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1966 - 1986

En una carta dirigida a Carlos Vega, el 11 de julio de 1964, Lauro
Ayestarin * decia refiriéndose a los contenidos del Primer afio de la
carrera de Musicologia, en lo referente a Bibliografia:

. “...La doetrina de esta asignatura es la siguiente: al alumno hay que
llevarlo a las fuentes y despertar en ellos la comezén de la investigacién
original. Original no quiere decir novedosa, sino la que toca a los orf-
genes de las cosas —o0 sus apariencias fenomenolégicas—. A veces en los
orfgenes est4d lo que todos dicen, pero el alumno se gana el derecho de

- decirlo - con propiedad. Lo novedoso es simple presuncién frivola que se
da por afiadidura o no a los espiritus originales. Para obtener esta suerte
de ‘catharsls’ no hay méas remedio que enloquecer al alumno y atraerlo
a la causa de la musicologia que sélo le dar& disgustos y privaciones eco-
némicas, pero en cambio le dejardA un fuego interior inextinguible y a
veces insoportable pero en todo caso de noble alcurnia.”

¥y agregaba mas adelante:

“,..El relato de su azarosa vida de autor, le daria tema para varias clases
y en todo caso los alumnos estarian ante un espectdculo que no se repite
en nuestro continente. jEsto es para mi formar! El resto es informar,
y para ello no necesitan concurrir a la®Universidad. Con que Ud. se plante
frente a ellos ya tienen que agradecerle un espectéculo casl dnico: jun
musicélogo de carne y hueso! Si tienen un poco de inquietud lo exprimiran
aunque Ud. no quiera.

...La musicologia es una ciencia y la ciencia no se aprende; se conta-
gla...”

Trataba asf, con certeras y justas palabras, de sintetizar la particu-
lar tarea que el profesor deberia realizar en el aula.

Producto de ese “contagio” surgié un grupo que —con el tiempo—
se proyect6 tanto en el campo de la misica etnolégica y folklérica como en
€l de la musicologia histérica.

* Lauro Ayestaran fue fundador de la citedra y de la carrera de Musico-
logia en esta Facultad. Cuando enfermé, hacia fines de 1963, su puesto fue
ocupado por Vega. Se produjo entonces un interesante intercambio de cartas,
explicando procedimientos, pautas, bibliografia y conceptos fundamentales como
«] que transcribimos.



En aquellos afios, especialmente a partir de 1966, el trabajo fue muy
duro porque quedamos solos cuando recién inicidbamos el camino.

Pero la marca habia sido muy fuerte, diria indeleble, y el ejemplo
de ambos investigadores nos sefialé el rumbo.

La pasién y la fuerza de uno, la lucidez, la entrega y el orden del
otro, se unieron en arménica y feliz conjuncién para preparar un con-
junto de futuros investigadores.

Transcurridos veinte afios, cada uno ya en la senda elegida por voca-
¢ién y por amor, recordamos y agradecemos a aquellos dos hombres el
ejemplo recibido.

Rogamos a Dios que ese ejemplo no haya sido vano y que podamos
—en mayor o menor grado de acuerdo a nuestras posibilidades— pro-
yectarlo hacia el futuro.
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LA MUSICA EN EL SIGLO XIlI*

Convivencia de miisica distinta - El panorama antiguo - Johannes de Gro-

cheo - Miisica diversa - Misica mundana - Miisica mensurable - Misica

eclesidstica - La musica “vulgar” o “civil”’: tonalidad, ritmica, géneros,

notacién - Clasificacién de las especies de misica mundana - Las especies
de los trovadores.

Antiguamente, una o varias clases de miusica superior convivieron
con diversa misica inferior urbana, suburbana, rural, La desaparicién de
los bienes de enquistados pueblos centroeuropeos progresivamente acul-
turados y el caricter absorbente de la musica occidental han eliminado
en gran parte de Europa central numerosos cancioneros arcaicos que, sin
duda alguna, arrastraron su inferioridad o su falta de prestigio durante
largos siglos. Pero aquel complicado panorama no ha desaparecido en
otras partes del mundo. América, por ejemplo, ofrece al estudioso un cua-
dro no exento de analogias con el que debié presentar Europa en la Edad
Media. Sin salir de la Repiblica Argentina, el musicélogo puede oir
hasta hoy la rudimentaria miisica de los primitivos selvaticos nortefios,
la de los montafieses agricultores araucanos y la pentaténica de los pas-
tores incaicos. Decenas de milenios se reconocen en esas pocas, inconexas,
muestras sobrevivientes que, aun alteradas por el tiempo, dan testimonio
de un impresionante itinerario prehistérico. Y en el mismo territorio
nacional, por los pueblos de la campafia y en los centros urbanos, pros-
peran o vegetan la misica folklérica, la muisica popular de las ciudades,
la misica superior —rica en escuelas anacrénicas— y hasta la musica
gregoriana recientemente impuesta.

No es otro, no pudo ser otro, el panorama musical de la Baja Edad
Media. Mas reducido, claro esta, por la rareza o ausencia de sus primi-

tivos arcaicos, pero no menos rico por la diversidad de sus tribus supe-
riores.

Los manuscritos que reconocen y describen dos clases de musica supe-
rior desde fines de la Alta Edad Media son numerosos, y ningin especia-
lista los ignora. Una clase es la miisica eclesiistica; la otra es la misica
mensurable. La primera es litirgica. La segunda es mundana y se aplica
en gran parte a la liturgia. Una y otra se diferencian entre si ritmica y
tonalmente. Ademaés, la eclesiastica es monédica y la mensurable princi-
palmente polifénica.



El silencio de los tratadistas con respecto a otra u otras clases de
misica es sorprendente. Pero hay uno, uno solo, que nos compensa de todos
los silencios: Johannes de Grocheo.

La historia de la misica debe a este singular ensayista el tinico enfo-
que amplio de la época trovadoresca (siglos XII y XIII). Hay —segilin
él— muchas clases de miisica en Europa; misica diversa (segin los pue-
blos) en las ciudades o comarcas. Tal vez porque no conoce suficiente-
mente toda esa misica, no puede clasificarla, pero confiesa que si se limita
a la muisica que se usa en Paris podrid examinar convenientemente sus
variedades. Veamos cémo explica todo esto el propio Grocheo:

“Para nosotros no es facil dividir la misica rectamente porque en una
recta division los miembros dividentes deben evacuar [agotar] toda la natu-
raleza del todo dividido.”

“Las partes de la musica son muchas y diversas segin los diversos usos,
diversos dialectos [idiomata] y diversas lenguas en las ciudades o en regio-
nes diversas. Si en cambio la dividimos tal como la usan los hombres de
Paris y en cuanto es necesaria a la mecesidad y conveniencia de sus ciu-
dadanos, trataremos también sus miembros [especies] como conviene. Se
verd que nuestra intencién ha sido limitada suficientemente, porque en
nuestros dias se busean diligentemente en Paris los principios de cualquier
arte [,] y los usos de ellas y de casl todas las [artes] mecénicas se en-
cuentran. Digamos por lo tanto, que la misica de que se sirven en Paris,
puede segin parece, reducirse a tres partes. Una parte decimos de la mi-
sica simple o ciudadana, que llamamos misica vulgar, otra parte de la
musica compuesta o regular o candnica que llaman misica medida. Y el ter-
cer género es el realizado a partir de estas dos y hacia el cual se enca-
minan estas dos como hacia algo mejor. El cual se llama, eclesiastico y esta
consagrado a la alabanza del creador.”

Todo esto es claro y preciso. Hay a fines del siglo XIII o principios
del XIV lo siguiente:

1. Musica diversa, en Francia y hasta donde alcanza la perspectiva
del tratadista.

2. Misica simple, ciudadana o vulgar (simplici musica vel ciwili,
quam vulgarem apellamus) en Paris.

3. Misica compuesta o regular o candnica, mensurable (composita,
vel vulgari, vel canonica, quam appellant musicam mensuratam),
en Paris (p. 84-85) 2.

4. Miusica eclesiastica, en Paris.

Ya se comprendera que las tres clases de musica de Paris no eran
exclusivas de la ciudad, sino que se hallaban también por tierras de Ga-
lias y en gran parte de Europa, por lo menos. Como Grocheo dice que esos
tres géneros eran los “principales”, debe entenderse que habia en Francia
mismo otras clases de misica menos importantes, debidas tal vez a influen-
cias débiles u ocasionales de miisica rural o extranjera.

Examinemos ahora cada orden o clase o género, de acuerdo con los
detalles que suministra el propio Grocheo,
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Miisica diversa

En el panorama de nuestro tratadista hay dos alusiones a esta
musica.

La primera se encuentra en el parrafo del comienzo: “Las partes
de la misica son muchas y diversas segin los diversos usos, diversos dia-
lectos y diversas lenguas en las ciudades o en regiones diversas”. Cuando
dice “diversos usos”, Grocheo piensa, sin duda, en la misica liturgica,
en la misica para danza, y ain en las que —segiin él— sirven para ele-
var, animar, etc. Lo demis se refiere a la misica particular y propia
de diversas naciones o pueblos o comunidades o tribus, que se encuentran
en las ciudades, en determinadas comarcas 2, en la campafia. '

La segunda alusmn muy débil e indirecta, se produce cuando dlce
que la musica de Paris puede reducirse a tres géneros “principales”. Es
decir, que habria otra misica secundaria. Cualquiera sea el valor gpue
se atribuya a esta segunda alusién, la primera es incontestable.

Tenemos, pues, documentada la existencia de diversa misica profana,
o mundana, o vulgar (o 11turglca no cristiana) en torno a las varias cla-
ses. de musica superior. 3

‘Por lo demés, este documento, tan oportuno en cuanto a la epoca_
¥ al lugar, se nos presenta preced1do seguido y rodeado de numerosas
referencias o menciones breves que nos llegan de otras fuentes. Estos es<
critos son: los de la propia misica notada, en-que aparecen incluso melo-
dias pentaténicas; los que coementan la. misica; los que tratan la coreo-
grafia (pues la danza requiere misica y no misica de sola percusién);
los. que hablan de instrumentos musicales; los que se refieren a las fies«
tas y a las costumbres; los que recuerdan a los ej’ecutantes (histrions,
Jongleurs mimes,; ménestrels) y los que describen las reacciones de insti«
tuciones o de simples observadores ante la mtsica, la danza, los instrus
mentos, los ejecutantes, etc. En los dltimos afios se han publicado o co-
mentado numerosos documentos de las clases enunciadas.

Pero, insistimos, ni siquiera hacia falta. Prehlstorlcamente ——Ia Pre~’
historia de la misica: atraviesa la Edad Media— no se puede negar la
existencia de estos generos Es ley que cada grupo humano tenga su mis
sica, con documentos o sin documentos.

Tonalidad. — Nada - dicen los escritos sobre los distintos s1stemas to-
nales de toda esta musica ‘y' los instrumentos no aportan mucho. Sm»
embargo, es evidente que se conocieron las escalas pentaténicas, pues:
sobreviven en la Europa insular del norte, en Noruega en Francia y en’
otras regiones de Europa central. Asi, los pocos pasajes pentatomcos que
se encuentran en las propias notaciones de los troveros y de los minne-
singer no parécen coincidencias producidas por el azar de la composi-
cion. Probablemente se usé también la escala de tres notas (las tres del
acorde perfecto mayor u otras) que sobrevive hasta hoy en Europa mis-
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mo; y es probable que hayan tenido vigencia mais activa en los planos
superiores escalas alégenas adoptadas por Europa central en la Alta Edad
Media.

Ritmica. — Admitida la existencia de diversa misica comarcana, es
necesario reconocer que, prehistéricamente, su ritmica fue la que corres-
ponde a los pueblos de la misma jerarquia cultural que han sobrevivido
en otros lugares hasta hoy: pies binarios y pies ternarios, sin duda;
fraseo. libre y, seguramente, fraseo simétrico. O la que haya sido.

Estamos hablando de las clases diversas de miisica que no son ni la
gregoriana ni la mensurable ni la mundana que sobresalieron en Paris
en tiempos de los trovadores. Es muy probable que entre esa “diversa
musica”, durante los siglos anteriores, se encontrara el filum de la que
posteriormente asciende a la categoria de misica mundana. Esta miisica
—posible base de nuestra misica superior actual-— habria sido una mi-
sica de ese conjunto en la Alta Edad Media.

Misica gregoriana

Numerosos teéricos de la época describen minuciosamente la misica
gregoriana y los especialistas conocen las paginas a que aludimos. Sin
embargo, vamos a reproducir las palabras de Grocheo respecto a sus carac-
teristicas porque, como parte de un panorama completo redactado por un
solo y mismo autor, tienen muy alto valor diferencial.

Denominacién. — “género ... eclesidstico”, p. 85; “canto eclesisti-
co”, p. 115; miisica “necesaria a un vardén eclesiastico”, p. 112.

Tonalidad.— ‘‘los modernos” se valen de cuatro reglas que llaman
tonos, p. 114. “El tono es una regla, por la cual se puede conocer todo
canto eclesidstico y juzgar sobre él mirando al comienzo, al medio o al
fin”, p. 116. “Por el tono se conoce todo canto eclesiastico”. “Los tonos
son ocho”, p. 115.

Ya sabemos lo que Grocheo quiso decir: cuatro secciones en que se
distinguen, cuatro modos auténticos y cuatro plagales, hablando en tér-
minos modernos.

Ritmica. — Grocheo llama a la polifénica “misica precisamente me-
dida”; por oposicién o, mejor, por diferenciacién, dice que la eclesidstica
es una misica “no tan precisamente medida”, p. 84.

Sin duda por error —un error que han seguido varios autores—
Wolf entiende que Grocheo atribuye esta caracteristica a la misica de
los trovadores. No es eso. El tratadista medieval estd comentando la divi-
sién que han hecho otros tedricos 4: llaman “mensurable” a la miusica
polifénica y “llana o inmensurable” a la eclesidstica. Si entienden por
“inmensurable” —dice— “una misica de ningin modo medida”. “ad
libitum”, se equivocan, pues toda miisica es medida en alguna manera.
Alude a la valoracién gregoriana por notas iguales, por el texto, por las
reglas de prolongacién de los finales, etc. Ahora —afiade— si entienden
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por inmensurable una misica “no tan precisamente medida”, la divisién
estd bien hecha. La miisica de los trovadores no ha pasado por la mente
de los que hicieron la comentada divisién ni le preocupa a Grocheo en este
parrafo. La confusiéon de Wolf procede de un error que ha padecido el
copista medieval. Péngase ‘“nullo” en lugar de “ullo” y el parrafo adquiere
plenitud de sentido. Considero necesario aclarar que nuestra rectificacién
no favorece en absoluto la tesis que sostenemos.

Géneros. — Grocheo divide la musica eclesiastica en tres géneros:
“matutinas, horas y misa”, p. 112.

Objeto. — “la alabanza de Dios y el servicio del creador”, p. 112.

Notacién. — Acaso fundado en el hecho de que la pauta, las claves
y las figuras son las mismas, dice el tratadista que la notacién es “co-
min a todos” los géneros, p. 85. Conviene tener en cuenta que Grocheo
no es técnico en cuestiones de notacion. Estidiese su tratado y se com-
probari. Recuérdese, por otra parte, que existia un “canto eclesiastico
medido por tiempo”, segin Francén (C.I., 118).

Misica mensurable‘

También es muy grande el niimero de tedricos que describen esta
clase de miusica, pero nos limitaremos aqui a los conceptos de Grocheo,
porque la estd contrastando con las otras en su visién de conjunto.

Denominacién. — “compuesta o regular o canénica”, p. 85.

Tonalidad. — Los teéricos de la época inician sus tratados de musica
mensurable o polifénica con extensas descripciones de los ocho modos
gregorianos, y en seguida se extienden, mas todavia, en detallar las excep-
ciones que padecen dichas gamas en manos de los polifonistas; es decir,
que niegan inconscientemente la existencia de los modos gregorianos en
la misica mensurable, El tratado de Grocheo denuncia un extraordinario
¥ tlnico caso de independencia de juicio, de personalidad, de observacién
directa de los hechos. El autor se ha liberado de una carga secular de
tradiciones librescas. Por primera vez se dice aqui que las tonalidades
gregorianas no tienen nada que ver con las de la musica polifénica y con
las del canto trovadoresco. Este parrafo es definitivo. “Por el tono se
conoce todo canto eclesidstico. Digo canto eclesiastico para que se excluya
el canto piblico (publicus) y el precisamente medido que a tonos no se
subordina”, p. 116. En los parigrafos que dedicaremos en seguida a la
tonalidad trovadoresca reproduciremos varios otros que confirman este
claro reconocimiento.

Ritmica. — Ningiin medievalista ignora que la diferencia entre la
musica llana y la misica mensurable, en el orden ritmico, consiste preci-
samente en lo que significan sus propias designaciones: una no se media
—por lo menos a la manera polifénica—; la otra era medida. En la poli-
fonfa, cada figura y sus combinaciones tenian valor determinado; se pro-
cedfa por “perfecciones”, es decir, por pies ternarios, y los silencios tenfan
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valor equivalente al de las figuras que reemplazaban. Ya lo decia Fran-
cond de Colonia: “Digo mensurable porque la llana no se atiene a tal
medida”.

Grocheo no afiade nada. Después de haber asentado que la misica
llana se mide de modo impreciso, denomina a la polifénica “misica Ppre-
msizmente mensurable”, p. 111, y “canto precisamente medido”, pp. 100
y 116.

Géneros. — “Motetes, organum, hoquetus”.

Francon de Colonia (C.I. 180) "reconoce un género de discanto, dos
de cuyas especies se llaman “cantilenas” y. “rondeles”. Pero estas espe-
cies se elaboran a base de ‘‘alglin canto ya hecho”.

Notacién. — “comiin a todos los odrdenes, a los tres de que trata

Miisica mundana

Todo lo que hemos dicho en las precedentes paginas de este capitulo
no tiene mas objeto que distinguir con la mayor precisién posible esta
tercera clase de miisica, la mundana. Las informaciones que comentamos
sign‘ifican la consagracién de Grocheo por su aporte de novedades de
primera mano. Sigdmoslo. :

Denominacién. — He aqui cémo denomina el tratadista a la misica
mundana: “simple o ciudadana, que llamamos misica vulgar”, pp. 84-85;
“civil”?, p. 114. .

Tonalidad. ~— Vamos a reproducir todos los parrafos de Grocheo que
permiten entender sin ningiin lugar a dudas, que la mésica mundana se dife-:
rencia radicalmente de la gregoriana en el orden tonal. Como algunos:
parrafos adquieren sentido en relacién con los inmediatos, repetlremos-s
aqui algunos de los que hemos reproducido antes. S

Dice Grocheo: “los modernos se valen de cuatro reglas que llaman'
‘tonos’ ”’ (p. 114). “Los tonos son ocho” (p. 115). “El tono es una regl_a
por. la cual se puede conocer todo canto eclesiistico y juzgar sobre €l
mirando al comienzo, al medio o al fin” (p. 116). Sirvase prestar el lector
su mejor atencién a lo que sigue: “Por el tono se conoce todo canto ecle-
sidstico. Digo canto eclesiastico para que se excluya el canto popular y
el precisamente medido [polifénico] que a tonos no se subordina” (p. 116)
“Este canto [e] mundano] justamente no va por reglas del tono ni por
ellas se mide” (p. 114). “El canto civil [burgués, mundano] en cuanto
a los tonos, se excluye de la miisica eclesiastica” (p. 114). “Para la escri-
tura de las consonancias [polifonia] y estantipedes y ductias [muslca
mundana] los modernos agregaron otra cosa que llamaron falsa misica”
(p. 88). Y en seguida explica Grocheo en qué consiste la: falsa misieas
dice que los modernos tomaron el bemol y el becuadro, “que en b fa
y & mi [se refiere a los sonidos en si b - si] designaban tono y semitone” y
“los’ hacen designar esto mismo en todos los otros ‘intervalos], asi que'
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donde habia semitono lo amplian por 4 a tono, para que surja una buena
concordancia o consonancia [melodia o armonia]. E igualmente donde se
encontraba tono lo estrechaban por b a semitono” (pp. 88-89).

- Los “especialistas conocen una decena de pesadas explicaciones’de
anilogo contenido. Apenas habria que recordar a Odington cuando dice
que a las notas alteradas “los miusicos las llaman falsas no por ser diso-
nancias, sino extrafias, y no usadas entre los antiguos” (C. I, 216).

Un perdido parrafo del Anénimo II, que escribe también hacia 1300,
nos confirma de manera inesperada que en la misica mundana se modi-
ficaban los tonos gregorianos. Dice el tratadista: “Se inventé la falsa
misica por dos causas, a saber, la causa de necesidad y la causa de la
belleza del canto en si. Causa de necesidad porque no habriamos podido
tener diapente, diatessaron, diapason, como en los lugares vistos en el
capitulo de las proporciones. Causa de la belleza, como se ve en las canti-
lenas coronadas” (C. I, 312).

Esto es claro: necesidad de intervalos en la superposicién polifénica;
necesidad de belleza en la sucesién de sonidos de las melodias. Y estas
cantilenas coronadas, son especies de la misica “vulgar o civil” como vere-
mos mis ddelante.

Yo imagino que a ningin estudioso le quedara la menor duda de que
14 misica de los trovadores no respondia a los modos gregorianos. ;'Y cuél
es, entonces, el sistema tonal de la musica mundana o vulgar? No es
_ninguna adivinanza porque hay poco para escoger. Otro sistema tonal que
no es el gregoriano, viene ascendiendo desde fecha anterior, se entro-
niza en el plano social superior cuando lo adoptan reyes trovadores,
penetra en la polifonia, lucha con los ocho modos, los elimina, y queda al
fin ‘absolutamente triunfante y duefio del mundo musical desde 1600 y
sobrevive con decreciente vigor hasta nuestros dias. Este sistema es el de
las actuales escalas mayor y menores, que en aquella época incorporaban
otras combinaciones y modalidades que han desaparecido, Hasta tres si-
glos después los tedricos no comprendieron que estaban en presencia de
un verdadero sistema y en todos los sentidos sus caracteristicas fueron
consideradas como excenciones al orden litargico cristiano, simplemente
porque todo juicio partia de la notacién.

En principio, pues, y de manera general, las canciones de los trova-
dores, troveros y minnesinger, las cantigas espafiolas y toda la restante
miusica “vulgar” responde al sistema del mayor y los menores. La reac-
cién helénica del Renacimiento eché una cortina de humo sobre la bri-
llante y triunfante expresion tonal de los trovadores; después, el proceso
siguié su curso regular. Todo se reduce a esto: desde el siglo XII hasta
el siglo XIII, ‘el sistema tonal del mayor y el menor, impuesto en la prac-
tica, lucha por conquistar la teoria y la notacién. Su existencia antes del
siglo XI es cuestién de 16gica; su vigencia desde el siglo XIII est4 probada
por centenares de canciones limpidamente, totalmente escritas por los

‘amanuenses de la - época con sus alteraciones ‘“modernas”,
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Por esto mismo es sorprendente otro pasaje de Grocheo que dice:
“Llaman [género] diaténico al que procede por tono y tono y semitono,
segin el cual se hacen la mayor parte de las cantilenas”, p. 83. Y, como
veremos, las cantilenas integran uno de los principales érdenes de la mi-
sica vulgar o mundana en el cuadro de esta teoria.

Ritmica. — Necesitamos saber, ante todo, si la misica vulgar era
medida y en qué grado, y también si su escritura era mensurable. Algo
de esto nos dira Grocheo.

Estudiadas sus paginas, parece claro que el tratadista admite una
primera divisién general de la misica en cantos llanos e inmensurables
—los gregorianos— y cantos medidos (pp. 83-84). Luego establece, por
vez primera y Unica en su tiempo, la gran subdivisién de la misica medida
en ‘“compuesta, regular o candnica” (poliféonica) y en “simple, vulgar o
civil” (de gesta, trovadoresca, etc.). Explica largamente los caracteres
y géneros de cada clase —se esta ocupando de las tres de Paris— y antes
de pasar a la gregoriana o inmensurable, dice para cerrar sus capitulos:
... “de los [cantos] medidos y de sus partes y su composicién en lo vul-
gar [mundana, civil] ¥ en lo canénico [polifonia] baste lo dicho”, p. 110.

Initilmente buscaremos en las paginas de los tratadistas medievales
algo que, atn referido a los valores o a 1a notacién, pueda ofrecernos indi-
cios sobre las formas de frase, sobre las estructuras de los periodos, etc.
de la musica vulgar 5. Los teéricos de la Edad Media, como sus colegas de
hoy, no pudieron nunca superar los mezquinos menesteres pédicos cuanti-
tativos, no ritmicos, no musicales. Pura atomistica. Odington, mis expli-
cito, no hizo sino colocar pies en diversas series. Pero hay que avanzar
y avanzaremos.

Géneros. — Vamos a resumir la extensa clasificacién de los géneros
de composicién civil 0 mundana que nos ofrece Grocheo: '

1. Vocales
a) canto: de gesta; coronado o versiculado o conducto; versual
b) cantilena: rotunda o rotundela; estantipedes; duectia; canto en
corona o cantilena excitada.
2. Instrumentales
. a) canto coronado, ductia; estantipedes.
Mé4s adelante nos detendremos en este cuadro.

Notacién. — Una sola vez dice Grocheo que la notacién es comiin
a todos los géneros. Se sobreentiende que la observacién es de orden supe-
rior y general. No puede referirse sino al sistema de la pauta, a los gru-
pos de figuras y a las claves, que son comunes. Si se desciende a las par-
ticularidades, la notacién gregoriana difiere de las otras dos en cuanto
exige menos precision; y las formas de notacién de las dos clases mensu-
rales (la del discanto y la vulgar), aun cuando responden a los mismos
principios, también difieren entre si de acuerdo con las caracteristicas
de los fendmenos sonoros que deben representar.
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Robertus de Handlo nos dejé una noticia aclaratoria con respecto a
la notacién de las especies vulgares. Habla del quinto modo franconiano,
que consta de “todas breves y semibreves”, y dice: “De este modo pro-
vienen todos los hoquetos, los rondeles, las baladas, las coreas, los c¢anti-
fractos, los estampetes, florituras y todas las notas de breves y semibre-
ves que hay bajo el cielo, semibreves, breves y longas, se comprenden
en este modo quinto” (C. I, 402).

Excepto las dos especies nombradas en primer término, todas perte-
necen al género de misica “vulgar”.

Principalmente fundados en las observaciones de Johannes de Gro-
cheo, hemos presentado el panorama musical del siglo XIII. Reconocemos
ahora la existencia de diversa miisica comarcana, de la gregoriana con
sus ocho modos y su ritmica “llana” pero no libre, de la candnica o poli-
fénica, precisamente medida y sujeta a escalas no gregorianas y, por fin,
de la miisica vulgar o civil, también medida y a base de gamas profanas,
sin duda, las de las escalas mayor y menor y la de otras, como se vera.
Nada extrafio: es mas o menos el panorama actual.

Quien recuerde las paginas de Grocheo sabra que el tratadista no se
limita a simples enunciados. Se extiende esforzadamente sobre particu-
laridades de cada una de las tres clases de miisica parisina, y no es poco
lo que afiade sobre la miisica gregoriana y la polifénica, y nos concreta-
remos a la misica civil o vulgar, siempre de acuerdo con las explicaciones
del tratadista medieval.

LA MUSICA “VULGAR O CIVIL”

Supongamos que en este momento nos obligan a clasificar toda la
misica que se oye hoy en las ciudades y a indicar cudles son las especies
vocales y cudles las instrumentales, las caracteristicas de cada género, la
finalidad u objeto de cada cancién, la clase social a que sirve cada espe-
cie, las formas de la poesia ... En primer término observariamos que el
plan es falso, pues —por ejemplo— muchas especies vocales podrian ser
también instrumentales o ambas cosas a la vez, servir para la danza y al
mismo tiempo para oir sin hablar, pertenecer al repertorio de los ricos
y gustar a los pobres ... Pero como el mandato es irrenunciable, haria-
mos la clasificacién de cualquier modo. ;Cuintos coincidirfamos? ;Cuén-
tos coincidirian con la realidad?

Quiere decir esto que la clasificacién de Johannes de Grocheo no es
ni puede ser otra cosa que un generoso esfuerzo. Con seguridad, cual-
quiera de las especies que describe se escapa de su casillero; de modo que
el suyo es, apenas, un cuadro ideal, pero un cuadro riquisimo. en reali-
dades. )

Es que los criterios de clasificacién del tratadista no se aplican con
regularidad o se entremezclan y confunden. A veces clasifica por el tema.
de la poesia, a veces por vagas indicaciones relativas a la forma de las
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estrofas, o por la categoria social de los compositores, por la presencia
o ausencia de un acompafiamiento a percusién, por la velocidad, en fin,
por dos o méas de los caracteres enunciados. La ineficacia de las distin-
ciones a base de la finalidad social o moral es evidente. El canto “de
gesta”, por ejemplo, es “para ancianos y trabajadores”; el canto “ver-
sual” es “para inducir a los jévenes a trabajar”... El propio tratadista
tropieza a cada paso con la ambigiiedad de los rétulos. Su especie “versual”

“por algunos llamada cantilena”, y la cantilena, es un cuadro, es un
género que tiene cuatro especies. Por otra parte, varios de estos cantos
vulgares son —segin vemos en otros tedricos— especies polifénicas. Los
rétulos de las tres especies instrumentales se encuentran también entre
las especies vocales; lo cual significa que no habia razén para una divi-
sién previa en vocales e instrumentales. Y sin embargo, las observacio-
nes de Grocheo son sencillamente extraordinarias, aun prescindiendo de
la clasificacién como tal. Extraordinarias, aunque sélo en parte sean ver-
daderas. Porque Johannes de Grocheo es el unico tratadista que rompe
el concorde silencio de sus coetineos y nos revela el denso y rico mundo
de la musica profana.

Estudiemos estas valiosas paginas suyas y hagamos, primero, un
cuadro sinéptico de su clasificacién:

Miisica “vulgar o civil”

de gesta

coronado o versiculado o conducto
versual

rotunda o rotundela

estantipedes

ductia

canto en corona o cantilena excitada

a) canto

Misica wvocal

b) cantilena

e AN R S

|

8. canto coronado
Misica instrumental 9. ductia
10. estantipedes

Vamos a ver ahora qué nos dice el tratadista sobre cada especie.
Naturalmente, prestaremos atencién a los detalles con el objeto principal
de averiguar cuiles eran las especies de los trovadores y los troveros.

Canto de gesta. — Es el que “recita las gestas de los héroes y de los
antiguos padres, asi como la vida y martirios de los santos y las adver-
sidades que sufrieron los antiguos por causa de su fe y su verdad, como
la vida de San Esteban protomartir y la historia del rey Carlos. Este
canto debe administrarse a los ancianos y a los hombres en su trabajo
y a otros de baja condicién mientras descansen de su labor acostumbrada,
para que al oir las miserias y calamidades de otros soporten las suyas
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con mas facilidad y emprendan cualquier trabajo con mas alegria. De ahi
que vale este canto para la conservacién de la repiblica”.

Omitiremos comentarios a las limitaciones de su aplicacion y, sobre
todo al singular método para aliviar las desgracias de los menesterosos.

Canto coronado o versiculado o conducto. — Por la bondad de su
poesia y la pericia de sus compositores “es coronado” (entiéndase que es el
rey de los cantos, o que se lleva el premio por su excelencia). “El cual
suele ser compuesto por reyes y nobles e interpretarse delante de reyes
y principes para que mueva sus animos a la audacia y fortaleza, magna-
nimidad y liberalidad, virtudes todas que contribuyen a un buen régimen.
Trata pues este canto de temas deleitosos y elevados como de amistad
y amor y se realiza por todas longas y perfectas”. Ejemplos de cantos
coronados: “Quant li roussignol” y “Ausi con lunicorne”.

He aqui una especie tipica de los troveros y los trovadores. En cuan-
to a la escritura en longas y perfectas es detalle que las notaciones se
encargan de desmentir categéricamente. Uno de los subsistemas de nota-
cién suele emplear solamente longas, pero perfectas o no. Grocheo fue
un ensayista, no un teérico de la notacién. Eludié las cuestiones de la
grafia con débiles pretextos.

Canto versual. — . “por su bondad se queda atras en cuanto a
la’ poesia y a la melodla “Este canto debe ser enseiiado a los jovenes
para que no se encuentren siempre en ocio”, Ejemplos: ‘“Chanter qui
este”, “Quar ne men puis tenir”’, “Au reparier que ie fis prouventes”.

Cantilena rotunda o rotundela. — Grocheo dice que la cantilena, en
general, “es llamada por la mayoria rotunda o rotundellus porque a
modo de circulo vuelve sobre si misma y comienza y termina en lo mismo”.
“Nosotros, en cambio —afiade Grocheo—, s6lo llamamos rotunda o rotun-
dellus a aquella cuyas partes tienen un solo canto, diverso del canto res-
ponsorio o refran; y se canta con trazo prolongado a la manera del canto
coronado”. .. “Una cantilena de este tipo suele entonarse en el oeste, en
Normandia, por nifias y jovenes para adorno de fiestas y convites”.
Y en otro lugar, al hablar del Motete (p. 107), dice que “la cantilena
que se llama rotundellus” suele cantarse “en las fiestas de los vulgares
laicos” o legos, esto es, en el ambiente popular. EJemplo “Toute sole
passerai le vert boscage”.

Otra vez la ejecucién “con trazo prolongado”, opinién fundada en la
imagen grafica de las longas perfectas del canto coronado, como indica
la palabra trazo. Linda manera, si no, de amenizar las fiestas. No hubo
tal cosa, naturalmente. No debo anticipar aqui, eémo la lectura de aque-
llas longas estaba reservada a los iniciados. Una clave oral complemen-

taba las figuras iguales. Hay, mas adelante, un capitulo entero dedicado
a esta cuestidm.

Cantilena estantipedes. — “Estantipede se llama aquella cantilena en
la cual hay diversidad en las partes y en el refran, tanto en la rima
de los versos como en la melodia”... “Esta hace atentos los 4nimos de

19



jévenes y nifias a causa de su dificultad y los aparta de un mal pensa-
miento”, Ejemplo: “Aletrant demors”, “Certes mie ne cuidoie”.

Aqui Grocheo se define a s{ mismo como un anciano ingenuo y opti-
mista.

Cantilena ductia.— “La ductia es una cantilena ligera y veloz al
subir .y bajar, que se entona en los coros por jévenes y nifias”... “Pues
ésta conduce [ducit] los corazones de las nifias y los jovenes, los aparta
de la vanidad y se dice que vale contra la pasién llamada amor”. Ejem-
plo: “Chi ancor querez amoretes”.

Valiosa revelacién de la existencia de canciones vivaces. Credulidad
en vana terapéutica.

Cantilena: canto en corona o cantilena excitada. — “La cual comienza

a modo de las cantilenas y como ellas se cierra”... Ejemplo: “Je men-
dormi el sentier”.

Con esto termina Grocheo sus explicaciones sobre miisica vocal pro-
fana. En seguida se extiende en consideraciones diversas sobre las formas
poéticas de esas especies vocales, pero apenas nos interesan aqui los po-
cos detalles que, no obstante su contraccién a la poesia, inserta con res-
pecto a la musica. Cuando habla del canto de gesta dice que ‘el mismo
canto debe repetirse en todos los versos”; con respecto al canto coronado
anota “que se realiza por mis puntos y concordancias que entre s{ dan
la armonia”, es decir, que la melodia es muy rica en notas, en inflexiones;
en fin, con respecto a la composicién de cada obra, explica que el autor
“prepara las palabras a modo de materia” y que luego introduce la
melodia proporcional a cada verso. Proporcional quiere decir “adecuada”,
porque el canto de gesta, el coronado y el versual tienen diferente melo-
dia en cuanto “son diversas sus descripciones”. Aqui parece apuntar que
a-cada especie corresponde un estilo musical.

Esto dicho —y algo mis que veremos en seguida— Grocheo pasa el
capitulo de la misica instrumental. Pero antes de hablar en particular
de las tres especies que inscribié en su cuadro, nos dice de ellas, en gene-
ral, que son las que se ejecutan “en presencia de los ricos, en fiestas y
juegos”.

Canto coronado instrumental. — Grocheo no hace observacion alguna
con respecto a esta especie; se limita a decir, laconicamente: .. .“del canto
coronado ya se ha dicho”. En efecto, anot6 antes que, en cuanto forma
vocal, era el que sobresalia por su bondad y que lo componian reyes y
nobles para reyes y principes. Asi, este canto perteneceria a las especies
que cultivaban los trovadores y los troveros en el orden instrumental, o
seria el mismo ejecutado en instrumentos.

Ductia instrumental. — Aunque parezca increible, Grocheo lleva su
audacia y sagacidad al extremo de hablarnos de las estructuras fraseolé-
gicas. Varias veces lo hace, y su vaguedad no es mayor que la de los
fraseologos europeos modernos. Dice que la ductia es una obra sin letra,
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“medida con la conveniente percusién’”. Afiade que, aunque puede can-
tarse y notarse “no es posible escribirlo en letras porque carece de texto”.
“Pero [si] con la recta percusién, porque los ictus la miden y miden el
movimiento del que la realiza y excitan el animo del hombre a moverse
con gracia segin el arte, al que llaman balare, y miden sus movimientos
en ductias y coreis {danzas]”. He aqui, pues, la misica instrumental para
las danzas de la nobleza y de la burguesia.

Estantipedes instrumental. — “La estantipedes es una obra sin letra
que tiene una dificil separaciéon de concordancias determinada por puntos”.
“Y digo difieil, etc., porque a causa de su dificultad retiene a su alrede-
dor el animo del ejecutante y también del que escucha y muchas veces
aleja el Animo de los ricos de los malos pensamientos. Y digo determinado
por puntos, porque carece de la percusién que hay en la ductia y sélo se
reconoce por la separacién de los puntos”.

A continuacién, Grocheo se extiende en consideraciones fraseolégi-
cas comunes a la ductia y la estantipedes.

CARLOS VEGA
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NOTAS

. 1 Este es el segundo de los capitulos previos del libro inédito de Vega La
muisica de los trovadores. El Prefacio y el primer capitulo lo publicamos en el
N? 6 de esta Revista.

Recordemos que las ideas y la redaccién de este capitulo tendran aproxi-
madamente unos 25 afios o tal vez més.
El tratado de Grocheo fue publicado por Johannes Wolf, Die Mustklehre des

Johannes de Grocheo, Berlin, 1899. Esa traduccién alemana es la que mane-
§6 Vega.

2 Las paginas sefialadas corresponden a la edicién alemana ya mencionada.

8 Grocheo conoce alguna musica comarcana. En un pasaje de la pag. 93
habla de una cantilena profana que se canta en Normandfa por nifios y jéve-
nes para adorno de la fiesta (nota de Vega).

4 Grocheo comenta principalmente a Francén de Colonia, a quien sigue en
buena parte. Los parrafos de Francén aclaran los de Grocheo (cf. Coussemaker,
I, 118) (nota de Vega).

5 Al Farabi, tratadista arabe del siglo IX, describe las formas de frase con
la m4s absoluta claridad. Con seguridad estas formas eran comunes en Orlente
y Occidente, pues los Arabes son, precisamente, los que nos dan la notacién
mensural pura (nota de Vega).
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JUAN CARLOS PAZ Y EL “GRUPO RENOVACION”

En el manifiesto fundacional del Grupo Renovacién el nombre de
Juan Carlos Paz aparece encabezando la némina de cinco firmas?!. No
ha sido posible establecer qué grado de iniciativa correspondié a cada
uno de los firmantes en la constitucién del Grupo, pero hay evidencias
de que, una vez establecido el mismo, algunas funciones especificas, direc-
tivas y/o administrativas, estuvieron a cargo de Paz. No fueron hallados
estatutos, actas u otra documentacién que consigne la existencia y ocu-
pacién de cargos definidos: sélo algunos testimonios aislados inducen a
pensar que existieron tales funciones. Asi, en el extenso folleto-programa
del concierto realizado en el Estudio Auditorio [SODRE] de Montevideo,
el 18 de septiembre de 1935, se confirié a Paz el caricter de “presidente
actual y fundador del Grupo Renovacién.” 2 Por otra parte, en la corres-
pondencia examinada existe abundante evidencia de que gran parte de
los contactos epistolares del Grupo se realizaron por intermedio de Paz, por
ejemplo en la relacién con diversas secciones nacionales de la International
Society for Contemporary Music, o 1.S.C.M. La mas antigua de estas pie-
zas encontradas es una carta del Secretario de 1a Seccién Holandesa, Paul
F. Sanders, fechada en Amsterdam el 4 de abril de 1932, poco tiempo
después del anuncio de la constitucién del Grupo como Seccién Argentina
de la I.S.C.M. —fin de diciembre de 1931— y dos meses antes de que
este hecho apareciera consignado en uno de los programas del Grupo, el
4 de junio de 1932.

También se ha hallado evidencia de que Paz manejaba las finan-
zas del Grupo: cobraba cuotas, pagaba honorarios, etc. Se han conser-
vado recibos firmados por Paz, correspondientes a cuotas mensuales pa-
gadas por los compositores afiliados. Asi, en el archivo de Honorio Sic-
cardi fueron hallados los correspondientes a los meses de abril y mayo
de 1932 (m$n 5.— por mes). La correspondencia, asimismo, demuestra
la preocupacién con que Paz seguia la marcha de los asuntos financieros
del Grupo, como prueba una carta a Siecardi del 20 de julio de 1982 en la
que manifiesta inquietud por recursos no percibidos, cuotas mensuales
atrasadas, intérpretes impagos, alto costo de copias musicales, ete., pre-

———

[El presente trabajo es parte de E! Grupo Renovacion (1929-1944), investi-
gacién realizada con apoyo del Consejo de Investigaciones de la Universidad
Naclonal de Cuyo (CIUNC)]. :
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guntindose alarmado si todo eso obligard a suspender las audiciones del
Grupo.4

Conociendo las apetencias de Paz, observando su trayectoria con la
perspectiva de los afios pasados y sin el apasionamiento de la perma-
nente polémica en que, con fruicién, gusté transcurrir sus dias, puede
inferirse que él fue un activo motor en la dinidmica del Grupo Renova-
cién y que, alguna vez, debié acudir en sostén del entusiasmo de sus cole-
gas, de lo que da testimonio el parrafo final de la carta a Siccardi prece-
dentemente citada: 5

Hemos comenzado bien, y de ningin modo hay que ceder. Debemos contar
con la energia y buena voluntad de todos, porque si este afio, por imperdo-
nables negligencias, fracasamos en nuestra accién de arte, perderemos qui-
z4s para siempre, como agrupacién, el terreno que shors vamos conquis-
tando [énfasis original].

El alejamiento de Paz del Grupo Renovacién y la posterior funda-
cién de los Conciertos de nueva misica son hechos que han sido consig-
nados en forma sucinta en la bibliografia corriente, pero que no han
sido estudiados en detalle. En el curso de la investigacién se ha hallado
evidencia documental que permite seguir una secuencia de acontecimien-
tos ocurridos entre 1936 y 1937, que fijan distintas etapas del proceso
de alejamiento. '

El 21 de agosto de 1936 se registré la inclusién de la tltima. obra de
Paz en un programa del Grupo Renovacién: 4 piezas para clarinete, en los
12 tonos; poco mas de un mes después, Jacobo Ficher recibia de Paz el
importe de la caja del Grupo y extendia el siguientes testimonio manus-
crito: '8

Buenos Aires, 28-9 de 1936. Recibi de Juan Carlos Paz clento treinta pe-
sos ($ 130) m/n., procedentes de la caja del “Grupo Renovacién”. [firmado].
Jacobo Ficher. .

Algunos dias después, el 14 de octubre, el Secretario de la Seccion
Polaca de la I.S.C.M., B. Podoska, escribié a Paz anunciando el envio
de un quinteto de Grazyna Bacewicz y otros materiales, para los progra-
mas de intercambio (esta obra nunca fue incluida en la programacién del
Grupo): en su despedida, Podoska saludé a Paz como “Monsieur le Sé-
cretaire.” 7

Un mes més tarde y desde Berlin, el 12 de noviembre, el compositor
Karl Wiener se dirigié a Paz —al parecer por primera vez— haciéndole
saber que su amigo [de Wiener], el director de orquesta Ernst Mehlich,
habia tenido “la bondad de hacerme conocer vuestra sociedad de misica
contemporanea,” ® y, todavia, el 23 de diciembre, el yugoslavo Slavko Os-
terc escribié a Paz desde Ljubljana a propésito de un intercambio de
materiales.? Es decir que, practicamente hasta fines de 1936 Paz continué
participando en las relaciones internacionales del Grupo, ya sea porque
mantenia todavia ciertas funciones dentro del mismo o bien porque, mis
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seguramente, la noticia de su alejamiento no habia tenido atin difusién
entre sus corresponsales,

La primera evidencia hallada de que el alejamiento de Paz habia
alcanzado conocimiento internacional surgié de la correspondencia de otro
compositor yugoslavo, Boris Papandopulo, quien en carta fechada en Split
el 15 de febrero de 1937 manifesté: 1°

Unlingst bekam ich elnen Brief vom Herrn Honorio Siccardi, wo er mir
im Namen der “Grupo Renovacién” mitteilt, Sie seien aus dieser Gruppe
ausgeschieden und das von nun an, Herr Siccardi Sekretir geworden ist
dem ich direkt schreiben soll! Dies war auch ein Grund, das ich IThnen,
lieber Herr Kollege, nicht antwortete, da ich nicht wusste, ob Sie noch
der “Grupo Renovacién” angehorten oder nicht. Ferner wusste ich Thre
w. neuen Adresse nicht. Es wire mir sehr angenehm wenn Sie mich {iber
diese Angelegenheit etwas aufkliren wiirden. [énfasis originall

[Hace poco recibi una carta del sefior Honorlo Siccardi, quien en nombre
del “Grupo Renovacién” me hizo saber que usted se ha separado de ese
Grupo y que de ahora en adelante el sefior Siccardi se ha convertido en
Secretario y que a €l debo escribir directamente. Esta fue también una
razén por la cual, querido sefior colega, no le respondi: que yo no sabia
sl usted pertenecia todavia al “Grupo Renovacién” o no. Mis adn, yo no
sabia su nueva direccién. Me ser4 muy grato sl usted puede aclarar algo
sobre este asunto.]

De aqui surgen tres hechos concretos: 1) Paz habia cumplido fun-
ciones de Secretario del Grupo Renovacién; 2) en febrero de 1937 ya se
sabia en el exterior que Paz no pertenecia al Grupo y 3) las funclones
de Secretario habian sido asumidas por Honorio Siceardi. :

Cuando Paz contesté a Osterc la carta ya citada del 23 de diciembre
de 1936, seguramente dio algunas razones para justificar su alejamiento
del Grupo, porque en una nueva correspondenc1a del 31 de mayo de 1937
Osterc le escrlblo o

Was Ihr Verhiltnis zum Grupo [anbeléngt?], gebe ich Thnen vollkommen
- recht ——auch bei uns -ist einer ausgefallen: Leskovic, da er immer mehr

und mehr fiir Brahms geschwirmt hat— solche Leute konnen wir nicht
- brauchen. Unsere Gruppe bleibt mit Ihnen

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

Mit Papandopulo waren wir vor kurzer Zelt zusammen und haben von
Ihnen und von Grupo Buenos Aires gesprochen. Teilen Sie auch ihm mit .
wle die Sache steht.

[En lo concerniente a su relato sobre el Grupo, le doy perfecta razén
—también entre nosotros se ha retirado uno: Leskovic, quien se sentia:
atrajdo cada vez méis por Brahms— podemos prescindir de tal gente. Nues-
tro grupo permanece con usted.

D I I R R L I I R S T T T T T T be e

Hace poco tiempo estuvimos con Papandopulo y hemos hablado sobre
usted y sobre el Grupo Buenos-Aires. Cuéntele también a &l cé6mo estd
la cosa.]

La mencién en esta carta del caso de Bogomir Leskovic, apartado del
Grupo de Osterc, y sus motivos (“se sentia atraido cada vez mas por
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Brahms”), induce a pensar que Paz confié a Osterc posibles divergencias
estéticas con sus colegas del Grupo Renovacién. No debe olvidarse que,
desde 1934 Paz experimentaba con la técnica dodecafénica, que ninguno
de los otros miembros del Grupo adopté. De acuerdo con estos datos, el
caso de Paz podria haber sido inverso y simétrico al de Leskovic en la Sec-
cion Yugoslava de la I.S.C.M.: alla se retir6 quien se sentia atraido por
las soluciones neo-clasicas; aqui, el Grupo permanecié en bloque mas
cerca de las soluciones neo-clasicas y se aparté el que apuntaba a solu-
ciones técnicas mas avanzadas, a quien —aparentemente— las ideas pre-
valentes en el Grupo no satisfacian ya sus apetencias de evolucién. Pero
esto no deja de ser sélo una interpretacién, ya que, en los hechos con-
cretos, por lo menos cuatro composiciones entre las primeras dodecafd-
nicas de Paz fueron estrenadas en conciertos del Grupo: la Composicion
sobre los doce tonos para flauta y piano (81 de octubre de 1934); Sonata
(en los doce tonos) para piano (5 de agosto de 1935); Segunda compo-
siciéon en los doce tonos para flauta y piano (9 de septiembre de 1935)
y Cuatro piezas para clarinete (en los doce tonos) (21 de agosto de 1936).
Con esto, las teorias de las cuestiones estéticas o técnicas en el aleja-
‘miento de Paz pierden consistencia y, mas bien. gana sustento la sospe-
cha de que el alejamiento se produjo por cuestiones personales. Segin
recuerdos de Washington Castro, algtin hecho producido fue juzgado como
una inconducta de Paz hacia sus colegas, por lo que habria sido “invitado
a renunciar.” 12

Sobre este asunto concreto la investigacion no descubrié evidencias,
pero si encontré indicios circunstanciales para fundar la hipétesis de que
el factor desencadenante de la crisis que motiv6 el alejamiento de Paz
del Grupo Renovacién pudo ser el XV Festival de la I.S.C.M. llevado a
cabo en Paris, en 1937, al que Paz envié con éxito su Passacagliac. En efec-
to: en una carta del 31 de julio de 1936 el compositor yugoslavo Slavko
Ostere, que mantenia estrecha correspondencia con Paz, comunicé a éste: 13

Ich bin dieses Jahr In der Jury fiir das XV. Muslkfest ISCM in Paris.
Wenn Sie Wiinsche haben, stehe ich gern zur Verfiigung.

[Estoy este afio en el Jurado del. XV Festival de la I.S,C.M. en Paris. Si
usted lo desea, estoy gustoso a su disposlclén]

¢Aprovechd, quizis Paz esa circunstancia, desconociendo compromi-
sos del Grupo y enviando sélo su obra —que fue ejecutada— sin dar par-
ticipacién de esta informacién a los demis integrantes del Grupo? La
secuencia de fechas es bastante significativa: Paz pudo recibir esta carta
del 31 de julio, suponiendo un inmediato envio y el uso de la via mari-
tima, entre mediados y fines de agosto. Entre la recepcion y el 28 de sep-
tiembre —fecha en que Paz entregé la caja del Grupo a Ficher— Paz
pudo enviar su obra y pudieron también tener lugar incidentes que desem-
bocaron en su alejamiento. Y de que las cuestiones estéticas no fueron
parte del asunto, no deja duda una carta que Honorio Siccardi —ya en
funcién de Secretario del Grupo Renovacién— envié a su par de la Sec-
cién Francesa de la I1.S.C.M., Robert Bernard, el 15 de abril de 1937 14
El primer parrafo de la mlsma es rotundo:
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Se ha comunicado su pedido al Sr. Paz, a pesar de no pertenecer g esta
Seccién. El Grupo Renovacién est4 compuesto por José Maria Castro, Luils
Glanneo, Honorlo Siccardi [y] Jacobo Ficher. Paz dej6 de pertenecer a él,
no por razones estéticas [énfasis del autorl.

Esto ratifica que, no obstante las consideraciones formuladas alrede-
dor de este punto, el tema estético no tuvo vinculacién directa en el aleja-
miento de Juan Carlos Paz del Grupo Renovacién, del que habia sido
miembro fundador.

Se ha seguido hasta aqui acontecimientos ocurridos entre el 31 de
julio de 1936 y el 15 de abril de 1937, sin haber podido determinarse con
exactitud la fecha de fundacién de los Conciertos de nueva musica, en la
que Paz continud su actividad. La actual Presidente de la Agrupacion
Nueva Musica, Lucia Maranca, fue consultada sobre la existencia de re-
gistros exactos y respondié que no se sabia el dia de 1937 en que Paz
habia fundado sus Conciertos.’® A propos1to de este tema puede leerse
en la Enciclopedia de Arizaga:

Desde que Paz se aparté del Grupo Renovacion en 1936, cred él solo en
1937 los “Conclertos de Nueva Misica” con el apoyo de la presidenta
de. Amigos del Arte, Elena Sansinena de Elizalde.

En el curso de esta investigacién se hallé en el archivo de Luis Gian-
neo un recorte periodistico de La Prensa del 20 de septiembre de 1937,
con la critica de un concierto de miisica contemporanea realizado en
Amigos del Arte. La Nacién coment6 este concierto el 19 y su realizacién
habia tenido lugar un dia antes, el 18 de septiembre de 1937. EI reper-
torio ofrecido era similar al de los conciertos que realizaba el Grupo
Renovacién: Gianneo, Papandopulo, Paz, Beck, Santa Cruz y Berg. Coin-
cidentemente, los intérpretes de este concierto —con excepcién de la can-
tante ‘Freya Wolfsbruch— eran todas figuras de frecuente aparicién en
las actividades. del Grupo: Angel Martucci, Filottete Martorella, Angel
Uma.ttmo Pedro Napolitano, Sofia Knoll y el propio Paz. Por tales mo-
tivos y durante un tiempo de la 1nvest1gac1on se tuvo a este concierto
—de] que no se pudo obtener programa impreso— como organizado por
¢l Grupo. Desconcertaba la vecindad con el concierto realizado el 9 de
septiembre del mismo afio, ya que nunca habja habido —ni hubo des-
pués— conciertos consecutivos tan préximos en el tiempo. También llama-
ba la atencién la total falta de mencién del Grupo Renovacién o de otra
entidad auspiciante en las criticas citadas, que resefiaron el concierto como
una “audicién de misica contemporanea” en Amigos del Arte. Esta situa-
cién se reiteré el 21 de octubre del mismo afio 1937 en que, justamente
am. dia antes de un concierto del Grupo Renovacién —de existencia feha-
ciente por conservarse programa impreso y haberse cotejado anuncios y
criticas en diarios de la época— tuvo lugar otra “audicién de misica
contempordnea” en Amigos del Arte, con obras de Stravinsky, Sas, Pisk,
Saminsky, Osterc, Zebre, Paz, Krenek y Wiener. Esto llevé a concluir que
tales “audiciones de miisica contemporinea” en Amigos del Arte estaban
por completo desvinculadas de las actividades del Grupo Renovacién
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—aunque copiaban su formato y reiteraban algunos nombres de autores
e intérpretes— y que Juan Carlos Paz era un factor activo en las mismas,
como compositor y pianista. De tal modo, puede fundamentarse valida-
mente la hipotesis de que estas “audiciones de musica contemporanea”
realizadas en Amigos del Arte el 18 de septiembre y el 21 de octubre de
1937 fueron, sin usar todavia este nombre, los primeros Conciertos de
nueva musica, convertidos en 1944 en la Agrupacién Nueva Misica, lide-
rada siempre por Juan Carlos Paz, que habria de investir la representa-
cion de la International Society for Contemporary Music cuando desapa-
recié6 el Grupo Renovacion.

La vinculacion convergente de Paz con el Grupo se concreté en una
etapa de evolucién que el propio misico, con caracteristica precisién,
describié como 17

...larga transiciéon entre 1927 y 1933, [en la que]l mi adhesién incondicio-
nal fue hacla el nuevo diatonismo, practicado por Stravinsky, Falla, Honeg-
ger, Osterc, Casella o Hindemith.

En el concierto del 81 de octubre de 1934, organizado por el Grupo
Renovacién, Paz presenté su primera Composicion sobre los doce tonos,
para flauta y piano, manifestando asi el comienzo de su adhesion a la
técnica dodecafénica, que habria de orientar su actividad composicional
hasta 1950. Paz present6 esa obra en el Festival de la I.S.C.M. de 1934
y uno de los jurados de admisién, el polaco Josepf Koffler, le escribié
“una cordial y extensa carta”, sefialando “las fallas técnicas y estilisticas”
que esta primera incursién en el uso de la entonces novedosa técnica exhi-
bia. Paz quedé muy agradecido por esta intervencién de Koffler, sin la
cual 18’

...quién sabe cuénto tiempo hubiera deambulado yo, aislado en Buenos
Alres y sin recursos para evolucionar, ya que el ambiente musical de enton-
ces en nuestra querida y apartada aldea, y los compositores en particular,
no terminaban de admirarse ante Ravel, Pizzetti, Stravinsky o Falla, cuyos
aportes conceptuaban como los limites posibles de la evolucién musical.

Se halla aquf un caso —;otro caso!— de incompatibilidad de un artis-
ta con su medio circundante, un tipo de incompatibilidad que a lo largo
de la historia no pocas veces generé una profunda transformacién del
medio circundante, para crédito péstumo del artista. Tan recientemente
como en 1984, a casi cincuenta afios de los hechos detallados y doce des-
pués de la muerte de Paz, continuaba diciéndose de él como compositor
—en presente de indicativo— que “representa la extrema izquierda en la
musica argentina... un desarraigado, un artista extraiio al medio”,
y, como escritor y critico, se lo calificaba de “tal vez excesivamente into-
lerante, tratindose de un medio como el nuestro”.!* Estas y parecidas opi-
niones, dictadas quizas por el punto de vista “del medio”, no afectan la
posicién legitimamente adquirida por alguien para quien “la soledad puede
ser poblada con lo mejor, lo mis fuerte y lo mas auténtico de la persona-
lidad”.2® Desde esta soledad —que no lo fue tanto, pues muy pronto reunié
una respetable cohorte de discipulos, seguidores y adherentes— Paz re-
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proché a quienes habian sido sus pares en el Grupo Renovacién el no
haber trascendido etapas evolutivas hacia lo que él conceptuaba como
el camino que debia seguir la “nueva musica”.

Al considerar en detalle el tema del nacionalismo musical en Argen-
tina [en el trabajo del cual este articulo es una parte] se expuso la opi-
nién de que la idea surgié mis bien como producto del voluntarismo pre-
ceptivo de algunos compositores e ide6logos, antes que como efecto de una
situaciéonn de arraigo profundo en el medio socio-cultural,y que, por lo
tanto, encuadraba dentro de lo que Adolfo Salazar definié como la ver-
tiente “reaccionaria” del nacionalismo.2! También se consideré la postura
aperturista que signific6, para la generacién siguiente, el buscar como
punto de partida la individualidad creadora, la actualizacién técnica y el
eclecticismo, para promover el avance del lenguaje musical en la Argen-
tina de la década de 1920. Consecuencia y ejemplo de esta postura fue el
Grupo Renovacién, por el espiritu que presidié su fundacién, por las
vinculaciones internacionales que generé, por la positiva labor que realizé
encarando decididamente la difusién de la ‘“nueva misica”. A causa de
una curiosa paradoja, a pocos afios de existir, el Grupo fue puesto entre
dos fuegos por otra versién de voluntarismo preceptivo de nuevo cufio: la
vertiente progresista @ outrance del mismo, encarnada por Juan Carlos
Paz. A casi cincuenta afios de los hechos investigados resulta lamentable
que todo el proceso no haya podido realizarse dentro del Grupo, preser-
vando el espiritu aperturista de la fundacién, ya que la escisién endurecié
posiciones y privé al nucleamiento de haber trasladado la antorcha de la
renovaciéon que proclamaba su nombre y a la que habia hecho honra en
su oportuno momento, a las generaciones que siguieron. No obstante las
reservas que individualmente pudieron abrigar compositores miembros
hacia la técnica dodecafénica, los conciertos del Grupo fueron el foro en
que Paz sometié a consideracién piblica sus tentativas iniciales en este
campo. Por ello resulta hoy penoso que el proceso no haya continuado alli
¥ que, por razones no estéticas se haya producido el alejamiento de Paz.
provocando una escisién que generé posiciones intolerantes, incluso, en el
plano estético.

Afios méis tarde, Paz publicé sin inhibiciones su opinién sobre quienes
habian sido sus compafieros de ruta en el Grupo. En dos de sus libros
mas conocidos, la Introduccién a la misica de nuestro tiempo 22 y Alturas,
pueden ser encontradas opiniones, polémicos puntos de vista y, hasta,
feroces satiras sobre los integrantes del Grupo excepto uno que no es
nombrado: Alfredo Pinto. Segtin Paz, Juan José, José Maria Castro,
Ficher y Perceval “trabajan con material muerto”.2® José Maria le mere-
ce, empero, la mis alta consideracion entre todos, al reconocerle “dignidad
estética, a la vez que espiritu de ordenacién rigurosa, aunque no de aven-
tura ... neo-clasicista que cultiva una excepcional pulcritud arménica e
instrumental”.2¢ Juan José, en cambio, “compensa con una brillante téc-
nica de la orquestacidn ... su esecasa inventiva y sus perpetuos ‘clichés’
retoricos, sentimentales y extemporaneos”.?® Ficher, quien “insiste en un
academismo brahmsiano, redundante y caudaloso”,?® fue ademis el evi-
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dente personaje protagénico de una ficticia y disparatada escena drami-
tica titulada La revelacién —poca— del Magister, escrita por Paz, en la
que el autor, al detallar las dramatis personae lo describe como “el maes-
tro JAKE FI, otro mueble (habla; lastima)”.27 Siceardi, junto con Per-
ceval, Washington Castro y Gianneo, milita “en otro frente, el del impulso
hacia lo facil, lo previsto o lo de oportunidad”;?® sobre la obra literaria
de Siccardi Domenico Scarlatti a través de sus sonatas manifestéd que “el
gran publico reclama ... ardientemente la traduccién castellana de esa
obra, escrita en cocoliche”.?? La restallante ironia de este juicio contrasta
con la consideracion que Paz guardé alguna vez hacia Siccardi y sus
escritos y que se deduce de dos cartas halladas en los archivos de Sic-
cardi, por las que Paz le pedia material original para ser publicado.’?
Por dltimo, seglin Paz, Gilardi -—como Gianneo— vio afectado su lenguaje
por un “aporte espiritual y estético que oscils, entre la pieza “salonnidre’
de nuestros abuelos compositores, y el estilo de antologia sonora que
ostentan actualmente los adscriptos a esa tendencia a cuya filiacién poli-
glota nos hemos referido”.8!

Para cerrar este capitulo, merece citarse la opiniéon globalizadora de
Paz sobre la historia de la misica ibero-americana hasta c¢. 1955: 32

La porcién de la historia de la misica que comprende desde Méxlco hasta el
sur del continente hay que escribirla atn. Casi todo lo que se ha escrito
sobre el particular, oscila entre un extremado “chauvinismo” y el elogio
mutuo entre colegas burocraticos: especie de “ping- pong" jugado con tram-~
pas hacia la posteridad.

Precisamente para superar esta concepciéon de la historia que denun-
cia Paz en el parrafo citado precedentemente, es que el presente trabajo
ha puesto énfasis en estos episodios y en la documentacién disponible
que los registra, por entenderse que deben ser conocidos con la mayor
objetividad. :

Prof. GUILLERMO SCARABINO
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NOTAS

1 Firmaron el manifiesto, fechado el 21 de septiembre de 1929, Juan Carlos
Paz, Jacobo Ficher, Juan José Castro, Gilardo Gilardi y José Maria Castro, en
ese orden (copia carbdnica existente en el archivo de José Maria Castro).

2 Las notas blograficas del programa son anénimas, pero existe la firme
presuncién de que pudieron ser redactadas por Francisco Curt Lange, por enton-
ces Director de la Seccién de Investigaciones Musicales del Instituto de Estudios
Superiores de Uruguay. Esta presuncién se ve reforzada por la referencia a Paz
como “fundador y presidente” del Grupo hecha por Lange en “Nuestros cola-
boradores”, Boletin Latino Americano de Misica (Afio I, N? 1, Montevideo, abril
1935), p. 279.

3 Archivo de Juan Carlos Paz.

4 Archivo de Honorio Siccardi.

5 Idem.

6 Archivo de Juan Carlos Paz.

7 Idem.

8 Idem. Mehlich habia estado en Buenos Aires dirigiendo conciertos sinfé-
nicos con una orquesta andénima en el Teatro Opera, como puede comprobarse
hojeando los diarios de agosto-septiembre de 1936.

9 Archivo de Juan Carlos Paz.

10 ITdem.

11 Jdem.

12 Carta al autor del 25 de septiembre de 1985.

13 Archivo de Juan Carlos Paz.

14 Copia manuscrita hallada en el archivo de Honorio Siccardi.

15 Carta al autor fechada “octubre, 1985”.

16 Rodolfo Arizaga, Enciclopedia de la miisica argentina (Edicién Fondo Na-
cional de las Artes, Buenos Alres, 1971), p. 36.

17 Juan Carlos Paz, Alturas, tensiones, ataques, intensidades (Memorias, I)
. (Ediciones de la Flor, Buenos Aires, 1972), p. 154.

18 Ibid.
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19 Roberto Garcia Morillo, Estudios sobre miisica argentina (Ediciones Cul-
turales Argentinas, Buenos Alres, 1984), pp. 351-353.

20 Paz, op. cit., p. 156.

21 Adolfo Salazar, La maisica moderna (Editorial Losada S.A. Buenos Alres,
1944), p. 493.

22 Juan Carlos Paz, Introduccion a la misica de nuesiro tiempo, Editorial
Nueva Visién S.R.L., Buenos Aires, 1955, 467 p&gs.

28 Paz, Introduccién, p. 363.
24 Ibid., p. 380.

25 Ibid., pp. 380-381.

26 Ibid., p. 381.

27 Paz, Alturas, pp. 319-321.
28 Paz, Introduccion, p. 380.
29 Paz, Alturas, p. 17.

30 P.S. de una carta del 27 de marzo de 1933 y fragmento de una nota sin
fecha, c. 1936. .

31 Paz, Introduccién, p. 362.
32 Ibid., p. 364
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MATERIALES PARA EL ESTUDIO DE LA MUSICA
' COLONIAL AMERICANA

La obra de _Tomas de TorreJon y Velasco, Roque Cerutl
y Jose de Orején y Apa.rlclo

Creemos que estos tres autores, junto a Juan de Araujo !, constitu-
yen hasta el presente el grupo mis representativo del periodo altoperuano
colonial 2. Los cuatro fueron maestros de capilla en la catedral limeiia,
en curiosa y sugerente sucesién, que marca sin duda la particular calidad
artistica que habia alcanzado la capital del virreinato. .

5

- ‘Araujo dirigié la capilla' desde 1670 hasta 1676, TbrreJon ‘entré ese
afio y 1728, Cerut1 a partlr de 1728 a 1757 y Orejon desde 1757 hasta
1766. - - v

Torrején y Araujo marcan el apogeo del gusto y el influjo espafiol
que se irradia desde la peninsula, con obras corales y policorales con con-
tinuo y prevalencia formal del villancico —en sus. miltiples manifesta-
ciones—, con textos bellisimos del mas puro siglo de oro .hispano ‘

Ceruti y Orejon, con la llegada de los Borbones a Espana sefialan
la aparicién y difusién del gusto italiano, la inclusién de las cuerdas en
los conjuntos y los cambios formales,

~ Los ftems ‘que damos en el catilogo son. los. siguientes:
nimero por orden alfabético de incipit

incipit de la obra ' '
principales. indicaciones de la caritula

formacién vocal e 1nstrumental .

tonalidad :

forma

archivo

transcripciones o grabaciones

observaciones.

- R e e TP

En cada obra omitiremos el item del que no poseemos datos.
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TOMAS DE TORREJON Y VELASCO?3

1. A

i

e
.

PR oo

cantar este dia, flores

Villancico a 2 coros; se menciona en “La Estrella de Lima con-
vertida en Sol, de Echave y Azu. Fue interpretado en honor de
Sto. Toribio de Mogrovejo en 1680. La descripcién de los Villan-
cicos esti precedida por la siguiente caratula: ‘“Villancicos / que
se cantaron en la Octava, / que celebré la Santa Iglesia Metro-
politana / de Lima a la Beatificacién / de su Pastor / El B. Tori-
bio / Alfonso Mogrobexo / siendo Maestro de Capilla / e] Maesse
de Campo Don Thomas de Torrejon y Velasco, Capitan /de la
Sala de Armas, que fue desta Ciudad, y Corregidor, y / Justicia
Mayor por su Majestad de la / Provincia de Chachapoyas”.

Claro afirma que no ha llegado hasta nosotros 4.

este sol peregrino

Bailete a 4

Ti-Ti-A-Te; acomp.

Fa M.

Cuzco ®

Stevenson: Cat., Ant.; Claro: Ant.; Von Gavel: Ant. y disco
(Disc. 6) .

Stevenson dice que es una “pieza alegre, de las que censura por
su ligereza el Arzobispo Melchor de Lifian y Cisneros”.

3. Ah de el ver

~ PR e o

Villancico a 3, para Profesion

Ti-Ti-Te; acomp.

la m.

tres coplas

Guatemala

Stevenson: Cat.

Stevenson dice que la obra tiene “sonoridades brillantes”; y en la
portada sefiala “trobado al Santisimo y a Santa Catalina martir”.

4. Ah del invencible muro

R s

Ah de] invencible muro. Villancico a tres coros a Nuestra Sefiora
Ti-Ti-Te, Ti-A-Te, Ti-Ti-A-B; acomp.

Estribillo - Recitado - Coplas

Sucre, Fonde Fortin

Roldan: Cat.

5. Ah sefior que se acerca

c.
d.

Villancico en chansoneta a S. Juan Bautista
Te solo, Ti-Ti-Ti; arpa
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10.

11.

g.
h.

Guatemala
Stevenson: Cat.

Aladas jerarquias a quien toca

c.
d.
g.
h.

Ascensién a 7

Ti-A-Te, Ti-A-Te-B; arpa
Guatemala

Stevenson: Cat.

A la fiesta CcOnvoco

c.
i

Villancico a 6 coros - 1680
se menciona en “La estrella de Lima convertida en Sol”, de Echa-
ve vy Azu. Claro afirma que no ha llegado hasta nosotros.

Angélicas milicias

c.
d.

=R

para Santa Clara. Cuatro coros al Santisimo. 1687. a 12
Ti-Ti-Te-B, Ti-Ti-A-Te, Tenor con el 6rgano, Ti- 42 coro con el
organo

Guatemala

Stevenson: Cat. '

Claro dice “escrita especialmente para el Convento Santa Clara
de Guatemala, a 4 coros y 12 voces, dedicada al Santisimo Sa-
cramento. Al parecer la obra llegé incompleta y la Vicaria del
Convento, dofia Alfonsa de Cairdenas, debié eseribir una nueva
parte de continuo”. '

Atencién que para hacer en todo cabal la fiesta

PR e

Juguete de Navidad a 4
Ti-Ti-A-Te; arpa, acomp.
Fa M.

Guatemala

Stevenson, Cat.

"Claro dice que “se reestrena en la Catedral de Guatemala en
1772, con instrumentos agregados”.

Aves, flores

¢. Villancico a 11 a Sta Catalina, 1683
d. Bajo 3° coro; acomp.

g.

h. Stevenson: Cat.

Guatemala

Ave verum corpus

c.
d.

Al Santisimo Sacramento, a 4
Ti-A; arpa
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12.

13.

14.

15.

16.

e.

g.
h.

“Tono por Dlasolre”, re m.?
Cuzco
Stevenson: Cat.; Von Gavel: Ant.

Barquero que surcas

c.
d.

g.

h.

Solo a la Asuncién de Nuestra Senora
Ti; acomp. '
Guatemala

Stevenson: Cat.

Cantarico que vas a la fuente, no ‘te me qmebres

ﬁ?@h??@

~Villancico al Sant1s1mo a4 compuesto en la ciudad de lea
. T1-T1-T1—Te, acomp.

Fa M.

cuatro coplas

Guatemala

Stevenson: Cat. ‘

la* portada dice “Parece humano”; las coplas estan encabezadas
con el término ‘“Romance”

Cuando el bien que adoro

PR e e

Duo para la Ascensmn del Sefior

;Tl-Tl acomp.
"sol m.

cuatro coplas
Cuzco
Stevenson: Cat.; Claro: Ant. .

Cuatro plumajes airosos del viento someos. =

BN rh® e

It e
.

a 4. Al Santisimo Sacramento

Ti-Ti-A-Te; acomp.

Fa M. '

Estribillo - cuatro coplas - segundo estrlblllo - Tantum ergo
Cuzco y Sucre, Fondo Fortun _

Stevenson: Cat.; Rold4n: Cat.; Claro: Ant Garaa Munoz dlSCO
(Disc. 4)

el grupo de partes de Cuzco t1ene como 1nc1p1t “Cuatro pluma-
jes airones” :

Christus factus est

7R e a0

a 8. Dos coros

Ti 1° 2° coro, bajo 29; arpa
sol m.

Cuzco

Stevenson: Cat.
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17.

m?yps

18.

19.

PR e o

De esta rosa tan bella

Diio en didlogo, a Sta. Rosa de Lima

Do M.

.Guatemala

Stevenson: Cat.

el estribillo es de Torrején, “la copla se hizo en Guatemala en
1744 para dos contraltos”, arreglo de Quiroz, 4 coplas

Desvelado duefio mio

Rorro a 8, para Navidad
Ti-Ti-Te, Ti-A-Te-B; acomp.
sol m. ‘
: Estrlblllo ~ coplas - estrlblllo
" Cuzceo : ‘
Stevenson: Cat.; Claro: Ant.: Claro: disco (Disc. 1)
“en todas las partes dice a 7, lo que es probablemente correcto”

bt o
.

De Toribio las luces

c V111anc1co a dio - -1680

20.

21.

22,

RO o

‘se menciona en- “La Estrella de Lima’ convertlda en Sol" de
Echave y Azu. Segiin Claro no ha llegado has_ta nosotros

Dixit Dominus

a 4 coros

Ti solo, A-Te, Ti-A-Te, T1—A-Te-B acomp.
Ssol m.

Cuzco

Stevenson: Cat.

Dixit Dominus

3 coros - a 11

Do M.

Cuzco

Claro: Cat.?

Stevenson no lo menciona

~PFR Qe e

En confusos ;ibismos de luces

c. Villancico a 4 coros - 1680 ’
i. se menciona en “La Estrella de Lima convertida en Sol”, de Echa-
ve y Azu. Claro dice que no ha llegado hasta nosotros -

Enigma soy viviente

c. Diio al Sefior Santo Domingo
d. Ti-Te; acomp.
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24.

25.

26.

27.

28.

PR e o

e. sol m.

f. Estribillo - coplas - dlo - recitado - segundo estribillo

g. Cuzeo

h. Stevenson: Cat.

i. Stevenson dice que “las partes solisticas son muy virtuosisticas

”

Es mi rosa bella

a 3 - 1679

Ti-Ti-Te; arpa

Sol M.

Guatemala

Stevenson: Cat. y Ant.

fechas de la portada 1735 - 1755; aparentemente Stevenson dice
que es el primer villancico de Torrején en este archivo; otro gru-
po de partes, 1748, dedicado a Sta. Rosa de Lima

TR e e

Hala, hola, a la jacarilla

¢. Villancico a 2 coros, 1680 ‘
i. se menciona en “La Estrella de Lima convertida en Sol”, de
Echave y Azu. Claro dice que no ha llegado hasta nosotros.

Incipit Lamentatio

Lamentacién 1* del Miércoles, a 2 coros

Ti-A-Te, Ti-A-Te-B; acomp.

sol m. : R

partes: Incipit Lamenntatio - Aleph - Quomodo sedet - Beth -
Jerusalem

g. Cuzco

h. Stevenson: Cat.; Claro: Ant.

e o

Incognito barquero que surcas

Villancico a la Asuncién de Nuestra Seiiora, 1723
Te solo; acomp.

Guatemala

Stevenson: Cat. a
una copia posterior traslada la voz una 8* arriba

- TR A0

Jilguerillo que cantas gimiendo

“Ascensién, a dido
acomp. ‘
sol m.

estribillo - coplas
Cuzco

Stevenson: Cat.
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30.

31.

32.

33.

34.

Kyrie eleison

¢. Misa de 8° tono

d. Ti-Ti, Ti-A-Te-B; org., acomp.

e. Do M.

f. partes: Kyrie - Gloria - Credo - Sanctus
€. Sucre, Fondo Fortin

h. Roldan, Cat.

La piarpura de la Rosa

c. “Representacién misica”

d. 17 personajes y continuo

g. Biblioteca Nacional de Lima

h. Stevenson: en The music of Peru y en la Ant. transcribe frag-
mentos, en el disco se ejecutan la Loa y el coro de ninfas; Ste-
venson la publica completa (cfr. Bibliografia 12 y Disc. 2)

Luceros volad

c. Solo y a dio para Nuestra Sefiora de la Asuncién
d. acomp. (designado ‘“‘violén”)

g. Guatemala

h. Stevenson, Cat.

Magnificat

a 4 coros

Ti-Ti, Ti-Ti, Ti-Ti-Ti-B, Ti-A-Te-B; acomp.
fefaut, Fa M.

Cuzco

Stevenson: Cat.

las partes indican “Magnificat a 12”

- PR e o

Miren aqui todos cuantos saber desean

¢. Villancico - 1680
i. se menciona en “La Estrella de Lima convertida en Sol?, de
Echave y Azu. Claro dice que no ha llegado hasta nosotros

Nisi Dominus

a3

Ti-A-Te, acomp.
Do M.

Cuzco

Stevenson: Cat.
Stevenson lo califica como ‘‘salmo atractivo”

T
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35.

36.

37.

38.

39.

40.

Regem cui omnia vivunt

P Ao

g.
h. Stevenson: Ant.

a 8. Invitatorio de difuntos

Ti-Ti-Ti-Te, Ti-A-Te-B; acomp.

Fa M.

partes Regem - Venite - Quoniam Deus magnus - Quomam ip-
sius - Hodie si vocem - Quadraginta anis proximus - Requlem
eternam

Cuzco

Salga ya del silencio

c.
i

Villancico a 3 coros - 1680
se menciona en “La Estrella de Lima convertida en Sol” de

‘Echave y Azu. Seglin Claro no ha llegado hasta nosotros.

Si el alba sonora se cifra en mi voz

= FR e Ao

Villancico a dio de Navidad - 1719

Ti-Ti; acomp.

Sib M.

Dio - recitados - arias

Cuzco

Stevenson: Cat. y Ant.; Claro: Ant. y disco (Dlsc 1)
Stevenson la menciona como “brillante, excepcional cantata” y
“Cantata llamada Villancico”. Claro, por su parte dice que fue
“compuesta a los 75 afios, una de las obras de méas interesante
estructura armonica”

Tenganmele sefiores

d.
g.
h.

Ti-Ti-A-Te; acomp.
Guatemala
Stevenson: Cat.

Triste caudal de ligrimas

- EFR e a0

a dio en esdrijulas - a la Ascensién de Nuestro Senor - 1687

~ Ti-Ti; baxo

Sib M..
Guatemala
Stevenson: Ant.

Stevenson dice: ‘“‘compuesto en Lima para la Ascensién del Seé-
fior, 1687

Tres cardinales virtudes Toribio

C.

i

Villancico a 4 - 1680
se menciona en “La Estrella de Lima convertida en Sol”, de
Echave y Azu. Segiin Claro no ha llegado hasta nosotros:
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41. Visperas solemnes en memoria de Carlos II

i. estrenada el 26 de junio de 1701 en la Catedral de Lima

ROQUE CERUTI®

1. A cantar un villancico cierto sacristin se viene diciendo

c. Sainete a dio. Al Sagrado Nacimiento de Nuestro Redentor
d. Ti-Ti; vls. 1 ¥y 2, bajo

e. Do M.

f. Introduccién - Recitado - Estribillo - Coplas

g. Lima

h.

Stevenson: Cat. y Ant.; Claro: Ant. y disco (Disc. 1)

2. Adonde remontada mariposa el vuelo llevas

¢. Dio - 1756 - A la Ascension

d. Ti-Ti; vls. 1 ¥y 2, acomp.

e. si m. .

f. Estribillo - coplas

g. Lima; Sucre, Fondo Catedral y Fondo Fortin
h. Stevenson: Cat.; Roldan: Cat.

3. Afuera, afuera densas sombras

¢. Villancico a 4 y a 9 - 1719

A solo, Ti-Ti-A-Te, Ti-A-Te-B; vls. 1 y 2, arpa
Do M.

Estribillo - coplas

Stevenson: Cat.; Roldan: Cat.

K He

4. Ah del mar, celebrad con afectos conformes

c. Tres a la Purisima Concepcion de Nuestra Sefiora
d. Ti-Ti-Te; vls. 1 y 2

e. sol m.

f. Estribillo - coplas

g. Lima

h. Stevenson: Cat.

i. falta el acomp.

5. Aire zagales, que estrellado el Guzméin todo a luces claras

Villancico a 2 coros al Nacimiento, a 7 con vls.
Til?, Ti 2¢ coro; org., acomp.

re m.
- Estribillo - coplas

MO o
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10.

g.
h.

Sucre, Fondo Fortun
Roldan, Ant.

Al arma, al arma, guerra, suenen los instrumentos como a batalla

R e e

SR e o

Al

e

o FR e a

Al

c.
d.
e.
f.

Dio a la Concepcién de Nuestra Sefiora

Ti-Ti; vls. 1 y 2, bajo

Fa M.

Estribillo - coplas

Lima

Stevenson: Cat.

recomendado por Stevenson como estilo caracteristico de Ceruti

campo sale Maria y ha de lo gran vencimiento

Villancico a 2 coros a la Purisima Concepcién de Ntra. Sefiora
Ti-Ti-A-Te, Ti-A-Te; vls. 1 y 2, acomp., org.

la m.

coplas - a coros - recitado - aria a coros

Lima

Stevenson: Cat.

el 6rgano puede funcionar como la voz faltante del segundo coro

mar, al centro de las cristalinas aguas

A la Concepcién de Nuestra Sefiora
Ti-Ti; vls. 1 y 2, cont.

sol m.

ddo - recitativo (Ti 1) - Aria a 2
Lima

Stevenson: Ant.

Nino Dios que ha nacido feliz

Villancico a 2 coros para el Nacimiento del Sefior y para San
Pedro Nolasco, a 7

A-Te, Ti-A-Te; vls. 1 y 2, org., acomp,

Do M.

Recitado - Estribillo - Coplas

Sucre, Fondo Fortin

Stevenson: Cat.; Roldan: Cat.

en las partes instrumentales figura el incipit del Estribillo: Oh
que choque

primer instante puro de la aurora peregrina

Dio a la Purisima Concepcién con violines

Ti-Ti; vls. 1 ¥y 2, basso

Fa M.

Introduccién - Estribillo - Recitado - Aria viva - Recitado - a dtio
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g. Lima
h. Stevenson: Cat.

11. Bajen los sacros celestes querubes, con himnos acordes, canoras las

plumas

c. Villancico a 7 para el Santisimo. Rompan. Le faltan violines
y bajo. P
Ti-A-Te, Ti-A-Te.
Fa M.

Estribillo - Coplas
Sucre, Fondo Catedral
Roldan: Cat.

SR e o

12. De aquel inmenso mar interminable

Cantada a voz sola a Nuestra Seiiora

voz; vls. 1 y 2, violén, acomp.

Sol M.

Recitado - Aria viva - Recitado - Aria alegre

Sucre, Fondo Catedral

Stevenson: Cat.; Garcia Mufioz - Roldin: Cat.; Roldan: Cat.

SR P o

13. Del cielo los nueve coros al sol divino celebren

¢. Cuatro con violines al Santisimo Sacramento
d. Ti-Ti-A-Te; vls. 1, 2 y 3, acomp.

e. Si b M.

f. Estribillo - Coplas

g. Lima '

h. Stevenson: Cat.

14. *De plumas la capilla al sol hace la salva

¢. Cuatro a la Purisima Concepcién de Nuestra Sefiora
d. Ti-Ti-A-Te; vls. 1 y 2, acomp.

e. sol m.

f. Estribillo - Coplas

g. Lima

h. Stevenson: Cat.

15. Despgi'tad pajarillos

c. Villancico a 2 coros a la Purisima Concepcién
d. vis. 1y 2, org.

e. sol m.

f. Estribillo - Coplas
g. Lima
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16.

17.

18.

19.

20.

Dixit Dominus Domino meo

o OIS

Visperas completas - 1775

Ti-A-Te, Ti-A-Te, Ti-A-Te-B; vls. 1 y 2, acomp.

re m. '

partes: Dixit Dominus - Beatus vir - Laudate Dominum - Mag-
nificat

Sucre, Fondo Catedral

Stevenson: Cat.; Roldan: Cat.

Dos naves que al cielo giran

13

PR

Do a Nuestra Sefiora con 3 violines. Dos naves que al cielo
giran. Ceruti.

vl.

Sucre, Fondo Fortiin

Roldan: Cat.

en el archivo del Museo Histérico Nacional del Uruguay existe
una obra andénima, con el mismo incipit y formacién. Como el
repositorio original es el mismo, la iglesia de San Felipe Neri
de Sucre, es probable que se trate de la misma obra.

Dulces jilgueros

c

d

e

f.
g

h

i

Diio a S. Francisco

. sblo 1% folio de acomp.
. sol. m.

cuatro coplas - Estribillo “despacio”

Sucre, Fondo Catedral

. Stevenson: Cat.; Roldan: Cat.

una mano posterior agregé “para Sto. Domingo”

En la rama frondosa de un verde, hermoso sauce

c
e
f
g.
h
i.

Cantada humana a voz sola sin violines, 15 enero 1735

. Ti; cont.
. Re M.

Sucre, Fondo Fortiin

. Roldan; Cat.

escrita en forma de partitura

Escuchen dos sacristanes que disputan y argumentan

C.

R o

Dio para la Navidad de Ntra. Sefiora, de dos sacristanes, con
violin y oboe. Por el maestro Ceruti y Mesa Juan Don

Ti-Ti; vls. 1 y 2, acomp.

Sol M.

Estribillo - Coplas

Sucre, Fondo Catedral

Roldan: Cat.



21.

22,

23.

24.

Hoy la tierra produce una rosa de aromas tan finos

c.
d
e.
g

a 4. a Nuestra Sefiora

. Ti-Ti-A-Te; vis. 1 y 2, acomp.

do m.

. Lima

h. Stevenson: Cat.

Hoy que el corazéon divino

PR MO Mo

a4

Ti-Ti-A-Te; vis. 1 y 2, acomp.
Re M.

Estribillo - Coplas

Sucre, Fondo Catedral
Stevenson: Cat.

Hoy que Francisco reluce en ardiente llama

PR MO o

a 4 con violines

Ti-Ti-A-Te; vls. 1 y 2, acomp.
Re M.

Estribillo - Coplas

Sucre, Fondo Catedral
Roldan: Ant.

Kyrie eleison

C.

PR e

=

a

PR A o

Misa por 5, a 4 voces, con violines. Compuesta en Lima por el
maestro D. Roque Ceruti. Copiado de su original para el Sr. don
Manuel Ignacio Uria Illanes

Ti-Ti-A-Te; vls. 1 y 2, org., acomp.

Do M. .

partes: Kyrie - Gloria - Credo - Sanctus

Sucre, Fondo Fortiin

Roldan: Cat.

fama en sus clarines con sonoros ecos

Dio con violines a S. Pedro Nolasco
Ti-Ti; vils. 1 y 2, acomp.

si m.

Estribillo - Coplas

Sucre, Fondo Fortin

Roldan: Cat.

26. Laudate pueri Dominum

c.
d.
e.

a 6 y con violines - 17567
Ti-Ti, Ti-A-Te-B; vils. 1 y 2, arpa
sol m.
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217.

28.

29.

30.

31.

f.

partes: Laudate pueri - A solis ortu - Quis sicut Dominus Deus
- Gloria Patri

g. Cuzco
h.

Stevenson: Cat.

Magnificat anima mea

C.
d. Ti 1° coro y solo, Ti 3° 2° coro-B 29 coro org.; vls. L y 2
e. re m.

g.

h. Roldan: Cat.

a7

Sucre, Fondo Fortin

Naced antorcha brillante

c
d
e.
f.
g
h
i

. Villancico a dio y a 9 con violines - 1773
. Ti-Ti, Ti-A-Te, Ti-A-Te-B; vls. 1 y 2, acomp.

Sib M.
Estribillo - Coplas

. Sucre, Fondo Catedral y Fondo Fortan
. Stevenson: Cat.; Roldan: Cat.
. en el grupo del Fondo Fortin la dedicatoria es para Guadalupe

Qué lindos pasos

d.

e,

g.

org. 14 folio
Fa M.
Sucre, Fondo Catedral

h. Roldan: Cat.

Qué pluma, qué afecto, qué amante exphcan ‘mejor del alba la gran
perfeccién

¢. dao a Nuestra Sefiora

d. Ti-Ti; vls. 1 y 2, bajo

e. Si b M.

f. Estribillo - Coplas

g. Lima

h. Stevenson: Cat.

Quién no se muere de amor

Fr oo

al Santisimo Sacramento

Ti-Ti-A-Te; vla. 1 y 2, acomp.

Coro - Recitado - Coro - Recitado - Coro
Lima

Stevenson: Cat.
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32.

33.

34.

35.

36.

Quién serd el que oculta sus grandezag en la nube de un cristal

FR M o

Tres al Santisimo Sacramento

Ti-Ti-Te; vls. 1, 2 y 3, bajo

do m. :
Estribillo a 8 - Coplas solo v a 3 - Estribillo
Lima

Stevenson: Cat.; Roldan: Ant.

Segtin veo el aparato de zagales

PR e o

Xacara con violines para la Navidad. 1721
Ti-Ti; vls. 1 y 2, acomp.

Fa M.

Estribillo - Coplas

Sucre, Fondo Fortan

Stevenson: Cat.; Roldan: Cat.; Fortin: Ant.10

Vengan, lleguen los astros a este sacro hemisferio

C.

o PR PR O A

Cuatro con violines. A nuestro padre S. Francisco. Cuatro dul-
ces sirenas. Para Santo Domingo

Ti-Ti-A-Te; vls. 1 y 2, acomp.

Mi b M.

Estribillo - Coplas

Sucre, Fondo Fortiin

Roldan: Cat.

en la parte mas antiguo de acompafiamiento se encuentra el inci-
pit Cuatro dulces sirenas

Venid pasajeros a embarcar

¢. a 3. Al Santisimo o cualquier santo
d. Ti-Ti-Te; vls. 1 y 2, acomp.

e. la m.

f. Estribillo - Coplas

g. Lima

h. Stevenson: Cat.

Viva aurora i)ella, vestida de sol

5 s s

Dio a la Concepcién de Nuestra Sefiora
Ti-Ti; vls. 1 y 2, cont.

re m,

Dio - Coplas

Lima

Stevenson: Cat.
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JOSE DE OREJON Y APARICIO !

1

Ah de la esfera de Apolo

PR o

Dio a Nuestra Sefiora

Ti-Ti; vls. 1 y 2, acomp.

Sol M.

Dio - Recitado - Aria - Recitado - Aria grave - Dio
Lima

. Stevenson: Cat.

Ah del dia, ah de la fiesta

FR Ao o

Dio a Nuestra Sefiora de Copacabana

Ti-Ti; vls. 1 y 2, acomp.

do m.

Dio - Recitado a 2 - Aria a 2 - Coplas a 2 - Dio

Lima

Stevenson: Cat. y Ant.; Roldan: Ant.; Stevenson: disco (Disc. 3)

Ah del gozo, ah de la sabia métrica armonia

o Ao

R o

Dio a Nuestra Sefiora

Ti-Ti; vls. 1 y 2, acomp.

Do M.

Introduccién - Recitado - Aria - Dio - Recitado - Aria afectuo-
sa - Dio

Lima

Claro: Ant. y disco (Disc. 1); Stevenson: Cat.

. Ah del mar, ah de la fierra, ah del monte, ah de la esfera

a4

Ti-Ti-A-Te; vils. 1 y 2, org., acomp.
Estribillo - Coplas

Sucre, Fondo Catedral

. Stevenson: Cat.; Roldan: Cat.

Ah del mundo, venid cuantos sois en su esfera

PR P

Do al Santisimo Sacramento
Ti-Ti; vls. 1 y 2, clarin, basso
Re M.

Introduccién - Estribillo - Coplas
Lima

Stevenson: Cat.

Ah del safir del mundo, adonde mejor a Febo ilumina

c.
d.

4 a Nuestra Sefiora
Ti-Te; vls. 1 y 2, acomp.
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Sol M. o

a 4 - Recitado - Arla -a 4
Lima

Stevenson: Cat.

FR e

7. A la mesa zagalas, a ver maridajes de nieve y de nicar

4 al Santisimo

Ti-Ti-A-Te; vils. 1 y 2, org acomp.
Do M.

Estribillo - Coplas

Lima

Stevenson: Cat.

FR.A® 0

8. Al resplandor de esa esfera va la fe, pues luces da

c. Dio al Santisimo con violines

d. Ti-Ti; vls. 1 y 2, acomp.

e. Do M.

f. Estribillo - Coplas

g. Sucre, Fondo Catedral

h. Stevenson: Cat.; Roldan: Cat.
9. A mecer de un Dios la cuna

c. a4

d. Ti-Ti-Ti-Te; vls. 1 y 2, cont.

e. Sib M.

f. Estribillo - Coplas

g. Lima

h.

Stevenson: Cat. T L B

10. Cordero sagrado que estis entre nieve

c. Diio al Santisimo con violines. Pues sabe Bemgno
d. Ti-Ti; vls. 1 y 2, acomp.

e. Do M.

f. Dio - Aria

g. Sucre, Fondo Catedral

h. Stevenson: Ant.; Roldén: Ant.

11. De aquel globo al breve giro venga el alma hoy al examen, porque
un sol cabe en su cielo

c. 4 al Santisimo

d. Ti-Ti-A-Te; vls. 1 y 2, acomp.
e. Re M.

f. Estribillo - Coplas

g. Lima

h. Stevenson: Cat.
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12.

13.

14.

15.

16.

17.

Despertad canoras avecillas, alertad fragantes florecillas

¢. 4 al Santisimo

d. Ti-Ti-A-Te; vls. 1 y 2, baxo

e. Do M.

f. Cantata (9 partes, con vuelta a la 4%)
g. Lima

h.

Stevenson: Cat.

En el dia festivo que ilustra el afecto

¢. 4 a la Concepcion de Nuestra Sefiora
d. Ti-Ti-A-Te; vls. 1 y 2, bajo

e. Do M.

f

. Estribillo a 4 - Recitado - Aria (Ti 1) - Coro a 4 - Recitado -

Aria (A) - Coro a 4 - Recitado - Aria (Ti 2) - Estribillo
g. Lima
h. Stevenson: Cat.

Enigma sagrado, amor siempre intenso

c Dio al Santisimo Sacramento. Enigma divino
d. Ti-Ti; vls. 1 y 2, basso

e. si m,

f. Estribillo - Coplas

g. Lima

h. Stevenson: Cat.

Jilguerillo sonoro, festivo, canta alegre, rie.

c. Dio con violines. Cantata al Santisimo Sacramento
d. Ti-Ti; vls. 1 y 2, acomp.

e. La M.

f. Estribillo - Recltado - Aria a 2 - Coplas - Estribillo
g. Lima

h

. Stevenson: Cat.

Kyrie eleison

¢. Letania a Nuestira Sefiora

d. Ti-Ti-A-Te, 29 coro; vls. 1 y 2, org. 2°, basso
e. re m,

g. Lima

h.

Stevenson: Cat.

Luminosas esferas celestiales, soberanos olimpos refulgentes

¢. a 4. a Nuestra Sefiora
d. Ti-Ti-A-Te; vls. 1 y 2, acomp.
e. Sib M.

50



18.

19.

20.

21.

22,

f. Estribillo - Coplas
g. Sucre, Fondo Catedral
h. Stevenson: Cat.; Roldian: Cat.

Para subir y bajar es el ut re mi fa sol la

¢. Contrapunto a 4 a la Concepciéon de Nuestra Sefiora
d. Ti-Ti-A-Te; cont.

e. Re M.

f. Estribillo - Coplas

g. Lima

h.

Stevenson: Cat.; Garcia Muifioz: disco (Disc. 5)

Passio Domini

Stgvenson: Cat. y fragmentos en The music of Peru
primera ejecucién 1750; Melchor Tapia la arregla en 1810, para
3 coros, agrega flautas y cornos por pares

c. Pasién del Viernes Santo segiin S. Juan
d. Ti-A-Te, Ti-A-Te; vls. 1 y 2, bajo

e. re m.

f. 13 secciones

g. Lima

h.

i

Por besar de este fenix las plantas

c. a3

d. Ti-Ti-Te; vl. 1, basso
e. do m.

f. Estribillo - Coplas

g. Lima

h. Stevenson: Cat.

Sede a dextris meis

Salmos de Visperas. Para Visperas de 1* clase. 1750
4 voces, vls., org.

re - sol m,

12 secciones

Lima

Stevenson: Cat.

en 1810 Melchor Tapia le afiade flautas, trompas, un segundo

coro y Organo obligado. En el archivo en partitura, en revisién
de Tapia

. ER P RO

Terrible dolor y espanto tuvisteis viendo prefiada vuestra esposa
inmaculada

¢. Dolores y gozos de S. José
d. Ti-Ti; acomp.
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23.

24.

Do M.

Coplas

Lima
Stevenson: Cat.

SR e

Tres racionales citaras uniendo a dos violines

3 a Nuestra Sefiora
Ti-A-Te; vl. 2, cont.
Re M.

Estribillo - Coplas
Lima ,
Stevenson: Cat.

PR He e

Ya que el sol misterioso sale embozado

Cantada sola al Santisimo Sacramento

Ti solo, vls. 1 y 2, bajo

mi m.

Recitado - Aria

Lima.

Stevenson: Cat., Ant. y The music of Peru; Stevenson: disco
(Dise. 2).

FR M &0

Lic. CARMEN GARCIA MUNOZ
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NOTAS

1 El catalogo de obras de Araujo fue publicado en el N¢ 4 de esta revista
y sobre ese corpus continuamos la tarea de profundizacién. -

2 Tal vez, en sucesivas investigaciones, aparezcan los nombres de otros com-
positores de igual o mayor jerarquia. En manos de los investigadores y sobre
todo del hallazgo de obras, estd la posible revisién de este enfoque.

3 Tomés de Torrején y Velasco (1644-1728) nace en Espafia; se considera
probable que haya estudiado con Juan Hidalgo en Madrid. En 1667 viaja a Amé-
rica, como gentilhombre de cAmara al servicio del nuevo virrey del Per(i, Conde
de Lemos.

4 cfr. Claro, La misica secular de Torrején y Velasco (Bibl. 3).

5 Los archivos los indicamos de la siguiente manera: Cuzco: Seminario de
San Antonio Abad. Lima: en un solo caso corresponde a la Biblioteca Naclonal
y se indica expresamente, el resto se encuentra en el Archivo Arzobispal de la
Catedral. Sucre: actualmente todos los MS estan en la Biblioteca Nacional, pro-
vienen de dos fondos gue se aclaran: Fondo Catedral y Fondo Fortin. Guate-
mala: archivo de la Catedral de la ciudad de Guatemala.

6 Usamos las sigulentes abreviaturas, que encuentran su aclaraciéon en la
bibliografia adjunta:

Stevenson, Cat. - Corresponde a los catdlogos de obras de Renaissance and
Baroque musical sources in the Americas (Bibl. 11).

Stevenson, Ant. - Latin American Colonial Music Anthology (Bibl. 13).
Garcia Mufioz - Roldan, Cat. - Un archivo musical americano (Bibl. 6).
Roldén, Ant. - Antologia de miisica colonial americana (Bibl. 8).

Roldén, Cat. - Catdlogo de manuscritos de misica colonial de la Biblioteca
Nacional de Bolivia (Bibl. 9).

7 Dlasolre = re; se confirma la continuidad de la denominacién medieval.

8 Claro public6 en el Anuario de la Univ. de Tulane, vol. V, el Catdlogo de
los M8 de Cuzco (Bibl. 2).

? Roque Ceruti nace en Mildn, en 1707 llega a Lima como director musical
del Palacio de Gobierno, al serviclo del virrey Margués Castell dos Rius. Muere
en 1760.

10 efr, Fortiin, Antologia de Navidad (Bibl. 5).

11 José de Orején y Aparicio nace en Huacho (Peri) en 1705, estudia y tra-
bajo en Lima. Muere en 1765.
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10.
11

12.

13.

14,
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. Miisica de la Catedral de Lima. Archivo colonial de América Latina. Coro de
la Fundacién Ars Musicalis, Qualiton Ensemble, Dir. Jesis G. Segade. Bs. As.,
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. Miisica peruana de los siglos XVII y XVIII. Coro de camara de la Asociacion
Artistica y cultural “Jueves”, dir. Arndt von Gavel. Lima, Industrial Sono
Radio 93786.






CONSIDERACIONES ACERCA DE LA DEFINICION Y RANGO
DE PERTINENCIA DE LA CIENCIA ACUSTICA

Tradicionalmente se define a la Acistica como la rama de la Fisica
que se ocupa de la produccién, propagacién, recepcién y tratamiento del
sonido (ruido). Se admite que es una materia multidisciplinaria pero
siempre desarrollada a partir de un tronco netamente fisico. Tanto llega
a primar este criterio que se ha hecho extender el rango de esta disci-

plina al estudio de “toda radiacién mecanica en cualquier medio ma-
terial”.?

Esta manera fisica de encarar la Actstica estd profundamente arrai-
gada en nosotros, pues no sélo asi nos lo han ensefiado desde nuestros

primeros estudios sino que el “sentido comin” apoya esta linea de pen-
samiento.,

A nuestro entender esa orientacién puede acarrear serios errores de
interpretacién al estudiante no prevenido que, sin saberlo, correra el ries-
go de transformarse en un futuro profesional desinformado incapaz de
generar nuevos -horizontes en el conocimiento cientifico trayendo como
consecuencia el cierre de probables nuevas realizaciones en el campo de la
tecnologia. Es por esto que consideramos imprescindible hacer algunas
reformulaciones.conceptuales que permitan abordar esta problemética con
el suficiente poder de discriminacién aprovechando asi al miximo la infor-
macion que se ofrezca en la bibliografia especializada y para que en lo

posible las nuevas ideas e investigaciones encuentren caminos limpios
de prejuicios.

Comenzaremos reflexionando sobre el.objeto formal de la Acistica:
el sonido. Cuando se habla de “sonido” siempre se confunde el estimulo-
(externo) con la sensacién (interna), ya que el sonido es una sensacién
y como tal no existe fuera del individuo percipiente. Este ejemplo quizas
aclare mejor esta situacién: si nos pinchamos con una aguja de coser
sentimos dolor. Pero no se nos ocurre llamarle “dolor” a la aguja pues
estarlamos confundiendo el efecto con la causa. Tampoco pensamos que
la aguja “contiene” dolor que al pinchar “penetra” dentro nuestro. Sin
embargo cuando se hace referencia al sonido sucede exactamente eso.
Asi decimos “onda sonora”, “la produccién del sonido”, “el sonido viaja
a tal velocidad”, “e! sonido viene de alli o de alld”, etc., como si éste
fuera algo material y localizable visualmente, equivalente a la aguja del
ejemplo que hemos puesto.
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Pensamos que este estado de pensamiento se debe principalmente a
dos causas: una al llamado mecanismo psicofisioldogico de localizacion de
la fuente externa y otra que el fenémeno externo que estimula los recep-
tores del individuo es “invisible”.

La primer causa mencionada es la que nos hace proyectar hacia
afuera la sensacion sonora (interna) para asi poder detectar “de dénde
proviene el sonido”. Esto tiene su origen en la audicién biauricular, la
asimetria de la forma de la cabeza y de pequefios movimientos de la mis-
ma que el sujeto realiza inconscientemente 2. Las seflales nerviosas prove-
nientes de los dos oidos son comparadas a nivel precortical y cortical en
cuanto a la intensidad, espectro y forma dindmica (en especial los ata-
ques) del estimulo externo que por ahora llamaremos ‘“‘onda sonora’.

Este mecanismo ha sido muy 1til desde el punto de vista de la con-
servaciéon de la especie al permitir localizar tanto un peligro préximo
como un posible beneficio atin fuera del alcance de la visién pero que
para la comprensién del fenémeno sonoro hace caer en la trampa de “sen-
tir afuera” lo que en realidad se produce “adentro”.

La segunda causa son las llamadas “ondas aciisticas”, “ondas sono-
ras”, o vulgar y equivocadamente “sonido”. Este agente externo, que
prefiero catalogar como “perturbaciones fondégenas3, son una serie de
pequefiisimas condensaciones y rarefacciones del aire que se propagan a
través del mismo originadas, generalmente, por las vibraciones de un
objeto. Estas perturbaciones, que provocan infinitamente pequefios movi-
mientos en las moléculas, por supuesto no pueden ser vistas y practica-
mente son detectadas sélo por el oido 4.

’”

De estas dos causas principales (sumada a la terquedad humana)
emana la imposibilidad de aceptar, a través del “sentido comidn”, que los
sonidos no existan sino ‘“dentro” del ser humano, aclaremos, estadistica-
mente sano y que en el exterior, el medio ambiente, s6lo se encuentran
perturbaciones fonégenas, es decir vibraciones de un medio elastico.

Tenemos una prueba anatomo-fisiolégica de que el fenémeno exter-
no es vibracién mecanica y no sonido, pues el érgano auditivo es un
subsistema biolégico adaptado para captar y transmitir vibraciones,
en especial del aire: membrana timpanica, juego de huesecillos, el mismo
érgano de Corti que reacciona piezoeléctricamente a la traccién mecéanica.

Si el fenémeno externo no fuera vibratorio la estructura anatémica
del oido, si la hubiera, seria completamente diferente. Para comprender
esto basta pensar en el disefio del ojo, totalmente distinto al del oido,
sensible a determinados fendmenos electromagnéticos, que llamamos luz,
de naturaleza fisica diferente a las perturbaciones fonégenas 5.

Pero definamos mas claramente lo que hasta el momento hemos deno-
minado “sensacién sonora”. El movimiento vibratorio de la perturbacién
fonégena es transformada ¢ por ciertos elementos del sistema auditivo
(6rgano de Corti) en impulsos electroquimicos, llamados impulsos ner-
viosos, que se propagan a través del nervio auditivo hacia el sistema
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nervioso central en donde son decodificados a través de un proceso todavia
no conocido. A esta decodificacion la llamamos “oir” y al producto de esa
decodificacién, “sonido” el cual, ya lo dijimos, es interpretada por el indi-
viduo como ‘“provenientes del exterior”.

Por esto podemos decir que “sonido” es el PRODUCTO DE LA DE-
CODIFICACION POR PARTE DEL SISTEMA NERVIOSO CENTRAL
DE LOS IMPULSOS NERVIOSOS PROVENIENTES DEL NERVIO
AUDITIVO QUE EL INDIVIDUO, ESTADISTICAMENTE SANO, IN-
TERPRETA COMO PROVENIENTE DEL EXTERIOR y, aclaramos,
no como algo que existe por si mismo.

Si bien a través de esta definicién se muestra claramente la natura-
leza interna (sensible) del sonido, sigue siendo incompleta ya que los
sistemas (subsistemas) biolégicos que procesan los estimulos no se limi-
tan a captarlos y traducirlos mecanicamente, sino que reaccionan activa-
mente tendiéndolos a organizar de una manera particular que no depende
exclusivamente de las propiedades fisicas de esos estimulos sino de las
capacidades operativas propias de esos sistemas (subsistemas). Estas
capacidades (tendencias), que estin enunciadas en las leyes guestalticas,
hacen que tienden a formarse conjuntos perceptuales con valor unitario
provenientes de haces de estimulos no necesariamente estructurados en si.
Bajo este aspecto los sonidos deben considerarse ademés como formacio-
nes guestalticas, pues de esa manera el sujeto asi lo hace.

Pero el concepto de sonido queda incompleto si no se toma en cuenta
otro factor: el condicionamiento de la percepciéon por la experiencia. Nos
referimos tanto a la experiencia individual como a la social (cultura).
Estas no sélo hacen estructurar la informacién decodificada de una
manera particular (arbitraria) sino que también la corrigen y filtran
haciendo pertinentes ciertos elementos sobre otros seglin patrones conven-
cionales incorporados a través de la historia de la sociedad y del individuo
que la conforma. A través de los cédigos y sistemas semiéticos el sonido
va no sélo debe considerarse como una unidad fisio-guestaltica’ sino
también como una unidad cultural 8.

Por lo tanto podemos definir a “sonido” como LA PERCEPCION
CULTURALIZADA PRODUCTO DE LA DECODIFICACION DE LOS
IMPULSOS NERVIOSOS QUE LLEGAN AL SISTEMA NERVIOSO
CENTRAL A TRAVES DEL NERVIO AUDITIVO QUE EL INDIVI-
DUO, ESTADISTICAMENTE SANO, INTERPRETA COMO PROCE-
DENTE DEL EXTERIOR.

Pero por mas que haya quedado demostrada la naturaleza subjetiva
de “sonido” sigue siendo inevitable para cualquier persona normal pensar
que los sonidos se hallan “afuera” de ella. Todo el lenguaje humano, al
menos en lo que respecta al fenémeno auditivo, estd fundado en esa
creencia, la cual hasta nos hace llegar a admitir que existan “sonidos
que no se oyen”.

Aunque, como hemos visto, es una equivocacién pensar asi, ya que el
sonido no se percibe sino que es la percepciéon misma, no se puede ignorar
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esta situacién pues es una realidad perceptual operativa y eficaz con
que los seres humanos (por lo menos) toman nota de la realidad exterior.
Ademaés bajo esta. “ilusién” se integran internamente los fenémenos fisio-
perceptuales que provienen de la registracién de los acontecimientos del
medio ambiente. Por lo tanto el sonido, bajo este punto de vista, puede
considerarse como un hipotético objeto material. Y como éste evoluciona

(cambia) en el tiempo podemos hablar de hipotético objeto material en
movimiento ®,

En resumen tenemos que lo que se llama “sonido” engloba dos reali-
dades diferentes:
1) el fenémeno fisico: las perturbaciones fondégenas

2) el fenémeno fisio-psiquico 1°; el sonido
v que esquemiticamente lo podemos mostrar grificamente de la siguiente
manera:

SISTEMA
OBJETOS MEDIOS | {5157 0a100:|| NERVIOSO || NERVIOSO
FONOPRODUCTORES| | ELASTICOS )
EL OIDO PERIFERICO| | yacodificador
pert. j| vibracion - impulsos sensacién
vibracion = impulsos |—® . BE
fonégena nerviosos nerviosos sonora
(e e = | unidad
: sensacién | gestaltica
|  SOMNOTE (- = — - m e e e e
L proyectadaj unidad
-tTeT s 1 cuttural
(significante)
MEDIO AMBIENTE SUJETO (SER HUMANO)

Ahora nos toca redefinir a la Acustica, ya que bajo la luz de lo que
hemos mostrado la definicién “oficial” y su consecuente rango de perti-
nencia se tornan incongruentes. La redefinicién que proponemos es hipo-
tética puesto que no pretendemos que se modifiquen, debido a este humilde
y falible trabajo, las estructuras montadas sobre los conceptos que se
vienen proponiendo desde hace varios siglos, pero pensamos que a medida
que los caminos se definan correctamente poco a poco los cambios vendran.

Ante todo debemos aclarar que no se trata de excluir lo fisico en
favor de lo psiquico (fisio-psiquico) sino de coordinar ambos aspectos
que constituyen la totalidad de la problematica Actstica. Debe tenerse
presente que sin el ser humano el sonido no existiria, s6lo habria pertur-
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baciones (vibraciones) y sin éstas los seres vivos (humanos en especial)
no hubieran desarrollado el sistema que llamamos oido y no existiria el
sonido. Por lo tanto la Acistica deberia ser la ciencia que estudie los
movimientos vibratorios fonégenos, su propagacién, control, etec. y los
sonidos, tanto como percepcién culturalizada producto de la decodifica-
cién de los impulsos nerviosos que provienen del nervio auditivo como
hipotéticos objetos materiales en movimiento.

Si bien queda establecido claramente el limite inferior del rango de
pertinencia de la Acistica, los movimientos oscilatorios fonégenos, no su-
cede lo mismo con el superior, ya que hay fenémenos altamente complejos
como la misica y el habla, en donde los sonidos (perturbaciones fonége-
nas) juegan un papel importantisimo, pero que evidentemente no son del
dominio exclusivo de la disciplina que nos ocupa. No corresponde en este
trabajo definirlas, pero explicarlas solamente como meros hechos sonoros
o atmosféricos seria decir muy poco de esas manifestaciones. Es porque
en estos casos los sonidos (perturbaciones fonégenas) funcionan como
soportes de estructura cuyas combinatorias responden a cédigos y siste-
mas semiéticos bajo les cuales estin organizados. Por lo tanto podemos
decir que el limite superior son los sonidos en cuanto significantes (se-
fiales) segilin el modelo saussuriano.

Al ocuparse de los aspectos fisicos y perceptuales de los significan-
tes, la Acustica estaria funcionando como ciencia auxiliar tal como las
llamadas Actistica Musical, Aclstica fonética, ete., y que nosotros prefe-
rimos denominar “Actsticas aplicadas a...” la misica, fonética, etc.,

todas ellas, dejando de lado el problema estético, entroncadas con la Se-
mioética.

EPILOGO

Lo expresado en este trabajo parece llevar a la conclusién de que el
“mundo sonoro” (el psiquico), se “divide” en distintos planos (guestal-
ticos, cultural, fisilégico) o aspectos. Debemos aclarar que esta no es una
divisién ontolégica del objeto sino una divisién operativa derivada del
rango de pertinencia de las disciplinas que lo estudian. Pero por eso mismo
deberia discriminarse, en aras de una eficaz estructuracién del pensa-
miento, lo que es de pertinencia de la aciistica de lo que es de otras disci-
plinas que también se ocupen del “mundo sonoro”. Obviamente un cstu-
dio serio y profundo requiere una integracién de disciplinas pero inte-
gracién no significa mezcla, confusién o lo que es peor, sustitucién.

Esperamos que este pequefio trabajo haya cumplido su cometido prin-
cipal de indicar que la Acustica no es solamente una rama de la Fisica
pues, como hemos visto, “sonido” incluye factores fisio-psico-culturales
que ésta, tal como la conocemos actualmente no tiene nada que decir.
Buenos Aires, octubre de 1986.

JUAN ANGEL SOZIO



NOTAS

1 Segin la “Acoustical Soc. of America” (P.A.C.S.-43), citado en una comuni-
cacién del Prof, Em. Ing. Guillermo Luis Fuchs al “Seminario Sonido y Salud”,
organizado por la Sociedad Argentina de Pediatria en Buenos Aires el 7-6-1985,
en el cual el autor de este articulo participé6 como panelista.

2 Para mayor ampliacién ver Franssen, op. cit. en Bibliografia.

3 Perturbaciones, porque son deformaciones de un medio elastico, y fonége-
nas, porque genera sonido, es decir que estdn dentro del rango de frecuencia e
intensidad que afectan el sistema auditivo humano (normal). Ver Sozio, op cit.
en Biblliografia.

4 Esto no es estrictamente asi, ya que las vibraciones (es decir 1os movimien-
tos de los cuerpos elasticos) se propagan por el cuerpo humano y son detec-
tados por los sensores propioceptores. Cabe citar las interesantes experiencias de
la bailarina y coredgrafa argentina Maria Fux con discapacitados auditivos.

5 Ver la interaccion entre el medio ambiente y los seres biolégicos en Lorenz,
op. cit. en Bibliografia.

6 Por transduccion piezoeléctrica.

7 Adopto esta palabra “centiurica” como un intento por apartar los critg-
rios dualistas que invaden el lenguaje. Para mayor amplitud ver Bunge, op cit.
en Bibliografia.

8 Para mayor ampliacién del “concepto unidad cultural”, ver Eco, op. cit. en
Bibliografia.

9 Se trata del concepto de “objeto sonoro” de Plerre Schaeffer, aunque en él
su intencién es compositiva y no acistica.

10 Me atengo a lo mismo que la nota 7.
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ESTEBAN ECHEVERRIA, PRECURSOR DEL PENSAMIENTO
MUSICAL ARGENTINO

Los primeros rayos del pensamiento argentino en torno de la expre-
sién musical aparecen tefiidos de Romanticismo. Y tenia que ser asi.
Para la estética roméntica el arte que mejor refleja el sentimiento es la
misica. La nueva concepcién del mundo, afiliada con la lejana idea hera-
clitana del ser de las cosas en constante devenir, tiene su representaciéon
cabal en el arte del sonido, ese elemento huidizo que tan pronto es como
deja de ser, que se autodestruye y que es capaz de reflejar como ningin
otro material artistico la naturaleza cambiante del alma.

"El Romanticismo comienza a prepararse en Hispanoamérica ya a
fines del siglo XVIII, cuando se hace sentir, como en Alemania, la influen-
cia ideolégico-literaria de Juan Jacobo Rousseau, Por esa época, algunos
jévenes criollos tienen la posibilidad de aspirar en Europa los nuevos
aires que corren, El caso del peruano Pablo de Olavide, amigo de Vol-
taire, que tomé parte en los trabajos de la Convencién francesa, no parece
haber sido tan excepcional 1. /

Es cierto que algunas naciones que surgen en Hispanoamérica entre
1808 y 1825 redactan sus formas democraticas de gobierno segin el ejem-
plo de la Constitucién de los Estados Unidos; pero en el terreno de las
1deolog1as y de la actividad intelectual, el periodo revolucionario amerl-
cano se ahmento con el pensamiento francés. :

Cinco afiog después de la revolucién de Francla, en 1794 Antomo
Arifio, precursor de la libertad colombiana, traduce la Declaracion de los
derechos del hombre, “El Contrato social de Rouseau adquirié inestimable
valor para los j6venes idedlogos sudamericanos —escribe Torres Rioseco—,
que se apresuraron a negar a los reyes el derecho divino y a afirmar los
derechos soberanos del pueblo. Las ideas de Montesquieu respecto 2 la
organizacién. politica y social se estudiaban en las universidades como
antidoto del poder absoluto de los virreyes. Voltaire, prototipo del hombre
libre, era acogido como el campedén del escepticismo, Pero en otra direc-
cién mas, Francia proporcioné generosa inspiraciéon a la joven Hispano-
américa que, habiendo roto politicamente con la madre patria, también
buscaba una nueva fuente de orientacién estética. De empaparse en la
doctrina democratica de Rousseau, expresada en el Contrato social, a
acoger las renovadoras teorfas educacionales del Emilio y el estilo y sen-
sibilidad nuevos de La Nouvelle Héloise s6lo habia un paso: los hispano-
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americanos abrieron sus espiritus a las nuevas nociones de la libertad hu-

mana y al mismo tiempo a los nuevos estimulos romanticos en litera-
tura”.2

En Buenos Aires la situacién, en lineas generales, sigue direcciones
andlogas. A comienzos del siglo XIX, Rousseau produce una gran pertur-
bacién en la mentalidad argentina y una de sus victimas predestinadas
fue Mariano Moreno.? En una carta de don Tomas Manuel de Anchorena
dirigida a su primo Juan Manuel de Rosas se dice lo siguiente: “...no
sé si alguno habria leido alguna obra de politica moderna, no sé que hu-
biere otra que el pacto social por Rousseau, traducido al castellano por el
famoso Sr. Don Mariano Moreno, cuya obra sélo puede servir para disol-
ver los pueblos y formarse de ellos grandes conjuntos de locos furiosos
y de bribones”¢. Para Moreno, El Contrato social fue algo asi como “el
catecismo de los pueblos libres” y de ahi que una de las primeras preo-
cupaciones en el gobierno fuera la de hacerlo reimprimir por la Junta.
“Este hombre inmortal —eseribe Moreno en el prélogo a la edicién—
que formé la admiracion de su siglo y serd el asombro de todas las eda-
des, fue quizis el primero que disipando (...) las tinieblas con que el
despotismo envolvia sus usurpaciones, puso en clara luz los derechos de
los pueblos y enseiidndoles el verdadero origen de sus obligaciones, demos-
tré las que correlativamente contraian los depositarios del gobierno”. Ad-
vierte luego que la obra ha tratado de ser fulminada por los tiranos
porque proclama la libertad republicana y porque los pueblos que la estu-
dien no seran facilmente despojados de sus derechos. Y ademais, se
muestra convencido de que los hombres de letras hicieron de él su primer
libro de estudios.

Por otra parte, La nueva Eloisa se habia convertido en fuente imnres-
cindible de inspiracién en la literatura hispanoamericana. Esta novela
revelaba la esencia divina del amor humano, ensalzaba la pasién, daba
rienda suelta a la expresion de las emociones subjetivas, envolvia la his-
toria con un fascinante velo de soledad y melancolia bucélica y a su vez
reflejaba todo el torrente de belleza que encierra la naturaleza, sus pra-
deras, sus lagos y montafias, E] paisaje v la emocién interior proyectaban
a través de La nueva Eloisa posibilidades inesperadas, no sofiadas por el
pensamiento oficial dieciochesco. En el reinado de la Tlustracién, y en una
época en que se crefa en el progreso constante de la civilizacién, Rous-
seau estalla en un escepticismo critico y revolucionario que conmueve desde
sus bases el pensamiento de la Humanidad. El siglo XVIII asiste a la
culminacién de una cultura cerrada y perfecta en sus rasgos capitales,
pero recibe savia renovadora con las ideas roussonianas, que marcan una
nueva era para la historia.

* *

Esteban Echeverria, nacido con vocacién de romantico, llega a Paris
en 1826 dispuesto a abrazar todas sus ideas en el campo de lo politico, lo
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social y lo artlstlco, antes de realizar en la Argentina su gran obra de
iluminado.

Es bien sabldo que en Francia, a pesar de la larga y fructifera resi-
dencia de Rousseau en ese pais, el Romanticismo llegé importado de
Alemania a través de la llamada “literatura de emigrados”. Alli ird a
buscarlo Ana Germana Necker, Madame de Staél, quien lo recibe en
el circulo romantico de los hermanos Schlegel, en particular de Augusto
Guillermo, cuyos cursos Uber schone Literatur und Kunst (1801-1804) y
Uber dramatische Kunst und Literatur (1809-1811) alcanzaron gran pres-
tigio en Europa. Los Schlegel fueron los primeros en dar panoramas
histéricos universales y explicaron la literatura universal como expresién
de las individualidades nacionales y como manifestacién fiel y explicita de
la vida de los pueblos. Al reaccionar contra la nivelacién napoleénica, la
interpretacién de estos dos eruditos llevaba el problema hacia el concepto
romantico de las nacionalidades.

También ella, Madame de Staél, en sus afios adolescentes se habia
familiarizado con La nueva Eloisa; también ella habia comenzado a adies-
trar su pluma con la Carta sobre los escritos y el cardcter de J. J. Rous-
séau. Como los enciclopedistas, también esta mujer criada en ese salon
literario de su madre, que fue su escuela, recibié alborozada la revolu-
cién del 89. “Mas el alborozo —dice Sainte-Beuve en Retratos de muje-
res— no dura mucho. La Revolucién tiene consecuencias que la indignan,
que la encrespan, que la llenan de amargura: la persecucién, el confusio-
nismo, el terror y, sobre todo, el sacrificio de Maria Antonieta. (...)
Y comienza la odisea, comienzan los exilios...” 5

Corre en Paris el afio 1800 cuando Madame de Stael publica su pri«
mera obra de resonancia europea: De la literatura, considerada en sus
relaciones con las instituciones sociales. En ella se descubren ya gérmenes
romanticos y se busca afirmar la doctrina de la dependencia reciproca
entre lo social y lo artistico. Obligada su autora a emigrar en 1803 a
causa del desagrado que producen sus ideas liberales en Napoledén, visita
Alemania y alli se deslumbra con el espectaculo-de un romanticismo vital,
fecundisimo, apenas sospechado en una Francia narcisista, imposibilis
tada por lo mismo de “estudiar ninguna cosa que no sea ellos mismos”.

Resultado de ese deslumbramiento, en gran parte. realizado —ya se
dijo— de la mano de los Schlegel, es la obra cenital de la Staél, De la
Alemania (1810), confiscada la primera tirada por la policia imperial:
El libro ve la luz en Londres en 1813, y sélo después de la caida de Napo-
leén en Francia.

Hay que trasladarse entonces a Alemania para entender a ese Ro-
manticismo que, traducido al francés por la Staél en primera 1nstanc1a
absorbe el joven argentino Esteban Echeverria.

Es bien conocido que el llamado “retorno a la naturaleza” y el des-
precio por los progresos culturales de una civilizacién considerada ya infe-
cunda en su senilidad, convierten a Rousseau en el jefe de toda una
generacion de poetas germanos nacidos entre 1740 y 1755. Para aquellos
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jovenes briosos el ideario se condensa en las consignas de naturaleza,
patria, libertad, virtud, religién, amistad y fidelidad. Cansados del culto
a la razén y tal vez agobiados por la autoridad critica y la perfeccién
estilistica de-Lessing, desdefian toda regla y toda ley, porque el genio
estd por encima de ellas. Shakespeare, el poeta de las grandes pasiones
y de la forma artistica sin regla ni ley, segiin juzgan, sera el ejemplo
maés rotundo. Los jovenes del “Sturm und Drang” (Agitacién destructora
e impetu incontenible) son grandes admiradores del poeta Klopstock, en
lo que éste tuvo de iniciador al haber libertado la poesia alemana del
racionalismo y de la razén y haber cantado sélo sus propias emociones;
pero sobre todo se sintieron unidos en un sentimiento generacional de
amor a la naturaleza, a la cancién popular, y en particular a la balada
popular. Es un forma de afirmacién de lo nacional, lo cual aparece como
una constante del Romanticismo que el “Sturm und Drang” anticipa.

El sentimiento nacional habria surgido, por una parte, como contra-
posicion al internacionalismo del Racionalismo y la Ilustracién. La Ale-
mania de las dltimas décadas del siglo XVIII, donde se ubican los “Stiir-
mer und Dringer”, inicia su proceso nacionalista como repulsa de las
influencias extranjeras, las francesas en lo espiritual y las italianas en lo
musical, de un pueblo que habia llegado a la saturacién en su capacidad
asimilativa.

Py

Por otra parte, esti el nuevo sentimiento de la naturaleza despertado
por Rousseau. Pues bien, ambos factores se unen en feliz sintesis gené-
tica en el aporte de Johann Gottfried Herder (1744-1803), el critico del
movimiento. Herder concibié la poesia popular (y en este punto sigue a
su maestro Johann Georg Hamann) como una lengua aboriginal, sensi-
ble y figurada de los primitivos y tuvo la conviceién de que por medio
de ella era posible redimir a la fria civilizacién racional. Su estada en
Francia robustecié su antipatia por ella y asi llegé a ser mas radical
que el propio Rousseau en su pesimismo cultural al sefialar en esa civili-
zacién un grado avanzado de senil esterilidad. Herder estaba convencido
de que la poesia estaba ligada al pueblo y de que el genio era pura natu-
raleza, hostil y ajena a toda sociedad.

La obra de Herder se concreta, en cuanto ahora nos interesa, en Uber
Ossian (“A propésito del Ossian”, el falso Ossian de Macpherson) y en
sus Volkslieder publicados en 1778-1779, coleccién que desde 1807 fue
titulada Stimmen der Vélker in Liedern (“Voces de los pueblos en can-
ciones”). Para Herder, “el centro de la poesia popular lo constituye la
balada o poema narrativo breve: una escena en progreso, en accién, viva,
tosca, simple, de migica grandeza, con lenguaje y ritmo enérgicos y plas-
ticos” &, La coleccién de Volkslieder reline traducciones de poesias popu-
lares de diferentes pueblos y lenguas, incluido el romancero espafiol. Her-
der considera también como una especie de poesia popular tanto la Biblia
como los dramas de Shakespeare. “Cuanto mas inculto, o sea, mas vivo
y libre en su actuacion, sea un pueblo —escribe Herder—, tanto mas
incultas seran sus canciones si las tiene, o sea, mas vivas, libres, sensi-
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tivas, ricas en accién lirica.” Y en otro pasaje afirma que la perfeccién
de la cancién “consiste en el curso melédico de la pasiéon o de la sensibi-
lidad (...) La melodia es el alma de 1a cancién (...). La cancién es
para oirla, no para verla”.?

Se ha dicho que Herder “es el maximo estimulante de la historia
cultural alemana” aunque se ha advertido que si bien sus concepciones
penetraron en lo mis hondo de la vida intelectual de la Europa moderna,
Herder no ha dejado ni un solo libro “que sea vivo y activo por si
mismo”.2 Y nada méis cierto que aquéllo, pues dificil parece poder omitir
su nombre como precursor, como poderoso estimulante y como faro se-
guro en la estética nacionalista que abarcé en el siglo pasado a todas las
naciones del mundo occidental.

Cuando comienza el siglo XIX, Alemania esti ya ebria de Roman-
ticismo. Novalis, que murié en 1801 pero queda como la mis tipica expre-
sion del primer periodo de ese movimiento, dijo que “ser roméntico signifi-
ca dar un alto sentido a lo comin, un aspecto enigmatico a lo ordinario,
la dignidad de lo ignorado a lo conocido, una apariencia infinita a lo
finito”.? Este fragmento es sintomitico pues al romantico nada se le ofre-
ce libre de conflictos. Vive entre un bosque de antinomias. En su vocacién
conflictual, aparecen sin posibilidad de resolucién o de sintesis las oposi-
ciones de vida-intelecto, yo-mundo, instinto-razén, soledad-sociedad, revo-
lucién-tradicién. E]l romantico tuvo conciencia del conflicto en que €l mis-
mo se sumia y sin duda se regodeaba en medio de él, que era lo real-
mente fecundo en materia de inspiracién literaria o artistica. No en vano
Goethe calific6 al Romanticismo de “poesia de hospital”. Asi, se ha dicho
que “tenian la impresién de vivir en un caos, pero pensaban que cuanto
méis impenetrable fuera el caos, tanto mas brillante seria la estrella que
surgiria de él. De aqui el culto de todo lo misterioso y nocturno, de lo
raro y lo grotesco, lo horrible y lo fantasmal, lo diabélico y macabro,
lo patolégico y lo perverso”.10

Pero también esta el culto por todo aquéllo que de puro y espontineo
tiene el canto popular. Ese culto, al cual Herder habia dado sustento filo-
séfico, se convirtié en asunto roméntico al ser trasunto de una real ideo-
logia nacional.

La invasién napoleénica dari un nuevo matiz a ese entusiasmo por
lo popular y nacional. Bajo la presién extranjera, era imperioso forjar
una conciencia de unidad nacional. La cancién, la leyenda y el arte popu-
lar parecieron entonces a los representantes de la llamada segunda escuela
romantica (Clemens Brentano, Achim von Arnim, Ernst Theodor Hoff-
mann, Gustav Schwab, L. Uhland, A. Von Chamisso, Heinrich Heine) el
mejor camino. Asi comienzan a surgir las colecciones de la lirica folkls-
rica alemana, de las cuales queda como modelo Des Knaben Wunderhorn
(“El cuerno migico de la juventud”), de Arnim y Brentano, la cual ha-
bria de alimentar al arte alemin, y muy particularmente a la miisica
durante todo el siglo. La labor de Jakob Grimm (1775-1863)y de su her-
mano Wilhelm (1786-1859), concretada en la coleccién Kinder-und-Haus-
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mdrchen (‘“Cuentos infantiles y familiares”- publicada de 1812 a 1814;
en sus Deutsche Sagen (“Leyendas alemanas’) de 1816-1818 o, entre otros
trabajos, en la Deutsche Mythologie de 1835, asume otro caracter. Es
cierto que el Romanticismo les proporcioné la simpatia, el entusiasmo
vy la comprensiéon de este tipo de fendmenos. Como ocurre con el pre-ro-
manticismo del “Sturn und Drang” o con las generaciones roméanticas,
la luz de Herder iluminé también a ellos el camino. Pero los hermanos
Grimm estuvieron tocados por un verdadero espiritu cientifico, con lo cual
inician la lingiifstica y la filologia alemanas y echan las bases para la
ciencia del folklore.

Este Romanticismo aleman, al igual que el inglés, con quien man-
tiene grandes analogias, al ser traducido al francés, atrae poderosamente
a poetas que como Victor Hugo (también Lamartine o Vigny) habian
seguido fieles al legitimismo, fieles a la Restauracién. Es sélo en la se-
gunda mitad de la década de 1820 cuando los intelectuales franceses evo-
lucionan hacia un movimiento liberal que formula sus metas artisticas
en sincronia con la revolucién politica. Se interpreta modernamente que
para la Restauracion la aventura militar de Napoleén no fue mas que el
equivalente del crimen politico de 1789, y el Primer Imperio, simplemente
la continuacién de la ilegalidad y la anarquia. Frente a esta idea, los
romanticos tempranos de Francia se confesaron al principio seguidores
incondicionales del legitimismo. Se ha dicho que quizas no haya en toda
la historia del arte otro ejemplo tan claro de que una posicién politica
conservadora sea compatible directamente con una actitud artistica pro-
gresista. La razén estd en que en la Francia anterior a 1789 los intelec-
tuales habian tenido con la monarquia una posicién preeminente, perdida
durante el Imperio, en el cual, como en todos los regimenes totalitarios,
se persiguieron las ideas liberales y renovadoras del arte.

Advierten los historiadores de la literatura y el arte francés, que
hacia 1824 se vislumbran los primeros cambios. Surgen en esa fecha el
primer ceniculo, el famoso grupo en torno de Charles Nodier en el Arse-
nal. E] Romanticismo comienza a consolidarse en algo asi como una es-
cuela, con una doectrina formulable que debe ser ensefiada a sus acélitgs.
En 1727, Hugo dara a luz el “evangelio del romanticismo” con su Prefacio
de Cronwell. Francia, con gran atraso respecto de Alemania e Inglaterra,
arde en la llama del gran movimiento del siglo. '

Y Esteban Echeverria, ‘llegado a Paris de una lejana aldea, arde
con ella.

* *

Los estudios en torno de Esteban Echeverria son numerosos. No sélo
por su fascinante personalidad, sin duda, sino, sobre todo, porque Eche-
verria es el punto de partida para estudiar diversos aspectos de la cultura
argentina. La literatura (poesia y prosa), la estética, el pensamiento
politico, la sociologia y filosofia argentinas lo encuentran en sus origenes.
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A mas de cien afios de su muerte, Echeverria sigue siendo una ban-
dera. Distintas ideologias politicas se lo disputan, interpretindolo a la luz
de sus intereses. José Ingenieros, en La evolucién de las ideas argenti-
nas 1!, le otorga el lugar de iniciador. “Nace en cada generacién algin
hombre que encarna sus ideales y sintetiza sus aspiraciones: sabe hablar
con la voz de su tiempo y por él podemos juzgar a todos los que vinieron
animados por sus mismas creencias. Los sansimonianos argentinos tuvieron
su hombre representativo en Esteban Echeverria”, escribe Ingenieros, para
decir mas adelante que ‘“‘el movimiento sansimoniano argentino sefiala el
punto de divergencia definitiva entre la involucién del espiritu hispano-
colonial y el nacimiento de una mentalidad argentina”.!2

Por su parte Alfredo Palacios en su Esteban Echeverria, albacea
del pensamiento de Mayo '3, se empecina en negar que Echeverria refle-
jara el Romanticismo europeo y en asegurar que su obra literaria tiene
la caracteristica de la originalidad argontina, como si se restara méritos
a nuestro poeta al reconocer que absorbié el espiritu del Romanticismo
inglés, aleman y francés, sin gran esfuerzo, sin duda, porque por razones
generacionales y su propia idiosincracia se sentia inclinado hacia él.

Ricardo Rojas le dedica un magistral estudio al poeta, al prosista
y al esteta en el primer volumen de “Los proscriptos”, tercer libro de los
ocho que forman La Literatura Argentina 4. Garcia Merou, con su Ensayo
sobre Echeverria, que prologa Angel Acufia !5; Alberto Palcos, con Eche-
verria y la democracia argentina 1%; Homero M. Guglielmini, que lo estudia
como instaurador de un nacionalismo estético argentino!’; Arturo Cap-
devila, Chaneton, Rafael Alberto Arrieta, Ricardo Piccirilli, Arturn Gimé-
nez Pastor, Juan Carlos Ghiano y muchos otros autores 18, entre los 1ulti-
mos José Luis Lanuza con Echeverria y sus amigos®, suman un aporte
bibliografico variado y a menudo apasionante en torno del pensador y
poeta argentino.

Sin embargo, toda esta nutrida bibliografia se alimenta en una fuente
comun. Sin Juan Maria Gutiérrez muy dificil hubiera sido el acceso a la
obra y a la vida de Esteban Echeverria. Es que cupo a aquél la enorme
responsabilidad de recoger la obra completa del autor de La Cautiva,
de explicarla y comentarla y de dar una calida biografia del autor. Las
Obras completas de D. Esteban Echeverria fueron editadas en cinco
volimenes por Carlos Casavalle. El quinto tomo, que asi como el cuario,
contiene los escritos en prosa, incluye ademas las noticias biograficas
sobre Echeverria, de Juan Maria Gutiérrez, y estd fechado en 1774.20

El trabajo de recopilacién, critica y biografia de Juan Maria Gutié-
rrez es, en efecto, imprescindible como punto de partida para el estudio
documental y la interpretacién de la obra de Echeverria. Es cierto que
a menudo Gutiérrez, el gran critico literario argentino del siglo pasado,
renuncia someter al rigor de la critica la obra de su amigo entranable;
pero su aporte para esta-edicién Casavalle adquiere una importancia difi-
cilmente valorable en su exacta dimension.
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. De la calidad marcadamente comprometida de casi toda la literatura
enunciada anteriormente, se infiere una condicién sintomética. Parece
difieil no--apasionarse por Esteban Echeverria, no asumir ante él una
actitud polémica. Adn Ricardo Rojas que quiere, sabia y serenamente,
juzgarlo con la misma vara critica con que juzga a cualquier otro poeta
0 escritor argentino, se ve obligado a abrir dos senderos criticos: el de la
critica universal y el de la critica local. Después de sefialar la negligencia
de sus versos, los defectos técnicos de los mismos y de afirmar que
“Echeverria es un gran poeta, cuya poesia es incorrecta y pobre”, lo
recoge luego “amorosamente en la penumbra de nuestra propia historia
literaria”. Entonces, todo adquiere una belleza moral y un perfil tan con-
movedor que ennoblece el verso. “Echeverria es, como esteta, un inicia-
dor —segiin Rojas— y un iniciador revolucionario”, pues, afiade el mismo
autor, “su brazo titinico removia trescientos afios de seudoclasicismo auto-
ritario, de presuntuosa retdrica, de dogmatismo estéril”.21 :

Esteban Echeverria nacié el 2 de setiembre de 1805 en el barrio del
Alto, “pocas cuadras al sur del convento de San Francisco, méis alla
del Zanjén del Hospital de los Betlemitas”, el manicomio de la ciudad.??
Es decir, que més allad de lo que hoy es la calle Chile, estaba el barrio del
Alto, zona de troperos, de carretas, cuarteadores y matarifes, muy préxi-
mo a ese matadero del Sur que el propio Echeverria describird después
con un realismo sobrecogedor e inédito en nuestra literatura de la época.

Se afirma que era propio en el barrio del Alto de esa ciudad de Bue-
nos Aires, manejar bien el cuchillo. Pero también daba prestigio puntear
una guitarra. Juan Maria Gutiérrez evoca a Echeverria en sus afios
juveniles con una “guitarra de pacotilla, de cuerdas y bordonas compradas
al menudeo en la esquina de Almandés o en el almacén de Lozano”, pues,
“sin duda, esa guitarra habia sido llevada muchas veces oculta como un
delito, bajo la capa del hijo del Alto y sonado acompafiando el cielito
en los bailes equivocos y ultrafamiliares de los suburbios dél Sud”.2 =~

Una Juventud desordenada, la muerte de su madre en 1822, lo cual
provoca honda crisis en el muchacho; los estudios preparatorios en el Co-
legio de Ciencias Morales hasta fines del afio 1823; el aprendizaje
del Latin con el presbitero don Mariano Guerra y de Filosofia con don
Manuel Fernindez de Agiiero; su paso por la escuela de dibujo, donde
estudia con el pintor sueco José Guth y, ya a los 18 afios, su trabajo como
dependiente de aduana en la casa Lezica Hermanos, son los datos apre-
tados, exiguos, que la historia ha conservado de los afios de Echeverria
transcurridos con anterioridad a su viaje a Europa. Lo demis son anéc-
dotas y ensuefios que el propio poeta pergefia en forma de cartas, de
bocetos autobiograficos o de hojas sueltas,
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En el mostrador de los Lezica permanece apenas un afio. Abandona
la casa el 20 de setiembre de 1825 y el 15 de octubre parte con destmo a
Francia. Llega a Paris el 6 de mayo del afio siguiente.

Lo que Echeverria, con sus veinte afios, deja atris es una modesta
villa colonial, de la cual José Antonio Wilde en Buenos Aires desde setenta
afios atrds traza una crénica cautivante. Ahora, adelante, esti Paris,
donde se instala el 6 de marzo en el barrio de Saint-Jacques.

Un gran enigma es la vida de Echeverria en la capital francesa. “No
se complacia en referir historias de sus viajes, ni las anécdotas de su
permanencia en Parfis”, escribe Gutiérrez en las Noticias biogrdficas . ..
Xavier Marmier, en Buenos Aires y Montevideo en 1850, escribe lo si-
guiente: “...En Paris, algunos profesores particulares le dieron leccio-
nes de literatura, matematicas y fisica. Al mismo tiempo seguia los cur-
sos del Colegio de Francia y de las facultades. Pasé en Francia cerca
de cinco afios, siguiendo con avido interés el movimiento literario de nues-
tro pais, fue recibido en algunas casas de la mejor sociedad, y acogido
con benevolencia por algunas de nuestras mas altas personalidades”.
Y afiade el literato y apasionado viajero francés: ‘“Para quien, como yo,
se habia encontrado en Paris en aquella época, y experimentado las mis-
mas emociones, resulta una sorpresa muy agradable escuchar, a tres mil
leguas de distancia, y en una casa modesta de Montevideo, ¢c6mo son re-
cordadas por un extranjero aquellas clases de la Sorbona que eran un
acontecimiento, y aquellos dramas, y aquellas poesias de la escuela roman-
tica que una juventud entusiasta saludaba como el descubrimiento de
reg'lones hasta entonces ignoradas”.2¢

Por las escasas referenclas dejadas por Echeverria, se sospecha que
sus planes. de estudio fueron al principio enciclopédicos. Tomé un maes-
tro de matemaiticas; estudié dos horas semanales de geografia; se ins-
cribié en una academia de dibujo; cursé Ciencias en el Ateneo; Economia
Politica y Derecho en la Sorbona y, de paso, perfeccioné su conocimiento
de gultarra con un profesor particular. Juan Maria Gutiérrez.recuerda
que “se preciaba de pertenecer a la escuela del maestro Sor, y de 1nter-
pretar con inteligencia la misica sabia de Aguado, escrita especialmente
para el diapasén de la vihuela”.?s Es sabido que en Buenos Aires figuré
entre los alumnos de guitarra del musico genovés Esteban Massini.28

Mucho se ha escrito sobre los cursos a los que asistié Echeverria en
Paris; sobre los libros leidos y los autores cuyas ideas modelaron al futuro
forjador del pensamiento democritico argentino. Los nombres rescata-
dos a través de los restimenes que escribia después de una lectura o de
los libros que tenia en su poder, advierten que Echeverria devoraba
indiscriminadamente autores antiguos y modernos. Doctrinas y teorias se
agolpaban en su mente, como se amontonaban en la Europa de esos
afios, que vefa iniciarse una nueva estructura econémica con el industria--
lismo, una nueva teoria politica con el liberalismo y una concepcién lite-
raria que en Francia hacia tardia eclosién entre los afios 1825 y 1830.
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- Echeverria vivié en la Francia carcomida de la Restauracion; pero
a él le llegaban, como a todos los j6venes de su generacion, las nuevas
ideas sociales, aunque tal vez no de una manera concreta.

Opina Ingenieros 27 que no es probable que las ideas de Saint Simén,
que moria en 1825, le hubieran llegado a Echeverria durante su estada
parisina. Mas bien sospecha que se informé del sansimonismo posterior-
mente, por la lectura de la Revue Encyclopedique, de la Revue Indepen-
dente y de la Enciclopedia del siglo XIX, que circulaban entre los j6venes
intelectuales argentinos. En materia literaria, deja el propio poeta algu-
nas referencias. En una pagina autobiografica escribe: “Durante mi resi-
dencia en Paris, y como desahogo a estudios mas serios, me dediqué a
leer algunos libros de literatura.

Shakespeare, Schiller, Goethe y especialmente Byron me conmovie-
ron profundamente y me revelaron un mundo nuevo. Entonces me senti
inclinado a poetizar...” A esos nombres hay que afiadir, naturalmente,
el de Hugo.

Cuando Echeverria retorna a Buenos Aires en mayo de 1830, en-
cuentra el ambiente viciado. “La patria ya no existia”, dice uno de sus
versos mas repetidos por la exégesis. Desde el 8 de diciembre de 1829,
Rosas gobernaba cor: plenos poderes.

Mucha documentacién puede recogerse, ya sea en la biografia de
Gutiérrez o entre los papeles y escritos de Echeverria en testimonio de la
importancia que tuvo la misica para él, y de cémo vio en la cancién
popular las alas capaces de transportar a través del tiempo la cultura
popular. Echeverria. siendo midsico y poeta é mismo, creia escuchar los
latidos de una invencible vena poética y musical en las entrafias mismas
de su patria herida. En las Cartas a un amigo de 1822 y 1823, donde ya se
vislumbra (antes de su viaje a Europa) al romantico desasosegado y
victima, como Werther o el René de Chateaubriand, del “mal del siglo”,
hay una afiebrada referencia. “Son las doce de la noche —escribe en carta
fechada el 16 de febrero de 1823— y todo esta silencioso en derredor de
mi. todo duerme; todo parece en calma. Cuando los otros reposan, yo estoy
agitado: cuando duermen, velo. Las horas destinadas al olvido de todos
los cuidados son las que escojo para meditar en silencio (...) Asi es el
hombre: llevado vor las alas de la imaginacién, remonta mas y méis por
las regiones fantdsticas de lo infinito y cada paso que da en esa esfera de
quimeras e ilusiones, engendra un caos para su espiritu y una congoja
para su corazén. Pero, amigo. oigo musica: los sones melodlosos de una
guitarra y una voz meliflua. Escucho. Adiés”.

Y al dia siguiente, en una nueva carta, retoma el tema: “Mi anterior
la interrumpieron los dulces ecos de una vihuela y la tierna y quejum-
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brosa voz de un enamorado ...” Y luego, los versos que cantaba el amante
para decirle a la amada “las amorosas endechas / que mi guitarra sus-
pira”. _ »

En la carta del 24 de febrero, donde la autobiografia y la imagina-
cién encendida se confunden, Echeverria escribe: “...Ya se me acabd
aquella pasién por el baile y las reuniones tumultuosas que me lisonjea-
ban en otros tiempos. El tnico de mis gustos favoritos que me ha que-
dado, es el de la muisica y el canto; siempre hallo delicia en escuchar los

sones armoniosos de un instrumento o los ecos melancélicos y tiernos
del corazém .. .28

Juan Maria Gutiérrez, que hablé largas horas con Echeverria, afirma
que cuando Esteban sentia nostalgias en Paris, acudia a su guitarra.
También se debe a aquél la informacién, menos precisa de lo deseable,
desgraciadamente, de que aquella “guitarra de pacotilla” de los tiempos
del Alto, “habia pasado a ser una vihuela de las fabricas de Sevilla o
Cadiz, un verdadero instrumento gobernado por manos adiestradas baJo
la d1recc1on de profesores afamados”.

Sin embargo, y aqui habla el amigo y admirador del poeta, “mas que
al gusto ajeno —afiade Gutiérrez— debia al suyo propio y a la delica-
deza de sus sentidos, el encanto con que pulsaba aquel instrumento que
pocas personas le vieron en la mano, porque la reservaba exclusivamente
para él y para las horas en que s6lo estaba visible para su alma. Los
que hemos oido los arpegios que brotaban de sus dedos al recorrer alter-
nativamente con lentitud o rapidez las cuerdas de su guitarra, podemos
¢omprender cémo este instrumento era a la vez su consuelo, su inspirador
y el consejero de esa vaga y ondulante armonia melancélica que sombrea
la mayor parte de las poesias fugitivas de Echeverria”. Y Gutiérrez pro-
sigue: “Estas, antes de tomar forma en las palabras habian nacido envuel-
tas en las ondulaciones de un sonido armonioso, de modo que la estrofa
de su poesia es como un Lbreto que forzosamente se amolda a sonidos
mas elocuentes que la palabra misma. Ritmo y maisica eran sinénimos
para nuestro poeta, asi como tafiir y modular, pasién y concierto, herma-
nadas y confundidas estas entidades en las regiones del entusiasmo. El
misico diestro, es decir, el poeta, “con una disonancia hiere, con una ar-
monia hechiza, y por medio de la consonancia sildbica y onomatopéyica
de los sonidos de voz a la naturaleza inanimada y hace fluctuar el alma
entre el recuerdo y la esperanza pareando y alternando las rimas”.2®

Pero si Echeverria estaba auténticamente dotado para la mdsica y
poseia una aguda sensibilidad para este arte, también tenia la vivencia
del canto popular. El espectador de la Alameda (“Las ventanas de mi
aposento miran a la Alameda,y el Plata extiende ante mis ojos sus ondas
turbulentas . ..”), que veia desde su atalaya la gracia y deslumbrante
atractivo de las mujeres, contemplaba muchas cosas pintorescas de aquel
Buenos Aires pintado por Wilde. Dicen las crénicas que en las orillas
de la ciudad se extendia el barrio del Alto, donde aquerenciaban las pul-
perias y donde el pufial hacia contrapunto con la guitarra. También se
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afirma que el suroeste de la llamada Calle de las Torres se alzaba el mer-
cado indio, donde los araucanos amansados acampaban para traficar sus
productos. José Antonio Wilde 3¢ escribe que por lo menos hasta los afios
1825 6 1826 llegaban hasta la plaza Lorea, por muchos afios llamada hueco
de Lorea, los indios que venian a vender sal, tejidos, mantas pampas,
lazos, riendas, boleadoras, plumas de avestruz, etc.

Hacia otro lado estaba el matadero, donde Echeverria habria con-
templado més de una vez la faena de los matarifes. Debia tener una extra-
ordinaria sugestién plastica y estética aquel Buenos Aires del mazor-
quero, de la negra vendedora de tortas calientes, de la vieja Recova, de
las rejas “voladas”; ese Buenos Aires insdlito de las tertulias semanales
en las casas de familias de rango y fortuna donde se bailaba, se cantaba
y soélo se servia mate, o el del infernal candombe en los llamados “barrios
del tambor”.

La miisica de conciertos, producto de especulacién superior, era ya
importante en Buenos Aires en la década del 20 y el discipulo de Massini
no debié mantenerse alejado de ella. Muchos viajeros dejaron referen-
cia de esa actividad, entre ellos el misico chileno José Zapiola 3!: “Llegué
a Buenos Aires —escribe— el Miéreoles Santo de 1824 por la tarde, alo-
jandome en la posada de ‘“La Ratona”. Aquel pueblo fue para mi un
nuevo mundo en materia de misica. Habia, en el tinico teatro de entonces,
una compaiiia de 6pera en compendio; y en cuanto a instrumentistas,
grandes modelos en el célebre violinista Massoni, y en un gran flautista,
Cambeces. Rascaba un poco el violin, y entré a formar parte de la mag-

nifica orquesta del teatro, dirigida por el célebre Massoni, como segundo
violin .. .”

El anénimo inglés que en 1825 publica en Londres el libro A Five
Years Residence in Buenos Aires during the years 1820 to 1825 y lo firma
By an Englishman da nutrida informacién sobre la actividad musiecal
portefia en ese lustro.’? Al referirse a la miisica eclesiastica escribe: “La
catedral es un amplio edificio (...) El érgano y el coro son buenos: las
notas del primero, vibrando a través de las naves (...) producen una
impresién muy intensa. La misica que se canta en la misa es a veces
hermosa: el cuerpo del coro esti compuesto por las mejores voces sacer-
dotales y de muchachos”... Refiriéndose a la miisica teatral leemos:
“El teatro fue abierto nuevamente el 16 de enero de 1825, bajo la direc-
cion del sefior Rosquellas y otros, después de permanecer dos meses ce-
rrado por reformas ... El cuerpo de dpera constituye la principal atrac-
¢ién del Teatro. Tiene a Rosquellas, el renombrado bufo Vacani, a Vacani
el joven., a Vera. a las dos sefioras Tani y a defin Angelita Tani. quien
canta siempre exquisitamente” .8

Y por iltimo, la misica que debia escuchar Echeverria en ‘“Los
Talas”, estancia situada en la provincia de Buenos Aires, en las cercanias
de Lujan, donde escribié La Cautiva. Misica de indios, entonces; misica
de negros; miisica de Europa, de todo tipo: religiosa o profana, de voces
y de instrumentos, popular o culta; misica de teatro o de conciertos; de
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academias de baile o de conservatorios; misica de todos los portefios; del
pueblo de Buenos Aires, formado, al decir de Fidel Lépez 3 por el criollo
decente, el del comiin, el mulatillo, el chino y el negrillo, que formaban,
en la época de la Revolucién, una entidad moral coherente.

- Para las gentes comunes, entonces como hoy, toda esa miisica se
agolparia en los oidos sin mayor orden ni concierto. Pero no para Eche-
verria, que al decir de Sarmiento, vivié “pensando en un ambiente donde
nadie pensaba’”. Tuvo errores. A veces lo hizo mal. Pero pensé.

x

Proyecto y prospecto de una colecciéon de canciones nacionales

Dos escritos de Esteban Echeverria se ubican entre los primeros
aportes de auténtica proyeccién futura en la premusicologia argentina.
Uno de ellos es el Proyecto y prospecto de una coleccién de canciones na-
cionales. El otro, Le cancién o Canciones, como se titulé originariamente.

El Proyecto . . . aparecié publicado en el quinto y dltimo volumen de
las Obras completas editadas en Buenos Aires por Carlos Casavalle, afio
1874, a cargo —ya se dijo— de Juan Maria Gutiérrez. En dicha edicién
aparece en la pagina 130 (Vol. V) y lleva una nota al pie de pagina con
las iniciales de Gutiérrez, quien escribe lo siguiente: “Este prospecto no
se dio a luz y el proyecto concebido por el poeta y el artista, aborté
como todo pensamiento bello o generoso alld por los afios de 1836”.

No me ha sido posible encontrar una edicién anterior al afio 1874
del Proyecto . .., como ocurri6 en cambio con La Cancién, donde mis bis-
quedas fueron mas que fructiferas. Es posible entonces que, como afirma

Gutiérrez, no haya visto la luz con anterioridad a la aparicién de las Obras
completas.

De todos modos, Gutiérrez nos aporta un dato valioso: el proyecto
“abortd” en 1836. Esto significa que la idea de una coleccién de cancio-
nes nacionales es anterior a la publicacién de “La cautiva”, que se edita
junto con otros poemas bajo el titulo genérico de “Rimas”, en 1837, La
apariciéon de La cautiva marca la consagracién de Echeverria como poeta,
después de Elvira o La novia del Plata y de Los consuelos, que tiene un
€xito clamoroso y abre al vate el primer crédito que le otorga la sociedad
de su tiempo. Es importante sefialar aquella relacién eronolégica.

Y si con Elvira el Romanticismo hace su irrupcion en el Plata, y con
Los consuelos inaugura en la literatura nacional la poética de intimidad
psicolégica, con La cautiva inicia la senda del nacionalismo estético argen-
tino, con lo cual concreta en el pais la esencia misma del pensamiento
roméantico universal.

Y no otro es el sentido del Proyecto ... y de La cancion, concebidos
en proximidad temporal con La cautiva. De ahi el papel de iniciador que
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atribuimos a Echeverria en los antecedentes romanticos de la musico-
logia argentina, a pesar de que estas dos fuentes sean posteriores.a los
trabajos de Alberdi sobre miisica, publicados en 1832. .

Pero esa cualidad de iniciador que tiene Echeverria no es fruto de
la simple intuicién. No es la resultante de una fuerza de gravitacién
que lo atrae irracionalmente, por determinismo histérico. Hay por el
contrario una teoria que la sustenta, amasada en las afiebradas lecturas
parisinas, en las experiencias vividas durante la estada europea y en la
meditacion de sus primeros afios de reencuentro con la patria,

Esa base tedrica se vislumbra en muchas paginas escritas antes y
después de La cautiva; en cambio, tiene su desarrollo mas explicito en un
breve opiisculo intitulado Forma y fondo de las obras de imaginacion,
exposicién de su credo estético y, mas especificamente para lo que nos
interesa, en el Proyecto ...y La cancion.

En la Nota preliminar a Los consuelos, de 1834, ya lo decia Echeve-
rria brevemente: “La poesia entre nosotros atin no ha llegado a adquirir
el influjo y prepotencia moral que tuvo en la antigiiedad, y que hoy goza
entre las cultas naciones europeas: preciso es, si se quiere conquistarla.
que aparezca revestida de un caricter propio y original, y que reflejando
los colores de la naturaleza fisica que nos rodea, sea a la vez el cuadro
vivo de nuestras costumbres, y la expresion mas elevada de nuestras ideas
dominantes, de los sentimientos y pasiones que nacen del choque inme-
diato de nuestros sociales intereses, y en cuya espera se mueve nuestra
cultura intelectual. Sélo asi, campeando libre de los lazos de toda extrafia
influencia, nuestra poesia llegari a ostentarse sublime como los Andes;
peregrina, hermosa y varia en sus ornamentos como la fecunda tierra
que la produzea”.

En el escrito con que se inicia con el tema del “fondo y forma en
las obras de imaginacién” 35, es el espiritu de Herder. llegado de distintas
fuentes, el que se hace sentir. Echeverria insiste en varios fragmentos
sobre el caricter nacional que debe tener todo arte verdadero: “Asi obran-
do incesantemente —piensa— la humanidad progresa y convierte en he-
chos visibles todas las ideas que la contemplacién del externo mundo le
inspira”. Y afiade enseguida: ‘“claro esti que el arte debe ser el vivo
reflejo de la civilizacién, revestir en las diversas épocas de su desarrollo
forma distinta y aparecer con caracteres especiales en cada sociedad, en
cada pueblo, en las diferentes edades que constituyen la vida de la huma-
nidad, y asi como cada nacién tiene su religién, sus leyes, sus ciencias,
sus costumbres, su civilizacién, en fin, debe tener su arte”.

Este trabajo confirma, por la posicién cronolégica del autor y su
ubicacién y valor dentro del desarrollo intelectual, literario y artistico
argentino, la opinién de Ricardo Rojas de que “con todos sus desmayos
como poeta y sus caidas como pensador, Echeverria ha sido uno de los
libertadores del pensamiento argentino; uno de los precursores de la filo-
sofia nacional; y en estética y en politica, un maestro de nuestros maes-
tros’ 3¢,
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Hemos puesto de relieve la fundamentacién filoséfica y estética que
le venia del Romanticismo aleman para asumir la responsabilidad de
trazar un plan para una coleccién de canciones nacionales, dando a pbesia
¥y miusica la conciencia de su propio valor y significado. De esta manera
sera posible pasar ahora a la exégesis del Proyecto . ..

Del anélisis de este escrito, se infiere ante todo que Echeverria toda-
via no habla de recoleccién de canciones y miisica con un criterio docu-
mental como lo entendera en el siglo siguiente la Etno o la Folkmusico-
logia. No hay un propésito de indagacién cientifica, cosa que hubiera sido
prematura atin en Europa. “Tiempo hace que el autor de las Canciones
cuya publicacion emprendemos —comienza el escrito— concibié el pro-
yecto de escribir unas melodias argentinas, en las cuales por medio del
canto y la poesia, intentaba popularizar algunos sucesos gloriosos de nues-
tra historia y algunos incidentes importantes de nuestra vida social”’. La
idea de Echeverria, se ve claro, es la de seguir las huellas de Béranger
eh Francia, es decir tocar la cuerda patridtica a través de la poesia unida
a la mausica.

Enseguida afiade: “Pero como para que su obra? fuese realmente
nacional y correspondiese al titulo era menester que existiesen tonadas
indigenas, a cuya medida y cardcter se hermanase el ritmo de sus versos,
entré a indagar primero el cardcter de las muchas que con general aplau-
so entre nosotros se cantam, y hallé que todas ellas eran extranjeras,
adoptadas o mal hechas copias de arias y romances framceses o italianos,
y no el sencillo fruto de muestro sentido miisico, o de nuestra aptitud
para expresar en armoniosas cadencias las emociones del alma y los inti-
mos afectos del corazén”.

Y aqui el gran error de Echeverria. Equivocando caminos, descarta
toda musica que no sea la que se cultiva en los salones portefios en aquella
década del treinta en que concibe su proyecto, es decir la que “con gene-
ral aplauso” se canta.

Por José Antonio Wilde, que nos habla sobre los bailes de aquellos
tiempos, conocemos la variedad de especies. Wilde 38 hace referencia al
“minuet liso (a veces figurado, rara vez el de la Corte), con que se daba
principio siempre al entretenimiento (...): el montonero o macional,
llamado mas tarde, en tiempo de Rosas, el federal”. Ademas del minuet,
Wilde cita el vals, la contradanza, la colombiana y el cielo. Pero ain en
el caso de este dltimo, que Echeverria debié haber sentido, y con razon,
como tradicional, es bien sabido que por aquellos afios la que fuera musica
por excelencia de la Revolucién estaba deturpada. La miusica del cielito
no fue exclusiva del canto, como la del Estilo o el Triste. También era de
baile; pero cuando no se la bailaba, servia en la época de la Revolucién,
para extensos textos patriéticos.

En las décadas siguientes, el cielito siguié siendo bailable, pero tam-
bién su miusica fue el molde sobre el cual los compositores cultos o semi-
cultos introdujeron todo tipo de variantes e influencias. Afirma Carlos
Vega ¥ que la melodia, las estrofas tipicas y la coreografia atravesaron
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juntas el siglo casi entero. Los tres elementos juntos en la campaiia; los
tres en los salones aristocraticos. El cielito, danza europea, se acriollé
y tomé este nombre en el Plata y fue cultivada por el gaucho. En la época
de la Revolucidn, el cielito asciende, pasa a los salones portefios y orien-
tales, donde se cultiva hasta 1835, segiin Vega, para prolongar luego su
extincién hasta fin de siglo.

Al ascender a los salones portefios, los compositores, tanto nativos
como extranjeros, le dispensan favores y asi, del cielito inicial, del cielito
madre, surgen el “cielito variado”, es decir, con las tipicas variaciones
de la miisica europea de especulacién superior, y el “cielito caneién”. Las
pruebas abundan.

El violinista italiano Santiago Massoni, llegado a Buenos Aires a
fines de diciembre de 1822, tuvo decisiva influencia en el desarrollo musi-
cal de nuestro pais en su triple funcién de instrumentista, director de
orquesta y compositor. El abogado y guitarrista Fernando Cruz Cordero,
en su Discurso sobre la misica ¢* aparecido en Buenos Aires en 1844,
escribe lo siguiente: “El célebre Massoni, llamado hoy por antonomasia
el segundo Paganini, no desconocié la dichosa originalidad de nuestros
cantos y aires provinciales. Avido apreciador de ellos, los escribié y le
sirvieron de tema para variarlos de una manera brillante; estos trabajos
efectuados sobre nuestros cantos, han complementado su celebridad en
Europa" Asi surgieron sus Variaciones del Triste y el Cielito. En 1824,
segin Vega, fueron estrenadas por el propio autor El anuncio decia:
“Bayle del pais variado por él mismo”.

Vega da otro documento. Un guitarrista anénimo de Lujin ofrecié
un recital en 1834. El programa anunciaba, al lado de algunas obras de
Fernando Sor, “un cielito de ejecucién, composicién del mismo .ciego”.

En cuanto a la acusacién de Echeverria sobre el influjo extranjero
también es justificada. La influencia de la dpera italiana, por ejemplo,
fue notabilisima, desde el momento en que ésta adquiere gran auge en la
segunda década del siglo, bajo el impulso cultural de Bernardino Riva-
davia. Es grande el nimero de masicos y cantantes que llegaron al pais
entre 1820 y 1823, los cuales habian de dar al teatro lirico de Buenos
Aires un prestigio inusitado. En los afios del 20 se escuchaban fragmen-
tos de épera, también incluidos en medio de conciertos sinfénicos. Y era
.Rossini, naturalmente, como en toda Europa, quien galvamzaba al piblico
portefio. Lo seguia en las preferencias Bellini.

_ Todo lo que se compone por entonces lleva la impronta del melodismo
italiano, como lo prueban las varias obras publicadas en La Moda, gacetin
semanal de misica, de poesia, de literatura y de costumbres que se edité
entre el 18 de noviembre de 1837 y el 21 de abril de 1838, o las apare-
cidas en su antecesor, el Boletin Musical, “coleccion de piezas de baile
y canto que se distribuiran a los suscriptores los lunes de eada semana”,
seglin reza, y cuyos dieciséis niimeros aparecen entre el 21 de agosto y el
3 de diciembre de 1837. Tanto La Moda como el Boletin tenfan como
redactores a Juan Bautista Alberdi y a Juan Maria Gutiérrez. El1 Boletin
incluye en su totalidad 34 composiciones.
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Las piezas publicadas en ambas revistas documentan las tendencias
de la época. Y no sélo por el estilo, por la cantabilidad melédica que
denuncia el influjo. También sus titulos son explicitos. Hay un Minué
arreglado por el Sr. Esnaola (a la Bellini) en el N° 11 de La Moda, del
27 de enero de 1838; en el N° 8, del 6 de enero, se publica La Esperanza,
Valsa (motivo de Bellini), con las iniciales J. A.; en el N? 4, del 9 de
diciembre de 1837, se edita el Minué La Ausencia, acompafiado del siguien-
te texto: ‘“Acompafia este nimero un Minué fundado en un motivo de la
6pera de Donizetti Lucia de Lamermoore”. También figura un Motwo
de Ivanhoe. Minué.

En la letra B, Bailes, del “Album alfabético” que se comienza a publi-
car en el N? 18 de La Moda (17 de marzo de 1838), hay pArrafos suges-
tivos sobre el cielito. Se dice que “. .. su muisica rossinica es acompaifiada
por los padjaros del alba”.

‘Si bien el Boletin Musical y La Moda son de aparicion inmediata-
mente posterior a la época en que Echeverria debié concebir su Proyecto,
es indudable que ésa es la miisica que “con general aplauso entre noso-
tros se canta”. Es decir, adaptaciones o “mal hechas copias” de arias y
romances extranjeros.

En vista de esa situacién, el autor dice haber renunciado a su Vle]0
proyecto de escribir canciones argentinas sobre el modelo de “tonadas
indigenas”, es decir originales del pais. Echeverria escribe textualmente
en el Proyecto: “Hubo entonces de renuncz'ar a su intento, siendo necesa-
rio crear a un tiempo la poesia y la misica”

Pues bien, asi “aborta’ el proyecto. Echeverrla que vuelve de Europa
con los oidos llenos de canciones de Beranger o de las melodfas irlan-
desas de Moore y escocesas de Burns, segiin se desprende del texto de
Canciones, que analizaremos posteriormente, desconoce que los grandes
colectores de canciones nacionales europeas no fueron a buscarlas preci-
samente al salén, aunque posteriormente ingresaran triunfalmente a él.

Es preciso recorrer el camino efectuado por dichos colectores para
advertir como Echeverria se lanzaba a la empresa sin haber profundi-
zado sobre el tema durante las rapidas lecturas y experiencias en los afios
de su estada en Europa.

El primero de los colectores sistemiticos dé Irlanda fue Edward
Bunting (1773-1843), a quien Echeverria no cita por cuanto el cancio-
nero popular irlandés se difunde en Europa no a través de Bunting sino
de Moore, que lo sucedié. Encargado Bunting de anotar las melodias
tocadas por los arpistas que asistieron al Festival de Belfast en julio de
1792, siguié posteriormente anotando melodias de otras regiones para
publicar en 1796 su Misica antigua de Irlanda. Con posterioridad, en 1802,
Bunting hizo una extensa gira por Connacht y Munster con la colabora-
cién del erudito Patrick Lynch, encargado de anotar los textos poéticos
de las melodias que él recogia. Asi surge un segundo volumen de 75 melo-
dias publicadas en 1809. La tercera, que completa su obra, apareceri en
1840, con 165 cantos precedidos de una extensa introduccién.é

81



La coleccién de Melodias irlandesas de Thomas Moore, a la que alude
Echeverria, surge a su vez de diferentes fuentes. Una de ellas, la maés
importante, fueron los volimenes de Bunting de 1796 y 1809, La siguiente
en la que abreva es la de Smollet Holden publicada alrededor de 1806-1807.
Por su parte Crofton.Croker, “anticuario” de Cork, dio a Moore 34 melo-
dias, ademas de las recibidas de un cierto Dr. Kelly y de un informante
de Oxford, cuyo nombre no se menciona. Una vez en posesién del mate-
rial musgical tradicional irlandés, Moore se dedicé a acoplarle la poesia
escrita por él mismo, mientras su colaborador, John Stevenson, doctor
en musica, realizaba los arreglos instrumentales correspondientes.t2

Es notorio que Echeverria tampoco esti interiorizado del procedi-
miento realizado por el coleector George Thomson respecto del cancionero
escocés, al cual hace referencia al citar al poeta Burns, autor de la mayo-
ria de los textos de las melodias recogidas por Thomson. Al igual que
Bunting, Thomson recoge personalmente los aires populares de distintas
regiones de Escocia o se vale de informantes autorizados. Es bien sabido
que estaba en permanente correspondencia o conocia personalmente a
gran cantidad de personas de todas las regiones del pais. Anilogo proce-
dimiento utilizé para recoger melodias de Irlanda y de Gales. Los versos
en cambio eran de creacién culta, de modo que Thomson recurrié a los
mas eminentes poetas de su tiempo, aunque preferentemente a Robert
Burns. En cuanto a los arreglos instrumentales de esas melodias popula-
res, se estima que el plan de Thomson era tan nuevo y original como
temerario. Aparte del acompanamlento pianistieo, cada canto llevaba un

preludio y una coda, asi como pasajes ad libitum para violin o flauta y
violoncello.

Al margen de lo que aqui interesa, no viene mal recordar que a la
célebre coleccién de melodias populares de Thomson esti ligado el nombre
de grandes compositores. En distintas ocasiones George Thomson requirié
los servicios de Beethoven, Pleyel, Weber, Bishop y Koseluch pero prin-
cipalmente de Haydn, quien eseribié en total la introduccién y acompa-
fiamiento de doscientos cincuenta melodias 43,

Es posible ahora ver con mayor precisién el error de Echeverria.
Su Proyecto y prospecto de una coleccion de canciones nacionales estaba
llamado a repetir la experiencia de Thomson y Moore. Para ello contaba
con el misico que debia encargarse de las armonizaciones y transeripciéon
1nstrumenta1 —Esnaola— mientras é1 mismo se ocuparia, como Moore
o Burns, de la poesia. Pero en lugar de buscar como aquellos la melodia
popular en las fuentes mismas de la tradicién (el pueblo de la campaiia),
puso sus ojos en el salén portefio, en aquellas que “con general aplauso
se cantan entre nosotros”. Asi se perdi6 para siempre la posibilidad de
recopilar las “tonadas indigenas” por él buscadas y asi se perdié su formi-
dable proyecto.

.- De todos modos, Echeverrla cree poder 11evarlo adelante consciente
o:no de que lo que en verdad iba a realizar era muy diferente de la idea
primera. Siguiendo con la lectura detallada de este trabajo leemos lo
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siguiente: “Mas, posteriormente, habiendo escrito por encargo particular
algunds canciones, cuyo sentido fue con singular maestria interpretado
por el sefior Esnaola, cree que no es quizd de todo punto irrealizable su
antiguo pensamiento, y ambos de acuerdo se proponen publicar una serie
de canciones con el titulo de “Melodias argentinas”. Es decir, a falta de
“tonadas indigenas’”, Esnaola habria de componer melodias originales a
la manera de las populares. Pero también esta intencién fracasa y sélo
quedan los trabajos conjuntos realizados por miisico y poeta con anterio-
ridad a la formulacién del Proyecto. ..

Entre las numerosas piezas musicales de Juan Pedro Esnaola, sin
duda el .misico argentino mas brillante de la época, que se publican en el
Boletin Musical o en La Moda, no figura ninguna con texto de Echeve-
rria. En cambio si aparece el binomio en una coleccién aparecida en 1837
Se trata del Cancionero argentino de José Antonio Wilde. '

El propio Wilde, en su libro Buenos Aires setenta afios atrds, de
1881, deja testimonio de los motivos que lo llevaron a publicar aquella
coleccién: “Hemos dicho en otra parte, que ha habido siempre entre nos-
otros decidida aficién por la misica, y también que fue Rosquellas quien
cre6 aqui el gusto por la misica italiana. No es de extrafar, pues, que
gran nimero de jovenes de ambos sexos se dedicasen con entusiasmo
a su estudio”. Después de referirse a la apertura de la Academia de Mu-
sica que proyecté y dirigié el presbitero don Antonio Picasarri (tio de
Esnaola) el 1¢° de octubre de 1822, dice Wilde lo siguiente: “Llevados
de esa aficién, los jévenes se reunian, ensayaban canciones y daban sere-
natas con frecuencia” 4, Maestro de todos ellos era el “aventajado profe-
sor” don Esteban Massini, maestro de guitarra de Esteban Echeverria,
Nicanor Albarellos, Fernando Cruz Cordero, Juan del Campillo, José Ma-
ria Trillo y otros 45.

Después de referirse a los “jévenes aficionados que querian dirigir
sus endechas al tierno objeto de su amor”, Wilde aclara que ademas de
estas canciones, cuya variedad era muy grande, solian cantarse ‘“uno
de aquellos tristes tan caracteristicos y conmovedores”. Y enseguida
agrega: “Tan grande era el nimero de canciones, que se noté la conve-
niencia y utilidad de hacer una.recopilacién de ellas. En efecto, el que
esto escribe edité y publicé entonces en 1837, el primer nimero del Can-
cionero argentino, libreto de 100 paginas mis o menos, que fue seguido
por otros tres de igual tamafio”. Después de reproducir parte de las estro-
fas de Juan Maria Gutiérrez, que abren la coleccién, escribe el cronista
de Buenos Aires: “Como nos hemos propuesto salvar del olvido muchas
cosas que el tiempo ird borrando, vamos a dejar en estas paginas el nom-
bre de algunas de las numerosas canciones contenidas en el Cancionero,
el de sus autores y de los compositores que le arreglaron canto y acom-
pafiamiento”. Y enseguida da la lista del contenido de las primeras paginas
del primer libro, pues llegaron a publicarse cuatro voliimenes.46

En este Cancionero figuran, segin se dijo, varias canciones surgidas
de la colaboracion de Echeverria con Esnaola. Dificil es saber cuando y
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c¢6mo se inicia la relacién entre el poeta y el que habria de ser el gran
precursor de la misica argentina. Quien se ha ocupado mis en detalle
sobre la vida y obra de Juan Pedro Esnaola es su descendiente, el histo-
riador Guillermo Gallardo. No encontramos en su libro Juan Pedro Esnao-
la, una estirpe musical 47 referencia al comienzo de esa vinculacién; pero
en cambio dedica a ella la debida atencién. Segin Gallardo, las cancio-
nes de Esnaola, sumamente numerosas, fueron compuestas entre 1833 y
1852. Este mismo historiador destaca que uno de los poetas preferidos
por el misico fue Echeverria,

“Las circunstancias politicas —escribe— cortarian pronto la labor
en comin, pero todavia en julio de 1838 Esnaola pone miisica al poema ‘A
unos ojos’ de Echeverria”. Naturalmente, no hubiera podido prolongarse
esa relacidn, pues en medio estaba Rosas. Esnaola compartia las ideas
federales, pertenecié al circulo de Manuelita, es autor del Minué Federal
o Montonero de 1845 y de una serie de Himnos a Rosas, Ademés, puso
misica a una Cancién compuesta por Vicente Corvalan, cuyos versos
comienzan: “Del gran Rosas las glorias cantemos”.

De acuerdo con la némina de 62 canciones de Esnaola que da Gui-
llermo Gallardo, 1a primera que compone el miisico sobre poema de Eche-
verria es El desamor, fechada el 28 de marzo de 1835. Sin embargo,
puede haber algunas anteriores. Segiln dato del citado historiador, hay un
album extraviado y nada se sabe de las canciones de 1834 y 1835 que,
segin informes de los primeros biégrafos de Esnaola, fueron publicadas en
Alemania, sin consentimiento del autor. Por tltimo, Gallardo da cuenta
de una noticia proporcionada por Carlos Eguia en el sentido de que una
bolsa llena de manuscritos de Esnaola, que estaban en su poder, fueron
destruidos al haberlos arrojado al fuego, desculdadamente una persona
de su servicio.

Si nos atenemos entonces a la lista que publica Gallardo, se conocen
diez canciones de Echeverria-Esnaola, surgidas en los afios 1835 y 1836.
Son las siguientes:

1) El Desamor, Echeverria, 28 de marzo de 1836 - ‘“Acongojada mi
alma / Dia y noche delira / El corazén suspira / Por ilusorio bien...”.
Figura en la “Coleccién de canciones con acompaiiamiento de piano-
forte” por Juan P. Esnaola. Buenos Aires. (El original se conserva
en poder de la familia del miisico, segin afirma Gallardo).

2) Mi Destino, Echeverria, 16 de junio de 1835 - “Presa de mis dolen-
cias / el corazén marchito / a veces angustiado/ me concentro en
mi mismo...”. En “Coleccién de canciones con acompafiamiento de
piano-forte” por Juan P. Esnaola. También en Museo Histérico Na-
cional, “Musica del sefior Esnaola” (extraviado) y en el Cancionero
argentino, de Wilde.

8) Ven dulce amiga, Echeverria, 29 de junio de 1835 - “Ven dulce ami-
ga al monte /y a la fresca enramada / de sauces coronada / de mir-
tos y laurel ...”. En “Coleccién de canciones...”. También en Museo
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4)

5)

6)

7)

8)

9)

10)

Histérico Nacional, “Mdisica del sefior Esnaola”; en Mefistifeles, Se-
manario de misica, teatros y novedades, Bs. As., 23 de febrero de
1882 y en Antologia de compositores argentinos realizada por Alberto
Williams, Bs. As., 1941 (Publicacién de la Academia Nacional de
Bellas Artes. Cuaderno I. Los precursores).

La Ausencia, Echeverria, 6 de octubre de 1835 - “Fuése el hechizo /
del alma mia / y mi alegria / se fue también...”. En “Coleccién de
canciones . ..”; en el Cancionero argentino de Wilde; en “Album musi-.
cal a Manuelita Rosas” (extraviado) y en el album musical que
pertenecié a Carlos Eguia, amigo de Esnaola.

La Diamela, Echeverria, 26 de octubre de 1835 - “Diéme un dia una
bella portefia / que en mi senda pusiera el destino/ una flor cuyo
aroma divino / llena el alma de dulce embriaguez...”. En “Coleccién
de canciones...; en el Cancionero argentino de Wilde; en el al-
bum musical de Carlos Eguia.

El Desvio, 27 de noviembre de 1835 - “No eres la misma / que antes
solia / de mi alegria / participar...”. En “Coleccién de canciones...”;
en Museo Histérico Nacional. Misica del sefior Esnaola; en Antolo-
gia de compositores argentinos y en el Cancionero argentino de Wil-

de, quien es el tnico que le da el titulo de “El deseo” y atribuye a
Echeverria.

El Angel, Echeverria, después de 19 de diciembre de 1836 - “Llena
de pena el alma /yo pasaba la vida / buscando la querida / estre-
lla de mi amor...”. En “Coleccién de canciones...”; en la Antologia
de compositores argentinos; en el album musical de Carlos Eguia.

La Aroma, Echeverria, después del 1° de diciembre de 1836 - “Flor
dorada que entre espinas / tienes trono misterioso / cudnto sueilo
delicioso / tG me inspiras a la vez. En “Coleccién de cancio-
nes...”; en el Cancionero argentino de Wllde, en Antologia de com-
positores argentinos; en El Recopilador. Museo Americano, Tomo 1II,
Cuaderno I1, Bs. As., 1836 (la letra tinicamente): en el album musi-
cal de Carlos Eguia.

El Desconsuelo, Echeverria, después del 1 de diciembre de 1836 -
“Se alej6 temprano huyendo / de la tierra mi querida / su postrera
despedida / un a Dios eterno fue. ..”. En “Coleccién de canciones...”;
en el Cancionero argentino de Wilde.

A unos ojos, Echeverria, 18 de julio de 1838 - “Hay unos ojos ne-
gros /cuyo mirar va a el alma/Y en embeleso y calma / ponen
al corazén...”. En *“Coleccién de canciones...”

Estas son las canciones cuyo sentido interpreté Esnaola con “singu-

lar maestria”, segin juicio del poeta. Se sabe que tuvieron enorme éxito
en Buenos Aires y asi lo consigna Juan Thompson ¢ en su articulo La
poesia y la masica entre nosotros, aparecido en 1836 en las columnas
de El Recopilador, Museo Americano, Tomo II, Cuaderno II, Agosto, Se-
tiembre, Octubre, 1836, Buenos Ayres*.
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“Dos jovenes relinen en nuestro pais —escribe— las cualidades que
caracterizan al verdadero artista'y el dominio que tarde o temprano ejer-
cerdn sus luces es cosa incuestionable. A juicio nuestro, los sefiores Eche-
verria y Esnaola, cuyas composiciones todos conocemos, pertenecen a ese
venturoso nimero de seres que ilustran su patria. Hemos nombrado a
estos dos jovenes (pedimos a su modestia que nos disculpe) porque nos
propusimos escribir del estado de la poesia y de 1a misica entre nosotros,
¥ que ellos nos han parecido los tipos de la escuela literaria que debemos
formar: ambos la representan en el concepto que tenemos establecido de
ella. Si ambos quieren fomentar y sostener el arte, lograron su objeto,
animéndose reciprocamente; nuestra sociedad ya estd en estado de recibir
los principios de una literatura sana, pues a pesar de sus luchas ha lle-
gado al grado de inteligencia que le corresponde.

“El sefior Echeverria ha escrito bastante para darnos un testimonio
de la capacidad de su lira. El sefior Esnaola no se ha quedado atras en su
carrera. Pero no habia llegado aln el momento en que estos dos artistas
contempliandose en silencio a cierta distancia, se inspirasen el uno con las
melodias del poeta y éste con las entonaciones del miisico. Dulce e inocente
fraternidad”. '

Las palabras de Thompson, de restringido vuelo intelectual, son en
cambio luminoso documento de época. Refiriéndose a Echeverria, dice mas
adelante: “Ya se completé su obra. El ha encontrado quién sepa llenar
integramente su pensamiento, con tanta mayor ventura cuanto que su
intérprete es artista como él (...) En ellas no es ya solamente una cuerda
que suspira, es una verdadera voz que canta, que habla y que llora. Quién
no ha oido el Desamor, la Aroma? Con cudnta maestria nos transmlte el
sefior Esnaola los acentos, la inspiracién del poeta”

Refiriéndose a La Aroma dice: “Aqui el misico estd a la par del
poeta; ambos deben gloriarse de esa intimidad, de esa profunda relacién
intelectual que los liga (...) No se nos negard pues que es real, que es
posible la influencia de su arte ‘en nuestra sociedad y que ella aumentara
cada dia. La sociedad los aplaude apenas los oye, gusta de su voz apenas
cantan”. Y sigue.

Medio siglo después, Lucio V. Lépez nos deja otro documento magni-
fico en torno de la colaboracién entre poeta y misico. En el articulo apa-
recido en el diario Sud-América del miéreoles 20 de agosto de 1884 (Bs,
As., afio 1, N° 89) con el titulo de La musa del pasado, escribe Lépez:
“ ..Esnaola es sin duda el misico del pasado por excelencia. Por méis
de veinte afios su miuisica ha hecho las delicias del salén portefio. No sabe-
mos si en sus dltimos afios quemé sus Dioses tutelares en la pira de los
ortodoxos modernos, pero su pasado es hijo de la melodia pura y concep-
tuosa, tallada en las letrillas de Metastasio y en las del amartelado Marino
Arriaza, que rimé en estancias sentidas esa tierna Despedida de Silvia
que todos los que quieran ver adolescente por un momento a D. Juan Ma-
dero no tienen mas que hacérsela recitar.
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. “Esnaola era un rosiniano [sic] genuino; rosiniano con el aliento
lirico y majestuoso de Guillermo Tell, rosiniano con la exuberancia lujosa
de Semiramis, donde el maestro ha tratado su partitura por un sistema
semejante al que adoptan (...) Se me dird que todos los viejos son rosi-
nianos, y, en efecto, asi es; pero Esnaola lo era con un culto y una asimi-
lacién de escuela completos, porque hasta la fina ironia que broté alguna
vez de sus labios o la sitira envenenada con que acentué el rasgo de
alguna escena ridicula, tenian algo de las frases burlonas de Figaro y
de las del Conde Ory. )

~ “La miusica de Esnaola no compone seguramente ninguna obra maes-

tra y su mismo autor era bastante maliciose y hombre de mundo para
no manifestar gran entusiasmo de su obra. Por el contrario. Pero segura-
mente; él no se daba cuenta tal vez de que su miisica era por si sola una
época artistica, como la Argia y la Dido son un periodo literario y La
cautiva y Los consuelos una edad poética.

~%“(...) Lo mismo fue Echeverria. El autor de Los consuelos repre-
senta otra época literaria, y de ese periodo es Esnaola, el misico privile-
giado. Nuestros padres y abuelos no recitan a Echeverria sin cantar a
Esnaola. No podrian decir los versos solos o tararear la miisica sin ellos;
¥y cuando recuerdan la vieja cancién “Fuese el hechizo del alma mia” el
poeta y el misico avivan la memoria tarda y el pasado revive en la estrofa
¥y en el acompailamiento.

“Esnaola puso en misica versos de Moreno, de Juan Cruz Varela (.. .),
de Rivera Indarte, de Belgrano, de Méndez y de don Vicente Lépez, pero
todas sus mejores canciones del viejo tiempo son melodias arrancadas de
las rimas de Don Estevan, como llamaban en Montevideo al autor de La
cautiva los emigrados en 1848. Fue en el manantial de este versificador
imperturbable (...) donde Esnaola encontré la letra para el Desamor,
La ausencia, La diamela, El dngel, La aroma, el Desconsuelo y muchas
otras canciones con que las lindas unitarias de 1839 eran recordadas en
Chile, en el Perd, en Bolivia, en el Brasil y en Europa, por sus novios
y amantes emigrados (...)”.

Las palabras de Lucio V. Lépez, tefiidas de melancolia, se suman
a las lejanas de Thompson, contemporianeas de los hechos, para documen-
tar el éxito que acompaiié a las canciones de Esnaola y Echeverria, Asi
se explica que el poeta se hubiera entusiasmado con su vieja idea de com-
poner en colaboracién esas canciones indigenas (Lat.: indigena: natural,
original del pais) tan infructuosamente buscadas en el salén porteiio.

Y asi lo dice en el Proyecto . ..: “Los principales objetos que en mira
tienen los autores, son suplir la falta de obras originales de este género,
aumentar nuestro fondo artistico y nuestros titulos literarios, explotar una
mina cuya riqueza en lo porvemir podrd ser éptima y estimular con el
ejemplo el cultivo de las bellas letras. Es muy clara la intencién de Eche-
verria. De ahi que a nuestro juicio sea errénea la afirmacién de Guiller-
mo Gallardo, quien escribe 51 refiriéndose al Proyecto ... de Echeverria
que. “estas lineas estaban destinadas a acompafiar una publicacién similar
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a 1o que habia de ser “El cancionero argentino” de José Antonio Wilde,
pero ella no pudo realizarse en el afio 1836 en que fuera ideada”., Y Vi-
cente Gesualdo 52 lo interpreta de la misma manera que Gallardo.

En cambio, no hay similitud entre los propésitos de uno y otro. Ya lo
dice Wilde en el parrafo transecripto anteriormente: ‘“Tan grande era
el niimero de canciones que se noté la conveniencia y utilidad de hacer
una recopilacion de ellas”. Es decir, de todas las que circulaban en su
momento en la ciudad, sin interesarse si ellas eran originariamente nati-
vas o extranjerizadas. Y asi lo hizo. Pero la intencién de Echeverria es
muy otra. Es el poeta de La cautiva el que habla en este Proyecto.. .,
escrito en la misma época de gestacién de su poema; es el esteta de Fondo
Yy forma en las obras de imaginacién; es el iniciador del nacionalismo lite-
rario y artistico, que hizo entrar al indio en la literatura, que canté magis-
tralmente al desierto, solemne, salvaje, inconmensurable; es el mismo
que ennoblecié el verso, hermoso y flexible, que llegaba de los campos, can-
tado por el gaucho. Es ése el Echeverria del Proyecto... Y nada tiene
que ver con el propésito —magnifico, sin duda, pero diferente— que guié
a José Antonio Wilde en su Cancionero.

Resulta dudoso, de todos modos, que Esnaola hubiera podido llegar
a traducir musicalmente el espiritu del Proyecto ... El misico se habia
formado, como Echeverria, en Europa. Con su tio, el presbiterc Picasarri,
parte en 1818 y realiza sus estudios, segtin Santiago Calzadilla 53, en el
Conservatorio de Paris y los de contrapunto bajo la direccién de acredi-
tados maestros en Madrid y Viena. Williams se refiere también en su
biografia a aquellas capitales, excepto Viena 5¢, El 28 de junio de 1822,
cuatro afios después, desembarcaban en Buenos Aires los viajeros, proce-
dentes de Francia.

El miisico estuvo entonces en Europa en una época en que el nacio-
nalismo musical se manifestaba en la misica culta con una timidez ausente
en la segunda mitad del siglo. Esnaola no tuvo ocasién de vislumbrar
esa estética, Asi se explica que en los afios siguientes al retorno y en
aquéllos en que Echeverria gesta su Proyecto . . ., Esnaola componga misas
y una primera sinfonia de tradicién pre-romantica.

De las 153 obras de Esnaola que aparecen catalogadas en el valioso
trabajo de Gallardo, apenas dos pueden de alguna manera relacionarse
con el tipo de arte que postulaba el poeta. En efecto, pueden citarse sélo
el Minué Federal o Montonero, de 1845 y el Capricho para piano en
forma de Cielito, es decir, una estilizacién dentro de la linea de los traba-
jos iniciados entre nosotros por el violinista Massoni. El propio Gallardo
atribuye especial importancia a la Gltima obra por cuanto, dice, “Esnaola
no cultivé el género popular o folklérico”. Compuso en cambio una mi-
sica de neta raigambre europea, totalmente ajeno a la estética que ama-
necia con el autor de La cautiva.

Siguiendo el hilo del Proyecto ..., advertimos mis adelante que el
poeta toma conciencia de su posicién de iniciador: “No se crea por lo dicho
—escribe— que nosotros pretendamos dar a nuestra empresa toda la
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extension de que seria susceptible; queremos sélo serialar la ruta, sembrar
algunas semillas, y dejar que el tiempo y el ingenio las fecunden”. Con
estas palabras, pronunciadas apenas al comienzo de su apostolado, Eche-
verria trazaba visionariamente su propia radiografia. No otro fue su
destino: sefialar la ruta, sembrar algunas semillas. Y esas sefiales se lla-
maron en poesia La cautiva; en politica, Dogma Socialista; en prosa El
Matadero; en filosofia del arte, Forma y fondo de las obras de imagina-
cién; en investigacién de la miisica popular, Proyecto y prospecto de una
coleccion de canciones mactonales y Canciones.

Siguiendo el analisis del Proyecto, Echeverria aclara a continuacién
los alcances del trabajo. Consciente ya de las sombras que se ciernen
sobre su patria, pero cuando atin no se habia intensificado el malestar
politico que comienza a acentuarse en 1838 con la ola de conspiraciones
y de emigracidn, el poeta renuncia a tocar la cuerda heroica. Tampoco
“invocaremos gloriosos recuerdos de la Patria, porque nos estd vedado
por ahora hablar dignamente al entusiasmo macional; pero en la vive
e inagotable fuente de la poesia, en el corazén, buscaremos inspiraciones,
colores en nuestro suelo, y en nuestra vida social asuntos interesantes”.

Con estas ultimas lineas, Echeverria anticipa ya su ideologia estética.
“Arte que no se anime de su espiritu [del pueblo], y no sea la expresién
de la vida del individuo y de la sociedad, serd infecundo”, escribe en el
capitulo XI del Dogma Socialista, bajo el titulo de “Emancipacién del
espiritu americano”. Influido por Herder y por los Schlegel, proclama que
la comunidad popular nacional es en iltima instancia el origen de las crea-
ciones estéticas y culturales. Por este camino, escuchando, como queria
Herder, “la voz del pueblo que canta”, entendia Echeverria que era posi-
ble construir un arte y una civilizacién fecunda. “Ser grande en politica
—1Ilo vemos afirmar— no es estar a la altura de la civilizacién del mundo,
sino a la altura de las necesidades de su pais (...) Un pueblo que escla-
viza su inteligencia a la inteligencia de otro pueblo, es esttipido y sacrile-
20”. Y en otros parrafos afirmara. que cada pueblo o civilizacién tiene en
si su poesia y por consiguiente sus formas poéticas caracteristicas: cada
siglo su poesia y cada pueblo o civilizacién, sus formas artisticas.

Homero M. Guglielmini ¥, que comprendi6 —dentro de la bibliogra-
fia y exégesis moderna— el verdadero sentido del Proyecto, escribe que
bajo el estimulo de Herder, Echeverria “se propone acometer la gigan-
tesca empresa de reunir en una antologia monumental las canciones ver-
niculas argentinas y sus melodias populares correspondientes. Echeverria
—dice mis adelante— siempre creyé en la cancién y a mi juicio es en
este género donde se encuentran sus mejores piezas”. Al margen del gigan-
tismo que este autor atribuye a la empresa frustrada, lo cierto es que
la idea primera fue aquélla, seglin se desprende de las primeras palabras
del Proyecto . .. sélo que, apremiado por la urgencia de construirlo todo
o pagando tributo a una excesiva anticipacién histérica, equivocd el
camino. :
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Cgmciones

Canczones es el titulo del segundo trabajo de Esteban Echeverrla
sobre nuestro tema. Gutiérrez lo publicé con el titulo de La cancién a con-
tinuacién del Proyecto ... en el toma V de las Obras completas (pp. 130-
137). Esta circunstancia y la similitud del tema, hicieron pensar que se
trataba de un solo escrito, separado por lo que parecia un subtitulo,
La cancién. Sin embargo, posteriores hallazgos personales probaron lo
contrario. En el N° 7 de El Iniciador de Montevideo (15 de julio de 1838)
encontramos bajo el titulo de Canciones el mismo articulo con las inicia-
les E.E.5 Pero hay un posterior hallazgo. En 1872 el articulo es editado
en Buenos Aires con el titulo de La cancién que lleva como aclaracién:
‘articulo diddctico por D. Esteban Echeverria. Lo publica, Gutiérrez con
toda probabilidad, la Revista del Rio de la Plata. Periédico mensual de
Historia y Literatura de América. Publicado por Andrés Lamas, Vicente
Fidel Lopez y Juan Maria Gutiérrez. Buenos Aires, Carlos Casavalle edi-
tor. Imprenta y Libreria de Mayo, calle de Moreno 241, Plaza de Mon-
serrat, 1872, Vol. III, pp. 536-540.

Con ‘el mismo titulo, La cancién, aparece por tltimo dos afios des-
pués, en 1874, en las Obras completas.

La lectura de Canciones aclara en muchos aspectos la doctrina esté-
tica nacional de Echeverria. En otros fragmentos, en cambio, se advierte
la confusién del poeta entre las canciones originales del pueblo y aqué-
llas creadas a imagen y semejanza del canto popular.

El autor comienza por hacer una apologia de la cancién, cuyo origen
hace remontar “a los tiempos primitivos de todas las sociedades”. Ella
es la expresion del hombre y la expresién de las naciones, una vez que
éstas han alecanzado un cierto grado de bienestar como para que su imagi-
nacién poética tome vuelo y musica y pcesia, “herma’nas gemelas”, naz-
can espontineamente.

La cancién es para Echeverria una creacién cultural dindmica: “Ella
rie, ella llora, ella inflama el corazén del guerrero (...) y decirse puede
que no hay fibra algune en el corazém humano de la cual ella no arranque
ya un suspiro de dolor, ya un acento de gozo, ya una tierna o apacible
melodia”. Esto es coherente con su pensamiento. Ricardo Rojas dice por
eso que Eecheverria, desde el punto de vista estético, se aproxima a los
biblogos, porque considera la sinfonia o el poema como un ser vital.

Echeverria considera que el ambiente, el individuo y los tipos huma-
nos, determinan a las obras de un arte nacional. Y de entre todas esas
obras, mucho méis a las canciones, Sigue asi las premisas historicistas de
Herder, en cuanto a relaciones entre el hombre y su medio o entre el hom-
bre y el clima, con lo cual anticipa la estética determinista- de Hipélito
Taine. Asi, bajo aquel influjo, dird nuestro poeta que “la humanidad
progresa y convierte en hechos visibles todas las ideas que la contempla-
ctén del extermo mundo le inspira”’. En esa circunstancia, en el hecho
de que una obra sea —mejor ailn, deba ser— vivo reflejo de la cultura
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de un niecleo humano, reside a su juicio el interés por lo popular. En el
texto de Canciones Echeverria dice: “Se origina de aqui, sin duda, el gene-
ral interés con que se miran las canciones populares de casi todos los
pueblos y la importancia histérica que adquieren, por cuanto son la expre-
sién mds ingenua de su indole, de su modo de vivir y sentir, y no sélo
dan indicios de su cardcter predominante en cada siglo, sino también, en
cierto modo, de su cultura moral y del grado de aspereza o refinamiento
de sus costumbres”.

Evidentemente, si hay analogias con el pensamiento de Herder, mu-
chas mas las hay con Mme. de Staél, y sus primeros continuadores en
Francia (Victor Hugo o Villemain).

Cabe sefialar asimismo que, como buen romantico, Echeverria vuelve
los ojos, para darlo como paradigma, al romancero espafiol, que ellos
ven,y con razén, como modelo de supervivencia popular a través de los
siglos.

Un valor moral asigna Echeverria a las canciones. “Lejos, pues, de
servir dnicamenle a un mero pasatiempo, el objeto inmediato de las can-
ciones es conmover profundamente, haciendo revivir las glorias de la
Patria, alimentando el entusiasmo por la Libertad, y encendiendo las almas
en el noble fuego de las altas y heroicas virtudes; y deben ademds consi-
derarse como documentos histéricos que al vivo nos pintan lo que la histo-
ria @ menudo desdefin, es dectr, la vida interior de las naciones, y al mismo
tiempo nos dan brillantes rasgos de su imaginacion poética”.

Echeverria postula luego que se siga el ejemplo de otras literaturas,
las cuales enriquecen su patrimonio con estas joyas de la poesia popular.
A la manera, sin duda, de Goethe o de Schiller, que trabajaban y pulian
sus poesias de 1nsp1rac1on y forma popular con el mismo esmero con que
trabajaban sus obras mas ambiciosas. Por este camino desemboca Eche-
verria en conceptos de filosofia del arte, seme]antes a los que formula,
en su ensayo Forma y fondo de las obras de imaginacién: “No se aqmlata
el mérito de una obra cualquiera artistica —dice— por su forma o exten-
sién o por pertenecer a tal o cual género, sino por la sustancia que con-
tiene ...” Dos ideas encierra esta afirmacién. Una de ellas se relaciona
con la tan debatida cuestién de los géneros literarios. Echeverria no es
explicito en este punto en su ya citado ensayo de estética (Forma y fon-
do...); sin embargo sugiere alli, y esto es tipico de los romanticos, la
unidad esencial de las artes. Forma, extensién:y género (lirico, épico o
dramaético figuran en su divisién), sera cuestién -de técnica, pero no serin
para él elementos de evaluacién. Es la sustancia, es el alma -de 1a obra lo
que vale, aunque importa también’ para el poeta “la pulidez de labor
y el designio artistico que envuelve”.

La segunda idea que se desprende del pasaje citado de Canczones se
relaciona con su concepcion dualista del arte, que consiste en su fondo
y su forma, en espiritu y materia, en alma y cuerpo. Esto serd expresado
con mayor abundancia por Echeverria en su ensayo de estética. “La forma
de toda obra de arte comprende la armazén o estructura organica, el
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método expositivo, el estilo (...) y el fondo son los pensamientos o la idea
generatriz . ..”.

En Canciones escribira: “Dos cosas hay que examinar en toda creacion
artistica: una es la idea, la otra la forma que reviste aquel germen pri-
mitivo: la primera mds es parto del ingenio, la segunda del arte’”’. En la
verdadera obra de arte, ambas deberan complementarse y coexistir origi-
nales y perfectas.

El dltimo parrafo de Canciones estd destinado a dar una serie de
principios sobre cémo debe ser el poema que ha de ser puesto luego en mi-
sica y como habra de ser la misica para que destaque el valor del poema.
Escrito este trabajo en los afios de colaboracién con Juan Pedro Esnaola,
no hay duda que los consejos estin fundamentados en la vivencia de la
creacién artistica compartida. La cancién destinada a ser acompafiada
con misica deberi tener una musicalidad implicita, la cual provendra del
caricter de la cadencia, la rima, la estrofa, etc., que le acuerde el poeta.
Pero, si formalmente debe tener todas las perfecciones que demanda la
poesia lirica, el contenido debe ser rico de modo de suministrar abundante
inspiracién al misice. “S? el verso nada dice, la misica se reducird a vanos
sonidos; si al contrario aquél tiene sustancia y la melodia es insipida, ni
cautivar el oido ni conmover podrd la cancién”.

Hecha la defensa del valor moral de la poesia, Echeverria la coloca
en el rango de “las fuerzas activas que mo sélo glorifican a los pueblos,
sino también los ilustran, y grandes y gemerosas ideas los inspiran”.

La obra del pensamiento es una fuerza activa para Echeverria. O si
se prefiere, en Echeverria, Tal vez entendiendo con superficialidad a Gu-
tiérrez cuando- dice en las notas biograficas del poeta: “Esta vida no es
propiamente de accién, si por accién se entiende la parte que toma un ciu-
dadano en las funciones piiblicas de su pais”, se ha insistido sobre la
incapacidad de Echeverria para la accién. Para el poeta, ya se ve, una
pequefia cancién puede ser una fuerza activa, capaz de movilizar los
engranajes de una civilizacién, segin la oportunidad en que ella actde.

Y no otra cosa fue Echeverria durante los veintiiin afios que van desde
el 1830 en que regresa de Europa e inicia su vida de iluminado y el afio
1851 en que muere en el destierro, inttil como todo emigrado, segin él,
para servir a su patria.

El 6 de abril de 1844, Esteban Echeverria escribe doloridas palabras
a Melchor Pacheco y Obes. En esa época, el poeta lleva cerca de cuatro
afios de destierro, pues habfa abandonado el pais en setiembre de 1840,
rumbo a Uruguay. El autor de La cautiva, aislaindose de la cruenta lucha
contra Rosas, escribe el Angel Caido. No quiere hacer periodismo de
combate (como sus amigos) y se defiende de quienes lo acusan. No quiere
escribir, porque “;es acaso época ésta de propagar principios ni doctri-
nas? No. Ud. lo confesard conmigo. Cuando se ara, no se siembra. Cuando
la accién empieza, la voz de los apdstoles doctrinarios enmudece...”.
Y enseguida, Echeverria pasa revista a su accién y lo hace con la dureza
del desterrado: “;De qué cabeza salieron casi todas las ideas nuevas de
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iniciativas, tanto en literatura como en politica, que han fermentado a las
jovenes inteligencias argentinas desde el afio treinta y uno en adelante?
¢ Quién, cuando ellos se alistaban en la mazorca y daban su voto a las
omnimodas fuerzas de Rosas, en el afio treinta y cinco, protesté contra
ellas enérgicamente? ;Quién a mediados del treinta y ocho promovié y
organizé una asociaciéon de las jovenes capacidades argentinas y levanté
primero en el Plata la bandera revolucionaria de la Democracia, expli-
cando y desentrafiando su espiritu? ;Quién, antes que yo, rehabilité y
proclamé las olvidadas tradiciones de la revolucién de Mayo? ;Quién tra-
bajé el tnico programa de organizacién y renovacién social que se haya
concebido entre nosotros? Pregunte, amigo, ;a nombre de qué creencias,
multitud de jévenes han buscado el martirio en los campos de batalla,
o se han ido a mendigar el pan del extranjero...?”’

Hay una sola respuesta para estos interrogantes. Para los que creen
en las fuerzas activas del pensamiento, Echeverria fue la accién. Una
accion a menudo caética por la multitud de solicitaciones que movian su’
espiritu, en un medio donde estaba casi todo por hacer. Un caos informe
vy fecundo, como dice Rojas, pero “el caos de un génesis” en la vida
nacional.

Es cierto que cuando Esteban Echeverria llegé de Europa trayendo
las ideas de Herder, que conocié en la traduccién francesa de Edgard
Quinet y todas las ideas del nacionalismo romantico aleman introducidas
en Francia por Madame de Staél, ya se habia hecho escuchar la ristica
musa del campo argentino. Bartolomé Hidalgo habia anunciado con sus
trovas el primer amanecer y la guitarra del payador habia acunado los
impetus revolucionarios de la patria naciente. Pero Echeverria transfor-
moé ese despertar espontidneo de musica y poesia en hecho cultural cons-
ciente de su propio valor y de su significacion ética y estética. De ahi
emana la situacién de precursor que le asigno en la historia del pensa-
miento argentino en torno de la miusica.

Dra. POLA SUAREZ URTUBEY
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video y alli hizo periodismo anénimo, en 1839, en “El grito argentino”, al lado de
Alberdi, Alsina, Lamas, Cané (p.) y Dominguez. Después de Rosas, no quiso vol-
ver al pais y vivi6 retirado, oscuramente, en Espafia, aunque se carteaba con sus
compaiieros de ideas y de exilio. Respecto del articulo sobre La poesfa y la mii-
sica entre nosotros escribe Piccirilli: “Thompson con sagacidad penetrante capta
el valor temitico y la influencia renovadora en la obra poética y musical de los
autores portefios. En el Buenos Aires horro de preocupaciones estéticas formula
nuevamente la historia del arte a través de las edades, desde la época pagana
hasta el cristianismo; saca a sus elegidos de 1a penumbra; les adereza propésitos
innovadores; les predice perennidad en el cometido docente, en tanto que anota
excelencias no advertidas por otros comentaristas extranjeros como en el caso
de la Elvira o la novia del Plata” (pp. 85-86).

49 La colecciéon de El Recopilador - Museo Americaro puede consultarse en
la Biblioteca Nacional en la seccién “Reservado” bajo el nimero 99 A - Los datos
bibliograficos del volumen donde aparece el articulo de Thompson son los si-
guientes: El Recopilador, Museo Americano, Tomo II, Cuaderno 2 - Historia, bio-
grafia, misceldnea, viages, poesia, literatura. Agosto, septiembre, octubre 1836.
Buenos Ayres, C. H. Bacle, Imprenta del comercio y litografia del Estado, Calle
de la Catedral N? 17, 1836-1837. Refiriéndose a esta publicacién, escribe lo siguien-
te Félix WEINBERG en su libro El salon literario de 1837 (Bs. As., Ed. Hachette,
1958): “Durante 1835 un 6rgano periodistico portefio, El Museo Americano, co-
menzé a llamar la atenciéon de los aficionados a la literatura. Este semanario
presentaba materiales de disimil contenido y valor, acompafiados de litografias
de C. H. Bacle, su editor. Gutiérrez colaboré alli con alglin articulo original. El
periddico, al afio siguiente, 1836, cambié de denominacién y lo que es més impor-
tante de orlentacién. Asf, pues, El Recopilador, cuyo redactor principal fue Gu-
tiérrez, se convirti6 en un vehiculo cultural de primer orden. En sus ndmeros
se dio preferencia a articulos de escritores del pais y a temas nacionales (...).
Allf aparecieron varias poesias y canciones de Echeverria (...). Y en una nota
de la redaceidn, Gutiérrez manifiesta que El Recopilador se propone “alentar las
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bellas artes de nuestra sociedad naciente, porque las artes abren el camino a
las ciencias: primero alcanzaremos el sentimiento de lo bello y luego el de lo
bueno y 1til”.

50 GALLARDO, Guillermo: Op. cit.,, p. 102.
51 GESUALDO, Vicente: Op. cit., vol. 1, p. 453.

52 CALZADILLA, Santiago: Noticia bigrdfica en su Album de Valses, Mi-
nuetes, Contradanzas, Cuadrillas, etc., compuestos por D. Juan Pedro Esnaola ¥y
editado por su discipulo y amigo D...., ler, cuaderno. Buenos Aires, 1892. Edi-
ciones Medina, Florida 119. La referencia pertenece a Guillermo GALLARDI, Op.
cit.,, qulen aclara que el 4lbum se conserva en su archivo familiar.

53 WILLIAMS, Alberto: La muiisica del Himno Nacional Argentino, Bs. As.
Gurina y Cia. Ed., 1938, p. 20 y ss., en Antologia de compositores argentinos,
Bs. As.,, Academia Nacional de Bellas Artes, 1941 y en Estética musical y con-
ciertos sinfénicos, publicado en La Biblioteca, Bs. As. afio II, vol. 3, 1897, pp.
263-268.

5¢ GUGLIELMINI, Homero M.: Op. cit.

55 El Iniciador “Peri6édico de todo y para todos”, aparecido por primera vez
en Montevideo el 15 de abril de 1838, tuvo entre sus fundadores y redactores al
uruguayo Andrés Lamas y al doctor Miguel Cané (p.). También colaboraban Eche-
verria, Juan Bautista Alberdi y Juan Marfa Gutlérrez. El Iniciador estaba lla-
mado a ser una definida tribuna de difusién doctrinaria de la nueva generacién.
Desde el 26 de abril, o sea, cinco dias después del clerre de La Moda de Buenos
Aires, se admitian suscripciones en una libreria portefia para El Iniciador. Fste
periédico, asimismo, el 12 de enero de 1839, publicé por vez primera el Dogma
Socialista de Mayo de Echeverria, cuyo original habia cruzado el rio en manos
de Alberdi.






EL REPERTORIO ARGENTINO DE LA GUITARRA
DE CONCIERTO

Nuestro propésito es brindar un panorama lo mis completo posible
de la moésica para guitarra compuesta por autores argentinos. Nos
hemos impuesto  un cierto limite, el del repertorio de la guitarra de
concierto. De esta manera queda fuera de nuestra consideracién una gran
cantidad de muisica para guitarra, ya sea impresa o grabada, que perte-
nece a las llamadas mesomusica y miisica de proyeccion folklorica. Su
estudio proporciona material para otro trabajo de mas vastas dimensio-
nes. Corresponde aclarar que incluimos bajo el rétulo de “guitarra de
concierto” no solamente a la guitarra solista sino también a las posibles
y variadas combinaciones en que ella pueda intervenir. Por esta razén
ofrecemos, a manera de anexo, el catilogo de obras divididas en grupos
segln sea: guitarra sola, guitarra y canto, guitarra y otra/s guitarra/s
(dios, trios, etc.), guitarra y otros instrumentos (bien sea con orquesta
o en conjuntos de camara).

Sabemos que este limite (el del repertorio de la guitarra de-con-
cierto) no es todo lo preciso que deseariamos. Con seguridad muchos auto-
res quedaron fuera de nuestro catalogo, tal vez injustamente. Es ésta una
primera aproximacién al repertorio guitarristico, contribucién a un fu-
turo, posible y necesario archivo nacionat de miisica. El material musical
con que confeccionamos el catilogo estid disperso. De las editoriales musi-
cales de nuestro pais, algunas ya no existen, otras no poseen catdlogo
o lo tienen desactualizado. Muchos compositores argentinos han publicado
sus obras en el extranjero. Hay composiciones de las que conocemos su
existencia. s6lo a través de referencias, generalmente bibliograficas. Estas
y otras circunstancias dificultaron el trabajo de recoleccién. Contamos
con la colaboracién inapreciable y desinteresada de personas que facili-
taron y orientaron nuestra bdsqueda, entre ellas vaya nuestro especial
agradec1m1ento a Maria Isabel Siewers.

Por otra parte constituye otro de los objetivos prmclpales del trabaJo
desentrafiar las causas del divorcio entre la composicién académica y la
guitarra, que caracterizé a las primeras cuatro décadas del siglo XX; des-
cribir de qué manera esa tendencia fue revirtiéndose, a tal punto que,
en nuestros dias, la guitarra cuenta con un apreciable conjunto de obras
nacionales; y en fin, establecer las lineas generales de la evolucién y con-
formacion del repertorio guitarristico argentino.
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BREVE SINTESIS DEL DESARROLLO HISTORICO DE LOS
INSTRUMENTOS DE CUERDA PUNTEADA; DESDE EL LAUD
Y LA VIHUELA HASTA LA GUITARRA MODERNA

Los instrumentos de cuerda punteada tuvieron su periodo de esplen-
dor hacia los siglos XV y XVI e inclusive durante buena parte del siglo
XVII en que comenzé su decadencia. Decadencia que fue despareja, pues
mientras su practica era abandonada en Italia y Francia, en otros paises
como Alemania, Austria y la Europa Oriental, permanecié vigente durante
la mayor parte del siglo.

El ladd, como instrumento armoénico, sirvié mejor que ningin otro
para expresar el ideal sonoro y expresivo de su época y cumplir con:las
exigencias que la polifonia planteaba, La razén -de su extraordinaria difu-
sién durante -aquellos siglos es explicada por G. Tintori: “La facultad
de combinarse felizmente con la voz humana fue la razén principal de su
enorme difusion, que conduciri a la practica solistica del Renacimiento™ 1.
Mas adelante expresa: “La gran popularidad alcanzada por el laid du-
rante el siglo XVI, que es testimoniada por los numerosos libros de tabla-
tura y por la copiosa citacién literaria, se compara si es que no supera
la obtenida por el pianoforte en el 800 y revela su notable aporte a la
evolucion de la. muasica” 2.

Como apuntamos mas arriba, su influencia fue decreciendo durante
el barroco, no obstante ello, compositores de ese periodo le dedicaron
importantes obras. Como las tres suites, dos preludios, dos fugas y un
allegro de J. S. Bach; obras de S. L. Weiss, Ch. G. Scheidler.

Es s6lo en el clasicismo cuando su influencia desaparece completa-
mente. Las condiciones que lo convirtieron en el instrumento paradigméa-
tico de una época musical pierden su vigencia. El desarrollo de la musica
hacia ‘nuevas formas y lenguajes reclama otro tipo de instrumento mas
acorde con las caracteristicas expresivas de la época.

El Romanticismo significé, es sabido, la apoteosis del piano. El pathos
roméantico encontré en él su mis adecuado conducto de expresién. Para
esa época el laid era sélo un recuerdo, un instrumento asociado -a un len-
guaje musical anacrénico. '

En Espafia, la vihuela fue —durante el siglo XVI— el instrumento
preferido de la alta sociedad, alcanzando en ese pais una importancia no
inferior a la que ostentaba el laud en otras naciones europeas. De ese
periodo de esplendor nos queda un nutrido repertorio de elevado valor
artistico.

Desde sus inicios la guitarra fue experimentando frecuentes y suce-
sivas modificaciones, metamorfosis que tienen que ver con el nimero de
cuerdas y su afinacién y con su forma y dimensiones.
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. A diferencia del latid que tuvo una decadencia pronunciada hasta su
desaparicion, comparativamente, la guitarra llevé una vida mas modesta
pero perdurable, '

A fines del siglo XVIII y principios del XIX comienza un periodo
de revitalizacién del interés por la guitarra. Esa tendencia ascendente co-
mienza con los espafioles Fernando Sor o Sors (1778-1839) y Dionisio
Aguado (1784-1849) y los italianos Ferdinando Carulli (1770-1841), Mat-
teo Carcassi (1792-1853) y Mauro Giuliani (1781-1829). Constituyen una
etapa preparatoria que tendri su culminacién en la figura de Francisco
de Asis TArrega Eixea (1852-1909), verdadero precursor de la moderna
guitarra de concierto. Con estos guitarristas pero también didactas y com-
positores, la técnica del instrumento opera un cambio fundamental: su
desarrollo y perfeccionamiento se orienta a obtener de ella un maximo
de prestacion sonora y de agilidad en la digitacion. Con estas reformas de su
técenica, la guitarra abandona el papel secundario al que estaba relegada
para transformarse en verdadero instrumento de concierto. Aparece de
esta manera el virtuosismo en la guitarra.

Paralelamente y como consecuencia necesaria de las exigencias que
la nueva técnica planteaba, un nuevo tipo de guitarra fue desarrollado bus-
candose obtener un méiximo de potencia sonora. Ello implicé un aumento
de las dimensiones generales del instrumento, dentro de los limites cons-
tructivos y sin perjudicar sus caracteristicas timbricas. Antonio de: To-
rres Jurado desde 1850 hasta 1892, afio en que murid, construyé guitarras
segin un modelo desarrollado por él y que tiene las formas y dimensio-
nes con que hoy conocemos la guitarra. Podemos afirmar que es el padre
de la guitarra moderna. Junto a Francisco Tarrega contribuyeron a ele-
var a la guitarra a la constelacién de los instrumentos de alta escuela.

- La expresién “guitarra espafiola” que se usa frecuentemente para
designar a la guitarra corriente no es casual. La tradicién guitarristica
espafiola viene desde muy lejos. No olvidemos que durante el Renaci-
miento, mientras en el resto de Europa el instrumento de cuerda pun-
teada era el latd, Espafia tuvo su propio cordéfono de punteo: la vihuela.
En esta comunién entre la guitarra y “lo espafiol” también tiene que ver
la expresién folklérica espafiola por excelencia: el flamenco. Sus caracte-
risticas ritmicas y melédicas y sus particulares sucesiones de acordes, han
dejado una marca indeleble en el conjunto de la miisica para guitarra
de Espana,

Desde Tarrega, la influencia de la escuela espafiola fue muy intensa-
y le impuso al repertorio marcados rasgos localisticos. Espafia se con-
virti6 en el centro desde donde la nueva guitarra se irradié hacia el mun-
do en un proceso que tuvo en Andrés Segovia su maximo exponente.
En é] se reunieron las mejores aspiraciones de la escuela espaifiola. Junto
a é] dos grandes discipulos de Tarrega, Emilio Pujol y Miguel Llobet,
pasearon su virtuosismo por el mundo estimulando la aficién por la gui-
tarra. Alguien, acertadamente, describi6 este proceso de extraordinario
auge durante los tltimos afios del siglo XIX y las primeras déca-
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cadas del XX como “guitarromania”. Nuestro pais no permanecié al mar-
gen de su influencia e incluso es posible que haya profundizado esta
tendencia filo-guitarristica. Tanto Pujol como Llobet y Segovia visitaron
la Argentina en varias oportunidades y en cada una de ellas fueron calu-
rosamente recibidos dada la expectativa que despertaba la posibilidad de
escuchar a estos grandes virtuosos.

II

EL REPERTORIO GUITARRISTICO. LAS CAUSAS POSIBLES
DE SU EXIGUIDAD. LAS OPCIONES FRENTE A LA ESCASEZ DE
OBRAS: EL “ESPANOLISMO” Y LA TRANSCRIPCION.

LOS ULTIMOS 50 ANOS

La guitarra que conocemos hoy es un instrumento moderno con ante-
pasados muy antiguos. Ya dijimos antes que Antonio Torres desarrollé
la nueva guitarra durante las tdltimas décadas del siglo pasado y que para-
lelamente F. Tarrega le proporcioné una técnica virtuosistica. Teniamos
Pues, en las primeras décadas del siglo XX, un instrumento de concierto,
con su capacidad sonora llevada al maximo, con una técnica capaz
de aprovechar esas cualidades descubiertas, con buenos maestros y
ejecutantes y con una considerable aceptacién por parte del publi-
co. Sin embargo su repertorio era notoriamente limitado. Esta situacién
perdur$ durante los primeros treinta afios del siglo. Aquellos precursores
de la reforma técnica, ante la falta de un repertorio acorde con los nuevos:
progresos, compusieron obras a la medida del virtuosismo descubierto
en la guitarra. La escasez de obras fue un verdadero inconveniente que:
hacia desproporcionado el progreso técnico del instrumento con la calidad
de su repertorio. El aporte de estos gu1tarr1stas-comp051tores compensoé
en cierta forma el desinterés de otros autores. ‘

Esta situacién fue modificAndose con el correr del tiempo, pero mien-
tras tanto dos soluciones se encararon: la transcripecién y el “espafiolismo”
producto este altimo de aquella obligada asociacién entre la guitarra y lo
espafiol. Esta tendencia derivé en el uso abusivo de la tematica musical
espafiola por la cual el folklorismo con sus giros melédicos, sucesiones
acordicas, localismos, caprichos, recuerdos de “tal lugar”, jotas, danzas
moras, etc., caracterizaron a un repertorio que fue y atin hoy sigue siendo,
aunque en menor medida, recurrencia casi obligatoria de estudiantes y
concertistas de guitarra. :

La otra respuesta ante la falta de repertorio fue, ya lo dijimos, la
transcripcién. En este sentido la figura de A. Segovia adquiere un relieve
especial. Consciente de las carencias del repertorio de su instrumento tuvo
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frente a este problema dos actitudes superadoras. Por un lado su presti-
gio como virtuoso ejecutante incentivé a los compositores a escribir obras
para la guitarra, muchas de ellas pertenecientes a renombrados crea-
dores fueron dedicadas y estrenadas por el propio Segovia. Por otro
lado su espiritu visionario lo llevé a la blisqueda de obras que transcrip-
tas para guitarra, no perdieran las virtudes del original. De esta manera
-extendié las fronteras del repertorio guitarristico lo que posibilité la con-
formaciéon de un programa méis equilibrado y ecléctico. Entre sus trans-
cripeiones mas efectivas podemos mencionar la Chacona de la Partita 1T
en Re menor para violin solo BWV 1004, de J. S. Bach; el Aria con Varia-
‘zioni 'detta “La Frescobalda” de Girolamo Frescobaldi, dos Sonatas de
Domenico Scarlatti, dos minuetos de Rameau, obras de Mozart, Couperin,
Brahms, Chopin, ete.

Algunas obras de Isaac Albéniz resultaron particularmente efectivas
en la guitarra. Una de ellas, “Asturias”, es mas conocida en su version
guitarristica que en la original para piano. Podemos mencionar también
“Aragén” (fantasia), “Rumores de la Caleta” (malaguefia), “En la
Alhambra” (eapricho morisco), etc. Como se ve, nuevamente el “espafio-
lismo”, El espiritu de la guitarra flamenca impregnando la misica de
Espafia. Lo mismio podemos decir de las dos piezas de Manuel de Falla,
“Danza del pescador” y “Danza del molinero” del “Sombrero de tres
picos” extraordinariamente efectivas en su versién para guitarra.

~Existe también un conjunto de obras al que se recurre reiterada-
mente, que es el que corresponde al clasicismo en la guitarra. Obras en las
que muchas veces se mezclaba la intencién artistica con la finalidad didéc-
tica. Asi eran las piezas de Sor, Coste, Giuliani y otros, clasicismo preten-
didamente mozartiano y de estilo ligero. No obstante ello, obras de fac-
tura impecable y algunas de ellas de inspirada expresién musical.

El nutrido repertorio de la vihuela constituye una variedad de obras
de elevado valor artistico. Entre sus principales exponentes podemos men-
cionar a Luis Milan, Luis de Narviez, Alfonso de Mudarra, Enriquez
de Valderrabano, Diego Pisador, Miguel de Fuenllana, Luis Venegas de
Henestrosa, etc. Este importante conjunto de obras, se conocié tardia-
mente y permanecié ausente del repertorio guitaristico durante las tres
primeras décadas del siglo XX. Tal vez por desconocimiento —el rescate
mu81c'016g'1co no habia llegado ain hasta ellas—, tal vez por no adaptarse
a la sensibilidad de la época. Aun asi Emilio Pujol, quien ademés de eje-
cutante y maestro era musicélogo, dicté cursos sobre la guitarra y la
vihuela despertando el interés por la misica antigua. En 1926 comenz6 a
publicar una serie de transcripciones de Siete Libros de vihuela espafiola.
y de colecciones de obras para guitarra de cinco 6rdenes 3,

El repertorio del latid es, por supuesto, muy apto y eficaz para ser
ejecutado en la guitarra. Entre los laudistas del Renacimiento podemos
mencionar a John Dowland en Inglaterra, Francesco da Milano en Italia,
Hans Neusiedler en Alemania, Adridn Le Roy en Francia, Balint Bakfark
en Hungria y muchos otros.
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Del Barroco nos queda la miisica -de Vicente Espinel, Gaspar Sanz
y Roberto de Viseo entre otros.

El repertorio evolucioné considerablemente en los tltimos cin-
cuenta aflos y su caudal de obras se vio aumentado con el aporte
de varios compositores latinoamericanos entre los que figuran Manuel
Ponce (1882-1948), Agustin Barrios (1885-1944), Vicente Emilio Sojo
(1887-1974), Antonio Lauro (1913) y especialmente Heitor Villa-Lo-
bos (1887-1959) cuyos “Doce Estudios” (1929), “Cinco Preludios” (1940),
su “Choro N?¢ 1”7 (1920) y su “Concierto para guitarra y orquesta”
(1951) figuran, sobre todo las dos primeras obras, en el repertorio de
todo concertista.

Entre los espafioles cabe mencionar a Federico Moreno Torroba (n.
1891) (“Suite Castellana”, 1926; “Piezas Caracteristicas”, 1931), Joaquin
Turina (1882-1949) (“Fandanguillo”, 1926; “Sonatina”, 1935; “Home-
naje a Tarrega”, 1935), Joaquin Rodrigo, tal vez el mas popular compo-
sitor europeo de guitarra, con su archiconocido “Concierto de Aranjuez”
(1940) y su “Fantasia para un gentilhombre” (1954). No podemos dejar
de mencionar a Manuel de Falla y su tnica contribucién al repertorio
guitarristico: “Hommage pour le Tombeau de Debussy” (1920).

Al prolifico compositor italiano Mario Castelnuovo Tedesco se debe
el primer concierto para guitarra aparecido en el siglo XX: el “Concierto
en Re”, op. 99 de 1938. Al polaco Alexander Tansman la “Cavatina Suite”
con la que gané en 1951 el primer premio del Concurso internacional de
la Academia Musical Chigiana de Siena.

" Stravinsky, Schénberg, Bartok, Berg y Webern escribieron algunas
pequefias piezas para guitarra lo que demuestra un incipiente interés de
parte de los compositores de vanguardia por la guitarra. Ello no ocurrié6
hasta entrada la década del ’20. Por otra parte tampoco habia intérpretes
interesados en ese tipo de mfisica o con capacidad de ejecutarla.

El primer trabajo conmstente en el uso de técnicas comp051t1vas mo-
dernas en la guitarra son las “Quatre Piéces Bréves” (1933) de Frank
Martin. La joven generacién de guitarristas integrada entre otros por
Juliam Bream, John Williams y Tim Walker contribuyé enormemente a
prestigiar a la guitarra entre los compositores no guitarristas. Precisa-
mente el esfuerzo de A. Segovia se habia orientado en ese sentido puesto .
que alli reside en buena medida la razén de la escasez de obras en.el re-
pertorio o, mejor dicho, el aparente desinterés de los compositores no
guitarristas por la guitarra.

El inglés Stephen Dodgson (n. 1924) representa el caso de un com-
positor no guitarrista que para escribir su “Concerto for guitar and
chamber orchestra” (1956) tuvo que recurrir al tutelaje de Bream y Wi-
lliams. Otro tanto ocurrié con la asociacién de Benjamin Britten y Julian
Bream de la que surgié “Songs of the Chinese” en 1958.
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Entre las obras para conjunto de cimara en las que interviene la
guitarra podemos mencionar los trabajos de Hans Werner Henze ‘“Kam-
mermusik”, “El Cimarrén” y “Voices”. Pierre Boulez incluye en “Le
Marteau sans Maitre” (1959), una parte para guitarra junto a flauta,
xil6fono, vibrafén, percusién y viola, y A. Schénberg, en la “Serenata”
op. 24 p/cl,, cl. bajo, mandolina, guit., vl., vla., ve. y voz de bajo.

En fin, dentro del repertorio moderno podemos citar a compositores
como Peter Maxwell Davies (“Lullabay for Ilian Rainbow”, 1973), Lennox
Berkeley (“Sonatina”, 1958), William Walton (“Five Bagatelles”, 1852)
y John Duarte (‘“Suite Inglesa” y “Pequefia Suite” o Suite miniatura).

Se puede apreciar que el repertorio de la guitarra ha crecido signi-
ficativamente en los tltimos cincuenta afios. Desde hace tiempo es posible
conformar un programa de concierto que se aparte de los rigidos limites
impuestos por el espafiolismo y la transcripcién forzada, es posible eje-
cutar un programa mas variado donde las obras modernas tengan cabida
y de esta manera se abran nuevos horizontes e incluso la posibilidad de
vincularla con otros instrumentos, La oportunidad que tiene la guitarra
de permanecer vigente es renovar su repertorio, aceptar en él las obras
modernas, despertar el interés de los compositores por la exploracién de
sus ricas y variadas posibilidades timbricas.

Hasta aqui hemos brindado un sintético panorama general del reper-
torio internacional de la guitarra y de cémo fue conforméandose a través
de la historia. Podemos dividirlo en seis sectores bien diferenciados:

I. El repertorio de los vihuelistas espafioles.

II. El conjunto de obras para latd, desde el Renaclmlento hasta el Ba—
rroco.

ITI. El repertorio de la guitarra barroca.
IV. El repertorio de la guitarra clasica:

V. Las obras pertenecientes a lo que podriamos llamar el Romantlcls-
mo en la guitarra. Periodo que corresponde al gran auge de la gui-
tarra impulsado por Tarrega y sus alumnos.

VI. El repertorio‘moderno de la guitarra. Lo integran las obras com-
puestas durante los iltimos cincuenta afios. Incluye la transcripeién
“posible” de Segovia y las obras de autores guitarristas y no guita-
rristas.

Incluimos en el punto II el repertorio de obras para ladd por consi-
derarlo esencialmente apto para ser ejecutado en guitarra sin que pierda
sus virtudes musicales.

Este panorama nos permitird conocer mejor —en términos genera-
les— las lineas de evolucién del repertorio guitarristico argentino. En
buena medida exhibe las carencias y defectos del repertorio universal.
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I

LA GUITARRA EN LA ARGENTINA. SU DIFUSION EN NUESTRO
PAIS. LAS ACTIVIDADES DESARROLLADAS A SU ALREDEDOR:
LAS ACADEMIAS, LOS MAESTROS, LAS PUBLICACIONES,
LA LUTHERIA GUITARRISTICA

1. Los primeros cultores, los primeros maestros

La guitarra tuvo en nuestro pais, durante las primeras tres décadas
del siglo, una difusién extraordinaria. Asi lo atestiguan —segtin datos de
R. Muifioz 4 las no menos de diez academias y los cerca de cien conser-
vatorios que hacia 1930 se habian instalado en Buenos Aires, los cuales,
uhidos a las lecciones particulares, proporcionaban ensefianza a unas cinco
mil personas “entre alumnos y aficionados”. Numeros mas, nimeros me-
nos, no hay duda de que la guitarra habia adquirido aqui en nuestro pais
uh desarrollo asombroso. Este filoguitarrismo o “guitarromania” —neo-
logismo absolutamente apropiado y justificado como veremos més adelan-
te— tuvo sus causas en multiples y variados factores, algunos de ellos
de orden estrictamente musical y otros de tipo socio-cultural. Por empe-
zar, la facilidad de penetracién e incorporacién de aquellos elementos cul-
turales provenientes de Espafia. La inmigracién primero y la Guerra
Civil posteriormente movilizaron el flujo de artistas (ejecutantes, maes-
tros, compositores) que nutrieron nuestro mundo musical contribuyendo
a formarlo. Los antiguos lazos hist6ricos que todos conocemos y la comu-
nidad idiomatica facilitaron desde los comienzos de nuestra identidad
nacional la incorporacién de la guitarra a nuestro acervo cultural.

Los nombres de J. B. Alberdi, E. Echeverria, Salustiano Zavalia, Ni-
canar Albarellos, Esteban Massini, Virgilio Rabaglio, Fernando Cruz
Cordero, se asocian a la primer historia de la guitarra en nuestro pafs.
R. Mufioz afirma que el propio general San Martin fue discipulo de Sor ®.

Roberto Garcia Morillo en sus “Estudios sobre Musica Argentina” da
unos cuantos titulos de obras correspondientes a esta época. Algunos
de ellos: Dos “Diios” para guitarra y clarinete y guitarra y violin (1822)
del compositor italiano E. Massini (1788-1838). De ellos -G. Morillo co-
menta: “Un asomo de pretensién artistica, empiezan a ofrecer ya paginas
instrumentales” é. “Variaciones del cielito”, para guitarra (1842) del Dr.
Nicanor Albarellos, médico y guitarrista”. “Gran Rondé para guitarra
con acompafiamiento de orquesta” (1829) también de E. Massini; obra
singular porque podemos ver en ella un primer antecedente de musica
para guitarra y orquesta en nuestro pais. De Virgilio Rabaglio un “Album”
de treinta y seis canciones “modernas con acompafiamiento de guitarra o
piano y dedicado al bello sexo”, de 1835 8. Del abogado Fernando Cruz
Cordero (1822-1863) “Six divertissements pour la guitarre” (s/f), algu-
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nas otras piezas sueltas y dos obras teéricas importantes: “Discurso sobre
la misica” (1844) y “Método para guitarra” (s/f) °. Esta dltima obra
seria el primer método argentino para el aprendizaje de la guitarra.

Mario Garcia Acevedo en “La misica argentina., Durante el periodo
de la organizacién nacional”, al hablarnos de Salustiano Zabalia (1808-
1873), diputado por Tucuman, guitarrista y compositor de piezas para
guitarra y para flauta y guitarra; lo menciona como uno de los precur-
sores del nacionalismo musical 1°, Su obra segiin Carlos Vega, se ha per-
dido casi totalmente. Menciona también (Garcia Acevedo) a Nicanor
Albarellos (1810-1891) como “eximio guitarrista y activo promotor de
nuestra cultura musical” 1!, En su labor artistica predominé la actividad
interpretativa siendo, al igual que Zabalia, precursor del nacionalismo
musical 2, Garcia Acevedo incluye a-ambos dentro del grupo que él deno-
mina como la primera generacién importante de misicos argentinos junto
a Esnaola, Alcorta y Alberdi. Este filtimo, segiin Ricardo Mufioz 12 es
autor de un “método para tocar la guitarra por cifra”.

Juan Alais (1844-1914) es nombrado por Garcia Acevedo 4 como
“perteneciente al ciclo de la miisica de salén para guitarra”. Este guita-
rrista fue ademas prolifico compositor de piezas para guitarra, entre las
que podemos mencionar la mazurca “Qué curiosa” y el vals en La mayor
“Un momento”, muy difundido en su época. Para G. Acevedo sus obras
“Cielo, variaciones para guitarra” y “La Giiella” op. 7 N9 4, ubican a
Juan Alais como precursor inmediato del nacionalismo musical y de la
especie denominada vals criollo 5,

A su lado actuaron, por esa misma época, los espaifioles radicados en
Buenos Aires, Sagreras (1838-1901), Carlos Garcia Tolsa (1858-1905) y
Antonio Jiménez Manjon (1866-1919). Su actividad se desarrollé6 funda-
mentalmente en el campo de la interpretacién y la docencia, aunque se
les conocen algunas piezas, en general bailables de género menor.

Esto y no mas —tal vez olvidamos mencionar las calidades de Este-
ban . Echeverria- como ejecutante de guitarra— es lo que se puede se-
fialar acerca de la actividad guitarristica en el siglo pasado.

Digamos, a manera de sintesis, que a la guitarra no le cupo un papel
muy importante a pesar de la notoriedad de algunos de sus- cultores,
muchos de ellos —ya lo dijimos— precursores directos de nuestro nacio-
nalismo musical. Mas bien tuvo un papel secundario entre el resto de los
instrumentos de escuela siendo escaso el interés de los compositores por
ella. Esto, como veremos mas adelante, fue durante varias décadas una
constante. Y como “para muestra basta un botén”, veamos qué discipli-
nas artisticas integraban el programa de estudios de la Escuela de
Misica y Declamacién creada en 1874 por una comisién presidida por
Juan Pedro Esnaola y que funcioné hasta 1882: Composicion, Historia
de la Misica, solfeo y lectura musical, Canto, Declamacién, piano, 6r-
gano, violin, viola, violoncelo, contrabajo, vientos de madera y cobre y
arpa 16,

[
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La guitarra, como se ve, excluida. El interés de los compositores
estaba orientado hacia el pianismo y el sinfonismo y, desde 1882, hacia la
produccién camaristica y la épera.

2. El gran desarrollo de los primeros 30 aiios

El siglo XX guitarristico se inicia como bien dice Ricardo Mufioz 17
con el profesor Domingo Prat (1886-1944), célebre guitarrista espafiol,
discipulo de Miguel Llobet. Llega a Buenos Aires en 1907 y es quien
introduce las novedades de la escuela de Tarrega en nuestro pais. Con él
se inicia el proceso que llevari a la guitarra a su madurez y modernidad.

Dijimos al principio del capitulo que la guitarra tuvo una extraor-
dinaria difusién durante las primeras tres décadas del siglo XX pero
una de las caracteristicas de su desarrollo en este perfodo es su divor-
cio casi absoluto con la composicién académica en una tendencia que, como
vimos,. venia ya de antes. Pero que se ve agudizada desde los primeros
afios del siglo y continuara asi hasta que comenzada la década del treinta,
tibiamente, unos pocos compositores entre los que podemos mencionar a
Julidn Bautista (“Preludio y Danza”, op. 10 de 1928), G. Gilardi (“Evo-
cacién Quichua” para cuarteto de latides de 1929), Felipe Boero (“Huella”
de 1931), Angel Lasala (“Preludios Americanos” y “Homenajes”’, am-
bas de 1947), comienzan a poblar el repertorio de las siguientes dos dé-
cadas. Como se ve no es mucho e incluso la obra de Bautista dudosamente
pueda ser incluida en este recuento puesto que pertenece al periodo espa-
fiol. Es sélo del '50 en adelante que la tendencia se invierte decisivamente
y sobre todo en las décadas del 60 y ’70 el repertorio se nutre de
sus principales obras.

Otro guitarrista importante llega en 1912 a Buenos Aires. Se trata
del maestro espafiol Hilario Leloup, quien en 1914 fundara la Academia
Téarrega. La primera de una serie, entre las que podemos mencionar: la
Academia Superior de Guitarra Rizzuti, dirigida por Carmelo Rizzuti,
la Academia “Sors” (o Sor) bajo la direccién de P. A. Iparraguirre. Prat
¥y su esposa instalaron su propia academia; ademis estin la de Antonio
Sinépoli y la “Dionisio Aguado”. Todas ellas tenfian un nutrido grupo de
alumnos y era costumbre en aquella época realizar, periédicamente, con-
ciertos en los que cada maestro presentaba a sus mejores alumnos que
intervenian individualmente —ejecutando obras de dificultad creciente—
a dio o en combinaciones infrecuentes —por su niimero— ejecutando
generalmente piezas en arreglos de sus propios profesores. Estos aconte-
cimientos eran rigurosamente registrados y publicados por la revista Ta-
rrega con los nombres de los intérpretes y el programa ejecutado. Los
conciertos de alumnos constituian episodios muy importantes en la
vida de esos conservatorios pues significaban su presentacién en so-
ciedad y de paso promocionaban a la Academia y a su direccién, La
revista Tarrega, que tenia entre sus cronistas a Carlos Vega, publicaba
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también la lista de alumnos de cada conservatorio y las calificaciones obte-
nidas durante el afio 18,

Esta publicacién estaba fundamentalmente dedicada al mundo guita-
rristico, pero sin excluir otros temas referentes al arte en general. En sus
paginas se mezclaban la critica musical, biografias y articulos sobre
guitarristas destacados, publicidad de academias, lecciones particula-
res, marcas de guitarras y cuerdas, con articulos sobre moda feme-
nina, cuentos, poesia, artes plasticas, vida social, etc.!?

Mufioz da cuenta de la creacién de dos sociedades 2° “Amigos de la
guitarra” y “La guitarra”. Esta altima, fundada por Juan Carlos
Anido, publicaba la revista homénima destinada a difundir las activi-
dades (conciertos y conferencias) realizadas. En agosto de 1928 tiene
lugar en “Amigos de la guitarra” una conferencia a cargo de Jorge
Cabral, sobre “De la vihuela a la guitarra” con ilustraciones musicales
a cargo de Andrés Segovia, que por aquel entonces realizaba una de sus
visitas a nuestro pais. También nos visitaron, en ese tiempo, Miguel
Llobet (en varias oportunidades), Emilio Pujol y Regino Sainz de 1a Maza.

Entre los maestros argentinos de la segunda generacién de guitarris-
tas, podemos nombrar a Juan Pastor (espafiol, vino a nuestro pais de
muy pequefio), Juste T. Morales, Antonio Sinépoli, Julio Sagreras (hijo
de Gaspar Sagreras), Mario Rodriguez Arena y el mencionado Carmelo
Rizzutti. Por aquel entonces, aunque era una nifia, asombraba al mundo
la celebrada Maria Luisa Anido. Todos ellos contribuyeron con obras
técnico-didacticas (Métodos, estudios) a desarrollar la escuela guitarristi-
ca argentina.

Al calor del notable auge de la actividad guitarristica, se desarrollé
la lutheria argentina para el instrumento. Muchos artesanos espafioles vi-
nieron a nuestro pais e hicieron escuela. Gracias a ellos hoy es posible en-
contrar buenos luthiers cuyas guitarras son comparables a las mejores del
mundo. Hasta se experimentaron modificaciones para mejorar las pres-
taciones sonoras del instrumento. Segin Mufioz 2! a Juan Pastor se lo
llamaba “el perfeccionador de la guitarra” y tales perfeccionamientos con-
sistfan en la aplicacién de una bocina o tornavoz dentro de la caja armé-
nica de la guitarra con el objeto de amplificar el sonido; la otra mejora
estaba referida a un nuevo disefio del sistema de varillado interno o abani-
co dispuesto en la tapa y el fondo del instrumento. Esta nueva suitarra
recogié6 criticas favorables y un premio de honor en una exposicién comu-
nal realizada en Buenos Aires en 1925, Desde siempre la debilidad sonora
de la guitarra fue una preocupacién para los constructores. Otro innova-
dor fue Antonio Sinépoli. Su guitarra poseia la boca oval, un nuevo disefio
de espinetas conformaban el abanico en ambas caras interiores de tapa
y fondo que se unfan por medio de un alma del tipo de las utilizadas en
los violines. La finalidad de las reformas era también mejorar la potencia
y calidad sonoras del instrumento, reduciendo al maximo la resistencia
que ofrecen a las vibraciones aquellos elementos destinados a reforzar
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internamente la guitarra, mejorando —mediante un alma— la transmision
de las vibraciones entre tapa y fondo 22.

Ricardo Mufioz publica en 1952 su libro “Tecnologia de la guitarra
argentina” (Edicién costeada por su autor. La biblioteca de la Facultad
de Artes y Ciencias Musicales de la U.C.A. conserva un ejemplar); en él
hace un sesudo estudio comparativo de las calidades actsticas de las
distintas especies arbéreas de nuestro pais y del extranjero, composicién
quimica de las maderas utilizadas en la construccién de guitarras, tipos
de cortes, caracteres fisico-mecénicos y observaciones vibrométricas de las
maderas. Sus estudios lo llevan a la conclusién de la posibilidad de cons-
truir la “Guitarra Argentina”, es decir una guitarra fabricada integra-
mente con maderas argentinas, En particular sefiala las virtudes del
alerce argentino en reemplazo de pino abeto en la construccién de tapas
armoénicas.

Tanto las innovaciones de Pastor como las de Sinépoli y las pro-
puestas de Mufioz para la construccién de la “Guitarra Argentina”, cons-
tituyen experiencias validas en cuanto a su propésito de mejorar a la gui-
tarra. Aunque hayan sido olvidadas o dejadas de lado, son una muestra
del extraordinario arraigo que alcanzé la guitarra en nuestro pais.

Su caracter de instrumento portatil y de precio accesible, unido a su
facultad de combinarse eficazmente con el canto, la convirtieron en un ins-
trumento de gran popularidad entre las clases medias. En este aspecto,
en el de la difusién y la popularidad, el viejo “pleito” entre la guitarra
y el piano, era ampliamente favorable a aquélla. Pero qué ocurria en el
campo del repertorio?

3. El programa de concierto, la transcripcion, el “espafiolismo”

"~ Ya dijimos antes que el desarrollo de la guitarra estuvo fuertemente
ligado, en nuestro pais, a las caracteristicas técnicas y de repertorio que
poseia en Espafia. El notable auge de la guitarra en la Argentina durante
las primeras décadas del siglo XX, se debe al impulso que le dieron pro-
minentes maestros de la guitarra espafiola llegados a -Buenos Aires por
esos afios. Dijimos también que ese importante auge coincide o es conse-
cuencia del gran cambio operado en su técnica, debido fundamentalmente
a Tarrega y por el cual la guitarra es elevada a la jerarquia de instru-
mento de concierto. Aquellos precursores de la reforma técnica, ante la
falta de un repertorio acorde con los nuevos progresos, compusieron obras
a la medida de la brillantez descubierta en la guitarra. Vimos las caren-
cias que este tipo de solucién representaba. Del mismo modo la trans-
cripcién fue insuficiente para cubrir la escasez del repertorio guitarris-
tico y trajo aparejado muchas veces (aquellas en que la transcripcioén era
forzada) problemas adicionales. Transcribiremos a continuacién un pérra-
fo de R. Muifioz 2* que nos parece absolutamente demostrativo de la acti-
tud de los cultores de la guitarra frente al problema del repertorio y la
transcripcién:
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La situacién de Domingo PRAT en América, es de capitalisima importancia
histérica, a su llegada —salvo algunas obras de MANJON— sélo se conocia
la guitarra bajo las emociones transmitidas por la misica de ALAIS, SA-
GRERAS y GARCIA, que si bien posefan gran gusto y elegancia, no tenian
1a fuerza emotiva y profunda de la misica de los grandes clasicos del pla-
no, SCHUMANN, BACH, SCHUBERT, MOZART, MENDELSSOHN y de la
guitarra AGUADO, SORS y TARREGA, cuyas transcripciones y obras ori-
ginales, por primera vez en la guitarra fueron oidas cuando PRAT las eje-
cut6é en Buenos Alres; desde ese momento se produce una verdadera revo-
lucién entre el elemento musical del instrumento, y se inicia el primer
impulso progresivo, con tal empuje, que se considera esta ciudad la mas
importante en el mundo de la guitarra actual.

Los cultores de la guitarra pretendieron igualar el estatus del piano
y cereyeron que tras ese propésito lo mas adecuado era recurrir a los com-
positores consagrados de la literatura pianistica. Mendelssohn, Schumann,
Brahms, Beethoven, Tschaikowsky, Grieg, Scriabine —entre otros— pa-
sando por Bach, Mozart o Handel e inclusive Debussy no salvaron sus °
partituras del furor transeriptor. Por supuesto algunas transcripciones
fueron mas eficaces que otras, no es nuestra intencién descalificarlas a
todas por igual. Si sefialar el hecho de que la transcripcién obedece a la
necesidad provocada por la escasez de obras. Hecho que conduce a una
solucién que en iltima instancia no responde a las caracteristicas propias
del instrumento para el cual se hacen las transcripciones que, 1a mayoria
de las veces, resultan degradadas frente a la versién original. Ya habla-
mos anteriormente de las excepciones entre las que mencionamos a “Astu-
rias” de Albéniz, las piginas de Manuel de Falla y algunas otras.
Pero al lado de ellas cientos de obras perdieron la eficacia musical y expre-
siva que surgia de la ejecucién en los instrumentos para los cuales habian
sido creadas. Sin embargo el recurso de la transeripeién sirvié para cubrir
las carencias del repertorio y para que algunos incurables y nostalgio-
sos romanticos pudieran escucharse y hacerse escuchar ejecutando, por
ejemplo, “Claro de luna” de Beethoven en guitarra.

Los programas de concierto de la época, reflejan claramente esta
bipolaridad entre el espafiolismo y la transcripeién 24,

Entre las méis audaces se encuentra una de Julio Sagreras para dos
guitarras: la sonata “Patética” op. 13 de Beethoven, transecripta integra-
mente y ejecutada en el concierto del 11 de sepiembre de 1917 por el dhGo
Sagreras-Adela del Valle. El propio Sagreras al final del programa hace
la: siguiente aclaracién 25:

Aungue no se me oculta, que es casi un atrevimiento, el haber transportado
integramente para guitarra la Sonata Patética, pues la magnitud de esa
obra, no est4 en relacién con la pobreza del instrumento, ello no obstante,
no he trepidado en hacer ese trabajo, para levantar, en la medida de mis
fuerzas, el nivel artistico y musical de la gultarra, tanto més, que cuanto,
transcriptas para dos guitarras (que se complementan mutuamente), no se
pierde una sola de sus voces arménicas.
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En ese mismo concierto se ejecutaron transcripciones de obras de
Chopin, obras del propio Sagreras y por supuesto las infaltables compo-
siciones de los maestros espafioles (Aguado y Tarrega en este caso) y
hasta un “Potpurri sobre motivos espafioles” de Sagreras. Algunas otras
de sus transcripciones son “Danza hingara N¢ 5” de Brahms (para dos
guitarras), “Reverie” de Schumann, los valses op. 34 N* 2 y op.. 64 N° 2
de Chopin, la mencionada “Patética” y “Claro de luna” (seguramente el
primer movimiento a dos guitarras), obras de Godard, Gottschalk, Grieg,
etec. Como se ve Sagreras no tuvo demasiados complejos al abordar las
obras mas consagradas del repertorio pianistico. El suyo es sélo un ejem-
plo tomado al azar, la casi totalidad de los guitarristas de la época
inclufan en su repertorio numerosas transcripciones de este tenor. En el
de Mario Rodriguez Arena figuran obras de Mendelssohn, Tschaikowsky,
Chopin, Grieg, Bizet, Brahms, Dvorak, etc.

Veamos el programa ejecutado en la Asociacion Wagneriana el 25
. de abril de 1921 por la célebre Maria Luisa Anido 2¢:

18 Parte:
Minueto en La mayor SOR
Andante en 81 bemol SOR
Recuerdos de la Alhambra TARREGA
Capricho érabe TARREGA
Scherzo, vals LLOBET
2% Parte:
Andante de la Sonata X MOZART
Momento muslcal SCHUBERT
Tiempo de Bourree (sonata 2%) BACH
Canzoneta MENDELSSOHN
3¢ Parte: »
Serenata espafiola MALATS
QGranada ALBENIZ
Cadiz ALBENIZ
Variaciones sobre la Jota PRAT

Y asi podriamos seguir en una larga y tediosa enumeracién. Sin que
sea nuestra intencién abrir juicios de valor sobre esta caracteristica pre-
dominante del programa de concierto de la guitarra de aquel periodo,
queremos sefialar una realidad, la de la ausencia de un repertorio univer-
sal de obras originales para guitarra, en general, y la falta de interés
de los compositores argentinos por este instrumento en particular. De esta
situacién deriva el recurso de la transcripcién, de la necesidad de “levan-
tar el nivel artistico y musical de la guitarra”, aun a pesar de que la
magnitud de la obra original “no estaba en relacién con la pobreza {sic]
del instrumento”.

Jerénimo Zanne es citado por R. Muifioz para referirse al tema de las
transcripciones: “Cierto es que todavia la transcripcién de obras escritas
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para otros.instrumentos continta siendo el sostén de las ejecuciones guita-
rristicas; pero se impone cada vez con mis fuerza la inclinacién a con-
siderar la guitarra como instrumento digno de poseer una literatura propia,
la necesidad de que no viva absolutamente de prestado” 2.

En una critica de “La Prensa’” del 9 de octubre de 1927, con motivo
de un concierto de M. L. Anido el eritico escribe: “Es verdaderamente
lamentable que nuestros compositores desdefien la guitarra, cuando sus
colegas franceses Roussel y Samazeuilh, que no pertenecen a un pais
guitarristico, cual el nuestro y que no tienen por compatriota a un intér-
prete de la talla de M. L. Anido, han escrito obras para ese instrumento” 23,
Este queja del critico de “La Prensa” es acertada en cuanto a la falta
de interés de los compositores argentinos del momento por la guitarra,
pero la falta de repertorio guitarristico es un problema universal y no
s6lo local. Los casos mencionados de Roussel y Samazeuilh 2* son casos
aislados. Los compositores europeos, hasta ese momento, tampoco se inte-
resaron demasiado por la guitarra.

Componer para la guitarra implica conocerla profundamente. Este
requisito es aplicable a -cualquier otro instrumento: cualquiera de los cor-
défonos o aeréfonos de la orquesta tiene sus secretos, una gama de recur-
sos que el compositor estd obligado a conocer para manejar eficiente-
mente las ideas musicales en relacién al instrumento. Lo que ocurre =s
que el compositor, en general, esti habituado a- trabajar con los instru-
mentos de la orquesta, los conoce por necesidad y por obligacién, no obs-
tante lo cual, para escribir por ejemplo, un concierto para violin, debe
consultar permanentemente al violinista para asegurarse de las posibili-
dades de ejecucion. Con el piano ocurre otro tanto. :

~ La guitarra vivié pricticamente al margen de la orquesta y de la
misica de cimara, es una perla rara dentro del mundo de los instrumen-
tos de escuela. Su afinacién, su caracteristica arménica introduce una
cantidad de variables que hacen de la digitacién un algo mucho méis com-
plejo que la de los cordéfonos de la orquesta A pesar de las mejoras
1ntrodumdas en su estructura (en la ecuacién dimensiones-resistencia) la
guitarra sigue siendo un instrumento de baja potencia sonora en relacién
a los otros instrumentos de 1a orquesta. Esto hace que, naturalmente, sea
poco eficaz la combinacién con esos instrumentos que la superan signifi-
cativamente en este aspecto. Por otra parte, 1a asociacién de dos o mas
guitarras ofrece dificultades importantes para la coordinacién y simulta-
neidad.

La guitarra pareciera quedar de esta manera destinada a ser instru-
mento solista y este es el papel que se le reconoce universalmente.

El reclamo de aquel critico de “La Prensa” que, en el afio 1927
sefialaba la falta de repertorio guitarristico, era en este punto adecuado,
pero injusto en cuanto atribuia esta falla exclusivamente a los composi-
tores argentinos siendo que este problema era verdaderamente universal.
Es decir, en nuestro pafs el compositor observé por la guitarra el mismo
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desinterés que su colega de otras latitudes. Al dilucidar las causas de ese
desinterés podemos decir que él se debe a:

1))
II)

I1I)

El hecho de que la guitarra sea un instrumento cuya vida se desa-
rrollé6 al margen de la orquesta. Esto es consecuencia de,

Sus caracteristicas sonoras en cuanto a timbre y sobre todo inten-
sidad baja en relacién a los otros instrumentos de la orquesta.

Las caracteristicas de su afinacién y nimero de cuerdas y sus posi-
bilidades arménicas y contrapuntisticas la convierten en un instru-
mento cuyo conocimiento y dominio son de dificil acceso. Ello explica
en cierta forma el hecho de que la mayoria de la misica para gui-
tarra fuera compuesta por guitarristas. Por una parte es cierto que
esta exigencia no es exclusividad de la guitarra. Cualquier composi-
tor que se disponga a escribir algo de misica para un instrumento
determinado, debe conocerlo previamente. Minimamente debe conocer
su registro, sus posibilidades y limitaciones en cuanto a digitacién.

A medida que aumentan sus pretensiones expresivas con el conse-
cuente incremento de las exigencias técnicas, el conocimiento debe
ser mayor. Esto es aplicable a los instrumentos que son tnicamente

‘melédicos como cualquiera de los aeréfonos de la orquesta y a los

instrumentos que son melédicos pero que tienen la posibilidad de eje-
cutar formaciones acérdicas aunque sea rudimentariamente, tal es
el caso de los instrumentos del cuarteto de arcos (violin, viola, violon-
celo y contrabajo). Se comprenders ficilmente que en el caso de la
guitarra la cantidad de variables que intervienen en la produccién
del sonido aumenta considerablemente por tratarse de un instru-
mento (como el piano y el arpa) prioritaria y no eventualmente
arménico. Con la diferencia de que para aquéllos la gama de sonidos
posibles estd, digamos asi, “hecha” en razén de que a cada sonido
le corresponde una cuerda que el instrumentista percutira a través de
un medio mecénico, en el caso del piano, o pulsari o tafiera, en el
caso del arpa (aunque en esta (ltima intervengan medios mecéanicos
que modifiquen la afinacién de cada cuerda permitiendo obtener
otros sonidos). El guitarrista produce el sonido en una accién coor-
dinada de los dedos de las manos izquierda y derecha y que son
acciones esencialmente distintas, pues mientras unos (dedos) presio-
nan la cuerda contra la tastiera, los otros la tafien junto a la caja
arménica. Tanto en el piano como en el arpa todos los dedos ejecutan
la misma accién, y en los instrumentos de arco, éste reemplaza la
accion de los cuatro dedos de la mano derecha.

Por el hecho de ser —como ya apuntamos ante

trumento de posibilidades armoénicas y contrapuntisticas la cantidad de
acciones simultaneas por desarrollar se multiplica considerablemente y la
digitacion adquiere una importancia especialisima que exige una dedica-
cién esmerada, mis que en cualquier otro instrumento, pues de ella depen-
de la musicalidad de una ejecucién. Las dificultades que el acceso a este
conocimiento implica hacen que solamente aquéllos que la conocen profun-
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damente —generalmente porque la ejecutan— sean capaces de .escribir
para ella obras posibles de:ser ejecutadas y en las que se aprovechan
correctamente las cualidades sonoras del instrumento.

Héctor Berlioz sefialaba en su “Tratado de la Orquestacién” las difi-
cultades que la guitarra ofrece a quien desea componer para ella sin cono-
cerla profundamente 2,

Lo propio hace Pompeyo Camps en su “Reportaje a la guitarra’ 31,
A tal efecto propone un calculo de posibilidades *. .. respecto, solamente,
de la utilizacién de los cuatro dedos en ese diapasén de 19 trastes cruzado
por seis cuerdas: 114 casillas, con todas las combinaciones posibles de
los dedos del uno al cuatro, dentro de los limites anatémicos” 32 y més
adelante, en la misma pagina agrega: “La guitarra para el compositor
no guitarrista, suele ser un enigma cuyo enfrentamiento le puede resultar
apasionante o desalentador”.

v
LOS COMPOSITORES ARGENTINOS Y LA GUITARRA

Hemos recorrido a lo largo de este trabajo dos de las tres etapas en
que, desde nuestra optica, puede dividirse la historia de la evolucién de la
guitarra en nuestro pais. Podriamos smtetlzarlas de la siguiente manera:

1) Primera etapa: El siglo pasado, los: pr1me1 os maestros y cultores de
la guitarra. Aparecen las. primeras composiciones que pueden ubicarse
. dentro de un nsacionalismo musical incipiente.

2) Segunda etapa: el gran desarrollo a partir de Domingo Prat. Abarca
los primeros treinta o cuarenta afios del siglo XX. Es la época de la
transcripcién y ‘el “espafiolismo”. Los guitarristas tanto argentinos
como espafioles radicados en nuestro pais, aportan sus plezas general-

- .mente cortas de estilo naclonahsta

8) Tercera etapa: es la que vamos a d_esarrdll_a‘r en este cuarto capitulo.
Corresponde a la edad moderna de nuestra guitarra, al afianzamiento

- - de la escuela nacional 'y al despertar del interés de los compositores
argentinos por la g’ultarra "En los tltimos cuarenta o cmcuenta afios
el repertorlo recibe-sus principales obras. :

"Hemos visto y analizado en profundidad las causas que hacen de la
g'ultarra un instrumento de dificil acceso para -aquellos compositores que
se acercan a ella sin un buen conocimiento previo. Sabemos que esas difi-
cultades tuvieron, en consecuencia, un efecto ‘negativo sobre.el repertorio
de la guitarra. Una lectura riapida de nuestro catilogo permitird sacar
inicialmente dos conclusiones:

1) Que esa tendencia se ha revertido. Hoy los gultarnstas cuentan con un
repertorio .de obras argentinas de apreciable valor -artistico.

2) Que este cambio se ha operado en los tltimos cuarenta 0 cmcuenta
afios. Sobre todo en las décadas-del '60 y ’70.
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La guitarra ha ido poco a poco afirmando sus derechos como instru-
mento de concierto frente a sus pares. La escuela guitarristica argentina
es una de las mas importantes del mundo y los guitarristas nacionales
han prestigiado el instrumento frente a los compositores. Esto se advierte
al enumerar los nombres de aquellos que han compuesto para guitarra:
Felipe Boero, Gilardo Gilardi, José Marti Llorca, Isidro Ma.lzteg'ul Carlos
Guastavino, Angel Lasala, Alberto Ginastera, Eduardo Grau, Silvano Pic-
chi, Roberto Caamafio, Pompeyo Camps, Valdo Sciammarella, Rodolfo
Arizaga, Virti Maragno, Gerardo Gandini, Juan Carlos Zorzi, Jorge Tsi-
licas, Luis Arias y otros. ,

En el rubro “guitarra y orquesta” tenemos dos antecedentes impor-
tantes de los que hablamos en su oportunidad, el “Gran rondé para guita-
rra con acompafiamiento de orquesta” de 1829 y las “Variaciones del
cielito” para guitarra y orquesta, pertenecientes a _Esteban Massini y Ni-
canor Albarellos respectivamente. Actualmente podemos mencionar cuatro
conciertos importantes: el de Angel Lasala para dos guitarras y orques-
ta op. 31 de 1961, el de Roberto Caamafio para guitarra amplificada y
orquesta op, 32 de 1974, “Los caprichos” de 1975/77 (existe una versién
para guitarra y guitarra grabada) perteneciente a Gerardo Gandini y el
“Concierto para guitarra y orquesta” de Juan Carlos Zorzi.

~ El género “canto con acompafiamiento de guitarra” no ha sido muy
transitado por los compositores argentinos a pesar de ser la guitarra un
instrumento que se asocia perfectamente a la voz. De las pocas pero signi-
ficativas podemos mencionar las siguientes obras: “Trovadorescas caste-
llanas y catalanas” (1955) op. 28 de Pompeyo Camps con textos de autor
andénimo; los “Sonetos de la pena” de Rodolfo Arizaga (op. 18, 1957) con
poesia de Miguel Hernandez; las ‘“Canciones espafiolas” de Isidro Maiz-
tegui, compuestas en 1962, las “Canciones de Lorca” (1976) y ‘7 ver-
siones de un canto” (1981) ambas de Gerardo Gandini. Finalmente
agregamos las singulares ‘“Canciones para la vida y la muerte con un
interludio para el amor” de Valdo Sciammarella escritas en 1969 para
soprano y cuarteto de guitarras con textos tomados del Evangelio de San
Mateo, de Juan R. Jiménez, Shakespeare y Lorca.

Dentro de la produccién camaristica comenzaremos por las obras en
las que intervienen exclusivamente guitarras. Dos dios de Angel Lasala:
“Suite en doce cuerdas” op. 39 y “Requiebros” de 1970 y 1979 respecti-
vamente; “Sinegia” de Jorge Tsilicas, también para dos guitarras, com-
puesta en 1973; de Juan Carlos Zorzi los dios “5 canciones sin palabras”
(1977) y “Tanguango” (1977); dos cuartetos, uno de latides: “Evocacion
Quichua (1929) escrito por Gilardo Gilardi para el famoso cuarteto de los
hermanos Aguilar; el otro de guitarras: *“Tetrafonias” (1974) de Jorge
Tsilicas.

La produceién de obras para guitarra y otros instrumentos es muy
abundante y variada.

Comencemos por sefialar un antecedente importante dentro de este
género: los dos dlios de Esteban Massini, uno para guitarra y clarinete
y el otro para guitarra y violin, ambos de 1822 (ya hablamos de ellos
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en el Capitulo III). En diversas formaciones instrumentales interviene la
guitarra:

— Dios: “Discantus” para guitarra y fagot (1968) de Silvano Picchi;
“Cuatro piezas” para flauta y guitarra (1978) de Gerardo Gandini.

— Guitarra y cuarteto de cuerdas: las presencias N? 6 “Jeromita Linares”
(1965) de Carlos Guastavino: “Corda XXII” (1968) de Silvano Picchi;
“Musica nocturna IV” (1977) de Gerardo Gandini.

— Guitarra e instrumentos varios: entre otros, “Divertimento” (1951)
de Silvano Picchi; “Triptico arcaico” (1961) de Pompeyo Camps (fl.
vla., ve., guit.); “Hoquetus II” (1966) de Luis Arias (2 vls., 2 vlas,,
2 guit. eléctr., piano, percusién, 8-12 fl. dulces optativas); “De muer-
tes y resurecciones II” (1969) de Armando Krieger con textos de Ray
Bradbury y Ernesto Sibato (para soprano, guit., bandonedn, piano,
clave y percusién); “Serie del diablo” de Astor Piazzola (piano, vl,
c¢/bajo, guit. eléetr. y bandoneén).

Corresponde aciarar a esta altura de nuestra enumeraclon que 1las
obras mencionadas son sélo algunas entre las muchas que forman el reper-
orito de la guitarra. Remitimos al lector a nuestro catalogo que acom-
pafia este trabajo.

Por ultimo vamos a referirnos al género que mas aportes rec1b10 la
guitarra solista. De Carlos Guastavino tenemos sus tres sonatas. El reper-
_torio guitarristico no se caracteriza por las composiciones de largo aliento;
en este sentido las obras de Guastavino adquieren una dimensién especial.-
Dentro de un lenguaje tonal; sus sonatas son de una gran variedad y
riqueza arménica. E] elemento folklérico aparece, como en el resto de su
obra, sutilmente elaborado, en este caso méis que nada como una reminis-
cencia. Otro importante aporte al repertorio de la guitarra lo constituye
la Sonata op. 47 de Alberto Ginastera. Diremos que marca un hito; en
esta obra se mezclan la vieja sonata con un nuevo lenguaje musical en el
que prevalece la bisqueda timbrica.

De Angel Lasala destacamos tres obras importantes sus ‘“Preludios
americanos” op. 18 (1947), sus “Homenajes” op. 19 (1947) y su “Homena-
je a Luis Gianneo” op. 36 (1968). La “Suite argentina” de Isidro Maiz-
tegui compuesta en 1967, “Endecha” (1968) de Rodolfo Arizaga, los dos
“Tangos” (1968) de Silvano Picchi' y “Tres tientos” de Virtu Maragno,
compuesto en 1969.

Entre las obras de vanguardia citaremos “Cisma” op. 67 de Pom-
peyo Camps, escrita en 1973; “Segmentos” (1973); “Perikiclosis” (1974)
y “Espiral” (1975) de Jorge Tsilicas. De Gerardo Gandini la ya mencio-
nada “Los caprichos” en su versién para guitarra y guitarra grabada,
“Seis tientos” (1977), “Dos canciones” (1981) y “Balada” de 1988. “Ne-
xus '83” de José Luis Campana.

Nos resta nombrar en esta enumeracion a Jorge Labrouve con un
nutrido conjunto de obras, Jorge Cardoso y Jorge Morel.

Lic. GERMAN OSVALDO LOPEZ

117



NOTAS

1 TINTORI, Giampiero, ¢ DARDO, Gilanluigi: Il liuto, en Enciclopedia della
musica Ricordi, Milin, Ed. Ricordi, 1964, Vol. II, pag. 217.

2 TINTORI, Giampiero, ¢ DARDO, Gianluigi: ob cit., pag. 2T.

3 EVANS, Tom and Mary Anne: Guitars, Music, History, Construction and
players. From the Renaissance to Rock London, Ed. Paddington Press Ltd. 1977,
pag. 161. La guitarra de cinco 6rdenes (cuerdas dobles, o mejor, dos cuerdas por
orden salvo la primera que era simple) es la guitarra barroca. No poseia una
afinacién fija, ella variaba segun el tipo de misica a ejecutar. Al respecto, las
Instrucciones de los tratados de la.época son bastante imprecisos. Gaspar SANZ
es en este sentido uno de los mas claros (Instruccién de Misica sobre Guitarra
Espafiola, 1674): para la misica contrapuntistica la afinacién era:

] . i
¥ |
e |

¢

Para la “musica ruidosa” ejecutada en ‘rasgueado’ la afinacién era variada:
las més comunes eran: »

1
-
\ > g
I
1

Exal =

el afiadido de cuerdas bordonas particularmente en el quinto orden, era nece-
sario para dar la potencia y sustancia necesarias al acompafiamiento de la mi-
sica ballable. Segin Roberto de VISEO y Francesco CORBETTA la afinacién

debia ser: _ .

|

-4
I
3

<

TN

o

4 MUNOZ, Ricardo: Historia de la guitarra, Buenos Alres, 1930, Tomo I,
pag. 311.

5 MUROZ, Ricardo: ob cit., pag. 290. No se puede negar veracidad a tal afir-
macién puesto que tanto San Martin como Sor vivieron en Espaiia desde 1786
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hasta 1812. Cabe por lo tanto la posibilidad de tal relacién. De todas formas B.
Mitre en su Historia de San Martin nada nos dice de ella. (N. del A.)

¢ GARCIA MORILLO, Roberto: Estudios sobre Miisica Argentina, Bs. As., Edi-
clones Culturales Argentinas (Secretaria de Cultura - Ministerio de Educacién
y Justicia), 1984, pag. 33. '

7 Ibidem.
8 GARCIA MORILLO: ob. cit.,, pag. 45.
# GARCIA MORILLO: ob. cit.,, pig. 48. De su existencla da cuenta Domingo

PRAT en su Diccionario de guitarristas. Datos més recientes lo dan como extra-
viado.

10 GARCIA ACEVEDO, Mario: La Miisica Argentina. Durante el perfodo de la
Organizacién Naclonal, Bs. As., Ediclones Culturales Argentinas, 1961, p. 37.

11 GARCIA ACEVEDO: ob. cit., pag. 40.

12 Tbidem.

13 MUNOZ, R.: ob: cit., pag. 290. El encomillado es nuestro, en el texto figura
en negrita y con miniscula. Lamentablemente Mufioz no nos da la fecha de
edicién ni ninguna otra. La forma en que el supuesto Método de Alberdi es cita-
do por Mufioz nos hace dudar de su existencia. Del mismo modo y por las
mismas causas dudamos antes de la afirmacién, hecha también por Mufioz
segin la cual San Martin fue discipulo de Sor. (N. del A)

14 GARCIA ACEVEDO: ob. cit., pig. 40.

15 Ibidem.

16 GARCIA ACEVEDO: ob. cit., pag. 27 y 28.
17 MUROZ, R.: ob.-cit., pag. 305.

18 MUNOZ, R.: En su Historia de la guitarra habla extensamente de estas
academias, de sus actividades y programas de estudio. Para ampliar este tema,
recomendamos su lectura. (N. del A.) :

19 Revista Tdrrega, revista ilustrada muslcai, literaria y artistica. Numeros 2
(Bs. As, feb/1925 afio II) al 30 (feb/1927, afio IV).

20 MUNOZ, R.: Ob. cit,, pag. 315.
21 MUROZ, R.: Ob. cit., pag. 336.
22 LOPEZ, Germén: “La guitarra Sinépoli”, monografia, Bs. As., 1982, p. 2.
23 MUROZ, R.: Ob. cit., pig. 325. "
24 MURNOZ, R.: Ob. cit., en los capitulos IV y V reproduce varios programas.
28 MUROZ, R.:" Ob. cit., pag. 348. ' )

. 26 ,MUNOZ, R.: Ob. cit,, pég. 382.
27 MUROZ, R.: Ob. cit., paig. 255.
28 MUNOZ, R.: Ob. cit., pag. 392. 5
290 Se refiere seguramente a “Segovia” (1925) de Albert ROUSSEL; ignora-

mos en el ¢caso de SAMAZEUILH, Gustave, de qué obra se trata. (N. del A.)

30 BERLIOZ, Héctor: A Treatise on Modern Instrumentation and Orchestra-
tion, trans. Mary COWDEN CLARKE, London, 1856, p. 67 (citado por Tom and
Mary A. EVANS, ob. cit., pag. 118): “Es casl imposible escribir blen para la gui-
tarra sin ser ejecutante de ella. La mayoria de los compositores que la emplean
estdn, por mucho, lejos del conocimiento de sus posibilidades; y por lo tanto,
frecuentemente componen piezas de excesiva dfiicultad, sonoridad pequefia y
escaso efecto”. (Trad. del autor.)
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31 CAMPS, Pompeyo: Reporiaje a la guitarra (con Irma COSTANZO), Bs.
As., Ed. “El Ateneo”, 1978, pag. 84: “No hace falta que le.explique lo dificil que
nos resulta a los compositores que no tocamos la guitarra escribir para su ins-
trumento. Disponemos de buenos tratados, que ademas de ensefiar las particu-
laridades de cada uno de los instrumentos de la orquesta. cldsica, contienen
tablas mnemotécnicas que nos permiten escribir sin mayores riesgos. Cuando
pretendemos especializarnos en una escritura virtuosistica, asi ha sucedido siem-
pre, no tenemos reparos en recurir al asesoramiento de un buen ejecutante.”

32 CAMPS, Pompeyo: Ob. cit., pag. 85.
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REVISTA “TARREGA’, Revista ilustrada musical, literaria y artistica, Nros. 8
al 30.

SARTORI, Claudio (Dir.): Enciclopedia della musica Ricordi, Mildn, Ed. Ricordi
& Co., cuatro vols,, ilust., ej. musicales.

TINTORI, Giamplero: Gli Instrumenti Musicali, Torino, Ed. Unione Tipografico
Editrice Torinese, 1971, dos vols., 1143 pp., ej. musicales, ilust. :

120



CATALOGO

Guia para su lectura:

Autor: fechas de nacimiento y de deceso.

Titulo: titulo de la obra, subtitulo, partes o nimeros.
Texto: si 1o hubiese.

Ed./Ms.: edicién, manuscrito.

Comp.: aiio de composicién.

Estr.: estreno: lugar, sala, fecha, intérpretes.

Ded.: dedicatoria.

Obs.: observaciones.

I. OBRAS PARA GUITARRA SOLA

AGUIRRE, Julidn (1868-1924)
Titulo: Preludio :
Ed.: Bs. As, Revista Tarrega, afio 1, N? 3, agosto 1924 = =~
Comp.: junio 1924 -
Ded.: a la Revista Tarrega : :
Obs.: publicacién péstuma, indicada en la revista como “una de sus ultimas
producciones”. : : .

ALAIS, Juan (c¢. 1838-1914)

Titulo: Seis piezas fdciles. N° 1. s
1. Mazurca. - 2. El Nene. Schottisch. - 3. Arturo. Vals. - 4. Angélica
Polca. - 5. Emma. Mazurca. - 6. Estudiante. Vals. - ’

Ed. Bs. As., Nafiez.

Obs. como casi todas o todas las obras de Alais fueron editadas por la Casa
Nafiez, en adelante omitiremos el editor. El nimero colocado al lado
de la obra figura en los elencos de las obras impresas, en algunas
plezas figura como numero de opus. En este catilogo no colocaremos
los arreglos de trozos de éOperas por tratarse de trozos no originales.

Titulo: El Cielo con variaciones. N° 2.

Titulo: El Pericén. N9 3.

Titulo: 29 Pericén con variaciones. N° 4.

Titulo:: El Gato. N° 5.

Titulo: La Milonga. N° 6.
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Titulo: Zamacueca y La Giieya. N? 1.

Titulo: Seis estilos criollos. N? 8.

Titulo: Plegaria de Mosé. N° 9.

Titulo: Misica prohibida. N? 10.

Titulo: Las Sirenas. Vals. N? 12,

Titulo: La Gran Via. Vals. N? 13.

Titulo: Elvira. Vals. N? 14,

Titulo: El delirio. Vals. N 15.

Titulo: El carifio. Vals. N¢ 16,

Titulo: Un momento. Vals. N? 17,

Titulo: E! Califa. Vals. N° 18.

Titulo: La perezosa. Mazurca, N9 19.
Obs. versién para dos guitarras.

——

Titulo: La aureola. Mazurca. N¢ 20.

—

Titulo: La Gran Via. Mazurca. N? 21.

—

Titulo: Maria. Mazurca. N? 22,

Titulo: La Natita. Mazurca. N9 23.
Obs. versién para dos guitarras.

—

Titulo: La Celestial. Mazurca. N° 24,

Titulo: Pepita. Polca. N 25.

Titulo: La condesa. Polca. N? 286.
Titulo: La criollita. Habanera. N9 27,

Titulo: Edelmira. Mazurca. N¢ 28,

Titulo: Beatriz. Mazurca. N° 29,

Titulo: Un recuerdo. Vals. N? 30.

Titulo: Myosotis. Vals. N? 31,

Titulo: Bella portefia. Polca. N® 36.

Titulo: Cuadrillas. N¢ 37.

Titulo: Caramuryd. Vals. N? 38,
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Titulo: Minué Nacional. N° 39.

Titulo: Minuet liso. N? 40.

Titulo: La Mendocina. Zamacueca. N? 41.

Titulo: La Maritima. Habanera. N? 42,

Titulo: Vidalita y Estilo. N? 44.

Titulo: La coqueta. Mazurca. N? 45.

Titulo: Después le diré. Polca. N? 47.

—

Titulo: ;Qué curiosa! Mazurca. N? 50.

Titulo: Sanjuanina. Zamacueca. N? 51.

Titulo: Cancién creola. Melodia. N? 52.

Titulo: Si vous n’avez rien a me dire. Melodia. N 53.

Titulo: Recuerdos de Cérdoba. Polca. N? 54.

Titulo: Los dos hermanos. Vals. N° 57.
Titulo: Susana. Mazurca. N? 74.
Titulo: Fagot. Vals. N? 76.

Titulo: La regalona. Habanera. N? 77.

———

Titulo: Canta Uangelo. Melodia. N? 78.

Titulo: Eloisa. Gavotte. N? 79.

Titulo: Sargento.Cabral. Tango. N? 83.

Titulo: Tambor de Palermo. Gran Valse. N? 84.

———

Titulo: Josefina. Mazurca. N? 85.

Titulo: Quand Uamour meurt. Melodia. N¢ 86.

———

Titulo: Capitdn Burgos. Estilo criollo. N° 87.

Titulo: Las maravillas. Fantasia.
Estr.: Adrogué, Hotel La Delicia, febrero 1895, Juan Alals.

ARIZAGA, Rodolfo (1926-1985)

Titulo: Endecha (“In memoriam” Manuel de Falla)
Ed.: Bs. As.,, EAM, 1968 !
Ded.: a Irma Costanzo.
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BAUTISTA, Julidn (1901-1961)

Titulo: Preludio y Danza, op. 10
Comp.: 1928
Obs.: pertenece al “periodo espaiol”.

BOERO, Felipe (1884-1958)

Titulo: Huella

Comp.: 1931

Estr.: Bs. As.,, Asoc. Argentina de Musica de Camara, mdyo 1932, Maria Lulsa
Anido . .

Ded.: a Maria Luisa Anido

Obs.: segun Prat, ejecutada el 8/5/32 por M. L Anido en el Teatro Coldon.

CAMPANA, José Luis

Titulo: Nerus ’83 - v

Ed. Paris, Lemoine, 1984 (La guiltarre, Collection Roberto Aussel)
Comp.: presumiblemente 1983

Estr.:. Paris, UNESCO, 27/5/83, Roberto Aussel.

CAMPS, Pompeyo (1924)

Titulo: Cisma, op. 67
Ed.: Bs. As., Ricordi, 1974
Comp.: 1973

Ded.: a Irma Costanzo.

CARDOSO, Jorge

Titulo: Suite popular N° 3 (Sudamericana) _
I. Aire popular de zamba y Huella (Argentina); II. Vals peruano; III.
Cancién (Chile); IV. Guarania (Paraguay); V. Tema negro (Brasil);
VI. Preludio - Aire del Altiplano (Bolivia); -VIIL.- Pasillo (Colombia);
VIII. Fantasia (Ecuador); IX. Aire de milonga (Uruguay); X. Vals ve-
nezolano ) . ’ -

Ed.: Madrid, Unién Musical Espafiola, 1976.

Titulo: I. Choro; II. Vals; III. Tangoleada

Inédita, manuscrito en poder de Maria Isabel Slewers

Comp: I. 5-3-82; II. 15-9-83; III. 22-1-85.

CIPOLLA, Enrique

Titulo: Tres piezas

Inédita

Comp.: 1960

Estr.: Bs. As,, Centro Cultural San Martin, 1971, Roberto Lara
Obs.: Premio 1960 'de la Asociaclén guitarristica argentina,.

CRUZ CORDERO, Fernando (1822-1862)

Titulo: Sixr divertissements
1. Walse Le depart; 2. Menuet:; 3. Walse; 4.- Menuet Le Lunathue 5.
Walse; 6. Walse La reminiscense.

Ed.: Paris, Lafont (segan Prat)
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Obs.: son obras inéditas del mismo autor: Canto de los marineros; El deseo:
(Vals, 1852), Las olas del mar (Vals, 1852), El guarani.

ESNAOLA, Juan Pedro (1808-1878)

Titulo: Dos valses
Ed. Bs. As., Asociacién guitarristica argentina, 1935

Obs.: la edicién est4 acompanada por fotocopias de los manuscritos origi-
nales.

GANDINI, Gerardo (19368)

Titulo: Los caprichos, para guitarra y guitarra grabada
Serenata interrumpida . Tan callado y Fantasia
. ’Inédita .
Comp.: 1975
Estr.: Bs. As., Teatro Colén, 1975, Irma Costanzo.
Titulo: Seis tientos - '
Ed.: Bs. As,, Ricordi : !
Comp.: 15-18 diciembre 1977 ’
Estr.: Bs. As., Teatro Cervantes, 1977, Miguel Angel Glrollet
Titulo: Dos canciones
Inédita
Comp.: 1981
No estrenada.
Titulo: Balada
Inédita = - 8
Comp.: 1983
No estrenada.

GILARDI, Gilardo (1889-1963)

Titulo: Serie argentina
1. Canto santiaguefio; 2. Vidala 3. Cuando

Ed.: Bs. As., EAM

Comp.: 1940

Obs.: la Vidala aparece publicada en el fasciculo IX de la Antologia de Com—
positores Argentinos, editada por la Comisién Nacional de Cultura en
1944. Originalmente la obra tenia cinco nimeros: Preludio, Gato, Vidala,
Cuando, Final; la reduccién la hizo el mismo autor. ' .

GINASTERA, Alberto (1916-1983)

Titulo: Sonata, op. 47
I. Esordio; II. Scherzo; III. Canto; IV. Finale

Ed.: Boosey & Kawkes, 1981 (primera publicacién para la venta), copyright
1976.

Comp.: 1976 (Ginebra)

Estr. mundial: Washington, Lisner Auditorium, 27 de noviembre de 1976
Carlos Barbosa-Lima. Estreno europeo: Ginebra, Les Concert de la Rel-
ne Marie-José, Merlinge, 20 de mayo de 1977, Carlos Barbosa-Lima.

Ded.: a Carlos Barbosa-Lima

Obs.: la obra fue compuesta por encargo del guitarrista Carlos Barbosa-Lima
y del Sr. Robert Bialek. .
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GRAU, Eduardo (1919)

Titulo: Elegia a Manuel de Falla
Ed.: Bs. As.,, Randolph.

Titulo: Sonata espafiola N° 1.

Titulo: Sonata espafiola N9 2.

—

Titulo: Sonata espafiola N? 3.

GUASTAVINO, Carlos (1914)

Titulo: Cantilenas
1. Santa Fe para llorar; 2. Santa Fe antiguo; 3. Trébol; 4. El Celbo;
5. La casa
Ed. 2, 3 y 5: Bs. As., Ricordl
Comp.: entre 1956 y 1958
Obs.: obra original para plano.
Titulo: Sonata N? 1
I. Allegro deciso e molto ritmico; II. Andante; III. Allegro spiritoso
Ed.: Bs. As., Ricordi, 1967
Comp.: febrero 1967
Estr.: Bs. As., YPF, 1987, Horaclo Ceballos
Ded.: “A mil hermano José Amadeo”
Obs.: revisién y digitacién de Roberto Lara.
Titulo: Sonata N9 2
1. Allegretto intimo ed espressivo; II. Andante sostenuto; IIL. Presto
Ed.: Bs. As., Rlcordi, 1969
Comp.: 1969
Ded.: a Roberto Lara
Obs.: revisada y digitada por Roberto Lara.

Titulo: Sonata N? 3.
I. Allegro preciso e ritmico; II. Adaglo; III. Allegro
Ed.: Bs. As., Ricordi, 1973
Ded.: a Horaclo Ceballos
Obs.: revisada y digitada por Horaclo Ceballos.

HARGREAVES, Francisco (1849-1800)

Titulo: La chinita. Habanera
Comp.: 1879.

KUMOK, Jorge

Titulo: Preludio
Ed.: Bs. As., Barry
Comp.: 1978.

LABROUVE, Jorge

Titulo: Trois evocations
I. Mélancolique; II. Nostalgique; IIIL. Canyengue
Ed.: Paris, Max Eschig, 1977
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Comp.: 1867

Ded.: a Carlos Gonzdlez Marcos.

Titulo: Sintesis I, op. 10

Comp.: 1969

Ded.: a Lucio Nuiiez.

Titulo: Diferencias

Ed.: Madrid, Unién Musical Espaifiola, 1975.

Titulo: Enigma

Ed.: Parfis, Max Eschig, 1978

Ded.: a Narciso Yepes.

Titulo: Douze études

Ed.: Parfs, Ed. Musicales Transatlantiques, 1978 (Collection Pujadas - La-
brouve).

Titulo: Etudes faciles

Ed.: Parfis, Ed. Musicales Transatlantiques, 1979.

Titulo: Dix esquisses

Ed.: Paris, Ed. Musicales Transatlantiques, 1980 (Collection Pujadas - La-
brouve)

Ded.: a Philippe Gault.

Titulo: Ceremonial
1. Ritos; II. Letania

Ed.: Paris, Ed. Musicales Transatlantiques, 1981 (Collection Pujadas - La-
brouve)

Comp.: 1980.

LASALA, Angel (1914)

Titulos: Preludios americanos, op. 18
1. Pampeano; II. Brasilefio; III. Serrano; IV. Nortefio; V. Mejicano;
VI. Incaico

Ed.: Bs. As, Rlcordi

Comp.: 1947.

Titulo: Homenajes, op. 19
I. A J. S. Bach (Preludio y danza); II. A Claude Debussy (Nocturno);
III. A Manuel de Falla (Evocacién).

Ed.: Bs. As.,, Ricordi, 1955

Obs.: Revisién Consuelo Mallo Lépez.

Titulo: Homenaje a Luis Gianneo, op. 36

Ed.: Bs. As., Ricordl, 1974

Comp.: 1968

Ded.: a Maria Angélica Funes

Obs.: digitada por M. A. Funes.

MAIZTEGUI, Isidro (1805)

Titulo: Suite argentina
I. Tango; II. Vidalita; ITI. Milonga; IV. Aire de huella
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Ed.: Bs. As., Ricordi

Comp.: 1967 (Madrid)

Ded.: a Jorge Fresno.

Titulo: Canciones sin palabras I y II
Ed.: Bs. As., Inst. Lucchelll Bonadeo, 1975
Obs.: digitacién por Jorge Pantisch.

MARAGNO, Virta (1928)

Titulo: Tres tientos
Comp.: 1969.

MOREL, Jorge (1931)

Titulo: Virtuoso south american guitar
1. El condor pasa (tradicional); 2. Misionera (F. Bustamante arreglo J
Morel); 3. Carnavalito (E. Zaldlvar) 4. Danza brasilera (J. ‘Morel);
Romance criollo (J. Morel); 6. Danza in E minor (J. Morel)
Ed.: Gran Bretafia, Ashley Mark, 1981..
Titulo:Latin impressions
I. Allegro moderato; II. Lento; ITI. Allegretto
"Ed.: Finlandia, Chorus, 1983. ’ ' '
Titulo: Variations on a Gershwin theme
Ed.: Finlandia, Chorus, 1983
Obs.: esta obra fue grabada por J. Morel en Gran Bretana
Tituio:‘ Allegro in Re ‘
Ed.: Finlandia, Chorus, 1984
Ded.: a Maurice Summerfield.
Titulo: Sonatina
Partes: Allegretto, Andante espresslvo AIIegro
Ed.: Finlandia, Chorus, 1984
Ded.: a David Russel.
Titulo: Four pieces
1. Bossa in re; 2. Pampero; 3. Gato; 4. Zambeando
Ed.: Finlandia, Chorus. . e

PIAZZOLA, Astor (1921)

Titulo: Cinco piezas
I. Campero; II. Roméantico; III." Acentuado; IV. Tristén V. Compadre
Ed.: Ancona (Italia),EEd. Musicall Berben, 1981
Comp.: 1981
Obs.: digitada por Angelo Gilardino.

PICCHI, Silvano

Titulo: Dos tangos

Ed.: Bs. As., EAM, 1974

Comp.: 1968

Estr.: Bs. As.,, Caja Nacional de Ahorro Postal 12/6/69, Jorge Santos
Obs.: grabado por Horacio Ceballos.
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Titulo: Seis piezas (Suite primaveral)
1. Vals; II. Marcha; III. Vidala; IV. Polca; V. Tango VI. Chacarera
Comp.: 1971
Estr.: Bs. As., Teatro Cervantes, 17/4/17, Mana C Patrén
Ded.: a Luclo Nufiez.
Titulo: Veinte estudios
Ed.: Bs. As., Barry
Comp.: 1971
Ded.: a Irma Costanzo.
-Titulo: Valses fdciles (para principiantes)
Ed.: Bs. As., Barry '
Comp.: 1982
Obs.: son doce numeros escritos en lenguaJe -atonal.

TSILICAS J orge

Titulo: Segmentos
Inédita, copia manuscrita en poder de Maria Isabel Slewers »
Comp.: 1973 :
Ded.: a M. 1. Siewers
" ’Obs.: grabada por M. 1. Siewers para Radio Nacional.
Titulo: Espiral S
Ed.: Bs. As., Ricordi, 1975
Comp.: 1973
Ded.: a Miguel Angel Girollet, que la grabé para Radio Naclonal
Titulo: Perikiclosis
Ed.: Bs. As., Barry
Comp.: 1974
Obs.: grabado por Oscar Casares para Radlo Naclonal

II. OBRAS PARA ‘GUITAR'R’A_Y" CANTO

ARIZAGA, Rodolfo

Titulo: Sonetos de la pena, op. 18, para mediosoprano, flauta, viola y guitarra:
. .. L Fuera menos penado; II. Yo sé qué ver y oir; ITI Umbrio por la pena
“Textos de Miguel Hernéndez

Comp.: 1957. :

ALAIS Juan

Titulo: La ingrata. N° 61.
Obs. valen las ya expuestas en las obras para guitarra sola

T1tulo En pos de mis placeres. N? 62.

Titulo La Barquilla N¢ 686.

Titulo: El suefio. N? 617.
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Titulo: Olinda. N° 68.

Titulo: El juramento. N° 69.

Titulo: La Analda. N° 70.

Titulo: Por tus ofos. N° 71

Titulo: La inconstancia. N° 72.

CAMPS, Pompeyo

Titulo: Trovadorescas castellanas y catalanas para voz v guitarra, op. 28 a.

Texto anénimo

Comp.: 1955-60

Estr.: Mary de Camps e Irma Costanzo

Obs.: original para voz y piano, consta de seis niimeros. Revisada en su ver-
sién para guitarra por Irma Costanzo

GANDINI, Gerardo

Titulo: Canciones de Lorca, para canto y guitarra
Comp.: 1976

Estr.: Bs. As., Fundacién San Telmo, 1983, Lucia Maranca e Irma Costanzo.

Titulo: Siete versiones de un canto para voz y gultarra

Sin texto

Comp.: 1981

Estr.: Bs. As., Fundacién San Telmo, 1982, Eleonora Noga Alberti e Irma
Costanzo.

GRAU, Eduardo
Titulo: 4h, rio del amor, para canto y guitarra

KRIEGER, Armando (1940)

Titulo: De muertes y resurecciones II, para soprano, guitarra, bandoneén,
piano, clave y percusién
1. Oh, dioses de la noche; II. 2155; III. Tal vez a nuestra muerte
Textos: II y III: Ernesto Sabato; II: Ray Bradbury
Estr.: Bs. As,, Inst. Di Tella, 25/9/69.

MAIZTEGUI, Isidro

- Titulo: Canciones espaiiolas, para canto y guitarra (al estilo del romancero
espafiol)

Textos: Miguel Hernandez, Vicente Aleixandre, Jesus Lopez Pacheco, Blas de
Otero, Lauro Olmo, Leopoldo de Luis, Ramén de Garciasol, Gabriel Ce-
laya

Ed.: Bs. As.,, EAM, 1962

Comp.: 1962.

PICCHI, Silvano

Titulo: Varianti per la ninna-nanna jzorentma para canto, flauta y gultarra
Texto folklérico italiano

Comp.: 1984

Ded.: a Lucia Maranca
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Titulo: Solo de muerte, para baritono y guitarra

I. Copla; II. Ahora duerme; III. Necrolégica; IV. Epitafio
Texto: Jorge Calvetti
Ded.: a Carlos L6pez Buchardo.

SCIAMMARELLA, Valdo (1924)

Titulo: Songs for life and death. With a Nocturne for love. “Canciones para
la vida y la muerte”. Con un interludio para el amor, para soprano y
cuarteto de gultarras
e Canciones para la vida: I. Germinando (texto del Evangelio de San

Mateo); II. Esta es mi vida (J. R. Jiménez)

¢ Interludio para el amor (cancién sin palabras)

e Canciones para la muerte: I. ... De la muerte (W. Shakespeare: Mac-~
beth, acto IV, escena I; F. Garcia Lorca, Bodas de sangre, acto II,
escena I); II. El viaje definitivo (Miguel Unamuno y J. R. Jiménez)

Inédita

Comp.: 1969, por encargo de la soprano norteamericana Phyllis Curtin, para
la realizacién de una gira por EE.UU. con el cuarteto Los Romero

Estr.: el compositor no recuerda la fecha de estreno, pero si de las audicio-
nes mas importantes: Washington, Biblioteca del Congreso, diciembre
1869, Ph. Curtin y Los Romero; Bs. As., Teatro San Martin, julio 1971,
Marta Benegas y conjunto de guitarras preparado por Roberto Lara y
dirigido por el compositor; EEUU. California Institute of Arts, marzo
1976, Maurita Thornburgh y conjunto dirigido por Stuart Fox.

III. OBRAS PARA GUITARRA Y OTRA/S GUITARRA/S

ALAIS, Juan

Titulo: El joven simpdtico. Vals para dos guitarras. N 32.
Obs. valen las ya expuestas en las obras para guitarra sola.

Titulo: Un suspiro. Schotish para dos guitarras. N? 33.

Titulo;: La Perla. Habanera parad os guitarras. N9 43.

Titulo: No sé. Vals para dos guitarras. N? 56.

Titulo: La vita torinese. Polca para dos guitarras. N° 65.

Titulo: Viva la paz. Polca para dos guitarras. N? 75.

GILARDI, Gilardo
Titulo: Evocacién quichua, para cuarteto de latides (laudén, latd, laudete
¥y laudin) ’
Comp.: 1929

Estr.: Bs. As., Agrupacién Camuati, 8/9/29, cuarteto de latides de los her-
manos Aguilar (Elisa, Francisco, José y Ezequlel)

Obs.: existe una transcripcién para cuarteto de cuerdas y otra para orquesta
del propio autor.
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LASALA, Angel

Titulo: Suite en doce cuerdas, para dos guitarras op 39
I. Coloquio; II Criolla; III. Payando

Inédita .

Comp.: 1970

Estr.: Madrid, enero 1971. Bs. As., agosto 1971.

Titulo: Requiebros, para dos guitarras

Ed.: Bs. As., Ricordi, 1979

Obs.: digitada por Jorge Martinez Zirate.

PIAZZOLA, Astor

Titulo: Dos tangos, versién para cudrteto de guitarras
I. Fugo y misterio; II. -Verano portefio.

PICCHI, Silvano

Titulo: Guitangos (1% serie), para dos guitarras. En cuatro partes
Comp.: 1972
Estr.: Bs. As., Allanza Francesa, 23/10/72, diao Pujadas-Labrouve
Ded.: al dao Pujadas-Labrouve. '
Titulo: Si agarrds viaje, para dos guitarras
Comp.: 1973.
Titulo: Invenciones, para dos guitarras
Partes: Gracloso, Alegre, Solemne, Tranquilo, Ritmico, Festivo, Grave,
Pomposo
Comp.: 1977
Ded.: a Maria Concepcién Patrén
Obs.: su finalidad es eminentemente didactica.

TSILICAS, Jorge =

Titulo: Sinegia, para dos guitarras

Comp.: 1973

Obs.: grabada por el dio Pujadas-Labrouve para la TV espafiola.

Titulo: Tetrafonios, para cuarteto de guitarras

Comp.: 1974

Estr.: Bs. As., Salén Dorado del Teatro Cervantes, cuarteto Martinez Zarate
Ded.: al cuarteto Martinez Zarate. :

ZORZI, Juan Carlos (1938)

Titulo: Cinco canciones sin palabras, para dos guitarras

Ed.: pré6ximamente las editara Universal, en la Coleccién guitarristica de John
Duarte

Comp.: 1977

Ded.: al dto Cherubito-Davalos

Obs.: Zorzi realiz6 una versién para violin y guitarra que fue estrenada en
Barcelona en 1981, por Rugiero Ricel y Ernesto Bitetti y una versién
para flauta y guitarra ejecutada por primera vez en Rosario por Gabriel
Leo y Sergio Puccini en 1982. La versiéon para dos guitarras fue difun-
dida por el dio Cherubito-DAavalos, sin que conozcamos la fecha de su
estreno.
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Comp.: 1977

Estr.: Bs. As., Teatro Coliseo, Irma Costanzo y Cuarteto. de cuerdas de la
Univ. de La Plata.

Titulo: Cuatro piezas, para flauta y guitarra (“in memoriam J. J. Castro”)

Comp.: 1978 . . . .

Estr.: Bs. As., Saléh Dorado del Teatro Col6n, Alfredo Ianelll e Irma Costanzo.

GRAU, Eduardo

Titulo: Estampidas y Complantas, para flauta, viola, gultarra y arpa (o
clave). ' o

GUASTAVINO, Carlos

Titulo: Las presencias. N° 6 “Jeromita Linares”, para guitarra y-cuarteto de
arcos

Ed.: Bs. As., Ricordi, 1966

Comp.: 1965

Estr.: Bs. As.,, Teatro Municipal, Roberto Lara.

MASSINI, Esteban

Titulo: Dto, para guitarra y violin
Dito, para gultarra y clarinete

Comp.: 1822.

MOREL, Jorge

Titulo: Suite del sur, para guitarra y cuarteto de arcos
Pattes: Danza I, Prelude, Malambo, Cancién, Danza finale

Inédita. Copia en poder de M. 1. Siewers

Comp.: 1975.

PIAZZOLA, Astor

Titulo: Serie del diablo, para piano, violin, contrabajo, guitaffé eléctrica y
bandoneén
1. Tango del diablo; 2. Romance del diablo; 3. Vayamos al diablo.

PICCHI, Silvano

Titulo: Divertimento para dos guitarras y conjunto de cdmara

Material en Ricordi

Comp.: 1951, reelaboracién 1971

Obs.: Instrumental: 1 pice, fl, ob., cl, 3 trb., 1 vibrafono, 2 percusionistas
(piatti, G. cassa, tambor, triangulo, claves, cascabeles, woodblock, caja
clara, bongoes, giiiro, 1atigo, gong grave y castafiuelas), 8 vls., 4 vlas.,
4 vcelos., 2 ch.

Titulo: Corda XXII, para cuarteto de arcos y guitarra
Partes: Lento, Largo, Grave

Comp.: 1968

Estr.: Bs. As., Teatro Ode6n, 10/9/70, Irma Costanzo y Cuarteto de 1a Asocla-
ciébn Wagneriana (ciclo de la Asoc. Wagnerlana)

Obs.: Premio “Carlos Lépez Buchardo” 1968 de la Asoc. Wagneriana.

Titulo: Discantus, para guitarra y fagot

Comp.: 1968
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Titulo: Tanguango, para dos guitarras
Inédita
Comp.: 1977.

IV. OBRAS PARA GUITARRA Y OTROS INSTRUMENTOS

ALAIS, Juan

Titulo: Dors bébé. Melodia para mandolina y guitarras. N? 58.
Obs. valen las ya expuestas en las obras para guitarra sola.

Titulo: Meditacion. Mazurca para mandolina y guitarras. N¢ 59.

Titulo: Petite marquise. Gavota para mandolina y guitarras. N¢ 60.

Titulo: Simple aveu. Melodia para mandolina y guitarra. N? 73.

ARIAS, Luis (1940)

Titulo: Equisonancias I, para flauta, dos guitarras y percusién

Inédita.

Titulo: Hoquetus II, para dos violines, dos violas, dos guitarras eléctricas,
piano, percusion, ocho a doce flautas dulces (optativas)

Inédita.

Comp.: 1966

Estr.: Bs. As., Instituto Di Tella, 30/7/66, dir. Gerardo Gandini

Obs.: Mencion Especial de la Fundacién Royaumont, Francia, 1967.

Titulo: Fonosintesis III, para violin, viola, violoncelo, contrabajo, dos charan-
gos eléctricos, dos guitarras eléctricas, flauta, trombdn, piano y percusién

Inédita

Comp.: 1967

Estr.: 21/11/6%7, dir. Luis Arias

Obs.: grabacién en el Centro Cultural Municipalidad de la Ciudad de Bs. As,,
archivo Di Tella.

Titulo: Adiabasis, para guitarra, citara, saxos, charango, flauta dulce, per-
cusién, coro, instrumentos de juguete, piano

Ed.: Bs. As., Ricordi, 1976

- Comp.: 1970
Estr.: Bs. As., 28/11/70, dir. Luis Arias.

CAMPS, Pompeyo

Titulo: Triptico arcaico, para flauta, viola, violoncelo y guitarra
Inédita
Comp.: 1961.

FILIPPI, Lionel (1943)
Titulo: Sonata II, para flauta, piano, guitarra eléctrica y percusién.

GANDINI, Gerardo

Titulo: Muisica nocturna IV, para guitarra y cuarteto de cuerdas
Partes: Song with birds, Stardust, Song without birds, Labyrinth
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Estr.: Bs. As,, Centro Cultural General San Martin, 3/9/70, Irma Costanzo y
Pedro Chiambaretta (en el Segundo Festival de Misica Argentlna con-
temporénea, auspiciado por el Museo de Arte Moderno)

Ded.; a Maria Concepciéon Patron.

. Titulo: Navidad, para coro mixto de cimara, flauta dulce, contralto, guitarra
y percusién (caja clara, woodblock tridngulo, cascabeles y gong)
. Comp.: 1977 -
~ Texto: Miguel Panconi

Titulo: Contradanzas (sels homenajes a Beethoven en el 150 aniversario de
su muerte), para flauta dulce y guitarra

Comp.: 1977

Estr.: Bs. As., Teatro del Pueblo, 1977, Alberto Devoto y Juan C Benitez

~ Ded.: a Susana y Alberto Devoto

V. OBRAS PARA GUITARRA Y ORQUESTA

ALBARELLOS, Nicanor (1810-1891)

Titulo: Variaciones del cielito
Comp.: 1842?
Estr.: segin Garcia Acevedo en 1842 en Montevideo.

CAAMANO, Roberto (1923)

Titulo: Concierto para guitarra ambplificada y orquesta, op. 23
Partitura en Barry
- Comp.: 1974 '

Estr.: Bs. As., Teatro Coldon, octubre 1974, Irma Costanzo Orquesta Sinf6-
nica Naclonal dir. Carmen Moral

Ded.: a Irma Costanzo

Obs.: instrumental: 3.2.2.2 - 42.2.0 -~ timb,, gran caja, tambor y tambor picc.,
tambor sin bordona, plat., tamburo basco, tridng., frusta, gong, casta-
fivelas, woodblock, xil., marimba, celesta, cuerdas. ,

CALANDRA, Matilde T. de
_Titulo: Concierto
I. Introducctén y Allegro; II. Lento quasi adagio; III. Rond6
Partitura en Barry
Comp.: 1954.

GANDINI, Gerardo

Titulo: Los caprichos

Inédita

Comp.: 1975-77

Estr.: Washington, mayo 1976, Irma Costanzo y Orquesta del Festival O.E.A,,
dir. Serebrier.

GRAU, Eduardo

Titulo: Concierto en modo frigio
Obs.: instrumental: 2.2.0.2 - 2220 - 3 percusionistas, arpa, cuerdas.
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LASALA, Angel

Titulo: Concierto para dos guitarras y orquesta, op 31 (homenaje a Julidn
Aguirre)
I. Alegre; II. Moderado; III. Decidido. Con movimlento

_ Comp.: 1961

“Estr.: Mendoza, 1/12/72, dir. “Jorge Fontenla Bs. As., Facultad de ‘Derecho,
1963, Graclela Pomponio y Jorge Martinez ZArate con la Orquesta Slnfé-
nica de Radio Nacional, dir. Washington Castro Paris, Sala Pleyel fe-
brero 1963, Orquesta Lamoureux.

MARTI LLORCA, José (espafiol, 1903)

Titulo: Concertino, op 15

Inédita .

Comp.: 1970

Estr.: Bs. As, Teatro Colén, Edda Korol con la Orquesta Fﬂarménica de Bs.
As., dir. V1cente La Ferla

Obs.: instrumentalz 1.1.1.1 - cuerdas. Primer premio del 4° concurso nacio-
nal de guitarra de la Asoclacién guitarristica de Salta.

MASSINI, Esteban (1788-1838)

Titulo: Gran Rondd para guitarra con acompanamiento de orquesta
Comp.: 1829. .

PICCHI, Silvano

Titulo: Homenajes 1969 (a La Prensa) Sels numeros

Comp.: 1969

Estr.: Bs. As., Teatro Colén, 1972, dir. Bruno Martinotti .

Obs.: instrumental: 4 fls. (con pice.), 2 fag., 2 cor., 2 ta;p, vlbrafén xil.,
tridng., latigo, platillo susp., tam-tam, caja clara, 2 trb -2 guit,, bando-
neén; 3 pianos, cuerdas.: . L

ZORZI Juan Carlos

_Titulo Concierto ! o :
I. Allegro non troppo II. Lento non treppo III Allegro

Partitura en Barry

Comp.: 1978

Estr.: Bs. As., Auditorio de la Univ. de Belgrano, Miguél Angel Cherubito
con la Orquesta Sinfénica Nacional, dor. J. C. Zorzl .

Obs.: instrumental: 2.22.2 - 2.2.0.0. - perc,, xil, caja nortefia, bombo leguero
timb., glock, cuerdas. e
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MARTA LAMBERTINI

CATALOGO DE SU OBRA

La continuidad de la tarea de la mu_]er en la composwlon no-es facil,
ni habitual, por dlferentes motlvos que hemos anahzado en otras oca-
siones. v . :

En la historia de la musma argentma se certlflca esta 1dea Sélo
pocos nombres tienen una trayectoria constante: Celia Torra, H1lda D1an-
da, Nelly Moretto,. A1101a Terzian. -

Marta Lambertlm es egresada de la Facultad de Artes y Clenclas"-j '
Musicales de la Un1vers1dad Catélica Argentina y obtuvo luego una beca
del CICMAT para frabajar en técnicas compositivas de vanguardia; desde :
1975 a: 1982 fue miembro de la Agrupacién Nueva Mﬁsma v

Al margen del matenal documental que aportan estos catalogos y del:,_"

conocumento de la- obra de nuestros compositores -——tarea que este equlpo;,: :
contmuara desarroflando— estlmamos que es importante hablar de gene-

raciones de creadores, de los d1st1ntos criterios hasta ahora ensayados en
ese camino, de cara,teristlcas en cada periodo e intentar un diagrama
en el que se sefialen las distintas tendencias, sus origeries y sus derivacio-
nes. En esa tarea estamos empefiados. .
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ARO TITULO GENERO PARTES FORMACION ESTRENO EDICION OBSERVACIONES
1969  Ad invocandum Coral Coro mixto Ad invocan- Bs. As., Aula Magna Fa- Premio Promociones Mu-
Spiritum Sanc- dum Spiritum cultad Artes y Ciencias sicales, 1969 (categorie
tum Sanctum Musicales, 1-Xi-69. camara)
Schola Cantorum U C A,
dir. Maria del Carmen
Samo
1970  Enroque a 7 Cdmara |. Presto - Lento - Presto  fl., cl., pf., cuar- Bs. As., Aula Magna Fa- Premio Municipalidad de
1. Presto teto de cuerdas cultad Artes y Ciencias la Ciudad de Buenos Ai-
NI, Lento Musicales, 28-XI-70. res, 1971 (categorfa cé-
FI. Horacio del Hoyo; mara)
cl. Jorge Silva; pf. Re-
nato Maioli; vl. Alberto
Varady; vla. Maria E.
Zapata; vc. Oscar Lépez
Echeverria
1971 Quasares Cdmara Cuarteto de cuer- Bs. As., Aula Magna Fa- Bs. As., Ri- Premio Fondo Nacional de
das cultad Artes y Ciencias cordi, 1976  las Artes, 1972
Musicales, 27-XI-71.
Vis. Santiago Kusche-
vatzky y Carlos Sangui-
no, vla. Mario Fiocca,
vc. Saverio Loidcono
1972 Odas Sinfdnico-coral 3.433 - 44.3.1 - Femando Pes-
timb., arpa, perc., sos
vibr., marimba,
campanas, cuer-
das, coro mixto
1972 Proverbios Sinténico-corul 2020 . 2.0.00 - Paul Eluard

timb., perc., vibr.,
glock., arpa, pf.,
cuerdas, coromixto




ARO TITULO

GENERO

PARTES FORMACION TEXTO

ESTRENO

EDICION

OBSERVACIONES

1973  Posters de una Solista instrumen-

exposicién tal

I. Mongus ) Piano
Il, Bababa iaiaga
IH. The Helpless red men

step o

IV. En el supérmercadd

Recreaci6n en atonalisme
libre y docetonalismo de
algunos ndimeros de
“Cuadros . . .”" de Mous-

sorgsky

1973 Serenata Cdmara

Fl., cl., pf., perc.,
vC. -

Bs. As., Centro Cultural

-- General San Martin,

18-VI-74.

Fl. Enzo Giecco, cl.
Hugo Pierre, vc. Leo
Viola, pf. Renato Malo-
li, perc. Carmelo Sait-
ta, Jorge Litzowholm,
Rudi Delassaleta, Ernes-
to Goldin; dir. Gustavo
Beytelman

En los conciertos de la
Agrupacién Nueva Musica

1974  Estudio de ma- Electroacistico
teria

Bs. As., Centro Cultural
General San Martin,
21-11-74

En los conciertos del
CICMAT

1975  Tres poemas céméra

de Octavio Paz

Mezzosoprano y Octavio Paz
piano

1. Madrigal
il. Fjemplo
lIl. Con los ojos cerrados

Bs. As., Centro Cultural
General San Martin,
20-XI-75.

Lucia Maranca y Renato
Maioli

En los conciertos de la
Agrupacifn Nueva Mdsica.
Premio Fondo Nacional de
las Artes, 1975

1975-76 Tres canciones Coral
de cuna

1. Ninna-nanna Coro dg nifios Propio
2. Cancidn para dormir al bebé
3. Los grillitos que molesta-

ban a los pajaritos y no los

dejaban dormir




ARO

TITULO

GENERO

FORMACION

TEXTO

ESTRENO

EDICION

OBSERVACIONES

1975-76 Espacios inte- Cémara

riores. |

Flauta y plano

Bs. As., Centro Cultural Bs. As., EAC, En los conciertos de la
General San Martin, (Editorial Ar- Agrupacién Nueva Misica

3-XI-76.

Gabriel Sorin y Ana

Stampalia

gentina de

_Compositores)

1976

Espacios inte- Cémara
riores |

Clarinete, violon-
celo y piano

Bs. As., Instituto ‘Goe-
the, 6-XI1-76.

Luis Slavy, ‘Leo Viela y
Gerardo Gandini . .

Premio - Institito Goethe
1976 R

LR ¢
L

1977

Gymel Camara

Flauta y guitarra

~ Bs. As.; Instituto Goe-

the, 28-1X-77.
Cecilia Tenconi y .Car-
los Rausa - :

Estreno en -New York:
Auditorio *'Y"', 30-XI-83;
Gerardo Levy e Irma Cos-
fanzo: - .00

1978

Misa de péja- Cémara
jaros 1

Fl., ¢k, ve., pf.,
glock., vibr., ma-
rimba

Bariloche, Biblioteca
Sarmiento, 3-11-78.

Fl. Cecilia Tenconi, el
Luis Slavy, vc. Eduardo
Vassallo, -pf. Luis Muci-

llo, perc. Carmele Sait- -

ta y Alberto Gémez; dir.

En el Seminario -de Mi:
sica Contempordnea del
Camping Musical Barilo-
che.

1* aud. en Bs. As., Au-
ditorio Goethe, 26-1V-78

1978

Cuarteto de cuer-
das

Gerardo Gandinl - -«

Compuesta para el curso
de la OEA

1979

1. Beid
1. Keith
1H. Theemekm

Flauta y guitarra

Bs. As., Coleglo de Es-

cribanos, 6-X-79.
" "Marta Lambertini y Ana

Massone

Concierto-. - del ,‘,Grupa_-. de
Creacjdn Musiqgl

1979

Vaghe stelle  Cémara
dell'orsa

Eridanus Cédmara
Yggdrasil, el Cdmara

&rbol

Flauta, clarinets y

Bs. As., Centro Cultural
General San Martin,
19-XI-79.

Fl. Oscar Piluso, cl. Ma-
riano Frogioni, pf. Ge-
rardo Gendint' -

En fos conciertos. de la
Agrupacidn Nueva Misica,
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PARTES

ARO TITULO QGENERO FORMACION - "ESYRENO *~ EDICION OBSERVACIONES
1980  Rigel Cdmara Clarinete y piano Bs. As., Colegio de Es: En un conclerto de .la
cribanos, 21-X-80. ' Agrupacién Nueva Musica
Hugo Pierre y Osias Wi-
lenski '
1980-81 Tre canti d's- Cémars 1. 0 rosa balla Soprano, flauta y: Bs. As.,. Colegio de Es- Bs. As., EAC, 1. Texto de una cancién
more I1. A la riva del Tebro guitarra cribanog, 17-1X-81.. 1985 de J. Dunstable
1ii. o pur respiro Sopr. Gloria Sopefia, fl. t. Texto -de unmadri--
M. Lambertini, guit., gal de Palestrina .
Ana Massone S NI, Texto de un madri-
gal de Gesualdo ~ *"
1981  La espada de Cédmara Fl., ob., cl., fg., Bs. As., Barry, Primer premio, categoria
Orion cerno, arpa, pia- 1982 A, AT.C., 1981
no, cuarteto de .
cuerdas
1881  Concertino se- Sinfdnico Fl. y cl. solistas, Versién -orquestal de la
renata pf., arpa, perc., Serenata de 1973
vibr., marimba, )
glock, cuerdas k
1982  Anénimo ita- Cdmara 2 fls., guit., vl Bs. As., Fundacién San
liano via., ve. Telmo, 2-IX-82.
Guit. Irma Costanzo, fls.
Jorge de la Vega ¥ Ga-
briel De Simone, vl.,
Haydée Francla, vla.
Tomdés Tichauer, vc.,
Emma Curti
1983  Misa de pé&ja- Sinfénico 2222 -0.0040 - Bs. As., Auditorio Bel- Primer p,rem"ioﬁj.m‘da;;f:;

ros Il

timb., perc.,
glock., pf., cuer-
das

grano, 28-XI-84.

Orquesta Sinfénica” Na-
cional, dir. Reinaldo
* Zemba :

1985, R
Versién orquestal ‘de fa
Misa de P4jaros | de 1978




ARO

TITULO GENERO

PARTES

FORMACION TEXTO

ESTRENO

EDICION

OBSERVACIONES

1983

La question Cimara

pataphysique

Fl. barroca (trav.),
saxo sopr., v,
corneta, vc., pia-
no di legno, 2
ankiungs, 5 cam-
panas japonesas, 1
platillo chino, 3
tempie blocks, 1
derbake, fliscorno
Mib contr.

Bs. As., fundacién San
Telmo, 28-VI-83.

Fl. barroca Gabriel Pér-
sico, saxo Néstor Toma-
ssinl, vi. corneta Haydée
Francia, vc. (s. XVill)
Eduardo Vassallo, perc.
Gerardo Rudnitzky, Car-
melo Saitta y Héctor
Sénchez, flisc. M1 b J.
Martino, plano dl legno
y kapellmelster Gerardo
Gandinl

Ejecutada en la Exposl-

cién de instrumentos de
la Colecci6n Azzarini, con
instrumentos  origlinales
de [a coleccidn

1983

La leccién de Misica de escena
anatomfa

.

V.

Trio de cuerdas

Banda electrdnica

Vals (fl. y pf.)

Suicida (banda electréni-
ca) S
Zarabanda (vc.)

Fl., pf., vl., vla., Carlos Mathus
vc., banda electro-
acistica

Bs. As., Teatro Tabaris,
1-11-83.

Fl. Marta Lambertini, pf.
Irma Urteaga, vl. Luis
Roggero, Vla. Graciela
Repp, vc. Mauricio Ve-
ber, técnico de sonido
Ricardo Palazzo Anna,
dir. Marta Lambertini

Misica realizada para el
reestreno de “‘La leccldn
de anatomfa”

1983

La Hydra Cdmara

Ob. y pf.

Bs. As., 12-X1-83.
Ob. Andrés Spiller, pf.
Susana Kasakoff

En los conciertos del
Grupo de Creacién Musi-
cal

1983

La reina de Musica de escena
COrazones

Banda electroacis- Timochenko
tica (sonorizacién) Wehbi

Bs. As., Theatron, no-
viembre 1983.
Dir. Carlos Mathus

1934

Payasos Miisica de escena

V.
. El mago [casiptone)

. Banda electrénica
. Recitativo (clave)

Aria (cuerdas)
Romanza (vc.)

Banda electroacids- Timochenko
tica, perc. y ca- Wehbi
siotone

Bs. As., Theatrom, no-
viembre 1984,
Casiotone Marta Lamber-
tini, perc. Jorge Lutzo-
wholm,

Dir. Carlos Mathus




ARO

TITULO: GENERO PARTES

FORMACION TEXTO ESTRENO OBSERVACIONES
1984  Cinco piezas Solista instrumen- 1. Coral Piano Bs. As., Centro Cultural Bs. As., EAC,
transversales  tal IIl. El gallo americano Ciudad de Buenos Aires, 1986
lil. Glaro de luna en la nebu- 8-Vili-84.
losa de Orién Gererdo Gandini
IV. Elc ampo de crocket de fa
reina
V. Postludio (Lebe-wohl}
1985  Galileo descu- Sinfénico 3333 -4331 - Bs. As. Teatro Colén,
bre las cuatro timb., perc. vibr., 27-1X-85.
lunas de Jipi- celesta, glock., Orquesta Filarménica de
ter eolifon, pf., 2 ar- Bs. As., dir. Donato
pas, cuerdas Renzetti
1985 0, ewigkeit...! Teatro musical de Baritono, pf., perc. Oscar Loerke, Bs. As., Fundacién San Obra compuesta en homs-
- cdmara gong, campanas M. Lambertini, Telmo, 5-VII-85. naje a J. S. Bach en el
japonesas, cuarte- J, S. Bach Bar. Eduardo Cogorno, tercer centenario de su
to de cuerdas, cé- vl. Haydée Francia y Es- nacimiento.
mara fotogréfica teban Prentki, vla. Sara El director ejecuta gong
con flash Castellvi, vc. Edgarde y cdmara fotografica; el
Zolthofer, pf. César Grl- baritono ejecuta campa-
moldi, dir., cémara fo- nas japonesas
togréfica y perc. Gerer-
do Gandini
1985  Llos fuegos de Cdmara Comisionada por el Trio

San Telmo

vi., ve., pf.

Copenhagen, Nikolaj-
Center, Radio Dinamat-
ca, 12-1-86.

Trio de la Fund. San
Telmo: vl. Haydée Fran-
cia, vc. Marcelo Bru, pf.
Bérbara Civita

de 12 Fund. San Telmo y
dedicada a ellos
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TITULO

GENERO

PARTES FORMACION

TEXTO

- ESTRENO

EDICION

OBSERVACIONES

1986

Lo stivale

I. Launedass (ballo tondo} Baritono, fl., pic-
Il. Vicariote colo, cl., cl. bajo,
Itl. Ritomnello vl., vc., cb., perc.
IV. Canto a vattocu pt.

V. Ottava cavalleresca
VI; Ninna Namng—--— ~ -~~~
VI, Canto di carretiere

VIII. Canto a vattocu li
IX. La pagliaka
X. Laundas il {balio ton-

do 11}
XI. Su duru duru
Xil. 1 giuvu vantraime
{Bis) Stornello fiorentino

Canclones fol- Bs. As,. Fund. San Tel-
kiéricas ita- mo, 28-VIi-86.
lianas y Tor- Fl.. Horaclo. Parravicini,

cuato Tasso

.¢l. Néstor Tomassini; l.
Esteban Prentki, vc. Ale-

“jandro Francescon!, cb.

‘Luig Bolo, perc. Fabidn
.Pérez Tedesco, pf. Cé-
.sar. Grimoldi, - bar, Luis
Gaeta; dir..Gerardo Gan-
dini L

Cantos populares italianos
recogidos y anotados por

AR leydi,. o o
{"'Es la.primera gbra en

la historia de la mdsica
que tiene un bis inclul-
dD")

Lic. CARMEN GARCIA MURNOZ




BIBLIOGRAFIA DE CARLOS VEGA

Tratar de consultar y ordenar todo lo publicado por Carlos Vega
constituye una larga y dificil tarea. Dos primeros ‘aportes se hicieron
entre-1966 y 19671, En el presente trabajo confrontathos cada uno de
esos items e incorporamos el material ubicado en estos afios. Queda aun,
sin duda, mucha documentacién por - agregar;

_Algunos drticuios —los primeros— aparecian sin- firmi o con seu-
dommos otros, en publicaciones ya cerradas con serios problemas ‘para

ubicar y ain restan aquelos editados fuera del pals de los que no queda
constancia. R :

Una paciente biisqueda subsanara los errores pr esentes y. completara
definitivamente el importante y nutride corpus documental
Nuestro ordenamlento es-el, s1gu1ente

I. Libros
- a) Prosa, ‘poesia
b) Musicologia
II. Colaboraciones en publicaciohes periédicas
II1. Folletos
" IV. Prélogos
V. Obras inéditas
. .a) Poesia; cuentos
. b) Musicologia
~VI. Obras. musicales
VII. Discografia
. VIII. Epistolario
IX. Extractos preparados con autorizacién del vautor

1. LIBROS
a) Prosa, Poesia

1. Homb're Poesias. Buenos A1res, Talleres g'raflcos El Inca. 1926
112 p.

2. Campo. Nuevas poesias. Buenos Aires, 1927. 96 p.
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10.

11.

. Agua. Cuentos minimos. Buenos Aires, Bonifacini, 1932, 93 p.
. Supay. Libreto para un ballet. Misica de Silvia Eisenstein. Estre-

no: Buenos Aires, Teatro Colén, 18/XI/5}3.2

b) Musicologia

. La musica de un cédice colonial del siglo XVII. Buenos Aires, Inst.

de Literatura Argentina de la Facultad de Filosofia y Letras de
la Univ. de Bs. As., 1931. 100 p.

. Danzas y canciones argentinas. Teorias e investigaciones, con un

ensayo sobre el tango. Bs. As., Ricordi, 1936. 312 p., 19 lam., 25
ej. mus.’?

. La musica popular argentina; Canciones y danzas criollas. Tomo

II: Fraseologia. Bs. As., Impr. de la Universidad, 1941. 2 vols.

. Panorama de la miusica popular argentina, con un Ensayo sobre

la ciencia del folklore. Bs, As., Losada, 1944. 367 p., ilust. (musi-
ca), 8 lam., 6 mapas.

. Los instrumentos musicales aborigenes y criollos de la Argentina;

con un ensayo sobre las clasificaciones universales y un panorama
grafico de los instrumentos americanos. Bs. As., Centurién, 1946.
332 p. ilust., lam., 1 mapa, mis.4

Musica sudamericana. Bs. As., Emecé, 1946, 122 p., ej. mus., ilust.
(Coleccién Buen Aire).

Bailes tradicionales argentinos. Bs. As., Ricordi, 1948. 2 vols. ilust.,

- mas.5

12.

13.

14.

15.

16.

Las danzas populares argentinas. Bs. As., Ministerio de Educacién
de la Nacién, Direccién de Cultura, Instituto de Musicologia, 1952.
783 p., ilust., 19 lam., mQs.®

Nueva ediciéon facsimilar, con notas bibliograficas y palabras pre-
liminales de Ercilia Moreno Cha. Bs. As., Instituto Nacional de
Musicologia “Carlos Vega”, Direccién Nacional de Misica, Secre-
taria de Cultura, Ministerio de Educacién y Justicia, 1986, 2 vols.
El origen de las danzas folkléricas. Bs. As., Ricordi, 1956. 224 p.,
ilus., 25 lam., 12 dibujos, 2 mapas ".

La ciencia del folklore, con aportaciones a su definicién y objeto
y notas para su estudio en la Argentina. Bs. As., Nova, 1960, 255 p.,
graf.

El himno nacional argentino. Historia, orlgen poesia, miusica. Bs.
As., Eudeba, 1961. 80 p.

Danzas argentinas (Prlmera-segunda serie). Bs. As Carau, 1960-
61. 2 vols., 12 1am., mas. (Estampas coloreadas por Aurora de Pie-

tro. Texto y mﬁsica de Carlos Vega). Version inglesa: 12 serie
Sara Dielh de Moreno Hueyo; 2¢ serie Nore King.
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17.

18.

19.

20.

21.

22,

23.
24.

25.

26.

217.

28,
29,
30.

31.

32.
33.
34.
35.

Danzas argentinas. Bs. As., Ed. Culturales Argentinas, Ministerio
de Educacién y Justicia, Direccion General de Cultura, 1962. 107 p.,
ilus., mus. (Biblioteca del Sesquicentenario, Serie Cuadernos).
(Textos y misica de Carlos Vega, ilustraciones de Aurora de
Pietro).

Lectura y notacién de la misica. Nuevo método abreviado de teo-
ria y solfeo. Escuela de Misica, vol. segundo, Ritmica. Bs. As., El
Ateneo, 1965, 160 p.

El Cielito de la Independencia. Bs. As., Tres Américas, 1966. 94 p.,
ilus. (Seleccion de Aurora de Pietro, prélogo de Olga Fernandez
Latour de Botas, versién musical de Pedro Sofia).?

Apuntes para la historia del movimiento tradicionalista argentino.
Bs. As., Secr. de Cultura de la Presidencia de la Nacién, Instituto
Nacional de Musicologia “Carlos Vega”, 1981 °,

II. COLABORACIONES EN PUBLICACIONES PERIODICAS 1°

Mas sobre libros. En El Heraldo, Concordia, julio 1920. Firmado
con el seudénimo de Cardenio.

Don Quijote es loco. En El Heraldo, Concordia, 16 agosto 1920.
Firmado con el seudénimo de Cardenio.

La misica y el luto. En Irigoyen, Concordia, 25 enero 1921.

El delito de cobrar. En El Heraldo, Concordia, mayo 1921. Firma-
do con las iniciales C.J.V.

Usted sabe ... En El Heraldo, Concordia, abril 1922. Firmado con
las iniciales C.J.V.

Un privilegio injusto. En El Litoral, Concordia, 6 junio 1922, Fir-
mado con el seudénimo de Rey Negro.

Un concierto de Maria Luisa Anido. En El Heraldo, Concordla, 6
setiembre 1923.

Escuelas modernas. En El Heraldo, Concordia,. 1 octubre 1923.
La escuela italiana. En El Heraldo, Concordia, 3 octubre 1923.

La temporada lirica: Rigoletto. En El Heraldo, Concordia, 8 octu-
bre 1923, =

Adelina Agostinelli y el tenor Tabanelli cantarin mafiana. En El
Heraldo, Concordia, 16 octubre 1923.

Sobre la guitarra. En El Heraldo, Concordia, 22 octubre 1923.
Josefina Robledo. En El Heraldo, Concordia, 28 octubre 1923. -
El Grom N¢ 13. Josefina Robledo. En E! Heraldo, Concordia, 1923.

Sonata (poema). En Mundo Argentmo afio 14, N° 697. Bs. As,,
28 mayo 1924.
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3
37,
: | 38.
39,
40,

.. . Bs. As, Junlo 1925, Firmado con las iniciales C.J.V.
41,

Los artifices.dé la guitarra. Juan. Galan En Tafr'rega, ano 2 Ne 8,

'Bs. As,; febrero 1925.

Arte de’ América. Andante, orlgmal para’ gultarra por Carlos Vega
En Tdrrega, afio 2, N® 10. Bs: As., abril 1925.°

Ricardo Vifies y Maria Lulsa Amdo En Ta'r'rega ano 2 N‘? 9 Bs

: As,; mayo 1925.

Llobet - Anido. En Tdrrega, afio 2, N° 12 Bs As,, Jun10 1925.
Conciertos. Sociedad Nacional de Misica. En Ta'r'rega, afio 2 Ne 12.

Musica 1mpresa En Tarrega afio 2, No. 12, Bs. As, Jumo 1925.

_Firmado con las iniciales C.J.V.11

e

43.

- 45,

" 486.
47.

48,

" 49,
50.

. 61,

52.

Misica 1mpresa En Tdrrega, afio 2, Ne 13 Bs. As, Juho 1925.
Firmado con las 1n1c1a1es CJv.az.

Bibliografia mus1cal En Tdrrega, afio 2 N¢ 13. Bs. As., julio 1925.
Firmado con las iniciales C.J.V.13

. Angel de Martino: el Ritmo. En Tdrrega, afio 2; N® 14, Bs. As.,

agosto 1925.14

El XV Salén Nacional. En Ta,r'rega afio 2 Neo I5 Bs. As., setlem-
bre 1925 18,

Por los Salones. En Tdrrega, afio 2, N° 16. Bs As., octubre 1925 16,

Salvador Strmga En Tarrega afio 2 N° 16. Bs. As., octubre
1925 17, - '

Maud Metcalfe y el culto de la guitarra. En Tarrega, afio 2, N? 16.
Bs. As., octubre 1925 18, :

Musica impresa. En Tdrrega, afio 2, No 16 Bs. As,, octubre 1925 1,

El Mestre, de Miguel Llobet. En Tarrega, afo 2 Ne 17. Bs As.,
noviembre 1925,

Dardo Salguero.de la Hanty En Tarrega, ano 2 N° 18 Bs. As.,
diciembre 1925 20,

La torre mas alta. En Tdrrega, afio 3, Ne 19. Bs As,, febrero

1926,

53,

b4.
bb.

..b6.

Cancmn popular crlolla Tomada en Montevideo al sefior Telemaco
B. Morales y dedicada al mismo afectuosamente. Armonizada para
guitarra por Carlos Vega En Ta'r'rega afio 3 Ne¢ 20. Bs As.,

“marzo 1926.

Invitacién a contemplar la luna. En Tarrega ano 3 N¢ 20. Bs. As,,
marzo 1926 22, ©

‘Un soneto de Margarita Abella’ Caprlle En Ta'rrega afio 3, N° 22.
Bs. As., mayo 1926,

Plegaria para guitarra por Carlos Vega..En- Tarrega, afio 3, N° 22,
Bs. As., mayo 1926.
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57.
yo s B8l AS, mayo 1926..
22188,

"v!\;‘l.5x9‘

" 6s.

-68.

68 ]
60

70.
> ro 1927,

T1.

- 72.

&R
T4

75.

Acerca’dé€ la cancion argentina. En Nosotros, afio 20, t. 53, N9 '204.

“La . Peda”, Socleda.d de Artlstas En, Tarrega,, afio 3 Ne 23. Bs
As junio 1926.

-Huayfiu. Melodia: incaica recogida en Sucre por BE M Benavente

Armonizacién para g'u1tarra de Carlos Vega. En Tarrega afio 3,

.. o N2 24, Bs, As,, julio 1926 23.
7 60.
- 61

62.

Ricardo Rojas. En Tdrrega, ano 3, N° 24 Bs. As., julio 1926
De la l6gica formal..En Claridad, afio 1, N° 1. Bs. As., julio 1926.
La importancia del programa. En Tdrrega, afio 3, N¢ 26. Bs As.,

.setiembre 1926.

Tres programas comentados. En Tdrrega, afio 8, N¢ 27. Bs As,
octubre 1926,

. Luis Garcia - Payador nacional. En Tarrega afio 3 Ne 28 Bs. As .
~ noviembre 1926. .

-+ 65

La mitsica de los Incas.- Palabras del sefior Carlos Vega pronun-

ciadas en el Instituto Nacional del Profesorado Secundario, com-

plementando el curso de Arqueologia Americana, En Térrega, afio
, N° 28. Bs. As., noviembre 1926.

bAlgo mas sobre la cancién argentinda. En Nosotros afio 20, t. 54,
N¢ 210. Bs. As., noviembre 1926.

en.

Un gran poeta popular En Tdrrega, afio 3, N° 29. Bs. As dlclem—
bre 1926 24,

Dlsertaclon sobre la gultarra En Cultura general y artistica. Bo-
letin de la Univ. Nac de La Plata, t 10, N° 8. La Plata, d1c1embre

19286 28,

Antiguos cantos pOpulares argentlnos Coleccién de Juan Alfonso
Carrizo. En La Razén. Bs. As., 6 febrero 1927.

Beethoven y la época. En Tdrrega, afio 4, N? 30. Bs. As., febre-

En torno a Debussy. En Nosotros, afio 21,°t. 55, N° 213. Bs. As,,
febrero 192726,

Los Maestros cantores de Niiremberg, de Ricardo. Wagner; estudio
histérico, literario y musical, por Lorenzo L. Briano. En Nosotros,
afio 21, t. 56, N° 216. Bs. As., mayo 1927.

La reforma del Himno Nacional, encuesta de Nosotros. En Nos-
otros, afio 21, t. 56, N? 217. Bs. As., junio 1927 27,

Teoria del argentinismo. En El lenguaye mustieal, afio 2, N¢ 3.

‘Bs. As., abril-junio 1928.

El padre, el hijo y el espiritu lirico. En Nosotros afio 22, t. 60,

¢~ Ne 229, Bs. As., junio 1928 28,
V76,

El Hinino de la Paz. En Olympia, 1° agosto 1928.
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79.
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82,

83.

84.

85.
86.

87.
88.

89.

90.

91.

92.

93.

94.

95.

96.

97.

98.
99.

Andrés Segovia. En El Hogar. Bs. As., 8 agosto 1928.
Dos parabolas del Zoo. En La vida literaria. Bs. As., setiembre 1928,

Costa Alvarez y la americanistica, En Nuestras Escuelas, N° 11-12,
Bs. As., octubre 1928.

Andrés Segovia y Martin Gil. En La Neacién. Bs. As., 11 noviem-
bre 1928,

La orquesta de cimara “Renacimiento”, En Espiral, afio 2, N© 26.
Bahia Blanca, diciembre 1928.

Ana S. de Cabrera. En El Hogar, afio 25, v. 64, N° 1011. Bs. As,,
1° marzo 1929,

Teorias del origen de la misica. En Sintesis, afio 2, N¢ 23. Bs. As.,
abril 1929,

La musica incaica y el doctor Sivirichi. En Nosotros, afic 23, t. 64,
No 239, Bs. As., abril 1929.

Aclaracion. En Nosotros, afio 23, t. 64, N? 240. Bs. As., mayo 1929 29,

La antigiiedad de la armonia. En La vide musical. Bs. As., 28 de
setiembre 1929,

Bota con bota. Cuento. En Critica. Bs. As., octubre 1929,

La fonografia y el arte musical. La educacién estética del nifio.
En El Argentino. La Plata, 2* quincena octubre 1929,

El moderno dio de guitarras. En Nosotros, afio 24, t. 67, N° 248.
Bs. As., enero 1930 3°,

El arbol maldito. En Caras y Caretas, afio 33, N? 1637. Bs. As.,
15 febrero 1930 31, .

Origenes del arrorré. En El monitor de la educacién comin, afio
69, N° 686. Bs. As., febrero 1930.

Las carreras cuadreras. En Aconcagua, afio 1, N° 4. Bs. As., abril
1930.

La chitarra & un piccolo mondo ... En Il Glettro, afio 24, N? 4.
Milan, abril 1930. :

Conciertos. En Aconcagua. Bs. As., junio 1930.

Estado actual de la prehistoria ecuatoriana, conferencia del arqueé-
logo Max Uhle. En Nosotros, afio 24, t. 68, N? 253.  Bs, As., junio
1930. ' ‘

Los bailes criollos. En Aconcagua, afio 1, v. 8, N° 7. Bs. As., ju-
lio 1930.

Historia de la guitarra, por Ricardo Mufioz (Resefia). En Noso-
tros, afio 24, t. 70, N° 258-259. Bs. As., noviembre-diciembre 1930.
Providencia. En Comoedia, afio 6, N° 72, Bs. As., 1* abril 1931.
Tres apuntes de miisica colonial (Frezier, 1712-1713). En Seccién
Folklore, 1* serie: El canto popular - Tomo II, N° 2. Misica colo-
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100.

101.

nigl. Bs. As., Fac. de Filosofia' y Letras, Inst. de Literatura Ar-
gentina, 1931. ' :

Curiosos cantos indigenas. En Crénica de arte, aiio 1, N* 2. Bs. As.,
setiembre 1931.

Misica indigena americana. En Anales del Instituto Popular de

_Conferencias, Decimosexto ciclo (afio 1930), t. 16. Bs. As., 193132,

102.
108.
104.

1105.
106.

107.

108.
109.
110.

111.
112

113.
114,
115.

116.

117.

118.

Contribucién al estudio de la musica argentina: los instrumentos
indigenas y criollos. En La Prensa, Bs. As., 1° enero 1932.

La miisica drabe medieval y su infuuencia en occidente. En El dia-
rio Siriolibanés. Bs. As., 12 enero 1932.

El tango andaluz y el tango argentino. En La Prensa. Bs. As., 10
abril 1932 38,

Bailes criollos: La Zamacueéa. En La Prensa. Bs. As., 10 julio 1932,

La influencia de la miisica africana en el cancionero argentino.
En La Prensa, Bs. As., 14 agosto 1932.

Cantos y bailes africanos en el Plata. En La Prensa. Bs. As., 16
octubre 1932.

Los hermanos Aguilar. En El Hogar. Bs. As., 11 noviembre 1932,
El afio musical. En El Hogar. Bs. As., 23 diciembre 1932.
Cancionero criollo: el Triste. En La Prensa. Bs. As., 25 diciembre

- 1932,

Bailes criollos: la Mariquita. En La Prensa. Bs. As., 19 febrero

- 1933.

El cédice de miisica colonial y la critica espafiola (I). En Ritmo,

. afio 5, N° 68. Madrid, mayo-junio 1933.

Danzas criollas: el Bailecito. En La Prensa. Bs. As., 18 junio 1933.
El pentatonismo. En La Prensa. Bs. As., 25 junio 1933.

La mujer y la miisica. Opina el musicélogo Carlos Vega. Entrevista
por Silvia Guerrico. En Geba. Bs. As., junio 1933.

Escalas con semitonos en la misica de los antiguos peruanos. En
Cursos.y conferencias, Revista del Colegio Libre de Estudios Su-
periores, afio 3, N° 1. Bs. As., julio 1933.

Reimpresion en Actas y trabajos cientificos del 269 Congreso Inter-
nactonal de americanistas (La Plata 1932), t. 1. Bs. As., 1934,
Separata, Bs. As., Coni, 1934.

Versién alemana: Tonleitern mit halbténen in der musik der alten
Peruaner. En Acta Muswologwa, v. 9, fasc. I-II. Copenhague,
enero-junio 1937.

El c6dice de miisica colonial y la ecritica espafiola (I1). En Ritmo,
afio 5, N° 69. Madrid, julio 1933.

El cédice de miisica colonial y la critica espanola (II1). En thmo,
afio 5, N° 70. Madrid, agosto 1933.
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119,
120,
121.
122,
123.

125.
126.

" As., 26 noviembre 1933.
127.
128.

129.

‘El sistema musical de los antiguos peruanos. En La, Prensa. Bs. As.,

3 setiembre 1933.

“Musiea. En .Seleccion, N© 1.:1933.

Musica. En Seleccién, Ne¢ 2. 1933.
Misica. En Seleccién, N¢ 3. 1933, T

Miisica e instrumentos del norte argentino. En Anales del Instztuto
Popula'r de Conferencias, Dec1moctavo c1clo (1932) t 18 Bs As. .

1933 %,
124.

La frase musmal (Apuntes para un “énsayo). En Crétalos, afio 1

'N¢ 2. Bs. As., octubre 1933.

La frase musical (Apuntes para un ensayo) (II) En Crotalos ano
1, N¢ 3. Bs. As., noviembre 1933.

La ‘supuesta escala mestiza de Perti y Bolivia. En La Pre'nsa Bs

La frase musical (Apuntes para ‘un ensayo) (III) En Crotalos,

afio 1, N* 4. Bs. As., diciembre 1933.:

La frase musical (Apuntes para un ensayo) (IV) En Crotalos,
afio 1, N° 5. Bs. As., enero 1934.

La frase miiisical (Apuntes para un ensayo) (V) En Crotalos afio

- -1, N*® 6, Bs. As., febrero 1934. i
130.

En torno al origen de la zamacueca. En La Prensa Bs. As 11 fe-

- brero 1934.

131.

132.
133.

134,
135.
136.
137.
138,
139.

141.

142,

La frase musical (Apuntes para un ensayo) (VI). En C'rota.los,
afio 1, N? 7. Bs. As., marzo 1934,

Bailes criollos: el Gato. En La Prensa. Bs. As., 11 marzo 1934

La frase musical (Apuntes para un ensayo) (VII) En Crotalos,
afio 1, N° 8. Bs. As., abril 1934.

La frase musical (Apuntes para un ensayo) (VIII). En Crotalos,
afio 1, N?'9 y 10. Bs. As., mayo-junio 1934 85,

Bailes criollos: los Aires. En La Prensa. Bs. As., 17 junio 1934.

La flauta de pan andina. En Actas y trabajos cientificos del 25°?
Congreso Internacional de Americanistas (La Plata, 1932) t. 1.
Bs. As., 1934,

Misica pentatonlca en el territorio argentlno En Crotalos, afio 1,
N©° 11. Bs. As., julio 1934.

Bailes criollos: la Resbalosa. En La Prensa Bs. As., 5 agosto 1934.

Misica pentaténica en el territorio argentlno En Crétalos, afio 1,
Ne 18, Bs. As., setiembre 1934.

Jujuy. En Revista geogrdfica americana, afio 2, t. 2, N° 13. Bs
As., octubre 1934.

Bailes criollos: el Cuando. En La Prensa. Bs. As 1 enero 1935
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143.

144.

'145.

146.
147.

148,

149.
150.
151.
152.
153.

154.
155.
156.

157.

158,
159.
160.

162.

163.

164.

165.

166.

La guitarra artistica en Buenos Aires antiguo. En La Prensa. Bs.
As., 14 abril 1935.

Folklore criollo: Danzas de trenzar. En La Premsa. Bs. As., 28
abril 1935.

Origen de los instrumentos musicales. En -Elevacién, afio 9, N° 91.
Bs. As., mayo 1935.

Bailes criollos: el Pericén. En La Prensa. Bs. As., 16 junio 1935.

Misica popular argentina: Vidala. En La Prensa. Bs. As., 29 se-
tiembre 1935.

Bailes criollos: la Media Cafia. En Lo Prensa. Bs. As., 15 diciem-
bre 1935.

Bailes criollos: el Cielito. En La Prensa. Bs. As., 19 enero 1936
Clasificacion de las danzas. En La Prensa. Bs. As., 10 mayo 1936.
El himno nacional hasta 1860. En La Prensa. Bs. As., 24 mayo 1936.
Vidala y vidalita. En La Prensa. Bs. As., 17 junio 1936.

La misica de Manuelita Rosas. En Correo Universitario. Bs. As.,
24 junio 1936.

Candombes coloniales, En La Prensa. Bs. As., 30 agosto 1936.
La cuna del tango. En E!l Diario. Bs. As., 27 octubre 1936,

Eliminacion del factor africano en la formacién del cancionero
criollo. En Cursos y Conferencias, afio 5, v. 10, N° 7. Bs. As., octu-
bre 1936.

Misicos y musicélogos. En El momento musical, afio 1, N¢ 3. Bs.
As., diciembre 1936.

La Vidala. Su forma poética. En La Prensa. Bs. As., 1 enero 1937.
Danzas criollas: el Bailecito. En E! Diario. Parani, 1 marzo 1937.

En torno a las tradiciones orales. En La Prensa. Bs. As., 13 junio
1937.

Los bailes criollos en el Teatro Nacional. En Cuadernos de Cultura
Teatral del Instituto Nacional de Estudios de Teatro, N¢ 6. Bs. As,,
Comisién Nacional de Cultura, 1937.

La escala pentaténica en Sudamérica. Cémo fue descubierta. En
La Prenmsa. Bs, As., 1 enero 1938.

La escala pentaténica en Sudamérica. En El Sol. Cuzco, 13 enero
1938.

Panorama de la misica popular sudamericana. En La Prensa. Bs.
As 30 enero 1938.
Relmpresmn en Ars, afio 1, N° 2. Bs. As setiembre 1940,

Hacia el origen de los bailes criollos. En La Prensa. Bs. As., 15
mayo 1938.
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-167.
~-168.
-169.

-170.
171.

172.
173.
174.
175.
176.

177.
178..
-179.
180.
“181.
182.
183.

- 184.
185.

186.
187.
188.
189.
190.

191.

- 192,

Escalas pentaténicas en Sudamérica. Los. estudios del miisico cuz-
quefio Leandro Alvifia. En La Prensa, Bs. As., 5 junio 1938.

_Ascenso y descenso de las danzas. En La Prensa. Bs. As., 26 junio

1938.

Vida y costumbres de las danzas. En La Prensa. Bs. As., 24 julio
1938.

La Contradanza. En La Prensa. Bs. As., T agosto 1938.

La Contradanza en la Argentina. En La Prensa. Bs. As., 28 agos-
to 1938.

La Contradanza en Sudamérica. En La Prensa. Bs. As., 18 se-
tiembre 1938.

La Contradanza en Sudamérica. En El Heraldo. Caracas, 17 oec-
tubre 1938.

La Contradanza en la Colonia. En La Prensa. Bs. As., 30 octubre
1938.

La forma de la Contradanza En La Prensa. Bs. As., 20 noviem-
bre 1938.

La forma de la Contradanza. En La Nacién. Bs. As., 4 diciem-
bre 1938.

La forma del Cielito. En La Prensa. Bs. As., 8 enero 1939,
Contradanza y Cielito. En La Prensa. Bs. As., 26 marzo 1939.
La forma de la Media Cafia. En La Prensa. Bs. As., 25 mayo 1939.
Contradanza y Media Cafia. En La Prensa. Bs. As., 12 junio 1939.
La forma del Pericén. En La Prensa. Bs. As., 30 julio 1939.

El pericén del circo. En La Prensa. Bs. As., 27 agosto 1939,

El sistema musical de los antiguos peruanos. En La Prensa. Bs.
As., 3 setiembre 1939.

Contradanza y Pericén. En La Prensa. Bs. As., 1 octubre 1939.

La Contradanza y su familia. En La Prensa. Bs. As., 5 noviembre
1939.

La quena. En La Prensa, Bs. As., 26 noviembre 1939.

El erke. En La Prensa. Bs. As., 3 marzo 1930.

El erkencho. En La Prensa. Bs., As., 5 mayo 1940.

El Gato, algo de su historia. En Huella. Bs. As., agosto 1940.

Un antiguo defensor de la guitarra. En Revista de la guitarra,
afio 3, N2 7. Bs. As., 31 marzo 1941.

Los bailes criollos en las provincias. En Ars, afio 2, N° 12. Bs. As,,
octubre 1941.

Las formas populares y su expresion musical. En Los Andes 18
enero 1942,
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193.
194.

El Tango argentino. En El Nacional. México, 1 marzo 1942,
Historia de Canuelas En Provincia, afio 12, N° 133, Bs. As ju-

- lio 1942.

195.
196.
197.
198.
199.
200.
201.
202.
203.
204.
205.

206.
207.

208.
209.
210.

211.
212,
213.

214,
216.

La misica popular en la historia nacional. 1. Musica venezolana;
2. Misica argentina. En Venezuela, afio 1, N° 3. Bs. As., noviem-
bre-diciembre 1943 35,

Tangos andaluces de 1880. En Saber vivir. Bs. As., febrero 1944.

Musica folklorica: el Triste. En Polifonia, N2 1. Bs. As., abril
1944 #7,

Misica popular. La anarquia del afio 20. En Polifonio, N° 2. Bs.
As., mayo 1944,

Ana S. de Cabrera. Musica popular. En Polifonia, N° 8. Bs. As.,
junio 1944,

Miisica popular. La personalidad de Anita Serrano Redonnet. En
Polifonia, N® 4. Bs. As., julio 1944,

Misica popular. “Estilizar”’. En Polifonia, N® 5. Bs. As., agosto
1944.

Desde el Paraguay. Desarrollo de la misica. En Polifonia, N° 6.
Bs. As., setiembre 1944.

Misica popular. “Localizacién geografica”. En Polifonia, N¢ T.
Bs. As., octubre 1944,

El origen de los bailes criollos. En Argentina. Conferencias del ci-
clo 1941, dictadas por los becarios, v. 4. Bs. As., Kraft, 1944.

El Pericén (del libro Danzas y canciones argentinas). En Saber
vivir. Bs. As., mayo 1945.

Las escuelas nacionalistas. En Polifonia, N? 10. Bs. As., mayo 1945.

La Vidala de la loca Juliana. En Contrapunto, afio 1, N9 4, Bs.
As., junio 1945.

Nuevas grandes formas. En Polifonia, N° 11, Bs, As., Jumo 1945
Formas y maneras. En Polifonia, N° 12. Bs. As., julio 1945.

La ciencia del folklore en la Argentina. Apuntes para el capitulo
1 (1890-1900). En Anales de la Asociacién Folklorica Argentina,
v. 1. Bs. As., noviembre 1945 38,

Canciones y danzas. En Critica. Bs. As., 16 setiembre 1946.

Las danzas picarescas. El Gato. El Triunfo. En Critica. Bs. As.,
23 setiembre 1946.

Danzas y cantos. La Cueca. El Prado. La Resbalosa. El Pollito. La
Firmeza. Otros bailes. En Critica. Bs. As., 30 setiembre 1946,

Las danzas serias. El Cielito. En Critica. Bs. As., 14 octubre 1946.

Los bailes serios. El Pericéon. La Media Cafia. En Critica. Bs. As.,
4 noviembre 1946,
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217,

218:
219,

© 220.

221.
222.

223,

224,

226.

227.

298,
299.
230.
231,
232.
233.
234,
235.
236.
237,
+ 238,

239,

‘Las canciones. Rifmo y expresién. El Triste. En Critica. Bs,. As,

18 noviembre 1946. v
Las canciones. Estilo y Cifra. En C'rztwa Bs. As 25 noviembre 1946,
Las danzas individuales. En Critica. Bs. As., 2 diciembre 1946.

La miusica argentina: 1810-1852. En Levene, Ricardo, dir. Histo-
ria de la Nacién Argentina, 2* ed., t. 8. Bs. As., El Ateneo, 1947.
Separata: Bs. As., Impr. de la Umver51dad 1946 ’

Itinerario de un baile criollo. La cueca, duefio y sefior del Pac1f1co
En Continente, afio 4E. Bs. As., 15 abril 1947,

Canciones y danzas. En La Razon. Montev1deo 7 mayo 1947.

The miracle which is Segovia. En The guitar review, Vv. 1 Ne 4,
New York, Society of the classic guitar, 1947. ~

La forma de la cueca chilena. 1* parte. En Revista Musical Chile'na

"N*¢ 20-21. Santlago Univ. de Chile, Fac. de Ciencias y Artes Mu-

sicales, mayo-junio 1947.

La forma de la cueca chilena. 2* parte. En Revista Musical Chilena,
No 22-23. Santiago, Univ. de Chile, Fac. de Ciencias y Artes Mu-

. sicales, julio-agosto 1947.3¢
225,

Danzas criollas. Hasta los curas bailaban. En Continente, afio 47.
Bs. As., 15 de julio 1947.

Acotaciones a la metodologia folklérica. En Polifonia, afio 3, N° 18.

‘Bs. As., mayo 1948.

Cémo son y cémo se tocan nuestros instruméntos musicales. En
El Hogar, afio 44, N° extraordinario de fin de afio “Toda la patria
en nuestro folklore”, 2044, Bs. As., 17 diciembre 1948.

La ciencia del folklore. En El Mundo. Bs. As., 2 enero 1949.
Folklore y cultura. En El Mundo. Bs. As., 8 enero 1949,

El periodo del folklore. En El Mundo. Bs. As., 16 enero 1949.
Fblklore y antigiiedades. En El Mundo. Bs. As., 23 enero 1949,

Nacimiento del folklore. En El Mundo. Bs. As., 30 enero 1949.
Constitucién. del folklore. En El Mundo. Bs. As., 4 marzo 1949.

El folklore en la Argentina. En El Mundo. Bs. As., 13 marzo 1949.
Nuestro primer folklorista. En El Mundo. Bs. As., 19 marzo 1949.
El folklore en marcha. En El Mundo. Bs. As., 26 marzo 1949,

El segundo folklorista. En El Mundo. Bs. As., 2 abril 1949,

La ciencia del folklore. En Guia de la actividad intelectual y artis-
tica argentina, afio 8, N° 43. Bs. As., mayo 1949.40

Danzas e instrumentos, En Ezposicion de arte popular, IV Con-
greso historico-municipal interamericano. Bs. As., Municipalidad
de la Ciudad de Bs. As., 1949.

156



240,
241.

242,
243.
. ~ ta, Min. de Educacién, 1951.
244,
245,
246,

258,

248.
249.
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251.

252.
253
254,
255,
2656.

257.
258,

La misica popular. Canciones y danzas nativas. En Argentina,
Primer Ciclo anual de conferencias organizado por la Subsecretaria
de Cultura de la Nacién en el Museo Mitre, v. 1, serie 8, N? 4. Bs.
As., Ministerio de Educacion, Subsecretaria de Cultura, 1950.4

Misica y danzas folkléricas bonaerenses. En Primer Congreso de
Historia de los pueblos de la Provincia de Buenos Aires, vol. 1. La
Plata, Ministerio de Gobierno, Publicaciones del Archivo Histd-
rico de la Provincia, 1951.

El Cielito de la Independencia. En El Hogar. Bs, As., 6 de julio
1951,

El Minué Montonero o federal. En Musica y Teatro, N° 1. La Pla-

Voces sudamericanas. En Américas, v. 3, N° 10. Washington,
Unién Panamericana, octubre 1951.

La primera clasificacién de nuestras danzas. En La Prensa. Bs.
As., 6 enero 1952.

La quena. En Selecciones folkléricas, afio 1, v. 1° Mar del Plata,
mayo 1953.

Los instrumentos folkléricos (del libro “Exposiciéon de Arte po-
pular Bs. As., 1949). En Nativa, afio 80, N°354. Bs. As., 30
junio 1953

Inés Jurado. Una compositora argentina del s1glo XX. En El Ho-
gar. Bs. As., 14 agosto 1953.

La misica de los villancicos. En Lyra, afio 10, Nos. 122-124. Bs.
As., diciembre 1953,

‘La jota en la Argentina. En La Prensa. Bs. As., 2 mayo 1954.

Antigiiedad de la Condicién. La tradicién del General Belgrano.
En El Hogar, afio 50, N° 2325, Bs. As., 4 junio 1954.

El sentido de las danzas argentma En Cinzano Argentina, N° 2
Bs. As., julio 1954.¢2

Evocacién de Tucuman. En Selecciones del Reader’s Digest. Argen-
tina, junio 1955.

Antlg'uedad de nuestras danzas. En Revista Duperml vol. 15, N°
110. Bs. As., julio-agosto 1956.

Los instrumentos del carnaval en el noroeste argentino. En Revis-
ta Duperial, v. 18, N© 120. Bs, As., marzo-abril 1958,

La musique en Amérique Latine au XZXe. siécle. En La Revue

musicale, N° 242. Paris, 1958.

Coro de gauchos. En El pial. Bs. As., mayo-julio 1959.

Las danzas folkloricas argentinas triunfan en Espafia. En El Ho-
gar. Bs. As., 18 de setiembre 1959,
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259.

260.

261.
262.
263.
264.
265.
266.
267.
268.
269.
270,
271,
272.

273.

274.

275.

276.

Misica folklérica de Chile. En Revista Musical Chilena, afio 13,
Ne¢ 68. Santiago, Univ. de Chile, Fac. de Clenc1as y Artes Musica-
les, noviembre-diciembre 1959,

Separata Santiago, Univ. de Chile, 1959 (Coleccion de Ensayos).
El movimiento de los trovadores. En Musica antigua del siglo XI1
al XVII. Bs. As., Univ. de Bs. As., Departamento de actividades
culturales, 1959. :

Separata: Bs. As., Univ. de Bs. As., 1959,

Las danzas de la emancipacién. En El Chasqui, N¢ 112, Bs. As.,
enero-marzo 1960,

Las danzas en la Argentina. En Ars, afio 20, N9 89. Bs. As., 1960.

Misica y danzas folkléricas. En Artes y letras argentinas, Boletin
del Fondo Nacional de las artes, afio 2, N? extraordinario. Bs. As
1961.

Las canciones folkléricas argentinas. En Folklore, N° 10. Bs. As.,
enero 1962, ‘

Las canciones folkléricas argentinas. La Vidala (conclusién). En
Folklore, N° 12, Bs, As., 31 enero 1962, _
Las canciones folkléricas argentinas. La Vidalita. En Folklore, N¢
13. Bs. As., 15 febrero 1962,

Las canciones folkldricas argentinas. El yaravi. En Folklore, N° 14.
Bs. As., 1 marzo 1962.

Las canciones folkléricas argentinas. El yaravi (continuacién). En
Folklore, N2 15, Bs. As., 15 marzo 1962. »
Las canciones folkléricas argentinas. El triste. En Folklore, N¢ 16.
Bs. As., 1 abril 1962.

Las canciones folkléricas argentinas. El triste (continuacién). En
Folklore , N° 17. Bs. As., abril 1962. _

Las canciones folkléricas argentinas. Estilo. Décima. En Folklore,
N°¢ 18, Bs. As., mayo 1962, ,
Las canciones folkléricas argentinas. Tonada. Tono. Las canciones
rominticas. En Folklore, N° 19, Bs. As., junio 1962,

Cantares histéricos de la tradicién argentina. Seleccién, introdue-
cion y notas, por Olga Fernandez Latour. (Resefia). En Universi-
dad, N° 53. Santa- Fe, Univ. Nac. del Litoral, julio-setiembre 1962,

‘Un cédice peruano colonial del siglo XVII. En Revista Musical Chi-

lena, afio 16, N? 81-82. Santiago, Univ. de Chile, Fac. de Ciencias
y Artes Musicales, julio-diciembre, 1962. v
Danzas en el teatro de antafio. En Revista del Instituto Nacional
de Estudios de teatro, t. 2, N 4, Bs, As., Ministerio de Educaclon
y Justicia, Direccion General de Cultura, 1962.

Los instrumentos musicales. Capitulo I. Introduccién y cla31f1ca-
ciones. En Folklore, N° 20, Bs. As., junio 1962.
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21717.

278.

279.

280.

281.
282,
283.
284,
285.
- 286.
287.
- 288.
289,
290.
v291.
292,
- 293.

294.

295

296.

297

Los instrumentos musicales. Capitulo II. Idiéfonos. En Folklore, N®
21. Bs. As., junio 1962,

Los instrumentos musicales. Capitulo 111, Membrandéfonos. En Fol-
klore, N° 22, Bs. As., julio 1962,

‘Los instrumentos musicales. Capitulo IV. Cordéfonos. En Folklore,
Ne¢ 23. Bs. As., agosto 1962,

Los instrumentos musicales. Capitulo V. Aeréfonos. En Folklore,
N¢ 24, Bs. As., agosto 1962,

Los instrumentos musicales. Capitulo VI. Los instrumentos argen-
tinos. En Folklore, N° 25. Bs. As., agosto 1962,

Los instrumentos musicales. Capitulo VII. Los instrumentos del
Chaco. En Folklore, N® 26. Bs. As., setiembre 1962.

Los instrumentos musicales. Capitulo VIIIL. Los instrumentos arau-
canos, En Folklore, N° 28, Bs. As., octubre 1962,

Los instrumentos musicales. Capitulo IX. La caja. En Folklore, N¢
29. Bs. As., octubre 1962.

Los instrumentos musicales. Capitulo X. La caja (continuacién).
En Folklore, N° 30. Bs. As., noviembre 1962.

Los instrumentos musicales. Capitulo XI. El charango. En Folklore,
N© 32, Bs. As., noviembre 1962.

Los instrumentos musicales. Capitulo XII. La flautilla. En Folklo-
re, N? 33. Bs. As., diciembre 1962.

Los instrumentos musicales. Capitulo XIII. La quena. En Folklore,
N©¢ 34. Bs. As., enero 1963.

Los instrumentos musicales. Capitulo XIV. El sicu. (Flauta de
Pan). En Folklore, N° 36. Bs. As., febrero 1963.

Los instrumentos musicales. Capitulo XV. La anata. En Folklore,
- N° 37. Bs. As., febrero 1963.

Los instrumentos musicales. Capitulo XVI. El pinkillo o tarka. En
Folklore, N 38. Bs. As., marzo 1963.

Los instrumentos musicales. Capitulo XVII. El erkencho. En Fol-
klore, N° 39. Bs. As., abril 1963.

Los instrumentos musicales. Capitulo XVIII, El erke. En Folklore,
"N¢ 40. Bs. As., abril 1963.

Los instrumentos musicales. Capitulo XIX, La guitarra. 1. Orige-
nes del instrumento. En Folklore, N° 41, Bs. As., mayo 1963.

Los instrumentos musicales. Capitulo XX. La guitarra. 2. Hacia la
guitarra espafiola. En Folklore, N° 42, Bs. As., mayo 1963.

Los instrumentos musicales. Capitulo XXI. La guitarra. 3. La gui-
tarra espafnola. En Folklore, N° 43. Bs. As., junio 1963.

. Los instrumentos musicales. Capitulo XXII. La guitarra. 4. La gui-
tarra en la Colonia. En Folklore, N° 44, Bs. As., junio 1963.
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298.

- 299,

300.

301.

20.1.

20.2.

20.3.

20.4.

20.5.

20.6.

20.7.

20.8.

20.9

20.10.

20.11.

Los instrumentos musicales. Capitulo XXIII. La guitarra. 5. La
guitarra popular y artistica. En Folklore, N? 45. Bs. As., julio 1968.

Los instrumentos musicales. Capitulo XXIV. La guitarra. 6. La
guitarra moderna. En Folklore, N° 46. Bs, As., julio 1963,

El canto de los trovadores en una historia integral de la misica.
En Boletin Interamericano de Misica, N° 85, Washington, Unién
Panamericana, mayo 193.

Reedicién no completa en Revista del Instituto de Investigacién
Musicolégica “Carlos Vega”, afio 1, N° 1. Bs. As., UCA, Facultad
de Artes y Ciencias Musicales, 1977.

Origen medieval de la muisica de los villancicos. En La Navidad y
los pesebres en la tradicién argentina. Dirigido por Rafael Jijena
Sénchez. Bs. As., Hermandad del Santo Pesebre, 1963.

Apuntes para la historia del movimiento tradicionalista argentino.
Prefacio. En Folklore, N° 48. Bs. As., agosto 1963.43

Apuntes para la historia del movimiento tradicionalista argentino.
1. La tradicién. Los tradicionalistas. En Folklore, N° 49. Bs. As,,
setiembre 1963.

Apuntes para la historia del movimiento tradicionalista argen-
tino. 2, Romanticismo y folklore. En Folklore, N° 50. Bs. As., se-
tiembre 1963.

Apuntes para la historia del movimiento tradicionalista argén—
tino. 3. Las actividades estéticas y cientificas. En Folklore, N° 51.
Bs. As., setiembre 1963.

Apuntes para la historia del movimiento tradicionalista argen-

" tino. 4, Los primeros tradicionalistas. En Folklore, N° 52. Bs. As.,

Octubre 1963,

Apuntes para la historia del movimiento tradicionalista argen-
tino. 5. Tradiciones diversas. Vida, muerte, sustitucién. En Fol-
klore, N° 53. Bs. As., octubre 1963. :

Apuntes para la historia del movimiento tradicionalista argen-
tino. 6. Socialismo y demografia. En Folklore, N° 54. Bs. As., no-
viembre 1963,

Apuntes pars la historia del movimiento tradicionalista argen-
tino. 7. Joaquin V. Gonzalez - Ricardo Rojas. En Folklore, N° 55,
Bs. As., noviembre 1963.

Apuntes para la historia del movimiento tradicionalista argen-
tino. 8. Martin Fierro. En Folklore, N® 56, Bs. As., diciembre 1963.

Apuntes para la historia del movimiento tradicionalista argen-
tino. 9. Martin Fierro. En Folklore, N° 57. Bs. As., diciembre 1963.

Apuntes para la historia del movimiento tradicionalista argen-
tino. 10. Consecuencias del Martin Fierro. En Folklore, N° 58. Bs.
As., enero 1964.
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20.12.

20.13.

Apuntes para la historia del' movimiento tradicionalista argen-
tino. 11, Juan Moreira. En Folklore, N° 59. Bs. As., enero 1964.

Apuntes para la historia del movimiento tradicionalista argen-

- tino. 12. Rea(:clon en cadena En Folklore, N° 60. Bs. As,, febrero

20.14.
20.15,

294.

20.16.

20.17.

1964.

Apuntes para la historia del movimiento tradicionalista argen-

tino. 13. La misica del circo. En Folklore, N 62. Bs. As., febrero
1964, "

Apuntes para la historia del movimiento tradicionalisfa argen-
tino. 14. La promocién de misica criolla. En Folklore, N° 63. Bs.
As., marzo 1964.

La artesania tradicional. En Después de clase, afio 2, N° 5. Bs.
As., marzo 1964.

Apuntes para la historia del movimiento tradicionalisfa’. argen-

tino, 15. La promocién de danzas nativas. En Folklore, N° 64. Bs.
As., abril 1964.

Apuntes para la historia del movimiento tradicionalista argen-

. tino. 16. Los centros criollos. En Folklore, N¢? 65. Bs As., abril

20.18.

20.19.

20.20.
20.21.
20722

20.28.

1964.

Apuntes para la historia del movimiento tradlclonallsta argen-

-tino. 17. Los repertorlos coreograflcos En Folklore N° 66. Bs. As,,

mayo 1964.

Apuntes para la historia del movumento tradlclonallsta argen-

~ tino. 18, Triunfo del Pericén en los salones. En Folklore, N° 68.
- Bs. As., mayo 1964.

Apuntes para la historia del movimiento trad1c1ona11sta argen-

tino. 19. Los periédicos. La _poesia popular En' Folklore, N° 69.
Bs. As., junio 1964.

.Apuntes para la historia del movimiento trad1c1onahsta arg;éhQ
tino. 20. Trovadores y payadores. En Folklore, ‘Ne 70. Bs As., ju-
nio 1964.

Apuntes para la historia del movimiento tradlclonahsta argen-'
tino. 21. Trayectoria de los payadores En Folklore N° 71, Bs. As,,
julio 1964.

Apuntes para la historia del movimiento trad1c1onahsta arg‘en—
tino. 22. Fin del primer periodo. En Folklore, N° 72. Bs. As., julio
1964.

20.24 Apuntes para la historia del movimiento tradi‘cionalisf.a -arg‘ehti'-v

20.25.

no. 23, Intermedio. En Folklore, N? 74. Bs. As., agosto 1964.

Apuntes para la historia del movimiento tradicionalista argen-
tino. 24. Subsistencia de la idea. En Folklore, N? 75. Bs. As., setiem-
bre 1964.
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20.26.

20.27.

20.28.

20.29.

20.30.

Apuntes para la historia del movimiento tradicionalista argen-
tino. 25. El nacionalismo musical. En Folklore, N¢ 76. Bs. As., se-
tiembre 1964,

Apuntes para la historia del mov1m1ento tradicionalista argen-
tino. 26. Desarrollo del nacionalismo musical argentino. En Fol-
klore, N° T7. Bs. As., setiembre 1964,

Apuntes para la historia del movimiento tradicionalista argen-
tino. 27. La ciencia del folklore. En Folklore, N° 78, Bs. As., oc-
tubre 1964.

Apuntes para la historia del movimiento tradicionalista argen-
tino. 28. Amplitud de los nacionalismos artisticos. En,Folklore,
N¢ 80. Bs. As., noviembre 1964.

Apuntes para la historia del movimiento tradicionalista argen-
tino. 29. Amplitud de los nacionalismos artisticos. En Folklore, N¢

~ 80. Bs. As., noviembre 1964.

20.31.
20.32.
20.33.
20.34.
20.35.
20.36.
20.37.
20.38.
20.39.

20.40..

Apuntes para la historia del movimiento tradicionalista. argen-
tino. 80. Epoca y contorno de Andrés Chazarreta. En Folklore,
Ne° 81. Bs. As., noviembre 1964,

Apuntes para la historia del movimiento tradicionalista argen-
tino. 31. Santiago del Estero y Andrés Chazarreta En Folklore,
N©o 82. Bs. As., diciembre 1964.

Apuntes para la historia del movimiento tradicionalista argen-
tino. 32. Vocacién y estudios de Chazarreta. En Folklore, N° 83.
Bs. As., diciembre 1964.

Apuntes para la historia del movimiento tradicionalista argen-
tino. 33. Chazarreta y el “Martin Fierro”. En Folklore, N° 84, Bs,
As., diciembre 1964,

Apuntes para la historia del movlmlehto tradicionalista arg'eh-
tino. 34. El gesto inicial. La Zamba de Vargas En Folklore, N° 85.
Bs. As., 12 enero 1965.

Apuntes para la historia del movimiento tradicionalista argen-
tino. 35. Las influencias inmediatas. En Folklore, N 86. Bs. As.,
26 enero 1965.

Apuntes para la historia del movimiento tradicionalista argen-
tino. 36. Hacia la presentacién de la compaiiia. En Folklore Ne 88.
Bs. As., 23 febrero 1965,

Apuntes para la historia del movimiento tradicionalista argen-.
tino. 387. Ultimos detalles - El programa. En Folklore, N° 89. Bs.
As., 9 marzo 1965,

Apuntes para la historia del movimiento tradicionalista argen-
tino. 38. Se presenta la compafia de danzas En Folklore, N°¢ 90.
Bs. As., marzo 1965.

Apuntes para la historia del movimiento tradicionalista argen-

tino. 39. El balance artistico. En Folklore, N® 91. Bs. As., 6 abril
1965.
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20.41.

2042

295.
20.43.

20.44.

20.45.

20.46.

296.

2917.

Apuntes para la historia del movimiento tradicionalista argen-'
tino. 40. El balance econémico. En Folklore, N° 92. Bs. As., 20
abril 1965.

Apuntes para la historia del movimiento tradicionalista argen-
tino. 41. El aporte musical y coreografico de Chazarreta En Fol-
klore, N° 94. Bs. As., 18 mayo 1965,

Aclarar el folklore. En El Mundo. Bs. As., 23 mayo 1965.

Apuntes para la historia del movimiento tradicionalista argen-
tino. 42, Después del comienzo. En Folklore, N° 96. Bs. As., 15 ju-
nio 1965.

Apuntes para la historia del movimiento tradicionalista argen-
tino. 43. Buenos Aires. Aspiracién de Chazarreta. En Folklore,
N©o 97. Bs. As., 29 junio 1965,

Apuntes para la historia del movimiento tradicionalista argen-
tino. 44. Hacia el debut en Buenos Aires. En Folklore, N¢ 98.
Bs. As., 26 julio 1965,

Apuntes para la historia del movimiento tradicionalista argen-
tino. 45. La conquista de Buenos Aires. En Folklore, N° 99. Bs.
As., 27 julio 1965.

Miisica y danzas folkléricas bonaerenses. En El Gaucho, afio 1.
La Plata, 10 noviembre 1965.

Miisica de tres notas. En T’rabayos presentados en la Primera Con-
ferencia Interamericana de Etnomusicologia realizada en Carta-

~ gena de Indias (Colombia) en 1963. Washington, Unién Panameri-

299.

300.

301.
302.

303.

“cana, 1965. (Suplemento del Boletin Interamericano _de Misica).
298.

Una cadencia medieval en América. En Anuario, v. 1. New Or-

leas, Tulane Univ., Instituto Interamericano de Investigacion Mu-
sical, 1965.4

Lan canciones folkléricas argentinas. En Gmn Manual de folklore.
Bs. As., Honneger, 1965. (Suplemento extraordinario de la Re-
vista Folklore).

Separata: Bs. As., Instituto_de Musicologia, 1965,

Sobre la Conferencia Interamericana de Etnomusicologia cele-
brada en la Universidad de Indiana (EE. UU.). En Folklore,
N° 95. Bs. As., 19 junio 1965.

Antecedentes y contorno de Gardel. En Buenos Aires - Tiempo
de Gardel. Bs. As., El Mate, 1966.

La Firmeza; danza argentina en Portugal y en Espafia. En Re-
vista de Etnografia, v. 6, t. 1. Porto, 1966.

Mesomusic: an essay on the music of the masses. En Ethnomusi-
cology, vol. 10, N° 1. Middeltown, Connecticut, Wesleyan Univ.
Press, january 1966 (translated by Gilbert Chase and John
Chappbell). ,
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- Versién condensada: La Mesomisica. En Polifonia, afio 21 Ne

- 131-132. Bs. As., segundo trimestre 1966.

304.
305,
306.
307.
308.
309.

- 310.

311.

312.

313.

314.

Version or1gma1 completa en castellano: Mesomusma Un ensayo
sobre la musica de todos. En Revista del Instituto de Investigacion
Musicolégica “Carlos Vega”, afio 3, N 3. Bs. As UCA, Facultad
de Artes y Ciencias Musicales, 1979.

Tradiciones musicales y aculturacién en Sudamérica. En Mustic . in
the Americas, vol. 1. EE.UU., Indiana Univ., 1967.4

Las especies homénimas y afines, de “Los origenes del tango ar-
gentino”. En Rewista Musical Chilena, afio 21, N° 101. Santiago,
TIniv. de Chile, Facultad de Ciencias y Artes Mus1cales julio-se-
tiembre 1967.4¢

Acerca del orlgen de las danzas folkléricas argentinas. En Revista
del Instituto de Investigacion Musicolégica “Carlos Vega”, afio

"1, N° 1. Bs. As., UCA, Fac. de Artes y Ciencias Musicales, 197747

La formacién coreogrifica del tango argentino. En Revista del
Instituto de Investigacion Musicolégica “Carlos Vega”,‘aﬁo 1,
Ne 1. Bs. As,, UCA, Fac. de Artes y Ciencias Musicales, 1977.48
La obra del Obispo Martinez Compafién (1* parte). En Rewvista
del Instituto de Investigacién Musicolégica “Carlos Vega’, afio 2,
N¢ 2. Bs. As.,, UCA, Fac. de Artes y Ciencias Musicales, 1978.
Coleccién de misica popular peruana (segunda parte). En Revis-
ta del Instituto de Investigacién Musicoldgica “Carlos Vega”, afio
3, N® 3. Bs. As,, UCA, Fac. de Artes y Ciencias Musicales, 1979.
La misica de los trovadores. En Revista del Instituto de Investi-
gacion Musicolégica “Carlos Vega”, N° 6, Bs. As., UCA, Fac. de
Artes y Ciencias Musicales, 1985.4¢

III. FOLLETOS &

Bailes tradicionales argentinos. Cuatro folletos ilus., mus. Bs. As.
Sadaic, 1944,

Contenido: E] Cuando. La Chacarera. El Gato. El Triunfo.
Bailes tradicionales argemtinos. Historia, origen, misica, poesia,
coreografia. Ilustraciones Araceli Vizquez Malaga. Cuadernos fol-
kléricos Nos. 8, 9, 10 y 11. Bs. As., Asociacion Folklérica Argen-
tina, 1944.

Contenido: El1 Cuando. La Chacarera. El Gato. El Triunfo.
Buailes tradicionales argentinos. Siete folletos, ilus., mis. Bs. As,,
Imprenta de 1la Univ., 1944-46.

Contenido: El Cuando. El Gato. El Triunfo. La Mariquita - El Pala-
Pala. La Condicién. E1 Carnavalito. El Escondido.

Bailes tradicionales argentinos. Historia, origen, musica, poesia, co-
reografia. Catorce folletos. Bs. As., Ricordi, 1944-48.

164



315.

316.

Contenido: 1. El Cuando ;2. La Chacarers; 3. El Gato; 4. E]l Triun-
fo; 5. El Carnavalito; 6, La Condicién; 7. El Escondido; 8. La Ma-
riquita - El Pala-Pala; 9. La Calandria; 10. La Danza de las cin-
tas; 11. La Huella; 12. La Sajuriana; 13. El Ba11ec1to, 14. El Pa-
jarillo.

Bailes tradicionales argentinos. Catorce folletos, 1lus mis. Bs. As.,
Sadaic, 1948.

Igual contenido que el item precedente.

Bailes tradicionales argentinos. Historia, origen, miisica, poesia, co-
reografia. Veintitrés folletos. Bs. As., Korn, 1952-54,

Contenido: 1. El Cuando; 2. La Chacarera; 3. El Gato; 4. E]l Triun-
fo; 5. El Carnavalito; 6. La Condicién; 7. El Escondido; 8. La Mari-
quita - E] Paia-Pala; 9. La Calandria; 10. La Danza de las cintas;
11. La Huella; 12. La Sajuriana; 13. El Bailecito; 14. E]l Pajarillo;
15. El Malambo - El Solo inglés - La Campana; 16. El Cielito; 17.
El Pericon; 18. La Media Cafia; 19. La Zamacueca (Cueca, Zamba,
Chilena, Marinera, la Zamba antigua); 20, La Resbalosa; 21. Los

. Aires; 22, El Montonero (Minué Federal); 23. La Firmeza.

317,

318.

319,

320.

321.

822.

323.

324.

IV. PROLOGOS

Aretz-Thiele, Isabel - Punefias, Primera Serie. Reduccién para pia-
no. Bs. As., 1937.

Prefacio (sobre creacién artistica) de Carlos Vega.

Rodriguez, Alberto - Cancwnero cuyano. Cancmnes y danzas tradi-
cionales. Mendoza, Numen, 1938,

Estudio preliminar de Carlos Vega.5!

Aretz-Thiele, Isabel - Primera serie criolla. Cueca - Vidala - Triunfo.
Bs. As., Ricordi, 1941.

Prefacio (sobre las formas nativas) de Carlos Vega. v

Silvano de Régoli, Margarita - Guitarra. Bs. As., Hachette, 1941.
Prefacio de Carlos Vega. Ilustraciones de Aurora de Pietro.5?
Aretz, Isabel - Primera seleccion de canciones y danzas tradiciona-
les argentinas para escolares; recogidas y armonizadas por Isabel
Aretz-Thiele. Bs. As., Ricordi, 1943.

Prefacio de Carlos Vega.

Eisenstein, Silvia - Melodias populares de Jujuy, recopilacién y ar-
monizacién para piano de Silvia Eisenstein. Bs. As., Ricordi, 1946.
Prefacio de Carlos Vega.

De Pietro, Aurora - Danzas argentinas. Bs. As., Peuser, 1947.
Prélogo sobre danzas de Carlos Vega.

Senillosa, Mabel - Compositores argentinos. Bs. As., Lottermoser,
1956, '

Prélogo de la segunda edicion, 1954, por Carlos Vega.
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V. OBRAS INEDITAS

a) Poesia - cuentos.

325.
326.
3217.

Cuentos memorables 53,
Protoargentina. Cuadros de la Argentina de antafio 5,

Tierra. Poesias 56

b) Musicologia

328.
329.
830.

331.

332.

333.

334.
’ las danzas universales (ver items 308 y 310).

335.

336.

337.

338.
339.

340.

Cancionero infantil. Primer volumen de la Escuela de Miusica.
Tonalidad. Tercer volumen de la Escuela de Miusica.

La musica y la danza en la Argenting. Cuarto volumen de la Es-
cuela de Miisica. '

Definicion del gaucho.
Trabajo original presentado en el Primer Congreso Internacional
Tradicionalista, 1958.

Panorama de la misica rural argentina (200 grabaciones de indios
y criollos).

1001 melodias folkléricas argentinas.

Los origenes del tango argentino. Un ensayo sobre la dindmica de

La misica de los trovadores. (ver item 313).

V1. OBRAS MUSICALES 5¢

Misica complementaria para la obra ‘Madame Bovary”. Versién
exhumada en el Teatro Argentino, Buenos Aires, 1935, '

Misica complementaria del drama “La Salarr_lanca” de Ricardo Ro-
jas. Estrenada en el Teatro Cervantes el 10 de setiembre de 1943,
para orquesta de cuerdas, publicada como apéndice en el libro homé-
nimo. Bs. As., Losada, 1943.

Misica complementaria del drama “El amor del sendero”, de Fe-

derico Mertens, para orquesta de instrumentos folkléricos con ar-
monio, estrenada en el Teatro Cervantes, 1947.

Canciones y danzas argentinas, armonizacién para orquesta, en ¢o-
laboracién con Silvia Eisenstein. Once canciones y danzas folklé-
ricas para un album de discos grabado por Odeén, Bs, As., 1943.

Armonizacién para orquesta de ocho danzas populares argentinas
para un disco grabado por.Odedn, Bs. As., 1952,
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VII. DISCOGRAFIA &

341. Canciones y danzas argentinas. Recogidas por Carlos Vega. Or-
questa Argentina de cuerdas, dir. Silvia Eisenstein. Cinco discos,
Odeon, 55070/74. Bs, As., 1943.

Notas y comentarios de Carlos Vega. Ilustraciones de Aurora de
Pietro. Contenido: Malambo, Vidala, Tonada, Bailecito, Vidalita,
Gato, Vidala, Cifra, Estilo, Pastoral, Huaino.

342. Danzas populares argentinas. Recopiladas por Carlos Vega. Orques-
ta de cAmara, dir. Silvia Eisenstein. Odeon, LDM, 301. Bs. As., 1952,
Contenido: La Sajuriana, Resbalosa, La Condicién, Gato, Cuando,
El Triunfo, Cueca, Huella.

VII1. EPISTOLARIO

343. Epistolario de Carlos Vega. En Revista del Instituto de Imvestiga-
cion Musicolégica “Carlos Vega”, afio 1, N° 1. Bs. As., UCA, Fac.
de Artes y Ciencias Musicales, 1977.

344. Epistolario de Carlos Vega. En Revista del Instituto de Investiga-
cion Musicolégica “Carlos Vega”, afio 2, N© 2. Bs. As., UCA, Fac.
de Artes y Ciencias Musicales, 1978.

345. Epistolario de Carlos Vega. En Revista del Instituto de Investiga-
cién Musicolégica “Carlos Vega”, afio 3, N° 8. Bs. As., UCA, Fac.
de Artes y Ciencias Musicales, 1979.

IX. EXTRACTOS PREPARADOS CON AUTORIZACION
DEL AUTOR

— La sajuriana, la danza cortesana que San Martin llevé a Chile en 1817,
al cruzar los Andes. Adaptacién de la versién de Carlos Vega. En Dan-
zas nativas, afio 1, N° 3. Bs. As., setiembre 1956.

— El carnavalito. Anecdotario de su difusién. En Selecciones folkléricas
Codez, aifio 1, N° 1. Bs. As., junio 1965.
Extracto preparado con autorizacién del autor, por Maria del Carmen
Lauria, ilustraciones de Aurora de Pietro.

— La quena. En Selecciones folkléricas Codex, afio 1, N? 1. Bs. As., junio
1965.
Extracto preparado con autorizacién del autor por Clara Inés Cortazar.
Tlustraciones de Aurora de Pietro.

— El carnavalito (IT). Ronda arcaica de renovada vigencia. En Seleccio-
nes folkléricas Codex, afio 1, N° 2, Bs. As., julio 1965.
Extracto preparado con autorizacién del autor por Maria del Carmen
Lauria, ilustraciones de Aurora de Pietro.
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— El sicu, En Selecciones folkloricas Codez, afio 1,:N% 3. Bs. As., agosto
1965.
Extracto preparado con autorizacion del autor por Clara Inés Cortazar.
— La danza de las cintas. En Selecciones folklém'cas Codex, afio 1, N° 7.
Bs. As., diciembre 1965.
Extracto preparado con autorizacién del autor por Maria del Carmen
Lauria. Ilustraciones de Aurora de Pietro,
— Los cancioneros; cancionero triténico. En Selecciones folkléricas Co-
dex, ano 1, N9 5, Bs. As., octubre 1965.
Extracto preparado con autorizacién del autor por Delia Santana de
Kiguel. Aclaraciones al texto por Augusto Raul Cortazar.

Lic. CARMEN GARCIA MUROZ
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NOTAS

1 C. Garcia Muifloz - Contribucién a la bibliografia de Carlos Vega. En Re-
vista Musical Chilena, afio 21, N? 101. Santiago, Fac. de Ciencias y Artes Musi-
cales, Unlv. de Chlle, jullo-setiembre 1967.

M. T. Melfi - Bibliografia de Carlos Vega. En Cuadernos del Instituto Na-
cional de Antropologia, N° 6. Bs. As., Secretaria de Estado Cultura y Educa-
cién, 1966-67.

2 Cfr. Melfi, art. cit.

3 Un fragmento lo publican Toméas de Lara e Inés Leonilda Roncetti de
Pantl en El tema del tango en la literatura argentina. Bs. As., Ed. Culturales
Argentinas, 1961.

4 Primer premio nacional, cfr. Melfl, art. cit.
§ Primer premio nacional, cfr. Melfi, art. cit.

¢ Premio de la Asociacién Argentina de Autores y Compositores de Muslea,
cfr. Melfi, art. cit. Reedicién del Instituto Naclonal de Musicologia, 1986.

7 Dos fragmentos se publican en el libro de Lara y Roncetti de Panti ya
mencionado.

8 Seleccién antolégica de los estudios agotados de Vega sobre Clelito: texto
fntegro de 1936, fragmentos de 1939, 1949, 1952 y 1853.

9 Prefacio y 45 capitulos publicados en la Revista Folklore (Bs. As., Honeg-
ger, Nros. 48 al 99). Los ultimos seis capitulos, Inéditos, se incluyen tal como
fueron encontrados en los papeles de Vega. Los capitulos agregados se titulan:

56. Los factores del éxito: los naclonalismos artisticos.

47. Los factores del éxito: la patria y la tradicién.

48. Los factores del éxito: Exotismo, Costumbrismo, Ciencia.

49. Consecuencias de Chazarreta.

50. Don Manuel Gémez Carrillo.

51. La influencia de don Manuel Gémez Carrillo.

10 En este trabajo aparecen agrupados todos los articulos de Vega consulta-
dos en publicaciones perlédicas, sin discriminar su contenido: poesia, critica, co-
mentario, tema musicolégico, etc. Esa subdivision queda abierta pars una futura
y ardua tarea, 1o mismo que el hallazgo de los capitulos, fragmentos o extractos
de sus libros -—todavia no ubicados—, publicados en revistas y diarios.

11 Comentarios sobre obras para plano, gultarra y canto y guitarra.

12 Comentarios sobre obras para plano (De mi tierra de Ugarte), canto y
piano y guitarra.

13 Comentarlos sobre libros.
14 De Martino era timbalista.

15 Comentario sobre el Salén Nacional de pintura y escultura. Sin firma,
- puestas las iniclales de C. V. a l4plz, seguramente por Vega.

16 Comentario sobre Emilio Pettoruti y Mario Bachelll. Id. anterior.
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17 Comentario sobre sus cuadros. Id. anterior.

18 Comentario sobre el concierto de la guitarrista. Id. anterior.

19 Comentarios sobre obras para canto y piano, violin y guitarra. Id. anterior.
20 Della Hanty era retratista.

21 Comentario sobre una poesia de Fernandez Moreno.

22 El tema de la luna en la poesia.

23 A partir del N9 24, segundo aniversario de la Revista Tdrrega, en la pri-
mera pagina figura: “Direccién artistica Carlos Vega”.

24 Sobre Martin Castro.

. 25 D1sertacion pronunc1ada en la Umversldad Nacional de La Plata el 25 de
setiembre de 1926. .

-26 Resefla sobre el libro del critico musical espanol César M. Arconada. Cfr.
Bibliografia de la Revista Nosotros 1907-1943. Bs. As., Fondo Nacional de las
Artes, Bibliografia argentina de artes y letras, Compilacmnes especlales N? 39-42,
1971,

27 Respuestas de Arturo Giménez Pastor, Ernesto de la Guardla Carlos Vega,
Rail H. Espoile, Alberto G. del Castillo, Isaac Carvajal, Jorge C. Servetti-Reeves.

28 Sobre El hijo, libro de poemas de Baldomero Fernindez Moreno. CIir.
Bibliografia de la Revista Nosotros.

2% Correccion de su articulo publicado en el N? 239 de Nosotros: La miusica
incaica y el Dr. Sivirichi. Cfr. szlzografza de la Revista Nosotros.

30 Sobre los concertistas Maria Luisa Anido y Miguel Llobet. Cfr. Bibliogra-
f;a de la Revista Nosoiros.

31 Cuento.
- 32 La conferencia est4a publicada en La- Prensa, 24 de mayo de 1930.

33 Un fragmento se publica en la obra de Lara y Roncetti de Pantl ya men-
clonado.

-’34 Lg conferencia estd publicada en La Prensa, 9 de julio de 1932,

3 Vega anuncla que continuaran los articulos, aunque aqui finaliza la parte
expositiva de la tesis.

3¢ Extracto de la conferencia dictada por Vega en el Museo de Ciencias
Naturales de Buenos Aires, con motivo de la celebracién de la fecha patria de
Venezuela y publicada por la Revlsta consular que ese pais editaba en la Ar-
gentina.

37 Fragmento de un c'apitulo del libro Danzas y canciones argentinas.

... .38 En nota a pie de paglna dice: “Pertenece a la historia que publicara el
autor en el tomo I de su obra La misica popular argentina.”

3% Los dos articulos los edita la Universidad de Chile como separata en 1947,
coleccion. de Ensayos, N? 2.

-40 Resumen de una - eonferencia,
41 Conferencia pronunciada el 2 de junio de 1949.

42 El articulo no tiene firma en la Revista, entre los manuscrltos de Vega
se encontré la copla a maquina con la indicacién a mano del autor de la revista
donde se imprimi6.

43 Mantenemos el’ numero original del libro que retine los articulos. Cfr.
nota 7. :
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44 Contlene los trabajos presentados en la Primera Conferencia Interameri-
cana de Musicologia, realizada en Washington en 1863.

45 E] trabajo original fue presentado en la Segunda Conferencia Interame-
ricana de Musicologia, realizada en Bloomington, Indiana, en abril de 1965.

46 Capitulo del llbro sobre tango que Vega dejara manuscrito e Inconcluso.

47 Este articulo, seglin afirma la Dra. Suirez Urtubey “se hallaba entre sus
papeles, sin titulo, aunque con la aclaraciéon de inédito de su pufio y letra”.

48 Capitulo cerrado del manuscrito Los origenes del tango argentino.

49 Prefaclo y primero de los capitulos previos del libro inédito sobre La mi-
sica de los trovadores.

50 Es innumerable la cantidad de folletos sobre danzas que publicaron dis-
tintas editoriales a través de varios afios. Enumeramos aquellos que hemos
podido consultar personalmente y los agrupamos por editor.

51 Breve estudlo preliminar sobre las formas de las especles liricas y coreo-
graficas de Cuyo. Cfr. Vega, Prefacio a Las canclones folkléricas argentinas,
1965, separata (item 299). :

52 Estudio sobre las formas poéticas de cantos y balles populares argentinos.
Cfr. Vega, Prefacio a Las canciones folkléricas argentinas, 1965, separata (item
299).

53 Cfr. Melfi, art. cit.
54 Cfr. Melfi, art. cit.
55 Cfr. Melfi, art. cit.
56 Cfr. Melfi, art. cit.
57 Cfr. Melfi, art. cit.

171






FACULTAD DE ARTES Y CIENCIAS MUSICALES
TITULOS QUE OTORGA

e Licenciado en Musica, especialidad Composicién.

e Licenciado en Mdsica, especialidad Musicologla.

¢ Licenciado en Masica, especialidad Direccién Coral.

e Licenciado en Musica, especialidad Direccién Orquestal.

e Profesor Superior de Miisica, especialidad Composicién.

e Profesor Superior de Mtusica, especialidad Musicologla.

o Profesor Superior de Misica, especialidad Direccién Coral.

o Profesor Superior de Musica, especialidad Direccién Orquestal.
¢ Doctor en Musica, especialidad Musicologla.

DEPARTAMENTO DE INGRESO

Tiene por objeto impartir la ensefianza necesaria a fin de que los aspi-
rantes a ingresar a la Facultad puedan adquirir los conocimientos previos,
en caso de no poseerlos, para la realizacion de estudios musicales de

jerarqulia universitaria.

Los cursos del Departamento de Ingreso tienen una duracién de dos afios
y el acceso a los mismos se cumple mediante un examen de aptitud de

acuerdo con el programa correspondiente.
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