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Editorial

La Nusicologia es una disciplina
relativamente reciente en la Argentina.
Desde laobra pionera de Carlos Vega, se
han abierto algunos senderos que unos
pocos estudiosos sehananinado a transitar
con esfuerzo. La fundacidn del Instituto
Nacional de Musicologiay lacreacion de
la carreramusicolégica en laUniversidad
Catolica, ambos en Buenos Aires, han
brindado marco institucional a las inqui-
etudes incipientesy han permitido orientar
vocaciones especificas, almenos dentro del
perimetro de la Capital Federal. Se
comprende que por tapujante personalidad
de Vega, muchos se hayan sentido
inclinados a continuar trabajando en sus
temasy explorando el terrenoque élahond.
De ahi que no sea sorpresa el que los
investigadores musicales, nacidos o
afincados en aquel medio hayan mostrado
una mayor preferencia por las cuestiones
etnonusicoldgicas y considerado que el
trabajode campo constituye unaexperiencia
fundamental en su preparacidn.

Casinadasemejante sehaproducido
en el resto del pais. La ausencia de mae-
stros formados ha desalentado, durante
nucho tiempo, laaparicidn de interesados
en dedicarse al estudio cientifico de la
misica universal, tantocomno lade nuestro
pasado y presente nacional. Esta situacion
hacomenzado amodificarse en las (ltimas
décadas gracias, entre otras cosas, aque un
generoso sistema de hecas, por lo general
de estadosy fundaciones extranjeros, han
permitidoa algunos egresados de Escuelas
de Mdsica, universitarias o terciarias,
desarrollar ima formacion adecuada en los
paises que han contribuido principalmente

a la expansidén de la Nusicologia y al
perfeccionamientode susmétodosy técnicas
de investigacién. Con el regreso al hogar de
aquellos que habian adquirido una
preparacion “extra muros”, en realidad un
pufiado de profesionales, mejoraron de
manera palpable las condiciones para
conseguir un aprendizaje serio de nuestras
disciplinas en un radio mayor de aquel en
que se habian asentado en un comienzo.

A ellos se suman los discipulos de
Vegay losdiscipulos de estosdiscipulosque
han, sobre todo, expandido la
Etnomusicologia, ayudando a separarlade la
Antropologiay lacEtnografia, pero, a suvez,
construyendo relaciones mas naduras y
fructiferas con ellas.

Wencionar, por excelencia, a Vegay
su accidn estinuladora de vocaciones, no
significaolvidar latareapionerarealizadapor
algunos extranjeros como Francisco Curt
Lange, fundadorenNendoza de una Revista
de Estudios Musicales, y Erwin Leuchter,
Johannes Franze y Ernesto Epstein, que se
establecieronenBuenos Aires, hoy todosya
desaparecidos. Algunas carreras se han
abierto en los ambitos universitarios y
terciarios, que prometen para un futuro no
lejano nuevas camadas de investigadores en
el campo de laMusicologia.

Peroyaalgunosestudiososque actian
en el paisy que hanhecho posible, entreotros
aportes, el nacimiento de la Asociacion Ar-
gentina de Musicologia, han empezado a
recoger reconocimiento afueray, por cierto,
de los centros productores de saber en el
conocimiento nusicoldgico. Y ésto se ha
vuelto concreto en forma de invitaciones a
participar en la redaccidn de algunas de las



nas inportantes publicaciones
nusicoldgicas que esperan ver la luz en el
plazo proximo. Esta circunstancia es la que
nos permite hablar de una presencia de la
Wusicologia argentinaen elmundo, modesta
todavia, pero promisoria.

El nuevo diccionario Grove de la
misicaprevistoparaelafio 2000 contardcon
articulos de Irma Ruiz, durante varios
periodos Presidente de la AAM, Gerardo
Huseby, que fuera Presidente y
Vicepresidente de la institucion, y Bernardo
Iari, editor adjiuitode laRevista Argentina
de Musicologiay que estd preparando, en la
actualidad, su tesisde doctoradoenE.U. Ya
la anterior edicidn del Grove contd con las
colaboraciones de Isabel Aretz, largos afios
radicada en Venezuela, autora de una gran
cantidad de trabajos sobre cancioneros y
danzas de Latinoamérica, y Pola Suarez
Urtubcy nuestraespecialistaen lanlsica de
Alberto Giuastera. Una publicacion de
inportancia equivalente al Grove, para los
paises de lengua alemana, es Pie Nusik in
der Geschie.htftnnri Geaenwart (MGG), para
la cual ha contribuido tanto en la primera
edicién como en laque estaen curso de
aparicion, Juan Pedro Franzc, recientemente
fallecido y del cual se tiene grata memoria
en laArgentina. A estosdiccionarios de capi-
tal importancia para el nusicdlogo como
obras de consulta, esperan sumarse en el
proxino tiempo dos obras colectivas en
inglés: The Universe of Music. editada por
Walena Kuss y la Encvclopedia of Popular
Wusic of tire World, a cargo de un comité
editorial que cuenta, entre otros, con el
nusicélogo britanicoJohn Shepherd. Parala
primerahan comprometido su participacion
Irma Ruiz, Yolanda Velo, Ercilia Cha
Woreno, Pablo Vila, Ramdn Pelinskiy Juan
Waria Veniard, para la segunda, Leonardo
Waismany Marisa Restiffo, miembros de la

actual Comisidn Directivade laAAN. Un
anbicioso proyecto de la UNESCO
consiste en la redaccion del Atlas del
Barroco; acargode AlbertoBasso de Turin
se encuentra el volumen consagrado a la
nisica de esa época. Dos de nuestros
“descubridores” del repertorio nusical de
Chiquitoshanprometido su intervencidnen
él, Leonardo Waismany Bernardo Illari.

Y no puede faltar la referencia a un
proyecto largamente dilatado, que debia
haber comenzado a materializarse con
motivo del V  centenario del
Descubrimiento de América (1992), el
Diccionario de la Misica Espafiola e
Hispanoamericana, financiado por el
gobierno espafiol y dirigido por Emilio
Casares Rodicio. Destinado a asumir una
envergadurasemejanteal Grovey al GG .
esta obra en varios tomos ha concitado la
colaboraciénde numerosos especialistasde
toda América, desde E.U. hasta Argentina
y Uruguay. Felizmente la iniciativa ha
reencontrado sucursoy seprevé parael afio
que viene la impresidn de los primeros
vollimenes Dentro de una pretension mas
nodesta y circunscripta a la misica
argentina, Gerardo Huseby ha asumido la
responsabilidad de prepararun diccionario,
para el cual comprometid el aporte escrito
demuchos de aquellos que, dentro del pais,
ya habian aceptado realizar laredaccidn de
voces para el diccionario espafiol. Cuando
el plan de alunbrar este trabajo, orientado
a llenar las necesidades informativas de
nuestro medio y que iba a ser editado en
forma de fasciculos de aparicion periddica,
pareciadestinado al fracaso, henos recibido
noticias de que ha sido retomado con
promesas de concretarse. Todo ésto
configuraun panoramamas que halagiefio
sobre la difusién de conocimientos
relacionados con nuestra historia musical,



tanto en lo que hace al campo del folklore,
las culturas indigenas, lamisica ciudadana,
como a laviday obrade loscreadores que
mas han sobresalido en los respectivos
géneros. Que laresponsabilidad de escribir
con competencia y autoridad sobre este
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abigarrado abanico de temas se haya
confiado amusicélogosy etnonusicdlogos
argentinos es un motivo de satisfaccion y
hablabiena lasclarasdel nivel que el estudio
riguroso de las tradiciones nusicales han
alcanzado en nuestro pais.

Héctor E. Rubio

A lossociosde laA AN

Habrd sorprendidoa losasociadosde al AAM, sinduda, no haberrecibido el Boletin
N° 37 de dicienmbre de 1997. La omision se ha debido,dicho con toda sinceridad, a un
agotanientode lasenetgiasde laComisidn Directiva. Despuésdelesfuerzoque significo la
organizacidn de laConferencia Anual ivalizada en COrdoba en agosto del afiopasadoy la
publicacién, para erafecha, delprimerndnero de laRevistaArgentinade Nusicologia, las
pocasfuerzas restantesfueron absorbidaspor tareas administrativaspendientes hastafin
de afio. Elalejamientode lasecretariaAfénicaGudemos (conbecaparaEspafia), del vocal
estudiantilNario Dias Gavier (queenmarzo de esteafio partidparaAlenania)y del teso-
rero Virgilio Tosco (por razones de salud) ha traido lanecesidadde encontrar reemplazan-
tes. EsasiquefrescosaireshansopladoenlaA AN conlaincorporacidndeNarisa Restiffo,
Claudio Sbriccoli, Myriam Kitnsery Clarisa Pedmtti en sustitucion de los renunciantes.
Peiv, al mismo tiempo, ha sido inprescindible darse unperiodode ajustey entrenamiento
porpartede laComisién. No habiendopodido cumpliren término con lapublicacidn del
Boletin de dicienbre, ladecisionfiteproducirunnimero doble (diciembre 97/abril 98) que
ensuvolumeny en lacantidadde contribuciones nos redimiera ante lossociosde la larga
gspera impuesta a supaciencia.

Jn fecha se va aproximando de renovar, una vez mas, la Comisidn Directiva de la
AAN. LeonardoJ. Waismany Marisa Restiffo, vice-presidentey secretaria respectivamen-
te. han anunciado su intencion de trasladarse a Espafiapor dos afios afinde respondera
compromisos profesionales. Esto dejariaa laactual Comisidn sindospilares fundamenta-
lesfiarasudesenvolvimiento. Dadas lasreducidasfuerzasconque laactividadmusicolégica
cuentaen Cordoba, iodoparece indicar que resultard practicamente imposible sustituirlos
ensusfunciones, estocolocariaa lapresenteComisidonen ladificultadabsolutade volverse
apostularpara una nueva gestion, aunque pretendiera buscar otrosnombres para lasva-
cantes que seproduzcan. En vistade estas circunstancias, hacemos unfirme Ilanado a jos
miembros de laAA M afinde que el acto electoral de agosto de 1998 puede contar con la
presentacion de nuevas listas integradas por los interesados en dirigir los destinos de la
Asociacidn.

Conscientesde que una de lascaigas que, muchas veces, ha desanimado a losposi-
bles candidatos a los cargos directivos es la responsabilidaden laelaboracidn del Boletin
de laAAN, tres vecesal afio, los integrantes de laactual Comisidn Directivade Cérdoba,
que no tienenelpropésitode alejarse de estaciudadenelpréximo tiempo, secomproneten
a sequiradelante con esa tarea, si ja Comisidn venidera asi lo deseara. En cuanto a la
Revista Argentina de Musicologia, sus editores han manifestado la voluntad de continuar
asequrando su publicaciony, en lamedida en que sigan asistidaspor el presente Conité
Editorial, regularizar lafrecuencia de aparicidénde nuestro emprendimiento.

\ 1 LA COMISION DIRECTIVA
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Nuevos enfoques para entender la musica de Brahms

Situacion historicay social

La obra de Johannes Brahns, de
quienen 1997 sehan cumplido 100 afios de
la desaparicion fisica, subsiste hasta hoy
conmo una fume rocaen el desarrollo de la
culturaoccidental, cuando laspolémicas que
en su tiempo se anudaron alrededor de ella
hace rato que se han desvanecido. Los
nusicdlogos no han dejado de inclinarse
reverentes ante ellay de aguzar su mirada
buscando desentrafiar los secretos de su arte
consistente e inconmovible. Cuando las
creacionesde Franz Liszty Antdn Brucknev,
sus contenporénos, con quienes confrontd
estéticamente, han perdido en laactualidad
algo o mucho del efecto que ejercieron, la
gran mayoria de las composiciones de
Brahms siquenentusiasmandoy seduciendo
al piblico de los conciertos. Contra él
polemizaba, en su tiempo, el misico Hugo
Wolf, convertido ocasionalmente en critico,
diciendo que habria sido “un residuo de
gpocas remotasy no un eslabdn viviente de
lagran corriente del tiempo”, su Concierto
para piano en re menor, “un producto
enfermo”, sus Havdn-Variationen. “una
maguinacidn artificial” y su Concierto para
violin, “una pieza bien fastidiosa, llena de
lugares comunes y de un sentido profundo
que nadadice” .Semejante juiciono podria
boy sostenerse. Y, sin embargo,... algo ha
quedado prendido en laconcienciacolectiva
de aquello que ha hecho de Brahms un
dinosaurio casien lasegunda mitad del siglo
XiXyaque,encualquiercaso, nohaborrado
esa sensacidn de academicismo y de
devocion por al pasado que acompafia la
audicién de sumdsica

La criticaactual prefierehablar de un
estilo compositivo orientado hacia la
tradicién o firmemente arraigado en ella.

Desde lasVariacionesv futiasobre un tena
de Handel op. 24 parapiano hastaelenpleo
del tema de Chacona de laCantata N° 150
de Bach parael Gltimo movimiento de lada
Sinfoniaop. 98, sonnumerosos losejemplos
que podrian mencionarse de la utilizacion,
en lacreacidn brahmstana, de materialesy
formas nusicales provenientes de la
historia". En el presente estamos mucho
mejorinformados del tratoque Brahms tuvo
con obras de la polifonia renacentista y
barroca, de como acopi6 y estudid muchos
manuscritosy de cémo esa frecuentacidn lo
inpulsd adesarrollaruna verdadera tareade
filélogoy editor3.

De subiografiaesconocido que hacia
1855 emprendid estudiosde contrapunto con
Joseph Joachim, lo que marcaria una
interrupcién en su fase creativa y la
despedidade suetapa inicial; a partirde alli,
laelaboracidn contrapuntisticaresultariauna
técnica fundamenta) en sus obras de cdnara
como en sumisica sinfonica. Pero estas
circunstancias no hacen de él, por si solas,
un clasicista: Schumann pasd casi toda su
vida sofiando con superar sus limitaciones
enelnanejo del contrapunto, Lisztcompuso
fugas para 6rgano en su (ltima época, sin
hablar de losmomentos fugados en su So-
Qataparapianoy ensusPoemas Sinfénicos.
Wagner diounabrillantenuestrade dominio
contrapuntisticoen laOberturade Los Mlae-
stros Cantores. La diferencia con ellos
estribaen el explicitopropdsitobrahnsiano
de apoyarse en la tradiciény posicionar su
obraenelcursode unaevolucidn de laque
se sentiadeudory continuador.

La cuestion parece tenerque vernéas
con lareferenciaideoldgicaen relaciona la
cual se desenvolvid laproduccidén y lavida



profesional de Brahms que con la
“sustancia” de su propia nisica, la cual
permaneci6, en lo esencial, “romdntica” y,
por consiqguiente, fiel a su tiempo. Su
intimisno, no exento de abruptas
explosiones dindmicas, su emocionalismo,
aunque contenido y hastapudorosomuchas
veces, su audaz exploracién de los limites
de laforma sinfénicaclésicay el tratamiento
de la sonata, sus incursiones tonales que
defraudan firmes expectativas asentadas en
la tradicion, todo ello sefiala a un hijo de!
siglo XIX. Se traté, en todo caso, de un
romantico recatado, quien privilegiaba la
logicaen el discursomusical y paraquien la
elaboracion conscientey el trabajomotivico-
temdtico constituian soportes mas
significativos de una conposicidén que la
invencidn inspiradal.

Esta conducta artistica resulté
asociadaensu tiempoconconservadurismo.
Lo paradojal radica en el hecho de que el
liberalismo, la idea progresista de los
sectores altos y medios de la burguesia
vicnesa, hizo suya laposicidén conservadora
en cuestioues de estéticamusical. Del otro
lado se situaron lospartidariosde Wagnery
de Bruckner, del don liricoy de lamelodia
infinita, del nacionalismo exacerbado y del
pangennanismo, de labaja burguesiay de
los sectores populares. Brahms fue un lib-
eral, como sus posturas a favor del
constitucionalismo y en contra del
antisemitismo, entre otras, parecen
indicarlo®. Liberales fueron sus principales
anigos, liberal el entorno en el cual se dieron
aconocersusobrasy, por supuesto, liberales
aquellos que asumieron ladefensade su arte
desde la critica (Eduard Hanslick, Gustav
Dompke, Max Kalbeck). Esta educada
burguesia, culturalmcnte formada, no
disinmulaba su inclinacidén por las formas
clasicizantes del pasado, segn las cuales
noldeaba su gusto artistico. Brahms vino a

dar respuesta a las preferencias de esa
sociedady, en su consagraci6én a lamisica
de cdmara sobre todo, le ofreci6 un espacio
intinista de excepcional musicalidad. Al
seencontrarian realizados los valoresen los
cuales laburguesia liberal ponia su fey se
veia proyectada: autocontenci6n y rigor,
intenso trabajo de elaboracion, triunfo del
intelecto, discurso continuo ldgicanente
desplegado . Esta relacidn permitiria
comprender el enorme peso que Ila
produccion camaristicaasume en latotalidad
creadorade Brahms. En particulares laetapa
que algunos han Ilamado de la “primera
nadurez" (J854-65)7 A mas
tradicionaJrnente sequndo periodo*y el lapso
1880-90 los que registran una notable
concentracidn de dlos, trios, cuartetos,
quintetos y sextetos. Queda todavia por
investigar, en mayor profundidad, Ilas
razones intimas que pudieron Hevaralcon-
positor,enmuy determinadosmomentos de
su actividad productiva, a dedicarse con
preferenciaa éstegénero que tancabalmente
representa su estilo.

Vida e influencias

Las circunstancias de la vida de
Brahms estdn, en general, bien
documentadas y ya desde lamuy temprana
y minuciosa hiografia de Nax Kalbeck9,a
laque otras se han sumado10. Fundanental
resulta para todo investigador que busca
adentrarse en el conocimiento del cardcter
del misico, losacontecimientos que le tocd
viviry todo cuanto puede conectarse con la
generacidn de sus obras, la lectura de su
epistolarioy el de aquellosque mantuvieron
con él unavinculacidn estrecha .Sabido es,
sin embargo, que bastantes cartas han sido
sujetas amia tarea de censura antes de su
publicacion (por razones de delicadeza u
otras)y que el mismo compositor destruyd,
decomln acuerdocon su interlocutor, parte



de lacorrespondencia®como fue suacuerdo
con Ciara Schumann® .Los estudiosos han
avanzado en la expurgacion del epistolario
hasta casi el limitemisino que éste autoriza
respecto al esclarecimiento de lasrelaciones
personales de Brahms: hay pocas dudas
sobre la intensidad del sentimiento que lo
ligda Claraen una etapade su existencia o
losmotivos que lodistanciaronde Joachinm
por un nmomento, sin perjuicio de una
anmistad que dur¢ toda la vida. Siempre se
podra iralgomds lejosen estecanpo de Ja
interpretacion, pero un borde dificil de
superar lo constituye la reticencia y ia
distancia irdnica con que el compositor se
refirida suspropias obrasy otrascuestiones,
loque ha Ilevado a los investigadores mas
recientes a declarar que se traté de una
personalidad extremadamente compleja.
Es conocido el equivoco que le toco
sufrircon su laSinfoniade 1876 (estrenada
tras un largo y accidentado proceso de
gestacion), a la que sus contemporéaneos
denominaron “la décima”. No se puede
negarque niltipleshilos conectanestaobra
de Brahms con Beethoven. Con la 5a
beethoveniana comparte, ademéds de la
tonalidad, el sentido dramatico de la
construccidén, su concepci6n tclcoldgica de
laforma que Ilevaal final como el logro de
una iluminacion; con la6alapresenciade la
nelodiaenelcomo, asicomo unimaginado
canto religioso (para ambas sinfonias de
manera coincidente en el {dltino
novimiento) y con la9a, la alusién, en la
introduccidny tema principal del tempo fi-
nal, al recitativoy al tema de laalegria. Pero
estono debe oscurecer losrasgos personales
de Ja 1“de Brahms, que hoy los andlisishan
puesto de relieve; laconcentrada unidad de
laobra, en laque todo tieneque vercon todo,
la superacidén del principio dualista de la
composicion temdtica, la concepcidn de
desarrollo como intensificacion de la

exposiciénmds quecomo elaboracidénde lo
precedente y, en el primer novimiento, el
despliegue asimétrico del tema principal y
el velarlas articulaciones formalesen el plan
del ALl° de sonatall.

Se ha dicho también que, al lado de
Beethoven, es necesario colocar otras
influencias como lade Schumann y quizés
Chopin. Le escomGn a Brahms con ellos
una técnicaque dltimamente ha sido Ilamada
de “congruencia arménica” por Cone y an-
tesde “acompafiamiento heterofénico” por
Rosen .La expresion se refiere a un tipo
de textura en lacual las lIineas melddicas,
por un lado, y lasucesién arménica, por el
otro, exhiben losmismos grupos de alturas
o los mismos intervalos. Este
autoacompafiamicnto de la melodia, en la
que ellasearmoniza con sus mismas notas,
ha sido trabajada, mds alldde sucomin uso
enmuchos romdnticos, en grados extrenos
de consistenciay sutilezapor Brahnms tanto
en el campo del Lied como en obras de
vastas dimensiones, léase las Sonatas para
violiny piano op. 78 y op. 100y laCuarta
Sinfonia. Presente ora de manera evidente,
ora en forma oculta, como es caracteristico
del compositor, la verticalizacion de Ia
intcrvalica horizontal podria entenderse
como uno de losrasgos “progresistas”oque
apunta al futuro en su creacion.

Por otra parte, Jos estudios més
recientes tienden a vincular el corpus
bralunsianocon el espiritude Schubert. Hoy
se tiene una ideamas claray comprensiva
de las novedades formales de este dltimo
compositor, aquien, largo tiempo, lasonbra
de Beethoven opacd, en el terreno de la
misica instrumental, inmerecidamente.
Desde el afio en que Brahms se establecid
en Vicna de forma pernmanente (1869), su
amor por Schubertquedabiendocumentado.
Pero ya desde antes, su interdsy simpatia
hacia él habian dejado huellas en su

S



produccidn. Constante fue su frecuentacion
de lascreaciones schubertianas, mas tanbién
la tarea de adquirir sus autégrafos, de
mantener correspondencia con sus editores
y de pujarpor su publicacidny difusion. Es
en laproduccidon de camaradonde ladeuda
con Sehubert aparece mds nitidamente
reflejada

La riqueza melddica, la
interiorizacion del sentimiento y la belleza
de la sonoridad propias del compositor
vienés se hacen presentes en el primer
movimiento del Sexteto paracuerdasop. 18
de Brahms. Pero més importante adn que
esas cualidades resultan lasinfluenciasen el
tratamiento forma!. No es sdlo el cardcter
lirico del ler tema que recuerdaa Sehubert,
sino el ser concebido como la estructura
cerrada de un Lied; schubertianos son el
desenvolvimiento de la exposicidn que
establece tres tonalidades, de las cuales una
remota, la manera de prepararlas, la
ubicacidn del climax después de comenzar
lareexposicidny no antes, como sucede, en
general, con Beethoven, a loque habriaque
agregar el efecto de un quasi repique de
canpanas en la variacidn final del 20
movimiento tomado del Lied La muertey
la doncella, en la misma tonalidad de re
menor. Una mds profunda exploracidn en
estadireccion supone el Cuartetocon piano
op. 26 en sol menor, situado bajo Ia
admonici6n del Cuarteto en sol mayor de
Sehubert; en la exposici6n del primer
movimiento, Brahms escribeuno de losmas
extensos grupos teméticos secundariosde la
historia, a lavez que avanza en conciliar la
estética schubertiana con las exigencias
tonalesde laforma sonata. Lamés tributaria
de las obras camaristicas parece ser el
Quinteto op. 34 en fa menor, Todo uu
vocabulario schubertianoseda citaaqui: los
caracteristicosacordes apoyatura, losnexos
a laparmelddicasy motivicas del material,

la eleccion de tonalidades lejanas para el
sequndo grupo temdtico, los pasajes
coloristas y expresivos como verdaderos
paréntesis dentro del desenvolvimiento
discursivo, el contraste entre las tonalidades
homdnimas mayor y menor. Ademds de la
citadel Quinteto de Sehubert en el final del
Scherzo, el movimiento ultimo, forma “so-
nata sin desarrollo” expandida, da la
inpresidn de derivar casi todo de esecon-
positor: el tema principal, la disposicion
ABA del segundo grupo, la sucesidn
dindmica Estascualidades, que Brahms hizo
propias elevandolas a un plano més altode
integracién y organicidad, continuaron
presentes en suobrahastael fin, aunque, sin
duda, de una maneramenos ostensible que
en el periodo de su“primeramadurez”.

La produccidn de laorquesta sinfonica

Una constante atencién de la critica
ha merecido la obra sinfonica de Brahms
desde los dias tempranos de su génesis. El
intentoporcomprender lascuatro sinfonias,
ensuindividualidady en suconjunto, no ha
cesado de plantearse tres cuestiones
principales: a) cexiste o no un equilibrio in-
terior entre los movimientos que las
componen, no séloenelsentido formal sino
tambiénenel de sus intenciones expresivas?;
b) ¢cdémo ha encontrado su solucidn el
problema del final? y ¢) ;cual es el
significado de esas ohras?; si dicen algo,
¢qué es lo que dicen?. Un conocimiento
agudo de las estrategias compositivas del
autor ha ayudado, en lasdltinas décadas, a
entender con mayor precisidn esas
cuestionesy a formularlas sobre basesmejor
posicionadas para obtener respuestas
convincentes.

Si se analiza laestructuramusical de
losmovimientos extremos de la laSinfonia,
seadviértelaoriginalidadde Brahnms ai hacer
recaer en ellos el peso y Ja sustentacion de



laobra. Pero si lamirada se dirige hacia el
conjunto y, en particular, a los aspectos
estilisticos del final, la orientacidn
beethoveniana de la concepcidn resulta
nanifiesta Y estoimplicadecirque estamos
frente a un tipo de sinfonia que culmina en
apoteosis. Al servicio de ella estdn los
nétodos cuantitativos movilizados por el
compositor enconsonanciapor lorealizado
por Beethoveny Schumann: alardede golpes
de timbal y sonoros trombones, poblados
pasajes de voces instrumentales que se
atropellan y precipitan por amor del
estruendo. Entre la lay la2aSinfoniapuede
mencionarse un lazoque lasune, adenéds de
suproximidad temporal: el tema inicial de
la2ausa, transportadas, lasmismas notas que
el tema del dltimo tiempo de la lali’. EI
cardcter idilico-pastoral de laSinfoniaen re
mayor se cuenta entre los rasgos
temprananente reconocidos: la tonalidad
elegida, el sonido de los cornos en forma
expuesta, lascuerdas gravescomo borddn,
nelodias simplesy claramente articuladas,
cuadratura de las frases, todo apunta a
sefialarlo.

El esclarecimiento de su estructuray
sentido ha sido objeto de un cuidadoso
trabajo monogréfico de Reinhold
Brinckmannl7.El musicélogoha Ilamado la
atencidén sobre la funcidn perturbadora de
ciertospasajesde trombones, loque pernite
hablar, parael lermovimiento, mds biende
un idilio interrunpido que de una serena
vision de lanaturaleza. EI feliz hallazgo de
una carta de Brahms, donde defiende esos
momentos vy, a Suvez, caracteriza a su per*
sona como aquejada de wuna agquda
melancolia, hapuestoencamino de entender
mejorestaobra. Su reflexiva intensidad, sus
internasy sutilescontradicciones, son lasde
la conciencia de un periodo tardio, el que
vivié el autor, que se prohibeasimisno la
representacion pura de un estadio arcadico.

Ademds, la evidente conexidn entre los
temas principalesy losde laEroica alejala
idea de que pudiera tratarse de una obra
“esponténea”; el trastocamiento del tono
heroico en pastoral crea, por otro lado, un
problema estético de indole bastante
compleja. A ellose suma lacuestion del fi-
nal: una indisinulada cesura divide la
sinfonia en dos y dos movimientos. El
desequilibrioenproporcidny densidad entre
las dos mitades viene a sumarse a la
nodalidad de alegre rondd del Gltimo
tiempo en funcidn do dramética
culminacidn, cuando lacomplejaexpresidn
del comienzo parece no autorizarlo.

Recién la3ay 4aSinfonia, seis afios
después de laanterior, traenuna convincente
conclusidén al problenma de la forma
sinfonica. En el final de la Sinfonia op. 90,
Brahms se rehlisa a la terminacidn
apotedsica: un cierre que se desliza durante
60 compases del modo menor al mayor
aporta la delicada disolucidn, timidamente
nanifestada, de laatmésfera previa, de algo
asi como una utopia

La Cuarta Sinfonia op. 98 hace uso,
en las variaciones sobre el tema de
Passacaglia, del rigor contrapuntistico, in-
clusive no faltan los sonoros trombones ni
los pasajes en estrecho, pero queda, hastael
postreracorde, en laoscuridad sinredencion
del mi menor inicial, rechazando la
conclusidn en clave positiva. Sin duda, los
momentos corales suenan, por medio de su
necesaria referencia a la esfera religiosa,
como portadores de “esperanza” en la lay
3aSinfonias; dentro de esta (ltima, sinen -
bargo, no aportanmds triunfales resonancias,
sino que corresponden, en todo caso® auna
suertede melanc6lica intemalizacion .Esta
via, alnenesatanmenguada manifestacidn,
queda negada para laSinfoniaque clausura
laseriey lapalabrasugeridapara caracterizar
esa conducta es “Zuricknahme”,

10



“retraccidn”, que tanmbién tiene Ila
connotacidn de “retractacion”.Obra terni-
nal, después de “ladespedida” que supone
la3aSinfonia, ha Ilamado Gilke a lada20y
tanbién “sinfonia dentro de la sinfonia”,
queriendo atudir con ello no sélo a la
intrincada seriede nivelesque en ellasedan
citay a sucondicidn de espejo de una
historicidad que sale al paso, sino también
al entrelazamiento del tienpo histéricoy el
nusical.

Igualnente lasobraspara instrumento
solistay orquestasinfonicahanmerecido la
renovada atencién de losestudiosos a partir
de nuevos puntos de vista. La naturaleza
épica mds bien que dramdtica del ler
Conciertoparapianoy orquestaop 15enre
menor ha sido sefialada hace tiempo .No
eselprincipio ¢w oposicidn tematicaloque
alli domina, sino la configuracidn
relativamente cerrada de grupos de temas,
locual da, sobre todoenel lermovimiento,
el aspecto “plastico” de un vasto frescoque
se despliega sin otras tensiones que las lo-
cales. El sobredineusionamiento de ladoble
exposicion y, en congruencia, de la
reexposiciony, por el contrario, lareducida
extension del desarrollo, fortalecen esa
inpresidn. Falta lavuelta inequivoca de lo
“ya oido”, puesto que la consecuente
aplicacion de la técnica de la variacion en
desarrollo conduce al compositor amostrar
a su tema principal sienpre bajo otra
apariencia. La forma originaria de la idea
central del 2° movimiento no regresanunca
mas en el transcurso siguiente, pero
permanece como un “ideal” sienpre latente,
enun Adagio singularizadopor suatmosfera
religiosa. La insercion hajo ella de la frase
“Benedictos qui venit innomine Domini”
por el autor en la versidn previa a su
orquestacién (luego no recogida en la
partitura) ha dado lugar a varias
especulaciones. La interpretacionmas plau-

sible parece ser laque conecta la figura del
KapellmeisterJohannes Kreisler, seudénimo
que gqustaba usar Brahms, con la novela
hoffmaniana del “gato Murr” que lo tiene
por protagonista; en ella, el raro personaje,
buscando encontrarse a si mismo y lapaz,
ingresa en un claustro donde figura una
inscripcion con esas palabras en latin. Para
Siegfricd Kross lacitamarcariaelpasodado
por el compositor desde su época anterior,
exuberante y caprichosa, a una auténtica
toma de conciencia de su capacidad
artistica.

El tono popular y el Lied. Hacia el fin
Lo que Brahms parece no haber
abandonado nunca fue su tendencia a
vincular momentos lentos con alguna
referencia literaria o bien incluir alli lacita
de un Lied o basar en ianelodia de una
cancidn todaunapieza. Las tresSonatas para
pianode laprimeraépoca constituyenyauna
ilustracion de esa practica. Los tempi fina-
les, por otra parte, del 20 Concierto parapi-
ano op. 83, del de violinop. 77 y del Doble
Conciertoop.102 paravioliny cello, todos
en forma de rondd, reflejan por su
idiosincrasiael estilode lamGsica hingara,
y no son los Gnicos ejenplos en la
produccidn brahmsiana. Canto y danza
popular representan lasdos modalidades de
un comGn interés del compositor por lo
nelddico en toda la gama de sus
nanifestaciones. Los Lieder im Volkston
que escribid intentan recrear esa esencia
percibida en las numerosas canciones
folcléricasque colecciond o anot6 de laboca
del pueblo. A la persecucion de un ideal,
consistente en cualidadescomo naturalidad,
ausencia de complicacidn artisticay noble
sencillez, hay que atribuir el considerable
gspacioque en su“outpuf’ocupa el género,
asi como Su presencia en muchas obras
instrumentales. Se tratariade laapropiacidn



de una sequnda naturaleza, ha reconocido la
critica, que recién de nuevo en Bartdk
encontraria un paralelo23.

Las diversas variantes de esa
apropiaci6én hau sido diferenciadas y van
desde lacitadirecta, pasando por el uso del
colorido “aliazingarese”,hasta lanetédica
incorporacion en el proceso creativode una
“tonada” o inflexién popular24. Esta
variedad de disposiciones distinguiria a
Brahms de los compositores de la
orientaciénnacionalistacomo Dvorak, Grieg
0 los “eiuco” rusosy, almismo tiempo,
permitiria aventar como peregrinas las
eternas discusiones sobre si tal pieza vale
como auténticamente popular, lo que sélo
resultaria aceptable sise pudiera sefialar un
concreto modelo del acervo folcldrico
detrds. En lo que hace a la introduccidn de
naterial de tono popular o citas de Lieder
en composiciones sinfénicas, las
inplicaciones se revelan como complejas.
Si el Ilamado del como en la la Sinfonia
apunta a una imagen ideal en busca de
expresion nusical y la presencia del Lied
Es liebt sich so lieblich in Lenze (op.71/1)
en flautay oboe de la2aSinfonia ratificael
caracter pastoral de laobra, ;qué pensar del
enpleo de Brahms de lacantilena del cello
enel Andante del 20 Concierto parapianoy
orquesta 8 afios mds tarde para el Lied
bmnferleiserwirdmein Schlummer fop. 105/

)?

El interés por laspoco frecuentadas
obras corales con orquestaha comenzado a
renacer. Que la sala de conciertos no Ilena
nds lafineidn de ofrecer el dmbito donde
lamisicay la literatura se encuentrany el
gran arte es preservado, parece explicar
porqué esas creacioneshan desaparecido de
losprogramas de audiciones. Por constituir
un espacio privilegiado en donde el conm-
positor hapropuestomedirsecon conplejas
producciones poéticas, lanueva estrategia

de abordaje se inclina por atender
cuidadosamentea lospresupuestos estéticos
y lasideas sobre losgéneros que estan detréas
de los textos. En la cantata Rinaldo op.50
se confronté Brahms con Goethe, en la
Rapsodia para contralto op. 53, de nuevo
con Goethe, en el Schicksalslied op.54, con
Holderiin, en laNanie 0op.82. con Schillery
en Gesang der Parzenop.89, por (ltinavez
conGoethe. Las “rarezas”y particularidades
encerradas en estas creaciones merecen
estudio. Asi, en el Schicksalslied (Cancidn
del Destino), concluye el misico con un
posludio a cargo sélo de la orquesta que
viene a terminar en do mayor, cuando al
comienzode laobraestdenmi bemol mayor,
siquiendo de esta suerte, un esquena tonal
progresivo. La diferencia de tonalidad
encontraria su explicacidn en una exigencia
de la forma literaria de la épica que
principiando con un tono ingenuo ha de
concluir heroicamente en su opuesto2s.
Adends, el epilogo orquestal resultaria de
laneditada necesidad de reconciliar loque
el texto de Il6ldcrlin habria dejado abierto:
los reinos de lo divinoy lohumano como
funciones de un mismo orden. En laNdnie
(Nenia), Brahms se planteael problema de
transformar laelegia poéticaen idilionusi-
cal.

Las  dltimas composiciones
bralunsianas son vocalesy religiosas, Cuatro
canciones serias op. 121, o estdn basadas en
el coral protestante como los 11 Preludios
de Coral para 6rgano. “Schnadahipfeln”
(“coplitas”) denomind el autor a aquellas
canciones con su caracteristicaautoironiay,
no obstante, laspens6é como Réquien para
ClaraSchumann que loprecediden latumba
por corto tiempo: ;por qué sino habria
solicitadoa Maric Schumann, despuésde la
nuerte de su madre, que colocara junto a
ellael nanuscrito?. Concebidasparavoz de
hajo y piano sobre textos biblicos, se



presentan a nuestros oidos atravesadas por
el sentimiento de lainminente desaparicion
fisica. En total consonanciacon el estado de
dnimo que Jas embarga, el G(ltimo de ios
Preludios orgauisticosseocupadel coral “0
Welt, ich mufi dich lassen” (“Oh mundo
debo dejarte”).Hoy no podémosmenos que
pensar que Brahms supo construir
estéticamente su despedida de estevalle de
lagrinas.
Héctor E. Rubio
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|t was flfty years ago yesterday

Hace pocomas de cincuentaafios, tui
oscuro suboficial inglés reclutaba para su
banda de misica a cuatro infantes (no de
marina) de entrecuatroy sieteafios de edad.
Veinte afios después, los otrora aprendices
superaban con creces a su maestro,
evocandolo.

La revolucidn introducida por el
album Sgt. Pepper”s I.onely Hearts Club
fiand en el dmbito de la misica popular
abarca varios aspectos de ésta, y constituyd
el puntode partidademuchas tendenciasque
encontraron aqui supiedraangular. Sinem -
bargo, no esel objetivode estearticulosumar
letrasimpresasa lasuperabundanciade notas
y libros sobre el caradcter conceptual del

disco,lsurevolucidn estética (graficay mu -
sical), suvetaesotérica, suesencia-mensaje
para iniciados, etc., conscientes ya de que
algunas de ellas no esconden sino
exageraciones,debidas a laidolatriade los
fans, o, en algln caso particular, producto
de mentes “iluminadas” (lisérgicamente, se
deduce) por quiénha sidosu lider (me refiero
al Or. Timothy Leary).2

Lo que develaremos es algo que ha
escapadoa losojosde losbidgrafosy de los
criticos, incluso a alguien tan licido como
Philip Norman, cuyo libro Shout! serd el
soporte histérico de este escrito; ademds, doy
por supuesta la consulta a las notas que
acompafian a laedicién endisco conpacto
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de Sgt. Pcpper. Por otraparte, me limitaréa
loocurridoen losdalbumes, no en lossingles;
gsto tiene que ver con lo dicho pOT Paul Me
Cartney: “nosotros pensdbanos en single,
no en &lbun En éste, como en otros
aspectos, los individuos integrantes del
cuarteto resultaron superadospor los Beatles
(Norman 1982). ;Qué ocurrecuando lasuma
de los individuos no es sino un todo
homogéneo y univoco?. Pero para poder
Ilegar a la idea que subyace, y por la cual
subsiste nuestro album como tal, es preciso
remontarse un tanto en la historia, para ver
suenbridn; esdecir, volviendo a la leyenda,
evocar la “infancia” nusical de los Fab
Four,ya maduros.

Los Beatles comenzaron su carrera
como misicos de escenario, es decir, su
natrerade relacionarsecon susescuchasera
a través, exclusivamente, de sus
presentacionesen vivo. Estono eraen modo
alguno nueva, sino que era laregla general
por la que debia transitar cualquier
agrupacidn que desease acceder a un disco,
Gnico medio de relativa perpetuidad y
aumento de prestigio. Tampoco era nuevo
el hecho de interpretar (aunque si erapoco
usual), junto con los temas de moda,
canciones propias, si bien con los reparos
del caso: la gente iba a escuchar
reproducciones fielesde loque consumiaen
disco o escuchaba en la radio, por lo que
estas novedades debian intercalarse
cuidadosamente a lo largo del prograna,
para no aburrir o desconcertar; en una
palabra, habia que dosificar. Ahora bien, la
novedad que conscientemente introdujeron
los Beatles en este punto eraque no hacian
los éxitos del momento, sino que buscaban
lacara B del single de moda, y estacancion
era la que se tocaba; ademas, tenian la
costumbre de modificar un tanto estaspiezas
para adaptarlas a su estilo. 0tro rasgo
esencialmente beatle al respecto es su

marcada tendenciaa laironia, llevada incluso
a los extrenos de la burlay del grotesco;
estaparticular sentidodel humor los Ilevaba
a versiones inverosimiles de canciones
“nelddicas”,como BésameMucho (paralo
cual aconsejo oir laversiénen vivo, grabada
durante la Noche Vieja de 1962, en
Hamburgo);4 o a laparodia, presentada en
los mismos términos que los parodiados,
como eselcasode Cryfora Shadow; o al
total absurdo, en uttacancién propia, que se
hace presente en Yon HBe Mine, por citar
algunos ejemplos.

Asi, tenenos una forma de consumo
directa del pdblico con lamisica que se
ofrece a través del intérprete tocando en vivo.
Ahora bien, ésta debia ser lo menos
desemejante que pudiera con respecto a su
version grabada. Peroestoque esciertopara
el intérprete, lo era también, bajo otro
formato, para el autor, o parael que tuviera
la fortuna de grabar. Es decir, se grabaha
aquelloque sepodiareproduciren vivo; pero
el interés no estd puesto en la grabacidn
como medio para crear algo subsistente de
por si, sino que se ve esta técnicacomo un
simplenedio dedocumentar loque sonaba.
En otras palabras, el interésel loque suena,
s6lo que ahora se lo puede difundir como
medio de propaganda, paraque al momento
de estar en determinado lugar, el intérprete
pueda regalarasupiblicolomismo que éste
comprd con su dinero, 0 escuchoé repetidas
veces en su aparato de radio, pero en una
relacion mas personal. Si queremos hacer
una analogia, pensemos en el uso que le
daban a lacémara los hermanos Lumiére:
filmar una “realidad”, que era. por tanto,
independiente de su registro.

Desde el primer disco Please,
picaseme (1963), losBeatles, muy tinidae
inconscientemente, muestranya lafacetaque
cristalizard en Sgt. Pepper. En un principio
se reduce a ocasionales intervenciones del



piano (Misery), o a los doblajes de la linea
nelddicaprincipal, que, sibien inplican un
cambio de timbre, sdlo caen, todavia, bajo
la categoria de “retoques” de estudio (por
ejenplo, A tasteofHoncy,donde Paul Ne
Cartney se doblaa simismo).

Sinembargo, en el segundo LP esta
tendencia va cobrando mds intencidn.
Efectivamente, en With The Beatles, los
instrumentos afiadidos sonmés abundantes:
piano, drgano Hainmond, maracas, etc. El
ejenplo mas acabado es Don7hotiierne,
donde lapercusion adicional rechaza ya el
calificativo de “adicional”.

El primer disco de 1964, tercero de
la carrera beatie, es A Harda Day $ Night,
que presenta el logro, anén de ser labanda
sonorade supriner film, de contener, y ser
elprineroen ello, cancionesexclusivamente
propias. Empero, en el terrenoque venimos
explorando, es una suerte de retroceso:
algunos pasajes de piano, algln sonido de
percusidon adicional (And I jove her), pero
nada comparado a la expectativa que se
habia generado por el segundo disco.

Parad6jicamente, los criticos han
sefialado a Beatles ro« Sale, su siguiente
LP de 1964, como un retroceso. En efecto,
volvenos al formato “ocho canciones
propias - seiscovers".Ahora bien, tanbién
es un recomienzo, timbales en Every lidie
thing, y la percusion de Mr. Noonlight y
Words of love.

Ya que estamos en este disco,
revisemos un momento las notas que lo
acompafian, acargo de Derek Taylor:

Al margen de todo
ello, esteesun discocienpor
ciento 1965. De lomejor que
en este género opueda
realizarseenelmundo en los
momentos que corren. Y con
muy poco -siesquehayalgo
-que dado el casono pudiera

reproducirse literalmente en
un escenario, lo que no es
muy corriente, como bien
saben los estudiosos y los
criticosde lamisicapopular
de nuestro tiempo.

Fuera de las hipérboles laudatorias,
que debido a su occidentalidad dehemos
entender [literalmente, plantea como logro
lo que hemos marcado habitual para la
época, y, por tanto, sefialariacomo defecto
loque veninos sefialando una virtud

A partir del quinto disco, Help!
(1965), la tendencia en cuestidn se ha tor-
nadoyaunarealidadclaray explicita: flautas
en You 've got lo hide your love away,
sobregrabaciones, efectos sobre los
instrumentos, etc. Pero el punto alto del
disco es Yesterday, instrumentada con voz,
guitarra y cuarteto de cuerdas. De aqui se
sigue que, al momento de hacer este tema
en vivo, en realidad hardu una “versidn”
adaptada a sus instrumentos de escena.

Lo mismo ocurre en Rubber Soul:
cambios de instrumentos, superposicion de
voces (yano solamente doblajes), uso del
sitar (por primera vez en un discode rock),
uso de las palancas de volumen de las
guitarras (Wait), Ya es hora de agregara la
lista la creciente importancia de la
equalizacion: volamenes artificializados, o
sonidos nodificados o alterados (por
ejemplo, en Nowhere man, la guitarra de
Harrison estdpasadapor cuatro (') consolas
con losagudos al tope; o, en Think foryour-
self,donde hay dos bajos, uno de elloscon
fuzz).

Y, ya en 1966, Revolver: Eleanor
Rigby (octetode cuerdas)y Love you to (si-
tare instrumentos eléctricos); losefectos de
burbujasy de “clima de puente de mando”
en Yellow submarine; clave, piano, y como
en Forno one; loshronces en Got to get to
intony life. Pero, sobre todo, eluso profuso



del nuevo descubrimiento casual de L.ennon:
las cintas pasadas al revés, cuya apoteosis
esTomorrownever knows, bajo todo punto
de vista, lamejor cancidn del album.

A este punto Ilegamos antes de que
haya sido concebido Sargent Pepper’s
Lonely HeartsClub Band :lacancidn tiende
a seruna obra en si misma, a ser pensada
independientemente de su representabilidad
en un escenario. Pero aplicamos el término
tendencia debido a que representa una
opcidn mas almomento de grabar, y, cono
tal, no consiste en un principio normativo
de composici6n. Tendencia es también, en
un sentido mas tangible, en cuanto convive
con la viejamodalidad: comparar, en Re-
volver, Herc, titereand everywhere; Taxman;
And your birdcan sing; Good day sunshine;
She said, she said; Dr. Robcrt; o, incluso, 1
want to teli you con las restantes canciones
del disco, y severdque lasprineraspodrian
salirairosasen una presentacion en vivo.

Ya mencionamos, alcomienzo
de estearticulo, que lacarrerade losBeatles
comenzé como misicos de escenario, y la
forma en que esto condiciond la
composicion de sus canciones. Ahora bien,
almomento en que estamos, nos hallamos
situados exactamente en el polo opuesto, el
cual es necesario conocer paraconprender
nejor el significado de nuestro &lbum en
cuestion. Lo que habia comenzado siendo,
con losprimeros discos grabados, una natu-
ral forma de acercamiento al “piblico
concreto” (entendiendo por tal lapresencia
real de individuos escuchas) de sumlsicay,
por otro lado, una forma de
comercializacion, fue degenerando, con el
paso de losafiosy el aumento del fendneno
de labeatlemania, en un simple espectéculo
de circo, donde los seres adorados eran
expuestos antenultitudes vociferantesy sin
un minimo de juicio critico Amén del
deterioro psicoldgico y musical (tocaban

“tan rdpido como sea posible” para que el
show durase, en vez de cuarenta minutos,
veinte), los Beatles se daban cuenta de que
lagente ibaa “verlos”,no a “escucharlos”;
y esto, que nos ha llegadoa través del licido
juicio de George Harrison, fue lo que
constituy6 el punto de ruptura con aquella
realidad agobiante. Asi, una gira que
comenzd como una mas, y abarcd los dias
comprendidos entre el 26 de junio y el 29
de agostode 1966, termind siendo ladltina
girabeatle. Agiu labarbarietomnd cuerpoen
las manifestaciones (conquemas de discos)
y amenazas, del Ku Klux Klan, y en las
condenaciones de la ultraderecha cristiana
estadounidense con relacion a la conocida
frase de John Lennon acerca del
cristianismo. No era posible, pues, volver
atrés, y de ninginmodo renunciaron a seguir
adelante.

Finalnente, recordemos lodicho por
Geog>e Martin¥en relacion a lanocién que
tenian los cuatro Beatles de haber Ilegado a
un punto insuperablemente alto de famay
aceptacion, debido a la cual,
conscientemente, se propusieron hacer un
discoenteranente libresde presionesmusi-
calesy comerciales .En el aspectomusical
en si, Ringo Starr recuerda que se
autoexigieron como si fuesen “misicos
sesionistas”,y ladisciplinaen que fue creado
Sgt. Peppersenuestra también en el tiempo
de grabacidn que insumid: 129 dias, algo
totalmente inusual para laépoca, mds adn si
constatamos que, tan solo cuatro afios an-
tes, habian grabado su primer LP en trece
horas corridas.

Entonces, lo verdaderamente
revolucionario es que los Beatles tuvieron
la virtud de transmutar un conjunto de
canciones en otras tantas obras de arte, o, si
sequiere, reunirlasen una solacoleccidn de
obras de arte: Sargent Pepper’s Lonely
Hearts Club Band; ésta se bastaa simisnma



para ser ella, es decir, es autosubsistente e
irrcproducible. Todas las potencialidades
detalladas anteriormente se toman acto en
este disco, y le confieren un durea dnica.
Debido aelloestambién que sobrepasa las
intenciones de sus autores, dando lugara las
mas variadas interpretaciones, desde la
exaltacion ciega a la detraccidén mas
inverosimil (léase diab6lica inspiracidn).
Una vezpuestoasonar, Sgt. Peppcr®s Lonely
Hearts Club Band cobra vida propia, y se
alejade los Beatles, arrastrandolos con él.

Y no reduzcamos el hecho a la
banalidad de  sostener que  su
irreproductibilidad se debe a unas cuestidn
negativa, de orden técnico; su esencia
irreproductible resulta, por el contrario,
positiva, en cuanto no fue concehido, en
naneraalguna, paraserpresentado en vivo;
es decir, escapa a la categoria “funcional”
que distingue a la misica popular. Asi. la
obra Sgt. Pepper es loque hay grabado en
el disco, nada m&s. Ademds, y nada
paradojicamente tratandose de los Beatles,
esta caracteristica esencial se ve reforzada
por lo que constituye casi una estupidez, y
ne refiero al humor beatle: ;imaginamnos a
Sgt. Pepper sin el perro molestdndose
durante un aparente momento de silencio?
0 lagrotesca broma final (otra idea de
Lennon): mi surco concéntrico al final del
disco, con una ininteligible sucesidn de
voces que no dicen, o no alcanzan a decir,
nada, que se repetird ad jnfinitun sino se
levantamanualnente el brazo automdtico de
lapia.

Asi, Sgt. Pepper se coronacono el
inomento en que los Beatles introdujeron
estanueva categoria en lamisica popular.
Wuchos los seguirdn, y hardn también su
“disco de estudio”;pero esto es simplificar
el asunto, ya que esc no es el punto que
plantea laobra, sino tan sélo su forma exte-
rior. Constituyd, ademéds, el punto nds alto

de unién en que los cuatro individuos han
estado jamds. Luego, casi inmediatamente,
el ser de cuatro cabezas comenzard a sufrir
trastornos de identidad, durante los cuales,
alternativamente, una cabeza reinara sobre
las restantes, imponiéndoles su voluntad.
Habrad, desde luego, momentos mdgicos,
pero seran sélo eso. Un Gltimo brillo, antes
de morir, vendrd a iluminar los oidos, pero
dejando ahora un sabor amargo en la
garganta: Abbey Road, ladespedida inevi-
table y consciente del mito que murid junto
con ladécada que lovio nacer, a lacual le
dio viday sentido, sin posturas artificiales
ni pedanteria.

Volviendo sobre nuestras palabras,
hace poco mas de cincuenta afios que el
sargento Pepper ensefi6 a subanda a tocar;
pero ellos también lohan superado en esto:
aln siguen ensefiando.

Claudio Shriccoli

Notas:

LEI adjetivo conceptual se aplica, en
rock, a aquellos discos cuyas canciones han
sido compuestas (todas) a partirde una sola
idea, o concepto; en el caso particular de Sgt.
Pepper, el concepto seria la infancia de los
Beatles en Liverpool.

2 Para muestra basta un botdn: Y he
aqui los Beatles, que esperan llevamos de
viaje. Reverencia y profunda gratitud a
vosotros, reveladores inspirados de la gran
vibracion. jLos cuatro Evangelistas! ;Quiere
usted decir San Pablo y San Juan y San
Jorge? Quiero decir, ahora, que les doy
graciasa loscuatroy a surugido, que arroja
estas minas a las tinieblas; y a San Ringo
conellos-yaGeorge Martin -y alosRoll-
ing Stones. (Leary, The Politics of Ecstasy,
citado en Distcer)

e Cartney se referiaa la leyenda
(o fantasma) de lo conceptual en Sgt. Pep-
per. Ahora bien, existiduna prinera ideade
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realizarun album que superaraaRevolver,
“una especie de novela o de pelicula - un
cuaderno, mas bien, puesto que el tema era
lainfanciade los Beatles en Liverpool. Este
proyecto se vino abajo con el prematuro
lanzamiento de Penny Lafie y Strawberry
Fields /<brever” (Norman 1982:318)

4 Se lapuede conseguir por alli en
algunas grabaciones piratas; sino, laversion
que grabaron para EMI, que seencuentraen
Anthology I

5Grabada en 1961, inteqrd el disco
que los Beatles grabaron, con el nombre
“The Beat Brothers”, conmo banda de
acompafamiento del cantante Tony Shcridan,
se laencuentra también en Anthology L

fGrabada durante un ensayo en

Liverpool, 1960; estden Anthology I.

Tanto P. Norman como A. Dister
analizan estasituacién, mas profundamente
desarrolladaen P. Norman.

*Productor de los Beatles, uno de los
3.489.714 candidatos a ocupar el sillon
reservado para el “quinto Beatle”. Sus
contribuciones, hiper abundantes e
inportantes, deberdn ser estudiadas aparte,
yaque exceden el marco de este articulo.

9 Se arriesgaron, incluso, al pago de
una indemnizacidn de veinte millones de
librasa EM 1 encasode quealgln personaje
de lacubiertadel disco iniciaraunademanda.
(Norman 1982)
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DATA. Revista del Instituto de estudios
Andinos y Amazénicos (La Paz, Bolivia),
No. 7, 1997. Misica en lacoloniay en la
repiblica Editores responsablespara el
presentenimero: Carlos Seoane Uriostey
AndrésEichmann Oehrii, Departamento de
Wusicologia, Secretaria Nacional de
Cultura (Bolivia). Articulos: Aurelio Telio:
"SorJuana Inésde laCruzy losmaestros
de capilla catedralicios”. Andrés Orias

Bleichner: “Misica en la Real Audiencia
de Charcas. Un perfil de la escuela
pidlense Andrés Eichmann Oehrli,

CarlosSeoane Urioste: "ElArchivode San
Calixto: informaciones de la Vida cultural
deMojos (ss. XVUI-X1X)". CarlosSeoane
Urioste, Andrés Eichmann Oehrli:
"Algunos hallazgos de mdsica en zonas
andinas rurales". Enrique Alejandro
Godoy: "Breve semblanza del drgano
barrocoandino”. Norberto Broggini: "Las
manuscritos para teclado de Chiquitosy
lanisicadeDomenicoZipoli”. Bernardo
Ilari: “;Les hacen lugar? ;Y cdmo? La
representacidn del indiaen dos villancicos
chuquisaquefios de 1718". Leonardo
Waisman: “Transformaciones vy
resemantizacion de lamisica europea en
América: dos ejemplos”. Maria Eugenia
Soux: "Nisicade tradicionoralenla Paz:
1845-1885". Jenny C&rdenas Villanueva:
"La misica criollo-nestiza de Bolivia".
Silvia Rivera Cusicanqui: Khunuskiw:
"Recuerdos del porvenir (Guidn
cinematogréfico)". Jaelson Trindade,
Paulo Castagna: “Misica pré-barroca
luso-americana: 0 grupo de Mogi das
Cruzes". Documento inédito: Manuel
leza vy Carrizo, Manuel de Ledn
Warchante: Vayadejécaranueva Resefias:
Carlos Seoane Urioste.

Unvolumendeesneradapresentacion
y 360 péginas constituye esta bienvenida
antologia de trabajos producto de
investigaciones recientes 0 en curso sobre
nisica latinoamericana. La serie DATA
dedica cada edicién a un 4rea temdtica
diferente, y esta ha sido laprinera centrada
en la investigacidén musical. Sus editores
responsables fueron Carlos Seoane Urioste
y Andrés Eichmann Oehrii, del
Departamento de Musicologia de la
SecretariaNacional de Cultura boliviana.

Quisierasubrayar lagran importancia
de hacer accesibles los resultados de las
investigacionesy someterlos a la critica; en
tal sentido este volumen merece elogio y
agradecimiento. No es posible aqui hacer
una apreciacion detallada de los trabajos
incluidos, que cubren una variedad de
temdticas, pero si corresponde describir
someramente elvolumen atituloinformativo
y sefialar algunos aspecto»que merecen un
comentario critico.

En ciertomodo lostrabajos incluidos
representan el estado actual de lamusicologia
latinoamericana, durante décadas de espaldas
al resto del mundo debido el aislamiento
nuchas veces forzoso que padecid araiz de
las sostenidas crisispoliticasy econdmicas.
A pesar de lainformacidny las facilidades
brindadas en laactualidad por losmedios de
comunicaci6n, puede aln detectarse latenaz
persistencia de metodologias y marcos
tedricos del pasado. Son todavia pocos los
trabajos que se atrevena indagarmés allade
lo puramente descriptivo y enumerativo.
Claro que la heuristica es importante y
necesaria en las etapas iniciales de una
investigacion, sobre todo e* dreas temdticas
alnno trabajadas, pero lamentablemente no
son muchos los investigadores que se
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adentran en la interpretacion de los hechos
descriptos, en explorar su significacidn
dentro de lacompleja red de relaciones en
que éstos se insertan. Pero afortunadamente
el panorama estd cambiando, como lo
demuestran algunos de los articulos aqui
incluidos.

Se destacan en ese sentido losaportes
de Bernardo Ilari y Leonardo Waisman.
Partiendo de dos villancicos de 1718, Ilari
realizaun minucioso andlisisde lapresencia
indigena en la nisica del barroco en
Chuquisaca, llegando a conclusiones por
momentos sorprendentes, cuidadosamente
fundamentadasy ejemplificadas. Se podra
estarde acuerdoo no con losresultados, pero
el trabajo es admirable. De alginmodo es
un ejemplo de lo que ha sido denominado
“la nueva musicologia”, un cambio de
actitud frente a la investigacidn
nusicoldgica, hoy frecuente en otras partes
del mundo. Waisman parte del andlisis de
dos breves composiciones del Archivo W u -
sical de Chiquitos, y a través del “estudio
conbinado de texto musical y contenidos
semanticos definidos porelcontexto” (pag.
207), brinda una excelente explicacion de
las transformaciones sufridas por lamisicu
europea en América y de la diferente
concepcidn del hecho musical misnmo,
producto del especial contexto americano.
Su lectura conduce a comprender los
procesos sufridos por la misica
latinoamericana de periodos pasados, y a
apreciarla de una manera diferente a laha-
bitual, fruto de nuestra formacidn de raiz
europea.

Iniciael volumen un trabajo de grata
lectura del musicdlogo peruano Aurelio
Tello, quien ha buscado en archivos
americanosy espafioles textosde Sor Juana
Inés de la Cruz que fueron cantados en
Anérica como villancicos. Brinda la
informacién que ha podido encontrar sobre

los veinticinco rastreados, a los que Carlos
Seoane agrega en un apéndice algunos mas
existentes en archivos bolivianos.

Cuatro trabajoscomparten de diversas
naneras el caracter de estudios de fuentes
relativasa determinadas areas geograficasa
etapas histéricas especificas, tres de ellos
realizados a partirde archivos musicales de
pequefias dimensiones no estudiados
anteriormente. Brindan una importante
cantidad de informacidén que esperanmos
pueda ser de utilidad en el futuro para
estudios mas especificos o de otra
proyeccion,

Andrés Orias Bieichner, identificado
como historiador residente en Ginebra, se
centraenrealidaden el subtitulode suaporte,
laescuelaplatense o chuquisaquefa. Brinda
informacidn historiografica e incluye y
comenta una seriede documentos textuales
e iconograficos que abarcan desde el siglo
XV1 hasta comienzos del XIX, bajo los
acdpites La vertiente acadénmica y La
vertiente popular. Pero es en las paginas
introductoriasque propone “lastresgrandes
escuelas musicales charquenses” (p. 33),
constituidas por los repertorios platense,
chiquitanoy moxefio. De acuerdo al autor,
la primera esta integrada por la misica
conservada en el Archivo Nacional de Bo-
livia, en Sucre; la segunda y la tercera por
los repertorios provenientes de las
respectivasmisiones jesuiticas. Caracteriza
a estas tresescuelascomo representativasde
las tres grandes 4reas culturales de la Real
Audiencia de Charcas, considerada aqui
cono el antecedente de lanacidn boliviana.
Cabe preguntarse sobre el sentido de esta
taxonomia, sobre todo considerando el
cardcter diferenciado, relativamente aislado
del entorno colonial, que presenta lamisica
de las misiones jesuiticas. La relevancia
geograficapareceriapasara segundo plano.
Este enfoque, de cierto tinte nacionalista,
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tanbién pareceria reflejar esa necesidad
frecuente de intentar por todos los medios
la proyeccidn al pasado de una identidad
nacional histéricamentemucho més reciente
de lo deseable o adnisible.

Los dos editores responsables
presentanconjuntamente dos trabajos sobre
lamisica existente en archivos aln no
explorados. EI Archivo de San Calixto,
conservado en la actualidad por la orden
jesuitica en La Paz, incluye unas cuarenta
partes vocales sueltas, cada una con varias
estrofas de texto, pertenecientes a brevesy
sencillas obras religiosas, nuchas
provenientes de la regidn de Moxos,
aparentemente copiadas en época tardia.
S0lounade ellasestarlaconmpleta, al poseer
ademas una parte de violiny el bajo, y su
transcripcion ha sido incluida por Seoane
como apéndice. EI trabajo exhuma y
comenta interesantes materiales sobre la
actividadnusical enel Orientebolivianocon
posterioridad a la expulsidn de los jesuitas
y hastaprincipios del siglo XX.

El catdlogo provisional de
nanuscritos nmusicales conservados en la
parroquia de San Juan Bautista de Punata,
Cochnbamba, constituye el apéndice del
sequndo trabajo, cuyo breve texto
proporciona informacion sobre laactividad
nusical en tres pueblos, Punata el Gnico en
cuya parroquia aln se conserve midsica
escrita. Los cuarenta items incluyen
preponderantemente misica sacra utilizada
durante los siglos XIX y XX, y también
dlbumes con bailes de salén.

De especial interésesel trabajo de
las investigadores paulistasJaelson Trindade
y Paulo Castagna, sobre 29 hojasde misica
cononce composiciones, algunas conpletes
y recuperables, encontradasen 1984 enlogi
das Cruzes, cerca de Sao Paulo. Copiadas
en las primeras décadas del siglo XVIII,
serian representativas, segdn los autores, de

lanmisica utilizadapor loscolonos entre el
siglo XV'! y principios del XVIII, periodo
del cual esmuy poca lamisica conservada
en Brasily en Sudamérica.

Enrique Godoy aporta un trabajo
sobre los 6rganos coloniales existentes eu
Bolivia, que agrupa bajo la denominacidn
de 6rgano barroco andino, cuyas
caracteristicas técnicas describe en detalles.
Interesa especialmente su interpretacion de
estos drganos como continuidad de la
tradicion organera ibérica renacentista, sin
que hayan adoptado las caracteristicas
propias del 6drgano que se desarrolld en
Espafia durante el barroco. EI clavecinista
Norbcrto Broggini, argentino radicado en
suiza, brinda un minucioso estudio
descriptivo de la misica para teclado
conservado en el Archivo Musical de
Chiquitos, e incluye cuadros y
transcripciones como apéndice. En el aféan
de incluirelmdximno de informacidn posible
sobre cada una de las obras, comprine la
redaccién a un punto que pormomentos la
hace de lectura dificil. Esta deficienciano
obstante, el trabajo representa un loable
esfuerzo por parte de un instrumentista de
acercarse a la investigacion musicoldgica.

Dos trabajoscubrenun areatendtica
muy poco estudiada aln, la misica de
tradicion oral en Bolivia a lo largo de los
dltimos dos siglos, tema complejo debido a
la interaccion entre lo indigena, lomestizo
y lo criollo, como asi también por lo
relativamente exiguo de las fuentes
conservadas. Maria Eugenia Soux brinda
un estudio interesante y bien organizado
sobre lamisica de tradicién oral en La Paz
entre 1845 y 1885, que integrd su tesis de
licenciatura. Del examen de unnimero de
fuentes cuidadosamente documentadas
extrae una seriede importantes conclusiones.
En un articulo mds breve, Jenny Cdrdenas
Villanueva trata acerca de la misica que



denomina criollo-mestiza durante la época
de iaGuerradel Chaco (2932-35). Incluye
interesante material ilustrativo, vy,
curiosamente, una bibliografia de siete
paginasque abarca desde enciclopedias basta
obras de divulgacidén, sobre teméticas en
algunos casos bien distantes de su articulo.

Los dos items restantesplantean serias
dudas en el contexto de esta publicacion.
Sorprende la inclusién de la partitura
completa de Vaya de Jacara Nuera, para
solistas, dos coros, dos trompas, dos violines
y bajo continuo, de Manuel Mesa (c. 1715-
1773), en transcripcion de Carlos Seoane
Urioste, dado que no se tratade una edicidn
critica de cardcter musicolégico, sino de la
partituraeditadapara suejecuciénpor parte
demisicosno especializados, carente de un
estudio detallado o de aparato criticoalguno.
Desde ya considero excelente que se
publiquen composicionesoriginales inéditas
conservadas, pero hubiera sido mds ldgico
quizas editarlapor separado.

Tampoco llego a comprender la
presencia de un extenso libreto
cinematogréafico (28 péginas), sin
introduccidn ni explicacion. Al concluir se
mencionan los principales créditos, lo cual
parece indicar que la pelicula fue filnada
alguna vez. En laintroduccion al volumen
Seoane sdloinforma que se refiereal misico
militar Adridn Patifio Carpid, a quien
supongo figuraconocida en su pais.

Por dltimo, larevistasecierracon tres
resefias firmadas por Seoane, que ocupan un
total de dos pdginas. Por cierto que se trata
de una visionmuy particularde loque debe
ser una resefia en wuna publicacidn
especializada. En laprimera pdgina cubre
de elogios al libroLes chemins du baroque
clcins le Notiveau Nonde del productor
discogréfieo Alain Pacquier.
Indudablemente es importante la difusion
internacional de lainformacidn que contiene.

perono sedebe olvidar que su autor no es
un investigadory que se tratade un textode
divulgacion, cuya intencion fundamental es
lapromocidn de tasgrabaciones comerciales
producidas por el propio Pacquier. En siete
lineas (!) comenta un libro de Beatriz
Rosells, titulado Caymari vida: La
emergencia de la misica popular en
Charcas, y en el resto de esa pdgina la
version castellana del libro sobre el
misionero jesuita Martin Schmid (Las
misiones jesuiticas de Solivia. Martin
Schmid 1694-1772). Elmismo relne textos
de varios autores, con edicion, coordinacidn
y disefio de Eckhart Kihne, tambiénacargo
de las excelentes ilustraciones, a quien
Seoane no menciona siquiera en el
encabezamiento. Ademas, el mencionar los
tres textos sobre temas musicales, Seoane
confunde sus titulos con las citas tomadas
de laabrade Schmid, agregadas por el edi-
tor.

La presentacidn de la revista es por
cierto satisfactoria, con buena calidad de
inpresidén dé los abundantes materiales
ilustrativos musicales y fotogréficos.
Considero que hubiera sido atil lainclusidn
de informacidén bésica sobre los autores de
los trabajos; soloenalgunos casos aparecen
datos de extension variable,
presumiblenente enviados por ellos
mismos.

Paraconcluir quisierareiterarel valor
de este volumen, que permite acceder a
trabajos de importanciay aunagrancantidad
de informaci6n producto de investigaciones
recientes o en curso de realizacion.

Gerardo V. Huseby

Portorrico, Emilio Pedro: Diccionario bio-
gréfico de la misica argentina de raiz
folklorica Buenos Aires: el autor, 1997. 290

pags.



Quienes algunavez abordamos el es*
tudio del repertorio folkldrico argentino, sus
compositoresy poetas, hemos tenidoque en-
frentar el hecho de que es escasa o inexis-
tente la bibliografia que se ocupa de estas
nanifestaciones culturales. Ademds, gran
parte de loescrito carece de rigor cientifico,
por lo que, sistematizar lainformacidn que
brindan esas publicaciones es una tareaque
en muchos casos implica rehacer la infor-
nacion.

Ante esta realidad, laaparicion de un
Diccionario de musica de raiz folklorica -
por definicion texto ordenador de deterni-
nada informacién- constituyeunhechoin-
portantey sinprecedentes que conozcamos
en nuestro pais.

El cuerpo de esta publicacidn, como
no podria ser de otra manera, nos inforna
acercade compositores, poetas e intérpretes
(solistas 'y conjuntos vocales e
instrumentales) que han contribuido a la
creaciony difusion del repertorio de raiz
folklorica. Algunos de losnombres inclui-
dos se relacionan tangencialmente con la
misica de raiz folklérica argentina - José
Pedroni, Cuyos poemas fueron
nusicalizados por otros, o Samuel Aguayo,
quien triunfé difundiendo la“cancidn para-
guaya”.

Si de buscar objetividad y precision
se trata, un diccionario es un tipo ideal de
texto para encontrarlas; sin embargo, en la
obra de Emilio P. Portorrico que estamos
considerando, advertinoselempleo de fre-
cuentes expresiones subjetivasa lasque pa-
rece no querer renunciar el autor, y un uso
de vocabulario no técnico para referirse a
cuestionesnusicales, con loque lainterpre-
tacién de algunos términos resulta ambigua.
Citamoscomo ejenplo de loprimero:

amota, Radl: ..
tardard mucho en ser iguala-
do ..

Visconti, los: ... re-
pertorio sensibleroy artificio-
S0; que junto a ciertasmule-
tillashacen que su propuesta
resulte absolutamente
inauténtica...

Conjunto Ilvoti:
haestereotipado hastalaexa-
geracion el estilo
interpretativodel conjunto de
Tarrago Ros, de) que resulta
mas que una imitacidn, una
parodia.

Con respecto al vocabulario leemos:

Grupo Azul:..selo
considerauna agrupacidon “de
culto” por losbuenos arreglos
y el empaste y coloratura de
las voces.

Amaya, Luis:..rea-
lizaba la terceravoz ..

Conjunto Ivoti:
nelodia poco original sobre
un ritmo muy veloz y acen-
tuado ... (pag. 69)

Quizas el no poder sustraerse a plas-
mar suopinidn Ilevoa Portorricoaabriresta
publicacién con una “Relacidn Histérica”
(titulodado por el autor a este capitulo) que
responde al siguiente esquema de conteni-
do:

Antecedentes:
El Martin Fierro
Después del impulso de
Wartin Fierro
Andrés Chazarreta
Wanuel Gomez Carrillo
II-0tros aportes provincianos:
Los Precursores
La misica del nordeste

24



Estilos, géneros, deriva»
ciones
Ul- Lagranmigracidn internay lainterven-
cion estatal:
La irrupcidn saltefia
Del nacionalismo al
libremercadismo: finde la
influencia estatal
Leda Valladares
los sesenta:
El Novimiento Nuevo
Cancionero
El florecimiento del
vocalismo
Algunas posibles causas
para e Anal del boon
La hibridacion de los
géneros
V- Lanlsicaderaizfolkloricay larealidad
social, politicay econdmica
En los gobiernos totalita-
rios
Misica de raiz folklorica,
tecnologiasy econonmia
La influencia del Estado
democratico
Lamisica del raiz
folkldrica enel Estado
neoconservador
El zar de lanlsica de raiz
folklorica
VI- Perspectivas.

IV- El boonm de

Este estudio preliminar, como puede
intuirse en sus titulosy subtitulos, excede la
mera enumeracidn cronolégica de hechos
histéricos comprobables ya que el autor se
arriesga a atribuir a las sucesivas politicas
las causas de los fendmenos musicales.

Los nombres de esteDiccionario corres-
ponden en sugranmayoriaacompositores,
poetas e intérpretes que desde las provin-
cias llegaron a Buenos Aires y se hicieron

conocer. Los que "lIlegaron”, en general re-
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presentan una linea bastante conservadora
de nuestro repertoriode raiz folklérica. Por
lo tanto, este Diccionario dacuentade esca-
sas manifestaciones de raiz folkldrica mds
osadasy en lasque lo folkldrico estd sutil-
mente rescatado.

La grancantidad de voces incluidas
evidencian la ardua labor realizada por
Portorricoy sus colaboradores para ofrecer
un material que sirva tanto para satisfacer
lasnecesidades del piblicoen general, como
paraproporcionarinformacionbdasicaaotros
investigadoresque deseenprofundizar el es-
tudio de la misica argentina de raiz
folkldrica.

Cecilia B. Arguelloy
Silvina 6. Arguello

Orpheotron N° 1 (Junio j997). Revistadel
Conservatorio Alberto Ginasterade Mordn,
Provinciade Buenos Aires. Articulos: John
Sloboda, "Pericia musical™; Maria del
Carmen Aguilar, “Escuchar, escribir, leer,
componer; Reflexionessobre jaensefianza
de la lectura y escritura musical";
Christopher M. Johnson, “Una compara-
cién de lamusicalidadpercibida de misi-
cos expertosy sus respectivas requlaciones
ritmicas en interpretaciones de Mozart"
(concomentarios de Enrique Faure, Sergio
Giai y Roberto Saccante); “Aldo
Antognazzi: elserhumano mdsico" (entre-
vista).

En 1997 el conservatorio Alberto
Ginasterade Mordn (Buenos Aires)hadado
comienzo a una iniciativadigna de ser des-
tacada: edité el primernimero de su revis-
ta, dedicado, como alli se indica, al estudio
y la investigacion. Esta publicacidn nace
para ser un espacio desde el cual sepreten-
de compartir lasvicisitudes de la actividad
académica del medio musical, relegada por
sus caracteristicas a ser de “naturaleza soli»



taria”, seqln lo destaca su editorial. EIl ob-
jetivo que se persigue es ladifusién de ma -
terial que resulte Gtil y valioso para buena
pai te de la comunidad artistica musical,
nediante lapresentacionde articulos técni-
cosy deopinién, investigaciones, traduccio-
nes de articulos extranjeros (realizadas por
el equipo editorial) y reportajes.

Este primer ndmero (que Iegéano-
sotros de manos de su editor asociado, el
Prof. Favio Schifres, quien participéen agos-
to proximo pasado de la XI Conferencia
Anua! de la Asociacibn Argentina de
Musicologia, Cordoba) cuentacon cinco ar-
ticulos, dos de ellos traduccionesde produc-
ciones extranjeras, que se constituyen en el
comienzo de este desafio.

El primer articulo es una traduccion
de unapublicacionde John A. Sloboda (Uni-
versidad de Keele), cumpliendo el propdsi-
to de larevista de acercar los productos de
conocimiento de otras regiones a los hispa-
nohablantes misicos. Reviste especial in-
terés para el campo de laeducacidn nusi-
cal, sobre todo en loque respecta a laco-
nexion entre pericia, estructura musical y
emocidn. El trabajocontiene seispuntos que
- tal como reza su titulo- tratan el tema
de la pericia en el dominio nusical
especificamente, pero valiéndose de apor-
tesde lapsicologia cognitiva, la psicologia
experimental y el estudio de casos.

La segunda de las obras traducidas
pertenece a C'hristopher M. Johnson (Uni-
versidad de Kansas). En ella se realiza un
estudio de tipo experimental en tomo auna
comparacidn de los patrones de uso del
robalo, en relacion con lavaloracidon de las
gjecuciones musicales, en el Concierto N°2
en i bemol mayor paracornoy onpiesta
de Mozart. Resultan sumamente interesan-
tesy enriquecedores los comentarios publi-
cados luego del trabajode Johnson, a cargo
de representantes iddneos de nuestromedio
como Enrique Faure, Sergio Giaiy Roberto

Saccente. Dichos comentariosconpletan la
vision general del temay - ya concuerden
o no con el articulo- amplian el espectro
del mismo.

En cuanto a los trabajos restantes, pro-
duccionesde autoresargentinos, destacanos
elarticulode Mariadel Carmen Aguilar des-
tinado principalmente a educadores. Como
viene siendo una constante en lamenciona-
da autora, se refuerza aqui laidea de que se
debe educar para lamisica, partiendo de la
percepcién misma del fenémeno nmusical.
Aguilar sostiene que se aprende misica es-
cuchando, cantando, interactuando con el
objetonusical que - como ellamisma afir-
ma- ‘“esun artedel tiempo”.

El nimero concluye con una entre-
vista al maestro aido Antognazzi, docente
del Conservatorio Nacional Carlos Ldipez
Buchardo. Es lanota fresca, amena dentro
de esta publicacidén, permite en un tono de
franqueza acercarse al artista a través del
hombre, en fin, al “ser humano mdsico”,
como lo ilustrasu titulo.

Consideramos digno de destacar el
valioso aporte que resulta para nuestro en-
torno la puesta en marcha de propuestas
como laque acabamos de presentar. Resul-
tasumamente meritorio que sepuedan rea-
lizaren nuestromedio productosde una fac-
tura tan acabada y de un tal nivel de serie-
dad para el tratamiento de los puntos pro-
puestos, maxime sise tieneen cuenta que
proviene de un conservatorio, &mbito que,
como todos los que conciernen a la ense-
ianza musical, sufre un relegamiento per-
manente en el campo de aportes econdnmi-
cosque lepermitan un desarrolloconsecuen-
tey sostenido.

Felicitamos, desde aqui a todo el equi-
po y colaboradores de ORPHEOTRON vy
esperamos continuar recibiendo los préxi-
mos nimeros que seransinduda un alicien-
tepara latareademisicos y educadoresmu -
sicales, asicomo unmedio de comunicacidn
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idoneo que permitirdun saludable intercan-
biode conocimientos y experiencias.
Clarisa Eugenia Pedrotti

ORPHEOTRON N°2 (Diciembre 1997),
Revistadel Conservatorio Alberto Ginastera
de Mordn, Provincia de Buenos Aires.
Contenido: Fernando Maglia, “Ntisica
argentina, educacidny cultura" Susan
Hallam, “Abordajes de lapracticanusical
instrumental de experto y estudiantes:
Implicaciones para la educacidn Juan
Carlos Aragén Luna, Silvia Ferraray
Roberto Rival, "Comentarios sobre el
articulo de Susan Hallan"; Silvia
Walbrén,"Nisicay metaudicion: algunas
reflexionesparasu estudio Recensidnde
John Rink, The Practice of Performance:
Studies in Musical Interpretation. Diego
Fischerman, "¢De qué hablamos atando
hablamos de masica popular?. “Oscar
Edelstein: el hallador afortunado”
(entrevista)

La controversia, ya tradicional, entre
aquellos que “piensan lamisica”, criticos
dedicados a laindagacion tedricay los que
“sienten la mlsica”, intérpretes,
instrumentistas que dedican su vida al
desarrollode habilidades técnicas, esuno de
los temas que ocupa gran parte de los
articulos de este segundo nimero de
Orpheotron.

La editorial no sdlo hace referencias
a las acusaciones que mutuamente se
formulan anbos “bandos” (bojotéelas
apodan los teéricos a los intérpretes, y no
nisicos, los practicos a los teéricos), sino
también a otras maneras nds serias de
convalidar esa separacion que se reflejaen
laorganizacionauricularde institucionesde
ensefianza especializadas: seriamateriaprin-
cipal la referida al aprendizaje de un
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instrumento y nmaterias complementarias,
todo el restode lasasignaturas. La cuestidn
no solo pasa por la organizacién de las
carreras en si, sino también por los
fundamentos y metodologias que se
sustentan. Una fuerte tradicion acadénica
y las propias convicciones de los docentes
dividen el mundo de los misicos en
“tedricos alejados de lo que constituye una
practica musical activa” y en “maestros
instrumentistas, desvinculados de las reas
tedricas y de la investigacion” (pag. 2).
Conocemos el desgano de los alumnos de
instrumento para cursar materias teéricas
(que les quita tiempo de practica) y las
desdichas que acarreaa otros el estudio, por
ejenplo, del piano como materia
complementaria.

Pero actualmente no es extrafio
encontrar musicélogos (tenemos varios
ejenplos cercanos), que no solo encuentran
un interés especial por sus investigaciones,
sino que también,se han presentado en
conciertos donde dirigeny ejecutan obras,
algunas inéditas, otras reflejando nuevos
criteriosde interpretacion, han editadoCDs
con susversiones, o simplemente, disfrutan
participando como intérpretes en ciclos de
conciertos.

El equivalente desde el lado de los
instrumentistas, son lasnumerosas escuelas
actualmente en existencia a nivel mundial
donde latécnica va ligada al conocimiento
cientifico (por ejemplo, una aplicaciénnas
activade nociones sobreelcuerpohumano),
nostrando una concepcidnmés integral del
artistay educador, una profundizacidnen el
analisis de las estructuras musicales y un
nivel de reflexion sobre laprécticaen sique
acorta caminos, hace més efectiva la
transmisidn del saber y también el
aprendizaje.

En este ndmero, podemos encontrar
respuestas a unasy otras inquietudes. En un



extreno, tenenos trabajos sobre lapréactica
nusical de profesionalesy estudiantesy es-
tudios en interpretacion musical. En el otro,
planteos sobre la funcidn social de lamisi-
ca, sobre lahlGsqueda de una misica culta
que nos identifique, interrogaciones acerca
de qué querenos decir hoy cuando habla-
mos de “misica popular”,y los puntos de
vistade un compositor sobre diversos temas.

Previamencion de una seriede bls-
quedas realizadas por distintos especialistas
en el transcurso de los Gltimos veinte afios
sobre distintas técnicas para el abordaje de
la practica individual tanto en estudiantes
como enprofesionales, el articulode Susan
Hallam, traducidopor el equipo editorial de
la revista, describe una investigacion
exploratoriadirigidaadilucidar lanaturale-
za de las practicas individuales. La autora
toma como muestras dos grupos, unocon-
puesto por 22 instrumentistas expertos, in-
tegrantes de orquestas sinfdénicas y
gjecutantes de distintos instrumentosy otro
de 55 estudiantes de cuerdas en distintas eta-
pas de suformacidn, desdeverdaderos prin-
cipiantes hasta ingresantes a launiversidad.

Los temas tratados fiieronen ambos
casos los mismos: regularidad y extensidn
de la préctica, motivacién, contenido de la
practica, técnicas de aprendizaje de lanueva
nisica, orientacidén técnica/musical,
interpretacion, memorizaci6n, organizacidn
de la prdctica en si, preparacidn de la
gjecucion en piblico. La comparacidn de
losresultados obtenidos arrojan importantes
aportespara laensefianza, quedando bhastante
claroque, a lolargode afios de practicay de
experiencias musicales, uno encuentra
diferentes técnicasde “aprenderaaprender”.
Indudablemente, el proceso de aprendizaje
seve enormenente favorecido cuando el
conocimiento del drea sobre la cual se esta

trabajando ha resultado mds profundo y
complejo. Acompafia al trabajounaextensa
bibliografiaque invitaa investigaradn méas
sobre este tema. Como ya escostumbre en
larevista, tresprofesoresde instrumento del
Conservatorio opinan acercade losaportes
del articuloy de su experiencia personal.

Wientras que el trabajo anterior se
ocupa de técnicas de estudio y sus
consecuencias en laeducacidny formacidn
demisicos profesionales, larecensiénde La
practica de la ejecucidén: Estudios en
interpretacion nusical, editado por John
Rink, y consistente en doce ensayos, se
enfrenta con problemas tedricos de la
gjecucién nusical. Cada ensayo recibe un
tratamiento por separado. En todos loscasos
se trata de profundizar sobre “qué es” la
expresion nusical desde distintas
perspectivas: las relaciones entre el afecto,
la intuiciéon y la estructura musical, las
conexiones entre andlisis y ejecucion, la
concepcidn de la ejecucion como drana,
como critica, como proceso temporal, entre
otrosenfoques. Haremos unabrevemencidn
del contenido de esos ensayos.

“oQuéesloque tocamos?”eselnon-
bre del trabajo de Roy Howat quien se ha
ocupado, como editor, de lasmiltiples de-
cisionesque un intérpretedebe tomar frente
a una partitura, enfatizando sobre cudnan -
bigua resulta laescrituramusical.

El autor reflexiona sobre la
informacidn que se debe manejar pero va
aln mas alla. EI intérprete debe rescatar la
nisica de la partitura, apelando a su
habilidad y musicalidad para establecer un
posiblevinculocon el sentimientodel com-
positor antesde que ésteplasmarasunmisica
en el papel. Su sensibilidad “resultael nexo
Gltimoy decisivocon loque el compositor
sintié y escuchd antes de someterlo a
notacidn” (pag. 47). Por ello sefiala Howat

8!&1 necesidad de diferenciar “entre un



sentimiento alerta, que es un estado de
conocimiento y la testarudez, que es un
estado de ignorancia deliberada” (pag. 47),
y le resulta igualmente negativa la actitud
del intérpretequeno respéta lasindicaciones
del autorcomo elque seaferraestrictanente
a lanotacién. Howat sefialacomo posibles
fuentes de informacion a los manuscritos,
el andlisis de la obra a interpretar, la
evidencia anecdética, (datos relacionados
con el compositor, laobra, laépoca, etc.)y
las grabaciones.

En “La expresidn en la ejecucion:
generatividad, percepciony semiosis”, Erik
Clark considera distintas corrientes tedricas
que procuran explicar qué es la expresion
nusical: lagenerativa, cuya raizse encuentra
en lalinglistica, el flujode energiaintegrado,
que pone el acento en los distintos niveles
de energiade laejecuciony el concepto de
narracion/drama en la expresion que
pretende “capturar lanaturaleza diacrdnica
y activa de la experiencia del ejecutante”
(pég. 50). Clark adhierea lasemidticacono
disciplina aptaparaexplicar lamultiplicidad
y variedad de funciones de laexpresividad.

Patrick Shove y Bruno H. Repp, en
“Novimiento musical y ejecucion:
perspectivas tedricas y empirica”, abordan
las distintas concepciones sobre misicay
movimiento, y analizan todo loque bajo el
nombre demovimiento tienealguna relacion
con lamisica.

Los autores suponen laexistenciade
una vinculacidn natural de base hioldgica
entre los factores estructurales y estilisticos
de lacomposiciény losmovinientos que le
sugieren al ejecutante. Las composiciones
actuales estdn volcadas a una constante
exploracidne investigacidn de lascualidades
del sonido o de otros pardmetros abstractos
sin considerar las leyes del movimiento
bioldgico. Esta faltade conexidn pernitiria
explicar lapoca aceptacidn de ese repertorio
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por parte de los oyentes.

Sobre la practica y los niveles de
excelencia alcanzados por los artistas
discurren RalfKrampe y Anders Ericsson
en “Practicadeliberaday ejecucidn musical
de élite”. Aqui se discute sobre la
controversiaentreel pesode lascondiciones
naturales versus los logros alcanzados
nediante una practica adecuada.

Pasamos revistaa losrestantes ensays.
Bajo el subtitulo “El tempo y laestructura”,
se desarrolla el tratamiento de: “EI director
y el tedrico: Furtwéngler, Schenkery el pri-
mer movimiento de laNovena Sinfonia de
Beethoven” de Nicholas Cook. Este ensa-
yo explicaque lasalteracionesde tempo por
las cuales Furtwéngler fue sumamente criti-
cado, responden a algunas teorias de
Heinrich Schenker. Los aspectos que inter-
vienen en las decisiones que toma un intér-
prete al ejecutar una obra son tratados por
David Epstein quien analiza un caso con-
cretoen “Unmomento curiosoeu ladaSin-
fonia de Schumann: laestructuracomno fu-
sion del afectoy laintuicion”. Janet Levy
en “Ambigledad comienzo-final: conse-
cuenciade laselecciones de ejecucidn” tra-
ta acerca de las decisiones tomadas por el
intérprete en cada ejecuciony su influencia
en el oyente. Ejemplifica con una serie de
situacionesde comienzo-final que permiten
diversas lecturas y las distintas soluciones
por lasque seoptaron. Prokofiev, sumisi-
cay un concepto actualizado de la ironia
desde la estéticaposmodena es analizado
bajo la lente personal de Ronald Woodley.
Su capitulo Ilevael nombre de “Estrategias
de ironfaen laSonata para ViolinenFane -
nor Op. 80 de Prokofiev”.

En los tres capitulos siguientes. “La
ejecucién como andlisis”, “La ejecucidn



como drama”y Laejecuciéncomo critica”,
se observan desde distintos dngulos las
relaciones entre lateoriay lainterpretacion.
Joel Lcster en “Ejecuci6n y andlisis:
interacci6n c interpretacién” pone al tedrico
y al ejecutante en una relacidon dialéctica,
considerdndolosaambos intérpretesya que
deben hacer elecciones, poner de relieve
algunas caracteristicasy no otras. Propone
un mayor intercambio entre analisis y
gjecucion. En “EIl andlisisy el acto de la
ejecucion”, William Rothstein habla sobre
una verdad analitica y una verdad
dramatica. Considera que el ejecutanteno
debe crearuna relacién de dependenciacon
laprinera verdad, de laque resultaria una
interpretacion a manera de "explicacidn de
un texto” (p.70), sino que debe elegir sdlo
aquellos rasgos que interesen para su rol de
“actor”. Su cometido no es “brindar al
oyente una version analitica sino nia
experiencia vivida de ella” (p.70). En “El
pianista como critico”, Edward T. Cone.
observaque interpretar una obraen piblico
es criticarla. Tanto la critica cono la
interpretacion son consideradas actividades
que dependen de la intuicién, en relacion a
la experiencia, y que se “basan en una
combinacién de andlisis técnico y
conocimiento musicoldgico” (p.70).

Para finalizar, el ensayo de John Rink,
“Tocando a tiempo: ritmo, metroy tenmpo
en lasFantasiasOp. 116 de Braluns” vuelve
a tomar a la intuicion como tema central y
evalla su ejecucion personal de las siete
Fantasias Op. 116y laspropias intuiciones
que laguiaron.

Desde hace unos afios, el tema de la
audioperceptiva ha despertado el interés de
nuchos educadores y, gracias a elio, han
surgido especialistas que se dedican,
nediante la docenciay la investigacion, a
buscar y sistematizar caminos para una
profunda comprensidn y una adecuada

adquisicion del lenguaje musical. Silvia
Walbrdn, laconocida expertaen lamateria,
en su articulo “Nisica y metaudicion:
algunas reflexiones para su estudio” de-
scribe la naturaleza de los procesos de
deconstruccidén del discurso musical y su
recomposicion desarrollando “la escucha”.
El fnestaen lograr lahabilidad de escuchar
misicay poder “escribirla” mentalmente y
de lamisma manera leer una partitura y
“escucharla” como si se la estuviera
gjecutando.

En Misica argentina, educacidny
cultura, Femando Maglia se sumerge en
temas candentesconmno laidentidad cultural,
laexistencia de una mGsica culta nacional,
el rol de nuestros compositores en la
sociedad argentina. ¢Por ddnde empezar?
Escritode maneramuy personal, reniegade
Josmodelos sequidos hastaahoray propone
lacreacion de un nuevo paradigna cultural
propio a travésde canbios en laeducacion
y la difusidn.

Diego Fischerman, del Centrode Es-
tudios Avanzados en Misica Contempora-
nea, inteligente colaborador de la revista
Clasica, reflexiona sobre la estética como
una funcién y no como una condicidn del
objeto. “De qué hablamos cuando habla-
mos de misica popular” plantea los can-
bios producidospor lacomunicaciondena -
sas al transformar la esencia de lo que se
consideraba tradicionalmentecono popular:
misica sinautor,nisicadel pueblo. Lapa-
radojaplanteada por Fischerman esque des-
de el momento en que lamisica popular
entraen el mercado pierde sucondicidn de
tal. El autor pasa a considerarla como un
nuevo géneroque comparte funcionalidades
con iamdsica escritay de tradicién occi-
dental. Esta realidad plantea lanecesidad
de rever ladivision entre misica cldsicay
popular que actualmente resulta insuficien-
te frente a un panorama méds vasto.
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Oscar Edelstein, compositor
argentino de frondoso curriculunm, es el
seleccionado para la seccidn de entrevistas.
Entrevistado y entrevistador se pasean por
variados teinas de actualidad. Podenos leer
aqui las opiniones de "el hallador
afortunado”, como reza el subtitulo del
articulo sobre qué es un “verdadero
académico”,lasposibilidades de desarrollar
una actividad creativa en un conservatorio,
losproblemas de lasestructuras tradicionales
de la ensefianza musical, la insercion de la
misicaelectronicaen instituciones oficiales,
su misica y las necesidades estéticas
actuales, misicos de misica antigua versus
nisicos de misica contempordnea,
comentarios sobre sus composiciones y su
actividad docente.

Este nlimero incluye una dltina
seccion de “cartas de lectores”, gracias a la
cual noshemos enterado del origen del pe»
cufiar nombre de la revista, en este caso
cuestionado por parte de un lector. Si bien
éste rescata lacalidad de lapublicacidn, pone
en telade juicio laortografiade Orpheotron.
El acento de la critica esta puesto en (a
confusidn generada por la actual
globalizacion 'y el consecuente
trastocaniento de valores simbdlicos en
tanto representativos de una cultura; desde
esta perspectiva el uso de laph en el titulo
mencionado aparece como extranjerizantey
ejenplificador de la invasién del
“imperialismo cultural estadounidense”

La redacciéndiceque “Orpheotron es
unapalabracompuestapor Orfeo, el misico
nds famoso de laantigiedad -tomadocomo
un referente cldsico -, y el sufijoiron, -eco
de los aceleradores de particulas - como
compromiso con lo moderno y lo
tecnoldgico...”; en sintesis, “asimilar lo
nuevo desde lo tradicional y comprender lo
tradicional desde una perspectiva actual”
(pag. 95), Y concluye “Orpheotron es una
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produccién argentina, no ‘argentinisima’,
cuyo titulo alude a un imperiomucho mé&s
antiguo e influyente que el del norte. Amigo
lector, no se engafie, usamos laph no por
gringa sino por griega” (pdg. 96).

No acordamos con el trasfondo
ideoldgico que revelan las expresiones tan
polémicas del lector, peroenalgopareceque
letenemos que dar larazén. Consultado un
filélogo, opinaque la griegacorresponde
anuestra/como idiomade raiz latinay que
el usode laph reemplazando la  espropio
de las lenguas sajonascomo el alemdn y el
inglés, cuando incorporan a su idioma
palabras tomadas del griego. EI problena
parece ser fundanentalmente ortograficoy
no ideolégico. Por lo demds,jadelante
Orpheotron!, estaremos esperando el
siguientenimero.

Wyriam Kitroscr

Musica e Investigacion A1
Nos ha Ilegado recientemente el
primerninero de larevista del
Instituto Nacional de Musicologia
“Carlos Vega”:
Wisica e Investigacion.
Publicaremos
laresefiaen el préoxino boletin



Presentacion de la Revista Argentina
de Nusicologia

EJdiabdenoviembre de 1997, enel M u -
seo Genaro Pérez de laCiudad de Cor-
doba, se efectud lapresentacion del pri-
mer ndmero de laRevista Argentina de
Musicologia. EJ sencillo acto, que conté
con laparticipacion del Coro Dcimos,
bajo la direccionde Verdnica Pérez, sig-
nifico para la A AN todo un hito: des-
pués demés de diez afios de esfuerzos e
intentos, la Asociacidén pudo lograr el
objetivode contarconun drgano de dis-
cusiony difusién académica. Agradece-
nos atodos losque colaboraron en esta
enpresa, y desde ya loscomprometemos
a sequir brindando su colaboracidn para
laprosecucidn de laempresa. El nlnero
dos ya estd en Ja cocina.

Subcomision de traducciones

Aron, Sinha
1984 JLanisicade losconjuntosde
cuernosBand&-Linda: forma
y estructura’”. selected Re -
porto in Elhnonusicology.
Similes m african nusic.
Vi174-193. "

Traduccidn: Melanio Plcsch

Lanb, Andrew
1995 “Tocar o no tocar: la ética
de la conservacion del
instrumentomusical” Con-

servationJournal, 15:12-15.

Traduccidn: Maria Antonieta
Sacchi, 1997.

Wontbel, Ericy Jean Blanchard

1989

Gaitas de Francia central.
Folleto del CD. Unesco,
coleccidn “Nusiques
traditionellesd ’aujourd’hui”,
D 8202, pp. 11-16. Paris.

Traduccion: Pablo Cirio, 1994.

Nattiez, Jean Jacques

1988

Traduccion:

“Algunas notas sobre las
relaciones entre nusicologia
y etnonusicologia” Analy.se
nusicale, 2o trimestre: 7-8.
Paris.

Naria Antonieta
Sacchi, 1997.

Rouget, Gilbert

1968

Zenp, Hugo
1979
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“Los sistemas musicales”.
En Ethnologie générale.
Encyclopédie de In Pléiade,
XXI1V: 1363 -1376, Bruges,
Gallinard.

Revision: Héctor L Goyena

“Aspectos de la teoriamu -
sical ‘Are ‘Are”.
Ethnonusicology, XX111 (1):
5-39.

Catedrade Introduccidnaidna
Antropologia de la misica,
Prof.: Irma Ruiz, Facultad de
Filosofiay Letras, U.B.A.
Revision: lona Ruiz



G

ACTIVIDADES AFINES

Se realiz6 en la Escuela de Nisica de la
Universidad Nacional de Cuyo, Nendoza,
entre el 17 y 19 de octubre de 1997 el
Segundo EncuentroJuvenildelusicologia
y Actividades Afines.

Este evento contd con el auspicio de la
Universidad Nacional de Cuyo y fue
organizado porel Grupo de Investigadores
Clase B, intenta crear un espacio comdn
donde investigadores de musicologia,
educadores, misicosy realizadoresde video
seconozcan, intercambienconocimientosy
debatan sobre sus trabajos. En esta
oportunidad han participado expositoresde
Mendoza, SantaFe, Cordoba, Buenos Aires,
Wéxicoy Colombia. Se lianpresentado 15
ponencias organizadas teméticamente en
nesas de Arqueonusicologia, Nusicologia
historica, Educacidn nusical,
Etnomusicologiay Misicapopular urbana.
También se realizd un taller musical, se
proyectaron dos videos documentales, se
ofrecieron cuatro espectdculosmusicalesy
dos exposiciones. Asimismo, se realizé la
nesa redonda La éticaen la investigacion
nusicoldgica, con cuatro invitados
especiales: IrmaRuiz, Miguel Angel Garcia,
Leonardo Waisinan y Maria Antonieta
Sacchi de Ceriotto.

En breve, el Grupo de Investigadores
Clase fiy la Direccién de Patrinonio e
Infraestructura Cultural de Nendoza
coeditardn las actas de este encuentro y del
primero, desarrolladoendicienbrede 1996
en el instituto Nacional de Musicologia
“Carlos Vega”.

Paramayor informacidn sobre el evento
y sobre el proximo encuentro, Ilamar a
Norberto Pablo Cirio: 951-6726.

Grupo de investigadores claseR:
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Diego Bosquet Norberto Pablo Cirio. Silvia
Lobato. Fabidn Marcelo Pirinola. Andrés
Reinosov Gustavo Horacio Rev

PROGRAMA

Viernes 17 de octubre

8:30 Inscripcidn

9:30 Apertura a cargo del Prof. Elio Ortiz
(Presidente del Instituto Provincial de la
Cultura), Prof. Edith Peinado de Drago
(Decana de la Facultad de Artes de la
Universidad Nacional de Cuyo) y Norberto
Pablo Cirio (Miembro del Grupo de
Investigadores Clase B).

9:45 Recital de bienvenidaacargo del Coro
Juvenil Nartin Zapata. Director: Diego
Bosquet

19:30 Primera sesion:
Arqueomusicologia.
Moderador: Andrés Reinoso

Norberto Pablo Cirio (Buenos Aires.
Instituto Nacional de Musicologia “Carlos
Vega”)

l.o gaitaen laEdad Media. Apones para
su reconstrucciénsonora

Diego Bosquet (Mendoza. Direccidn de
Patrimonio Cultural)
Organologiapehuenchedelsurdelendoza

16:30 Segunda sesién: Musicologia
historica |
Woderador: SilviaLobato

Ramiro Albino (Buenos Aires)
La nisica colonial en Hispanoanérica:
¢s0lo un estiloen trescientos afios?

German Pablo Rossi (Buenos Aires. Artes
-UBA)



La misica del quinto modo en el Kyriale-
TonarioAr-BL 2040. Andlisisy descripcion
de jacoexistencia de dos lenguajes.

18:30 Tercera sesion: Educacién musi-
cal
Moderador: Gustavo Horacio Rey

Ana Lia Borges (Mendoza)
Wisicafolcldéricaargentina. Su aplicacién
en lasprimeros niveles del aprendizaje del
piano

21:30 Espectéculos 1

Cantos milenarios de la tierra. Bagualas,
vidalasy tonadas, repertorio andénimo del
noroeste argentino

Grupo La tinya (Buenos Aires)

22: 30 Espectéculos 11
Wisica demundos
Grupo De bocaenboca (Cordoba)

Sédbado 18 de octubre

9: 00 Cuarta.sesidn:,Etnomusieologia
Moderador: Fabian Pinnola

Rodolfo Ramo6n Escudero (Mendoza)
Las bandas de misica infantiles, juveniles
e infanto-juveniles (militares, semimilitares
y civiles)

Leopoldo G. Marti (Mendoza)
Informesobre elrelevanientomusicolégico
realizadoen San Rafael, Nendoza, en 1991

Norberto Pablo Cirio y Gustavo Horacio
Rey (Buenos Aires. Instituto Nacional de
Nusicologia “Carlos Vega”y Artes. UBA)
Vigencia de wuna prdactica nusical
afroargentina en el culto a San tialtazar,
Enpedrado, Provincia de Corrientes
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11:30 Video |

Woderador: Diego Bosquet
Viviana Anabel Vargas
(Mendoza)

Tarantella

Capone

12:30 Quinta sesién: Musicologia
historica 11 (s6lo lectura)

Gabriel Pareyon (México Centro
Nacional de Investigacion, Documentacidn
e Informacidn Musical “Carlos Chdvez")
La misica en lacatedral de Guadalajara,
Wéxico

15:00 Taller 11

Moderador: Norberto Pablo Cirio

Taller vivencial de canto con caja

Gnipo La tinya. Miriam Garcia y Susana
Tribe (Buenos Aires)

17:00 Sexta sesion: Mdusica popular
urbana |
Moderador: Gustavo Horacio Rey

Estela Erdfehlcr (Buenos Aires. Artes.
UBA)

La nisicaenelcinenudo. Lajuncidn del
sonido en laformacidn de la imagen
cinematografica

Fabian Marcelo Pinnola (Santa Fe.
Universidad Nacional del Litoral)
Retoques (el "tango”y el "folclore” en el
"rocknacional argentino”)

21:30 Espectaculos 111y IV
Soliloquiopara un duende (recital experi-
nental de flautas dulces)

Hernando José Cobo (Colombia)
An-xumec (banda de sikuris)

(Mendoza)



Domingo 19 de octubre

10: 00 Video Il
Moderador: Norberto Pablo Cirio

Irma Ruiz y Miguel Angel Garcia
(Buenos Aires. Instituto Nacional de
Nusicologia “Carlos Vega”)
Sonidosy cosmovislon wtchl

11:30 Mesa redonda
In éticaen lainvestigacion inusicoldgica
Moderador: Fabidn Pinnola

Miguel Angel Garcia. Instituto Nacional
de Musicologia “Carlos Vega” (Buenos
Aires)

Irma Ruiz. Instituto de Ciencias
Antropoldgicas -UB A (Buenos Aires)
Leonardo Waisman. CONICET
(Cdrdoba)

Maria Antonieta Sacchi de Ceriotto.
Universidad Nacional de Cuyo (Mendoza)

15:30 Séptima sesidn: Musica popular
urbana Il
Moderador: Andrés Reinoso

Marcelo Tchechenistky (Buenos Aires)
Banco de suplentes

Leandro Donozo (Buenos Aires - Arte
UBA) .

Wisica populary académica: reflexiones
sobre las clasificaciones nusicales

17:15 Octava sesidn: Musicologia
historica 1Q

Moderador: SilviaLobato

Edith Peinado de Drago y Mirtha Poblet
de Merenda (llendoza. Escuelade Misica
de laFacultad de Artes. U.N.Cuyo)
Génesis, andlisis e interpretacidn de!
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OrgelbichleindeJ. S, Bach

Mirtha M. Poblet (Mendoza. Escuela de
Wisica de laFacultad de Artes. U.N.Cuyo)
Laacciénde laMlunicipalidadde laCiudad
de Mendoza en lapromocidn musical: el
Teatrollunicipal

19:00 Cierre

Exposiciones permanentes | y Il

La “nusicologiay las actividades ajines”
en lossellospostalesde Argentinay Espafia
Norberto Pablo Cirio (Buenos Aires.
Instituto Nacional de Nusicologia “Carlos
Vega”)

Instrumentosmusicalesmapuches deA rgen-
tinay Chile

Norberto Pablo Cirio (Buenos Aires,
instituto Nacional de Musicologia “Carlos
Vega™)



ASOCIACION ARGENTINA DE MUSICOLOGIA
ASAMBLEA GENERAL ORDINARIA: CONVOCATORIA

De acuerdo con lo disguesto por los Estatutos, se cita a los sefiores asociados a
la Asamblea General Ordinaria que tendra lugar el 3 de agosto de 1998 a las 18
hs. enel Instituto Nacional de Musicologia “Carlos Vega”, calle Mejico 564,
Capital Federal, para tratar el siguiente orden del dia:

Orden del dia;

1 Eleccion de autoridades de la Asamblea.

2. Lecturay aprobacion del Acta Anterior. _

3. Consideracion de la Memoria, Balance General, Inventario, Cuenta de
géstosly recursos e Informe del Organo de Fiscalizacion.

4. Eleccion de autoridades de la Asociacion Argentina de Musicologia.

5. Determinacion de la cuota social. o

6. Consideracion de propuestas sobre el futuro de las publicaciones de la AAM.

1. Designacion de dos asociados para firmar el Acta de la Asamblea

Convocatoria a presentacion de listas para Comision Directiva

Con motivo de la eleccion de autoridades de la AAM, la Comision Directiva
convoca a la presentacion de listas para ser oficializadas a tal efecto, segun lo
establecido por el Reglamento Electoral de la Asociacion:

Art. 6" Habra dos tipos de listas: una para los cargos de la C. D. que
deben ser cubiertos por asociados activos y ser elegidos por asociados de esa
categoria %otra para los cargos de vocal estudiantil'y vocal suplente estudian-
til, que deben ser elegidos por los asociados activos estudiantiles.

“Art, 7°.- Las solicitudes de oficializacion de listas de candidatos deben
reunir los siguientes requisitos: a) para los cargos correspondientes a los miem-
bros estudiantiles, deberan ser suscritas por tres (3) asociados activos estu-
diantiles como minimo y para los cargos correspondientes a los miembros ac-
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Cogre — 1. . Ay cow .
tivos por el cinco por ciento (5%) de los asociados activos. En ambos casos,

los firmantes no deberan figurar como candidatos en la misma lista o en otras
y reunir, a su vez, las condiciones exigidas_ para poder votar; b) deberan ser
presentadas ante laCE'YE con una anticipacion no inferior acincuentay cinco
(95) dias de la fecha de eleccion; c) las solicitudes deberan indicar a designa-
cion de un apoderado que redna las condiciones establecidas en el articulo 150
de los Estatutos de la AAM, no ?_ud|endose desemperiar como tales quienes
estan en el ejercicio de cargos o figuren como candidatos en cualesquiera de
las listas. En el caso de que dichas listas fueran observadas por la CEYE de
acuerdo con lo dispuesto en el articulo 10° de este Reglamento, se tendra en
cuenta el plazo establecico en el mismo articulo para la rectificacion pertinente.

Art. 8”- A las listas de candidatos para su oficializacion, debera agregarse
el compromisa firmado por los asociados incluidos en ellaen el sentido de que
aceptan la desuinaclon propuesta y el cargo a desempeiiar La CEYE tendra
por autenticas las firmas de los candidatos, los asociados patrocinantes —
sequn el inciso a) del articulo 7—se haran pasibles de las medidas disciplina-
rias que se sefialan en el articulo 23°.

Las solicitudes de oficializacion de candidatos se receptaran con sello de co-

rreo hasta el 15 dejunio inclusive en la sede de la Asociacion: Museo Genaro
Pérez., Avda. General Paz. 33, (5000) Cordoba.
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XI1 JORNADAS ARGENTINAS DE MUSICOLOGIA'Y

Xn CONFERENCIA ANUAL DE LA
ASOCIACION ARGENTINA DE MUSICOLOGIA

EL Instituto Nocional de Musicologia “Carlos Vega " y |aAsociaqién Argentina
de Musicologia INVitan a investigadores de la Argentinay del exterior a participar
de 1as x11 Jornadas Argentinas de Musicologia y X1l Conferencia Anual de la
Asociacién Argentina de Musicologia, que_tendran Iugar en Buenos AI_I’ES d6| 6
al 9 de agosto de 1998. Este afo, a diferencia de los anteriores, las instituciones
organizadoras decidieron no fijar un tema convocante. Se espera la presencia de
diversos especialistas extranjeros que participaran en una mesa redonda, con el

tltUlO El entorno cultural como condicionamiento en el quehacer musicolagico.

Normas para la presentacion de trabajos

Se aceptaran Gnicamente traba{os ongmal_es_, Inéditos y no presentados en otro

congreso, que expongan resultados definitivos o parciales de investigacion.
Podran estar escritos en espafiol, frances, ingles, italiano o portugues.
Se admitira un traba!)o por persona de hasta 8 (ocho) paginas tamafo carta
(2,500 palabras) a doble espacio. Tiempo maximo de exposicion: 20 (veinte)
minutos (incluyendo ilustraciones). Se enviaran dos copias en papel del texto
y.un resumen de no menos de 200 (doscientas) palabrasy no mas de 300 (tres-
Cientas), preferentemente en espafiol. EI resumen se” requiere tampien en
diskette, con indicacion del procesador utilizado. Deberan adjuntarse la ficha
de inscripcion )éun, curriculum vitae 0 hasta 15 (quince) linas.

- Los trahajos deberan ser expuestos por el autor. ,

- La preparacion y/o duplicacion del material ilustrativo estaran a cargo del ex-
positor, quien debera remitir una copia Aunto con el trabajo y aclarar los me-
dios tecnicos que necesite. En el caso de prever el autor [a proyeccion de un
video uotro material, debera acordar con la Comision Organizadora la oportu-
nidad de dicha proyeccion y las especificaciones técnicas.

- Fecha limite de entrega (personal o sello postal): 15 de junio de 199.

- Envio postal: Instituto Nacional de Musicologia, México 564, loPiso, (1097)
Buenos Aires. Laentrega en mano podra hacerse en la misma institucion de
|unes a viernes de 11,3072 17,30 hs,
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Admisidn de trabajos

La Comision Organizadora, integrada por \Waldemar Axel Roldan (Director del
INM), Alejandra Cragnolini (INM), Maria Teresa Melfi (INM), Miguel Angel
Garcia (AAM) y Hector Goyena (AAM), podra rechazar aquellos trahajos que no
se adecuen a los requisitos formales y/o no se encuadren dentro de lainvestigacion
musicologica. En caso de darse las condiciones para la publicacion total o parcial
de las actas, la Comision Organizadora comunicara a los autores las normas co-
rrespondientes. Asimismo esta Comision se reserva el derecho de conceder ex-
%;S)mones a los terminos de esta convocatoria, en los casos debidamentejustifica-

Inscripcion

Expositores $20, asistentes $15, descuento a socios de la AAM $10, asistencia por
dia, $5, estudiantes sin cargo (con credencial). El pa(ljgo odra efectuarse en el
Insituto Nacional de Musicologia, de lunes a viernes de 11,30 a 17,30 hs. o dos
horas antes del inicio de la reunion en el local donde se realice, informacion que se
proveera en su momento a quienes completen y envien la ficha correspondiente.

informes: INM, tel. y fax (54 1) 361-0520 y (54 1) 361-6013.
E-mail: secult@invega.offdc.edu.ar

FICHA DE INSCRIPCION

Apellidoy nombre. ...
Direccion. .........

CodigoPostal....... ... Ciudad /Pais. ..........

Teléfono...........

Expositor O Asistente O

L
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mailto:secult@invega.offdc.edu.ar

La fecha tope para recepcién de material a ser incluidoen el préxinonimero del
Boletinesel 20/07/98
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