo un acierto
de Buch el haber imaginado las
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posibilidades historiograficas (y casi me
siento tentado a anadir:
«musicaes») del temadel himno, como sitio
simbdlico de reunién de los argentinos del
pasado y del presente, de unamaneragjenaa
la inmensa mayoria de los musicélogos de
hoy.
M Usica y metodologia

A este nivel, sin embargo, las
ambigledades ddl trabajo también obran, y
no siempre del modo maésfeliz--aunque, bien
entendidas, ellas no atentan en absoluto
contra los valores positivos que hemos
resefiado. Muchas de las ideas presentadas
por el autor no han sido fundamentadas
adecuadamente. Por gjemplo, y paraexplorar
las implicancias musi col 6gicas més concretas
del trabajo, tomemos su localizacién del
carécter teatral del himno anivel de su texto
musical. Buch afirmaque el himno constituye
una puesta en escena de lo naciona por
cuanto su misica es operistica:

Pareratomaelementostanto

delamusicareligiosa como

de la musica militar, sin

hacer ni masica religiosa ni

musica militar. La masica

del himno cita, representaa

[sic] esos dos géneros. El

lenguaje musical que, en

aquella época, permite tales

ausionesaciertosrasgosde

géneros diferentes, es por

supuesto el de la 6pera|...]

Parera hace musicade esce-

na. Produce el segundo gra-

do de la cancion patridtica.

Hace escuchar el especta&

culo de laNacion (p. 57).
Unaideavaliosa--que € himno constituye la

puesta en escena de la nacion--ha sido desa
rrollada a través de préstamos conceptual es
no reconocidos por €l autor y multiples ine-
xactitudes. En primer lugar, la idea de que
existe todo un grupo de himnos nacionales
con carécter de marcha, derivadosdelaMar-
sellesa, y la asignacion de carater operistico
anuestro himno nacional pueden hallarse en
el libro de Paul Nettl, National Anthems,? el
cual a su vez parece haber sido la principal
fuente para €l articulo correspondiente del
New Grove (Malcom Boyd). Ambas pub-
licaciones han sido citadas por € autor en la
bibliografia, sin que considerara oportuno
indicar susdeudasintel ectual es concretas con
ellas.® En segundo lugar, la heterogeneidad
estilistica no es privativa de la 6pera de la
época de Parera, sino mas bien un rasgo
caracteristico del estilo clésico;* desde este
punto devista, € himno no es particularmente
operistico, ni puede interpretarse como una
cancion patriética en segundo grado. Final-
mente, a ningun musicélogo pasaran por alto
lasfalenciasdel enfoque analitico-musical del
autor: lahipétesis de quelamusicaconstituye
un «lenguagje universal», accesibleacualquie-
ra, cuyo conocimiento y andisis no son pro-
bleméticos, parece estar en laraiz misma de
su prosa analitica. De més esta decir que ta
mafia ingenuidad epistemoldgica hace que
ningunade sus afirmaciones anal iticas pueda
ser aceptadas sin una critica previa vertida
desde un punto de vista profesional.
Asimismo, el himno puede
entenderse como la escenificacion de la
patria/nacion; pero no por sus cualidades
musicales internas, sino porgue la gjecucion
de cualquier himno nacional constituye una
puesta en escena de la nacion. El andlisis de
Buch se vuelve discutible cuando trata de
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localizar a nivel del texto musical una
caracteristica que estdanivel delagecucién
deunacancién. Eséstaunacuriosaoperacion
cognoscitiva en un libro que se define como
una historia, por cuanto implica un
determinismo ahistoérico por €l cual unavez
compuesto el himno como «marcha
operistica» (segln presuntas pautasde laépo-
ca) su significado quedé fijoy sinposibilidad
de reinterpretacion(es)--el cual aparece con
claridad meridiana cuando €l autor analiza
laversion del himno que se canta actual mente
en laseccion dedicadaalacreacion delacom-
posicion, sin que medielaméas minimacritica
de fuentes musicales.

He aqui otra de las contradicciones
internas del texto: por una parte, la hipotesis
del determinismo estructural de la cancién
aparece con bastante claridad en la obra; por
otra, € autor mostré que la cancién no sola-
mente cambid en su apariencia fisica (en la
seccion dedicada a la «modulacién» del
himno) sino que ademés fue adoptada por
ideologias de signos distintos, a veces con-
tradictorios, lo cual implica la existencia de
cambios en su concepcién por el cuerpo
social. ¢Como resolver la contradiccién?
¢Hemosde apelar alas nociones de estructura
e interpretacion para diferenciar 1o que fue
fijado ab initio por € compositor, de unavez
parasiempre, de lo que cambié con €l correr
del tiempo y la aparicion de gentes distintas?
Pero ¢cOmo podriamos dar substancia a este
dualismo? Lo que llamamos «estructura» es
tan imagen mental, y esta tan basado en su-
puestos culturalesy elecciones personales co-
mo lo que llamamosinterpretaci 6n; lamisma
idea de que una obra musical (o0 su signi-
ficado) pueda ser la misma «para siempre»
descansa sobre fundamentos ideol6gicos La

estructura es interpretacion, por lo cua no
puede revestir un status epistemol égico dis-
tinto de otras interpretaciones.
Tratamiento de fuentes

Finalmente, lafaltade un tratamiento
lo suficientemente cuidadoso de las fuentes
no es una caracteristica aidada de la parte
musical del trabgjo. De nuevo, estos proble-
mas revisten caracter local, y no afectan alas
muchas buenasideas que pueden encontrarse
en € libro, pero si relativizan sus funda-
mentos. Por ggemplo, el autor afirma que la
La Marsdllesa constituyd € modelo de las
canciones patridticas locales, diciendo entre
otras cosas que su partitura «habiallegado a
Virreynato del RiodelaPlataen 1794, gracias
aun curaespafiol que[...] lahabiaenviado a
suamigo de Cérdoba, el Dean Funes» (p. 42).
El autor no se ocupd de explicitar cémo
entiende este dato en €l contexto de su libro.
Si con é pretende probar |a presencia de la
obra en Buenos Aires, esta equivocado. En
realidad crea una falacia. Que la partitura
haya pasado por Buenos Aires en un sobre
de correspondencia destinado a Cérdoba no
prueba que haya circulado en la ciudad por-
tuaria--si establece, en cambio, laposibilidad
de que se conaciera en Cordoba, pero como
dije a principio, se ha otorgado muy poca
significaciénalo queocurridy ocurreallende
loslimites de la Capital en €l trabajo. Mucho
més definitorio en este sentido hubiera sido
citar el manuscrito de la coleccion Ruibal en
el cua se encuentra una copia portefia de la
cancién que ha sido fechada alrededor de
1817. En cualquier caso, Buch no deberia
haberse contentado con yuxtaponer lasinfor-
maciones disponibles, sino que deberiahaber
discutido el valor probatorio de estas Ultimas.

Por otra parte, en el comentario del
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famoso texto de José Maria Ramos Mgjia so-
bre las bandas de negros que tocaban €l himno
en la época de Rosas en celebracion de las
victorias federales, Buch asegura que Ramos
afirma que dichas g ecuciones se realizaban
«por orden personal del gobernador» (0 sea,
Rosas) (p. 81). Hasta donde llega mi conoci-
miento del libro de Ramos, nada semejante
se dice ali; seguramente por descuido invo-
luntario, € autor transformd un elemento de
interpretacion en un dato «de hecho». El
punto importa: estas seis pal abras incorporan
el dato histérico al libro y proponen su
interpretaci 6n, exactamente aquéllo que eché
de menos en €l pasaje comentado un parrafo
atrés. Con ellas, el episodio de Ramos queda
inscripto en su historia como un caso de
apropiacién de la cancién nacional por parte
deRosas. Sinéllas, yo tiendo a pensarlo como
unaapropiacion cultural y racial, de simbolos
blancos por parte de musicos negros.®

Pero por encima de estos problemas
puntuales, y una vez que uno hubo
conseguido deglutir lacuasi identificacion de
Argentina con Capital Federal (Quousque
tandem abutere, portefios, patientia nostra?)
que campea a lo largo de la obra, € trabgo
no sblo presenta profusion de buenasideasy
una notable acumulacién de datos, sino que
ademasvuelve aechar sobre €l tapete untema
gue concepciones ideoldgicas nacionalistas
han transformado en importante. Para la
musicologia, la obra de Buch marca no sblo
la oportunidad para continuar un debate
metodol 6gico iniciado ya hace tiempo, sino
la posibilidad de tomar contacto con una
porcién de nuestro pasado musicol 6gico--0
seq, los esfuerzos de andlisisy exégesisdela
cancién--que no por haberse realizado en
general fuera de un marco disciplinar (que

en algunos casos no habia sido desarrollado
ain) carecen de interés profesional. Por €l
contrario, los estudios del himno realizados
en € pasado incluyen contribuciones de un
nivel de rigor cientifico muchas veces
admirable. O juremos con gloria morir nos
recuerda que existen; esta en nosotros
efectuar su rescate como parte de la
recuperacion del pasado musicol 6gico deesta
parte del continente.

Bernardo Illari

1Esto no implica esencializar las pautas genéricas
de manera de considerarlas inevitables; si
pretendo sefial ar |aexistenciade elementos que
derivan delanaturalezamismadelamodalidad
discursiva elegida en cada caso, y que pueden
incidir en laformacion del discurso inclusive a
pesar delos deseos del autor si éste no tomalos
recaudos metodol 6gicos del caso (cuando estas
pautas genéricas se vuel ven conscientes pueden
ser objeto de manipulacion con fines estéticos
0 epistemol 6gicos).

2Segunda edicién ampliada. New York: Frederick
Ungar Publishing Co., 1967.

3Algo semejante sucede con el andlisis del texto de
la cancién, evidentemente inspirado en el de
Waldo Ansaldi («Sofiar con Rousseau y
despertar con Hobbes: una introduccién a la
formacion del estado nacional argentino», en
Estado y sociedad en e pensamiento nacional
[editado por W. Ansaldi y J.L.Moreno] [Buenos
Aires, Editorial Cantaro, 1989], 58-62), quien
hasido citado especificamente en otro contexto,
en la nota 13 de la primera parte.

“Leonard Ratner, Classic Music: Expression, Form,
Syle (New York: Schirmer, 1980), esp. 9-30;
V. Kofi Agawu, Playing with Sgns: A Semiotic
Interpretation of Classic Music (Princeton,
N.J.: Princetion University Press, 1991).

SCfr. mi trabajo «El Himno como evidenciapolitica
y cultural», presentadoen laslX Jornadas
Argentinas de Musicologia, Mendoza,1994.
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MEMORIA ANUAL - 1994/1995

La presente Memoria Anual abarca
€l periodo comprendido entre el 1° de agosto
de 1994 y el 31 de julio de 1995. En este
lapso serealizaron siete reuniones por parte
de laComision Directivaanterior, presidida
por la Lic. Irma Ruiz, y 15 reuniones por
parte de la nueva Comision Directiva,
presidida por el Dr. Héctor Rubio, que
constan en las actas que van del N° 158 al
N° 180.

1. ASAMBLEA ANUAL ORDINARIA

Tuvo lugar e 28 de agosto en €l
Centro Cultural “Adolfo Calle” delaCiudad
deMendoza. Enlamismasetratarony dieron
resolucién alostemas previstos en el orden
del dia. En relacion a la eleccion de las
nuevas autoridadesdelaAAM y envistade
gue no se presentaron listas en los plazos
fijados estatutariamente, serecibidy aprobd
la propuesta de socios de Cordoba para que
recayeran entre éstoslasfuncionesdirectivas
de la préximacomision y funcionaraen esa
ciudad. Se eligieron a Dr. Héctor Rubio
como Presidentey al Dr. Leonardo Waisman
como Vice-presidente, comisionandoles
completar la integracion de la nueva
comision, de comun acuerdo con lacomision
saliente.

2. CONFERENCIA ANUAL

Se llevo a cabo conjuntamente con las 1X
Jornadas Argentinas de Musicologia en €l
Centro Cultural “Adolfo Calle”, Primitivo
de la Reta 1042 de la Ciudad de Mendoza
entre el 25y el 28 de agosto de 1994. La
apertura estuvo cargo del Rector de la

Universidad de Cuyo, Ing. Armando
Bertranou, la Ministro de Cultura, Ciencia
y Tecnologia del Gobierno de la Provincia
deMendoza, Lic. SusanaPuertade Gonzal ez
y laPresidentade la AAM, Lic. IrmaRuiz.
Se seleccionaron 28 trabaj os para su lectura,
de los cuales se expusieron 25 por ausencia
de 3 delosautores. Delos 25 uno sepresentd
como panel sumandoseaotros cuatro panees
seleccionados. Un buen nimero de trabajos
se encuadraron dentro del tema central del
encuentro: “Procedimientos analiticos en
Musicologia’. Hubo dos sesiones especiaes
a cargo de musicdlogos invitados: Jean-
Jacques Nattiez tuvo asu cargo lasesionin-
augural y Gerard Béhaguelasesionfinal. La
Conferencia culmind con unamesaredonda
“Reflexiones sobreandlisisen musicologia’,
coordinada por Maria Esther Grebe, quefue
seguidapor un animado debate. En adhesion
el encuentro tuvieron lugar dos conciertos a
cargo, respectivamente, de la Orquesta
Sinfénica de la Provincia de Mendoza
dirigida por Jorge Fontenla, y del Coro
Universitario, dirigido por José Felipe
Vallese. La organizacion de la Conferencia
en Mendoza asumida por una Comision
presidida por la Sra. Maria Antonia Sacchi
de Ceriotto, merecié unanimes elogios.

3. BOLETINES

Se editaron y distribuyeron tres Boletines:
el correspondiente adiciembre de 1994, bgjo
la responsabilidad de la Comisién anterior,
y losde abril y agosto de 1995, acargo dela
nueva Comision Directiva. En el caso de
estos ultimos se resolvio modificar
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ligeramente la presentacion afin de mejorar
la calidad de la misma 'y se incremento el
nUmero de secciones, incorporando articul os
de fondo sobre €l estado de lainvestigacion
de algin tema musical o compositor
importante, efemérides, informacion de
interés proveniente del interior del pais 'y
otras.

4. NUEVA COMISION DIRECTIVA

De acuerdo a los resuelto en la
Asamblea General Ordinaria, los electos
Héctor Rubio y Leonardo Waisman,
Presidentey Vice-presidenterespectivamente
de la nueva Comision, procedieron a
proponer los restantes miembrosde lamisma
con el acuerdo de la Comision saliente. De
esta manera, asumieron las funciones de
Secretariaz Monica Gudemos, Tesorero:
Virgilio Tosco, Vocal titular: Silvina
Arguello, Vocal suplente: Marisa Restiffo,
Vocal estudiantil: Mario Diaz Gavier.
Asimismo, €l Organo de Fiscalizacion quedo
integrado por Ricardo Sahab y Carmen
Aguilar como titularesy Monica Dionisi y
Dante Medina como suplentes. Se resolvid
conformar una delegacién en Buenos Aires
por razones que fueron expuestas en la
Asamblea y que hacen al buen
funcionamiento de laInstitucion. Lamisma
quedd integrada por Gerardo Huseby como
Delegado de Presidencia, Susana Antén
como Pro-secretaria y Pablo Fessel como
Pro-secretario. LanuevaComision Directiva
comenzd sus actuacionesen marzo de 1995,
una vez completada. Su pleno
funcionamiento no pudo desarrollarse hasta
el envio de los libros y demas material
administrativo que registran la actividad de
la AAM, recibidos el 17 de mayo. La

transferencia de fondos ocurrié una vez
abierta una cuenta en Cgja de Ahorros del
Banco del Suquia de Cérdoba, N° 20-
18.920-2 efectuando el depdsito
correspondiente el 29 de mayo . La sede de
lainstitucion sefijé en el Museo Provincial
“Genaro Pérez”, sito en Av. Gral. Paz 33 de
la Ciudad de Cordoba, por un acuerdo con
el director del Museo Lic. Gonzalo
Biffarella. La nueva comision resolvio
priorizar, en su actividad, las tareas que se
han considerado, hasta ahora, como
fundamentales: la confeccién de los tres
boletines por afio y la organizacion de la
Conferenciaanual.

5. CORRESPONSALES

La Comision Directiva acordo
encargar tareas de corresponsalesen € pais,
a las siguiente personas: Ricardo Salton
(Buenos Aires), Omar Corrado (Santa Fe),
Maria A.Sacchi de Ceriotto (Mendoza),
Zenaide Lisi de Crivelli (Salta) y Salvador
Rimaudo (Tucuman). El objetivo es obtener
informacion deinterés musicol gico parael
conocimiento de los lectores del Boletin.
Otros nombres de corresponsales estan
pendientes de respuesta.
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INSTITUTO NACIONAL DE MUSICOLOGIA «CARLOSVEGA»
ASOCIACION ARGENTINA DE MUSICOLOGIA

X JORNADAS ARGENTINAS DE MUSICOLOGIA
IX CONFERENCIA ANUAL DE LA A.AM.
Musica y Poder
24 a 27 de agosto 1995
Sala de Representantes de la Manzana de las Luces, Per(i 272,Buenos Aires

PROGRAMA

[ JUEVES 24 DEAGOSTO )

9.00INSCRIPCION

9.30APERTURA
Por por €l Instituto Nacional de Musicologia «Carlos Vega», Directoraa/c Lic. IrmaRuiz
y por laAsociacién Argentina de Musicologia, Presidente Dr. Héctor Rubio.

10.00 PRIMERA SESION. MUSICA Y PODERI
Coordinador: Gerardo V. Huseby.
John Griffiths (Australia). Laimprentay el poder musical en el renacimiento espafiol.
Bernardo lllari (EE.UU). «Madrede Graciay de Misericordia»: Virgen, patriarcado y
matriarcado en lateoriamusical espafiola del Barroco.
L eonardo J. Waisman (Cordoba). Autenticidad: Poder y limitaciones de unaideologia.

14.30 SEGUNDA SESION. Coordinadora: Melanie Plesch.
Claudio Di Véroali (BuenosAires). Inexistencia de trinos o mordentes anticipados en €l
barroco francés.
Gustavo Constantini (Buenos Aires). El problema de la representacion en lamusica
desde la perspectivade lafilosofiaanalitica.
Pablo Fessel (LaPlata). Una gramética generativade la superficie musical.

16.45 TERCERA SESION. MUSICA Y PODERII.
Coordinador: Pablo Kohan.
Fernando M. Lynch (BuenosAires). Sobre el poder éthico delamusica.
JaneFlorine (EE.UU.). Relaciones de poder en el cuarteto cordobés.
SergioA. Pujol (LaPlata). «jVale Jestislo mismo que el ladrénl»: Criticay diferenciaen
Enrique Santos Discépolo (1925-1930).

20.00 CONCIERTO DE LA ORQUESTA MAYO
Director: Mario Benzecry
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(VIERNES 25 DEAGOSTO |

10.00 CUARTA SESION. Coordinadora: Elisabeth Roig.

Norberto Pablo Cirioy Gustavo Horacio Rey (BuenosAires). Vigencia de unapréctica
musical afroargentinaen €l culto a San Balrazar, Empedrado, Provinciade
Corrientes.

Jorge Martinez Ulloa (Chile). Texto, contexto y pretexto en la practica socio-musical de
comunidades mapuches urbanas de Santiago de Chile.

José Braunstein y Miguel A. Garcia (Formosay Buenos Aires). Estabilidad y cambio
enlamusicaritua en el este de la cadena cultural mataca.

14.30 QUINTA SESION. MUSICAY PODERII.
Coordinador: Héctor L. Goyena.
Roberto Rué (Cdrdoba). MUsica, cienciay poder.
VandaLima Bellard Freire (Brasil). Rio de Janeiro, século XIX - Oritual daOperaeo
ritual do poder.
Héctor E. Rubio (Cordoba). Lablsgueda del poder en latetralogia de Wagner.

16.45 SEXTA SESION. MUSICA Y PODER I V.
Coordinador: Ricardo Salton.
Emilio P. Portorrico (BuenosAires). MUsicay poder: 96.7 FM Nacional.
Fabian M. Pinnola (Santa Fe). Versiones.
M artha Ulhéa (Brasil). MUsica sertangja: algumas consideragGes sobre a estéticada
musica popular.
M anuel Dannemann (Chile). El poder del cantor.

19.00 ASAMBLEA ANUAL ORDINARIA DELA A AM.

(' sABADO 26 DEAGOSTO |

10.00 SEPTIMA SESION. MUSICA Y PODER V

Coordinador: Leonardo Waisman.

Alicia M aria Pedroso Baltazar (Chile). El juego alabase delainterpretacion musical :
espacios publicos, semi-privados y domésticos.

Susana A. Antén (Buenos Aires). Artey poder en lafiestabarroca. El papel deladanza
en lasfiestas plblicasy privadas en la corte de Felipe IV y Carlos 1.

Mariadel Carmen M acchi Cabrera (Brasil). Aspectos del pensamiento de Theodor
Adorno sobre la musica en la sociedad de consumo.

14.30 OCTAVA SESION. MUSICAY PODER VI.
Coordinador: Pablo Fessdl.
Miguel Angel Baquedano (La Plata). Aspectos de latemporalidad musical en obras de
Lambertini y Etkin.
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Dante G. GrelaH. (Rosario). Creacion musical y compositor en Latinoameérica.
M elanie Plesch (Buenos Aires). Lamusica en la construccion de laidentidad cultural
argentina: €l topos de la guitarraen laproduccién del primer nacionalismo.

16.45 NOVENA SESION. Coordinador: Miguel A. Garcia.
Gerardo V. Huseby (BuenosAires). La construccion de un pasado mitico paralamusica
espafiola: Julian Ribera, Higinio Anglésy las Cantigas de Santa Maria.
Maria Ester Grebe (Chile). Identidad étnicay musica en las culturas mapuche y aymara
de Chile.

[DOMINGO 27 DEAGOSTO ]

9.00 Presentacién de paneles.

10.00 MESA REDONDA. Reflexiones sobre musica'y poder.
Coordinacion: Irma Ruiz.
Panelistas: Edgardo Cordeu, John Griffiths, Federico Monjeau y Héctor E. Rubio.

12.30 SESION DE CLAUSURA
15.00 Visitaguiada alos tineles coloniales, la antigua Sala de Representantes de Buenos Aires

(1820), la Procuraduria Jesuitica (s. XVI11) y el Claustro jesuitico delaManzanade las
Luces.

ORGANIZADORES:
Instituto Nacional de Musicologia «Carlos Vega», dependiente de la
Secretaria de Culturade laNacion.
Asociacion Argentina de Musicol ogia.

COMISION ORGANIZADORA: COMISION DE APOYO:
Irma Ruiz, coordinadora (INM) Susana A. Antén
Pablo Fessel (AAM) Roberto Britos
Elisabeth Roig (INM) Héctor Goyena
YolandaM. Velo (AAM) AnaMaria Méndolo
COMITEDE LECTURA AUSPICIOS
Néstor Cefia Asociacion Amigos del Instituto
ClaraCortazar Nacional de Musicologia
Pablo Kohan
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Lafechatope pararecepcion de material a ser incluido en el
préoximo nimero del Boletin es el 20/11/95



Anton Webern
(dibujo de Egon Schiele)



