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Revista del Instituto de Investigacién Musicolégica “Carlos Vega”
Afio XIX, N 19, Buenos Aires, 2005, pig. 9

PROLOGO
NOTICIAS DE LA REVISTA 19

Nos es grato comunicar que este nuevo nimero de la Revista del Instituto es pre-
sentado a la comunidad musicolégica internacional con algunas novedades.

En primer lugar, inauguramos un nuevo Comité de Referato integrado por la
Dra. Amalia Sudrez Urtubey (Argentina), el Dr. Juan Pablo Gonzalez (Chile), la Lic.
Clara Cortazar (Argentina), el Dr. Enrique Camara (Espaiia), la Lic. Yolanda Velo
(Argentina), el Dr. John Griffith (Australia), el Magister Pablo Kohan (Argentina),
el Dr. Héctor Rubio (Argentina), el Dr. Victor Rondén (Chile) y el Dr. Omar Corra-
do (Argentina), todos ellos investigadores de largo prestigio internacional, que han
tenido la deferencia de prestar su invalorable aporte a nuestra publicacién. Los cua-
tro articulos de la primera seccién reflejan trabajos, con distintos enfoques y campos
de estudio, llevados a cabo por investigadores argentinos. Cada uno de ellos ha sido
sometido a doble referato. Nos complace, por lo tanto, presentarlos:

“Del corral a la corte. La transformacion de entremeses, bailes y sainetes popu-
lares en géneros dramatico-musicales cortesanos en el siglo XVII espafiol”, por
la Dra. Susana Antén Priasco.

— “Del cuplé al tango. El compositor José Padilla en la escena dramatica de Bue-
nos Aires”, por el Lic. Héctor Luis Goyena

- “Mujeres, nacionalismo musical y educacién. Bases heuristicas para una historia
sociocultural de la misica argentina. Elsa Calcagno y Ana Carrique”, por la Lic.
Silvina Luz Mansilla

— “Musica, sonido y poder en el contexto misional paraguayo”, por el Dr. Guiller-
mo Wilde

Agregamos a la presente publicacién una nueva Seccién de Resefias, coordinada
por la Dra. Melanie Plesch. En esta Seccién agradecemos la valiosa colaboracién

s

prestada por el Lic. Ricardo Salton, con la resefia del libro “Gardel. La biografia” de
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Diana Ferndndez Calvo

Julién y Osvaldo Barsky, y la del Prof. Coritin Aharonian referida al libro “El Teatro
Solis de Montevideo” de Susana Salgado.

Nacen ademas, dentro de esta publicacién, dos Secciones fijas. La primera, lla-
mada “Escritos del pasado”, pretende brindar, a través de sucesivos acercamientos
mediados por publicaciones de época, un panorama histdrico de la misica, la musi-
cologia y la formacién musical en Latinoamérica. La inicia un articulo de Lauro
Ayestaran aparecido el 14 de diciembre de 1956, en el Semanario “La Marcha” de
Uruguay, titulado “El pulso Musical del Uruguay”. La segunda, titulada “Fondo Do-
cumental Carlos Vega”, presentard escritos, conferencias y articulos inéditos perte-
necientes al Fondo documental del Instituto. Inaugura esta Seccion el articulo de
Carlos Vega titulado “La musicologia en la Argentina™ (circa 1965).

Dado que nuestro Instituto de Investigacién Musicoldgica depende de la Facul-
tad de Artes y Ciencias Musicales y estd inserto, por lo tanto, dentro de la comuni-
dad académica de la Pontificia Universidad Catélica Argentina, esta publicacion se
encargard —en adelante— de reflejar los aportes de investigacion de catedra premia-
dos dentro del “Programa de estimulo a la investigacién y aportes pedagdgicos”,
UCA. Dentro de esta Seccion presentamos, en este nimero, el articulo “Metodolo-
gia y recursos para el andlisis y la ejecucion de la miisica del periodo Barroco”, Ca-
tedra de Historia de la Muisica III, del Lic. Gabriel Pérsico, sintesis del trabajo que
fue premiado por la UCA, en 2004.

Agradecemos también la colaboracién brindada en este niimero por la Dra. Me-
lanie Plesch (Comité de Resefias), las Licenciadas Ana Marfa Mdndolo y Margarita
Swanston (Comité editorial), y los miembros auxiliares del Instituto: Federico Bave-
ra, Daniela Manzini, Luis Dartayet, Andrés Lagalaye, Lucia Marincovich, Nicolds
Lagalaye, Julidn Mosca, Santiago Giacosa, Javier Santibéfies, Paula Paz, Julieta Roj-
kin y Maria Belén Martinez.

DiANA FERNANDEZ CALVO
Directora interina
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Revista del Instituto de Investigacién Musicolégica “Carlos Vega”
Aiio XIX, N? 19, Buenos Aires, 2005, pag. 11

DEL CORRAL A LA CORTE.
LA TRANSFORMACION DE ENTREMESES, BAILES Y
SAINETES POPULARES EN GENEROS
DRAMATICO-MUSICALES CORTESANOS EN EL SIGLO XVII
ESPANOL!

DRA. SUSANA ANTON PRIASCO

Los estudios dedicados al teatro breve del barroco espaiiol, esto es, entremeses,
sainetes, bailes o mojigangas, desdefiaron la importancia que la miisica y la danza
tuvieron en €l sin prestar atencién a una llamativa transformacién producida en este
género hacia mediados del siglo XVII.

Estos intermedios, que se interpretaban en los entreactos de las obras teatrales,
fueron en sus origenes géneros dramaticos de caracteristicas populares, de tono sati-
rico-burlesco, con personajes caricaturescos (sacristanes picaros, soldados fanfarro-
nes, mujeres vividoras, maridos ancianos y engafiados, etc.) y en los cuales la muisi-
ca practicamente no tenfa cabida. Sin embargo, a medida que nos acercamos a la
mitad del siglo, estas obras sufren un cambio radical, ya que, por un lado, fueron
perdiendo el tono popular para adoptar caracteristicas mds cercanas al mundo corte-
sano, y por otro, la musica y la danza cobraron tal importancia dentro del texto dra-
matico que terminaron por transformarse en pequefios dramas enteramente canta-
dos y danzados. Esta transformacién no fue atendida por la musicologia ni por los
estudios literarios que lo consideraron como una simple cuestién de decadencia del
género o como fruto del capricho de algiin dramaturgo.

El objetivo de este trabajo, sintesis apretada de un andlisis mas profundo que he-
mos realizado en nuestra tesis de doctorado,? es mostrar las causas que provocaron

1. Una versién mds sintética de este trabajo fue presentado en la XV Conferencia de la
Asociacion Argentina de Musicologia, Géneros Musicales: (in)definiciones y (con)fusiones,
Buenos Aires, 15-18 de agosto de 2002.

2. Susana Antén Priasco, Miisica y danza en el teatro breve espariol representado en la
corte entre 1650 y 1700. Andlisis de su funcion en entremeses, bailes dramdticos y mojigan-
gas, conservados en la Biblioteca Nacional de Madrid, Oviedo, Universidad de Oviedo,
2001, 2 vols. (en prensa).
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Susana Antén Priasco

la reformulacién de un género dramdtico de caracteristicas populares en el que la
musica sélo tenia un lugar incidental en un género netamente musical de caracteris-
ticas cortesanas, causas que, a nuestro criterio, se encuentran en una serie de aconte-
cimientos politicos y sociales concretos mds que en el capricho particular de un dra-
maturgo o el agotamiento del género.

Fueron fundamentales para nuestro estudio los conceptos del socilogo José An-
tonio Maravall y del historiador Roy Strong sobre el teatro como herramienta de
propaganda de las monarquias absolutas. Asimismo, hemos podido analizar este
proceso de adopcién y transformacion de géneros de origen popular a la sociedad
cortesana basdndonos en los estudios de Norbert Elias sobre la sociedad cortesana y
en la teoria sobre la apropiacion de objetos culturales planteada por Roger Chartier
para la Europa moderna.

1) Caracteristicas generales de los intermedios tradicionales

La representacion teatral en los teatros piiblicos (o corrales de comedias) del si-
glo XVII en Espaiia constitufa un gran especticulo en el que la comedia era sélo
uno de sus componentes. A la obra teatral se le sumaba la interpretacién de una can-
tidad de intermedios cémicos, que no guardaban relacién tematica con ella. Asi es
que se producia un especticulo complejo en el que se pasaba del drama o la ideali-
zacion a la risa de los intermedios produciéndose, segiin palabras del filélogo Diez
Borque, un especticulo orgdnico y coherente en el que los componentes de la repre-
sentacién se complementaban.>

Cuando se habla de entremeses, bailes, sainetes o mojigangas se los asocia inme-
diatamente a obras teatrales de cardcter satirico en los que desfilan personajes mar-
ginales tales como: el alcalde, personaje inculto, deformador del lenguaje, crédulo y
cobarde; el sacristdn, heredero del personaje del fraile corrupto y libertino de la li-
teratura picaresca, personaje ignorante pero pretencioso; el soldado, pobre y roto
que habla de sus batallas imaginarias; €l vejete, padre o marido engafiado, represen-
tante de un mundo antiguo; el estudiante, joven, astuto y pobre, y la cortesana o
buscona, mujer independiente que se busca la vida pidiendo o engafiando galanes.*

Estos personajes tenian una forma particular de expresién relacionada con la far-
sa y lo carnavalesco destinado a provocar risa y a satirizar a la sociedad de la época.
Las précticas idiomdticas mds usuales de estos personajes eran las de enredar las pa-
labras, usar un latin macarrénico o recurrir a juegos verbales que, en muchos casos,

3. Este punto puede verse con mayor detalle en José Maria Diez Borque, Sociedad y tea-
tro en la Espaiia de Lope de Vega, Barcelona, Antoni Bosch Editor, 1978, cap. IV.

4, Véase Javier Huerta Calvo, Antologia del Teatro Breve espariol del siglo XVII, Madrid,
Biblioteca Nueva, 1999, pp. 30-47.
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Del corral a la corte

escondian textos de fuertes connotaciones sexuales. Veamos por ejemplo el didlogo
que mantienen dos criadas en el mercado mientras compran rabanos: la misma apa-
renta ser una conversacién convencional sobre la “calidad de la verdura” pero en
realidad detras del didlogo se esconde un comentario sobre los genitales masculinos.

Agustina [...] me doy prisa
De acabar las haciendas de mi casa
Antes del mediodia y asf vengo
A comprar ensalada

Dominga Yo unos rabanos he de llevar no més
[...] no todas tienen mano en saber escogerlos,
que si el rdbano no es trasluciente
largo y colorado y pica un poco
no vale.
Yo los llevo a mi casa desta suerte
Y mis amas las mozas y la vieja
Ninguna noche dejan de comerlos [...]°

Otras veces, los didlogos eran mds explicitos: el siguiente es un ejemplo tomado
de un entremés en el que un sacristdn le pide a una feligresa que abandone a su viejo
marido, a la vez que le propone un encuentro erético en el campanario de la iglesia.

Filipina: [...] (qué tengo que hacer yo
en el campanario sola?

Sacristan: Que no estaris sola
Que yo estaré contigo
Y no haré sino voltearte como campana
Y los pies para arriba, y la cabeza para abajo
Y largaré mds a las presas con pinta
y encaje y encuentre [...]6

La intervencién musical en estas obras se limitaba a la interpretacién de una sim-
ple danza cantada mientras alguno de los personajes molian a golpes al “tonto” de la
obra, con lo que se daba por concluida la accién.

5. Anénimo, Entremés de las gorronas (mss. BNM), transcripto en Emilio Cotarelo y
Mori, Coleccion de entremeses, loas, bailes, jdcaras y mojigangas desde fines del siglo XVI
a mediados del XVIII, Madrid, Biblioteca de Autores Espaiioles, Bailly - Bailliere, 1911, vol.
1, p. 90a.

6. Andénimo, Entremés sin titulo (mss. BNM), transcripto en Emilio Cotarelo y Mori, Co-
leccion..., vol. 1, p. 73a.

13



Susana Antén Priasco

2) Las transformaciones ocurridas en el teatro breve

En la segunda mitad del siglo XVII, momento en que gran parte de la actividad
teatral madrilefia se centr casi con exclusividad en el teatro del Palacio Real y €po-
ca de florecimiento de géneros como la zarzuela y la Gpera, comienzan a producirse
modificaciones significativas en las caracteristicas del teatro breve representado en
ese dmbito.

Los intermedios destinados a ser representados en la corte perdieron en gran par-
te el cardcter satirico y costumbrista que les era propio, dando lugar, a obras de un
tono que podriamos definir como cortesano. En este repertorio la critica social, la
satira y el grotesco fueron reemplazados por situaciones que provocaban sélo una
sonrisa mientras que la descripcion de costumbres dio paso, casi con exclusividad, a
los temas amorosos.

El repertorio de personajes ridiculos cambié por dioses, cupidillos, damas y ca-
balleros cortesanos junto a pastores idealizados herederos de la tradicion bucélica,
llamados Fabio, Silvio, Lisi o Amarilis, que se expresaban con un lenguaje culto.
Sin embargo, el cambio mas significativo estuvo en el lugar protagénico que la mi-
sica y la danza pasaron a ocupar dentro del texto dramdtico, hasta el punto en que
estos intermedios se transformaron en pequefios dramas musicales.”

La utilizacion de la miisica

Partiendo de una primera lectura de estas obras breves destinadas a la corte, se
puede advertir que la intervencion de la musica no se limita ya a la simple cancién
final con que se cerraban los entremeses y los bailes dramadticos; por el contrario, se-
gun las acotaciones que aparecen en el texto dramadtico, se podria entender que las
obras eran cantadas en su totalidad. L.a misica, de esta manera, cobra tal peso que
hace que los géneros breves se transformen radicalmente. Su importancia, por lo de-
mds, es declarada por los mismos autores: en el prélogo de las obras de Luis Quifio-
nes de Benavente, por ejemplo, el editor lamenta no poder incluir las melodias,
mientras que Gil Lépez de Armesto, en el prélogo de sus Sainetes y entremeses re-
presentados y cantados (Madrid, 1674), le pide al lector que al leer las obras no ol-
vide “la dulzura de la miisica con que se ejecutaron”.? La miisica en estas obras cor-
tesanas deja de tener una mera funcion incidental, pasando a cumplir un papel mas
complejo. Las secciones cantadas, ademads, tienen una fuerte relacién con la accién

7. Este ha sido uno de los argumentos centrales de nuestra tesis de doctorado por lo que
remitimos a ella. Véase Susana Antén Priasco, Musica y danza ..., cap. I

8. Gil Lopez de Armesto y Castro, Sainetes y entremeses representados y cantados com-
puestos por Don Gil Lépez de Armesto y Castro, ayuda de Furrier de la Real Caballeriza de
su Magestad, Madrid, Roque Rico Miranda, 1674. (BNM T.9713).
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Del corral a la corte

dramitica, por lo que, en este aspecto, la funcién de la misica se acercaria a la que
acostumbraba a cumplir en la comedia.

El papel de la danza

Con la danza ocurre algo similar a lo que sucede con la misica. Se observa que
en los ejemplos destinados a la corte desaparece el tipico baile de tono popular, con
el que se cerraban todos los géneros de teatro breve, para dar lugar a una coreogra-
fia propia que estd presente a lo largo de casi toda la obra, colaborando con el avan-
ce de la accién dramadtica. Extendamos por un momento esta comparacion.

En los intermedios anteriores a 1650 el baile tenfa un papel meramente inciden-
tal, ya que servia para acompaiiar la letra de una cancién o para cerrar la obra, pre-
sentando el carécter de un elemento agregado para dar color que no cumplia funcién
estructurante alguna. Nunca aparecian indicaciones coreogrificas junto al texto dra-
matico, sélo acotaciones generales como “bailan”. En muchos de los manuscritos de
teatro breve de la segunda mitad del siglo XVII, en cambio, el desarrollo coreogra-
fico aparece indicado en detalle a la derecha del texto dramatico.

g/um,ua f;ra Pt

25 aeyeem. ,u?vm!u: :

s 2% 5«‘{.1}{?

i Wi rente b

Ejemplo N° 1
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Susana Anton Priasco

Este intento de notacién implica la creacion de una coreografia exclusiva para
esa obra, en lugar de la insercién de alguna forma de danza preexistente.® La tenden-
cia fue en aumento con el correr de los afios y, hacia finales del siglo XVII, la danza
cobré tal importancia en el teatro breve, y en particular en los bailes dramdticos, que
éstos se fueron transformando en algo muy cercano a pequefios ballet.

Estas coreografias se correspondian con las que se incluian en las zarzuelas u
Gperas, un tipo de danza “culta” relacionada con la tradicion de los viejos saraos que
formaban parte de los festejos cortesanos. Esto supuso la incorporacion de un nuevo
elemento que contribuia a alejar a estos intermedios de sus caracteristicas origina-
rias, ya que, en oposicién a la libertad de movimientos de los bailes populares, las
nuevas coreografias teatrales revelan un tipo de comportamiento diferente del cuer-
po del actor-bailarin, donde se elimina toda posibilidad de trasgresion y se establece
la obligacién de adecuar los movimientos a las reglas del decoro que regian todos
los actos de la corte.

Otro aspecto fundamental para destacar es la funcion que la misica y la danza
cumplen dentro del texto dramético. A partir de la lectura y andlisis fue posible de-
terminar que estos dos elementos no ocupan un lugar caprichoso dentro de la trama
(como afirman algunos estudios) sino que, por el contrario, estin en intima relacién
con el argumento siendo elementos en los que se apoya la accién dramatica. Asi, por
ejemplo, cumplen funciones tales como la de estructurar la obra al dividirla en uni-
dades menores, servir como introduccién o como cierre. Del mismo modo misica y
danza pueden actuar como elementos que hacen avanzar la accién ya que, dada la
brevedad de este tipo de teatro, a través de una cancién el dramaturgo puede carac-
terizar ripidamente a un personaje o a una situacién dramdtica. También actian co-
mo un medio para la expresién de los afectos de los personajes colaborando asi con
el desarrollo de la accién.

Este protagonismo de musica y danza contribuy6 a que se hiciese mas impreciso
el limite que permitia diferenciar anteriormente un género de otro. La terminologfa
de Ia época no siempre es clara; asi, por ejemplo, en un autor como Gil Lépez de
Armesto, entremés y saynete aparecen como sinénimos para definir una obra que,
luego de analizarse, puede ser clasificada como baile dramdtico. Esta confusion co-
mienza a producirse a partir de Quifiones de Benavente quien introduce denomina-
ciones como entremés cantado o baile entremesado. No es facil delimitar, por lo
tanto, las caracteristicas de cada uno de estos géneros, ya que bailes y entremeses re-
sultan ser muy similares. Asimismo, surgen nuevos géneros en este periodo pero que
son, en realidad, producto de la adaptacion de los antiguos géneros breves al dmbito

9. Estas modificaciones no supusieron la total exclusion de los bailes populares o de las
formas de danza de moda, sino una insercién diferente de los mismos en el conjunto del texto
dramatico.

16



Del corral a la corte

de la corte; tales son los casos, por ejemplo, de los bailetes, los bailes cantada
—obras teatrales basadas en cantatas preexistentes— o los bailes dramdticos entera-
mente danzados.!

Resulta innegable por tanto considerar que el texto dramatico llegé a convertirse
en un mero soporte para el despliegue de un especticulo que buscaba despertar la
atencion del espectador a través de la musica y la danza, elementos que pasaron a
ser predominantes.

Sin embargo, esta llamativa transformacién no fue atendida en forma suficiente
ni por la musicologia ni por la literatura. En los ensayos dedicados a la misica tea-
tral se encuentran muy escasas referencias sobre la misica de los géneros breves, y
en el caso excepcional en que se encuentren, las mismas resultan algo superficiales,
mostrando un gran desconocimiento del tema. No es infrecuente encontrar estudios
que, por ejemplo, sostengan que lo que se solia cantar eran romances sencillos, muy
diferentes a los coros a cuatro que se cantaban en las comedias,!! o que la muisica
del teatro breve era sumamente rudimentaria, cercana al ruido, interpretada por gui-
tarras y sonajas.

Mas sorprendente ain resultan las voces baile y entremés del Diccionario de la
Muisica Espariola e Hispanoamericana... en las que los autores afirman que “en nin-
gun caso se conserva la musica” de los bailes o que “no se han conservado entreme-
ses con musica suficiente para poder extraer ninguna caracteristica general sobre su
forma” 12

Desde el campo de los estudios literarios tampoco ha sido éste un tema tenido en
cuenta, aunque Emilio Cotarelo y Mori constituye una excepcion en este sentido,
puesto que fue uno de los pocos estudiosos que presté especial atencién a la musica
del teatro breve en su ya tantas veces citada Coleccién de entremeses, loas, bailes, jd-

10. Este tema puede verse con mds detalle en Susana Antén Priasco, Miisica y danza ...
cap. Il y Susana Antén Prisco, “El bailete: género literario-musical espaiiol de fines del si-
glo XVII” en Ma. Antonia Virgili y otros (eds.), Miisica y Literatura en la Peninsula 1béri-
ca: 1600-1750, Actas del Congreso Internacional, Valladolid, febrero de 1995. Valladolid,
Universidad de Valladolid, Junta de Castilla y Le6n, Sociedad V Centenario del Tratado de
Tordesillas y Banco Central Hispano, 1997, pp. 241-248.

11. La musicéloga Dani¢le Bécker afirma, por ejemplo, que “lo que se solia cantar [en el
teatro breve] eran villancicos o romances de ritmo muy sencillo”, cuya misica “era muy di-
ferente de la misica de la comedia, donde la cosa_ iba mas en serio, con coros a cuatro vo-
ces.” (el subrayado es nuestro) en AA.VV, El teatro menor en Esparia a partir del siglo XVI.
Actas del coloquio celebrado en Madrid 20-22 de mayo de 1982, edicién de Luciano Garcia
Lorenzo, Anejos de la Revista Segismundo, N® 5, Madrid, Consejo Superior de Investigacio-
nes Cientificas, 1983, p. 71.

12. Emilio Casares Rodicio (dir. y coord. gral.), Diccionario de la Miisica Espafiola e
Hispanoamericana, Madrid, Sociedad General de Autores y Editores, 2000-2001, 10 vols.
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caras y mojigangas desde fines del siglo XVI a mediados del XVII, obra de 1911 que
constituyo, hasta época reciente, la gran fuente que aliment6 estudios posteriores.

En la introduccién de la Coleccién ..., Cotarelo examina las diferentes formas de
dramaturgia breve espaiiola, desde finales del siglo XVI —con Lope de Rueda y Gil
Vicente— hasta mediados del siglo XVII. Describe en detalle los argumentos de un
gran nimero de obras, transcribe las acotaciones coreogrificas de muchas de ellas y
hace referencia a las canciones incluidas en entremeses o bailes draméticos, a su po-
sible procedencia, ademads de aportar informacién sobre los misicos y compositores
que trabajaron en diferentes compaiiias teatrales entre 1615y 1730.13

Llamativamente aquellas obras descriptas por Cotarelo que tenian mayor inter-
vencion musical, corresponden a la segunda mitad del siglo XVII, época que este
autor consideré como la de la decadencia del teatro breve.!* Segiin este autor, para
ese momento los entremeses y los bailes habian ido perdiendo su original nivel de
ironia, de séitira y hasta de picaresca, por lo que, los dramaturgos buscaron despertar
la curiosidad del publico a través del vestuario, la danzas y la misica, “quedando la
poesia relegada a lugar muy secundario”. Se habian agotado los temas de tipo realis-
ta, continda diciendo Cotarelo, y se preferian aquellos que le dieran facilidades al
coredgrafo para componer escenas danzadas, mientras que el piblico pedia que se
prescindiera de la letra para que la obra se redujera s6lo a danza y misica.l>

La idea de la decadencia, lamentablemente, le impidié profundizar en el anlisis
de este aspecto del teatro breve, ya que, en lugar de destacar la riqueza del reperto-
rio musical que presentaban estas obras, se centré en declarar el agotamiento que
habfa sufrido la creatividad de los dramaturgos.

Dada la gran cantidad de miisica que segin Cotarelo tenian las obras de este pe-
riodo, decidimos conformar y transcribir un corpus de obras breves con su respecti-
va musica, ya que esta seria la inica manera de poder estudiar las caracteristicas de
estos géneros. 16

Asi fue que luego de este trabajo de recopilacién,!” pudimos constatar las afirma-
ciones de Cotarelo con respecto a la miisica, es decir, el lugar preponderante que
ocupaba dentro del texto dramdtico, como asi también, probar que las obras que

13. En realidad, Cotarelo le dedica mds espacio al estudio de las diferentes formas de
danza introducidas en el teatro breve que a la musica.

14. Emilio Cotarelo y Mori, Coleccidn ..., p. cxxiii, vol. L.

16. Resulta importante aclarar que la miisica no se ha conservado junto con el texto tea-
tral correspondiente a Io que debemos sumar el hecho de que esta misica nunca se imprimio,
conservandose en forma manuscrita al igual que la mayorfa de los textos dramdticos.

17. Realizamos nuestra bisqueda de fuentes, tanto dramdticas como musicales, en la Bi-
blioteca Nacional de Madrid, uno de los repositorios mas ricos de Espaiia, y conformamos un
corpus de obras breves con su correspondiente musica, inéditas casi en su totalidad. De todas
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tenian una mayor cantidad de misica, estaban destinadas a ser representadas en pa-
lacio. Asimismo, resulta importante sefialar que en general los nombres de dramatur-
gos o musicos que aparecen en los manuscritos corresponden a artistas que trabaja-
ban para la corte. La transcripcion y andlisis de las partes musicales conservadas nos
permiti6 descubrir la riqueza y variedad del repertorio musical que estas obras con-
tienen y que poco tiene que ver con la simplicidad o rusticidad que algunos estudios
le han adjudicado.

Llegados a este punto resulta fundamental remarcar que la mayor parte del reper-
torio musical del teatro breve cortesano no habia sido compuesto especialmente para
cada obra. Los dramaturgos o musicos que colaboraban con ello, en efecto, utiliza-
ban musica preexistente a la que sometian a los cambios necesarios para que se
adaptaran a un texto dramdtico determinado. Como veremos, result6 ser una prictica
habitual el que se escribieran obras teatrales a partir de un romance o tono humano
preexistente, realizando la dramatizacién del texto de la cancién. Es decir, a partir de
una cancion ya conocida, el dramaturgo construye una historia tomando el tema y
los personajes de la cancién y transformando en didlogo los versos del tono, lo que
da por resultado la creacién de un texto dramatico.

Tomemos como ejemplo el Baile Pascual y Gileta,'® de autor anénimo, casi de
finales del siglo. Sus protagonistas son dos pastores que se lamentan por el dolor
que causa el amor no correspondido. Pero lo que resulta mas importante de destacar
es que el texto dramatico de la obra estd construido a partir de una cancién preexis-
tente, Ay amor, ay ausencia...,'® perteneciente a Juan Hidalgo, misico de la corte. El
tono debia ser muy conocido por el piblico ya que Calderdn lo habia utilizado pre-
viamente en una de sus comedias, razén por la cual es posible suponer que el drama-
turgo que escribi6 el baile lo haya elegido.

El dramaturgo, o el compositor que realizé la adaptacién de la versién musical
preexistente, cambié el texto de las coplas para que se ajustaran al argumento, pero
conservo el estribillo. Sin embargo, la adaptacién mds significativa se encuentra en

ellas seleccionamos, finalmente, cuarenta y dos que se transcribieron en el segundo volumen
de nuestra tesis de doctorado.

18. An6nimo, BNM mss. 15788, f. 48r. Transcripto en Susana Antén Priasco, Miisica y
danza ..., vol. II, p. 103-106.

19. BNM M 388026. Tono perteneciente a la comedia de Calderén de la Barca, Contra el
amor desengario. Transcripcion en Miguel Querol, Tonos humanos del siglo XVII para voz
solista y acompariamiento, Madrid, Alpuerto, 1977, p. 9. Otras dos versiones de este tono se
encuentran en: Catedral de Valladolid 71/41, f. 9v-10r. Transcripto en Carmelo Caballero
Femandez Rufete, ‘Arded, corazéon, arded’ . Tonos humanos del barroco en la Peninsula Ibé-
rica, Valladolid, 1997, p. 119 y 123. Puede encontrarse una grabacién de este tono en el CD
Cortesanos de Tajo del grupo de musica barroca espafiola Compariia del Tempranillo, dirigi-
do por Miguel de Olaso, Buenos Aires, 2002.
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la nueva forma de interpretacién que se le dio al tono. Este, que originalmente era
un solo, fue convertido en un didlogo entre los protagonistas que cantan en forma al-
ternada las estrofas, creando asi una situacién dramatica y evitando el estatismo que

produciria la interpretacién del tono a solo.?

VERSION MUSICAL
CONSERVADA

Estribillo

Ay amor, ay ausencia
ay dulce duefio

que te buscan mis ansias
y s6lo encuentro

un dolor muy hallado

de que te pierdo.

Coplas

Salid, pena mia

no ahogue el silencio
el blasén ilustre

del origen vuestro
Salid, pena mia
Vivid, pues yo muero.

En dolor tan justo,
por injusto tengo
faltar al alarde

de su sentimiento
Salid pena mia...[etc]

VERSION TEATRAL
READAPTADA

Mux[er] 18

Ay amor

Mux[er] 2¢

Ay ausencia

Duo

ay dulce duefio

que te buscan mis ansias
y solo encuentro

un dolor mui allado

de que te pierdo.

Can®1? Y pues mi dolor
no tiene remedio

al aire esperanzas

pues es vuestro zentro
en jemidos

el ultimo aliento.

Can®22Y pues en mi pena
sin alibio peno

buscando los mios
llorando el consuelo

que solo es de

el llanto alimento.

1% Ay amor

2% Ay ausencia

A duo ay dulce dueiio.

20. Como puede comprobarse a partir de las didascalia del texto dramdtico en el baile las
que cantan son dos mujeres, una de las cuales interpreta el papel masculino.
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El dramaturgo adaptd el tono creando una accién que originalmente no existia al
transformar un solo en un didlogo, procedimiento que resulta muy interesante por-
que muestra la intencién del autor de presentar al publico de forma répida y eficaz el
tema y los personajes de la obra. Por otro lado, este recurso permite comprobar c6-
mo la miisica en el teatro breve estaba en funcién del texto dramdtico y no era un
simple agregado para complacer a la audiencia.

J?:’i» Y {;W
a}.vm o esder

Ejemplo N¢ 2

A partir del andlisis del corpus recopilado hemos podido determinar que el reper-
torio musical del teatro breve cortesano de la segunda mitad del siglo XVII est4 con-
formado por:

a) Canciones polifénicas: esto es romances a cuatro voces (generalmente 2 tiples
o0 sopranos, alto y bajete), provenientes en gran parte del repertorio del tltimo tercio
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del siglo XVI. Este tipo de canciones fueron reutilizadas, en la mayoria de los casos,
modificando sus caracteristicas originarias: el romance a cuatro voces era transfor-
mado en un tono a solo, conservandose una de las dos voces superior a la que se
agregaba el acompafiamiento de un bajo. En muchas ocasiones, ademds, a esta mo-
dificacién sobre la partes musicales preexistente se les sumaba también adaptacio-
nes al texto como la eliminacién de alguna estrofa o el estribillo.2!

b) Canciones estrdficas a solo (o diios) o como se las denominaba en la época
tonos humanos, constituyen el estilo musical predominante de la ultima parte del si-
glo XVILI. Estos fonos son romances que pueden tener una estructura monoseccio-
nal, es decir, una sucesién de coplas (mds propia de la primera mitad del siglo), o la
forma estrofa-estribillo. Generalmente eran canciones a solo con acompaiiamiento,
aunque existen algunos ejemplos de tonos a ddo, tal el caso de Veneno de los senti-
dos? compuesto por Cristébal Galdn. El tono se canta en el baile anénimo del mis-
mo nombre —Baile de Veneno de los sentidos—,2 pero provenia de la comedia E! la-
berinto de Creta del dramaturgo Juan Bautista Diamante, representada en palacio en
1667.24

21. Podemos tomar como ejemplo el Baile de Milagro Filidas fueras (Anénimo, BNM.
mss 14851, £.89-91) que fue escrito, como su titulo indica, para dramatizar el texto del tono
Milagro Filidas fueras. La cancién preexistente estd conservada en dos fuentes: la primera se
encuentra en el Libro de tonos humanos (BNM M.1262 £.99), en una versién a cuatro voces
(T T A B), con una estructura de copla-estribillo. Una segunda version se encuentra en el
Cancionero de Onteniente (BNM mss. 21741 £.77), versién que sélo tiene transcripta la voz
del cantus, a pesar que el copista indic6 que la obra era a cuatro, ademds no tiene el estribillo
que aparece en el primer manuscrito. En la obra teatral el romance fue transformado en un to-
no a solo. Ver transcripcién en Susana Antdn Priasco, Miisica y danza...,vol. 11, p. 14.

22. Veneno de los sentidos..., Cristébal Galan, BNM M. 3881/22. Transcripto en Susana
Anton Priasco, Miisica y danza..., vol. 11, p. 126. Una grabacién de este tono puede encon-
trarse en el CD Veneno de los sentidos del grupo Compadia del Tempranillo, dirigido por
Miguel de Olaso, Buenos Aires, 2000.

23 An6nimo, BNM mss. 1451358, f.1r-2v, En Susana Antén Priasco, Misica y danza...,
vol. I1, p. 120.

24 En Parte veinte y siete de comedias varias nunca impressas compuestas por las meio-
res ingenios de Espaiia, en Madrid por Andrés Garcia de la Iglesia, 1667, p. 167 (BNM R
22680). En la comedia de Diamante, basada en el relato mitolégico de Teseo, el tono es in-
terpretado por los personajes femeninos, Ariadna y Fedra, quienes lo utilizan para adormecer
a las guardianas que custodiaban la entrada del laberinto y asi ayudar a Teseo a salir de él. En
el baile la situacion dramatica es diferente, ya que la trama se desarrolla alrededor del tema
del amor, el desamor y los celos. Los que cantan el tono son dos personajes masculinos, Fa-
bio y Silvio, interpretados por las actrices Paula Manuela y Manuela de la Cueva, que se dis-
putan el amor de Lisi. Nos encontramos nuevamente con una obra en la que las actrices inter-
pretan los papeles masculinos.
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¢) Cantatas a solo de influencia italiana. Existen algunos ejemplos de interme-
dios construidos a partir de cantatas preexistentes como los bailes dramaticos de Oh
corazén amante® y Déjame ingrata llorar.?® Estas “cantadas”, tal el nombre que re-
cibian en Espafia, tenfan la forma de la cantata de cdmara italiana, es decir una obra
vocal en la que se alternan recitados y arias; sin embargo, incorporan material mu-
sical tipicamente espafiol como estribillos o coplas, ddndose entonces una curiosa
“mezcla” de dos tradiciones musicales.?’

Con esta sintética descripcién hemos intentado mostrar que estos intermedios
teatrales estdn muy lejos de ser ejemplos de decadencia y que las caracteristicas que
la mayoria de los criticos consideran propias del ocaso de un género deberfan ser
consideradas como la nueva forma que éstos adoptaron como consecuencia de fac-
tores muy diferentes a la decadencia. Creemos que resulta mas acertado buscar las
causas de estos cambios formales y estéticos en los procesos ideolégicos de la épo-
ca, en el comportamiento de la sociedad cortesana y en las consecuencias que los
mismos tuvieron sobre el teatro. Observamos dos factores fundamentales relaciona-
dos con el surgimiento de estos intermedios musicales y que no han sido tenidos en
cuenta hasta el momento: por un lado, el traslado de la actividad teatral de los corra-
les piiblicos al teatro de la corte y por otro, la apropiacién por la corte de un tipo de
obras netamente populares para ser representadas en sus teatros para su propio en-
tretenimiento.

Consideramos que al orientar el andlisis hacia estos aspectos ideolégicos se nos
muestran con mayor claridad las causas de este proceso de cambios en el teatro
breve.

3) L.a adecuacion del teatro breve al contexto de la corte

En la segunda mitad del siglo XVII comenzé una época de grandes cambios para
el teatro en la corte madrilefia que muy pocos estudiosos han tenido en cuenta como
factor de transformacién. La boda del rey Felipe IV con Mariana de Austria, en
efecto, significé el fin de casi diez afios de luto y el comienzo de un periodo de

25. Anonimo, BNM mss. 1451364. Misica conservada: Cantata Oh corazén amante de
Juan Serqueira de Lima, BNM M. 2618, pp.58-60.

26. Anénimo, BNM mss. 14513 3. Miisica conservada: Cantata Déjame ingrata llorar de
Antonio Literes, BNM M. 2618, pp.66-71.

27. Para profundizar sobre este tema véase Juan José Carreras, “La cantata de camara es-
paiiola de principios del siglo XVIII: el manuscrito M 2618 de 1a Biblioteca Nacional de Ma-
drid y sus concordancias”, en Ma. Antonia Virgili y otros (eds.), Misica y Literatura en la
Peninsula Ibérica : 1600-1750..., pp. 65-126.
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grandes festejos en los que las fastuosas producciones teatrales fueron el centro de
los entretenimientos programados. El Coliseo del Buen Retiro (el teatro del palacio
real) fue restaurado para esa ocasion y de alli en mas paso a ser escenario de ingen-
tes comedias de tramoya para celebraciones de la familia real. Progresivamente la
actividad teatral de la ciudad se fue centrando en el palacio lo que provocé a su vez
la disminucién de las representaciones en los corrales de comedias y llevé incluso
en la practica, aunque no hubiera disposicién explicita al respecto, a una suspensién
de las funciones de los teatros publicos para que los actores estuvieran siempre dis-
ponibles a los requerimientos mondrquicos.

Tal auge del teatro, sin embargo, no se explica simplemente como reflejo de los
gustos personales del monarca o de sus consejeros. Mds bien responde al hecho de
que uno y otros reconocieron en el drama una herramienta eficaz para transmitir
mensajes tanto al pueblo como a la misma corte y mantener en alto su entusiasmo y
su fidelidad. El teatro y otras fiestas piblicas llegaron a su esplendor promovidos
por la monarquia, pues, como partes de una campaiia consciente cuyo fin iba mucho
mds alla que la distraccidn. A través de esas fiestas, 1o que se buscaba principalmen-
te era transmitir un mensaje ideolégico y asegurar la adhesién del pueblo a los prin-
cipios y simbolos de la monarquia, tarea para la cual se entendia —con razén— que la
estimulacién de los sentidos resultaba mds eficaz que el mensaje verbal o los docu-
mentos administrativos.

Atento a esta funcién politica que podia cumplir eficazmente el teatro frente al
pueblo, Felipe IV reorganizé la corte para que volviera a funcionar como centro de
la produccién cultural esta vez dirigido a un piblico particular: sus propios cortesa-
nos. Considerando entonces que ¢l teatro era un medio capaz de producir un fuerte
impacto sobre los espectadores, se explica ficilmente que el escenario cortesano se
haya transformado en el instrumento favorito para exaltar las virtudes de la monar-
quia.?8

A partir del momento en que la monarquia concentré todos los festejos palaciegos
alrededor de las representaciones teatrales a cargo de artistas profesionales, los cor-
tesanos dejaron de ser intérpretes de espectiaculos organizados por ellos mismos, co-
mo lo habian hecho desde la Edad Media, para pasar a ocupar el lugar de un especta-
dor pasivo que recibe el impacto del mensaje del monarca —al igual que el pueblo—a
través de un especticulo organizado por otros, es decir, la corona. Asi, a través del
complejo argumento de los dramas musicales, se pretendia hacer conscientes a los
cortesanos de su condicion de seres dependientes del rey, recorddndoles el lugar que
ellos ocupaban junto al monarca y el papel que el rey jugaba en esa sociedad.

28. Estos argumentos son desarrollados por José Antonio Maravall, La cultura del barro-
co, Barcelona, Ariel, 1996 y Roy Strong, Arte y poder. Fiestas del Renacimiento 1450-1650,
Madrid, Alianza Forma, 1988.
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Los nobles, por su parte, transformados en espectadores, aceptaban ese juego de
reconocimientos dentro de su sociedad, la sociedad cortesana, recurriendo a la defi-
nicién de Norbert Elias. Como ha observado este sociélogo, s6lo dentro de ese gru-
po los hombres y mujeres que conformaban la corte encontraban su identidad perso-
nal, puesto que el pertenecer al niicleo cercano del monarca y, en consecuencia, el
distanciarse del comtn de los mortales, les permitia tanto reconocerse a si mismos
como adquirir prestigio con respecto al resto del pueblo. Semejante privilegio tenia
también sus cargas, ya que la pertenencia a esa sociedad les exigia también depender
constantemente del rey y de las reglas que éste imponia al &mbito que lo rodeaba.??

Estas estrictas normas, las denominadas Etiqueta de Corte, no sélo ordenaban el
comportamiento de sus miembros, sino que, segtin palabras de Elias, confirmaban a
cada individuo y al rey en primer lugar, su prestigio y su relativa posicién de po-
der.30 Este protocolo brindaba normas precisas para la organizacién de todos los ac-
tos de la corte, indicando a cada cortesano su lugar y la conducta que debia tener
dentro de esa sociedad cuya cabeza era el rey. La monarquia manifestaba su poder
en los espectaculos teatrales, pues, no sélo a través del mensaje que encerraba el
texto dramatico en si, sino también a través del protocolo real que ordenaba la dis-
posicion fisica de los espectadores dentro de la sala teatral. En el Coliseo del Buen
Retiro o en el lugar donde se desarrollaran las representaciones a las que concurria
la familia real, se establecian dos polos de atraccién visual: uno, en la representacion
que se desarrollaba en el escenario, y otro, en la familia real que se encontraba sen-
tada en una tarima, frente al escenario. Los demds espectadores estaban ubicados en
lugares fijados por el protocolo de acuerdo con su rango dentro de la corte, de ma-
nera tal que les fueran visibles los dos polos de atencion que existian en la sala.

Este particular panorama politico-social de la Europa de finales del siglo XVII
influy6 necesariamente en las obras de arte que bajo €1 se produjeron asi como en la
actitud que debieron adoptar tanto sus intérpretes como sus receptores. En este con-
texto se hace impensable la presencia en el escenario de personajes ridiculos que de-
safiaran el orden establecido con burlas grotescas.

Mucho mds adecuados resultaban estos pequefios juguetes musicales en los que
se celebra al amor y a través de los cuales la monarquia, también, se permitia de-
mostrar su poder como organizador de lujosos especticulos montando complejas
tramoyas, contratando musicos de primera linea, o los mejores actores y danzantes
que habia en la corte.

Este proceso de adaptacion de entremeses y sainetes populares al ambito de las
representaciones cortesanas, resulta ser asi un caso bastante claro de lo que el histo-

29. Véase Norbert Elias, La sociedad cortesana, Madrid, Fondo de Cultura Econémica,
1993, p.135.
30. Véase Norbert Elias, La sociedad..., p. 137.
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riador Roger Chartier define como apropiacién de objetos culturales.3! La corte hi-
zo suya un tipo de espectdculo tipico del teatro publico, adaptdndolo y ddndole un
nuevo significado; por tanto, el teatro breve pasé a ser un bien cultural compartido
por dos grupos sociales, lo que provocé que cada uno tuviera caracteristicas distinti-
vas que le permitieron diferenciarse entre si.3? La apropiacion de elementos cultura-
les de la que habla Chartier, resulta sumamente evidente en el arte del barroco espa-
fiol y fue un rasgo distintivo de ella. El barroco espaiiol se caracterizd, pues, por
seleccionar elementos populares para aduefiarse de ellos, dignificarlos a través de al-
guna transformacién y trasladarlos posteriormente como parte de las obras de arte
producidas por las “elites cultas” 33

4) Conclusion

Por un lado, intentamos mostrar la riqueza y complejidad del teatro breve de la
segunda mitad del siglo XVII que poco tiene que ver con un género en decadencia
tal como se lo ha definido en muchas ocasiones. Asimismo, y a pesar de que lo que
hemos presentado en este trabajo es sélo una pequefia muestra, puede comprobarse
la importancia capital que la musica tuvo en este tipo de dramaturgia, confirmacién
que relativiza las afirmaciones de muchos estudiosos sobre la pobreza de la misica
en estos géneros dramaticos.

Pero, por otro lado creemos que esta transformacién de entremeses, bailes dra-
maticos, sainetes y fines de fiesta en géneros netamente musicales no resulté ser un
hecho casual, ni caprichoso, sino que se debe al trabajo conjunto de los dramaturgos
y los compositores que prestaban sus servicios la corte. En realidad el lugar protagé-
nico que pasé a ocupar la miisica en el teatro breve cortesano tiene otras causas mas
fuertes que el mero capricho de los dramaturgos o la decadencia del género. El tea-
tro breve destinado a ser representado en la corte tomé caracteristicas diferentes,
porque debié adecuarse a un nuevo contexto de representacion: el palacio, y a un ti-

31. Véase Roger Chartier, “Culture as Appropriation: Popular Cultural Uses in Early Mo-
dern France” en S. Kaplan, Understanding Popular Culture, Berlin, 1984, cap. 9 y Roger
Chartier, Sociedad y escritura en la Edad Moderna. La cultura como apropiacién, México,
Instituto Mora, 1995.

32. A pesar de todo lo expuesto resuita necesario aclarar que los intermedios cercanos a
la tradicién popular no desaparecieron totalmente de las representaciones teatrales de finales
del siglo XVII.

33. El historiador Peter Burke sostiene que las élites de la Europa moderna tenian la ca-
racteristica de ser “bicuilturales”, es decir, a sus miembros no resultaban desconocidos ios ob-
jetos provenientes de la cultura popular, ya que participaban de ella pero manteniendo su pro-
pia cultura. Véase Peter Burke, La cultura popular en la Europa Moderna, Madrid, Alianza
Editorial, 1991.
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po de publico particular como la familia real y la sociedad cortesana. Asi, por tan-
to, ¢l traslado de géneros dramaticos originariamente populares a un entorno corte-
sano, supuso una necesaria adaptacién para que éstos cumplieran con el decoro que
exige un dmbito tan particular.

Si realizamos entonces una sintesis del proceso que se dio con respecto al teatro
breve en la segunda mitad del siglo, veremos que en vistas de lo eficaz que resultaba
el teatro como herramienta de propaganda la monarquia concentré toda la actividad
teatral en el palacio, transformandose en empresario y u#nico organizador de espec-
tdculos, lo que le permitié tener pleno control sobre ellos. Por tanto, un grupo social
—la sociedad cortesana- se apropié de un objeto cultural —e/ teatro breve— pertene-
ciente originalmente a otro grupo social —el pueblo—, sometiéndolo a profundas
adaptaciones que provocaron el cambio de su sentido original —de la sdtira que le
hace frente al orden establecido a la adhesién a la cultura oficial- para poder ser
representado en un nuevo marco —la corte— que tiene sus propias reglas, convencio-
nes y jerarquias —las Etiquetas de corte—.

El teatro breve cortesano deja de ser, pues, una dramaturgia enraizada en lo car-
navalesco que exaltaba la sdtira y la burla, para transformarse en un género drama-
tico-musical regido por el decoro, que adopté un tono medido destinado a la cele-
bracién de la monarquia.

Desaparecié por tanto del teatro breve cortesano la critica social; la sétira y el
grotesco fueron reemplazados por situaciones que podian provocar sélo una sonrisa,
la descripcién de costumbres fue reemplazada por los temas amorosos, el repertorio
de personajes cambié por pastores idealizados, dioses o damas y galanes cortesanos,
y, por dltimo, como hemos visto, la miisica y la danza se transformaron en la atrac-
cién principal ocupando el lugar preponderante que antes tenia un texto dramdtico
ingenioso. A nuestro entender, estas obras netamente musicales con personajes bu-
c6licos y temas amorosos, muestran la adaptacién de un género originariamente po-
pular al 4mbito cortesano, reformulacién que superficialmente se manifiesta como
un simple entretenimiento musical, pero que en realidad resulta ser un entreteni-
miento guiado, ya que a través del control de la sétira y la critica social buscaba, no
solo, el esparcimiento sino subyugar e instruir a la corte.

La lectura ideoldgica que aqui intentamos, a nuestro juicio, da mejor cuenta de
las modificaciones que sufre el teatro breve en la segunda mitad del siglo, y si bien,
como es l6gico, no brinda una clave exhaustiva para explicar en detalle cada uno de
los cambios formales acaecidos, intenta superar la hipétesis de la decadencia que se
ha propuesto con frecuencia. Para decirlo mas llanamente, los pastores “dulzones y
sentimentales” que desagradaban a tantos estudiosos se explican con mayor claridad
y beneficio por el papel ideolégico que le tocé jugar a ese teatro a instancia de las
necesidades mondrquicas que por la falta de imaginacion y el decaimiento creativo
sufrido por los dramaturgos al promediar el siglo.
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DEL CUPLE AL TANGO, EL COMPOSITOR JOSE PADILLA
EN LA ESCENA DRAMATICA DE BUENOS AIRES.!

HECTOR LUIS GOYENA

Introduccion

A fines del siglo XIX en la escena dramdtica argentina, el género chico criollo se
fue configurando sobre las diferentes formas de su homénimo espafiol, en particular
el sainete lirico y la revista. Susana Marco y otros (1974: 310) indican que: “tam-
bién en torno de un conflicto amoroso y como el espafiol teniendo el objetivo del
entretenimiento-espectaculo, el sainete lirico criollo se diferencia, sin embargo, por
personajes que viven el cldsico tridngulo, pero en ambientes propios de la realidad
portefia. [...] jugandose, ademas, situaciones que no estin en funcién de dicho tridn-
gulo y que tienden a la creacién de una atmésfera local y contemporanea”. De esa
manera el sainete criollo se constituyé en un testimonio insustituible de sucesos y
hechos del entorno histérico, social, politico, y cultural de la época. En ellos la md-
sica era de enorme importancia al transformarse en un elemento dramético primor-
dial en el desarrollo de la intriga, pues se la utilizaba para caracterizar un personaje,
intensificar el significado de determinanda situacién o ambientar al espectador en un
tiempo y espacio concretos. Para destacar las peculiaridades del abigarrado univer-
so de los sectores populares, los nimeros musicales —organizados en preludios, in-
termedios, coros, solos, duos, trios, cuartetos, etc.— se estructuraban muchas veces
sobre la base de géneros musicales populares de la mas diversa procedencia. Tam-
bién se empleaban expresiones de la misica tradicional rural criolla, pero como no
podia ser de otra manera, estando la mayor parte de las piezas ambientadas en el
contexto urbano porteiio, los géneros que se utilizaban mas asiduamente eran la mi-
longa y el tango. Ambientes del arrabal, del cabaret y del conventillo y su conjunto

1. Este articulo es una version ampliada de la Ponencia homénima presentada en el Pri-
mer Congreso Internacional de Musicologia, Buenos Aires, 19 al 22 de octubre de 2000.
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peculiar de compadritos, malevos y “percantas” surgian esbozados indefectiblemen-
te a través del tango.

Desde hace algunos afios investigo el tango teatral en sus diversas vertientes a
través de las numerosas partituras del género chico nacional de un periodo que abar-
ca desde fines del siglo XIX hasta mediados de la segunda década del XX y que se
conservan en los archivos del Instituto Nacional de Estudios de Teatro de la ciudad
de Buenos Aires.? Asimismo busco aproximarme a una visién histérica de los he-
chos en estudio con el cotejo y el andlisis de ciertas crénicas, noticias y avisos perio-
disticos que los resefiaban, si bien no siempre desde una dptica del todo objetiva, pe-
ro que permiten determinar como eran conceptualizados por sus contemporaneos.
Este trabajo en particular, se centra en el estudio de la labor creativa que desarrollara
en Buenos Aires el compositor José Padilla en relacién con el género chico criollo y
el tango.

José Padilla

Debe ubicarse a José Padilla Sanchez, nacido en Almeria en 1889 y muerto en
Madrid en 1960, como un prolifico compositor del género chico teatral. Su catdlogo,
entre zarzuelas, sainetes liricos, operetas y revistas, registra mds de 80 titulos, de los
que pueden destacarse las zarzuelas El divino juguete (1915), Sol de Sevilla (1924),
La cancion del desierto (1935) y La Giralda (1939); la comedia musical Chipée
(1926) y la opereta Symphonie Portugaise (1949) Asimismo compuso mds de 300
canciones y cuplés, sefialindose entre las mas populares La violetera, El relicario,
Valencia 'y Ca c’est Parfs. Viajero incansable recorrié casi toda Europa y América
central y del sur, dirigiendo diversas compaiifas del género chico y presentando sus
composiciones, pero a partir de 1922 y hasta su muerte residié alternadamente en
Francia y en Espaiia, paises en los que concentr$ la mayor parte de sus actividades
como creador.

Padilla realizé por lo menos dos viajes a Buenos Aires. Llegé por primera vez en
1914 como director de orquesta de la Compaiiia de zarzuela comica-lirica de Ursula
Ldpez que actud en el Teatro Avenida e incluyé en su repertorio dos de sus composi-
ciones.? Ese mismo afio Padilla pasé al Teatro de la Comedia como maestro concer-

2. Las partituras que contienen los Archivos fueron inventariadas y clasificadas por el
Profesor Diego Bosquet.

3. La Plebe, sainete espaiiol de costumbres populares, texto de Manuel Ferndndez Palo-
mero, misica de José Padilla y de Luis Foglietti (se consigna entre paréntesis la fecha de la
primera representacion en Buenos Aires 21-1V-1914). En el Teatro Mayo, la misma compa-
fifa estrené De Espafia al cielo, revista de especticulo de Manuel Ferndndez Palomero, mu-
sica de José Padilla y de Gerénimo Giménez (1-1X-1914).
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tador de la Compafiia de zarzuela espaiiola dirigida por Rogelio Juarez que encabe-
zaba Lola Membrives, donde permaneci¢ hasta mediados de 1915, presenté dos an-
tiguas composiciones suyas y realizé la misica para diversas obras del repertorio
hispanico.* '

Su segunda estadia fue mds prolongada y se extendié desde 1919 hasta finales de
1921. Es posible que, al igual que otros compositores espaiioles del género chico co-
mo fueron los casos de José Carrilero, Francisco Payd y Manuel Jovés, Padilla haya
pensado insertarse definitivamente en la actividad musical portefia. Sustenta la supo-
sicién una entrevista hecha al compositor al promediar la década de 1950° donde re-
cordaba con nostalgia sus afios en los teatros portefios, afirmando que en Buenos Ai-
res los empresarios Losada y Carcavallo le organizaron una funcién a beneficio para
que pudiera reunir los fondos y viajar a Parfs, aléntandolo por el éxito que habian
obtenido alli sus canciones La violetera y El relicario en interpretacion de Raquel
Meller.

Realizaciones musicales en Buenos Aires

La primera composicion que efectué para una obra de autor nacional fue el inter-
medio musical para el sainete en un acto y dos cuadros de Roberto Cayol Las luces
del centro, estrenado el 5 de abril en el Teatro Nacional por la Compafifa nacional de
sainetes y revistas Arata-Simari-Franco. El argumento desarrollaba el consabido te-
ma de la muchacha de barrio que regresaba arrepentida a la casa de sus padres lue-
go de haber sido atraida por “las luces del centro”, es decir por el lujo facil y el ca-

4. En orden cronolégico fueron: El decir de la gente, textos de Miguel Mihura y Ricardo
Gonzilez de Toro (24-1V-1914); La mundito, juguete comico con letra de José Padilla (9-X-
1914); El principe celoso, juguete comico de Soler y Mujica (11-1X-1914), La galleguita,
zarzuela de José Lence y Ramén Ferndndez Mato (20-X-14); La fiesta de las flores, revista
de Juan de la Cruz Ferrer (30-XI-14); La moza de temple, zarzuela de Ventura de la Vega
(17-X11-1914), El suspiro del moro, zarzuela de Serrano Clavero (31-XII-1914), La cruz de
los dngeles, sainete de Luis Guarneccio (27-1-1915); El altar, zarzuela, Fernandez Mato (5-
I1-1915); La oracion de la vida, comedia lirica, Manuel Férnandez Palomero ( 21-V-1915);
La corte del amor, zarzuela, Fernindez Palomero (21-VI-1915). En el Teatro Mayo el 1-VI-
1915 la Cfa. Espafiola de zarzuela de don José Lépez Silva, estrend la revista La Europea,
gran liquidacion, textos de Antonio Viérgol, misica de Padilla escrita conjuntamente con el
compositor peruano Rafael Palacios. En el Teatro San Martin el 16-VII-1915 se realiz6 una
matinée extraordinaria en honor, beneficio y despedida del Mtro. Padilla que se embarcaba a
Espaiia al dia siguiente. Se represent6 La iiltima changa, adaptacién de Papd Martin hecha
por el Sr. Santero, con musica de Padilla. El 19-VII-1915 la obra fue repuesta en el teatro
Comedia por la Cia. espafiola de zarzuela de Rogelio Juarez.

5. Revista Mundo Hispdnico. Buenos Aires, junio de 1954,
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baret, un asunto que fue utilizado hasta la saturacion por el sainete argentino de la
época.

El intermedio tiene un texto que sintetiza la historia de la protagonista entonado,
como era habitual en esos afios, por una tiple. La obra fue muy bien recibida por la
critica del momento, que manifestd su benepldcito por la incorporacion del compo-
sitor al movimiento teatral portefio. Asi el diario Critica del 8 de mayo de 1920, ex-
presé:

[...] no se puede dudar que el tango es el alma de Buenos Aires. De eso debemos estar or-
gulllosos. Es nuestra gloria, nuestro himno nacional. Es nuestra Gnica creacién artistica
que ha alcanzado renombre universal. [...], pero el tango es atin de una gran pobreza mu-
sical porque no ha salido todavia de los “fueyes” de los milongueros del arrabal. El tango
necesita de verdaderos misicos. Posee un motivo musical riquisimo que llegard algun dia
a inspirar preciosas operetas y geniales paginas de 6pera. Serd en Buenos Aires, lo que ha
sido en Viena el vals: inspirador de grandes maestros [...} Por eso el intermedio musical
que ha intercalado el maestro José Padilla en Las luces del centro es un paso dado hacia
la dignificacién de nuestra gran danza nacional.

Con motivos de tango el maestro Padilla ha creado una inspirada pdgina musical, en que
se ha interpretado, casi pictéricamente, la sensacion lirica que nos produce la contempla-
cién de la metrépoli dormida bajo el misterio de las estrellas, mientras velan las luces
chillonas de los cabarets, de las casas de placer y los focos intermitentes de las casas soli-
tarias [...}.

El extenso articulo, del cual se extractan algunos parrafos, merece que se comen-
te, antes de entrar en el andlisis de la musica, la ambigiiedad prejuiciosa con que to-
davia en esa época se encaraba la defensa del tango. El cronista sefialaba la “gran po-
breza musical” del tango atribuible al ambiente social, a los misicos populares que lo
ejecutaban y a ser el “fueye” el instrumento que impidia su desarrollo. Pero también
le reconocia *“un motivo musical riquisimo” que habria de servir de inspiracién a los
grandes compositores académicos, pareciendo ignorar que ese motivo surgia de los
mismos musicos populares y del ambiente que censuraba. Con respecto a la partitura
de Padilla la consideraba “un paso dado hacia la dignificacion de nuestra gran danza
nacional”, lo que en verdad no hacia mas que ratificar su animosidad hacia el tango.

En lo que respecta a los nimeros musicales del género chico criollo de comien-
zos del siglo XX asociados con el tango, en un trabajo anterior (Goyena, 1994) se
analizaron sus aspectos melddicos, ritmicos, arménicos y en particular formales-es-
tructurales, comprobando que al comienzo de los pasajes se indicaba tiempo de tan-
go, tiempo de milonga o sencillamente tango, como para sefialar un tempo o “aire”
implicito, bien conocido por los ejecutantes y que hace presuponer una modalidad
en la ejecucion ligada a la transmisién oral. Por lo tanto la partitura se transforma
aqui s6lo en un referente que no brinda el mismo testimonio como puede hacerlo en
la musica académica. El ritmo de los tangos teatrales, uniforme y poco variado, en
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general se asocia mas con el tango de zarzuela espaiiola que con el rioplatense. Si-
lencios, sincopas y desplazamientos de acentos, algunos de los rasgos que ya eran
identificatorios de la danza fuera del espacio teatral, se emplean en muy escasa me-
dida. Por su parte, la estructura formal® no se limitaba a las tres partes o secciones
habituales de los tangos de ese periodo, sino que se reducia o ampliaba de acuerdo a
las necesidades del texto y de la accion dramatica. Por 1ltimo, los conjuntos orques-
tales de teatro se conformaban con el quinteto de cuerdas completo, flautin, flauta,
oboe, clarinete, fagot, cornos, pistones o cornetines —reemplazados a veces por
trompetas— trombones, timbales, tambor y bombo.” Es importante sefialar que tales
agrupaciones daban como resultado una sonoridad alejada por completo de la que,
en la misma época, desarrollaban los conjuntos instrumentales populares de tango,
que habitualmente se conformaban con dos 0 mds bandoneones, igual nimero de
violines, contrabajo y piano.

El intermedio de Las luces del centro compuesto por Padilla no escapa a estos li-
neamientos generales. Se inicia con una introduccién orquestal en tempo lento, com-
pds de 6/8 y donde los metales esbozan fugazmente un ritmo de tango. Al comenzar
el canto modula a mi mayor y desarrolla una linea melédica y un acompafiamiento
ritmico en 4/4 que rememoran un cuplé espaiiol. Promediando la partitura se indica
tiempo de milonga, pero las caracteristicas del género sélo son sugeridas en el acom-
pafiamiento de cuatro compases del bajo, a través del esquema J,J JJ, para luego re-
tornar al esquema melo-ritmico inicial. Recién en el final aparece la indicacion tiem-
po de tango lento en el que vuelve a repetirse en el bajo el acompaiiamiento
caracteristico ya sefialado del tiempo de milonga, pero con una linea vocal mas va-
riada, con el empleo de sincopas y un descenso cromdtico antes de la cadencia final,
que son recursos mas préximos al género.

6. Para el andlisis de los aspectos compositivos: melddicos, ritmicos, arménicos y en par-
ticular formales-estructurales, he seguido la clasificacion efectuada por Irma Ruiz y Néstor
Ceiial en la Antologia del Tango Rioplatense (1980. 1:51-86). De acuerdo a esa clasificacién
pueden distinguirse en la configuracién del tango: la frase que es una proposicién con senti-
do inteligible, formada por cuatro y a veces ocho compases; la c/dusula, que es un pensa-
miento musical con sentido cabal, constituida por dos o mds frases y la seccion, por lo comin
de dieciséis compases, que es la unidad estructural mayor, compuesta por asociaciones de
cldusulas y dentro de la cual se expresa la totalidad de un pensamiento musical acabado.

7. Analizando la constitucién de estos conjuntos instrumentales teatrales, se comprueba la
prevalencia de instrumentos aer6fonos y membranéfonos sobre los cordéfonos, ya que las
particellas para estos ultimos a veces s6lo cuentan con la duplicacion de la parte del violin.
Es evidente que en la préctica eso debe haber producido un desequilibrio notorio en la sono-
ridad resultante del conjunto. Es probable que estas orquestas teatrales se conformaran con
musicos que asimismo integraban bandas durante el dia y por eso el predominio de aer6fo-
nos, pero ello queda en el dominio de las suposiciones.
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Ejemplo Musical N° 1 - Las luces del centro. Letra: Roberto Cayol. Musica José Padilla.

Por lo tanto en la primera obra realizada para un sainete portefio, Padilla transita
ambiguamente entre una evocacion coloristica en la que no puede eludir que a tra-
vés de ciertos giros melddicos aflore su ascendencia hispanica y por otro lado esbo-
za un timido acercamiento al tango aunque sin evadirse de los clichés propios con
que se lo encaraba desde el 4mbito teatral 8

En 1920 Padilla realiz6 la misica para la revista Almanaque de los suefios, estre-
nada por la Compaiiia argentina de comedias, sainetes y revistas Muifio-Alippi el 28
de mayo en el Teatro Buenos Aires y en 1921 para la revista El momento universal,

8. En rigor de verdad, Padilla habria incursionado en lo que serfa su primera aproxima-
cion al tango en la zarzuela La galleguita, donde segun las crénicas periodisticas (£l Diario,
23-X-1914), utilizaba en uno de los numeros ritmos de esa danza conjuntamente con aires
gallegos, para caracterizar al personaje de un espaiiol, que radicado en Buenos Aires, regre-
saba a Galicia luego de muchos aiios. Desconozco si tal afirmacion es exacta pues no he po-
dido ubicar la misica de dicha zarzuela.
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sobre textos de Ivo Pelay estrenada el 23 de julio en el Teatro San Martin por la
Compaiifa nacional de sainetes, operetas y revistas Arata-Simari-Franco. De la pri-
mera no se conserva el libreto, pero por los mimeros musicales y las criticas de la
época puede determinarse someramente su contenido. Ambas seguian los esquemas
de las revistas de la época: una sucesién de cuadros en los que se conjugaban diver-
sos elementos como la sétira politica, la critica a algunos aspectos de la realidad lo-
cal ¢ internacional contemporénea y la comicidad de doble sentido y a los que se les
aderezaban canciones y danzas de diversas procedencias. La partitura de Almanagque
de los suerios esta configurada con nueve mimeros. El segundo, denominado Suefio
de amor, es un quinteto de cinco mujeres, identificadas como una romdntica, una ni-
fia, una criolla, una midinette y una sefiora madura, cada una de las cuales aparece
definida a través de un género musical en boga en esos afios. La criolla lo hace por
medio de un tiempo de tango milonga y con el cliché del esquema ritmico de L37]
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Ejemplo Musical N° 2 - Almanaque de los suefios
N¢5: Una milonguera

mientras canta que suefia con enamorarse de “un criollo compadrén y radical”. En el
N¢ 5, denominado Una milonguera y con indicacién de tiempo de tango triste, Padi-
Ila parece ya mds identificado con la conformacién del tango rioplatense que se desa-
rrollaba en los primeros afios del siglo XX: tres secciones diferentes del dieciséis
compases cada una, configuracién de frases acéfalas y mayor riqueza armoénica y
modulatoria. De todas maneras el interés de la linea melddica es limitado. La estruc-
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Ejemplo Musical N° 2 - Almanaque de los suefios
N2 5: Una milonguera

turacién en corcheas y semicorcheas sobre las cuales se apoya cada una de las silabas
del texto, casi siempre en versos octosilabos, le confiere una cierta monotonia y por
otra parte la voz se desenvuelve en un dmbito bastante limitado, lo que se explica
quizis por el hecho que muchos de los intérpretes que actuaban en los escenarios de
la época eran cantantes intuitivos con voces de reducida extensién. Se transcriben la
introduccién y las dos primeras secciones. Ver ejemplo musical N° 2.
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Ejemplo Musical N° 2 - Almanaque de los suefios
N2 5: Una milonguera

En la segunda revista mencionada, El momento universal, el nimero 3 contiene
un tango también encomendado, como era habitual en la €poca, a una intérprete fe-
menina, con similares rasgos al que acaba de describirse.

El 30 de junio de 1920 la Compaiiia espafiola Montero-Montoya estrena en el
Teatro Mayo la opereta en tres cuadros Luzbel con textos de Aguado Nieto y musica
de Padilla. Sobre esta composicién no se han podido obtener hasta ahora mayores
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referencias, pero posiblemente no haya contenido mimeros musicales asociados con
el tango.

Dos dias después, 2 de julio de 1920, en el Teatro Opera y con la Compaiifa nacio-
nal de sainetes, operetas y revistas Vittone-Pomar, Padilla present6 la opereta La viu-
da de Mendizdbal, sobre textos de Alberto Vacarezza. La denominacién de opereta fue
objetada por la mayoria de las criticas. En Libre palabra del 3 de julio, puede leerse:

Los autores clasifican a la obra de opereta. Nos parece que el tituio le queda un poco
grande. No bastan, por cierto, algunos niimeros de misica, aunque ella sea agradable y
bonita, para poder clasificar a la obra de opereta. Su construccién misma estd lejos de
eso. Es en realidad un sainete, adornado con algunos cantabies y niimeros de baile. Apre-
surémosnos a decir que es preferible que asi sea. A una incolora y destefiida opereta ha
reemplazado en realidad un bonito sainete. [...]

Caricatura de Olinda Bozdn y Luis Vittone protagonistas de “La viuda de Mendizabal”
publicada en el diario “Ultima Hora” el 3 de julio de 1920.

La critica se extiende luego en elogios para con la musica de Padilla. Cémo el
texto teatral de Vacarezza parece extraviado o al menos no se encuentra entre los
originales del autor depositados en los Archivos de Argentores, deben suponerse
acertadas las criticas que recibiera en oportunidad de su estreno. Por otra parte la
partitura completa comprende sélo siete nimeros musicales lo que parece bastante
exiguo para una opereta, aunque en verdad algunos son de considerable extension.
Lo destacable es que la conformacién de mas de la mitad de los nmiimeros se encabe-
zan con el consabido tiempo de tango, lo que determiné que un anénimo cronista de
el diario El Plata (4-12-1920) 1a tildara despectivamente como una “opereta a base
de tangos”. Pero el hecho confirma la popularidad que gozaba en la época la danza
en los diversos sectores sociales puesto que ya no s6lo se la utilizaba para caracteri-
zar personajes del arrabal o &mbitos del conventillo y el cabaret, sino que se la intro-
ducia en el trazado de ambientes burgueses y salones aristocraticos que eran los con-
textos donde se desarrollaban las situaciones de la opereta. Configurados con los
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esquemas del tango se destacan el preludio inicial; el cuarto nimero que comprende
un octeto de cuatro dactilégrafas y sus respectivos flirteantes y el N® 6 que se desen-
vuelve durante la fiesta en la residencia de la viuda de Mendizébal con participacién
de los principales personajes, coro y cuerpo de baile. De esta manera la obra nos po-
ne en presencia de lo que seria el antecedente mds directo de las comedias musica-
les que a partir de 1932 realizarian el compositor Francisco Canaro y el escritor Ivo
Pelay con el tango como principal componente musical y como eje tematico sobre el
cual giraban casi todos los argumentos.’

Padilla también compuso la misica para el sainete E! Pibe del corralén de Este-
vanéz y Vergara,'? estrenado el 4 de octubre de 1920 en el teatro de la Comedia por
la Compaiiia de zarzuela y operetas Ligero-San Juan. El libreto editado indica la
ubicacién de los nimeros musicales que contenia, entre los que se encontraba un
tango que era interpretado por el protagonista, pero hasta el momento las partituras
no pudieron hallarse.!!

La tltima creacién de Padilla en Buenos Aires, la revista La copa de champagne,
textos de Antonio Viérgol tuvo su estreno en el Teatro Avenida el 25 de noviembre de
1921 a cargo de la Compaiiia espafiola de operetas y revistas de Francisco Vidal.1?
Por el libreto se desprende que mds que una revista era una comedia musical con su
trama desarrollada a través de siete cuadros, pero la misica en ninguno de sus nime-
ros contiene referencias al tango, aunque en la asignacién del reparto que figura ma-
nuscrito en el libreto se consigna la participacién de bailarines de esa danza.!3

9. Me refiero por ejemplo a comedias musicales como La patria del tango, La historia
del tango y El tango en Paris.

10. Seuddénimos de Julio Escobar y Antonio Viérgol

il. En el mismo teatro, pero con anterioridad, Padilla realizé la misica para la zarzuela
El principe Cariamén de Venancio Serrano Clavero y para la revista Sol y Caireles estrena-
das el 16 y el 27 de diciembre de 1919 respectivamente por la Compaiifa Ligero-Leén. Tam-
bién creé la del melodrama E! chico del Far-West de Estevanéz y Vergara, estrenada por la
Cia. Ligero-lIbaiiez el 3 de mayo de 1921. Asimismo en 1921 organizé en el Teatro Marconi
la Compaiiia de operetas y zarzuelas espaiiolas Padilla-Reyes-Arce, estrenando su opereta Le
dernier cri (La dltima moda) (22-1V), con texto de Gonzélez Jover y Juan Eugenio Morant y
present6 una de sus zarzuelas estrenadas afios antes en Espafia: Marcial Hotel (5-V), con tex-
tos de Miguel Mihura y R. Gonzilez de Toro.

12. La Compaiifa presenté también la opereta bufa Judith (20-X), musica de José Padilla,
libro de Jover y Morant, que fue anunciada como reestreno.

13. Debe acotarse que en los Archivos del Instituto Nacional de Estudios de Teatro se
conserva las partitura manuscrita de una obra titulada E/l triunfo del sainete, compuesta con-
juntamente con Bemardino Terés, otro misico espaiiol que en esos afios participaba con asi-
duidad del género chico portefio, pero tampoco presenta mimeros musicales asociados con el
tango. También existen algunos nimeros sueltos de la zarzuela Las mujeres de Figaro con
textos de Eduardo Montesinos.
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El Taita del Arrabal
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El Taita del Arrabal

TANGO MILONGA

46

Era un malevo buen mozo
de melena recortada

las minas le cortejaban
pero él las trataba mal

era altivo y le llamaban

el Taita del Arrabal

Pero un dia la milonga

lo arrastr6 para perderlo
us6 corbatita y cuello,

se emborraché con pemdt,
y hasta el tango arrabalero
a la francesa bailé

La linda vida antigua
por otra abandoné

y cuando acordar quiso
perdido se encontr

I

Pobre Taita, muchas noches
bien dopado de morfina
atorraba en una esquina
campaniao por un botén,

y el que antes causaba envidia
ahora daba compasion

Hasta que al salir de un baile
después de una champagnada
la mujer que acompaiiaba
con un TAURA se encontré
relucieron los bufosos

y el pobre TAITA cay6

Y asi una noche obscura
tuvo un triste final,

aquel a quien le llamaban
el TAITA del ARRABAL
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En Buenos Aires, Padilla asimismo compuso el tango E! taita del arrabal con le-
tra de Luis Bayén Herrera y Manuel Romero que sigue los lineamientos de los que
se realizaron en la misma década desligados de las convenciones escénicas. Pero no
puede descartarse la posibilidad, dado que los autores de la letra eran ambos prolifi-
cos escritores de sainetes y revistas, que se lo estrenara o interpretara en alguna de
las “obras con cabaret”, denominacién que recibian los sainetes que ambientaban
uno de sus cuadros en un cabaret en donde siempre se ejecutaban y/o bailaban uno o
mds tangos. En esos casos la misica no obedecia a necesidades concretas del texto
teatral, sino que servia como pretexto para exhibir un cantante y una orquesta a ve-
ces de renombre y explotar la masiva popularidad alcanzada en esos momentos por
el género tanguero. Por ello sus rasgos musicales no diferfan de los que eran creados
fuera de la escena dramdtica. En E! taita del arrabal, Padilla ya se muestra total-
mente consubstanciado con el empleo de los recursos compositivos habituales en el
tango rioplatense de la época. Su estructura formal consta de dos secciones de dos
clausulas cada una y una frase de ocho compases que oficia de puente y la melodia
se organiza sobre la base de acordes desplegados de dominante y ténica, con el apo-
yo armoénico de I V V 1. Ver ejemplo musical N2 3.

De todas maneras por la partitura se desprende que la obra en su conjunto no
contiene la riqueza melddica, ritmica y armonica de otros tangos compuestos con-
temporaneamente. Pero cabe sefialar que las partituras de esos afios son Unicamente
un referente que consignan esquemas muy generales en los que no aparecen, entre
otras cosas, indicaciones de fraseos, matices dindmicos o adornos melddicos. Ade-
mds en el tango, al igual que en otros géneros de la misica popular, resulta imposi-
ble desligar el aspecto compositivo de el de 1a interpretacién. Por lo que al cotejar la
partitura de Padilla con el registro que en la época, 1922, realizé Carlos Gardel con
acompaiamiento de guitarras, en el que es posible detectar modificaciones melédi-
cas, agregados, omisiones, matices de expresién e inflexiones muy peculiares en la
entonacion del texto, se corrobora que son estos componentes 1os que de manera in-
negable contribuyen a configurar la version definitiva de la obra.

A manera de sintesis

Recapitulando lo expuesto, pudo comprobarse que el compositor José Padilla, ra-
dicado por casi dos afios en Buenos Aires, se insert plenamente en la actividad musi-
cal de los teatros portefios y adapto su estilo compositivo adherido al repertorio teatral
de neta raigambre espafiola a las peculiaridades musicales que definian al género chico
criollo de las primeras décadas del siglo XX, contribuyendo con una importante pro-
duccién para la escena nacional. Entre los logros de su fértil inventiva destacan varios
nimeros musicales inspirados en los modelos de tangos de vertiente teatral que regian
en la época y que se constituyeron por mérito propio en un componente esencial en la
conformacion dramdtica de los sainetes liricos y revistas criollas que musicalizé.
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En afios posteriores, Padilla, radicado definitivamente en Europa, continido
creando algunos tangos y milongas, entre los que se cuentan Milonguerita, Miss
Tangett, Portefiita, Voluptuosa y Vieja herida, que en su constitucién se revelan
exentos de varios de los clichés identificatorios que fueron empleados por sus con-
tempordneos europeos al encarar la composicién de la que concebian como una le-
jana y exética danza rioplatense. Padilla que habia vivenciado el tango en Buenos
Aires, se alej6 de esos estereotipos y pudo llevar a cabo creaciones con las que logré
acercarse con mayor autenticidad a la esencia del género.
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Héctor Luis Goyena. Licenciado en Muisica, especialidad Musicologia y Profe-
sor de Muisica, egresado de la Facultad de Artes y Ciencias Musicales de la UCA.
Docente de la catedra de Musicas Tradicionales en dicha Facultad y de Introduccién
a la Musicologia y Etnomusicologia Argentina en la carrera de Etnomusicologia del
Conservatorio Superior de Miisica “Manuel de Falla”. Desde 1979 es investigador
del Instituto Nacional de Musicologia “Carlos Vega” en el 4rea de la Etnomusicolo-
gia, habiendo realizado trabajos de investigacion en distintas provincias argentinas,
en Bolivia y en Venezuela. Actualmente es vicepresidente de la Asociacién Argenti-
na de Musicologia.

Resumen. José Padilla Sanchez (1889-1960) fue un destacado compositor espa-
fiol del género chico teatral. Su catdlogo, entre zarzuelas, sainetes liricos, operetas y
revistas, registra cerca de ochenta titulos, asi como mas de trescientas canciones y
cuplés. A comienzos del siglo XX realizé por lo menos dos viajes a Buenos Aires.
En el primero, en 1914, como maestro concertador y compositor de diversas obras
del repertorio espafiol. En el segundo, a partir de 1919, radicado po casi dos aiios se
inserté plenamente en la actividad musical de los teatros portefios y asimil6 las pe-
culiaridades musicales que definfan al género chico criollo de la época. En el pre-
sente trabajo se examina la produccion que Padilla realizé en ese iltimo periodo,
analizando, en especial, los rasgos musicales de los nimeros que compuso asociados
con el tango rioplatense en su vertiente teatral.

Abstract. José Padilla Sanchez (1889-1960) was an outstanding Spanish compo-
ser of the theatrical genre género chico. His catalogue registers nearly eighty titles,
including zarzuelas, sainetes liricos, operetas and revistas, as well as more than
three hundred songs and cuplés. At the beginning of 20™ Century he made at least
two trips to Buenos Aires. In the first one, in 1914, as Musical Director and compo-
ser of different works of Spanish repertoire. In 1919, in the second one, he settled
down for almost two years in the city and in those years he got deeply inserted in
the musical activities of the Buenos Aires theatres. At that time, he assimilated all
the musical characteristics and particularities that defined the género chico criollo.
In this paper it is examined the production that Padilla realized in that last period of
time, particularly analyzing the musical traces of tango rioplatense in its theatrical
version.

49






Revista del Instituto de Investigacién Musicolégica “Carlos Vega”
Afio XIX, N¢ 19, Buenos Aires, 2005, pag. 51

MUJERES, NACIONALISMO MUSICALY EDUCACION.
BASES HEURISTICAS PARA UNA HISTORIA
SOCIOCULTURAL DE LA MUSICA ARGENTINA.

ELSA CALCAGNO Y ANA CARRIQUE.!

SILVINA LUZ MANSILLA

Introduccién, aclaracion necesaria

El presente articulo se nutre, cuantitativamente, de un corpus de informacién
(datos, fechas, titulos, nombres, lugares) referido a las producciones musicales de
las compositoras argentinas Elsa Calcagno (1905-1978)? y Ana Carrique (1886-
1979).2 En el marco de las tareas que cumpliera como miembro adscripta del Insti-
tuto de Investigacion Musicolégica “Carlos Vega” de la UCA a principios de la dé-
cada de 1990, me fue comisionada la tarea de catalogacién de sus respectivas obras.
Incluida dentro de un proyecto mds amplio que abarcaba a varias compositoras ar-
gentinas, la idea de concretar un primer acercamiento de tipo biografico y un orde-

1. Los catdlogos incluidos en este articulo fueron realizados entre 1989 y 1991 con la in-
formacién obtenida en diversas fuentes y archivos.

En el caso de Elsa Calcagno se cont6 con la colaboracidn inestimable de su esposo, Sr.
Mario Antonio Rabossi, quien conservaba prolijamente el archivo personal de la composito-
ra. Al morir este sefior, los materiales fueron donados al Archivo de Misica de Cdmarayala
biblioteca “Blas Parera” de SADAIC, donde actualmente se encuentran.

En cuanto a Ana Carrique, los manuscritos y obras editadas no se hallan alojados en un
tnico archivo. Muchos estin desperdigados en diversas bibliotecas musicales, en manos de
intérpretes y sélo una minima parte de ellos estdn en posesién de los herederos. Quienes
prestaron colaboracion en su momento para este trabajo fueron la Sra. Matilde Garcia de Ca-
rrique y la Srta. Maria Isabel Carrique, sobrina politica y sobrina nieta de Ana, respectiva-
mente.

2. Aprovecho aqui para salvar un yerro de edicién en mi articulo del Diccionario de Mi-
sica Espafiola e Hispanoamericana que indica 1975 como afio de fallecimiento en vez de
1978, que es la fecha verdadera.

3. Hay una nota en “La Prensa” del 3-11-1979, el dia de su fallecimiento.
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namiento de su produccién musical surgié de quien dirigia entonces el instituto, la
musicéloga Carmen Garcia Muiioz.

Ambos trabajos permanecieron inéditos desde entonces por diferentes razones.
Aunque parte del material contenido en ellos fue 1itil para la redaccién de las entra-
das Ié€xicas respectivas en el Diccionario de la Miisica espafiola e Hispanoamerica-
na* y sirvi$ para inspirarme algunas ideas en un trabajo en el que relacioné musica y
politica durante el segundo gobierno peronista en Argentina,’> reconozco que entre
otras causas, una de considerable peso para su falta de publicacién fue la de saber
que ambos eran trabajos iniciales, de clarisima vocacion documental. Una suerte de
pudor frente a la asuncién de esa realidad impidié que durante algtn tiempo pudiera
distinguir lo que ahora veo: los trabajos de corte meramente heuristico son, a mi en-
tender, todavia necesarios en el ambito de la musicologia histérica argentina. Mds
aun, en el caso de algunas teméticas son imprescindibles. No es posible alcanzar se-
gundas etapas (de profundizacion, andlisis, interpretacion, critica) si las bases consti-
tuidas por la historia factica, por los elementales hechos (fehacientes y verificados),
no estdn al alcance de los investigadores. Acuerdo con Leo Treitler cuando, retoman-
do reflexiones recientes sobre historiografia, pertenecientes a uno de los mds Iicidos
historiadores de nuestro tiempo —Eric Hobsbawm, afirma que “sin la distincién en-
tre lo que es y lo que no es, no puede haber historia”, enfatizando que “el relativis-
mo resulta tan poco adecuado en la historia como en los tribunales de justicia™.

Presento aqui entonces, aquellos datos conseguidos en mis comienzos profesio-
nales; agrego ciertas observaciones generales recientes sobre los alcances de esta
produccidn en el terreno de la misica culta argentina del siglo XX y finalmente re-
calco la necesidad de que la produccién vocal argentina dedicada al 4ambito escolar

sea alguna vez, motivo de un estudio serio que la ponga en contexto.

Elsa Calcagno

Sintesis de su trayectoria

La labor de Elsa Calcagno en el campo de la composicién musical aparece cita-
da brevemente en algunas fuentes bibliograficas de la musicologia argentina y lati-
noamericana.” Su produccién artistica, que abarca diversos géneros musicales, es
hoy escasamente difundida a pesar de lo extenso de su catdlogo general.

4. Dichas entradas léxicas son desde luego muy sintéticas con respecto a la informacién
que aqui se ofrece.

5. Ver en bibliografia: Mansilla, 2001.

6. Treitler. 2004: 31.

7. Ver bibliografia final (Arizaga, O. Schiuma, Veniard, Senillosa, Mayer-Serra, Frega,
Ortiz Oderigo y Sosa de Newton).
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Nacida en Buenos Aires el 19 de octubre de 1905, inicié sus estudios pianisticos
con Eduardo Melgar en el Instituto Musical Fontova, siguiendo luego la etapa de
perfeccionamiento instrumental en el entonces flamante Conservatorio Nacional de
Miisica y Declamacién, donde ademas se formé como compositora. Fueron sus
profesores algunos de los representantes del nacionalismo musical argentino: José
Gil, Pascual de Rogatis, Floro Ugarte, Ricardo Rodriguez y Constantino Gaito.
A su graduacién, obtenida en 1936 con la 6pera en un acto El rosal de las ruinas, le
siguieron estudios posteriores de orquestacién con Roberto Kinsky y Ferruccio
Calusio.

Heredera de la estética del nacionalismo musical, muchas de sus partituras mani-
fiestan preferencia por la inspiracién a partir de elementos folkiéricos. Ello se evi-
dencia inmediatamente al observar los titulos de sus obras, que muchas veces evo-
can paisajes o tradiciones argentinas, ademas de los rasgos ritmico-melddicos, con
frecuencia conectados con danzas y canciones criollas. Habfa viajado especialmen-
te por el noroeste, en 1951, gracias a una beca otorgada por la Comisién Nacional de
Cultura, para tomar contacto con la misica rural y manifestarla luego a través de su
propia produccién.

Leyendo con detenimiento su catdlogo (titulos, fechas, coautores, estrenos, dedi-
catorias) y cruzando esa informacién con otras observaciones, surgen algunas ideas
iniciales que permiten brindar un primer anclaje o ubicacion de su obra. La lectura
de las sintesis biograficas mds frecuentes, la apreciacion auditiva de su misica, la
lectura de los textos elegidos para ser musicalizados en obras vocales y algunas ob-
servaciones desde el marco socio-cultural realizados hace un tiempo,8 conducen a
sospechar que, voluntaria 0 espontdneamente, su produccién parece haber tenido ca-
si siempre una finalidad pedagégica, cuyos alcances se cumplieron bédsicamente, en
dos ambitos diferentes:

1) Uno seria aquel encuadrado en el campo de la ensefianza formal, institucio-
nal, para el cual colaboré con un frondoso repertorio vocal escolar que inclu-
ye obras para canto y piano, coros y varias comedias musicales infantiles. Se
habia desempefiado cerca de 25 afios como profesora de miisica en estableci-
mientos oficiales, por lo cual su trato con los nifios debi6 haber sido cotidia-
no. La legitimacién de esta misica estuvo dada por la aprobacién que recibie-
ran muchas canciones de parte del Consejo Nacional de Educacion, lo cual
significé casi siempre la seguridad de su difusién en escuelas puiblicas, even-

8. Estudiamos a través del andlisis de la sinfonfa dramdtica A una mujer..., dedicada a
Eva Per6n, la insercion de la autora en el campo cultural de mediados del siglo XX, en espe-
cial en la época de los dos primeros gobiernos peronistas (Mansilla, 2001).
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2)

tualmente la publicacién de la partitura y con mucha frecuencia, su inclusién
en Festivales y Encuentros Corales Escolares.?

Las tematicas recurrentes de la historia argentina y el recuerdo ferviente de
los préceres y de las efemérides que se observan en los textos de sus cancio-
nes, colocan a parte de su produccion, claramente, dentro de la finalidad edu-
cativa del nacionalismo cultural argentino, que se remonta a los postulados de
Ricardo Rojas a principios del siglo XX.'° El mandato de favorecer la forma-
cién de una “conciencia de nacionalidad” en los individuos desde temprana
edad a través del énfasis puesto en ciertos contenidos en la ensefianza de la
Historia, las Humanidades y el Arte que habia dado origen a tan numerosa
produccién nacionalista alrededor del centenario de la Revolucién de Mayo,!!
resurge hacia mediados del siglo XX —claro que no ya con los mismos resul-
tados ni con la impronta hegemoénica que tuviera antes— y se vuelve a mani-
festar mediante la prédica nacionalista desde variados ambitos de la educa-
cién oficial, incluido el de la cancién escolar. Parte de la obra de Elsa
Calcagno se encuadra perfectamente en este dmbito.

El otro espacio es mds amplio, y podria enmarcarse dentro de lo que podria
denominarse, el espacio de la ensefianza no formal, de la divulgacion. Elsa
Calcagno retoma los preceptos del nacionalismo, pero a su vez podria leerse,
al contemplar su catdlogo, la reaparicién de temdticas que se remontan atin a
mucho tiempo atrds, incluso hasta a la idea sarmientina en torno del arte y de
la misica. Uno podria intuir, observando con detenimiento el listado de pie-
zas, un trasfondo de la mirada ética de Sarmiento, quien veia en las manifes-
taciones artisticas una forma de dignificar al hombre y contribuir al mejora-
miento de la sociedad.!?

Estaria este ambito representado por una serie de piezas sinfonicas y sinf6ni-
co-corales, ademads de ciertas obras pianisticas y de cdmara. La via por la cual
este repertorio intentd cumplir su finalidad, se desplegé en acciones pedagd-

9. También coincide la obtencién en 1960 de una beca de la OEA, para viajar a Chile y to-
mar contacto con las actividades corales de ese pais. Alli integrd el jurado del “XIV Festival
Coral de la Asociacién de Educacién Musical”, organizado por la Facultad de Ciencias y Ar-
tes Musicales de la Universidad de Santiago de Chile. Esta actividad se enmarca sin duda en
este ambito doble de la creacion y de la pedagogia musicales que desarrollé Elsa Calcagno.

10. Melanie Plesch (1996:59/60), analiza pormenorizadamente el proceso de construc-
cion de la identidad cultural argentina y su manifestacién en el campo de la misica.

1L

Ibidem.

12. Esto estd ya trabajado por Pola Sudrez Urtubey (1982: 14). Mediante la cita de los
textos de Sarmiento, la autora demuestra c6mo para €l el arte constituia “un vehiculo de en-
noblecimiento social” (1982:16).
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gicas no escolarizadas, pero si claramente pensadas desde la perspectiva de
intentar acercar al “pueblo”13 a las manifestaciones de la musica académica,
tratando de reunirlo en torno a una serie de simbolos. El escenario en que
opera esta accion educativa es pues el mismo que utiliza la misica académi-
ca o culta y los medios sonoros son los heredados de esa tradicién.

En tal sentido puede entenderse que las actividades de divulgacién de su mi-
sica que Calcagno canalizé a través de la “Asociacién Argentina de Compo-
sitores” (antes llamada “Sociedad Nacional de Misica™) y la “Asociacion Ar-
gentina de Miisica de Cdmara” podrian estar obedeciendo —con una serie de
mediaciones, claro estd— a aquel objetivo politico. El hecho de que estas enti-
dades, ademads de organizar conciertos gratuitos, emitieran tambié€n audicio-
nes radiales, habla de ese afan por llegar al mayor nimero de poblacién posi-
ble abandonando la idea de elitismo conque normalmente se asocia al piblico
de muisica culta. Asimismo, el ejercicio de la critica musical en la prensa es-
crita —su columna en la revista La Mujer a lo largo de la década de 1940 dio
cuenta de casi toda la actividad musical relevante ocurrida en Buenos Aires
por esa época— constituye también una decisién de avance en busca de un pu-
blico mas “general”, femenino, al cual debia “formarselo”, sobre todo en ma-
teria de nociones y simbolos del nacionalismo musical.

El panorama de su produccion, globalmente, podria pues dividirse, atendiendo a
estas dos modalidades que asume su funcionalidad didéctica, en dos grandes grupos
de obras:

1) El primer grupo abarca enteramente produccién vocal:

rondas escolares y canciones para diferentes niveles de la ensefianza inicial y

general bésica que podrian incluso asociarse segin su temdtica en:

— Rondas infantiles (Ronda para mi maestra, La ronda, Ronda Primaveral)

— Cuentos tradicionales (Blancanieves, El picaro pollito)

- Temas escolares (Numeritos, Jugando con las vocales, La ovejita)

— Fiestas patrias destacadas del calendario escolar (Gloria eterna a Tu-
cumdn, La casa de Sarmiento, Cancién de América, El nifio de Yapeyi,
Canto a Buenos Aires, Himno a Mariano Moreno, A mi patria, San
Martin)

— Temas folkl6ricos (E! gato de mi casa, Elogio del poncho, El regreso a mi
casita, Flor del aire)

13. El término “pueblo”, estd usado aqui con las connotaciones que implicé durante los
dos primeros gobiernos peronistas (1946-1955). Sobre este tema ver: Plotkin, Mariano

(1994).
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+ Comedias musicales infantiles, concebidas para una puesta en escena com-
pleta asignandose los roles a nifios (Boda en el jardin, El nifio Maravilla)

» Obras corales polifénicas a capella (Las manitas del nifiito, El caminito divi-
no, Tierra sedienta, Despedida de la escuela)

2) El segundo grupo abarca también mayoritariamente produccion vocal, aunque
también pueden incluirse algunas piezas instrumentales. Estaria destinado ya no al
ambito escolar, sino al concierto, al marco en el que se mueven los musicos profe-
sionales. Imbuida de la normatividad propia del pensamiento positivista, la autora
colabora con un repertorio que se entronca con los mismos postulados del naciona-
lismo de principios del siglo XX: crear una misica que ayude a continuar la cons-
truccién de la idea de nacién, con “fuertes connotaciones emocionales [...] que afir-
men y negocien la identidad de una manera especialmente poderosa”. !4

Aquf podrian incluirse partituras sinfénico-corales, corales y algunas para grupos
de camara y para piano, con titulos verdaderamente elocuentes:

» Sinfénico-corales: como la sinfonfa dramdtica A una mujer... (dedicada a Eva
Per6n),!5 el poema sinfénico Nace una nacién (con textos de Vicente Lipez
y Planes, extraidos del Himno Nacional Argentino).

» Sinfénicas: la Fantasia Argentina para piano y orquesta, los Tres corales ar-
gentinos para arpa y cuerdas, las “Dieciocho variaciones cldsicas pampea-
nas”, para piano y orquesta.

+ Camara: las Impresiones de las sierras de Cérdoba para soprano solista y conjun-
to de cdmara, las Tres piezas caracteristicas argentinas para violin y piano, etc.

« Piano: Primera y Segunda Suite infantil (piezas didacticas para pequefios
pianistas), Zambita, Poema de zamba, Doce preludios (seis dedicados sélo
para la mano izquierda), Dos milongas.

De este conjunto, tres obras sinfénicas fueron estrenadas en el Teatro Colén du-
rante la década de los dos primeros gobiernos peronistas. En cambio, su produccion
teatral alcanzé escasa difusién o permanece inédita.

Hasta aqui, nuestra visién de conjunto de los alcances de la produccién de Elsa
Calcagno. Compréndase que se trata s6lo de una aproximacién a su obra, con el ob-
jeto de orientar luego una lectura atenta del catélogo.

La compositora ocupé en los tltimos afios de su vida, un cargo titular en la So-
ciedad Argentina de Autores y Compositores, falleciendo en Buenos Aires el 25 de
marzo de 1978, a la edad de 73 aiios.

14. Baily (1994:48) Citado por Melanie Plesch (1996: 59).
15. Estrenada en el Teatro Colon de Buenos Aires el 17-8-1953. Puede verse Mansilla 2001.
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Catilogo de Obras de Elsa Calcagno!®
MUSICA PARA ESCENA

Q Elrosal de las ruinas. Drama lirico. (1934) Partes: un acto. Texto: Belisario
Roldan. Estr: Buenos Aires. 23-12-1934. Sal6n “La Quena”. Fragmentos de
la dltima escena: Luisa Fernandez (mezzo-soprano), Elsa Calcagno (p). Par-
titura perdida. El estreno fue la XVII Audicién de 1934, de 1a Agrupacién
Artistica Cultural “La Quena”. Tampoco se conserva la reduccién para can-
to y piano. En el programa del estreno dice que se trata de un drama lirico en
un acto y que los fragmentos escuchados “pertenecen al trabajo que la hizo
acreedora al titulo final, en sus estudios de composicion”.

Q Postreras Visiones. Poema sinfonico-coreogrdfico. (1936) Formacién:
2.2(1).2.2-4.2.3.1- timb, arp, p, cu, baritono sol. MS en SADAIC. Existe re-
duccidn para piano, de la autora.

O Boda en el jardin. Comedia musical infantil. (c.1939) Texto: Julia Bustos.
Estr: Buenos Aires. 26-11-1939. Teatro Nacional de Comedia. Alumnas de la
escuela n? 2 del C.E. XVIIL. Dir: Josefa Torrado. MS en SADAIC. El estre-
no estuvo organizado por la Asociacién Argentina de Musica de Camara.'”

Q El arroyo de las tres hermanas. Ballet. (1942/43) Partes: 1 acto y 4 cuadros.
Formacidn: 2.2.2(1).2(1)-4.3.3.1- timb, perc, arp, p, cel, cu. Argumento de
Ferndn Silva Valdez. MS en SADAIC. Existe reduccién para piano, de la au-
tora. Basado en “Canciones y danzas argentinas”.

Q E! nifio maravilla. Comedia musical infantil. (1964) Texto: Maria Alicia
Dominguez. MS en SADAIC de la reduccion para piano. Dedicada a Blanca
de la Vega.

Q El folklore tiene un alma. Ballet. (1964) Partes: 1) Amanecer en el Altipla-
no. 2) Cueca. 3) Bailecito. 4) Carnavalito. Formacién: 1.1.1.0-0.1.0.0- timb,
p, 3 bandoneones, cu. MS en SADAIC. Existe reduccion para piano, de la
autora.

16. En la manera de volcar los datos, seguimos las pautas generales que tienen los catélo-
gos de Garcfa Muifioz. También tomamos de esta investigadora las formas de abreviaturas,
que son casi las més frecuentes (ver catdlogo de Luis Gianneo. Garcfa Mufioz 1994: 77). En
la medida de las posibilidades se ha guardado el orden cronolégico dentro de cada género,
consignando fecha exacta, aproximada o s/f cuando no se conservan datos. En los casos en
que se desconoce la fecha exacta de composicién, se ha tomado como afio orientativo el de
edicion o el de estreno. En “Estreno” se han consignado, en algunos casos, audiciones radia-
les, previas al estreno en versién de concierto.

17. En adelante se la cita siempre como AAMC.
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ORQUESTA
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Q Siete bocetos sinfonicos de expresion. (1936) Partes: 1) Dolor. 2) Recordar.

3)Alegria. 4) Tristeza. 5) De acero. 6) Misticismo suplicante. 7) Rebelién.
Formacién: 2(1).2.2.2-4.3.3.1- timb, perc, p, 2 arp, cu. Dedicados a Juan José
Castro. Estr.:!® Buenos Aires, Teatro Ateneo, 4-8-1940. Orquesta Filarménica
Metropolitana. Dir: Kurt Palhen. Sopr.: Moner. MS en SADAIC.

Plenilunio en un Balineario del Rio de la Plata. (1938) Formacién:
2(1).2.2(1).2-4.3.3.1- timb, perc, p, cel, arp, cu. Estr.:!° Buenos Aires, Salon
Lago Di Como, 7-6-1939. Escuela del Conjunto Orquestal Miguel Gianneo.
Dir.: Bruno Bandini. MS en SADAIC.

Preludio y Cuatro danzas argentinas. (1943) Partes: 1) Preludio. 2) Zamba.
3) Milonga. 4) Gato. 5) Peric6n. Formacién: 2.2.2.2-4.3.3.1- timb, perc, arp,
cel. o p, cu. Estr: México, 4-5-1944. Orquesta de la Universidad Nacional de
México. Dir: José Vazquez. MS en SADAIC. Estos niimeros constituyen la
suite del ballet E!/ arroyo de las tres hermanas.

Poema a Cordoba ausente. (1953) Formacién: 2(1).2.2.2-4.3.3.1- timb, perc,
cel, arp, cu. o: Mario Mende Brun. Estr.: Buenos Aires, Teatro Politeama, 26-
10-1951. MS en SADAIC.

Sinfonietta. (1953) Partes: 1) Andante espressivo. Allegro spiritoso. 2) An-
dante coral. 3) Allegro ritmico. Formacién: 2.2.2.2-2.2.0.0- timb, 2 orq. cu.
Estr: Parana (Entre Rios), 8-11-1972. Orquesta Sinfénica de Parand. Dir: Os-
car Giudice. MS en SADAIC. Existe reduccién para dos pianos, de la autora.
Variaciones orquestales. (1954) Formacién: 2(1). 2(1). 2(1). 2- 4.3.3.1- timb,
perc, arp, cel, cu. MS en SADAIC.

Suite sinfonica (1954) Partes: 1) Introduccién, Fantasia, 2) Lied. 3) Scherzo.
Formacién: 2(1). 2(1). 2(1). 2(1)- 4.3.3.1- timb, perc, cel, p, arp, cu. Estr:
Buenos Aires, 19-9-1954, Teatro Coldn. Orquesta sinfénica de la Ciudad de
Buenos Aires. Dir: Roberto Kinsky. MS en SADAIC.

Suite de primavera. (1960) Partes: 1) Preludio pastoral. 2) A la hora del cre-
pusculo. 3) De la noche al dia. 4) Vida y accién. Formacién: 1.1.1.1-0.0.0.0-
arp, cel, p, cu. Estr.:2 Buenos Aires, Aula Magna de la Facultad de Medicina,
22-5-1960. Orquesta de Camara de LRA Radio Nacional. Dir.: Enrique Sivie-
ri. Otras ejecuciones: Mar del Plata, 1965. Orquesta sinfénica de Mar del Pla-
ta. Dir: Néstor Romano; Teatro Colén de Buenos Aires, 9-11-1973. Orquesta
Filarmoénica de Buenos Aires. Dir: Jorge Fontenla. Las maderas intervienen
como solistas, una en cada ntimero. MS en SADAIC.

18. Datos de estreno facilitados por el musicélogo Julio Palacio.
19. Idem nota anterior.
20. Idem.
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Q Capricho criollo. s/f. Formacion: 2(1).2(1).2(1).2(1)- 4.3.3.1- timb, perc, cel,
arp, p, cu. Estr.:2! Buenos Aires, Facultad de Derecho, 18-12-1952. Orquesta
de Radio del Estado. Dir.: Bruno Bandini. MS en SADAIC.

Q Preludio pampeano. s/f. Formacién: 1.1.1.1-1.0.0.0- arp, p, 4 bandoneones,
cu. Existe transcripcién de la autora, para vn, vc y p. Estr.:22 Buenos Aires,
Direccién Nacional de Bellas Artes, 20-11-1941. Orquesta de la AAMC. So-
lista: Juan de Dios Filiberto. MS en SADAIC.

ORQUESTA CON CORO

Q Sinfonia dramdtica (“A una mujer...”’) (1953) Formacién: 2(1).2.2(1).2-
4.3.3.1- timb, perc, cel, arp, co. sol(s):SCTB, cu. Texto: Mario Mende Brun.
Estr: Buenos Aires, teatro Colén, 17-8-1953. Orquesta de la Ciudad de Bue-
nos Aires. Dir: Bruno Bandini. Sol(s): Amanda Cetera, Noemi Souza, Nino
Falzetti, Carlos Feller. Coro Lagun Onak preparado por Luis de Mallea. MS
en SADAIC. Obtuvo el premio Universidad Nacional de Cérdoba en el con-
curso “El arte glorifica a Eva Perén”, organizado por la Municipalidad de
Cérdoba.

O Nace una nacion. Poema sinfénico coral. (1965/66) Partes: 1) Lucha por la
emancipacién. 2) Epilogo triunfal de los criollos y nace una nacién. Forma-
cién: 2(1).2.2(1).2-4.3.3.1- timb, perc, arp, cel, cu. Coro: SCTBB. Texto: Vi-
cente Lopez y Planes (fragmentos del Himno Nacional Argentino). MS en
SADAIC. En 1966 obtuvo el premio de la Municipalidad de San Martin, en
un concurso realizado en ocasi6én del sesquicentenario de la Independencia
Argentina.

O Tedeum. (1974) Formacion: co. coni. cu. org. Textos: litirgicos catélicos.
Estr: Buenos Aires, Catedral Metropolitana, 9-7-1975. Coro polifénico de
Ciegos. Dir: Ladislao Scotti. Org: Norberto Grosso. MS en SADAIC.

ORQUESTA CON SOLISTA

O Concierto en do menor para piano y orquesta. (1934) Formacién: 2.2.2.2-
2.2.2.0- timb, p, cu. Estr: Buenos Aires, Teatro Nacional de Comedias, 4-8-
1935. Orquesta Sinfénica Femenina. Dir: Joaquin Clemente. Sol: Roberto
Locatelli. MS en SADAIC. Existe reduccién para dos pianos, de la autora
(1940).

Q Exaltacion lirica. (1935). Formacion: 2.2.2.2-2.0.0.0- timb, perc, cel, arp, cu,
sopr. sol. Texto: Dalmira Elena Calcagno. MS en SADAIC.

21, Idem.
22. Idem.
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Q Fantasia Argentina. (c. 1942). Formacion: p. y orq. Estr: Buenos Aires, Bi-

blioteca del Consejo de Mujeres, 3-8-1942. Orquesta de cdamara de la APO.2
Sol: N. Latzke. Dir: Bruno Bandini. Partitura perdida.

Dieciocho variaciones cldsicas pampeanas. (c. 1942). Formacién: 2.2.2.2-
2.2.0.0- timb, cu, p. sol. (mano izquierda). MS en SADAIC. Existe reduc-
cién para dos pianos, de la autora. Estr.:?* Buenos Aires, Teatro El Nacio-
nal, 5-8-1946. Orquesta Sinfénica de Buenos Aires. Dir.: Florian. Sol.: N.
Latzke.

Tres corales argentinos. (c. 1947). Formacién: cu. y arp sol. Estr.: La Plata
(Bs. As.). Teatro Argentino, 14-6-1947. Dir: Carlos Floriani. ed.. EAM (tam-
bién MS en SADAIC) Ejecutada en Viena bajo la direccion de Kurt Pahlen el
20-3-1948.

Concierto en do menor para cello y orquesta. (1950) Partes: 1) Andante
maestoso. Allegretto. 2)Madrigale. 3) Allegro con brio. Formacién: 1.0.1.0-
0.0.0.0- arp. cu., vc. sol. Estr: Buenos Aires, teatro Colén, 25-11-1950. Or-
questa Sinfénica de Buenos Aires. Dir: Washington Castro. Sol: José Puglisi.
MS en SADAIC. Existe transcripcion de la autora del Madrigale, para vc. y
p. y también para cuart. gui.

Concierto para dos violines y arpa. (1962) Partes: 1) Andante espressivo. 2)
Interludio, 3) Ricercare. Formacidn: cu, 2 vn. sol(s) y arp.sol. MS en SA-
DAIC. El Interludio esta transcripto por la autora para vn.y p.(1963) Estr.:
Buenos Aires, Teatro Gral. San Martin, 25-5-1975. Orquesta Juvenil de Radio
Nacional. Dir: Washington Castro. Sol: A. Varady y F. Calavani (violines), H.
Perin (arpa).

CONJUNTO DE CAMARA
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Q Sonata en mi menor. (1933) Partes: 1) Andante brioso. Allegretto. 2) Andan-

te espressivo. 3) Rondé. Allegretto giocoso. Formacién: vn. y p. Estr: Buenos
Aires, Salon de Actos del Conservatorio Nacional, 15-6-1933. No se conocen
los intérpretes. MS en SADAIC. El estreno conté con auspicio de la Asocia-
cion Profesorado Nacional de Muisica.

Cuarteto romdntico o Cuarteto Breve. (1936) Partes: 1) Andante maestoso,
Allegro con brio. 2) Serenata romantica, 3) Allegro con spirito. Formacién: 2
vn. va. y vc. Estr: Buenos Aires, Teatro Nacional de Comedia, 12-9-1937.
Cuarteto Singakademie de Buenos Aires: Eduardo Acedo y Héctor Senez
(vn), Libero Guidi (va) y Ernesto Cobelli (vc). MS en SADAIC. El verdadero

23. Idem.
24, Idem.
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estreno se realizé en Montevideo el 12-6-1937, en el SODRE. En ambos ca-
sos tuvo auspicio de la AAMC.

Impresiones de las sierras de Cordoba. (1938) Partes: 1) Cancién. 2) Ma-
nantiales. 3) Cabalgata a La Calera. 4) Crepiisculo. 5) Noche en la sierra. For-
macién: 2 vn. va. vc. y p. Estr: Buenos Aires, Teatro Nacional de Comedia,
23-10-1938. Leén Fontova y Juan Ghirlanda (vn). Manuel del Olmo (va). Lu-
ciano de Maria (vc). Elsa Calcagno (p). MS en SADAIC. Organizado por la
Asoc. Arg. de Miis. de Camara. El 12-9-1937 fue estrenado en el Teatro Na-
cional de Comedia un Triptico serrano para quinteto (cuart. cu. y p.) integra-
do por los mimeros: 1) Cancién. 2) Crepusculo en la sierra. 3) Nocturno en la
sierra. Los intérpretes fueron el Cuarteto Singakademie de Buenos Aires: E.
Acedo y Héctor Senez (vn), Libero Guidi (va), Esnesto Cobelli (vc), y la au-
tora al piano. Por la similitud de los titulos con los de Impresiones de las sie-
rras de Cérdoba, creemos que se trata de una primera versién que después se
transformé y completd, resultando finalmente la obra aqui catalogada.
Campo de Buenos Aires. (1953) Partes: 1) Paisaje. 2) Aleteos. 3) Cielo en-
cendido. 4) La voz de la tierra. 5) Evocacién. Formaci6n: fl. clar. arp. o p.
cuart.cu. y sopr. sol. Texto: Juan Bautista Grosso. MS en SADAIC. Grabada
en LRA Radio Nacional en octubre de 1971: Perla Lavari (canto), A. Scholz
y V. Ricci (vn), C. Gianna (va), J. Puglisi (vc), P. Bragato (f1), R. Lavechia
(cl.) C. Manso (p).

Tres piezas caracteristicas argentinas. (1953) Partes: 1) Tarde serena. 2) Al-
to Parand. 3) Valle del zonda. Formacién: vn. y p. Estr: Buenos Aires, LRA
Radio Nacional, 13-8-1970. Alexander Scholz (vn),Carlos Manso (p). ed. Rla
(1955). Digitada por José Lépore. Existe transcripcin para piano sélo de Va-
lle del Zonda (RIa. 1953).

Madrigal. (1954) Formacién: vc. y p. MS en SADAIC. Existe transcripcién
para cuart. gui., de la autora, dedicada a Marfa Esperanza Pascual Navas
(1963). Es reduccion del 2° mov. del Concierto para vc. y orq.

Wayra Mujyo. (1964) Formacién: vn. y p. MS en SADAIC.

Impromptu y Toccata. (1966) Formacién: vc. y p. MS en SADAIC. Existe
transcripcion para vn. y p. Estrenada en 1969 por A. Scholz (vn) y Carlos
Manso (p) en un concierto de la Asociacién Argentina de Compositores.?’
Pastoral Criolla. (1966) Partes: 1) Amanecer en el campo. 2) Milonga cam-
pera. 3) Poema de zamba. 4) Gato. 5) Atardecer en el campo. 6) Nocturno.
Formacion: vn. vc. y p. Estr: Buenos Aires, Aula Magna de la Facultad de
Medicina, 28-8-1971. Trio Santa Cecilia: Almah Melgar (p), Rosa Iglesias
(vn) y Enrique Avolio (ob). MS en SADAIC. Los datos del estreno corres-

En adelante se la cita como la AAC.
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ponden a una versién para vn. ob. y p. El n® 3, Poema de zamba, es original
para piano.

Cuarteto n® 2. (1968) Partes: 1) Andante espressivo. Allegretto. 2) Impromp-
tu. 3) Toccata 4) Moto perpetuo. Formacion: 2 vn. va. y vc. Estr: Buenos Ai-
res, Salén Dorado del Consejo Deliberante,16-10-1968. Cuarteto Corelli: S.
Cambén y P. Bonderewsky (vn), M. Lambli (va) J. Iacuna (vc). Organizado
por la AAC. MS en SADAIC.

Acuarelas nortefias. (1970) Partes: 1) Preludio del amanecer. 2) Bailecito. 3)
Cueca nortefia. 4) Carnavalito. 5) El regreso a mi casita. Formacién: Cuart.
de fl. dulces con canto y perc. optativos. Estr: Buenos Aires, 22-10-1971. s/d.
ed. Ria (1973). Revisada por Alberto Devoto. EL n® 5, también figura en can-
to y piano.

Me parece estar sofiando... (c. 1970) Formacién: cuart. gui. Estr: Buenos Ai-
res, Biblioteca Argentina para Ciegos, 21-11-1970. Cuart: H. Martinez, A.
Bortz, J. Kalas, L. Morelli. Dir: Maria Esperanza Pascual Navas. MS. en SA-
DAIC. Original para co. Dedicada a Ma. Esperanza Pascual Navas.

Sonata para violoncello y piano. (1973) Partes: 1) Andante maestoso. Alle-
gretto. 2) Andante expresivo. 3) Allegro a capriccio. Estr: Buenos Aires, Tea-
tro Gral. San Martin, 8-11-1974. Luciano de Maria (vc¢), Maria Luisa Ritters-
tein (p). MS en SADAIC. Dedicada a José Puglisi.

Suite de los lejanos tiempos. (c. 1975) Partes: 1) Serenata ante tu ventana. 2)
Minuet de los peinetones. 3) Cielito de amor. Formacién: vn. y p. Estr: Bue-
nos Aires, 3-11-1975. Almah Melgar (p) y Enrique Avolio (ob). MS en SA-
DAIC. Los datos de estreno corresponden a una versién para ob. y p.

Cuatro piezas. (c. 1976) Partes: 1) Introduccién. 2) Moto perpetuo. 3) Prelu-
dio Coral. 4) Toccata. Formacién: 3 vc. Estr: Buenos Aires, Biblioteca Argen-
tina para ciegos, 6-11-1976. Carlos Nozzi, Carlos Francia y Lidia Martin
(vcs). ME en SADAIC. Los n? 2 y 4 son transcripcion de los n? 3 y 4 del
Cuarteto de cuerdas n® 2.

Jesus, tu amigo, te dice... (1977) Formacion: recitante, fl. dulce y gui. Texto:
Mario Rabossi. MS en SADAIC.

Nocturno. s/f. Formacién: vn. y p. MS en SADAIC.

Recitativo y Danza. s/f. Formacién: cl. y p. MS en SADAIC.

Zapateado. s/f. Formacion: 2 p. MS en SADAIC. Dedicado a Almah y Maria
Melgar.

Triste. sff. Formacion: 2 p. MS en SADAIC. Dedicado a Almah y Maria Melgar.

CANTO Y PIANO
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Bajo el jazmin del pais... (1938) Texto: Raquel Adler. MS en SADAIC.
Ayer y hoy... (1938) s/d. Partitura perdida.
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Rima.(1938) Texto: Strecheth (traduc. de Cavasso). MS en SADAIC. Existe
transcripcién para canto y orq: 2.2.2.2-2.0.0.0- timb.arp.cu.

Casita de mis recuerdos. (c. 1938) Texto: Elena Serrey de Gonzélez Bonori-
no. ed. Rla (1938). Dedicada a Corina Henriquez de Lima.

Poema del sembrador. (c. 1939) Texto: Constancio Vigil (traduccién al in-
glés: De Barcia) ed. Rla (1939). Dedicada a Constancio Vigil y Félix Real
Torralba. Consta también la letra en inglés.

Umbrales del mar. (1939) Partes: 1) Mar. 2) Caracol. 3) Gaviota, pico cruel.
4) Chingolo ante las espumas. 5) Unica vela. 6) Pescadores. 7) Desciende bu-
zo. 8) Marinero. 9) El faro. Texto. Arturo Vazquez Cey. Estr: Buenos Aires,
LRA Radio Nacional, s/f. Emilse Zulberti (cto). Valentin Elcore (p.) MS en
SADAIC. Dedicadas a la ciudad de Mar del Plata.

Tres poemas dramadticos. (1939). Partes: 1) Suefios negros. 2) Dulces recuer-
dos. 3) Tortura. Texto: Juan Bautista Grosso. N2 1: ed. Lottermosser. N°2 y 3:
MS en SADAIC. Transcripciones: Suefios negros: canto y orq: 1.1.1.1-cu.
Dedicada a Esther Duce y Yascha Galperin. Dulces recuerdos: canto y orq:
2.2.2.2-2.0.0.0- timb. arp. cel. cu. (1975).

La ronda. (c.1939) Estr: Buenos Aires, Teatro Nacional de Comedias, 26-11-
1939. Coro del Conservatorio Nacional de miisica y arte escénico. Dir: Oscar
Beltran. Piano: Elsa Calcagno. MS en SADAIC. Organizado por la AAMC.
Cancioén escolar.

Tu secreto. (1939) Texto: Evaristo Carriego. Ed.: AAMC (1940). Obtuvo el
premio del “Primer concurso anual de Cancién Argentina” (1938/9), organi-
zado por la AAMC. Dedicada a Ramén Pardal.

Cancion de América. (c.1942) Texto: Enrique Guillermo Lobo. ed. Lotter-
mosser (1949, 2% edic.) Dedicada a Pedro Sofia. Cancién escolar.

Flor del aire. (1941) Texto: Antonio Lamberti. ed. Lottermosser (1942). De-
dicada a Angel Mardogueo Torres. Cancién escolar aprobada por el Consejo
Nacional de Educaci6n.26

Ronda para mi maestra. (c. 1942) Texto: Juan Bautista Grosso. Estr: Buenos
Aires, LRA Radio Nacional, ¢.1970. Audicién n® 674 de la AAC. Perla Lava-
ri (canto) E. Calcagno (p). ed. Lottermosser (1968, 2* edic.) Dedicada a Jose-
fa Torrado. Cancién escolar aprobada por el CNE.

Numeritos. (c. 1944) Texto: Adelina Toledo de Alberdi. ed. Lottermosser
(1946). Cancién escolar aprobada por el CNE (1944).

Despertar. (c. 1945) Texto: Hilda Pina Shaw. MS en SADAIC.

Ronda primaveral. (c. 1945) Texto: Enrique Lobo. ed. Ricordi (1945). Can-
cion escolar teatralizada: comedia musical para jardin y primaria.

De aqui en adelante, utilizo CNE para “Consejo Nacional de Educacién”.
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La parra quebrada. (c. 1946) Texto: Juan Bautista Grosso. ed. RIa (1946).
Dedicada a Angelina Mayol.

La cancion del bosque (Blancanieves). (c. 1947) Texto: Julia Bustos. Estr:
Buenos Aires, Teatro Fénix, s/f. Coro de la Escuela n® 2 del Consejo Escolar
XVIIL ed. Lottermosser (1947). Dedicada a Maria Luisa Alberti. Cancién-co-
media para nifias, aprobada por el CNE.

Lo que yo quiero... (c. 1949) Texto: Pedro B. Palacios. ed. Saraceno (1949).
Dedicada a Julia Usoz y Vieri Fidanzini.

Carifito. (1950) Texto: Rafael Jijena Sanchez. Estr: Buenos Aires, Salén de
Actos de las Salas Nacionales, 1-9-1970. Perla Lavari (canto). Donato Oscar
Colacelli (p). ed. Lottermosser (1950). Dedicada a Angel Lesser. Cancién es-
colar aprobada por el CNE. Existe transcripcién para canto, piano y flauta
dulce.

Dos cantos de Navidad. (1953) Partes: 1) Hoy en el mundo ha nacido... 2) El
caminito divino. Texto. Juan Bautista Grosso. MS en SADAIC. Existe trans-
cripcién para coro. _

Madre Vidalitay. (1953) Texto: Fernan Silva Valdez. ed. Rla (1953). Referi-
da a su madre. Existe transcripcion para canto y orq. ca.: 1.1.1.0- p. cu. Dedi-
cada a Maria Roman.

Cantar para un atardecer en la sierra. (1958) Texto: José Maria Fontova.
Estr: Concepcién del Uruguay (Entre Rios), Salén Amigos de la Musica, 17-
6-1978. Perla Lavari (canto). Miguel Angel Restilo (gui). MS en SADAIC.
Existe transcripcion para canto y guit (febrero, 1978). Datos de estr. corres-
ponden a ésta.

Madrecita. (c. 1959) Texto: Arturo Capdevila. Estr: Buenos Aires, LRA Ra-
dio Nacional, ¢. 1970. Audicién 674 de la AAC. Perla Lavari (canto) E. Cal-
cagno (p). ed. Lottermosser (1959). Cancién escolar aprobada por el CNE.
Dedicada a Maria Celia Pechieu.

Gloria eterna a Tucumdn. (c.1959) Texto: Juan Bautista Grosso. ed. Lotter-
mosser (1959). Cancién escolar aprobada por CNE. Dedicada a Oreste Salio
y Amelia Bonifacino.

Jugando con las vocales. (1960) Texto: Marfa Alicia Dominguez. ed. Lotter-
mosser (1960). Cancién escolar aprobada por el CNE. Dedicada a Maria Est-
her Oyuela de Fernandez.

Tres poemas gallegos. (c. 1960) Partes: 1) Amores cativos. 2) Sin nifio 3) Ti
ante mafian eu. Texto: Rosalia de Castro. MS perdido. Obtuvo el premio del
Centro Gallego de Buenos Aires en 1960. Existe version para coro femenino.
(MS en SADAIC) Existe también transcripcién coral e instrumental:
1(1).1.1.1-1.0.0.0-p, coro: SCTBB, Inédita, extraviada.

La casa de Sarmiento. (c. 1961) Texto. Maria Alicia Dominguez. Estr: Bue-
nos Aires. 7-8-1961. Radio Provincia. Maria Roméan (canto). E. Calcagno (p).
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ed. Lottermosser (1961). Cancién escolar aprobada por el CNE. Dedicada a
Clotilde Sabattini de Barén Biza.

La primavera. (1961) Texto: Maria Alicia Dominguez. ed. Lottemossser
(1962).Cancién escolar aprobada por el CNE. (1961). Dedicada a Patricia
Rabossi.

A dos claveles. (1965) Texto: Mario Rabossi. MS en SADAIC.

EI nifio de Yapeyii. (1965) Texto: Juan Bautista Grosso. MS en SADAIC.
Cancién escolar aprobada por el CNE.

Angustia. (1966) Texto: Mario Rabossi. MS en SADAIC.

Elogio del poncho. (1967) Texto: Julia Bustos. Estr: Buenos Aires, LRA Ra-
dio Nacional, ¢.1967. Maria Romdn (canto), E. Calcagno (p). MS en SA-
DAIC. Dedicada a Maria Roman.

Canto a Buenos Aires. (1967). Texto: Marfa Alicia Dominguez. Estr: Buenos
Aires, Asociacion Cristiana de Jévenes, ¢. 1967. Maria Romén (canto). Fred-
di Rabasio (p). MS en SADAIC. Canci6n escolar. Dedicada a Marfa Roméan.
Las tres ldgrimas. (1968) Texto: Elvira Ferraria Acosta. MS en SADAIC.
Cuando de noche regreso... (1969) Texto: Mario Rabossi. Estr: Buenos Ai-
res, Teatro Gral. San Martin, ¢.1970. Maria Romén (canto), Enrique Orta Na-
dal (p). MS en SADAIC. Dedicada a Maria Roman.

Angelus. (1970) Texto: Arturo Marasso. Estr. Buenos Aires, Centro Cultural
Gral. San Martin, 25-9-1981. Asociacién Argentina de Compositores. Perla
Lavari (canto). Angela Asismondi de Robert (p). MS en SADAIC. Hubo una
version anterior, estrenada en la Biblioteca Argentina para ciegos (21-11-
1970) por Perla Lavari, que fue anulada por la autora.

Gloria al Gral. San Martin. (c. 1970) Texto: Maria Manes. Estr: Buenos Ai-
res, LRA Radio Nacional, ¢. 1970. Audicién 674 de la Asoc. Arg. de Composi-
tores. Perla Lavari (canto). E. Calcagno (p). MS en SADAIC. Cancién escolar.
El regreso a mi casita. Vidala. (1970) Texto: Marta Giuliano. MS en SA-
DAIC. Cancién escolar. Corresponde al n° 5 de Acuarelas nortefias para con-
junto de camara.

El gato de mis pagos. (c. 1970) Texto: An6énimo. Estr: Buenos Aires. c. 1970.
Club Espaiiol. Maria Romén (canto). E. Calcagno (p). Existe transcripcién
para canto, p. y flauta dulce, la cual fue estrenada el 14-11-1974 en Salén de
las Fuerzas Armadas: Perla Lavari (canto), E. Calcagno (p) y Alberto Devoto
(fl. dul.). Dedicada a Maria Roman.

Seis cantos de amor. (c. 1975) Partes: 1) Yo te veo. 2) Eclipse. 3) Cajita de
misica. 4) Bisqueda. 5) Tronco de agua. 6) Quiero para ti. Texto: Mario Ra-
bossi. Estr: Buenos Aires, 20-10-1975. Asoc. Arg. de Comp. Perla Lavari
(canto) Juan Carlos Biondo (p). MS en SADAIC. Caqjita de nuisica se estrené
un afio después: 6-11-1976 en Biblioteca Argentina para ciegos: Perla Lavari
(canto) y E. Calcagno (p).
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Oda elegiaca a Santa Cecilia. s/f. Texto: Juan Ramén Giménez. MS en SA-
DAIC. Con una segunda voz opcional. Existe transcripcién para coro a 5 vo-
ces: SMTBB.

Dentro de tus llagas, escondeme... s/f. Texto: s/d. MS en SADAIC.

Tu nombre. s/f. Texto: Rigel (;). MS en SADAIC.

El picaro pollito. S/f. Texto: s/d. ed. Lottermosser. Cancién escolar. Partitura
perdida.

Noche de lluvia. s/f. Texto: Rosita de la Torre. MS en SADAIC.

La herida. s/f. Texto: Jorge Mar. MS en SADAIC. Existe transcripcién para
canto y orq: 1.1.1.0- cel.cu.

Himno a Mariano Moreno s/f. Texto: Enrique Gonzalez Trillo y Ortiz Be-
hety. MS en SADAIC.

A mi patria. s/f. Texto: Guillermo Stok. MS en SADAIC. Canci6n escolar pa-
ra 3° a 62 grado del nivel primario.

Alegrias del verano. s/f. Texto: Maria Alicia Dominguez. MS en SADAIC.
Cancién escolar.

San Martin. s/f. Texto: s/d. MS en SADAIC. Canci6n escolar para nivel ini-
cial y primer grado.

Mburucuyd. s/t. Texto: s/d. ed. Lottermosser. Cancién escolar. Partitura perdida.
La ovejita. s/f. Texto: Maria Alicia Dominguez. ed. Lottermosser. Cancién
escolar. Partitura perdida.

La torta de cumplearios. s/f. Texto: Maria Alicia Dominguez. MS en SA-
DAIC: Cancion escolar.

Mufiequita preciosa. s/f. Texto: Maria Alicia Dominguez. MS en SADAIC.
Cancidn escolar para 2° y 3° grado.

COROS A CAPELLA

66

Q

a

Seis consejos de Martin Fierro. (1952) co. Texto: Martin Fierro, de José
Hernandez. MS en SADAIC.

Me parece estar sofiando... Estilo (1962) Dos versiones: SMC y SCTB. Tex-
to: L. P. de De la Carcova. MS en SADAIC. Aparte de estas dos versiones co-
rales, existe transcripcién para gui. y para cuarteto de gui.

Despedida de la escuela. (1963) cofe. Texto: Sor. Ana Marfa. MS en SA-
DAIC.

Las manitas del nifiito. (1965) cofe. Texto: Gina Morillo. ed. Randolph
(1966). Existe reduccién para una voz y p. estrenada por LRA radio Nacional
(c.1970): Perla Lavari (canto) y la autora en piano, inédita.

Tierra sedienta. Vidala. s/f. co. Texto: Juan Ramén Luna. MS en SADAIC.
El caminito divino. s/f. co. Texto: Juan Bautista Grosso. MS en SADAIC. Es
el segundo de Dos cantos de Navidad para canto y p.
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Poema intimo. (c. 1937) Partes: 1) Introduccién. 2) Recitativo. 3) Tumultuo-
so0. 4) Nostdlgico. MS en SADAIC.

Dos Milongas. (c.1940) Partes: 1) Milonga estilizada. 2) Milonga campera.
Estr: Buenos Aires, Teatro del Pueblo, 29-6-1940. Carmen Masferrer. El n® 1
ed. RlIa (1952), el n® 2 MS en SADAIC. Dedicadas a Carmen Masferrer.
Sonatina quasi una fantasia. (1945) Partes: 1) Andante maestoso. Allegret-
to. 2) Preludio coral. 3) Toccata. Estr: Buenos Aires, Salén “La Pefia” (Agru-
pacién de Gente de Arte y Letras), 8-5-1937. Josefina Prelli (p). MS en SA-
DAIC. La obra fue finalista en 1955 en el “VI Concorso internazionale di
musica B.B. Diotti” en Vercelli (Italia). Al estreno citado, de cardcter mas
bien privado, siguié la ejecucién en el Teatro Nacional de Comedia: 12-9-
1937, por Magdalena Garcia Robson (p).

Zambita. (1947) ed. Rla (1947).

Doce Preludios. (1950) ed. Rla (1950). Inspirados “en modalidades ritmicas
y melédicas del cancionero criollo”. Seis de estos preludios estan escritos s6-
lo para la mano izquierda.

Coral Variado. (c.1950) MS en SADAIC. Homenaje a Juan Sebastidn Bach
en el segundo centenario de su muerte. Existe transcripcién para piano a 4
manos (1950).

Los naranjales. (1958) ed. Rla (1958). Dedicado a Amparis Bordes. Es un
“aire de zapateado del Litoral”.

Tres intermezzi.(1959) ed. Rla (1962). Dedicados: 1) a Susana Ridilenir. 2) a
Carmen Masferrer y Hebe Noguera. 3) A Ana Maria Trenchi.

Primera Suite infantil. Penas y goces infantiles. (1961) Partes: 1) Al trote de
mi petizo. 2) Paseo en bote. 3) Castillos en la arena. 4) Arrorré a la muifieca
enferma. 5) Mi canario. 6) Marcha fiinebre a mi perrito muerto. 7) Cajita de
muisica. 8) Primera comunién. 9) Cazando mariposas. ed. Randolph (1965).
Dedicadas a los nifios Aquiles Roggero y Mdnica Stirpari.

Poema de zamba. (1964) MS en SADAIC. Existen 2 transcripciones: para
trio y para vn. y p.(1964)

Segunda Suite infantil. Imdgenes interpretativas para los pequefios pianis-
tas. (1967) Partes: 1) Mientras yo duermo, el grillo canta en la noche. 2)
Cuando a la mafiana me despierta el canto de los pdjaros y el arrullo de las
palomas. 3) Querida abuelita? Dénde estas? En el cielo sentada en aquella lu-
minosa estrellita...? 4) Mi trompo. 5) Jugando con mi perrito. 6) Cambio de
guardia en la Casa de Gobierno. Marchan los gallardos granaderos. 7) Jugan-
do en el sube y baja. 8) Paseando en la Costanera. 9) Recuerdo el reloj cu-cu
cuando daba las horas en la casa de la abuela. 10) Torta de cumpleafios. 11) A
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mi gatito le gusta dormir la siesta. 12) El periconcito que bailan mis mufiecas.
13) Zambita para los cinco dedos. MS en SADAIC.

Q Partita. (1976) Partes: 1) Preludio coral. 2) Interludio. 3) Toccata. MS en SA-
DAIC.

GUITARRA

Q Me parece estar sofiando.. (estilo). (c.1958) ed. Rla. Revisada por Maria
Luisa Anido. Dedicada al mayor Américo F. Perrotta. Original para coro.
Existe también transcripcion para cuart. gui.

Q Sonatina. (1960) Partes: 1) Andante maestoso e cantabile. 2) Andante espres-
sivo. 3) Allegretto spiritoso. Estr: Santa Fe, Mozarteum de Santa Fe, 3-7-
1971. Irineo Cuevas (gui.) ed. Randolph (1965). Dedicada a Luis Costa y
Nelly Menotti, los revisores. En 1963 fue premiada por la Asociacion Tdrre-
ga de Rosario (Santa Fe).

Q Siete improvisaciones. (1968) MS en SADAIC. Revisada y digitada por
Nelly Menotti. Existe transcripcion para vn. y gui. Estr: Buenos Aires,
Biblioteca Argentina para Ciegos. c.1968. Maria Isabel Siemers (gui.)

OrRGANO

Q Toccata. (1975) MS en SADAIC. Existe transcripcion arp.

VIOLIN

Q Sonata. (1969/70) Partes: 1) Deciso, con brio. 2) Tema con variaciones. Estr:
Buenos Aires, Asociacion Cristiana de J6évenes, 5-10-1970. Audicién n® 690
de la AAC. Alexander Scholz (vn). MS en SADAIC. Dedicada a Pascual Ra-
bossi. Revisada por Alexander Scholz. Grabada por €1, para LRA Radio Na-
cional (1970).

ARPA

Q Toccata. (1976) MS en SADAIC. Original para org.

FLAUTA DULCE

Q Tres preludios bucdlicos. (1974) Partes: 1) Primaveral. 2) Nocturnal. 3) Ron-
da de los pdjaros. MS en SADAIC. Dedicados a Alberto Devoto. E1 n° | es
para flauta dulce soprano, el n® 2 para flauta contralto y el 3° para flauta dulce
sopranino.

68



Mugeres, nacionalismo musical y educacion

Ana Carrique

Breve ubicacion

Sin duda, su labor mds meritoria se sitda en los aportes significativos que realizé
para el repertorio vocal de cdmara argentino. Nacida en Buenos Aires,?” resulta muy
probable que fuera influenciada positivamente hacia ese género por su maestro de
composicién, Julidn Aguirre, con quien estudié en el Conservatorio de Miisica de
Buenos Aires. Mas tarde, a poco de su creacion, continué al igual que Elsa Calcag-
no, perfecciondndose como pianista en el Conservatorio Nacional de Miisica y De-
clamacion y profundizando sus estudios de armonia y contrapunto con la guia peda-
goégica de Athos Palma.

De su produccion destaca un ciclo denominado Coplas Puntanas que fue ejecuta-
do en la Sala Chopin (de Paris) el 22 de febrero de 1939 y comentado ampliamente
por la prensa argentina y francesa. Le figaro sefialé a prop6sito de estas canciones que
“en su concision, son modelo de gusto y expresién”. Organizado por la Sociedad Na-
cional de Miisica, ese estreno extranjero vino a coronar una serie de distinciones y re-
conocimientos que Ana Carrique habia ido cosechando a lo largo de la década de
1930 en Argentina. Habia obtenido entre otros, el Premio Nacional de Muisica en 1938
(por Seis canciones), ademas del premio Julidn Aguirre de la Asociacion Wagneriana
de Buenos Aires en 1930, el Premio Municipal de Buenos Aires?® en 1931 y el Premio
a la Cancién Escolar del Ministerio de Justicia e Instruccién Piblica en 1938.

El lenguaje musical que presentan sus composiciones evidencia en algunos casos
una clara influencia debussiana que estd matizada por el empleo de ritmos y escalas
provenientes del cancionero criollo, especialmente del noroeste argentino. Los giros
pentaténicos y los esquemas ritmicos derivados del huayno son presencias recurren-
tes en sus composiciones. Para sus canciones eligié con frecuencia textos poéticos
de métrica libre y sin rima, para los cuales adopté un estilo silabico, casi declamato-
rio, con abundantes valores irregulares en la ritmica y con claro énfasis en el texto y
en su acentuacion. Asi, el piano asume pasajes casi solisticos explotando la sonori-
dad profunda del registro grave (ejemplos tipicos son El de la lluvia de tu canto, El
de la Eterna Soledad y El del renunciamiento, pertenecientes todas al ciclo Seis
Cantos y una profecia): No faltan ademds canciones con clara finalidad didéctica
como la Cancidn del Molinero o Si sereno fuera yo...!, que se enrolan en ese vasto

27. De ascendencia vasca, vivié sus tltimos afios en un hogar de ancianos de esa colecti-
vidad: el “Euskalechea” de Lavallold, provincia de Buenos Aires, donde fallecié con 93 afios
de edad.

28. En 1944 integr6 el Jurado de este premio, convocada por la Municipalidad de Buenos
Aires.
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repertorio de neto ambito escolar perfectamente funcional durante las décadas del
treinta y del cuarenta en la educacién general argentina.

Importa destacar que el apogeo de su produccién musical se concentra precisa-
mente en esas décadas y que estd ligado a su integracion a la ya mencionada Socie-
dad Nacional de Miisica.?® Asi lo demuestra el cuerpo de crénicas obtenidas en pe-
riédicos y revistas’® lo que nos posibilité, cruzando los datos con los del archivo
familiar y los obtenidos de bibliotecas, la concrecién de un orden cronolégico bas-
tante aproximado en el catdlogo, a pesar de la dispersién actual de las obras.
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29. Fue miembro de esta Sociedad durante toda su vida. En algunos perfodos ocupd car-
gos en la Comisién Directiva. La casi totalidad de sus obras fue estrenada en conciertos orga-
nizados por la misma (no sélo en Buenos Aires, también en Rosario, Mendoza, La Plata,
Santa Fe y Bahia Blanca). En 1986, al cumplirse el centenario de su nacimiento, la institu-
ci6n le tribut6 un homenaje en el Salén Dorado del Teatro Colén. Diserté Juan Pedro Franze
y la cantante Carmen Fabiani, acompaiiada al piano por Fernando Altube, ejecutaron algunas
obras suyas (18-11-1986).

30. Se han consultado “La Nacién”, “La Prensa”, “El mundo” y otros periédicos de la
época.
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Finalmente no puede dejarse pasar por alto dos circunstancias que podrian estar
dando cuenta de una circulacién “genérica” de este corpus. Una es el hecho de que
a los 4mbitos de difusién habituales para este repertorio, se agrega el de la “Biblio-
teca del Consejo de Mujeres”. La otra es la mencion de otras dos mujeres musicas (y
compositoras) en el listado de estrenos, Lita Spena y Celia Torra, ambas directoras
de coros escolares y vocacionales.3!

Catalogo de obras de Ana Carrique

CANTO Y PIANO

Q Copla. (c. 1930) Texto: Rafael Jijena Sanchez. Inédita.. Estr.: Buenos Aires,
Asociacion Wagneriana de Buenos Aires, 2-12-1930. Maria de Pini de Chres-
tia (canto), Rafael Gonzdlez (pno). Ejecutada el 7-8-1934 en Teatro Col6n de
Buenos Aires, Isabel Marengo (canto), Arnaldo D’Esp6sito (pno). Premio
Municipal de Buenos Aires en 1931. MS en Archivo SADAIC.

Q Idilio. (c. 1930). Texto: Rafael Jijena Sanchez. Estr.: Buenos Aires, Salén Do-
rado del Teatro Coldn, 1-6-1934. Brigida Frias de Lépez Buchardo (canto),
Carlos Lépez Buchardo (p.). Concierto de la Sociedad Nacional de Musica.*?
Inédita. Dedicada a Ninon Vallin. Premio Municipal de Buenos Aires en
1931. MS en Archivo SADAIC.

Q Sevilla. (c. 1930). Estr.: Buenos Aires, Salén Amigos del Arte, 1933. Audi-
cién n® 134 de la SNM. Brigida Frias de Lépez Buchardo (canto), Carlos L6-
pez Buchardo (p). Dedicada a Brigida Frias. Premio Municipal de Buenos Ai-
res en 1931. Referencia en Mayer Serra 1947. Referencias periodisticas.

Q Vidala ristica. (c. 1930). Estr: Buenos Aires, Asociacién Wagneriana de Bue-
nos Aires, 2-12-1930. Maria de Pini de Chrestia (canto), Rafael Gonzalez
(p.)- Sélo referencias periodisticas.

Q Tres Canciones escolares. Partes: ;Si fuera vendedor”, ;Si jardinero fuera!,
iSi sereno fuera yo!. (c. 1930). Texto: Isabel Cascallares Gutiérrez. ed. Rla
(1931). La tercera de estas canciones obtuvo el premio “Julidn Aguirre” de la
Asociacién Wagneriana en 1930. En Archivo familiar.

31. Rescato aqui como fuente al libro de Oreste Schiuma (1943:129 y ss.), quien sefiala
con énfasis en el capitulo XV dedicado a Ana Carrique, la “evolucién de amplisimo arco”
que habia transitado el estudio de la misica por la mujer argentina desde fines del siglo XIX
hasta entonces. El ensayo, subtitulado “Capacidad artistica de la mujer” , contiene una serie
de reflexiones notabies que podrian estar anticipando los movimientos feministas de décadas
posteriores.

32. En adelante se la cita como la SNM.
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Q Cancion serrana. (c. 1932). Texto: Isabel Cascallares Gutiérrez. Estr.: Bue-

nos Aires, Teatro Cervantes, 30-10-1932. Audicidén n° 126 de la SNM. Isabel
Marengo (canto) y Aldo Romaniello (p.). Inédita. Dedicada a Isabel Maren-
go. Existe transcripcion para coro de nifios. En Archivo Familiar.

Cancion de cuna. (c. 1932). Estr.: Idem anterior. Referencia Mayer Serra
1947. Referencias periodisticas.

Caminito de la sierra. (c. 1932). Estr.: Idem anterior. Referencia en Mayer
Serra 1947. Referencias periodisticas.

Presentimiento. (c. 1933). Texto: Leopoldo Lugones. Estr.: Buenos Aires.
1933. Maria de Pini de Chrestia (canto), Ana Carrique (p.). Organizado por la
SNM. Referencia Mayer Serra 1947. Referencias periodisticas.

Son de huankara. (c. 1933). Texto: Fausto Burgos. Estr.: Buenos Aires.
1933. Maria de Pini de Chrestia (canto), Ana Carrique (p.). Organizado por la
SNM. Referencia Mayer Serra 1947. Referencias periodisticas.

Cajas carnavalescas. (c. 1933). Texto: Fausto Burgos. Estr.: Idem anterior.
Dedicada a Maria de Pini de Chrestia. Referencia Mayer Serra 1947. Refe-
rencias periodisticas.

El nifio y la luna. (c. 1934). Estr.: Buenos Aires, Salén Dorado del Teatro
Col6n, 28-9-1934. Marija de Pini de Chrestia (canto), Ovidio Pautasso (p.).
Audicion n® 142 de la SNM. Sélo referencias periodisticas.

Himno al libro. (c. 1935). Texto: Isabel Cascallares Gutiérrez. ed. Lottermos-
ser (1935). Aprobada por el CNE en 1935. Ejemplar en Seccién Muiisica de
Biblioteca Nacional.

Cardon. (c. 1935). Texto: Isabel Cascallares Gutiérrez. Estr.: Buenos Aires,
Salén Amigos del Arte, 17-7-1935. Audicién n® 148 de la SNM. Marfa de Pi-
ni de Chrestia (canto), Alberto Williams (p.). ed. Lottermoser (1949). Posee
una segunda voz opcional. Aprobada por el CNE. Ejemplares en Archivo SA-
DAIC y biblioteca UCA.

La noche. (c. 1935). Texto: Gabriela Mistral. Estr.: [dem anterior. Dedica-
da a la Sra. Schilken. Referencia en Mayer Serra 1947. Referencias periodis-
ticas.

Tu nombre (himno). (c. 1935). Texto: Isabel Cascallares Gutiérrez. Estr.: Bue-
nos Aires, Cementerio de La Recoleta, septiembre 1935. Homenaje a la Dra.
Celia Grierson. Dedicada a Celia Grierson. Sélo referencias periodisticas.
Piquillin. (c. 1935). Texto: Isabel Cascallares Gutiérrez. Estr.: Buenos Aires,
Escuela Normal José Maria Porres, 22-11-1935. Homenaje a Julidn Aguirre.
Coro de esa escuela. Referencia Mayer Serra 1947 y periodisticas.
Homenaje (a Julidn Aguirre). (c. 1935). Texto: Mary Rega Molina. Estr.:
Buenos Aires, Salén de la Direccién Nacional de Bellas Artes, ¢. 1935. Co-
ro femenino. Dir: Ana Carrique. Organizado por la SNM. Sélo referencias
periodisticas.
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Q Coplas puntanas. (c. 1936). Partes: 1) Hay una flor en los cerros. 2) retamal,
retamalito, 3) Guardé el secreto hasta ahora... 4) Por las sendas del trapiche,
5) En mi rancho de las sierras, 6) De San Francisco vengo. 7) Los llaneros
de Facundo, 8) Tengo prendida en el pecho 9) Con caja, violin y bombo, 10)
Bien haya la lujanera. Texto: Adolfo Bufano. Estr.: Buenos Aires, Salén
Amigos del Arte, 27-11-1936. Audicién n® 159 de la SNM. Maria de Pini de
Chrestia (canto), Roberto Locatelli (p.). Premio de la Direccién Nacional de
Bellas Artes en el Primer Sal6n Nacional de Misica (1937). Ejecutada en la
Sala Chopin de Paris: 22-2-1939, Cristina Maristany (canto), Hugo Balzo
(pno).

Q Dije al pdjaro blanco. (c. 1937)). Estr: Buenos Aires, Salén Amigos del Arte,
9-6-1937. Cora Carrico (canto), Alfredo Pinto (pno). Organizado por la SNM.
Referencia Mayer Serra 1947 y periodisticas.

O Vidita. (c. 1938). Texto: Miguel A. Camino. Estr.: Buenos Aires, Biblioteca
del Consejo de Mujeres, 5-10-1938. Isabel Marengo (canto), Roberto Locate-
1i (p.) Organizado por la SNM. Referencia Mayer Serra 1947 y periodisticas.

Q Yaravi (estilizacion). (c. 1938). Texto: Rafael Jijena Sanchez. Estr.: idem an-
terior. Referencia Mayer Serra 1947 y periodisticas.

Q A una tejedora. (c. 1938). Texto: Alfredo Bufano. Estr.: Idem anterior. Refe-
rencia Mayer Serra 1947 y periodisticas.

Q El triunfo. (c. 1938). Texto: Alfredo Bufano. Estr.: idem anterior. Referencia
Mayer Serra 1947 y periodisticas.

Q Cancion del molinero. (c. 1938). Texto: Alfredo Bufano. Estr.: Buenos Aires,
Jardines de Palermo, 16-2-1939. Coro escolar. Acto de entrega de premios del
Ministerio de Justicia e Instruccién Publica. Obtuvo el primer premio a la
cancién escolar por parte de ese Ministerio.

O Coplas puntanas (2¢ serie). (c. 1939) Partes: 1) En San Luis no te enamores,
2) Capillita de Renca, 3) Pajarito de la nieve, 4) En vano me has de buscar, 5)
A patay huele la luna. Textos: Alfredo Bufano. Estr.: Buenos Aires, Salén
Amigos del Arte, 20-11-1939. Maria de Pini de Chrestia (canto), Roberto Lo-
catelli (pno). Audicién n? 187 de la SNM.

0 Escondido (estilizacion). (c. 1939). Texto: Isabel Cascallares Gutiérrez. Estr.:
Idem anterior. Ed. Comisién Nacional de Cultura (Fasciculo IV de la Antolo-
gia de Compositores argentinos, 1942). Ejemplares en SADAIC, UCA, CNM,
TC.33

Q Borriquito Blanco (Cancion de Navidad). (1939). Texto: Juan Bautista Gros-
so. Inédita. Archivo familiar.

33. Archivo de Musica de Cdmara de SADAIC. Biblioteca de Miisica de la UCA, del
Conservatorio Nacional y del Teatro Col6n.
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Q

Q

Cerrazon. (1939). Texto: Rafael Jijena Sdnchez. Estr.: Buenos Aires, Salén
Amigos del Arte, 22-12-1939. Audicién n® 189 de la SNM. Referencia Mayer
Serra 1947 y periodisticas.

Mi gato. (c. 1940). Estr: Buenos Aires, Instituto Argentino de Cultura Inte-
gral,14-9-1940. Coro de nifios. Dir:: Lita Spena. Cancion escolar. Sélo refe-
rencias periodisticas.

Casamiento. (c.1940) Estr: Idem anterior. Cancion escolar. Solo Referencias
periodisticas.

Dos rondas escolares. (c. 1940). Partes: 1) A la rueda de algodén, 2) Ronda
de los nifios del prado. Texto: Juan Bautista Grosso. Estr.: Buenos Aires, Tea-
tro Colén, 30-11-1940. Acto de finalizacién de curso. 1) Coro de la Escuela
n? 6 D.E. 1. Dir.: Magdalena Mackynday Costa, 2) Coro de la Escuela n° 21
D.E. 6, Dir.: Lita Spena. Cancién Escolar. Aprobada por el CNE. Ed. Lotter-
moser (1944). Archivo Familiar y biblioteca UCA.

Porque si... (c. 1941). Estr.: Buenos Aires, Salon Amigos del Arte, 5-11-1941.
Organizado por la AAC. Premio de la Comisién Nacional de Cultura (1942).
Referencia en Schiuma 1943, Mayer Serra 1947 y periodisticas.
Nochebuena. (c. 1941). Estr.: Buenos Aires, 26-12-1941, Clara Esteves (can-
to), Olga Calderoni de Luzzatti (p.). S6lo referencias periodisticas.

Porque no se duerme (cancion de cuna). (c. 1941). Estr.: Buenos Aires, Tea-
tro Casino, 17-6-1941. Cristina Maristany (canto). Dedicada a Cristina Maris-
tany. Referencia Mayer Serra 1947 y periodisticas.

Tonada. (c. 1941). Estr.: Buenos Aires, Salén Amigos del Arte, 5-11-1941.
Otilia Armas (canto), Donato Oscar Colacelli (pno), Organizado por la AAC.
Premio de la Comisién Nacional de Cultura (1942). Referencia Mayer Serra
1947 y periodisticas.

Coplas a la luna de madrugada. (c. 1942). Estr.: Buenos Aires, Salén Ami-
gos del Arte, 13-11-1942. Maria de Pini de Chrestia (canto). Referencias Ma-
yer Serra 1947 y periodistica.

Siempre detrds de tus rejas. (c. 1942). Premio de la Comisién Nacional de
Cultura (1942). Referencia Schiuma 1943 y Mayer Serra 1947.

A la entrada de tu casa. (c. 1942). Premio de la Comisién Nacional de Cul-
tura (1942). Referencia Schiuma 1943.

En lo sombrio del monte. (c. 1942). Premio de la Comisién Nacional de Cul-
tura (1942). Referencia Schiuma 1943.

El ceibo se enamordé. (c. 1942). Premio de la Comisién Nacional de Culutra
(19429. Referencia Schiuma 1943.

Selva apacible (tonada). (1942). Texto: Juan de Navas. Ed. Revista de la
Asociacion Patriética Espafola (1942). Archivo familiar.

Puiiadito de grajea. (anterior a 1943). Texto: Edmundo Montagne. Referen-
cia Schiuma 1943,
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Pdjaros. (anterior a 1943) Texto: Edmungo Montagne. Referencia Schiuma

1943.

Baguala (estilizacién). (anterior a 1943), Texto: Rafael Jijena Sanchez. Dedi-

cada a Maria de Pini de Chrestia. Referencia en Schiuma 1943.

Letras para cantar. (anterior a 1947). Referencia Mayer Serra 1947.

Cariiiito volador. (anterior a 1947) Referencia Mayer Serra 1947.

Seis cantos y una profecia. (anterior a 1956). Partes: 1) El de la paciente es-

pera, 2) El de la lluvia de tu canto, 3) El de la desesperada siiplica, 4) El de la

eterna soledad, 5) El del renunciamiento, 6) El de la visién que deslumbra, 7)

El de la Profecia. Texto: Agustin Dentone (traduccién al francés Andrée Vi-

bert). ed. de la autora (1956). Archivos familiar y SADAIC. Biblioteca UCA.

O Miel y canela. (c. 1956). Texto: Andrée Vibert. ed. de la autora (1956). Archi-
vo SADAIC y biblioteca UCA.

Q Abrojo Pampa y Pasto puna (milongas). (1956). Textos: Agustin Dentone.
ed. de la autora (1956). Archivo familiar y biblioteca UCA.

Q Hijo’el pais... (1956). Texto: Agustin Dentone. Ed. Lottermoser (1956). Bi-
blioteca UCA.

Q Raiz de raza. (1956). Partes: 1) Araucana, 2) Distancia presentida, 3) Cristal,

4) Canto ‘e pobre, 5) Hoguera y copla. Textos: Agustin Dentone. ed. de la au-

tora (1957). Archivo SADAIC y biblioteca UCA.

Carne y ufia (milonga). (1959). Texto:Agustin Dentone. ed. de la Autora

(1959). Dedicada “...a los milicianos que sirvieron en la linea de Fortines a lo

largo del Rio Salado...” Archivo familiar.

El charquito. (s/f). Texto: francisco Luis Bernardez. Archivo familiar.

Marcha de los gimnastas. (s/f). Cancién escolar.

Mariposita blanca. (s/f). Texto: Isabel Cascallares Gutiérrez. Cancién escolar.

Canta la lluvia. (s/f). Texto: Isabel Cascallares Gutiérrez. Cancién escolar.

o000 O

O

0o0O00o
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Q Melodias camperas (suite campera). (1931). Partes: 1) Evocacién, 2) Som-
bras, 3) Vibraciones. Estr.: Buenos Aires, Asociacién Filarménica Argentina,
13-11-1931. Lia Cimaglia. Referencias peridisticas y Mayer Serra 1947.

Q Sonatina en Mi bemol. (c.1936). Partes: Allegro, Andantino, Rond6. Estr.:
Buenos Aires, Salén Amigos del Arte, 14-6-1936. Lia Cimaglia. Audicién n®
155 de la SNM. Referencias periodisticas y Mayer Serra 1947.

Q Preludios criollo y pampeano. (c. 1937). Estr.: Buenos Aires. Preludio pam-
peano: 24-6-1937. Salén Amigos del Arte, Ofelia Carman. Preludio criollo:
11-11-1937. LRA Radio Nacional. Alberto Inzaurraga. Ambos estrenos orga-
nizados por la SNM. Preludio Pampeano: editado en “La Prensa”: 6-2-1938.
Preludio criollo: inédito. Archivo familiar.
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O Sonata. (anterior a 1947). Referencia Mayer Serra 1947.

O Gato. (anterior a 1947). Referencia Mayer Serra 1947.

0O Mazurka. (anterior a 1947). Referencia Mayer Serra 1947.
Q Impromptu. (anterior a 1947). Referencia Mayer Serra 1947.

Coro

Q Qui no me digan (champaquicefio a 4 voces). (c. 1933). Coro Mixto: SCTB.
Estr.: Buenos Aires, Salon Amigos del Arte, ¢. 1933. Asociacion Coral Argen-
tina. Dir.: Celia Torra. Organizado por la SNM. Sélo referencias periodisticas.
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Resumen. La investigacion esta referida a las producciones musicales de las
compositoras argentinas Elsa Calcagno (1905-1978) y Ana Carrique (1886-1979).
Incluida dentro de un proyecto mds amplio que abarcaba a varias compositoras ar-
gentinas, constituye un acercamiento a la trayectoria profesional de ambas y un or-
denamiento de sus producciones musicales, realizados a principios de la década de
1990.

Se propone ahora su publicacién, en la conviccién de que si bien constituyen tra-
bajos iniciales en los que prima un interés documental, resultan necesarios para la
reconstruccion futura de una fraccién de la historia de la misica argentina.

Acordando con Leo Treitler quien al retomar reflexiones recientes sobre historio-
grafia pertenecientes a Eric Hobsbawm afirma que “sin la distincion entre lo que es
y lo que no es, no puede haber historia”, se presentan en este articulo los datos deta-
llados de catalogaci6n, precedidos en ambos casos de algunas observaciones gene-
rales sobre la produccién estudiada y sus posibles alcances socio-culturales dentro
del marco de circulacién y recepcion de la misica culta argentina del siglo XX.

La autora deja su trabajo abierto, finalizando con una apelacién a la necesidad de
estudiar seriamente el papel que jug6 la produccién vocal argentina de indole didac-
tica en la construccién de la identidad colectiva, promovida desde la tendencia hege-
ménica del nacionalismo cultural.

Abstract. The research is referred to the argentine composers Elsa Calcagno
(1905-1978) and Ana Carrique’s (1886-1979) musical productions. Included in a
more extensive project that embraced various other argentine female composers, it
constitutes a first approach to the professional trajectory of both and an ordering of
theirs musical productions, accomplished at the beginning of the 1990 decade.

We propose now its publication, in the conviction that although they are initial
works in which preponderates a documental interest, they result necessaries for the
future reconstruction of a fraction of the argentine music history.

According with Leo Treitler who, accepting recent Eric Hobsbawm’s comments
about historiography says that “without the distinction between what is it and what
is not, there can not be history”, we present in this article the particularize facts of
the catalogues, preceded in both cases of some general observations about the stu-
died production and its possible socio-cultural pursuits in the view of the circulation
and reception of academic argentine XX century music.

The author lays her investigation opened, finalizing with an appealing to the ne-
cessity of a serious study referred to the function that played the argentine vocal pro-
duction of didactic kind in the constructions of the collective identity, promoted
from the cultural nationalism‘s hegemonic tendency.

78



Revista del Instituto de Investigacién Musicolégica “Carlos Vega”
Afio XIX, N2 19, Buenos Aires, 2005, pig. 79

MUSICA, SONIDO Y PODER
EN EL CONTEXTO MISIONAL
PARAGUAYO!

GUILLERMO WILDE?

La reflexion sobre el arte, y particularmente la miisica, en el periodo previo a la
Tlustracion reviste dificultades similares a las del abordaje de las llamadas “expe-
riencias estéticas” en contextos socioculturales diferentes de occidente. Tales difi-
cultades residen en el hecho de que el concepto de estética inevitablemente arrastra
otras nociones de carga histérica e ideolégica mayor, tales como individualidad ar-
tistica, voluntad creadora, obra de arte, entre otras que constelan la visién contempo-
rdnea y que, para el sentido comiin, suponen la independencia del “fenémeno estéti-
co” de sus usos sociales y sus determinaciones culturales y politicas. A partir del
proceso de secularizacién moderno, el fenémeno no sélo adquiere un estatus ontold-
gica y metodolégicamente diferenciado de otras esferas de la vida social, sino que se
fragmenta analiticamente en diversas manifestaciones estéticas (musica, pintura, es-
cultura, teatro, etc.), pasibles de ser tratadas separadamente por diferentes discipli-
nas que privilegian los aspectos formales y técnicos, perdiéndose de esta manera la
integridad antropolégica preexistente.

El problema se hace mds complejo cuando nos aproximamos a un 4mbito socio-
culturalmente complejo como el mundo colonial americano, en el que buena canti-
dad de esas manifestaciones expresaban conflictos y negociaciones entre las tradi-

1. Este trabajo fue realizado con el apoyo de dos proyectos de CONICET y la Agencia
Nacional de Promocién Cientifica. Una primera versién fue presentada en la XVI Conferen-
cia de la AAM: “Cdnones Musicales y Musicolégicos bajo la lupa: historia, debates, perspec-
tivas historiogrédficas”, Mendoza, 12 al 15 de agosto de 2004. Agradezco los amables comen-
tarios y sugerencias a Claudia Gaspar, Ana Couchonnal y Pablo Perazzi. Muchas ideas y
planteos aquf realizados fueron suscitados en conversaciones con Bernardo Illari quien ade-
mds me facilité generosamente abundante material recopilado.

2. CONICET, Instituto de Ciencias Antropolégicas, Facultad de Filosofia y Letras, Uni-
versidad de Buenos Aires.
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ciones europeas y las culturas locales. En este ambito, la historiografia ha tendido a
resaltar los aspectos pintorescos o anecd6ticos omitiendo, por un lado, el andlisis
critico de las bases socioculturales de esos conflictos y negociaciones simbdlicos, y
por otro lado, el andlisis de sus miltiples usos politicos hegeménicos y contrahege-
monicos. Salvo excepciones, en lo que respecta a la imagineria y la misica, la bus-
queda ha estado centrada mas bien en el andlisis de obras (la determinacién de un
repertorio) y la bisqueda de autores originales, lo que constituye una imposicién del
sesgo moderno a la cosmovision de aquella época (Nawrot 2000, Waisman 2005).

Ciertamente, la preocupacién por la autoria, el repertorio y las obras es muy con-
temporanea y hunde sus raices en el romanticismo. Como queda demostrado en al-
gunos estudios recientes sobre la musica colonial, las nociones de “autor” y de
“obra” obturaron el conocimiento del campo musical de la época. La nocién de obra
y surelativa de “repertorio” son poco relevantes, pues predominan alli los productos
musicales abiertos, flexibles, plurales y fluidos, dificiles de cosificar y clasificar de
manera estricta como lo harfamos para el periodo romaéntico. En estos productos
musicales, la “funcién autor” tal y como hoy la entendemos, no estaba presente. Los
textos musicales, en su mayor parte anénimos, poseian una funcionalidad religiosa
en la que la individualidad del o los compositores se disolvia en el anonimato, pre-
valeciendo aspectos “extramusicales” vinculados a los miiltiples contextos ceremo-
niales y religiosos (Illari 1998; Waisman 1998).

En lo que respecta especificamente a los contextos misionales del Paraguay, tanto
el caso de Chiquitos como de guaranies, s6lo sabemos que el “repertorio” se mane-
Jjaba pragmadticamente en funcién de la disponibilidad, la seleccion a cargo de la au-
toridad, en este caso el jesuita, y la accesibilidad para los miisicos indigenas. Es ver-
dad que existen rasgos de importancia en las obras de Zipoli o Schmid en tanto
producciones locales que dan indicios de modalidades compositivas y estilisticas
concretas, al menos para ciertos periodos. Pero las fuentes son escasas para estable-
cer la existencia de compositores indigenas con un estilo propio. En cuanto a es-
pecificacion de géneros como la misa, el motete, la danza entre otros, nos falta in-
formacion especifica. Las crénicas mds importantes presentan descripciones muy
generales que impiden tener una idea clara de la variabilidad local. Si bien sabemos
que los domingos y dias de fiesta se cantaba misa y el resto de los dias probablemen-
te motetes o salmos, resulta dificil establecer qué se tocaba, cantaba o usaba para
bailar concretamente en ocasion de visitas del obispo, el provincial o el gobernador.

Ahora bien, si nuestra visidon moderna no es apropiada para acercarnos a estas
realidades ;entonces cémo nos aproximamos a lo que podria concebirse como expe-
riencias sonoras del pasado? ;cudles son las caracteristicas de la experiencia musi-
cal indigena en el contexto misional?

En este articulo intentaré esbozar algunos caminos posibles para responder par-
cialmente a estas preguntas. En una primera seccién me detendré en la discusion de
algunos modelos de andlisis de la “experiencia sonora” en los dmbitos misionales
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poniendo especial énfasis en cudnto tienen para decirnos de las categorias nativas
que definen limites del universo sonoro. Continuaré con una descripcién de los usos
sonoros concretos en contextos cotidianos y rituales de las misiones como mecanis-
mos hegeménicos de instauracion de regimenes de temporalidad y corporalidad. En
una tercera seccién referiré a lo que podriamos denominar “usos sonoros contra-he-
gemonicos”, es decir, aquellos abiertamente vinculados a la accién indigena de re-
sistencia. Por ultimo, en las conclusiones, presentaré algunos indicios que nos per-
mitirfan pensar en zonas ambiguas o grises, en las que los usos sonoros parecen mas
bien negociados entre las autoridades jesuiticas y la poblacién indigena.

Las huellas sonoras en los documentos coloniales

En principio digamos que la comprensién de la miisica del pasado, especifica-
mente la del periodo colonial americano presenta una doble dificultad. La primera es
bien conocida y vale para cualquier manifestacion que pueda ser clasificada como
estética en contextos socioculturales e histéricos diferentes. Tal dificultad es de or-
den representacional y consiste en trasponer el registro de una experiencia inscripta
en el plano de las sensaciones y emociones corporales y gestuales desaparecidas, al
registro lingiiistico, para hacerlas de alguna manera inteligibles, esto es, que en el
caso concreto de la experiencia sonora perdida podamos obtener de los documentos
indicios que nos permitan comprender el sentido de esa experiencia para los mismos
actores de la época. Tal sentido, depende de un contexto sociocultural —o una cons-
telacion histérica, para utilizar un término adorniano— que también debe ser recons-
truido a partir de indicios, que muchas veces se encuentran en los mismos textos
musicales. De aqui se deriva la segunda dificultad, de orden metodol6gico, pues ese
registro es ajeno en lo fundamental a la conceptualizacién moderna que nosotros
mismos manejamos.

El desafio antropolégico fundamental consiste pues en comprender no sélo los
artefactos e ideas (en este caso sonoros) sino la sensibildad que los produce y los
comprende, en una indagacién que, parad6jicamente, va més alla de lo estético
(Geertz 1994). El dilema se presenta al constatar que en tal operacién transpositiva
se presenta algo del orden de “lo real” que siempre escapa a la conceptualizacién, a
la manera de una fuga de sentido. Como ilustra Lévi-Strauss, en la estructura musi-
cal es posible identificar un vértice abierto en el sitio de la palabra, y por lo tanto del
significado, comparable al sitio que deja abierta la estructura del mito en el vértice
sonoro (Lévi-Strauss 1986).

En lo que respecta a los contextos misionales americanos la discusién en los dl-
timos afios ha estado signada por la bisqueda denodada de autores nativos en un in-
tento por valorizar la capacidad creativa indigena. Pero si tal biisqueda resultaba en-
comiable desde un punto de vista ideolégico no venia avalada consistentemente por
las fuentes ni parecia ser verdaderamente relevante para comprender la dindmica
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musical concreta de la época en el sentido de acercarnos a un punto de vista nativo
de la experiencia sonora. Para superar este sesgo moderno se han intentado diversos
caminos.

Uno de ellos ha sido esbozado recientemente por Bernardo Illari a partir de un
modelo de exploracién y andlisis del sonido misional y sus vinculaciones con la
construccion de identidades. Illari sugiere desplazar el foco de la investigacion del
texto musical al campo de la ejecucién o el resultado audible de la prictica que es el
dmbito donde parece expresarse mejor la agencia indigena (argumento también
avanzado por Leonardo Waisman en un trabajo reciente, 2004). Illari emplea la ca-
tegoria de “tipo sonoro” entendida como un conjunto de caracteristicas sonoras inte-
gradas correspondientes a un grupo humano determinado en un cierto momento de
su historia. Es posible explorar estos “tipos™ a partir de una serie de aspectos que se-
rian caracteristicos, en este caso, de una “cultura indo-jesuitica” misionera, a saber,
a) las fuerzas vocal instrumentales utilizadas para ejecutar una obra, b) las técnicas
de emisidn vocal y ejecucién instrumental empleadas, c) la textura de la musica, €)
el empleo de la dindmica, f) el modo de aplicar la ornamentacion, y g) el manejo del
ritmo y cardcter de la misica. Si bien el planteo a primera vista resulta un tanto es-
quemdtico, parece altamente eficaz para una reconstruccién sonora pueblo por pue-
blo que permita determinar particularidades locales dentro del amplio conjunto re-
duccional (Illari 2004). Paralelamente, este modelo podria llevarnos a establecer
interpretaciones no sélo sobre la ejecucidn sino también sobre la recepcion de la
miisica europea en el contexto indigena.?

Otro de los caminos posibles de andlisis, esbozado por mi en otro trabajo, consis-
te en insertar las experiencias sonoras en un contexto ritual y cotidiano mds amplio,
es decir no estrictamente musical (Wilde 2004). A mi juicio, hablar de “sonido ritua-
lizado” mas que de musica, abre el andlisis a la posibilidad de considerar los usos
politicos que éste podia tener segun las circunstancias y a reconstruir las conceptua-
lizaciones indigenas en juego, generalmente vinculadas a précticas religiosas y so-
ciales mas amplias (ver también Wilde 1999 y 2003).

Es preciso partir de la premisa de que los nativos poseen sus propias categorias y
“teorias” para definir y conceptualizar las pricticas sonoras, aunque estas sean de
cardcter muy diferente a las contemporéneas. Estas no se pueden circunscribir a una
perspectiva objetivista propia del observador modermo que determina propiedades
formales y rasgos estilisticos. La perspectiva de estos actores es més bien subjetiva

3. De hecho, a partir de las fuentes jesuiticas es posible establecer la importacién de esti-
los y compositores europeos al dmbito misional. Sabemos por ejemplo que por la accién de
Antén Sepp se introdujeron en el dmbito misional compositores como Johann Heinrich Sch-
melzer y Heinrich Ignaz Biber de quienes se han difundido varias grabaciones en los afios re-
cientes o los menos conocidos Johann Melchor Gletle y Johan Kaspar Kerl (Andriotti 1999).
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ya que refiere concretamente a los modos de empleo de estas pricticas, sus poseedo-
res privilegiados o especialistas, los momentos més propicios para su desenvolvi-
miento, su naturaleza, nombre y origen, su valor y vinculaciones con otras précticas
y objetos (Geertz 1994: 120). Estas conceptualizaciones son eficaces en determina-
dos contextos rituales o cotidianos, razén por la cual no pueden ser entendidas es-
trictamente como “teorias musicales™’; tampoco como “teorias estéticas”.

Claro estd que, en el contexto misional, no es precisamente esta visién subjeti-
va de los actores la primera en manifestarse. Lo primero en aparecer son los usos
politicos hegeménicos, es decir aquellos vinculados con la lenta, sutil y gradual
imposicién de un orden colonial entre grupos que habian tenido escaso contacto
con los espafioles hasta entonces. En este espacio, todo lo que podemos saber so-
bre las conceptualizaciones sonoras indigenas estd tamizado por el papel del jesui-
ta que traduce, selecciona, elide y enfatiza. En los vocabularios jesuiticos encon-
tramos indicios al respecto. Asi pues, en su obra lingiiistica, el jesuita Ruiz de
Montoya dedica un importante apartado a los términos pil y ndii, ruido o sonido
de una cosa.* Tal como muestra el jesuita, “lo sonoro” parece més apropiado para
definir la experiencia indigena que “lo musical”, en la medida que la nocién de so-
nido esta vinculada a un universo mas amplio de practicas y acciones humanas
(Wilde 2004).

(Cuiles son entonces los diversos usos cotidianos y rituales que se hace del so-
nido en estos contextos? Antes de entrar en ese tema, considero necesario dar un
breve rodeo por algunos de los aspectos centrales de la mentalidad que inspira la
instalacién de précticas simbdlicas y rituales cristianas en los pueblos misioneros.
Esa mentalidad sirve de marco a la concepcién barroca del ritual en el Antiguo Ré-
gimen, y no sélo es 1itil para comprender la eficacia de la accién de los misioneros
jesuitas, vehiculo de un aparato politico y simbélico determinado, sino también, y
sobre todo, la concepcién de sociedad y subjetividad que subyacia a sus acciones
entre los indigenas de la regién. Tal concepcion servira a los misioneros para marcar
una oposicién radical, al menos en el plano del discurso, con las tradiciones religio-
sas indigenas que encontraron a su llegada y trataron de eliminar.

4. En comparacioén, el espacio dedicado a la palabra “muisica” es relativamente pequefios
lo que puede haber sido congruente con su menor funcionalidad préctica: “Miisica: mborahei.
Porahei. Musica de Indios: Guahi. Musica de mugeres: fieengarai. Musico: Mburahey téira.
Musico diestro: Mborahef rehe ecatibae. Mborahe tara ecatd. Proquini porahef rehé.” (Ruiz
de Montoya [1640] 1876 104). Esto no quita relevancia a las apreciaciones que jesuitas como
Peramds, inspirados en Platén, haran mucho tiempo después en torno del rol pedagégico y ci-
vilizador de la misica, un vehiculo para lograr un temperamento recto y equilibrado entre los
ciudadanos (Peramds [1791] 1946).
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Ritualidad barroca y subjetividad de antiguo régimen

Para determinar las limitaciones de conceptos modernos de estética utilizados a
priori en el andlisis de realidades socioculturales del pasado es preciso partir de un
estudio de su sociogénesis en la Europa ilustrada, mas precisamente de una profun-
dizaci6n en la mentalidad del Antiguo Régimen que la antecedié. Una incursién en
la filosofia y la antropologia politica de la época hace posible comprender algunas
de las caracteristicas de la cosmovision que inspir6 a buena parte de los intelectua-
les y religiosos que llegaron a América con el firme propésito de expandir los valo-
res religiosos y socioculturales ibéricos. Para trazar una descripcion de algunos de
los rasgos mas importantes de esta cosmovision a continuacién me basaré amplia83
mente en los trabajos de Antonio Manuel Hespanha sobre el derecho juridico del
Antiguo Régimen europeo continental.

En este contexto, la politica era entendida como el buen ejercicio de la vida en la
ciudad, es decir un instrumento al servicio del bien comun. La terminologia juridica
de la época abunda en conceptos como affectio para explicar la naturaleza del orden
social. Segun el paradigma formalizado por Santo Tomads, existian vinculos necesa-
rios entre las cosas que conformaban el orden que se establecia en términos de amor
o afectos. Para el sabio, las cosas del mundo tendian naturalmente al orden por una
fuerza, un afecto o amor intrinsecos de las mismas por el orden. Ese amor era, en
primera y ultima instancia, un amor por el bien comiin, cimiento de las sociedades
humanas. Asi pues, la creacién no era otra cosa que una red orgénica de simpatias.
Esta era la base del vinculo de los ciudadanos en la Republica, mds alla de las jerar-
quias y desigualdades intrinsecas al orden.’ Todos los seres y cosas colaboraban en
el destino escatoldgico del mundo. De alli que “subordinacién” no representara me-
nor dignidad sino mds bien un lugar especifico en el orden correspondiendo a cada
posicion obligaciones y derechos de base natural.®

5. Después de subrayar que “todas las criaturas —cada cual a su modo (i.e., segin el amor
de que es capaz)- aman a Dios como Orden y Totalidad”, aplica la misma idea al mundo politi-
co, viendo en ese amor politico (amor, affectus, amicitia), en ese amor por el bien comtin, el
vinculo que une los ciudadanos en una Repiiblica: “Esto también se toma patente en las virtu-
des politicas, segun las cuales los ciudadanos sustentan el bién comiin con el dispendio de las
propias cosas y personas” (Hespanha 1994-95: s/p). De ahi que, al hablar de los amores politi-
cos, Santo Tomds enumere una larga serie de afectos diferentes, cada cual con su naturaleza.

6. “Esta idea de que todos los seres se integran, con igual dignidad, en el orden divino,
sin embargo de las jerarquias ahi existentes, explica la especialisima relacién entre humildad
y dignidad que domina el pensamiento social y politico de la Europa medieval y modema. El
humilde debe ser mantenido en la posicién subordinada y de tutela que le corresponde, desig-
nadamente en el orden y gobierno politicos. Pero la aparente insignificancia del humilde es-
conde una dignidad igual a la del poderoso. Y, por eso, el duro tratamiento discriminatorio en
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En este contexto, las personas no eran individuos abstractos, universales y con
voluntad, tal y como los entendemos a partir de la ilustracién, sino mas bien entida-
des colectivas concretas, representadas por un lugar en la estructura social, un sta-
tus, o “estados” por utilizar un término muy caro al derecho de la época.” En todos
los casos se trata de identidades colectivas o grupales. Es interesante destacar que la
categoria de “persona” o de sujeto juridico podia extenderse incluso mas alla de lo
propiamente humano.? Dado el carécter universal del orden, todas las cosas del
mundo tenian derechos y obligaciones con las demds. Dentro de ese esquema, seres
sobrenaturales como los dngeles, los animales, las cosas inanimadas, las corporacio-
nes, los nacidos y los difuntos, o el propio Dios, eran titulares de derechos juridica-
mente protegidos (Hespanha 1994-95).

Ahora bien, ;qué lugar ocupaban la musica y el ritual en esta concepcién del or-
den?

En principio, los actos rituales, como actos corporales o verbales que eran, esta-
ban inscriptos también en la naturaleza del orden natural. No eran simples represen-
taciones fantasmaticas o metaféricas del orden, sino que constituian el orden mismo
y lo hacian visible, reviviendo sus principios bdsicos. Actos externos como la genu-
flexion, el besar las manos o el rostro, el relacionamiento sexual dentro de la fami-
lia, quitarse o ponerse el sombrero o determinada vestimenta, el uso de palabras, en-
tre tantas otras pricticas publicas y privadas, estaban inscriptos en la naturaleza de
las cosas, expresaban posiciones objetivas en el orden natural de la sociedad y por lo
tanto, estaban pautados de manera detallada y estricta.

Quizas el que la armonia musical fuera una propiedad central del orden no cons-
tituya a esta altura ninguna novedad. Aunque heterogéneas, las cosas de la creacion

el plan social (en el orden de la naturaleza, del derecho) es acompafiado de una profunda soli-
citud en el plano espiritual (en el plan de la gracia, de la caridad, de la misericordia). Este
pensamiento —que se exprime en la pardbola evangélica de los lirios del campo y se ritualiza
en las ceremonias de los lava pies— explica, al lado de las dréasticas medidas de discrimina-
cidn social, juridica y politica de los mas humildes (miserabiles personae, pobres, mujeres,
viudas, huérfanos, risticos, indigenas americanos), la proteccién juridica y la solicitud pater-
nalista de los poderes para con ellos, proteccién que incluye una especial tutela del principe
sobre sus intereses, fuero especial, tratamiento juridico mas favorable (favor, por ejemplo en
materia de excusabilidad penal, de prueba, de presuncién de inocencia o de buena fe)” (Hes-
panha 1994-95: s/p).

7. Para un andlisis de los fundamentos antropolégicos de la nocién de individuo en la so-
ciedad modema ver Dumont (1991).

8. “En estes casos, la realidad juridica decisiva, la verdadera persona juridica, es ese esta-
do, permanente, y no los individuos, transitérios, que le confieren momentaneamente una
faz . Tal es la sociedad de estados (Stdndesgesellschaft), caracteristica de Antiguo Régimen,
que antecede la actual sociedad de individuos.” (Hespanha 1994-95: s/p)
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participaban conjugadamente de un fin comun, creando, segiin los tratadistas de la
época, una polifonia universal. Escribe Hespanha que en la época, la perfeccion de
la creacion residia en la heterogeneidad de las cosas que se entrelazaban unas y otras
participando de un fin comiin, al modo de una polifonia que abrazaba el universo.
La idea de una armonia del universo era invocada por medio de la imagen de un co-
ro de muchas voces o una orquesta de angeles que exaltaba al mismo tiempo la di-
versidad y la unidad del mundo (Hespanha 1994-95).°

Pero agreguemos que la nocion de armonia no era una simple metafora del or-
den, sino el orden mismo. El orden inscripto en las cosas, si bien era dado, no estaba
completamente revelado, debia descifrarse laboriosamente. Existia pues una herme-
néutica del orden que podia ser alcanzada mediante la revelacion, la gnosis o la ob-
servacion. Como sefiala Hespanha, el mundo era concebido como un espejo en el
que cada elemento era capaz de reflejar el todo, cada cosa era seiial de todas las
otras y del orden que las regulaba. La musica, junto con la aritmética y la geometria
fueron los principales saberes encargados de descifrar el sentido del orden que era,
ante todo, un orden politico, es decir, como ya se ha dicho, un orden de la ciudad.
Por ello no resulta casual encontrar ya desde muchos siglos antes referencias a la ar-
monia y la musica en sucesivos tratados dedicados al orden politico.1?

Volvamos ahora a nuestro contexto misionero. Una exploracién por las mas co-
nocidas crénicas jesuiticas del siglo XVIII permite constatar que el ceremonial en las
reducciones era un vehiculo central de la concepcién de subjetividad y sociedad que
los jesuitas trajeron a América y trataron de imponer entre los indigenas reducidos.
Dicha subjetividad ideal se expresaba en una vida urbana heredera de la antigua Po-
lis. No casualmente el jesuita José Manuel Peramds, se basara en La Repiiblica de

9. La idea de la sociedad organizada como una polifonia puede asimilarse conceptual-
mente al concepto de sociedad multicoral (ver especificamente Illari 2001, a propésito de la
sociedad colonial altoperuana).

10. Las relaciones entre muisica y politica son un capitulo especial de la tradicion intelec-
tual del Antiguo Régimen. Sefiala Hespanha que el filosofo del siglo V Boécio, muy leido
durante toda la Edad Media, teorizé sobre la simpatia entre la armonia de la misica y la ar-
monia de la politica en su De musica. Por su parte, Juan IV de Braganza, llegado al trono
portugués después de la revolucién de 1640, era misico y se caracterizé por aplicar sus co-
nocimientos musicales al gobierno. El término “harmonia” también aparece en obras como
las de Anténio de Sousa de Macedo (1737) y Sebastido Pacheco Varela (1702). Este dltimo
sugiere dictimenes de politica al principe por medio de niimeros y notas musicales (Hespan-
ha 1994-95). A propésito del uso de términos musicales como metéforas del funcionamiento
politico ver también Bouza Alvarez 1993 “Dissonance dans la monarchie. Une fiction musi-~
cale de la politique baroque autour du mouvement portugais de 16407, en J.-F. Schaub (dir.)
Recherche sur I’ histoire de I Etat dans le monde ibérique, Paris, EN.S. (Citado por Hespan-
ha 1994-95).
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Platén, para referir a las reducciones guaranies del Paraguay. Esta vision probable-
mente abrevaba también en las diversas utopias gestadas en los siglos anteriores.!!

La idea misma de “reduccién” suponia la vida cristiana en la ciudad. Asf pues,
Peramas sefiala que la conversion de los indigenas comenzaba por convencerlos de
dejar sus chozas aisladas para mudarse bajo el mando de sus caciques agrupindose
en asientos comunes, fundando asi “una ciudad” en la que pudieran ayudarse mutua-
mente, “mancomunando sus ideas y esfuerzos.” (Peramas 1946: 121). La organiza-
cién urbana, en su distribucién regular y armoniosa de calles y espacios, debia ex-
presar la realizacién terrena de una utopia, una “cristiandad feliz” que mantuviera su
vitalidad y actualidad por medio del ceremonial religioso.

Peramas enfatiza una a una las virtudes de la vida ciudadana y el modo como se
consiguié imponerlas en un rincén tan apartado como el Paraguay. Entre las cualida-
des principales del ciudadano mencionaba la “moderacién” y la “prudencia”. Si-
guiendo a Platén, subraya pues la importancia del “hombre moderado” que controla
sus apetitos por temor a la ley y con la guia de la razén.!2 Asf resalta el valor de la
parquedad y sobriedad que los guaranies tenfan en sus comidas publicas, celebradas
sOlo en ciertas ocasiones solemnes. “[TJodo se hacia alli [afirma el jesuita] con mo-
deracion” (Peramas 1946: 100).

También siguiendo a Platon, Peramds subraya la importancia de la misica, la
danza y las artes para reforzar las virtudes civicas y contribuir a la educacién y, di-
gamos en sentido metaférico, el control del cuerpo y alma ciudadanos, o sea, el con-
trol de sus pasiones.!3

11. Sobre las vinculaciones entre las utopias cldsicas se ha escrito mucho. Entre los estu-
dios mas importantes se cuentan los de Alvarez Kern (1982) y Stellio Cro (1992).

12. “[...] se ha de procurar, en consecuencia, que este apetito, comin al hombre y a la
bestia, tasque el freno y sea dominado por el temor de la ley y la gufa de la razén. Todo esto
se conseguird por medio de estos honorables censores de las comidas publicas, a cuyas mira-
das ninguna podra escapar.” (Peramds 1946: 99).

13. De Platén Peramds toma la idea de que la misica es un “[...] instinto natural que re-
viste caracteres de universalidad: pues no hay nacion, por barbara e inculta que sea, que en
las bodas, en los banquetes y en los juegos piblicos no haga uso de la Miisica™ (Peramds
1946: 79). En relacién a los guaranies escribe el jesuita: “[...] cantaban diariamente durante
la Misa, acompaiiados del 6rgano y de los demas instrumentos. Por la tarde, después del Ro-
sario, se entonaba un breve motete en honor del Santisimo Sacramento y de Marfa, la Madre
de Dios, al cual respondia todo el pueblo. Al final se rezaba el Acto de contricién. En gene-
ral, de la misica de los guaranies puede decirse que en el templo era devota y solemne, dis-
tando mucho de profanario con cadencias o melodias teatrales (que muchos misicos profa-
nos e incapaces han intentado introducir, joh vergiienza!, en el recinto sagrado); y en los
hogares y en €l campo era honesta y digna, sin admitir nada que pudiese corromper las cos-
tumbres” (Peramds 1946: 82).
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En sintesis, musica, sonido y ritual constituian vehiculos ttiles para la instaura-
cién de una subjetividad de tradicién europea entre los indigenas reducidos. Tal tra-
dicién sociocultural europea debia verse reflejada en la cotidianeidad indigena por
medio de un doble régimen de disciplinamiento, de los cuerpos y del tiempo. En
cuanto a la disciplina del tiempo son bien conocidas las crénicas que refieren a la al-
ternancia racional y cotidiana de misa y trabajo en los pueblos misioneros, clara-
mente orientada a abolir el manejo desparejo de las actividades productivas. El soni-
do de las campanas y los tambores aparece reiteradamente referido como marca
regular que guia los movimientos de la poblacion indigena hacia las diversas activi-
dades cotidianas y rituales. José Cardiel anota en su Declaracion de la verdad que
en todos los pueblos existe un reloj de sol y que se toca campanilla a todas las dis-
tribuciones. Después de comer se hace una sobremesa y se toca nuevamente la cam-
panilla para ir a la iglesia a visitar el Santisimo Sacramento. Por la tarde “se toca &
Visperas y Completas, y 4 su tiempo & Maitines y Laudes, y se va a las confesio-
nes”. A las cuatro se toca una campana de la torre para la doctrina y continuar con el
rosario, donde acuden los sacerdotes y la gente del pueblo haciendo luego de sefial
de la campana mayor de la torre. Agrega el jesuita que hay en cada torre entre seis y
ocho campanas grandes y chicas (Cardiel [1758] 1900: 247-252). También se recu-
rria al sonido del tambor para llamar a los muchachos y muchachas menores de 17
afios a la doctrina (Escandén [1760] 1965: 88).

El sonido también contribuia a la regimentacién de los hébitos corporales y los
comportamientos sexuales indigenas. Asi por ejemplo, sabemos por un funcionario
del periodo posterior a la expulsién, que ya desde tiempos jesuiticos, en varias horas
de la noche se acostumbraba a hacer sonar las cajas, particularmente a la madruga-
da, con el objeto de recordar a los indios casados sus obligaciones maritales, ya que
muchos volvian tan cansados del trabajo que no mantenian relaciones sexuales con
sus mujeres, provocando una disminucion de la poblacién (Doblas [1780] 1836-37:
50; Wilde 2004). Esta simpdtica anécdota revela la eficacia del sonido como instru-
mento de control social que funcionaba cotidianamente de manera naturalizada.
Aqui, el sonido de las cajas nocturnas es funcionalmente equiparable al tahido coti-
diano de las campanas para la asistencia a las oraciones y las labores colectivas. La
fabricacion y ejecucién de instrumentos musicales mereceria un apartado especial
que no estamos en condiciones de desenvolver aqui, pero cabe destacar que en bue-
na medida constituyeron actividades orientadas a establecer un orden cotidiano mar-
cado por los valores europeos. !4

14. En el pueblo de Yapeyu, considerado el centro musical mds importante de las reduc-
ciones, los instrumentos musicales son mencionados junto con las campanas, espuelas de pla-
ta y cascabeles de varios tamaiios. Es posible que estos cascabeles refirieran a sonajas o ma-
racas como las representadas en el friso de la reduccién de Trinidad. Escribe Sepp “Los
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Subyacia a la imposicién de estos regimenes de temporalidad y corporalidad,
una concepcion de la sociedad humana como parte de un orden de cardcter univer-
sal y natural fundado en la cultura juridica de la Europa del Antiguo Régimen. Ese
orden, establecido por Dios, era anterior a la voluntad humana que quedaba supedi-
tada a una tendencia natural hacia la integracién arménica y equilibrada en las leyes
del todo. La ley, que hacia posible la vida social, era en este sentido un acto de razén
mas que de voluntad. En el contexto particular de las misiones los esfuerzos estaban
claramente destinados a imponer una concepcién ciudadana basada en estas ideas si-
lenciando las practicas corporales antiguas indigenas caracterizadas como su antite-
sis. Debe tenerse en cuenta que las descripciones previas de Cardiel y Escandén son
algo tardias y que el proceso de imposicion de las pricticas rituales cristianas fue
largo, lento y gradual.

Es obvio que la poblacién indigena no acepté de manera pasiva estas imposicio-
nes. Cuando no las resistié abiertamente, al menos en el periodo de formacién de las
reducciones, elaboré sutiles mecanismos de incorporarlas a sus costumbres previas,
al menos aquellas todavia toleradas por el régimen de vida misional. Conviene hacer
una resefia, inevitablemente breve dada la escasez de documentos, sobre los usos so-
noros y las practicas rituales indigenas en el momento de formacion de las primeras
reducciones.

Los sonidos de la resistencia indigena

Los jesuitas se toparon a su llegada al Paraguay con rituales indigenas que, co-
mo los europeos, expresaban cosmovisiones religiosas y modos de vida radicalmen-
te diferentes. De ellos, por desgracia no nos han dejado practicamente ningin testi-
monio, lo que convierte en una incégnita el modo como los religiosos llegaron a
imponer practicas rituales cristianas. Al respecto deben tenerse en cuenta dos cues-
tiones. La primera es que el proceso de conversion indigena al cristianismo fue lar-

muisicos son los mas habiles: no sélo tocan algunos de ellos todos los instrumentos, y no so-
lamente uno o dos como los miisicos alemanes, sino que también funden campanas cuyo so-
nido es tan sonoro como el de las campanas de Nola en Campania, fabrican relojes de cam-
pana parecidos a los de Augsburgo, drganos, clarines, pifanos y flautas, chirimias, fagotes,
arpas, laiides, violines, candeleros de plata, lémparas de suspension, cdlices, custodias y to-
do lo que se hace en base a oro, plata, hierro, cobre, hojalata, estafio y plomo en las ciudades
de Niiremberg, Viena, Munich, Colonia o Estrasburgo. Y lo que es todavia mds insélito: el
mismo hombre que ayer en la herrerfa con el martillo en la mano, parecia un Vulcano macizo
y negro, forjando el hierro duro sobre el yunque, se ve hoy borlando como otra Aracné, con
una aguja de pespunte especial, el uniforme de gala para el abanderado o alférez real” (Sepp
1973: 179, destacado mio).
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go y habra que esperar hasta bien entrado el siglo XVIII para encontrar un patrén
ceremonial cristiano bien definido (Palomera Serreinat 2001). Seguramente predo-
miné un periodo importante de ambigiiedad como el que destacan varios documen-
tos tempranos, entre ellos el escrito por Diego Boroa, referido al pueblo de Santos
Martires:

“Tenian muy arraigada una barbara costumbre de llorar supersticiosa e immoderadamen-
te sus difuntos [...] Hanla corregido por industria de los Padres mezclandola con las de-
mostraciones y sentimiento cristiano y piedad para con los difuntos y en oiendo el doble
de la campana se juntan ordinariamene mas de 1.000 almas y le acompaiian hasta darle
sepultura {...] (CA {1632-34] 1990: 161)

La segunda cuestién es que las fuentes jesuitas muy probablemente invisibiliza-
ron pricticas indigenas que resultaban comprometedoras para la imagen general que
pretendian dar de las reducciones del Paraguay en el mundo europeo. Si bien es
cierto que aquellos elementos ligados al antiguo reko o “modo de ser” guarani fue-
ron aparentemente erradicados, muchos aspectos de ese largo proceso de resignifi-
cacién permanecen todavia confusos.

Digamos que la descripcién de la religiosidad en las misiones guaranies, espe-
cialmente en las crénicas del siglo XVIII, entre las que podriamos contar el ya refe-
rido escrito de Peramads, intenta marcar un contraste radical con los modos de vida y
religion anteriores de los grupos reducidos. De los rituales antiguos apenas quedan
indicios en escritos tempranos de los mismos jesuitas generalmente basados en in-
formacién secundaria.!> Por ejemplo, la carta que el jesuita Barzana escribe diez
afios antes de la creacién de la Provincia jesuitica del Paraguay con datos sobre los
indigenas guaranies y chaquefios. En dicha carta, Barzana escribe que los guaranies
“[b]ailes tienen tantos y tan porfiados, fundados en su religién, que, algunos mueren
en ellos” (Furlong 1968: 93).1

Este dato no constituye gran novedad para la investigacidn etnohistérica y musi-
coldgica. Sin embargo, es interesante rescatar el hecho de que el jesuita percibe es-
tas practicas como una amenaza permanente para la accién misional, en tanto que
constituyen la base de la resistencia indigena conducida por los lideres religiosos in-
digenas. En un pdrrafo escribe Barzana:

15. Es necesario iniciar un ejercicio de “analogia etnografica” con grupos guaranies ac-
tuales para conjeturar posibles caracteristicas de los rituales antiguos. Este sentido el aporte
de trabajos cldsicos como los de Nimuendaji, Cadogan, Schaden y Miiller, entre otros, pue-
de ser de gran utilidad.

16. El valor de esta carta fue quizds resaltado exageradamente por Bartomeu Melia (1986).
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“Y esta propension suya a obedecer, a titulo de religién, ha causado que no sélo muchos
indios infieles se hayan fingido entre ellos hijos de Dios y maestros, pero indios, criados
entre espaifioles, se han huido entre los de guerra, y unos llamandose Papas, otros llaman-
dose Jesucristo, han hecho para sus torpezas monasterios de monjas quipus abutuntur; y,
hasta hoy, los que sirven y los que no sirven tienen sembrados mil agiieros y supersticiones
y ritos de estos maestros, cuya principal doctrina es ensefiarles a que bailen, de dia y de no-
che, por lo cual vienen a morir de hambre, olvidadas sus sementeras.” (Furlong 1968: 93).

La danza y el canto eran concebidas como una performance indisoluble que pro-
movian los “hechiceros” para alcanzar un estado de perfeccién conocido como aguj-
ye en el que la sociedad como tal desaparecia (Clastres 1989). Mucho mds tarde, el
jesuita Pedro Lozano subrayaria elementos parecidos al documentar la famosa rebe-
lién del lider Obera contra los espafioles. Escribe:

“El Oberd4, se entretenia hicia el Parand, gozando de las torpes delicias, que 4 otros per-
mitfa, porque mantenia muchedumbre de concubinas, con quienes se ocupaba en bailes y
cantares abominables, que compuso en su propia alabanza, persuadiendo que todos los
demas se empleasen en los mismos ejercicios de dia y de noche, si querian merecer su
agrado. Obedecianle prontos, porque la licencia en los vicios, es el mas poderoso socorro
para granjear la obediencia de los barbaros. Todo el tiempo que no iban 4 infestar la
Asuncion, gastaban en cantar loores 4 su adorado Ober4, ensalzando su poder, majestad y
demas atributos que se arrogaba su luciferina soberbia. Crecia por momentos el peligro
//de la provincia, porque se aumentaba el séquito y potencia de Ober4, acudiendo los in-
dios de partes distantes 4 reconocer esta deidad fabulosa.” (Lozano 1874, I1I: 213-214)

Las descripciones tempranas no nos aportan mayores detalles, con lo que se ha-
ce priacticamente imposible reconstruir las caracteristicas de los rituales antiguos.
Por otra parte, debe tenerse en cuenta que la diversidad de grupos con tradiciones
culturales diferentes incorporados a las reducciones durante el siglo XVII hace
cuando menos engafioso hablar de practicas socioculturales homogéneas en los co-
mienzos de las misiones jesuiticas.

Lo tinico que por de pronto podemos aseverar es que la tradicion de la fiesta era
fundamental entre los grupos reducidos. Esto queda documentado en el siglo XVII,
en la obra lingiiistica del jesuita Antonio Ruiz de Montoya quien dedica gran canti-
dad de definiciones para el término guarani de fiesta.l” Dichas definiciones habian

17. “Fiesta, combite. Pepi. Cani guazi. Fiesta combite hazer. Aipe pirv. Acani guazii mo-
na. [faltan signos]. Fiesta cobite [sic] preparar. Ane mbocacof pepi rehé. Fiesta de guardar.
Areté. Ara marindecé habey. Mara tequi beyma. Fiesta holgura. Toriba. Fiestas hazer. Ata-
rimona. Atoriberecé. Fiestas juegos. Nembocaral. Fiestas juntas. Areté yoapi api. Oyoeché bé
hebe arete. Oyoehé ehei.” (Ruiz de Montoya 1876: 4).
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sido claramente apropiadas y resignificadas en el contexto reduccional para los fines
de la evangelizacién. Ruiz de Montoya traduce el término “fiesta” como Areté. Di-
cho término, compuesto por las particulas “Ara” tiempo o dia y “Eté”, verdadero,
aparece a su vez en el Tesoro de la Lengua Guarani cubriendo una amplia gama de
usos y contextos. Refiere al dia del Santo, a la Pascua de resurreccién (Areté guagii),
a la “pascua de Navidad” (Tupa mitangi areté guacii), a las fiestas en su conjunto, a
las que caen los dias jueves, a la accion de guardarlas, esperarlas y santificarlas, tra-
bajar en su dia, conjugarlas con la misa y el acto de ir a la Iglesia, entre otros usos.!8
El término fiesta también aparece asociado al concepto guarani de pepy o convite,
intimamente ligado a las précticas reciprocitarias y la ayuda mutua (Wilde 2004).1
El empleo de estos términos se hard comiin con el afianzamiento de la evangeli-
zacién jesuita en la zona. De alli que sea posible encontrar en el siglo XVIII un reli-
gioso como Jaime Oliver para quien es natural utilizar un término como Aretéguacii
para referir a la “fiesta magna” del calendario cristiano entre los guaranies.2? En sin-
tesis, las resemantizaciones del contexto misional hacen evidente la centralidad del

18. “Areté abaupé guira co nanga Domingo fiabo . l. areté tapid, las fiestas de los Indios
son estas, todos los Domingos del afio. Areté guacd mitang dhagiiera arypy, el primer dia de
Pasqua de Nauidad. Mburubichabeté areteguaci, Pasqua de Reyes. L. N. Y. Recobé yebyha-
gliera arypy, Primero dia de Pasqua de Resurreccion. Mitangy yquyti haguéra, el dia de la
Circuncision. Iesu Christo ybdpe yyeupi haguéra, la Asssencion. Tupa Sipritu Sato aretégua-
cu arypy, el primero dia de Pasqua de Espiritu Santo. Tupacy 4hagtiera, el Nacimiento de
nuestra Sefiora. S. Gabriel Tupacy yhupaguéra, la encamacion del Sefior. Tupacy ymembirad
rire, Tupa 6pe yhéhagliera, la Purificaci6. Tupacy ybape yh6 hagiera, la Assumpcio. S. Pe-
dro hae S. Pablo areté, la fiesta de los Apostoles S. Pedro y S. Pablo. Tupa reroataguacu, dia
del Corpus.” (Ruiz de Montoya 1876, III: 67-67 v.)

19. Se realiza convite para los que ayudan a construir una casa, para los que contraen ma-
trimonio y celebran la eucaristia (“hazemos Dios combite con su carne”). Escribe Ruiz de
Montoya: “Pepy. Combite, og pepy, combite que hazen a los que ayudan a hazer la casa.
Pepyguacti, gran combite. Aipepyru, hazer combite. Ambo pepy chemendara, hazer combite
a su casamiento. Chepepyra redbo aycd, ando embusca de que hazer combite. Tupa ofiembo
pepy fiandébe, gnuod holl vcdbo, hazemos Dios combite con su came. Pepy oiierv, hizose
combite. Pepy ybdpe gudra nofieruiri apyreyma, sin fin perseyera el combite celestial.” (Ruiz
de Montoya 1876, II1: 268 v.).

20. “En el areteguacu, que llaman la fiesta magna de el Pueblo hay despues de la funcion
de la Yglesia por la maflana danzas publicas en la plaza: para esse dia se convidan varios su-
getos de los nros. pertenecientes a los Pueblo vecinos; y traen lo mexor de su Musica para so-
lemnizar la fiesta, y diversion de las funciones de la plaza. Se reparten aquel dia muchas ala-
juelas a la gente: como cuchillos, navajas, tijeras, medallas, muchos cortes de ropa y
abalorios, sarcillos, anillos &. para las Mugeres. Por la tarde tienen sus juegos de sortija o ca-
fias a caballo, sus danzas, entremeses en la plaza: y por la noche en aquel solo dia suele a ve-
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concepto de fiesta en la cosmovisién y pricticas cotidianas guaranies. Sobre sus
contenidos concretos debemos seguir indagando en el futuro.?!

Ahora bien, es igualmente evidente que los jesuitas tenfan clara conciencia de los
limites para la apropiacién de determinadas pricticas antiguas. La pervivencia de al-
gunas de ellas, por su asociacién con la figura de los lideres religiosos, podia poner
en riesgo la estabilidad de la vida reduccional y la imposicién de las ideas religiosas
cristianas. Aunque no podemos afirmar que el componente de la borrachera fuera
ubicuo en los rituales antiguos indigenas, como tampoco el uso de pinturas corpora-
les, la desnudez o determinados cortes de cabello, los esfuerzos jesuitas estuvieron
claramente destinados a erradicarlos siempre que los hubiere como simbolos de bar-
barie y contrarios a la vida civil, pero sobre todo como signos de identidades religio-
sas nativas. Segin una Carta Anua de Diego de Torres, los Guaranies del Guayra
utilizaban calaveras de sus enemigos como vaso para la chicha, bebida de maiz con
la que se emborrachaban frecuentemente en sus banquetes.?? Peramdas también refie-
re a la costumbre de “tefiirse la cara” como propia de las mujeres barbaras (Peramas
1946: 146). De practicas como la antropofagia, que constituyeron un anatema en los
espacios reduccionales, no tenemos evidencia generalizada pero sospechamos que
se encontraban ampliamente difundidas en varias regiones de accién misional.

Todas aquellas practicas que pudieran ser identificadas con el antiguo modo de
vida indigena, presentes en las celebraciones, fueron celosamente perseguidas. Por
ejemplo, la practica de la borrachera ritual fue paulatinamente reemplazada por la
infusién de la yerba mate o, en el peor de los casos, dosificada durante la realizacién
de las festividades y convites, en que se repartia chicha y guarapo de bajo contenido
alcohdlico. Explica el jesuita Muriel que después de la misa y las oraciones se repar-
tia una racion de yerba a cada indigena que generalmente consumia en sus interva-
los de trabajo. Esta bebida, sefiala, era capaz de vigorizarlos sin que se embriaguen
(Ruiz Moreno 1939: 39). Peramads llegard a jactarse en los siguientes términos:

“Durante todo el tiempo que viv{ entre ellos jamds vi, en ciudad alguna, un solo borracho.
Contentdbanse con su propia bebida de yerba Paraguay, a la que son muy aficionados;
bebida que puede tomarse veinte veces en una hora o en media sin el menor dafio. Me re-
fiero a lo que yo mismo he visto y experimentado.” (Peramés 1946: 101)

zes hazerse una opera honesta de solos Muchachos, pero con tal primor y a que pudiera lucir
en Europa.” (Oliver, citado por Auletta 1999).

21. Resulta cuando menos interesante el uso de “comer la carne de Dios” dada la tradi-
cién antropofégica de varios de los grupos reducidos.

22. Escribe Cardiel en su Carta y Relacién que a la mayor parte de los enemigos que cap-
turaban se los comian y después les limpiaban el craneo que empleaban como vaso para la
chicha o cerveza de maiz en sus celebraciones (Ruiz Moreno 1939: 31 - 33).
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También sabemos que, al menos en un primer momento, fue perseguida la utili-
zacion de instrumentos musicales de significado religioso, como las “maracas” y las
“tacuaras”. Del conocido proceso sobre el martirio y muerte de los jesuitas Roque
Gonzilez de Santa Cruz, Alonso Rodriguez y Juan del Castillo, ocurridos en los
pueblos de la regi6n del Tape, obtenemos informacién de algunos testigos indigenas
que presenciaron los hechos. Afirma por ejemplo Cristébal Quirendi que un viejo
hechicero llamado Guaraibi ordend secuestrar y matar al jesuita Juan del Castillo di-
ciendo a los indios: “Matemos a este sacerdote: tengamos sélo a nuestro cacique
Nezi, iganse en nuestra tierra el sonido de nuestros calabazos, y tacuaras” (Blanco
1929: 447-448). Una vez preso el jesuita, los indios entraron en tropel a la casa del
sacerdote y la iglesia destruyendo las imagenes, el altar y recogiendo los ornamen-
tos para llevérselos al cabecilla de la rebelidn, el “hechicero” Nezd, quien ordené
quemarlos. Otro testigo, el cacique Guirayu, del pueblo de Candelaria, refrenda al
anterior al sefialar que el citado hechicero Guaraibi exhortaba a los indios diciéndo-
les que sélo debian oirse en su tierra el sonido de los calabazos y que “oigan las in-
dias el sonido de nuestras tacuaras”. Y agregaba: “Estos Padres son causa de que es-
condamos nuestros calabazos y tacuaras” (Blanco 1929: 452).

Llegamos al punto en que una “analogia etnografica” se hace oportuna. Como lo
muestra Irma Ruiz en sucesivos trabajos, entre los grupos mbyd guarani actuales de
Misiones existen dos instrumentos sonoros que por su cardcter sagrado son infalta-
bles en el desenvolvimiento ritual dentro del recinto llamado opy. Uno es el mbara-
kd, sonaja de uso masculino fabricada con una calabaza que mas tarde fue sustituida
por la guitarra de cinco cuerdas y el takuapii, bastén de ritmo fabricado con cafia de
takuara utilizado en los rituales Gnicamente por las mujeres.?? La vinculaci6n de es-
tos instrumentos sonoros con la identidad religiosa y sociocultural de los mbyd es in-
discutible. Y aunque no tenemos forma de constatar la vinculacién histérica de estos
grupos contempordneos, nunca sometidos a la vida reduccional, con los guaranies

23. Ruiz hace la siguiente descripcién: “En el origen, el [mbarakd] designé un idiéfono
de golpe indirecto, por sacudimiento, hecho con una calabaza (fruto de la Legenaria sicera-
ria) atravesada por un palo, cuya parte inferior hacfa de mango, y que en su interior llevaba
pequeiios frutos. Hoy designa una guitarra de cinco cuerdas, ya que el anterior perdié vigen-
cia. Para distinguirlos, al sonajero se lo llama mbarakd miri, adjetivo que significa pequeiio,
en comparacién con la guitarra [...] En lo que respecta al takuapii, €l panorama es otro. Ade-
mds de estar en vigencia, los informes son en todo coincidentes. Se trata de un idiéfono de
golpe directo, de percusion, tubular, {lamado genéricamente gastén o tubo de ritmo. Es un
trozo de takuara (Guadua angustifolia) o takuarusii (Guadua Trinii), cuyo largo estd deter-
minado por la distancia entre tres nudos (70 a 90 cm). El nudo inferior es el uinico que se con-
serva; el intermedio se perfora y el superior se quita, para que la pieza quede hueca. El didme-
tro oscila entre 4, 5 y 7 cm. Produce sonido al percutirlo contra el piso” (Ruiz 1984: 71).
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del siglo XVII en la regién del Tape, es evidente que el takuapii y el mbaracd, las
tacuaras y calabazos, tenian importancia equivalente en ambos casos en la construc-
cidn de la identidad colectiva guarani.

En conclusién, de los sucesos de la rebelién de Nezi se infiere que los indigenas
eran conscientes de que rechazar la subjetividad cristiana que se les trataba de impo-
ner conllevaba destruir los simbolos sonoros y visuales de los que eran vehiculo, pa-
ra reinstavrar el sonido y los rituales antiguos, que constituian simbolos de su propia
subjetividad.* Las fuentes jesuiticas refieren frecuentemente a esta suerte de com-
bates rituales, en donde el propésito central de los indigenas rebeldes a veces es
apropiarse de las imdgenes y sonidos utilizados por los jesuitas como instrumentos
de dominacion reutilizandolos o destruyéndolos, pero claramente marcando una in-
terrupcién con el uso hegeménico. Esas interrupciones son relacionadas por los je-
suitas con la intervencién de seres malignos.?

Cabe destacar la centralidad de estos “espacios de subversién del orden” que
aparecen y reaparecen a partir de indicios sonoros en varios momentos de la historia
reduccional del Paraguay. Al episodio mencionado del alzamiento de Nezi y sus
epigonos hay que agregar otros particularmente significativos para comprender los
usos politicos indigenas del sonido. Una Carta Anua temprana relata que en la zona
llamada Ibi4, en el frente misionero del Uruguay un grupo de lideres difundian que
los sonidos naturales eran voces de monstruos escondidos en el interior de las mon-
taftas y se manifestaban contra los indios que aceptaban el cristianismo (Becker
1992: 49).

En la regién del Guayrd se hace referencia a un “hechicero” venido del Brasil
junto con su mujer y una esclava. En el pueblo de Loreto se present6 en piiblico

“cubierto de una capa de plumas, sonando castafiuelas hechas de cranio de cabras y sal-
tando locamente; afirmaba que era el verdadero sefior de la muerte, de las mujeres y de
las mieses; que todo estaba sujeto a su voluntad; que con el aliento podria aniquilar el

24, En Jesis Marfa “[ljos reveldes del Caro luego que dieron alevosamente la muerte al
esclarecido martir el Padre Roque Gonzales escondieron con tanta diligencia la campana que
les estava actualmente atando la lengueta para convocarlos a la Santa doctrina [...}” (CA
[1632-34] 1990: 182). [...] (Diego Boroa, 1632: 182).

25. Escribe el jesuita Jarque: “Un demonio amenazd que habia de derribar la campana
con que tocaban 4 misa, doctrina y sermén, y permitiéndoselo Dios, la rompi6. Habiala pues-
to el P. Antonio en una torrecilla fabricada de madera. Repicése todo el dia en que la pusie-
ron, y el siguiente, al primer toque con que se hizo el llamamiento & misa, se conoci6 que es-
taba rota [...]” (Jarque, F. Ruiz Montoya en Indias, vol. 1, p. 305 , cita tomada de Illari y
Zavadiker 1993; Wilde 2004).
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mundo y volver a crearlo, que era un dios en tres personas, pues con su habito habia da-
do el ser al esclavo que tenia y de ambos procedia la muchacha que llevaban con la que
se unian carmmalmente” (citado por Becker 1992: 49, destacado mio)

Si avanzamos en el tiempo podemos encontrar otro episodio ocurrido en el siglo
XVIII, especificamente durante el conflicto conocido como “guerra guaranitica”,
que se desencadena en la década de 1750, cuando los indigenas de siete de los pue-
blos guaranies se levantaron contra las coronas espaiiola y portuguesa que los obli-
gaban a trasladarse a nuevas tierras, luego de la firma de un tratado de limites. Ha-
cia 1753, el jesuita de uno de los pueblos, que infructuosamente trataba de mediar
en el conflicto, escribe a las autoridades de la Compaiiia que en el pueblo estaba to-
do alborotado y que dia y noche los indigenas lo aturdian tocando la caja, flechando
y gritando como los infieles sin sosiego en reclamo de que se les queria entregar a
los portugueses (Furlong 1962: 662).

En este episodio, como en los anteriores, el sonido es algo mas que un indicio de
resistencia politica. Mds bien parece establecer un espacio de subjetividad indigena
que escapa al control evocando, en algunos casos, un antiguo “modo de ser” —0 me-
jor, un “sonido de ser” guarani— que codifica a los antepasados y apela a una unidad
colectiva basada en la religién indigena contra el nuevo orden cristiano. Una simili-
tud estructural vincula estos episodios con las primeras etapas de la resistencia a la
conversién, marcadas por las practicas del canto y la danza.26

En efecto, la préctica del canto-danza ancestral nos revela una dimensién central
que podriamos llamar “dimension erética del sonido”; ésta se inscribe en el plano de
los placeres corporales que, por vincularse intrinsecamente con un espacio de con-
testacion del orden establecido, son generalmente controladas y reprimidas, o en el
mejor de los casos resignificadas laboriosamente. Tal dimensién se vincula con una
subjetividad singular que se despliega en el espacio cotidiano y ritual y crea cone-
xiones con los antepasados. Probablemente en este marco es que debe insertarse una
interpretacion de la pervivencia del canto conocido como guahii, en el contexto mi-
sional. Si bien los misioneros no le dieron mucha importancia su préctica fue estric-
tamente vigilada en las reducciones por ser considerada peligrosa para las buenas
costumbres (Becker 1992: 43-44). Como relata Escandén, este canto o lamentacién
emitido por las mujeres, se siguié utilizando en tiempos jesuiticos para la celebra-
cién de los entierros.?’

26. Para una revisién de los sucesivos levantamientos indigenas contra la imposicién del
orden jesuitico ver el exhaustivo trabajo de Ripodas Ardanaz (1987).

27. “[...] Sus entierros y los de todos los demds adultos se hacen de esta manera. [...] Y al
tiempo del entierro van por el difunto los monaguillos con el Padre, vestido de capa pluvial
negra, y los misicos y, desde alli, se ordena el entierro hasta la Iglesia, en la cual se le canta
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Para concluir quizds convenga volver a la construccién ideoldgica que nos lega-
ron los jesuitas. Estos se habian encargado de construir una antinomia entre los ri-
tuales del orbe cristiano, al que debian aspirar las reducciones del Paraguay y los ri-
tuales propios del antiguo “modo de ser” indigena, descriptos de manera vaga y
confusa en los documentos. En esa antinomia simplista, los antiguos rituales expre-
saban el modo de vida “barbaro”, la prodigalidad, el exceso, el desorden, el impulso
desenfrenado de las pasiones, los bailes y cantos antiguos; en tanto que los rituales
cristianos expresan la vida civil, la mesura, la racionalidad y el orden, los sonidos de
la musica europea y los simbolos e imdgenes cristianos. La antinomia se expresaba
también en términos de regimenes de corporalidad opuestos, donde el polo cristiano
debia domesticar al polo “salvaje” por medio de la vigilancia, la humillacién piblica
y los castigos corporales.

Ahora bien, ;es posible ir mds alld de esta antinomia haciendo uso de los docu-
mentos jesuitas disponibles?

Mas alla de la dominacion y la resistencia. Los espacios sonoros hibridos

Conviene seiialar que la distincién analitica entre usos sonoros hegemdnicos y
contrahegemonicos aqui presentada probablemente sélo sea valida para la primera
etapa de formacion de las reducciones. Como ya puede notarse a partir de algunos
de los documentos presentados, el esquema dual resulta excesivamente simplista pa-
ra abordar el fenémeno ritual y sonoro en un periodo mds tardio de las reducciones
del Paraguay. Si bien sabemos que el modelo jesuita terminé por imponerse, no lo
hizo como un modelo pristino sino generando una serie de espacios grises en los que
determinados elementos de la visién indigena se resignificaron o mantuvieron cu-
biertos por el silencio. Fuera del conjunto tradicional de fuentes edificantes como las
cartas anuas y las crénicas, debe explorarse un corpus mds amplio y difuso de docu-
mentacién de la orden, que incluye desde memoriales hasta libros de preceptos, lo
que permite tener una imagen mas ambigua de este universo de pricticas sociocul-
turales.

Entre los polos de la dominacién y la resistencia seguramente podemos encontrar
un repertorio amplio de matices intermedios que expresan modalidades sutiles de
agencia indigena. Pricticamente nada sabemos sobre los limites del universo sono-

su responso, etc. [...] Luego que ¢l cuerpo se pone en la sepultura, empiezan los llantos/de la
madre, mujer o parientes con un género de canto ligubre y tan desentonado, que es imposi-
ble explicar su desentono. A este canto o lloro llaman en su lengua guahii, o lamentacién, de
que usan totalmente las mujeres. En él cantan, lloran o rabian las alabanzas del difunto, di-
ciendo no sélo lo que fue, sino lo que se esperaba que fuese, si no hubiera muerto” (Escan-
don [1760] 1965: 101-102).
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ro reduccional, la eventual aceptacién de instrumentos musicales nativos en las re-
ducciones y las caracteristicas de la singular adopcién indigena de instrumentos eu-
ropeos en la préctica concreta de ejecucion. Por ejemplo, es preciso explicar todavia
la incorporacion, en el largo plazo, de instrumentos como las maracas (representadas
en la serie de los dngeles misicos del friso del pueblo Trinidad) a un contexto sono-
ro definido mayormente por la presencia de instrumentos europeos o la pervivencia
temporaria del guahii, junto con las multiples analogias con grupos indigenas actua-
les. También debemos explicar por qué determinados instrumentos europeos tuvie-
ron mayor aceptacién entre los indigenas de determinados pueblos. ;Cémo contri-
buian determinados timbres a definir pertenencias colectivas, preferencias sociales o
estéticas entre la poblacion indigena? ;Cémo influia el conocimiento de la musica
(interpretacion, composicion, oficio de copista o maestro de capilla, etc.) en la cons-
truccion de prestigio politico en el ambito misional? Estas preguntas planteadas en
esta dltima seccién tienen cardcter inicial. Se orientan a buscar nuevos elementos
que puedan incorporarse a la reconstruccion de conceptualizaciones nativas y al tra-
zado de un mapa sonoro misional.

En las pdginas previas he tratado de delinear un modelo de analisis de indicios
sobre elementos del universo sonoro y sus vinculaciones con la vida cotidiana y ri-
tual de las misiones. He partido de la premisa de que cuando hablamos de sonido
siempre hablamos de algo mds; algo que tiene que ver con c6mo los sujetos se con-
ciben a si mismos y a la sociedad en la que viven poniendo en juego una “dimensién
erdtica del sonido”. Esta dimension se sitda en el plano del placer y el deseo, expe-
riencias que si bien estdn sujetas al orden y son objeto de control, también lo “sub-
vierten” de manera abierta o sutil escapando incluso a la conceptualizacion, como
restos o remanentes de una realidad irreductible al lenguaje establecido.
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Americana 33: 203-229, 2003.

WILDE, Guillermo, El ritual como vehiculo de experiencias sonoras indigenas en las
doctrinas jesuiticas del Paraguay (1609-1768). Miisica colonial Iberoamericana:
interpretaciones en torno a la prdctica de ejecucion y ejecucion de la prdctica.
Rondén, Victor (editor). Actas del V Encuentro simposio internacional de musi-
cologia, V Festival Internacional de Musica renacentista y barroca americana
“Misiones de Chiquitos”. Santa Cruz de la Sierra. APAC, 2004.

* % %

Guillermo Wilde es doctor en Antropologia Social por la Universidad de Bue-
nos Aires e investigador del Consejo Nacional de Investigaciones Cientificas y Téc-
nicas (CONICET). Ha sido becario doctoral y postdoctoral de diversas instituciones
en Argentina (CONICET, UBA, Fundacién Antorchas) y el exterior (Agencia Es-
paiiola de Cooperacién Iberoamericana, Deutsche Akademische Austauschdienst,
British Council, John Carter Brown Library y Wenner Gren Foundation for Antrho-
pological Research). Desde 1997 es miembro del Programa de Etnohistoria del Ins-
tituto de Ciencias Antropolégicas (Facultad de Filosofia y Letras, Universidad de
Buenos Aires). Ha publicado en diversas revistas de circulacién internacional sobre
etnohistoria de los guaranies del Paraguay y sobre problematicas ligadas al ritual
en las misiones jesuiticas. En 2004 obtuvo una beca para desarrollar una estancia
postdoctoral en el Museo Nacional (Universidad Federal de Rio de Janeiro). Parale-
lamente desarrolla actividades musicales como violinista y violista en diversas or-
questas y grupos de camara dedicandose especialmente a la interpretacién histori-
cista de la musica barroca.

Resumen. Este articulo establece vinculaciones entre la relaciones de poder y la
produccién de sonido en el contexto de las Misiones jesuiticas del Paraguay. En pri-
mer lugar discuto los modelos vigentes de andlisis de la “experiencia sonora” po-
niendo especial énfasis en el punto de vista de los actores. En segundo lugar, descri-
bo los usos sonoros concretos en contextos cotidianos y rituales de las misiones
como mecanismos hegeménicos de construccién de poder. En tercer lugar, estudio
algunas relaciones entre el sonido y la resistencia indigena. Por dltimo, propongo
analizar los espacios de negociacién entre tradiciones europeas impuestas por los je-
suitas y algunos elementos indigenas.

Abstract. This article establishs links between power relations and the prodution
of sound in the context of Paraguyan Jesuit Missions. Firstly, I discuss the current
models of analysis of “sound experience” emphasizing the actors point of view. Se-
condly, I describe the uses of concrete sounds in Missions’ daily life and ritual con-
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texts as hegemonic mecanisms of power construction. Thirdly, I study some rela-
tions between sound and indigenous resistance. Finally, I propose to analyse spaces
of negotiation between the European traditions imposed by the Jesuits and some in-
digenous elements.
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Barsky, Julian y Osvaldo. Gardel. La biografia. Buenos Aires, Taurus,
2004. Fotos, facsimiles, 943 pags.

Pocos artistas, de cualquier género, han sido tan favorecidos por la literatura co-
mo Carlos Gardel. Ni siquiera para los mds cercanos a la obra y la vida de este ge-
nial cantor, es posible abarcar la enorme cantidad de articulos, libros, referencias en
diccionarios, ponencias en congresos, etc., que se han escrito sobre él. Son también
muchisimas las disciplinas desde las que se han abordado el trabajo artfstico, las vis-
cicitudes de una vida corta pero intensa, las interpretaciones sobre el personaje. Asi,
la sociologia, la historia, la psicologia, la antropologia y hasta la ficcidn literaria han
intentado comprender y explicar a Gardel desde distintas pticas. La mayoria de los
textos, sin embargo, aunque con pretensiones historiograficas, se han detenido en la
acumulacién y el ordenamiento de datos biograficos, en la confeccién de discogra-
fias, en la suma de anécdotas, en controvertidas explicaciones sobre su nacimiento y
su muerte. Y con tristeza debemos decir que ha sido la musicologia la que menos ha
publicado; apenas el excelente articulo de Pablo Kohan sobre sus composiciones en
la década del *30 —“Cada dia compone mejor: tangos para el cine de Carlos Garde”l;
en revista Viva el Tango, Academia Nacional del Tango, Ed. N° 7, otofio de 1997-y
nuestro acercamiento escrito especialmente para el Diccionario de la Miisica Espa-
fiola e Hispanoamericana —Madrid, SGAE, Vol. V, 1999,

En concordancia con lo dicho, el libro que nos toca comentar en estos parrafos
podria inscribirse en la linea de los trabajos periodisticos con pretensiones historio-
graficas. Y aunque tanto Osvaldo Barsky (Magister Scientae en Sociologia e inves-
tigador del CONICET) como su hijo Julidn Barsky (pasé por el Conservatorio Mu-
nicipal de Miusica “Manuel de Falla”, la Escuela de Miisica Popular de Avellaneda y
la Licenciatura en Artes Combinadas de la Universidad de Buenos Aires) tienen una
importante formacién académica, han preferido acercarse a Gardel mas desde la
postura del coleccionista que desde la del investigador riguroso.

Ya desde el titulo se percibe la intencién abarcativa de esta obra. Pero, enmarca-
da en la mayor parte de la bibliografia sobre el cantor, y aunque pueda pecar de in-
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modestia, podria aceptarse como vilida esta idea de “la biografia”. Los Barsky han
recorrido una gran cantidad de libros y articulos y han preferido obviar (o quiza des-
conozcan su existencia, aunque parece extrafio considerando que el articulo de
Kohan fue publicado por la Academia Nacional del Tango) los tinicos dos escritos
musicoldgicos que existen sobre Gardel. Desde esa abundante recopilacién biblio-
gréfica y con el agregado de algunas fuentes propias, han reconstruido detallada-
mente el nacimiento, la vida y la muerte del cantor. El estilo elegido es practicamen-
te el de un diario intimo, en el que se relatan los movimientos de Gardel desde que
se tienen noticias hasta su tragica desaparicion en Medellin, Colombia. Por supues-
to, merecen sendos pérrafos las controversias sobre el lugar y fecha de nacimiento y
las circunstancias que rodearon al accidente de avién que le cost6 la vida a Gardel.
Pero, en ambos casos —asi como en lo que tiene que ver con su oscura infancia— han
preferido adherir sin mayores cuestionamientos a las tesis oficiales, echando por tie-
rra por considerarlas invélidas —y sin profundizar al respecto— tanto la idea del naci-
miento uruguayo del cantor —sostenida por toda la bibliografia uruguaya— como la
participacién de Gardel como causante del accidente colombiano.

A partir de todo lo dicho -y con la aclarada salvedad de que aqui no hay hip6te-
sis ni marcos tedricos que sustenten la redaccion sino simplemente una acumulacién
profusa de datos, lugares, giras, etc.—, puede considerarse a Gardel. La biografia co-
mo un buen punto de partida para quienes nunca se habian acercado a la vida y la
obra del mayor cantante que ha dado el Rio de la Plata. La exposicién es prolija, la
referencia a cada acontecimiento es minuciosa, el lenguaje literario es profesional y
Ia lectura es amena. Ademds, aporta una extensa y nutrida bibliografia —con las acla-
radas omisiones—, tanto de Gardel como del tango y de la cultura popular y un lista-
do de canciones y peliculas con detalles de grabacién y filmacién. Los que ya hubie-
ran tenido contacto con la bibliografia sobre el cantor, en cambio, encontrardn pocas
novedades y la sobreabundancia de informacién hasta puede resultar pesada.

RICARDO SALTON"

* Ricardo Salton. Licenciado en Musicologia (UCA). Ha realizado trabajos de investiga-
cién en el drea de la misica popular, especialmente el tango. Es autor de articulos en revistas
con referato y ha participado en numerosos congresos internacionales. Desde hace veinte
afios ejerce el periodismo y la critica musical en forma regular en el Diario Ambito Financie-
ro y la Revista Noticias. Actualmente es coordinador del drea de Comunicacion de la Direc-
cion de Misica del Gobierno de la Ciudad de Buenos Aires. El Editor de la Revista Pugliese.
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EL TEATRO SOLIS DE MONTEVIDEO"

Salgado, Susana. The Teatro Solis. 150 Years of Opera, Concert, and
Ballet in Montevideo. Middletown, Connecticut: Wesleyan University
Press, 2003. xxiv + 494 pp. Apéndices con cronologia 1856-1956 (asi
como listas de conjuntos e individuos que actuaron en el teatro, y lista
de 6peras, operetas, zarzuelas y balés escenificados), bibliografia,
ilustraciones.

Para la preparacion de este libro, Salgado ha llevado a cabo un largo y paciente
trabajo de recoleccién de datos. Es un mérito no muy habitual en tierras latinoame-
ricanas. S6lo por su transcripcién cronol6gica de tales datos, que ocupa cerca de la
mitad del volumen (205/433), The Teatro Solis esta destinado a convertirse en un li-
bro de consulta obligada. En términos generales, la lectura se torna amena en las
202 paginas de narracion.

Sin embargo, no queda muy claro el objetivo del trabajo. Una historia de siglo y
medio del principal teatro de una capital sudamericana podria reflejar de algin mo-
do el proceso de la cultura de esa ciudad (y del pais, el Uruguay, del que Montevideo
es capital), especialmente desde que la autora sefiala, en una afirmacién arriesgada,
que el Solis “fue por un tiempo el linico centro de vida cultural en Montevideo”
(“was for a time, the unique center of cultural life in Montevideo™) (xx/xxi). Salgado
opta por privilegiar la actividad en el terreno de la épera (xx), con cierta extension,
no exhaustiva, al ballet o balé y al ambito de los conciertos. Y presta poca atencién a
lo acontecido en materia teatral y en materia de midsicas populares, siendo que el So-
Iis ha sido sede principal de la Comedia Nacional durante mds de medio siglo (desde
1947),! y 1a actividad en el terreno de la misica popular ha sido especialmente inten-

* Este articulo reproduce, con algunas modificaciones, el que fuera publicado en la Revis-
ta de Miisica Latino Americana, vol. 25 N2 2, Austin, 2004.

1. En su bibliografia no aparece el libro de 250 péginas editado oficialmente hace tres
lustros:

- Juan Marfa Vanrell Delgado: La historia de la Comedia Nacional. Montevideo: Inten-
dencia Municipal, 1987.
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sa desde ¢l restablecimiento de la democracia en 1985. De 23 capitulos y un epilogo
dedicados a los avatares del teatro desde su inauguracion en 1856, el lapso de mds de
medio siglo que va de 1931 a 1984 es despachado en sélo dos (que no llegan a una
veintena de paginas, mientras al periodo 1856-1930 se le dedican 160). Y el periodo
posterior a 1984 es simplemente omitido, lo cual contradice el subtitulo del volu-
men.2 Entretanto, la cronologia incluida como apéndice llega solamente hasta 1956,
lo cual deja flotando la duda de si no fue ésa la intencién primera del trabajo: trazar
un siglo exacto de trayectoria, y no un siglo y medio.

La autora habia hecho significativos aportes a la bibliografia sobre miisica culta
del Uruguay, especialmente con su muy dtil Breve historia de la miisica culta en el
Uruguay (Montevideo: Aemus. 1971. 2° ed.: Montevideo: Monteverde. 1980) y su
Cluzeau-Mortet (Montevideo: Monteverde. 1983), grueso volumen dedicado a un
compositor valioso y poco conocido. Sin embargo, hay en el enfoque de este nuevo
trabajo una llamativa cuota de ingenuidad, asi como cierta condicién de outsider de
la cultura, que queda dramaticamente expuesta (191/192) en su cuento de la presen-
tacion de Porgy and Bess de Gershwin (“para todos nosotros ese espectdculo fue lo
mejor de nuestras vidas”, “for all of us that performance was the best of our lives”)
por parte de una compaiiia estadounidense en 1955, cuando la autora ya no era ado-
lescente y Montevideo habia tenido recientes temporadas de 6pera con distinguidisi-
mos cantantes europeos ( “nuestro conocimiento operdtico internacional en esa épo-
ca estaba basado en las pocas operas que habiamos disfrutado ocasionalmente en
el Teatro Colon de Buenos Aires” , “our international operatic knowledge at that ti-
me was based on the few operas we occasionally enjoyed at the Teatro Coldn in
Buenos Aires”), que la propia autora menciona en otra parte (186).

Lo coloquial de 1a narracion y esa cuota de ingenuidad se ven reforzados en lo
visual por un curioso detalle: la autora aparece en primer plano en la cubierta del li-
bro, en una fotografia de la sala tomada por su esposo.>

Tampoco aparecen textos relacionados con lo teatral, como la ttil brochure de Sabat Pebet:

- Juan Carlos Sabat Pebet: El teatro dramdtico italiano en el Uruguay (desde fines del si-
glo XVIII hasta 1910). Montevideo: Istituto Italiano di Cultura, 1963.

2. Los capitulos se titulan de acuerdo a los periodos que cubren: 1516-1829 el I, 1830-
1856 los 2, 3, y 4 (el 2 sobre el contexto americano y uruguayo en relacién con el auge de la
opera italiana, el 3 sobre la construccién misma del Teatro Solis, y el 4 sobre su inaugura-
cién), 1857-1858 el 5, 1859-1866 el 6, 1867-1869 el 7, 1870-1876 el 8, 1878-1887 el 9,
1888-1889 el 10, 1890-1894 el 11, 1895-1897 el 12, 1898-1899 el 13, 1900 el 14, 1901-1902
el 15, 1903 el 16, 1914-1916 el 20, 1917 el 21, 1918-1922 el 22, 1923-1928 el 23, 1929-1930
el 24, 1931-1955 el 25, y 1956-1984 el 26.

3. Aparece también en otras fotografias en el interior del volumen, pero en forma discreta
(y de algin modo justificada).
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Otro aspecto problemético del trabajo de Salgado es su confusién en materia po-
litica. Es significativo que el prélogo haya sido solicitado a un ex presidente (Julio
Maria Sanguinetti, que aparece firmando H. E., “Su Excelencia”, cuando tal trata-
miento no se usa en el Uruguay).# No hay referencia al golpe de estado de Gabriel
Terra en 1933 (que instauré su dictadura de cinco afios y un periodo de transicién de
otros tantos afios). En su descripcion de lo ocurrido a partir de 1956 (197/199), Sal-
gado parece olvidar el Teatro Solis en una extrafia recorrida de t6picos politicos (in-
cluida la revolucién cubana) no demasiado vinculados con la materia del libro. La
autora demuestra simpatia por los argumentos de la derecha, se adscribe a la teorfa
de los dos demonios (la extrema derecha como reaccién a la extrema izquierda, lo
cual plantea por lo menos una cuestién de anacronismo), se muestra desinformada
(el Movimiento de Liberacién Nacional Tupamaros fue fundado en 1965, los docu-
mentos desclasificados por las autoridades estadounidenses han demostrado que
Dan Mitrione entrenaba para la tortura),” y se sumerge en una especie de obsesiva
historia de ciencia-ficcién que llega a la caricatura (“Entre todos los que estdbamos
en el SODRE corrieron rumores de que el fuego era consecuencia de un sabotaje de
los tupamaros” , a pesar de que “era imposible verificar esos rumores” , pero “el in-
cendio del SODRE era un ejemplo de la destruccion de los tupamaros” ,y “Hacia
fines de 1972 [...] todos los centros educacionales [estaban] en manos de los tupa-
maros”, 198/199) (“For all of us at the SODRE site, rumors flew that the fire was
the consequence of sabotage by the Tupamaros”, ‘it was impossible to verify those
rumors”, “the SODRE burning was an example of the Tupamaros’ destruction”,
“By the end of 1972 [...] all education centers [were] in the Tupamaros’ hands”).
Dice “los obreros y los empleados eran los mayores enemigos, y victimas, de la sub-
version” (“workers and employees were the major enemies, and victims, of the sub-
version”), adoptando el término (subversién) de la extrema derecha y olvidando que
una de las principales fuerzas que resistieron la dictadura fueron los sindicatos (tanto
de empleados como de obreros). Su punto de vista es por 1o menos curioso: si
Chomsky critica a Bush, el culpable es Chomsky.

Desde Estados Unidos, Salgado (que no ha vivido en Uruguay desde 1971) se per-
mite afirmar, sin documentarlo, y sin bibliografia que apoye su afirmacién, que “Uru-

4. Sanguinetti ha sido muy cuestionado como cémplice del perdén a los torturadores y
asesinos de la larga dictadura que duré hasta marzo de 1985. Véanse las cartas abiertas del
poeta Juan Gelman publicadas en la prensa de muchos paises desde 1999, y las declaraciones
de apoyo de intelectuales de todo el mundo.

5. Véanse los testimonios de Ralph W. McGehee y John Stockwell, ex funcionarios de la
CIA, la informacién de prensa de agosto del 2001 (diario Clarin, Buenos Aires, 2-VIII-2001,
por ejemplo) y el sitio del National Security Archive de la George Washington University:
http://www.gwu.edu/~nsarchiv/NSAEBB/NSAEBB71/
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guay no ha sido todavia capaz de superar su retraso cultural y disfrutar nuevamente
el alto nivel intelectual que habia prevalecido desde los 1900s hasta el fin de la Se-
gunda Guerra Mundial” (“Uruguay has not yet been able to overcome its cultural
lag and again enjoy the high intellectual status that had prevailed from the 1900s to
the end of World War II”"). Es un juicio por lo menos audaz. El Uruguay posterior a la
Segunda Guerra Mundial ha dado al mundo intelectuales y artistas como Carlos Qui-
jano, Atahualpa Del Cioppo, Juan Carlos Onetti, Lauro Ayestaran, Abel Carlevaro,
Eladio Dieste, Mario Benedetti, Idea Vilarifio, Emir Rodriguez Monegal, Manuel Es-
pinola Gémez, Ida Vitale, Angel Rama, Hilda Lépez, China Zorrilla, Daniel Vidart,
Taco Larreta, Héctor Tosar, Oscar Ciceres, Julio Sosa, Anibal Sampayo, Jacobo
Langsner, Carlos Molina, Mario Héandler, Hermenegildo Séabat, Juceca, Alfredo Zita-
rrosa, Dinorah Varzi, Luis Camnitzer, Manuel Martinez Carril, Daniel Viglietti,
Eduardo Galeano, Los Olimarefios, Ruben Rada, Pancho Graells, Jorge Lazaroff,
Eduardo Ferndandez, Jaime Roos, Leo Masliah, Fernando Cabrera, Beatriz Flores Sil-
va o Jorge Drexler, lo cual no parece ser precisamente una prueba de decadencia.

Por otra parte, la creacién hacia 1930 por parte del Estado uruguayo de uno de
los grandes emporios culturales del continente, el SODRE, es vista muy brevemente
(184), y no es analizada con la profundidad que pareceria merecer, ni con la visién
abarcativa que podria exigir su actividad miiltiple de radio estatal (y luego también
televisora), archivo filmico, orquesta sinfénica, coro, balé nacional y casa de épera.
Y la estatizacién del Solis no parece merecer la simpatia de la autora: “El siguiente
paso critico en la historia del Solis, y quizds una de las razones de su desaparicion
como teatro de opera, empezé cuando el 24 de junio de 1937 la Municipalidad de
Montevideo compré el edificio del Teatro Solis” (“The next critical step in Solis his-
tory, and perhaps one of the reasons for its demise as an opera house, began when
on June 24, 1937, the Municipality of Montevideo bought the Teatro Solfs building”,
186). No se discute si el mayor peso que la administracién presidida por el notable
intelectual Justino Zavala Muniz da a lo teatral —en una nueva realidad en la que el
propio Estado ha transferido la responsabilidad principal de lo operatico al SODRE-
€S 0 no, en una visién a largo tiempo, positivo para la cultura del pais.

Finalmente, cabe sefialar que la extensa cronologia posee algunos aparentes erro-
res: por ejemplo, la Elektra de Richard Strauss no fue dirigida en 1923 en Montevi-
deo por su autor sino por Vincenzo Bellezza (por lo menos asi lo atestigua el progra-
ma de mano que obra en mi archivo). Ademas de las inevitables erratas, pocas al
parecer en este libro, hay inexactitudes, como en la distribucion de sonatas en el ci-
clo'Beethoven de Arrau en 1942,% 0 en la cantidad de espectdculos de Joaquin Pérez

6.Las 1,2,3,25y26el 22-1V, las 5, 6,7,22,23 y 24 el 29-1V, 1as 4,9, 10, 13, 14 y 15
el 8-V, las 16, 17,18, 19,20y 21 el 11-V, las 8, 11 y29 el 13-V, y las 12,27, 28,30,31 y
32 el 29-V,
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Fernindez en el mismo afio.” Y existen sorprendentes ausencias, como la de Pierre
Boulez, director musical junto a la compaiifa Barrault-Renaud en junio de 1954.

La edicién de Wesleyan University Press no parece especialmente cuidada. El
tratamiento de la tipografia consume demasiado espacio (con un excesivo interli-
neado en la cronologia, por ejemplo). Las citas de criticas (que s6lo aparecen en su
traduccién al inglés) no consignan autor ni publicacién ni fecha en el cuerpo del
texto, remitiendo al lector a las notas publicadas al final del grueso volumen (475 a
486). En la cronologia, el criterio es errdtico® y se hace muy confusa la discrimina-
cién de autores, intérpretes, titulos (que a veces estin en su idioma original y otras
veces en su traduccién al castellano) y demds datos. Y falta el imprescindible indi-
ce de nombres.

Por ultimo, debe sefialarse que el Teatro Solis permaneci6 cerrado desde el 12
de noviembre de 1998, y que fue casi totalmente desmantelado a fin de procederse
a su reconstruccién.’ Este importante dato no parece surgir (202) del texto de Salga-

7. Dos, el 12 y el 15-VI, con programas diferentes.

8. En un recital de Ninon Vallin el 17-VIII-1936 se menciona lo interpretado obra por
obra (que curiosamente no coincide con el programa de mano, sin que se establezca la posi-
bilidad de que éste hubiera sido modificado), y en el siguiente, pocos dias después, se enu-
meran s6lo los apellidos de los compositores. A propésito, el apellido de su pianista acompa-
flante era Darck y no Dark.

9. Intendencia Municipal de Montevideo: Proyecto Solis (Montevideo: una ciudad para
un teatro, un teatro para una ciudad / A City for a Theatre, a Theatre for a City). Padova: Il
Poligrafo, 2000.

Véanse, ademds, los siguientes articulos periodisticos anteriores a la publicacién del libro
de Salgado:

- Anénimo: “Dan el primer paso para la recuperacién del Solis; Ingenierfa hard diagndsti-
co0”. Montevideo: El Pais, 27-X1I-1996.

- Anénimo: “Temen rebrote del fuego en el Solis”. Montevideo: El Pais, 1-X-1997.

- Anénimo: “La IMM y el MEC invertirin mds de 60 millones de ddlares para proveer a
Uruguay de dos centros culturales modemos”. Montevideo: Bisqueda, 2-X-1997.

- Edison Lanza: “El nuevo Teatro Solis: De la historia a la vanguardia”. Montevideo: El
Pais Cultural, 28-1-2000.

- Alfredo Goldstein & Alvaro Loureiro: “Franz Kafka, quién dirfa, terminé en Montevi-
deo”. Montevideo: Brecha, 13-X-2000.

- Celia Viana & Carina Peombo: “El Teatro Solis”. Montevideo: Almanaque 2001 [del]
Banco de Seguros del Estado, XI-2000.

- Roger Mirza: “El Teatro Solis: Recuperar la escena de la ciudad”. Montevideo: Socio
Espectacular (Separata), IV-2001.

- Leonardo Pereyra: “Los uruguayos estdn acostumbrandose a los edificios sin terminar”.
Montevideo: Bisqueda, 24-1-2002.
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do. La reapertura tuvo lugar el 25 de agosto de 2004,'° con posterioridad a la publi-
cacion,

El propdsito del libro no queda espscialmente claro, y la autora no muestra un
particular interés en establecer una valoracién sociocultural de la existencia del Tea-
tro Solis, sala que goza de una enorme afectividad en los habitantes de Montevideo,
y en especial en quienes cultivan las artes interpretativas. Tampoco establece un
andlisis del eventual peso que el importante teatro haya tenido a lo largo de un siglo
y medio, ya en el afianzamiento de una dependencia consumista eurocéntrica, ya,
dialécticamente, en la afirmacion de una produccion local que logre superar esa su-
jecion colonial.

De todos modos, es indudable que el esfuerzo realizado serd de gran utilidad, y
cabe agradecer a Susana Salgado por su perseverancia en la concrecién de este do-
cumento unico.

CORIUN AHARONIAN™

- Sergio Israel: “Ni pan ni circo”. Montevideo: Brecha, 16-VIII-2002. Hubo respuestas de
los arquitectos Nery Gonzélez y Carlos Pascual el 23-VIII-2002.

10. Un reciente libro nos sitia en la perspectiva de esta reapertura:

- Daniela Bouret: Teatro Solis, historias y documentos. Teatro Solis, Montevideo, 2004.

** Coritin Aharonidn (Montevideo, 1940) es compositor, musicélogo y docente. Fue dis-
cipulo y asistente de investigacion de Lauro Ayestardn. Ha sido profesor de composicién y
de materias musicolégicas en numerosos paises. Ha enseiiado en la Universidad Nacional de
su pais y en institutos terciarios de Argentina, Colombia, Ecuador y Brasil, y ha dictado cur-
sillos, seminarios, talleres, conferencias y clases magistrales en numerosos paises de Amé-
rica, Europa y Asia. Es autor de libros, ensayos y articulos publicados en una decena de
idiomas y en mds de veinte paises. Ha sido compositor invitado de la ciudad de Berlin y
musicélogo becario de la Fundacién Guggenheim.
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MUSICA POR LAURO AYESTARAN

EL PULSO MUSICAL DEL URUGUAY!

Contra lo que se cree cominmente, la cultura musical de un pueblo no depende
de lo que éste consume sino de lo que éste produce. El Uruguay —como casi todo el
mundo- consume hoy mucha y muy buena musica; sus fuentes de accesos no estdn
vedadas como antafio a los desposeidos o a los nedfitos. La misica —la mejor misi-
ca— va hoy a nuestro encuentro; nos penetra a todas horas del dia casi sin quererlo y
casi sin buscarlo. El concierto, el disco, la radio, el cine, nos inundan de la mds alta
calidad sonora en dosis, me atreverfa a decir, masivas. Hace 20 afios, con respetuo-
so silencio nos acercibamos a los ensayos de Ricardo Vifies, el intérprete dilecto de
Debussy que a principio de siglo habia estrenado su obra, para oir cémo se articula-
ban los ritmos —riquisimos ritmos libres—, como se empastaban los acordes de “no-
vena sin enlace”, tan caros al estilo del muisico francés. Hoy, el propio Debussy, ante
el bostezo displicente de un buen coleccionista, toca en un memorable “long-play”
sobre antiguas grabaciones directas de 1910, sus “Preludios” y “Estampas”. Dentro
de pocos afios las obras completas de todos los grandes compositores, en las mds
perfectas e increibles versiones, estardn al alcance de todos. Espléndidas colecciones
de grabaciones folkléricas tomadas “in situ”o de la misica de los grandes pueblos
no occidentales nos traen la imagen fiel de la otra cara de la moneda de la musica
universal. Casi no hay tiempo para escuchar la dltima grabacién de alta fidelidad
que llega a la plaza. Florecientes comercios musicales han construido en Montevi-
deo edificios de varias plantas. El Estado gasta mds de tres millones de pesos por
afio en el Sodre y envia al aire, diariamente, enormes dosis de la mejor misica; se
estima que el habitante del Uruguay posee un receptor de radio, como minimo, por
cada unidad familiar.

1. Articulo publicado en el Semanario “La Marcha” el 14 de diciembre de 1956. Gentile-
za Profesor Coritin Aharonidn.
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Bien estd que se consuma mucho y se exija la mejor calidad del producto, pero
{es que vivimos para consumir? ;0 es que se debe consumir para poder vivir mejor?
Es una sabia politica de nutricién cultural, es necesario mejorar el producto que se
consume, pero lo mds importante es asimilarlo y el grado de esa asimilacién, se sabe
por lo que se “Produce” en hechos profundos de cultura musical. Y ¢l nivel de cul-
tura estd reglado por tres 6rdenes de produccién que, jerdrquicamente, se suceden
asi: creacion, interpretacién y critica.

No seremos un pueblo culto musicalmente hablando por el mero hecho de con-
sumir la mas grande cantidad de la mejor miisica. Lo seremos cuando produzcamos
la mejor y mds vasta obra de creacién, cuando la mayor masa de intérpretes inter-
venga en el terreno de la ejecucion y cuando la critica —no sélo la profesional o pe-
riodistica sino la del simple auditor- se ejerza con mayor fineza y profundidad.

Al estudio de la produccién musical vamos a dedicar afanosamente nuestro em-
peiio al retomar la critica de “Marcha”. Nuestro tiempo y nuestro medio seran las
dos coordenadas donde situaremos el punto de nuestra critica.

Y para mayor claridad de nuestro designio vamos a repasar la teoria de estos tres
planos de la produccién musical donde debe estar asentada la cultura musical de
nuestro pueblo.

» La Creacién

Nuestra primera preocupacién va a ser atender la obra de creacién de nuestros
musicos. El piiblico ignora lo que se produce en el pais en este terreno. Junto a los
compositores ya maduros que siguen valientemente entre la indeferencia y el desa-
nimo elaborando su mensaje, ha surgido en estos iltimos 15 afios una pl€yade de j6-
venes creadores dignos de estudio positivo o negativo: Tosar, Storin, Campodénico,
Lamarque, Pons, Lépez, Maidanik, Biriotti, Serebrier.

Graves problemas de formacién técnica, de formacion estética y de irradiacion
de su obra, es menester ventilar piiblicamente. No nos interesara calificarlos —deli-
cada materia que entra dentro de lo opinable- como caracterizarlos y ubicarlos en el
panorama de nuestra misica. Nos preocuparemos, ademads, de discutir la creacién de
un mecanismo de comunicacién e irradiacién de sus partituras. El ascenso del com-
positor uruguayo a la audicién publica es tristemente penoso, basado como estuvo
durante mucho tiempo en el favoritismo gracioso o en el régimen apresurado de los
“festivales de miuisica nacional” que ahuyentaron por su caracter masivo y monoes-
tilistico a los futuros y atentos auditorios de lo que produce el pais. Hoy que la Di-
reccion Artistica del Sodre ha intentado enfrentarlo con valentia, debemos acercarle
opiniones y posibilidades de futuro, para armar ese mecanismo.
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« Interpretaciéon

La virtuosidad instrumental es una funesta invencién de la misica moderna. No
nos interesara gastar tiempo y papel en expresar nuestro asombro O nuestras reservas
por los grandes virtuosos que nos visitan.

Nos interesa adquirir para el Uruguay una mayor cantidad de participantes en el
hecho de la recreacién estética. Agitar, criticar y, consecuentemente, favorecer, los
institutos de formacién profesional; Conservatorio Nacional, escuelas Municipales
de Musica, pero ademads, atender la obra de las grandes instituciones de participa-
cién colectiva en la interpretaciéon musical.

Con sus posibles defectos y dificultades, en este iltimo lustro, el Urnguay ha en-
frentado este grave problema y ya existe un Conservatorio Nacional, varias Escue-
las Municipales en la capital y en los departamentos, y un movimiento coral en el
interior del pais que agrupa casi treinta agrupaciones polifénicas. Nuestra interven-
cién en estos movimientos, lejos de inhabilitarnos para su critica, nos permitira re-
velar mucho de lo que ignora el habitante montevideano acerca de la realidad nacio-
nal en el interior de la Nacién. De todas maneras quedan abiertas estas pdginas para
quienes opinen lo contrario y de una discusién fecunda ojala surjan rectificaciones
provechosas.

* La Critica

En tercer grado lo que produce el Uruguay en materia critica nos interesa viva-
mente. Desde el estudio musicolégico de una realidad nacional dentro de la musica
culta hasta el enfrentamiento con los grandes movimientos de la musica folklérica o
simplemente popular. En este dltimo sentido prometemos un estudio pausado sobre
un hecho de gran fuerza popular que atin no ha sido debatido en la esfera de la criti-
ca: los payadores de hoy.

El viejo lema latino: “Hombre soy; nada me es ajeno de lo humano”, trasladado
debidamente a la misica uruguaya, serd nuestra conducta.
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LA MUSICOLOGIA EN LA ARGENTINA

CARLOS VEGA

La musicologia se inicia en la Argentina tardiamente. A. Ellis fue desconocido
por décadas, y hay que llegar al segundo cuarto de este siglo para que trascienda su
nombre y se estudien las obras de los grandes misicos alemanes, ingleses y nortea-
mericanos. Entre tanto, varios autores abordaron el tema incitados por diversos 6r-
denes de ideas —costumbrismo, tradicionalismo, folklorismo, nacionalismo musical—
y produjeron ensayos ocasionales que constituyen hoy un corpus de antecedentes.
Algunos de estos trabajos se deben a escritores eminentes, como Ricardo Rojas y
Leopoldo Lugones, otros, a voluntariosos aficionados carentes de informacién y de
alcance, excepto el caso de lo historiadores. Los aficionados suelen reaparecer atin
dentro del periodo de la musicologia orgdnica en razén de que la falta de mentalidad
cientifica y de conocimientos adecuados les impiden discriminar en materias de téc-
nicas y de orientacion.

Ventura R. Lynch (1850-1888), periodista profesional, aficionado a las pinturas,
ala misica y a las ciencias naturales, escribié una obra descriptiva de caricter gene-
ral sobre la provincia de Buenos Aires, y alcanzé a publicar el “tomo II”’, un fascicu-
lo que titul6 “La Provincia de Buenos Aires Hasta la Definicion de la Cuestion
Capital de la Republica. Cuestiones del Indio y del Gaucho” (Buenos Aires,
1883). Lynch era un costumbrista puro, anterior a la iniciacién de la ciencia del folk-
clore, del nacionalismo musical y del tradicionalismo activo. La importancia de es-
te aporte consiste en la veintena de melodias y acompafiamientos guitarrescos con
que ilustra sumarias descripciones de danzas y canciones bonaerenses. Contiene la
obra, ademds, poesias, cuentos, historias y notas sobre los indios de la pampa.

El primer historiador de la lirica en Buenos Aires es Mariano G. Bosch (1965-
1948), critico y autor teatral. Public6 su “Historia de la épera en Buenos Aires”
(Buenos Aires, 1904) a la base de noticias periodisticas y piezas de archivo. Los
otros libros suyos se refieren al teatro.

El libro titulado “Origenes de la misica argentina” (Rosario, Santa Fe, 1908),
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obra del Doctor Juan Alvarez, es directa consecuencia de una posicién intelectual
adversa al vivaz y préspero movimiento tradicionalista que estaba entonces procu-
rando recuperar las tradiciones locales avasalladas por la inmigracién en masa. Ha-
bla el autor de las tras fuentes demogrificas: la espafiola, la africana y la indigena.
Carente de conocimientos cientificos generales y de informacién sobre las inmedia-
tas fuentes folkldricas etnograficas, maneja dispersos datos disponibles en tomo y
los interpreta de acuerdo con su tendencia.

Leopoldo Lugones, uno de los mas grandes escritores argentinos, publica en la
Revue Sud-Américaine (1° Anée, Vol II, N° 5, pp. 183-206, Paris, 1914), un ensayo
titulado “La musique populaire en Argentine”, que luego incorpora a su libro “El
Payador” (T. I, “Hijo de la pampa”, pp. 97-134, Buenos Aires, 1916). Son paginas
de poeta culto referidas a melodias folkléricas que obtiene del maestro Andrés Cha-
zarreta y publica en nimero de doce. Abundan en este trabajo las comparaciones im-
presionistas a la larga distancia y es evidente que faltan al autor materiales suficien-
tes y técnica especializada.

Ricardo Rojas, poligrafo ilustre, incluye en su importante obra “Historia de la
literatura argentina” (T. I, Los Gauchescos, pp. 183-307, Buenos Aires, 1907), un
ensayo sobre la musica, la danza y la poesia rural del pafs. Aiin cuando el énfasis del
autor recae sobre la lirica, en general, publica varias paginas musicales y ofrece no-
tas histéricas y observaciones sobre los instrumentos, danzas y canciones. Formula
opiniones que armonizan con los materiales y conocimientos de que se dispone en
ese tiempo.

El nacionalismo musical inspira al compositor Manuel Gémez Carrillo activida-
des de difusidn que retine en su folleto “Mijsica aborigen —conferencias y audicio-
nes sobre el tema— (edicién Universidad de Tucuman, extension universitaria, n® 18,
Buenos Aires, 1920)”. Contiene un plan para la compilacién de musica regional,
sintesis de un panorama para las canciones y danzas del noroeste y comentarios pe-
riodisticos sobre sus audiciones y conferencias.

Los mismos intereses espirituales animan a la conocida artista Ana S. De Cabre-
ra (después sefiora de Palazzolo) a iniciar en 1923 una serie de conferencias y arti-
culos que se extienden por varios lustros por el pafs y por ¢l extranjero y que culmi-
nan en su libro “Rutas de América” (Buenos Aires, 1941), rico en observaciones de
folklorista viajera.

Siempre a base de las paginas de Andrés Chazarreta, Jorge M. Furt publica su
folleto “Coreografia gauchesca” (Buenos Aires, 1927). Merece el recuerdo por ha-
ber afiadido a las descripciones de danzas un mimero importante de notas histéricas
sobre esos bailes. Por la misma razén debe ser nombrado el R. P. Grenén, S. J., au-
tor del libro “Nuestra primera miisica instrumental” (Buenos Aires, 1929). E1 P.
Grendn revisé archivos y extrajo y publicé cantidad de breves pasajes referentes a la
musica, a la danza y a los instrumentos musicales.

El titulo “Historia de la miisica Argentina” que dio Arturo C. Schianca a su li-
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bro de 1933, reclama, cierta aclaracién. El autor fue un tradicionalista, diestro en el
piano, en la guitarra y en el acordedn, y experto en la ejecucion de la misica del
pueblo. Su libro contiene divagaciones sobre temas muy superiores a su cultura y las
notas principales son reproducciones literales de descripciones de un diccionario y
parrafos sobre las especies del folklore extraidos del libro de Ventura R. Lynch. Las
opiniones del autor son espontdneas. No es una historia de la misica; se debe acla-
rar esto, al menos.

Todos los ensayos precedentes, obra de autores cultos o de aficionados entusias-
tas, son el producto de enfoques o de observaciones locales. Por mucho que hubiera
avanzado Europa en algunos aspectos —y atin cuando la primera clasificacién orga-
nolégica universal es del siglo pasado—, no se habian producido hasta esta fecha las
clasificaciones universales de las danzas y los panoramas generales de la musica
misma. En rigor, la musicologia no habia notado atin su base cientifica en la graba-
cién electromagnética instantdnea, y si algunos ensayos musicolégicos orientadores
son anteriores a los argentinos de las décadas de 1900-1930, es el caso de que se es-
cribieron en idiomas poco asequibles y que, por lo mismo, no llegaron al pais.

La musicologia argentina sincroniza con la europea después de 1930. Y tiene el
caricter de iniciales la creacién de una dependencia cientifica del Ministerio de
Educacién en 1931, el Instituto de Musicologia, y la serie de viajes de estudio y de
grabacion que organiza desde ese afio el mismo instituto. Carlos Vega, que propuso
su creacion, publicé también en 1931 su libro “La miisica de un cédice colonial del
siglo XVI ” que, con la revision que entrega mucho después a la “Revista musical
chilena” (nos. 81-82), asegura versiones razonables de las melodias y la politica de
esa época tan oscura hasta nuestros dias.

El andlisis de las melodias que recoge en sus viajes lo llevan, en 1932 al descu-
brimiento del sistema ritmico que rige la creacién folklérica, y expone el hallazgo,
primero en la revista “Crdtalos” (1933-1934), y después en sus dos tomos titulados
“Fraseologia” (Buenos Aires, 1941). Sobre tal base concibe un nimero de ideas que
desarrolla en los tres 6rdenes que animan casi toda su obra: el morfolégico o taxo-
nomio, el paleografico y el pedagégico.

El orden morfolégico le permite perfeccionar un método analitico y distinguir
entre sus materiales melddicos varias “unidades superiores de caracter” que llama
“Cancioneros”. En su libro “Panorama de la miisica tradicional argentina” (Bue-
nos Aires, 1944) —que es poco menos que un panorama sudamericano— expone los
diversos tipos de muisica o clases de misica que encuentra en esos paises y sus dreas
de dispersion. El orden paleogréfico, apoyado en el estudio de las teorias medie-
vales, lo conduce a la notacion de las melodias de los trovadores, troveros, minne-
singer, y de las laude italianas y de las cantigas espaiiolas, hasta entonces ilegibles.
Expone su método ante especialistas de Europa y de Norte América y tiene actual-
mente en tramite la publicacién de su obra maxima: “La miisica de los trovadores”.
Varios otros libros o ensayos breves (tratan) los temas de estos dos 6rdenes. La pro-
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yeccion pedagégica se manifiesta en un nuevo método de lectura y escritura de la
miisica (teoria y solfeo), actualizacién pedagégica y técnica de la teorfa tradicional.
Este método fue experimentado oficialmente durante el afio lectivo de 1962 con 6p-
timos resultados. He publicado el tomo inicial de la breve serie: “Lectura y nota-
cion de miisica” (editorial El Ateneo, Buenos Aires, 1964),

La documentacién histérica que busca y obtiene en archivos y bibliotecas permi-
ten penetrar en la historia particular de cada una de las danzas folkidricas, localizar
en el continente los focos de radiacién y formular una dindmica de los correlativos
procesos folkléricos. Sobre el tema ha publicado los siguientes libros: “Danzas y
canciones argentinas” (Buenos Aires, 1936), “Bailes tradicionales argentinos”
(Dos tomos, Buenos Aires, 1952), “El origen de las danzas folkloricas™ (Buenos Ai-
res, 1956), “Danzas Argentinas” (Buenos Aires, 1962). Las mismas ideas inspiran
su libro “Los instrumentos aborigenes y criollos de la Argentina” (Buenos Aires,
1946). Ha publicado, ademds, diversos ensayos breves y articulos sobre estos mis-
mos temas y folletos y notas sobre la historia general de la misica en la argentina, y
un volumen titulado “Las canciones folkléricas argentinas” (Buenos Aires, 1964).

Sus estudios sobre musica aborigen y folkldrica y la documentacién histdrica
que ha reunido autorizan y respaldan las ideas que expone en su libro “La ciencia
del folklore” (Buenos Aires, 1960). Otros libros y folletos suyos abordan temas su-
damericanos y el volumen titulado “El himno nacional argentino” (Buenos Aires,
1962), aclara los origenes de la cancién nacional argentina.

El R. P. Guillermo Furlong, S. J., destacado historiador de la cultura y autor de
varios libros y articulos, dedicé también un libro a la musica: “Miisicos argentinos
durante la dominacion hispdnica” (Buenos Aires, 1944), con importante aporte de
documentacion inédita.

Isabel Aretz, compositora y musicéloga, se formé en el Instituto de Musicologia
de Buenos Aires y llamé muy pronto la atencién de los especialistas con su volumi-
nosa obra “Miisica tradicional argentina ~Tucumdn historia y folklore-" (Tucu-
mdn, Argentina, 1946), monografia capital en la materia, con cerca de ochocientas
melodias recogidas por la propia autora en la provincia de Tucumdn durante varios
viajes de estudio organizados por el Instituto mencionado. Sigue a esa obra su libro
“El folklore musical argentino” (Buenos Aires, 1952), que resume los trabajos de
investigaci6n de otros autores e ilustra con un centenar de melodias y valiosas ob-
servaciones personales de campaiia. La autora ha escrito y conserva inédito su libro
“Muisica tradicional argentina ~La Rioja—", no menos importante que el que dedi-
¢6 a Tucumdn, y ha publicado una obra sobre costumbres tradicionales argentinas y
numerosas monografias sobre diversos temas musicolégicos. Radicada en Venezue-
la, sus articulos y libros se relacionan con sus investigaciones en ese pais.

Julio Viggiano Essain es autor de numerosos trabajos. Folklorélogo, colector del
canto rural, especialmente del de la provincia de Cérdoba, ha publicado el libro
“Instrumentologia popular argentina” (Cérdoba, 1946), y folletos sobre diversos
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temas: “Pregones populares cordobeses” (Buenos Aires, 1952), “Musicologia nati-
va” (Cordoba, 1953); “Funcion social del folklore” (Cordoba, 1953); “La musica-
lidad de los Tupi Gurani” (Cordoba, 1954); “El velorio del Angelito” (Cordoba,
1962), y muchos otros. Durante largos afios fue investigador de institutos america-
nistas y del instituto de antropologia de la Universidad Nacional de Cérdoba, Argen-
tina.

En 1949 inicia sus actividades en la Argentina el musicélogo Francisco Curt
Lange. Llegaba Lange del Uruguay, donde habia iniciado su importante obra de pro-
motor a partir de 1935. Alli y en otros paises edit6 los seis tomos del “Boletin Lati-
no-Américano de Miisica”, y ahora, en Mendoza, como Jefe del Departmanto de
Musicologia de la Universidad Nacional de Cuyo, retomaba las actividades editoria-
les con la “Revista de Estudios Musicales”, de la cual aparecerian seis nimeros
(1949-1951). En el “Boletin” y en la “Revista” se destacaron los ensayos argentinos
de Juan Carlos Paz, Roberto Garcia Morillo, Rodolfo Barbacci, J. Luis Trenti Roca-
mora, Héctor Gallac (Gallao?), Bernardo Canal Feijoo. En ellos publicé el propio
Curt Lange mds de treinta importantes trabajos sobre muy diversos temas musicol6-
gicos, entre ellos el extenso y nutrido ensayo “Vida y muerte de Louis Moreau
Gottschalk”.

Juan Carlos Paz se formé y actué en las corrientes de vanguardia, a las que sirvié
como compositor y estudioso. Ha publicado numerosos articulos y ensayos breves e
importantes libros, como “Introduccion a la niisica de nuestro tiempo” (Buenos
Aires, 1954); “Arnold Schonberg o el fin de una era tonal” (Buenos Aires, 1958),y
su voluminosa y densa historia de los movimientos musicales contemporaneos.

Una historia general de la musica en este pais se da del esfuerzo de Vicente Ge-
sualdo y consiste en dos tomos que suman mas de dos mil seiscientas paginas. Se ti-
tula “Historia de la misica argentina” (Tomo I, Buenos Aires, febrero de 1961 ; To-
mo Il, Buenos Aires, 19617). El enfoque ha sido amplio y minucioso: La época
colonial (1536-1809), los tiempos de la independencia hasta 1829, la época de Ro-
sas (1830-1851), la segunda mitad del siglo XIX. El autor incorpora interesantes ca-
pitulos de historia menor, como los que dedica a los bailes de negros, a los instru-
mentos, a la misica militar, al canto popular, a la ensefianza musical, al comercio
musical, a las sociedades musicales, a la musica religiosa, a la critica, a las publica-
ciones musicales, a la danza de sal6n, a las canciones, etcétera. El autor ha recogido
en su obra casi todo lo publicado por otros autores y ha podido afiadir gran cantidad
de documentos extraidos de documentos (;,?) y archivos por su diligencia personal.
Enriquece su libro con constantes ilustraciones.

Mario Garcia Acevedo, compositor, music6logo, es autor de numerosos articulos
y ensayos breves sobre la materia. Es importante su “Panorama de la miisica orga-
nistica contempordnea” (en Revista de la Universidad de Buenos Aires, V época,
ano I, n® 3, 1957). Ha enriquecido la bibliograffa histérica y la didactica con tres li-
bros: “La miusica argentina durante el periodo de la organizacion Nacional” (Bue-
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nos Aires, 1961); “La miisica argentina contempordnea” (Buenos Aires, 1963); y
“Diddctica musical” (Buenos Aires, 1963 ).

Merecen especial mencion Daniel Devoto, artista y musicélogo de alta erudicidn,
por la calidad de sus ensayos; Guillermo Gallardo, historiador general, por su libro
“Juan Pedro Esnaola” (Buenos Aires, 1960), monografia elaborada con documen-
tos de primera mano sobre la vida y la obra del primer gran compositor argentino;
Juan Pedro Franze, autor de diversas notas sobre asuntos histéricos; Juan Trenti Ro-
camora, José Torre Revello y Juan Massini Ezcurra, historiadores generales, por su
aportacion de documentos sobre el pasado de la misica. Tampoco puede omitirse la
extraordinaria labor de coordinacién y difusién que en varios libros —algunos volu-
minosos— ha realizado el publicista y pedagogo aleméan Kart Plahem, recientemente,
en los paises del Plata.
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“METODOLOGIA Y RECURSOS PARA EL ANALISIS Y
LA EJECUCION DE LA MUSICA DEL PERIODO BARROCO”
CATEDRA DE HISTORIA DE LA MUSICA Il

LIC. GABRIEL PERSICO

El presente trabajo es una sintesis del que fuera premiado por el “Programa de
estimulo a la investigacion y aportes pedagégicos™ - UCA - 2004, en la categoria de
aporte pedagdgico. Las actividades descriptas en €l surgen del dictado de la catedra
de Historia III (perfodo barroco) de la Facultad de Artes y Ciencias Musicales de la
Universidad Catdlica Argentina.

La catedra de Historia III se plantea los siguientes objetivos:

A través de un panorama sintético de la evolucion de los estilos musicales desde
1600 hasta 1750, familiarizar al alumno con:

— criterios de reconocimiento del estilo Barroco, en las artes en general y en la
musica en particular.

— aspectos sociolégicos del quehacer y la composicién musical en la época ba-
rroca.

— técnicas compositivas y de ejecucién de los diferentes periodos.

— métodos de andlisis aplicables a la miisica barroca, en particular los que deri-
van de la disciplina de la retdrica.

— criterios y técnicas de interpretacion segiin tratados de la época.

— lectura de facsimiles.

Los objetivos se orientan a que el futuro egresado sea competente en la compren-
sién del periodo del barroco musical a través de enfoques estilisticos, histérico-so-
ciolégicos y analiticos; de los procedimientos compositivos de la época y de una ini-
ciacién al abordaje estilisticamente correcto de la ejecucién de obras barrocas.

Para lograr dichos objetivos se intenta integrar el conocimiento teérico brindado
por la exposicién y estudio de los contenidos de la materia con los conocimientos
derivados del andlisis y de la prictica musical en el marco de los distintos estilos
musicales del periodo.
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Propuesta pedagogica

En la ensefianza de la Historia de la Misica, muchas veces se omite el hecho de
que la practica del repertorio de estilos histdricos permite profundizar y fijar conoci-
mientos, ampliar la visién de los fenémenos culturales pasados y ofrecer una expe-
riencia y manipulacién de los mismos que una ensefianza puramente expositiva y
tedrica no alcanza a brindar. Es por ello que la cdtedra se ha planteado basar parte de
su estrategia pedagogica en ejecuciones de obras del repertorio del barroco musical,
precedidas por un andlisis orientado a destacar aspectos de la praxis interpretativa.

Marco tedrico

Uno de los rasgos distintivos de la era barroca es identificar a la misica con un
lenguaje formal, es decir, sostener que la musica (barroca) posee una gramdtica liga-
da a procesos semi6ticos similares a los de la lengua. En la historia de la misica po-
cos periodos lo han hecho de manera tan totalizadora. En la era barroca se sostenia
que la musica era capaz de transmitir, fundamentalmente, diversas “pasiones”. Se
desarrolla asi un alto grado de codificacién en el arte musical que nos autoriza a ca-
lificar a la musica como un lenguaje. Por otra parte, es un perfodo autoconsciente de
dicho proceso (por ejemplo: cédigos de miisica instrumental en miisica vocal y vice-
versa, lenguaje violinistico en la escritura para flauta, géneros orquestales en la mi-
sica de teclado, etc.). Esto induce a pensadores de la época a buscar fundamentacio-
nes tedricas que les permitan estudiar el fendmeno musical desde acercamientos
“lingiifsticos” (por ejemplo: “Musica Poetica” es el término que se utilizé para de-
signar las aplicaciones de la disciplina de la Retdrica cldsica al arte sonoro).

Estos grados de codificacién, muchas veces producen confusién en los alumnos.
Por ejemplo, la misica puede presentarse como vagamente o decididamente tonal sin
implicar que el mayor nivel de informacion estética esté sustentado por el sistema to-
nal, tal como se lo concibe a partir de Rameau. Es asi que muchas veces un andlisis
armonico funcional no resulte la herramienta mas adecuada para entender los grados
de significacién de determinada musica barroca. En otro orden de cosas, los sistemnas
de notacién son muy similares a los de la tradicién cldsico-romadntica. Sin embargo,
las concepciones métricas son muy diferentes, lo que puede llevar a interpretaciones
erroneas. En sintesis, los significantes no siempre denotan el mismo significado. Esta
situacion se torna especialmente confusa en los primeros acercamientos a la misica
barroca, en comparacion con otros estilos o géneros mas alejados de las convencio-
nes vigentes, en donde las diferencias son notorias desde un primer momento.

La metodologia propuesta sostiene que un conocimiento del lenguaje del barro-
co musical adecuado, debera partir de un andlisis que devele los ¢6digos inherentes
al mismo y vehiculizado por la gjecucidn, la cual, como toda praxis, requerird la
apropiacion de habilidades especificas.
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Esta postura implica la aprehension del conocimiento a partir de una graduacién
de diferentes instancias metodolégicas:

1) ANALISIS:
La primera instancia se basa en el andlisis. Se intenta abordar el material elegido
a partir de dos criterios:

a) Criterio fenomenoldgico: busca la comprension de la obra a partir de su es-
tructuracién especifica, sin necesariamente adscribirla a preconcepciones formales,
genéricas, de estructura, etc. Este tipo de acercamiento resulta particularmente titil
cuando el objetivo final es la ejecucion

b) Criterio historico: trata de utilizar herramientas de andlisis surgidas del pen-
samiento tedrico contemporaneo a la obra a analizar a fin de evitar interpretaciones
anacrénicas. Por ejemplo, podemos utilizar recursos extraidos de la Musica Poetica,
de la Teoria de los afectos, de la “Rythmopoeia”, de la préctica del bajo continuo, de
los tratamientos de las disonancias, etc.

Se privilegian los métodos y técnicas de andlisis cuyas conclusiones incidan di-
rectamente en las ejecuciones musicales.

2) CODIGOS:

La segunda instancia implica el reconocimiento, a partir del analisis, de los cédi-
gos y sub-cddigos estilisticos y/o idiosincraticos que seran necesarios para realizar
una interpretacién adecuada. Podemos enumerar como ejemplo, sin un orden jerdr-
quico: escritura ornamental y criterios de ornamentacién, sub-cédigos derivados de
estilos nacionales, sub-cédigos idiosincraticos (la escritura ornamental en Bach, por
€j.), criterios de articulacién y sintaxis, las danzas y sus codificaciones significati-
vas, figuras retdricas musicales, gestualidad, métrica, etc.

3) EJECUCION:

La tercera instancia implica la adquisicién de habilidades y destrezas bdsicas de
ejecucion e interpretacién. Englobamos aqui no sélo las destrezas instrumentales, si-
no también las vocales, de direccién de grupos o de misica de cdmara.

Estas tres instancias se vehiculizan a través de la ejecucidn. Por ejemplo, para la
comprension de la prictica del bajo continuo y la adquisicion de destrezas para su
ejecucion, se analizan sus cédigos de cifrado desde el instrumento y en funcién de
una obra determinada y se promueve el conocimiento prictico de la armonia dentro
de un marco estilisticamente adecuado.

Esta metodologia pretende formar al alumno a partir de la aproximacién especi-
fica a la obra musical propia de un intérprete, ampliando su campo estético-emocio-
nal, no sélo técnico, en el acto y la problemadtica de la ejecucion.
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A continuacion, se enumeran algunos campos de contenidos de los trabajos de
andlisis y ejecucion propuestos y sus correspondientes desarrollos en las Areas de
Educacion Auditiva y Lenguaje Musical.

CONTENIDOS DE ANALISIS

Desarrollos en Areas de Educacién
Auditiva y Lenguaje Musical

I

Estructura / forma ~percepcion de sintaxis
—fraseologia en la ejecucion

1 —melodia

Desornamentacion. ~intervilica

Diversos niveles estructurales. —manejo de modos y escalas.
—gestualidad

—percepcion y manejo de disonancias y
consonancias

-manejo de contrapunto en tiempo real

—reconocimiento de estilos

—improvisacién

I

Retérica.

Reconocimiento y analisis
de la “dispositio”.

—percepcion de funciones formales
—modificacién de interpretacién
a partir de reconocimiento semdntico

v

Métrica.

“Rythmopoeia”.

Tipologia de danzas barrocas.

—~factores de acentuacion: agégico,
dindmico y ténico

-diferenciacion entre metro, compis y pié

—reconocimiento de estructuras ritmicas
caracteristicas.

—percepcion de acentuacion agégica en
relacién con la lengua

\'%
Bajo continuo.
Cifrado y realizacién.

—reconocimiento de acordes y sus cifrados
—realizacion practica de los mismos
—técnicas de acompaiiamiento

—regla de la octava

—improvisacion

124




Metodologia y recursos para el andlisis y la ejecucion de la misica...

Detallaremos a continuacion, sintéticamente, parte del repertorio especifico ele-
gido para los trabajos de andlisis.! El repertorio a ejecutar no esta detallado ya que es
variable de acuerdo a cada grupo y sus posibilidades vocales e instrumentales. El or-
den expuesto aqui se basa en los contenidos y no implica una secuencia temporal o
jerdrquica de dictado de los mismos, la cual estd sujeta al cronograma de la catedra.

I
Estructura / forma

+ Johann Sebastian Bach,; Primer movimiento (Allegro) de la Sonata N°* 5 BWV
529 en do mayor para érgano

« Johann Sebastian Bach; Primer movimiento (Allegro moderato) de la Sonata
BWV 1031 en mi bemo! mayor para flauta travesera y clave obligato.

La fuente principal de las sonatas para 6rgano es un manuscrito autégrafo de al-
rededor de 1730. Las mismas parecieran ser la culminacién de la metodologia de
Bach para la enseiianza de la composicién y del virtuosismo en la ejecucién del ins-
trumento (aparentemente con el objetivo de la formacion de su hijo mayor Wilhelm
Friedemann). La relacién con la estructura de la sonata trio y de otras piezas instru-
mentales es, evidente pues algunos movimientos de las sonatas fueron tomados de
obras anteriores (por ejemplo, el primer movimiento de la Sonata en mi menor deri-
va de la Sinfonia de la cantata BWYV 76 “Die Himmel rithmen die Ehre Gottes” y el
Adagio de la Sonata en re menor aparece nuevamente en el Triple concierto en la
menor, para flauta, violin, clave y cuerdas).

La Sonata para flauta y clave obligato en mib mayor BWV 1031 fue atribuida
por algunos estudiosos a Carl Philipp Emanuel, debido a su similitud con la sonata
en sol menor de éste ultimo y con los rasgos de escritura galante. Sin embargo,
Marshall (1979), sostiene que la evidencia de las fuentes primeras atribuyendo la au-
toria a Johann Sebastian es irrefutable. Bach comienza a interesarse en el estilo ga-
lante a partir de 1730 aproximadamente, cuando estreché relaciones con la actividad
musical de Dresde.

Estas sonatas y en especial las que citamos, aluden también a una estructura de
concerto italiano, con “soli”, “tutti” y “ritornelli”, pero con la precisién contrapuntfs-
tica propia de Bach. La similitud estructural entre ambas, aunque su estilo difiera, nos
autoriza a realizar una comparacion empleando las mismas herramientas de andlisis.

1. Para una mayor abundancia ver el trabajo completo: PERSICO, Gabriel “Metodologia
y recursos para el andlisis y la ejecucién de la misica del periodo Barroco” , UCA 2004 en
la Biblioteca de Musica de la Pontificia Universidad Catélica Argentina
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Se promueve a través de este andlisis la percepcion de la forma en sus niveles
sintdctico, semantico y estructural.

Nivel Sintdctico:

Reconocimiento de las tres secciones principales. Plan tonal. Reconocimiento de
oraciones y clasificacion de las mismas segiin su tipo: periédico, evolutivo y secuen-
cial.

Reconocimiento de ampliaciones y complementariedad. Oraciones truncas

Nivel textural:

Reconocimiento de la preeminencia de cada una de las tres voces que configuran
la pieza.

Reconocimiento de la estructura sujeto-contrasujeto.

Reconocimiento de las diferencias y matices jerdrquicos en dicha estructura.

Nivel semdntico:

Reconocimiento de los motivos principales y sus diferentes elaboraciones.

Reconocimiento de la forma concerto sugerida (“soli”, “ritornelli”).

Reconocimiento de las principales partes de la organizacion del discurso (“dispo-
sitio”) a partir de las herramientas que proporciona la disciplina de la retérica.

Se elaboré un cédigo grafico a partir del cual se exponen los contenidos citados

a través de dos filminas.

1I
Desornamentacion.
Diversos niveles estructurales.

1) George Philipp Telemann, Primer movimiento (Grave) de la sonata I en mi me-
nor, extraida de “Sonate metodiche a Violino solo o Flauto Traverso, Op. XIII”

Las Sonatas Metédicas fueron publicadas por Telemann en 1928 en Hamburgo
destinadas a un amplio publico de “amateurs” de alto nivel instrumental. Su inten-
cién evidentemente didictica, estaba orientada a enseiiar el sutil arte de la ornamen-
tacién melédica.

El trabajo propuesto trata de seguir el proceso didictico empleado por Telemann
para la aplicacion de formulas ornamentales.

Se analizan los gestos bdsicos de la melodia llana y se reconoce la amplificacion
de los mismos producida por el ornamento.
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Se reconoce la organizacién del discurso melédico a partir de la “dispositio” re-
térica y sus cambios semdnticos segin su funcién formal,

Se reconocen las caracteristicas del afecto melancélico de la pieza, codificado
segun la teoria de los afectos.

2) Jean Baptiste Loeillet de Gant,; Primer movimiento (Largo) de la Sonata VIl
para flauta dulce y bajo continuo, extraida de las “XII Sonatas or Solos for a
Flute with a Thorough Bass for the Harpsichord or Bass violin... Opera Ter-
za, Walsh, Londres (?)”

Se trata de un Largo tipico de sonata italiana del siglo XVIII, con una especial
escritura en donde se ha querido fijar adornos de tipo improvisatorio.

El objetivo del trabajo consiste en encontrar una melodia esencial que reflejaria
la manera habitual en escribir este tipo de piezas, recorriendo el camino inverso al
empleado por Telemann en sus “Sonate Metodiche”.

Previamente se deberan reconocer las cadencias principales que definen las sec-
ciones dentro del movimiento.

Luego de descubierta la posible melodia esencial se analiza el nivel semantico de
cada seccidn y su relacién con la estructura de la “dispositio” retérica.

Se relaciona la melodia esencial con su amplificacion ornamental. Se relaciona el
tipo de melodia resultante con la codificacion propia de la teoria de los afectos.

Se trabaja a partir de la lectura de una edicion facsimilar, una plantilla de trabajo
y filminas con la versidn final del trabajo de analisis

3) Johann Sebastian Bach; Tercer movimiento (Largo e dolce) de la Sonata BWV
1030 para flauta y clave obligato.

La Sonata en si menor fue compuesta, segin Marshall (op.cit) alrededor de
1735/36, datacion relacionada con el manuscrito autégrafo en que se ha conservado.
Aparentemente compuesta teniendo en mente a un flautista de considerables medios
técnicos que se presume haya podido ser Pierre Gabriel Buffardin.? Forma parte de una
serie de sonatas para instrumento melddico y clave obligato que pueden considerarse
una invencidn de la generacién de Bach surgida de la practica de tocar sonatas trio con
dos ejecutantes. También formaban parte de las estrategias pedagégicas de Bach.

En el caso particular del “Largo e dolce”, encontramos una escritura en realidad
a dos voces, una linea melédica ornamentada y un bajo continuo también profusa-
mente ornamentado en el estilo de los bajo continuo italianos.

2. Pierre Gabriel Bufardin (1690-c. 1722) virtuoso francés, flautista principal de la or-
questa de Dresde, maestro de Johann Joaquim Quantz.
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El trabajo consiste, por un lado, en encontrar la linea basica de la flauta, basan-
dose en la escritura de Sicilianos italianos y por otro lado en “desornamentar” la es-
critura acérdica y melddica del clave para encontrar un bajo 1lano con su correspon-
diente cifrado.

4) Johann Sebastian Bach; Tercer movimiento (Largo) de la Sonata N° 5 BWV
529 en do mayor para organo.

El tercer movimiento de la Sonata N° 5 (ver comentario mas arriba), estd confi-
gurado como un dio de dos instrumentos (mano izquierda y mano derecha) mas ba-
jo (en estilo de bajo continuo). La escritura de cada linea estd profusamente orna-
mentada, pero en este caso no es tan sencillo discernir entre ornamento y estructura
ya que Bach dispone los adornos de tal manera que cumplen mds de una funcién. En
principio, el adorno adquiere un peso motivico por lo cual se aleja del concepto re-
térico del “ornatum’; aparece entonces textualmente en las entradas imitativas y no
admite en ellas un incremento ornamental propio de los criterios retdricos de repeti-
cion. Por otra parte, la disposicién misma de los adornos permiten a Bach sugerir en
cada linea mds de una voz, por lo que la textura virtual de la pieza se amplia en cier-
tos pasajes a cuatro y aiin a cinco voces.

El trabajo consiste entonces en discernir esta compleja trama por detrds del orna-
mento, logrando no ya una simple versién llana sino una estructura que aclare la
conduccion de las voces y la textura cambiante del movimiento.

5) Johann Sebastian Bach; Andante (32 movimiento) de la Sonata BWV 1034 en
mi menor, para flauta travesera y bajo continuo.

La sonata fue compuesta aparentemente (Marshall, op. cit.) al final del verano o
en el otofio de 1724, coincidiendo con un interés inusual y concentrado de Bach por
la flauta travesera, segin surge de la mayor dificultad de las partes de flauta en can-
tatas contempordneas. Este interés estarfa originado por la presencia eventual en
Leipzig de un virtuoso quien - segtin Marshall - podria tratarse de Pierre Gabriel Bu-
fardin.

La sonata consta de cuatro movimientos: Adagio ma non tanto, Allegro, Andan-
te , Allegro y estd compuesta en el estilo de las sonatas/concierto.

El movimiento a analizar consta de un bajo ostinato del tipo Chacona-Pasacalle
y una melodia ornamental de cardcter improvisatorio.

Descripcion del trabajo:

1) Identificar el género Chacona/Pasacalle a través del andlisis del bajo y de las
caracteristicas de improvisacién escrita de la melodia.
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2) Buscar una melodia esencial y analizar los adornos escogidos por Bach, para
determinar la gestualidad inherente al discurso y su ampliacién ornamental

3) Reconocer la estructura formal de la pieza, las modificaciones del “affetto”
que ella implica y su relacién con la “dispositio” de la disciplina retérica.3

411
Retorica.
Reconocimiento y analisis de la “dispositio”.

1) Pierre Danican Philidor,; Primer movimiento (Lentement) de la Troisiéme Suit-
te para dos flautas, extraido de las VI Suittes a 1. Fliites Traversieres Seules
Avec VI. autres Suittes Dessus et Basse, Paris 1717-1718.

La obra de Philidor “Hautbois et Flute, Ordinaire de la Chapelle et Chambre du
Roy” se inscribe en el marco del gran desarrollo que tuvo la literatura para la flauta
travesera entre los musicos de Luis XIV (confrontar con las obras de Michel de la
Barre y Jacques-Martin Hotteterre). En el caso especial de Philidor, también perte-
neciente a una larga dinastia de misicos, encontramos a un compositor de una ex-
quisita sensibilidad y de una precisién inusual en la escritura de sus ideas. Los rit-
mos, ciertas indicaciones agdgicas en relacién con la “inégalité” y sobre todo los
adornos ( “agréments”) estn escritos con gran minucia..

La pieza a analizar es un dio inscripto en la tradicién de los lamentos (“plainctes”),
lo cual determina la tonalidad elegida, la intervalica (“fa super la”, “salti durisucu-
1i”, etc.), las disonancias (entradas de voces en segundas con preparacién “virtual”,
etc.), la ornamentacion (profusién de “double port de voix”, etc.). La divisién en
secciones enmarcadas por cadencias facilita el andlisis formal y la identificacién de
las secciones de la “dispositio” retdrica.

El trabajo consistird en reconocer cada una de ellas y su funcién comunicati-
va/expresiva en €l marco de la construccién del discurso. Se introduce aqui un es-
quema de dispositio surgido de la “Institutione Oratoria” de M. Quintiliano.

2.1) Georg Philipp Telemann; Primer movimiento (Grave) de la sonata I en mi
menor, extraida de “Sonate metodiche a Violino solo o Flauto Traverso, Op. XIII” .

3. Para una mayor abundancia sobre este trabajo ver mi ponencia “Estructura, gesto y for-
ma en el aprendizaje del lenguaje barroco”; en Actas del 32 ENCUENTRO LATINO-AME-
RICANO DE EDUCACION MUSICAL - ISME/SADEM, 11-16 de setiembre de 2001, Mar
del Plata, Repiblica Argentina.

129



Gabriel Pérsico

2.2) Georg Friedric Haendel; Primer movimiento (Grave) de la Sonata en mi me-
nor, Op. 1, HWV 359b.

La sonata de Telemann (ya descripta més arriba) y la sonata de Handel, fueron
escritas aproximadamente en la misma época, la primera circa 1728 y la segunda
circa 1724. Las dos tienen la misma indicacion (grave) y la misma tonalidad; por lo
tanto son ejemplos del mismo afecto (melancélico).

El trabajo consiste en reconocer la estructura de la “dispositio” retdrica en rela-
cién justamente con las caracteristicas que le imprime el afecto melancélico.

3) Jean-Baptiste Lully, Petit Motet “O sapientia”

Los “Pétits Motets” son composiciones breves (entre 2 y 9 minutos), conserva-
dos en copias manuscritas tardias. La mds antigua data de 1688, un afio después de
la muerte del compositor. Poseen un estilo italianizante que recuerda a Carissimi. La
mayoria estdn escritos a tres voces mas bajo continuo. Varios de ellos (como “O sa-
pientia”) poseen textos poéticos que exaltan al Santisimo Sacramento. Algunos (co-
mo “O sapientia”) poseen un “ritournelle” o “synphonia” instrumental introductoria.

El trabajo consiste aqui en analizar el texto, su estructura y la relacién de la mis-
ma con el sentido, y descubrir los recursos utilizados por Lully para la puesta en
musica de dicho texto. Se reconoceran las palabras clave y su expresién musical, la
textura elegida por el compositor para subrayar el sentido del texto y los recursos
musicales implicitos. El objetivo final sera reconocer una formulacién retdrica del
discurso, del tipo “principium-medium-finis”.

4) Johann Sebastian Bach, Andante (32 movimiento) de la Sonata BWV 1034 en
mi menor, para flauta travesera y bajo continuo.

Ver IL5

v
Métrica.
“Rythmopoeia”.

Tipologia de danzas barrocas.
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\%
Bajo continuo.
Cifrado y realizacion.

1) Michel Pignolet de Monteclaire; “Serenade ou Concert...”
2) Jean-Frangois Dandrie; Brunettes del tratado “Principes de I’Acompagna-
ment du Clavecin”

La “Serenade ou Concert” de M. Pignolet de Monteclair esta integrada por tres
“Suittes” con diversas danzas integradas segtin correspondan a una temdtica pasto-
ril, de “trompettes”, es decir relacionada con misica al aire libre o de “Sommeil”
(suefio) “pour les flfites”, es decir de fantasia imaginativa. Estas teméticas tenfan
que ver con los paradigmas teatrales y sus representaciones musicales. En especial,
las diferentes danzas en boga en el barroco francés, y que fueron “exportadas” a to-
da Europa, representaban cada una un afecto distinto y por lo tanto una diferente po-
sibilidad de ilustracién musical. Cada danza tiene caracterfsticas musicales fijas que
Ia identifican y que configuran un patrén. Las danzas presentadas en esta obra de
Monteclair ofrecen una gran diversidad y a la vez una relacién con una temdtica es-
pecifica.

En sus “Principes de I’ Acompagnament du Clavecin”, el gran organista y claveci-
nista Jean-Frangois Dandrieu expone ordenadamente los diferentes cifrados y sus
acordes relacionados. Al final del tratado publica una serie de “Brunettes” (literal-
mente “morochitas”), es decir un género de canciones de moda con temdtica bucoli-
ca o de amor pastoril, para ejercitar las posibilidades de realizacién del bajo continuo.

A partir de dos ediciones facsimilares, se organizan actividades de reconocimien-
to de factores de acentuacién: agégico, dindmico y ténico, diferenciacién entre me-
tro, compds y pié, reconocimiento de estructuras ritmicas caracteristicas y percep-
cién de acentuacion agdgica en relacion con la lengua.

Se promueve la ejecucion instrumental de las danzas. Para lo cual es necesario
realizar los bajos continuos, por lo que se deberd ejercitar el reconocimiento de
acordes y sus cifrados, la realizacién préctica de los mismos, técnicas de acompaifia-
miento (regla de la octava, etc.) y la improvisacion.

Previamente se realiza un trabajo de reconocimiento auditivo de las distintas ti-
pologias de danzas.

Material didactico

El trabajo gener6 una bateria de material didactico que incluye CDs de audio, vi-
deos, secuenciaciones sintetizadas de las estructuras analizadas, presentaciones en el
programa “Power-Point”, filminas, plantillas de trabajos practicos y apuntes.
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