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LA MUSICOGRAFIA ARGENTINA
EN LA PROSCRIPCION. UN
DOCUMENTO EN EL

BUENOS AIRES ROSISTA*

Dra. Pola Sudrez Urtubey

La mayor parte de la literatura ar-
gentina del siglo pasado —lo sefiala Juan
Carlos Ghiano! —fue escrita por polfti-
cos y sin preocupaciones artisticas ex-
cluyentes. ‘‘Desde los dias de mayo—
sefiala el mismo autor— hasta que se
completé 1a Organizacion, las obras apa-
recieron como consecuencia de las fun-
ciones patridticas de sus autores’’.

En nuestra historia del pensamiento
argentino en torno de la musica, se ad-
vierte tal fenbmeno, de manera general,
sOlo hasta Caseros. Para Echeverria, las
canciones populares son reflejo del alma
de una nacién; por tanto un proyecto
de recoleccion era imprescindible den-
tro de un ideario nacional homogéneo,
total, destinado a crear un verdadero
espiritu argentino, una comunidad mo-
ral dentro de la solidaridad nacional®.

Para Sarmiento, ya lo veremos, la
music. es un arma poderosa de civiliza-
cion y con incalculables posibilidades
para un mejoramiento ético de la socie-
dad. Toda la obra de Sarmiento es re-
flejo de su pasion civilizadora y en esa
urgencia por hacer no se detuvo ni si-
quiera ante una disciplina para la cual
no se habia preparado. Escribié sobre
ensefianza musical, hizo descripcién de
instrumentos, defendi6 ardorosamente
los derechos de la 6pera como género
teatral, documentd a su manera sobre la
musica campesina. Pero nunca gratuita-
mente, por delectacion estética, sino en
funcién de un pensamiento social y po-
Iftico vertebrador.

Es menos marcada esa tendencia en

Este capitulo forma parte de un trabajo ma-
yor (inédito) titulado Antecedentes de la Mu-
sicologia en la Argentina. . Documentacion -
exegesis.

Juan Bautista Alberdi, aunque existe.
Tuvo con aquéllos una aspiracion civili-
zadora comin y sus escritos estan siem-
pre comprometidos con el futuro politi-
co del pais. Con todo, sus conocimien-
tos musicales lo-alejan un tanto de esa
orientacion excluyente en sus dos opus-
culos sobre musica, desde el momento
que hay una preocupacion estética que
libera en parte sus escritos musicales de
aquella funcionalidad determinante.’

En Miguel Cané (padre), cuya activi-
dad musicografica transcurre en su ma-
yor parte en Montevideo, la situacion es
andloga a la de Alberdi. Apasionado de-
fensor de la libertad, furibundo oposi-
tor de la tirania rosista, amaba la Lelle-
za en todas sus manifestaciones. Esa
sensibilidad para lo artistico, especial-
mente para lo musical, tifien menos sus
escritos de color politico, aunque hay
siempre un trasfondo ideologico politi-

1 Ghiano, Juan Carlos: La novela y Ensayos
politicos en la literatura argentina, en His-
toria Argentina dirigida por Roberto Levi
Ili er, Bs.As., Ed. Plaza & Janés, T. V, pp.
3987-3988, 1969.

2 Pola Suarez Urtubey: La aurora de la mu-
sicografia argentina, en Revista Nacional
de Cultura, Bs.As. Ministerio de Cultura y
Educacion, Publicacion de Humanidades,
Artes y Ciencias de la Secretaria de Estado
de Cuitura, Afio |, N© 2, pp. 61-90, 1979.
Ver capitulos: Esteban Echeverria como
precursor de la ciencia del folklore en el
pais y Proyecto y prospecto de una colec-
cién de canciones nacionales. '

3 /bid. Ver capitulos Juan Bautista Alberdi,
teoria y praxis de la musica, Ensayo sobre
un método nuevo para aprender a tocar el
piano. .. y El espiritu de la musica a la
capacidad de todo el mundo, incluidos en
la citada pubiicacion.
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co-social en todo cuanto escribe ese pe-
riodista combativo o incendiario. Es
que hay dos constantes que homologan
a Echeverria con Alberdi, Sarmiento y
Cané y ellas se llaman Rosas y exilio.

Una sola excepcién hallamos en la
musicografia argentina durante la época
de la tirania. En Fernando Cruz Corde-
ro, que escribe en 1844, en pleno domi-
nio rosista, no se advierte la menor
preocupacion extra artistica. El Discur-
so sobre mdsica es una obra apolitica.
Es la expresion de un esteta, de un
hombre con profundas inquietudes filo-
soficas y musicales, que ha dejado en el
tintero toda la tragica escenografia de
la dictadura para meditar, serena y
olimpicamente, sobre la excelencia. ori-
gen y efectos de la musica.

A los aportes musicograficos de los
proscriptos Miguel Cané (p) y Domingo
Faustino Sarmiento y al Discurso. . . del
abogado y guitarrista Cruz Cordero, es-
té dedicado este trabajo.

Miguel Cané (padre),
paradigma romantico

La amistad de Cané con Alberdi du-
r6 toda la vida, desde el dia aquél en
que —Rousseau y su ‘““Nueva Eloisa’’
mediante— se€ encontraron, se descubrie-
ron, en el Colegio de Ciencias Morales.
Al clausurarse el colegio en 1830, Al-
berdi no supo qué rumhbo tomar; su
amigo vivia con sus abuelos, el Dr. Ma-
riano Andrade y dofia Bernabela Farfas,
"Las dos aimas mas honestas, mas no-
bles, mas benéficas que he conocido en
mi vida”, al decir de Alberdi.

Jorge M. Mayer® afirma que Miguel
Cané con Alberdi y Andrés Somellera
ocupaban un -cuarto bajo, ‘‘cuarto de
estudiantes, &vidos de romance, de ina-
sica y de ideas”’. Manuel Mujica Lainez,
en la admirable monografia que dedica
a Cané padre, transcribe una carta de
Cané -hijo al doctor David Pefia, quien
le habfa pedido que le contara algunos
detalles relativos al afectuoso vinculo
que hubo entre Alberdi y su padre. En
respuesta, el autor de Juvenilia le des-
cribé .en una carta el ““cuartingo bajo,
entrando a la derecha (desaparecido
hoy por ensanche del edificio vecino) y
que yo mismo he habitado en mi infan-

-adolescencia.

cia”, donde “vivieron juntos Alberdi y
mi padre en los deliciosos afios de la
{Puede Ud. imaginarse
—le dice a Pefia— las trasnochadas de
aquellos muchachos de dieciséis o die-
ciocho afios, criados en la enérgica at-
mobsfera de la revolucion, abriendo los
ojos y el alma, como la patria misma, a
las primera réafagas de la civilizacion eu-
ropea, llenos de fe en el porvenir y.
creyendo aln que las ideas eran capaces
por si solas y por la fuerza de su bon-
dad, de salvar al pais? Alberdi era mas
callado, timido y medido que mi padre,
en quien el carécter abierto y franco, la
imaginacion vigorosa y emprendedora,
eran el impulso determinante. Sin duda
ese contraste trajo la estrecha vincula-
cidn; tan estrecha, que entre las obras
de Alberdi figuraron, entre los trabajos
juveniles, bien entendido, muchas que
pertenecen a-mi padre’’®

Pues Lien, asi como ‘el gusto de
Juan Bautista por la musica crecié en
aquel ambiente”®, no es dificil sospe-
char que las aficiones de Miguel Cané
por la musica se consolidan en la frater-
na amistad con Alberdi. Luego siguie-
ron juntos en la universidad. En diciem-
bre de 1883, es decir, cuando Alt.erdi
habfa publicado ya sus dos opusculos
sobre musica (ver nuestro trabajo que
se indica en nota 3), ambos rindieron
examen de segundo afio de Jurispruden-
cia con la calificacion de Bueno. Eran
los afios bullentes en que se preparaba
la generacion de 1837. Tiempos de leer
y leer, como dice Mujica Lainez. Leer a
Hugo, a Michelet, a Goethe y a Fosco-
lo, al socialista Saint-Simon o a la “pa-
pisa’”’ del Romanticismo, Madame de
Staél.

Miguel Cané era un arrebatado. “‘Te-
nia —narra su hijo— un corte intelectual
italiano, apasionado, vehemente, irasci-
ble, capaz de todos los arrebatos imagi-
nables”. Y Juan Marf{a Gutiérrez, que lo
conocid, claro estd mucho mas que el
propio hijo (el autor de Juvenilia tenia

x

4 Mayer, Jorge M.: Alberdi y su tiempo,
Bs.As. Eudeba, 1963.

5 En Mujica Lainez, Manuel: Migue/ Cané
fpadre). Un romdntico portefio, Bs.As.,
Cepi, p. 30, 1942. Mujica Lainez transcri-
be esta carta del original que pertenece al
archivo del doctor Miguel Cané.

6 Mayer, Jorge M.: op. cit., p. 83.
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doce afies cuando muridé su padre) dira
de él en una carta a Alberdi: “’Es el San
Bernardo de la cruzada, es maés valiente
que un ledn’’7,

De la generacion del 37 Cané fue de
los primeros en partir. En efecto, el 10
de mayo de 1835, el dia que se recibe
de doctor en leyes, emprende el largo
camino del exilio. “Sali de Buenos Ai-
res —se lee en el manuscrito autobiogré-
fico— porque me pesaba sobre el alma
la atmésfera politica que la influencia
de Rosas habia formado en mi patria—
el 10 de mayo de 1835 recibi el grado
de doctor en leyes, a las tres de la tarde
concluyé la funciobn universitaria, y
cuando mi pobre familia se preparaba a
festejar este penultimo paso de mi ca-
rrera, yo resolvi embarcarme para Mon-
te-Video y lo hice dos horas después.
Asi{, pues, yo puedo decir que no he
tenido en mi pafs sino las primeras im-
presiones y que donde he venido- a co-
nocer la vida positiva, esta vida de con-
trastes, de afecciones, de mentiras y
ain de crimenes es en la tierra del
destierro, donde tanto se aprende, don-
de tanto se sufre”.

En 1836 ya encontramos a Cané par-
ticipando de la vida musical en Monte-
video. El 25 de mayo de ese afio se
sabe que asisti6 al teatro para escuchar
La italiana en Argel de Rossini, a la que
precedié el Himno Nacional Argentino
cantado por la Piacentini con todo el
elenco de la opera. ‘‘Parecia —escribe
Cané a Alberdi, carta sin fecha, Biblio-
teca Furt, citada por Mayer, p. 130— la
misma Libertad descendida del cielo pa-
ra consolar al infeliz, que gime bajo la
esclavitud”,

En 1837, Cané vive su borrascoso
romance con Luciana Himonet, la que
serd su primera mujer, mientras derro-
chaba pasidn en las imprentas o se su-
mergia en "‘la insoportable prosa de eso
que los profanos llaman asuntos judicia-
les y que yo llamaria asuntos inferna-
les”®. En efecto, Cané trabajaba en el
estudio juridico de su cufiado, don Flo-
rencio Varela, el abogado de mas crédi-
to de Montevideo, exiliado en la vecina
orilla desde 1829,

Pues bien, tan intensa actividad sen-
timental y laboriosidad juridica y perio-
distica de combate, no le impidieron
redactar en ese afio 1837 el Ramillete

Musical de las Damas Orientales, segin
informa Antonio Zinny en su Historia
de la prensa periédica de la Republica
Oriental cdel Uruguay, 1807-1852 (Bs.
As., C. Casavalle Ed., 1883). En este
importantisimo trabajo bibliogréfico,
imprescindible para conocer la actividad
de los intelectuales emigrados a Monte-
video en los afios de Rosas® se lee tex-
tualmente lo siguiente (pp. 386-387):
“Ramillete Musical de las Damas Orien-
tales” 1837 - en 49, Era peribdico se-
manal, cuyo primer niamero apareci6 el
28 de agosto y ragistra composiciones
liricas, noticias y articulos en consonan-
cia con el titulo. Las composiciones
liricas eran dirigidas a la Litografia de
Gienlis, redactadas por el doctor Miguel
Cané y la masica pertenecia al profesor
don Roque Rivero (negro). S6lo cono-
cemos el NO 1,

Hasta aqui Zinny. En afirmacion de
Lauro Ayestardn'® se trata de “‘un he-
cho ins6lito en la historia de la musica
en el Uruguay” pues, con posterioridad,
hasta la década del 80, no hukto en el
pais “otro intento de organizar y man-
tener una revista exclusivamente musi-
cal, fuera de este lejano esfuerzo del
"Ramillete’’ de 1837"'. Afiade el musi-
cblogo uruguayo que el afio 1837 fue
realmente fecundo en la historia de las
publicaciones musicales en su pafs. En
él se tiraron las primeras partituras gra-
badas en el Uruguay, por el litografo

7 En carta escrita por Gutiérrez a Alberdi el
28 de diciembre de 1838 y publicada en
los Escritos poéstumos, de Alberdi, tomo
X1, p. 20,

8 De Miguel Cané: Agustina Rosas, 1850,
original en el archivo del doctor Miguel
Cané. Lo transcribe Mujica Lainez, op.
cit., p. 46.

9 No es facil zonsultar este importantisimo
trabajo de nuestro bibliéfilo, imprescindi-
ble, pese a sus errores, para conocer la
actividad de los intelectuales emigrados a
Montevideo en los affos de Rosas. La Bi-
blioteca de la Universidad de La Plata se
ha beneficiado con las pertenencias de
Zinny, de modo que es alli donde hemos
podido interiorizarnos de su Historia de /a
prensa periddica. . ., que se registra con el
nimero Farini 3462.

10 Avyestaran, Lauro: lLa mdsica en el Uru-
guay, T. | (y dnico), Montevideo, Servicio
Oficial de Difusion Radio Eléctrica,
p. 764, 1953.
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belga José Gielis {y no Gienlis como
dice en el primer nimero del !’Ramille-
te”’ y repite Zinny), llegado a Montevi-
deo en esa década.

~ Tamtién en 1837 se publica la colec-
cion de Antonio Sdenz La Guirnalda
musical dedicada a las bellas americanas
que contiene piezas ‘‘de canto, bayle y
piano”. Ese afio, por Gltimo, ve salir a
luz la primera revista musical montevi-
deana, redactada por nuestro Miguel
Cané.

Asi como Zinny, conocemos hoy tan
sélo el primer nimero de esta revista,
precisamente el ejemplar que perteneci6
al propio bibliéfilo y actualmente en la
Biblioteca de la Universidad de La Pla-

ta, Argentina (Armario 5, Diario 36). El

articulo de fondo del Rumillete se atri-
buye, como todos los textos de la revis-
ta, @ Miguel Cané y encierra, bajo el
titulo de Bellini una vibrante defensa
del arte de este compositor. Se indica
que el mismo continuard y no lleva
firma ni iniciales.

A dos afios apenas de la muerte de
Bellini (Paris, setiembre de 1835}, Cané
ofrece una certera ubicacion del musico
como representante de ese Romanticis-
mo del que en tanta medida participa
este exiliado. “Para los que ho encuen-
tran en la muasica —escribe— sino soni-
dos mas o menos agradables al oido,
Bellini podra ser cuando mas un autor
de melodias: pero el que sigue los pasos
del arte y refiere la marcha parcial de
uno a la de todos los progresos huma-
nos, no hallara sino que Bellini ha llena-
do la misién que como artista le sefiala-
ron las necesidades de su época. Suce-
sor de un gran genio, y a quien el arte
le debe la libertad e independencia de
que hoy goza [se refiere a Rossini], el
joven artista vino a completar el desa-
rrollo principiado por Rossini, y a fijar
el caricter de la muasica contempora-

rr

nea .

Deteniéndose en Rossini lo vemos
afirmar que con su Barbero ‘‘abri las
puertas del porvenir y ensanché el cam-
po del arte. Sus cantos populares y re-
volucionarios, sus licencias inauditas y
profanas, al paso que le atraian la aspe-
ra critica de los eruditos, llenaban de
entusiasmo el corazébn de la multi-
tud...” Pero ese ‘‘arte del porvenir”, el

arte romantico, no fue completado, es-
cribe Cané, por Rossini, sino por “el
malogrado autor de la Norma”.

Y enseguida, apunta el discipulo es-
piritual de Sainte-Beuve, a quien lefan
los jovenes portefios desde comienzos
de la década del 30. Recuérdese que ya
en 1828 el creador de la llamada “critica
biografica’’ sostiene que es preciso escu-
driffar la vida de los artistas creadores,
seguirlos en su intimidad, en sus cos-
tumbres domésticas, en sus habitos coti-
dianos, en su existencia real. ‘‘Puedo
gustar una obra —dird Sainte-Beuve—,
pero me es dificil juzgarla independien-
temente del conocimiento del hombre
que la hizo”. Y Cané, refiriéndose a
Bellini: “Desde sus primeros afios y du-
rante todo su aprendizaje [en el Conser-
vatorio de Népoles], Bellini demostré
un caricter melancélico. ‘Sus jovenes y
alegres condiscipulos atribuian semejan-
te conducta a un sentimiento indigno

‘de aquella alma pura y delicada: con

frecuencia, se suele confundir el noble
y elevado deseo de gloria que atormen-
ta y entristece al hombre digno de ella,
con otro que no es peculiar sino a las
almas chiecas y despreciables. Las ideas
de Bellini no han podido ser sino puras
y sencillas como lo son sus cantos: el
que hace hablar a la apasionada Adal-
gisa aquel lenguaje angelical que arreba-
ta no ha podido tener un alma orgullo-
sa, y un sentimiento que no esté en
armonia cop su talento celestial. Bellini
es todo corazén y sus sentimientos son
como los rayos de un Sol puro que no
ofende. . .”

Y por si toda esta exaltacion fuera
poco, dice ain Cané: “El Pirata aseguro
su porvenir: en él resuenan aquellos
cantos apasionados y melancélicos que
son la expresion de una sensibilidad
inocente y conmovida: el mdsico expre-
sa en cada nota un afecto: en el todo
de la obra se descubre un ser apasiona-
do que se queja, que enternece; y que
no puede dejar de conmover al que la
escucha”’.

He aqui de cuerpo entero al discipu-
lo de Sainte-Beuve, aunque todavia ma-
nejando rusticamente el método histori-
co. De la obra al autor, al que intuye
apasionado, tierno, conmovedor.

Un afio después, el 10 de agosto de
1838, vuelve Cané sobre el tema, ahora
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més explicito en su titulo: Bellini a la
faz de Rossini. Son estos, y hasta 1847,
los afios decisivos de su actividad como
periodista combativo. Este Cané de
veinticinco afios, corriendo por las ca-
lles de Montevideo de un amor a otro,
“llevaba —escribe Mujica -Lainez— los
bolsillos de la levita atestados de corre-
gidas pruebas de galeras y la cabeza
ardiendo con las ideas que derramaria
en los diarios. Dijérase que el olor agrio
y estimulante de las tintas de la impren-
ta— tan estimulante que a menudo obra
sobre los espiritus' como una maravillo-
sa droga - cre6 la atmoésfera de exalta-
cibn en la cual se agitaron los unita-
rios’’.

El 15 de abril de 1838, Miguel Cané
y Andrés Lamas fundaron El Iniciador,
periddico que marca- sin duda el mo-
mento intelectualmente mas brillante de
la literatura periodistica argentina en
los afios de la proscripcion. Y veamos si
no. Al lado de Cané y del uruguayo
Lamas, los colaboradores: Félix Frias,
Juan Maria Gutiérrez, Florencio y Juan
Cruz Varela, Bartolomé Mitre, Juan
Bautista Alberdi, Esteban Echeverria,
Carlos Tejedor, Miguel de Irigoyen, Luis
Méndez y Rafael J. Corvalén.

Cané rebalsa de jabilo en esos mo-
mentos. La intelectualidad rioplatense
florece en torno de él, bajo el calor
ardiente del odio a Rosas. Y no hay
tema que se le escape. Escribe sobre
Manzoni, sobre Bellini, sobre Mahoma o
Byron. Sobre mdusica, sobre letras. o
critica. Y también sobre la urgencia de
dar al pueblo una educacién,” porque
"instruir -al pueblo es la mision del ver-
dadero demécrata’”. Al escribir José En-
rigue Rod6 sobre esta impetuosa gene-
racion reunida en torno de El Inicia-

dor®*, se detiene en el “sentimiento de,

belleza”” que exhalan los juicios de Ca-
né, sensibilidad que en su opiniébn “no
es facil de encontrar en una literatura
de periodistas y tribunos’.

Es bien conocida la pasién de Miguel
Cané por ltalia, la Italia de los artistas
y de los politicos. ‘“Amaba la Italia
—escribe el hijo’ *— como un proscrip-
to. Sabfa de memoria cantos enteros de
Dante, Tasso, Ariosto, y los sonetos de
Petrarca adquirian una dulce y melan-
cblica expresion.al pasar por sus labios
(...)"” Se ha observado asimismo que

en la obra orgédnica o fragmentaria de
Cané preside siempre el culto desinte-
resado de la belleza.

Su articulo de El Iniciador, Bellini a
la faz de Rossini, lleva el mismo titulo
de la nota publicada por Juan Bautista
Alberdi cinco meses antes (3 de marzo
de 1838) en La Moda. de Buenos Aires,
y estd llamado, no quedan dudas, a
polemizar con su gran amigo de la ado-
lescencia. Ei trabajo de Cané en el pe-
riddico de Montevideo (10 de agosto)
lleva las iniciales F.B.L., lo cual podria
considerarse un serio obstéculo para
atribuir.- a Cané la autorfa del mismo.
Por otra parte Antonio Zinny, en su ya
citada Historia... informa que Andrés
Lamas escribia en El Iniciador con las
iniciales C.M. y el doctor Miguel Cané
con la letra E.

Ante todo hay algo de cierto en el
documento de Zinny, 'y es que casi to-
dos los articulos de El Iniciador estidn
signados con iniciales arbitrarias, como
precaucidn contra las persecusiones po-
Iiticas de que eran objeto los proscrip-
tos. En cambio hay inexactitud cuando
Zinny adjudica de manera terminante
las iniciales C.M. a Andrés Lamas vy la
E. a Cané. Por otra parte no es el Gnico
error de este esforzado bibliofilo. En el
detalle de El Iniciador afirma que -dicho
peridbdico comenzé a aparecer el 15 de
octubre de 1838, cuando en verdad
aparecio el 15 de abril. Lo que ocurre
es que la coleccién aparece dividida en
dos tomos, el 10.de 12 nameros vy el
20 de 4, con lo cual se totalizan los 16
nameros que llegé a sumar El Iniciador.
Lo que comienza el 15 de octubre es el
segundo tomo. De ahi puede surgir la
falla_en el dato consignado por Zinny.

En cuanto a la autoria de los articu-
los, hay pruebas contundentes, por for-
tuna. El ejemplar que reproduce en for-
ma facsimilar 1a Academia de la Histo-
ria con estudio preliminar de Mariano
de Vedia y Mitre (Bs. As., 1941) perte-
nece a la Biblioteca Nacional y lleva
anotaciones al pie de cada articulo don-
de se establece el respectivo nombre del

11 Rodo, José Enrique: Juan Maria. Guti€rrez
y su época, en El mirador de Préspero,
1913. Citado por Mujica Lainez, op. c¢it.,
p. 69.

12 Cané, Miguel (h): M/ padre, en La Nacién,
Bs.As., 6 de setiembre de 1903.
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autor. Afirma de Vedia y Mitre que se
creyd corrientemente que las anotacio-
nes que consignan los nombres de los
autores de los articulos pertenecian al
general Mitre. Sin embargo, un simple
cotejo detenido de la letra del autor de
las anotaciones en la coleccion de la
Biblioteca Nacional demostré que esa
creencia es errénea. El autor de las ano-
taciones es Miguel Cané (p). Asi lo de-
muestra el prologuista (pp. 45/46) al
ofrecer asimismo la reproduccién fac-
similar de un manuscrito de Cané pa-
dre, para demostrar que la letra es exac-
tamente la misma que aparece en la
coleccion de la Biblioteca Nacional.

Las publicaciones de Andrés Lamas
aparecen algunas veces suscriptas con las
iniciales C.M. que son las de su colega Mi-
guel Cané invertidas, segin se desprende
del citado ejemplar. Sin embargo, del mis-
mo se desprende asimismo que también
Cané las usaba. Es lo que ocurre con la
Coleccion de composiciones musicales
dedicadas al 25 de Mayo que aparece en
la edicion del 10 de junio de 1838.

Asi sabemos de pufio y letra de
Cané que Bellini a la faz de Rossini que
lleva las iniciales F.B.L. le pertenece.
Por otra parte, hay apreciaciones muy
semejantes entre el articulo del Ramille-
te y éste de El Iniciador, e incluso
frases casi idénticas.

Es necesario cotejar los dos textos
aparecidos bajo el mismo titulo, el de
Alberdi- y el de Cané, para advertir co-
mo rebate este Ultimo las desaforadas
apreciaciones de aquél. “La aparicion
de Blanca y Fernando en el teatro de
Napoles —escribe Cané— anunciaba que
el vacio que habia dejado Rossini se
habia llenado y que un genio joven y
portentoso dominaba el arte, enfin
anunciaba a Bellini. Y mas adelante:
“Fecunda en las poderosas armonias de
la naturaleza italiana, una gracia profun-
da, una serena y majestuosa gravedad
domina a ella. Es tipo de Bellini, origi-
nal, originalisimo: no presupone antece-
sor; es una melancolia que, notaba una
vez. como la expresion caracteristica del
genio del maestro, corre, se dilata, y lo
penetra todo porque es ardiente como
la cabeza de Bellini”’

Y aqui el enfrentamiento con Alber-

di: “Decir pues que Bellini muri6é cuan-
do habia llenado su misién, es blasfe-

mar y negar la inagotabilidad del genio.
Fuerte por si mismo, tan original como
Rossini, fue el inventor de una nueva
escuela, escuela que adn vive vy vivird
mientras otros sucesos y otros genios
no descorran el velo a los misterios que
ain existen desconocidos en el mundo
de la armonia”. :in

En El Iniciador del 10 de junio de
1838 se localiza otro escrito de Miguel
Cané mediante el cual anuncia a sus
lectores la aparicion de un grupo de
composiciones dedicadas por el musico
argentino, también exiliado en Uruguay,
Roque Rivero, al 25 de mayo. Natural-
mente, Cané se excita. Ha perdido la
serenidad de juicio que revela su enfo-
que belliniano. El recuerdo de la patria
prohibida le arranca palabras que que-
man: ““Vivificar el alma con los recuer-
dos del mas bello dia que amanecid
hasta hoy para nosotros, despertar en
nuestros pechos amortiguados por tan-
tas desgracias las obligaciones que en-
tonces nos propusimos, es un verdadero
servicio (...) El artista atravesando esa
atmosfera de indiferencia, de muerte
que nos ahoga, ha venido a ofrecer una
flor pura al sol santo, querido de todos
los que aman la libertad”. No es nece-
sario seguir. La temética le obnubila el
juicio. Con posterioridad a los afios de
El Iniciador, Cané ejercerd la critica
musical en El comercio del Plata de
Montevideo, fundado por Fiorencio Va-
rela y mas tarde dirigido por él mismo;
y desde el 10 de octubre de 1859, en
El comercio del Plata de Buenos Aires,
fundado por Cané junto con Nicolés
Avellaneda en recuerdo del de Monte-
video y como homenaje a su entrafiable
amigo —cufiado ademéas— Florencio Va-
rela.

Refiriéndose a la actividad de Miguel
Cané durante los afios 1859 y 1860 en
la dltima publicacion citada, Mujica Léi-
nez (pp. 154-155) escribe que ‘‘es cu-
rioso ver, en el Comercio del Plata,
como alternan sus articulos [los de Mi-
guel Cané padre] sobre esos dos temas
tan dispares: la politica, con todas sus
asperezas, y el bel canto, con todas sus
exquisiteces, Cané deja la pluma con la
cual comentara tal o cual meandro de
los proyectos de Urquiza, y corre a oir
a Cavalli, el que saca de su trompa de
metal tan inhverosimiles armonias que
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vale un Paganini, o a escuchar, acari-
ciando con las manos nerviosas la felpa
del palco, a la prima donna recién veni-
da’”. Y justamente a esa época evoca
Miguel Cané hijo cuando en las melan-
colicas péginas de su retrato Mi padre
recuerda que en su mesa familiar, sea
en Montevideo o en Buenos Aires, se
sentaban los ‘‘Tamberlick y Mirate y la
Grisi, la Pretty, la Grua, la Lorini, Mile.
Lagrange, aquella pléyade que hacia co-
nocer a estos pueblos las obras de los
cuatro grandes maestros italianos’’.

En efecto, al revisar la coleccion de
El comercio del Plata, en su etapa bo-
naerense, sorprende la cantidad impre-
sionante de trabajo diario realizado por
Cané. Su firma o sus iniciales aparecen
hasta 4 6 5 veces por dfa al pie de
extensisimos articulos de politica, de
costumbres, de critica literaria 0 musi-
cal. Otras veces, cuando escribe sobre
musica, se oculta tras alguno de esos
seudénimos comunes en la época, como
cuando el 3 de diciembre de 1859 en-
juicia las programaciones del Colén co-
mo Un aficionado al teatro.

Una dltima aclaracion debe hacerse
en torno de la actividad musicografica
de Miguel Cané (padre). El 6 de junio
de 1850 y poco. antes de emprender
nuevo viaje a Italia (otra vez s6lo pues
su segunda mujer acababa de darle su
hija Justa), Cané se embarca para Bue-
nos Aires para saludar a su madre. Ma-
garifios Cervantes, a quien se debe la
biografia de Cané incluida como pré-
logo a la edicion de ‘“Esther’’, en 1858,
cuenta que el exiliado permanece,
afrontando los peligros de la persecu-
sibn rosista, tres meses en su pais natal,
en cuyo lapso escribié sus impresiones
portefias. Asi surge, dice Magarifios, su
serie titulada Paseo a Buenos Aires en
1850, de la cual han visto la luz dos
capitulos: Buenos Aires y la dpera ita-
liana y Buenos Aires y sus alrededores.

Naturalmente, el tema del primer ca-
pitulo llamd nuestra atencidn, sobre to-
do cuando Ricardo Rojas escribe que al
volver Cané a Buenos Aires se preocupd
por temas ajenos.a la politica. Y pone
como.ejemplo Buenos Aires y la 6pera
italiana, titulo que toma de Magarifios
Cervantes.

Imposible resulté localizar el lugar
donde dicho articulo habia sido publi-

cado, lo cual nos llevo, por el momento
al menos, a aceptar la explicacion de
Manuel Mujica Léinez en su ya citado
Miguel Cané, padre. Un roméntico por-
tefio. Segiin este autor, se trata de los
dos articulos divididos en cuatro partes
y publicados en El Comercio del Plata
de Montevideo de los dias 15, 16, 18 y
20 de julio de 1850.

Pues bien, esos articulos se titulan
Palermo y la Opera y El dia siguiente
de Palermo y la Opera. “Todo induce a
creerlo —dice Mujica Lainez, p. 97—: la
circunstancia de su aparicion poco des-
pués de haber vuelto Cané a la ciudad
de sus mayores, donde logicamente lla-
marian la atencién despierta de un au-
sente de 15 afios los hechos singulares
que alli narra; la similitud de la desig-
nacion (Palermo y la Opera: Buenos
Aires y la Opera italiana), con los ti-
tulos que Magarifios Cervantes cita ocho
afios después - probablemente por indi-
caciéon del mismo Cané, quien no recor-
daria los nombres exactos sino su senti-
do; finalmente, el estilo del escritor...”

Pues bien, de ser cierta la hipbtesis
de que Buenos Aires y la Opera italiana
citada por Margarifios Cervantes es el ti-
tulo errado de Palermo y la Opera publica-
do por El comercio del Plata, dicho
trabajo, pese a su titulo, no tiene nin-
guna vinculacion con la actividad musi-
cogréfica o critica de Cané. Ironicamen-
te refiere las experiencias de un imagi-
nario turista extranjero, un gringo que
tras visitar Palermo, ““palacio y morada
de su excelencia’”’ termina por la noche
su recorrida ciudadana en la 6pera, don-
de deben representar la Norma de Belli-
ni. Mas cudl serd su extrafieza cuando,
no bien se levanta el telén, resuenan:
por todos lados los vivas al Gobernador
y los mueras a los unitarios, ‘‘antes que
la inspiracion de Bellini; o cuando el
asombrado turista descubre que en el
escenario los druidas galos lucen sobre
la tunica el encarnado cintillo federal.

Se trata de un alarde de humorismo,
tan habituales en este escritor, pero
que, como se ve,. tiene bajo su titulo
una neta intencién de satira politica.

Al margen de las criticas musicales,
cuyo anélisis queda para un trabajo pos-
terior dedicado exclusivamente a la
critica musical en el Buenos Aires del
siglo XIX, Miguel Cané padre ingresa
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por tanto en nuestra historia de la mu-
sicografia por sus escritos de los prime-
ros afios del exilio, alld por los afios
1837 y 1838 cuando se apasiona, desde
las columnas del Ramillete musical. . . o
de El Iniciador, en la defensa de Vin-
cenzo Bellini, paradigma para él del
artista romantico.

Eticidad de la masica
en el ideario de Sarmiento

.Si hay un espectaculo realmente tris-
te para la historia nacional, es el de las
luchas y disidencias entre Alberdi y Sar-
miento. El distanciamiento, la antipatia,
los ha llevado al terreno de la ofusca-
cion y del insulto. En el fondo, hay
una sola explicacién, y es que la envidia
les hizo una mala jugada. Siendo los
dos figuras proceres, ninguno perdond
al otro su eminencia. En- tal sentido, la
lectura de Las ciento y una'?® (escritos
de Sarmiento contra Alberdi) y de las
Cartas quillotanas'* (escritas por Alber-
di en la ciudad chilena de Quillotas,
contra Sarmiento), dan la medida de
ese espectaculo.

En el caso de Alberdi resulta menos
explicable el cariz insultante, dado su
caracter. No puede sorprender, el hecho
de haber impugnado las bases de la di-
cotomia sarmientina (civilizaciéon o bar-
barie) o que lo hubiera enfrentado en
un problema tan apasionante como fue
el de la capitalizacion de Buenos Aires,
efectivizado tras polémicas que compro-
metieron al pais entero, en 1880. Lo
que sorprende en cambio es la animo-
sidad personal; la pérdida del equilibrio;
la insolencia de los epitetos alberdianos.
“Educacionista sin educacién. ..” le di-
ra; “’Sabio que no ha puesto el pie en
una escuela, ni oido a un profesor, ni
dado un examen, ni ganado un diploma
universitario. . .”” Y muchas otras cosas,
ademas de ‘‘barbaro letrado’’ y hasta
""mediania incontestable’.

Maés facil de entender es el odio sar-
mientino contra el autor de las Bases.
‘Para Sarmiento, la polémica fue su ali-
mento vital. ““iViva la polémica! “ es-
cribe en uno de los articulos periodis-
ticos que éscribe en Chile; y en la In-
troducciéon de los Recuerdos de Pro-
vincia se recordard a si mismo ‘“‘cayen-
do como un tigre en'una polémica”.

Dardo Cineo, en un apasionante pa-
ralelo trazado entre Sarmiento y Una-
muno!*®, sefiala que Sarmiento necesi-
taba la presencia del enemigo para reali-
zarse, para completar con ella la propia
presencia. Sin el otro a quien acosar
—lldmese Rosas, Facundo, Bello o Al-
berdi— hubiera sido un Sarmiento de
parciales connotaciones. Ya Unamuno,
que sinti6 como pocos espafioles la
fuerza del genio de Sarmiento, habia
anticipado esta teoria.

Sin embargo, las diferencias entre el
autor de Facundo y el de las Bases, no
tomaron para la historia el valor de
dicotomia. No fuimos nunca ni “‘sar-
mientistas’”’ ni ‘‘alberdistas’” excluyen-
tes. {Por qué chocaban, si en el fondo
los dos luchaban por amor al pais? Se
ha dicho que por diferencias bioldgicas.
El uno intuitivo, el otro racional. Alber-
di construyd con orden, con mesura,
con ardor reprimido y apaciguado por
la fuerza domable de la razén. El otro
fue la desmesura, ebullicién, desafio,
imprudencia, desborde de genio.

Ricardo Rojas, que escribe en su His-
toria de la literatura argentina paginas
de exaltada, inspiracion sobre “El espi-
ritu de Sarmiento”!®, al ensayar una
definicion del genio, asi, en general, es-
cribe que para él el genio es como una
enorme pasion. Enorme sin duda, en el

sentido etimologico original de ‘‘fuera

13 Las ciento y una es un alegato para justifi-
car la causa de Buenos Aires frente a Ur-
quiza, combatir el absurdo juridico que a
su juicio significaba el acuerdo de San Ni-
colds y sefialar ia falta de titulos de Urqui-
2a para conducir la politica argentina. En
Sarmiento, Obras completas, T. XV.

14 Las Cartas quillotanas, publicadas con el
titulo de Cartas sobre la prensa y la poli-
tica militante de la Republica Argentina,
estan destinadas a atacar la conducta de
Sarmiento. En los primeros meses de 1853
Alberdi se trasladé al pueblo chileno de
Quillota, donde redact6 dichas cartas. Na-
turalmente, éi defendia la causa de Urqui-
za. Publicadas con prefacio por Un Libe-
ral, Bs.As. .Impr. y lit. de la S.A., 1873.

15 Caneo, Dardo: Sarmiento y Unamuno,
Bs.As. .Poseidon, 1949.

16 Rojas, Ricardo: Historia de la Literatura
argentina. Ensayo filosofico sobre la evolu-
cion de la cultura en el Plata, Bs.As. .Ed.
Losada, 1948. Ver vol. Los proscriptos |,
p. 331.
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de norma’’. Una pasion no s6lo de la
inteligencia sino que se extiende a toda
la sensibilidad y la voluntad; un estado
de alma que invade toda la persona,
“Es una pasion heroica —dice Rojas—
que tiene del amor, de la santidad, de
la locura (...) pasion disciplinada, re-
condita, célida y viva de calor interno
como las fraguas y los hornos, o expan-
siva, dramatica, ardiente y viva, de calor
flameante como las antorchas y las
teas”.

Naturalmente, la pasion sarmientina
es la Patria. El genio de Sarmiento se
expandi6é en todas las direcciones posi-
bies, como dice Rojas, ‘“del tiempo, del
espacio y del espiritu’’, para ser ““pre-
destinadamente, porfiadamente, inque-
brantablemente (. ..) la conciencia viva,
personificada y agorera de su Patria’’.

Quien recorra los 52 volimenes de
su obra completa, lo comprueba!”’.
Cuando Sarmiento fucha contra Rosas

desde periddicos de Chile, donde lo lle-
va su proscripciéon, la lucha se plantea
entre dos contendientes: Yo y Rosas.
Pero Yo es la Patria. El ha nacido junto
con ella casi, en 1811. Nace bajo el
soplo revolucionario y ve camktiar en
sus afos tedricamente infantiles los de-
corados de la escena nacional. Toda su
vida es vivida en conflicto, como los
romanticos, encontrando justamente en
el ardor conflictual la materia prima de
su pensamiento hacedor. La patria es su
“leit-motiv’’. Y cuando en sus cientos y
miles de pdaginas periodisticas escritas

en el destierro, habla de ““nosotros los.

chilenos’”, el hombre no ha olvidado al
pais. S6lo que no quiere fustigar como
extranjero; no puede vivir como extran-
jero y porque ese suelo chileno le huele
parecido a su tierra de San Juan.

También como Alberdi, Sarmiento se
preocup6é por la ensefianza y difusion
de la musica, aunque se advierte un
matiz diferente en la manera de consi-
derar este arte en relacion con el hom-
bre y la sociedad. Para Alberdi, aunque
no lo diga textualmente, la misica eleva
al 'hombre a través de la consideracion
de lo bello. Es un planteamiento esté-
tico, por tanto, el suyo. En cambio
para Sarmiento, el arte tiene ante todo
una funcion ética. No nos apartemos de
este principio. Todos sus escritos perio-

disticos sobre arte lo muestran ilumi-
nado por este concepto.

En un articulo antologico publicado
en El Mercurio, diario de Valparaiso, el
20 de junio de 1842 (El teatro como
elemento de cultura) se lee lo siguiente:
.. .El teatro es una verdadera escuela
en que por medio de los sentidos y del
corazon, llegan a nuestro espiritu ideas
que necesitamos para la misma obra de
la regeneracidon de nuestras costumbres
(...) Esa es su influencia poderosa y
vital; es un resorte de moralidad {...)
El teatro espafiol cumo el teatro fran-
cés, trabajan por destruir toda preocu-
paciébn de clases, toda tirania, ya sea
publica como doméstica, y elevar en su
lugar la libertad individual deluno y del
otro sexo, y en dar en la sociedad la
influencia y el lugar que al mérito real
corresponde’’.

Afirma Sarmiento que a través de
Hugo, Larra o Breton, de Rossini, Belli-
ni o Donizetti, se educa un pueblo, se
liman sus costumbres, se adquieren nue-
vos héabitos morales. Emulo de Platén,
Sarmiento continuaba en el mismo ar-
ticulo: “En vano la policia ha de gritar
al proletario, no bebdis, no perdais en
un momento de borrachera el fruto del
sudor que ha corrido de vuestra frente
durante las largas horas de una semana
entera; en vano se dird a los hombres
de todas las clases, no malbaratéis en el
juego el pan, la fortuna de vuestros
hijos: ien vano! E| hombre necesita
gozar de la existencia, escaparse un mo-
mento de la insipidez de la vida ordi-
naria; necesita exaltarse, padecer a true-
que de gozar. El proletario se emborra-
cha y saborea la felicidad un momento;
el proletario y el hacendado juegan y
gozan en la fiebre y en los calofrios de
los diversos azares de la suerte. El go-
bierno ilustrado que conoce esta ten-
dencia irresistible, esta necesidad de go-
zar y conmoverse que siente el hombre

17 Sarmiento: Obras completas publicadas en
52 volimenes por el nieto del précer,
Agustin Belin Sarmiento, autor asimismo
de Sarmiento anecddtico. Se ha usado para
este trabajo dos ediciones diferentes de las
Obras completas. Una de ellas figura como
publicada bajo los auspicios del gobierno
argentino, Bs.As. .Imprenta y Lit. ‘‘Maria-
no Moreno”, 1896. La otra es de Paris,
Belin Hermanos Ed., 1909.
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en cuelquier condicidon que la vida lo
encuentre, no pide lo que racionalmen-
te no debe pedirse; abre nuevos respira-
deros para que se desahoguen estas pro-
pensiones innatas en el hombre.. Esta-
blece y fomenta los fugares pUblicos de
solaz y de reuni6n, erige teatros, difun-
de la educacion en el pueblo {...); asi
es como se regenera la sociedad”. Para
Sarmiento el arte es vehiculo de en-
noblecimiento social: de ahi que con su
indolencia y abandono —acusard el fu-
turo estadista— las autoridades retardan
la mejora de las costumbres.

Sarmiento, nacido en la ciudad de
San Juan el 15 de febrero de 1811,
emprende en 1831, por vez primera, 2l
camino del destierro, motivado por el
régimen de terror que desata en las pro-
vincias andinas Facundo Quiroga.

Al ser asesinado Quiroga (16 de fe-
brero de 1835) en Barranca Yaco, se
producen cambios en la provincia sar-
mientina. Asciende al gobierno Nazario
Benavides, de filiacion federal, con el
doctor Aman Rawson como ministro,
ilustre médico de la ciudad de San Juan
y muy querido por todos. La nueva
situacion hace que muchos emigrados se
atrevan a regresar a la patria, entre ellos
Sarmiento, que acaba de estar, al borde
de la muerte en Chile, a causa de una
afeccion cerebral,

Con su llegada desde Chile y la pre-
sencia de Antonio Aberastain que vol-
via de Buenos Aires una vez finalizados
sus estudios en el Colegio de Ciencias
Morales, cobra impulso en San Juan un
movimiento cultural a cargo de un gru-
po de joévenes instruidos, entre los que
se cuentan, ademds, Guillermo Rawson,
Damidn Hudson (autor de Recuerdos
historicos de la provincia de Cuyo) vy el
doctor Manuel Quiroga de la Roza. De
las tertulias literarias en casa de este
Gltimo, poseedor de una valiosa colec-
cibn de libros de literatura francesa
contemporéanea, nace la idea de fundar
una Sociedad Dramatica Filarménica.
Veamos la ilustrativa referencia de Hud-
son'®: ““Por ese tiempo San Juan con-
taba canun crecido numero de jovenes
ilustrados, de distinguida educacidén y
de maneras cultas. En el afio anterior
de 1835, varios de eilos, reunidos a
algunos sujetos ya de edad media, pro-
movieron al objeto de entretener las

familias en las largas noches de invier-
no, s6lo los dias festivos, una sociedad
bajo la denominaci6on de Sociedad Dra-
matica Filarmoénica. Se alquild al efecto
la casa méas espaciosa y apropiada, la de
los herederos del sefior don Javier Jo-
fré, descendiente de los primeros funda-
dores- de ese pueblo, en donde se daban
algunas piezas faciles para aficionados
de teatro (...) Teniamos también una
regular orquesta que desempefiaban al-
gunos socios aficionados, don Antonio
Lloveras, don Saturnino Laspiur, don
Manuel Grande, don Juan de Dios
Jofré, don Domingo Zabaila y algunas
de las sefioras socias alternando en el
piano’’.

Presidente de la sociedad era Anto-
nio Aberastain; secretario, Dionisio Ro-
driguez; primer decorador de teatro y
de salon de baile, Domingo Faustino
Sarmiento; segundo, Carlos Maria Riva-
rola; director de escena, Damian Hud-
son.

Pero la Sociedad Dramatica Filar-
monica no s6lo se propone dar fiestas,
bailes y representaciones teatrales. En-
tre sus planes inmediatos estaba el de
fundar un colegio y un periédico. Por
entonces, contaban con el apoyo del
gobernador Benavides y el de la Curia.
La méaxima autoridad eclesidstica era el
obispo Manuel Eufrasio Quiroga Sar-
miento, sucesor de Fray Justo Santa
Maria de Qro, quien al morir habia
dejado concluido un edificio destinado
a establecer un colegio de monjas'®
Sarmiento inicia entonces gestiones para
instalar en ese edificio el colegio de
nifias proyectado por la Sociedad y tie-
ne éxito. Nombrado su rector, el mismo
se inaugura el 9 de julio de 1839 con el
nombre de Colegio de Pensionistas de
Santa Rosa. En él se ensefiaba lectura,
ecritura, geografia, aritmética, grama-
tica, ortografia, labores, religion, dibu-
jo, musica, francés e italiano. Sarmiento

18 Hudson, Damian: Recuerdos historicos de
la Provincia de Cuyo. Bs.As., Imp. Alsina,
1898. Fragmento transcripto por Emilio
Maurin Navarro, San Juan en la historia de
la musica, Arturo y Pablo Beruti. Maria
Curubeto Godoy, San Juan, Ed. Sanjuani-
na, 2a. ed. aumentada, pp. 20-21, 1965.

19 En Galvan Moreno, C.: Radiografia de Sar-
miento. Amplia vision de su vida y su
obra, Bs.As., Ed. Claridad, p. 49, 1961.
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se ocupaba de la ensefanza de idiomas
y otras materias. Sus hermanas Bienve-
nida, Procesa y Rosario regentaban al-
gunas clases y asistian a otras como
discipulas?®.

Unos meses antes de abrir sus puer-
tas el colegio de Santa Rosa, se publica
en San Juan, el 23 de marzo, el Pros-
pecto de un establecimiento de educa-
cion para sefioritas dirigido por D.D. F.
Sarmiento. En este trabajo, el primero
de proyeccion futura escrito por el edu-
cador sanjuanino, se hace referencia a la
ensefianza de la musica, introducida por
primera vez en San Juan de manera
obligatoria®'. Habfa inquietudes musi-
cales en la ciudad cuyana. “La musica
tuvo notables cultores. como el profesor
espaiiol D. José D. Sanchez Vasabilvaso
y distinguidas persorialidades como don
Saturnino Laspiur y don Antonio Llo-
veras. Muchos fueron los ejecutores de
piano cuya lista seria extensa mencio-
nar, asi como los artistas del arpa y del
violin, destacdndose ‘en este Gltimo ins-
trumento aficionados entusiastas como
Castro y Zacarias Benavidez''*2. La his-
toria de la ciudad retiene interesantes
recuerdos sobre la practica musical y el
propio Sarmiento refiere como en la
casa de dofa Antonia Irrazabal (su tfa),
una orquesta de seis esclavos negros,
con arpas y violines tocaban musica de-
licada al lado de la mesa de sus
amos®’®. En-su San Juan 1810-1852,
Historia de su cultura (Academia Nacio-
nal de la Historia), Margarita Mugnos de
Escudero afirma que el profesor San-
chez daba clases de ““musica vocal, mu-
sica instrumental y escritura de musi-
ca”?*%, En general, parece ser que la
ensefianza de la masica fue en San Juan
constantemente estimulada.

El primer escrito sarmientino relacio-
nado con este arte aparece como parte
del citado Prospecto. El 23 de marzo
de 1839, entonces. El texto dice asi:

MUSICA. Ensefianza de la cartilla de
Clementi. Método de aprender por si
sOlo el piano. Sistema de Alberdi y
cuantos otros tratados contribuyan a
hacer féacil su ensefianza. La parte
técnica de la musica se ensefiard en
clases con el auxilio de pizarras regla-
das para demostracion de los signos y

sus figuras. Anotaran musica diaria-
mente; y ejecutaran en dos, tres o
més claves y pianos que se proporcio-
nardn segin lo exija la necesidad. El
establecimiento se pondrd en comu-
nicacién con el Sr. Alberdi de Bue-
nos Aires para la direccion de este
ramo.

Pues bien, a siete afios de la apari-
cion de los dos trabajos de Alberdi so-
bre musica, ya encontramos que Sar-
miento recurre a la autoridad de aquél
como experto en asuntos musicales.
Pero sin duda era tarde, En noviembre
de 1838, Alberdi se embarcaba rumbo a
Montevideo, iniciando asi, tras su amigo
Cané, el camino del exilio.

El 9 de julio del 39 se inaugura el
pensionado con 18 nifas y el 20 del
mismo mes Sarmiento funda, con el
auspicio de la Sociedad Dramdtica y
Filarmonica, el semanario El Zonda. Ya
dispone de la prensa; ya comienza a
ser... Sarmiento. Pero no por mucho
tiempo. El tono politico que le impri-
me a la publicacion, naturalmente, de-
sencadena nueva persecucion y su re-
dactor es recluido en la carcel hasta el
19 de noviembre de 1840 en que parte
rumbo a Chile, otra vez hacia el destie-
rro.

Los primeros meses seran crueles. Es
el destino de todos los emigrados. Lo
acosa el hambre, la soledad, la rabia, la
impotencia.. Cuando la Joven Argenti-
na, planeada en Buenos Aires por Eche-
verria, comenzaba a tener realidad en
San Juan, Sarmiento se veia nuevamen-
te trabado, coincidiendo tal vez con
Echeverria, para quien destierro era si-
nénimo de incapacidad, sinébnimo de
muerte. En esos momentos cruciales,
llega a visitarlo al escritor chileno Vic-
torino Lastarria, quien habia lefdo algu-
nas de las paginas escritas por Sarmien-
to en esas largas horas de angustia. Y se
interesa, por fin, por un articulo refe-
rente a la batalla de Chacabuco, que
envia este providencial personaje a Ma-

20 /bid., p. 60.

21 Maurin Navarro, Emilio: op. cit. (folio sin
numerar entre pp. 18 y 19).

22 Jbid., p. 20.

23 /bid., p. 20.

24 Citada, sin mayores precisiones bibliogra-
ficas, por Maurin Navarro, op. cit., p. 24.
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nuel Rivadeneira, director de El Mer-
curio de Valparaiso. El trabajo es acep-
tado y aparece el 11 de febrero de
1841. A partir de entonces, el torrente
empieza a desbordar. Sarmiento .no tie-
ne descanso, para prodigarse febrilmen-
te en una actividad periodistica con es-
casos paralelos en América®?,

En su compromiso con El Mercurio,
el sanjuanino debia enviar tres o cuatro
editoriales’ por semana, los cuales des-
piertan el entusiasmo del ministro de
Instruccién Puablica, Manuel Montt,
quien pide ser presentado a Sarmiento,
por intermedio de los profesores Victo-
rino Lastarria y José Maria Nufez.

Pocas palabras bastaron para que se
entendieran, Montt propone al emigra-
do argentino hacerse cargo en el diario
El Nacional, proximo a ser fundado,
de la campafia politica en favor del
general Bulnes, candidato del gobierno.
Sarmiento acepta (cien pesos mensua-
les) y asi aparece el primer nimero el
14 de abril de 1841, En.la redaccion
del mismo colabora con Sarmiento, Mi-
guel de la Barra®®¢,

Es asombroso el ingenio que derro-
cha el exiliado argentino desde las co-
lumnas ‘de ambos periddicos. No hay
tema de interés colectivo que no caiga
bajo su pluma. La critica téatral y la
politica chilena, el desarrollo de los co-
rreos, la inviolabilidad de la correspon-
dencia, la intransigencia de los sectaris-
mos religiosos, el desenvolvimiento de
las industrias, la vida de los mineros. . .
Pero sobre todo, hubo dos temas que lo
apasionaron: la instruccion puablica y la
lucha contra Rosas, “‘Glcera de Ameri-
ca”.
Del entendimiento de esos dos gran-
des idealistas que fueron Manuel Montt
y Sarmiento, nace la primera Escuela
Normal de Preceptores de Sudamérica.
Encargado . de redactar el plan de estu-
dios, su reglamento interno y el decreto
de creacion, es el educador argentino.
El 18 de enero de 1842 asume Sar-
miento la Direccion del establecimiento,
el cual comienza a funcionar el 14 de
junio del mismo afio. Asimismo, con
Vicente Fidel Lopez comparte la direc-
cion del Liceo de Santiago, institucion
particular de ensefanza, y la redaccion
de El Heraldo argentino. Poco después,
el 256 de agosto de 1842, Sarmiento

abandona la redacciéon de El Mercurio
de Valparaiso, para fundar El Progreso,
de Santiago, que aparece el 10 de no-
viembre y redacta junto con Lopez. El
10 de mayo de 1845, El Progreso co-
mienza a publicar diariamente los capi-
tulos de Facundo. ..

Desde las columnas de E{ Mercurio,
Sarmiento lanza una vibrante apologia
sobre el valor de la musica en fa forma-
cion ética del individuo. EIl articulo
aparece el 16 de diciembre de 1841
bajo el titulo de Ensefianza de la misi-
ca a los jovenes. El proposito directo es
el de anunciar que el sefior Lanza, pro-
fesor de musica y maestro de capilla de
la Catedral de Santiago, se disponia a
abrir un curso de musica. Se sabe por
Eugenio Pereira Salas*” que Lanza habia
nacido en Londres en 1810. Formado
musicalmente al lado de su padre, pas6
a ser profesor de la reina Hortensia, la
madre de Napoleon lii. Entre 1827 y
1832 estuvo en Roma como maestro de
capilla de la duquesa de Baden. Llegado
a Chile en aquellos dias, contratado
para la Catedral de Santiago, participd
activamente en la vida musical chilena
como cantante y profesor. Dice Pereira
Salas que “‘en Chile llev6 una agitada
vida artistica y galante. Muri6 en Val-
paraiso en 1869 de resultas de las heri-

25 Suele haber confusidn bibliografica en tor-
no de E/ Mercurio. Algunos autores afir-
man que Sarmiento fue colaborador de £/
Mercurio de Santiago de Chile, lo cual es
inexacto, pues por entonces tal publica-
cion no existia. El diario en el cual escri-
bid Sarmiento desde el 11 de febrero de
1841 hasta fines de agosto de 1842 es £/
Mercurio de Valparaiso. Este periodico ha-
bia sido fundado por el industrial y tipo-
grafo norteamericano don Tomds G. Wells
y vio la luz el 12 de setiembre de 1827.
La empresa pasO luego por diversas manos
hasta que el 10 de octubre de 1840 se
hizo cargo el tipagrafo espafiol Manuel- Ri-
vadeneyra, periodo en el que fue redactor
el periodista argentino. El 10 de junio de
1900, la empresa de £/ Mercurio de Valpa-
raiso empezd a publicar una edicion en
Santiago. E/ Mercurio de Santiago aparecid
entonces doce afios después de la muerte
de Sarmiento, ocurrida en 1888.

26 Galvan Moreno, C.: op. cit., p. 62.

27 Pereira Salas, Eugenio: Los origenes del
arte musical en Chile (Prélogo de Domingo
Santa Cruz), Sgo. de Chile, Imp. Universi-
taria, p. 144, 1941.
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das recibidas en un incendio como vo-
juntario de la Bomba de Valparaiso”.

En realidad, la noticia sobre la aper-
tura del curso de musica por el sefior
Lanza hubiera podido ser escrita por
Sarmiento en unas pocas lineas. Sin em-
bargo, periodista de alma y educador
por vocacion vital, desarrolla en torno
de la citada informacién un extenso
editorial donde descubre a los padres la
benéfica influencia moral que aporta la
practica del arte musical. De una mane-
ra luminosa nos revela este articulo el
valor ético que atribuye Sarmiento a la
practica de este arte. Asi dird que “en
todos los tiempos la misica ha formado
una dé las fases mas visibles de la civi-
lizaciébn de los pueblos’” y que ella des-
pierta “en el corazon sentimientos tier-
nos y elevados, que quitan a las pasio-
nes toda su connatural rudeza {(...) lle-
nando inocente y agradablemente los
ocios de la vida”.

Sarmiento se preocupa por nivelar
a la mausica, en cuanto arte, con el
drama, la poesia, la novela. Al lado. de
un Walter Scott, un Dumas o un Hugo,
estd Rossini, Bellini o Beethoven. Por
otra parte, advierte que hay una falla,
una laguna en la formacion cultural de
muchos individuos. O mejor aun, para
ir a la base misma del problema, una
carencia en la educacion. Se ensefa al
hombre las reglas de la poesia, de modo
que se estd en condiciones de juzgar a
Larra o a Lamartine. En cambio, “no
tenemos juicio en materia de mdusica,
no somos hombres cultos cuando se tra-
ta de esta parte tan esencial en la civili-
zacion de los pueblos. ¢{No hay —dice—
en esto un gran vacio en nuestra educa-
cion? Se nos enseiia la retérica que
hace sentir las bellezas de la palabra, y
nada sabemos sobre las del arte de ex-
presar los sentimientos por medio del
dulce lenguaje de los sonidos, arte que
tiene también su elocuencia, su retorica,
su gramatica y su légica’'.

En este punto, sorprende la vision de
Sarmiento, tan proyectada hacia el fu-
turo que sigue siendo hoy de asombrosa
actualidad. También en la época que
corre se advierte entre intelectuales o
artistas no musicos, carencia de juicios
en terreno musical, como consecuencia
de un gran vacio en la educacion pre-
tendidamente integral.

Anticipa mas adelante el caracter de
la ensefanza que ofrecera el maestro.
Asi explica que “el sefior Lanza adop-
tard un sistema escrito de musica, que
en lecciones claras, graduales y precisas,
ponga al alcance de todos sus alumnos,
el arte que profesa”. Y enseguida: “Es
la masica una ciencia exacta en cuanto
al fondo, casi matemdtica en todo, sino
[salvo], en aquellos giros de expresion y
de sentimiento que podria colocarla en-
tre las morales. Mas los jovenes poco
tienen que hacer con esta segunda par-
te, hasta que la grimera, la parte de-
mostrativa de la musica, esté perfecta-
mente comprendida’’.

Aborda mas adelante, y una vez mas,
el valor de la practica musical como
instrumento apto para propender al me-
joramiento de las costumbres individua-
les y sociales. El' autor del ya citado
articulo El teatro como elemento de
cultura insiste en parecidos conceptos:
“El que no sabe luchar dias enteros,
hasta arrancar de un instrumento de
masica sonidos agradables que realicen
el pensamiento del autor de un frag-
mento célebre, hallara al fin en los ca-
fés, en la disipacion y en distracciones
vituperables, el medio de huir de estas
horas de tedio que la sociedad y las
ocupaciones dejan como recurso para
huir de si mismo (. ..) ¢Puede aplicarse
mejor, a falta de otros medios, la salu-
dable influencia que sobre las costum-
bres ejerce el cuitivo de las bellas
artes? "’

Por Gltimo, importa advertir que en
la idea de Sarmiento esta siempre pre-
sente el concepto de una educacién mu-
sical popular, extensiva a todos sin dis-
tincion, a través de la escuela. “‘Se ense-
fa a leer al mismo tiempo que a can-
tar’”’, escribe, aludiendo a que es por
entonces tan beneficiosa la influencia
de la musica que en los paises mas
adelantados de Europa, como Alemania
y Francia, su ensefianza ha descendido
a nivel de escuela primaria. De esta ma-
nera, Sarmiento anticipa en varias dé-
cadas —entre nosotros— que e! nifo es
tan potencialmente musico como poten-
cialmente pariante.

El articulo sobre La ensefianza de la
musica a los jovenes, finaliza con una
expresion rotunda, que refleja la posi-
cion de. Sarmiento: “Difundir un arte
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tan util y tan fecundo en resultados, es
ser artifice de una gran mejora social”.

Ocho afios después de la aparicion de
este trabajo, el autor de Facundo vuelve
al mismo tema. Pero ahora, lo hara a
través de ese verdadero tratado de peda-
gogia democratica intitulado De la edu-
cacion popular, publicado por orden del
gobierno de Chile a fines de 1849, en
volumen “in 80", en la imprenta de
Julio Belin y Cia., Santiago. En sus
origenes, dice Ricardo Rojas*®, fue un
informe oficial presentado por Sarmien-
to al gobierno, como resultado de un
viaje de estudio por el extranjero para
fundamentar reformas legales que pre-
conizaban las autoridades en los siste-
mas y métodos de la ensefianza nacio-
nal. En particular el ministro Manuel
Montt habia patrocinado el viaje de
Sarmiento, en calidad de observador,
por Europa y los Estados Unidos.

Resultado de ese viaje de tres afios,
iniciado en octubre de 1845, sera este
tratado en el cual, al decir de Rojas®?,
“formula de manera coherente y por
primera vez todo su programa.de civili-
zacion”. Es evidente que aungue este
educador escribié con posterioridad mi-
les y miles de péaginas, todos los prin-
cipios estan ya presentes en,su Educa-
cion Popular de 1849.

Acrecienta el valor de este luminoso
tratado el hecho de que la escuela laica
primaria propiciada por Sarmiento, es
decir una escuela concebida como obli-
gacion del pueblo y del gobierno, “pa-
saba ain en esa época por un periodo
experimental” y “estaba por hacerse en
casi todos los pueblos de la civilizacion
cristiana’??, fuera de Prusia en el Viejo
Mundo y de las ciudades tradicionales
en el este y sud de los Estados Unidos.

El capitulo |1l de esta obra esta dedi-
cado a ‘la educacion de las mujeres, Ya
desde 1839, al fundar el Establecimien-
to de Educacidn para Sefioritas (Colegio
de pensionistas de Santa Rosa) en San
Juan, habia comprendido la importan-
cia de la mujer, superando el concepto
difundido de que la educacion femenina
debia consistir en la ensefianza de las
primeras letras y de las cuatro operacio-
nes fundamentales, por cuanto para co-
cinar y cuidar de los hijos no hacia
falta mas.

No lo entendié asi Sarmiento, como
se desprende de la lectura de tantos de
sus escritos.. Ademads, no sOlo veia en la
educaciéon de la mujer una manera de
elevarla socialmente. A través de ella,
asimismo, se podia abordar una educa-
ciobn de los nifios mds adecuada. El
aporte femenino en dicha tarea asegura-
ba su mayor eficacia y daba a ese sexo
grandes posibilidades en la sociedad.
Naturalmente, tal posicion debia com-
portar una reforma de fondo en ese
momento; una verdadera revolucién pe-
dagogica y social.

En el capitulo dedicado a la educa-
cion de las mujeres, se hace referencia a
la ensefianza de la mdsica. En este sen-
tido, retorna a su proyecto del afio
1839 en San Juan y detalla los resulta-
dos obtenidos en el pensionado de San-
ta Rosa. El texto de este, tercer escrito
sobre educacion musical es el siquiente:

MUSICA: Este ramo, como todos los que
constituian la ensefianza, era obligatorio para
todas las pensionistas; pues que el pensamien-
to que habia presidido a la formacion del
pensionado era dar a las alumnas una educa-
cion completa, sin dejar a la ignorancia de los
padres, o a las preocupaciones, la eleccion de
los ramos. La musica debia pues aprenderse de
la manera mds acabada y mas cientifica. Una
coleccion de pizarras negras contenia la gama
y las primeras escalas de solfeo, en el que se
ejercitaban diariamente todas las ‘alumnas; el
piano ocupaba otra parte de la leccion, tur-
ndndose todas para hacer sus ejercicios. Un
pequeiio cursp de musica impreso en Buenos
Aires primero [esta vez, por razones obvias,
omite el nombre del autor del opulscuio, Juan
Bautista Alberdi] y después el Catecismo de
musica de los Ackerman servia de texto para
la parte técnica. Habia ademds pizarras raya-
das para las demostraciones de los valores de
los signos, formacion de compases, etc. y el
maestro dejaba escrita su leccion de musica en
ella, desde donde la tomaban las discipulas en
libros reglados sobre papel comun, habiendo
adquirido tal destreza para escribir la musica
y para dictarla que la copia de la leccion no
ofrecia mas dificultad que cualquier otro dic-
tado. Un crondmetro ensefiaba a medir los
tiempos, y nada parecié faltar para que la
educacion en este ramo fuese tan completa
como no lo es ordinariamente la que se da a

28 Rojas, Ricardo: Noticia Preliminar a la edi-
cion de Educacion Popular. de Sarmiento,
Bs.As. .La Facultad, 1915.

29 y 30 /bid.
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las sefloritas que aspiran mds a una ejecucion
esmerada que a poseer la ciencia de la musica.
En el primer examen que rindieron ejecutaron
el tercer acto de la Gazza ladra y los maestros
pueden decir, cuanto estudio se necesita para
hacer que nifios y principiantes desempefien su
parte con- precision en composiciones tan va-
riadas.

No hay duda de que Sarmiento es-
taba muy satisfecho con los resultados.
Es anécdota bastante difundida, por
otra parte, que cuando es privado de su
libertad en 1839, antes de partir para
su segundo y tan largo destierro, fue
visitado en la carcel .por un grupo de
seis alumnas del Colegio Santa Rosa,
quienes cantaron para él varios frag-
mentos de Operas. ‘“Cantaronme un
cuarteto del ‘Tancredo’ —escribe— del
que yo gustaba infinito y despidiéronse
de mi sin pena y animadas de un nuevo
anhelo de continuar sus estudios’!.

Sarmiento estaba convencido de que
’s6lo los pueblos barbaros quedan al
salir del lugar doméstico irrevocable-
mente educados en costumbres, ideas,
moral y aspiraciones’’>?. Sélo la escuela
es portadora de civilizacion.

No son éstos los Unicos escritos de
Sarmiento sobre mdusica. En un trabajo
intitulado La musica en el ideario de
Sarmiento®3® hacemos un anélisis de
otras diez publicaciones realizadas en el
periodismo chileno y un estudio de la
razon historica que lleva a Sarmiento a
dedicarse a la critica musical.

Por lo menos un par de articulos de
esa decena, interesan a los fines de esta
historia por cuanto se suman a los pri-
meros intentos argentinos en torno de
una estética musical. El hecho de que
hayan visto la luz en Chile nada modi-
fica su condicion de musicografia argen-
tina. No hacemos otra cosa que resca-
tarla, como ha debido rescatarse toda
nuestra literatura de proscriptos,

En el estudio antes aludido sobre los

escritos musicales de Sarmiento damos

las siguientes fuentes:

1) iLa zamacueca en el teatro!
Sobre la habilidad con que se ejecu-
16 en el teatro el baile nacional chileno.
En El Mercurio, de Valparaiso, 19 de
febrero de 1842.
2)  Cartas de_dos amigas
l. Rosa a Emilia (comunicando im-
presiones sobré un’ concierto de aficio-

nados en Santiago). En El Progreso, de
Santiago, 16 de noviembre de 1842.

1. Segunda carta a Rosa (comunican-
do impresiones sobre una funcion liri-
co-dramatica en Santiago). En El Pro-
greso, de Santiago, 18 de noviembre de
1842. ,

3) Sobre Lanza y Casaeuberta

Comenta la incorporacion del cantan-
te Lanza al teatro. En El Progreso de
Santiago, 21 de diciembre de 1842.

4)  Concierto musical

Sobre reapertura de! teatro y con-
cierto. En El Progreso, de Santiago, 4
de marzo de 1843.

5)  Concierto del sefior Lanza

Funciéon en que el actor y cantante
Lanza represento la petipieza “La espa-
da de mi padre” y ofrecid luego arias
de Operas. En El Progreso, de Santiago,
8 de marzo de 1843.,

6) Romeo y Julieta [sic] Opera de
Bellini

|. Sobre la o6pera como género y
critica del espectaculo. En El Progreso,
de Santiago, 23 de abril de 1844,

I1. Segunda parte del mismo articulo.
En El Progreso, de Santiago, 27 de abril
de 1844.

7) La Opera italiana en Santiago

Articulo dialogado sobre obras y au-
tores italianos. Bellini y Rossini. Su
aceptacién en Chile. En El Progreso, de
Santiago, 4 de mayo de 1844.

8) Lucia de Lamermoor [sic] de Do-
nizetti

Nuevas consideraciones sobre la mu-
sica y la oOpera. Su representacion.
En E! Progreso, de Santiago, 6 de junio
de 1844.

9) Beneficio de la sefiorita Rossi
Comentario del concierto ofrecido
por esta cantante. En El Progreso, de
Santiago, 29 de noviembre de 1844.
Hay otros tres titulos periodisticos
que podrian sugerir una relacion con
asuntos musicales. Sin embargo, son ar-
ticulos destinados a atacar costumbres
o prejuicios sociales e interesan mucho

31 Citado por Maurin Navarro, op. cit., p. 23.

32 Sarmiento: De /a educacién popular, Sgo.
de Chile, Julio Belin y Cia., 1849.

33 Suarez Urtubey, Pola: La mdsica en el
ideario de Sarmiento, Bs.As., Ed. Polifo-
nia, 1970.
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menos desde el dngulo que ahora se
trata. Son ellos El traje de las bailarinas
(La Tribuna, de Chile, 30 de diciembre
de 1850); un comentario sobre la inau-
guracion del Teatro Colén de Buenos
Aires aparecido en El Nacional de esta
misma ciudad el 27 de abril de 1857 y

La dpera en Cordoba y en Santiago de
Chile, que fue publicado en El Nacio-
nal, de Buenos Aires el 23 de julio de
1883.

Desde el punto de vista de una inci-
piente literatura estético-musical convie-
ne detenerse en dos titulos: Romeo y
Julieta, Opera de Bellini y Lucia de
Lamermoor, de Donizetti. Ademas, en
algunos fragmentos de La opera italiana
en Santiago donde se pone, una vez
mds, en la balanza, a Rossini y Bellini.

Esta inesperada participacion de Sar-
miento en el periodismo musical resulta
facilmente explicable. Se dice que hacia
1840 surge en Chile una nueva sensibi-
lidad. El Romanticismo importado de
Europa irrumpe con fuerza paralela a su
exuberancia. La llegada de una nueva
compaiija de Opera italiana “exacerbd
todos estos sentimientos difusos. Las
mujeres, mas impresionables que los
hombres, trataron de identificarse con
las heroinas que veian en las tablas'**.
As{ lo informa en sus crénicas Vicente
Grez®* cuando escribe que “las Ramo-
nas y Bartolas cambiaron su nombre
por Elvira, Lucia, Lucrecia o Julieta.
Todos los Alfredos y Arturos que hoy
tienen 30 a 35 afios nacieron en aquella
época, pues las madres destinaban a sus
hijos desde la cuna, no para doctores en
teologia o medicina, sino para héroes
de romance”’.

Precedida de gran fama conquistada
en Lima, llegé a Chile a fines de marzo
de 1844 la primera compafiia de Opera
realmente digna de ese nombre. El pin-
tor Rugendas, desde Lima, habia reco-
mendado a una dama chilena a la Rossi
y a la Pantanelli, que, segin afirmaba,
““se habian granjeado la estimacion y el
carifio de las principales familias’?¢. En
el elenco de la compaiiia figuraban los
nombres de Teresa Rossi, Clorinda Co-
rradi de Pantanelli, Maria Espafa, Ale-
jandro Zambaiti, el ya- citado Henry
Lanza, radicado en Chile, quien se in-
corporé provisoriamente al cuadro de
cantantes, Pablo Ferreti, José Marti,

Néstor Corradi, los escendgrafos Rafael
Georgi y Néstor Corradi y el director
de orguesta Rafael Pantanelli,

Afirma Pereira Salas que el apasiona-
miento lirico llegd incluso a modificar
las costumbres, ya que los salones mds
aritocraticos de Santiago, “‘aquellos que
no admitian en su seno sino a los cabil-
dantes del siglo XVIII, se abrieron de
par en par a los artistas’’, Se llegd inclu-
so a extremos como el que cita el alu-
dido historiador, tal el caso del peri6-
dico El Siglo, el cual pidi6 editorialmen-
te la ensefianza oblightoria del italiano,
por cuanto pensaba que la Opera era

exclusividad de ltalia. El 6 de junio de
1844, el mismo periddico hablaba de
"furor filarmonico’’ en estos términos:
“La Opera italiana nos ha venido a en-
volver con su manto de fascinacion.
Ella ha invadido los ministerios, las Ca-
maras, los literatos y todas las demas
actividades'?” .

Asi se entiende que Sarmiento no
haya quedado al margen de esa pasion
operistica colectiva. La historia de Chile
habra -de reconocer que no hay un solo
incidente de la infancia de su progreso
social, literario y artistico en el decenio
que va de 1842 a 1853 que no haya
caido bajo la sagaz observacion y cri-
tica de Domingo Faustino Sarmiento.
Son las suyas verdaderas fotografias de
la vida intima de ese pais, dadas con
una rigueza inaudita de imdagenes y de
color. Fue un barometro que midié con
precision admirable los cambios opera-
dos en el progreso y nada quedd al
margen de ese gran fresco periodistico.
Ni siquiera la musica, que hubiera podi-
do parecer ajena a sus apremios de
constructor de una civilizacion, si no
fuera porque él mismo la exaltd como
engranaje imprescindible de su obra.

La primera actuacion de la compaiiia
en Santiago, sugiere a Sarmiento la ne-
cesidad de abordar el género, de hablar
sobre la Opera, de ensefar a compren-
derla e interpretarla como hecho de cul-

34 Pereira Salas, Eugenio: op. cit.,

35 Grez, Vicente: La'vida santiaguina, Santia-
go, 1879, pp. 106-112. Citado por Pereira
Salas, op. cit.

36 En Papeles de dofia Isidora Zegers, carta
de M.S. Rugendas a |.Z. Lima. Citado por
Pereira Salas, op. cit., p. 125.

37 Citado .por Pereira Salas, op. cit., p. 125.
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tura propio de pueblos civilizados. El
“debut” se produce el 21 de abril en el
Teatro de la Universidad, de los sefiores
Solar y Borgofio®® vy la obra elegida,
segun consigna el periodismo y lo repite
el historiador Pereira Salas, es Julieta y
Romeo de Bellini.

Naturalmente, el titulo nos causa ex-
trafieza. Bellini no registra en su cata-
logo ninguna Opera con este nombre.
En cambio si, es el autor de I Capuleti
e i Montecchi, basado en el tema de
Shakespeare y con libreto de Felice Ro-
mani, colaborador asiduo de Bellini. Sin
embargo, no quedaban dudas de que la
compafiia italiana habia presentado la
obra bajo ese titulo. Lo da Sarmiento y
también lo registra, entre otros, el dia-
rio El Siglo en su edicion del. 23 de
abril.

Tras algunas indagaciones, llegamos a
la conclusion de que lo que los chilenos
escucharon en la primera funcion ofre-
cida por la compaiia italiana no era
una Opera totalmente compuesta por
Bellini sino una extrafia combinacion
que circuldé mucho por aquella época:
los tres primeros actos pertenecian a |
Capuleti e i Montecchi de Bellini y el
cuarto acto era el tercero de la Opera
Giulietta e Romeo de Nicola Vaccai,
titulo con el cual se bautizé el nuevo
engendro. El asunto fue asi: Bellini es-
tren6 su Opera en dos actos y cuatro
partes el 11 de marzo de 1830 en el
teatro La Fenice de Venecia. Dos arios
después, en 1832, la 6pera debio ser
ejecutada en la Scala de Milan, con la
célebre Maria Malibran como protago-
nista. Sin embargo la Malibran, tan fa-
mosa como arbitraria y caprichosa, pu-
so como condicion sustituir el cuarto
cuadro (final) de la dpera de Bellini,
por el (ltimo acto de la Opera de Va-
ccai. A juicio de la cantante, todo me-
joraba con el cambio vy el tercer acto de
Vaccai le permitia mayor lucimiento
que el de Bellini.

El autor de | Capuleti e i Montecchi
murié en 1835 vy fue testigo por tanto
—testigo impotente en épocas en que
no existia el derecho autoral— del ultra-
je cometido a su obra. Esta documen-
tado®® que la Opera fue durante varios
afios representada de esa manera y con
el titulo de la Opera de Vaccai.

En el primero de los dos articulos
gue dedica Sarmiento desde El Progreso
a comentar el acontecimiento, se lanza
de lleno, tras breve introduccién, en
luminosas meditaciones estéticas. Dado
el valor extraordinario que cobran sus
palabras, no s6lo encuadradas en lo que
Taine ilamaria “el medio” y “el mo-
mento”’, sino ubicadas en nuestra inci-
piente musicografia, transcribimos los
parrafos de mayor interés:

Diremos una palabra sobre la o6pera. La
primera idea que asa®a el espiritu es la impro-
piedad de representar cantando escenas de la
vida comun, e intentar un remedo del drama vy
de la tragedia exhalando acentos melodiosos, 0
combinando armonias donde debiéramos pro-
meternos oir la expresion de sentimientos dul-
ces o las manifestaciones tumultuosas de las
pasiones. Hase dicho que para gustar la 6pera,
es preciso dejar el sentido comin a la puerta
del teatro. En nuestro concepto, valdria mejor
haber dicho que para gustar de ella, es necesa-
rio traer de antemano el sentimiento del arte.
Con esta conciencia que subordina a ia razén
misma, podremos no solo familiarizarnos con
las aparentes impropiedades de la escena lirica,
sino aun gustar de lleno de todas sus bellezas
y dejarnos seducir por las sensaciones que ella
se-propone causar en los espectadores.

La musica es, como todos saben, uno de
los medios que la poesia toma para la expre-
sidbn de los sentimientos del alma; el objeto de
ella es producir la sensacion de lo bello, alcan-
zar de vez en cuando a las encumbradas regio-
nes de lo sublime. El arte combina formas y
produce la estatua o el conjunto arquitectd-
nico; mezcla colores y da por resultado la
pintura; arregla la palabra, y todavfa con este
medio, el mas simple de todos, da origen a la

38 /bid., p. 128.

39 En la Enciclopedia della Musica editada
por Ricordi (Milano, 1963, T. IV), se lee
lo siguiente en el articulo de Bellini:
.. .In breve tempo nascono altre due ope-
re: la Zaira (...) e I Capuleti e i Monte-
cchi que ebbe vivo successo a Venezia
{1830). Tuttavia anche quest’ultima non
manco de dare dispiaceri all’autore, per
volontd deila celebre e capricciosa Mali-
bran che alla Scala nel’32 non esit6 a far
sostituire |'intero 1V atto detl’opera con il
Il della Giulietta e Romeo del Vaccai
allora notissima. /noltre il finale dell’opera
belliniana fu quasi sempre sostituito da
quello del Vaccai”. (E! subrayado es nues-
tro). No extrafia entonces que la compafiia
italiana que en 1844 andaba en gira por
Sudameérica usara esa version.
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pintura descriptiva; coordina, en fin, los soni-
dos y ejecuta con ellos la misma obra que ha
producido por los otros medios. La materia no
importa. Serd yeso, marmol, bronce, madera;
siempre producird la estatua, esto es, la repre-
sentacion de la verdad idealizada, convertida
en cuadros artisticamente combinados, de ma-
nara de suscitar en el espfritu el mismo senti-
miento de complacencia que causa el espec-
téculo de lo bello. Precisamente porque esta
en armonia con las ideas que tenemos de la
propiedad 'de las cosas, o lo que es lo mismo,
porque son verdaderos en cuanto éstan funda-
dos en la naturaleza de nuestras concepciones
y de nuestros sentimientos morales.

Esto supuesto, la musica'es un medio gra-
fico de las pasiones humanas tan completo
como pueden serlo la pintura, la estatuaria y
la palabra misma. El drama, pues, puede pro-
ducirse ‘por medio del canto y de los instru-
mentos, y el que busca la propiedad o impro-
piedad de la representacion cantada de las
escenas de la vida, se extraviaria infalible-
mente si comparase a la 6pera las escenas en
cuanto a sus medios de manifestacion con el
drama propiamente dicho. El drama usa de la
accion y de la palabra combinadas para repro-
ducir o pintar las pasiones, las ideas y los
sentimientos; aquélla toma los sonidos para
arribar al mismo objeto, y sin duda alguna que
se prestan de un modo admirable como medio
de pintar con verdad y fuerza los afectos del
alma. Al que dijere, pues, {quién ha visto
itorar 0 morir cantando? centestariamos,
{quién ha visto hombres de piedra, de bronce
o de madera?

Comprendida asi.la naturalidad de la repre-
sentaciéon lirica, se concibe facilmente que ha
debido darse sus formas, sus leyes y sus reglas
artisticas para desenvolverse. He aqui el origen
de la Opera que en sus elementos constitutivos
remonta hasta las épocas primitivas del arte
griego. La tragedia religiosa de los griegos ha
suministrado al arte moderno casi todo el plan
general de la representacion lirica; Ja orquesta
era una parte integrante del espectaculo teatral
en su origen. Los coros que la dpera ha resuci-
tado, hacian en él el mismo pape! que en la
composicion moderna; y para nosotros ameri-
canos y catdlicos, por una circunstancia espe-
cial casi despiertan en nuestros animos las mis-
mas ideas religiosas que en los antiguos.
¢Quién no siente al escuchar las armonfas de
los coros, algo de religioso por su semejanza
con los canticos que oimos en los templos?
Entre los griegos los coros representaban al
destino que presidia las acciones humanas; el
coro vaticinaba lo que iba a suceder en el
teatro por la presciencia divina de que se le
consideraba dotado; él explicaba los resortes
misteriosos que hacian obrar a los personajes
heroicos puestos en €scena; era un intermedia-

rio entre el pablico y el autor, y el dramatur-
go griego confiaba a los coros el cuidado de
explicar los antecedentes gue motivaban la
accion, el fin a que propendia y los resortes
dramaticos que debian producirla. La Opera
moderna ha seguido el ‘mismo plan con las
diferencias reclamadas por nuestras costumbres
y por nuestras ideas. El coro no representa al
destino, no es la voz de Dios la que escucha-
mos por su intermedio. E! coro moderno es
popular, es espectador de la escena en que
figura; experimenta mas inmediatamente que
el publico las sensaciones que el asunto dei
drama debe producir. Es también como el
coro griego, intermediario entre el dramaturgo
y el espectador; es el precursor que anuncia a
los personajes y los pone en escena; es a veces
confidente de los secretos de los protagonistas;
eco que repite los Gltimos acentos arrancados
de la pasion; puebio, en fin, que se conmueve
tumultuosamente con el espectaculo de las es-
cenas que presencia.

Lo que constituye verdaderamente la infe-
rioridad de la Opera sobre el drama, es la falta
necesaria de actividad en la manifestacion de
los sentimientos. La palabra en el drama mar-
cha tan rapidamente -como la pasion que pin-
ta; no asi la combinacion de sonidos en la
opera. Para producir su efecto, para expresar
las pasiones necesita retener la palabra y su-
bordinarla al compas, a la medida, a la rima
que reclama el oido; pues que la misica no
puede producir sus bellezas sin esta sujecion y
estas dilaciones. Toda la tranquila dignidad del
andante, toda la presteza del allegro, no bas-
tan a representar bien la viveza de la palabra;
la accion se entorpece y se hace languida al
fin, por las exigencias mismas del arte en esta
clase de idealizacion. Sin este inconveniente, la
Opera ocuparfa un rango igual al drama co-
man, al que seria superior para la manifesta-
cion de las pasiones tiernas, y las tumultuosas
escenas populares, en las que los coros, por la
artistica combinacion de los altos, medios y
bajos, pueden expresar las voces combinadas
de la multitud, haciendo perceptibles en el
conjunto a cada uno de los individuos.

(De Romeo y Julieta, en El Progreso, 23 de

Tipico producto de literatura roman-
tica es el articulo sobre Lucia de La-
mermoor de Donizetti aparecido en El
Progreso del 6 de junio. Sarmiento ha-
bla aqui sobre la naturaleza de la musi-
ca, la cual condiciona a la critica musi-
cal. Con su lenguaje exuberante, en-
cendido y a menudo impreciso, sugiere
problemas e interrogantes comunes a la
estética musical del Romanticismo. “No
hay cosa mas dificil que escribir sobre
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una , representacion lirica —dice Sar-
miento. Cuando se retira uno del tea-
tro, lleva su alma rebosando recuerdos,
agitada, llena de ideas vagas que nada
representan (...) emociones cuyas cau-
sas han desaparecido, sin que quede de
::Ias una imagen real ni un hecho paipa-
a, ..

En su “Sistema de las artes”, parte
de la “Estética” publicada postuma en
1835, Hege! dira que la musica “expre-
sa el alma en si misma. Y en cuanto al
sigho externo, éste no es extenso por
principio; ademas, mediante su sucesion
libre y fugitiva, nos muestra que es sélo
un simple medio de. transmision, sin
existencia ni consistencia propias (...)
El sonido es ciertamente una manifes-
tacion exterior; pero su caracteristica es
precisamente la autodestruccion, la au-
toaniquilacion.: Apenas ha sido afectado
el oido, ya entra en el silencio. La
impresion penetra en el interior; los so-
nidos so6lo resuenan en las profundida-
des del alma enmudecida, conmovida
hasta lo més intimo de su ser...”"*°.

Y por su parte Sarmiento dira: ‘‘As{
es la masica; vapor del oido, cosas que
existen y que existen sin una realidad,
de suyo momentineas y fugaces (...)
La Opera, la musica viven en el aire
(...} ¥ por un momento solo bate sus
alas (...) después se va, huye. {Addnde
va? Al espacio . al vacio, que fue de
donde la sacd el maestro que la cred”,

Hegel dira, con mayor precision, que
se autoaniquila, se autodestruye.

Veamos algunos fragmentos mas del
escrito sarmientino:

No hay cosa mds diffcil que escribir sobre
una representacion lirica. Cuando se retira uno
del teatro, lleva su alma rebosando de recuer-
dos, agitada, llena de ideas vagas que nada
representan, sino emociones sentidas, emocio-
nes cuyas causas han desaparecido, sin que
quede de ellas una imagen real ni un hecho
palpable sobre qué apoyarse para comprender
bien y analizar el origen y la razén de todo'lo
que se ha experimentado. Se sabe que se ha
gozado y nada mds; las armonias han desapa-
recido, el murmullo sordo que repite vagamen-
te en el ofdo un eco confuso e indefinible de
cada una de las partes que mas nos han gusta-
do, es una sombra oscura y fantastica, que
solo sirve para excitarnos. Sin quererlo canta
uno dentro de su alma; canta sin saber lo que
canta; y lo que mas desespera y confunde, es
que la voz se niega a romperse, se niega a

tomar los giros y los lazos armoniosos que
columbra la. inteligencia, constituyéndonos
esto en un estado de placer y de desazon al
mismo tiempo, que proviene de fa impotencia
de dar expresion y desahogo a las emociones
patéticas de que estd llena la fantasia, a la
orquesta interna que estd ejecutando en el
alma.

Avisado uno por este resuitado, fija toda su
imaginacion ya sobre este trozo, ya sobre el
otro (...) Pero loh Dios! pasa el canto, vdse
el artista o viene otro a confundir su voz con
la suya, viene otra armonifa, otra impresion, y
borra el recuerdo de la anterior. Cae el teidn,
y por mds gque uno kaya prendido su imagina-
cion sobre algan pedacillo del estrellado y
fugaz cuadro que ha pasado rapidamente de-
lante de su vista, ve con dolor irse desvane-
ciendo poco a poco la realidad que pensaba
tener entre las manos, hasta quedar reducida a
la nada. Asi es la musica, vapor del ofdo,
vapor como esos vapores que conrensados en
el aire forman vistesas nubes, perspectivas en-
cantadoras, cosas que existen y que existen sin
una realidad, de suyo momentdneas y fugaces.
Si pasada una Opera, subfs sobre la escena
misma a examinar qué es lo que ha quedado
de ella, veréis a los artistas, los instrumentos y
un gran libro mudo que nada os dice, un gran
libro que no habla, sino por medio de un arte
entero, costoso y arduo como ninguno; pero
vos ibais buscando la Gpera y no la hallaréis
en ninguna parte. La 6pera, la musica, viven
en el aire, es hija de los cielos, no pisa jamas
el suelo para impresionaros, vuela desde la
bella y poderosa garganta de una Pantanelli.o
de una Rossi, y por un momento s6lo bate sus
alas, por un momento imperceptible, al borde
de vuestro oido; después se va, huye. ¢Adén-
de va? Al espacio, al vacio, que fue de donde
la saco el maestro que la cred.

(De Lucia de Lamermooor de Donizetti, en
El Progreso, 6 de junio de 1844).

En el folletin del 4 de mayo de
1844, el periodista sanjuanino habla
-desde E! Progreso sobre La Opera italia-
na en Santiago. Vibra la pluma sarmien-
tina en esta calida pintura de los dias
vividos en la capital chilena duranta la
estada de la compaiiia italiana. Utiliza
el autor el estilo dialogado. En parte
real, en parte fraguada, reproduce la
conversacion en una tertulia santiagui-
na, donde se habla Inaturaimente! de
opera. “Tan cierto es que la musica es
hoy el hecho que nos domina —dice—

40 Hegel, Jorge Federico: Sistema de las ar-
tes, Bs.As. . Espasa-Calpe Argentina, Col.
Austral NO 726, 2a. ed., p. 24, 1947.
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que puede uno estar seguro de que en
toda tertulia, en toda mesa de té, de las
ocho de la noche para adelante, no se
discute ni se habla sino de ‘Romeo y
Julieta’, de la sefiora Rossi y de la
sefiora Pantanelli y del ‘Marino Falie-
ro’...”

No se duda en este articulo en colo-
car a Rossini muy por encima de los
valores de Bellini. “Rossini -es. el angel
de la muasica meridional, asi como Me-
yerbeer es el demonio que entona las
ligubres y tétricas impresiones del hom-
bre del norte’””. Rossini no tiene sino a
Meyerbeer como rival, Bellini no alcan-
za a serlo. “Alma débil, fragil, que en-
tona el himno de sus dolores (...) Be-
Hini es el masico del sentimiento, puro,
angelical y delicado, del amor o de la
melancolia; mientras que Rossini es el
musico del poder, el intérprete sagaz y
verdadero de ese genio italiano que vive
en él, ardiente y ligero, firme y deci-
dido, franco, vivaz y bullicioso. .".”

Sintiéndolo asi Sarmiento, también
fogoso y ardiente, no extrafia la rotun-
dez de su eleccion. Rossini es-para él, el
fundador de una escuela, imperecedera,
perfecta; “escuela democratica, porque
los sonidos que emplea son llanos, y
dejan impresiones que los hacen repetir
por todos, aun en las puertas de los
talleres, y que hablan por su llaneza
misma con los pueblos”. En cambio Be-
llini sera para él el maestro de los tris-
tes, vaporoso como Lamartine. Ademas,
infantil y candoroso.

Todas las limitaciones de Sarmiento
en terreno musical no le impiden, segin
se ve, ser coherente con sus ideas civili-
zadoras. Ni tampoco traicionar los prin-
cipios del Romanticismo, a los cuales
responde como por una fuerza gravita-
cional ineludible. En el fondo, al juzgar
a Bellini, Rossini o Meyerbeer no hace
sino aplicar al pie de la letra conceptos
que amanecen en 1800 cuando Madame
de Staél publica esa obra tan cargada de
semillas que es De la literatura. Cada
pais y cada época tiene un tipo de
belleza como ideal, expresion- de su es-
tructura social, de sus instituciones po-
liticas, de su religion. Por eso difieren
los productos espirituales de los diver-
sos pueblos: en Rossini se encarna el
genio italiano, en Meyerbeer, el hombre
del norte, dird Sarmiento.

En la historia de nuestra naciente
musicografia, los escritos de Sarmiento
valen por el momento en que surgieron
y en la medida en que reflejan la sin-
cronia del pensamiento argentino con
las ideas madres del Romanticismo eu-
ropeo. Pero si sus conceptos musicales
o los principios que postula para la en-
sefianza practica de la musica acusan
temporalidad historica, queda por en-
cima de toda limitacion temporai e
ideoldgica aquello que vertebra el pen-
samiento sarmientino, vale decir el valor
ético de la musica en una sociedad civi-
lizada.

Un “Discurso sobre la muasica’’
en el Buenos Aires rosista

No son muchas las referencias sobre
el abogado, compositor y guitarrista
Fernando Cruz Cordero, ni demasiado
precisas tampoco. Segin datos registra-
dos por Vicente Gesualdo*’, el musico
nacio en Montevideo en 1822 y su vida
se extendio hasta 1863. También Lauro
Ayestaran sefiala a Cordero como uru-
guayo de nacimiento*?. En cambio Do-
mingo Prrt, que le dedica un extenso
articulo en su Diccionario de guitarris-
tas (Bs.As., Romero y Fernandez,
1934), lo presenta como ‘“‘compositor y
guitarrista amateur, argentino, de princi-
pios del siglo pasado, hijo de un médico
sevillano.” ‘Es probable que Prat hu-
biera desconocido la verdadera naciona-
lidad de Cordero, por cuanto, seglin in-
vestigaciones de Gesualdo, se educo en
Buenos Aires donde vivié y en sus via-
jes por Europa se decia de él que ‘‘era
natural de Buenos Aires”’.

En la primera revista musical argen-
tina de cuya existencia se tengan noti-
cias, El boletin musical de 183743 se
lee en el NO 1 la siguiente referencia:
“lLos aficionados a la musica habran
oido cantar desde algun tiempo a un
lindo joven, hijo del doctor Cordero
(...) no podemos dejar de leer en los
rasgos de frente y fisonomia de este
joven sintomas de un bello genio musi-
cal, los ojos sobre todo, que no saben

41 Gesualdo, Vicente: Historia de la musica
en la Argentina, Bs.As., Ed. Beta, T. |, pp.
435-438, 1961.

42 Ayestaran, Lauro: op. cit., p. 228.
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mentir, prometen a nuestra patria, en
un idioma irresistible, un artista emi-
nente’’. Si Cordero nacié en 1822,
tenia por entonces 15 aiios, época en
que al parecer ya habia realizado estu-
"dios musicales con el italiano Esteban
Massini, que ensefid guitarra a toda una
generacion de argentinos, y compuso un
Himno de los Restauradores, dedicado a
Rosas.

Nada dice ni Gesualdo ni Prat de que
Fernando Cruz Cordero se haya exilia-
do en Montevideo en alguna etapa de la
tirania. ‘Al juzgar Domingo Prat la supe-
rioridad de Cordero como musico sobre
Esteban Echeverria, cuyas virtudes co-
mo guitarrista fueron tan elogiadas, lee-
mos lo siguiente: “...No cuenta Este-
ban Echeverria este hermoso historial
en la guitarra, con el agravante de que,
si fuese cierto que su cultura instrumen-
tal era mucha, mal podia darla a cono-
cer en su pais, cuando las pasiones poli-
ticas lo habian desterrado al extranjero.
Cruz Cordero, personaje necesario al go-
bierno argentino, de cualquier color que
fuese, tuvo, pese a sus viajes a Paris y
Londres, sobrado tiempo para dedicarse
a la guitarra en el suelo de su patria”’.

¢Por qué personaje necesario? Es
cierto, se gradu6 de abogado en Buenos
Aires y era personalidad prominente en-
tre la sociedad portefia. José Antonio
Wilde, en su libro de recuerdos**, al
hablar de los cultores de la masica en la
época de Rosas sefiala que: ““Entre los
aficionados que mas bien merecian el
nombre de profesores, se distinguian
por su habilidad el doctor Cordero
(abogado) y el doctor Albarellos (médi-
co), cuyd ejecucién y gusto en la guita-
rra eran admirables’”. Pero no se des-
prende de ello, de ninguna manera, su
‘condicion 'de necesario para los gobier-
nos, sobre todo cuando sus éxitos euro-
peos son posteriores a 1852. Lo que se
infiere en cambio de las palabras de
Prat es que Cordero, a diferencia de
Echeverria, se mantuvo apartado. de las
luchas politicas con '‘sobrado tiempo”’,
por tanto, para dedicarse a la creacion,
la interpretacion y el estudio y tas espe-
culaciones sobre el arte musical.

Lauro Ayestaran por su parte afirma
que “Fernando Cruz Cordero, oriental
de nacimiento y el poeta argentino Es-
teban Echeverria” juntamente con Nica-

nor Albarellos, sentaron “‘las bases de la
guitarra artisticaen Montevideo”**, lo
cual lleva a pensar que actud alli en la
misma época que Echeverria y Albare-
los, ambos exiliados en la capital orien-
tal. Lamentablemente, Ayestardn no
adelanta mas referencias sobre Cordero.
El nombre de este compositer figura en
el capitulo IV (Los precusores) de su
voluminosa historia. Sin embargo ad-
vierte que “‘deja fuera la vida y la obra
de Dalmiro Costa, Fernando Cruz Cor-
dero, Celestino Griffon, Pablo Faget,
José Giuffra, Miguel Hines y Luis Sam-
bucetti (p), compositores todos ellos
conocidos antes de 1860, en virtud de
estas dos razones: 10 porque la obra
mayor de todos ellos se inicia después
de esa fecha, 20 porque en cuanto a
concepto y calidad, esa misma obra se
halla muy por encima del nivel de la
musica de este primer periodo y no
puede, por lo tanto, cotejarse con la de
Los Precusores’. Y asi los deja para su
futuro volumen sobre la mdusica culta
uruguaya desde 1860 a nuestros dias, al
cual la muerte impidié a Ayestaran con-
cretar. Asi, queda sin aclararse a través
de la historia de este investigador si
Cordero permanecié en Buenos Aires 0
compartié el exilio con la juventud por-
tefia.

43 En efecto, la primera publicacion especiali-
zada, entre nosotros, que se conoce hasta
el momento -es el Boletin Musical dirigi-
do por Gregorio Ibarra. Aparecio en Bue-
nos Aires el 21 de agosto de 1837 y se
extendié a lo largo de dieciséis nimeros
hasta el 3 de diciembre del mismo afio. De
esta publicacion en la que colaboraron
Juan Bautista Alberdi y Juan Maria Gutié-
rrez, sOlo se sabe de la existencia de un
ejemplar completo en la coleccion del doc-
tor Emilio Azzarini, de la ciudad de La
Piata. Como se sabe, tras la muerte de
Azzarini, y por donacion testamentaria, la
coleccion pasd a poder de la Universidad
Nacional de la capital bonaerense. Tras lar-
go peregrinaje, la valiosisima coleccion ha
sido organizada por especialistas y hoy es-
ta al alcance del plblico y del estudioso.
La misma depende de la Secretaria de Ex-
tensién Cultural y Difusion de la Univer-
sidad Nacional de La Plata.

44 Wilde, J.A.: Buenos Aires desde 70 afios
atrds. 1810-1880, Bs.As. . EUDEBA,
p. 201, 1966.

45 Ayestaran, Lauro: op. c¢it., p. 228.
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El guitarrista espafiol Domingo Prat,
radicado tantos afios entre nosotros, es
quien ofrece mayores referencias en
torno de Fernando Cruz Cordero. Asi,
cita entre las composiciones publicadas
por este eminente guitarrista los Six di-
vertissements pour la guitare, que com-
prenden: 1 - Walse Le départ; 2 - Me-
nuet; 3 - Walse; 4 - Menuet Le lunati-
gue; 5 - Walse; 6 - Walse La reminiscen-
se. Las mismas se publican en Paris por
A. Lafont, imp. L. Parent. No da Prat
fecha de edicion. En cambio da cuenta
de otras composiciones inéditas, tales
como “Cantos de los marineros” y los
valses 'El deseo” y “'Las olas del mar”.
Naturalmente, no escapan sus composi-
ciones, a juzgar por las especies. (vals o
minué), del caracter de salon de las
creaciones de nuestros precursores.

Se sabe también por Prat que Corde-
ro se preocupd siempre por la didatica
guitarristica, como lo prueba el método
que escribié para su instrumento y cu-
yo manuscrito original estaba en poder
del propio Prat*¢. No consigna el ma-
nuscrito la fecha en que fue escrito.

En cambio si se conoce la edicion y
fecha del Discurso sobre musica. Se tra-
ta de un oplsculo cuyo ejemplar se
conserva en la Biblioteca Nacional de
Buenos Aires bajo el numero 50.896
{sec. Reservado, 569, A bis). Esta edita-
do en esta misma ciudad por la impren-
ta Arzac, calle Cangallo NO 58, en el
afio 1844. Consta de 33 pdginas mas un
folio sin numerar que contiene la fe de
erratas. El autor se identifica por sus
iniciales (F.C.C.) y es mérito de Josué
Teofilo Wilkes el haberlo aclarado®”’.
Lleva ademés en la primera pdagina la
infaltable leyenda de iViva la federa-
cion! e incluye asimismo una defini-
cion de la musica, que es para el autor
“un arte y una ciencia’’: “‘arte, en cuan-
to al conjunto de reglas de que se com-
pone y ciencia en cuanto al conjunto
de conocimientos psicologicos que exi-

El trabajo se divide en dos partes. La
primera trata sobre la Excelencia, ori-
gen y efectos de la musica y la segunda
sobre Nociones musicales. Se propone
el autor demostrar que un musico es
capaz de escribir sobre miusica; es decir,
pretende aunar, y lo consigue sin duda,
conocimiento de la materia, formacion

intelectual y estilo literario pulcro y
aan elegante. De ahi que al referirse al
Sentimiento y expresion acuda a la au-
toridad de pensadores y filosofos tales
como Platén, Aristoteles, Ciceron, Plu-
tarco 'y, ya mucho mds cercano, Rous-
seau, alimento constante de los roman-
ticos argentinos.

La lectura de la primera parte del
opusculo. es explicita manifestacion de
las ideas filosoficas que alimentaban a
los jovenes de esa -generacion rioplaten-
se. También de sus lecturas. Madame de
Staél y. los alemanes desde Hegel estan
presentes cuando Cordero considera que
la musica “‘se presta a todos los movi-
mientos del alma’”. concepto romantico
de un arte que, por la naturaleza del
sonido, inmaterial, es el que mas se
asemeja a la naturaleza del espiritu.

Desordenadamente, pero con una ad-
mirable elevacién de miras, Cordero re-
curre a la autoridad de los griegos, vy
latinos, de Feijoo o del padre Martini,
gran maestro de compositores e histo-
riador de la musica en el siglo XVIiI, y
ain de la Biblia, para demostrar que la
musica’ es mucho mas que una simple
distraccién. Tiene un origen divino, es
la palabra de! alma sensible, su imperio
es universal, es lenguaje de la natura-
leza, explica la naturaleza del nimero y
la variedad de las proporciones, asi co-
mo las relaciones armoniosas que. resul-
tan de ellos en todos los cuerpos. ..
Pero también es un antidoto moral y-
cura las enfermedades del alma.

Cordero bebe también en el dicciona-
rio musical de Rousseau, aunque tradu-
ce a su manera la definicién roussonia-
na de genio musical: '*éQuieres saber si
algin destello de este fuego devorador
te anima? *’ se pregunta Rousseau y ha-
ce volar a ltalia para encontrar alli los
modelos. Alberdi en cambio, con su

46 Prat, Domingo: Diccionario de guitarristas,
Bs.As. .Romero y Fernandez, 1934. En su
articulo sobre Cordero, Prat detalla de ma-
nera pormenorizada el contenido del méto-
do para guitarra escrito por este maestro
de la época de Rosas.

Wilkes, Josué T.: Un “Discurso sobre la
mudsica” bajo el gobierno de Rosas, segui-
do del comentario grdfico musical que mo-
tiva acerca del Cielito, en Boletin Latino
Americano de Mdsica, afio 1V, tomo 1V,
Bogota, octubre de 1938, pp. 279-303.
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marcada francofilia, hace volar a Fran-
cia. Y Cordero, prudentemente, corrige
a Rousseau traduciendo: “Corre a los
lugares en que un Gobierno amigo de
las artes ha reunido las producciones
célebres de todos los tiempos”.

En la segunda parte, Nociones musi-
cales, el autor inicia a sus lectores en
los principios del arte sonoro. Habla de
las notas, las figuras, el compas, claves,
indicaciones metronémicas, tonalidades
y modos, melodia y armonia. Pero aqui
interesa subrayar que en todo momento
la personalidad de Cordero rebalsa la
simple definicién teérica. Mentalidad
aguda, pone en tela de juicio algunos de
aquellos. principios, propone la simplifi-
cacién de la escritura, aunque mas de
una vez se le vaya la mano, como cuan-
do, guitarrista al fin, propicie porque
sean abolidas todas las claves hasta de-
jar “la unica verdaderamente atil y ge-
neralmente recibida’’, es decir la clave
de Sol.

Para lo que llama la parte cientifica
de la miusica, Cordero recomienda con-
suitar una serie de tratados. También lo
hace cuando se refiere a la técnica de
su instrumento. De ahi se infiere que
fue no sélo un mdsico activo, sino que
tratd de mantenerse informado en tor-
no de la bibliografia, incluso la mas
reciente, dentro de lo que era posible
en Buenos Aires del 1840.

Tras una serie de juicios —personales,
dogmaticos— sobre la mdusica inglesa,
francesa, e italiana, Cordero ubica luego
en ese panorama a la miusica nuestra,
que “esta en su infancia, es impotente
aun”. Sentido de autocritica, como se
ve. De todos modos, advierte en ella
“algo de privativo nuestro, asi como
ciertas de nuestras habitudes o costum-
bres”’. Arriba asi al Cielo, del cual traza
una apasionada descripcién. “Existen
entre nosotros dos acordes —escribe—
que nos pertenecen y que por si solos
hacen palpitar los corazones. Si, existe

hablando con cierto autor, aunque con
diferente ~ objeto, me permitiré decir
{quién desconocera la energia y expre-
sion de ese fendmeno musical, de ese
manjar del oido tan insipido al paladar
del arte como sabroso al de la naturale-
za, de esa sonoridad eléctrica que hace
vibrar involuntariamente los nervios de
la contemplativa y retirada anciana, co-
mo los de la inocente doncella, del cir-
cunspecto - magistrado como del intré-
pido militar, del hijo del septentrion
como del de la austral Bética: quién
desconocera, digo, lasenergia, expresion
y encanto de nuestro divino cielo? ”

En su articulo Un “Discurso sobre la
‘musica”’ bajo el gobierno de Rosas, se-
guido del comentario grafico musical
que motiva acerca del Cielito, publicado
en 1938 en el Boletin Latino Ameri-
cano de Mdasica, Wilkes se pregunta, con
sorprendente falta de elasticidad y sen-
tido de adecuacion historica, qué quiso
decir Cordero con lo de los “dos acor-
des exclusivamente nuestros”. Después
de formulada la pregunta, Wilkes hace
una extemporanea explicacion del acor-
de y de la ciencia de la armonia, para
llegar a la conclusion de que los acordes
no son exclusivos de nadie pues...
*son de dominio universal”.

Naturalmente, el pobrecito Cordero
so6lo pretendia hacer alusion a una de
las partes tan caracteristicas del Cielito.
Escribe Carlos Vega*® que “la musica
del primitivo Cielito bonaerense se com-
ponia de dos partes: una, que llamare-
mos “‘instrumental”’ o acompafante y
otra, principal, cantable, destinada a los
versos. La instrumental consistia en una
simple serie de acordes de tonica y do-
minante arpegiados o en armonia ritmi-
ca, siempre en pies ternarios. Cuando
entraba el cartto, este mismo disefio po-
dia continuar ‘a modo de acompa-
flamiento, pero generalmente cedia su
lugar a una férmula de zamba, tal como
se ve en el esquema que sigue”’.

-

E

r 4

1),.4
L

N
h-i-t

J

una tonica y producente [sic] en aire de
tresillo. A nuestro cielo me refiero. Y
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48 Vega, Carlos: E/ cielito de la Independen-
cia, Bs.As., Tres: Américas, p. 74, 1966.
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Por ser un comienzo caracteristico,
por estar esa disposicion. de los dos
acordes tan unidos sentimentalmente a
los gustos del pueblo, Cordero habla de
los: “acordes que nos pertenecen’’. No
es culpa de este esforzado pionero que
a un siglo de distancia se le exijan pre-
cisiones de musicélogo. . .

En cuanto al fragmento donde se lee
que “‘existe una tonica y una producen-
te en aire de tresillo” (ténica y domi-
nante), la.oscuridad (dnica en todo el
texto, como podra apreciar quien lea el
trabajo en su integridad) lleva a Wilkes
a afirmar que el autor .usa un “estilo
sibilino” o que es ininteligible. Estamos
en total desacuerdo pues, para el que
esté habituado a la sintaxis de la época,
es clarisimo. Por otra parte, es innega-
ble que para el lector actual es mas
puro y transparente el estilo de Cruz
Cordero, de 1844, que el de Wilkes, de
1938.

El autor alude por Gltimo en su Dis-
curso sobre musica, a los instrumentos
musicales, si bien omite su analisis por
considerar que ese trabajo ya fue reali-
zado mdas de diez afios atras por Juan
Bautista Alberdi. Sin embargo, se detie-
ne, como es logico, en la guitarra, ante
todo para polemizar con Alberdi, para
quien el instrumento de Cordero es mi-
serable. “Le probaria —escribe F.C.C.—
que es muy rica, que en si tiene todos
los elementos para producir lo que se
ha escrito para todos los instrumentos,
para una orquesta entera”’. Y se detiene
a hablar de ella, con ardor que a menu-
do le obnubila el juicio, con pasion de
verdadero enamorado. “Quien desee co-
nocer los encantos de este instrumento,
siéntalo ejecutar bien”: frase que en-
cierra, ademas de su incontrovertible
exactitud, un ataque a quienes se han
dedicado a la musica desde un plano de
amateurismo, del cual se excluye, y con
raz6n, el autor. Citando a Gall, cuya
hipbtesis frenopética establece que cada
region cerebral produce determinada ca-

pacidad o afecto, afirma Cordero que
“un talento o inclinacion es fundamen-
tal. .. cuando un individuo consigue, a
pesar de mil obstaculos, ejercitario con
alguna distincion”. Diferente el caso al
de aquéllos —y aqui va su ataque— cu-
ya carrera, opuesta a la musica, no les
permite cultivarla.“’tal cual pudieran, tal
cual desearan’” y logran en cambio re-
sultados pobres y limitados. No es difi-
cil sospechar que era Echeverria el des-
tinatario de su pensamiento, modelo
que habria tenido Alberdi ante sus ojos
al emitir juicios despectivos sobre la
guitarra.

Se ha sugerido antes que el Discurso
sobre musica, de este guitarrista que
brilld6 en Europa y tocd ante la reina
Victoria de Inglaterra, que a su vez le
regal6 .una pequefia guitarra, se ubica en
el panorama de nuestra naciente musi-
cografia como pieza rara. En apariencia
desinteresado el autor del drama que
inunda toda la literatura de proscriptos,
apunta hacia una concepcion del arte
sonoro que, a despecho de su filiacion
romantica, se apoya en criterios intem-
porales de ética y estética musicales.
Por otra parte, es facil advertir que es
concients en Cordero ese apartamiento
de aquéllo que no es especificamente
artistico, por cuanto se desprende de las
palabras que se acaban de transcribir un
sentido de profesionalismo ‘musical que
el autor se empefia en destacar. En rea-
lidad todo su opusculo se propone ex-
plicitamente dejar en evidencia la dis-
tancia que separa a su autor de los
aficionados que antes que él han escrito
sobre musica o se han dedicado al cul-
tivo de algun instrumento.

So6lo la superacién del rosismo y el
aluvion inmigratorio de la segunda mi-
tad del siglo, con el ingreso de decenas
de musicos que se radican en el pafis,
permiten a la musicografia local seguir
las huellas fijadas por Fernando Cruz
Cordero en su solitario documento del
Buenos: Aires federal.




UN CASO DE FOLKLORE URBANO:
LAS COMPARSAS SALTENAS

Lic. Rubén Pérez Bugallo

Introduccion

En el afio 1977 la Direccion de Cul-
tura de Salta convino con la Subsecre-
taria de Cultura de la Nacion un plan
de asistencia técnica para llevar a cabo
un ‘‘Relevamiento Intégral de la Musica
Tradicional Vigente o Superviviente en
la Provincia de Salta”. El que suscribe
fue designado —en su calidad de Inves-
tigador del Instituto Nacional de Musi-
cologia— como Unico responsable de la
tarea, realizando el primer trabaio de
campo durante ios meses de enero y
febrero de 1979.

La recoleccion de materiales in situ
no se ha interrumpido desde entonces y
prosigue actualmente bajo los auspicios
del CONICET, habiéndose cubierto sis-
tematicamente, en sucesivos viajes, la
totalidad de la provincia. En lo que
respecta a las expresiones musicales
criollas, la etapa heuristica del releva-
miento finaliz6 en marzo de 1982,
estimandose que para fines de 1983
habremos recogido también un mues-
treo suficientemente representativo del
universo musical indigena. Salta pasara
a ser entonces una de las cuatro pro-
vincias en las que se ha recogido meto6-
dica e integralmente musica de tradi-
cion oral. Las otras son Tucuman y La
Rioja, en las que trabajé hace afios la
Dra. Isabel Aretz, quien con los resul-
tados obtenidos publicé dos obras de
capital importancia para la Folkmusico-
logia argentina (Tucuman, Historia y
Folklore, en 1946 y Musica Tradicional
de La Rioja en 1978) y la provincia de

La Pampa, relevada por la Lic. Ercilia
Moreno Cha, quien ha hecho conocer
una seleccion de materiales en dos dis-
cos larga duracién (Documental Fol-
klorico de la Provincia de La Pampa,
1975).

Folklore en las ciudades

Las corrientes clasicas del Folklore
en matéria metodoldgica y teorética a
menudo han repetido que son las zonas
rurales practicamente las Unicas donde
hoy es posible observar manifestaciones
de cultura tradicional. No negaremos
que esa premisa resulta, en gran medi-
da, corroborada por nuestras experien-
cias de campo; pero tampoco faltan las
excepciones. En nuestros viajes de estu-
dio a Salta hemos incluido en. nuestra
Optica ciertos aspectos de la realidad
cultural urbana y por ello venimos reco-
giendo informacion verbal, material
sonoro, filmico y fotografico no solo
en. los valles, el monte o la montaia,
sino también en -las mas importantes
ciudades saltefias y, por supuesto, en la
misma capital de la provincia.

La existencia de comparsas carna-
valeras, por ejemplo, es un hecho que
no se da en los pequeios pueblos, sino
que precisamente constituye un feno-
meno propio de esos centros urbanos.
Y en clara contradiccion con los “pos-
tulados” de toda teoria intransigente, es
en la propia capita! salteiia donde esas
comparsas revisten un mayor grado de
vinculacién con aspectos tradicionales.
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Informacion recogida

Nuestro rastreo de datos respecto de
este tema nos llevd a revisar cuidado-
samente las libretas de campo de quien
fuera el primer investigador que recogi6
musica criolla en Salta con criterio cien-
tifico: Carlos Vega. De sus notas ma-
nuscritas, la primera que versa sobre
folklore musical salteiio se halla en el
Cuaderno NO 14, correspondiente al
Viaje NO 11 del INM, realizado en ene-
ro y febrero de 1938. Hojeando ese
material, comprobamos que mucho de
lo alli consignado concordaba con el
fruto de nuestras recolecciones perso-
nales realizadas cuatro décadas después.
Pero también, por cierto, hallamos
documentados algunos hechos que hoy
pertecen al “folklore historico’”’. Una de
las practicas desaparecidas es, por ejem-
plo, el “encuentro’”, ‘‘topamiento’’ o
“choque’”” que era de rigor entre las
comparsas saltefas hasta hace unos
veinte afios, y cuyas caracteristicas des-
cribiremos a lo largo de este trabajo.

Los informantes que brindaron a
Vega referencias sobre la constitucion vy.
comportamiento de las comparsas, fue-
ron los siguientes:

Abel Teran {AT en los textos enco-
millados de mdés adelante), nacido en
1888.

Félix Garro (FG), nacido en 1908.

Pedro Antonio Delgado (PAD), na-
cido en 1915.

Andrés Cejas (AC), nacido en 1920.

Pablo Cejas (PC). No se registré su
fecha de nacimiento.

Salvo Félix Garro, que habia nacido
en Ledesma (Jujuy), el Tresto era
oriundo de la ciudad de Salta.

Los datos registrados por Vega han
sido utilizados a modo de testigos cri-
ticos de la informacion obtenida en
nuestras -campaias. En ellas entrevis-
tamos a una gran cantidad de ‘‘indios"’
integrantes de las comparsas ‘‘Los To-
bas’’, ‘““Los Quilmes”’, “Los Teucos”,
“Los Tonkas”, ““Los Indios Timbues”,
“Los Pampas’’, ‘’Los Toikas”, ‘‘Los
Tobas Cobrizos”’, ‘Los Cumbranos”,
‘““Los Mayas”’, ““Los Koibas”, ‘‘Los
Yaravies”, ‘Los Hijos del Sol y la Lu-
na’’, ‘‘Los Halcones”, '‘Los Bigug”,
“Corazones Alegres”,” “Alegres de la
Puna’, Lirios Rojos*, “Flor de Lirio”

y “Los Diamantes de Oruro”. ‘A todos
estos grupos hemos registrado su reper-
torio cancionero en cinta magneto-
fonica. Nuestros informantes calificados
—todos nacidos en Salta—,fueron:

Ramén Edgardo Avila (REA), nacido
en 1941, .

Jess Ramoén Estrada (JRE), nacido
en 1943.

Victor Hugo Gutiérrez (VHG), na-
cido en 1950.

Nuestros registros y el material reco-
gido en 1938 se complementan, posi-
bilitando la realizacion de un analisis
comparativo entre ambas épocas, res-
pecto del tema elegido.

Organizacion interna de las
comparsas

La comparsa saltefia se estructuraba
de acuerdo a un sistema de jerarquias
funcionales respetadas dentro del mar-
gen de elasticidad propio del ambiente
de camaraderia que siempre caracterizo
a estas agrupaciones. Todas se han ori-
ginado en los suburbios capitalinos y
—como a(n ocurre—,se nutrian con
individuos cuya extraccidon social estaba
marcada por los escasos recursos eco-
némicos de que disponia su grupo fami-
liar.

El esquema tipico de una comparsa
completa en formaciéon de marcha, era
el siguiente:
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A: ""Cacique”. Era y es la figura fun-
damental de la comparsa, por tratarse
generalmente de su organizador y di-
rector artistico”’. Se accedia a ese cargo
por el prestigio personal que le conferia
el conocimiento .de un amplio reper-
torio ‘lirico-coreografico tradicional o su
reconocida capacidad para recrearlo,
con la colaboracion del resto del grupo,
o-en forma individual.

“Forman el repertorio tres o cuatro
meses antes de carnaval. El cacique lle-
va ya las canciones. .. las canta y los
demds las aprenden de oido”. (AC)

"Hacemos la letra y después le bus-
camos el tono, para que no sean todas
iguales. "Hay algunos [cantos] que son
mas lentos, més rapidos. . . uh, tenemos
un Ionpley . cualquier ‘cantidad”.
(VHG)

Como autoridad principal, el ‘‘caci-
que” se encargaba, durante las reco-
rridas. de la comparsa, de custodiar el
dinero recaudado, guardandolo en una
bolsa llamada “yisca’’. (Deturpacién del
término yica, que en lengua mataco
significa “’bolsa”).

"E| cacique es el que lleva una ban-
dolera con la plata que van recaudan-
do. Cantaban una cancion, entonces ahi
le ponian la plata. Siempre se acercaba
mucha gente. . . entonces todos ponian
un poco. Y cantaban hasta que creian
que habia suficiente”. (REA)

La ubicacion natural del “cacique”
durante ‘las formaciones estaticas vy
“saludos” era, como ahora, al frente de
la comparsa. Sin embargo, cuando el
grupo marcha, su jefe suele “‘bajar” y
"subir” constantemente por la for-
macién, y aun serpentear entre los bai-
larines en movimiento, supervisando la
justeza coreografica o el afiatamiento
de! canto.

B: “El hijo del cacique”, que no es-
taba necesariamente unido a éste por el
vinculo filial. Se trataba de su ayudante
en tareas de menor importancia. Por lo
general, era un menor de edad, razon
por la cual su autoridad ante la "“tropa”’
era simboblica.

C: Los "“Tobas” —también llamados
“Segundos Ayudantes”’—, eran los ver-
daderos supervisores de ceremonial en
el conjunto. En las antiguas comparsas
nunca faltaban el ‘‘toba’”, y las mas
numerosas llegaban a poseer hasta tres

de estos personajes, quienes solian em-
pufiar un latigo (simbolo de autoridad
que ‘ocasionalmente empleaban . para
corregir drasticamente el mal movimien-
to de algin otro integrante). Actual-
mente, la denominacion ‘‘toba’’ ya no
se recuerda, pero no ha desaparecndo su
funcion, que corre por cuenta de “caci-
ques menores”’, subordinados . al prin-
cipal.

D: ““Rey” y ‘virrey”. Su presencia
no era constante y sus respectivas fun-
ciones no aparecen muy claras en el
recuerdo de los infprmantes. Concre-
tamente, formaban parte del grupo de
“diablos’’, de los que se diferenciaban
por estar tocados con coronas. Hoy en
dia han desaparecido.

E: “Diablos” o “‘diablos rasos”. No
poseian corona. Ubicados en las for-
maciones segun el esquema, eran los
Unicos autorizados por el ‘“cacique”
para romper el orden de formacién. Su
principal cometido durante la marcha
era evolucionar saltando y gesticulando,
mientras amenazaban o provocaban a
los espectadores de sexo masculino; o
requebraban a las nifas, a veces em-
pleando léxico de subido tono. Para la
década del cuarenta, algunos de estos
‘’diablos” fueron reemplazados por
"“zorros” que copiaban en su vestimenta
al legendario héroe popular mexicano,
difundido por el cine a través de los
“episodios” para consumo infantil.

"Eran los diablos con capa roja, la
ropa toda roja. Y con un gorro de dia-
blo, con las astas. Y habia peleas en la
calle[por su culpa}..Dos zorros, dos dia-
blos, o cuatro diablos sin el zorro. Esta-
ban disfrazados como el zorro, ése de-
las peliculas. . . con la zeta”. (REA)

El “diablo” conserva plena vigencia
entre las comparsas actuales, aunque sin
duda un poco descolorido en su accio-
nar. También los ‘‘zorros’’ son un ele-
mento constante, pero Unicamente en
las comparsas exclusivamente infantiles,
que antes no existian.

F: “Brujo”. Se trata de una repre-
sentacion bastante. ingenua del shaman
caracteristico de algunas sociedades tri-
bales. Su mision era y es provocar el
asombro y adn el susto de los nifios.
Uno de sus nimeros habituales era el
de oficiar de ‘‘tragafuego’’, recurso de
extraccion circense que ain hoy logra
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el efecto buscado. En el ‘‘corso” de
1981 comprobamos que su figura sigue
siendo uno de los nimeros fuertes de
toda comparsa. El "'brujo” de ‘“Los
Tobas Cobrizos”, por ejemplo, desfilaba
con. una serpiente lampalagua (Cons-
trictor constrictor occidentalist} enros-
cada en su cuello, la que en ocasiones
acercaba a los nifios del publico o depo-
sitaba en el suelo para que —obede-
ciendo a un. légico. adiestramiento pre-
vio— el reptil se deslizara por entre las
piernas abiertas del “‘shulka”.

- G: El “shulka” (“hijo menor” en
quechua), constituye también un ele-
mento constante. Siempre es un nifio
de corta edad que cumple el papel de
mascota, Generalmente marcha casi a la
par del “brujo”, aunque puede hacerlo
a la derecha del “cacique’, reempla-
zando a su “‘hijo”’, Hoy en dia, como
otrora, puede ir armado con lanza o
portar una caja. Mas adelante veremos
como el “shulka”, en especificas cir-
cunstancias, se convertia en una figura
de importancia estratégica fundamen-
tal.,

H: ““Reina”’. Era un componente no
indispensable. Como el resto de los
integrantes, era siempre un vardn, pero
en este caso vestido con ropas de
mujer. A diferencia de los otres disfra-
zados, la presencia de la “‘reina” parece
haber sido producto de modernas in-
fluencias recibidas de los carnavales de
la Capital Federal,

En los “corsos’’ saltefios actuales es
habitual observar grupos de travesti
integrando ‘‘murgas’’, acerca de las cua-
les nadie puede poner en duda su
origen portefio, ajeno a todo contexto
tradicional provinciano.

I: “China”. También era un hombre
disfrazado de mujer, pero con su piel
tefiida de manera que simulara perte-
necer a la raza negra (rasgo del antiguo
carnaval portefio y montevideano).
Como auxiliar que era de la “‘reina”, ha
desaparecido junto con eila.

Hoy puede verse a veces una ‘‘negra’’
participando del “corso’, pero en for-
ma independiente, sin integrar’ ninguna
comparsa. Mantiene tanto la represen-
tacion del eambio sexual como el oscu-
recimiento de la piel y en ocasiones
ejecuta la arménica de boca mientras
desfila.

J: “Indios”. Siempre han sido los
personajes tipicos del viejo carnaval.
Aquellas comparsas contaban, a lo su-
mo, con treinta “indios’’, cantidad que
hoy ha aumentado notablemente, por
adaptacién a especificos -reglamentos.

“Ahora la municipalidad les ha exi-
gido esa cantidad de gente. Que sean
mas de cien, ., ciento cincuenta. Claro
que los premios son mds o menos[inte-
resantes]. Este afio ha sido de cinco mil
millones de -pesos. Entonces, [si son]
ciento cincuenta personas, les toca...
qué sé yo... diez palos a cada uno’.
(REA)

Por la vestimenta -utilizada —en la
que siempre tuvieron lugar destacado

las plumas coloreadas— .estos ‘‘indios”
siempre constituyeron una recreacién
muy libre de los indigenas del Oeste
norteamericano, evidentemente més
célebres que los de nuestro territorio
por obra de los westerns cinematogra-
ficos y televisivos. Incluso en los nom-
bres de las agrupaciones se hacia noto-
ria aquella influencia: ““Los Mohica-
nos”’, “Los Comanches’, “Los Cochi-
se’’, etc. En las denominaciones de los
actuales “indios” se evidencia —s6lo en
ese aspecte'— una notoria intencién
nativista, sin duda merecedora de ade-
cuado asesoramiento. En realidad, los
jurados del ““corso’’ no prestan atencion
a detalles de este tipo —ni de otros mas
significativos— y otorgan despreocupa-
damente los premios a los disfrazados
gue ostentan los mas voluminosos y
pesados aditamentos ©O que ensayan
frente al palco las mas insélitas cabrio-
las, aunque desconozcan, por ejemplo,
las normas de la vidala tradicional.

Hasta ‘hace unos veinte afios, la prin-
cipal responsabilidad de! “indio’ era el
atagque armado a otras comparsas y la
defensa de la suya. Para ello iba mu-
nido de una lanza, hacha o garrote de
madera.

“’Se encuentran y se pelean a lan-
zazos''. (AC)

“’Claro, era una forma de eliminar a
una comparsa. Romperles la cabeza,
tirarle los gorros, quitarles las plu-
mas. ..” (REA)

Esas armas aun las conservan, pero
ahora revisten un caracter decorativo,
desprovisto de su original aplicacién
bélica.
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“Cacique” de “Los Mayas”,
de la ciudad de Ordn. (Foto:
R. Pérez Bugallo, 1980)

“Brujo” de la comparsa
“Teuco”. Ciudad de Salta.
(Foto: R. Pérez Bugallo,
1980).
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Un “indio’ armado con
lanza y escudo. (Foto:
R. Pérez Bugallo, 1980)

El “shulka’ de la
comparsa “Tonka’.
(Foto: R. Pérez Bugullo,
1981}




Un caso de folklore urbano: Las comparsas saltefias

37

Lo comln era que cada conjunto
poseyera dos columnas de “indios”.
Pero cuando estos eran numerosos, se
distribuian en cuatro columnas. Los de
los flancos recibian el nombre de “ori-
lleros” y los del lado interno ‘‘tras-
orilleros’’.

K: *’Cajeros”. Eran los ejecutantes de
caja y rara vez sumaban mas de tres.

“En ese tiempo las comparsas eran
mas chicas; no pasaban de treinta, cua-
renta, mds o menos. Y estaban com-
puestas por indios. Ademas estaban los
cajeros’’. (REA)

En la actualidad el “cajero’”” y el
“indio” se funden en un solo personaje.
Y su namero se ha multiplicado a tal
punto que no €s raro ver comparsas que
ostentan dos o mas columnas de cin-
cuenta “‘indios’”’ con caja cada una.

“Los indios marchanen doble colum-
na. Para cantar forman en media luna,
con los diablos atras”. (PAD)

“La caja del indio es chica, para que
pueda hacer los movimientos, las coreo-
grafias. .. bailar y saltar. Entonces es
facil de manejar. El indio pone la caja
en una mano y con la otra la golpea’’.
(REA)

L: “Musicos’”’. Generalmente no eran

mas de dos o tres. Tocaban la guitarra
mediante rasguidos, dando base armo-
nica al canto colectivo. El “cacique’”’ o
los “tobas’’ podian integrar la orquesta
ejecutando la “‘flauta” (armoénica de
boca), o un mirlitbn compuesto por un
pequefio peine o un trozo de cafa y un
papel de seda. Alguno de los “indios”
solia también soplar un “pito”, silbato
similar al utilizado por los arbitros de
fatbol.

“La comparsa se compone de die-
ciocho, veinte, veinticinco, hasta treinta
y cinco personas. Llevan dos cajas, tres
guitarras y tres pitos de referee”. (AC)

Hoy no es comdn ver en las compar-
sas otro instrumento musical tradicional
que la caja. Los otros han desaparecido
completamente y hasta el canto de la
vidala peligra ante la competencia de la
amplificacién electrénica.

""Muchas veces no ensayamos cantar
con caja. Porque ni los jurados pueden
oir lo que cantamos, con tanto bati-
fondo que meten los parlantes. A veces,
antes del saludo, queremos cantar para

el palco, pero nos dicen que sigamos,
nomas”’. (VHG)

El ““corso’ moderno ya no es aquella
fiesta de la que participaba la mayoria
del pueblo: ahora es un espectdculo que
busca preferentemente la atraccion del
turista.

“En tiempos de antes se hacia el
corso en la Plaza Nueve de Julic, alre-
dedor. Y la gente iba por detras de las
carrozas y de las comparsas, caminando,
dando vueltas, tirando agua y papel
picado. Ahora ya no, desde que se hizo
la avenida Belgrano. Ahora comienzan a
marchar las compalsas en la calle Alvear
y terminan en la calle Lerma. Son
como diez cuadras. Ponen tribunas a la
vuelta, de los dos lados de la calle.
Tribunas y paicos, y se cobra entrada
para el palco y la tribuna. Y la gente
que quiere ver tiene que pagar. Si no,
se acomoda al pie de la calle’”’ (REA)

Entre las novedades introducidas
desde Brasil —via Buenos Aires— se
destaca el ““tumbador” (o “tumba-
dora”’}, instrumento musical con no
méas de una década de asimilacion.

“Esos tumbadores los estardn usando
hace cinco, seis afios atras. Claro, cuan-
do ya empezaron a agrandar las com-
parsas, les buscaron otra forma... que
suene mas fuerte. De eso hard diez
afios. . . (REA)

Repertorio musical

Todas las comparsas sin excepcion
cantaban y cantan vidalas, canciéon ex-
clusiva del carnaval. Dejamos que los
propios informantes nos digan cuéndo y
para qué lo hacian.

’Paseaban por los barrios y todo el
mundo los salia a ver. Entonces, ponian
en el suelo un collar de corcho, de
tapitas de cerveza o de huesos con un
hilo adentro y saltaban a la vuelta;
hacian figuras, bailaban y saltaban. Y la
gente ponia ahi la propina para el que
cantaba. En esa forma se recaudaba el
dinero para comprar las plumas, los
espejos, la tela para hacer la ropa. Can-
taban por diez pesos, que en ese tiempo
era un montén de plata”’. (REA)

“’Sacaron, el afio pasado, tres pesos
con cincuenta. Pero a veces no se saca
ni lo que se gasta en vestir”. (AC)
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Para los afios treinta, muchas can-
ciones de comparsa evidenciaban ya al-
gun grado de deterioro con respecto a
la tipica formulacion estrofica de la
especie. Tal el caso del siguiente ejem-
plo, donde cada estrofa ha conservado
solamente el primer verso de la cuar-
teta, a lo que se suma un estribillo
francamente incoherente:

NO 148) Vidala. (Salta, Cap., 1980)

Carnaval llegando al pueblo
“De lejos me estd quemando,
mi duena se ha arrepentido,
dicen que la pago mal”.

Somos los indios “’L.os Tonkas”
“De lejos me estd quemando,
mi dueda se ha arrepentido,
dicen que le pago mal”.

Pa’ cantar la despedida
"’De lejos me estd quemando,
mi duefa se ha arrepentido,
dicen que le pago mal”.

O el que sigue, donde la estrofa tiene
el 2do. y el 4to. versos iguales, sin que
lleguen a constituir un estribillo:

NO 143) Vidala. (Salta, Cap., 1981)

Con letra ‘e sangre se escribe “Tonka”
“Tonka” es el nombre del carnaval
para mi villa dejo el recuerdo
“Tonka’ es el nombre del carnaval.

Y por -altimo, aquellas vidalas que
carecian por completo de estribillo o
frase repetida entre los versos de la
cuarteta:

NO 702) Vidala. (Salta, Cap., 1938)

Almas buenas y sencillas
venid todos a escuchar

lo que dicen ““Los Chamol’
en el arpa del juncal.

No 3) Vidala (Salta, Cap., 1981)

Ya se ha muerto el carnaval,
no lo lleven a enterrar
héchenle poquita tierra

que se vuelva a levantar.

Con todo, pese a esos deterioros,
nadie dudaba aln en identificar aquel
canto por su nombre genérico de vidala
o vidalita.

“Tomamos las vidalas viejas y las re-
formamos”. (AC)

“Antes salian mas comparsas. Pero
las vidalas han sido siempre de ellos”.
(AT)

“Pasodobles y varias cancionés mo-
dernas alternan en el repertorio, pero
predominan las vidalas, de dos a diez.
Antes habia mucha gente que cantaba
vidalitas con guitarra’”’. (Carlos Vega,
manuscrito citado).

Los “indios’” actuales, eh cambio,
han olvidado el nombre de vidala, aun-
que mantienen intacto el sistema tonal
y el esquema fraseologico de la especie.

“Los dias de carnaval ya salian las
comparsas a recaudar fondos. Y recau-
daban cantando. . . coplas”. (REA)

“Todas las canciones las hacemos
nosotros. Todos han hecho las bagualas.
No... no son bagualas. Son cantos de
indio. .. chayas. Vos tenés el ritmo de
la comparsa y asi se va sacando. Son
distintos tonos. Pero no tiene un nom-
bre”. (VHG)

“Esto es una cancién. Practicamente
la he hecho yo en homenaje a mi ma-
dre que ha muerto el afio pasado. En-
tonces, como nosotros sacabamos la
comparsa de lo de mi madre, yo le he
hecho un canto para ella”. (JRE)

La antigua vidala servia para todo
tipo de ocasiones. Algunas de ellas eran
recreaciones de temas puestos en boga
por la radio, en cuyo caso se las con-
sideraba “‘canciones”’. La letra de la
vidala que transcribimos a continuacién
estd basada en la del tango ’‘Clavel del
aire”, de Juan de Dios Filiberto. Curio-
samente, en la transformacion adquiri6é
melodia pentaténica.
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NO 718) Vidala. (Salta, Cap., 1938)
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Muchas vidalas musical y poéticamente tradicionales servian como serenatas:

NO 705) Vidalita. (Salta, Cap., 1938)

7

= i

Las estrellas en el cielo
forman un cuadro imperial:
mi corazén por el tuyo

{ ’ ' .y el tuyo no sé por cual.

Jill;

Las estrellas en el cielo
contalas de dos en dos;

si te parecen muy muchas,
- \1 ] mucho més’ te quiero yo.
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NO 719) Vidala, (Salta, Cap., 1938)

— —~—+ Los cabellos de mi rubia
o] no se lavan con jabén.

“Mas ahura son libre.
No hay quien me prive
N soy duefio de amar”’.

se lavan con limén verde,
sangre de mi corazén.

—t1 “Mas ahura soy libre.

____*____*:‘4 No hay quien me prive,
: . soy duefio de amar’’,

L
N~<

1
| —

El dltimo ejemplo transcripto resulta
un buen modelo de lo que ha sido la
forma tradicional de la vidala antes de
su deturpacién. También lo es el pré-
ximo, utilizado a modo de presenta-
cioén:

NO 724) Vidala. (Salta, Cap., 1938)

0N

1
R |
, Si quieren saber, sefiores,
1 ” Amorosa saltefiita’”’,
e de donde somos nosotros
1
Y
L3
_ .

Pl | ) | J
L= wna “A las cuatro ‘e la mafiana”
vOy a empezar a cantar,
”Amorosa saltefiita’’;
: : no me confundan con otro.
=g “A las cudtro ‘e la mafiana"’.
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Dos “cajeros” de

“Los Tobas Cobrizos”.,
(Foto: R PérezBugallo,
1981)

Grupo de “cajeros” desprovistos de sus tocados de plumas. (Foto: R. Pérez Bugallo, 1981)
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Comparsa infantil con
cajas y tumbadoras.
(Foto: R. Pérez
Bugallo, 1982),

Una comparsa desfilando en el “corso” salterio. (Foto: R. Pérez Bugallo, 1983 )
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Las frases ““Con su permiso sefiores’’,
“Sefiores duefios de casa”, “‘En este
barrio sefiores’’, etc.,, siguen aln
vigentes en el comienzo de muchas vi-
dalas que se dedican a alguna persona o
familia en -especial. Transcribimos la
letra de una de ellas, de reciente fac-
tura:

NO 144) Vidala. (Salta, Cap., 1981)

Con su permiso
duefia de casa
aqui le vengo
s6lo a cantar

una coplita

que siempre llevo
que siempre lievo
pal’ carnaval.

Y a los sefiores
aca presentes
una cancion
quiero brindar
para que lleven
todo el recuerdo
todo el recuerdo
del carnaval.

NO 142) “A mi madre” (Vidala), (Li-
mache, Cap., 1981)

i d=%9

También se han documentado vidalas
en cuya letra el “‘cacique’’ hacia publica
alguna circunstancia particular de su
vida. E! primer ejemplo que transcri-
biremos se lo dictd6 FG a Carlos Vega,
luego de un frustrado viaje de “Los
Indios Chamol”’ a la Capital Federal. El
segundo lo recogimos personalmente de
labios de JRE, de quien en la pag. 80
hemos registrado textualmente su mo-
tivacion:

NO 726) Vidala. (Salta, Cap., 1938)

Este domingo pasado
me hicieron llamar
de Buenos Aires.

No he podido ir,
causante los rieles
del ferrocarril.

Porque me cobran muy caro
por ferrocarril,

causante el dinero,

no he podido ir.

Madre querida
madre adorada

3]

i

ya te me fuiste
a descansar,

1
e

N/

esta comparsa

- marcha muy triste

marcha muy triste
pal’ carnaval.

Y al retirarme

NaNs

yo me despido

triste y sentido
del carnaval
fuiste la madre

de esta comparsa
los ““Indios Tonkas”’

recordaran,
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Pero la vidala era también un canto NO 725) Vidala. (Salta, Cap., 1938)
de guerra. Veamos como solia culminar
el lirico recorrido. Mi padre planté un peral

cubierto de perlas finas
Los “encuentros” de comparsas .
“Llora Juanita, llora,

“Se llamaban ‘encuentros’. Me acuer- Fecién vengo a conocer tu amor”.
do que de noche, se armaba. Terminaba ,
el corso y veniamos cantando por la Y en el cogollo mis alto
calle, por todos lados. Y no faltaba que S asento una golondrina.
aparecia otra comparsa. .. y el encuen- i . i
tro era inevitable”. (REA) Liora Juanita, llora, )

Las comparsas, antes de combatir, F€Cl€n vengo a conocer tu amor”.
desarrollaban una auténtica ceremonia .
bélica. Como primera medida se colo- POr el pico hechaba sangre
caban una a la par de la otra, de mane- 0D las alas se batia
ra que los “orilleros” de cada grupo
quedaban frente a frente. Alguien tra-
zaba una linea divisoria entre ambos
campos (algo asi como el conocido de-
safio infantil de “‘pisar la raya’’), mien-
tras los “indios” enfrentados empren-
dian una hostil griteria con animo de . . )
amedrentar al bando contrario. Esta  LIOra, Juanita, llora .,
etapa preparatoria recibia el nombre de  "€CI€N vengo a conocer tu amor”.
“honores del caso” Y ya podia escu-

charse amenazantes vidalas, algunas de )
las cuales transcrinmos: NO 703) Vidala. (Salta, Cap., 1938)

“Lloréd Juanita, liora
recién vengo a conocer tu amor”’,

dirijanse al escribano
con la pluma que escribia.

De las tierras que ha’i andado
con el tiempo y la mudanza
a estas horas voy llegando

NO 717) Vidala. (Salta, Cap., 1938) .. .traigo de guia mi lanza.
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NO 700) Vidala. (Salta, Cap., 1938).

Yo soy el indio mas fiero
"Y adids, ya me voy”’
con corazén de salvaje
Su duefio soy”’

‘’Si los otros mandan suspender,
pasan a los ‘honores amistosos’. Afiaden
a todo esto el darse las manos”’. (PAD)

En los ‘“honores -amistosos” cada
comparsa cantaba una vidala que, por el
contenido de sus versos, recibia preci-
samente el nombre de. ““amistoso”’. Es el
Unico tipo de vidala que sobrevive en la
actualidad:

NO 6) Vidala. (Salta Cap., 1981)

La contrapartida del “amistoso” era
el “rigoroso”, un desafio cantado en el
que no faltaban los insultos. Transcri-
biremos dos de las letras de “rigoroso”’
que resultan potables para su publica-
cion:

NO 709) Canto cen caja. (Salta, Cap.,
1938)

De esta banda a la otra banda
de este rio al otro rio

he’i de pelear a morir

hasta quitar lo que es mio”’.

Aqui saludo sefiores

con la alegria del carnaval
nos vamos agradecidos
por su buena voluntad”.
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NO 777) Vidala. (Salta, Cap., 1938)

Respetable a los sefiores
“La saltefiita”’

llegue al pie de su bondad
“Vengo a cantarles

por mi voluntad’’.

a su presencia he llegado
"La saltefiitd”,

soy del parque Rosedal.
Vengo a cantarles

por mi voluntad”’.

NO 717) Vidala. (Salta, Cap., 1938)

Cacique con su ayudante
cdmo estd y qué anda haciendo

“Ya no ha'i de volver

y si lo encuentran “"Los Indios Cobrizos’’
se lo han de llevar

de su pago a otro lugar”.

Como amigo le prevengo
que se ajuste el chiripa
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“Ya no ha'i de volver

y si lo encuentran “’Los Indios Cobrizos’
se lo han de llevar

de su pago a otro lugar”.

Voy a copar la parada
voy a flamear con mi espada,
etc.

"“Si los otros, por toda contestacion,
dejan seguir y cantan un ‘rigoroso’,
empiezan los ‘honmores a cuadro’, que
son preliminares de la pelea”. (Carlos
Vega, manuscrito citado).

Los “honmores a cuadro’’ consistian
en movimientos de baile por parte de
ambos batallones de acuerdo a un es-
quema pautado por la costumbre, que
era el siguiente:

comparsa A /\‘ 1

comparsa

”Se encuentran los indios y primero
se busca la amistad. Y si el otro bando
no quiere saber nada, dicen: ‘—Hay en-
cuentro, hay encuentro...” Entonces.
bailan. .. y se agarran a palos”. (REA)

Si los desplazamientos descriptos no

T |

N

A B

N

eran coordinados, quedando algin reza-
gado o descolocado, la comparsa rival
lo cautivaba. También se solian hurtar,
mediante movimientos sorpresivos, ele-
mentos de la vestimenta. Y todo tenia
un precio de rescate.

"Si cautivan un indio, hay que pagar-
lo con plata”. (AC)

“Los diablos lo agarran y lo llevan
detras de la linea. Siguen evoluciones
tendientes a rescatar al cautivo. Si no lo
consiguen, pagan ‘el rescate”. (Carlos
Vega, manuscrito citado).

"Si '[el cautivo] es un indio, hay que
pagar toda la bolsa. Si es un gorro: diez
pesos. Una lanza: dos pesos; una plu-
ma: un peso. Si es el shulka: la yisca.
Si es el cacique [nos tienen que dar], lo
que pidamos”’. (PAD)

La comparsa que lograba cautivar a

s
L.

un enemigo, lo pregonaba cantando.
Las vidalas propias de esa circunstancia
recibian el nombre de “’cautivo’’:

NO 698) .”Cautivo’’
Cap., 1938)

(Vidala). (Salta,

¥

Los pajarillos cautivos

“Al pie de un laurel”
se hayan sin poder volar
“Yo firme he'i de ser”

pobre de los pajarillos

“Al pie de un laurel”

cautivos sin libertad.
"“Yo firme he’i de ser”

En los cogollos més altos

“Al pie de un laurel”

an

se asento una golondrina

“Yo firme he’i de ser”’
por el pico echaba sangre
“Al pie de un laurel”

1

4\’

2 con las alas se batia.

“Yo firme he’i de ser”.
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No 707) Vidalita. (Salta, Cap., 1938)

Yo cacé una palomita
“Qué tirania”

con pélvora y municién
"Ya viene el alba

ya viene el dia"”

un ciego estaba mirando
Qué tirania”

le pregunté do’ cay6
"“Ya viene el alba

ya viene el dia”

No 711) “Cautivo” (Vidalita). (Salta,
Cap., 1938)

Pobre cautivo

no tenga pena
sin relacion.

lo vo’a larga.

“La comparsa

de ‘Los Cobrizos’
lo cautivé”.

La yisca vale

si quiere salir

si no los indios
lo van a llevar.
“La comparsa

de ‘Los Cobrizos’
lo cautive”.

No 716) Vidala. (Salta,

Palomita blanca
piguito de amor

alitas azules

que brillan al sol
“Presa y cautiva

la ha traido su amor”’,

No 727)
Cap., 1938)

“Cautivo” (Vidala). (Salta,

Cuando “’Los Indios Cobrizos’’
bajaron a cautivar

“Preso en la jaula

cautivo esta’’.

si no largan al torito

a mi toldo va a marchar.
"Preso en la jaula

cautivo esta’".

Y aqui “Los Indios Cobrizos’’
no cargan ningdn rival
“Preso en la jaula

L1

cautivo estd

y esto serd lo bastante
ya se vamo'a retirar,
"Preso en la jaula
cautivo estd’’.

Si la comparsa despojada se hallaba
en inferioridad numérica o fisica, re-
curria —antes de iniciar las negociacio-
nes— a una cancién gue apaciguara los
animos del oponente:

N© 697) Vidala. (Salta, Cap., 1938)

A mi bandera

del Palomar

no me la quieran llevar
de mi pago a otro lugar.

Si me la llevan
voy a llorar
porque sin ella
no puedo andar.

”Si no pagan, le quitan el disfraz.
Después que han pagado, cantan un
amistoso para retirarse. Si el cautivo se
dispara, lo que es dificil, se hacen pagar
a palos”, (Carlos Vega, manuscrito cita-
do).

"’La comparsa que habia capturado a
algin enemigo lo metia adentro de una
rueda de indios, y ellos, mientras can-
taban, le daban con todo’’. (VHG)

“Habia alguno que le habfan roto la
cabeza de un hachazo, o con el latigo.
Porque se hacian... se rompian la
cabeza, para quitarse la plata. Y en la
pelea, cuando se armaba, le daban la
bandolera con el dinero al shulka y le
decian: —Bueno, raja con la plata que
nosotros tratamos de cubrirte’’. (REA)

Lo cierto es que el “encuentro”, tra-
dicional o no, alteraba el orden publico.
Y la autoridad anoticiada no se hacia
esperar en su intervencion.

"Y venia el escuadrén de caballeria,
policias a caballo. Y era una de tirar los
gorros en alguna casa y rajar. Y volver,
después, a buscar las cosas...”” (REA)

En la actualidad, s6lo muy-de vez en
cuando puede observarse a alguna com-
parsa recorriendo los barrios para reco-
lectar dinero. El mayor esfuerzo de
estos grupos estd ahora dedicado a la
organizacion del desfile-especticulo
frente a los palcos. oficiales del ““corso”’,
para lograr algin premio en efectivo.
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Por esa razon se va perdiendo la vidala,
verdadera herramienta de trabajo me-
diante la cual se obtenian antes espon-
tdneas donaciones.

"Los premios son tres. Por ejemplo,
cuatro mil al primero, dos mil al segun-
do y al tercero mil. Pero igual todos
tienen que gastar plata. La comparsa
que ha ganado algiin premio[importante]
alguna vez, ya tiene su dinero para
comprar trajes mejores y para .incorpo-
rar mas gente’”’ {REA)

Esta nueva forma de obtencion de
fondos hace que también la puja entre
comparsas con fines de saqueo, carezca
de sentido. Por esa causa —sin descon-
tar el freno de un mayor control de las
autoridades, que ‘en ocasiones llegaron
directamente a prohibir la “‘salida” de
estos grupos— el “encuentro” ha desa-
parecide, y con éste buena parte de la
vitalidad de los cantos colectivos que
hemos consignado.

Abordaje tedrico final

Pese a las circunstancias historicas
diferentes, perviven aln en las compar-
sas carnavaleras de Salta los requisitos
existenciales que segin nuestra propia
teoria resultan indispensables para con-
siderar folkl6rico un hecho cultural.

a) La organizacion de una.comparsa
evidencia que todos y cada uno de los
miembros participan de un especifico
canal de conocimiento y comunicacion
que a la vez se manifiesta ajeno a otros
sectores de poblacion —los estratos so-
cioeconomicos mds elevados—, que no
usufructlan estas tradiciones.

b) Este patrimonio aglutinante es
vivido como propio por los “indios” de
la comparsa, quienes poseen sobre el
mismo una conciencia colectiva de pro-
piedad que los identifica como grupo.

c) Por cierto, nadie estd obligado
—alin dentro de una misma barriada—a
formar parte de una comparsa. Aquel
que asi lo hace estd confiriendo a su
accionar la caracteristica de un hecho
voluntario, de una vivencia cargada de
intencionalidad emotiva que retroali-
menta el interés grupal por proteger y
conservar lo que los identifica.

Los requisitos que hemos subrayado
bastan por si solos para generar un
hecho folklorico. Solo ellos son nece-
sarios y suficientes para posibilitar la
transmisién oral,” la tradicionalizacion,
la reelaboracion, la vigencja y otras pre-
misas —en realidad variables dependien-
tes—,que hasta ahora se han utilizado
para delimitar lo folklérico.

Las comparsas del carnaval salteiio
constituyen, entonces, un claro ejemplo
de hecho folklérico desarrollado en la
urbe, al que se adec(a la definicion que
en 1980 hicimos publica en el Congreso
Internaciomal de Folklore Iberoame-
ricano desarrollado en Santiago del Es-
tero: “El hecho folklérico es una par-
ticular estructura de sentido que llega a
funcionar durante generaciones como
canal de conocimiento y comunicacion
cuando en determinada situacion his-
térica un grupo geogréaficamente locali-
zado llega a vivirla consciente e inten-
cionalmente como propia”.

Octubre de 1982




EL ORGANO EN LA ARGENTINA
Epoca colonial y siglo XIX

Prof. Adriana Fontana

Epoca colonial

En lo que es actualmente el territorio
argentino, se puede decir que el drgano
entrd junto con la conquista. Al fundar
ciudades, los espafioles se preocupaban
en seguida por levantar la iglesia y no
se concebia-la iglesia sin el 6rgano. Se-
gun Francisco Curt Lange, existia un
“desmedido deseo” de poseer un Orga-
no en iglesias y conventos.

No ha quedado ningin 6rgano ante-
rior al siglo XVIII; pero tenemos datos
de que los habia, traidos de Europa, y
que pronto se empezaron a construir.

El Padre Angulo, jesuita, cuenta que
en 15685, en Santiago del Estero, en una
recepcion oficial, “‘al entrar en la iglesia
tocaron las campanas y el érgano’’’.

Sabemos que en 1607 habia un or-
gano en la iglesia de San Francisco, en
Cérdoba?.

En el auto de creacion de la primera
Catedral de Buenos Aires, siendo obispo
Mons. Carranza, dice: “Instituiamos un
oficio de organista, el cual tocard el
organo todos los dias de fiesta y sus
Visperas y siempre que sea necesario y
por el Cabildo le fuera ordenado y
tocara el oOrgano todas las veces que el
Prelado entre en la Iglesia, conforme lo
dispone el ceremonial’’®. Se sabe que
en 1620 habia en la Catedral de Buenos
Aires un 6rgano donado por el obispo
Carranza.

Es decir, que los datos que nos han
llegado nos demuestran que desde el
camienzo de la colonia habia una can-
tidad considerable de 6rqanos en iglesias
y conventos.

El arte de la organeria empezé en las
reducciones jesuiticas. Alli alcanzd,
segun los cronistas, un grado de perfec-
cion igual al que tenia la organeria
europea .de ese momento.. Entre los mi-
sioneros habia muchos alemanes, holan-
deses, austriacos e italianos, musicos,
organistas y técnicos en la fabricacion
de cualquier instrumento. Ellos pasaron
su saber a los indios, que eran, al pare-
cer, aventajadisimos discipulos de tan
buenos maestros. Desgraciadamente,
esos instrumentos se han perdido. Que-
da un 6rgano en la iglesia de Alta Gra-
cia, Cordoba, al parecer de factura gua-
rani.

El puebio de Yapeyl fue el gran ta-
ller donde se construian instrumentos
musicales, organos en primer término.
De 1691 a 1693, el P. Antonio Sepp
tenia alli fabrica de érganos. EI mismo
ensefiaba también a tocar el instrumen-
to. Cuenta el mismo Sepp que, en
1691, el Padre Procurador de la Com-
pafiia ““‘compré un o6rgano en Flandes
para Buenos Aires’’*.

En todos los inventarios de los pue-
blos de misiones figuran uno o varios
organos. El pueblo de Trinidad, por
ejemplo, tenia en su templo tres orga-
nos, dos grandes y uno chico, y “una

1 Grenon, P.: Nuestra primera musica instru-
mental, Buenos Aires, Libreria La Cotiza-
dora Economica, 1929.

2 Grenon, op. cit..

3 Furlong, Guillermo: Musicos argentinos
durante la dominacion hispanica, Buenos
Aires, Huarpes, 1945,

4 Grenon, op. cit.
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oficisna para hacer Organos y espine-
tas'’®,

Domenico Zipoli (1688-1726) vivio
en Cordoba desde 1716 hasta su muer-
te. Ademds de organista y compositor
fue también maestro del instrumento.

En el Museo Histoérico de Cérdoba
existe un oOrgano colonial que pertene-
cio al convento de las Catalinas. En la
localidad de Susques, en la Puna de
Atacama, Provincia de Jujuy, se encuen-
tra un curioso 6rgano, presumiblemente
de procedencia misionera®.

A mediados del siglo XVIII se cons-

truian 6rganos en Buenos Aires. Louis
Joben, belga, organista y constructor de
organos, estuvo en la Argentina de
1785 a 1803, primero en Buenos Aires
y luego en Cordoba. Construyd un.ér-
gano para la Catedral de esta ciudad en
1807.

En la Catedral de Buenos. Aires tene-
mos un pequefio O6rgano del siglo
XVIIl, cuya procedencia se ignora. Se
lo ha hecho conocer en los ultimos
afos a través de conciertos y discos.
Este hermoso organito perteneci6 a la
capilla del hospital Sta. Catalina. Cuan-
do éste fue suprimido, en 1822, se tras-
ladé a la Catedral. Desde 1879 esta
colocado en el lugar actual, en la tri-
buna alta del presbiterio. Y como para
entonces ya estaba en el gue actual-
mente ocupa la tribuna del coro, a éste

v

se le llamod ‘el 6rgano del diario” 7.

Siglo XI1X

Ademas del citado Joben, habia
otros fabricantes de érganos en el siglo
pasado. En 1824, un italiano llamado
llaro Polini anuncia que ha abierto una
“fabrica de instrumentos’’, entre los
que figuran ““6rganos’® .

Existe una abundante documentacion
que nos prueba la existencia de gran
nimero de Organos en el siglo XIX,
tanto en Buenos Aires como en el
interior. En especial en Cérdoba, donde
al parecer también habia técnicos para
reparar y quizad construir instrumentos.
En 1805 se dice que “‘el 6rgano grande,
por inservible, se dio al organista para
parte.de la fibrica del nuevo’®. Tene-
mos una descripcion detallada del 6rga-
no de la Catedral de Cérdoba, “‘restau-

rado en 1858, hecha por Inocencio
Cércano!®,

Quedan actualmente algunos instru-
mentos del siglo pasado, en iglesias de
la Capital y del interior. No todos, sin
embargo, se conservan en buen estado.

El 6rgano de la Catedral de Buenos
Aires, situado en la tribuna del coro, es
un instrumento construido por Ia
fabrica Walcker, de Ludwigsbrug, Ale-
mania, en 1871. Fue adquirido en
1874, costeado integramente con una
colecta organizada para tal fin'!. Este
organo se mantieq.e en perfecto estado
y conserva su disposicion y casi todo su
material de origen.

Una noticia publicada en La Nacién
del 10 de octubre de 1880 dice: "“Se-
gun El Eco de Cordoba, la iglesia S.
Francisco de esa ciudad ha contratado
la construccion de un o6rgano que sera
el primero de toda la republica”.

Esto nos prueba que en el pais se

_construian O6rganos en el siglo pasado.

La familia Poggi los construy en Bue-
nos Aires, desde 1868 hasta la década
del ‘30. Desde entonces, esa actividad
ha desaparecido del pais.

Todos estos datos y muchos otros
que tenemos nos muestran que desde el
comienzo e la época colonial hasta prin-

- cipios de este siglo, hubo siempre una

gran actividad organistica, no solamente
por el gran interés por tener un instru-
mento en cada iglesia, sino también por
la posibilidad de construirlos en el pais.

5 Furlong, op. cit.

6 Furlong, op. cit.

7 Garcia de Loydi, L., La Catedral de Bue-
nos Aires, Buenos Aires, Municipalidad de
la Ciudad de Buenos Aires, Cuadernos de
Buenos Aires, XXXVI, 1971.

8 Aviso de El Argos de Buenos Aires, del 20
de octubre de 1824, citado por Rodolfo
Barbacci, Revista de Estudios Musicales,
Mendoza, Univ. Nacional de Cuyo, Escuela
Superior de Musica, Departamento de
Musicologia, diciembre 1949.

9 Grenon, op. cit.

10 Grenon, op. cit.
11 Garcia de Loydi, op. cit.




EL BUQUE FANTASMA DE
RICHARD WAGNER
GENESIS LITERARIA E
INTERPRETACION!

Prof. Dolores de Durafiona y Vedia

La leyenda del hombre errante por el
mar hunde sus raices en la noche de los
tiempos, tiene su fuente en arcaicas tra-
diciones. Cuando nace Odiseo, el hé-
roe de la epopeya homérica, ya era mi-
lenario Gilgamesh, el rey de Uruk, pe-
regrino de la inmortalidad en el camino
del sol, y existia también el naufrago
del vetusto cuento egipcio a quien una
ola oportuna deposita en la isla de la
serpiente.

De las tres partes en las que suele
dividirse el poema griego: La Telema-
quia, el Nostos y la Empresa del héroe
en la recuperacion de su reino, nos inte-
resa la central, la del viaje de regreso,

en la que surge el tema del marino

maldito-por el ciclope Polifemo, hijo de
Poseidon, quien suplica asi al dios:
“Concédeme que Odiseo {...) no vuel-
va nunca a su palacio. Mas si le estd
destinado que ha de ver a los suyos y
volver a su bien construida casa y a su
patria, sea tarde y mal, en nave ajena,
después de perder a todos los compafie-
ros’?. En escenarios que hablan del do-
minio cretense sobre el mar Mediterra-
neo, “Nadie” llegara a ser su nombre.
En la Divina Comedia, Ulises tras-
ciende este destino. Dante lo convierte
en desmesura, en fervor del conocimien-
to, que adn en la vejez impulsa al nave-
gante a hacerse a la mar, aunque deba
encontrar su fin en la exploracion del
océano misterioso, mas alla de las Co-
lumnas de Hércules. Es el eco que reco-
ge Tennyson: “...somos lo que somos:
una invariable voluntad de heroicos co-
razones, debilitados por el tiempo y el

destino, pero fuertes en su afan de lu-
char, de buscar, de encontrar y. de no
doblegarse’’® . También el Oriente incor-
porara a la aventura, bajo la patina ara-
be de Las Mil y Una Noches, los viajes:
fantasticos de Simbad el ‘Marino.

Sin embargo, aun estos héroes estan
sujetos a la muerte. Ella es su limite y
su reposo. Pero équé sucederia si la
errancia fuese eterna, si no existiera un
dique para esa sed proyectada en la
cambiante superficie del tiempo y del
espacio? En ese territorio de lo posible
se forjan las varias versiones del judio
errante —Cartaphilus para el mundo
oriental, Ahasverus para el occidental—
el mercader a cuya puerta se detuvo
Jesls en su camino al Calvario y que,
empujando al Sefior con aspera violen-

1 Wagner, Richard.” “Der Fliegende Hallan-
der”. “Le Hollandais volant”. Livret ori-
ginal . intégral. Tr. frangaise de Georges
Pucher. Commentaire littéraire et musical
d’'Alain Poirier. L'Avant ‘Scéne NO 30.
Paris. Nov. Dec. 1980 p.p. 27 a 89.
Wagner, Richard. 'Der Fliegende Hollan-
der”. “The Flying Dutchman’’. "'Le Vais-
seal Fantome. Oldenburg. Deutsche Gram-
mophon. 1971. p.p. 6 a 28.

Wagner, Richard. “ll Vascello Fantasma”.
Versione ritmica italiana di Alberto Gio-
vannini. Milano. Ricordi. 1978. 48 pp.

2 Homero, "‘Odisea’”. Tr. Luis Segala y Esta-
lella. 3a. ed. Buenos Aires. Espasa Calpe

- Argentina 1957. Austral 1004 p. 100.

3 Tennyson, Alfred. “Ulises’”’. Trad. de Juan
Rodolfo Wilcock. En “Poesia . inglesa del
Siglo XIX". Estudio preliminar y seleccion
de Jaime Rest. Buenos Aires. CEAL. 1979.
Biblioteca Basica Universal p. 95.
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cia, le ordend que se marchara. Esta
leyenda se perfila hacia el Siglo IV en
Constantinopla y tal vez haya nacido
con el descubrimiento de la Vera Cruz,

El tema debia apasionar al Romanti-
cismo. Coleridge aportara la Balada del
Viejo Marino, el alucinante viaje del re-
mordimiento por los océanos de la cul-
pa, el castigo y la redencion. Por fin,
con Heime, verad la luz una nueva figura
simbdlica, inspirada en una tradicién de
origen borroso, corriente al parecer des-
de el Siglo XVII entre los hombres de
mar de los Paises Bajos: la del Holandés
errante, un innominado, un Nadie. En
el Tomo | del Salén, las ir6nicas ““Me-
morias del Sefior de Schnabelewopsky”’,
nos refieren una representacion, en el
Teatro de Amsterdam, de una pieza cu-
yo argumento reline a los protagonistas
del drama wagneriano: el capitdn de
Holanda juré por todos los diablos que
doblaria cierto cabo aunque debiera na-
vegar eternamente, Satanas le tomo la
palabra. Errara y no morirda hasta que
—el demonio es astuto— lo rescate una
mujer. . . fiel. Espantados navios tropie-
zan a veces con el bugue fantasma, pa-
voroso signo de mal augurio. En ocasio-
nes son abordados y les entregan paque-
tes de cartas destinadas a ‘difuntas bi-
sabuelas. Conviene entonces —dicen—
tener a mano una Biblia o una herradu-
ra. Cada siete afios el Holandés baja a
tierra para casarse y probar suerte. Ge-
neralmente el pobre hombre se felicita
cuando consigue liberarse de su salvado-
ra y regresar a bordo por otro septenio.
~ Pasan los siglos y aparece un merca-
der escocés cuya hija —una sofiadora—
estd enamorada desde la infancia del
retrato del grave capitan ataviado a la
moda hispano neerlandesa. Como la tra-
dicion familiar aconseja desconfiar del
original, la joven lo ha convertido en su
ideal de hombre. Heine, judio aleman
afrancesado, "subraya la relacién entre
Ahasverus y el marino.

iQué asombro el de Mynheer al en-
contrar su retrato en aquella casa!l Sus
sufrimientos han sido atroces en el de-
sierto de agua. “Su cuerpo no es mads
que un sepulcro de carne donde su al-
ma se aburre” —dice el poeta— “‘su na-
vio carece de ancta y su corazén de
esperanza’’. Sin embargo, a pesar de su
ldgubre aspecto, Catalina se compro-

mete a amarlo:hasta la muerte y pone
fin a la maldicion arrojandose al mar
cuando él, enamorado también, la aban-
dona para no sacrificarla a su destino.

Por causa de un pudor extraifio que
se apodera de su pluma.a menudo, Hei-
ne finge que esta emocionante historia
no es mas que el marco para una pican-
te aventura del protagonista de las “‘Me-
morias’’, cuyo objetivo primordial es
cierta joven que, desde el paraiso del
Teatro de Amsterdam, le arroja unas
provocativas cascaras de naranja.

Fue este argumento el que Wagner
conoci6 en el verano de 1838 y es ésta
su fuente de inspiracion, no por cierto
la intrincada novela inglesa del Capitan
Marryat de 1839, donde no falta el
Holandés, siempre terco en su intento
de doblar el cabo —aqui identificado
con el de las Tormentas— pero donde
sobran ‘el fallido asesinato del piloto
que convierte la blasfemia en crimen, el
hijo del desdichado navegante llamado
Felipe, la nuera iniciada en ciencias
ocultas, una piadosa reliquia y los pode-
res inquisitoriales.

En ese mismo 1839 que vio crecer
tan selvatica propuesta, Wagner termina-
ba su contrato como Director del Tea-
tro de Riga. Acribillados por. las deudas,
él y su mujer, que deseaban viajar a
Paris, atravesaron de noche y corriendo
la frontera ruso-prusiana con riesgo de
convertirse en blanco mdvil. Los Wag-
ner habian encontrado un terranova

que se comia él solo media res y que se
convirti6 en motivo de nuevas compli-
caciones. Embarcaron en Pillau, a bordo
del pequefio velero Tetis y en ocho dias
efectuaron la travesia del Béltico. Pero
como la situacion empeoro en las costas
de Dinamarca, el capitan debid buscar
refugio en el puerto de Sandwike y fue
asi como hubo trueque entre Escocia y
Noruega. Wagner oy0 resonar los flama-
dos de los marinos a lo largo del fiordo
y escuch6 referir a los miembros de la
tripulacion la historia del Holandés.
También se le impuso el nombre de su
protagonista: Senta (en noruego: sir-
vienta), pues tomé por sustantivo pro-

4 Heine, Henri. “Extrait des Mémoires du
Seigneur de Schnabelewopsky’. Trad. de
Jean Pierre Krop. L’Avant’Scéne. Ed. cit.
p.p. 4 y 5 (Tr. del fr. D.D.V.}.
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pio este sustantivo com(n que oia vo-
cear a diario.

Al abandonar el puerto de pesca, las
condiciones del viaje no mejoraron. En
agosto, el navio en que viajaban el ma-
sico y Minna estuvo a punto de zozo-
brar. El compositor experiment6 inclu-
so el peso de la maldicion, pues los
tripulantes supersticiosos creian que la
pareja fugitiva se habia entregado a ac-
tividades criminales y que Dios los cas-
tigaria a todos por culpa de aquellos
dos. Atrozmente mareados, hubieron de
refugiarse en la cabina del capitan vy
compartir una banqgueta con la provi-
sion de ron a la que todos acudian para
restaurar sus fuerzas. Alcanzaron prime-
ro lInglaterra y finalmente Francia.
"Nos preguntabamos horrorizados —dira
después Richard— qué habiamos ido a
buscar alli’’®.

Espoleado por estas experiencias ex-
tremas, Wagner no olvidé a su héroe:
"El paso a través de los islotes noruegos
produjo una impresion maravillosa en
mi fantasia; la saga del holandés errante
{...) cobr6 en mi un color concreto,
peculiar, que Unicamente le podian con-
ferir las aventuras marinas por mi vivi-
das’’®. En el invierno de 1840 obtuvo
el acuerdo de Heine para componer su
Opera sobre el relato de las “Memo-
rias”’. No fue facil. El musico pasaba
por una de sus graves etapas de depre-
sion. Se debatia entre la miseria y los
empleos humillantes. Después, mientras
su esposa empefiaba las alhajas, él mis-
mo fue a parar a la carcel donde termi-
ndé la orquestacion de Rienzi. Debio
vender el argumento del Holandés por-
que la necesidad tiene cara de hereje y
Wagner y Minna, en Meudon, recogie-
ron hongos silvestres para no morir de
hambre con riesgo de morir envenena-
dos.

Pero el navegante maldito pugnaba
por existir contra viento y marea. "’Na-
da mas apremiante entonces que versi-
ficar yo mismo mi asunto en aleman.
Para ponerle musica necesitaba un pia-
no, porque después de una interrupcién
de toda produccion musical durante
nueve meses tenia que volver a sumergir-
me primeramente en una atmoésfera mu-
sical. Alquilé un piano. Cuando llegd
daba wvueltas alrededor con- verdadera
angustia: tenia miedo de constatar que

no era mdas musico. Comencé con el
coro de los marineros y el lied de las
hilanderas; todo salié en un abrir y ce-
rrar de ojos y me puse a gritar de
alegria al constatar con un sentimiento
intimo, que todavia era musico. En sie-
te ;semanas fue compuesta toda la Ope-
ra”?.

Es evidente, sin embargo, que el ger-
men de “El Buque Fantasma’’ se encie-
rra en la Balada de Senta. Wagner mis-
mo lo afirma en “Comunicaciéon a mis
amigos’’, a pesar de la aparente contra-

.diccion con la cila anterior. Como se

verd, el pasaje aludido es previo a la
composicion misma. ‘‘Recuerdo que.an-
tes de pasar a la realizacion propiamen-
te dicha de ‘El buque fantasma’, com-
puse el texto y la melodia de la balan-
da de Senta, en el segundo acto. In-
conscientemente deposité en ese frag-
mento los gérmenes tematicos de toda
la partitura. Constituia la imagen con-
centrada de todo el drama tal como se
esbozaba en mi pensamiento. De tal
modo que, una vez concluida la obra,
tuve- deseos de llamarla ‘Balada drama-
tica’. Cuando por fin pasé a la composi-
cion, la imagen tematica que habia con-
cebido se extendi6 por si sola, como
una especie de red.(...) me bast6 desa-
rrollar en su sentido natural los diversos
temas contenidos en la balada, para te-
ner frente a mi, bajo la forma de cons-
trucciones temdticas bien caracteris-
ticas, la imagen musical delas principa-
les situaciones liricas de la pieza. Hubie-
ra debido proceder con toda la arbitra-
riedad del compositor de o6pera si (.. .)
hubiera querido encontrar, para expre-
sar estados de alma idénticos, motivos
nuevos y diferentes. Por lo tanto, no
teniendo el designio de confeccionar
una coleccion de fragmentos de Opera,
sino de crear una imagen tan clara co-

5 Cit. por Gauthier, André. "‘Wagner”. Trad.
Felipe Ximénez de Sandoval. 2a. ed. Ma-
drid. Espasa Calpe 1977. p. 29.

6 Wagner, Richard. "“Escritos y confesiones’.
Trad. Ramén Ibero. Con un ensayo de
Ernst Bloch. Barcelona. Labor 1975.
p. 101.

7 Cit. por Dutronc-Jean Louis. “Riga, Sand-
wike, Meudon, Dresde: les étapes du Vais-
seau Fantome’’. L’Avant Scéne. ed. cit.
p.9 {Tr. D.D.V.); y Wagner, Richard. Ob.
cit. p. 106.
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mo posible de mi tema, no senti la
menor veleidad de proceder de ese mo-
do™®,

En cuanto a-la prioridad de texto o
musica, si bien el esbozo original fue
entregado al Director de la Opera de Pa-
ris, Leébn Pillet, quien, confid el libre-
to a Foucher y la musica a Dietsch, pare-
ciera que la versificacion en aleman
avanzé al mismo tiempo que la’ compo-
sicion. De los versos, en efecto, dice el
autor: ““Fueron calculados para que una
frecuente repeticion de las frases y de
las palabras que eran el soporte de la
melodia, diera al poema la extension
que reclamaba esta melodia’” .

Como en la mayoria de los casos,
resulta dificil precisar con exactitud ab-
soluta el proceso de creacion, sin que
falte quien pretenda que la primera idea
de Wagner fue la cancién del piloto'?®.

Cuando Richard cierra su viaje espiri-
tual, lo hace con estas palabras: “En la
noche y en la miseria. Per aspera ad
astra. Amen’.'! —que jalonan respectiva-
mente el fin del esbozo de orquesta y
el de la obertura.

No termind alli la mala estrella del
acosado capitan que, al decir de Cosi-
ma, obsesion6 a Wagner durante toda
su vida. Estrenada la Opera el 2 de
enero de 1843 en el Teatro, de Dresde,
naufragd a-las cuatro representaciones
—escribe Dutronc con humor— por falta
de cualidades escénicas de los cantantes.

El mito —sin embargo— habia halla-
do una de sus encarnaciones mas ple-
nas. Debia abrirse camino —lo sabia su
compositor— lenta y trabajosamente pe-
ro “es con el Buque Fantasma que co-
menz6 mi carrera como poeta y aban-
dor‘:é2 la de fabricante de textos de 6pe-
ra”'?,

A lo largo del tiempo, y como suce-
de con otras grandes creaciones del es-
piritu humano, el Holandés errante ha
sido el blanco de interpretaciones multi-
ples. Me esforzaré por sistematizar algu-
nas. de las mas corrientes de que tengo
noticia, e incluso por agrupar las que
pertenecen. a una misma tendencia, si
bien algunos autores comulgan con va-
rias hipotesis a la vez.

a) La interpretacion autobiografica.—
Pretende que Wagner proyectd elemen-
tos de su propia existencia por la via

lirico musical. Sus miserias, su errancia,
sus humillaciones, los. recuerdos de un
viaje terrorifico, el sentimiento de ha-
ber fracasado en el amor, la avidez de
encuentro con una mujer redentora, las
dudas que experimenté acerca de su
propia realizacén como hombre y como
artista, serifan el motor, no s6lo incons-
ciente sino también consciente del bu-
que fantasma del. Holandés. Esta opi-
nion que apunta en parte Schneider'?,
es llevada a su extremo por Antoine
Goléa: ““Todos los héroes de Wagner
son Wagner mismo’"' ¢,

La solucion confesional resulta a ve-
ces tentadora cuando se trata de son-
dear la misteriosa alquimia de la crea-
cion. Pero es falso que Don Quijote sea
Cervantes o que Fausto sea Goethe.
Son tan s6lo una de las tantas posibili-
dades en que el psiquismo del artista
puede proyectarse sin agotamiento mu-
tuo, fenbmeno bien conocido por los
propios creadores —en ocasiones supera-
dos por sus engendros— y que encierra
bellamente, al fin de un soneto, el poe-
ta Julio Nicolads de Vedia:

Y ‘porque soy como no soy ni he
sido,

todos los rostros fantasmales caben

en esta multitud que soy yo mis-
mo”l 5

No se trata pues de un translado de la
persona sino, como diria Salinas, de
una encarnacion del exigente tema vital

8 Cit. por Dumesnil, René. "La naturaleza
del drama wagneriano”. En ""Ricardo Wag-
ner”. Trad. Alcira Gonzélez Maleville. Bue-

nos Aires. Fabril. 1964. Genios y reali-
dades p. 202.

9 Cit. por Ferchault, Guy. “Le Vaisseau
Fantdme”. En Wagner, Richard. "'Der
Fliegende Hollander””. Oldenburg. Deuts-
che Grammophon 1971. p. 4. (Tr.
D.D.V.).

10 Lafon, Francois. ‘Des voix pour un fan-
tome’”’. En L'Avant Scéne ed. cit. '

11 Cit. por Dutronc-Jean Louis. Ob. cit. p. 9.

12 Cit. por Sans, Edouard. “‘Le Vaisseau fan-
tdme, premier drame wagnérien’’. L’Avant
Scéne. ed. cit. p. 13 (Tr. D.D.V.).

13 Scheiner, Marcel. “"Wagner’’. Paris Seuil.
1960. p. 24.

14 Goléa, Antoine. “Wagner en el espejo de
sus héroes”’. En "“Richard Wagner’’. Fabril
ed. cit. pp. 59 a 62.

15 Vedia, Julio Nicolas de. ““Siembra de Ju-
nio”’. Buenos Aires. Colombo. 1968. p. 21.
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en un momento dado'¢, o como sefiala
Carmen Balzer, en “Arte, fantasia vy
mundo’’, de un efecto del fantaseo de-
siderativo que Freud vincula con el sen-
timiento de fracaso y que equivale en si
mismo a una huida de la realidad. Por
supuesto, una fantasia centrada, como
clasificaria por mi parte la de Wagner,
se vuelve anticipadora para equilibrar la
dimensién inconsciente con la conscien-
te: ”“las. riquezas, las suntuosidades tan
solo parecen ser la vanguardia de un
esplendor de otro orden cuya presencia
obsesiva nos sugieren’’!’. Una sanidad
elemental nos pide distinguir entre el
hombre mismo y los productos de esta
actividad psiquica, si no queremos caer
en un caos —digno de la poesia pero tal
vez indigno de la critica— donde per-
sonajes y autores, ficcion y realidad se
confunden.

b) Lainterpretacion psicolégica.— Pro-
cura efectuar el andlisis de las mismas
creaciones fantasticas como si fueran és-
tas seres humanos vivientes, camino que
emprendido Freud en 1907 con “El deli-
rio y los suefios en la ‘Gradiva’ de Jen-
sen”’. Ha sido el sentido de la ultima
puesta de 'Ei Holandés”” en Bayreuth,
la de Harry Kupfer, realizada en el Fes-
tival de 1978. Senta es la protagonista,
especie de profetisa que anuncia la dig-
nidad humana, pero que no puede re-
solver la contradiccion entre lo verdade-
ro y lo real. Un ser asi estd solo, en
compafia de sus fantasmas. Victima de
la sociedad —otra vez chivo emisario
como en Rousseau— esta esquizofrénica
normal {la tensidn existente entre la
tesis psicologica y la tesis politica de
Kupfer lo lleva a enunciar esta parado-
ja) crea, por un formidable esfuerzo de
su- poderosa psiquis, al Holandés en
cuerpo y alma, al hombre ideal, al ser
sufriente y rebelde, digno de ser-amado,
y tan amante en suma que aceptara
sacrificarse para salvarla a su vez de la
condenacion eterna a que su presunta
infidelidad la destina. Como en una no-
vela de ciencia ficcion, el Holandés se
materializa y llega a las riberas de la
existencia apoyado por elementos de la
realidad. Kupfer. no acepta sin bemoles
esta  identificacion entre el marino y el
suefio de Senta y opta por desdoblar el
personaje del capitdn. Aparecen, pues,

juntamente, el hombre vulgar al que la
joven da su.mano en un acceso de locu-
ra, y el héroe sofiado, que al esfumarse
y remitirla de nuevo a la prision coti-
diana de la casa, de las muchachas hi-
landeras que le son extrafias, a la opre-
siva atmosfera de los suyos, constituida
por el padre burgués, la nodriza frustra-
da como mujer y el novio a quien no
ama, motivara su suicidio. Kupfer supo-
ne, sin consulta previa, que a nadie in-
teresaré la historia de fantasmas del Si-
glo XIX, que hay que redescubrirla y
transformarla en problema psicolégico-
politico! 8.

Confieso que encuentro muy seduc-
tora la primera parte de esta version,
sobre todo cuando considero que en el
principio fue conjuro la Balada de Sen-
ta. Entre las compaiieras que hilan y
cantan mientras aguardan a sus enamo-
rados, la hija de Daland es lo diferente,
obsesionada por el hombre que sofio,
concebido a su imagen y semejanza:
Gnico y solo. Que el capitdn no exista,
que sea el producto de su fantasia,
reemplaza un drama por otro. Y aun-
que ello fuera ventajoso, es esto lo que
me parece ilicito y hasta cierto punto
traidor al pensamiento consciente, a la
voluntad creadora de Wagner, que eligié
corporizar ‘independientemente al Ho-
landés, explicitar su conflicto interior
desde el primer acto, cuando la esquizo-
frenia de su enamorada solo se patenti-
zaria en el segundo. Si seguimos el or-
den en que ‘los acontecimientos se pre-
sentan, el capitan parece nacido de un
suefio del piloto, de un suefio del mar
cabeceado sobre el timdn. Para hacerse
coherente, la propuesta de Kupfer ha
debido  herir el corazon mismo de la
trama. En cuanto al hallazgo del doble,
muy manido por los literatos alemanes
contemporaneos y también por los de
otros paises, parece innecesario desde
que “el retrato se impone ya en la primi-

16 Salinas, Pedro. "’La poesia de Rubén Da-
rio”. 3a, ed. Buenos Aires. Losada. 1968.
pp. 47 a 51. '

17 Balzer, Carmen. *’Arte, fantasia y mundo”’.
Buenos Aires. Plus Ultra, 1975 p.p. 26 a
55. Cita de p. 54.

18 Kupfer, Harry. “Mettre en scéne le Vais-
seau”. Paris. L'Avant Scéne ed. cit. p.p.
102 a 107.
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tiva version-de Heine. El final suicida es
anticatértico, en tanto que Wagner pro-
cura —como en Tannhauser— una muer-
te exultante que restituye el equilibrio
y serena el espiritu.

Encuentro sugestivo el punto de vista
de Goléa, para quien el Holandés esta
atrapado por la imagen materna del mar
que lo acuna como un perdido paraiso,
e intenta, con todas sus fuerzas, afir-
marse junto a la mujer que representa
la tierra firme. Se trata pues de emerger

del medio prenatal para liegar al puerto

de la vida adulta. Sin embargo, e in-
conscientemente, el capitan es capaz de
utilizar el mas nimio motivo, el equivo-
co mas simple, para separarse de Senta
y regresar al mar para siempre. En el
fondo de su ser busca la muerte, el
refugio natural de los desdichados que,
por temor ala vida, eligen una infancia
eterna. Interesante, pero pobre, si se
mide la explicitacion con la riqueza
abismal del mito'?®.

c) La interpretacion politico-secial.—
Kupfer la vincula a su versién psicold-
gica y ambas se completan como receta
"”moderna’’. Daland es un “’burgués’’, de
ésos que van a la iglesia el domingo y
cumplen con sus deberes de ciudadano,
dos excelentes excusas para vender su
hija al mejor postor. La joven Senta se
asfixia en una sociedad enferma, por la
nefasta influencia de su nodriza Mary a
quien. su padre se abstiene de ofrecer
rango de esposa y por ende de “’burgue-
sa’’. Privada de ’'status”, la infeliz mu-
jer efecthia sobre su hija de leche una
transferencia que la destruye: le llena la
cabeza con holandeses errantes... El
capitdin no existe porque la actual es-
tructura social no produce hombres de
ese calibre y Senta, ante la necesidad de
retornar al infierno de sus visperas, po-
ne fin a su vida. "iSin Freud y sin
dialéctica —dice alegremente Kupfer—
no se puede hacer teatro hoy dia! “?°.
Intentar refutarlo significa perder el
tiempo porque.’’lo ilégico es a veces
légico, es una ley de la dialéctica?'.

d) La interpretacion sobre la base de
los elementos.— Claramente expuesta por
Francoise Ferlan en las huellas de Ba-
chelard. Lo que importa, en su analisis,
es el .caos acudtico del que €merge el
capitdn para enfrentar el mundo organi-

da su critica tematica:

zado de los humanos. Se trata de un
espacio puramente horizontal e indife-
renciado que permite la identificacion
con el infierno —Goléa lo llamaba pa-
raiso— donde la obsesion de la muerte
se -transforma en odio de la vida. El
Holandés proviene de un mas alla don-
de reina la furia de los elementos y
donde el Gnico punto de referencia es
el navio, entre la masa de las olas y el
ulular del viento en los obenques. Si el
capitdn seduce a los espectadores es
porque surge de su propia interioridad.
Si enamora a Senta es porque el mar la
enamord, y porque opone lo suprarreal
maritimo a la banalidad terrestre. Des-
pués del gesto salvador de lo eterno
femenino, la pareja puede elevarse hacia
el cielo y escapar al agua que significa

la regresion a lo amorfo??. Por lo ex-
puesto, no sorprende la obsesion acua-
tica en la obra de Wagner, en Lohen-
grin, en Tristdan, en la Tetralogia. Su
ultimo viaje, despues de la muerte en
Venecia, cuando los poetas italianos
transportaron el féretro a pulso hasta la
géndola fanebre, se asocia significa-
tivamente a la postrera noche, cuando
ejecutd para si mismo el lamento de las
hijas del Rin. ““Amo a esas criaturas de
las profundidades” --le habia confiado
a Cobsima®3®. Imposible no recordar a
Bachelard cuando afirma, refiriéndose a
los cuatro elementos en los cuales fun-
“Se cree ser fiel
a una imagen favorita y en realidad se
es fiel a un sentimiento humano primi-
tivo, a una realidad organica primera, a
un temperamento onirico fundamen-
tal’”?4,

e) ‘La interpretacion ocultista. Para
poner de relieve la muitiplicidad de es-
peculaciones que ha suscitado la obra,
no quiero excluir, por extrafia que pa-
rezca, la de Mario Rosso de Luna,
quien ve en El Holandés la versién noér-

19 Goléa, Antoine. Ob. cit.

20 21 Kupfer, Harry. Ob. cit.
107.

22 -Ferlan, Frangoise. ’Le Hollandais aux mul-
tiples visages”. L'Avant Scéne ed. cit. p.p.
20 a 23.

23 Brion, Marcel. “Héroe de su propio dra-
ma”’. En “Ricardo Wagner”. Fabril. ed. cit.
p. 28. '

24 Bachelard, Gaston. L’eau et les réves. Pa-
ris. Corti. 1970. p. 7. (Tr. D.D.V.).

p.p. 104 y
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dica de la leyenda de Eros y Psiquis. El
héroe representa al Espiritu inmortal
uno y coeterno con la Divinidad abs-
tracta de donde emanara, condenado a
la errancia del no ser a menos de tomar
tierra ligandose con un Alma pensante
y amante, -para construir el simbolo
trascendente del sexo. Daland es el dis-
cipulo, el hombre a quien se narra la
leyenda sabia para inculcarle sus con-
ceptos. Es padre y sefior de Senta como
cada uno puede serlo de su propia alma
y aspira a casarla con el Holandés. . . El
pobre Erik es la personificacion de
nuestro ego animal (sospecho que serd
por eso que se dedica a la caza), eterno
obstaculo para la salvacion. Ademads, el
nombre Daland se vincula ia los Atlan-
tes! - —muy socorridos en toda esta lite-
ratura— y -el de Senta a los Semitas,
aunque primero debié llamarse Ana,
que da tanto como Annas —y le faltd
que apareciera Inanna, la diosa del
amor sumeria—, la materia prima, el
agua, el mar. Su Balada no es solamente
astral sino también ritual, porque impli-
ca una invocacion del Alma al Espiritu.
Por eso es que se extendid -como red
sobre el resto de la obra ante la estupe-
faccion del propio autor. La tormenta
es simbolo de las luchas de este mundo
contra los poderes inferiores, y las hi-
landeras equivalen a las parcas, aunque
algo rejuvenecidas.

Como es imposible verificar nada de
lo expuesto fuera del contexto hermé-
tico en que este autor se maneja, baste
con lo dicho para formarse una idea de
su aporte®s.

f) La interpretacién mitico-filoséfica.
Es la que ofrece Edouard Sans en su
excelente. articulo, fundado en la for-
mula de Henri Lichtenberger: ‘el drama
de Wagner es, en un alto grado, filos6-
fico o mejor dicho simbdlico”. Sans se
extiende primero en consideraciones
esenciales sobre la naturaleza misma de
esta especie y su novedad como fusion
de artes. Lo que caracteriza al Holandés
es el abandono del asunto histérico a
favor del mito. Los motivos psicoldgi-
cos toman su fuerza de los motivos
naturales y la unién de drama y musica
persigue una sola finalidad: la pintura
del alma humana. Con sentido comun,
que es poco comun, hace la defensa de
Daland, un marino, tenaz y codicioso de

ganancia, cuya pretensmn de acordar la
mano de su hija a un rico pretendiente
no tiene nada de escandaloso; del va-
liente Erik, empefiado en devolver a su
novia “a las robustas realidades de la
existencia cotidiana’’; y de Senta, que
no es una enferma mental sino “‘una
solida hija del Norte” que aspira a sal-
var al capitdn por razones de Caridad
que trascienden el Eros. Se trata del
poder féaustico de lo eterno femenino,
del renunciamiento y del sacrificio, que
cumplen una mision pedagogica eminen-
te en relacion al género humano y cons-
tituyen el llamamiento a una vocacion
sagrada y litGrgica®®.

'Es lo que en sustancia afirma tam-
bién Ferchault, quien destaca el proble-
ma del libre arbitrio y declara que el
Holandés es simbolo de la inquietud del
hombre, cuya condicién reposa en la
angustia y - la inestabilidad, pero que
guarda la nostalgia del absoluto, la aspi-
racion a un amor elevado que lo redima
de la culpa original y le abra las puertas
de un universo pleno mediante un acto
de libertad que desemboca en virtud
redentora®’.

Como no se me oculta la suspicacia
que pueden despertar estas palabras en
un mundo que ha perdido su clave,
deseo aportar mi grano de arena a esta
altima interpretacion.

Aunque caracterice al mito su juvenil
perduracion en el tiempo, su admision
sin vaciamiento de nuevos sentidos,
creo prudente volver a colocar la obra
sobre sus bases romadnticas, sobre los
pilares que sustentan la cosmovision
que la generd: una concepcion del yo
como genio individual, una busqueda
del absoluto a través de la multiplicidad
de los objetos, una apertura a lo sobre-
natural, misterioso y fantasmal, un viaje
sin Ilmltes en el tiempo y en el espacio,
un héroe de caracter prometelco rebeldey
fatal, un deseo de evasion, una minu-
ciosa pintura del color local, un hambre
de exotismo, una primacia otorgada a

25 Roso de Luna, Mario. ’"Wagner mitologo y
ocultista. El Drama musical de Wagner y
los misterios de la antigledad’’. Prdlogo de
Adolfo Bonilla y San Martin. Buenos
Aires. Glem. 1958. p.p. 163 a 156.

26 Sans, Edouard. Ob. cit. p.p. 12 a 18,

27 Ferchault, Guy. Ob. cit.
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lo inconsciente y a lo intuitivo, un va-
lor primordial que es el sentimiento del
corazén, una presencia del paisaje na-
tural generaimente turbulenta y asocia-
da a los estados de animo, una exalta-
cion del amor que domina la clspide
del panorama vital, una tentacion sui-
cida que aspira a la plenitud mas alld de
la muerte, una anemia que es puro ex-
ceso de energias, un anhelo de la mujer,
a veces angélica y a veces demoniaca,
pero inexorablemente asociada al tema
de la salvacion. Cada uno de estos ras-
gos conforma el rostro del Holandés
errante, hace brotar de las tinieblas el
contorno impreciso y fantastico del
buque simboblico.

Una vez colocada la obra en este
contexto obvio pero juicioso, vayamos
a considerar lo que la constituye en
mito.

En un discurso muy amplio, y con
recurrencia a la dicotomia —que -como
se sabe es una division mal reputada
filos6ficamente— pareciera que en la
especie humana caben dos amplias fa-
milias de espiritus.

Los que pertenecen. a la primera,

creen en un sentido del universo, en un

orden (cosmos), que es posible inter-
pretar, pero que existe con 0 sin escla-
recimiento, en un hilo de Ariadna cuyo
extremo puede asir el iniciado o bien
perder por torpeza o estrechez de vi-
sion. Por ello ia vida no es sblo acon-
tecer sino también busqueda. En resu-
men: hay una forma del mundo y for-
ma supone. Autor, creacion, plan gque
excluye lo casual. Se ordenan aqui los
religados y se ensayan las respuestas de
los hacedores de mitos que,al decir de
Cencillo, son “‘el resultado de intui-
ciones privilegiadas que han descubierto
conexiones insospechadas entre reali-
dades transempiricas; intuiciones gue en
épocas mads recientes solo los grandes
pensadores volverdn a obtener, aunque
dandoles una expresion abstractiva vy
logicamente articulada en vez de mi-
tica”?®, Esta actitud permite vincular
puntos de referencia, apenas visibles
para intuiciones mas toscas, que deter-
minan al agruparse figuras concretas
para el ojo del astronomo y tal vez
incomprensibles para la mirada del lego.
Recurro otra vez a Cencillo cuando afir-
ma: “el hombre y la'vida humana no se

agotan en la anécdota ni en la mera
facticidad del momento, sino que el ser
humano ha poseido desde las etapas
mds arcaicas de su existencia la inquie-
tud imprecisa pero activa y urgente de
trascender sus meras facticidades anec-
doticas en constelaciones de sentido y
valor’??,

Como puede comprobarse en esa
experiencia que esta fuera de los libros,
se trata de una actitud mas espontanea
que filosofica y que genera una oposi-
cion: la de los que niegan la posibilidad
de toda sintesis % batallan contra la
idea hasta su negacion absoluta. No hay
forma, hay solamente materia. No hay
Destino ni mucho menos Providencia;
hay solamente azar. No nos bafiamos
dos veces en el mismo rio y, con esa
conviccion, el ser no es y se entronizan
el absurdo y la pasion indtil,

Wagner es uno de los representantes
del primer grupo. En su “Carta sobre la
musica” dice de ““El Holandés’’: "El
caracter de la escena y el tono de la
leyenda contribuyen a arrojar el espi-
ritu en un estado de suefio que lo lleva
enseguida hasta la plena videncia y el
espiritu descubre entonces un nuevo
encadenamiento de los fendémenos del
mundo, que sus ojos no podian percibir
en el estado de vigilia ordinaria’?°.
Toda su obra se ordena bajo el imperio
de esta necesidad acuciante de ver.
Cada jalon marca un hito en el camino
espiritual que recorre hasta “‘Parsifal”,
cuya composicion fue postergando por
saber, desde siempre, gue representaria
la culminacion de su esfuerzo y por
ende el término de sus dias. Rugi6
Nietzsche al pensar que su idolo se
habia arrodillado ante el misterio cris-
tiano, aunque tal vez sOlo se postrara
ante la tradicién cétara dualista o ante
aquélla, de estirpe no apostolica, que
veneraba el Grial traido de Oriente por
José de Arimatea. Y sin embargo Wag-
ner —dejamos para otro momento el
analizar su profesion de fe cristiana for-
mulada ante el fascinante y dudoso tes-
tigo que fue Villiers de 1'lsle-Adam?®’ —
28 y 29 Cencillo, Luis. “Mito, seméntica y

realidad””. Madrid. BAC. 1970 p.p. 7 a 9.
30 Cit. por Lafon, Frangois. Ob. cit. p. 112

(Tr. D.D.V.).

31 Nanquette, Claude. ‘Wagner et Villiers de

I'isle Adam’’. L'Avant Scéne. ed. cit. pp.

150-a 154.
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alli, como en Tannhduser, enfrenta el
puro amor carnal y el espiritual puro,
para resolver la falsa antinomia en el
amor pleno, asociado a la mision de
transmitir la vida, porque Parsifal sera
el padre de Lohengrin®?,

El Holandés representa la primera
estacion de ese viaje cuyo itinerario hoy
nos admira, pero cuya profundidad
repele, como mito, el maridaje con la
picologia "que tanto entusiasmara, a
pesar de su caracter reduccionista al
admirado Thomas Mann32. Con razoén

subraya Dumesnil®* la claridad patente:

en la construccion temadtica adn rudi-
mentaria de “El Buque Fantasma” vy la
utilizacion de los dos motivos esen-
ciales: el del marino y el de Senta que
resumen el drama.

Aparentemente, la Opera esta jalo-
nada de episodios que hablan de pai-
sajes, de ambientes, del esfuerzo del tra-
bajo, de personajes que persiguen sus
objetivos. Pero es claro que todo alli
ocurre en el mundo interior, que todo
es discurso atronador del alma, esce-
nario del drama eterno de la culpa,. el
castigo y la redencion sobre el fondo
omnipresente del mar, lugar de ningin
sitio, en cuyas mdrgenes se encuentran
el hombre maldito y la mujer salvifica,
no en el plano de la vida cotidiana
—d{acaso Senta puede convertirse en la
Sefiora Holandesa Errante, como ironiza
Heine? — sino a través de la marcha
angustiada y reveladora de un sueno
que es también profecia.

El Holandés se corporiza primero vy
Senta aparece como la extrafia réplica a
su profundo reclamo. Surgen como dos
predestinados que se necesitan mutua-
mente para ser. El capitan desembarca,
emerge del infierno de tormentas y bru-
mas para abordar una realidad inasible.
Su carencia, sefiala ldcidamente Serge
Gut’* se expresa a través de la quinta
vacia que aporta lo fantasmal, y si no
puede morir es porque todavia no ha
sido nunca. Solo él, sin embargo, puede
si dar sentido al destino de Senta. Se
unen como el menos por menos que
busca un signo positivo. Las verdaderas
palabras que intercalan, en el famoso
ddo de amor, son cautas y banales,
pero cada uno de ellos monologa apa-
sionadamente en suefios y se responden
de suefio a suefio .con una claridad

admirable, en un verbo cuya conciencia
supera la conciencia habitual del verbo
proferido.

Los demas personajes los rodean
como sombras. Daland crey6 conducir
hacia su hija el yerno codiciado, ima-
gind imponer su voluntad y casarla de
su mano, pero su funcibn se mostré
apariencial. Erik piensa que podra inter-
ponerse en el camino de su novia, cuan-
do s6lo cuenta con unos tiernos recuer-
dos que nadie. parece compartir. Ni
siquiera lo apoya un coro de cazadores

" —dice en su comentario Alain Poirier—,

que lo confirme como hombre de tie-
rra, cuando hasta el solitario Holandés
dispone del suyo de marinos malditos.

El nicleo queda asi constituido por
la pareja humana aislada, tal como es-
tuvo en el paraiso junto al arbol de la
ciencia, o tal como la representd Clau-
del al f|naI de “Particion de mediodia”
—un drama que tiene muchos contactos
con el que nos ocupa— con la mano
tendida hacia el cielo, ain mudo, pero
donde la esperanza se convierte en cer-
teza. Muy alejados de Tristan e Isolda
no hay entre el capitan y Senta ni fil-
tros madgicos ni sorpresa de los sentidos.
El siente escripulos por descubrir de-
tras de su amor el deseo aun mas po-
deroso de la salvacion personal; ella se
refiere al Holandés con unas palabras
significativas, que Sans resalta bella-
mente: “Der arme Mann”’ —"El pobre
hombre”. "Uno y otro sentimiento
hablan de aquél que da la vida por sus
amigos.

Obra de transicion, pero con recu-
rrencia por primera vez al leit motiv, en
que los nameros naufragan ya en el
torrente sinfonico, pone el rico con-
tenido de sus simbolos a la sombra de
un doble misterio: el de la raza humana
qgue navega en busca de amor y de
redencion y el del arribo final —entre
dos luces— al puerto deseado.

32 Goléa, Antoine. Ob. cit. p. 82.

33 Mann, Thomas. '‘Souffrances et grandeur
de Richard Wagner”. En "'Wagner et notre
temps’’. Avant propos et notes de Georges
Liébert. Paris. Le livre de Poche 1978.
p.p. 61 a 63.

34 Dumesnil, René. Ob. cit. p.p. 202 y 203.

35 Gut, Serge. ““La notion de fantome et sa
traduction musicale par la quinte a vide”.
L'Avant Scéne ed. cit. p.p. 91 a 93.







ARTE Y PENSAMIENTO ACTUAL

Lic. Luis J. Aduriz

1. Dentro del amplio campo de las
experiencias humanas pocas suministran
tantos motivos de reflexion como el
arte. El arte constituye un grandioso
fendémeno frente al cual, a menudo el

pensamiento queda perplejo. Es justa-

mente esta perplejidad de la cual es
menester hacerse cargo. El pensamiento
no puede pensar, sino integrando sus
descubrimientos y conclusiones en con-
textos cada vez mas amplios y cohe-
rentes, que suministren al cabo una des-
cripcion o ‘“pintura de mundo’ lo mas
completa posible. De frente a esa pre:
tension el arte se resiste tenazmente a
dejarse integrar; por lo que un pensar
conciente de sus Iimites, lo mejor que
puede hacer es dejar que el arte sea, lo
que él quiere ser; vale decir: abrirle el
espacio’ para su mas plena manifes-
tacion.

El pensamiento contemporaneo ha
intentado por todos los medios, inter-
pretar al arte como un fendbmeno sus-
ceptible de ser reducido a alguna di-
mension conmensurable a su pretension
explicativa. Quiero decir: si el arte es
concebido como un subsistema cultural,
entonces se dejara explicar desde una
filosofia de la cultura, desde donde serd
posible hacerlo ver por ej. como la ex-
presiva respuesta humana a necesidades
no orientadas exclusivamente a ia sub-
sistencia, sino al reconocimiento de si
mismo en sus formas. Es asi que dentro
de esta concepcién el arte es el sub-
sistema de las formas expresivas. (La-
driere). O bien, se intenta interpretar al
arte, dentro de un contexto antropo-
logico, como el elemento intermediario
entre el yo interior y el mundo fisico o

realidad, que participando de las otras
dos las une (Huygue). O ain mas sutil-
mente la estética fenomenolbgica, ha
procurado entender el arte como un
poner en operacion la verdad del ente”
(Heidegger, Gadamer), aspirando a que
el automanifestarse (Schvorstellen) su-
ministre una clave de interpretacion.
{hermenéutica) del mundo y del si mis-
mo. O bien, ain mas audazmente den-
tro 'de un contexto escatologico, se ha
querido interpretar al arte como una
“Telrgia’’, vale decir: como una ope-
racion religiosa de vinculacion con la
divinidad. La creacion artistica, es resul-
tado de una accion telrgica. Berdiaev
imaginaba que el arte era la continua-
cion de la Creacion actuada en colabo-
racion con Dios. En un contexto mas
"cientifico’’ la psicologia y la semidtica
han llevado a cabo sus asaitos con reno-
vada energia, munidos de un instru-
mental presuntamente mas adecuado.
Asi por ej. el psicoanalisis ha puesto de
manifiesto el caracter de ‘’sublimacion”
que soporta a toda obra de arte, en
cuanto inofensiva objetivacion simbolica

_de oscuras pulsiones sexuales. La semio-

tica, teoria general de los signos, inter-
preta al arte como un mensaje, dentro
de una teoria general de la comuni-
cacion. El arte es un medio de expre-
siobn y comunicacion (Langer, Du-
frenne) “‘sui generis”’, que quiere la
interepretacion del simbolo objetivado
en la obra. El- moderno racionalismo,
que representa el actual estructuralismo,
también intenta circunscribir en el mol-
de de su teorizacion al fenébmeno artis-

tico. Lleva a cabo el intento de incluir
la obra de arte dentro de un sistema de
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signos, en el cual -la expresion estética
queda sometida a la forma estructural
que le da existencia.

Esta - somera y ssumaria alusiéon a las
estéticas actuales, nos devuelve la pro-
blematica del arte casi intacta. El arte
se resiste a ser incorporado en un sis-
tema de saber; siempre exhibira un in-
grediente de sustraccién y repulsion a
devenir homogéneo al discurso demos-
trativo o enunciativo de la filosofia,
como estética o filosofia del arte. He
aqui entonces, el punto de partida para
asumir la experiencia del arte en toda
su originalidad. Adviértase que con esto
no queremos decir que la empresa es-
tética sea ilegitima, o que al pensa-
miento no le corresponda interpretar al
arte, al contrario, la empresa de saber y
saberlo todo, de procurar llevar a cada
cosa a su verdad, e incorporarla a la
verdad del todo es desde siempre la
irrenunciable tarea filos6fica. Sin em-
bargo, se ha deslizado dentro del pen-
samiento estético algo asi como una
sutil pretension de que el arte ‘‘obe-
dezca’”’ a la estética como saber del
arte, hasta el punto de generalizarse la
opinién que los artistas son intelec-
tuales; lo que quiere decir, que aquél
gue hace algo, por el hechq de hacerlo,
sabe, o bien, porque sabe hacer algo, lo
sabe todo. Pero no nos engafiemos, ni
se engafien los artistas. El artista no es
artista porque sepa, ni el pensador del
arte es artista porque procure desen-
trafiar el enigma del arte. Heidegger ha
dicho: “Entre ambos pensar y poetizar,
reina un oscuro parentesco, porque
ambos se usan y derrochan en el ser-
vicio del lenguaje para el lenguaje. Pero
entre ambos existe a la vez un ‘ABIS-
MO, PUES HABITAN SOBRE LAS
MONTANAS MAS SEPARADAS’ (las
mayusculas aluden a una cita de Hol-
derlin - Patmos 12-13 que cita el propio
Heidegger en ‘“‘Que es eso de filoso-
fia’’). Arte y pensamiento habitan ias
cumbres mds separadas. Y esto es lo
que hay que retener. Lo que la estética
en el futuro debe aprender . a retener es
esta inconmensurabilidad sefialada entre
pensamiento y arte; entre saber y hacer.
Saber es traer las cosas a su manifes-
tacién verdadera; hacer es ejercitar un
poder.

2. Nos toca ahora hacer ver, dejar
espacio, para que el poder del hacer se
ejercite. La tarea que le proponemos a
la reflexion, es justamente la de inte-
rrumpir su ciclo reflexivo y no retro-
traer las significaciones alcanzadas a una
coherencia sistemadtica, sino mas bien
acompaiar meditativamente al deslum-
brante fendmeno del arte en toda su
exhultante pretension manifestativa.
Operar esta automutilacion, entendemos
que significa dejar entrar en el amplio
campo de la experiencia humana al arte
en su originalidad; vale decir: recono-
cerse el pensamiento a si mismo, se-
gundo y derivado, reconocerse frente al
arte, humilde y precario; replegarse para
gue el arte se despliegue.

La experiencia humana acoge al arte
gozosamente. lLa experiencia humana
produce arte dolorosamente. El arte
reparte dichas y desdichas, se separa y
se retne, se dispersa y acumula. Es vida
y muerte; comienzo y fin. Esta sorpren-
dente multiplicacion de si mismo nos
pone frente a ‘la problematica del
“sujeto’”” del arte, El arte ’‘acontece’’
sustrayéndose a la sujeccion. Nada —o
nadie— soporta al arte, que se da asi
mismo en su arte; que se dispensa en
un juego de ‘‘causacion’ reciproca en-
tre sus instancias: Artista-obra-contem-
plador, y que sin embargo no se re-
conoce causado por otro; porque él
mismo es lo otro, lo altero, lo alterante,
El arte es "causa sui”, es su propio
sujeto, se genera a sf, desplegandose y
reconociéndose en sus instancias. El ar-
te no se articula en discursos, sino que
se dispensa en experiencias. Se oferta
en las obras, que se acumulan en mu-
seos y exposiciones. Se hace ‘‘pasion
productiva’”’ en los artistas y se hace
gozo en los beneficiarios. Tres instan-
cias indisolubles y sélidamente soldadas
entre si que le dan al arte su rostro y
propia fisonomia. E| arte esta presente
en la experiencia humana como juego,
y todas sus instancias juegan su juego
permitiendo al pensamiento acompa-
flarlas en su donarse, trabarse, desha-
cerse y volverse a reunir. Por eso el arte
es “‘un milagro necesario” (dice Luis
Rosales) que posibilita infinidad de
estéticas que no logran apresarlo.

El admirable fenémeno que es el
arte, se expone a si como juego, quiere
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decir, que el arte como acontecimiento
no se deja apresar conceptualmente en
un “objeto”” frente al cual se sitie un
sujeto que lo piense. El juego tiene ese
especial modo de ser, que es la inde-
pendencia frente a los que juegan. No
se pone como un objeto, sino que se
manifiesta en el movimiento mismo que
le imprimen los jugadores; pero es el
juego el que hace jugar y el que con-
vierte a sus instancias, en condiciones
de juego. Y somos los jugadores, ju-
gados en él, los que ingresamos en su
“milagroso’’ espacio; los que resultamos
arrebatados de nuestro cotidiano ser
humanos, para acceder, por el arte a esa
sorprendente region de nosotros mismos
que el arte nos propone, cuando ingresa
en nuestra experiencia. Vamos a inten-
tar clarificar esta transformacion.

3. La sociedad contemporanea pro-
pone un modelo de insercidon practica
para los hombres que es omniabarcante.
A nadie se le escapa y pocos se escapan
del férreo circuito de la produccién-
bienes producidos-consumidores; se pro-
duce algo para ser consumido, se con-
sume para renovar la produccion; los
bienes resultado de la productividad
humana tiene una vida efimera, por
cuanto su destino es la desaparicion en
el uso y en su rapido deshecho. Los
bienes ofertados en la sociedad de hoy
son hechos para el deshecho. El orden
general del hacer ha sido apropiado por
el esfuerzo industrial-productivo. La
vida cotidiana estd impregnada en su
realizacion practica por la racionalidad
cientifico-técnica con su insita axilogia
del éxito, el poder y el placer. El ori-
ginario ser-en-el-mundo del hombre, ha
quedado reducido a un exclusivo ser-

productivo-en-el-mundo, cuyo reverso es-

el ser consumido por el mundo. Mundo
ya no se entiende como ese campo de
posibilidades abiertas en el cual el hom-
bre despliega sus capacidades funda-
mentales, sino mas bien como un paraje
de transformacion, o bien como una
constelacién de relaciones funcionales
de utilidad y dominio. La razén ins-
trumental se ha desplegado hasta el gra-
do de uni-dimensionalizar al hombre,
circunscribiéndoio al circulo de hierro
del servir-para, recortandolo a la ser-
vidumbre del poderoso, instaurando

como modelo de relacién intersubjetiva
la relacion amo-esclavo (como bien la
pens6 Hegel). La voluntad de poder,
como dominio se ha inscripto en el
corazon de la época; los hombres se
reconocen entre si mediante la agresion
del poderoso y la sumision del impo-
tente. El poder es sefior.

Esta sumaria incursién por las carac-
teristicas de la sociedad contemporanea
ha dejado descubierto una esencia en
toda su ominosa vigencia: la del poder.
¢Y el arte? ; el arte no ha podido sus-
traerse a esta prefotencia avasallante. El
“milagro necesario”’ ha caido también
él, en las redes de la meticulosa plani-
ficacion, en la ingenieria de sistemas, en
la funcionalidad servicial y en la instru-
mentalizacion técnica.

Sin embargo, desde el aplastante
imperio de la productividad consu-
midora se deja ver con mas claridad lo
que el arte quiere ser. El arte estd ju-
gado en la autonomia de su juego y en
el reparto de sus condiciones de juego,
nos juega, nos arriesga en un campo de
juego, que puede (? ) restituirnos de lo
arrebatado. La resistencia del arte a ser
incluido en estética alguna es el punto
de inflexion sobre el cual ha de meditar
esta “estética regresiva’’, que deja ser al
arte en su ser jugado, arriesgado, libre.

4. El arte pudo... hacer maravillas.
Aln se conservan estas maraviilas dis-
persas en los museos del mundo. Se
reiteran los conciertos de los grandes
maestros; y leemos y releemos a los
grandes tragicos griegos. Peregrinamos
por el mundo buscando aquel templo o
aquella estatua. El arte ciertamente
pudo hacer maravillas. Pero, ¢puede
hoy hacer maravillas? , en realidad es-
tamos preguntando: {puede el arte,
como pudo, hacer maravillas? ; mas a
fondo ¢puede el arte?, ¢qué poder
tiene el arte? Esta es la cuestion del
arte: su poder.

Aqui se encuentra el punto de resis-
tencia del arte en relacion a todo saber
esencial de él. El arte es un poder.
Pero, es un poder que no quiere saber,
A diferencia del actual pensamiento
cientifico-técnico, que es “’poder saber
para dominar’”’, que ha consumado la
célebre formulacién de Bacon ‘‘Saber es
poder”. Ciertamente el arte es un poder
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que requiere “‘saber como hacer”, pero
la intervenciéon del saber es tardia y
subsidiaria, frente a este origen origi-
nador -del arte que es el poder. Y ese es
nuestro punto: ¢équé fue ese poder
hacer del arte?, antes que el poder
haya quedado preso de las intenciones
de un saber calculador, que lo convirtid
en poder de dominio y sojuzgaciéon. El
poder de la ciencia ha dominado el
mundo, haciéndolo un paraje de exac-
cibn y una cantera de manipulaciéon
ideologica de las conductas sociales
humanas, respecto del cual todo es
medio para su conservacion e incre-
mento. Sin embargo en el arte el poder
mostré otro rostro, es obvio que la
alianza con la razon instrumental co-
rrompié su esencia. De nuevo: ¢équé es
este poder del arte en su origen?

Procediendo con atencién a la mani-
festacion. del fenédmeno arte, trataremos
de hacer ver la caracteristica primigenia
del poder cuando fue arte. Ante todo
advertimos, que sus tres instancias Ar-
tista-obra-contemplador (re-creador,
convendria decir, para que no quedase
aludido solamente las artes visuales),
son una emergencia, un arrebato que el
poder - del arte efectia sobre y en el
ambito de la productividad y el con-
sumo. El arte logra la transmutacion de
los factores incursos en el alcance de su
poder. Asi el hombre sumergido en el
mundo laboral deviene un artista; los
productos del quehacer fabril se con-
vierten en obras y los consumidores de
bienes y servicios, acceden al rango de
recreadores. Por el poder del arte la
realidad se ha trastocado. Se ha creado
un nuevo espacio de juego; los perso-
najes habituales han dejado caer sus
madscaras y se presentan nuevamente en
su luz auroral. Por el poder del arte se
ha operado necesariamente el milagro,
de la restitucion de las cosas a su origen
y porvenir, La célebre férmula Heideg-
geriana cobra en este contexto toda su
fuerza: “Herkunft bleibt stets Zu-
kunft”. Lo realmente originario, lo que
se anuncia desde el comienzo y desde el
fondo, permanece siempre, es consti-
tutivamente, lo que se anunciara, el
anuncio. que viene del futuro, nuestro
destino ({telos? ).

Hay poder toda vez que lo que era,
deja de serlo, para devenir otro; es una

energia transmutante, pero felizmente
transformadora en el caso del arte. Fe-
liz, felix, propicio, oportuno, abun-
dante, y sobre todo fecundo y fértil. El
arte no es un caso del poder, es la sede
misma —original— del poder. El poder
es el arte; el arte es poder. La ciencia y
la politica arrebataron .al arte su facul-
tad propiciatoria de fecundidad y ferti-
lidad vy lo llevaron al excueto y recor-
tado poder de dominio y manipulacion,
por la mediacion de un saber represen-
tativo e instrumental.

El artista crea la obra, pero la obra
crea al artista; el contemplador causa la
obra y la obra al contemplador. Artista
y contemplador causan la obra; y Ia
obra causa al artista y al contemplador.
El arte ha “‘podido’’ desplegarse sin salir
de si; despliegue y repliegue de si mis-
mo, se ha causado a si mismo; he ahi
su poder feliz, la causacién de lo im-
previsto. La previsidn anticipa en su ver
lo que se vera. La imprevisién no ve, no
anticipa lo que ha de verse —que es lo
tipico de toda la metafisica del
“eidos’’—, sino que hace lo que puede;
o mejor, puede lo que hace. El arte
causandose a si mismo funda un jue-
go imprevisible en sus consecuencias, en
la medida en que viene de la libertad y
va hacia la libertad. Sobre esto ain-hay
que meditar.

Desde una nada de concepciones pre-
vias el hombre hace lugar a un poder,
que busca hacerse fecundo y fértil en
una obra, que en su abundancia libera
energias liberantes para quien la recibe.
Hacer lugar al poder significa que un
hombre dispuesto a hacer, acoge en su
productividad una colaboracién incal-
culable e inesperada —inspiracion— a la
gue encuentra, le da un cauce, le abre
un camino; vale decir, le despeja en el
interior de la opacidad de la materia
—la que ejercita, a menudo con violen-
cia su propio infeliz poder— para que
madure su eficacia libertadora. Ha lle-
gado la obra. La obra del arte ha hecho
su irrupcion. Y porque la obra emerge,
superando toda la instrumentalidad, la
servicialidad y la utilidad del producto
manufacturado, ha dado lugar al naci-
miento del artista. E! artista —haciendo
lugar al poder del arte— ha creado —ha
dado curso, no ha ocluido, al destino
del poder que es liberar su obra. La
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obra creada —materia violentada, es
impensable creacion sin destruccion—,
se ha abierto y entregado, ha devenido
décil y con_ello se hace mostracion
liberadora. La obra creada es el resul-
tado de una operacion destructora, en
la medida en que el poder del arte
irrumpe urgente urgiendo y produ-
ciendo separaciones, divisiones y dis-
tinciones, hasta alcanzar su orgasmico
resultado: la libertad del nuevo ser.

El proceso creativo que el arte cum-
ple sefiala bien a las claras que el des-
tino Gltimo' del poder es la libertad y
no su propio incremento de poder. El
poder como metafisica potencia sexual
busca su consumaciéon placentera, la
que halla en la materia que la acoge, no
sin previa y seductora resistencia. La
voluntad de poder incentivada y pro-
movida por las intenciones impotentes
del saber calculador, y las politicas-
ideol6gicas no busca el sosiego, sino la
multiplicacion de su potencialidad ciega
y erratica en el dominio y la supresion
de toda libertad gozosa. El arte desen-
mascara en esta instancia al poder y lo
expone a su falsedad de su esencia.

El destino liberador del poder, se ha
puesto en operacion en la obra grande
de! arte. Tanto mdas grande la obra
cuanto. mas liberadora‘su instauracion.
Las obras grandes son liberadoras cuan-
to mas fundacionales y originarias de
mundos ludices, abiertas a un juego de
libertades complementarias que con-
sumaran su esencia lidica. No hay obra
cerrada, toda gran obra —en cuanto
I|beradora—- es obra abierta a cumplir
liberaciones, sobre el 4mbito de su des-
pliegue. Asi nuestro ser cotidiano some-
tido a la rudeza de la subsistencia, ago-
biado por la propuesta escalfonlca de
progreso, encarcelado en la prepotencia
burocrética, enrolado necesariamente en
la funcionalidad de la sociedad produc-

tiva, sometido a la tirania de-un saber
sistemético y representativo, replegado
hacia formas individualisticas de placer
y satisfaccion personal, olvida su libertad
de ser, para conformarse apenas con
escasas libertades civiles, precariamente
aseguradas por el derecho y la justicia.
El éxito valor dominante de la sociedad
consumista, constela la moral de los
pueblos y le imprime su brutal y efi-
mera teleologia -a casi todas las con-

ductas. Dentro de este contexto busca
el arte hacerse espacio, busca cumplir
su destino liberador, liberador de posi-
bilidades inéditas y ain no puestas en
juego por los ciudadanos de este mundo
—en el cual ‘el desierto crece” decia
Nietzsche—. “‘Un cuadro de Cezanne
puede llegar a ser el primer dia de la
creacion y liberarnos de los hom-
bres...” he aqui magnificamente for-
mulado por el gran lirico espafiol Luis
Rosales, el poder liberador del arte que
se hace libertad cierta de ser en qunen
lo disfruta y lo persigue. El artista crea
una obra abierta, a ser cumplida por un
despeje de posibilidades encapsuladas en
el hombre, y que hasta su arribo no
accederan a su liberacién. La experien-
cia ejemplar del arte como liberacion de
nosotros mismos en favor de nosotros
mismos, se aprecia siempre que al ter-
minar un concierto, o la lectura de una
gran obra poética o novela, cuando baja
el telon de una representacién teatral,
invariablemente experimentamos una
caida; vale decir: venimos de un mejor
yo, o de un mas pleno autocompren-
dernos y comprender io otro; o bien,
de una dicha que hubiésemos querido
que no terminase nunca. Esa caida, que
nos mueve a repetir el acto cuantas
veces fuera posible, es justamente el
venir de donde somos mas libres, hacia
donde lo somos menos. Esta, lejos de
esta experiencia sugerirla como una for-
ma de evasion, la evasidon es un movi-
miento de abandono y desapego, que
busca mds bien dejar algo opresivo
atras; la liberacién que el arte nos pro-
porciona es mas bien un destino que
hemos de cumplir para encontrar lo
mejor de nuestro ser humano, es decir:
la libertad.

Es asi que dentro de estos apuntes
para una estética regresiva, que no quie-
re decir sino que: el saber regrese a su

fuente vy deje ser al arte lo que real-
mente quiere ser. Desde ahi entonces,
oiremos al arte decir: que es un juego
primordial en el que se da la libertad de
poder hacer libertad.

5. Por dltimo cabe alun alguna con-
sideracion més. Es obvio que el arte asf
como se nos ha manifestado cada vez
mds, va a tener enormes dificultades en
cumplir su juego liberador. Los Ultimos
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afos, de bulsquedas y experimentos,
parecen estar indicando, que el poder
del arte no encuentra lugares aptos para
transitar. Podemos -apuntar factores
criticos en los tres ambitos de desplie-
gue del autogenerarse del arte, que lo
estan poniendo en serio riesgo de desa-
paricion.

El poder feliz no encuentra espacio
de penetracion entre los ‘hombres, a
causa de lo que se ha podido liamar “la
metalizacion del espiritu”, el bombar-
deo de imagenes que experimentamos
cotidianamente, nos esta privando del
ejercicio cordial y fantasioso de la ima-
ginacion —facultad regia para el des-
pliegue del poder creativo; la apro-
piacion cientifica— principalmente psi-
coanalitica—del mundo onirico, nos esta
vaciando cada vez mas de esa indispen-
sable meotivacion artistica; la voluntad
de poderio introducida en la raciona-
lidad cibernética, mutila y oprime el
area emocional-sentimental, la que des-
de siempre fue el ‘‘topos” mas per-
meable a las intenciones expresivas del
poder. El hombre de hoy, cada vez
menos, es lugar propicio para el arte.

La materia transformada, depredada
e incorporada metafisicamente al desig-
nio de dominio de la civilizacién con-
temporanea, no ofrece resquicio para la
fundacion artistica. La materia “‘natural
‘ha sido sustituida por la materia manu-
facturada, la por llevar ya dentro de si
esa intencion instrumental persiste en
ello sin posiblitar acceso a las nuevas
formas; que si ocasionalmente llegan,
acaso sélo puedan compartir su preten-
sion liberadora con la propia funciona-
lidad. La materia ya no presta su sen-
cilla oclusién, su quieto estar, mas bien
se ofrece como un ‘““producto artificial”’
a devenir lugar para el poder libertador
del arte; asi, el lenguaje ya no "dice” la
experiencia humana, sino que cargado
de intenciones ideolégicas e informa-
tivas ofrece una mayor resistencia a la
consumacion expresiva del poeta. El
sonido ya no se presenta a ser reunido
en una orquesta, para operar la edifi-
cacion del concierto sino que se oferta
ya ‘‘sintetizado’’ en un aparato que
prescribe ““a priori”’ una legalidad, que
ejerce su pretensién funcional e instru-
“mental con idéntico poderio a la inclu-
sion de la forma musical. El drama

humano se representa hoy en los tea-
tros disuelto en anécdotas, porque la
vida misma en su hondura mas humana,
se ha replegado a su fondo oculto a
causa de la superficialidad de los mo-
tivos y sentidos ofrecidos por la socie-
dad actual, etc., etc.

El poder del arte vaga erratico sin
poder consumar su felicidad liberadora;
en el mejor de los casos se brinda en
pequefias dosis, como por milagro o
azar, y mas bien en la periferia del
mundo altamente desarroliado (especial-
mente en Latinoamérica).

El arte deviene plenamente poder
feliz cuando cumple su liberacién, cuan-
do introduce a quien lo disfruta en su
espacio de juego, sumergiéndoio en la

posibilidad de su mejor ser; cuando le
revela su libertad como el necesario des-
tino de su humanidad. Hoy, cada vez
menos se disfruta el arte, sino que se lo
consume. Inmersos en la sociedad de
produccién y consumo, los desdichados
de hoy, nos estamos quedando sin
“libertad”, porque no se nos da arte y
cuando se nos da, no lo podemos absor-
ber en su significacion mas profunda.
Cuando se nos da arte lo consumimos,
en lugar de ingresar en él. Consumir
arte consiste en apropiarlo, vale decir
hacerlo propiedad, posesién; tenerlo
como un valor junto a otras cosas, cCO-
mo el auto o el lavarropas. Entonces es
asi como resulta que no se da el poder
liberador del arte, sino que entramos en
la dependencia de una cosa mds, que
exige atencion, cuidado, proteccion, Asi
se consume arte, comprando y ven-
diendo obras artisticas, otorgandole
cotizaciones monetarias, o bien, com-
prando “libros de arte’’ o escuchando
discos. El disco, el teatro filmado, el
Best Seller, la multiplicacion en “pos-
ters’”’ de pinturas famosas, toda la vi-
gencia actual del “‘show bussines” etc.,
significa que el arte ingresé en el cir-
cuito productivo consumista, y con ello
se ha degradado su dimension libe-
radora; la experiencia estética de libertad
ha sido sustituida por la experiencia de
la posesion de bienes descartables si-
guiendo la imagen de nuestra civi-
lizaciobn que hace creer que se es mas
(libre) cuanto més (cosas) se tienen.

En tiempos de conciencia exhausta,
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vaciada de motivaciones fantdsticas,
oniricas y miticas, el poder ha perdido
su lugar y se ha hecho poder desgra-
ciado, poder sin-gracia, poder infeliz.
Duefio de su potencia la conserva reser-
vada y presta su energia al mejor pos-
tor. El pensamiento cientifico, la indus-
tria tecnoldgica, las ingenierias sociales
de sistemas, las concentraciones del
control economico y bélico, las ideolo-

gias del poder politico se han apro-
piado de su esencia.

La tarea del arte del futuro es una
empresa titanica —cuyas incitaciones de-
jamos para otra oportunidad— puesto
que habrd de consistir en recuperar ese
poder perdido —enajenado— vy rein-
troducirlo en el liberador espacio lu-
dico, para contribuir a que cada cosa
reencuentre el lugar de su esencia.







UNA APROXIMACION AL ESTUDIO
DE LA MUSICA POPULAR URBANA

Marcela Hidalgo, Omar Garcia Brunelli
y Ricardo Salton

INTRODUCCION

Las tres personas responsables de la
redaccion de este articulo nos hemos
constituido como grupo de trabajo’' a
mediados del afo 1980 con el objeto
de estudiar los diferentes aspectos de la
Musica Popular Urbana. Hasta el presen-
te hemos arribado a algunas conclu-
siones preliminares y es por ello que
decidimos darlas a conocer.

Nuestro interés hacia el estudio del
tema se generd en varios aspectos. El
primero de ellos es la virginidad del
mismo. ¢Qué ocurre? ¢Es realmente un
tema poco abordado? La respuesta es
que la mayor parte de la bibliografia se
ocupa mas que nada del aspecto socio-
logico —sobre todo los libros que pro-
vienen de los Estados Unidos e Ingla-
terra—, Hasta el momento no cono-
cemos quién se haya ocupado especi-
ficamente del problema de la definicion
de la Masica Popular Urbana —salvo
Carlos Vega en su articulo sobre Meso-
musica’? —, y son muy pocos los analisis
técnicos realizados sobre las especies
musicales que le pertenecen®. Si bien
tenemos referencia de que actualmente
en otros paises, como Suecia y Canada,
se estd trabajando en Masica Popular
Urbana, ain no han llegado a nuestras
manos sus publicaciones.

Otro aspecto que influyé para este
estudio fue la -atraccion personal que
sentimos por la Musica Popular Urbana.
Nuestros gustos musicales la incluyen vy,
por lo tanto, estamos trabajando con
una materia que no nos es ajena, pues

tenemos con ella la mayor de las afini-
dades: el deseo de que exista y se co-
nozca.

Un tercer aspecto por tener en cuen-
ta es que nuestra especialidad —la
Musicologia— “‘estudia la musica como
hecho de cultura”*. Como hecho cul-
tural que es, la Masica Popular Urbana
indica y revela al hombre que tiene
detras, al que la crea y difunde, y al
que la recibe. Es fiel reflejo de una
sociedad, de una identidad temporal y
una forma de ser. Como tal la compren-
demos y queremos transmitir. Refleja al
hombre de este tiempo y por lo tanto a
nosotros mismos. Ademds esta musica
es uno de los grandes productos de con-
sumo, con todo lo que lleva implicito
de difusion, influencia, aporte cultural
o efectos dafiinos. Refleja la cuitura de
la urbe y por eso se hace imperioso el
conocerla. .. .puede observarse como
el arte se alimenta de toda la civiliza-
cion de su época, reflejada en la ini-

1 El grupo de trabajo se constituyé bajo la
supervision del Lic. Néstor R. Cefial.

2 Vega, Carlos. Mesomusica. Un ensayo sobre
la misica de todos, en: Revista del Instituto
de Investigacion Musicolégica Carlos Vega,
Buenos Aires, Universidad Catolica Argen-
tina, Facultad de Artes y Ciencias Musi-
cales, NO 3, 1979.

3 A manera de ejemplo podemos mencionar:
— Schuller, Gunther. El jazz. Sus raices y

su desarrollo. Buenos Aires, Lerd, 1973.
— Antologia del Tango Rioplatense. Vol. 1.
Desde sus origenes hasta 1920. Buenos
Aires, Instituto Nacional de Musicologia
“Carlos Vega', 1980.
4 Segln la definicion de Carlos Vega.
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mitable reaccion personal del artista, y
en ella estan actualmente presentes los
modos de pensar, vivir y sentir de toda
una época’’s.

Por ultimo podemos decir que a un
investigador cualquier materia le pro-
porciona todas las posibilidades para
hacer ciencia. La Musica Popular Urba-
na ofrece un material en el cual es
posible. aplicar una metodologia para
apalizarlo y deducir las leyes que lo
rigen.

La Mausica Popular Urbana, o mejor
dicho su estudio, estd, musicologica-
mente hablando, desvalorizada por los
investigadores, -al punto de que no se
incluyé durante mucho tiempo en la
historia de la musica, y podemos decir
que sblo a mitad de nuestro siglo se le
comenzo a dar importancia.

¢Qué es la masica popular urbana?

Musica Popular hubo siempre. Desde
que existen las clases sociales el pueblo
se expresO en un lenguaje diferente al
de la aristocracia. Lamentablemente el
acceso a la cultura y su difusién estu-
vieron siempre en manos de esta Gltima,
y asi fue como la musica popular paso
por la historia sin dejar huella —salvo,
claro estd, en la indeleble tradicion
musical que cada pueblo alberga toda-
via—. La Musicologia eligié principal-
mente como objeto de estudio a esa
“musica superior’’. De mds esta decir
cuanto ampliaria nuestro conocimiento
historico el conocer profundamente las
expresiones musicales populares de cada
época.

Tan s6lo con el auge del disco y la
radio —los medios de comunicacién
masiva o Mass Media—, con la creciente
importancia de la Sociologia, se em-
pieza a estudiar esa musica que no es ni
folklorica ni "“culta”, que estd por do-
quier e invade todos los campos. Simple
o compleja,
conquista dia a dia nuevos adherentes y
su despliegue se relaciona directamente
con la problematica del siglo.

Ahora bien, apenas nos aproximamaos
a este fendmeno nos damos cuenta de
que es algo mas que musica. Es musica
mdas una moda determinada. Es musica
con una cultura que la apoya y sus-
tenta, con recursos econémicos y tec-
noldgicos que la lanzan. Es también una

espontanea. o elaborada.

musica que se enviste como mensajera y
relne a su alrededor otras cosas que le
son intrinsecamente ajenas: identifi-
caciéon cultural, propaganda politica,
etc.

Teniamos que buscar un criterio que
nos permitiera aproximarnos a la Masi-
ca Popular Urbana. Nuestra propuesta
era analizar los diversos niveles de pro-
duccion, enfocandolos dentro de la rea-
lidad argentina. Esta acotacién se debe
a que tomamos a la Argentina —nuestro
pais— como campo de estudio limitado,
ya que es impcsible observar todo el
aspecto musical mundial.

Para estudiar la produccién encara-
mos un relevamiento del repertorio que
se consume, y a partir de él, un analisis
socio-musical de los factores que lo
determinan y un estudio estrictamente
musicolégico sobre las especies mismas.

Algunas etapas ya han sido cum-
plidas ‘mediante ia observaciéon del mer-
cado, en especial en las dreas de pro-
duccion y difusion, habiéndose arribado
a ciertas conclusiones. Entre ellas, la
més importante es que, establecida la
primera categorizacién, la mayor pro-
duccién y, obviamente, el mayor con-
sumo, coresponden al repertorio inter-
nacional, ubicdndose en segundo tér-
mino la proyeccion folklorica y final-
mente el tango que, pese a su condicién
de inequivoca expresion de Buenos
Aires, ha perdido terreno en forma con-
siderable, no obstante los esfuerzos del
aparato difusor y publicitario y de al-
gunos intérpretes calificados por lograr
su supervivencia como especie de con-
sumo masivo.

Este primer contacto exige replan-
tearse la cuestion primordial de rede-
finir la Musica Popular Urbana® de

6 Ya habia sido definida por Carlos Vega, con
el nombre de Mesomusica como “el con-
junto de creaciones funcionalmente consa-
gradas al esparcimiento {(melodias con o sin
texto), a la danza de salon, a los espec-
taculos, a las ceremonias, actos, clases, jue-
gos, etc., adoptadas o aceptadas por los
oyentes de los paises que participan de las
expresiones culturales modernas (. . .) convive
con los espiritus de los grupos urbanos al
lado de la musica culta y participa en la
vida de los grupos rurales al lado de la
musica folkldrica”. Vega, Carlos. Op. cit.

5 Eco, Umberto. La Definicion del Arte. Mila-

no, -Martinez Roca, 1970.
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modo tal que no quede fuera de dicha
definicion ninguno de los varios tipos
musicales que la constituyen y que cada
dia aumentan, tanto en diversidad de
especies como en oyentes, implicando
un crecimiento en el volumen de con-
sumo.

Cada vez hay una mayor cantidad de
tipologias, una mayor cantidad de gente
que hace.de este repetorio —ya sea por
eleccion o por compulsion— un con-
sumo diario y, cualitativamente hablan-
‘do,  una mayor cantidad de nucleos
sociales —por no decir todos— que
aceptan este COnsumo —suponemos que
con placer— como parte de la vida
actual, de la vida moderna, de la vida
de hoy. o

Nuestro primer objetivo fue definir el
campo de accion: ¢qué es la Musica
Popular Urbana? , ¢como definirla. mu-
sicalmente? Aparentemente no hay fac-
tores musicales que se destaquen, que la
puedan definir. Ademds debe tenerse en
cuenta que dentro de la Musica Popular
Urbana se encuentran, por citar sélo
algunos de sus aspectos, el tango, el
jazz, la prayeccion folklorica, el rock,
es decir especies muy. diferentes entre
si, con distintos niveles de especulacion
armonica, melodica y ritmioa.

Fue asi como decidimos buscar fuera
de la musica elementos tales como los
niveles de elaboracion, la funcionalidad,
el puablico receptor, el origen, el con-
texto, ya que entendemos- que la
Misica Popular Urbana no puede ser
enfocada exclusivamente desde el punto
de vista musical. Tratindose de un
fenbmeno socio-musical, sélo enmar-
candolo en un contexto mayor podre-
mos comprender su naturaleza.

Nuesfra definicion de Musica
Popular Urbana

La Masica Popular Urbana es la musi-
ca de creacion y produccion urbana, de
dispersion y consumo en grupos urba-
nos y folkloricos, cuya raiz puede ser
urbana o folklorica, y es difundida prin-
cipalmente por los medios de comuni-
cacion masiva, dirigida a las mayorias
—incluyendo grupos caracterizados que
la integran—.

Se manifiesta a través de una gran
diversidad de especies con diferentes
niveles de elaboracion, testimoniando la
realidad social de la cultura urbana.

Esta definiciobn requiere, para su
comprension exacta, la explicacion de
los términos utilizados. Comencemos
con el de creacion urbana, que indica
que el proceso intelectual de elabora-
cion se realiza de acuerdo con las pau-
tas correspondientes a la cultura de las
urbes. :
Produccion  urbana significa que la
obra se concreta en el ambito urbano y
con sus medios tecnologicos.

Cuando hablamos de dispersion nos
referimos a que el area de consumo
abarca la urbe de origen, otras urbes y
regiones folkloricas.

Llamamos consumo al que se cumple
con la sola audicion, ya sea voluntaria o
involuntaria.

Las raices, término que pasara a ju-
gar un importante papel, son los ele-
mentos musicales y literarios que se
utilizan en la creacion de la obra.

Al decir que esta musica es difundida
principalmente por los medios de comu-
nicacion masiva queremos dar a enten-
der que, si bien puede difundirse por la
interpretacion en vivo, los canales prin-
cipales de propagacion son la radio, la
television y las grabaciones.

Remarcamos la importancia de estar
dirigida a las mayorias pues esto hace
que esta musica se conciba de acuerdo
con las expectativas y necesidades de
ellas.

Finalmente, cuando sefialamos dentro
de las mayorias a grupos caracterizados
que la integran, nos estamos refiriendo
a esos sectores humanos diferenciados
por razones de edad, sexo, formacién
intelectual u otros, que pueden ostentar
conductas propias sin dejar por eso de
pertenecer a las mismas.

Clasificacion de la Masica
Popular Urbana

Una vez que se ha arribado a esta
definicion, la cual engloba todo lo que
nosotros consideramos Musica Popular
Urbana, se hace necesario volver sobre
las especies mismas.
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Como ya dijimos el espectro de espe-
cies musicales es muy amplio y variado.
Sin embargo, se puede observar que hay
dos elementos que, en el caso de la
Masica Popular Urbana, tienen gran
importancia, y estos son la raiz y la
produccion. Estos dos aspectos que fue-
ron explicados anteriormente nos per-
mitieron hacer 'una. primera aproxima-
cibn. Esta fue el descubrir que, de
acuerdo’ con sus raices, las especies
musicales populares urbanas pueden ser
locales o foraneas.  Locales las que se
ubican dentro del territorio de un pais
y foraneas aquéllas que tienen sus
raices en paises extranjeros.

Esta consideracion de las raices loca-
les o fordneas es importante ya que las
mismas van a determinar un producto
musical con caracteristicas propias y, en
la medida en que debamos observar qué
elementos integran nuestra Mdusica
Popular Urbana, necesitamos diferenciar
los componentes extranjeros . que in-
gresan en la audicion diaria y, poco a
poco, se introducen y amalgaman con
los locales.

A su vez las raices, ya sean locales o
fordneas, pueden ser urbanas o folklé-
ricas. Quiza sea necesario aclarar que
entendemos por raiz folklérica aquella
qgue se nutre del folklore auténtico,
radicado en el ambito rural.

Resta entonces lo siguiente: la raiz,
puede ser local urbana o local folklo-
rica, o ser fordnea urbana o foranea
folklérica.

En cuanto a la produccion obser-
vamos que ésta soOlo puede realizarse
dentro del dmbito urbano, que es don-
de se localizan los centros dé grabacién,
difusion y venta de discos y cassettes;
los teatros y estadios donde se realizan
los espectaculos en vivo; y las emisoras
de radio y television que difunden esta
musica.

Aclaremos que si bien la radio y la
television llegan al interior de los
paises, sus estudios centrales estin ubi-
cados en zonas urbanas.

Ahora, aunque la produccién sélo
puede darse en la ciudad, esta ciudad
puede pertenecer al pais de referencia o
a uno extranjero. Segln este criterio
hemos clasificado la Musica Popular Ur-
bana, de acuerdo a su produccidon, en
local y foranea.

Estas pautas sirven, entonces, para
clasificar el repertorio completo de esta
musica, cruzandose asi dos aspectos
fundamentales, raiz y produccion, in-
cluyendo sus diferentes alternativas, y
esta clasificacion da lugar a ocho posi-
bilidades que, a los efectos de una
mejor comprension, graficaremos con el
siguiente cuadro:

LOCAL

v'/

FORANEA

.. Urbana
] duccion

Folklorica

Urbana Folklorica

Local

Foranea
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Este cuadro es lo suficientemente
general como para permitir la inclusiéon
de todas las corrientes musicales que
aparezcan. De este modo logramos una
primera clasificacion que ofrece la tota-
lidad del complejo panorama de la
Musica Popular Urbana y que une den-
tro de un mismo grupo muy diversos es-
tilos.

Otros aspectos de la Musica
Popular Urbana

Dentro de la Mdsica Popular Urbana
se pueden —a nivel general— analizar
muchos parametros mas. Uno de ellos
es la transmision, el cual es utilizado
generalmente para diferenciar la musica
étnica, folklorica y académica.

La Musica Popular Urbana no tiene
un tipo de .transmision, sino que pre-
cisamente su “originalidad” es que com-
parte con otros campos la forma de
transmision. A grandes rasgos se pueden
diferenciar tres:

— el primero seria la dispersion por
los medios de comunicacion masiva
(radio, television, discos, cassettes). La
musica llega al receptor a través de un
aparato - que comparte con cuantos eés-
cuchan ese programa. Es un tipo de
difusion en abanico, y cuya parti-
cularidad es que la audicion puede ser
voluntaria o involuntaria y puede o no
implicar aprendizaje. De manera que la
musica llega al oyente y éste puede o
no retransmitirla. :

— el segundo caso se da cuando el
individuo . aprende el mensaje —cancion
o tema musical—, ya sea voluntaria o
involuntariamente, y lo transmite. Esta
segunda transmision es oral, o sea en
linea recta a otro oyente, quien a su
vez podrd o no transmitir su apren- -
dizaje, aunque por lo general, dada la
velocidad del cambio en el producto y
porque es dificil que alguien quede fue-
ra del primer circuito, podriamos decir
que no hay tercer paso. O sea que si
esquematizamos el proceso seria:

MASS MEDIA

— un tercer tipo de transmision es la
de aquellos musicos que saben leer mu
sica y aprenden por medio de la parti-
tura —para difundir posteriormente en
forma oral— el producto musical. Esta
dispersion escrita es voluntaria. No es la
mas comun, ya que el mismo comercio
editor no publica la musica tal cual el
musico se encargard de transmitirla. La
Masica Popular- Urbana es, en realidad,
un producto que se “escribe” en la
practica, o sea en el concierto, en el
estudio de grabacion, y sblo en muy
pocas oportunii"]ades se encuentra la
partitura escrita previamente a la eje-
cuciéon. El musico popular cambia, im-
provisa, altera de diversos modos la par-
titura y dificilmente ejecutara dos veces
igual. Sin embargo reconoce el produc-
to como idéntico. Seria interesante,
para un estudio posterior, ver qué es lo
que constituye la esencia de una can-
cién que no puede variar nunca, y qué
es lo modificable.

Otros elementos que podemos analij-
zar en la Musica Popular Urbana, son el
autor y el intérprete (elemento funda-
mental en nuestro caso). “La obra de
arte pone de manifiesto en su totalidad
la personalidad y espiritualidad origi-
nales de! artista, denunciadas antes que
por el tema y el argumento, por el
modo personalisimo y Gnico que ha evi-
denciado al formarla’’,

Las caracteristicas del autor de
Misica Popular Urbana son:

— es conocido

— compone en la urbe y con los
medios tecnoldgicos a su alcance

— estereotipa generalmente sus com-
posiciones

— compone generaimente para
poderse interpretar a s{ mismo

— es muchas veces autobiogrifico o
eso intenta demostrar (a través de sus
letras).

Las caracteristicas del intérprete son:

— adopta generalmente un - estilo
estereotipado que lo define y define a
su publico. Asf{ muchas veces no puede
salir del  canon impuesto (publicidad
mediante).

~ la mayor parte de las veces es
autor de los temas que interpreta.

— por necesidad publicitaria de di-
fusion se hace participar al publico de
7 Eco,-Umberto, Op. cit.

la
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su "vida privada”.

—- es facilmente reconocido,
a la sola audicion.

Por estas caracteristicas —del autor y
el intérprete— se observa que. dentro de
la Masica Popular Urbana el autor-in-
térprete adquiere rasgos definidos que
contribuirdn a hacer triunfar sus temas.
El publico se identifica con él. El mis-
mo es sujeto y objeto de su mdsica: la
hace; la difunde, la vende. Por eso no le
_importa trascender en el tiempo. Su
musma nace con -él y con él muere.

“Las masas afiaden un valor absoluta-
mente alto al genio personal, al carisma
del ejecutor, pero exigen al mismo
tiempo una secreta revancha: ha de
estar en el juego —su juego—, y debe
distorsionar su personalidad para adap-
tarse a sus gustos’’®,

incluso

Consideraciones finales

Todo este trabajo que hemos referido
es un primer intento de aproximacion a
este vasto mundo. Todavia quedan por
aclarar puntos muy importantes, como
por ejemplo la diferenciacion estética,
ya que de acuerdo con nuestra clasi-
ficacibn se encuentran en una misma
categoria especies de gran elaboracion
armoénica y melddica con_otras de evi-
dente despreocupacion por estos aspec-
tos. También seria interesante saber por
qué algunas especies, o inclusive algunos
temas musicales, ganan el gusto del
publico y resultan un gran éxito comer-
cial, y otros, con el mismo apoyo pu-
blicitario, pasan al olvido al poco tiem-
po de aparecer.

Todas estas preguntas, y otras que
ahora seria muy largo enumerar, estan
pendientes de ser contestadas. Es
mucho lo que falta recorrer y enten-
demos que la mayoria de estas dudas
no podrdn ser resueltas sin la colabo-
racion de personas dedicadas a otros
campos de la ciencia, Es decir, actual-
mente no hay disciplina cientifica que

pueda desarrollarse sin recurrir, en
mayor o menor medida, a otras. Nues-
tra disciplina, la Musicologia, tal vez
porque su objeto de estudio, la musica,
forma parte inseparable del complejo
universo del hombre, necesita constan-
temente del auxilio de otras ciencias
que tengan al hombre y ‘sus compor-
tamientos como centro de atencion,
para poder asi integrar los conocimien-
tos y que no resulten estériles.

Es por eso que para esta concreta
investigacion se hace necesario el aporte
de socidlogos y psicologos. Sociélogos
porque el musicologo esta capacitado
para analizar la musica en todos sus
aspectos, pero al entender que es una
expresion del hombre dentro de un
marco historico, econdmico, politico y
social determinado, son ellos los - que
mejor pueden encontrar las relaciones
entre el hombre y ese marco. Psicologos
porque en la medida en que estudian la
problemédtica del hombre permiten acla-
rar los mecanismos por los cuales éste
elige expresarse a través de la musica.

Finalmente queremos remarcar una
vez mas la importancia que reviste esta
investigacion para nosotros. La Musica
Popular Urbana es, tal cual se presenta
actualmente, un fenomeno del -siglo
XX, un fendmeno que, en la medida
que lo comprendamos contribuiremos al
estudio del hombre de nuestro siglo. La
musica, mas alla de ser un arte, es una.
clave que el hombre envia como men-
saje cifrado y en donde reposa su esen-
cia, su enorme complejidad. Si podemos
descifrar el ¢odigo podremos compren-
der qué es lo que el hombre esta dicien-
do, qué cosas le estan pasando, qué
situaciones transitan por su alrededor.
Abocarse a esta tarea, y desarrollaria, es
uno de nuestros mas altos objetivos.

8 Mac Donaid, Dwight. Masscult y midcult,
en: Industria cultural y sociedad de masas.
Venezuela, Monte Avila Editores, 1969.
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