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Revista del Instituto de Investigaci6n Musicol6gica "Carlos Vega" 
Alio XXII, W 22, Buenos Aires, 2008, rag. 203 

LA MUSICA ANTIGUA EN LA FACULTAD DE ARTES 
Y CIENCIAS MUSICALES. 
EL CONJUNTO ARS REDIVIVA DE BUENOS AIRES 

MARCELA A. ABAD Y MA. VICTORIA PRECIADO PATIN-OI 

El presente trabajo se centra en el estudio del Conjunto Ars Rediviva,2 una agru­
paci6n que desde el ano 1966 hasta el ano 1976 form6 parte del movimiento de re­
creaci6n de musica antigua ocurrido en Buenos Aires.3 Para este cometido hemos 
trabajado con las documentaciones conservadas por algunos integrantes y allegados 

I Marcela Abad y Victoria Preciado Patino son Licenciadas en Artes y Profesoras de Ense­
nanza Media y Superior en Artes, orientaci6n en Musica, por la Facultad de Filosofia y 
Letras de la Universidad de Buenos Aires. Abad cursa actual mente la carrera de Edicion, en 
la misma Facultad. Ambas son integrante de los equipos de investigaci6n 'Hacia una histo­
ria de La recepcion y recreaci6n de la musica antigua en Bs. As.' (Anton Priasco) y 'La musi­
ca en la prensa peri6dica argentina' (Plesch-Mansilla). Tambien son adscriptas, ambas, a la 
catedra 'Musica Latinoamericana y Argentina' de la carrera de Artes de la FFyL (UBA) a 
cargo de Omar Corrado. Desde 2007 se desempenan como docentes en la catedra Historia 
General de la Musica II, en el Conservatorio Superior de Musica de la Ciudad de Buenos 
Aires 'Astor Piazzolla'. 
2 Realizado original mente en el marco de la catedra 'Evolucion de los Estilos I' de la Facul­
tad de Filosoffa y Letras de la Universidad de Buenos Aires, una version que incluye parte 
del contenido de este trabajo fue presentada en la XVII Conferencia de La AAM y XIII Jor­
nadas del INM, congreso realizado en el Conservatorio Gilardo Gilardi de La Plata en agosto 
de 2006, bajo el titulo "La recreacion de la Musica Antigua en Buenos Aires: EI caso del 
Conjunto AI's Rediviva". Agradecemos especial mente a las Dras. Melanie Plesch y Susana 
Anton Priasco (Profesora Adjunta y Jefe de Trabajos Practitos respectivamente) su gufa y 
consejos metodol6gicos. 
3 Para comprender el significado de los terminos "Musica Antigua", utilizados frecuentemen­
te en el perfodo estudiado, tomamos la definicion que cristaliza Roberto Kolb en un articulo 
publicado en 1977, d6nde dice que los mismos se refieren ala "musica de la sociedad occi­
dental, compuesta en la Edad Media, el Renacimiento y la Bpoca Barroca" (KOLB 1977: 
175). 
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ala agrupacion, con notas periodfsticas publicadas en diarios y revistas especializa­
das asi como con las informaciones obtenidas a traves de la realizacion de entrevis­
tas cualitativas -en profundidad y focalizadas- a algunas de las personalidades que 
han integrado este conjunto.4 

La relevancia de este estudio radica en que Ars Rediviva estuvo vinculado desde 
sus inicios a la Universidad Catolica Argentina.s Surgido en el interior de este ambi­
to a partir del interes de algunos estudiantes de la carrera de Musicologia, llego a 
obtener la incorporacion a la Facultad de Artes y Ciencias Musicales como grupo 
oficial con caracter honorario. Nuestra lectura, centrada especialmente en ese perfo­
do de filiacion institucional, apunta pues hacia la reconstruccion del conjunto tanto 
en 10 que hace a su actividad musical, distintas formaciones y caracterfsticas, como 
en 10 que atane a su postura en la eleccion y recreacion del repertorio. 

A modo de historia 

1. Los inicios 

C0mo se explica en otras colaboraciones de este volumen, durante la decada del 
60 la formacion en musicologfa comenzo a desarrollarse en el ambito universitario 
local, mediante la apertura de la carrera de Musicologfa y Critica en la FACM de la 
UCA. Si consideramos que fue precisamente durante este perfodo cuando comenzo 
a evidenciarse en nuestro medio una estrecha vinculacion artfstica y cientifica en la 
tarea de recrear la musica antigua -particularidad a la cual no escapo el Conjunto 
Ars Rediviva- debemos entonces comprender la apertura de esta carrera como un 
factor de incidencia tanto en 10 que respecta a la elecci6n del repertorio de musica 
antigua como medio de ampliacion del campo musical hacia el pas ado, como en el 
aporte de una lectura musicologica en el tratamiento de dicho repertorio.6 

4 Clara Cortazar, Pablo Luis Bardin, Eleonora Alberti, Silvio Killian y especial mente, Nilda 
Vineis. Agradeeemos a todos ellos su tiempo, eordialidad y paciencia, para haeer posible este 
trabajo. 
5 Nota de la editora: Debe acIararse que existi6 otro Conjunto de Musica Antigua, anterior a 
Ars Rediviva en el ambito de la FACM. Dirigido por Julia Fantinel, actu6 en los primeros 
alios de existencia de la Faeultad, ofreeiendo algunas actuaciones publicas, como ha quedado 
testimoniado en fotograffas que apareeen incIuidas en el DVD. 
6 Como nos comentara Nilda Vineis, era propio de los anos 60-70, la consideraei6n de la nece­
sidad de realizar estudios musicol6gieos s610 para el estudio de la music a antigua: "Creo que 
ese era un concepto erroneo del 65, porque hoy te dina que para tocar Beethoven tambien hay 
que haeer un estudio musicol6gico. Porque en esa epoea no necesitabas un estudio musicol6­
gico para toear Beethoven. Pero, evidentemente a nadie se Ie hubiese ocurrido hacer musica 
antigua si no hubiese habido una idea de que se puede estudiar la parte de paleografia, por 
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Al mismo tiempo, fue en esta misma epoca cuando en materia de creaci6n mu­
sical se produjo tambien una apertura mayor, tendiente hacia una avidez de nuevas 
propuestas. La exploraci6n y utilizaci6n de nuevas fuentes sonoras, fuera mediante 
la construcci6n de instrumentos hist6ricos como a traves de la utilizaci6n de nuevas 
tecnologias, coexistieron en diversos espacios en la busqueda de nuevas sonorida­
des. 

Bajo este panorama, en 1965 un grupo de estudiantes de la incipiente carrera de 
musicologia, dictada en la FACM de la UCA, interesados en saber como sonaban las 
obras de los compositores que estaban conociendo de manera te6rica, decidio reu­
nirse a interpretarlas como complemento de las clases de la carrera y con el fin de 
facilitar su estudio. El conjunto de alumnos estaba compuesto por Clara Cortazar, 
Gerardo Huseby. Pablo Bardin, Eleonora Alberti, Fernando Larrabum, Susana Fer­
mindez, Ruben Verna y Julio Viera.7 

Por aquellos aiios, resultaba dificultoso el acceso a grabaciones dedicadas al 
repertorio medieval y renacentista, ya que el material discognifico no solo era escaso 
sino que en gran medida no llegaba a Buenos Aires.s No obstante, circulaban algu­
nas transcripciones,9 como las que se encontraban en el 'Tratado deArmonia' de 
Higinio Angles, en los Iibros de la 'Historia Oxford de la Musica', 0 en Antologfas 
como la de Willi Apel 0 el 'Florilegium Musicum', de Erwin Leuchter. Estos mate­
riales podian consultarse: algunos en la biblioteca del Collegium Musicum, otros en 
la biblioteca de la FACM y otros eran tomados de ediciones europeas. La consulta 
de los mismos era la manera que encontraba este gmpo de estudiantes para ir con­
formando poco a poco un repertorio. 

Asi, orientados hacia un repertorio pnicticamente desconocido en esta ciudad, 
comenzaron a reunirse con una periodicidad de dos veces por seman a en el domici­
lio de Pablo Bardin. Interpretaban piezas sencillas como villancicos, obras del rena­
cimiento frances, danzas europeas y algunas obras del repertorio trovadoresco. Du­
rante ese perfodo, realizaban sus recreaciones utilizando los medios que encontraban 

ejemplo. Y tiene que ver con la idea del momento. En ese momento, para esa musica habfa 

que estudiar, para la otra no, porque estaba supuestamente indicada." (Vineis, 2004a: 8-9) 

7 Aunque estos nombres aparecen citados en otros aportes de este mismo volumen, resulta 

imprescindible resaltar aquf a los dos integrantes que quedarfan por el resto de sus carreras 

ligados ala musica antigua de una manera dccisiva, intensa y comprometida, la Lie. Clara 

Cortazar y el Dr. Gerardo Huseby, sin duda los dos mayores medievalistas que ha tenido 

nuestro pafs. 

8 En palabras de Clara Cortazar: "grabaciones habfan pocas, y menos se consegufan en 

Argentina. EI contacto con el mundo profesional era mucho menor de 10 que es ahora" ~Cor­


tazar, 2004: 7). 

9 Las transcripciones que circulaban durante esos afios no eran ediciones pnicticas sino mera­

mente ejemplificaciones sobre historia de la musica. 
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disponibles: sus propias voces, algunas flautas dulces que posefa Gerardo Huseby y, 
a falta de laud, guitarras convencionales, de seis cuerdas. 

Pero que el repertorio hubiese sido poco conocido en Buenos Aires, no significa­
ba que los integrantes de este grupo no se reconocieran influenciados por dos con­
juntos extranjeros que se dedicaban a la recreaci6n del repertorio medieval y rena­
centista. Estos dos conjuntos de referencia para el abordaje de las obras fueron el 
New York Pro Musica,1O y el Studio der Fruhen Musik,lI los cuales entre julio y 
agosto de 1965 se presentaron aqul por primera vez. Si bien la llegada del New York 
Pro Musica a Buenos Aires provoc6 en los integrantes del conjunto un gran entu­
siasmo, fueron las presentaciones del Studio der Fruhen Musik las que les generaron 
mayor sorpresa y fascinaci6n, Uegando a ser, con el correr de los anos, su punto 
maximo de referencia. 12 

Con estas claras referencias y medio ano de ensayos, el 23 de diciembre de \965, 
gracias a una invitaci6n del Director del Centro de Estudios Folkl6ricos de la UCA, 
el Dr. Augusto Raul Cortazar, realizaron su primera presentaci6n publica, aun sin 
nombre, como 'conjunto de estudiantes'. En este concierto, denominado 'Conme­

10 Conjunto fundado en 1954, dirigido por Noah Greenberg e integrado por diez interpretes 
instrumentales y vocales. Justamente en el mes de julio del ano 1965, visito Buenos Aires 
realizando dos conciertos. (Valenti Fen'O, 1992: 402). Segun Huseby, el conjunto estaba «for­
mado por seis cantantes: dos sopranos, contratenor falsetista, tenor, barftono y bajo, y cuatro 
instrumentistas que se alteman en una gran cantidad de instrumentos diversos: model os espe­
ciales de flautas duIces renacentistas de varios tamanos, varios tamanos de flauta traversa 
cilfndrica, cromomos y "rauschpfeifen" (antepasados del oboe), "cometto", viela (especie de 
antepasado de la viola, de sonido ten so y metalico), dos "viole da gamba", regal (organo de 
lenglieta), organo portatil, clave [ ... J y percusion (tambor, pandereta, cfmbalos antigllos, 
etc.»> (Huseby, 1965: II) 
II Cuarteto instrumental y vocal fundado en 1960 en la ciudad de Munich. Sus integrantes 
son: Thomas Binkley, especialista en instrumentos punteados; Sterling Jones, viola, lira, 
rabel y dulzainas; Andrea von Ramm, mezzo soprano, cromomo u orlo y dulzaina; y Willard 
Cobb, tenor y contratenor. (Valenti Ferro, 1992: 403). 
12 Segun senala Vineis: «La primera vez que vimos aca algo bueno? ... Vino el New York Pro 
Musica que era conocido en el exterior, y despues el Studio der Frilhen Musik, que esos sf 
nos influyeron mucho. Por primera vez vimos algo maravilloso, sobre todo Thomas Binkley, 
una persona extraordinaria; y Andrea von Ramm una mujer encantadora, uno la escuchaba 
cantar cantigas y quedaba total mente embobado, a pesar de su pronunciacion muy poco cas­
tiza, pero extraordinaria» (Vineis, 2004a: 3-4). Asimismo, comenta: «el New York Pro Musi­
ca siempre nos parecio muy correcto desde el punto de vista que afinaban y todo eso. Pero 
nos parecfan muy poco imaginativos. Cuando vino Binkley, sf, ahf sf. Porque eran cuatro 
nada mas y realmente era una cosa extraordinaria. Para ese momento! En ese momento fue 
algo as! como un deslumbre, de golpe decir 'oh! esto que hacemos puede I\egar a ser esto!'» 
(Vineis, 2004a: 6) 
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moracion de la Navidad con canto, musica y danzas tradicionales', del cual no eran 
los unicos participantes, tuvieron a su cargo la interpretacion de canciones navidelias 
y danzas antiguas europeas. Nacfa asf publicamente la agrupacion que poco tiempo 
despues se denominaria Conjunto Ars Rediviva de Buenos Aires. 13 

II. EI conjunto Ars Rediviva de Buenos Aires 

A partir de julio de 1966, el conjunto de estudiantes comenzo a dar conciertos 
con el nombre 'Conjunto Ars Rediviva de Buenos Aires'. La eleccion de esta deno­
minacion se debi6 a una sugerencia realizada por Pablo Bardin que fue aceptada por 
el resto de la agrupaci6n, ya que todos coincidieron en un nombre que evocara 10 
que finalmente estaban haciendo: "reviviendo algo artfstico 0Ividado".14 Hacia fines 
de ese alio, debido a la partida de Clara Cortazar y Susana Fernandez del grupo, se 
incorporaron Nilda Vineis y Aurelia Diambra. 15 

Durante esos dos primeros alios, el conjunto fue incorporando nuevas piezas a su 
repertorio a partir de la audicion, apreciacion y transcripcion de obras, desde la dis­
cografia que comenzaba a circular localmente. La orientacion elegida por el conjun­
to para la difusion y divulgacion de la musica vocal e instrumental de la Edad Media 
y del Renacimiento tenia un claro caracter didactico. Sus presentaciones se iniciaban 
con una introducci6n que tenia el objetivo de ubicar al auditorio en 10 que se consi­
deraba como 'lejanos repertorios'. Asimismo, para ofrecer una mayor comprensi6n 
del recorrido sonoro, el repertorio presentado era dividido en funcion a la epoca 
(Edad Media 0 Renacimiento) y a su pais de procedencia; y cada obra interpretada 
era precedida por un breve comentario informativo acerca de su contexto de crea­
cion, compositor y tipo formal. Cabe destacar que durante este periodo, la frecuen­
cia de actuacion del conjunto no superaba, en promedio, una presentacion al mes, 
registrandose, incluso, meses de inactividad. 

Hacia mediados de 1967, comenzaron a surgir algunos conflictos internos a raiz 
de las diferentes posturas en 10 referido a tecnicas de interpretacion, instrumentaci6n 

13 En esta primera etapa, en la cual actuaban como "Conjunto de estudiantes de la Facultad 

de Artes y Ciencias Musicales de la UCA", la agrupaci6n realizo varias presentaciones, en su 

mayoria invitados por el Centro de Estudios Folkloricos de la universidad, que como se ha 

dicho dirigfa el padre de Clara Cortazar. 

14 Bardin: 2004: 13. 

15 Tanto Clara Cortazar como Susana Fernandez se alejan del grupo por motivos personales. 

Clara Cortazar se radica en Francia hasta 1973, dedicandose al estudio del canto gregoriano 

y la tradicion musical folklorica francesa con Chanterelle Lanza del Vasto en la Comunidad 

del Arca (La Borie Noble, L'Herault, Francia). (Huseby, 1999: 97). Susana Fernandez tam­

bien viaja a Francia para continuar sus estudios en esa Comunidad. 
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y otras decisiones vinculadas ala recreacion del repertorio. De esta manera, se plan­
teo la necesidad de elegir un primus inter pares 0 director, 16 quien tuviera una capa­
cidad de decision superior y lograra aunar los criterios de los integrantes del conjun­
to. Es asf como a partir de octubre de ese alio empezaron a actuar bajo la direccion 
de Gerardo Huseby. 17 

Durante 1968 volvio a visitar Buenos Aires el Studio der Friihen Musik, ofre­
ciendo ademas de tres conciertos,lg un curso sobre la interpretacion de la musica de 
la Edad Media y el Renacimiento dictado en el Collegium Musicum. Varios de los 
integrantes de Ars Rediviva asistieron a estos cursos que, con el correr de los alios, 
fueron considerados de gran importancia para la consecuente apertura hacia "un 
mundo diferente en cuanto a interpretacion" .19 

Si bien en estos momentos no contaban con todos los instrumentos que conside­
raban necesarios para la interpretacion de la musica antigua, el conjunto disponfa de 
mayores recursos para la adquisicion de aquellos mas accesibles.2o De este modo, 
incorporaron nuevos registros de flautas duIces, un sordone, un salterio, un laud fol­
klorico arabe (ud), un cometto mula y una gaita gallega. Sin embargo, estos tres ulti­
mos instrumentos no fueron utilizados en sus conciertos de esos anos. 

Las presentaciones de Ars Rediviva tambien se vieron incrementadas, lIegando a 
realizar hasta cuatro conciertos al meso Entre ell os se incluye la presentacion en el 

16 Transcribimos el comentario de Nilda Vine is sobre este punto: «En un principio, la idea 
fue que Gerardo no fuera el director sinp un primus inter pares, alguien con capacidad de 
decision un poquito superior a la de los demas. Despues 10 que paso es que Gerardo era 
mucho mas capaz que cualquiera de nosotros, y eso peso. Y final mente term ina dirigiendo» 
(Vineis, 2004a: 6). 
17 Las tareas de Huseby como director inclufan un exhaustivo trabajo de registro, a traves de 
la utilizacion de LIn cuademo de ensayos con caracter de agenda. De allf se observa un incre­
mento en la frecuencia de ensayos: de dos a tres veces por semana, con una duracion de tres 
horas cada uno. 
18 Dos de estos conciertos se realizaron el 26 de junio de 1968, uno organizado por Amigos 
de la Musica en la Parroquia Nuestra Senora de los Inmigrantes, el otro para el Collegium 
Musicum de Buenos Aires dedicado a ninos. Finalmente, una ultima presentacion el 27 de 
junio, esta vez organizada por el InstilulO Goethe en el Teatro del Globo. (Huseby, 1968a: 
10-11,33). 
19 Vineis, 2004a: 4. 
20 Se debe considerar que la dificultad para la obtencion de las replicas de instrumentos 
medievales y renacentistas radicaba, en primera instancia, en que su fabricacion era exclusi­
vamente europea, de 10 que se desprende la carencia en el mercado local de luthiers dedica­
dos a la construcci6n de los mismos. En segundo lugar, los altos impuestos y tasas de impor­
tacion, mas los costos de traslados y la demora en las entregas, hacfan muy dificultosa la 
adqUisicion de estos instrumentos. 

210 


http:accesibles.2o


La musica antigua en la Facultad de Artes y Ciencias Musicales 

programa televisivo Universidad del Aire,21 y un concierto ofrecido en la ciudad de 
Salta. A su vez, comenzaron a realizar conciertos de divulgacion en distintos esta­
blecimientos educacionales como parte de la concrecion de sus principales objetivos 
de difusi6n y promocion de la musica antigua y formaron parte de un proyecto orga­
nizado por la Direcci6n de Accion Cultural de la Municipalidad de Buenos Aires, 
denominado Conciertos en los Barrios presentandose en diversos puntos de la Capi­
tal Federal. 

En estos conciertos didacticos, tanto en los colegios como en los barrios, se bus­
caba adecuar el repertorio eligiendo las piezas que consideraban mas accesibles para 
el publico. Se inc1uye dentro de este periodo tambien, la presentacion del conjunto 
en una de las cinco c1ases dictadas por Clara Cortazar y Susana Fernandez en el 
marco del curso El Siglo de Oro de la Muska Espanola: musica polifonica y musi­
ca instrumental (vihuela. arpa y tecta), organizado por la FACM de la UCA duran­
te el mes de mayo de 1969. 

De izquierda a derecha: (Adelante) Gerardo Huseby (flauta dulce); 

Fernando Larraburu (flauta dulce); (Atnls) Carlos Deponte; Nilda Vineis (pandereta); 


Eleonora Alberti y Ruben Verna (pandereta). 

Concierto realizado el 14 de junio de 1969 para el cicio Conciertos en los Barrios. 


21 Entre la docllmentaci6n del conjunto se registra un contrato con la emisora LS82 TV Canal 
7, fechado el dfa 31 de octllbre de 1969. en el clla] se acuerda llna grabaci6n de sesenta minll­
tos, a emitirse de aCllerdo a las necesidades de programaci6n del canal. 
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III. La incorporaci6n a la FACM 

Advirtiendo la necesidad de una filiaci6n institucional para obtener mayores 
posibilidades de crecimiento profesional, el Conjunto Ars Rediviva de Buenos Aires 
comenz6 a gestionar su incorporaci6n a la FACM. Asf, el 17 de octubre de 1969 el 
Consejo Superior de la UCA aprob6 su incorporaci6n como grupo oficial con canic­
ter honorario.22 De este modo, obtenfa un espacio fisico para la realizaci6n de sus 
ensayos, la utilizaci6n del aval academico de la FACM para sus actuaciones, asf 
como la posibilidad de gestionar la exenci6n del pago de impuestos para la compra 
de instrumentos en el extranjero. En este punto, resulta de interes el articulo publica­
do en el ano 1970 por la revista Amilisis, donde se explicita la preocupaci6n de los 
integrantes de Ars Rediviva por la necesidad de incorporar nuevos instrumentos:23 

"S610 desde noviembre y despues de cuatro afios de actuaci6n, la Facultad de Artes y 
Ciencias Musicales de la Universidad Cat6lica -donde se licenciaron cuatro de ellos­
los reconoce como conjunto oficial. Recien entonces encontraron un lugar fijo para 
los ensayos. [ ... J "Ahora [ ... J [ensayamos] en la facllltad los sabados y los martes a 
la noche [ ... J. Ahora estamos haciendo 10 que podemos, pero recien cuando logremos 
vivir de la musica, y dedicarnos full time a ensayar y tocar nuevos instrumentos, 
vamos a poder ser un conjunto de primer orden» [record6 Huseby]. 
EI principal problema que debe enfrentar e1 conjunto es [ ... j la falta de dinero, de ins­
trumentos y de difusi6n. [ ... j Su cachet, [ ... j no les significa mas que una fnfima parte 
del dinero invertido en los instrumentos, que deben ser importados de Estados Unidos 
y Europa con un recargo de aduana que oscila entre el 90 y 130% de su valor real. 
«Tambien tenemos carencia de gufa -lament6 Huseby- : somos algo asf como pione­
ros en esta rama de la musica. No hay gente que conozca bien los instrumentos; todos 
los datos los obtenemos de libros, tratados de la epoca y algunas revistas a las que nos 
suscribimos. Pero en el caso de la viola da gamba, por ejemplo, no hay un solo 
manual de instrucciones. Hay que aprender a tocarla, tocando». 
[... J «Necesitamos toneladas de cosas: instrumentos de cuerda punteada -vihllela, 
laud- instrumentos de teclado tipo clave -espineto (sic)- instrumentos de viento -cor­
nos, oboes- y algunas flautas mas. No son instrumentos mlly caros, comparando su 
precio con los instrumentos modemos. Pero tenemos que comprarlos a fuerza de pul­
m6n»-dijo Huseby-"24 

22 De acuerdo al Acta 297, hoja VI, del Consejo Superior de la Universidad Cat6lica Argenti­

na. 

23 De acuerdo a 10 publicado en la revista Espana: «El conjunto est a igllalmente empefiado 

en inclllir otros instrumentos con e1 prop6sito de dar cada vez mas una visi6n completa de la 

musica en el perfodo comentado [epoca del descllbrimientoj» (1970: 23-24). 

24 Andres, 1970: 96-99. 
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Si bien fueron muy numerosos los tnimites realizados por los miembros del con­
junto para la compra de instrumentos en el extranjero, distintas circunstancias polf­
ticas y economicas del pais en cuanto a la imposicion de tasas a la importacion, 
junto a las propias limitaciones monetarias, dificultaron la adquisicion de los Inis­
mos.2S Fue asf como solo pudieron concretar la compra de dos flautas dulces barro­
cas (tenor y alto).26 

Contando con el apoyo institucional de la FACM, el grupo comenzo a extender 
sus actividades hacia la formacion de interpretes a traves de la creacion de un sub­
grupo dentro del conjunto, que dieron en Hamar 'Grupo de Estudio Ars Rediviva' 
(GEAR). La sesion inaugural de este grupo de estudio se realizo el dfa 21 de abril de 
1970. La misma se inicio con una introduccion acerca de la recreaci6n y difusion de 
la musica antigua durante los anos 60, una explicaci6n sobre la inclusion del conjun­
to Ars Rediviva dentro de este fenomeno, explicitando sus objetivos, organizacion y 
logros, y una conclusion en la que se diagramo el funcionamiento y plan de activi­
dades futuro del GEAR. 

Segun documentos de la agrupacion, los objetivos de este grupo de estudio ha­
brian sido: 

"Brindar la posibilidad de hacer musica en la facultad; Dar la posibilidad de hacer 
pn'ictica de conjunto; Dar la posibilidad de conocer el repertorio; Dejar la puerta 
abierta para quienes deseen hacer de esta actividad su meta futura, a lraves del Ars 
Rediviva; Permitir al Ars Rediviva ampliar sus actividades e incorporar nuevos inte­
grantes, que serfan proporcionados por el Grupo de Estudio, especie de semille­
ro ... "27 

Las actividades diagramadas para el GEAR fueron pensadas de la siguiente 
manera: el primer paso era la tecnica de flauta dulce que posibilitaria el inicio de la 
pnlctica de conjunto instrumental. A su vez, se organizarian grupos vocales, asi 
como cursos de introduccion al repertorio. Tambien se pens6 en la posterior ense­
nanza de otros instrumentos segun los intereses de los integrantes y la disponibilidad 
de ejecutantes. Por ultimo se planteo la posibilidad de realizar cursilIos sobre inter­
pretacion, los cuales estarfan basados en cursos seguidos por varios de los integran­

25 De la documentacian del conjunto se han contabilizado, desde el 28/1 0/1969 al 

20102/1971, diez cartas enviadas y nueve recibidas entre el director de la agrupaci6n y las fir­

mas alemanas «Moeck Verlag», <<losef Monke», «Helmut Finke», y «Kurt Sperrhake». 

26 Extrafdo de la carta enviada por Gerardo Huseby a la firma alemana Moeck Verlag Musi­

kinstrumentenwerk, el dfa 19111170, solicitando el envfo de: «The instrument would have to 

be the following 1 1 alto Tuju recorder, "Barocke Bohrung mit g-gis u.f-fis Loch" 1 1 tenor 

Tuju recorder, "Barocke Bohrung mit d-dis Loch u. c Klappe".» (Huseby, 1970). 

27 Extrafdo de la documentacian de la agrupaci6n. 
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tes de la agrupacion con "especialistas de fama mundial", y en base a bibliografia 
especializada y a su experiencia personaI.28 

De este modo, reuniendose los dfas sabados desde el 2 de mayo hasta el 24 de 
octubre de 1970, realizaron sesiones sobre tecnica de ejecucion de flauta dulce, 
introduccion al repertorio, emision vocal, pnictica rftmica y pl1lctica de conjunto. 

A partir de 1970 comenzaron a producirse ciertos cambios en el interior de la 
agrupacion. Con la partida de Pablo Bardin, Gerardo Huseby 10 reemplaza en la 
parte de barftono. De esta manera, Ars Rediviva quedaba integrado por Eleonora 
Alberti, Nilda Vineis, Gerardo Huseby, Fernando Larraburu, y Ruben Verna. 

Nuevos cambios se realizaron durante el mes de abril del ano siguiente, con la 
partida de Larraburu, y la incorporacion al conjunto de Humberto Lopez, Liliana 
Piedeferri, y Guillermo Giono. Con el ingreso de este Ultimo, que habfa pertenecido 
al GEAR, se observa el cumplimiento de algunos de los objetivos planteados para el 
grupo de estudio, demostrando que la bUsqueda de nuevos integrantes para cubrir las 
vacantes en voces e instrumentos se realizaba, en primer lugar, entre los alumnos del 
GEAR.29 

Todas las actividades tendientes al crecimiento en cuanto a profesionalizacion 
del Conjunto Ars Rediviva, se complementaban con su preocupacion acerca del per­
feccionamiento en la recreacion e interpretacion de la musica medieval y renacentis­
tao Fue asf como varios de los integrantes participaron de los cursos organizados por 
el entonces recien creado Centro de Estudios de Musica Antigua del Collegium 
Musicum,30 que dictara el Studio der Friihen Musik entre los dfas 15 y 27 de junio 
de 1971.31 Segun los protagonistas, la participacion en los cursos mencionados, su­
mada a la incorporacion de Giono, produjeron un marc ado cambio estilistico en la 
interpretacion del repertorio. 

El programa de actividades de estos "cursillos, clases y conferencias" ofrecidos 
por el Studio der Friihen Musik estuvo integrado por dos "conferencias ilustradas", 
con entrada libre, a cargo de Thomas Binkley con la colaboracion de los demas inte­

28 Extrafdo de la documentaci6n de la agrupaci6n bajo el r6tulo "Sesi6n Inaugural, 21 de 
abril, 1970". 
29 La inclusi6n de Giono comienza a gestarse durante principios de 1970 donde se registra su 
colaboraci6n en percusi6n, durante el concierto efectuado e1 dfa 02104/1970. 
30 Este Centro de Estudios se crea a fines de 1970, comenzando a funcionar a partir del ano 
1971. 
31 S610 podemos afirmar la presencia de Gerardo Huseby, Nilda Vineis, Eleonora Alberti y 
Guillermo Giono. Sin embargo, a traves del recibo W 3891, fechado el \8/06171 y emitido 
por la instituci6n organizadora, podemos dar cuenta de la participaci6n (en las dos primeras 
clases de interpretaci6n) de cuatro de los siete integrantes de Ars Rediviva; mientras que de la 
tercera y Ultima clase habrfan participado cinco de elIos. 
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grantes de su agrupaci6n, llevadas a cabo los dias 18 y 21 de junio.32 A su vez, dic­
taron "clases pnicticas individuales de tecnica y estilo de la musica prebarroca", con 
una duraci6n de treinta minutos cada una, para cantantes, a cargo de Andrea Von 
Ramm y Richard Levitt, asi como para ejecutantes de "instrumentos antiguos de 
viento y cuerdas", a cargo de Thomas Binkley y Sterling Jones. Asimismo, se realizo 
un seminario musicologico, bajo la direccion de Thomas Binkley, abocado al "estu­
dio de la pnictica de ejecucion en los diversos estilos desde el siglo XIII al XVI".33 
Para completar su programa de actividades, los integrantes del Studio der Friihen 
Musik, realizaron encuentros de interpretacion "con la participacion de conjuntos 
vocales, instrumentales 0 mixtos de reconocida actuacion" trabajando en base a sus 
respectivos repertorios. EJ sistema de admision de alumnos era similar a la metodo­
logia comentada para el seminario, 10 que podria llegar a entenderse como una clara 
intencion de la instituci6n organizadora de ofrecer a sus socios la plena posibilidad 
de aprovechamiento de estas actividades. No obstante, entre el resto de los asisten­
tes, habrian sido los integrantes del Conjunto Ars Rediviva quienes tuvieron un 
mayor acercamiento e identificacion mutua con aquella reconocida agrupacion. 

Paralelamente, entre 1970 y 1971, se realizaron en Buenos Aires dos Festivales 
de Musica Antigua bajo la coordinaci6n de Carlos Delponte y comentarios de Pablo 
Bardin, ambos, como se sabe, ex integrantes del conjunto. El primero de estos festi­
vales se llevo a cabo durante los meses de octubre y noviembre de 1970 en el deno­
minado Altos de Florida. La actuacion de la agrupacion se realizo el dia 5 de octu­
bre bajo el titulo "La Musica en Italia y Espana en los siglos XIII al XVI". En esta 
presentacion, se los promociono como Conjunto de Musica Antigua de la Universi­
dad Catolica 'Ars Rediviva', estando integrado por Eleonora Alberti, Nilda Vil1eis, 
Gerardo Huseby, Fernando Larraburu, y Ruben Verna. 

El segundo de estos festivales, realizado entre abril y mayo de 1971 tuvo entrada 
libre y gratuita y consistio en tres sesiones de dos partes cada una. La actuacion de 
Ars Rediviva se concreto en la segunda parte de la primera sesion, llevada a cabo el 
22 de abril en la Subsecretaria de Cultura de la Nacion, institucion que auspiciaba el 
evento. En esta oportunidad el conjunto presento "Musica vocal e instrumental del 
siglo XIlI al XVI", incorporando en su formaci on a Liliana Piedeferri, Guillermo 
Giono y Humberto Lopez, entonces flamantes integrantes. 

32 Esta informacion esta extrafda del folleto Collegium Musicum de Buenos Aires (1971): 

Studio der Frilhen Musik. Cursillos. clases y conferencias en el Centro de Estudios de Musi­

ca Antigua del Collegium Musicum, Buenos Aires, del 15 al 27 de junio de 1971. 

33 Tanto las clases individuales como el seminario de musicologfa ten ian un arancel para los 

asistentes extemos al Collegium. Los profesores y socios de Ia instituci6n tuvieron descuento 

en las clases individuales y participaci6n Iibre en el seminario. 
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IV. El conjunto y el medio local 

Como ha podido observarse, 1970 y 1971 fueron anos muy satisfactorios para el 
desarrollo del movimiento de recepcion y recreacion de la musica antigua en Bue­
nos Aires. La creacion de un Centro de Estudios de Musica Antigua en el Collegium 
Musicum, la realizacion de cursos dedicados a la interpretacion y recreacion de estos 
repertorios -ya sean los del Studio der Friihen Musik 0 los dictados en el marco del 
GEAR-, la organizacion de festivales, junto con la aparicion de las primeras edicio­
nes discognificas de grupos locales, hacen que este periodo deba ser considerado 
como un punto de inflexion muy importante en cuanto al crecimiento de este movi­
miento. 

Se observa en concordancia, el interes de los interpretes de este tipo de repertorio 
en una mayor promocion de sus actividades y, a su vez, la necesidad de 'hacer escue­
la' y de nuclearse para fomentar este desarrollo. Este momento tambien puede ser 
visto como un intento de reafirmacion y de fomento de un campo reducido y acotado, 
cuyos miembros, si bien con diferentes posturas estilfsticas e interpretativas, mante­
nian contacto a traves de invitaciones formales, participaciones en ciclos y cursos. 

Hablamos de diferentes posturas, ya que es en estos anos cuando comienzan a 
perfilarse tres corrientes diferenciadas en el campo de la musica antigua en Buenos 
Aires. Por un lado, los diversos grupos musicales del Collegium Musicum tenian una 
clara inclinacion hacia el repertorio renacentista; por otra parte, el Conjunto Pro 
Musica de Rosario, dirigido por su fundador Cristian Hernandez Larguia, si bien 
mantenia un cierto equilibro en la inclusi6n de repertorio medieval y renacentista, 
apuntaba al ideal de un conjunto con amplias dimensiones sonoras; por ultimo, Ars 
Rediviva, comenzaba a inclinarse hacia el repertorio medieval, aunque aun no aban­
donara el renacentista. 

El 6 de agosto de 1971 la vinculacion institucional entre el Conjunto Ars Redivi­
va y la UCA lleg6 a su fin. Por diferencias en cuestiones relativas a la autonomia de 
la agrupaci6n respecto de ciertas decisiones en el manejo e integracion del conjunto, 
y por los problemas que la burocracia y el papeleo producian en sus posibilidades de 
difusi6n, aquello que en un principio habia sido visto como una mayor posibilidad 
de crecimiento, comenzo a ser considerado como un obstaculo que los lIevo a plan­
tearse la no continuidad de esa filiacion. As}, sin ningun apoyo institucional, el con­
junto Ars Rediviva continuo realizando sus objetivos de promocion y difusi6n de la 
musica antigua hasta 1976. 

ARS REDIVIVA, grupo oficial de la FACM 

Como hemos mencionado, durante el periodo comprendido entre mediados de 
octubre de 1969 y principios de agosto de 1971, Ars Rediviva fue el conjunto oficial 
de musica antigua de la UCA. En este apartado, presentaremos un analisis de las 
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distintas formaciones, el repertorio, las formas de difusi6n, caractedsticas de instru­
mentaci6n e influencias musicales de la agrupaci6n, durante dichos aiios. EI amilisis 
se realizani tomando los aportes escritos y recuerdos de quienes integraran 0 estu­
vieran vinculados al conjunto. Esto se debe a la falta de materiales sonoros ya que el 
conjunto nunca IIeg6 a lograr la edici6n discognifica y los pocos materiales graba­
dos en cinta abierta alIn no han sido totalmente reconstruidos. 

I. Integrantes e instrumentos 

EI nucleo basico de Ars Rediviva como grupo honorifico de la FACM estuvo 
conformado por Gerardo Huseby, en su labor de director e interprete de f1autas dul­
ces (sopranino, soprano, contralto, tenor y bajo), sordone, salterio, gaita, y partici­
pando eventualmente en la voz de barftono; Nilda Vineis quien tuvo a su carg::> las 
partes de contralto, mezzosoprano, flautas dulces (contralto y tenor), salterio, percu­
si6n y laud; Eleonora Alberti en la voz soprano. percusi6n, y algunas participaciones 
con viola da gamba y viela; Ruben Verna en las partes de tenor, percusi6n y flautas 
dUlces (soprano y contralto); Pablo Bardin en la voz de bajo; y Fernando Larraburu 
en f1autas dulces (contralto y tenor) y cornetto. Como se ha dicho, estos dos ultimos 
interpretes se desvincularon de la agrupaci6n en 1970. 

En 1971, tras el alejamiento de Bardin y Larraburu, se realizaron las incorpora­
ciones de Guillermo Giono, en las partes de laud,34 f1autas dulces y percusi6n, Hum­
berto L6pez en la voz de badtono, y Liliana Piedeferri como soprano y participaci6n 
en flautas dulces. Cabe sefialar que la secci6n de percusi6n estaba conformada por 
pandereta, pandereta de marco sin parche, pandero, cr6talos, triangulo y cascabeles 
enlazados. Por otra parte, las voces se combinaban siguiendo diferentes esquemas 
variando la participaci6n solista, y la misma metodologia se utilizaba en la participa­
ci6n instrumental. De este modo, los integrantes del conjunto demostraban una gran 
ductilidad para la interpretaci6n de diferentes instrumentos y roles durante sus pre­
sentaciones. Esta adaptabilidad podia encontrarse no s610 en la variaci6n a traves de 
las diferentes obras, sino tambien dentro de las mismas en distintas actuaciones. 

II. Conciertos 

La busqueda de lugares donde realizar audiciones y presentaciones fue maneja­
da, principalmente, por Gerardo Huseby y Nilda Vineis a traves de relaciones perso­
nales. No obstante, el envio de correspondencia a autoridades de distintas institucio­

34 Segun las informaciones obtenidas en un informe conservado por la agrupaci6n fechado 
"julio 1969", este instrumento era un laud folk16rico arabe "practicamente identico allaud 
europeo de los siglos XIV y XV". 
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nes organizadoras de eventos fue otro de los medios que utilizaron para gestionar 
sus actividades de difusion. Durante la vinculacion institucional, el envio y recep­
cion de correspondencia con pedidos de actuacion estaban mediados por la interven­
cion de la FACM. De este modo, contaban con hojas oficiales con ellogo institucio­
nal para el envio de correspondencia, y los pedidos de actuacion debian realizarse 
por escrito y dirigidos al decano de la FACM. En este periodo puede visualizarse 
una recurrencia de presentaciones en las siguientes instituciones: la FACM de la 
UCA, la Asociacion Cristiana de Jovenes, el Hospital Espanol, la Asociacion Inte­
gral El Puente y el Colegio Don Jaime de Bella Vista. Asimismo, los ambitos de 
conciertos mas usuales solian ser el Aula Magna de la FACM, la Capilla del Hospi­
tal Espanol, el Museo Municipal de Arte Espanol 'Enrique Larreta' y el Salon de 
Actos de Y.P.F. 

En sus presentaciones, las interpretaciones eran acompanadas por comentarios 
explicativos dirigidos al publico concurrente. Elaborados durante los inicios de la 
agrupacion por Clara Cortazar y Gerardo Huseby, eran incluidos en cuatro instan­
cias: como introducci6n al concierto, a la epoca, al pais y a cada pieza, cumpliendo 
asi la funcion de situar al publico con claridad ante el repertorio. Uno de los modos 
de comenzar sus presentaciones era con la siguiente introduccion: 

"EI programa de este concierto presenta un panorama general de la music a europea 
de la Edad Media y del Renacimiento. Para buena parte de los oyentes de la actuali­
dad la experiencia de escuchar musica medieval y renacentista es nueva. En efecto, la 
exhumacion de este repertorio es un fenomeno reciente, y es consecuencia directa de 
la labor tesonera de musicologos, es decir, de estudiosos de la musica como ciencia, 
que han logrado descifrar e interpretar numerosos manuscritos antiguos. Al escuchar 
esta musica el oyente tropieza con una dificultad: es la diferencia existente entre las 
caracterfsticas melodicas y arm6nicas de esta mllsica y las correspondientes a la 
musica del barroco, del clasicismo y del romanticismo. Pues no debemos olvidar que 
nuestro ofdo se ha acostumbrado a esta ultima, cuyas caracterfsticas conforman la 
mayor parte de nuestra experiencia musical actual. De alli que ciertos giros melodicos 
y ciertos choques armonicos disonantes puedan en un primer momento parecernos 
extrafios. Pero esta musica es tan valedera y de tanta calidad como la de epocas pos­
teriores; 10 que sucede es que sencillamente es distinta."35 

De esta manera se advertia al auditorio sobre las dificultades que podrfa ocasio­
nar la audici6n de la musica medieval y renacentista por tratarse de un repertorio 
no habitual en los ambitos de conciertos locales; se mencionaba a la labor musico­
16gica como posibilitadora del conocimiento y recreaci6n de estos repertorios; y, al , 

35 Extrafdo de las documentaciones de la agrupacion, bajo el rotulo "Introduccion". 
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mismo tiempo, se buscaba generar una apertura hacia nuevas manifestaciones mu­
sicales. 

La diagramacion de los programas de conciertos se realizo en base a una division 
en dos partes, Edad Media y Renacimiento. Esta separacion, que se mantuvo hasta 
aproximadamente 1970, se complementaba con una division intema segun los pafses 
de origen de cada pieza.36 Para tener un panorama acerca de como planteaban el 
recorrido a su publico, ofreceremos a continuacion algunos fragmentos de comenta­
rios que se han conservado. En la introduccion a la primera parte de los conciertos, 
Huseby se dirigfa al auditorio del siguiente modo: 

"La primera parte del programa esta dedicada a la Edad Media. Intentaremos dar una 
idea de la enonne variedad de estilos y generos que representa el repeJtorio de este peri­
odo, por medio de una selecci6n de piezas que representanin distintas tendencias y dis­
tintos momentos histoticos. Estos ejemplos ilustraran [ ... J las danzas de caracter popu­
lar, la melodia simple pero expresiva de las canciones de indole trovadoresca, la bel\eza 
a veces aspera de algunas composiciones que constituyen muestras tempranas de una 
polifonia culta [ ... J, y [ ... ]Ia musica del «trecento» en Halia y Francia. Por ello, hemos 
dividido esta plimera paJte en cinco secciones que se corresponden a las cinco manifes­
taciones mas representativas, a nuestro juicio, de la actividad musical de esa epoca."37 

Entonces, trasluciendo sus objetivos de difusion, intentaban acercar al publico un 
variado panorama, a traves de la interpretacion de distintas manifestaciones medie­
vales correspondientes a Espana, Alemania, Francia, Inglaterra e ltalia. 

En la introduccion a la interpretacion de las piezas del perfodo renacentista, 
observamos como las mismas eran consideradas por los miembros de la agrupacion 
como mas cercanas a la sensibilidad del auditorio: 

"A medida que nos vamos acercando a epocas mas recientes, nos encontramos con 
que es cada vez mayor la diversidad de tipos que presenta esta musica. Quizas los dos 
fen6menos mas importantes que caracterizan a la musica europe a del Renacimiento 
son el extraordinario desarrollo que se aprecia en la polifonfa, es decir, en la escritura 
a varias voces, y el surgimiento de una musica culta instrumental independiente de la 
musica vocal. Pero 10 que mas llamara la atencion del oyente moderno sera la trans­
formaci6n que se operara paulatinamente en el lenguaje musical, circunstancia que 
hant que la musica de este perfodo se acerque cada vez mas a la sensibilidad de nues­
tfa epoca, y sea mas facilmente accesible."38 

36 Vease el cuadro detallado en el archivo complementario a este aJticulo que se encuentra en 

eIDVD. 

37 Documentacion de la agrupacion, "Introducci6n". 

38 Extrafdo de las documentaciones de la agrupaci6n, bajo el rotulo "Renacimiento", 
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Estos comentarios de indole general, eran, a su vez, complementados con expli­
caciones dedicadas a las obras de cada pais. No debe pensarse que estas explicacio­
nes estaban centradas en una caracterizacion tecnica de las obras, sino que las refe­
rencias tenian que ver con el marco socio-cultural, haciendo mencion de una breve 
ubicacion temporal, aclaraciones acerca de su funcion social y posible relacion con 
otros repertorios, para finalizar con algunas especificaciones sobre como serian 
interpretadas. 

EI trabajo era arduo y muy meditado: ademas de esta clara division entre perio­
dos historicos y palses de procedencia, en la eleccion del repertorio se buscaba tam­
bien ~a adecuaci6n entre la tematica, el publico al cual estaria dirigido, y las propias 
posibilidades de la agrupacion. 

A partir de 1971, si bien se mantuvo el criterio de organizaci6n en los programas 
de concierto, comenzo a omitirse la explicitaci6n sobre los palses de origen de las 
obras. Ademas, se observaba con mayor frecuencia la alternancia de piezas de un 
mismo pais entre otras de distinto origen. 

La utilizacion de comentarios explicativos y contextualizadores como metodolo­
gia de trabajo estuvo presente desde los inicios hasta la disolucion de la agrupaci6n, 
es decir, no fue una caracterfstica vinculada solamente al trabajo del conjunto como 
grupo oficial de la FACM. No obstante, nos permite observar la orientacion clara­
mente didactica que caracterizaba los conciertos de Ars Rediviva. Es as! como elegl­
an llevar a cabo sus objetivos de acercamiento del repertorio medieval y renacentista 
hacia publicos mas amplios y populares. La lectura de esos comentarios, mas aHa de 
explicar las caracteristicas del repertorio que se interpretaba, nos proporcionan hoy 
un panorama acerca de como eran entendidas estas manifestaciones en aquella 
epoca y del fundamento con que se intentaba legitimar esas nuevas experiencias 
musicales. 

III. Repertorio 

La diferenciaci6n de las etapas en cuanto a la eleccion y el tratamiento del 
repertorio del Conjunto Ars Rediviva puede vincularse a los distintos acercamien­
tos de sus integrantes hacia el Studio der Fruhen Musik. 39 De esta manera podemos 

39 No obstante, no hay que perder de vista que si bien ha sido el Studio der Fruhen Musik la 
agrupacion que ha generado una mayor afinidad y el mas alto punto de referencia para las 
recreaciones de Ars Rediviva, no han sido las unicas referencias. Han contado tambien con la 
posibilidad de escucha y estudio de las obras recreadas por otros conjuntos extranjeros que 
fueron editadas localmente por aquellos afios. Entre estos grupos, se documentan crfticas 
-realizadas por Gerardo Huseby para la Revista Tribuna Musical- en su mayorfa muy favo­
rabies a las versiones logradas por el Pro Musica Antiqua de Bruse/as, dirigido por Safford 
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observar una prilllera etapa, desde sus inicios hasta 1968 -coincidente con los pri­
meros cursos ofrecidos por aquel conjunto en Buenos Aires-, en la que obras 
Illedievales y renacentistas ocupaban un lugar equivalente dentro de su repertorio. 
A partir del ana 1969 hasta aproximadamente 1972, se extenderfa un perfodo de 
caracter mas bien transitivo hacia la definicion de su tendencia por el repertorio 
medieval, evidenciada claramente desde 1973. As!, 1ejos de tender hacia una mayor 
complejizaci6n del repertorio, se hacfa cada vez mas evidente la preferencia hacia 
la elecci6n de obras mas sencillas y de rafz tradicional 0 popular. De este modo, en 
esta secci6n nos centraremos en el perfodo de transici6n hacia la definicion por el 
repertorio medieval. 

Al iniciarse la vinculacion institucional, segun consta en un informe conservado 
por Ars Rediviva, contaban con el siguiente repertorio: 

"I. Edad Media 
Francia: Un conductus del siglo XII 

Una composici6n a 3 del siglo XI 
Un motete del siglo XIII 
Tres danzas instrumentales (s. XIII 0 XIV) 
Dos composiciones monof6nicas (s. X1I1) 
Cuatro "virelais" (tres a 2, el restante monof6nico) de GuiJlaume de 
Machaut. 

Italia: Una secuencia a 2 de alrededor del 1300 
Una "Iauda" monof6nica (c. 1300) 
Cinco danzas instrumentales (s. XIII 0 XIV) 
Dos "ball ate" de Francesco Landino 

InglatelTa: 
Una composici6n instrumental a 3 del siglo XV 
Una composici6n a 2 (s. XII) 
Una composici6n a 3 (s. XIV) 
Dos "carols", uno monof6nico y el otro a 3 (s. XV) 

Alemania: 
Tres composiciones del minnesinger Neidhart von Reuenthal. 

Espana: Cuatro cantigas de Alfonso el Sabio. 

Cape; el New York Pro Muska, bajo la direcci6n de Noah Greenberg; el Vocal Arts Ensem­
ble, dirigido por Richard Levitt; y el Conjunto Krainis de flautas dulces. AI mismo tiempo, 
contaban con algunas ediciones especiales dedicadas al repertorio. en las cuales se reunfa a 
"distinguidos solistas especializados" como aguel que editara el sello Kotrona-Harmonia 
Mundi en 1968. dedicado a la "Musica para danza del Renacimiento" (Huseby, I 968b: 62). 
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11. Renacimiento 
Francia: Dos danzas instrumentales a 4 de Pierre Attaingnant. 
Italia: Cuatro composiciones a 4: una "Iauda"; una "frottola"; un "canto 

carnascialesco" y un madrigal 
Inglaterra: 

Dos madrigales de Thomas Morley: Uno a 3 y el restante a 2 (este 
ultimo en version instrumental) 
Una composicion a 4 de Orlando Gibbons. 

Alemania: 
Dos bicinia instrumentales 
Dos bicinia vocales (construidos sobre corales) / (p. I) 
Dos composiciones a 4 (de Isaac y Praetorius resp.) 

Paises Bajos: 
Seis danzas instrumentales a 4 de Tiel man Sussato. 

Espana: Quince composiciones polifonicas tomadas del Cancionero de 
Palacio y del Cancionero de Upsala."40 

Se explicitaba ademas como "posibilidades y proyectos" en cuanto a ampliacion 
del repertorio que: 

"Las posibilidades en materia de repertorio son pn1cticamente inacabables. Entre los 
proyectos del conjunto, cabe citar la idea de lograr una seccion completa del progra­
rna (alrededor de quince piezas) dedicadas a cada uno de los paises representativos de 
estos periodos, y tambien la idea de preparar programas completos dedicados fntegra­
mente a brindar un panorama general de la musica de un determinado momenta his­
torico, 0 bien dedicados integramente a un pais, una escuela 0 una epoca en particular 
dentro de un pais determinado."41 

Si bien no se han conservado fuentes documentales que especifiquen el trabajo 
realizado sobre el repertorio durante este perfodo, contamos con algunos recuerdos 
de sus integrantes. De aHf podemos extraer que algunas caracterfsticas sobre la 
forma de interpretacion del repertorio medieval estaban influenciadas por los con­
tactos de los integrantes con el Studio der Friihen Musik,42 como el caso de la incor­
poraci6n de preludios en los cuales poco a poco se iban sumando los diferentes ins­

40 Informe redactado en julio de 1969. 
41 Ibid. 
42 EI procesamiento de todas las vivencias de los cursos y encuentros con el Studio der 
Fruhen Musik producirfa 10 que serfa considerado el mejor momenta de Ars Rediviva. No 
obstante, este procesamiento habrfa \Iegado a &u madurez en los anos 1972-73, momenta en 
e1 cual el conjunto habrfa a\canzado una mayor cercanfa a la profesionalizacion. 
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trumentos.43 Asimismo, tambien varias de las tecnicas interpretativas utilizadas por 
el conjunto aleman habfan sido retomadas por Ars Rediviva: 

[En referencia a los cursos dictados por el Studio der Friihen MusikJ "Tomamos nu­
merosas ideas. Porque todas las ideas de 10 popular, de 10 muy popular, de la rafz casi 
desenfadada de la forma de cantar la musica de cantigas y todo eso 10 sacamos de aliI. 
Sobre todo de la cantiga que ellos ten fan como caballito de batalla que era «Madre». 
Nosotros la hacfamos, copiada ademas. Porque ell os fueron los primeros que crearon 
el asunto ese de recitar en el medio. Bueh!, los 'que crearon', los que a nosotros fue 
la primera noticia que nos \Ieg6 de c6mo podfa hacerse. Porque el problema de las 
cantigas es que de pronto tenes una musica muy igual con un texto muy largo y hay 
que repetir demasiada cantidad de veces la musica. Lo que ell os hacfan con esa forma 
era agilizar. Porque es como que cambias, como una alternativa, aunque emplees el 
mismo tiempo se vuelve mas agil. Y eso 10 tomamos de ahf."44 

En cuanto a la utilizaci6n de la percusi6n, si bien esta claramente establecida su 
presencia en todos los conciertos, no es posible una asignaci6n precisa respecto a 
que instrumentos eran utilizados para cada obra ya que no se han conservado docu­
mentos que 10 puntualicen. Para tener un panorama acerca de los instrumentos y su 
modo de inclusion en las presentaciones, contamos con Ia siguiente aclaraci6n: 

"De parches, el pandero y la pandereta en dos modelos: pandereta con parche y aro 
con sonajas [ ... J algunos de los toques habfan sido tornados tambien del Studio [der 
FrUhen Musik\. Despues tenfamos de parche tambien un toph chiquito, y una dara­
bukka grande. La darabukka, al tener el parche bastante grande producfa un sonido 
mas grave, mientras que el toph al ser mas chico sonaba mas bien agudo. [ ... J Tam­
bien chin chines 0 cr6talos, triangulos, castafiuelas de mano que las tocaba yo. [...JLa 
percusi6n la agarraba el que estaba libre. [ ... JY bueno. era asf: nos distribufamos las 
cosas mas que nada viendo las posibilidades del momento. Si estabas tocando la flau­
ta dulce no podfas estar en la percusi6n en ese momento".45 

43 "Habiamos aprendido del Studio ... a hacer los preludios al estilo arabe. incorporando una 
especie de preludio ... La obra era: primero el preIudio de Guillermo. despues se incorp"raba 
Gerardo con la flauta dulce, y despues yo con la pandereta. Ademas yo habfa aprendido a 
tocar la pandereta asi como hacia Binkley, con movimiento de la mano, y quedaba barbaro! 
Era mas visual que auditivo. Gerardo ... el lamento 10 tocaba con la tenor. y la rotta con la 
sopranino, entonces aumentaba la velocidad, la altura y el ritmo. entonces quedaba como 
muy euf6rica." (Vineis. 2004a: 7-8). 
44 Vineis, 2004b: 1-2. 
45 Vineis, 2004b: 9. 
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De este modo, se puede comprender el por que de la no especificacion de la utili­
zacion de instrumentos de percusion en los programas de concierto: se evitaba asig­
nar un solo instrumento a un interprete en particular, ya que esto estaba directamente 
relacionado a las posibilidades del momento. 

No obstante, esta ductilidad no implicaba un alejamiento del caracter academico 
en el escenario. Por el contrario, un alto grado de formalidad en sus presentaciones 
estaba reflejado tanto por el vestuario utilizado, como por el manejo del escenario en 
10 referente a la movilidad y a la gestualidad de los interpretes. Como recuerda 
Vineis, 

"no nos movfamos, tocabamos sentados. 0 sea, mas alIa de algun gesto que otro, 
nadie se movfa. Moverse no, eso era justamente 10 que nos costaba mucho. Por eso 
fue importante la actitud de Guillermo, pero Guillermo tampoco se movfa porque 
tenia ellaud, pero sf la de no estar tan duros. r... ] Sinceramente yo les dirfa que era 
uno de nuestros defectos ser tal vez demasiado academicos, demasiado formales. r... ] 
En los conciertos los chicos tenfan traje negro y nosotras tenfamos vestidos, 0 de ter­
ciopelo negro en la epoca cuando estaba Liliana 0 de una tela de color plata oscuro 
cuando estaba Eleonora. EI grado de informalidad era muy poco, muy escaso."46 

De todas formas, si bien este aspecto es criticado a la distancia por quien fuera 
integrante de Ars Rediviva, cabe aclarar que esta actitud durante la presentacion en 
escena, pareciera haber sido una de las caracterfsticas de los conciertos formales de 
aquella epoca. 

Un cuadro en el archivo que se encuentra en el DVD, nos permite resumir el 
repertorio que habria sido interpretado por Ars Rediviva durante su filiacion institu­
cional con la FACM. 

IV. Publico y recepcion 

Los elogios y aprobaciones acompaiiaron al conjunto Ars Rediviva desde sus pri­
meras presentaciones. Varias cartas enviadas por distintos organizadores de concier­
tos muestran la gran estima que tanto el publico como las instituciones tenian acer­
ca dp las actuaciones del conjunto. Por otra parte, si bien no era habitual encontrar 
artfculos periodfsticos dedicados al conjunto, sus pocas apariciones en los medios 
graficos mostraban, tambien, cierto reconocimiento hacia la agrupacion. Algunas de 
las crfticas hacen referencia a la agrupaci6n mencionandola como un "extraordina­
rio conjunto", destacando 10 significativo de su labor como difusores de un reperto­
rio poco escuchado en el ambito local. 

46 Vineis, 2004b: 7-8. 
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Esta aceptaci6n por parte del publico hacia la agrupaci6n comenzo a generar, en 
algunos de sus oyentes, una gran identificaci6n. Con el transcurso del tiempo, esta 
identificaci6n Ilevarfa a aquellos oyentes a convertirse en asiduos seguidores de Ars 
Rediviva. De esta manera, no solo asistirfan a todos sus conciertos, sino que co­
menzarfan a acercarse a los integrantes de la agrupaci6n a traves de diferentes 
medios.47 

Quienes han sido integrantes de Ars Rediviva afirman que la aceptacion de las 
obras estaba relacionada a su aspecto rftmico, as} como a la conformacion del con­
junto. En este senti do, a partir de la incorporacion de Guillermo Giono a la agrupa­
ci6n, comienza a ser Ellamento de Tristan la obra que mas entusiasmo causaba en 
los espectadores.48 

En cuanto a la concurrencia del publico a las presentaciones del conjunto, cabe 
subrayar que la misma dependia fundamentalmente de la propaganda y difusion que 
de ell as se hacia. De este modo, aquellos recitales mas publicitados habrian sido los 
que contaron con un mayor numero de asistentes. Sin embargo, independientemen­
te a la cantidad de espectadores, el trabajo presentado por la agrupacion no pasaba 
desapercibiC\o. Sobre este aspecto, sefiala Vineis: 

"A la gente Ie cncantaba, Ie parecfa fascinante, Ie llamaba mucho la atencion. Yo creo 
que mas bien la gente estaba buscando otra cosa. Era un poco como que nosotros salf­
amos un poco de la etiqueta del concierto formal. Un poco porque eramos toda gente 
joven, cercana a los 20 arios, y eso mueve al publico hacia la benevolencia. Pero, creo 
que real mente ala gente Ie gustaba par eso, Ie gustaba la idea de la espontaneidad, de 
esa cosa cantada sin tanta etiqueta. Porque la idea nuestra era un poco can tar asf como 
uno canta en su casa. No con la voz impostada 0 cosas por el estilo. Sino cantar asf 
afinando, pero dentro del Ifmite de afinacion normal. Tambien cuando hacfamos 
villancicos la idea era hacerlo 10 mas natural. Y ese era un repertorio que tenfa varias 
ventajas. Al ser piezas cartas a la gente Ie facilita la audici6n. [ ... ] La primera tras­

47 EI caso mas extrema tiene como protagonista al autodenominado 'tempranista' "Jose de 
Guerrero". EI misl110 solfa acercarse por medio de correspondencias e inc1uso llamados tele­
f6nicos al domicilio particular de Gerardo Huseby y Nilda Vineis. La correspondencia envia­
da por "Jose de Guerrero", consistfa no s610 en cartas referidas a crfticas sobre los conciertos 
realizados, sugerencias sobre la interpretacion y cuestiones person ales; sino tambien en par­
tituras manuscritas, 0 sus copias, estilfsticamente emparentadas al repertario medieval y rena­
centista de su propia autorfa. 
48 En palabras de Vineis: "i.EI tema que mejor recibfa el publico? En realidad dependfa de la 
epoca: con los distintos integrantes habfan distintos caballitos de batalla. Porque generalmen­
te las piezas fuertcs ten Ian que ver con algo que rftmicamente a la gente Ie llegue mucho. 
Cuando se incorporo Guillermo, la que mas exito tenfa era El lamento de Tristan" (Vine is, 
2004a: 7). 
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gresion era ir a una sala de conciertos a hacerlo, hacer musica de trovadores en una 
sala de conciertos era un absurdo. Pero evidentemente no podfamos ponernos en el 
medio de la plaza."49 

Acaso en este contexto, la palabra 'fascinacion' estuviera fuertemente vinculada 
a la necesidad del publico de aquella epoca de una busqueda hacia nuevas propues­
tas artistic as, como se ha comentado al comienzo. De esta manera, junto con la per­
cepcion de repertorios que escaparan al habitual chisico-romantico, se encontraba la 
novedad en la utilizacion de instrumentos poco conocidos, en la sonoridad del siste­
ma modal, y en la inclusion de toda una contextualizacion que buscaba poner en 
contacto al publico con la recreacion de manifestaciones desconocidas. 

En relacion a este ultimo punto, consideramos de interes hacer mencion a la efer­
vescencia cultural que, en torno a los anos 60 y 70, caracterizaba el campo artistico 
y musical porteno. Estas 'conquistas hacia el pasado mas lejano' en busca de nuevas 
sonoridades, podrian ser vinculadas -desde nuestro punto de vista- a la idea de una 
categorfa de 10 'nuevo'50 que por aquel entonces tambien se vislumbraba en otros 
ambitos de la musica academica.51 Es necesario precisar que si bien vinculamos este 
movimiento de recreacion con la categorfa Je 10 nuevo, consideramos mas apropia­
do denominarlo como una corriente de 'avanzada' hacia la busqueda de la amplia­
cion del campo musical. Esta consideracion de 'avanzada', puede relacionarse a una 
actitud de apertura hacia nuevas sonoridades, que se vio acompanada por el surgi­
miento,52 en Buenos Aires, de varios grupos dedicados ala recreacion de la musica 

49 Vineis, 2004a: 5. 
50 Para definir el concepto de 10 'nuevo', en los terminos de este trabajo, tomamos la siguien­
te concepcion acufiada por Federico Monjeau: "10 nuevo tiene que ver con la percepcion dis­
tinta de un material [ ... J; 10 nuevo no siempre propone un nuevo material sino un nuevo 
campo perceptivo donde las cosas pueden transcurrir de diversas maneras. Cuando 10 nuevo 
a\canza ese rango de objetividad, cobra la apariencia de un descubrimiento" (Monjeau, 1992: 
13-14). 
51 Sobre este punto, que consideramos de gran importancia para la lectura de 10 que ha sido 
el movimiento de recreacion de la musica antigua, Clara Cortazar nos ofrecio la siguiente 
reflexion: "no puedo decir que a ml personal mente me haya interpel ado toda esa apertura 
hacia una musica desconocida, como la musica aleatoria, el dadafsmo... La unica cosa que 
notabamos era esa simiIitud en una busqueda que estaba mas aUa de la musica c1asica, de la 
musica del conservatorio. Tanto los que estabamos en la busqueda de 10 antiguo como los 
que estaban en la de 10 hiper-contemponineo, era como una especie de ampliacion de 10 que 
hasta ese momento te decfan que era la musica. Porque la music a era siglo XIX, en e\ mejor 
de los casos XVIII y punto." (Cortazar, 2004: 8) 
52 Este mismo movimiento a nivel mundial se habrfa iniciado en la dec ada de los 30, cobran­
do durante 1950-70 un auge cada vez mayor. Vemos de esta manera que, hacia \965- I 970, el 
desarrollo de este movimiento de recreacion de la musica antigua se da en forma paralela y 
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antigua como es el caso del Conjunto Ars Rediviva. La elecci6n de la expresi6n 'co­
rriente de avanzada' se vincula principalmente a una busqueda y ampliaci6n hacia 
nuevas sonoridades y medios, que en el caso de la musica antigua se realiza miran­
do al pasado, frente a la mirada hacia el futuro propia de las vanguardias. De esta 
manera, no pretendemos homologar el movimiento de recreaci6n de la musica anti­
gua con aquellos en los cuales se pretendia la trasgresi6n, el choque y la ruptura. 
Mas alIa de su bUsqueda por la ampliaci6n del campo musical, el movimiento de 
recreaci6n no estaba orientado hacia ninguno de aquellos objetivos caracteristicos de 
las corrientes de vanguardia. 53 

A modo de conclusion 

Los diez afios de trayectoria del conjunto Ars Rediviva en el campo cultural 
argentino han dejado en el movimiento de recreaci6n de la musica antigua desarro­
llado localmente, un considerable aporte. Sus cumplidos objetivos de difusi6n del 
repertorio renacentista y fundamentalmente, de la musica medieval fuera de los 
ambitos de concierto habituales, han de contarse como uno de sus mayores logros. 
De esta manera, llevar el legado de estas musicas a diferentes asociaciones vecina­
les, a distintos lugares del interior del pais, a instituciones educativas y a lug ares 
poco habituales, contribuy6 a ampliar el campo de audici6n de una musica practica­
mente desconocida en esos espacios. Asimismo, la tarea de formaci6n de interpretes 
iniciada en el momenta de la filiaci6n institucional con la FACM de la UCA, ha sido 
otro de sus modos de promocionar y difundir la musica antigua. Quiza la falta de 
apoyo institucional y econ6mico que imposibilitara la edici6n discogratica de la 
labor de Ars Rediviva como recreador y difusor de estos repertorios, es uno de los 
aspectos mas lamentados. 

Por otra parte. cabe destacar la talla de las personalidades que han formado parte, 
durante su juventud, de esta agrupaci6n. La gran mayorfa de ellos se han conocido, 
reunido y nucleado en el ambito de la FACM mientras cursaban la carrera de musi­
cologia y critica. Es asf que quienes con posterioridad lIegaron a ser reconocidos 

con un gran impulso, por parte de los interpretes, tanto en Buenos Aires como en Alemania, 
Inglaterra y Estados Unidos, donde conjuntos como el Studio der Friihen Musik, el Musica 
Reservata, el Early Music Consort ofLondon, 0 el New York Pro Musica, continuaban con 
su trabajo, logrando un reconocimiento a escala mundial. No obstante, este desarrollo en 
Buenos Aires no habrfa logrado alcanzar publicos masivos, sino que, por el contrario, habria 
quedado reducido a un pequeno publico. 
53 AI respecto de este punto, Cortazar destaco: "EI Di Tel\a generaba choque, pero la musica 
antigua, si bien habfa una busqueda de nuevos lenguajes, no provocaba choque pero tampo­
co habfa una recepcion (habfa mas bien como cierta indiferencia)." (Cortazar, 2004: 9) 
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musicos, criticos, musicologos, destacados referentes y/o docentes en el campo 
musical argentino, han tenido diversa participacion en la trayectoria de Ars Redivi­
va. Es este el caso de Eleonora Alberti, Pablo Bardin, Guillermo Giono, Julio Viera, 
Nilda Vineis y Ruben Verna, entre otros. Sin olvidar desde luego, el destacado 
desempeno en el campo de la investigaci6n musico16gica medievalista de la Lic. 
Clara Cortazar y del Dr. Gerardo Huseby, ambos, figuras centrales dentro de esta 
disciplina y con un reconocimiento que trascendi6 el ambito nacional. 

Cobra un interes especial por tanto, la vinculaci6n del Conjunto con la por aquel 
entonces incipiente carrera de musicologfa. El Conjunto, desde sus inicios como 
grupo de alumnos hasta su madurez y disoluci6n, estuvo siempre ligado a los avan­
ces y estudios de este campo. Es imposible pensar el surgimiento de esta agrupaci6n 
sin considerar el aporte de esta disciplina, tanto en 10 que respecta a la elecci6n del 
repertorio, como al modo de encarar la tare a de recreaci6n del mismo. A su vez, no 
debe perderse de vista el paralelismo entre este desarrollo de la musicologfa en Bue­
nos Aires, y la manifestaci6n de una actitud tendiente a la busqueda y apertura de 
nuevas posibilidades en el campo musical. De este modo consideramos necesario 
dejar abierto el dialogo hacia un replanteo del estatus de estas tareas de recreaci6n, 
proponiendo entenderlas como una corriente pujante hacia la apertura de un campo 
musical avido de nuevos lenguajes y sonoridades. 
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