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En este nimero continuamos una idea iniciada ya en el volumen
anterior al publicar catdlogos analiticos de obras de compositores argen-
tinos.

Los que ofrecemos hoy, asi como el de Floro Ugarte * ya publicadq,
fueron realizados en 1980, como primera etapa de una tarea para el I nstt-
tuto Nacional de Musicologia dependiente del Ministerio de Educacién y
Justicia.

La presentactén actual de los seis catilogos constituye una primera
revision de aquella tarea. Y en este momento cabria hacer un poco de
historia, ya que pocos conocen los antecedentes de este proyecto.

Ald por 1968 elevamos al Fondo Nacional de las Artes un plan para
crear el Archivo de la misica argentina. La idea se concreté por el término
de un anio y el material reunido, por decision de las autoridades del Fondo,
pasé a integrar la Biblioteca de la Facultad de Artes y Ciencias Musica-
les de la Universidad Catélica Argentina. .

Diez afios después, en el Primer Congreso Nacional de Intelectuales,
organizado por el Ministerio de Educacién, en nuestra ponencia sobre “El
hombre argentino y la misica. Introduccién a un estudio estético”, inser-
tamos una serie de propuestas que estimdbamos indispensables: 1) orde-
namiento y redaccion de una Historiq de lg maisica qrgentina, con sentido

. erftico; 2) grabacién y edicidn discogrdfica de une historia musical argen-
tina que ofrezca un pamorama totalizador; 3) edicién de los Monumenios
de la miusica argentina con criterio musicolégico; 4) creacién del Ar-
chivo de la midsica argentina que redna todos los materiales de estudio.**

En 1980 se propuso al Imstituto Nacional de Musicologia oficial un
plan en varias elapas (seis aiiog) para elaborar una historia da la maisica
argentina con las condicionea que supons la investigacion cientifica. A la
primera etapa de ese plan pertemecian las versiomes {niolales de estos
catglogos.

Entendemos que la tarea musicolbégicn comporta un caming duro ¥y
dificil, tal vez mds en nuestro pais donde los materiales estdn dispersos
-9 el apoyo ofistal ha sido escaso. Creemos en un eompromiso moral que
nos lleva a trabajar en lo argentinog, sin falsos noclonalismos, y al margen
de las tareas que se realicen en otros campos de la inveatigacidn.

Por es0 eatos caldlogos —gque continuaremos—, la idea de la Historia,
el suefio de un Archivo, la edicién de los Monumentos y su versidén diseo-



grdfica, permanecerdn siempre intactos. Y ese suefio se cumplird, con la

ayuda de Dios y con la fuerza, la inteligencia y la pasién que pongamos
en la obra.

LA DIRECCION

* En relacién al catdlogo de Floro Ugarte cabe agregar en este momento una
rectificacién de edicién y tres datos nuevos, prueba fehaciente que estos traba-
jos permanecen ablertos para recibir nueva informacién:

1) En la pégina 83 del Nimero 6 de la Revista, en relacién a la obra La
rebelién del agua, op. 15, figura “sobre una novela de Manuel Ugarte”,
deblendo decir “sobre un poema de Manuel Ugarte”.

'2) El N° 1 de las Baladas Argentinas, op. 6 para canto y plano, Bajo el
parral, aparece impreso en la revista Maisica de América afio 2, Ne 11,
noviembre de 1921.

3) El segundo cuadro de Saika, 6pera en un acto y dos cuadros, op; T, apa-
rece lmpreso en versién para canto y plano en la revista Misica de
América, afio 1, N° 3, mayo de 1920.

4) Anotamos también como curiosidad, un hecho- que se da con frecuencia
en muchos hombres de su generacién: la incursién en la misica popular
urbana, en el caso de Ugarte con Medianocke. Tango para piano, con el
seudénimo de Nembat.

*e Partituras impresas manuscrltos libros, discos, cintas magnetofénicas
articulos, etc ’ : o
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PASCUAL DE ROGATIS (1880 - 1980)

Pascual De Rogatis?!, integrante de lo que nosotros denominamos
“generacién nacida entre 1875 y 1890” 2 tuvo un destino singular.

Inicié su formacién musical en el Conservatorio de Misica de Buenos
Aires, que fundara Williams en 1893 3, no fue a Europa en pos del per-
feccionamiento técnico que buscaron sus colegas en Francia, en Italia o
en Alemania‘ y quedé arraigado para siempre en su tierra, inaugu-
rando un lenguaje.

En su produccién —que todavia aguarda la exégesis puntual y pro-
funda— podemos distinguir dos periodos: uno con reminiscencias exéticas
¥y orientales y otro de raigambre autéctona, en una linea distinta de la
que hasta ese entonces habfa asumido el nacionalismo musical.

Con el drama lirico Huemac ® inicia la tematica inspirada en elemen-
tos prehispanos, basados en una intuicién, porque todavia no existian los
estudios musicolégicos de los D'Harcourt ¢ y de otros investigadores. Y esa
intuicién lo lleva a buscar las escalas pentifonas y una especial riqueza
ritmica. Escuchar atentamente la Danza de Huemae, Ginico trozo que per-
dura de la épera, constituye sin duda una experiencia positiva. La obra
mantiene intacta su frescura, una instrumentacién imaginativa de ricos
colores timbricos, una sélida estructura formal. Setenta afios después de
su estreno se vuelve a ofr como vigente y se la siente en toda su intensi-
dad ritmica y expresiva.

Obras posteriores de De Rogatis tienen indudablemente los mismos
méritos, pero la falta total de grabaciones y de audiciones periédicas
impide experimentar “en vivo” sus cualidades y sus posibles carencias.”

Su produccién permanece en general inédita y sin difusién, salvo las
obras impresas para piano o para canto y piano.

De Rogatis fue un singular personaje de una increfble vitalidad y
rapidez mental, alin en sus tltimos afios, rondando constantemente por
el Teatro Colén, siempre atento a lo nuevo como lo atestiguan sus decla-
raciones cuando le preguntan si en los conservatorios se deben ensefiar las
técnicas experimentales: “Todo. Se debe ensefiar todo. Porque siempre
hay en todas las cosas algo de interesante. Todo lo que imagina la huma-
nidad tiene algo de interesante”.®



®
El Catilogo que presentamos, revisién del realizado en 1980, es un
primer intento de ordenar su obra. Es un camino lento y dificil porque él
mismo era reticente a establecer posibles pautas o intentos de codificacion.
Componia cuando sentia esa necesidad espiritual y la obra quedaba alli.
Lo mismo que se negaba a alejarse de su pais para dirigir sus produc-
ciones sinfénicas y teatrales en el extranjero®.

El elenco de obras lo ordenamos por géneros ya que no es posible
establecer con certeza una enumeraciéon por opus. Algunos estin puestos
en ediciones o en datos periodisticos, otros no. Colocamos entre paréntesis
ese nimero de opus posible. De cualquier manera hay todavia muchas
fechas dudosas de composicion y faltan datos de estreno.

Cada autor netesita del investigador un enfoque singular debido a las
peculiaridades de su obra, a la posible existencia de otros materiales co-
nocidos s6lo por fuentes coetineas —no siempre exactas— y a la pérdida
lamentable de muchas partituras en especial del siglo pasado y primeras
décadas de éste.

El ordenamiento de géneros musicales para el trabajo es el si-
guiente: v
Misica para teatro
Misica orquestal
Musica para orquesta y solistas
Musica de cAmara
Obras para piano
Obras para canto y piano
Obras para coro
Obras retiradas por el autor
Obras inconcluzas
Obras en preparacién
. Transcripciones de obras de De Rogatis.
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NOTAS

1 Pascual De Rogatis naci6 en 1880 en Italia y murié en 1980, pocos dias
antes de cumplir 100 afios. Curlosamente sus contemporineos dan, como fecha
de nacimiento, el afio 1881, incluso Willlams en su articulo de La Nacion (25 de
mayo de 1910). '

2 Hace tiempo que estamos tra'.bajando en la aplicacién de 1a teoria oriegula-
na de las generaclones a la misica argentina. Cfr. el articulo sobre misica
argentina que publlcamos en esta revista. ‘

3 Ibid.
4 Tbid.

5 Segln afirma Garcia Morillo, De Rogatls se basé en la teoria de Gevaert
que afirmaba que los pueblos primitivos utilizaban una escala pentfifona (Cfr.
Garcia Morlillo, Estudios de misica argentina. Buenos Aires Ediclones culturales
argentinas, 1984).

6 El lbro de Raoul y Marguerite D'Harcourt La musique des Incas aparece
recién en 19286. :

7 El mismo problema tjue’ afecta a toda la mﬁ‘sic'a' ai-geh'tiné. del pasado
y del presente, la falta de dlfusién adecuada, de ediclones y de grabaclones

: 8 Cfr. .La Prensa, 2 de enero de 1968 en la serle de reportajes a composi-
tores argentlnos ; ;

% Lo i:nvitaron a (ﬁlrigir Huemac en Italla, pero él se negé (Cfr. el reportaje
en La Prénsa ya menclonado).



CATALOGO DE OBRAS

TITULO GENERO PARTES ARO TEXTO ESTRENO EDICION OBSERVACIONES

Huemac Drama lirico en un 1913-14  Libreto de Edmun- Buenos Aires, 22 de julio de Inédita En 1917 se estrena en el Tea-
acto do Montagne, so- 1916, Teatro Col6n. Director: tro Costanzi de Roma, con
bre la leyenda tel- Pascual De Rogatis direccién de Eduardo Vitale.
teca del rey Hue- De Rogatis lo dirige en el
mac Il. Versidn Teatro Solis de Montevidgo,
Htaliana de Folco en el Municipal de Rio de
Testena Janeiro y en el Municipal

‘ de San Pablo.
Partitura perdida; queda una
reduccién para canto y piano,
manuscrito del autor, en la
Facultad de Artes y Cienclas

_ Musicales

L2 novia del hereje Opera en cuatro Comenzade Libreto de Tomds Buenos Aires, 13 de junio de Inédita Instrumental: 2.3.2.2 - 2.3.3,

(La Inquisicién en actos
Lima)

c.1924 Allende lragorri,
basado en la no-
vela de Vicents
Fidel L6pez

1935, Teatro Colén. Director:
Ferruccio Calusio.

1 - imb., bombo, tridng.,
tambor, xil., celesta, maza-
calla, pala, 2 arpas, cuerdas.
Banda: 1 guia, 3 trompetas,
1 tambor, 2 candombes, 1
cafidn.

Versién coreogréd-
fica de Boris Ro:
manoff sobre la
danza de fa dpe-
ra homdnima

Danza de Huemac

Buenos Alres, 9 de julio de Bs. As., Coml-
1932, Teatro Coldn. Director: sidn Nacional de

Juan José Castro

Cultura, 1942

Versi6n coreogrd-
fica de la obra
homénima para
piano

El viento

Paris, Théatre L'Oeuvre
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TITULO GENERO PARTES ARO TEXTO ESTRENO EDICION OBSERVACIONES
Anfidn y Zeto Miisica incidental De Rogatis compone 8 ni- 1915  Mito griego de T. Buenos Aires, 18 de agosto Inédita En el estreno cantd Titta Ruf-
para teatro meros musicales para la Salvin de 1915, Teatro Coldén. Gom- fo y actué fa bailarina Cfa
obra paiifa de Gustavo Salvinl. DI- Fornaroli
rector de orquesta: P. De Ro-
gatis
Tres preludios. Misica incldental. c. 1918 Para el Ollantay Inédita Buenos Aires no conoce la
para teatro de Ricardo Rojas obra; la partitura original se
pierde durante el hundimien-
to del bugue que la condu-
cia a Londres en la primera
guerra mundial
Suite drabe (op. 2) Orquesta de cuer- 1902 Buenos Alres, 10 de octubre Inédita Ejeciltada en un concierto de
das de 1904. Director: Pascual De alumnos del Conservatorio
Rogatis de Miisica de Buenos Alres.
Segin Garcfa Morillo (cfr.
Estudios. ..) retirada luego
por el autor,
Danza de las drfa- Orquesta de cuer- 1902 " Buenos Alres, 20 de noviem- Inédita Ejecutada en un conclerto de
das (op. 5) das bre de 1905. Director: Pas- alumnos del Conservatorio
3 cual De Rogatis de ‘Mdsica de Buenos Aires.
Preludio sinfénice  Orquesta 1903 Buenos Aires, 10 de octubre Inédita _ Ejecutada en un conclerto de
(0p. 9) de 1904. Director: Pascual De alumnos del Conservatorio
Rogatis - de Misica de Buenos Aires.
Oriental {op. 11)  Orquesta de cuer- 1903 Buenos Aires, 20 de noviem- Inédita Ejecutada en un concierto de«
das bre de 1905. Director: Pascual alumnos del Conservatorlo
De Rogatis de Mdsica de Buenos Alres.
Marcha heroica Orquesta 1904 Buenos Aires Inédita

(op. )




TITULO GENERO PARTES ARO ESTRENO EDICION OBSERVACIONES
Marko y el hada Poema  sinfdnlco 1805 Inspirado en uma Buenos Aires, 1906, Principe inédita  Partitura perdida
{op. 10) leyenda danublana George's Hall. Director; Pas-
de Mdximo Gorki cual De Rogatis

Paisaje otofial Poema sinfénico 1905 Buenos Aires Inédita

{op. 12)

Belkiss en la sel@a Poema sinfnico 1906  Inspirado en un Buenos Aires, 1907 Inédita En algunas fuentes aparece

poema de Eugenio como: Belkiss en la selva

de Saba

Segunda oda de Sa- Orquesta - Buenos Aires, 1906 Inddita Ejecutada en el concierto en

fo (op. 18) ) 1906 en el Conservatorio
de Misica de Buenos Aires.
¢Serfa tal vez el segundo ni-
mero de las Tres odas de
Safo que menciona Lacquanl-
ti?, Diccionario biogréfico
contempordneo de artistas en
la Argentina, Tomo I. Misica
Bs. As., 1912

Zupay Poema sinfénico e Zupay en la selva 1910 Inspirado en “El Buenos Aires, 1910. Director: Inédita Estrenada en la temporada de

o Ei alma de Zupay
o Transfiguracién

pais de la selva”
de Ricardo Rojas

Pascual De Rogatis

conclertos de la Exposici6n
del Centenario

Danza de la Gpera Orquesta
Huemac )

Fue dirigida.en el Teatro Co- Bs. As., Coml-
I6n, en 1925, por G. Fitelberg sién Nacional de
Cultura, 1942

Instrumental: 3.3.3.2 - 4.3.3.
1 - timb., bombo, tambor,
pandereta, platillos, tam-tam,
tridng., xil., cel., glockens-
piel, arpa, cuerdas '

Ainérlca Fantasfa para or-
questa

El dnico dato en Misica de
América, afio 1, N° 2, abril
de 1920




TITULO GENERO PARTES ARO TEXTO ESTRENO EDICION OBSERVACIONES
Fantasfa indigens = Orquesta . antes de El iinico dato en el articulo
» e 1920 de Williams, en La Quena,
afic 1, N° 2, marzo de 1920.
Tal vez sea la misma obra
mencionada en Misica de
América
Atipac (Escenas de Poema sinfénico 1. Noche en la selva. ¢. 1920 Buenos Aires, 1° de agosto de [nédita Premio Municipal 1921
{a selva americana) 1a lucha 1925, Teatro Politeama. Direc-
2. Idilio tor: E. Ansermet
3. Fissta
Suite americana  Orquesta 1. Danza Indigena 1824 Buenos Aires, 24 de agosto de Inédita Premio Municipal 1924
2. Noche en el trdpico 1926, Teatro Col6n. Director:
3. Carnaval (sobre un te- Celestino Piaggio
ma popular)
La fiesta del Chiqul Poema sinfénico 1935 Inédita Premio Municipal 1935
Estampas argentinas Orquesta 1, Cholos 1942 Buenos Aires, 1943. Director: Premio Nacional 1942
2. Puente Alsina en el Juan José Castro
1900
3. Fiesta en el pago
Candombes Orquesta Inédita Sin estrenar. No poseemos
otro dato.
Tres odas de Safo Orquesta con so- Inédita Mencionadsa por Lacquanltl;
listas es el dnico dato.
Elegfa Violoncelo y or- 1907 Buenos Aires, 1307, Principe Inédita Segin Garcfa Morillo “des-

questa

George's Hall. Solista: Garlos
Marchal. Director: Pascual De
Rogatis

cartada luego por su autor’
(cfr. Estudios sobre misica
argentina)




TITULO

GENERO PARTES

ARO TEXTO

ESTRENO

EDICION

OBSERVACIONES

Oratorio lalco

Para soprano y te-
nor solistas, coro
y orquesta

1910  Ricardo Rojas

Buenos Aires, 5 de mayo de
1928, Teatro Colén. Solistas:
Dolores Frau y Fidel Alello.
Director: -Celestino Piaggio.

Inédita

EJecutada en un concierto en
homenaje a Ricardo Rojas

Evocaciones indige-
nas

1. Para cuarteto 1. Yaravi

de cuerdas (vis. I 2. Fiesta Indigena
< y- i, viola, vlo- - . I

loncelo)

2. Para sexteto de
cuerdas (vis. 1 y
11, violas 1 y 1I,
violoncelos 1 y (1)

1918

Buenos Aires

Bs. As., Socle-
dad Nacional de
Musica, 1927

Dedicada a Ricardo Rojas.
En 1932 Juan José Castro di-

-rige en el Coldén una versién

para orquesta. En la edliclén
de la partitura figura gpmo
fecha de composicidn 1918;
en la edicién de las partes
determina 1919

Cuarteto

Para - arcos

Inédita

- E} tnico dato es la mencién

de Garcla Morillo (La Naci6n,
12/11/67); en su libro Es-
tudios. . . lo da como “des-
cartado luego por su autor”.

Preludio

Para plano

Transcripcién del Preludio
sinfénico (Op. 9). Cfr. el ar-
ticulo de Williams en.la
Quena, afio 1, N° 2, marzo
de 1920

Fantasfa roméantica Para piano

1909

Buenos Alres

Bs. As., Socle-
dad Nacional de
Miisica

Dedicada a Sarah Ancell

El viento. Poema en Para piano

cuatro partes

1. Primavera
2, Verano

3. Otofie

4, Invierno

1918 Inspirado en el Buenos Alres, 1918. Sara An-

poema homénimo
de Edmundo Ha-
raucourt

cell

Bs. As., Gurlna,
1918

Dedicada a Guio Marinuzzi.
Premio Asociacién Wagneria-
na, 1918. Ricardo Vifies Ia
interpreta en Europa




TITULO GENERO PARTES ARO TEXTO ESTRENO EDICION OBSERVACIONES
Dﬁnza negra Para piano 1929 Buenos Aires, 1929. Ricardo Inédita
' Viites
Coyas bajando 1a  Para plano 1947 Buenos Aires Bs. As., Ricordi,
montafia 1947 (en la Co-
leccién Didéctl-
ca) .
Suite Para piano 1. Rapsodia 1952 Buenos Aires, 1952. Jorge Fon- Inédita En setiembre de 1971 el au-
2. Paisaje - tenla tor estaba haciendo una revi-
3. Final sién de la obra
Garnavalito y copls Para piano 1957 Bs. As., Ricordi,
1957 (en la Go-
leccién Didécti-
: - ca)
Tres poemas Ganto y piano 1. Noctumo 1. 1902 1. Ricardo Rofas Inédita Las tres canciones se dan
2. 1a campifia dormida 2. 1914 2. Rafael De Diego bajo un solo item, tal como
3. Marina 3. 1915 3. José Marfa figuran en -los elencos de .

Pardo

obras realizados por e! pro-
pio autor

Qoncierto da las
campanas

Canto y piano

R. Gampoamor

Bs. As., Bibelot,
afio 1, N® 14, 30
de noviembre de
1903

Visién

Ganto y plano

Inédita

Cfr. Lacquanitl. Garcfa Mo-
rillo la da como *“‘descarte-
da por sy autor”

Fantasla

Cento y plane

1304  Cimino

Buenos Aires, 10 de octubre
de 1904, Srta, Corlin

Bs. As., Bibelot,
N¢ 40, afio 2, 30
de diciembre de
1904

Dedicada a Julidn Aguirre.
Estrenada en un concierto de
alumnos del Conservatoris
de Misica de Buenos -Aires.




TITULO GENERO

PARTES ARO

TEXTO

EDICION

OBSERVACIONES

1804

Dos odas de Safo Canto y pisng
A- ti ﬁnica- Canto y plnho

" 1919

Léo}dldo Lugones "

Bs. As., Mdsica
de América. afio
1, N= 2, abril de
1920

Edicién —creemos que pos-

_terior— de la Sociedad Na-

clonal de Mdslca.
Dedicada "a' Elena "Rakowska
de Serafin

 Never more Ganto y plano

Rafael De Diego

Inédita

Menclonada por Willlams en
1920, en su artfculo de La
Quena, afio 1, N* 2

Cinco canciones ar- Canto y plano
gentinas

1. Vidala 1923
2. Cancidn de cuna C
3. Chacarera ™

4, La sombra, Yarav(

5. Gato

1. Rafael De Diego

2. G. Corla Pefia-
loza

3. G. Coria Pefia-
loza

4. Miguel A. Ca-

mino
5. G. Corla Pefia-

. lora

Edicién consul-
tada: Bs. As.,
Ricordi, 1950

Dedcladas respectivamente a
Antonieta Silveyra de Lenhar-
deson, Carlos Rodrfguez, Ni-
non Vallin, Didah y Armand
Crabee. Premio Municipal
1923. Premlo de la Institu-
cién Mitre,

Coplas Canto y plano

1925

Miguel A. Camino

Bs. As., Lotter-
moser,” 1925

la edicién en el Album de
homengje a Julidn Aguirre.

Alamo serrano Canto y plaho

1926

M. Lépez Palmero

Bs. As., Coml-
sién Nacional de
Cultura, Fasc.
11, 1942

Edicién posterior: Buenos Al-
res, Ricordi. Dedicada a NI-
non Vallin

Hueya

Canto 'y plnnbﬂ

c. 19547

Agustfn Dentone

Bs. As., Ricordl,
1954

En la edicin Ricord figura
como “‘Gileya”

Miel o Canto y piano

Agustfn Dentone

Bs. As., Ricord,
1956




TEXTO GENERO PARTES ARO TEXTO ESTRENO EDICION ~ OBSERVACIONES
El martillo Canto y plano 1916 Ernesto Marlo Ba- Bs. As., Gurina Pertenece al repertorio Infan-
rreda til. Edicién posterior por Ri-
cordi

El tambor Canto y plano 1916  Ernesto Marlo Ba- Bs. As., Gurina Pertenece al repertorio In-
rreda fantil .
Rayos de funa Dos voces y piano 1904  Alberto Williams  Buenos Aires, 1904 Ediclén consul- Se estrena en un conclerto de
tada Bs. As., Ri- alumnos del Conservatorlo
cordi, 1951 de Misica de Buenos Aires.

Alborada Dos voces y piano 1904  Alberto Williams Bs. As., Ricordi

En la sierra Tres voces y plano 1915  Alberto Williams Bs. As., Ricordi




OBRAS RETIRADAS POR EL AUTOR

Estas composiciones figuran en los primeros elencos de obras (cfr. Williams
—articulo de 1910 en La Nacién— y Lacquanitl) y luego fueron descartadas
por el autor (Cfr. Garcia Morillo).

— Dos conclertos para violin y orquesta, uno de ellos estrenado en el Conserva-
torio de Musica de Buenos Aires.

— Dos conclertos para violoncelo y orquesta.
— Romanza para violin.

— Coros “a capella”.

— Danza érabe N°? 2 para orquesta.

— Tiempo de minué para orquesta.

OBRAS INCONCLUSAS

— Caapori. Ballet apenas esbozado (1919), inspirado en la leyenda guarani del
urutal, segin la teatralizacién de Ricardo Giiiraldes.

OBRAS EN PREPARACION

— Rapsodia argentina para violoncelo y orquesta, segin el autor la obra
estd terminada en 1968 (cfr. entrevista en La Prensa, 2 de enero de 1968).
Seglin otros biégrafos la obra estaria en preparacién y seria una Rapsodia
para violin y orquesta, con transcripcién para violoncelo y orquesta.

— En la revista Misica de América, afio 1, N? 3, mayo de 1920, en un articulo
que habla sobre la actividad de nuestros compositores dice: “Pascual De Ro-

gatis, en colaboracién con Vicente Martinez Cuitifio, prepara un drama
musical en 2 actos, de ambiente americano”. No tenemos otro dato.

TRANSCRIPCIONES

— La sombra (cuarto nfimero de las Cinco canciones argentinas). Versién
para coro.

— Vidala. Versién para canto y orquesta de camara de Luis Gianneo.

— Alamo serrano. Versién para canto y orquesta de Luls Gianneo.

Lic. CARMEN GARCiA MuRoz
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JULIAN AGUIRRE (1868 - 1924)

“La obra de arte debe ser el resultado de una intui-
cién, al mismo tiempo que de un trabajo critico y
reflexivo.”’

J. A,

Este pensamiento de Aguirre!, recordado por uno de sus hijos, es
tal vez una buena sintesis para definir su obra. Incluso sus apuntes musi-
cales constituyen una eficiente guia para seguir la linea de su procedi-
miento de creacién,

El tema melédico de la obra aparece completo en cualquier lugar del
papel y en una misma pagina puede haber apuntes o esbozos de varias
composiciones. En una segunda etapa vuelve a aparecer el tema ya con
una base arménica y un planteo de lo que sera la continuidad del trozo,
basicamente en el parametro melédico, dejando compases en blanco que
son la pauta de que la obra se estaba armando lentamente.

Con Aguirre vuelve a presentarse el problema que destacdbamos en
relacién a De Rogatis. Muchas obras estin en manuscrito —a veces com-
pleto, sin duda; otras con carencias evidentes. Existen varias composicio-
nes de las que sélo manejamos testimonios periodisticos o datos de bio-
grafias coetineas y posteriores.

Dadas estas condiciones resulta bastante dificil armar un catéilogo y
sobre todo ordenar coherentemente las obras, ya que los nimeros de opus
que existen no son constantes y hay trozos distintos con el mismo nimero,
sin embargo ubican, aun en forma parcial, el orden de creacién.

Por otra parte —ya lo destacamos en un estudio anterior 2— pocas
obras de Aguirre quedaron pulidas en todos sus detalles antes de entre-
garse a imprenta y por ello la tradicién oral 3 tiene una importancia fun-
damental para maneras de ejecucién, de interpretacién e incluso de errores
de notas en algunas ediciones ¢. Hace afios ya se hablé de una reedicién
revisada por quien fuera alumno y dilecto amigo de Aguirre: Rafael
Gonzélez, pero quedé sélo en un hermoso proyecto.

El ordenamiento por géneros lo hacemos con las caracteristicas ya
utilizadas. En el grupo de obras para Canto y piano —al margen del aspec-
to estilistico— establecemos estos items:
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‘con texto en francés o italiano

con texto en castellano '

la serie de Canciones argentinas
la serie de Canciones escolares.

P

El repertorio para piano abarca dos tendencias: la universal y la
nacionalista. En la linea nacionalista estd documentada la existencia de
series y de obras aisladas que pudieron o no pertenecer a ellas.

1. Aires criollos - 8 obras$
II. Aires populares - 3 obras
IT1. Aires nacionales argentinos
Primer tomo: Tristes.- 5 obras
Segundo tomo: Canciones - 5 obras
Tercer tomo: Danzas - 6 obras (5 conocidas?)
Cuarto tomo: Ewocaciones indias - cuatro obras (1 conocida?)
IV. Canciones indias - 8 obras (1 conocida?)
V. Canciones populares - 8 obras (6 conocidas?)'
Al margen de las Series quedarian los Batilecitos, el Gato correntino,

la Santiagueiia y las obras que transcribe Gaos y de las que no nos ha
llegado el original aguirreano.

Los cuatro tomos de Aires nacionales aparecen como impresos al dor-
S0 de la Intima N? 2 editada por G. Ricordi.

Cabria agregar una Vidalita (o Vidalitas), cuya publicacién se anun-
cia en una edicién de la Escuela Argentina de Misica. Tal vez sea una
obra nueva (o nuevas), o la edicién separada de la quinta Cancién.

Colocamos indistintamente obras impresas y manuscritas (vistas o
conocidas por referencias escritas), dejando para la tltima seccién las
obras inconclusas, en preparacién y la gran cantidad de transcripciones 8,

En la columna de estreno sefialamos con un asterisco cuando el dato
pertenece a la primera ejecucién conocida de la que hasta el momento
tengamos noticia, no estando indicado en ese dato la cualidad de “estreno”.
Nos guia ante todo el deseo de ubicar temporalmente al maximo las com-
posiciones.

La figura de Aguirre marcé un hito 1mportante en la hJstona mu-
sical argentina por su estilo personal, por la fluidez particular y bella
de su don melédico, del que podriamos tal vez observar la continuidad en
Lépez Buchardo (en otro contexto arménico), ‘por su preocupacién por
propiciar la recoleccién de un folklore integ'ral 1

Agradecemos profundamente a la Sra. Raquel Ag'ulrre de Castro
todos los materiales que puso a nuestra disposicién.
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! | ‘ NOTAS

! Encontrado en una carpeta del Sr. Alberto Aguirre.
2 Cfr. Lyra, N° 234 - 236, 1977.

8 Tuvimos el privilegio de trabajar con Rafael Gonzélez y, en su estudio, el
retrato, el recuerdo, las anécdotas y la concepcién e interpretacién de la obra
aguirreana eran constantes. ‘

4 El caso, por ejemplo, de algunas ediciones de la Huella para piano.

8§ Colocamos al lado del titulo de cada serie el nimero de obras que contiene
¥y, entre paréntesis, aquellas que han podido ubicarse o de las que se tienen
mayores datos.

¢ También edité Aguirre textos para la Escuela Argentina de Misica, como
los Estudios de Cramer y la Técnica de Pischna, impresos por Gurina (consul-
tamos 45 Estudios de Cramer, “progresivamente anotados y ordenados por
Julidn Aguirre”). '

7 Cfr. el articulo de La Nacién, 20 de agosto de 1912, en que se comenta una
conferencia de Aguirre. En el trabajo sobre mfisica argentina que publicamos
en este nimero se reproduce un pArrafo de esa conferencia.
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CATALOGO DE OBRAS

TITULO GENERO PARTES AfiO TEXTO ESTRENO EDICION OBSERVACIONES

Atahualpa Miisica incidental 1897  Drama de Nicol4s Buenos Aires, 5 de noviembre Inédita Nimeros de misica ‘‘com-

para teatro Granada de 1897, La Opera. Compafiia puestos para varios lugares
Mariano Galé de la obra” por Julifn Agul-
rre y Carmelo Calvo y Erran-
te. Cfr. el comentario en La
Nacion, 6 de noviembre de
- 1897. Es el dnico dato hasta
el presente

Predmbulo, Triste y Orquestal Anterior Buenos Aires, 9 de setiembre Inédita Formacién: 2.2(C.1.).2.2-2

Gato . a 1910 de 1910, Salén de Fiestas de trompas - arpa - cuerdas,
la Exposicién Internacional de Ejecutada en el segundo Con-
Ferrocarriles y transportes te- clerto de misica argentina
rrestres. Director: Alberto WI- organizado por la Comisidn
Iliams Nacional del Cantenario. En

el programa se transcriben
los principales temas de la
obra.

De mi pais. Sulte Orquestal Buenos Alires, 27 de octubre - Inédita En el programa del concier-
de 1916, Teatro Col6n. Direc- to figura como Triste y Ga-
tor: A. Messager to. El manuscrito consultado

no es original de Aguirre.

Formacién: 2.2(C.1.).2.2-2

Trompas - arpa - cuerdas.
Poema sinfénico Orquestal Inédita Cfr. el libro de 0. Schiuma.

Es el dnico dato hasta el
presente




TITULO GENERO

PARTES ARO TEXTO ESTRENO

EDICION

OBSERVACIONES

Belkiss Orquestal

Suite en cuatro partes Anterior
a 1910

Inédita

Entre los manuscritos de
Aguirre figuran apuntes de
una Marcha del Belkiss y una
intrata del Belkin, En la re-
vista Arte Musical, 20 de oc-
tubre de 1900, se cita la
Suite para orquesta Belkiss
(“la iltima obra de Aguirre
es la Danse de Belkiss, re-
ducida de la orquesta’). Ver.
sién para plano del segundo
nifmero (cfr. obras para piano)

Paisaje, Cancién y Orquestal
Danza

¢. 1920
)

Inédita

Cfr. La Prensa, 14 de agosto
de 1924, En Misica de Amé-
rica, afio 1, N* 3, mayo de
1920, figura como ‘‘termina-
da” y la titula Evocaciones
indias: El Paisaje, El Canto y
La Danza. Posiblemente s
relacione con las Evocacio-
nes indias para piano que
incluye los mismos titulos.

Serenata Para violoncelo y

orquesta

c. 1910

Inédita

Williams 1a menciona “en su
cartera” en 1910. Cfr. la
Nacidn, 25 de mayo de 1910,
Lacquaniti la da como iné-
dita en 1912

Nocturno (op. 30) Violin y piano

" Buenos Aires, 25 de junio de Bs. As., Bibelot, Dedicada a Pedro Ripari. Cfr.
1906, Salon Operal Italianl.. afio 3, N 58, 30 Revista Mdsica, afio 1, N* 13,
Augusto Maurage y Julidn de setiembre da 1° de julio de 1306

Aguirre

1905




TITULO GENERO

PARTES

TEXTO

ESTRENO

EDICION

OBSERVACIONES

Balada (op. 31)  Violin y plano

Buenos Aires, 25 de junlo de Bs. As., Gurina Dedicada a Augusto Maurage,

1906, Salon Operal Italianl.
Augusto Maurage y Julién
Aguirre

Cfr. Revista Misica, afio 1,
N¢ 13, 1¢ de julio de 1906

Ballade Violin y piano

Inédita

Cfr. Jerdnimo Zanne, Recor-
dando a J. Aguirre, en L2

- Guitarra, N* 4, febrero 1926;

Revista Térrega, afio 1, N° 3,
agosto 1924 y Revista de la
Asociaclén Wagneriana, N°
64, agosto de 1924,

Figura impresa en el dorso
de una cancién editada por
la Escuela Argentina de Md-
sica.

Berceuse Violfn y plano

Inédita

Cfr. el libro de J. F. Gla-
cobbe (Julidn Aguirre, Bs. As.
Ricordi, 1945)

Podme Violin y piano

Inédita

Consultado un manuscrito in-
completo, sélo con la parte
de violfn. Es manuscrito orl-
ginal de Aguirre.

Schiuma la menciona en el

"1 catdlogo de obras.

Sonata en La Mayor Violin y piano
(op. 32)

Allegro
Andante pastoral
Scherzo
Allegro con brio

Buenos Alres, 25 de junlo de Probablemente,
1906, Salon Operai Italiani. Escueia Argentl-
Augusto Maurage y Julifn na de Mdsica

Aguirre

El manuscrito Incompleto con-
sultado es original de Agul-
rre. Cfr. Revista Mislca, afio
1, N° 13, 12 de julio de
1906




TITULO GENERO PARTES ARO TEXTO ESTRENO EDICION OBSERVACIONES
Sonata en La Mayor Violoncelo y plano Moderato 1906 Buenos Aires, 22 de noviem- Inédita Dedicada a Carlos Marchal.
Lentamente bre de 1908. Carlos Marchal Consultado un manuscrite in-
Scherzo completo; el del tercer movl-
Vivo - miento es original de Aguirre.
El dato del estreno se tomd
de una carta de Adolfo CI-
priota a Julidn Aguirre, del
23 de noviembre de 1906
Soneto de Petrarca Violoncelo y piano Inédita Cfr. el articule de Garcfa
Morillo en Ars dedicado a
Julidn Aguirre, Bs, As., afio
10, N* 47, 1949, y el libro
de Schiuma
Scherzo Cuarteto de cuer- 1892 Inédita Mencionado por Garcfa Morl-
das llo en Estudios. ..
Mazurca espafiola  Para piano Bs. As., Hart- Dedicada a T. Lasarte
mann, 1887
{Victoria! Polka Para piano Rosarlo, Estable- Dedicada a Victoria Munuce
cimiento Gréfi-
co Woelflin,
1888
Barcarcla (op. 19) Para plano Bs. As., Dran- Dedicada a Guillermina 0. de
’ - gosch y Belnes, Wilde
1890 6 1892
Idillo Bs. As., Hardoy Dedicada a la Sra. G. di
; Varela -
Cuentos a Ninon. Para piano Bs. As., Medina Dedicada a Elvira Lledds

Romanza




PARTES

TEXTO

ESTRENO

~ EDICION

OBSERVACIONES

Bs. As., Stefanl,
1892

Dedicada a Enrique de Ve-
dia. Imprese en e} Album de
piéces pour piano, con otras
obras de autores argentinos

TITULO GENERO
Loin Para piano
Soubretﬁ Para piano

Bs. As., Stefanl,
1892

Dedicada a Marfa A. de Ca-
prile. Impresa en el Album de
pitces pour piano, con la
obra anterior

Lo danse de Belkiss Para piano

N® 2 de Belkiss, Suite
para orguesta en cuatro
partes

Bs. As., Stefani,
(antes de 1900)

Dedicada a Alberto Williams.
Reduccién para piano del
autor. Cfr. Revista Arte Mu-
sical, 20 de octubre de 1300

Intima en La b (op. Para plano
11, Ne 1)

* Buenos Aires, 13 de no-
viembre de 1893, El Ateneo.
Julidn Aguirre

Bs. As., Gurina

Cfr. La Nacién, 14 de no-
viembre de 1893.
Edicién posterior por Ricordi

Intima en La Mayor Para piano

* Buenos Aires, 13 de no-
viembre de 1893, £ Atenco.
Julidn Aguirre

Revista Musica,
afic 1, N* 13,
1¢ de Julio de
1906

Dedicada a Celestino Piaggio.
Ediciones posteriores por la
Escuela Argentina de Mdsica
y por Ricordi

Cfr. 1a Nacién, 14 de no-

Cinco mazurcas Para piano Referencias de: * La primera ejecutada en El Inéditas
 Mazurca en La bemol Ateneo, 13 de noviembre de viembre de 1893, 16 de julio
e Mazurca en sol sosteni- 1893; las otras dos en El de 1898 y el libro de Schiu-
do Ateneo, 15 de julio de 1898. ma
® Mazurca duo appassio- Julidn Aguirre
- nato
Rapsodia espafiola Para piano Inédita Cfr. el articulo de Garcla Mo-
rillo en Ars y el libro de
. Schiuma
Estudio en 81 b Para piano Inédita Cfr. el artfculo de Garcla Mo-

rillo en Ars.




TITULO GENERO PARTES ARO ESTRENO EDICION OBSERVACIONES
Romanza (en La)  Para piano * Buenos Aires, 13 de mo- Figura como im- Cfr. 1a Nacién, 14 do mo-
viembrs de 1893, El Ateneo. presa al dorso viembre de 1893, el articulo
Julidn Agulirre de la Intima N* de Garcla Morillo en Ars y el
2 aditada por libro de Schiuma
Ricordi
Leyenda '‘La revista Para piano * Buenos Aires, 13 de no- Inédita Cfr. La Nacién, 14 de no-
noctuna’’, Heine viembre de 1893, El Atenao. viembre de 1893 y 16 de ju-
Julldn Agulrre lio de 1898
Menuet 3 I'antique Para piano * Buenos Alres, 15 de jullo Inédita Cfr. La Nacién, 16 de Julio
. de 1898, EI Ateneo. Julldn de 1898
Aguirre
Reisebiider, Cua- Para plano * Byenos Aires, 15 de Jullo Inédita Cfr. La Nacién, 16 de jufio
dros de viaje, Nros. de 1898, El Ateneo. Julidn de 1898
1ye Agulire
Zortzico Para piano Buenos Aires, 22 de octubre Inédita Dedicada a Bernardo friberri.
de 1939, Teatro Nacional Cer- Estrenada en los Conclertos
vantes. Alberto Inzaurraga de la Asociacién Argentina de
Misica de Cémara. El manus-
crito consultado, pertenecien-
te a Alberto Inzaurraga, no
es original de Agulrre
Aires criollos: - Para piano 1. Andante non troppo Bs. As., Gurina Dedicados a Angel Roverano.
2, Allegretto En 1897 van en la 5* edl-
3. cién, Posteriormente los Im-
prime Ricord]
Aires populares ar- Para plano 1. Moderato * Buenos Aires, 15 de julio Bs. As., Dran- Dedicados respectivamente &
gentinos 2, Moderato de 1898, El Ateneo. Julldn gosch y Beines, Clotilde Cruz, Marta de Bary
3. Moderato Aguirre 1897 y Dora de Bary.

Cfr. La Nacién, 16 de Julle
de 1898




TITULO

PARTES

ESTRENO

EDICION

OBSERVACIONES

Aires nacionales ar-
gentinos. Primer
cuaderno. Tristes
(op. 17)

o N e

. Jujuy. Moderato

. Moderato

. Allegretto -
. Cérdoba. Lento

. Cérdoba. Andante mo-
. derato

* L’os‘ tres primeros ejecuts-
dos en El Ateneo, 15 d8 ‘Ju-
lio de 1898. Julién Aguirre

Bs. As., Stefani,
1898

Dedicados respectivamente a
Sr. Roverano (h), Eliseo Mei-
fren, Matilde Sanchez, Mer-
cedes Moreno y Sara del
Campo. Cfr. 1a Nacién, 16
de julio. de 1898 o

Aires nacionales ar-
gentinos. Segundo
cuaderno. Canclo-
nes (op. 36)

)
Ol b W N -

. Moderato

. Moderato y expresivo

. Trés lentement. Adaglo
. Andantine con moto

. Vidalita (canto popular

argentino}. Moderato
(armonizada por Julidn

... .Agulrre) .

Bs."i\s., Gurina,
N 3 en El Ho-

" gar, 16 de Jullo

de 1915

Dedicados respectivamente a
Julio ‘Piguet, Joaquin V. Gon-
zdlez, Manuel Gélvez, Clotilde
Gurina y Edmundo Mon:zgne,
Edicién posterior por Ricordi

Zamba. Danza ar

gentina (op. 40) - -

* Buenos Aires, 28 de agos-

Bs. As., Gurina

to de 1917, Asociaclén Wagne-

rian_a. Julidn Aguirre

Dedicada a Leandro Gurina.
Edicién posterior por Ricord.

Huella, Cancién ar-
gentina (op. 49)

* Buenos Aires, 28 de agosto
de 1917, Asociacién Wagne-
riana. Julién Agulrre

Bs. As., Revista
Apolo, afio 2, N*
9, marzo - abril
de 1920

Dedicada a Arturo Rubinstein.
Editada también por Gurina,
Antologia de Compositores ar-
gentinos de la Com. Nac. de
Gultura, fasc. 3 y por Ricordl.
Al no conocer el afio da edi-
cién de Gurina ubicamos co-
mo tal la de la Revista Apolo

Gato

* Buenos Aires, 13 de no-
viembre de 1918, Ei Diapa-
sén. Julidn Aguirre

Ediciﬂn consul-
tada 8s. As., Ri-
cordi

Debe haber ediciones ante-
riores no ubicadas




PARTES

TEXTO

ESTRENO

EDICION

OBSERVACIONES

* Buenos Alres, 28 dg agos; Ars, afio 10, N* En la Revista Ars s8 da una

to de 1917, Asoclacién Wag-
neriana. Julidn Agulrre

47, 1949

reproduccién facsimilar del
manuscrito original de Agul-
rre. Cfr. La Nacién, 29 de
agosto de 1917 i

TITULO GENERO
El grito. Bailecito Para pisno
Cancién N*6 - Para piano

*/Buenns Alres, 28 de agos-

to de 1917, Asociacién Wag-

neriana. Juildn Aguirre

- Revista Pallas,
1912

Publica cupié facsimilar det
manuscrito originel de Aguirre

Evocaclones Indlas  Para piano

4. Himno

2. Cancién
3. Danza

4. Paisaje (sobre la esca-

la de la quena)

Buenos Alres, 13 de noviem-

lidn Aguirre

lnédltq

" 'bre de 1918, £l Diapasén. Ju-

El segundo nimero aperece
en una anotacién de Aguirre
como Cancidn trists,

Sobre la danza ver obras
inconclusas

* Buenos Aires, 28 de agos-
to de 1917, Asociacién Wag-
neriana. Julidn Aguirre

Inédita

Gfr. La Nacidn, 29 de agosto
de 1917

Canciones Indias  Para piano
Nros. 1y 2
Cancién india N* 3 Para piano

3 noviem-
bre 1918

Inédita

El manuscrito consultado per-
tenéce a Alberto Inzaurraga,
no es original de Aguirre. La
tonalidad es la menor y astd
en 3/4. Garcfa Morillo la da
como primer ndmero de la
serie de Evocaciones indias.
Hay un esbozo de 2 pdgs. de
Aguirre instrumentando la
obra




TITULO GENERO

PARTES ARO

ESTRENO

EDICION

OBSERVACIONES

Buenos Aires, 22 de octubre
de 1939, Teatro Nacional Cer-
vantes. Alberto Inzaurraga

Inédits

Dedicada a Juan Pablo Echa-
glie. Ejecutada en los Con-
ciertos de la Asoclacién Ar-
gentina de Mdsica de Cdmara.
Garcis Morillo la denomina
*'Cancién N¢ 2" y afirma que
es ‘“‘de la misma dpoca de
los Tristes o tal vez anterlor*’
(cfr. el articulo de Ars)

Inédits

Dedicada a Rosendo Bavio.
El manuscrito consultado es
original de Agulrre, estd en
Re Mayor y en 6/8.

Cancl6n Para piano
Cancién N¢ 1 Para piano
Canﬁldn Para piano

Inédits

El manuscrito consultado no
es original de Aguirre. La to-
nalidad es Re Mayor y estd
en 3/4.

Cancién {en el mo- Para piano
do indio)

Inédita

El manuscrito consultado es
original de Aguirre. La tona-
lidad es Ia menor y estd en
3/4.

Estilo. Cancién ar- Para piano
gentina {op. 45) en
fa sostenido menor

* Buenos Alres, 28 do agosto

de 1917, Asociacién Wagne-

riana. Julifn Aguirre

Inédita

Cfr. La Nacién, 29 de egosto
de 1917. Garcfa Morillo dice
que Aguirre da una versién
diferente en el Estilo argen-
tino para dos voces y piano
(cfr. Revista Ars)

Décima Para piano

15 ene-
ro 1901

* Buenos Alres, 28 de agos-
to de 1917, Asociacién Wag-
neriana. Julidn Aguirre

Inédita

El manuscrito consultado es

origingl de Aguirre.
Cfr. La Nacién, 29 de agosto
de 1917




TITULO GENERO PARTES ARO TEXTO ESTRENO EDICION OBSERVACIONES
Canciones popula- Para piano * Buenos Alres, 28 de agos- Inédita Cfr. La Nacién, 29 de agos-
res7y8 to de 1917, Asociacién Wag- " to de 1917

g neriana. Julidn Aguirre
Medla “cafia “ Para piano - * Buenos Aires, 28 de agos- Inédita El manuscrito consultado estd
to de 1917, Asociacién Wag- muy incompleto. Cfr. La Na-
: neriana. Julldn Aguirre cién, 29 de agosto de 1917
Escondido Para- piano * Buenos Aires, 28 de agos- Inédita Cfr. La Nacién, 29 de agos-
to -de 1917, Asociacién Wag- to de 1917
neriana. Julidn Agulrre
Bailecitos 1 y 2 Para piano * Buenos Aires, 28 de agos- Inédita Cfr. La Nacién, 29 de agos-
to de 1917, Asociacién Wag: to de 1917
neriana. Julidn Aguirre
Gato correntino Para piano Pergamino, 23 de noviembre Inédita Cfr. La Razén, 24 de noviem-
de 1922, Asoclacién Wagne- bre de 1922
riana. Julidn Aguirre
Santlaguefia Para piano Inédita Cir. el libro de Schiuma
Danza argentina Para piano? Inédita Conocida por la versi6n ma-
N¢ 1 nuscrita para violin y plano
en arreglo de Andrés Gaos
{cfr. Transcripciones)
Aire criollo Para piano? Inédita Conocido por la versién edl-
) ) tada del arreglo de Gaos pers
violin y piano (cfr. Transcrip-
ciones)
Preludio Para gultarra Junlo Bs. As., Revista Dedicada 8 la Revista Térre-
: 1924 Térrega, afio 1, ga. Publicacién pdstuma, in-

N® 3, agosto,
1924

dicada en la Revista como
“una de sus ltimas produc-
ciones”




TITULO GENERO

PARTES

TEXTO

ESTRENO

EDICION

OBSERVACIONES

Chansons pour -elle Ganto y plano

. Plaintive tourterelle

qui roucoules tou-
Jours

. Tout n'sst qulmages

fugitives

. T. Gautler

. Reboul (las
dos en fran-
cés)

* Buenos Aires, 15 de junlo
de 1898, El Ateneo. Adée
Leander y Julisn Aguirre

Bs. As., Dran-
gosch y Beines

Dedicadas respectivamente a
Mme. G. 0. de Wilde y Del-
fina Caprile.

Cfr. La Nacién, 16 de jullo
de 1898

Jarding Canto y plano

1.
Iv.

V.

vi.

. Chi mi ridona
. Llorando yo en el

Bosque

Berceuse

La rose

Ton image

Le ciel est transi

Vil. La lune

1. Goethe
(en italiano)
Il. Enrique Heine
(en castella-
no)
Il. R. Bums
(en francés)
Iv. Andersen
{en francés)
V. Eichendorf
(en francés)
V1. J. Richepin
(en francés)
VIi. Paul Verlaine
(en francés)

La lune sparece ejecutada en
un concierto en El Ateneo, el
15 de julio de 1898, por Adée
teander y Julidn Aguirre

1. Bibelot, afio
2, N* 34, 309-
04. 111. Bibelot,
aio 1, N¢ 30,
30-7-04. IV. Bi-
beiot, afio 2, N°
37, 15-11-04.
Edicién conjun-
ta Bs. As., Gu-
rina, 1914

Dedicadas respectivamente a
Felia Litvine, Carlos Farelli,
Edoardo Mascheroni, Emilia
Strimberg, Magdalena Ezcu-
ra, Jaime Llavallol y Sara
Cruz. Cfr. La Nacién, 16 de
julio de 1898

¥al vu ton sourre Canto y plano
et tes larmes

Alfred de Musset
(en francés)

Inédita

El manuscrito consuitado
(completo?) es original de
Aguirre

L'eventail. Homanza' Canto y piano

Figura como edi-
tada al dorso de
una edicién an-
tigua de los Al-
res populares

Cfr. el libro de Glacobbe
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PARTES
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OBSERVACIONES

Vidalita. Canto po- Canto y plano
pular argentino (op.
36, N¢ 5). Armonl-
zada por J. Agulrre

Edmundo Montagne

Bs. As., Escue-
la Argentina de
Mdsica

Dedicada a Edmundo Montag-
ne. Es la quinta de las cen-
ciones del segundo libro de
Alres Nacionales para plano.
Impresién posterior Bs. As.,
Ricordi

Serenata campera  Canto y piano
(op. 42)

Julisn Aguirre

Bs. As., Escuela
Argentina de
Misica

Dedicada a Ana G. de De la
Guardia. Pertenece a la Serle
de Canciones Argentinas. Im-
presién posterior Bs. As., Ri-
cordi

Las mafianitas (op. Canto y pianp
43)

Tomés Allende
Iragorrl

Bs. As., Gurina

Dedicada a Dory Mills de
Mastrogianni. Pertenece a la
Serie de Canciones Argentinas

Caminito (op. 48) Canto y piano

Leopoldo Lugones *, Ejecutada en Buenos Aires,
el 14 de julio de 1924, Saldn
Teatro. Nina Koshetz y Aldo

Romaniello

Bs. As., Escue-
la Argentina de
Misica

Dedicada a Leopoldo Lugones.
Pertenece a la Serie de Can-
ciones Argentinas. Ediciones
posteriores: Bs. As., Comi-
sién Nacional de Cultura,
fasc. 111, 1942 y Bs. As,, -
Ricordi

Premio Breyer de la Asocla-
cién Wagneriana, 1920

El nido ausente Canto y piano
(op. 50)

Leopoldo Lugones

Bs. As., Escue-
la Argentina de
Misica

Dedicada a Juana Gonzélez de
Lugones. Pertenece a la Se-
rie de Canciones Argentinas.
Ed. posteriores: La Pren-
sa, 17 de agosto de 1924 y
Bs. As., Ricordi. Premlo Bre-
yer de la Asociacién Wagne-
Hana, 1920




TITULO GENERO

PARTES

ARO TEXTO ESTRENO EDICION

OBSERVACIONES

Rosas orientales
(op. 51)

Canto y piano

Bs. As., Escue-
la Argentina de
Muisica

Leopoldo Lugones

Dedicada a Ninon Vallin,
Pertenece a la Serie de Can-
ciones Argentinas. El MS dice
op. 50

Dos canciones de Canto y piano
cuna (op. 57, Nros.
1y2)

1. Evocaciones indias.

Canto de cuna
2. Ea

Los dos de Julifn Buenos Aires, 1921. Marfa Italia, Ricordi,

Dedicadas respectivamente a
Luisa Fanlo y Adelaida P. de
Segovia. Para el estreno en
Bs. As. cfr. Misica de Amé-
rica, afio 2, N° 10, octubre
de 1921, Estrenada en los
conciertos de la Sociedad Na-
cional de Mdsica. Estreno en
Tucumén, 31 de mayo de
1924, Sociedad Sarmlento,
Luisa Fanlo

Lied {op. 60) Canto y piano

Aguirre Magdalena de Ezcurra 1923

C. Nalé Roxlo Bs. As., La Ra-
z6n, 30 de ma-
yo de 1924

Gueca [op. 61) Canto y piano

* Tucumén, 31 de mayo de Bs. As., Escue
1924, Sociedad Sarmiento. la Argentina de
Luisa Fanlo Miisica

Leopoldo Lugones

Dedicada a José Ojeda. Edi-
cién posterior: Bs. As., RI-
cordl

Huella Canto y piano

Bs. As., Escue-
la Argentina de
Miisica?

Leopoldo Lugones

Figure como editada al dorso
de otra obra impresa, en la
Serie de Canciones Argenti-
nas. Premio Breyer de la Aso-
ciacién Wagneriana, 1920




TITULO GENERO PARTES ARO TEXTO ESTRENO . EDICION OBSERVACIONES

La barca de oro  Canto y piano No indica autor  Buenos Alres, 4 de octubre de Probablemente, Estrenada en el conclerto de
1924, Museo Nacional de Be- Bs. As., Escue- homenaje a Aguirre de la So-
llas Artes. Ninon Vallin y Ra- la Argentina de ciedad Nacional de Misica.
fael Gonzélez Mislca Consultado un manuscrito orl-

ginal [ncompleto. Garcla Mo-
rillo afirma que es la ditima
obra de Aguirre y la da como
perdida (cfr. artfculo de Ars)

Fébulas. Primer Canto y plano 1. 1la zorra y el busto Samaniego Bs. As., Gurina, Dedicada al Dr. Poncfano Vi-
Cuaderna 2. Salicio usaba tafier. . . 1904 vanco. La alforja publicada en
3. La mona Bibelot, afio 1, N° 20, 20 de
4. Un pozo pintado vio. . . " febrero de 1904
(Décima en -estilo po-
pular argentino)
Fébulas. Segundo  Canto y pianc 1. Log gatos escrupulosos Samaniego i Bs. As., Gurina, Dedicada al Dr. Ponciano VI-
Cuaderno (op. 28) 2. El leén y la cierva 1905 vanco. La alforja publicada en
3. El muchacho y la for- Bibelot, afic 1, N* 24, 30 de
tuna abril de 1904
4, 1a alforja (canon a dos
voces)
luma blanca Canto y plano Tomés Allende Italla, Rlcordl, Dedicada a Ricardo Rodriguez.
(op. 38) . Iragorrl 1923 Editada como N° 1 en el Al-
bum de canclones escolares.
Versién de Aguirre para dos
voces
Las banderas (op, Canto y piano Toméds Allende Italia, Ricordi, Dedicada a Miguel Mastro-
40 Ne 1) . Iragorrl 1923 gianni. Editada como N¢ 2 en

el Album de Canciones Es-
colares
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Fia.éta én la aldea Canto y piano
{op. 40 N¢ 2)°

Gessner

Bs. As., Escue-
la Argentina de
Musica

Dedicada a Delia Dunate. Edi-
tada como N° 7 en el Album
de Canciones Escolares, Ita-
lia, Ricordi, 1923 (edicién
posterlor)

Ba]arbn los 4ngeles Canto y piano
(op. 40 N¢ 3) i

José Selgas

# Cantada en el Festival Es-
colar organizado por el Con-
sejo Nacional de Educacidn le
26 de noviembre de 1921, Tea-
tro Colén. Coro de la Escue-
la N° 17, C.E. 2, director:
Conrado Fontova, al piano
Carlos Ldpez Buchardo

ltalia, Ricordi,
1923

Dedicada a Maria iydia Na-
vajas. Editada como N° 3 en
el Album de Canciones Es-
colares

Al borde.del agua .Canto y piano
(op. 40 N° 4)

M. Celina Barros
y Arana

Italia, Ricordi,
1923

Dedicada a M. Celina Barros
y Arana. Editada como N¢ 5
en el Album de Canciones
Escolares. Edicién posterior:
Bs. As., Ricordi

Los reyes megos  Canto y plano

(op. N S)

Enrique Heine

Italia, Ricordi,
1923

Dedicada a Montserrat Camp-
many. Editada como N¢ 4 en
el Album de Canciones Es-
colares

Era un ratoncito  Canto y piano

(op. 4t N¢ 1)

Julidn Aguirre

Italia, Ricordi,
1923

Dedicada a Lluis V. Ochoa.
Editada como N° 8 en el Al-
bum de Canciones Escolares.
Edicién posterior: Bs. As., Ri-
cordi

Dusrmete nifip (op. Canto y piano
4 N° 2)

M. Ferndndez
Juncos

Italia, Ricordl,
1923

Dedicada a César Stiattesl.
Editada como N¢ 6 en el Al-
bum de Canciones Escolares.
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La princesita - Canto y piano

(op. 45)

No indica autor

Italia,
1923

Ricordi,

Dedicada a Delfina Bunge de
Gélvez. Editada como N° 10
en el Album de Canciones
Escolares

Don Gato. Inspira- Canto y piano
da en el Romance
de Lanzarots del
Lago (op. 46 N¢ 1)

No indica autor,

Ialia,
1923

Ricordi,

Dedicada a Rafael Gonzélez.
Editada como N°¢ 9 en el Al-
bum de Canciones Escolares.
Edicién posterior: Bs. As., Ri-
cordi

Arre caballito (op. Canto y piano
46 N° 2)

No indica autor

Italia,
1923

Ricordi,

Dedicada a Vittoria Serefin.
Editada como N¢ 11 en el Al-
bum de Canciones Escoiares.
Edicion posterior: Bs. As., Ri-
cordi

Cu-cu (op. 53)  Canto y piano

Julidn Aguirre

* (Cantada en el Festival es-
colar organizado por el Con-
sejo Nacional de Educacidn,
26 de noviembre de 1921, Tea-
tro Colén. Coro de la Escuela
N¢ 2 C.E. 18, Director Isido-
ro Gémez, al piano Julidn
Aguirre

Italia,
1923

Ricordi,

Dedicada al Dr. Angel Gallar-
do. Editada como N° 12 en ¢l
Album de Canciones Escola-
res. Edicién posterior: Bs.
As., Ricordi. Versién de Agui-
rre para dos voces. Premio a
fa cancién escolar instituido
por la Asaciacién Wagneria-
na, 1921

El zorzal. Canto tu- Canto y piano
cumano (op. 54)

Julidn Aguirre

# Cantada en el Festival es-
colar organizado por el Con-
sejo Nacional de Educacién,
el 26 de noviembre de 1921,
Teatro Gol6n. Coro de la Es-
cuela N® 2 G.E. 18, Director:
Istdoro Gémez, al piano Julidn
Aguirre

Italia,
1923

Ricordi,

Dedicada a Mario Bravo. Edi-
tada como N° 13 en el Album
de Canciones Escolares, Edi-
ciones posteriores: Comisién
Naclonal de Cultura, fasc. i,
1942 y Bs. As., Ricordi. Pre-
mio a la Cancifn escolar ins-
tituido por la Asociacién Wag-
neriana, 1924
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Romancillo del fobo Canto y piano

(op. 55)

Ricardo Rojas

* Cantada en el Festival es-
colar organizado por el Con-
sejo Nacional de Educaci6n,
8l 26 de noviembre de 1921,
Teatro Col6n. Cors de la Es-
cusla N° 2 C.E. 18. Dirsctor:
Isidoro Gdmez, al piano Julldn
Aguirre

Italia, Ricordi,
1923

Dedicada a Ricardo Rojas.
Editada como N¢ 14 en el
Album de Canciones Escola-
res. Edicién posterior: Bs.
As., Ricordi. Premio a la
cancidn escolar Instituido por
la Asociacifn Wagneriana,
1921

El soldadito de plo Canto y piano

mo (op. 58)

Tristdn Klingsor
(adaptacién del
francés)

Bs. As., Escue-
la Argentina de
Miisica

Dedicada a Soledad €. de
Gaiflard

Balada de Dofia Ra- Canto y plano

ta (op. 59)

C. Nalé Roxlo

Bs. As., Escue-
la Argentina de
Mdsica

Las arafias
{op. 607)

Cato y piano

Apeles Mestres

Octubre de 1921. Marfa Mag-
dalena Ezcurra

Probablemente,
Escuela Argenti-
na de Misica

Dedicada al R. P. Vicente
Gambén, S. J. El manuscrito
consultado no es original de
Aguirre, el op. 60 figura es-
crito en otra grafia. Cfr. Md-
sica de América, afio 2, N°
10, octubre de 1921. Estreno
en los Conclertos de la So-
cledad Nacional de Mdsica.
Garcfa Morillo la considera
la dltima cancién escolar de
Aguirre y la da como extra.
viada (cfr. articulo de Ars)

Pasional

Coral (cuatro vo-

ces homogéneas)

Alberto Williams

Bs. As., Gurina

Matinalvtop. 20)

Coral (cuatro vo-

ces mixtas)

Goethe

Bs, As., Ricordi
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Madrigal (op. 31)

Coral (cinco vo-
ces mixtas: sopra-
no 1t y 2, con-
tralto, tenor, bajo)

Julidn Aguirre

Bs. As., Gurlna

Dedicada a Jaime Bustamante

La clase {op. 39)

Goral (cuatro vo-
ces: soprano 1* y
21, contralto 1* y
)

No indica autor

Bs. As., Gurina

Dedicada a Alejandro Inzau-
rraga

Emblema (op. 397)

Coral (cuatro vo-
ces femeninas)

No indica autor

Bs. As., Ricordi

Ya?

Coral (tres voces

. femeninas)

Leopoldo Lugones

Inédita

£l manuscrito consultado es
original de Aguirre

La rosa y la mos-
queta (op. 37)

Dos voces femeni-
nas y piano

Julidn Aguirre

Bs. As., Gurina

Dedicada a Ofelia Billordo.
Pertenece a la serie de Can-
tos escolares y es original
para dos voces y plano

Luna blanca
(op. 38}

Dos voces y piano

% Ejecutada el 14 de julio de
1924, Salén Teatro. Nina Kos-
hetz y Gabriel Leonoff, Aldo
Romaniello

Tomds Allende
Iragorri

Inédita
?

Pertenece a la serie de Can-
ciones escolares y el arreglo
a dos voces es de Aguirre

Estilo argentino
(op. 24)

Dos voces femenl-
nas y piano

Del cancionero
popular

Probablemente,
Escuela Argentl-
na de Misica

Pertenece al grupo de Cantos
escolares. Garcfa Morlflo dice
que es una versién diferente
—en re menor— del Estilo.
para piano en fa sostenido
menor, op. 45 (cfr. artfculo
en Ars)

Cu-cu (op. 53)

Dos voces y piano

* Ejecutada el 14 de jullo de
1924, Saldn Teatro. Nina Kos-
hetz- y Gabriel Leonoff, Aldo
Romaniello

Julidn Aguirre

Inédita
?

Pertenece al grupo de Cantos
escolares. El arreglo para dos
voces es de Aguirre




OBRAS INCONCLUSAS

— Cuarteto de cuerdas en La b. El manuscrito incompleto consultado es original
de Aguirre. Alberto Willams lo indica “como en su cartera” (cfr. La Nacién,
25 de mayo de 1910.). Lacquaniti lo da como completo en el elenco de obras
inéditas (1912). Garcia Morillo 1o menciona como “dudoso” (cfr. articulo de
Ars). No poseemos hasta el presente otros datos.

— Echezarreta, Zortzico, para pilano. El manusecrito incompleto consultado es
original de Aguirre. En la parte superior dice “a la memoria de mi padre”.

— Danza indla, para piano. El manuscrito mcompleto consultado es original de
Aguirre. Probablemente corresponda al tercer niimero de las Evocaciones
indlas para piano.

— Menuet de “La contesse” para guitarra. El manuscrito incompleto consul-
tado es original de Aguirre

— [Lungo i cheti sentieri], para canto y piano. El manuscrito incompleto con-
sultado es original de Aguirre. Comprende una sola pagina con la melodia
vocal. El texto, en italiano, no indica autor. Est4 dedicada a Gilda Dalla
Rizza. Al no tener titulo la obra tomamos como tal el primer verso del texto.

— Quand ton sourire..., para canto y piano. El manuscrito incompleto con-
sultado es original de Aguirre. La poesia, en francés, de Armand Silvestre.

— La nit y el dia, para conjunto vocal a cappella (cinco voces mixtas, tres
femeninas y dos masculinas). El manuscrito incompleto consultado es origi-
nal de Aguirre. La poesia, en cataldn, de Verdaguer. En otras citas figura
como La nit y'1 dia.

OBRAS EN PREPARACION

— PrimerAconclrerto en do menor, para piano y orquesta. Consultado un manus-
crito con los esbozos de los temas a lapiz del primer movimiento y del
. Allegro final. Es caligrafia de Aguirre.

— Poema, para piano y orquesta. Consultado un manuscrito con el esbozo del
tema a lapiz. Es caligrafia de Aguirre.

ARREGLOS DE AGUIRRE

— Sobre la playa, para canto y piano. Armonizaciéon de JuliAn Aguirre, sobre
una melodia de Daniel Alomia Robles. Editado en Buenos Alres, Gaudiosi.

TRANSCRIPCIONES DE OBRAS DE AGUIRRE

— Dos intimas. Transcripcién para orquesta de Roberto Garcia Morillo.
Formacién: 1.1.1.1-1.1.0.0 - timb., arpa - cuerdas.
Inédita.

— Tristes Nros. 2 y 5. Transcripeién para orquesta de Washington Castro (1953).
Inédita. Conocida por referencias escritas.

- Triste N? 2. Transcripcién para orquesta de Bruno Bandind.
Inédita. Conocida por referencias escritas.
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" . _ Dos alres nacionales. Transcripcién para orquesta de José Maria Castro
(c. 1949).
Inédita.

— Dos danzas argentinas: 1. La huella, 2. El gato. Transcripcién para orquesta

de Ernest Ansermet.

Formacién: 3.3.2.2-423.1 - timb, tridng., tambor militar, pandereta, plat.,
bombo, celesta, arpa - cuerdas.

~ Edicién: Milin, Ricordi, 1938. .

Estreno: Buenos Alres, 22 de agosto de 1925, Teatro Politeama. Orquesta Filar-
moénica de la Asociacién del Profesorado Orquestal. Director: Ernest Ansermet.
Observaciones: en 1940 Toscanini la dirige en el Teatro Colén con la Orques-
ta de la National Broadcasting Company.

— Dos alres nacionales. Transcripcién para orquesta de Juan José Castro (c.
1958).
Partes: I Cancién N¢ 3; II. Cancién N¢ 1.
Formacién: 2.122-21.0.0 - timb., arpa - cuerdas.
* Inédita.

— La Huella y el Gato. Transcripcién para banda de Mark B. Hindsley.
Formacién: pice., 2 fl, 2 ob,, c. inglés, 2 fag., 3 cl. Si b, cl. alto, cl. bajo, 2
sax. alto, sax. tenor, sax. baritono arpa, 3 cornetas, 2 trompetas, 4 trompas
3 trombones, euphonium, 2 basses, cuerda grave, timb., perc., cel.

Edicién: Nueva York, Ricordi, 1952,

— Tres alres nacionales. Transcripcién para quinteto por José Maria Franco.
Partes: Triste, Cancién de la Sierra de Cérdoba, Estilo.criollo.
Inédita.
Observaciones: ejecutado por el Quinteto Hispania el 8 de septiembre de
1924 en un concierto de homenaje a Aguirre. José Maria Franco era uno de los
integrantes del quinteto.

— Rhapsodie argentine. Para viocloncelo y piano sur des airs populaires de J.
Aguirre por Carlos Marchal. Arreglo para violin y piano de A. Maurage.
Edicién: Buenos Ailres, Gurina (las dos versiones estdn impresas).
Observaciones: se ubica generalmente en todos los catilogos antiguos dentro
del elenco de obras de Aguirre. Los temas que desarrolla son los Tristes Nros.
5, 4, 3 y el Alre popular N° 1.

— Huella, Transcripeién para violin o violoncelo y piano de Alberto Schiuma.
Edicién: Buenos Aires, Ricordi, 1953.

— Aire criollo N? 1. Transcripcién para violin y piano de Aldo Tonini.
Edicién: Buenos Aires, Ricordi, 1952.

— Alre criollo N? 2. Transcripeién para violin y piano de Aldo Tonini.
Edicién: Buenos Aires, Ricordi.

— Dos alres criollos. Transcripceién para violin y piano de A. Gaos.
Edicién: Buenos Aires, Ricordi.
Observaciones: la edicién consultada es de 1955. El primer aire criollo no
pertenece a ninguna de las obras conocidas (cfr. masica para piano), el se-
gundo es el 29 Aire popular.

— Cueca. Transcripeion para violin y piano de Emilio Napolitano.
Edicién: Buenos Alres, Ricordi, 1956.

— Danzas argentinas N¢ 1. Arreglo para violin con acompafiamiento de piano
de A. Gaos.
Inédito. El manuscrito consultado no es original de Aguirre.
Observaciones: No corresponde a ninguna de las obras conocidas de Aguirre.
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— 'Triste. Transcripcién para viola y piano de Bruno Bandini.
Inédita. Conocida por referencias escritas.
Observaciones: cfr. Mabel Senillosa, Homenaje al artista argentino..

— Triste N° 1. Transcripciéon para dos guitarras de Jorge Martinez Zarate,
Edicién: Buenos Aires, Ricordi.

— La Huella. Versién para dos guitarras.
Observaclones: la obra fue grabada por Maria Luisa Anido y Miguel Llobet.
El dato fue proporcionado por la Sra. Marta Norese.

— Cancién N° 3. Transcripcién para dos planos de Angel Lasala.
Edicién: Buenos Aries, Ricordi, 1950.

~— Huella. Transcripcién para dos pianos de John Montés.
Edicién: Buenos Aires, Ricordi, 1951.

— QGato. Transcripeién para dos pianos de John Montés.
Edicién: Buenos Aires, Ricordi, 1951.

— Tristes Nros. 1, 2 y 5. Transcripcién para guitarra de Jorge Gémez Crespo.
Edicién: Buenos Aires, Ricordi, 1952.

— Triste N? 4, Transcripciéon para guitarra de Slnépoli.
Edicién: Buenos Aires, Ricordi.

— Triste N°¢ 4, Transcripcién para guitarra de Maria Luisa Anido.
Edicién: Buenos Afres, Daiam, 1979.
Observaciones: dato proporcionado por la Sra. Marta Norese.

— Triste N? 4. Transcripcién para guitarra de Andrés Segovia.
Edicién: Buenos Aires, Ricordl.

— Triste N? 5. Transcripcion para guitarra de Sinépoli.
Edicién: Buenos Aires, Ricordi.

— Canciones Nros. 1, 2 y 3. Transcripcién para gultarra de Jorge Goémez Crespo.
Edicién: Buenos Aires, Ricordi.

— Vidalita (Cancién N9 5). Transcripcién para guitarra de Andrés Segdvia.
Edlcl@nz Buenos Aires, Romero y Fernindez.

— Alire criollo N? 1. Transcripcion para guitarra de Maria Luisa Anido.
Edicién: Buenos Aires, Ricordl.
Observaciones: la edicién consultada es de 1980.

— Aire criollo N? 3. Transcripcion para guitarra de Maria Luisa Anido.
Edicién: Buenos Aires, Ricordi.
Observaclones: la edicién consultada es de 1976.

— Huella. Transcripcién para guitarra de Jorge Gémez Crespo.
Inédita.
Observaciones: primera audicién Buenos Aires, 25 de agosto de 1940, Asocia-
cién Guitarristica Argentina. Maria Herminia Antola.

— Huella. Transcripcién para guitarra de Bergonzl,
Edicién: Buenos Aires, Ricordi.

— Luna blanca. Transcripcién para dos voces de Angel Lasala.
Edicién: Buenos Aires, Ricordl.

— Cu - cu. Transcripcién para dos voces de Angel Lasala.
Edicién: Buenos Aires, Ricordi.
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— Triste N° 4 (Cérdoba). Transcripeién para cuatro voces mixtas con acompa-
fiamiento de plano y versién facilitada a 2 6 3 voces pares de R. Kubik.
Texto: E. N. Pavese.

Edicién: Buenos Aires, Ricordl.

— Triste N? 5. Transcripeién para cuatro voces mixtas y versién facilitada a
2 6 3 voces pares de R. Kubik.
Edicién: Buenos Aires, Ricordi, 1946.

— Las mafianitas. Transcripcién a cuatro voces mixtas sin acompafiamiento.
Edicién: Buenos Alres, Ricordi, 1949.
Observaciones: no indica transecriptor.

— Luna blanca. Transcripcién a tres voces de J. E. Martini.
Edicién: Buenos Aires, Ricordi.

— Berenata campera. Transcripeién a cuatro voces mixtas con plano de J. E.

Martini.
Edicién: Buenos Alres, Ricordi, 1941.

Lic. CARMEN GARcia MuNoz






LA MUSICOGRAFIA DESPUES DE CASEROS (Il)

Teorfas musicales y métodos de ensefianza - Nuevos sistemas de notacién
musical - Organografia - Acﬂstwa - Diccionarios técnicos - Técnicas
y texturas?

Técnicas y texturas!?

1 — Teoria y practica constituyen dos aspectos inescindibles del arte.
Importa especialmente que la primera no sea una ciencia abstracta extra-
fia a la segunda e indiferente a sus exigencias; y que esta iltima, a su vez,
no ignore los principios fundamentales de aquélla.

Como toda disciplina llamada a especular sobre fen6menos reales, la
teoria musical es de organizacién posterior a la practica, y consiste en
la observacién y en el estudio de todos los aspectos de la miisica, que ella

explica y ordena en reglas precisas para posteriormente recoger y distri-
buir organi‘camente en métodos especificos.

Estos comprenden todas las d1sc1p11nas musicales: solfeo, dlctado mu-
sical, armonfa, contrapunto, formas, principios de instrumentacién, orques-
tacién. . .

Sin embargo, el campo de indagacién y estudio de la teoria no se
limita al aspecto estrechamente técnico de la musica, sino que abarca asi-
mismo la verdadera y propia especulacién filoséfica. De aqui nacen una
tratadistica dedicada a blisquedas racionales y supra-racionales en torno
del fenémeno artistico. Es el caso de la estética, la psicologia y la filo-
sofia de la miisica.

Por lo general, en cada época de la historia de la miisica, la teoria
ha seguido las experiencias y progresos de la prictica para darle razén,
para justificarla y codificarla, contribuyendo asi, indirectamente, a su pro-
pio desarrollo. Los principios que de ella emanan son @ posteriori y, por
lo tanto, empfricos. - :

Por su parte los métodos musicales apuntan hacia la ensefianza préc-
tica de lo que sea: la voz, un instrumento, la danza, la direccién orquestal
o coral... Algunas veces, los autores tienden en sus métodos a dar un
medio ripido y efectivo para el aprendizaje; otras en cambio, se extienden
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ademés en cuestiones de caricter general sobre problemas de interés esté-
tico, critico e historiogrifico. Como ha ocurrido con ciertos métodos ger-
manos del siglo XVIII, tales como los de Mattheson, Quantz, Leopoldo
Mozart o Carlos Felipe Emanuel Bach? ellos han provisto no sélo de
excelentes ensefianzas e instrucciones sobre la mejor manera de tocar la
flauta alemana, el violin o el clave, sino de una suma de consideraciones
sobre el ideal artistico y sonoro de su tiempo, capaces de permitir una
reconstruccién del concepto de lo bello musical en su momento. Y ello a
menudo con una gran ventaja respecto de los tratados eminentemente esté-
ticos, por cuanto suelen traducir principios de filosofia del arte desde una
mentalidad empirista, ajena a las generalizaciones arbitrarias o a las
construcciones abstractas en que suelen caer a veces los estetas “puros”
de la miisica.

2 — E] primer método con que nos encontramos en el siglo pasado
es de 1809. En la portada del folleto, manuscrito, se lee: Principios o ins-
trucién [sic] / Completa de Musica pare / la Flauta / de / Prudencio
de Capetillo / Buenos Aires 20 de Enero 1809 [?] / Traducido de otro
Cuaderno Inglés [7] / d el Castellano.

Se trata de un cuadernillo de dieciséis paginas, en poder del historia-
dor chileno Eugenio Pereira Salas, quien en su momento nos facilité una
fotocopia del mismo.

Pues bien, hay varios puntos oscuros en torno de este método. Queda
claro en cambio que se trata de una traduccién, aunque dudamos si dice
“inglés”. :

En cuanto a la fecha, se sabe por Pereira Salas que se trata del afio
1809. En nuestra copia es imposible determinar por estar sumamente bo-
rroso el dato.

Si bien su caracter de traduccién lo elimina automéaticamente de
nuestra compilacién, en cambio nos detenemos por cuanto hay una inter-
vencién mis efectiva del traductor, que evidentemente debe ser un intér-
prete de la flauta alemana y maestro del instrumento ademas. En efecto,
cuando este Prudencio de Capetillo ofrece el cuadro de la Escala de los
tonos naturales de la Flaule hace una aclaracién en la cual dice que en
lugar de haber traducido textualmente el cuaderno en lo que se refiere
a las claves de las escalas, incluye el presente cuadro por considerarlo de
“mds facil comprensién” y “por menos confuso”.

Ahora bien, ;quién es Prudencio de Capetillo? ;Quién en el mes de
enero de 1809 (si es exacta esta fecha) termina en Buenos Aires su tra-
duccién de un método para tocar la flauta travesera? Por el momento,
nada sabemos de él. Su nombre no ha sido encontrado hasta ahora en docu-
mentos de la época. Podria tratarse tal vez de un seudénimo, hecho su-
mamente habitual en aquella época. Y de ser -seudénimo, ¢de quién?
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En el afio 1809, Buenos Aires contaba con un gran intérprete y pro-
fesor ‘de flauta travesera en la persona de Victor de la Prada, a quien se
lo encuentra en esta ciudad en los primeros afios del siglo XIX. De los pa-
peles de don Ambrosio Funes (Cérdoba 1918) extrae Guillermo Furlong
~ (Musicos argentinos durante. la dominacion hispdnica, Bs. As., Huarpes,

1945, p. 162) una carta que con fecha 27 de noviembre de 1803 y desde
la ciudad de Buenos Aires dirige a Funes su apoderado y agente, Fran-
cisco Letamendi. El texto dice asi:

En el primer Aviso [0 navio] aguardo los papeles de musica encargados
a Madrid, pues aunque. el sujeto a qulen se lo cometi pas6é a Porto, me
escribe desde alli (...) Con dificultad podré encontrar los dos oboes y cla-
rinetes que V me encarga; pero no quedari por diligencia.

Hay aquf un famoso tocador de flauta travesera y clarinete, llamado Don
Victor de 1la Prada. No podia yo imaginarme, a no haberse ofdo varios
conciertos, que el clarinete fuese capaz de enriquecer una orquesta con los
mejores bajos y primorosas notas que tocaba como obligado. Pero tam-
bién confieso que en otra boca que la de dicho Prada no hace estos pri-
mores el clarinete.

Se perfeccioné en Francla donde estuvo después de la Revolucién y se
cas6 en Burdeos. Antes habfa sido dependiente de Don José de Maria
de la Caridad, por otro nombre.

Meses mas tarde, Letamendi volvia sobre el tema en nueva carta a
Funes:

He hablado largo con D.. Victor de la Prada, famoso tocador de flauta
y clarinete, a efecto de que me busquen los instrumentos que Vd. me
recomienda; pero me ha desengafiado diciendo que en el dia ningunas
encontraré, ni medio buenas; que lo sabe por haber recorrido todo para
suplir la descomposicién de su clarinete y, no encontrandolo, se vio en la
necesidad de componerlo personalmente. Las dos escalas me oh;eclé para
este Correo, pero veo que ha faltado a su palabra.

Empefiado Funes en que se trasladara Victor de la Prada a Cérdoba,
sospecha Furlong que, efectivamente, pudo haber pasado a la ciudad me-
diterrinea a mediados de 1806. Piensa este historiador que bien podrian
aludir a él las actas del Cabildo Eclesiastico (Archivo del Arzobispado,
Coérdoba) del 29 de julio de ese mismo afio, donde lee Furlong y trans-
cribe en su citado libro (p. 163), lo siguiente:

Asimismo propuso el Sr. Dein [Gregorio Funes] que, con motivo de ha-
Ilarse en esta cludad un maestro misico de clarinetes y trompas, con-
venia que, para el mejor servicio de la Iglesia, se le entregasen los hiios
del Maestro Hip6lito Salguero, esclavos de 1la Iglesia para que aprendie-
sen aquellos instrumentos.

Y dijeron sus sefiorfas que desde luego era muy conveniente.
Suplicindole al Sr. Dein se hiclese cargo €l mismo de tratar con el refe-

rido Maestro y que se pagase del fondo de Fabrica.

En 1810 volvemos a encontrarnos con este maestro de flauta trave-
sera en Buenos Aires, donde el misico “vuelve a establecer” (luego, ya
lo habia hecho antes) una academia de miisica.
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En efecto, en la edicién del sidbado 24 de marzo de 1810 del Correo.
de Comercio (pp. 28-29), periédico fundado y redactado por Manuel Bel--
grano se inserta este comentario:

ACADEMIA DE MUSICA - Si tuviéramos en el orden debido nuestros
establecimientos de educacién, y que esta .asi fisica como moralmente se
administrase a nuestra juventud del mejor modo posible, hoy nos aplau-
diriamos al dar noticia al Piblico de la Academia de Miusica instrumen-
tal que con permiso del Gobierno ha vuelto a establecer D, Victor de la
Prada, conocido por su habilidad en este arte precioso, y particularmente
por el gusto y expresion con que toca la flauta que es su Instrumento
principal, sin embargo de que posee el clarinete, fagot y octavin; pero
como todavia nos faltan aquellos fundamentos los m4s precisos no tene-
mos la satisfaccién de decir de que esta Gtil empresa es uno de sus pro-
ductos, no obstante que, en verdad, es una prueba de la ilustracién de
estos Payses, a pesar de aquellos defectos, que nuestro Excmo. Jefe trata
de remedlar para establecer sobre bases s6lidas el edificio de la prospe-
ridad fisica y moral de estos Pueblos que tan dignamente ha puesto en
sus manos nuestro amado Soberano Fernando VII (...) Nos excusamos
de recomendar a la consideracién de nuestros conciudadanos un estable-
cimiento (ete., ete.).

Pues bien, seria audaz, con tan pocos elementos, sustentar la hipé-
tesis de que pudo tener algo que ver don Victor de la Prada con este
Prudencio de Capetillo. Con todo, vale la pena tener a mano el nombre
de Prada para hallazgos futuros respecto de este traductor quasi anénimo.

3 — El primer método original de autor argentino del que tenemos
noticias es el de Juan Bautista Alberdi, Ensayo sobre un método nuevo
para aprender a tocar el piano con la mayor facilided, de 1832. Por razo-
nes cronolégicas escapa a los limites de este trabajo.?

El siguiente, en caso de haber sido escrito con anterioridad a Caseros,
lo cual no es seguro, es el Método para guitarra de Fernando Cruz Cor-
dero, autor de quien nos ocupamos extensamente en La Musicografia en la
proscripcion. Un documento en el Buenos Aires rosista. (En: Revista del
Instituto de Investigacion Musicolégica Carlos Vega, Bs. As., Afio 5, N2 b,
1982, pp. 7/30).

Respecto del Método para guitarra, lamentablemente no fue posible
hasta el momento ubicar este trabajo, cuyo tltimo poseedor conocido fue
Domingo Prat. Es este mismo guitarrista quien en su Diccionario da la
siguiente descripcién de la obra de Cruz Cordero: “Se trata de una obra
de formato pequefio (20 x 15), pulcramente escrito; desgraciadamente no
hay fechas que indiquen el afio en que fuera hecho. Comienza su método
explicando con elementos bien completos, la teoria de la misica, para la
que emplea 36 pdginas, profusamente ilustradas con ejemplos. Inmediata-
mente sigue con una “Ezxplicacién de las 22 tablas que forman los prin-
cipios de la guitarra”. Antes de entrar directamente en materia, describe
la “Sttuacion de la Guitarra”, donde se indica la manera de tomar mejor el
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instrumento ,0 sea su posicién general, hasta que comienzan los ejercicios
prdcticos; para éstos usa reglas que subdivide en seis articulos” (p. 91).

Contintia Domingo Prat con la descripcién del método de Cordero
para aclarar que a continuacién el autor exhibe las “22 Tablas de Moretti”
concebidas para tocar la guitarra de seis cuerdas. A lo largo de 66 paginas
da Cordero la notacién musical, hasta la tabla 21 en tanto para la demos-
tracién de la tabla 22 dedica 14 péginas, con arpegios, dice, de muy
variadas combinaciones, “hasta la respetable cantidad de 198”. Termina
Prat con estas palabras (p. 92): “Contintia rotulando: ‘16 caprichos, pre-
ludios o modulaciones / de Ferandieri para todos los tonos, pre / cedidos
de un cfreulo armonico, com [ puestos por el mismo’, capitulo éste para el
que emplea 18 pdginas de musica. Prosigue una carilla con letra muy dimi-
nuta, la explicacion de ‘Bajo numerado de Moretti para regla de los acom-
pafiamientos’, leyéndose abajo ‘FIN’, pero intercala una hoja doble con
una tabla para las posturas, y tres canciones con acompasiamiento de gui-
tarra. Resumiendo: 150 pdginas de un trabajo esmerado y ordenado que
indica la personalidad diddctica del doctor Fernando Cruz Cordero”.

4 — El 17 de noviembre de 1845 nace en Buenos Aires Luis José Ber-
nasconi, que llegari a ser pianista, compositor y musicégrafo descollante
hasta su muerte, ocurrida en la misma ciudad el 25 de enero de 1885.
Interesa aqui en aquella Gltima actividad, que fue sin duda intensa, junto
a la de critica musical. Se sabe que public6 en 1869 el semanario musical
La Lira en colaboraciéon con Nicolds Granada, y Mefistéfeles, en 1882,
junto con Miguel Rojas. Fue asimismo colaborador de La Gaceta Musical
(Bs. As., 1874-1887), donde dejé registrados dos extensos trabajos edita-
dos a lo largo de varios ntimeros. Uno de ellos se titula La ensefianza del
mano y de la misica entre nosotros (La Gaceta musical, 6* época, afio 6,
n?® 2, p. 9, 11 de mayo de 1879; n® 3, p. 17-18, 18 de mayo de 1879; n® 4, p.
26-27, 25 de mayo de 1879; n® 5, p. 34, 1° de junio de 1879; n® 7, p. 50-51,
15 de junio de 1879; n® 8, p. 58, 23. de junio de 1879). El otro trata sobre

El instrumento de copas llamado harménica o copofén, como se vera mas.
adelante. '

Pero, con anterioridad a aquéllos articulos, escribe Bernasconi en La
Gaceta musical del 17 de setiembre de 1876 (3* época, afio III, n® 20,
p. 168, cols. 3-4) lo siguiente:

Oportunamente publicaré un trabajito sobre el arte de saber tocar el plano,
fundado en las reglas establecidas por los mé&s célebres planistas, haclen-
do un estudio comparativo de los diversos estilos y tratando por el sistema
eléctrico de establecer la verdad de un arte que, sl no tratamos de sal-
varle de la decadencla en que se encuentra aqui, concluird por desapa-
recer entre las manos de los prestidigitadores planivoros, raza de juglares
que embaucan a los neclos con las muy sorprendentes pruebas de tocar
el plano con un pafio sobre el teclado (dificultad estupenda!) o con la
mano {zquierda sola (novedad pasmosa!) o con los 0jos vendados - 1o mis-
mo que hacian-los volatineros en las flestas patrias, cuando subfan por
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" una cuerda al Cabildo con los ojos cubiertos. jImbéciles!, hacen del arte
mas sublime un juego estipido, digno, cuando mucho, del Circo Arena.

Ya se ve que no era Bernasconi inclinado a usar eufemismos. Grita
con todas las letras su indignacién por los excesos del virtuosismo sobre el
teclado, llevado a nivel circense. Recordemos que ni el mismo Mozart,
siendo nifio precoz, se libr6 de las mismas pruebas que condena el pianista
argentino en la segunda mitad del siglo XIX. Por este articulo se sabe de
la intencién de Bernasconi de publicar un método sobre el Arte de saber
tocar el piano. De haberse concretado tal propésito, el trabajo habria apa-
recido entonces hacia fines de la década de 1870.

Hijo de un afinador de pianos en tiempos de Rosas (Luis Bernasconi
era el nombre del padre), nuestro miisico habia sido discipulo de los pia-
nistas José Maria Palazuelos, Angel Ferrari y Celestino Patanis. Nume-
rosas crénicas de la época dan cuenta de sus éxitos como instrumentista,
no sélo en el piano sino afn en el “copofén” o “copas”, instrumento en el
cual brillaron, a su lado, Dalmiro Costa y Ventura R. Lynch.

Su serie de articulos aparecidos en La Gaceta musical con el titulo de
De la ensefianza del piano y de la misica entre nosotros no estd concebida
con un criterio de ensefianza metédica del teclado. Por otra parte, tam-
poco lo promete el titulo. Se trata mas bien de articulos que abordan el
problema de la ejecucién pianistica en esos momentos y en Buenos Aires,
desde un angulo sociolégico. El hijo del afinador de pianos, el primero
también que introdujo en esta ciudad la costumbre de alquilarlos, asegura
rotundamente en el primer articulo de la serie que “no hay ciudad en el
mundo en la que, en proporcion a sus habitantes, se encuentre mayor
numero de pianos que los que existen en esta filarménica capital”’, donde,
en palabras del autor, la “pianomanic es una enfermedad macional”. La
critica de este muasico esta dirigida hacia la carencia de una sélida pre-
paracién, de una instruccién musical rigurosa. “Aqui vivimos de prisa”,
apunta, “queremos llegar pronto al fin de nuestras aspiraciones y nos can-
samos a la mitad del camino, porque elegimos el mds tortuoso creyéndolo
el mds corto”. Y méis adelante, “;es misica la combinacion ingeniosa de
algunas dificultades de mecanismo puramente? Comprender lo que se toca;
interpretar el pensamiento del compositor: leer a primera vista; saber
acompafniar piezas concertadas, jnada significan en el arte musical para
nuestras aficionadas?”

De este tenor son los cargos que formula Bernasconi a la sociedad
presuntamente musical de su tiempo. Tales sus ataques, asi son sus solu-
ciones. Para ello, recurre a la autoridad de los grandes maestros. Por
ejemplo, de Marmontel. Y asi, del comercio de Bernasconi con las figuras
cumbres de su tiempo, llegard a estimular el estudio del solfeo, la lectura
musical, sin el cual no podri nadie llegar a ser verdadeéro misico. Valga
este solo fragmento de su articulo del 25 de mayo de 1879 (La Gaceta
musical, afio 6, n? 4, p. 26, tercer articulo de Ia serie La ensefianza...):

Con respecto a la lectura musical: he aqui lo que hay que hacer en las
horas de estudio: 1?) una hora diaria por lo menos al estudio del mecanis-
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mo y media hora a leer a primera vista. El trabajo de lectura a primera
vista debe hacerse empezando por darse cuenta ante todo del movimiento,
del compés, de la tonalidad y del género de la pieza. 2°) Es necesario
slempre descifrar en un movimiento mas lento del indicado, imponiéndose
el deber de no detenerse hasta el fin de la pieza. 3?) Débese graduar la
dificultad en la eleccién de las obras seglin las aptitudes de los discipulos
y sus conocimientos de solfeo. 4?) Son de gran utilidad, para la lectura a
primera vista, los conocimientos de armonia. 5?) Leer lentamente, sin
detenerse, observando todos los signos escritos, es ya una gran prueba de
habilidad, pero es necesario llegar al movimiento y con el sentimiento
de los maestros.

5 — En 1884, segiin Vicente Gesualdo 4, que tuvo la suerte de poder
trabajar con el material musical de la Biblioteca Nacional de Buenos Aires,
luego absurdamente negado a los estudiosos ,la casa F. G. Hartmann pu-
blicé en el mes de febrero en su Almanaque musical un trabajo de Edel-
miro Mayer titulado Plan Progresivo y Completo de Ensefianza del Piano,
para uso de la Escuela de Misica de la provincia, de cuya comisién direc-
tiva formé parte. Hasta aqui Gesualdo (Historia..., vol. II, p. 452). Ya
en 1878, Mayer figuraba como presidente de 1a Escuela de Misica y Decla-
macién, segiin leemos en La Gaceta musical del lunes 24 de junio de
1878 (5* época, afio V, n® 8).

Tampoco nos ha sido posible tener acceso a ese trabajo de este general
Mayer, autor asimismo de El intérprete musical, del cual se hablari en
la seccién correspondiente a diccionarios téecnicos musicales.

La vida del general Edelmiro Mayer es en verdad novelesca. Naci6
el 27 de mayo de 1837. Su madre se llamaba Dolores Eustaquia Posadas,
criolla de cufia patricia, y su padre Juan Andrés Mayer Arnold, de origen
sajon. Se habia establecido éste en Buenos Aires en tiempos de Rivada-
via, y aqui sostuvo un negocio de sastreria y una imprenta.

Nuestro musicégrafo ingresé en el ejéreito a los 18 afios, en 1852.
Desde entonces comienza a actuar. Primero en Cepeda, luego en Pavén.
Cuando Mitre se opuso al ascenso a teniente general que habia propuesto
Paunero, Mayer renuncié al ejército. Pide la baja y el 22 de enero de
1863 parte para los Estados Unidos. Juan H. Lenzi, en su monografia
schre este personaje © revela ademis otras circunstancias intimas, de indole
sentimental, que apresuran la partida. Con cartas de Sarmiento y otros
ilustres, ingresa en West Point. Lucha en la Guerra de Secesi6én, de parte
del ejército del Norte y tiene actuaciones que la historia califica de bri-
llantes. Asesinado Lincoln, con cuya familia mantenia gran amistad, pasa
a México para ponerse al lado de Juirez. Allf obtiene el grado de general.
En 1874 conoce a José Marti. Aclara Lenzi que, estando en Nueva York,
planeé Mayer alistarse en el ejército que lucharia por la libertad de Cuba.
Pero al final no lo hizo.

“Pese a lo que alguna vez se haya escrito acerca de la participacién
de Mayer en aquella campafia de liberacién —dice Lenzi en su libro (pp.
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177-178)— €l no concurrié a asegurar su éxito. También son erréneos los
asertos de que Mayer haya actuado en alglin momento junto a Marti; sus
itinerarios espirituales se han encontrado y han seguido lineas paralelas,
pero no ocurrié lo mismo con los itinerarios fisicos.

De La Habana pasa a Nueva York en 1873 y de alli a Londres. Luego,
Buenos Aires, donde, Sarmiento mediante, se le tributa una triunfal
acogida. En 1875 se incorpora a la Camara de Diputados de la Nacién.
Al llegar el afio 1880, Mayer toma parte activa en aquel hervidero que es
Buenos Aires con motivo de la lucha de autonomistas y nacionalistas. Ma-
yer pierde la batalla. Buenos Aires es declarada Capital Federal y Ave-
llaneda dicta un decreto que separa del ejérecito a todos aquellos que se
habian levantado en armas. Mayer se aleja del ejérecito argentino por
segunda vez. Su vida futura es vida civil. Vuelve a las letras, en las cuales,
a través del periodismo se habia ensayado antes de Pavén. En efecto,
habia sido colaborador en La Tribuna y en Nueva Generacién.

Ahora realiza cuidadas traducciones, escribe en E! Naciondl, Los
Debates y La Tribuna y escribe libros. Algunos de ellos de miisica, a la
cual estd ligado como intérprete desde su nifiez.,

No ha sido posible, ya se dijo, acceder a su Plan Progresivo y Com-
pleto de Ensefianza del Piano. Pero se sabe que fue un buen pianista
aficionado y actué alguna vez al lado de profesionales. En efecto, fue
amigo de Clementino del Ponte, a quien dedicé El Intérprete Musical de
1888 y junto a él participé en un concierto ofrecido por Luis J. Bernas-
coni en el salén Coliseum en noviembre de 1879. Documenta La Gaceta
musical en su edicién del 3 de julio de 1887, en articulo dedicado a Muisi-
cos y Dilettanti Argentinos que “el general Mayer, pianista de no vulgar
mérito, escribe actualmente una obra sobre misica”. Pero ya se trata de
su diccionario técnico, sobre el cual volveremos mas adelante.

6 — Tampoco ha sido posible tener en las manos los dos trabajos de
Luis Romaniello. Sus nombres: Técnica pianistica y Gran Método planis-
tico. La primera fue editada por la casa Breyer de Buenos Aires. Las cita
en su diccionario biografico Héctor Lacquaniti.

Llega al pafs este miisico italiano en medio del aluvién inmigratorio
que lo engrandece y le abre a la nacién nuevas e inéditas perspectivas.
Habia nacido Luis Romaniello en Nipoles en 1862 y murié en Buenos Aires
en 1917. Sus estudios musicales se cumplen en el célebre conservatorio
de San Pietro a Majella de su ciudad natal. Alli estudia con Paolo Serrao,
autor de 6peras, oratorios, miisica sacra y piezas para piano, y con Benia-
mino Cesi, sin duda toda una personalidad mundial como maestro del
teclado. Pues bien, Romaniello parece haber obtenido éxitos muy conside-
rables en Europa como pianista. Segin la misma fuente, obtiene elogios
en Viena de criticos como Hanslick, Henberger y Eisner, quienes lo ha-
brian colocado a la altura de su maestro Cesi y de Hans von Biilow.
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Al margen de la veracidad o exceso de dicha afirmacién, se sabe que
obtiene por concurso la citedra de piano que deja vacante Cesi y meda-
llas de oro y diploma de honor en el Concurso Internacional de Bruselas.

Romaniello llega a Buenos Aires en 1896 contratado para dar cuatro
conciertos y termina por establecerse en ella. Instala un conservatorio y
se dedica asimismo a escribir obras didacticas para el teclado, en un
medio &vido de aprendizaje, que recibe ya por entonces a los mis grandes
instrumentistas del mundo, y un medio siempre necesitado de alto magis-
terio. Nos atrevemos a sospechar que los métodos de Romaniello para
instruccién de pianistas pueden haber sido buenos, dados sus anteceden-
tes docentes en Napoles

Teorias musicales

7 — La primera teoria que encontramos con posterioridad a Caseros
es la Gramdtica Musical para el uso del Conservatorio de Buenos Aires de
José Amat, editada en esta ciudad por la Imprenta de la Crénica, en 1855.
Se aclara que esti redactada por el director de dicho conservatorio, el
propio Amat, e ilustrada “con los mejores ejemplos pricticos del método
Wilhelm”. Una nota en la portada se encarga asimismo de precisar que
“Esta gramitica puede también servir para la ensefianza colectiva o par-
ticular, tanto en los colejios [sic] como en las casas de familia”.

‘ Se sabe de este autor que fue cantante, pianista, director de orquesta
¥y compositor espafiol y que sus maestros fueron Arregui, Carlini, Bor-
dogni y Manuel Garcfa, en Madrid y en Paris. En esta tdltima capital fue
maestro de canto, asi como en otras ciudades europeas. En 1848 llega
José Amat a Rio de Janeiro, tras haber partlclpado en la guerra carligta,
donde alcanza el grado de capitin €.

Desde Brasil, pasa Amat al Rio de la Plata, donde su presencia, ain
temprana en aquellos afios iniciales de la Organizacién, puede haber sido
bastante decisiva en el rapido proceso de maduracién porque atraviesa la
ensefianza de la misica en el pais en la segunda mitad del siglo XIX.
Entre otras cosas, se le debe la invitacién a estas tierras al celebérrimo
Thalberg, que, con toda razon, galvanizé a los piblicos musicales argen-
tinos. Amat public6 ademas en Buenos Aires el periédico musical La Lira
Argentina.

Explica Amat las razones que lo llevan a escribir su Gramdtica. Asf,
se lee en el prélogo (p. I):

La falta de un método en castellano que tendiese a popularizar y unifor-
- mar la ensefianza musical me ha determinado a redactar la presente

gramética.

Los Sefiores Profesores encontrarin en ella asi lo espero el medio de abre-

viar el estudio de sus diseipulos y de hacer menos penosa su tarea.
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Los ejemplos pricticos con que alternan las lecclones teéricas retnen innu-
merables ventajas. Ellas conducen al discipulo insensiblemente por entre
las dificultades del ritmo y de la entonacién.

Sirven al mismo tiempo de solfeo y de método de canto elemental.
Pueden aplicarse en las lecciones particulares como en los colegios e insti-
tutos para la ensefianza colectiva. ’

Acostumbran los alumnos desde el principio a cantar en armonia.

En fin: Discipulos de diferentes grados de instruccién musical pueden tomar
parte en los mismos ejerciclos. Las lecciones teéricas estdn dispuestas de tal
modo que cualquiera persona, aun ignorando absolutamente las primeras
nociones musicales, puede hacerlas estudiar.

Nada contienen de superfluo; pero encierran todo lo que es indispensable
saber para llegar a cantar o estudiar cualquier instrumento.

Tanto los ejemplos pricticos cuanto las lecciones teéricas enlazan los pri-
meros conocimientos musicales con los wltimos, por el empleo de un
vocabulario que les es comin, y disponen al alumno a seguir més tarde
con provecho los estudios profundos del arte.

Naturalmente, la Gramatica de Amat apunta hacia la ensefianza del
canto. Es su profesién. Ademas, al afio siguiente de la aparicién de este
tratado, establece una Escuela de Canto, en la Sociedad Filarménica. Sin
embargo, no se trata aqui de un método para la técnica vocal. Es una
teoria de la misica que contempla la instruccién basica del alumno de
canto. Como se podra apreciar en la lectura de esta gramatica, se comienza
por donde empiezan todas las teorias: definiciones del sonido y de la ma-
sica, pentagrama, claves, valor de las notas, silencios, signos de compas,
ete. Sin embargo, se alternan los ejercicios de canto en tanto en el Apén-
dice (13 dltimas paginas) se ofrecen elementos que hacen a la practica
vocal, tales como ornamentos del canto, pronunciacién (italiana), prosodia
y trozos de la literatura vocal.

Se sabe que Amat tuvo muchos discipulos en Buenos Aires. Y se
explica. Estamos aqui ante un gran profesional. Su Gramdtica, si en algu-
nos fragmentos lleva el sello de una prosa de escaso vuelo, en cambio es
el resultado de una madura experiencia y de un contacto y absoluta fami-
liaridad con autores y con todos los elementos que hacen a su arte de
cantante y a su profesion de maestro.

8 — En 1865 aparece en Cérdoba la primera edicién de Miisica /
Principios teéricos / compilados / por / Inocente Cdrcano. Once afios des-
pués, en 1876 se edita la segunda tirada de dicha obra, que es la que
manejamos para nuestro trabajo. Se sabe 7 que Inocente Bernardino Car-
cano se radica en Cérdoba en 1849. Habia nacido en Maslidnico, Como, en
1828 y muere en Buenos Aires en 1904. Estudié en el Conservatorio
de Milan e intervino en 1848, afio agitado por revoluciones en Europa, en
la batalla de Novara. A rafz de la derrota de los italianos, CArcano se refu-
gia en Suiza y de alli pasa a Buenos Aires con su hermana. El destino
quiso que se encontrara en esta ciudad con José Maria Aldao, cordobés,
a quien se habfa encomendado la gestién de contratar a un profesor de
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misica y latin para el Colegio de Montserrat. Asi se establece el italiano
en aquella ciudad, a la cual habri de conferir inusitado empuje dentro de
dicha actividad. ‘

_ En 1855 se le encarga la instrucciéon y organizacién de la banda
de misica de la provincia; también organiza la banda del Colegio Mont-
serrat. Auspicia la fundacién de una Sociedad Filarménica, inugurada en
octubre de 1855; se destaca como pianista y organista y ademas compone
misica. En 1864, en efecto, habria hecho representar en Caroya (Coérdoba)
su 6pera en un acto Aurelia. :

Veamos cémo inicia este autor, padre de figura tan destacada en las
letras y la politica argentina como lo fue Ramén José Carcano (y abuelo
de Miguel Angel Carcano, historiador y politico), su teoria musical, la
primera, se piensa, que ve la luz en aquella provincia.

Pocas palabras sobre la influencia y utilidad de la misica.

La miusica, cuya historla nos presenta una cantidad de ejemplos de su pro-
diglosa influencia sobre la civilizacién, costumbres, pasiones, enfermedades
y sobre el heroismo militar, es considerada como un medio esencial para
la cultura del hombre; ella se asocia a la educacién fisica y gimnéstica,
desarrollando en él los érganos de la voz y aumentando 1a fuerza de los
pulmones y del pecho; a la educacién moral e intelectual, despertando en
su corazén sentimientos de bondad y de amor y dando a su inteligencia
més perspicacia y viveza. Compafiera fiel del hombre, la musica llena su
alma de impresiones profundas, dulces y variadas, hermosea su existencia:
favorecido por la fortuna, multiplica sus placeres; desgraciado, lo consue-
la. La misica alivia el peso de las fatigas, los penosos viajes de los pere-
grinos, las desastrosas marchas del soldado y lo lanza intrépido en las
batallas. La musica solemniza los ritos religiosos y anima la alegria en
las fiestas. ¢ ¥ cuil es el arte que presenta placeres tan puros y deja en el
corazén impresiones m#is profundas y agradables? Todos los pueblos
de la tierra cantan, mientras escasea el nimero de aquellos que conocen la
poesia y la pintura.

Y sigue. La prosa, como se ve, es de un nivel parejo a casi toda la
produccién escrita en el pais en torno de la misica en aquellos afios. Inge-
nua, modesta, sin grandeza literaria, con conceptos remanidos respecto
de la funcionalidad de 1a misica entre los hombres. Colocada dentro de su
medio y su momento en cambio se engrandece. Es el esfuerzo de un hom-
bre obligado a llenar desde sus dos vertientes —teoria y practica— las
necesidades de una ciudad progresista y culturalmente inquieta.

En el comienzo mismo del folleto. Circano se dirige al lector. Quiere
explicar las razones por las cuales escribe su tratado. También desea recor-
dar otras cosas, por ejemplo, el esfuerzo de escribir en un lenguaje
extrafio al propio.

Al lector

Algunas obritas de esta clase —dice Carcano— han visto la luz pablica,
pero todas, cual més cual menos. han sido incompletas en su origen o han
venido a serlo con el correr del tiempo. y mal corresponden al grado de
perfeccién a que ha llegado hoy dia el arte musieal. Por lo tanto publico
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este pequefio trabajo, que nada contiene de superfluo, y encierra a mi juicio
todo lo que es necesarlo saber para llegar a cantar o estudiar cualquler
instrumento. Los ejemplos précticos y las lecciones tedricas enlazan los
primeros conocimientos musicales con los Gltimos, y preparan al discipulo
a continuar mas tarde con provecho los estudios profundos del arte. No
solamente se hallardn en esta obrita nuevas noclones, sino muchas de las
que se encuentran en las otras aparecerin correctas, ampliadas o redu-
cidas a mejores formas (...)

Escribo en un idioma que no es el mio; y creo que se usard conmigo de
toda indulgencia respecto a los defectos de estilo. Mis votos quedarin cum-
plidos si Cérdoba, llegada a ser por mi largo domicillo, mi segunda patria,
mirando solo mi buena voluntad y deseo, recibe favorablemente este pe-
quefio trabajo musical, que no hubiera visto jamés la luz pablica, si hublese
consultado mis fuerzas, antes que mis buenos propdsitos.

. J. C.

Una grata sorpresa espera al lector actual cuando, en la primera lec-
cién, Carcano se propone definir a la misica. Confiesa que esta palabra
misice “no ha sido hasta hoy definida satisfactortamente. Rousseau y la
mayor parte de los autores la definen diciendo que la misica es el arte de
combinar los sonidos de una manera agradable al oido”. Circano se rebela
contra dicha afirmacién por cuanto la misma eliminaria de hecho uno
de los: elementos, y de los mas eficaces, de la miisica, la disonancia.

He aqui un cerebro pensante. También se advierte un hombre de lec-
turas dentro de la tematica musical. “Kant y otros dicen, afiade enseguida,
ser el arte de expresar sentimientos agradables por medio de los sonidos;
pero la musica no expresa siempre sentimientos agradables. En cambio
Carcano se inclina més hacia la definicién de Mosel; sin duda. se refiere a
Ignaz Franz von Mosel, compositor, director de orquesta y musicégrafo
vienés, fallecido en 1844. Pues bien, segiin Carcano, la miisica es para
Mosel “el arte de expresar determinados sentimientos mediante el sonido”.

Naturalmente, y es légico que haya preferido esta dltima definicién
¥ no las primeras. Ante todo, por cuanto el siglo XIX, su propio siglo, no ha
gido sino un activo camino hacia la valorizacién de la disonancia. En se-
gundo lugar, porque Carcano, por razones de “temperatura estética” de
su época, se adhiere al concepto romantico de la misica como expre-
sién de sentimientos. No acepta en cambio la definicién del iluminismo,
con su atemperado racionalismo, para quien la misica debia dirigirse a la
razén, si, pero suave y agradablemente, como cuadra a un arte que debia
ser de salén y galante.

Un solo punto interesa transeribir. Valga como ejemplo de la agu-
deza espiritual y mental del autor. Es la leccién XII y es la respuesta a la
siguiente pregunta: jQué se entiende por Canto Nacional? (p. 27).

Es el més caracteristico que existe. Sabemos que la musica y la danza tlenen
cerca de cada nacién un caricter proplo. Tal fenémeno es evidente. Estas
" artes se estrechan mé.s al sentimiento, al entuslasmo y al cardcter univer-
sal de los hombres y solo aquél que las posee puede producir lo que slente;
de aquf se deduce que cuanto més particularidades posee un pueblo, tanto
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més caracteristica seré su musica. Estos cantos son en general el més
tiel reflejo del cardcter de las naclones, y varian segin la diversidad de
caracteres, de su estado social, de su idioma, de la temperatura, del clima
y manera de vida, circunstancias que influyen poderosamente sobre el sen-
timiento comim. Casl todas las Naclones cultas e incultas (estas ultimas
més que las primeras) tienen sus cantos nacionales, que operan sobre el
sentimiento general, y como propledad de un pais o de una familia, se con-
servan, y constituyen una especle de herencia que pasa de padres e hijos:
semejantes cantos son muy simples, muy Inteligibles, populares y llenos
de sentimiento natural.

9 — Es grande el niimero-de teorias musicales que aparecen en Bue-
nos Aires en la segunda mitad del siglo. Sin embargo, infructuosas han
sido nuestras biisquedas, en particular, como ya se dijo, a causa de la im-
posibilidad de acceso a ese material en la Biblioteca Nacional de la ciudad
de Buenos Aires. Sobre la base de algunos datos aportados por Vicente
Gesualdo y hallazgos en revistas y diarios que saludaban la aparicién de
algunos de estos tratados tedricos ha sido posible establecer, al menos,
una lista de autores y titulos.

Veamos:

. Sabemos de la existencia de una Gramdtica Musical de Julio Dutilloy,
que fuera, al parecer, profesor del colegio nacional de Buenos Aires. El
dato fue obtenido de la Memoria del Departamento de Justicia, Culto e
Instruccién Piblica correspondiente al afio 1877, presentado al Honorable
Consejo Nacional de Educacién en 1878. Se lee en dicha Memoria el Infor-
me presentado por el director de la Escuela Normal de Parani (Prof.
Torres) al por entonces Ministro de Instruccién Piblica, Juan Maria Gu-
tiérrez, donde, con fecha de enero de 1878, se solicita para el colegio el

envio de una partida de estas gramaticas musicales de Julio Dutilloy
para uso del alumnado.

Se habla del Nuevo método tedrico-prdctico de lectura musical y sol-
feo de Grazioso Panizza en el mimero del 9 de setiembre de 1877 de La
Gaceta musical (Bs. As., 4* época, afio 4, n® 19, p. 146). La descripcién
esti realizada por Julio Nifiez, quien en esta recensién bibliografica infor-
ma que dicho método ha sido.adoptado en las dos Escuelas Normales de la
provincia. La obra de Panizza se divide en siete capitulos: De la misica,
de los sonidos y caracteres musicales; De las figuras y pausas; Del com-
pés y compasillo; De la divisién musical; Del punto; de las ligaduras;
Del solfeo. .

El autor habia nacido en Gazzuolo, Cremona, en 1851. Muere en Buenos
Aires en 1898, Se forma en el conservatorio de Milan, donde termina sus
estudios (composicién, violoncello, dirececién de orquesta) en 1869. De
inmediato es contratado como primer violoncello del teatro de 6pera de El
Cairo. En 1871 gse traslada a Calcuta con el maestro Marenco, donde escri-
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be su opereta Capitén Bastogge, hasta que en 1875 el empresario Ferrari
lo contrata para la orquesta del teatro Colén. En ese mismo afio es desig-
nado director de la sociedad musical La Lira.

En 1876 aparece su método de lectura y solfeo. Seg'un el autor:

La falta de un tratado tedrico-prdctico de division musical y solfeo que sea
al mismo tiempo facll y adecuado para adoptarlo en las clases de las
Escuelas Normales y comunes de la Provincia, me ha inducido a publicar el
presente método.

Poner la ciencia al alcance de la inteligencia infantil, simplificando el estu-~
dio y procurando sea agradable al alumno, hace seguir a la vez la teoria
y la ejecucién, inducir al discipulo a seguir progresivamente desde los pri-
meros rudimentos de la misica, ser claro y conciso: esto es lo que propongo
en el presente libro.

" Tal es el prélogo, segiin lo reproduce La Gaceta musical. A través
de ese mismo articulo se sabe que Panizza reconoce haber consultado a
Eslava, Batiste, Fétis, Panseron, Menozi y Bona para realizar su tratado.
En 1885 lo reedita la casa F. G. Hartmann.

La Gaceta musical del 3 de setiembre de 1877 (Bs. As., 4* época,
afio 4, n® 22, p. 169) publica una fotografia y detalles biograficos de Ave-
lino Aguirre, director de orquesta y compositor espafiol, nacido en Bilbao
en 1841 y fallecido en Mendoza, en 1901. Radicado en el pais, amplié sus
actividades hacia la ensefianza. Fue profesor de la Escuela de Misica de
la Provincia y en 1877 publicé un Nuevo Método Teérico-Prdctico de lec-
tura musical, con destino a dicho instituto. Se desconoce este trabajo, al
menos no nos fue posible localizarlo, asi como tampoco la Teoria Musical
que, segliin Gesualdo (Historia. .., t. II, p. 544), edit6 la casa Hartmann
en 1884.

En el nimero 4813 del 7 de agosto de 1886 del diario La Nacién,
encontramos la recension bibliografica del Método de solfeo de S. G. Guidi.
El texto dice:

Método de solfeo - El Sr. S. G. Guidi, profesor en las escuelas graduadas
de la capital, ha publicado la primera parte de un método de solfeo, com-
binado por €l en su préactica de la ensefianza. El libro en cuestién comprende
diez capitulos que abarcan desde la definicién de la musica y las notas
hasta 1los tonos y los modos, todo ello acompafiado de numerosos ejemplos
que facilitan la inteligencia del texto.

Y nada mas. Ignoramos quién pueda ser el autor, fuera de lo poco que
dice este breve comentario.

Del trabajo de Saturnino F. Berén sélo es posible reproducir los pocos
datos que consigna Vicente Gesualdo en su Historia... (vol. II, pp. 396-
397-398). Esta en la Biblioteca Nacional y él tuvo la suerte de tenerlo en
sus manos. La obra se titula Tratado completo de la Musica Moderna y,
seglin se ve en la portada, estd dividido en tres partes: Guia del ejecu-
tante; Teoria de la Armonia y de la Composicién; Teoria de la Instrumen-
tacion de Orquesta y Banda. Para ello acompafia con ejemplos, segiin
el autor, “tomados de las obras maestras mas famosas”.
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El tratado aparece en 1889 y estid dedicade al presidente Juarez Cel-
man “por haber estimulado la miisica durante su gobierno, al crear dos
escuelas de ese arte, una en la capital y otra en Cérdoba, a los dos afios
de su mandato”.

Nada mas, lamentablemente, se puede dar aqui sobre el contenido y
valor de este trabajo, donde por vez primera encontramos una teoria de
instrumentacion. El autor habia nacido en Parana (Entre Rios) en no-
viembre de 1847 (murié en Buenos Aires el 15 de noviembre de 1898),
gse formé ‘musicalmerite con Doroteo Larrauri y posteriormente con un
director de la banda de policia de Concepcién del Uruguay. Tras actuacién
en la campafia del Paraguay de los afios 1865-1867, pasé a Buenos Aires
como subdirector de la banda de misica de la Brigada de Artilleria de
Plaza. Entonces pudo en esta ciudad estudiar con profesionales de la talla
de Nicolas Bassi y Orestes Bimboni, directores ambos del antiguo Col6n.

Segtin Gesualdo, se perfecciona asimismo en Europa,. graci:as a una
subvencién estatal. Como compositor parece haber obtenido éxitos muy
estimables en el pais.

También inaccesible, y por el mismo motivo, es para nosotros El Arte
del. solfeo del compositor argentino Juan Gutiérrez. Efectivamente, el tra-
tado estd en la Biblioteca Nacional. El autor, hermano de ilustres escri-
tores (Ricardo, Eduardo y Carlos, este Gltimo periodista) naci6 en Buenos
Aires hacia 1840 y murié en la misma ciudad en 1906. En Madrid estudia
misica con Eslava, Pinilla y Aranguren. Vuelto al pafs se dedic6 a com-
poner. Pero también a ensefiar. En realidad, es éste el aspecto mas fe-

“cundo de su actividad. Promueve este misico la fundacién del Conserva-

torio de Buenos Aires o Conservatorio Nacional de Misica, que comienza
a funcionar bajo su direccién en enero de 1880. Segiin se lee en El Mundo
artistico del 81 de octubre de 1886, ese mismo conservatorio aparece en
otro lugar de la ciudad y con distinto nombre. Ahora es Escuela de M-
sica. Segin transeribe Gesualdo (Histora. .., t. I, p. 423), Gutiérrez co-
menta las. alternativas de la fundacién de dicho instituto. No interesa a
nuestro trabajo; en cambio si los pocos datos que podemos extraer de
Gesualdo. Dice este histeriador que Gutiérrez publicé en 1891 - 1892 El
Arte del solfeo, que consta de dos partes, la primera aparecida en 1891,
la segunda el afio siguiente. Fue editada la obra por la casa Arturo De-
marchi e impresa en la imprenta de E.Halitzky. Esta dedicado el trabajo
a su discipula Maria Elena Albornoz “mi primera alumna y hoy profeso-
ra diplomada de solfeo por el Conservatorio Nacional de Miisica”.
Por un aviso aparecido en la revista Caras y Caretas del 18 de marzo de
1899, nos enteramos de que Eduardo Garcia Lalanne, el exitoso compo-
gitor argentino (1863 - 1937) tan ligado al desenvolvimiento de la zar-
zuela en Buenos Aires y autor de tangos incluidos en numerosas piezas
teatrales, es autor de una obra de teorfa musical.

En efecto, el aviso habla de una Teoria de la misica en dos partes.
El compositor de dperas, revistas musicales, zarzuelas, operetas, sainetes
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o sétiras, ingresa as1 a nuestra lista de autores de teorias musicales en la
segunda mitad del siglo pasado. Tampoco nos ha sido fecunda la bisqueda
para localizar su aporte.

Importante, muy variada en cuanto a los temas abordados, y de par-
ticular fisonomia dentro de nuestra musicografia resulta la produccién
de Félix Ortiz y San Pelayo, profesor y compositor, adem;s de musicé-
grafo, nacido en Azpeitia, Guipizcoa, en 1857. Murié en Buenos Aires,
en 1940. Se sabe que, perteneciente a una familia muy acomodada, realizé
sus estudios musicales con su padrino, el organista José F. Aldahor, y en
el Real Conservatorio de Madrid. Durante dos afios estudia armonia y con-
trapunto en Paris. En 1879 se radica en Buenos Aires, donde actia como
profesor en la Escuela de Misica de la Provincia. Es probable que de esa
época provengan sus Apuntes de la Teoria del Solfeo, que no ha sido
posible localizar. En cambio hemos podido compilar numerosos articulos
aparecidos en las principales revistas musicales de Buenos Aires, asf como
un libro, que se comenta en lugar correspondiente.

A Crisanto del Cioppo, director de banda y compositor italiano, asig-
na Gesualdo (Historia..., t. II, p. 569) un Tratado de armonia, aunque
nn aclara si fue publicado en Buenos Aires. Este miisico habia nacido en
Busso en 1830 y muere en Florencia en 1915. Pero, llega a Buenos Aires
en agosto de 1883, seglin el mismo historiador, donde se desempefia como
director de bandas militares. Dirige y funda la banda del asilo de huér-
fanos y ejerce la ensefianza en el Conservatorio Melani. Retorna a Italia
en 1905. De haber aparecido aqui el Tratado de armonia, vale decir enton-
ces entre los afios 1883 y 1905, estariamos ante uno de los primeros tra-
bajos de su indole, por cuanto lo encontrado por esa época se reduce sélo
a articulos sobre el tema er las revistas especializadas.

Quizas deba interpretarse también como teoria de la misica el Manual
de terminologia musical de Genaro Maria D’Andrea, aunque asimismo
. podria tratarse de un diccionario técnico-musical. El autor, pianista ita-
liano muy vinculado a la ensefianza del piano entre nosotros, habia nacido
en Népoles en 1860 y muere en Buenos Aires en 1937. Fue alumno dilecto,
al parecer, del célebre maestro del conservatorio de Népoles, Benjamin
Cesi y es su escuela la que difunde en su pais adoptivo. Paralelamente
con su actividad de conciertos, ensefia primero en el conservatorio “Santa
Cecilia” para fundar después de 1905, junto con Elmérico Fracassi el
conservatorio “Fracassi - D’Andrea”. No nos fue posible localizar su
manual.

10 — En las revistas especializadas de la segunda mitad del siglo
XIX y primeros afios del XX, es generosa la presencia de articulos tedri-
cos que van desde la divulgacién de elementos del lenguaje musical, hasta
escritos sobre la teoria griega o verdaderos tratados de contrapunto, como
son los articulos de Alberto Williams para la revista Bibelot.
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Veinte afios antes de estos aportes de Williams, La Gaceta musical,
a lo largo de una serie de trabajos andénimos asignados a la Redaccién,
que bien podia ser su editor propietario Julio Nuafiez, ofrece en una de sus
-~ entregas la explicacién técnica del contrapunto. Aparece en el niimero del
domingo 19 de noviembre de 1882 (afio IX, n® 28), del cual reproduci-
mos algunos escasos fragmentos para ilustrar sobre el nivel de la publi-
cacién, :

POETICA MUSICAL - La misica - Contrapunto.

La poética musical comprende bajo el nombre de composicién, un con-
junto de conocimientos técnicos, de procedimientos, de reglas determinadas
por el gusto y la experiencia, que constituyen el arte de escribir la misica,
y que ha sido necesarlo colocar de una manera progresiva para facllitar
su estudio. El contrapunio estd en el primer grado.

Esta palabra, que tiene por origen el uso que hacia en otro tiempo de
puntos en vez de notas para escribir la musica, significa propiamente la
posicién de 1as notas, como tiene lugar en la armonfa; sin embargo, el arte
del contrapunto es més denso: se aplica al estudio de las combinaclones
musicales, sigulendo clertas condiciones.

(...) Entiéndase por imitacién en el sentido técnico, la repeticién de una
frase o solamente de un disefio mel6dico, en otras partes o en ciertos inter-
valos (...) Se distinguen muchas clases de contra-puntos. Llaman contra-
punto simple la armonia en acordes reunidos, es decir, en notas de valores
iguales, para oposicién con el contra-punto florido, en el cual los valores
de las notas varian entre las partes, etc., ete.

Uno de los musicégrafos mis activos en el curso de los pocos afios
que vivi6 en el pais fue el pianista, organista y compositor espafiol Cin-
dido Aguayo y Alonso. Segiin Gesualdo (Historia. .., t. II, p. 543), habia
sido organista de la catedral de Bilbao en 1860. Desempefié sus activida-
des —escribe el mismo historiador— en Santa Fe y, a partir de 1878, en
Buenos Aires, donde estableci6 una Academia de Misica en la calle Pie-
dras 286. Fue director de La Gaceta musical, pero sélo durante el afio
1879. Colaboré durante un tiempo, de manera asidua, en esta publicacién
y actué como profesor de armonia y contrapunto en la Escuela de Masica
de la Provincia. Fue también organista en la catedral de Buenos Aires.
Murié Aguayo y Alonso en la misma ciudad, en noviembre de 1883. Segin
un aviso del afio 1879, Aguayo y Alonso habia creado una academia, a la
cual dirigia, donde se ensefiaba piano, solfeo y armonia.

En un articulo aparecido en dos entregas (La Gaceta musical, Bs.
As., 5* época, afio 5, p. 50, 16 de junio de 1878; n® 8, p. 57-58, 24 de junio
de 1878) nos habla Aguayo y Alonso de Las consonancias musicales y la
causa fisica del placer que producen, donde el autor se introduce en pro-
blemas de psicofisiologia del sonido, tema sin duda muy avanzado en
relacién con la temitica general de la época. Transcribimos de él algunos
pérrafos sueltos, pertenecientes a la segunda entrega, p. 58.

... 8l estas vibraciones son isdcfonas, es decir, combinadas en términos de
empezar y acabar a un mismo tiempo, esta combinacién forma el unisono,
y el ofido se complace con la impresién del acorde, que resulta de la igual-
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dad y exacta correspondencia de ida y vuelta. Si las vibraciones de uno
de los sonidos son de doble duracién que las del otro, el mas grave hard
una mientras el més agudo verifique dos, y a la tercera de ésta seguirdn
los dos juntos.

Asi cada vibracién impar del sonido agudo concurrird de dos en dos con

cada una de las del sonido grave, y ésta frecuente concordancia que cons-

tituye la octava menos dulce que el unisono, segiin ellos, lo serd sin em-
*  bargo, mucho méas que ninguna otra consonancia.

También en distintas nimeros de Lo Gaceta musical de aquel mismo
afio vemos discurrir a Cindido Aguayo y Alonso sobre Los modos o tonos
de la masica (Bs. As., 5* época, afio 5, n® 16, p. 121-122, 18 de agosto de
1878; n® 17, p. 130, 25 de agosto de 1878). En el segundo articulo se refie-
re a Los cuatro modos o tonos de los musicos antiguos, reducidos a dos
por los musicos modernos.

Los escritos téenicos que compilamos durante este periodo son suma-
mente numerosos y variados 8. Unos realizan el anilisis de diversos ele-
mentos del sonido, o del arte musical o ciertas convenciones del lenguaje
sonoro tal como se da en esos momentos; otros informan sobre la teoria
musical griega, realizados con una actualidad respecto de las investiga-
ciones en Europa que podria sorprender si no fuera porque el aluvién inmi-
gratorio que construye el pais en esos afios trae consigo a algunas grandes
mentalidades en terreno musicografico, como es el caso de los ya citados
Céindido Aguayo y Alonso o Félix Ortiz y San Pelayo, quienes sin duda
siguieron manteniendo desde su pais adoptivo un constante comercio inte-
lectual con Europa.

Vayamos a un ejemplo concreto. El articulo La maiisica entre los grie-
gos aparece en el nimero 107 de El Mundo artistico, del 13 de mayo de
1883 (pp. 441-442) Pues bien, el anénimo autor manifiesta un perfecto
conocimiento de los estudios que se realizan contemporaneamente. Gevaert,
a quien se cita, habia publicado, apenas un par de afios antes, su Histoire
et théorie de la musique de Pantiquité, mientras el francés Louis Albert
Bourgault-Ducoudray, a quien se acude igualmente, era, desde 1877, el
mundialmente famoso investigador del arte musical de los griegos, a tra-
vés de su Etude sur la musique ecclésiastique grecque, resultado de la
misién musical por Grecia y Oriente que emprende este compositor y mu-
sicélogo en 1875.

. Esto significa que en materia de investigacién musical, se estaba méis
y mejor informado en Buenos Aires de la década del 1880 a través de las
‘revistas especializadas, de lo que se estd hoy, cuando nuestro periodismo
musical se dedica a registrar criticamente la actividad de la ciudad, con
descuido de lo que ocurre, en el mismo pals o en el extranjero, en materia
musmologlca

. Quien se recorra las paginas de las dos més importantes revistas que
vivieron en las dltimas décadas del siglo XIX, La Gaceta musical o El
Mundo- artistico podra comprobarlo. .
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En la revista Bibelot del afio 1905 (n? 57, 15 de setiembre; n® 58, 30
de setiembre; n® 60, 30 de octubre), Alberto Williams, en plena actividad
en esos afios como pedagogo y director de orquesta, publica una serie de
notas sobre Teoria del Contrapunto, con ejemplos de Luigi Cherubini,
autor clasico en la ensefianza de esta materia desde el afio 1835 en que
publica su Cours de contrapoint et de fugue. En relacién con los escritos
aparecidos con anterioridad sobre este tema en revistas de misica de
Buenos Aires, los articulos de Williams tienen otro caricter. Son total-
mente didacticos, de dificultad progresiva y con el afiadido de ejemplos.
Por cierto, un verdadero método al alcance de todos los lectores.

Nuevos sistemas de notacién musical

11 — Al margen de la normal evolucién de la notacién musical, se
han dado en el curso de la historia de nuestro sistema occidental, al menos,
una larga serie de intentos de reforma, en casi todos los casos con la
declarada intencién de simplificar la vigente, que se sigue manteniendo
desde hace varios siglos sin acusar caidas frente a los distintos embates.

En su articulo La Notation musicale de la enciclopedia La Musique
de Larousse?, Jacques Chailley sefiala que las diversas tentativas de
reforma giran en torno de cuatro puntos principales: 1°, las alteraciones;
29, las claves; 3°, las armaduras; 4° el cifrado de los compases

La complicacién creciente de las alteraciones en la armonia moderna
-ha estimulado la imaginacién de los reformadores. Unos sugieren la auto-
nomia completa de las notas negras del piano con un nombre indepen-
diente ,Jo mismo para un sostenido que para un bemol equivalente, y asi-
mismo una grafia propia. Lo cual, naturalmente, si no simplifica el
problema de la notacién, es absolutamente 16gico. Un do sostenido en la no-
menclatura tradicional es el sonido alterado del do, lo cual es un absurdo.
Es otro sonido, y nada méas. Otros autores, entre los cuales se cuenta el
propio Chailley, se adhieren a aquel criterio sugiriendo la existencia de un
signo tnico vilido para un solo sonido, el cual unifique los dos signos
habituales: o sea, nota y alteracién, sea bemol o becuadro.

- Ya se sabe por otra parte que desde el siglo XVIII han sido innu-
merables los intentos por eliminar la excesiva cantidad de claves, hasta
reducirlas a una sola o cuando mucho a dos, 1a de sol y 1a de fa. Lo mismo
—intentos de simplificacién— se ha dado en torno de armadura de clave
y signo de compases.

También los intentos de reforma se han extendido a otro problema:
el niimero de lineas de la pauta. Muchos ataques ha sufrido también el
pentagrama, si bien en este terreno los ensayos innovadores han estado
mis prontamente condenados al fracaso por el hibito tan profundo, tan
arraigado, en lo que se refiere a la lectura del pentagrama.
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También deben citarse aqui, dentro de los proyectos de simplificacién
de la escritura musical, los métodos cromaticos Es sabido que en el sis-
tema modal el nombre de los grados no corresponde a un sonido fijo. Que
estos grados sean cantados sobre do, re, mi o sobre C, D, E, o sobre D,
R, M. .., o sobre uno, dos, tres. .., ellos representan funciones y no soni-
dos absolutos.10

Pues bien, algunos reformistas han intentado conciliar la teoria del
scnido absoluto con el de las tonalidades y con una representacién nica.
Se han propuesto considerar la sucesién de sonidos por semitonos. En con-
secuencia, han establecido una serie de signos y denominaciones para los
doce sonidos de la escala cromética.

En esa serie de doce sonidos, que constituyen una gama cromatica
temperada, los sonidos 1, 3, 5, 6, 8, 10, 12, pertenecen a la escala diaténica
mayor, mientras los sonidos 1, 3, 4, 6, 8, 9, 12, a 1a diaténica menor. Los
intervalos mayores, menores, justos, aumentados, disminuidos, no existen
en estos sistemas y un intervalo se mediri segin el nimero de grados o
de semitonos que él contenga.

Sobre la base de esta idea inicial, difieren en cuanto a nombres de
los sonidos, signos de representacién de esos mismos sonidos o duracio-
nes, los diferentes sistemas propuestos.

En nuestro pais, y dentro del periodo que abarcamos en nuestro tra-
bajo, parecen haber existido tres intentos de modificar la notacién tradicio-
nal. De dos de ellos, contamos con el material completo. En cambio el ter-
cero no ha podido ser hasta el momento localizado por nosotros.

Veamos. En el n® 22 de la revista Bibelot del 30 de marzo de 1904,
encontramos un ciustico escrito en contra del sistema Menchaca, el cual,
en punto a difusién del invento, al menos, tuvo resonancia europea, segin
veremos. El citado artfculo habla asimismo de otros dos intentos: el del
ingeniero Frémont y: el de Rafael Hernindez. Pues bien, de estos dos,
el de Frémont (o Frémond) se nos escapa hasta el momento.

El tono del articulo de Bibelot, habitual por otra parte en esta publi-
cacién, revela desconoc1m1ento de antecedentes respetables en la materia.
Autores como Lavignac, que habla de Menchaca y Frémond, o como Chai-
lley, que conoce el de Menchaca, lo hacen afios después con una seriedad
y respeto ausentes en los catones de esta publicacién portefia. De todos
modos, vale la pena reproducirlo para dar una documentacién lo més com-
pleta posible sobre el problema.

El sistema Menchaca

Los Inventores o reformadores de la notacién musleal han pululado como
bacterlas, en todos los tlempos y. paises.

Aqui en Buenos Aires el ingenlero Frémont redujo a tres las lineas del
pentagrama, a una sola las ocho claves, y suprimié de un mandoble todas
las alteraciones; don Rafael Herndndez imaginé un sistema de taquigrafia
musical; y-ahora’tenemos al sefior 'don Jullo Menchaca que acaba de
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inventar yn sistema de notacién, que puede rivalizar con la escritura china
y los jeroglificos egipelos.

El sistema Menchaca es el mis perfumado y florido de todos los sistemas
que han germinado hasta hoy en los inverniculos mentales, puesto que
tomsa su origen en los pétalos de una florecilla “art nouveau”.

El deseo de simplificar lo simple, ha llevado a nuestro innovador a pro-
ducir un verdadero laberinto de complicaciones y heterogeneidades. (Hay
acaso escritura o notacién més 16glea, clara y simple que la notacién mu-
sical actual, que permite leer una partitura de treinta pentagramas a la vez?
Por el sistema actual se aprende a leer y escribir la misica en pocos dias;
por el sistema de yuyos menchaquisticos, puede ser que se aprenda lo
mismo en pocos lustros o decenios, si se tienen milagrosamente desarro-
llados los Srganos del olfato. _

En la notacién vigente, las notas tienen tan solo siete nombres; en el sis-
temita a base de pétalos de Menchaca, tienen las notas tantos nombres
como sonidos diferentes hay; lo cual ha de acarrear a la fuerza, que para
la difusién de este sistema, sea necesario encanecer estudidndolo en Amé-
rica, para irlo a ensefiar al otro mundo. ’ )
La dnica ventaja practica que parece tener el sistema, consiste en su due-
tilidad subvencionable.

{Quién se atreveri a negar que es un arte y arte dificllisimo, el de sablear
al erario pablico, con sistemas peregrinos de notacién musical?

Hay un dato importante tras el estilo —sabroso sin duda— de este
brulote periodistico. “Aqui en Buenos Aires —dice— el ingeniero Fré-
mont redujo a tres las lineas del pentagrama, a una sola las ocho claves
Y suprimié de un mandoble todas las alteraciones”.

Este ingeniero Frémont, con su sistema tal cual lo describe Bibelot
aparece citado asimismo en el articulo sobre notaciones musicales (Métho-
des de notation simplifiée - Méthodes chromatiques, pp. 3648-3649) de la
segunda parte (Technique, Esthétique et Pédagogie) Vol. VI de L’Ency-
clopédie de la musique et Dictionnaire du Conservatoire de Lavignac y de
la Laurencie. A través de este articulo se sabe que M. Frémond [sic] creé
un método cromético por cuanto propone distintos nombres para cada
uno de los doce sonidos de la escala. Segiin el articulo de Lavignac, que
no hace la menor aclaracién sobre el autor, nacionalidad, etc., los nom-
bres de las notas segiin Frémond son:

do, sa, ro, pa, mo, fa, co, sa, vo, la ,bo, ga

Afiade que este innovador, asi como otro autor que cita, “utiliza un
grdfico que recuerda al de la escritura usual, es decir que reproduce para
la vista ‘la forma de las ondulaciones melédicas’’. Y afiade enseguida
que con M. Frémond “las notas adoptan formas diferentes siguiendo la
serie de la octava a la cual ellos pertenecen, y se escriben sobre una pauta
de tres lineas”.

De ser monsieur Frémond la misma persona que el ingeniero Frémont
al que alude Bibelot tendriamos entonces un intento méas dentro del pais
de un sistema croméitico, con reduccién de alteraciones, con el uso de una
sola clave y una pauta de tres lineas. Seri cuestién de insistir en la
biisqueda de este reformista. '
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'El siguiente autor al cual se refiere el articulo de Bibelot es Rafael
Hernandez. Ahora ya estamos en camino firme. Una alumna de nuestra
citedra de Musicologia en la Facultad de Artes y Ciencias Musicales de
la Universidad Catélica Argentina, nos habia puesto, afios atras, en con-
tacto con el sistema taquigrafico de Rafael Hernindez, el cual figura
como Cartilla taquigrdfica / Método sencillo | pare aprender a eseribir con
la' rapidez que se habla / sin mecesidad de maestro / Buenos Aires, Peu-
ser, 1891. Se puede consultar en la Biblioteca Nacional bajo el niimero
154.903 11,

Tras explicar el autor su sistema y proveer de las indicaciones —el
chdigo— para la interpretacién del mismo, incluye una composicién de
84 compases realizada, con ese fin, por el pianista y compositor Dalmiro
Costa El titulo de la pieza planistlca es Meditacion.

El sistema taquigraifico de Hernandez, que era preclsamente taqui-
grafo del Congreso de la Nacidn, no es croméitica. Trabaja con los siete
signos de la escala diaténica y afiade breves trazos diacriticos segin se
trate de sostenidos o bemoles o deba indicarse el becuadro de una nota
anteriormente alterada. Para los valores (semibreve = redonda; minima
= blanca; semiminima = negra; corcheas, etc., etc.) modifica el trazo,
haciéndolo mas grueso o més débil o engordandolo en algunos sectores.
Usa signos especiales para los acordes; o, mejor dicho, los mismos signos
combinados. En lugar de las cinco lineas del pentagrama, lo reduce a dos,
una para establecer relaciones de altura respecto de la mano derecha, otra
de la izquierda. Contempla sélo la escritura para teclado.

12 — Y llegamos al sistema Menchaca, La primera publicacién que
encontramos (posiblemente la primera pues es la que comenta en 1905 la
rev1sta Bibelot) es la del afio 1904. La portada dice: Nuevo / Sistema Teé-

rico-grdfico / de la /| Misica / original de / Angel Menchaca [ Breve,
claro, cientifico y preciso en la representacién del sonido / igual parae todas
las voces y todos los instrumentos / Nuevo teclado para pianos, armo-
ntos, etc. / Tomo unico, ensefianza completa. La Plata, 1904, (LV + 146
+ 8 + 2 pp.).

A través de los articulos periodisticos que se incluyen en la Introduc-
cién del libro, se sabe que el sistema de Menchaca esti ya en uso en lo
que podriamos llamar un “curso piloto”, en la escuela de varones n? 1 de
La Plata. En efecto, el diario E! Dia de aquella ciudad, en su edicién del
27 de diciembre de 1908, informa sobre “los exdmenes de ensayo del sis-
tema musical inventado por el sefior Angel Menchaca”. Entre la concu-
rrencia se encontraban el director general de escuelas, un vocal del Con-
sejo General de Educacién de la Nacién, el secretario del Consejo Escolar
de La Plata y otras autoridades. El propio inventor del sistema se dirigié
luego a las autoridades para informar sobre el resultado de sus ensefian-
zas en el lapso de ocho meses. Esto significa entonces' que Menchaca co-
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mienza a aplicar su método en el curso lectivo de 1903 en un colegio
oficial de la provincia. Y asi lo reconoce el autor en el acto de entrega de
diplomas de profesores y certificados de examen de dicho sistema, que
se realiza, segin El Dia, el 7 de febrero de 1904. En el curso de ese acto
y dirigiéndose a los diplomados, dice Menchaca que “esta innovacién ha
dejado de ser un problema, es ya una entidad oficialmente reconocida por
la honorable Legislatura de Buenos Aires, cuenta con la progresista coo-
peracién del gobierno y sobre todo es de esperar que tendri en su apoyo
una nueva fuerza incontrastable: el sentimiento de solidaridad argentino”.
(El Dia, 8 de febrero de 1904).

El sistema de Menchaca es cromético, asigna un signo diferente en
su colocacién para cada uno de los doce sonidos y lleva, en sus ejemplos
del afio 1904, dos lineas, una para cada mano. En la transcripcién del
Himno Nacional Argentino que publica en 1914, en cambio, estas dos lineas
estdn suprimidas. También elimina las siete claves, los signos de altera-
ciones, las indicaciones de los compases. Ademas crea un nuevo teclado.
para el piano, al cual llama continuo, por cuanto “alterna las teclas sin
solucion de continuidad —explica el autor— formando dos rangos idén-
ticos, uno inferior y otro superior: una tecla blanca y una negra invaria-
blemente”.

También los nombres de las notas estin cambiados. Menchaca pro-
pone las siguientes denominaciones:

la, se, si, do, du, re, ro, mi, fa, fe, sol, nu

El signo de Menchaca es basicamente uno, piriforme, sin trazo verti-
cal para la octava central, con trazo o plica para la octava aguda que se
alarga mas o menos segiln se trate de octava alta, brillante, aguda y sobre-
aguda y con plica hacia abajo seglin sea, a partir de la central, octava
beja, grave, profunda, sub profunda.

Pues bien, dado que el sistema Menchaca ha sido editado varias veces,
incluso en forma muy reducida (Buenos Aires, Est. Grafico J. M. Etche-
copar, 1909) y es posible localizarlo en varias bibliotecas (la Nacional la
posee), eliminamos aqui la transcripcién de dicho sistema, por otra parte.
bastante extenso en su desarrollo. Interesaba en cambio ubicarlo, como ya
se hizo, dentro del tipo de intentos de reforma realizados a lo largo del
tiempo. En el citado articulo de la Enciclopedia de Lavignac esti expli-
cado brevemente. También lo nombra Chailley en el articulo de Larousse,
ubicidndolo entre aquellos llamados al fracaso.

Conviene sefialar —cosa que no lo hacen ni Lavignac ni Chailley—
que si bien en su libro de 1904 reconoce Menchaca —e historia— los dis-
tintos procedimientos de reforma que preceden al suyo considerando a
Juan Jacobo Rousseau un poco como el “padre” de las innovaciones en
materia de notacién musical, no da ningiin antecedente directo sobre la
reforma del teclado. Sin embargo, diecinueve “afios antes de “aparecer
su sistema ,en 1883, aparece en El Mundo artistico un articulo con ‘el
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nombre de Una invencion musical (n® 115, del 8 de julio de 1883, p. 88)
donde se habla de un invento exactamente igual en cuanto al teclado y de
una escritura cromatica similar (no se dan mayores detalles) a la de Men-
chaca. La invencién pertenecia al sacerdote italiano Bortolomeo Grassi-
Landi. Resta saber si pudo haber leido este articulo Angel Menchaca,
nacido en Asuncién del Paraguay en 1855, quien pasé parte de su juven-
tud en Montevideo para radicarse méis tarde en Buenos Aires y La Plata.
Su biografia (Gesualdo: Historia. .., vol. II, pp. 706-707) sefiala que fue
secretario taquigrafo del presidente Sarmiento, cuyo mandato fue de 1868
a 1874. Ademés, como Hernandez, fue jefe del servicio estenografico del
Senado Nacional. Esto significa que Menchaca, de 28 afios en 1883, bien
pudo haber leido el articulo de El Mundo artistico. En cuanto a la difusién
de su sistema, no en el orden de la aplicacién practica sino de la reper-
cucién del invento, fue sin duda grande, Tras haber estado en 1889 en
Paris, enviado por el Gobierno argentino para el congreso estenograifico,
retorné a esa ciudad para exponer sus teorias sobre el nuevo sistema ted-
rico-grifico en la Sorbona. Hecho que —entenddmonos— no significa una
consagracion, pues bien sabemos que la Sorbona no siempre discrimina a
quien habra de ceder sus salones para desplegar sus teorias. ..

Un hecho resulta claro al investigador actual. Y es que Menchaca,
al margen de no impresionar en los problemas que trata como un impro-
visado, sino por el contrario como una mentalidad muy lacida y aguda,
no debié escatimar medios para imponer su sistema. Sus libros, sus decla-
raciones, las opiniones de personalidades de 1a época que se asegura y que,
cuidadosamente, incluye en sus publicaciones, y atin mis, el delirio de
grandeza que se desprende de muchas de sus piginas, nos mueven a sos-

pechar que las palabras del sarcdstico articulo de Bibelot tienen funda-
mento.

Por otra parte, Menchaca no se propuso, modestamente, crear un
sistema, como en muchos otros casos, para facilitar el aprendizaje musi-
cal en los nifios. Hernandez estaba en cambio mucho mejor ubicado. Desti-
naba su sistema “a las sefioritas y los ancianos”, aficionados, se entiende.
En cambio Menchaca quiere, y aiin, como se vio, lo consigue en parte,
imponer su sistema a nivel oficial,

Respeco de ello, encontramos un largo articulo en el diario La Nacién
de Buenos Aires, de]l 28 de julio de 1913, donde se incluyen las conside-
raciones realizadas por el inspector Rosendo Bavio con motivo de la re-
ciente presentacién de Angel Menchaca ante el Consejo Nacional de Edu-
cncién para gestionar que se adopte para la ensefianza de 1a miisica en las
escuelas su sistema de notacién. Bavio entonces, segtlin el articulo perio-
distico, aconsejé una resolucién concordante con lo ya resuelto en 1911.
Es decir, dos afios antes lo habfa intentado Menchaca sin éxito y ahora,
en 1913, volvia a la carga.

Muy cuerdamente, el inspector Bavio, tras sefialar numerosos ante-
cedentes fuera del pafs en materia de reformas de notacién, considera que
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... la reforma propuesta por éste entrafia un cambio absoluto y funda-
mental, no sélo de la grafica del sistema pentagramal universalmente
aceptado y practicado en todas las naciones civilizadas, sino que también
modifica la construccién actual del teclado del piano.

Desde luego, admitido que fuese un verdadero sistema, es preciso tener en
cuenta que, dada la trascendencla que el autor le atribuye, seria preciso
archivar toda la miusica actual.

Pero ni la admisién de un nuevo sistema cualquiera excluiria la necesidad
de conocer, a la vez que el nuevo, el anterior o los anteriores inmediatos.

Cabria 1a posibilidad de que el nuevo, a fuerza de afios, se impusiera, pero
entonces ocurriria lo que en la actualidad con la notacién neumaética:
contados son quienes saben o pretenden traducirla: pocos 1los que pueden
descifrar 1a misica del siglo XV (...)

Ademés, como el sistema del Sr. Menchaca reclama un nuevo teclado para
el plano, seria necesario que a todos los planistas del mundo se les ocu-
rriese transformar la técnica y el mecanismo ‘del instrumento; los fabri-
cantes de pianos, armonios y 6rganos tendrian que proceder anélogamente
(...) Pero sl una vez operada en la Repablica Argentina tal reforma el
resto del mundo no sigulese nuestro ejemplo, la Reptblica Argentina que-
daria alslada con su sistema y sin relaciones artisticas musicales posibles
con los deméis pueblos.

La Organografia - Antecedentes de la Organologia

13 — La Organologia es el estudio general de los instrumentos de
miisica. Este estudio tiene por objeto esencial la enumeracién, descripcion,
clasificacién, 1a historia de hasta los aparentemente mas insignificantes
instrumentos usados por las mas diversas culturas de todas las edades de
la humanidad para producir sonidos o ruidos con una intencién puramente
estética o bien con finalidad religiosa, migica o practica. Abarca por
tanto el estudio de los instrumentos de la miisica académica de la llamada
cultura occidental, tanto de la moderna como de la antigua, asi como las
disponibilidades instrumentales de los pueblos folk, de los tribales y de la
misica popular urbana. En el siglo pasado, en las tltimas décadas, flo-
rece entre nosotros, en la misma medida en que se acrecienta la actividad
v los estudios musicales, una gran inquietud en torno de los instrumentos.
De los tradicionales, a los cuales se describe y traza su historia; pero
sobre todo de los exéticos. De los de otras culturas o de las novedades
en el orden de la alta misica occidental.

Una vez mis La Gaceta musical y El Mundo artistico nos ilustran
en abundancia.

La Gaceta musical publica los siguientes articulos:

AGUAYO Y ALONSO, Candido: La guitarra (afio 5, n® 22, p. 170-
171, 29 de set. de 1878; n® 23, p. 178, 6 de oct. de 1878).

Apuntes para la historia del piano (afio 1, n® 8, p. 31, 21 de jun. de
1874; n® 10, p. 39, 5 de jul. de 1874).
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BERNASCONI, Luis J.: El instrumento de copas llamado harméni-
ca o copofém (afio 6, n? 8, p. 59, 23 de jun. de 1879; n® 9, p. 67,
29 de jun. de 1879; n°® 10, pp. 74-75, 6 de jul. de 1879; n® 12,
pp. 90-91, 20 de jul. de 1879).

BOMON, Enrique: El violoncelo (afio 6, n® 1, pp. 2-3, 4 de mayo
de 1879; n® 2, p. 10, 11 de mayo de 1879).

Breves apuntes para la historia del piano (afio 3, n® 8, p. 58, 2 de
jul. de 1882; n® 9, p. 65, 9 de jul. de 1882; n® 11, p. 81, 23 de jul.
de 1882).

CERVANTES, Esmeralda: Historia del arpa (afio 13, n® 10, pp. 38-
39, 14 de marzo de 1886).

Ezxposicién Universal de Paris de 1878: el Japén. Descripeién de ins-
trumentos japoneses, musica y teatro (afio 5, n? 8, pp. 58-59, 24
de jun. de 1878; n® 9, pp. 66-67, 30 de jun. de 1878; n® 10, p.
75, 7 de jul. de 1878).

FIGARO, seud.: La electricidad aplicada a los grandes érganos (afio
11, n® 25, p. 194, 26 de oct. de 1884).

Instrumentos musicos de los abisinios (afio 10, n® 8, p. 60, 24 de
jun. de 1883).

La historia del arpa (afio 12, n® 22, p. 171, 4 de oct. de 1885).

El Hylophone (afioc 4, n® 23, p. 178, 7 de oct. de 1877). Se refiere
al xilofén.

Un instrumento nuevo (aiio 2, n? 14, p. 107, 8 de ag. de 1875). Un
lit6fono.

Instrumentos misicos de los chinos, por X. X. (afio 6, n° 3, p. 18,
18 de mayo de 1879).

E1l Piréfano o piano a gas (afio 8, n® 15, p. 115, 13 de ag. de 1876).

El Plenifono (afio 6, n® 20, p. 154, 14 de set. de 1879). Se trata de
un instrumento inventado en Espafia por Casto de Zabala.

La Quena: 'ﬂauta americana (afio 1, n® 11, p. 43, 12 de jul. de 1874).
Lo Quena: flauta mejicana (afio 12, n® 21, pp. 161-162, 27 de set.
de 1885).

Esmeralda Cervantes es la autora del articulo sobre el arpa. Estaba

autorizada sin duda, para hacerlo. Habia nacido en Barcelona en 1862 y
muri6 en Santa Cruz de Tenerife en 1925. Su verdadero nombre era Clo-
tilde Cerda y Bosch, pero Victor Hugo la bautizé con el nombre de Esme-
ralda y la reina de Espafia afiadi6 el de Cervantes. Famosisima intérprete
del arpa, parece haber sido elogiada en Roma por Franz Liszt. Estuvo
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en Buenos Aires en 1875 por vez primera y por segunda en 1881, De ese
contacto con Buenos Aires debié surgir la vinculacién con La Gaceta mu-
sical, a la cual entrega su articulo.

También destacado instrumentista fue Enrique Bomon que escribe
sobre el violoncello. De origen belga, habia nacido en Bruselas en 1849
y murié en San Nicolas de los Arroyos en 1929. Se radicé en Buenos Aires
(asegura Gesualdo, vol. II, pp. 555-556), en 1874. Aqui integr6 el primer
conjunto de la Sociedad del Cuarteto, en 1875. En 1877 instalé una casa
de miisica en la calle Florida 136. En ese local ofrecia recitales y con-
ciertos de miisica de cAmara. Ademéas edité misica de autores argentinos.
En 1899 se radic6 en San Nicolds, donde se dedicé a la ensefianza.

Gran difusién tuvo en su momento el “copofén” o “armdnica de co-
pas’”. También lo tocaron, ademas de Luis José Bernasconi, Dalmiro Costa
y Ventura R. Lynch. Ya se vio antes que Bernasconi era un distinguido
pianista y compositor. De todos modos, fue uno de los mas entusiastas
~cultores del instrumento, al cual perfeccioné y para el que escribié varias

obras, entre ellas, Las Copas, una polka de 1868, y un Cuarteto para co-
pas, estrenado en la Sociedad Estudio Musical el 18 de diciembre de 1869
(Gesualdo: Historia. .., vol. II, pp. 392). Segiin el mismo historiador, en
octubre de 1879 organizé un concierto de copofén en el salén de la So-
ciedad del Cuarteto, ocasién en la cual participé, entre otros misicos
argentinos, Alberto Williams, que fue discipulo de Bernasconi.

También El Mundo artistico refleja en sus piginas nuestros antece-
dentes organolégicos. En su edicién n? 129 del 14 de octubre de 1883
(p. 212) se inicia una Resefia histérica y descriptiva de los distintos ins-
trumentos que se conocen. Se continiia en el n® 133, del 11 de noviembre
de 1883 (p. 247). La misma revista publica en su n® 190 del 14 de diciem-
bre de 1884 (p. 260) un articulo sobre El zilofono. Dos afios antes, en los
nros. 68 y 69 del 13 y 20 de agosto de 1882 aparece el articulo sobre El
piréfono, curioso instrumento inventado por el fisico Federico Kastner.

Acustica

14 — Importante tema de investigacion es la actistica musical. Es
un capitulo de la actistica general, a su vez rama de la fisica que estudia
esencialmente los fenémenos vibratorios en el aire, en el camno de las
frecuencias audibles, Nacida la actstica musical en tiempos de Pitagoras,
como ciencia de la mtsica, su campo ha ido extendiéndose cada vez mas
hasta formar aquello que es hoy, uno de los mis importantes capitulos
de la fisica aplicada. Son varios los problemas de la acfistica musical. El
primero de ellos consiste en establecer la naturaleza y propiedad general
del sonido: reconocer la naturaleza ondulatoria, sacar de ellos los varios
parametros caracteristicos, las leyes de propagacién. Vienen luego pro-
blemas de caricter fisiolégico y psicolégico. Nuestra primera referencia
conocida (hasta el momento) de trabajos de aciistica musical en el pais
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datan del afio 1875. Aparece en Cérdoba un folleto con el titulo del tema.
E1 dato, bien documentado, lo ofrece el padre Grenén en la edicién aumen-
tada de su trabajo titulado Nuestra primera misica instrumental - Datos
histéricos (1929), aparecida en la Revista de Estudios musicales de Men-
doza, afio III, n® 7, p. 218. Ahi incluye Grenén, en su documentacién refe-
rida al afio 1875 lo siguiente:

La Aciistica Musical / Conferencia desempefiada en el Salén del Claustro

de la Universidad de San Carlos / el 14 de Noviembre de 1875 / por el

Catedratico de Matematica Dr. Oscar Doering / Mlembro de la Academia

de Cienclas Exactas en Coérdoba / Segunda Edicién / Cérdoba 1876 / Im-

prenta de Rafael Yofre.

Aclara Grenén que el folleto consta de 13 paginas de 10 x 15 centi-
metros y trata sobre “los dos elementos actisticos: 1°, la vibracién (trans-
misién) y 29, el-oido (recepcién). El ejemplar —se aclara— se encuentra
en la Biblioteca del Instituto de Estudios Americanistas de la Universi-
dad Nacional de Cdérdoba.

En La Gaceta musical de 1882 encontramos una serie de articulos
sobre el tema. Naturalmente, no se trata en este caso, a diferencia del
anterior, de investigacion original por parte de quien escribe. Se trata de
difundir conocimienos sobre la base de los materiales informativos que
tienen a su alcance los cronistas. De todos modos, vale la pena consignar
el momento en que un tema de musicologia comienza a ser motivo de pre-
ocupacién en nuestro medio.

Los articulos sobre Acistica de La Gaceta musical aparecen en las
siguientes ediciones: afio 9, n? 26, p. 201, 5 de noviembre de 1882; n® 27,
p. 210, 12 de noviembre de 1882; n? 28, p. 217, 19 de noviembre de 1882;
n® 29, pp. 225-226, 27 de noviembre de 1882; n? 31, p. 243, 10 de diciem-
bre de 1882; n® 32, p. 250, 17 de diciembre de 1882; n® 383, pp. 257-258,
24 de diciembre de 1882).

Diccionario técnico

15 — FEl siglo pasado nos ofrece un diccionario técnico-musical o “lexi-
cal” segiin la terminologia usada para distinguir a aquellos que registran
y explican los términos técnicos, las formas, los instrumentos, etc. Difie-
ren asi de los diccionarios biogrdficos, que informan sobre la vida y obra
de los misicos: compositores, intérpretes, historiégrafos, musicélogos, tra-
tadistas. También difieren de los bio-bibliogrdficos, que registran todos
los escritos y estudios en torno del autor o el tema; de los enciclopédicos,
que abarcan todas las materias musicales; de los especiales, reservados
para temas limitados a un periodo, a una regién o estado, a una forma, un
género, o limitativamente a instrumentos, editores, etc.

Entre nosotros, el primer diccionario técnico musical conocido hasta
el momento lleva el titulo de El intérprete musical y pertenece al general
Edelmiro Mayer, de quien.ya se hablé antes.
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Fue publicado por la editorial Peuser en 1888 y constituye un tra-
bajo sin precedentes en el pais. En sus seiscientas paginas el libro reine
toda la terminologia musical creada hasta su época, con cada voz tradu-
cida a los idiomas italiano, alemén, francés e inglés. Juan H. Lenzi, en su
monografia sobre Mayer (Vide y hazafias de Edelmiro Mayer, Peuser,
1961, p. 206) reproduce un juicio de la época, sin dar la referencia biblio-
grifica, lamentablemente, En su transcripcién del juicio critico emitido
por “un ilustrado comentarista”, se lee lo siguiente: La obra es mis digna
de aplauso cuanto més se considera que los diccionarios que existen so-
bre el particular, en otros idiomas, dejan mucho que desear. Puede decirse
del diccionario de misica del sefior Mayer que no sélo es el primero que
se ha publicado en América, sino que, como diccionario propiamente
dicho, es también el primero para Espafia”. Y en verdad, algo de razén
puede haber por cuanto el Diccionario Técnico de la Muusica de Felipe
Pedrell es de 1894, seis afios posterior al de Mayer.

DRA. PoLA SUAREZ URTUBEY
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NOTAS

1 En el nimero anterior de esta Revista (Afio 6, N° 6) publicamos la primera
parte de nuestra reconstruccién histérica de La Musicografia después de Case-
ros (pp. 89/108). Ahf aclardAbamos que “Si la musicografia argentina anterior a
1852 lleva la impronta del drama politico o de las aspiraclones clvilizadoras de
los hombres que hicleron cultural y politicamente al pafs, después de Caseros
cobra autonomia. AdemAas, comienza en la misma medida en que progresa, a
estructurarse”. Haciamos notar asimismo que la musicografia comienza desde
la década del '50 en adelante a ser obra de profesionales; inmigrantes profesio-
nales de la misica que traian no sélo su cultura y su formaclén especlalizada
sino un concepto maduro acerca de cdmo abordar la actividad elegida.

Como el criterio seguido para este trabajo avanza de lo general a lo espe-
clalizado, en la publiccaién anterior hicimos el relevamiento y exégesis de temas
de cardcter mas literarlo: escritos sobre historla de la miisica, primeras blogra-
fias musicales, estética musical, historla de la 6pera y las monografias. Ahora
se Incluyen teorias y métodos de ensefianza, sistemas de notaclén, escritos sobre
organologia y acustica, diccionarlos, ete.

2 Mattheson: Das neu-eriffnete Orchester, 1713 y Der Volkommene Kapell-
meister..., 1739; Quantz tiene su método para tocar la flauta (Versuch einer
Anweisung die Flote traversiere 2u spielen), de 1752; el padre de Mozart, Versuch
etner griindlichen Violinschule. de 1756; y C. F. E. Bach, Versuch iber die wahre
Art das Klavier zu spielen, 1753-62.

8 Dada la gran importanclia de la musicografia alberdiana dentro del des-
arrollo cultural del pais en 1832, dedicaremos en un nimero futuro de esta Re-
vista un estudio al Ensayo... y a El espiritu de la misica al alcance de todo
el mundo.

4 Se utllizard aqui a menudo su Historia de la Misica en la Argentina, Bs.
As., Ed. Beta, 1961, 2 volumenes, por cuanto contiene impresionante informa-
cién sobre la vida de los misicos argentinos o residentes que vivieron en el siglo
pasado en el pafis.

6 Lenzi, Juan H.: Vocacién y destino. Vida y hazafias de Edelmiro Mayer,
Bs. As., Ed. Peuser, 1961.

¢ Segn Gesualdo, vol. II, pp. 149-150.

7 Ibid., pp. 334 a 337.

8 La compilacién biblografica de La Gaceta musical se puede consultar en
el N° 38 de Compllaciones especiales de la serle argentina BADAL (Fondo Na-
clonal de las Artes) como parte de mi trabajo sobre La misica en revisias
argentinas.

9 La Musique des origines a nos jours, bajo la direceién de Norbert Dufourcq,
Paris, Larousse, 1946.

10 Para mayores detalles consultar la Encyclopédie de la musique et Dictio-
nnaire du Conservatoire de Lavignac y de la Laurencle, 2% parte, vol. VI, articulo
sobre L’Enseignement a VEcole de Maurice Chevais, pp. 3631 - 3683. Paris, Dela-
grave, 1931,

11 Debo el dato a la sefiora Cimo de Chavez, que fuera alumna de musico-
logia de la Facultad de Artes y Clecias Musicales de 1a Universidad Catdlica
Argentina.

4



JOSE MARIA CASTRO (1892 - 1964)

José Maria Castro estudié violoncelo en el conservatorio Santa Ceci-
lia y con José Garcia Jacot y Humberto Ferrari. Fue alumno de armonia
de Constantino Gaito, maestro de singular perfil pedagégico que también
transmiti6 su saber a compositores tales como Lépez Buchardo, Gianneo,
Paz y Juan José Castro, entre otros. Asimismo estuvo ligado, como alum-
no de composicién, a la figura del misico italiano Eduardo Fornarini,
quien fuera notable profesor de contrapunto y composicién durante las
primeras décadas del siglo.

Castro comenzé su carrera profesional como instrumentista integran-
do la orquesta del Teatro Colén durante los afios 1913 y 1914. En este
dltimo afio y 1915 formé parte del Cuarteto de 1a Sociedad Argentina de
Misica de Camara e inmediatamente (1916/17) del Trio y el Cuarteto
de la Asociacion Wagneriana, que no hacia muchos afios habia sido creada,
siendo Julidn Aguirre su primer presidente. En estos afios, 1914 y 1915,
comienza, adema4s, su produccién musical con obras para piano (“Estu-
dio”, “Berceuse, gavota y vals”, “Minuetto”, “Dos canciones” “Cancién”,

todas ellas inéditas y no estrenadas) y canto y piano (“Dos rimas” y
“Lied”, inéditas).

En 1922 fue designado violoncelo solista de la Orquesta Filarménica
de la Asociacion del Profesorado Orquestal, cargo que ocupé hasta 1927.
Un afio antes fund6 la Sociedad del Cuarteto y en 1928 la Orquesta de
Camara de la Asociacién del Profesorado Orquestal, a cuyo frente debuté
como director en 1930. Al afio siguiente fue nombrado Director titular
de la Orquesta Filarménica de la, mencionada institucién, funcién que
ejerci6 hasta 1942. Durante la década del 20 continué componiendo mii-
sica instrumental de cdmara, para canto y piano y para piano, obteniendo
en este tltimo género sus primeros premios: de la Municipalidad de Bue-
nos Aires por su Sonata en Fa menor (1924) y de la Institucién Mitre
por la Sonata en Do menor (1926).

En 1929 José Maria Castro fundé —con su hermano Juan José, Juan
Carlos Paz, Gilardo Gilardi y Jacobo Ficher— el Grupo Renovacién, que
auspicié numerosos estrenos de obras suyas y signifie6, en su momento,
una corriente rev1v1f1cante en_la vida musical argentina. En 1933 fue
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designado Director de la Banda Sinfénica Municipal de la ciudad de Bue-
nos Aires, cargo en el que permanecié veinte afios y en 1936, al crearse
la Academia Nacional de Bellas Artes, al lado de Carlos Lépez Buchardo,
José Maria Castro figura como académico fundador, compartiendo este
honor con nombres ilustres en otras areas de la cultura: Fray Guillermo
Butler, Rogelio Yrurtia, José Leén Pagano, Alejandro Bustillo y varios
méas. En las décadas del 30 y 40, por otra parte, se suceden las distincio-
nes a su obra como compositor, la dltima de las cuales es la que obtiene
en el Concurso Interamericano Ricordi por su Cuarteto en Sol (1949).

Pese a tan intensa actividad, el compositor también ejercié la docen-
cia y le contaron entre sus profesores el Conservatorio Municipal de Bue-
nos Aires y el Conservatorio Santa Cecilia. :

Desde 1957, afio de composicién de la “Sonata poética” para violin
¥y piano y las “Diez improvisaciones breves” para piano, hasta su muerte,
José Maria Castro se dedicé exclusivamente a la composicion.

El catalogo clasificado de su obra que hoy presentamos, es una ver-
8ién corregida del confeccionado en 1980 y que no fuera editado. Las modi-
ficaciones introducidas al catdlogo primitivo fueron hechas sobre la base
de datos proporcionados por la Sra. Luisa Ruth Castro, hija del compo-
sitor, quien ha revisado y aprobado la versién actual, y por una acertada
intervencién del Mtro. Guillermo Scarabino, como se leerd en las corres-
pondientes notas. En su justa proporcién, expresamos a ambos nuestro
agradecimiento.

Nos parece oportuno hacer algunas indicaciones que ayuden a una
meior lectura del catélogo, las cuales se completardn con las notas. per-
tinentes:

a) donde dice “no estrenada” ello se debe a que existe certidumbre
de que, efectivamente, hasta el presente, la obra no conocié inter-
pretaciéon piblica;

b) cuando en el rubro “estreno’” no se consigna dato alguno, es por-
que, al momento de cerrar el catilogo, no hubo informacién preci-
sa que pudiera proporcionarse;

¢) cuando en el rubro “edicién” se indica “inédita”, sin mencionar
dénde se hallan los materiales, ello significa que tales materia-
les se encuentran en poder de la sefiora Castro, como manuscritos
o copias heliograficas; ’

d) las indicaciones que figuran en el rubro “género”, cuando se
trata de “misica para escena”, pertenecen al compositor y, por
lo tanto, van entre comillas.

El ordenamiento de este catilogo no se ha realizado por niimero de
opus sino por géneros, seglin el siguiente orden:

Miusica para escena (ballet - pantomima; ballet; monodrama).
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Orquestal

Orquestal con solistas

Conjunto de cé,maré,

Piano

Canto y piano (Repertorio de cimara)

Canto y piano (Repertorio infantil y/o escolar).

Quisiéramos agregar, como informacién complementaria, los nombres
de los integrantes de los distintos conjuntos de cdmara de los que formé
parte José Maria Castro en los afios ya citados. Esta informacién ros
ha sido proporclonada por la hija del compositor y se refiere a las gi-
guientes agrupaciones instrumentales:

a) Cuarteto de la Sociedad Argentma de Miisica de Camara (1914-
1915): Leén Fontova y Juan José Castro (violines), Anibal Ca-
nut (viola), José Maria Castro (violoncelo) y Constantino Gaito
como pianista.

b) Cuarteto de la Asociacion Wagneriana (1916): Telmo Vela y Ro-
que Citro (violines), Bruno Bandini (viola), José Maria Castro
(violoncelo), y Juan José Castro como pianista. En 1917 el tnico
cambio consiste -——ségiin la informacién citada— en que Fernando
Criscuolo reemplaza a Roque Citro.

¢) Sociedad del Cuarteto (1926) : Juan José Castro y Manuel Almirall
(violines), Bruno Bandini (viola), José Maria Castro (violon-
celo) y Francisco Amicarelli como pianista,

Como todo trabajo de esta o similar fndole, debe considerarsele “tra-
bajo abierto”, vale decir que quienes lo hemos realizado u otros, podemos
hallar motivo de rectificaciones o ampliaciones que conduzcan a la versiéon
definitiva.

|


http:Quisi�ram.os

CATALOGO DE OBRAS

TITULO GENERO PARTES FORMACION ARO TEXTO ESTRENO EDICION OBSERVACIONES
Georgia *‘Ballet-pantomima 1 3223 - 4331 . 1937 Buenos Aires, 2-6-39. Inédita. Materla- Premio de! Teatro Co-
en tres cuadros timb., percus. -~ Teatro Col6n. Orques- les en Buenos I6n (1937). Premlo de
sobre un tema de cuerdas ta estable del Teatro Aires, Teatro la Comisidn Nacional
Eduardo Mallea” o Coldén. Dir. José ‘Ma- Colén de Cultura (1939). Exis-
ria Castre. Coreogra- ten dos suites orques-
fla y régle: Margarl- tales (ver mdsica or-
ta Wallmann. Decora- questal)
dos y vestuario: Plo
Collivadino y Dante:
Ortolani
El suefio de la “Ballet en cinco 3333-4331- 1948 No estrenada Inédita Existen una sulte or-
bote!la cuadros sobre un timb., percus.. - questal y una versi6n
tema de Luis cuerdas para dos pianos de la
Cané” misma (ver misica or-
questal y misica para
) conjunto de cémara)
Falarka *‘Ballet en cuatro 2) t.4.191 - 2440 1951 La Plata, 27-10-51. Inddita. Mate- Existe una suite or-
cuadros sobre un timb., piano - Teatro Argentino. Or- riales en Bue- questal (ver mdsica
tema de Jorge de cuerdas questa del Teatro Ar- nos Aires, Barry orquestal)
Obieta” gentino. Dir. José
Marfa Castro. Coreo-
graffa: Louls Le Ber-
cher
La otra voz “Monodrama en (3) 2222-2210- 1953  Libreto original Buenos Aires, 24-9-54. Inédita. Mate-

un acto y cinco
escenas para voz
hablada y 26 ins-
trumentos"’

en espaiol de
Jorge de Obieta

timb., percus. -
plano - cuerdas

Teatro Colén. Orques-
ta estable del Tea-
tro Colén. Dir. José
Marfa Castro. Ana La-
salle (actriz)

riales en Bue-
nos Alres, Tea-
tro Col6n
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Concerto Grosso  Orquestal Allegro - Aria - Esce- 2.2.2.2 - 2.1.0.0 - 1932 Buenos Aires, 11-6-33. Buenos Aires, Premio de la Municlpa-
na - Coral - Pasto- cuerdas Politeama  Argentine. Grupo Rencova- lidad de la Ciudad de
ral - Final Org. de la Asoc. del cién, 1936 Buenes Aires (1933)
Prof. Orquestal. Dir.
José Marla Castro o
Obertura para und  Orquestal 2222 -3200- 1934 Buenos Aires, 9-11-36. Inédita. Mate- Premioc de la Asrcia-
Gpera comica timb. - cuerdas Org. de la Asoc..del riales en Bue- cién del Profesorade
Prof. Orquestal. Dir. nos Aires, Barry Orquestal (1935)
José Marfa Castro .
Primera suite del  Orquestal 1. Introduccién 3223-4331- 1937 Inédita. Mate-
ballet “‘Georgla’ 2, Salida de los chi- timb., percus. - riales en Bue-
S cos de la escusla cuerdas nos Aires, Barry
3. Ronda general
4. Cortejo de los Re-
yes Magos
5. Escena
6. Danza -campesina
Sequnda suite del  Orquestal 1. Baile de los mo- 3.2.2.3 - 4331 - 1937 inédita. Mate-

ballet “*Gaorgia”

G~ ;o E )

10.

z08 nisticos

. Baile de las

ofrendas

. Baile 8l novio
. Baile de las ofren-

. Baile a la novia
. Berceuse

. Idilio

. Danza de la an-

siedad

. introducclién af

cortejo
Cortejo nupclal

timb., percus. -
cuerdas

tlales en Bue-
nos Aires, Barry
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Concierto para Orquestal Allegro moderato - Co- 2.2.2.2 - 4.3.3.4 - 194 Inédita. Mate- Premio de la Comislén
orquesta ral con variazioni - timb., percus. - riales en Bue- Nacional de Cultura

Allegro cuerdas nos Aires, Barry (1944). Mencidn de ho-
nor en el Concurso In-
ternacional de Reyn-
holds (U.S.A.}) (1947)

Tres pastorales Orquestal Andantino 2222-224.0- 1945 Buenos Alres, 30-9-45. Dedicada a la Orques-
Idilio timb. . cuerdas Teatro Opera. Orques- ta Juvenil Argentina
Danza ta Juvenil Argentina.
Dir. Luis Gianneo
Suite de cinco Orquestal Estudio 1141 -11.00 - 1948 Inédita. Mate- De las “Diez piezas
piezas . la fuente cuerdas riales en Bue- breves”” para piano
Cancién de cuna nos Alres, Barry
Danza
Campanas
Arietta con varla- Orquestal 1144 - 1,100 - 1948 Inédita. Mate- Corresponde al segun-
Zioni quinteto de cuer- riales en Bue- do movimiento de la
das nos Aires, Barry ‘‘Sonata en sol menor"’
para piano de 1931
Suite del ballet “El Orquestal Baile en el cafetfn: 2.2.2.2 - 43.3.4- 1948 Buenos Aires, 15-5-58. Inédita Existe una versidn pa-
suefio de la bo- Vals, Blue, Mazurka, timb., percus. - Orquesta Sinfénica de ra dos pianos (ver md-
tella™ Polca, Galop cuerdas Radio Nacional. Direc. sica para conjunto de
André Vandernoot cémara)

Suite del ballet Orquestal Baile en casa de Lily 1.4.14-2140- 1951 Buenos Aires, 1953. Inédita
“Falarka” Continda el balle en timb., piano - Teatro Nacional Cer-

casa de Lily cuerdas vantes. Dir. Hoberto

Atardecer en el par- Kinsky

ge de la gran ciudad
Asombro y desespera-
cién de Lily




Aires

glo - Tiempo de tan- timb., percus. -
go - Allegro moderato cuerdas '

Teatro Coldn. Orques-
ta Filarménica de
Buenos Aires. Direcc.
Washington Castro

riales en Bue-
nos Aires, Bamry

TITULO GENERO PARTES FORMACION ARO ESTRENO EDICION OBSERVACIONES
Ensofiacién
Celos y querellas
Apasionamiento
Alegria
En casa de Lily
- Danza de la muerte.
- .. Las parejas y_el es- B
pejo
Tema coral con- Orguestal Stesso tempo - Stesso 2.2.2.2 . 2.2.1.0 - 1952 Buenos Aires, 27-6-54. Inédita. Mate- -
variaciones tempo - Lento - Vivo - timb., percus. - Teatro Col6n. Orques- rlales en Bue-
Largo - Andante - Al- cuerdas ta Sinfénica de la nos Aires, Barry
legro ‘moderato - Pas- la Cludad de Buenos
sacaglia Aires, Direc. Ferrucclo
Caluslo
Diez Improvisacio- Orquestal 1111 -2140 - 1957 Buenos Aires, 9-5-59, Inédita. Mate- Corresponde a la ver-
nes breves - . timb. - cuerdas Teatro Col6n. Orques- riales en Bue- sién orquestal de la
ta Filarménica de nos Alres, Barry obra homénima para
Buenos Aires. Direce. piano del mismo afio
Teodoro Fuchs
" Preludio, Tema con Orquestal 2222-4231- 1959 Buenos Aires, 18-8-60. Inédita. Mate- Encargo: Orquesta Sin-
variaciones y Final timb., percus. - Orquesta Sinfénica de riales en Bue- fénica de Radio Ne-
cuerdas Radio Nacional. Direc. nos -Aires, Barry clonal
André Vandernoot -
Sinfonia de Buenos- Orquestal Allegro moderato-Ada- 3.2.2.2 - 4234 - 1963 Buenos Aires, 26-6-66. Inédita. Mate-
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Lirica Orquestal con so- 1.4.21 - 1000 - 1929  Poesia de Ama- No estrenada Inédita
listas voz - cuerdas do Nervo :
Concierto para pia- Orquestal con so- Allegro moderato - An- 2.2.2.2 - 4200 - 1941 Buenos Aires, 17-11- Inédita. Mate- Existe una nueva ver-
no y orquesta listas dante - Allegro timb., percus. - 41, Teatro Politeama. riales en Bue- si6n de 1955
cuerdas Orquesta de la Aso- nos Aires, Barry
ciacién del Profesora-
do Orquestal. Dir, Jo-
8é Maria Castro. Radl
Spivak
Concierto para vio- Orquestal con so- Allegro - Tema con va- 2.2.2.2 - 2.1.00 - 1945 Buenos Aires, 8-4-49. Inédita. Mate-
loncello y 17 Ins- listas riazioni - Allegro timb., percus. - Teatro Coldn. Dir. Jo- riales en Bue-
trumentos 3 cellos y 1 con- sé Maria Castro. Ber- nos Aires, Barry
trabajo nardo Altman
El libro de los Orquestal con so- EI 4ngel desvalido 2222,-4231- 1947  Poesias de Con- No estrenada Inédita
sonetos listas Soneto XI timb., voz - cuer- rado Nalé Rox-
La Sirena das lo, Leonidas
Barletta y Ma-
rfa Granata
Preludio y Toccata Orquestal con so- Cuerdas y cuarteto 1949 Buenos Alres,
listas de cuerdas solista EAM, 1962
Concierto para vio- Orquestal con so- Allegro - Lento - Alle- 2.22.2-2200- 1953 Buenos Aires, 6-7-54. Inédita. Mate- Encargo: Asociacién
Iin y 18 instrumen- listas gro perc. - 3 cellos, 2 Teatro Metropolitan, riales en Bue- Amigos de la Mdsica
tos contrabajos concierto de la Aso- nos Aires, Barry

ciacién Amigos de la
Miisica. Orquesta de
la Asociacién Amigos
de la Mdsica. DIr. Jean
Martinon. Ljerko Spi-
ller




TITULO

GENERQ

PARTES FORMACION

ARO

TEXTO

ESTRENO EDICION

OBSERVACIONES

Concierto para pla- Orquestal con so- Allegro moderato - An-

no y orquesta

listas

2222 -4200 -
timb., percus, -
cuerdas

dante - Allegro

1955

Buenos Alres, 1955. Inédita. Mate-
Facultad de Derecho. riales en Bue-
Orquesta Sinfénica de nos Alres, Barry
Radio Nacional. Dir.

José Maria Castro. Ro-

berto Castro

Versin 1955

Cinco liricas

Orquestal con so-
listas

2222 -22040 -
timb., vaz - cuer-
das

1958

3* Egloga de
Garcilaso de la
Vega

Inédita

Existe la versidn orl-
ginal para canto y pia-
no (ver mdsica para
canto y plano, reperto-
rio de cémara}

Con la patria
adentro

Orquestal con so-
listas

El soldado de la in- 2.2.2.2 - 2.2.0.0 -
dependencia timb., percus. -
Habla el dltimo indio tenor - cuerdas
La luz mala

Urquiza

El ombd

El montonero

E! entrerriano

La cautiva

La pampa

El resero

El indio muerto

Juan Facundo Quiroga

Memorla para el su-

burbio

1964

Poesias de Gus-
tavo Garcia Sa-
ravi

Buenos Aires, 26-8-65. Inédita. Mate-
Facultad de Derecho. riales en Be-
Orquesta Sinfénica de nos Aires, Barry
Radio Nacional. Direc.
Washington Castro.
Marcos Cubas (tenor)

Conclerto 7

Conjunto de c4-
mara’

Allegro - Intermedio - Violin y plano
Allegro moderato

1917

No estrenada Inédita
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Sonata Conjunto de c4& Allegro vivo - Calmo - Violin y piano 1918 No estrenada Inédita
mara Allegro
Sonata para violon- Conjunto de c4- Allegro moderato - 1933 Buenos Aires, 1-9-33. Inédita
cello y plano mara Llento - Allegro (Alla Asociacién Amigos del
Giga) Arte, concierto del
Grupo Renovacién.
Washington Castro
(violoncelo) y Francis-
co Amicarelli (piano)
Sonata para dos Conjunto de ¢4 Allegro moderato - 1938 Buenos Aires, 28-11- Inédita
violoncellos mara Lento - Allegro (Te- 38. Teatro del Pueblo,
ma con variazioni e concierto del Grupo
final) Renovacidn. Washing-
ton Castro y Mario
Pontino -
Cuarteto en Do Conjunto de ¢4 Allegro moderato - Cuerdas 1943 Buenos Aires, 31-10- Inédita. Mate- Mencién de Tonor en
mara Coral de Navidad con 45, Sala del Consejo riales en Bue- el Goncurso Interams-
variazioni - Finale de Mujeres, congcierto nos Aires, Barry ricano de R.C.A. Victor
(Allegro) de Editorial Argentina (U.S.A.) (1945)
de Masica. Cuarteto
Pessina
Tres estudlos - I:ohlumo de c4- Violoncelo y blann 1946 - Buenos Aires,
mara EAM, 1946
Tres piezas Conjunto de cé- Paisaje Violoncelo y plano 1947 Buenos Aires,
mara Melodia EAM, 1951
- Vuelo .
Cuarteto en Sol Conjunto de c4& Allegro - Moderato - Cuerdas 1947 Buenos Aires, 6-9-49. Inédita. M’ate-v Encargo: Liga de Com-
mara Allegro Teatro Odefin. Cuarte- riales en Bue- positores Norteamerica-

to Haydn

nos Aires, Barry

nos para el Festival del
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Cancifn Piano 1915 No estrenada Inédita
Humoreske Plano 1918 No estrenada Inédlta
Sonata en Do sos- Piano 1919 No estrenada Inédita
tenido menor .
Sonata en Fa menor -Piano 1924 No estrenada Inédita Premio de la Municlpa-
lidad de la Ciudad de
, Buenos Aires (1924)
Zamba Piano 1924 No estrenada Inédita
Sonata en Do menor Piano Allegro - Moderato - 1927 Buenos Aires, 21-7-30, Inédita Premio *‘Centenario de
Allegro Asociacién Wagnerla- Beethoven”” de la Ins-
na, concierto del Gru- titucién Mitre (1927)
po Renovacién. Fran-
cisco Amicarelli -
Sonata en Sol me- Plano.. Preludio - Arletta con 1931 Buenos Aires, 5-8-35, Buenos Alres,
nor (4) varigzioni - Finale Asociacién Amigos del Grupo Renova-
Arte, concierto del cidn, 1934
Grupo Renovacién. Es-
ther Castro
Diez piezas breves Piano 1. Estudio 1932 Buenos Aires, 16-11- Buenos Aires, Existe una versifn or-
: 2. la fuente 32, Asociacién Amigos Barry, 1955 questal parcial (ver
3. Cancién de cuna del Arte, concierto miisica orquestal)
4. Cancidn triste del Grupo Renovacién.
5. Danza Jacqueline Ibels
6. Circo
7

. Marcha fiinebre a

la tristeza criolla
. Vals de la calle
9. Moto perpetuo
10. Campanas
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25 aniversario de su
fundacidn, Premio en el
Concurso Interamerica-
na Ricordi 1949)
Suite de! ballet “El Conjunto de c4&- Baile en el cafetin: Dos pianos 1948 Montreal (Canad4), 6- Inédita El estreno en 1947 de
sueiio de la bo- mara Vals, Blue, Mazurka, 3-47, Universidad de esta suite, extraida del
tella” Polca, Galop Montreal. Tila y John ballet compuesto en
v Montés. Primera audi- 1948, se debe que para
¢ién en Argentina: aquel afo estaba ter-
Buenos Aires 5-8-50. " minade el segundo cua-
Carmen 'y Teresa Bas- dro del ballet, de donde
cardn se extrajo la suite
Cuarteto N° 3 Conjunto de cé- Preludio - Cancién con Guerdas 1956 Buenos Aires, 19-10- Inédita. Mate- Encargo: Sociedad de
mara variaciones - Final 56. Teatro Cémico, riales en Bue- Conciertos de Cé4-
: concierto de la Socle- nos Aires, Barry mara
dad de Conciertes de
Cémara. Cuarteto
Acedo o
Somata_podtica _ Conjunto de cé- Allegro moderato - Violin y piano 1957 Buenos Alres, Radio Inédita. Mate-
mara Lento - Allegro Naclonal. Eduardo rlales en Bue-
Acedo (violfn) y Hay- nos Aires, Barry
dée Giordano (plano)
Estudlo Plano 1914 No estrenada Inédita
Berceuse, Gavota y Plano 1914 No estrenada “Inédita
vals
Minuetto Piand 1915 No estrenada Inédita
1915 No estrenada Inédita

Dos canclones ] Piano




L d
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Spleen

Piano

1933

Buenos Aires, 21-11-
33, Asociacién Amigos
del Arte, concierto del
Grupo Renovacién.
Jacqueline lbels

Inédita

Motivos infantiles

Piano

1. Chicos en la calle
2. Los Reyes Magos
3. Do re mi fa sol

. e

1933

Buenos Aires, 21-11-
33, Asociacién Amigos
del Arte, concierto del
Grupo Renovacidn.
Jacqueline Ibels (sola-
mente los nimeros 1
y 2) (5)

Inédita

Cinco piezas poé-

ticas

Piano

1. En el bosque

2, Crepiisculo

3. Hojas en la tor-
menta

4, Péjaro en la noche

5. Danza (6)

1935

B Buenos Aires, 7-12-36,
Asociacién Amigos del

Arte, concierto del
Grupo Renovaclén,
Luis 1a Via

Inédita

Cancién de otofio

Piano

1939

Buenos Aires, 5-6-39,
Teatro del Pueblo,

concierto del Grupo.

Renovaci6n. Rita Kurz-
mann-Leuchter (7)

Inédita

Sonata de Prima-

vera

Piano

Allegro moderato -
Andante - Allegro

1939

Buenos Aires, 9-10-39,
Teatro del Pueblo,
concierto del Grupo
Renovacldn. Esther
Castro

Buenos Alres,
EAM, 1945

Premio Sociedad Inter-
nacional de Misica
Contempordnea (1942)
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Sonata dramética  Piano Allegro - Andantino - 1944 Buenos Aires, 14-8-53, Inédita
’ Allegro ) Teatro Ateneo, con- -
’ cierto de 1a Sociedad
— sese - o -« -~ (s Conclertos de Cé-
mara. Haydée Lous-

taunay
Vals minjatura - Pe- Piano o Buenos Aires,
quefia marcha . . 1947 EAM, 1947
Dlez improvisacio- Piano o — o . _Milan, 15-4-58, Sala . Inédita _ Existe una versién pe-
nes breves 1957 Ricordi. Celia Gianneo ra orquesta (ver mdsi-
' . ca orquestal)

Dos rimas Canto y piano. Re- 1914  Poesfa de Gus- . {nédita

pertorio de cimara o tavo Adolfo Bec-

v ] quer
Lied ~ Canto y piano. Re- 1815  Sin Indicacién ‘ o ~ Inédita
N ) pertorio de cimara h ‘ ' de autor. '

El manantial Canto y piano. Re- 1917  Poesia de Ra- Buenos Alres, 22-10- Buenos Aires,

pertorio de cdmara bindranath Ta- 29, Asociacién Amigos Biblioteca Musi-~

gore del Arte, conclerto del cal de Autores

Grupo- Renovaecldn. lévenes
Jane Bathori (canto) y
Radl Spivak (plano)

. (8} . .
Balada matinal Canto y piano. Re- 1917  Poesfa de Ma- Inédita
pertorio de cdmara nuel Machado
Colores Canto y piano. Re- 1917  ‘Poesfa de Ma- Inédita
pertorio de cémara nuel Machado o
El fin Canto y piano. Re- 1917  Poesfa de Ra- Inddita
pertorio de cémara bindranath Tago-

re
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Cancidn sin sentido ‘

Ganto y piano. Re-
pertorio de cdmara

1817

Poesfa de Ra-
bindranath Tago-
re

Inédita

Canto y piano. Re-
pertorio de cdmara

1918

Poesia de J. M.
Batrina

Inédita

Serranilla

Canto y piano. Re-
pertorio de cdmara

1919

Poesia del Mar-
qués de Santl-
Ilana

Buenos Alres, 22-10-

Inédita

29, Asoclacién Amigos .

det Arte, concierto del
Grupo Renovacién.
Jane Bathori (canto) y
Raidl Spivak (piano)

Tres poamas

Canto y piano. Re-
pertorio de cdmara

La flor de la Cham-

paca
La escuela de las flo-
res

Cancién de “El as-

ceta”’

1919

Poesias de Ra-
bindranath Ta-
gore

Solamente “‘La escue-
la de las flores” en
Buenos Aires, 22-10-
29, Asociacién Amigos
del Arte, concierto del
Grupo Renovacién.
Jane Bathori (canto) y
Ratil Spivak (piano)

Inédita

Ojos claros, sere-
nos

Ganto y piano. Re-
pertorio de cimara

1920

Poesfa de Gu-
tierre de Cetina

Inédita

Lirica

Ganto y plano. Re-
pertorio de cémara

1920

Poesia de Lope
de Vega

Inédita

El vado

Canto y plano. Re-
pertorio de cdmara

1921

Poesfa de Paille-
ron

Inédita. Manus-
crito - extraviado

Lirica

Ganto y pfano. Re-
pertorio de cdmara

1921

Poesfa de Ama-
do Nervo

Inédita

Cancién de cuna

Canto y piano. Re-
pertorio de cdmara

1922

Popular andaluz

“Inédita
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Solidaridad Canto y piano. Re- 1925 Poesia de Ama » lnédita
pertorio de cdmara do Nervo- . - N
Después del dulce Canto y piano. Re- 1928  Poesia de Garci- Inédita. Manus-
lamentar de dos  pertorio de cémara lase de la Vega crito extraviado
pastores o o
El sugfio (9) . Cantoy piano. Re- 1931 Poesfa de Ba: Buenos Aires, 25-10- Buenos Aires,
pertorio de cdmara fael A, Arrieta 32, Asociacién Amigos Ricordi, 1940
) del Arte, conclerto: del
Grupo Renovacidn.
Jane Bathori (canto) y
Jacqueline ibels {pia:
no) :
Duérmete ya Canto y piano. Re- 1931 Poesia de Ama- Buenos Aires, 25-10- Inédita
pertorio de cémara do Nervo 32, Asociacién Amigos -
del Arte, concierto del
Grupo Renovacidn.
Jane Bathori (cante) y
Jacqueline Ibels (pia-
no :
Vente con nosotros Canto y plano. Re- 1931 Poesia de Ama. Buenos Aires, 25-10- Antclogia de

pertorio dé cémara

dq Nervo

32, Asociacion Amigos
del Arte, concierto del

-~ Grupo Renovacién. ‘
-~ Jane Bathori (canto) y nos Aires, Co-

Jacqueline lbels (pia-
no)

Compositores
Argentinos, fas-
cicule V. Bue-

misién Nacional
de Cultura, 1943
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La luna se llama
tola pertorio de cémara

Canto y plano. Re-

1933

Poesfa de F.
Vighi

Buenos Aires, 9-11-37,
Asociacién Amigos dei
Arte, concierto del
Grupo Renovacidn.
Onelia Talenton {can-
to) y Ana Ficher (pia-

noj

Antologfa de
Compositores
Argentinos, fas-
ciculo V. Bue-
nos Aires, Co-
misién Naclonal
de Cuitura, 1943

Tres liricas
pertorio de cdmara

Canto y piano. Re-

1940

Egloga 1* de
Garcilaso de la
Vega

Buenos Alres, 9-5-40,
Teatro del Pueblo,
concierto del Grupo
Renovacidn. Gabriela
Moner (canto) y Do-
naot 0. Colacelli (pia-
no}

Buenos Aires,
Ricordi, 1940

Dedicadas a Carlos Ro-
driguez, Lluisa Ruth
Castro y Antonieta Sil-
veira de Lednharson

Romances y coplas Canto y piano. Re-
’ pertorio de cimara

1941

Poesfas de Luis
Cané

Buenos Alres, 28-7-41,
Teatro del Pueblo,
conciero del Grupo
Renovacién. Gabriela
Moner (canto) y Ores-
tes Castronuovo {pia-
no) {10)

Solamente ‘‘Ro-
mance de la
nifia negra y
“Balada del
amor que no se
dijo”, en Bue-
nos Aires, EAM,
1949

Tres villancicos pa- Ganto y piano. Re-
ra Gabriela en Nue- pertorio de cémara
va York :

Poesfas popula-
res y de Lope
de Vega

Inédita

Canto y plano. Re-

Cinco lfricas -
' ' pertorio de cémara

Egloga 3’»,“
Garcilaso de la
Vega

Buenos Aires,
EAM, 1968

Existe una versidn pa-
ra canto y orquesta
{ver misica orquestal
con solistas)
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Cancidn de lss  Canto y plano. Re- 1833 Poesfa de Ra- Buenos Alres, En la citada edicién di-
alumnas pertorio infantil fael A. Arrieta Ricordi America- ce: ‘‘Cancidn de las
y/o escolar na, 1939 alumnas del Colegio

Secundario de Sefioritas
de la Universidad de La

. o . . . Plata”
Cuatro canclones  Canto y piano. Re- Verano i 1942 Poesfas de Ma- Buenos Aires,
escolares pertorio infantil Otofio zanti Lottermoser,

y/0 escolar Invierno 1942
Primavera

Concluido este trabajo y corregidas las pruebas de imprenta, llegé a nuestras manos el ejemplar de “Miusica de América”, afio I,
N¢ IX, noviembre 1820, publicacién editada en Buenos Aires, dirigida por Gastén O. Talamon y Néstor Cisneros, donde aparece
impresa la “Humoreske” para piano de Castro, fechada en marzo de 1918 y dedicada a Elvira Viale. A fin de no entorpecer la
pronta aparicién de nuestra revista, preferimos dejar constancia del dato en esta nota especial, sin modificar el catdlogo donde
la obra en cuestién figura como “inédita”.

Asimismo debemos consignar la edicién en el Boletin Latino-Americano de Musica, Suplemento Musical, Afio IV, Tomo IV, octubre
1938, publicado por el Instituto de Estudios Superiores, Seccidn de Investigaciones Musicales, Montevideo, dirigido por el Dr. Fran-
cisco Curt Lange, de tres plezas para piano de Castro que en el catdlogo también se dan como inéditas: “Chicos en la calle” (Bue-
nos Aires, enero 1933), “Spleen” (Buenos Alres, junio 1933) y “Los Reyes Magos” (Buenos Alres, febrero 1933), las cuales son
pesentadas como una “sulte” Esta edicién del Boletin Latino-Americano fue hecha en Bogotda, con motivo del- Cuarto Centenario
de su fundacién e incluye otras obras de compositores argentinos y latino-americanos.



NOTAS

1 Las partes de esta obra son las siguientes:

Primer cuadro: 1. Introduceién; 2. Salida de los chicos de la escuela; 3. Es-
cena mimica; 4. Baile de los vendedores ambulantes; 5. Salida de Georgla (Esce-
na mimica); 5 (bis). Escéna mimica; 6. Escena mimica; 7. Balle de la Ceniclenta
y el Principe; 8. Ronda general; 9. Cortejo de los Reyes Magos; 10. Escena
mimica.

Segundo cuadro: 11. Baile general; 12. Balle de los mozos rusticos; 13. Baile
de las doncellas; 14. Baile de las ofrendas al novio; 15. Balle de las ofrendas
a la novia; 16. Berceuse; 17. Idilio; 18. Baile de la ansiedad y buasqueda de la
novia; 19. Preparativos para el cortejo; 20. Cortejo nupcial.

Tercer cuadro: 21. Introduccién; 22. Baile aldeano y escena; 23. Danza del
temor a la muerte; 24. Muerte de Georgia (orquesta sola); 25. Cortejo finebre.

2 Las partes de esta obra son las siguientes: 1, Introduccién y baile en casa
de Lily; 2. Vals; 3. Situacién plastica (Despedida de los invitados); 4. Lily re-
cuerda la amable jornada; 5. Lily frente al espejo; 6. La doble de Lily desciende
del espejo; 7. Interludio; 8. Atardecer en el Central Park; 9. Asombro y deses-
peracién de Lily; 10. Danza de la segunda pareja. Ensofiacién (Tema); 11. Danza
de la tercera pareja. Celos y querella (Var. 1); 12. Danza de la cuarta pareja.
Candoroso y appasionato (Var. 2); 13. Danza de la quinta pareja. Alegria (Huida
de Lily. Llegada de Leonardo) (Var. 3); 14. Interludio; 15. Calle de extramuros.
Desfile de parejas y Lily; 16. Escena dramaitica; 17. Lily y el hombre de la ciu-
dad; 18. En casa de Lily. Llegada de Leonardo; 19. Danza de la muerte.

3 Las partes de esta obra son las sigulentes: 1. Preludio; 2. Escena; 3. Reci-
tativo; 4. Sub-escena. Habitacién de Pablo; 5. Recitativo; 6. Recitativo; 7. Sub-
escena, Parque diversiones; 8. Concierto de la banda; 9. El anunciador; 10. Los
magos; 11. El anunciador recoge los bértulos; 12. Galop por la banda; 13. Pablo
y ella; 14. Recitativo; 15, Sub-escena. Puerto; 16. Recitativo; 17, Ella y el es-
pejo; 18. Recitativo; 19. Sub-escena. Bolte; 20. Tango; 20a. Improvisacién (piano
solo); 21. Blue; 22. Recitativo; 23. Recitativo; 24. Recitativo; 25. Recitativo; 26.
Recitativo; 27. Recitativo.

4 Al respecto dice el Mtro. Scarabino en carta dirigida a la sefiora Castro
y con referencia al catdlogo confecclonado por nosotros: “El 5/8/35 Esther Cas-
tro estrena esta obra compuesta en 1931. Pero el 12/7/31 Francisco Amicarelli
habia estrenado una Sonatina para piano (que no figura en el catflogo), cuyos
movimientos son: 1. Preludio - Allegro; 2. Arietta con variazioni; 3. Allegro bri-
llante, curiosamente semejantes a los movimientos de la Sonata en Sol menor.
Se trata de la misma obra?”. Efectivamente, seglin nos informa la Sra. Castro,
“Sonatina” fue el primer titulo dado por el compositor a la que luego seria su
8onata en Sol menor.

5 El Mtro. Scarabino aclara que la tercera pieza, ‘Do, re, mi, fa, sol”, fue
estrenada por Rita Kurzmann-Leuchter el 5/6/39 en el Teatro del Pueblo; en
cuanto al estreno por Jacqueline Ibels de las dos restantes —tal como figura
en nuestro catdlogo— Indica que en el programa, “Chicos en la calle” y “Los
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Reyes Magos” aparecen acompafiadas por un “Estudio” el cual, segin opinién
de la sefiora Castro, corresponde al primer nimero de las “Diez plezas breves”
y no al “Estudio” inédito de 1914, confirmando las sospechas del informante.

6 Una aclaracién interesante hace el Mtro. Scarablno respecto de estas
“Cinco piezas poéticas”: “Recién en la tercera audicién (26/8/40) se utilizan los
nombres de las plezas como figuran en el catalogo: anteriormente se las deno-
miné por sus movimientos”.

7 En este conclerto es que Rita Kurzmann-Leuchter estrené la tercera pieza
de los “Motivos infantiles” (ver nota 5).

8 Seguin lo indica el Mtro. Scarabino “El manantial”, “Serranilla” y ‘“La
escuela de las flores” (de “Ires poemas”) se estrenan el 22/10/29 y asi lo hemos
consignado.

? En cuanto a “El suefio”, “Duérmete ya” y ‘“Vente con nosotros”, fueron
estrenadas, bajo el titulo de “Tres Lirlcas”, el 25/10/32, segin informacién que
también aportara el Mtro. Scarabino.

10 Con referencia a “Romances y coplas” aclara el Mtro. Scarabino: “Segin
el programa de estreno (28/7/41) se trata de Diez Romances y Coplas de Luis
Cané; en tal oportunidad se habrian estrenado sélo cinco, las tituladas La can-
cion perdida, Coplas, Romance obstinado de la nifia que no tiene vestido, Ro-
mance de la nifia enamorada y Romance de morenita”.

Lic. NESTOR RAMON CERNAL



ROBERTO CAAMARO (1923)

Figura sefiera en el panorama musical argentino y latinoamericano
por su miltiple actividad como compositor ,pianista y pedagogo, Roberto
Caamafio se gradué en el Conservatorio Nacional de Misica en 1942 (Pro-
fesor Superior de Piano) y 1946 (Profesor de Composicion).

En 1944 dio comienzo a una carrera pianistica que le llevé a ofrecer
conciertos y audiciones radiales o televisivas en nuestro pais y en Europa,
los Estados Unidos y paises latinoamericanos. Un afio después presentd
su primer opus como compositor:. las “Baladas amarillas”, para canto y
piano, sobre textos de Garcia Lorca, obra que mereciera ser premiada
por la Comisién Nacional de Cultura, y en 1949 obtuvo la citedra de piano
en la Escuela Superior de Misica de la Universidad del Litoral. A par-
tir de estas fechas no cesa de acrecentarse su prestigio en los diferentes
&dmbitos de su actuacién, llegando a ocupar importantes- cargos en institu-
ciones nacionales e internacionales. Profesor en el Instituto de Misica
Sacra, el Conservatorio Nacional de Misica, el Grinnell College de Iowa
(Estados Unidos) y la Facultad de Artes y Ciencias Musicales de la Uni-
versidad Catélica Argentina, ha dictado cursillos especiales en esta Facul-
tad y en diversos centros educativos del pais, tales como el Instituto Su-
perior de Musica de la Universidad Nacional de Rosario y la Escuela
Superior de Misica de la Universidad Nacional de Cuyo, entre otros.

Roberto Caamafio ha sido Director Artistico del Teatro Colén (1961-
1964), Presidente del Consejo Argentino de la Misica (1969-1973), Vice-
pre51dente (1971) y luego Presidente (1972-1983) del Consejo Interame-
ricano de Misica (CIDEM), 6rgano consultivo de la OEA —donde, en
1985, fue nombrado Miembro a Titulo Individual en la VII Asamblea
General-—, miembro de la Comisién Eiecutiva del Consejo Internacional
de Musica (CIM) de la UNESCO (1971-1977), Director del Complejo de
Miisica, dependiente de la Secretaria de Estado de Cultura, entre setiem-
bre de 1976 y agosto de 1977, y miembro del Directorio del Fondo Nacional
de las Artes (1980-1983). Es Decano de la Facultad de Artes y Ciencias
Musicales de la Universidad Catélica Argentina desde 1966 y Miembro
(;gelgumero de la Academia Nacional de Bellas Artes, a la cual mgresé en
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Son numerosas las becas y distinciones que ha recibido. Los premios
correspondientes a su produccién musical figuran en el catalogo que esta-
mos prologando, asi como los encargos de obras provenientes de impor-
tantes instituciones del pafs y extranjeras. Entre los premios que no figu-
ran en catéalogo, por referirse a otro aspecto de su personalidad artistica
o por no fundarse en los méritos de una obra en particular, pueden men-
cionarse el que le confiriera la Asociacién de Criticos Musicales de la
Argentina como €l mejor instrumentista del afio (1958), el Laurel de Plata
del Rotary Club de Buenos Aires a la personalidad musical del afio (1971)
y el Gran Premio de la Sociedad de Autores y Compositores, otorgado en
1975 por su obra sinfénica y de cimara.

Caamafio ha publicado, también, una “Historia del Teatro Colén”, en
tres volimenes (Buenos Aires, Cinetea, 1969), donde se muestra, amplia-
mente, la actividad cumplida por la institucién durante sus primeros se-
senta afios de vida, y “Apuntes para la formacién del pianista profesio-
nal”, obra editada en Buenos Aires por el Proyecto Multinacional de Per-
feccionamiento Docente en Educacién Musical (Ministerio de Cultura y
Educacién y OEA), en 1979.

El presente catilogo clasificado de su produccién musical es una
revision del realizado en 1980 y que permanece inédito. La diferencia fun-
damental entre ambos radica en el retiro de obras que el compositor ha
efectuado tltimamente, las cuales figuran a continuacién del rubro final
(composiciones vocales “a cappella”). Dichas obras corresponden a niime-
ros de opus tempranos y, no obstante la voluntad de retirarlas del com-
positor, tres de ellas (son cuatro en total) recibieron en su momento pre-
mios de la Comisién Nacional de Cultura (Psalmus CXLIX y Cuarteto
N° 1) y la Municipalidad de Buenos Aires (Cuarteto N¢ 2).

Cuando el estreno de una obra ha tenido lugar en el extranjero, se
informa en nota correspondiente sobre la primera audicién en Argentina.
Si esta informacién no se consigna, es debido a que la composicién no fue
estrenada en el pais, tal como sucede con el “Concerto para arpa y pe-
quefia orquesta’”, op. 30 y la “Tripartita” op. 28 para banda.

Solamente en el caso de los “Diilogos” para dos pianos op. 26, la
especificacién de partes se hace en nota, dada la especial modalidad adop-
tada por el compositor en esta circunstancia.

Cuando en la columna que corresponde a los datos de edicién se
informa que la obra permanece inédita, sin precisar dénde se encuentra
el material original, debe entenderse que el mismo se halla en posesién
del autor.

El ordenamiento de este catalogo se ha efectuado por géneros, segin
un modelo establecido en el Instituto de Investigacién Musicolégica Carlos
Vega de la Facultad de Artes y Ciencias Musicales de la Universidad
Catoélica Argentina, y no por nimero de opus. En este caso dicho ordena-
miento es el siguiente:
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Orquestal

Orquestal con solistas

Orquestal con coro

Orquestal con solistas y coro

Banda

Conjunto de cidmara

Piano

Canto y piano (Repertorio de cimara)

Vocal a “cappella”. ,

Para la elaboracién de este catalogo hemos contado con el asesora-

miento permanente del compositor, quien ha aprobado la versién que hoy
presentamos a nuestros lectores.:
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CATALOGO DE OBRAS

OP. TITULO GENERO PARTES FORMACION ARQ TEXTQ ESTRENO EDICION OBSERVACIONES
9  Suite para orques- Orquestal 1. Introduccidn 1949 Buenos Aires, 13-10- Buenos Aires, Mencidn del Girculo de
ta de cuerdas Ii. Adagio ele- 50, Teatro Gran Rex. Barry, 1965 Criticos Musicales
glaco Orquesta Sinfénica del de Buenos Atres {1950)
111, Intermezzo Estado. Dir. Serglu
IV. Nocturno Celibidache
V. Fuga
11 Preludio, Adagio Orquestal 2222 -4200- 1951 Buenos Aires, 18-8-52, Inddita. Mate-
y Fuga timb., percus. - Teatro Gran Rex. Or- rlales en Bue-
cuerdas questa Sinfénica del nos Aires, Ba-
Estado. Dir. Albert ry
Wolff
16 Variaciones ame- Orguestal Var. 1. Energico ¢ 2.2.2.2 - 4.3.3.1 - 1953/54 Buenos Aires, 10-7-55, Inédita. Mate- Premio de la Direccién

ricanas

ritmico

Var. i1, Scherzando
Var, lll. Stesso
tempo

Var. IV. Burlone
Var. V. Serena-
mente

Var. V1. Piii lento.
Tema. Vivace

Var. VII. Molto
ritmico

Var Vill. Scher-
zando

Var. IX. Dramma-
tico

Var. X. Canone
alla settima

Var. XI. Piccolo
passacaglia

timb., perc., arpa,
piano - cuerdas

Teatro Col6n. Orques-
ta Sinfdnica de la
Ciudad de Buenos Ai-
res. Dir. Fabien Se-

vitzky

riales en Bue-
nos Aires, Ba-
my

General de Cultura
(1956) (Produccién mu-
sical 1954/55)




oP. TITULO GENERO PARTES FORMACION ARO TEXTO ESTRENO EDICION OBSERVACIONES
Var. XIl. Finale:
Scherzando - Fu-
gato

23 Musica para cuer- Orquestal Lento. Allegro Orq. minima: 1957 Buenos Aires, 11-6-57, Inédita. Mate- Encargo: Asocfacién

das Molto 8.6.4.4.2, Teatro Metropolitan. riales en Bue- Amigos de la Misica de
Evocativo Orquesta de la Aso- nos Alres, Ba- Buenos Aires.

Scherzoso clacidn Amigos de la rry Mencidn del Circulo

Maestoso Musica. Dir. Jean Mar- de Criticos Musicales

tinon de Buenos Alrea (1958).

Mencidn de fa revista
Polifonfa (1958)

19 Concerto para Orquestal con so- Tema y 16 varla- 2.2.2.2 - 4.2.00 - 1954 Buenos Aires, 2-8-54, Inédita. Mate- Premio de la Municipa-
bandoneén y or- listas ciones timb., percus. - Teatro Nacional Cer- riales en Bue- lidad de la Ciudad de
questa Intermezzo cuerdas vantes. Orquesta 8in- nos Aires, Ba- Buenos Aires (Produc-

Serenamente fénica del Estado. Dir. rry clén Musical 1954-55-
Allegro molto rit- Mariano Drago. Ale- 56)
mico jandro Barletta

22 Concerto N° 1 pa- Orquestal con so- Allegro molto rit- 3.3.3.3 - 4.3.3.1 - 1957 Washington, 18-4-58, Inédita. Mate- Encargo: Consejo Inter-
ra plano y or- listas mico timb., percus. - Auditorium Lisner, Pri- riales en Bue- americano de Mdsica e
questa Non troppo lento  cuerdas mer Festival Interame- nos Aires, Ba- Internacional House de

Allegro ricano de Mdsica. Or- rry New Orleans para el
questa Sinfénica Na- Primer Festival Inter-
ctonal de Washington. americano de Misica
Dir. Howard Mitchell.

Roberto Caamafio (1) -
30 CGoncerto N° 2 pa- Orquestal con so- iento. Doppio mo- 3.2.2.2 - 4.2.3.1 - 1974 Buenos Aires, 9-8-71, Inédita. Mate-

ra plano y or-
questa

listas

vimento
Aria
Ostlnati

timhb., perc., 2 ar-
pas, cel., xil. -
cuerdas

Teatro Colén. Orques-
ta Filarménica de Bue-
nos Afres. Dir. Emest
Bour. Roberto Caa-
mafio

riales en Bue-
nos Aires, Ba-

my




oP. TITULO

GENERO

PARTES

- FORMACION ARO TEXTO

ESTRENO

EDICION

OBSERVACIONES

31 Concerto para ar-
pa y pequefa
orguesta

Orquestal con so-
listas

{ento. Doppio mo-
vimento

Lento

Allegro

21.1.1-2200 -
timb., percus.,
glock, cel. - cuer-
das

1973/74

Washington, 1-5-74,
Auditorio J. F. Kenne-
dy, VI Festival Inter-
americano de Misica.
Orquesta Sinfénica del
Festival, Dir. Lukas
Foss. Heldi Lehwalder

Inédita. Mate-
riales en Bue-
nos Ajres, Ba-
y

Encargo: Secretario Ge-
neral de la 0.E.A., Ga-
lo Plaza, para el Vi
Festival Interamericano
de Miisica

32 Concerto para gui-
tarra amplificada
y orquesta

Orquestal con so-
listas

Lento. Doppio mo-
vimento

Lento

Allegretto

3222-4220 -
timb., perc., cel.,
xil., marimba -
cuerdas

1974

Buenos Aires, 30-11-
74, Teatro Col6n. Or-
questa Sinfénica . Na-
cional. Dir. Carmen
Moral. Irma Costanzo

Inédita. Mate-
riales en Bue-
nos Aires, Ba-
my

Dedicado a Irma Cos-
tanzo

20 Magnificat

Orquestal ¢/ coro

2222 -4231 -
timb., perc., arpa,
coro mixto SATB -
cuerdas

1954

Louisville (U.S.A),
25-3-55, Columbia Au-
ditorium. The Loulsvi-
lle Orchestra. Dir.
Robert Whitney. Sou-
themn Baptist Semina-
ry Choir. Dir. Walter
0. Dahlin (2)

Inédita. Mate-
riales en Bue-
nos Aires, Ba-
my

Encargo: Louisville
Phitharmonic Soclety
(US.A)

27 Cantata de la paz

Orquestal ¢/ coro

1. Spes
I1. Sitis justitiae
11, Pax

1141 - 2201 - 1966
timb., perc., pla-
no, coro mixto

SATB - cuerdas

vers, 2 y 3

Salmo I, vers. {1;
Salmo LVII, vers.
2; Salmo CXXI,
vers. 6,7, 8y9;
Salmo CXLVII,

Buenos Alres, 3-7-68,
Teatro Colén. Orques-
ta Filarménica de
Buenos Aires. Dir.
Lamberto Baldi. Coro
de la Asociacién Wag-
neriana. Dir. Antonio
Russo

Inédita. Mate-
riales en Bue-
nos Aires, Ba-
rry

Encargo: Asociacidn
Wagneriana de Buenos
Aires para el Sesqui-
centenario de la Inde-
pendencia




OP. TITULO GENERO PARTES FORMACION ARO TEXTO ESTRENO EDICION OBSERVACIONES

34 Te Deum Orquestal ¢/ coro 3333 -4.23.1 - 1980 Buenos Aires, 28-11- Inddita. Mate- Encargo: Municipalidad

timb., perc., pia-
ne, coro mixto
SATB - cuerdas

81, Teatro Col6n. Or-
questa Filarménica de
Buenos Aires. Dir. Sta-
nislas Wislocki. Coro
del Instituto Superior
de Arte del Teatro Co-

riales en Bue-
nos Aires, Ba-

iy

de la Ciudad de Bue-
nos Aires en el IV Cen-
tenario de la institu-
cién de San Martin de
Tours como patrono de
la ciudad

l6n. Dir. Valdo Sciam-
marella

“‘Meditacidn en la Buenos Aires, 13-6-80, Inédita. Mate- Encargo: Comando en
tumba del Gene- Teatro Colén. Orquesta riales en Bue- Jefe del Ejército Argen-
ral San Martin”, Filarménica de Bue- nos Aires, Ba- tino en el bicentenario
de Francisco Luis nos Aires. Dir. Pedro rry del nacimiento del Ge-

33 Canto a San Mar- Orquestal con so- 1. Coro - Recl- 3.3.3.3 - 4334 - 1979
tin listas y coro tante timb., perc., arpa,
Il. Recitante - cel. recitante, co-
Coro ro mixto SATB -

Ill. Recitante - cuerdas Berndrdez y escri- lIgnacio Calderén. Co- neral San Martin
Coro tos sanmartinla- ro del Instituto Supe- :
IV. Recitante - nos rior de Arte del- Tea-
Coro (Pro- tro Col6n. Dir. Valdo
clama a los Sclammarella. Luis

Medina Castro (recl-
tante)

ejéreitos de
los Andes) -
Recitante -
Coro

V. Recitante -
Coro

28  Tripartita Banda Piccolo, flauta (4), 1966 U.S.A., 2-68, Festival Inédita Encargo: Associated

oboe (4), clarine-
te piccolo (2,
clarinete (14), cla
rinete contralto
(2), clarinete bajo
(2), fagot (3),

de Ann Arbor. Banda
de la Universidad de
Montana. Dir. David
Whitwell

Students of the Univer-
sity of Montana,
Dedicada a Associated
Students of the Univer-
sity of Montana
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ARO TEXYO

ESTRENO

EDICION

OBSERVACIONES

saxo alte (2), saxo
tenor (2), saxo
barfteno (2), clari-
nete contrahajo
(2), trompeta (4),
corno (4), trom-
bén tenor (4),
trombén bajo (2),
euphonium, tuba
(2), xil., timb.,
perc.

2{ Cinco piezas bre- Conjunto de cd- 1. Preludio. Cal- 1954/55 Buenos Aires, 25-4-55, Buenos Aires, Dedicada al Cuarteto de
ves para cuarteto mara * me Teatro Broadway, cl- Barry, 1969. la Asociacién Wagneria-
de cuerdas 1. Scherzino. clo de la Asoclacién Con el apoyo na de Buenos Aires.

Mosso Wagneriana de Buenos del Fondo Na- Mencién del Clrculo de
1. Lied. Contem- Alres. Cuarteto de la cional de las Criticos Musicales de
plativo Asoclacién Wagneria- Artes Buenos Aires (1955).

V. Allegro. Mol- na de Buenos Aires Distincién anual de la
to vivace e (saac Weinstein, Al- revista Polifonfa (1955).
ritmico berto Varady, Fran- Premio de! Fondo Na-
V. Postludio. cisco Molo, José Pu- cional de las Artes
Calmo glisi) (1968)
25  Quinteto Conjunto de c4- Allegro Piano y cuarteto 1962 Washington, 8-5-64, Inédita Encargo: Elizabeth Spra-
mara Allegro de cuerdas Biblioteca de! Con- gue Coolidge Founda-
Lento greso. Martin Canin y tion (U.S.A)
Molto allegro Cuarteto Claremont
(3)
26  Didlogos Conjunto de c¢é- ()] Dos pianos 1965 Buenos Aires, 29-4-67, Buenos Aires, Dedicada a Xiomara

mara

Teatro Coldn. Dio Go- EAC, 1985

rini-Lorenz!

Audino y Elda Carella




oP. TITULO GENERO PARTES FORMACION ARO TEXTO ESTRENO EDICION OBSERVACIONES
6 Seis preludios Plano I. Grave @ mes- 1947/48 Buenos Aires, 11-16- Buenos Aires, Dedicada a Perla Bru-
to 48, Salén Amigos del Barry, 1953, gola
1l. Allegro ma Libro, sudicién de la (2 vols)
non troppo Asoclaclén Argentina
Jil. Lento de Compositores. Per-
IV. Scherzando la Brugole
V. Maestaso
V1. Allegro
15 Variaciones grego- Plane Tema. Lento 1953 Buenos Aires, 8-5-53, Buenos Alres, Premio de la Munic)-
rianes Var. |. Sociedad de Concler- Ricordi Ameri- palidad de la Ciudad
Var. Il. Pil an- tos de Cdmara, Tee- cana, 1955 de Buenos Alres (1953)
dante tro Ateneo. Roberto
Var. (ll. Scher- Caamafio
zando
Var. IV. Lento
Var. V. Molto se-
reno
Var. V. Finale,
Moderato. Tocca-
~ ta. Allegro
1 Baladas amarillas Canto y plano. Re- En lo alto de 1945  Poesfas de Fede- Buenos Alres, 23-5-45, Inédita Premio de la Comisién

pertorio de cé-
mara

equel monte

La tierra estaba
amariila

Dos bueyss rojos
Sobre el cielo de
las margaritas
ando

rico Garcfa Lorca

Casa del Teatro, con-
clerto del Centro de
Profesores egresados
del Conservatorio Na-
clonal de Mdsicay
Arte Escénico. Hina
Spani (canto) y Ro-
berto Caamafio (plano)

Naclonal de Cultura
(Produccidn musical
1944/45)




OP.

TITULO

GENERO

PARTES FORMACION

TEXTO

ESTRENO

EDICION

OBSERVACIONES

Dos cantos ga-
liegos

Canto y piano. Re-
pertorio de cé-
mara

I. A xusticla pol-
a-man

1. Vamos beben-
do ) :

1945

Poesfas de Rosalfa
de Castro

Buenos Aires, 18-9-47,
instituto Francés de
Estudios Superiores,
audicién de la Asocia-
cién Argentina de

Compositores. Hina

Spani (canto) y Ro-
berto Caamafio (piano)

Buenos Alres,
Ricordi, 1955

Premio en el Concurso
Internacional del Cen-
tro Gallego de Buenos
Aires (1950).

La edici6én citada agre-
ga versién castellana
del compositor.

Tres cantos do
Navidad

Ganto y piano. Re-
pertorio de céd-
mara

I. Alegraos pas-
tores . ..

I. ;:Dénde vais
zagala?, . .
11l. Temblando es-

taba de frfo...

1846

Poesfas de Lope
de Vepa

Buenos Aires, 18-9-47,
Instituto Francés de
Estudios Superiores,
audicién de la Asocia-
cién Argentina de
Compositores. Hina
Spanl (canto) y Rober-
to Caamafio (prano)

Buenos Afres,
Barry, 1955

La edicidn citada agre-
ga versién inglesa de
Jorge G. Romerp

Lamento (En la
tumba de Manuel
de Falla)

Canto y piano. Re-

pertorio de cé-
mara

1952

Sin texto

Buenos Aires, 2-12-53,
Club Oriental. Amalia
Bazén (canto) y Ro-
berte Gaamafic (plano)

Buenos Alres,
Ricordi Amerl-
cana, 1953

Dedicada a Hina Spani

14

Benedictus

Canto y piano. Re-

pertorio de cé
mara

1952

Buenos Alres, 2-12-52,
Club Oriental. Amalia
Bazén (canto) y Ro-
berto Caamafio (piano)

Buenos Aires,
Ricordi Ameri-
cana, 1953

Dedicada a Amalfa Ba-
zén

17

Tres sonetos de
Francisco Luls
Berndrdez

Canto y piano. Re-
pertorio de c4-
mara

Todo
El vuelo
Esto

1954

Buenos Aires, 6-54,
Teatro Patagonla, cl-
‘¢lo del Collegium Md-
sicum de Buenos Al
res. Angel Mattiello
(canto) y Linda G. de
Rautenstrauch (piano)

Inédita

Dedicada a Angel Mat-
tiello
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18

Dos cantares ga- Canto y piano. Re-
lalco - portugue- perterio de cé-
ses del siglo XIll mara

{. Ay madre, nun-
ca mal setfu
Ii. Filha, se gra-
do edes

1954

Poesfas de Juyao Buenos Aires, 27-5-54,

Bolseyro y Lopo Club Oriental. Amﬂlfn_

Bazén (canto) y Ro-
berto Caamafio (piano)

Buenos Alres,
Ricordl Amerl-
cana, 1958

La edicién citada agre-
ga versién castellana

Psalmus CXIV Vocal a cappella

SATB

1950

Buenos Aires, 19-5-52,
Taatro Cervantes, cl-
clo de la Direccidn
de Cultura. Coro La-
gun Onak. Dir. BR. P.
L. de Mallea

Buenos Alres,
Barry, 1955

12

Psalmus Vi Vocal a cappella

SATB

1952

Parand, 28-9-53, Tea-
tro Tres de Febrero.
Agrupacién Coral de
Cédmara de Parand.
Dir. Roberto A. Longo

Buenos Alres,
Ricordl Ameri-
cana, 1958

4

Psalmus XLVI Vocal a cappella

SATB

1959

Buenos Aires, 21-11-
59, Teatro Odedn.
Conjunto de Madriga-
listas. Dir. Pedro Va-
lenti -Costa

Buenos Alres,
Barry, 1970

29

fébulas Vocal a cappella

De vulpe et uva
Vacca, capella,
ovis et leo

Rana rupta et bos

SATB

1970

Textos latinos de
Fedro

Buenos Aires, 7-10-71,
Centro Cultural San
Martin. Coral Contem-
poréneo. Dir. Jorge
Armesto

Buenos Aires,
Barry, 1970

Encargo: Divisidn de
Miisica de la O.EA. y
Comisién Ejecutiva pa-
ra el I Concurso La-
tinoamericano de Goros
de San Miguel de Tu-
cumén




OBRAS RETIRADAS POR EL COMPOSITOR

or. TITULO GENERO PARTES FORMACION ARO TEXTO ESTRENO EDICION OBSERVACIONES -
7 Psalmus CXLIX Misica orquestal 2222-4300.- 1946/48 Buenos Aires, 9-11-53, Inédita Premio de la Comisidn
con solistas y timb., perc., arpa, Teatro Colén. Orques- Nacional de Cultura
] piano, soprano 8o- ta Sinfénica de la (1951) (Produccién mu-
lista, coro mixto Ciudad de Buenos Al- sical 1947/48)
SATB - cuerdas res. Dir. Ferruccio
Calusio. Coro Lagun
Onak. Dir. R. P, Luis
de Mallea. Marta Be-
negas (soprano)
2 Cuarteto N° 1 Conjunto de c4 Molto lento. Rapi- 1945 Buenos Aires, 24-5-46, Inédita Premio de la Comisi6n
mara do Salén de Actos del Nacional de Cultura
Lento e molto se- Conservatorio Nacienal (1947)
reno de Misica y Arte Es-
Molto animato cénico. Pedro N. Na-
Tema con varla- politano, Emilio A.
zionl Napolitano, Rosa Igle-
sias, Alberto Schiuma
5 Quarteto N¢ 2 Conjunto de ci- Moderato assai 1947 Buenos Aires, 27-9-48, Inédita Premio de la Municipa-
mara Allegro molto mo- Salén Amigos del LI- lidad de la Ciudad de
derato bro, audicidn de la Buenos Aires (1947)
Presto Asociacién Argentina
de Compositores.
Humberto Carfi, Amil-
car Carfi, André Van-
colllie, José Bragato
8 Poema Canto y piano. Re- Barftono y piano 1946  Poesia de Cayeta- Buenos Aires, 16-6-52, Inédita Dedicada a Angel Mat-

pertorio de c4-
mara

no Cérdova Itur-
buru

Salén Dorado del Tea-
tro Coldn. Angel Mat-
tiello {canto), Man-
fredi Argento (piano)

tiello




NOTAS

1 La . primera audicién en Argentina tuvo lugar en Buenos Aires, el 25 de
abril de 1959, en el Teatro Colén. Intervinieron la Orquesta Estable del mismo,
bajo la direccién de Ferruccio Calusio, con el compositor en calldad de solista.

2 La primera audicién en Argentina se efectudé en La Plata, el 17 de no-
viembre de 1962, en la sala del Teatro Argentino. En la oportunidad actuaron
la Orquesta del Teatro Argentino y el Coro Universitario de La Plata dirigidos
por Roberto Ruiz.

La primera audicién en Buenos Ailres se realiz6 el 22 de mayo de 1866, en
el Teatro Colén, con la Orquesta Filarmoénica de Buenos Aires, bajo la conduc-

cién de Pedro Ignacio Calderdn, y el Coro Lagun Onak, dirigido por el R. P. Luis
de Mallea.

3 La primera audicién en Argentina tuvo como intérpretes a Seymour Berns-
tein y el Cuarteto Claremont, quienes actuaron el 28 de agosto de 1965 en el
Centro Latlnoamericano de Altos Estudlos, Instituto Torcuato Dl Tella, Buenos

Alres. )
4 Los movimlentos tienen solamente indicacién metronémica, excepto el ter-

cero, segiin el sigulente detalle: I. Negra = 72; II. Negra—#60; III. Interludio.
Negra = 168; IV. Negra — 60.

Lic. NESTOR RAMON CENAL
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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.
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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.

129



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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ALBERTO GINASTERA (1916 - 1983)

Ofrecemos aqui el catalogo integral de las obras de Alberto Ginastera.
Se trata de B4 composiciones, todas ellas numerados por el autor, a las
que cabria afiadir varias creaciones tempranas que Ginastera eliminé del
mismo. Ahi quedan, repudiadas, algunas que los intérpretes atin hoy se
empefian en ejecutar, como es el caso de las Impresiones de la puna; o
que merecieron distinciones, tal la Sonatina para arpa, premio de la Comi-
sién Nacional de Cultura; o la Sinfonia portefia, que en 1942 fue estrenada
por un director del relieve de Fritz Busch.!

Queda igualmente al margen toda la misica incidental realizada en
el curso de dieciocho afios, de 1940 a 1958, para teatro y cine? asi como
transcripciones realizadas por Ginastera de su propia obra o de otro
autor.?®

La existencia de toda esa musica, en gran parte inédita, nos mueve
a ocuparnos, en un trabajo futuro, de su estudio, con miras a realizar una

aproximacion valorativa y buscar las razones que movieron a su autor a
desecharla.

Fue en 1966 cuando Ginastera comenzé a numerar sus composicio-
nes; al llegar a 1982 su produccién reconocida ascendia a 54. Sin embargo,
. como podra apreciarse a través del catilogo, dos de ellas quedaron sin
terminar. Pero mientras Popol Vuh, Op. 44, es perfectamente recuperable
por cuanto estd escrita en su casi totalidad (siete sobre ocho nimeros),
la Punefia para flauta es virtualmente inexistente. Ginastera le reservé el
nimero 41, pero no fue mucho mas alli. En cuanto a las Sonatas para
piano nimeros 2 y 3 Op. 53 y 54 respectivamente, ellas fueron compues-
tas cuando la enfermedad que le provocé la muerte estaba ya en un grado
avanzado. La Sonata N? 8 fue escrita en un sanatorio de Ginebra, durante
una de sus internaciones.

La sola lectura del catilogo de Alberto Ginastera nos exime por el
momento de comentarios axiolégicos. Su ubicacién dentro de la creacién
sonora argentina y universal surge clara e incontrovertible. Los ambitos
y ciudades de estreno, sus intérpretes, las ediciones, los premios, la parti-
cipacién en Festivales Internacionales, las traducciones de sus 6peras al
inglés, francés y aleman para sus distintas representaciones: todo ello, a
lo cual se podria afiadir una exuberante discografia no incluida en este
trabajo, configura una trayectoria de incuestionable vigor.
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CATALOGO DE OBRAS

OP. TITULO GENERO

PARTES

ARO

TEXTO

ESTRENO . EDICION OBSERVACIONES

1 Panambi "Leyenda coreo-
gréfica en un
am"

1

©w

o

10.
1.

12.

. Claro de luna sobre el
Parand

. Fiesta indigena
. Escena
. Pantomima del amor

eterno

. Canto de Guirahd
. Juego de las delda-

des del agua

. Inquietud de la tribu
. Siplica de. Panamb(
. Invocacién de los es-

pirius poderosos
Danza del hechicero
Lamento de las don-
cellas

El amanecer

1936

Félix Errico

12-7-40; Teatro Col6n. Coreo- Barry & Cia. Premio Nacional 1940. El

grafia, Margarita Wall- segundo nimero, Fiesta in-

mann. Direccidn orquesta, digena, incluye Ronda de

Juan José Castro las doncellas y Danza
de los guerreros

1a Suite del ballet Orquestal:
Panambi 4444 -4431 -
timb., perc., 2 ar-
pas, piano, cel.,
cuerdas

2,

3.

. Claro de luna sobre el

Parand

Invacacidn a los espiri-
tus poderosos

Lamento de las donce-
llas

. Danza de las doncellas

y los guerreros

1936

27-11-37; Teatro Colén, J. J. Barry & Cia.;
Castro con Orq. Estable del London, Boo-
Teatro Goldn - sey & Hawkes

2 Donzas argentinas Piano

-—

. Danza del viejo boyero

2. Danza de la moza do-

. Danza del gaucho ma-

trero

1937

27-10-37; Antonio de Raco Ricordi; Parfs, Premio Comisién Nacional
Durand de Bellas Artes, 1938.
Dedicadas a Pedro S4enz,
Emilia A. Stahlberg y An-
tonio de Raco




op. TITULO GENERO PARTES ARO TEXTO ESTRENO EDICION OBSERVACIONES
3 Dos canciones Canto y piano 1. Al drbol del olvido 1938  Ferndn Silva Val- 25-8-39; Amanda Ceters (so- Ricordi Ameri- Dedicadas a Brigida Frias
. 2. A la luna lunanca dés prano), R. Locatelli (pn) cana de Lépez Buchardo
‘4 Cantos del Tucu- Canto, fl, vi., ar- 1. Yo nacl en el valle 1938  Rafael Jijena S4n- 26-7-38; B. F. de Lépez Bu- Ricordl Amerl- Dedicados a Brigida Frias
mén pa, 2 cajas Indl- 2. Solita su alma chez chardo (soprano), A. Martuc- cana de Lépez Buchardo,
genas 3. Vida, vidita, vidala ¢l (fl.), C. Pessina (VI.), A. Premio Nacional, 1938
4. Algarrobo, algarrobal Sebastiani (arpa), A. De Mar-
tino (cajas)
5 Salmo CL Coro mixto, coro 1938 Latino 7-4-45; Teatro Coldn, Albert London, Boo- Dedicado a sus padres.
. de nifios -y org. Wolff sey & Hawkes Premio Municipal de la
4444 .4432 - Ciudad de Buenos Alres,
timb., perc., ar- 1940
pas, plano, cel.,
cuerdas
6 Tes plezas Piano 1. Cuyana 1940 16-10-40; Montevideo, Hugo Ricord] Ameri- Dedicadas a L. Cimaglia Es-
2. Nortefia Balzo cana pincsa, M. Regules y M.
3. Criolla de Toro
7  Malambo Piano 1940 11-9-40; Montevideo, Hugo Ricordi Ameri- Dedicado a Hugo Balzo
Balzo cana
8 Estancia Ballet en un acto 1. Introduccién y Escena 1941 19-8-52; Teatro Col6n. Coreo- Barry & Cla. No tfene argumento propia-
2, Pequefia danza graffa, Michel Borowski. Di- mente dicho, ya que con-
3. Danza del trige reccién orquesta, J. E. Mar- siste en una serie de es-
4. Los trabajadores agri- tini cenas de la vida rural ar-

colas

.Los peones de ha-
clenda

. Los turlstas

. La tarde

. la doma

. Idilio crepuscular

. Canto a fa noche

w

SO ®-N®

—

gentina desde un amanecer
a otro. Un barltono entona
versos extrafdos del ‘‘Mar-
tin Fierro', de José Her-
néndez.

Encargo del American Ba-
llet Caravan y Lincoln
Kirstein




oP.

TITULO

GENERO

PARTES

ARO

TEXTO

ESTRENO

EDICION

OBSERVACIONES

11, La mahana
12. Danza final (Malambo)

El segundo nimero de este
ballet ha sido . transcripto
por el autor, para piano,
con el nombre de ‘‘Peque-
fia danza”.

Celia Salom6n de Font ha
transcripto el “'Triste”, pa-
ra guitarra. David John re.
aliz6 un trans. para banda
de la Danza final. Plerre
Fournier transcribid el
“Triste” para violoncelo y
piano

8a Banzas del ballet Orquestal:

Estancia

2222 -4200 -
timb., perc., pia-
no - cuerdas

1. Los trabajadores agrf-
colas

2. Danza del trigo

3. Los peones de la ha-

cienda

4. Danza final (Malambo)

1944

12-5-43; Teatro Coldn, Ferruc-
cio Calusio y Orq. Estable del
Teatro Colén

Barry & Cfa.
London, Boo-
sey & Hawkes

Obertra para el
*“Fausto™ criollo

Orquestal:

2222 -4331-
timb., perc., arpa,
piano - cuerdas

1943

12-5-44; Santiago de Chile, T.
Municipal, J. J. Castro con
Orgq. Sinf. de Chile

Barry & Cia.
London, Boo-
sey & Hawkes

Dedicado a Juan José Cas-
tro. Estreno en Buenos Al-
res, 31-7-44; J. ). Castro
con Orq. de la Asoc. Filar-
ménica de Buenos Aires.
Premio Nacional 1943

10

Cinco canciones
populares argenti-
nas

Canto y piano

1. Chacarera
2. Triste

3. Zamba

4. Arromré
5. Gato

1943

Anénimos

17-7-44; B. F. de Lépez Bu-
chardo (soprane) y A. luzza-
tti (pn)

Ricordi Ameri-
cana

Dedicadas a Carlos Lpez
Buchardo y Brigida Frias de
Lépez Buchardo




OoP. TITULO QGENERO

PARTES ARO TEXTO

ESTRENO

EDICION OBSERVACIONES

11 Las horas de una Canto y piano
estancia-

OV $m ) N

. El alba

. La mafiana
. El mediodia
. La tarde

. 1a noche

1943  Silvina Ocampo

11-6-45; Montevideo, E. Barl-
don (soprano) y A. Satalia de
Perna (pn)

Ed. Argentina Dedicada a Concepcién Ba-

de Misica dia. Primera audicién en
Buenos Aires, 5-9-49, Ms-
risa Landi (soprano) y O.
Castronuovo (pn.)

12 Doce preludios Piano

americanos

=

10.
1.

12,

. Para los acentos

1944
Triste

Danza criolla

Vidala

. En el primer modo

pentéfono menor

. Homenaje a Roberto

Garcia Morillo

. Para las octavas
. Homenaje a J. J. Cas-

tro

. Homenaje a Aaron Co-

pland
Pastoral

Homenaje a Héctor Vi-
Ilalobos

En el primer modo
pentéfono mayor

7-8-44; Raidl Spivak en Aso-
ciacién Wagneriana de Bue-
nos Aires

New York,
Garl Fischer;
Barry y Cla.

Dedicados a Rail Spivak

13 Duo Flauta y oboe

1. Preludio

1945

2. Pastorale
3. Fuga

23-2-47; New York, Carleton
Sprague Smith (fl) y Louls
Wann (ob.) en League of Com-
posers

New York, Dedicado a Carlston Spra-
Mercury Mu- gue Smith

sic Corpora-

tion




ESTRENO

oP. TITULO GENERO PARTES ARO TEXTO EDICION OBSERVACIONES
14  Hieremiae Prophe- Coro mixto a cap- 1. 0 vos omnes qui tran- 1946  Biblico 21-7-47; . . Castro con Co- New York, Se trata de tres motetes.
tae Lamentationes pella sitls per viam ro Lagun Onak, en Asociacién Mercury Mu-
2. Ego vir videns Pauper- Filarménica de Bs. As. .. sic Corpora-
tatem meam tion
3. Recordare Domine quid
acciderit nobis -
15 Sulte de danzas  Piano "1, Adagietto pianissimo. - 1946 26-7-47; Rudolf Firkusny Barry/Dacisa  Dedicada a Rudolf Firkusny
criollas 2. Allegro rustico
3. Allegretto cantabile
4, Calmo e poetico
5. Scherzando
6. Presto ed energico

16 Pampeana N°* 1 “Rapsodia para Lento e liberamente ritma- 1947 23-2-47; New York, Eunice De Barry/Dacisa  Primera audici6n en Buenos

violln y piano”  to - Allegro Conte (vl.) y Héctor Tosar Aires, 9-6-47, Carlos Pessi-
(pn.) na (v.) y Alberto Grigue-
ra (pn.)

17  Ollantay Triptico sinfénico. 1. Paisaje de Ollantay- 1947 29-10-49; Erich Kleiber y Orq. Barry & Cia.; Dedicado a Erich Klelber.
3.33.2-433.1 - tambo Estable del T. Colén London. Boo- Premio Municipal 1947,
timb., perc., arpa, 2. Los guerreros sey & Hawkes El autor ha realizado una
plano, cel. . cuer- 3. La muerte de Ollantay versi6n para banda
das

18 Toccata, Villanci- Organo 1947 19-5-52; Julio Perceval Barry/Dacisa  Dedicada a Julio Perceval.

co y Fuga Mencién Cfrculo de Criticos
Musicales de Buenos Alres,

1952
19 Rond6 sobre te- Piano 1947 3-5-49; Lfa Cimaglia-Espl- Barry/Dacisa Dedicado a sus hijos Ale-

mas infantiles ar-
gentinos

nosa

jandro y Georgina




oP. TITULO GENERO PARTES ARO TEXTD ESTRENO EDICION OBSERVACIONES
20 Cuarteto de Cuer- Cémara 1. Allegro violento ed agi- 1948 24-10-49; Cuarteto Mozart (H. Barry & Cla.; Premio '‘Carlos Lépez Bu-
das N° 1 tato Carfi, B. Luzzi, A, Vancoillie, London, Boo- chardo™ de Asoc. Wagne-
2. Vivacissimo J. Puglisl) sey & Hawkes riana de Bugnos Alres,
3. Calmo e poetico 1948.
4. Allegramente rustico Obra seleccionada para el
XXV Festival de la SIMC,
Frankfort, 1951
21  Ppampeana N* 2 Violoncelo y piano Lento e rubato - Allegro - 1950 8-5-50; Aurora Nétola (vcl.) y Barry & Cfa.; Dedicada a Edmund Kurtz
Lento ed esaltato - Alle- D. 0. Colacelli (pn) London, Boo-
gro vivace sey & Hawkes
22 Sonata N* 1 Piano 1. Allegro marcato 1952 29-11-52; Pittsburg (USA), Barry/Dacisa Intervino en el XXVII Fes-
2. Presto misterioso Johana Harris tival de la SIMC, Oslo,
3. Adagio molto -appasio- 1953
sionato
4, Ruvido ed ostinato
23 Variaclones con- Orquestal: 1. Tema per violoncello 1953 2-6-53; Igor Markevitch y Orq. London, Boo- Encargo de la Asoc. ‘‘Ami-
certantes 2121 - 2110 - ed arpa de Asoc. “‘Amigos de la Md- sey & Hawkes gos de la Misica” de Bue-

timb., arpa - cuer-
das

2, Interludio per corde

3. Variazioni giocosa per
flauto

4, V. in modo di scher-
zo per clarinetto

5. V. drammatica per

viola

6. V. canonica per ohos
e fagotto

7. V. ritmica per tromba
e trombone

8. V. In modo di moto
perpetuo per violino

sica’’, de Buenos Alres

nos Aires.

Dedicada a Leonor Hirsch
de Caraballo e 1. Markevith.
Premio Cinzano Bicentena-
rio 1957. Menclones Circu-
lo de Criticos Musicales de
Buenos Aires y Revista *'Po-
lifonfa’ (5)




OP, TITULO

GENERO

PARTES

ARO TEXTO

ESTRENO

EDICION

OBSERVACIONES

9. V. pastorale per cor-
no.

10. Interludio per flatl

11. Ripresa dal tema per
contrabasso

12. V, finale in modo di
rondé per orchestra

24 Pampeana N° 3

“pastoral sinfni-
ca'": .
3222-4331-
timb., perc., arpa,
piano, cel. - cuet-
das

1. Adagio contemplativo

2. Impetuosamente

3. Largo con poetica esal-
tazione

1954

20-10-54; Louisville (USA),
Robert Whitney y Org. Sinf.
de Louisville

Barry & Cia.;
London, Boo-
sey & Hawkes

Encargo de la Orquesta Sin-
fonica de Louisville. Dedi-
cada a dicha orquesta y su
director Robert Whitney (7)

25 Concierto para ar-
pa y orquesta

Solista y org.
2222 -2200 -
timb., perc., cel.,
- cuerdas (8.8.6.
6.4)

1. Allegro giusto

2. Molto moderato

3. Liberamente capriccio-
so. Vivace

1956/
1965

18-2-65; Filadelfia, Nicanor Za-
baleta (arpa) y Eugene Or-
mandy con Orq. Sinf. de Fi-
ladelfia

London, Boo-
sey & Hawkes

Encargo de arpista Edna
Philipps. Dedicado a la mis-
ma Intérprete

26 ~ Cuarteto de cuer-
das N° 2

Cédmara

. Allegro rustico

. Adagio angoscioso
. Presto magico

. Libero e rapsodico
. Furioso

O S W —

1958

" 19-4-58; Washington; Cuarte-

to Juilliard

Barry & Cla.;
London, Boo-
sey & Hawkes

Encargo de la Ellzabeth
Sprague Coolidge Founda-
tion. Dedicado a Harold
Spivacke, de la Biblioteca
del Congreso de Washing-
ton, Estrenado durante el
Primer Festival Interameri-
cano de Misica. Obra ele-
gida para el XXXIil Festival
de la SIMC, Roma, 1959




OP. TITULO

GENERO

PARTES

ESTRENO EDICION

OBSERVACIONES

27 Cantata para Amé-
rica mégica

Soprano dramftica 1. Preludio y canto a la

y percusién con
dos pianos

2.

autora
Nocturno y canto de
amor

. Canto para la partida

de los guerreros

. Interludio fantdstico
. Canto de agonfa y de-

solacidn

. Canto de la profecia

Antiguos poemas 30-4-61; Washington, Raquel Barry & Cfa.; Dedicada a Paul Fromm. Es-

precolombinos, en Adonaylo y Orq. Nacional de ZLondon, Boo- treno en Buenos Aires, 27-

Washington, dir. Howard Mit- sey & Hawkes
chell -

10-6¢ por Raquel Adonaylo
y Antonio Taurielio con
Conjunto *‘Ritmus’’ de per-
cusién :

28 Concierto N¢ 1
para piano y or-
questa

Solista y org.:.
3.343-4331 -
timb., perc., arpa,
cel. - cuerdas.

W N

. Cadenza e varianti
. Scherzo allucinante
. Adagissimo

. Toccata concertata

22-4-61; Washnigton, Joao Car- Barry & Cfla.;
los Martins (pn) y Howard London, Boo-
Mitchell con Orq. Sinf. Nac. sey & Hawkes
de Washington

Encargo de Serge Kousse-
vitsky Foundation y dedica-
do a Serge y Nataile Kous-
sevitzky. Primera audicién

~en Buenos Aires, 20-5-61,

Martin y Mitchell con Org.
Fllarménica de Bs. Alres

29 Quinteto

Piano y Guarie}o
de cuerdas

. introduzione
. Cadenza | per viola e

cello

. Scherzo fantastico
. Cadenza Tl per due

violinl

. Piccola musica nottur-

na

. Cadenza {I! per plano-

forte

. Finale

ARO TEXTO
1960
espafiol
1961
1963

13-4-63; Veneclia, Quinteto london, Boo-
Chigiano sey & Hawkes

Encargo de! Mozarteum Ar-
gentino. Dedicado a J. A.
de Erize y Quinteto Chigla-
no. Primera audicién en
Buenos Alres, 4-9-63, Quin-
teto Chiglano. .
Estreno mundial durante el
Festival de Mdsica Contem-
pordnea de la Bienal de
Venecla
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Concierto para Solista y orquesta:
violin y orquesta 3.34.3 - 4.3.3.1 -

timb., perc., arpa,
cel. - cuerdas

L RO =

. Cadenza ¢ Stud]
. Adagio per 22 solisti
. Scherzo pianissimo e

Perpetuum mobile

1963

3-10-63; New York, Ruggiero
Ricel (vl.) y Leonard Bems-
tein, con Org. Filarménica de
New York

London, Boo-
sey & Hawkes

Enc. de la Org. Fil. de N.
York. 1* aud. en Bs. As., 19-
765, R. Ricei y J. Fersng-
zik ¢c/0rg. Fil. de Bs. As.

3

Don Rodrigo

Opera en tres ac-
tos. Orqg.:

3333 -6441 -
timb., perc., arps,
mandolina, cel. -
cuerdas. En esce-
na 4 comos (tam-
bién en sala) y 4
trompetas

1963/64 Alejandro Casona

24-7-64; Teatro Col6n. Bruno
Bartoletti, director de org.,
S. Bandin, C. Cossutta, A.
Matiello, V. de Narke, cantan-
tes; J. Petraglia, regisseur

London, Boo-
sey & Hawkes

Encargo Municipalidad Ciu-
dad de Buenos Alres. De-
dicada a Mercedes Toro de
Ginastere. Trad. alemana,
H. H. Steves; francesa, C.
Tuxen Bang -

3a

Sinfonfa Don Ro-
drigo

Soprano y orq.:
4444 -6441 -
timb., perc., arpe,
mandolina, cel. -
cuerdas

—_

. Musica notturna ed

aria |

. Musica tragica ed aria

. Musica eleglaca ed arla

1964  Alejandro Casona

31-10-64; Madrid, S. Bandin
(sop.} y R. Friihbeck de Bur-
gos con Org. Nac. de Espafia

London, Boo-
say & Hawkes

Encargo de! Instituto de
Cultura Hispdnica de Madrid
con destino al 1 Festival
de Misica de América y
Espaiia.

La Sinfonfa "‘Don Rodrigo"
consiste en un extracto de
la 6pera* elaborado en es-
tructura de sinfonia en tres
movimientos

32

Cantata Bomarzo

Narrador, cantante
{tenor o baritono)
y orqg. de cémara:
1.1.4.1-14.10-
perc., arpa, piano,
clave - Guerdas
sin violines, 1 vio-
la d'amore

. El horéscopo

. La ansiedad metafisica
. El retrato

. En busca del amor

. Los monstruos del sa-

cro bosque

. Eternidad de Bomarzo.

1964  Manue) Mujica
Léinez

1-11-64; Washington, R. Stat-
tel (rec.), R. Murray (bar.),
Walter Hendl (dir.) y misicos
de la Orq. Nac. de Washington

tondon, Bgo-
sey & Hawkes

Encarjo de la Fundacifn
Elizabeth Sprague Coolidge.
Dedicada a Rosemarle y Ha-
rold Spivacke.

Estrenc en Buenos Alres el
29-8-65 por L. Medina Cas-
tro {rec.), V. de Narké
(bajo), M. te Roux y miem-
bros de la Org. Sinf. Nac.
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33  Concerto per cor-

de

Orquesta de cuer-
das

. Variazioni per I solisti
. Scherzo fantastico

. Adagio angoscioso

. Finale furioso

0O RY -

1965

14-5-66; Caracas, Eugene Or- London, Boo- Primera audicién en Bue-

mandy y Orquesta de Filadel-

fia

sey & Hawkes nos Aires, 26-5-66, E. O¢-

mandy y Orq. de Filedelfla,
en T. Colén. '
Encargo del Instituto Ne-
cional de Culturs y Belas
Artes de Venezuela

34 Bomarzo

Opera en dos ac-
tos. Orq.:

2222 -3330-
timb., perc., arpa,
mandolina, piano,
clave, cel. - cuer-
das (con viola d'a-
more y viola da
gamba)

1966/67 Manuel Mujica
- Léinez

19-5-67; Washington, Lisner London, Boo-
Auditorium; Julius Rudel, dir.
de org., S. Novoa, J. Simon,
1. Penagos, C. Turner, cantan,
tes; T. Capoblanco, regisseur

Encargo de la Opera Socle-
ty de Washington.

El estreno en Buenos Aires,
Teatro Colén, se realizé el
29-4-72, Trad. alemana,
Ernst Roth; inglesa, Lionel
Salter

35 Estudios sinféni-
cos

Sels estudios para
orquesta:
3333-4440-
timb., perc., arpa,
plano, cel. - cuer-
das

1. Para el modo festivo

2. Para los movimientos
aligeros

3. Para las densidades

4, Para una sola nota

5. Para los microtonos y
sonoridades extrafias

6. Para el virtuosismo or-

questal '

1967

31-3-68; Vancouver, Canadf;
Meredith Davies y Orq. Sinf. sey & Hawkes

de Vancouver

Encargo de la Org. Sinf. de
Vancouver para afio cele-
bracién centenario de Ca-
nadd, 1968. La versién ori-
ginal del estreno compren-

dia nueve estudios. En es-

ta forma se dio fa primera
audicién en Buenos Alres
por P. 1. Calderén y la
Org. Fil. de Buenos Alres

el 21-6-74. En su versién®

definitiva el autor la redujo
a sels estudios:
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36 Conclerto N* 1 Solista y org.:
para violoncello y 3.3.3.3 - 4.4.4.0 -

orquesta

timb., perc., arpa,
cel. - cuerdas

1,

Adagio molto appassjo-
nato

. Presto sfumato. Trio

notturnale

. Assal mosso ed esalta-

to. Largo amoroso

1968

7-7-68; Dartmouth (USA), P.
Olefsky (cells), M. di Bona-
ventura y Orq. Sinf. de Dart-
mouth

London, Boo-

Ecargo -de Mario di Bona- -

sey & Hawkes ventura y el Hopkins Cen-

ter ‘‘Congregation of the
Arts”.

Primera eud. en Buenos Al-
res (ed. revisada por el
autor), 18-5-79, A. Nétola-
Ginastera (cello), A. Cec-
cato y Orq. Filarménica de

- Hamburgo, en T. Col6n

37 Milena

Soprano y org.:
3.333-4444 -
timb., perc., arpa,
piano, cel. - cuer-
das

o BN

(-2

. Praeludium de _Ios fan-

tasmas

. Cantus 1, del amor

. Prosa 1, de los suefios
. Cantus 11, de las cartas
. Prosa 1I, de celos y

desesperanzas

. Cantus finalis, del infi-

nito

1971

Trad. espafiola de

“cartas de Kafka a

Milena Jesenska

16-4-73; Denver, Phyllis Cur-
tin (sop.), Brian Priestman y
Orq. Sinf. de Denver

iondon, Boo-
sey & Hawkes

Encargo del Institute of In-
ternational Education, en
celebracién de su 50 ani-
versario. Primera uadicién
en Buenos Aires, 25-6-79,
D. Lépez Esponda (sop.) y
P. 1. Calderdn con Org. Fil.
de Buenos Alres, T. Col6n

38 Beatrix Cencl

Opera en dos ac-
tos. Org.:
3333-4441-
timb., perc., arpa,
mandolina, 6rg.,
cel. - cuerdas

1971

William Shand y
Alberto Girri

10-9-71; Washington; J. F.
Kennedy Center, Julius Rudel,
dir.; Arlene Sainders, Justino
Diaz, Carol Smith, cantantes,
y G. Freedman, regisseur

London, Boo-
sey & Hawkes

Encargo de la Opera Socle-
ty de Washington.

Trad. francesd, Carlos Tu-
xen Bang

39 Concierto Nv 2 Solista y org.:
para piano y or- 3.3.3.3 - 44.4.1 -

questa

timb., perc., arpa,
cel. - cuerdas

{4, 32 Variazioni sopra un

accordo di Beethoven

. Scherzo per la mano

sinlestra

. Quasi una fantasia
. Cadenza ¢ finale pres-

tissimo

1872

22-3-73; Indiandpolis, Hilde
Somer (pn), lzler Solomon y
Orq. Sinf. de Indiandpolis

London, Boo-
sey & Hawkes

Encargo de la Orquesta Sin-
fénica de Indianépolis para
Hilde Somer
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Cuarteto de cuer- Soprano y cuarte-

1. Contemplativo 1973 Rafael Albertl, F. 4-2.74, Dallas (USA), Benita London, Boo- Encargo de la Dallas Gham-
das N* 3 to de cuerdas 2. Fantastico Garcia Lorca y - Valente (sop.) y Cuarteto sey & Hawkes ber Music Society y Public
» 3. Amoroso Juan Ramén Jimé- Juilllard Library. Dedicado “'In me-
4. Drammatico - nez S moriam’’ John Rosenfiefd.
5. Di nuove contemplative Primera audicién en Bue-
nos Aires, 26-7-74, Mabel
Veleris (sop.) y Cuarteto de
cuerdas de la Univ. Nac.
de La Plata
Punefia N 1 Flauta Incompleta
Serenata Violoncello, bari- 1. Poetico 1973 Pablo Neruda 18-1-78; New York, A. N4tola- London, Boo- Encargo de la Chamber Mu-

tono y Org. de 2. Fantastico ) Ginastera (cello), J. Dfaz sey & Hawkes sic Sm:lety of Lincoln Can
‘cémara:- ~3. Drammatico - - - - thar.), Alberto Ginastera (Di- : ter - :

1.1.4.1 - 1.0.0.0 - rector)

perc., arpa, con-

trabajo

' Turbae ad Passio- Tres cantantes 1. Solemnis introitus In 1974  Latino. De la Vul- 20-3-75; Filadelfia, Robert Pa- London, Boo- Encargo del Mendelssohn

nem Gregorianam gregorianos, cero,  Jerusalem gata y Liber Usua- ge, Coro Mendelssohn, Orq sey & Hawkes Club of Philadelphia, para
de nifos, coro 2. Passio J. C. . lis de Filadelfia su centenario. Primera. au-
mixte y org.: 3. Golgotha dicién en Buenos Aires, el
3.3.3.3 - 4.4.4.1 - 4. Resurrectio D. N. Jasu 19-4-80, Robert Page, Org.

timb., perc., arpa,
plano, 6rg., cel. -
cuerdas

Christl

y coros del T. Coldn .

Popol Vuh

Orquestal:
3333-4441 -
timb., per., arpa,
plano, cel. - cuer-
das '

1975

Encargo de la Orquesta de
Filadelfia, pero dejada in-
completa. Siete de sus ocho
nimeros estdn terminados
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45 Punefia N°® 2 “Ho- Violoncello solo 1. Harawi 1976 2-5-76; Zlrich, Mstislav Ros- London, Boo- Estrenada en un concigte
menaje a Paul Sa- 2. Wayno Kamavalito tropovich sey & Hawkes en celebracidn del 70 ani-
cher” ‘ versario del director de or-
questa suizo Paul Sacher
Glosses sobre te- Orquesta de cuer- 1. Introduccié 1976 14-6-76; San Juan de Puerto London, Boo- Encargo del Festival Ca-
mes de Pau Ca- das'y Quinteto de 2. Romanc Rico, Alexander Schnelder y sey & Hawkes sals de Puerto Rico y BI-
sals cuerdas “In lon- 3. Sardanes Orquesta Juveni! Interameri- centenario de Puarto Rico.
tano™ 4. Cant cana El autor ha realizado la
5. Conclusié dallrant trenscripcién de esta obra
para orquesta completa,
Ver Op. 48
47  Sonata Guitarra 1. Esordio 1976 27-11-76; Washington, Carlos London, Boo- Encargo del guitarrista Car-
2. Scherzo Barbosa-Lima sey & Hawkes los Barbosa-Lima y de Ro-
3. Canto bert Blalek
4. Finale
48 Glosses sobre te- Orquesta: Ver Op. 46 1977 24-1-78; Washington, M. Ros- London, Boo-
mes de Pau Ca- 3.3.3.3 - 4331 - tropovich y Org. Sinf. Maclo- sey & Hawkes
sals timb., perc., arpa, nal de Washington
plano, cel., armo-
nio - cuerdas
49  Sonata Violoncello y pla- 1. Allegro deciso 1979 13-12-79; New York, Aurora Llondon, Boo- Primera audiclén en Bue-
’ no 2. Adagio passionato Nétola-Ginastera (cello) y Sa- sey & Hawkes nos Aires, 28-4-80, A. Ni-
3. Presto mormoroso mue! Sanders (pn.) tola-Ginastera y Enrique
4. Con fuoco Ricci para Asoclacién Wag-
neriana
50 Concierto N* 2 Solista y org.: 1. Metamorfosi dl un 1980 6-7-81; Buenos Aires, A N4- London, Boo-

tola-Ginastera (cello) y Stanls- sey & Hawkes
lav Wislocki con Org. Fil. de

Buenos Alres

3.333-433.1 -
timb., perc., pia-
no, arpa, cel. -
cuerdas

tema

2. Scherzo sfuggevole

3. Nottilucente

4, Cadenza @ Finale rus-
tico

para violoncello y
orquesta
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51 lubllum Orquesta: 1. Fanfarria 1980 12-4-80; Buenos Aires, Bruno “N. York, Boo- Encargo del Teatro Coldn
3333 - 4.44.1 - 2. Corales D’Astoll y Org. Estable del T. sey & Hawkes para los festejos del Cuar-
timb., perc., srpa, 3. Final Golén to Centenario de la funda- °
cel. - cuerdas clén de Buenos Alres

S1a Fanfarria Cuatro trompetas 1980 _ inédita Se trata de la transcrip-

cién para cuatro trompatas
de la Fanfarria de fubilum

52 Varlazioni e Toc- Organo 1930 18-6-80; Minneapolis, Marilyn N. York, Boo- Su ejecucidn tuvo lugar du-
cata sopra “‘Au- Mason sey & Hawkes rante la Convencién Amerl-
rora Lucls rutilat” _ cana de Organistas reall-

zada en Minneapolis, “Min-
nesote (USA)

53 Sonata N° 2 Piano 1. Allegramente 1981 29-1-82; Ann Arbor, Michigan, N. York, Boo-
2, Adagio sereno - Sco- Anthony dI Bonaventura sey & Hawkes
rrevole - Ripresa del
Adagio
3. Ostinato Aymara.

54 Sonata N° 3 Piano Impetuosaments 1982 17-11-82; New York, Barbara N. York, Boo-
; Nissman sey & Hawkes




NOTAS

1 No figuran en este catélbgo, entonces, por haber sldo excluldas por su
autor, las sigulentes obras: Impresiones de la puna (flauta y cuerdas), Arriero
canta (canto y piano), Sonatina para arpa, Canciones infantiles (para plano),
La Cenicienta (dos pianos), La:moza de los ofos negros (canto y piano), Con-
clerto argentino (para piano y orquesta), Canciones y danzas argentinas (para
violin y piano), Sinfonia portefia y Sinfonia elegiaca.

2 Misica incidental para teatro y ecine.

TEATRO: Dan Basilio. malcasado, 1940; Dofia Clorinda la descontenta, 1941}
Las antiguas semillas, 1947; El lzmite 1958; A Maria el corazén, 1960; La don-
cella prodigiosa, 1961.

CINE: Malambo, 1942; Rosa de América 1945; Nace la libertad, 1949; El
puente, 1950; Facundo, 1952; Caballito criollo, 1953 Su seguro servidor, 1954:
Los maridos de mamd, 1956; Enigma de mu:ier 1957; Hay que bafiar al nene,
1957; Primavera de la vida, 195

3 Sin niimero de opus es la transcripcién para plano de la Toccata para
6rgano de Domenico Zipoll. Ha sido realizada en 1973, y est4 dedicada a Adriana
Berman de Hirschler. Edicién, Boosey & Hawkes.

4 En el Catalogo trabajamps con las $iguientes premisas gré.ﬂcas en la
columna género encomillamos las indicaciones expresas del autor; en la colum-
na estreno se omite citar el lugar cuando se trata de Buenos Alres; se indica
sin embargo esta ciudad en los opus 50 y 51 por cuanto una cantidad grande
de obras anteriores ha tenido su estreno en ciudades del exterior; en la columna
edicién se omite, igualmente, e1 nombre de la cludad cuando ésta corresponde
a Buenos Alres.

6 Bajo el nombre de Milonga se han realizado varias transeripciones de: la
cancién “Al arbol del olvido”: 1) para piano, del autor; 2) para violin y piano,
de Aldo Tonini; 3) para guitarra, de Domingo Mercado.

6 Con las Variaciones concertantes se han realizado tres versiones coreo-
grificas. 1) Coredgrafo: John Taras. Estreno: New York, 20/1/60 por el New York
City Ballet con el titulo de Tender Night. Fue repetida en Buenos Alres, 25/5/60,
por el Ballet Estable del Teatro Coldn, con el titulo de Variaciones conceriantes.
2) Coreégrafo: Patriclo Bunster. Estreno: Santiago de Chile, 13/7/61 por el Ballet
Nacional Chileno, con el nombre de Surazo. 3) Corebgrafo: Paul Grinwis. Estre-
no: Bordeaux (Francia), 13/2/85, por el Ballet du Grand Théitre Municipal de
la Ville de Bordeaux, con el nombre de Le Chapeau. .

7 Con la misica de la Pampeana N° 3, Op. 24, se ha realizado el ballet La
cautiva, con coreografia de Néstor Roygt, estrenado en 1966 en el Teatro Muni-
cipal General San Martin de la ciudad de Buenos Alres, en el ciclo de “Amigos
de 1a danza”. En 1969, Roygt introdujo algunas modificaciones en su coreografia,
en ocasién de presentar La cautiva en el Teatro Argentina de La Plata. El mismo
coredgrafo incluyé en 1972 un nuevo cuadro, “La hulda”, en una versién gue
considerd definitiva y fue ofrecida ese afio en el Teatro Coliseo y luego en el
Teatro Colén de Buenos Alres. Para las versiones de 1969 y 1972 el propio Ginas-
tera Incorporé algunas variantes respecto de su partitura sinfénica orlginal
Al menos asi se indica en los programas de mano.

- DRA. PoLA SUAREZ URTUBEY
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