JUCA

Pontificia Universidad Catélica Argentina B ib I i oteca d ig ital
de la Universidad Catdlica Argentina

Garcia Muiioz, Carmen

Apuntes para una historia de la musica
argentina

Revista del Instituto de Investigacion Musicologica “Carlos Vega”
N°7, 1986

Este documento esta disponible en la Biblioteca Digital de la Universidad Catolica Argentina, repositorio institucional

desarrollado por la Biblioteca Central “San Benito Abad”. Su objetivo es difundir y preservar la produccion intelectual
de la Institucion.

La Biblioteca posee la autorizacion del autor para su divulgacion en linea.

Coémo citar el documento:

Garcia Mufloz, Carmen. “Apuntes para una historia de la musica argentina” [en linea]. Revista del Instituto de
Investigacion Musicologica “Carlos Vega”, 7 (1986). Disponible en: http://bibliotecadigital.uca.edu.ar/greenstone/cgi-



APUNTES PARA UNA HISTORIA DE LA MUSICA ARGENTINA

1. Los compositores nacidos entre 1860 y 1890. La misica de cdmara

La misica argentina de cimara surge con rasgos definitorios desde
los Gltimos afios del siglo XIX. En el periodo anterior las “piezas de salén”
¥y los intentos aislados de algunos compositores no alcanzaron a con-
cretarse en modelos de un lenguaje. Es también en este lapso que cabalga
entre los dos siglos cuando se produce el movimiento de artistas hacia
el viejo mundo, donde adquieren la técnica que transmitiran a su regreso
a las generaciones sucesivas.

El concepto de lo nacional y de la necesidad de un idioma peculiar que
nos signifique y a la par nos identifique ya habia sido propuesto en rela-
<ién a la cancién ! y elaborado en su aspecto literario en el tipismo crio-
llistico. En musica, hasta 1890, tenemos algunos ejemplos meritorios que
no pueden frascender en el tiempo por la carencia de una técnica estruc-
turada y la mezcla heterogénea de elementos expresivos en que se realiza.
Intentos valederos, sin embargo, que marcan las pautas iniciales del en-
cuentro con la voz de la tierra americana, voz distintiva y peculiar, donde
la herencia de lo inmigratorio europeo se funde honda y armoniosamente
con la autoctonia original 2.

Los compositores de las generaciones que estudiamos ? son los encar-
gados de sefialar ese rumbo inaugural de nuestro arte sonoro. Conforman
un equipo significativo —singular y miltiple en sus manifestaciones—
que no ha vuelto a reiterarse en ese nivel y en esa cantidad. Dentro de una
técenica sélida y valedera, su lenguaje se manifiesta con caracteristicas uni-
versalistas o con referencias autéctonas. En ambos casos y ya en la decan-
tacion del tiempo, la audicién de algunas obras revela las calidades de lo
perdurable y de lo genuino. Son creadores y son maestros, no sélo por
la cualidad especifica de su produccién, su posicién estética o sus proyec-
ciones, sino sobre todo —y ante todo— en la actividad trascendente de la
catedra, ensefiando y transmitiendo el amor a la misica y a la propia
tierra.

En ese perfodo inicial fueron muchos también los artistas extranjeros
que se afincaron en el pafs, dejando en él toda una vida de cotidiano
esfuerzo y de ejemplar honestidad proresional. Se aquerenciaron en esta
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Argentina tan hospitalaria y lentamente van produciendo su obra, que
conserva muchas veces la tipologia europea, pero que en otros momentos
busca amorosamente la reminiscencia criolla o indigena, como signo de
reconocimiento a la tierra elegida como hogar 4.

Las décadas del ’60 al *90, que constituyen los limites de este estudio 5,
tavieron una relevancia singular dentro de la historia de la misica argen-
tina. En esos afios nacieron una serie de hombres que llevarian a un plano
profesional y auténticamente nuestro el arte musical. Baste citar los nom-
bres de Aguirre, Williams y Arturo Berutié en la década del ’60, en la
siguiente a Panizza y Gaito, en la del ’80 a De Rogatis, André, Lépez Bu-
chardo, Boero, Drangosch, Ugarte, Piaggio o Gilardi, para representar a
estos artistas que dieron obras fundamentales tanto a la misica dramé-
tica, como a la sinfénica o al repertorio de cimara.

En ese periodo, cuando la literatura aborda temas autéctonos? y se
inician los estudios en los campos folklérico y etnolégico 8, nacen Andrés
Chazarreta y Manuel! Gémez Carrillo que marcaran las rutas iniciales de
la recoleccién sisteméitica de melodias populares.

Otro de los aspectos que debe encararse en un proceso analitico del
movimiento musical argentino es el lugar donde cursaron sus estudios los
hombres de estas generaciones. Del primer grupo, Aguirre lo hizo en el
Conservatorio de Madrid, Williams en el de Paris y Arturo y Pablo Beruti
en Leipzig. El Conservatorio que funda Williams en 1893 y del que Aguirre
es profesor y secretario por espacio de 28 afios, es luego el foco donde se
concentra una ensefianza y una escuela cuyas implicancias y proyecciones
en la cultura argentina no han sido todavia suficientemente analizadas. En.
ese Conservatorio de Misica de Buenos Aires se formarin André, Piag-
gio, Rodriguez, De Rogatis, Drangosch, Gil y Torre Bertucci, es decir,
un nicleo de compositores, intérpretes y profesores que cimentan el movi-
miento musical.

Se inicia asimismo el periodo de los premios Europa® de composi-
cién, el éxodo de los jévenes que van a buscar a las escuelas europeas los
elementos técnicos dificiles de obtener en su patria. Paris retine a la ma-
yoria de ellos, el esplendor de la “Ciudad Luz”, la atraccién invencible
que ejercié y ejerce ante los ojos de una América joven, se centra para
estos miisicos en dos grandes instituciones: el Conservatorio Nacional de
Misica y la Schola Cantorum. Al primero van: Boero, Lépez Buchardo
y Ugarte; a la segunda André, Espoile, Piaggio y Rodriguez. Alemania
atrae menos el espiritu americano y sera Drangosch el encargado de esta-
blecer los nexos de estudio; Gaito y Panizza trabajarin en Italia.

Curiosamente hay artistas que no abandonan su tierra, permanecen
fieles a “su casa” y no buscan allende el mar otro posible horizonte, De
Rogatis, Gilardi, Palma, Torre Bertucci, Massa, se quedan en la Argentina,
en la soledad y en la reflexién buscan las posibles soluciones a sus dudas
y encuentran pacientemente una manera de- transmitir su mensaje.

110



La formacién general de los compositores se va profesionalizando
de manera paulatina, la técnica aprendida en Europa en su fuente origi-
nal o recibida aqui a través del atento estudio de las obras que llegan de
afuera, se evidencia en la escritura, en los encadenamientos armonicos,
en los colores instrumentales, en las formas elegidas.

Al trabajar teniendo como modelo lo europeo, légicamente se emplea
la misma lengua literaria y durante muchos afios la mayoria de sus pro-
ducciones vocales, tanto en el género dramitico como en el de cimara,
utilizaran el francés o el italiano como idioma comiin, La década del 20
sera de significacion particular en la misica de cAmara y generara una se-
rie de obras que permaneceri como ejemplo de una tipologia, a la vez
que expresarin ya, en la relacién poético-musical, toda la rica y dificil
gama sonora del castellano 1, Aguirre, De Rogatis, Lépez Buchardo, An-
dré, Ugarte producen en ese periodo trozos que son prototipos de un estilo
de canto.

Alberto Williams, al regresar de Europa a fines de 1889, después de
siete afios de ausencia, redescubre en los campos de Ia provincia de Buenos
Aijres la voz antigua de la tierra y a través de Julisn Andrade, que habia
sido compaifiero de Juan Moreira, y de los payadores de Juarez se vuelve
a encontrar con la Pampa, que tan hondamente lo habia impresionado en
su nifiez. :

“Al volver a Buenos Aires —escribe Williams— después de esas excursiones
por las estancias del sur de nuestra Pampa, concebi el propésito de dar
a mis composiciones musicales, un sello que las diferenciara de la cultura
clasica y roméantica, en cuya rica fuente habia bebido las ensefianzas sabias
de mis gloriosos y venerados maestros. Mis cotidianas improvisaciones, de
ese tiempo, parecian envueltas en los repliegues de lejanas brumas y
de amaneceres y de ocasos de las sabanas pampeanas, y remedaban ecos
de misterlosas voces de las soledades. Y de esas improvisaciones surgif, en
aquel mismo afio de 1890, mi obra ‘El rancho abandonado’, que puede con-
siderarse como la piedra fundamental del arte musical argentino.

Asi naci6, pues —continia— la composicién méas popular que he escrito,
bajo el ala protectora de los payadores de Juarez, y bafiada por la atmés-
fera de las pampeanas lejanias. Toda mi produccién, desde entonces, esti
animada por el soplo fecundador del folklore de la Pampa, y penetrada
en su copa y en su raigambre, por el alma popular argentina,

Esos son los origenes del arte musical argentino; la técnica nos la dio
Francia, y la inspiracién, los payadores de Juérez” 11,

Unos afios antes Arturo Beruti, al encabezar la serie de artfculos en
Mefistéfeles decia:

“La descripcién de nuestra misica nacional es un asunto de gran impor-
tancla, al mismo tiempo, que de dificil apreciacién exacta, por cuanto no
habiendo sido estudiada por ninguno de los misicos o aficionados argen-
tinos, no tenemos hasta la fecha punto alguno de partida en qué afianzar
nuestras ideas respecto de su mérito” 12,

También en la revista. Mefistofeles, en 1882, un anénimo colaborador
que aparece con el seudénimo de “Guitarrita” se pregunta si la Argentina
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tiene misica propia y aconseja el uso de esos “temas nacionales” a los
compositores 18, :

Williams y Aguirre se encargaran de reforzar y ampliar estos con-
ceptos. Ingistiran una y otra vez en la urgente necesidad de una recolec-
cién sistematica del folklore. Aunque no manejan la terminologia cienti-
fica que podriamos emplear en la actualidad, su criterio es el verdadero
y el método que proponen el que utiliza la musicologia. Williams, en un
articulo publicado en 1910, expresa:

“ ..Los j6venes compositores deben hacer trabajos de ‘folklore’, rastrear
las melodfas originales, recogerlas como pepitas auriferas, y publicar colec-
ciones de cantos indigenas” 14,

Sostienen ellos que es el propio compositor el que debe realizar la
dcble tarea: recolectar los materiales y luego aplicarlos en la composicion,
Valdria la pena recordar que Bartok y Kodaly lo hacian asi por los mis-
mos afios y preguntarnos si Williams pudo tener alguna referencia al
respecto.

Aguirre, dos afios después, explicaba su propia experiencia y las con-
clusiones obtenidas en sus viajes al interior del pafs. En una conferencia
pronunciada en el Museo Nacional de Bellas Artes decia:

“Creo que es necesarlo y urgente, antes que la rapida evolucién del pais
acabe de borrar nuestras huellas originales, reunir en coleccién todos los
elementos de la antigua vida campestre, que se tornarin muy pronto
legendarios: hébitos, estilo, poesia, musica, algunos de un sabor incom-
parable” 15,

Aguirre, como vemos, preconizaba ya, o intuia, el moderno concepto
de investigacién totalizadora del folklore. Para él, como para los artistas
que cimentaron nuestra escuela musical, “la misica popular ha sido en
todo tiempo y en todo pais la célula primitiva de donde ha nacido la obra
de arte organizada” 16,

El critico Gastén Talamén, en sus periédicos comentarios en la revista
Nosotros 17, insiste en la necesidad de encontrar una miisica que nos signi-
fique estilisticamente y recomienda el estudio y recoleccién de los temas
folkléricos, para su posterior utilizacién en la composicién 18, En 1918,
publica en Nosotros los resultados de una encuesta sobre “La musica y
nuestro folklore”, efectuada a distintas personalidades de la cultura. Des-
tacamos particularmente un parrafo de la respuesta de Floro Ugarte que
presenta con mucha claridad el problema que enfrentaban los composi-
tores de esa época. Dice Ugarte:

“A ml julelo... todos nuestros esfuerzos deben de tender a crear cuanto
antes una misica de verdadero caricter nacional, que brotando de las
ingenuas semillas del coloniaje, donde se funden los aires populares espa-
fioles con los indigenas y después de pasar por el fino tamiz de la técnica
moderna, llegue g dar forma a una nueva manera 0 estilo concordante
con el cardcter de nuestra sensibilidad nacional, pero sin disminuir el nivel
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de perfeccién a que ha llegado el arte ﬁusica.l en el mundo. Es esta, indu-
dablemente, una dificil labor, que exige tiempo ante todo, y que por lo
demés ha tropezado entre nosotros con numerosos inconvenientes.” '
Y agrega mais adelante:

“81 la mayor parte de esos musicos jovenes —entre los cuales me honro
en figurar— no han iniciado antes la patridtica labor, es sin duda porgue
les ha sido necesario someterse previamente a un largo aprendizaje —en
la mayor parte de los casos en Europa— para subsanar fallas de una
educacién iniciada en un medio hostil; pero pasados los largos afios de
ardua labor, para asimilar en la mayor proporcion posible los incalculables
tesoros de las mejores escuelas europeas —he aqui la razén porque cada
uno de nosotros escribe a la manera de alguna de las escuelas del viejo
continente— pasados, digo, esos afios de ruda labor, ha llegado, si no me
equivoco, el momento de iniciar la tarea fecunda” 19,

El estudio sobre la miisica de cAmara perteneciente a los composito-
res nacidos entre 1860 y 1890 lo dividiremos en tres secciones, segiin el
material instrumental que esas obras utilicen. La primera parte corres-
ponderi a la MUSICA PARA SOLISTA INSTRUMENTAL, cuya litera-
tura fundamental esti dedicada al piano, con pocos obras escritas para
otros instrumentos. La MUSICA VOCAL constituird la parte central,
con las divisiones siguientes: a) canto y piano, b) coro, ¢) canciones infan-
tiles. La tltima seccién estara integrada por las COMPOSICIONES PARA
CONJUNTOS INSTRUMENTALES.

En este periodo, en que el profesionalismo del compositor no esti
condicionado por reglas estrictas y en el que la falta de ciertos elementos
de trabajo por un lado y el ritmo de vida mas pausado, dejan margen al
misico para intentar la biisqueda y el desahogo de sus sentimientos e
ideas en la composicién, son muchos los instrumentistas y profesores que
incursionan en el género camaristico. Del grupo vinculado al Conservatorio
de Miisica de Buenos Aires, alumnos de Williams primero y luego en
muchos casos ligados a la casa como profesores, podemos citar varios
nombres: Cayetano Argenziani, Jaime Bustamante, Adolfo Cipriota, Vi-
cente Cicognani, Jacinto Ortigala y Miguel Mastrogianni 20

Excelentes instrumentistas como Gaos, Maurage, Marchal, Scaramu-
zza 0 Thibaud dedican parte de su tiempo a la creacién 2!. Los directores
de orquesta también nos han dejado ejemplos en este campo: Ferruc-
cio Cattelani, Ricardo Cendalli, Arturo De Angelis, Franco Paolantonio y
Bruno Bandini son suficiente muestra.

La ensefianza musical adquiere un auge evidente, se manifiesta en la
creaciéon —diriamos masiva— de institutos especializados. Los conserva-
torios proliferan, sobre todo en la capital, situacién que dari lugar a comen-
tarios irénicos en unos casos 22, a criticas severas en otros y a elogios
justos y merecidos para aquellos que cumplen su tarea con la seriedad
y honestidad que requiere el ejercicio de una profesién.

_ Los directores que fundan esos. conservatorios 23, ademas de las com-
pilaciones de estudios habituales, publican obras propias con mayor o
menor fortuna en un estricto sentido valorativo. El elenco de nombres es
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extenso: Arturo Faleni, Conrado Fontova, Luis Forino, Elmerico Fracas-
si, Antonio Santos La Salvia, Antonino Miceli, Edmundo Pallemaerts,
Antonio Restano, Luis Romaniello, Mario Rosseger, Juan Serpentini, Lo-
renzo Spena, entre otros. Aquellos que trabajan en provincias efectiian
en verdad una labor pionera y meritoria. En Rosario Humberto y José De
Nito, Alfredo Donizetti y Alejandro Rissone; Alberto Villalba Mufioz en
Jujuy; Eugenio Guiard Grenier en La Plata, pertenecen al niicleo men-
cionado. ST

 Dentro del conjunto de pedagogos-compositores, destacamos a dos que
realizaron una tarea fructifera y constante como maestros: son ellos Pablo
Beruti y Eduardo Fornarini. Muchos de sus alumnos han ocupado lugares
destacados en el quehacer musical argentino, su obra como creadores ha
quedado asi oscurecida y mereceri un estudio especial.

Asi como ocurrié en los periodos anteriores, también aqui luchamos
contra ciertas condiciones de época que no permiten un trabajo completo.
De ciertos autores ha desaparecido practicamente su obra, de otros que-
dan pocas composiciones con posibilidad actual de lectura. La carencia de
copias hacia que varias composiciones existiesen sélo en sus originales o,
lo que es mis lamentable, que esos originales se hayan extraviado o desa-
parecido. Los casos de la partitura operistica de Huemac o de las Sonatas
para violin y piano y violoncelo y piano de Aguirre son validos ejemplos
de este problema.

1. Misica para solista instrumental

El desarrollo de 1a literatura pianfstica en los compositores que nacen
entre 1860 y 1890 abarca varias lineas directrices. Es nutrida en su aspec-
to cuantitativo y en el cualitativo ofrece una serie de obras técnicamente
impecables y otras que sefialaran sin duda puntos culminantes del género.

Las lineas directrices, en el parimetro estilistico, podemos definir-
las como:

1. tendencia universalista, y
2. tendencia nacionalista 24,
y desde un enfoque morfolégico las estudiaremos en sus fases de:
1. misica de salén,
2. piezas breves,
3. obras de forma.

A la que denominamos misica de salén perteneceran las obras que
representan una continuidad de la caracteristica del siglo XIX. En el
proceso histérico-cultural no suelen producirse rupturas violentas y las
ccnnotaciones que tipifican un perfodo se eslabonan y entrecruzan con
las de los afios sucesivos.
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Esa miisica de entretenimiento, que ameniza la tertulia y sirve a la
nifia de la casa para demostrar sus habilidades, se manifesta desde el Vals
Boston, el Capricho, las Mazurcas y Polcas, hasta las Romanzas, Cancio-
nes y Recitados en el género vocal. Para piano ilustran este periodo las
obras de Hilarién Moreno 25, Hermann Bemberg, Ricardo Cendalli, Pru-
dencio Denis, Miguel Tomqulst y de tres muJeres° Inés Jurado 26, Julia
Pozo e Ignacia Trelles.

£l problema de la continuidad de la tarea de la mujer en el arte se
presenta muy claramente en el siglo pasado. Son muchas las mujeres que
estudian en institutos especializados o en forma particular, pero son pocas
—casi ninguna desde un punto de vista estricto— las que se destacan
sobre todo en el terreno de la composicién. Diversos factores sociales con-
curren a este fenémeno y han sido analizados en distintas ocasiones.
Alumnas compositoras del Conservatorio de Misica de Buenos Aires diri-
gido por Williams y consideradas brillantes por la critica coetinea, desa-
parecen enseguida de las referencias periodisticas 27,

De las mujeres de esta generacién, una sola adquirird valores espe-
ciales, efectuando —paralelamente a la tarea creativa— una valiosa contri-
bucién a nuestras instituciones de divulgacién cultural: Celia Torra. De
ella hablaremos en su momento.

La pieza breve o la coleccién de piezas breves conforman la mayor
parte del repertorio pianistico del periodo, con connotaciones folkléricas
o dentro de una tematica europeizante.

Aln en esta época se nos presenta, por un lado, el problema de los
manuscritos originales extraviados, sin posibles copias, y por otro la falta
de ediciones posteriores de algunas obras. El desapego que muchos argen-
tinos sienten por lo suyo se evidencia una vez mas en este aspecto y asi
el investigador debe recorrer un largo camino de paciente biisqueda que no
siempre se ve compensada por el hallazgo del material deseado. En un caso
—=el de JuliAn Aguirre— la tarea ha tenido su fruto y elaboramos un
catilogo tematico con mas de 100 composiciones, muchas de ellas practi-
camente desconocidas 28,

Algunos autores —como Williams— trabajan paralelamente la tema-
tica universal y la nacionalista. En otros lo autéctono es el resultado de
un proceso consciente de maduracién y de bisqueda de una expresién —asi
en Ugarte y Lépez Buchardo—. Hay también seres singulares, marcados
por un sino especial, que se mantienen iguales a si mismos a través de
toda su produccién 28, El prototipo es sin duda JuliAn Aguirre. En ocasio-
nes, el compositor permanece en tenaz vigilia toda su vida, analizando
exhaustivamente las nuevas tendencias que van surgiendo y toma de ellas
los elementos que considera necesarios para su discursoe. Gilardo Gilardi

pertenece a este Gltimo grupo y el proceso interno de su lenguaje merece
un estudio integral.
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Alberto Williams es, ciertamente, el propulsor ideolégico de un movi-
miento. Maestro de gran esciela, didacta y, por sobre todo, ordenador y
organizador. En el anilisis de su enorme produccién pianistica # se evi-
dencia una gran técnica y una habil y diferenciada escritura instrumental.
Su lenguaje es miltiple y en muchos casos no individualizante 3. Participa
en algunas obras de la que denominamos “misica de salén”, en otras del
influjo francés, incluso impresionista en su tdltima etapa, con armonias
avanzadas para su época. Los titulos con que encabeza sus trozos no siem-
pre tienen una correspondencia en lo musical. Tal vez su mayor logro
se encuentre —a nuestro juicio— en las series de Milongas, donde una rica
inventiva tematica se enlaza en inteligentes texturas.

En la misma época y en idéntico ambiente surge la figura de Julidn
Aguirre. Aparece con él una caracterizacién especial de lo criollo: Aguirre
hace suya la esencia del eriollismo y la vuelea en temas propios e incon-
fundibles. La pieza breve adquiere la cualidad de lo intimo, la intuiciéon
lirica se vuelca en una aparente improvisacién y la calidad humana del
artista, sincera y espontanea, se refleja admirablemente en esas pequefias
joyas que son los dos Cuadernos de Aires Nacionales para piano (Tristes
y Canciones) y en la Huella y el Gato que se constituiridn en modelos de
una forma de expresion %2,

En la primera década del nuevo siglo comienza la produccién del
siguiente grupo. De 1909 es la Fantasia romdntica de Pascual De Rogatis,
obra espléndida, expresiva y bien trabajada, de cierta atmésfera debus-
systa, que se mantiene fresca a través de los afios. De Rogatis, en 1904,
era saludado por el critico que comenta un concierto de alumnos en el
Conservatorio de Buenos Aires como “el Debussy del programa. amigo de
las rarezas armdnicas, de las modulaciones inesperadas, de los giros extra-
fios” 38, La obra pianistica de De Rogatis se limita a siete composiciones;
a pesar de los naturales influjos iniciales, la raiz es siempre genuina-
mente nuestra. Su lenguaje es pujante y personal, de una calidad particu-
lar. Roberto Garcia Morillo sefiala certeramente otra de sus caracteris-
ticas al decir:

“En el aspecto formal se observa una clara predileccién por el factor poe-
matico y rapsddico, con relacién a las grandes arquitecturas derivadas
de los principlos formales clasicos, que practicaron casi todos los inte-
grantes de su generacién” 34.
A El de Ernesto Drangosch es uno de los nombres injustamente rele-
gados. Su produccién para el teclado es nutrida, editada en Alemania
o en Buenos Aires. Son composiciones de muy hébil escritura instrumen-
tal —como excelente pianista que era—, manejando cantidad de variados
recursos de ejecucién. Muchas de ellas son verdaderas piezas de bravura 3,
La referencia la podemos buscar en Schumann y en Brahms, sin recurren-
cia alguna a reflejos nacionalistas. Son obras que deben reponerse en el
repertorio, para aquilatar sus valores 3¢, :

Constantino Gaito es’ otro caracterizado representante del perfodo.
Su temética oscila entre 1a que denominamos universal y los giros criollos
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elaborados. Una gran fantasia da vuelo a su escritura —pianistica y armé-
nicamente torturada muchas veces—; los hallazgos armdnicos tampoco
estin ausentes. Los tres albumes para la juventud constituyen una de las
pocas series didacticas que ofrece la literatura pianistica de la época, junto
a las obras de Williams y a las composiciones aisladas de Ugarte, Boero,
Troiani y otros.

El lenguaje ambivalente, universal y nacional, es comin a varios com-
positores. Felipe Boero aborda por igual ambos y se expresa ya en un
nacionalismo directo y textual o, como en las series Evocaciones, Impre-
sitones y Toledo, un poco a la manera de Turina.

Entre los autores que se mantienen de alguna manera adheridos a
una forma de expresién europea (siempre dentro de la pieza breve) cita-
remos a Justino Clerice, Armando Chimenti, Alberto José Machado, Prés-
pero Lépez Buchardo, Rafael Peacan del Sar y Carlos Percuoco. Monse-
fior José Leén Gallardo (sobrino de Esnaola), Alberto Inzaurraga y Luis
Sanmartino incursionan en ambas temiticas. Quedan, por fin, los que se
instalan en el nacionalismo, en sus distintas fases: Ana Carrique, Enrique
Casella, Adolfo Luna, Juan Bautista Massa, Alfredo Pinto, Arturo Schian-
ca y Pedro Sofia. Cayetano Troiani ha dejado una serie de obras pianis-
ticas en las que elabora giros criollos. Su particular escritura, muy modu-
lante, mantiene reflejos de texturas aguirreanas.

La obra pianistica de Carlos Lépez Buchardo es breve. Pero induda-
blemente aunque sélo hubiera escrito el famoso Bailecito 37, su nombre se
encontraria inscripto en la historia musical. Son producciones de orquesta
las otras composiciones: la Campera de amplio canto y el delicado paisaje
del Nocturno.

Cuatro composiciones de Floro Ugarte lo sefialan con rasgos defini-
rios en el Ambito de la miisica de cidmara. Son ellas: la Primera serie
De mi tierra en su versién para piano, Caballito criollo para canto y piano,
la Sonata para violin y piano y el Cuarteto de cuerdas. La produccién
pianfstica ugarteana tiene tres opus originales: los Cinco preludios, Ron-
roncitos y Arrullo. Los otros nacen paralelamente en la orquesta y en el
teclado. Una neta y genuina raiz criolla se transfiere a lo largo de su obra,
en la que se entremezcla una alegria picara y juguetona y el canto melan-
cllico y profundo del horizonte pampeano.

Hemos mencionado una de las particularidades de Gilardo Gilardi: la
evolucién de su lenguaje musical y la blsqueda de nuevos elementos. Al
perfodo de un nacionalismo directo pertenecen las danzas orquestales trans-
criptas para piano: —la Firmeza, Noviando y Chacarera—. Una textura
més elaborada refleja la serie Cantares de mi cantar, obra unitaria con
un tipo de pianismo contrapuntistico que no entorpece el libre juego de una
temética fluida. Con el Tango y los Preludios unitonales entra ya en otra
dimensién, de una fantasia torturada, en la que se mamflesta el conflicto
y el intento de un idioma renovado. -
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Dentro del ciclo de piezas para piano registramos los nombres de
Héctor Panizza y Arturo Luzzatti, dos trayectorias importantes y disimiles
en el quehacer artistico, que proyectan su actividad esencial més alla de
la creacién. Las obras menores —en cuanto a duracion— de Gil, Torre
Bertucci y Ricardo Rodriguez contribuyen a enriquecer este grupo. Desta-
camos los Seis preludios de Rodriguez, bien escritos y resueltos, que plan-
‘tean interesantes problemas de técnica pianistica.

Como dato curioso recordemos el Mosaico musical, obra para piano
realizada en colaboracién por un niicleo de compositores. La idea —inspi-
rada en los creadores rusos— se debe a Victor De Rubertis y los autores
invitados fueron: A. Williams, José André, E. Drangosch, Arturo Beruti,
R. Rodriguez, C, Gaito, J. Aguirre, C. Piaggio, F. Ugarte, Athos Palma,
G. M. D’Andrea, José Gil, J. T. Wilkes, C. Troiani, José Torre Bertucci,
Rail H. Espoile, C. Lépez Buchardo, Alfredo Pinto, A. Machado, César
A. Stiattesi, P. De Rogatis, F. Boero, Victor De Rubertis, J. Cortés Lopez,
Luis R. Sammartino, Vicente Forte y Arturo Luzzatti. La obra se pu-
blica en La Prensa, en febrero de 1926. Salvo Forte y De Rubertis, el
resto de los compositores pertenece a las generaciones que estamos estu-
diando y a lo mas representativo de ellas. La iniciativa es interesante y
podia haber tenido un idéntico resultado musical.

Tres autores de estas décadas han dedicado su actividad a otras espe-
cialidades. En los casos de Andrés Chazarreta y Manuel Gémez Carrillo
a la recoleccién en el area folklérica, publicando gran cantidad de obras
para piano, canto o pequefios conjuntos. Wilkes, en el campo de la musi-
cologia, ha dejado textos que tocan diversos temas.

Para otros instrumentos solistas se ha escrito poco. Al margen de las
formas del Estudio, compuestos por los profesores-instrumentistas con
fines didacticos (como en el caso de las obras para violin de David Bolia
o F. Cattelani), o de los trozos para guitarra de A. Inzaurraga, Adolfo
Luna, Carlos Pedrell y Julio Sagreras, podemos destacar para este ins-
trumento la Serie Argentina de Gilardi. De Julidn Aguirre hemos consul-
tado dos obras para guitarra, un Preludio publicado en la revista Tarrega
¥y el manuscrito incompleto de un Minuet.

Ugarte tiene dos composiciones para otros medios instrumentales:
una Plegaria para 6rgano, de 1948, de caracter meditativo y una Sonatina
para bandoneén de 1956.

En lo que concierne a la tercera seccién que habiamos establecido al
hablar de la misica para solista instrumental: obras de forma, se plantea
un curioso fenémeno. Se trata, salvo excepciones, de composiciones de te-
maética universal. Se producen en su mayoria en un lapso de diez afios:
1911 la Sonata de Rodriguez, en el *13 1a de Piaggio, en el ’17 la de Wi-
lliams, del ’18 son las Sonatinas de André y Gil, en 1921 la Sonata de
Palma, del ’22 la de Torre Bertucci. Son obras densas, con elaboraciones
prolongadas. Algunas, como la Sonatina de André, que presenta un primer
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tema raveliano, no tiene una unidad perfecta en las tres partes que la
integran. De la Sonatina de Lépez Buchardo existe sélo el primer movi-
miento, de distinta calidad expresiva que la Campera o el Bailecito. Las
Sonatas para piano de Palma, Piaggio, Rodriguez, Bertucci y Williams,
de dificil ejecucion y muy extensas, evidencian el alto nivel técnico alcan-
zado 8,

Las obras de Piaggio y de Rodriguez, en particular, son de construc-
cién sdélida y acertada, en las que trasciende el influjo de Dukas y de
Roussel. Ambas composiciones, asi como la produccién integra de sus auto-
res —y de otros muchos como hemos visto— requeriran un re-descubri-
miento y un estudio muy a fondo.

Dentro de esta estructura formal trabajaron también Joaquin Cortés
Lépez, José De Nito, Alejandro Inzaurraga, Préspero Lépez Buchardo,
Alberto Machado y Celia Torra.

TI. Msica vocal

Esta segunda parte la dividiremos en tres secciones: a) obras para
canto y piano, b) obras corales, ¢) canciones infantiles.

La problemética del castellano como idioma cantable es conocida. La
idea de una lengua no musical ha estado —y contintia ain— muy arraigada.

Salvo pocas excepciones —Williams y De Rogatis, por ejemplo— la
mayoria de los compositores escribe sus primeras canciones en otro idioma.
El italiano o el francés atraen al compositor argentino por su musicali-
dad mundialmente reconocida y sélo se vuelcan al castellano cuando en
el transcurso de los afios se afianza su técnica y su forma de expresion.
Asi las primeras canciones de Gilardi estin escritas en italiano; las de
Aguirre, Ugarte, L6pez Buchardo, André y Piaggio en francés.

La década del '20 es altamente significativa para la cancién de ciAma-
ra. Determina el encuentro del compositor con su idioma verbal y sonoro.
A ese periodo pertenecen las canciones de Aguirre, De Rogatis, Lépez Bu-
chardo y Gilardi. En esa época también se dan las Canciones salteiias de
Palma, el Elogio de las rosas de André y Caballito criollo de Ugarte ®.

Asf como en el repertorio pianistico sefialamos un primer grupo que
denominamos “misica de salén”, tenemos aqui obras dentro de ese tipo:
especial., Las romanzas de Bemberg, Pablo Beruti 4%, Cicognani, Busta-
mante, Cipriota, Clerice, Garcia Mansilla, entran en esta consideracién.

Alberto Williams escribe pocas obras para canto 41, en algunos casos
——como en las Canciones incaicas de 1909— la teméitica musical no alcanza
una relacién total con la literatura. Una de esas melodias —el Yaravi—
se emparenta en su comienzo, curiosamente, con una popular cancién
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rusa . Las otras series de canciones de Williams participan de sus ras-
gos sefialados. Es evidente, adem4s, que se desenvolvia mucho mas a gusto
en el género instrumental (pianistico y orquestal) que en el vocal.

La obra de Aguirre para canto es numerosa. Las primeras canciones
las escribe en francés —Jardins, Chansons pour elle— y luego, ya en cas-
tellano, las que denomina Canciones argentinas. Bastarfan cuatro de ellas
—Las mafianitas, Caminito, El nido ausente y la Cueca— para distinguir
a su autor. La escritura aguirreana, siempre ligada a una dificil simpli-
cidad, logra el ritmo y la melodia adecuada a cada texto para su musi-
calizacion.

El grupo siguiente de compositores se expresa en un principio —salvo
el caso anotado de De Rogatis— en lengua extranjera. La temética euro-
peista la encontramos, por ejemplo, en Les ombres d’Hellas de Boero, en
Espoile con algunos trozos de fina textura, en las obras de Piaggio —como
la Chanson du camard, bien escrita y de bella musicalidad—. Panizza_ y
Luzzatti, con ese don del canto dado por tradicién y por herencia, dejan
también muestras interesantes en ese campo. Luzzatti se aproximari en
sus Coplas a las melodias de la tierra elegida como adopecién.

En las Douze melodies de C. Troiani se evidencia otra vez la variedad
de su escritura, su tipica textura modulante y una atrayente personalidad.
Carlos Pedrell, en sus series de canciones, incursiona en un lenguaje
universal y también en el nacional. De su obra Hispaniques, sefialamos
como caso curioso el tercer niimero: Montmartre, un ritmo tangueado con
texto francés de René Chalupt.

En esta seccién se inseriben las composiciones de César Stiattesi, Hum-
berto De Nito, Eduardo Fornarini, Alberto Inzaurraga, Préspero Lépez
Buchardo, Jaime Pahissa, José Gil, Alfredo Pinto, Rafael Peacan del Sar
y los primeros trabajos vocales de Ugarte, Lopez Buchardo, Palma y
Gilardi.

De C. Gaito se conoce muy poco en este género. José Torre Bertucci
compuso los Tres poemas y Cuatro canciones, la Gltima de estas: El indie-
cito de Pichi-Mahuida, es tal vez su obra mis conocida. Dos de las Cuatro
melodias op. 26 de Drangosch —En paz y Amemos— son bellos exponentes
del gran vuelo musical de su autor y del sentido intimo y profundo de
su discurso.

Muchos han sido los artistas que eligieron la tendencia nacionalista.
Desde la recurrencia directa y simple al folklore hasta la concrecién de
una mélica propia, pasando naturalmente por el disfraz que supone ves-
tirlo con conceptos arménicos de una técnica europea.

Las composiciones de Boero, Ana Carrique, Enrique Casella, Espoile,
Massa, Miceli, Sammartino, Schianca y Sofia se incluyen en este grupo.
La referencia a la tematica del incario tampoco esti ausente, como en la
expresiva y lograda Cancién de lo Nusta de Alfredo Schiuma. En sus
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series de canciones, Manuel Gémez Carrillo elabora con feliz musicalidad
los temas recogidos en sus investigaciones.

Celia Torra encuentra en el canto su mejor lenguaje, son muchas

las obras vocales y corales con melodias autéctonas que contiene su ca-
télogo.

José André, en El elogio de las rosas, presenta giros criollos en una
fina textura, mientras Palma, en sus Ocho canciones saltefias, transcribe
y armoniza temas recogidos por Maria C. Bertolozzi de Oyuela.

Con De Rogatis, Lépez Buchardo, Ugarte y Gilardi aparecen los
maximos exponentes de esta generacién en lo vocal de cAmara.4

En la misica argentina y en particular en la cancién de cimara, la
produccién de Lépez Buchardo marcé una etapa decisiva. El don de la
melodia, don de prodigio y de misterio, signé su obra, sefialando un punto
esencial de belleza y de armonia. La cancién del carretero, Oye mi llanto y
Prendiditos de la mano (de los dos ciclos de canciones al estilo popular)
bastarian a un compositor para asegurarle un lugar de privilegio.4

El lenguaje de De Rogatis encontrari su manifestacién vocal en las
Cinco canciones argentinas y en Alamo serrano, donde el autor se adentra
en el melos criollo. La elaboracién se integra en un contexto personal,
produciendo obras significativas.

Sefialamos ya una cancién de Ugarte como prototipo: Caballito crio-
lo. El clima autéctono que inicia en algunas sugerencias de las Baladas
argentinas % de 1918, tendrd sus méximos exponentes vocales a través
de la poesia ya mencionada de Belisario Rolddn y en La Shulca.

El catalogo de Gilardi para canto y piano es amplio. Las Trece can-
ciones argentinas, con texto de Lugones, constituyen una feliz conjuncién
de las distintas fases del lied. Gilardi propone una temaitica a la vez loca-
lista y actual. Las Canciones poemdticas con texto de Lebnidas Barletta,
las Coplas sobre poesias de Antonio de la Torre, la interesante Danza
irregular con versos de Alfonsina Storni, son otras tantas muestras del
estilo gilardiano.

El repertorio de Misica coral no es muy vasto, en general, en toda la
miusica argentina y particularmente en la generacion del ’80. Las causas
de este fenémeno no deben ser buscadas en las preferencias de los com-
positores, sino que responden a motivaciones méas profundas. El panorama
que hasta no hace muchos afios ofrecian las agrupaciones corales no era
alentador. Afin hoy, se tropieza con bastantes dificultades. Esto ha influido
sin duda en el creador que no disponia del instrumento sugeridor y eje-
cutante de su obra.

Otra situacién curiosa se.plantea con los trozos coraies del periodo
que nos ocupa. La mayoria de ellos son totalmente desconocidos y sélo

121


http:c�mara.48

tienen vigencia aquellos relacionados al repertorio coral infantil, los de
directa traslacién folklérica o algunas obras de Gilardi.

Asi los nombres de Joaquin Cortés Lépez, A. Inzaurraga, Pahissa,
Torre Bertucci, Enrique Casella, Massa y aun los de Ana Carrique y
Celia Torra en la tematica folklérica permanecen ignorados. A los coros
de Williams y de Aguirre, a la Balada del Lobo, la Nifia y el Angel de
Ugarte y a las dos composiciones de De Rogatis —Rayos de Luna y Albo-
rada— les ocurre otro tanto.

En cuanto a Gilardi tiene obras de especial significado. La Vidala
Santiaguefia, Ocai, la Cancién de cuna india, por citar sélo las mas cono-
cidas, han alcanzado una. merecida popularidad. Gilardi eseribié alrededor
de 50 obras corales, entre ellas varias de caricter religioso y para coro
infantil, lo que es una prueba fehaciente del interés que inspiraba al mii-
sico la elaboracién sobre texturas polivocales ¢s.

El elenco de Canciones infantiles es mas nutrido. Muchos composi-
tcres estuvieron directamente vinculados a la ensefianza musical en cole-
gios y encontraron una motivacién directa, conformando a la vez un reper-
torio. Ejemplos valiosos de Gilardi, De Rogatis, Troiani, Palma, André 47,
Williams, Rodriguez, Espoile, Gil y Boero integran este catalogo.

De este grupo compacto y representativo, destacamos dos autores que
hallan la forma de aunar su estilo personal con una auténtica expresién
de lo infantil: Carlos Lépez Buchardo y Julidn Aguirre. En las Siete can-
ciones infantiles Lépez Buchardo sigue siendo é1 mismo. La produccién
aguirreana es numerosa, desde los primeros cuadernos de Fdbulas de 1904
y 1905, hasta sus pequefias obras maestras: Cu-ci, Fiesta en la aldea, Era
un ratoncito o Dan Gato 48,

A los autores citados se suman los nombres de Ana Carrique, Celia
Torra, A. Inzaurraga, Leopoldo Corretger, Juan Serpentini, Juan Imbroi-
si. Cayetano Silva, Luis Sammartino y Armando Schiuma.

Como dato curioso y poco conocido dentro del repertorio vocal acote-
mos que en el afio 1941, la Asociacién Patridtica Espafiola invité a un
grupo de compositores argentinos para armonizar una serie de canciones
espafiolas antiguas. En diez nimeros consecutivos de la Revista Hispania
anarecen otros tantos trabajos, con una serie de articulos introductorios
de Ernesto Mario Barreda. Ocho obras estin realizadas para canto y piano
y dos para coro mixto. Excevto el caso de Roberto Garcia Morillo que per-
tenece a una generacién posterior, el resto de los autores inteegran el grupo
que estamos trabajando. El elenco de obras es el siguiente 4:

1. Buscaba el amor, de Juan de Navas. Armbnizada por C. L6pez Buchar-
do, para canto y plano.

2. Cantiga de Alfonso el Sablo (versién castellana de Antonlo Mario Ba-
rreda). Realizacién arménica de J. T. Wilkes, para canto y piano.

3. Pasacalle, de José Marin. Armonizado por Ratl H. Espoile, para canto
y piano.
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4. Selva apacible, tonada de Juan de Navas. Armonizada por Ana Carrl-
que, para canto y piano.

5. Las campanas, de Juan Hidalgo. Realizacién arménica de Celia Torré4,
a cuatro voces mixtas.

8. Asi moriré, tonada de José Marin. Armonizada por Athos Palma, para
canto y piano.

7. Minué, de autor desconocido hacia 1650-70. Armonizado por Alejandro
Inzaurraga, para canto y piano.

8. Tonada, de Sebasti&n Durén. Armonizada por Pascual De Rogatis, para
canto y piano.

9. Ya no puedo mas, Sefiora, pasacalle de José Marin. Transcripcion de
Roberto Garcia Morlillo, para canto y piano,

10. Todo es amor, del maestro Serqueira. Realizacion arménica de Felipe
Boero, a cuatro voces mixtas.

Estamos seguros que hubo otras iniciativas de este tipo que se des-
conocen, asi como también una serie de obras originales publicadas en
diarios y revistas de época, compuestas para esa ocasion, que tampoco
han tenido posterior difusién por otros medios.

III. Obras para conjuntos instrumentales

La obra para pequefio grupo de solistas es una de las expresiones mas
dificiles y arduas. La elaboracién temaitica, el equilibrio de sonoridades,
los recursos instrumentales que se utilicen, ponen de manifiesto —en ma-
nera muy clara, casi diriamos cruda— la capacidad y los elementos de que
dispone el creador.

En el periodo que nos ocupa se inicia su proceso en el pais y se pro-
duce con tal fuerza que en los primeros afios del nuevo siglo tenemos obras
fundamentales dentro del género.

Podriamos establecer aqui una subdivisién similar a la que realiza-
mos en la misica para solista instrumental, es decir: un primer grupo
con trozos que responden en lineas generales a la teméitica y las conno-
taciones de la maisica de salén, de melodias dulzonas; misica de ocasibn,
bien escrita en muchos casos, que es la respuesta sonora a las preferencias
inmediatas de un estadio social y de una época 5°,

Una segunda categoria estaria integrada por las piezas breves, para
dos o mis instrumentos, y las series para canto y pequefio conjunto.

El tercer grupo se constituye con las obras de forma, numerosas y
con modelos de alta calidad, que evidencian en manera muy real y autén-
tica una sélida preparacién técnica.

Las Cuatro semblanzas para cuarteto de cuerdas es la tinica obra de
Arturo Beruti —conocida hasta ahora— para un pequefio grupo instru-
mental. De sus cuatro nimeros: Melancolia, Fastidio, Meditacién y Con-
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tento, el tercero es tal vez el mas interesante. Las series de acordes en
quintas paralelas del segundo movimiento, a la manera pucciniana, mues-
tran la inquietud de los autores locales por las innovaciones y los procesos
que se daban en Europa.

Dentro de lo que habiamos denominado piezas breves se inscriben las
composiciones de Aguirre (Nocturno y Balada para violin y piano), Luz-
zatti (Humoresque para violin y piano), Pahissa (Nocturno para violon-
celo y piano), Panizza (Reverie para violin y piano), José De Nito,
Wilkes y las obras de tematica folklérica de Gémez Carrillo 5, Gil, Mas-
sa 52 y Luna.

Los Aires argentinos para violin y piano de Gilardi comprenden cua-
tro niimeros, muy bien escritos, con ese estilo nacional tan propio de su
autor.

Andrés Gaos y Carlos Marchal efectuaron arreglos de temas aguirrea-
nos. De los dos Aires eriollos transcriptos para violin y piano por Gaos
y editados por Ricordi, el primero no pertenece a la serie de obras publi-
cadas, Se trata evidentemente del arreglo de una obra inédita. Otro tanto
ocurre con la Primera Danza Argentina de Aguirre, en versién de Gaos
para violin y piano, que consultamos en copia manuscrita. Carlos Marchal
public6 una Rhapsodie argentine para violoncelo y piano sobre aires po-
pulares de Aguirre.

En la primera década del siglo, mis exactamente entre 1905 y 1907,
se producen las primeras obras fundamentales que cimentan este género.
La Sonata para flauta y piano, las Tres sonatas para violin y piano, la
Sonata para violoncelo y piano y el Trio para piano, violin y violoncelo
de Williams son obras de grandes dimensiones, densas, variadas como es-
critura, de un pianismo dificil y de hallazgos arménicos, con una eficaz
técnica en los desarrollos tematicos. En la Primera Sonata para violin,
el segundo movimiento se inicia con reminiscencias puccinianas; en la Se-
gunda sonata (segunda parte) un tema de Vidalita aparece en un intere-
sante planteo a través de una textura netamente europea. El tercer movi-
miento del Trio utiliza 1a escala por tonos y 1a Berceuse de la misma obra
crea un clima sugestivo con los acordes en anintas paralelas sobre un pedal.
Segtin nuestro criterio, estas obras de Williams constituyen lo mejor y
més sélido de su produccién en lo que concierne a la misica de cAmara.

De la misma época son las dos Sonatas de Aguirre, para violin y pia-
no y para violoncelo y piano. Esas composiciones fueron estrenadas por
Augusto Maurage la primera y por Carlos Marchal la segunda. Tuvieron
repercusién en su momento —como lo certifican los comentarios periodis-
ticos— pero los originales se han extraviado %. La familia de Aguirre
conserva los manusecritos incompletos, como asi también los de un Cuar-
teto de cuerdas 54,

En la época que estudiamos y en gran parte debido a la accién intensa
y eficaz de la Sociedad Nacional de Mtsica —fundada en 1915—, el reper-
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torio de cAmara era dado a conocer en las series de conciertos que orga-
nizaba anualmente. Los solistas instrumentales y vocales alternaban su
actuacién con conjuntos que marcaron un periodo de apogeo en la evolu-
cién artistica 5 ' ‘

Las valiosas ediciones de la Sociedad Nacional de Miisica —hoy prac-
ticamente agotadas— y la serie de Cuadernos impresos por la Comisién
Nacional de Cultura en la década del ’40 constituyen uno de los intentos
méis coherentes en el plano editorial de misica argentina 56,

Dentro del conjunto de obras de forma se inscriben las composicio-
nes de Arturo Beruti (Sonatas para violin y piano), Enrique Casella
(Quinteto para piano, violin, viola, violoncelo y trompa; Cuartetos; Sonata
para violin y piano), Vicente Cicognani (Cuarteto de cuerdas), Joaquin
Cortés Lépez (Trio para piano, violin y violoncelo; Sonata-Fantasta para
violin y piano), José de Nito (Cuarteto de cuerdas), Andrés Gaos (Sonata
para violin y piano), Alejandro Inzaurraga (T'rio para piano, violin y
violoncelo), Préspero Lépez Buchardo (Sonatina para violoncelo y piano),
Josué T. Wilkes (Octeto para arcos), Raiil Espoile (Sexteto para made-
ras, trompa y piano), Alberto Machado (Sonatas para violoncelo y piano,
violin y piano, viola y piano) 5. Alfredo Schiuma ha dejado varias obras
en este género, un Cuarteto, un Quinteto sobre motivos nacionales, un
Sexteto y una Sonata para violoncelo y piano, obra vigorosa y de buena
realizacién.

Otras composiciones se conocen por grabaciones, como el excelente
Cuarteto en do menor de Héctor Panizza, compuesto en Mildn en 1898
y estrenado en la Argentina recién en 1989 por el Cuarteto Pessina, Paniz- .
z4 escribié- ademas Sonatas para violin y piano y para violoncelo y piano.

De las obras de Luzzatti (Cuartetos, Quinteto) se conoce solamente
la Sonata para violin y piano, en si menor op. 85, exponente de ese melo-
dismo originario tan propio de su autor.

Una referencia muy especial requieren las estupendas Evocaciones
indigenas de Pascual De Rogatis, constituidas por dos ntimeros: Yaravi
para cuarteto de cuerdas y Fiesta indigena para sexteto (violines, violas
¥y violoncelos por dos) 5, Compuestas en 1919, representan la tinica con-
tribucién de De Rogatis para el género. Lo contrapuntfstico distingue el
primer niimero, mientras en el segundo el elemento ritmico de contraste
es el predominante. Tanto el Yaravi, con su textura fugada, como la Fiesta
indigena ofrecen una teméitica original, en la que la profundidad expre-
siva de lo aborigen (que él mismo habfa inaugurado unos afios antes con
Huemac) se funde en una técnica segura y fuerte.

Lo mejor de la produccién camaristica de Gaito estd sin duda en la
miisica para pequefios conjuntos. El Trio y los dos Cuartetos de cuerdas,
el Quinteto para piano y cuerdas y la Sonata para violoncelo y piano re-
presentan en forma particular las cualidades de su autor. En el Segundo
cuarteto, Gaito trabaja sobre temas pentifonos. Estas obras pertenecen a
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la segunda década del siglo y demuestran una sélida construccién formal
y un virtuosismo instrumental vigoroso, junto a un impetu de gran vuelo
lirico.

Las Sonatas para violin y piano de Drangosch, el Quinteto para piano
y cuerdas de André —de elaboracién ciclica sobre temas nacionales—, las
Sonatas para violin y piano y violoncelo y piano y el Cuarteto de Palma,
las Sonatas para violin y piano y violoncelo y piano, el Trio y el Cuarteto
de Gil, la Sonata para violin y piano y el Cuarteto para piano, clarinete,
viola y fagot de Rodriguez, el Duettino para violin y piano de Torre Ber-
tucci son otras tantas composiciones a las que se debe un estudio atento
y una audicién integral, para reponer sus valores y sus aportes.

Floro Ugarte comienza a trabajar elementos autéctonos con la Pri-
mera Serie De mi tierra. Segilin sus propias palabras:

“...al volver a Buenos Aires en 1913 —después de muchos afos vividos en
Europa, la mayor parte en Paris—, senti renacer en mi espiritu las emo-
clones de mi primera juventud, experimentadas durante frecuentes perma-
nencias en el campo argentino, incorporandome con entusiasmo a la
tendencia nacionalista, cultivada entonces por la mayoria de nuestros
artistas” €0,

Su catalogo ofrece cuatro obras para pequefios conjuntos instrumen-
tales: el Cuarteto para piano, violin, viola y violoncelo compuesto en 1921,
la Sonata para violin y piano del 28, el Cuarteto de cuerdas de 1935 y la
Elegia para violoncelo y piano de 1948. El Cuarteto con piano estid fuera
de la linea nacionalista, pero ya preanuncia en algunos giros melédicos las
caracteristicas que distinguirin su futuro lenguaje. El primer movimiento
es intenso y apasionado, con un rasgo criollo envuelto en la textura armoé-
nica. El motivo del segundo niimero es juguetén, elaborado en la parte
central en ritmo lento y por aumentacién al retomar la presentacion ini-
cial, en el tercer y cuarto movimientos aparecen sugerencias franckianas.
El Cuarteto de cuerdas, escrito catorce afios después, entra de lleno en las
connotaciones propias al estilo ugarteano. La temaitica personal, de la
que se desprende una genuinidad criolla ya sefialada en su produccién
sinfénica y de cimara, adquiere en esta obra su madurez de concepeién
y de escritura. La elaboracién ciclica refleja una armoniosa unién de la
técnica auropea en un contexto ineludiblemente nacional. Con la Sonata
para violin y piano nos encontramos ante un importante ejemplo. Al pri-
mer movimiento de gran empuje, le sucede un segundo trozo con esa
expresividad honda y melancélica tan tipica, la tercera parte —ritmica y
vivaz— recuerda el segundo tema del movimiento inicial.

Gilardo Gilardi es —de esta generacion— €l que méas obras ha escrito
para conjuntos instrumentales. Once composiciones en el grupo que deno-
minamos “de forma”, ademas de los trozos breves para violin y piano ya
analizados y de otras obras menores, integran su produccién. El elenco
es el siguiente: tres Trios y dos Cuartetos para cuerdas, dos Sonatas para
violin y piano, Septimino criollo para flauta, clarinete, arpa y cuarteto de
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cuerdas, Diptico criollo para igual conjunto instrumental, Evocacion qui-
chua para cuarteto de laudes y Quinteto aéreo pentdfono para flauta, oboe,
clarinete, fagot y trompa.

El lenguaje sonoro de Gilardi participa de lo indigena y de lo criollo.
Dentro de las sugestiones de las gamas incaicas ha dejado el Quinteto
pentdfono de 1941, obra breve, fresca, en la que ritmos Agiles alternan
con melancélicas melodias anhemiténicas. E1 Segundo Cuarteto ‘“Pentd-
fono” de 1942 y la Evocacién quichua para cuarteto de laiides de 1929 se
incluyen en este proceso idiomatico. Tal vez el manejo de los elementos
indigenas plantea en el espiritu del compositor una posicién diversa. Lo
cierto es que también el Segundo cuarteto marca una pausa de paz y de
equilibrio interior, tanto en su contenido como en su escritura. Podriamos
decir que es una obra “feliz”.

Lo criollo se da, por ejemplo, en la hermosa Sonata popular argentina,
para piano y violin, de 1925. Obra vibrante, de gran impulso y de un
criollismo profundo y personal. El Septimino de 1927 y el Diptico del 34,
la Segunda sonata para violin y piano y el Segundo trio del ’39 —denomi-
nado Triptico criollo e integrado por tres aires de danza: Bailecito, Cielito
Yy Danza— conforman este segundo aspecto.

El manusecrito original del Cuarteto breve esta fechado el 27 de agosto
de 19216, Como comentario estimamos oportuno transcribir el propio
pensamiento de Gilardi, escrito apresuradamente a lipiz en el forro que
recubre la partitura:

“El Cuarteto Breve —dice— fue compuesto y ejecutado por primera vez
en el afio de 1921. La idea generadora se encuentra en el primer movi-
miento, precedida por un acorde compacto de los cuatro instrumentos.
Esos dos motivos contienen los elementos ritmicos, melédicos y arménicos
que sirven al autor para estructurar la composicién en el aspecto formal
y expresar el contenido animico emocional de su discurso sonoro, a través
de los cuatro movimientos. El proceso compositivo se desenvuelve siguiendo
los lineamientos magistrales empleados por el genio beethoveniano, en la
medida de las posibilidades de un compositor de nuestro medio musical.
La apreciacién valorativa de la estética del Cuarteto Breve ha soportado
hasta ahora 40 afios” 61,

Es una obra de excelente escritura contrapuntistica, que transmite
la problemitica gilardiana —presente afin en los trabajos de esa época—
¥y se manifiesta en una expresién impetuosa y efusivamente lirica 82.

En el Tercer trio de 1954 se evidencia la biisqueda de una nueva forma
lingiiistica. Una fuerte textura imitativa y un elaborado trabajo ritmico-
caracterizan esta obra. La espontaneidad de composiciones anteriores aqui
se transforma. El primer y el tercer movimiento estin elaborados sobre
una célula croméatica y la obra toda es de una madurez vigilante.

El panorama general que hemos planteado sobre los comienzos de la
misica de cdmara argentina evidencia con gran claridad la existencia
de un grupo de compositores de verdadero talento y técnica similar a la
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europea que surgen como un nicleo coherente y homogéneo y fundamen-
tan las sélidas bases de nuestro arte musical. A la par de la tarea creativa
y de divulgacién se constituyen en “maestros” de las generaciones siguien-
tes y realizan tal vez, a través de la catedra, su obra més bella y duradera.

Los hombres de este periodo, la miltiple actividad que emprenden,
requiere un re-descubrimiento. Es imperiosa la formaciéon de un equipo
de investigadores que, con el rigor de la ciencia y un amor acendrado
por su origen y su lengua, dedique sus horas a la blisqueda documental en
archivos oficiales y particulares de todo el pais. Creemos también impos-
tergable una revalorizacién de lo argentino, considerando de nuevo la obra
musical de nuestros artistas, ejecutdndola, oyéndola y analizindola con
ofido y juicio exacto, sin elogios inadecuados pero sin previas reservas.
S6lo asi estaremos en condiciones de exponer ante el mundo el proceso de
la misica argentina, sus origenes, su evolucién, sus proyecciones e inter-
relaciones con la misica de otros pafses.
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NOTAS

1 Esteban Echeverria, Proyecto y prospecto de una coleccién de canclones
naclonales. En Obras completas, Escritos en prosa, tomo V, Buenos Alres, 1874.

2 AdGn nos es dado vivir, fuera de esta capital tan europeizada, esa dualidad '
tan preciosa y tan auténtica de lo espafiol y de lo indigena, de su vigencia indi-
vidual y de su unién en bellos y perennes frutos artfsticos.

8 Hace tlempo ya que estamos trabajando en el tema de las generaciones
aplicadas a los musicos argentinos. Fieles a la teoria ortegulana y con el valloso
aporte de Jaime Perriaux (Las generaciones argentinas, Buenos Alres, Eudeba,
1870), creemos que nuestro quehacer musical se encuadra perfectamente en
esos esquemas sucesivos de 15 afios. La hipétesis Iniclal de 1978 fue certificAn-
dose en forma paulatina y continuamos con tesén y con prudencia en ese
apasionante camino.

4 Curlosamente, se nos ofrece el proceso inverso, miusicos argentinos que
estudian en Europa y transcurren su vida en el viejo continente (Bemberg y Cle-
rice en Francla, Garcia Mansilla en Rusia).

5 Se incluyen en este periodo misicos nacidos en 1891 que por sus caracteris-
ticas especlales desenvuelven su tarea dentro de las connotaclones proplas del
grupo generaclonal.

¢ Adoptamos la forma con una sola £, como aparece en los primeros escri-
tos consultados. Cfr. el lbro de Maurin Navarro y el articulo de Rafael Barreda
en Caras y Caretas, del 17 de julio de 1909.

7 Recordemos José Hernéindez con su Martin Fierro (1872-79), el Fausto de
Estanislao del Campo (1870), Eduardo Gutiérrez con su Juan Moreira (1884),
que seri llevado al circo por los Podestd en 1884 como pantomima y en 1886
ya con texto, para culminar en el teatro lirlico con Beruti (Pampa, 1897).

8 Los articulos de Beruti en Meyistéfeles (1882) constituyen un primer inten-
to de estudlar la misica folklérica. En 1883 aparece el trabajo de Ventura Lynch,
La Provincia de Buenos Aires hasta la definicién de la cuestiébn Capital de la
Reptiblica (1a 2% ed. en 1925 se denominarf Cancionero bonaerense y la 3% de
1953 Folklore bonaerense).

‘? Los premios Europa se crean oficialmente en 1896 (hasta 1914). Lo recl-
“bleron R. Rodriguez, Jaime Bustamante, Wilkes, Drangosch, André, Boero y
Juan José Castro, que ya pertenece a otra generacién.

10 Dice ‘Williams en el articulo publicado en La Nacién en 1910: “Los j6ve-
nes compositores deben escribir para canto con letra castellana, de los poetas
espafioles, americanos y argentinos sobre todo.
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11 Albherto Willlams, Origenes del arte musical argentino. En Obras comple-
tas, tomo IV, Estética, critica y biografia, p. 15-19, Buenos Aires, 1951.

12 Arturo Beruti, Aires Naclonales. En Mefistofeles, 29 de julio de 1882. La
serie de articulos aparece firmada con el nombre de “Arturo”.

18 Mefistofeles, Nros. 20 6 21 (al ejemplar consultado en la Biblioteca Na-
cional le falta la primera péaginsa), julio 1882.

14 Alberto Williams, La misica argenﬁna. En La Nacion, Nimero extraordi-
nario del 25 de mayo de 1910.

15 La Nacidn, 20 de agosto de 1912 (comentario sobre la conferencla reali-
zada el dia anterior y transcripcién de parrafos de la misma).

16 La Nacibn, ibid.
.17 Cuarta encuesta de Nosotros. En Nosoiros, 1918 (cfr. bibliografia).

: 18 Son muy interesantes los artfculos que publica la Revista Misica de Amé-
rica, dirigida por Talamén, en la que colaboran escritores de nota como Ricardo
Rojas, Leopoldo Lugones 'y Joaquin V. Gonzilez, y se estudia la musica incalca
y la misica, instrumentos y danzas aborigenes (cfr. los niimeros de 1920 y 1921).

19 Nosotros, afio 12, tomo 28, N? 108, abril 1918.

20 La revista Bibelot, que se edita entre 1903 y 1905, ofrece un apreciable
panorama de época y un elenco numeroso de obras que se publican sisteméti-
camente en sus pégiras. Adolfo Cipriota y Miguel Mastrogianni —que luego se
dedicard a la critica musical— ocupan la direccién de la publicacién. Colaboran
en ella alguno de los integrantes de lo que podemos denominar “el equipo
williams”.

21 Gaos y Marchal han hecho arreglos de obras de Aguirre. Mas adelante se
mencionardn en detalle.

22 Sobre este aspecto consultar el articulo de Harold Bauer, Conservatr6-
polis, en Bibelol, N° 32, agosto 1904 y el Retoque (al carbén) a la sllueta de
Bauer, en el N? 33 del 15 de setiembre.

23 En muchos casos diletantes y no profesionales musicos; también se cuen-
tan entre ellos extranjeros que se afincan definitivamente.

24 Adoptamos la terminologia tradicional, segiin las modalidades del mate-
rial tematico utilizado. En una segunda etapa de andlisis cada una de estas
lineas se subdividird segin sus caracteristicas.

25 Hilarion Moreno se hace conocer en el ambiente artistico con el seudé-
nimo de H. Ramenti y sus publicaciones son numerosas. Ejemplifica un tipo
especlal de lo que hoy denominariamos “miisica de consumo”.

26 Sobre Inés Jurado consultar el articulo de Carlos Vega publicado en EI
Hogar, 14 de agosto de 1953.

27 Valga como ejemplo el caso de Marfa Lucrecia Uriarte, una de cuyas‘com-
posiciones aparece impresa en la revista Bibelot, N° 22, 30 de marzo de 1904.

28 El catdlogo de obras aparece-en esta revista.
29 Esa igualdad no supone relteracién por falta de invencién en este caso,

8ino un auténtico y diversificado lenguaje que se manifiesta en algo muy difiecil,
el “estilo”. Asf podemos hablar sin duda de un “estilo aguirreano”.
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30 Alrededor de clen obras.

81 Hastaria analizar, desde el punto de vista de influjos y estilo, la serle
En la sierra, op. 32, para observar los mfltiples lenguajes en que se expresa el
compositor. Willlams mismo considera el cuarto nimero de esta serle —EI ran-
cho abandonado— como el comienzo del naclonalismo argentino.

82 Como ya lo sefialaramos, salvo los primeros esbozos de composiclén y las
Intimas para plano, de Inspiracién schumanniana, toda la produccién de Agui-
rre se mantiene en esa unidad.

38 Cfr. Bibelot, N° 35, 15 de octubre de 1904.

34 Roberto Gareia Morillo - Pascual De Rogatls. En La Nacidn, 12 de noviem-
bre de 1967.

36 Drangosch era un pianista famoso, en una publicacién de 18068 (revista
Miisica, N9 7, 12 de abrll) se anunclan “tres grandes conclertos histéricos de
plano y orquesta” en los que interviene. En las tres audiciones hace oir: Pri-
mera sesién: Conclertos en re menor de Bach, en La mayor de Mozart, en Mi-b
de Beethoven y Concerstiick de Weber. Segunda seslén: Conclertos en ml me-
nor de Chopin, en sol menor de Mendelssohn, en la' menor de Schumann y en
fa menor de Henselt. Tercera sesién: Conclertos en La mayor de Liszt, en re
menor. de Rubinstein, en s0l menor de Salnt-Saens y en la menor de Grieg.

38 Las Cuatro plezas caracteristicas del op. 5 son —a nuestro juiclo— verda-
deras joyas del repertorio planistico.

37 El tema del Bailecito lo retoma Buchardo tres veces. Aparece la primera
en la introduccién de la Jujefia para canto y plano de 1924, luego en versiém
para plano en el Cuaderno de homenaje a Julidn Aguirre editado por Lotter-
moser en 1925 y ﬂnalmente a.mpliado en la obra planfstica difundida.

38 Garcia Acevedo denomina periodo “clasico” argentino a la época en que
se producen estas obras.

89 Leopoldo Lugones es el poeta de muchas de estas canclones y. no es casual
su apariclén y su influjo en este momento; lo mismo ocurre con Ricardo Rojas.

40 De Pablo Beruti- hemos cotejado un Ave Marfa que revela un don del
canto no comun. Serd imprescindible el andlisis de su obra completa para esta-
blecer un julcio definitivo.

41 Decimos “poco” en relaclén al elenco completo de su obra plamstica
42 Canciones incaicas op. 45.

43 Se hablé ya de la calidad de las obras vocales de Aguirre. Por otra barte,
pertenece Indudablemente a una generacién anterlor —tal cual se ha explica-

do—, aunque la disposicién cronolégica adoptada en el presente trabajo los une
eén aparlencia.

44 La Canclén del carretero tlene texto de Gustavo Caraballo e integra el
ciclo-de Seis canclones al estilo popular de 1924. Oye mi llanto y Prendiditos de
la mano estdn basadas en poesias de Miguel A. Camino y se incluyen en la segun-
da serie Cinco canciones al estilo popular, de 1935, :

45 En la primera de las Baladas argentinas —Bajo el parral— Uga.rte toma
como motivo inicial un tema de estilo criollo.

.- 46 Una obra de -Gilardi de 1930 —Amor goloso— estd escrita a 10 voces
reales. Lamentablemente no ha .sido escuchada todavia:
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47 André ha realizado una serle de armonizaclones de canclones infantiles
universales, publicada bajo el titulo de Rondas populares argentinas.

48 Sin contar los dos cuadernos de Fdbulas, son m4s de 16 obras —perfectas
como unidad— las que nos ha dejado Aguirre en el repertorio escolar.

49 Los numeros de la revista Hispania en que aparecen estas composiclones
van del 162 al 171, entre octubre de 19841 y jullio de 1942,

50 E1 Nocturno de Maurage podria tipificar esta categoria.

51 Los temas folkléricos en arreglo para violin y piano ponen de manifiesto
la gran musicalidad y la técnica eficiente con que Gémez Carrillo encaraba la
recoleccién folklérica y su elaboracién posterior.

52 De Massa, adem4s de las piezas bre#es, anotamos en este grupo T'res can-
ciones indfgenas para canto, arpa, flauta, corno inglés, violoncelo y timbales.

58 Las dos Sonatas se estrenaron en 1908. En la revista Miisica (afio 1, N¢
13, 1° de julio de 1808) se comenta el estreno de la obra para violin.

54 Cfr. el catdlogo de Aguirre que se publica en esta revista.

86 En nuestro pais no son numerosos los conjuntos de cdmara. Es esa una
de las razones fundamentales del desconocimiento de un nutrido repertorio de
obras argentinas, no Impresas en su mayoria.

5¢ Las dos serles de publicaciones se dan con distintas caracteristicas: la
Socledad Naclonal de Mfsica edita obras de cadmara de sus asoclados; los 14
cuadernos de la Comisién Nacional de Cultura intentan un panorama histérico.
8alvo el primer cuaderno y algln trozo aislado, presenta obras para plano y para
canto y piano. E1 Ministerio de Educacién hizo con posterioridad alguns edicién
especial, como el Quinteto de Gaito y las partituras orquestales de la Oberiura
eriolla de Drangosch, 1a Obertura de Plaggio y la Sinfonfa biblica de Juan José
Castro; en 1964 edité una serie de obras de compositores argentinos contem-
poraneos.

57 El elenco no es exhaustivo, mencionamos s6lo las obras més conocidas.

58 Carlos Pessina, como solista o con su conjunto de cémara, efectué una
espléndida y perdurable tarea en la difusién de la misica de cAmara argentina
y todavia suele escucharse alguna de sus versiones fonograficas. Estos discos
deberian reeditarse.

59 Existe una versién de Juan José Ca.si_;ro para orquesta de cuerdas.

60 De las respuestas a un cuestionario formulado en 1971 por la autora
de este articulo.

61 Antes de iniciar su partitura, a manera de prélogo introductorio, pode-
mos leer en el manuscrito, de mano de su autor: “Compuesto en el tranvia de
1a 1inea 25 durante el trayecto de mi casa a Plaza de Mayo, desde Enero hasta
Agosto del afio de mis mds intensas emociones —1921— cuando aparecieron mis
primeras canas”. Estas lineas constituyen una pauta muy especial para conocer
intimamente la personalidad del artista.

62 Esta sintesis fue escrita seguramente para una nueva ejecucién del cuar-
teto en 1961.

68 Cada movimiento est4 precedido por una poesia, manuscrita en el ori-
ginal. El primero por un poema de Arturo Capdevila, los otros tres son poemas
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del mismo Gilardl. El tiltimo movimiento —subtitulado “La angustia”— es ante-
cedido por estas lineas en sus dos partes: Andante y Allegro:

(Andante)

“Tengo una angustia

honda, muy honda y sobre mi juventud frustrada
ruedan cual hojas secas, recuerdos de mi amada.”

(Allegro)
“Por él me ful de viaje.
Después volvi. Yo solo sé Io que al cabo traje”.
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