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Revista del Instituto de Investigacion Musicologica “Carlos Vega”
Afio XXIV, N° 24, Buenos Aires, 2010, pag. 413

ANALISIS Y CONSIDERACIONES: ROBERTO
CAAMARNO, COMPOSITOR ARGENTINO.
VARIACIONES GREGORIANAS OP. 15 PARA
PIANO.!

GRACIELA RASINI

Resumen

El abordaje de las Variaciones Gregorianas op.15 de Roberto Caamafio, permite
incursionar en su pensamiento, su técnica compositiva y en el posicionamiento
ético y estético que mantuvo a través de toda su produccion. Nieto de inmigrantes,
logré conciliar la tradicion ancestral con su condicion de musico perteneciente al
Nuevo Mundo. De esta dualidad surgié una personalidad con identidad propia,
comprometida con el pasado el presente y el futuro.

La utilizaciéon de procedimientos técnicos acordes con algunos vigentes en la
época, el formato “sui generis” puesto al servicio de las ideas, y la inobjetable
escritura pianistica, hacen de las Variaciones op.15 una obra unica dentro de la
produccion musical argentina del momento.

Palabras clave: variacion - tema - Caamaflo - neuma - escritura pianistica.

Abstract

An approach to the Gregorian Variations op. 15 by Roberto Caamaiio, allows us to
explore into his thoughts, his composing technique and his ethical and aesthetical
positioning, which he kept throughout the whole of his production. Grandchild of
immigrants, he managed to combine the ancestral tradition with his condition of
being a musician belonging to the New World. A personality with true identity
emerged from this duality, committed to both the past and the present.

The usage of technical procedures in connection to some of the currently used at
the times, the “sui generis” format applied to his ideas, and the unobjectionable

' Para el mejor abordaje del trabajo, sugerimos escuchar la obra y disponer de la
partitura como referente visual de lo sonoro. Ambos items pueden ser cubiertos
facilmente por cuanto existen la edicion Ricordi de la misma y la grabacion
realizada por el pianista Antonio Formaro, (UCA- 2009).
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piano writing make the Variations op. 15 a unique piece within the current
argentine musical production.
Key words: variation - theme - Caamaflo - pneuma - piano writing.
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“He utilizado con mucha complacencia modos medievales, y en
varias obras utilicé o basé las ideas principales en temas o giros
gregorianos. ..

[...]1 Y muy pronto, por razones de conviccion, me incliné hacia lo
religioso; y si solo ocasionalmente volvi a incursionar en el
hispanismo, continué hallando inspiracion en la inagotable fuente de
los textos litirgicos.” *

Esas fuentes de inspiracion creativa son facilmente detectables
recorriendo el catdlogo de sus obras: Baladas amarillas, Dos cantos
gallegos, Tres cantos de Navidad, Dos cantares galaico-portugueses,
Psalmus, Benedictus, Variaciones Gregorianas, Magnificat, Te Deum.

Nieto de inmigrantes gallegos y leoneses llegados al pais dentro de
la gran oleada inmigratoria del 80, tuvo estrechos vinculos con una
cultura tan antigua y rica como la gallega en particular y la hispanica en
general. Esto es significativo por cuanto atafie a su produccién musical
fuertemente marcada por filiaciones culturales y espirituales. Al respecto
escribio en el ya citado articulo:

“En aquella época, sin duda por razones ancestrales, me incliné hacia
lo hispanico y utilicé, ademas de lo citado (Garcia Lorca: Baladas
Amarillas) textos de Lope de Vega y Rosalia de Castro. Y muy
pronto, por razones de conviccion, me incliné hacia lo religioso.”

Al respecto escribe Garcia Morillo:

“Era un ferviente sincero catélico, dotado de un profundo
y
sentimiento religioso”.

* Caamaiio R. Mi obra. Temas y contracantos. Compositores. Bs. As. 1985 (S/N).
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y citando a Jorge Fontenla agrega:

“[...] era un compositor de profundas convicciones religiosas
fundadas en el conocimiento de las innumerables verdades de la

filosofia cristiana y en la veneracion a la Iglesia Catélica”.’

Al margen del posicionamiento ético y estético explicitado por el
propio Caamafio y tratado por Garcia Morillo, fue un compositor
argentino (se entiende como tal, a todo aquel que desarrolla o ha
desarrollado una labor musical creativa dentro del pais). Por esa razon, para
abordar el tema es necesario considerar socioldgica y psicologicamente qué
ha significado y qué significa ser argentino, es decir, tomar en cuenta las
caracteristicas del pais, su génesis, su historia, los procesos politico-
culturales que lo signaron, todas las derivaciones que se desprenden de
dichos procesos mas lo que pudo aportar cada compositor a partir de sus
tradiciones y creencias.

Alejo Carpentier cuando se refiere al tema escribe:

“Cuando nos enfrentamos con la musica latinoamericana, en
cambio, nos encontramos con que ésta no se desarrolla en funcién
de los mismos valores y hechos culturales, obedeciendo a
fenémenos, aportaciones, impulsos, debidos a factores de
crecimiento, pulsiones animicas, estratos raciales, injertos y
trasplantes, que resultan insélitos para quien pretenda aplicar
determinados métodos al analisis de un arte regido por un constante
rejuegos de confrontaciones entre lo propio y lo ajeno, lo autéctono
y lo importado.™*

3 Garcia Morillo R. Personalidad y obra del Maestro Roberto Caamario. Anales de
la Academia Nacional de Ciencias de Buenos Aires. Separata. Bs. As. 1995: 165,
183-184.

‘Aretz I, editora. América latina en su musica. S. XXI Editores. Mé¢jico,
Carpentier, A. Cap. I Americalatina en la confluencia de coordenadas historicas y
su repercusion en la musica, 1977:8.
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y Victor Massuh sostiene:

“Toda gran obra es un acto de fidelidad a la raiz pero también una
incorporacion de lo ajeno; es un adentrarse en el pasado para rescatar
y continuar sus contenidos valiosos, pero también una fecundacion
propia mediante el comercio con lo extrafio y distante. Esta dialéctica
es la clave de toda gran cultura y debe quedar, por lo tanto,
definitivamente incorporado a la dindmica creadora del modelo
argentino. Si persistimos en el antagonismo de la actitud vernacula y
la extranjera, nuestro pais quedard detenido en las realizaciones
menores del subdesarrollo mental o del colonialismo imitativo.”

La poblaciéon argentina presenta caracteristicas muy propias,
diferentes a las de otros paises latinoamericanos, ni mejores ni peores,
distintas. Si bien Buenos Aires recibi6 el aporte no sistematico de musicos
europeos “‘desde los albores de la Revolucion de Mayo” y después, hacia
1825, una vez finalizadas las guerras por la Independencia® pasada esa
etapa y en el contexto historico de los paises de latinoamérica, hay que
considerar particularmente la importancia que alcanzo, por su magnitud, la
politica de inmigracion implementada por Argentina. No tomar en cuenta
la importancia de este hecho puede llevar a perder de vista lo que significd
la diversidad de aportes culturales que recibid el pais y que fueron los que
contribuyeron o posibilitaron la conformacion de una cierta identidad
argentina.

Citamos nuevamente a Garcia Morillo:

“Todo florece y se desarrolla con mayor o menor fortuna en nuestro
generoso suelo, que absorbe con igual avidez, o por lo menos
facilidad, cualquier articulo de importacién espiritual...” ’

> Massuh, V. La Argentina como sentimiento. Ed. Sudamericana. Bs. As. 1982: 99-
100.

® Garcia Morillo. R. Estudios sobre miisica argentina. ECA. Bs. As. 1984: 15 — 17,
" Garcia Morillo. R. Estudios sobre miisica argentina. ECA. Bs. As. 1984: 15 — 17,
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mas adelante agrega:

“Parece hacerse indispensable, pues, una sintesis historica de
nuestra musica...al ocuparnos con algin detenimiento sobre los
problemas estéticos de los musicos argentinos, de aquellos en que parecen
desenvolverse (dentro de sus respectivas idiosincrasias) con mayor
evidencia, en un ambiente como el nuestro, donde tan facil es extraviarse
y donde, en general, se observa una comprension relativa de los
problergnas que se plantean al creador consciente de nuestro medio, “aqui y
ahora”

El concepto de Garcia Morillo: los problemas que se plantean al
creador consciente de nuestro medio, nos aproxima a un punto crucial en
cuanto al posicionamiento adoptado por cada compositor. Aludiendo a los
procesos historicos de la creaciéon musical y en una sintesis muy acertada,
observa como se da, sobre todo en los paises mdas jovenes, “un
antagonismo fecundo entre dos tendencias generales: la universalista y la
nacionalista, con todos sus matices y posibilidades, a veces dentro del
espiritu de un mismo creador’. Y agrega una tercera tendencia que puede
ser de  importancia al considerar la obra de ciertos compositores
argentinos totalmente vinculada con la politica de inmigratoria, ya citada,
y sobre todo hacia fines del S XIX.

“A estas dos tendencias generales — y ya como un fendmeno mas
tipico de los paises pertenecientes al Nuevo Mundo - se podria sumar
una tercera, una especie de nacionalismo ancestral, por asi decir,
proveniente de la ascendencia racial europea de los compositores
argentinos (en primer término la espafiola, pero también perceptibles
la italiana, la francesa y la de otras naciones) y que puede reflejarse
en algunas caracteristicas o aspectos de su produccion.”

Roberto Caamafio, nacido en Buenos Aires el 7 de julio de 1923,
cursd6 sus estudios secundarios en el Colegio Nacional de Bs. As.,
institucion que le proporciond una importante formacion humanistica y de

¥ Garcia Morillo. R. Estudios sobre miisica argentina. ECA. Bs. As. 1984: 15 — 17,
? Ibid 6: 17.
" Ibid 6: 17.

417



Graciela Rasini

donde egres6 en 1941. Simultaneamente realiz6 el aprendizaje de idiomas y
hasta de latin en el citado Colegio Nacional.
Con respecto a la composicion musical, nos aclara:

“No sé cuando comencé a componer; s¢ que empecé a improvisar
antes de estudiar musica y que lo hacia desde la infancia: sé que en
cuanto aprendi la grafia escribi musica, y que desde que estudié la
gramatica y la sintaxis musicales no improvis¢é mas y compuse lo
que se me ocurria.”"!

Su aprendizaje sistematico, a partir de los 9 afios, estuvo vinculado
con el Conservatorio Williams Posteriormente, y desde los 15 afios,
concurrid al Conservatorio Nacional donde curs6 las carreras de Piano y
Composicion. Alli contdé con profesores de la talla de Amelia Cocq de
Weingand, Floro Ugarte, Gilardo Gilardi, José Torre Bertucci, José Gil,
Constantino Gaito y Athos Palma. Como se puede ver, su formacién estuvo
a cargo de los mas notables musicos de la época, aunque segun datos
suministrados verbalmente por el compositor a esta investigadora, solo
lleg6 a conocer y estudiar en el Conservatorio Nacional hasta las técnicas
compositivas y los lenguajes arménicos de Debussy y Ravel. A Bela
Bartok lo trabajo posteriormente, solo. Lo mismo le ocurrié6 con otros
compositores como Scriabin, Messiaen, Simanovsky.

Es imposible soslayar su actividad como pianista. A las ensefianzas
de la Sra. de Weingand, y con bastante posteridad, recibid los aportes del
maestro aleman Fritz Masbach, posiblemente vinculado con el
Conservatorio de Berlin y llegado al pais en la década del 40. Sin lugar a
dudas, ejercidé una gran influencia en el perfeccionamiento de su técnica
pianistica.

Valenti Ferro lo distingue como “pianista brillante, de despierta
inteligencia ', y se podria agregar como caracteristica destacable, su
condicion de pianista-compositor o compositor- pianista, algo comin en el
S.XIX, pero un tanto descuidado en el S.XX. No es pertinente en este
trabajo detenerse en su carrera de instrumentista, pero si lo es consignar
que la realizé a través de numerosas intervenciones como solista o en
actuaciones con orquesta, en Argentina y en el extranjero, ademds de

"bid 2 : S/2.
"2 Valenti Ferro, E. 100 aiios de Miisica en Buenos Aires. Ed. De Arte Guglianone.
Bs. As. 1992: 246.
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reconocer codmo su doble condicién ya explicitada, lo convirtié en un
referente, un maestro indiscutible en el ambito de la ensefianza, no sélo del
piano, sino de éste al servicio de la musica y de la musica en general.

Las Variaciones Gregorianas op. 15 (1953) fueron estrenadas por
el autor el 8 de mayo de 1953 en el Teatro Ateneo bajo los auspicios de la
Sociedad de Conciertos de Camara. En el mismo afio recibié el Premio de
la Municipalidad de la ciudad de Buenos aires y en 1955 fue editada por
Ricordi Americana S.A.E.C

Las palabras del propio compositor aclaran su posicionamiento
eminentemente técnico:

“Con respecto al lenguaje mismo, diré que soy compositor de musica
que emplea sonidos temperados, doce por octava, como es sabido y si
no recuerdo mal; condicion no desmentida por el noble y rico aporte
de sonidos indeterminados de la percusion complementaria.

Pero también me intereso la elaboracion cromatica y el refinamiento
armoénico, por lo cual la evolucién de mi lenguaje me llevd poco a
poco a la politonalidad y a la creciente ampliacion de las funciones
cadenciales dentro de la tonalidad, junto a intentos seriales, todos
ellos antes de conocer a fondo Bartok o Messiaen. Y como natural
consecuencia llegué a utilizar el total cromatico...”."

El tema de las Variaciones Gregorianas procede del himno Crux
Fidelis, propio de las celebraciones del Viernes Santo. (Liber Usuales,
Missase et Officii, Tournai, Desiclée & Co. 1956).

Dentro del sistema de la modalidad gregoriana, determinar el modo
del tema es problemaético. Henri Poteron, en el capitulo IX alude al mode
gallican y a la mezcla de modos en los Impropéres del Viernes Santo.

“Le mode gallician se trouve & l’etat pur, pour ainsi dire, dans les
Impropéres du Vendredi Saint. Ailleurs il est mélangé & d” autres
types modaux ...”

P Ibid 2 : SN
' Potiron, H. L ‘accompagnement du Chant Grégorien. Ed. Musicales de la Schola
Cantorum Paris et Saint-leu-la-fort, s/f: 101.
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Es probable que el Crux fidelis, siendo propio de las celebraciones
de Semana Santa, y especificamente del Viernes Santo, haya derivado del
canto galliciano. Podria arriesgarse la hipotesis, en el caso de Caamafio
dados sus conocimientos y la vinculaciéon con lo mas antiguo de sus
tradiciones, que no le fuera desconocido.

La traduccion de la notacidon neumatica a la escritura moderna fue
realizada tratando de mantener la flexibilidad ritmica del canto gregoriano
al trasladarla a la escritura mensural. Asi, se alternan distintos metro y
valores irregulares. Las frases estan determinadas segiin los epicemas
verticales que marca el original. Las indicaciones de molto espress, e
libero mas el Rit. del final y los reguladores, también indican la intencion
de liberar lo mas posible la ritmica para adecuarla a las inflexiones
vocales derivadas del texto.

“...mi afan por el canto, por la voz humana, lo que se compadece
naturalmente con la preeminencia que para mi tiene el orden
melddico, ese pensar en funcion del canto es una constante en mi
actitud compositiva.” '

Y en una entrevista otorgada a Maria Esther Rey y Alejandra
Ponzo, a comienzo de los afios 80, también sostuvo:

“...pienso en el equilibrio de los parametros; el ritmo, como
intérprete, pianista y profesor de piano, creo que el orden temporal, el
sentido ritmico es la quintaesencia de la musica misma. El pequefio
ritmo, el macro-ritmo, la conduccion, es fundamental”.'®

' Rey-Ponzo. Voces del pasado. Revista del IMCV N° 22. FACM (UCA) Bs. As,
2008: S/N
'® Rey-Ponzo. Voces del pasado. Revista del IMCV N° 22. FACM (UCA) Bs. As,
2008: 299.
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’

Postea cantatur V Crux fidélis. cum hymno Pénge, lingua, gloridsi,
et post quemlibet ejus versum repetitur Crux fidélis. vel Dulce lignum,
eo modo quo inferius notatur.
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Imagen 1. Original del Liber Usualis

TEMA - Lento (&=60)

] P— I\ - — al—]
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D) hd ‘——{ [ ——— e T
. ———
mf' molto  espresss, e liberamente

Imagen 2 - Transcripcion Caamaio

Elementos arménicos y compositivos

La armonia que sostiene la melodia estd en Re dorico, confirmado
por las triadas de Fa y La, relativo mayor y V grados respectivamente del
eje tonal-modal consignado. Es destacable el apoyo sobre la triada La del
ultimo compas que evidencia el proposito del compositor de dejar abierto el
tema para conseguir una continuidad que ya se explicita en la 1* variacion
(motivo inicial trasportado a La). En el devenir de las distintas variaciones
también se observaran las relaciones de los ejes secundarios con respecto
al eje principal, a lo que debe agregarse el FINALE y la Toccata que
confirman el eje Re.
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La melodia original consta de cuatro frases con la repeticion de las
dos ultimas. Caamafio tom6 so6lo las tres primera, omitiendo la cuarta y
repitiendo las dos primeras.

Original:a bc dc d Version Caamafio: a b c a b

Pareciera  una modificacion o reduccién, en funcion de lo
eminentemente compositivo.

La melodia gregoriana del tema estd sostenida por los ya citados
acordes, s6lo cuatro armonias diferentes, en disposicién abierta y en el
registro grave - medio del piano.

Variar un tema ha sido una de las practicas instrumentales mas
antiguas. Su aparicion data de principio del S. XVI en Espafia e Inglaterra.

“ The chief characteristic of the theme and varations lies in the
principle of repeticion. A theme is stated, then repeated a number of
of times, each time in a new guise. '’

Asi se fueron sucediendo numerosos formatos y obras a través del
tiempo: la chacona y la pasacaglia, en primera instancia, llegando
posteriormente a relevantes obras como las Variaciones Golberg de J.S
Bach, las Variaciones “Eroica” op.35y “Diabelli” op. 120 de Beethoven,
las Variations Serieuses de Mendelssohn , las Variaciones “Haendel” de
Brahms, entre otras muchas. Esta secuencia historica en el ambito
pianistico o de teclado, pareciera haberse ido ampliado, complejizando
procedimientos o recurriendo a conceptos mdas antiguos pero de otra
manera, a fines del S XIX. Esto es perceptible en obras relevantes, como
las Variaciones Op.73 de Gabriel Fauré , las Variaciones Sinfonicas para
piano y orquesta de César Franck, o las de Rachmaninoff sobre el tema de
Paganini, que han hecho su aporte al criterio de continuidad y unidad
dentro de la diversidad.

Son varios los factores que hacen que las Variaciones Gregorianas se
configuren como una obra integrada y continua a pesar de la sectorizacion
propia del género. La estructura general pareciera coincidir con los
modelos tradicionales en cuanto a alternancia de caracteres, escritura y
procedimientos. Esto lo aproxima tanto a las variaciones cldsicas o no tan

'7 Green, D. Form in tonal music. Ed. Holt, Rinehart and Winston. N.Y 1979: 98.
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clasicas, pero también a la suite y tal vez a una concepcion “sui generis”
donde se pueden advertir criterios mas contempordneos y caracteristicas
propias.

Resulta importante volver a las palabras de compositor:

“Buisqueda y atn afan y desvelo que se tradujo en el empleo de las
formas clasicas tradicionales, sonata, fuga, variaciones, rondo, sin
prejuicio de tentar formas abiertas y esquemas formales “sui generis”
resultantes de la conduccion del proceso compositivo™ '*

El procedimiento utilizado por Caamafio, de ir acercandose
paulatinamente, por adicién, a completar el material tematico melddico a
través de las Var. I, II, IV y llegar a la cita del mismo al final de la Var. V
(Lento ma non troppo) constituye un importante medio de integracion y
busqueda de unidad. Dicho material melddico, a la vez, se va presentando
con trasposiciones, inversiones de algunos giros, mutaciones, pequefias
repeticiones e interpolaciones, pero siempre perceptibles.

Var |
,, e o e e ba
' A o e 70
7/ — o o
N O —
S
D)
Var 11
o) e
VA —— DO 70 N6
¥ 4 26 h_d — L8] 2.6
N 7 ~ 70 ~ 70
ANV A o L8 ) o
) © © (8] © (8]
Var IV
0 . 1 b0 ol o bo "0’ —t—
S 20 70 5 70 7O neg 7 70 e 70 Ho o
70 —
R
o
Imagen 3 — Material melddico tematico — Var I, II, IV
18 110
Ibid 2: S/N
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Las Var Il y V van complejizando el material tematico no solo a
través de cambios de textura y escritura, sino también por la utilizacion de
procedimientos eminentemente contrapuntisticos: inversiones,
retrogradaciones, mutaciones, interpolaciones, que permiten ampliar el
campo compositivo y caracterizarlas fuertemente como lo demuestran las
propias indicaciones del compositor: Scherzando (111) y Molto sereno (V).
Las dos comparten intervalica y giros muy elaborados derivados del tema
que las vinculan y que, a la vez, marcan diferencias con las otras
variaciones. Estas particularidades de procedimientos y expresion, son las
que también las aproximan a las piezas de Suite, y que tienen antecedentes
en las Variaciones op. 120 de Beethoven, entre otras, no s6lo por la
recurrencia al tratamiento contrapuntistico, sino también a la inclusion de
caracterizaciones como en la Var. XXIV, Fughetta y la XXXIII Tempo di
Minuetto moderato. En Caamafio, se ven reintepretados a la luz de un
lenguaje armonico y melddico propios de técnicas pertenecientes al Siglo
XX.

Ejemplo 3
a) Var 11l
A ORIGINAL RETROGRADACION
A — T— —— o) Lo}
G L e ] © © L e} —
e Rl L8] © o
T&ANSPOSICION A 3ra DESCENDENTE
o) PP
:é - e i— 1 s E—
o)
o) © do /
", - O & gu — © ¥
l") AL
o)
SUJETO Var 111
Ao e
'lj_'} S — e 1o i_sln L — E - il
e

Imagen 4- Material tematico — Var. II1
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b) vVar Vv
ORIGINALES
A Ira frase 3ra frase 2da frase
A o O
y 4% O —
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Imagen 5- Material tematico — Var. V

El material tematico de la Var. VI, relativamente nuevo, (4 compases
iniciales) deriva de la 2 frase original con sus intervalos caracteristicos: 4%,
5* y 6" pero trasportada a la 5* inferior: Re. A partir de alli esta tratado
contrapuntisticamente, esencialmente con supresion, verticalizacion y
cruzamiento de los intervalos. Es interesante observar cémo la linea
inferior de dicha verticalizacion, remite a los intervalos iniciales de la 1*
frase, y la superior a la retrogradacion de la misma. El resultado final surge
de la horizontalizacion de la verticalizacion. Sin solucion de continuidad
le siguen textualmente las notas de la 2° frase, la 2% célulade la 3* (c. 5y 7)
yenelc. 11 la 2% célula de la 1* frase. Es decir, la Var. VI, con el subtitulo
de FINALE, resulta ser una sintesis de los elementos a desarrollar en la
Toccata. Por esta razon actia como una introduccion a la misma.

A partir de ahi, la obra parece conformarse en dos sectores bien
caracterizados. El primero comienza con el tema y cierra con la cita del
mismo al final de la Var. V, en lo que podria considerarse el ciclo de
Variaciones. El segundo lo integran el FINALE, a manera de introduccion
(aunque lo denomine Var. VI.) y la Toccata.
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c) Var VI
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Imagen 6- Material tematico Var. VI

El sostén armonico del tema remite a un criterio tonal- modal. Esta
relativa dualidad pareciera anticipar el posterior tratamiento bitonal o
bimodal tratado con relativa libertad en las variaciones y acorde con uno
de los lenguajes musicales vigentes en esa €poca.

Cada variacion esta trabajada a partir de células, miembros de frases
o frases del tema con o sin mutaciones (2* por 3* en la Var I) y con la
caracteristica, como constantes constructivas, de recurrir a repeticiones de
los mismos con o sin trasposiciones.

Tonalmente, la Var. I estd centrada en La, V de Re, pasando por su
relativo, IV y el V para volver a La.

La Var. Il estd en Re pasando por su VIy VIb.

La Var III si bien comienza con un eje en La, (V de Re), propone un
Fa menor y sus derivaciones Reb- Si ya anunciados en la variacion
anterior. El final sobre pedal de Fa anuncia la siguiente variacion.

La Var. IV se apoya en Fa, pasa por su VI°y IV°para llegar a un La
explicitado melddicamente pero apoyado en una triada de Do en 1°
inversion como elemento de unién con la Var. V.

La Var. V parece centrarse en Mi, su relativo So/ y llegando a un Si
que conecta con el Re de la cita del Tema.

La VI estd en Re, con inflexiones a su Il y V y anticipa el eje
principal de la Toccata.
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La politonalidad, bimodalidad ° y las relaciones de 4* aumentada
resultan un punto muy destacable dentro del todo de la obra. No se
constituyen en un obsticulo en el devenir tonal-modal cuidadosamente
tratado ni en la coherencia general de la obra, sino que aparecen como un
objetivo alcanzado a través de la utilizacion del total cromatico o de la
monotonalidad.

Tanto la bitonalidad y/o la bimodalidad se pueden encontrar
yuxtapuestas, Var I-II, o bien superpuestas, Var III-IV- V. A veces, como
en la [ y la II, las relaciones tonales yuxtapuestas son de 4* aumentada; en
otros casos, Var IV- V, las relaciones son de 3* De todas maneras, los ejes
principales de cada una de ellas van a responder a un criterio de eje tonal
claro.

Var I: La Relaciones de 4* y 4* aumentada yuxtapuestas La-Mib, Do-
Fa; Re-Lab; Mi-La.

Var Il: Re Relaciones de 4* aumentada superpuestas: Re- Lab (sol#);
sobre Si y Fa, escala por tonos melddicas, y finalmente Mi melddico sobre
Sib (4* aumentada)

Var Ill: La Relaciones La-Mib-Do; Reb; Sib-Re...

Var IV: Fa Bimodal. Esencialmente criterio de bordadura armoénica:
Fa-Re- Mi.

Var V: Mi Bitonal. Mi- Sib. Si.
Var VI: Re Re-(Mib) La.
Toccata: Re

Las Var IV, (que resulta ser una variacion amplificada de la II) y la
Var Il act@ian como elementos aglutinantes entre las [, Il y V.

La Var. 111, con caracteristicas de Fugatto, presenta el “sujeto” con
elaboraciones y combinaciones eminentemente contrapuntisticas:
retrogradaciéon, mutacion, interpolaciéon, movimiento contrario y
alargamiento a partir de la 2* frase del original. Lo que lo caracteriza

' Chailley, J. Traité historique d’analise harmonique. Alphonse Leduc. Paris 1972
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son las 4as.mas el agregado de una doble bordadura “sui generis”,
(derivada de la 3* frase, interpolacidon) antes del final que alude a la 4*
melddica inicial, pero en movimiento directo para mantener el sentido
tonal de La. Obviamente, el consecuente de dicho sujeto opera como
contrasujeto. En el devenir de la variacion se destaca la 2* seccion; (¢ 7),
con centro tonal en Solb o Fa#...(3* menor de La) y la aparicion de
estructuras acordicas bimodales que parecieran anunciar la escritura
instrumental de la Var. V. La 3% seccidon (c. 17) presenta “estrechos” y
fuerte recurrencia a lo acordico. Es destacable el pedal de Fa que remite a
un posible Sib de base.

Asi como las Variaciones I, II y IV van sumando claramente los
elementos melodicos del tema, la Var.V, con caracteristicas de danza
cortesana, esta estrechamente vinculada con la Var III, como ya se anticipo.
El material propuesto se va complejizando. Propone el tema a partir de la
intervalica de la 1* célula de la 1* frase del tema original, manteniendo las
relaciones de 2a, 3a y 5% pero aludiendo al ascenso melddico de 4* de la 2%
frase, sustituido por 5. A ello agrega una combinacion.de los elementos de
la 2* célula de la 3* frase, doble bordadura, pero acotada a lo esencial y
cerrando con la 4* melddica de la 1* célula de la 2* frase. Lo importante es
tomar en cuenta como el compositor vincula los elementos de las tres
frases.

El eje tonal melddico estd en Fa# - Si y los bajos aluden a un
eventual Re?

La Var VI, con el subtitulo de FINALE ya fue tratada. Lo
importante es considerar su retorno al eje de Re, con minimas recurrencias
a interpolaciones bitonales.

La Toccata, a través de una forma extensa y con una escritura
continua caracteristica del género, recurre a todos los elementos del tema,
como ya se anticipd. Por su escritura general, se la puede vincular con las
propuestas de compositores de los S. XIX — XX como Schumann, Poulenc,
Prokofieff, o los italianos Menotti y Casella, En estos casos se trata de
piezas aisladas, sueltas, Unicas, pero en otros, mas cerca en el tiempo, en
estética y posicionamiento reconstructivo, podemos también citar los
ultimos numeros de Pour le Piano de Debussy y Le Tombeau de Couperin
de Ravel donde la Toccata aparece como final de un ciclo. En este sentido,
no seria demasiado osado relacionar el final del op. 15 de Caamaiio con
estos ejemplos y con los amplios finales virtuosisticos de textura
continuada presentes ya en las 32 Variaciones en Do menor de Bethoven
(1809) y en las Variations Serieuses de Mendelssohn, a su vez herederos
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de una tradicidon presente en el barroco; basta citar ejemplos tales como
los finales de la Gavota con variaciones en La menor de Rameau (1724) o
Variaciones de la Suite Nr.3 en Re menor de Haendel.

De estos datos podria desprenderse una hipotesis acerca de que las
Variaciones Gregorianas presentan vinculos no sélo con las variaciones
clasicas, sino también con la suite antigua y contemporanea.

No creemos necesario mostrar detalladamente las recurrencias
tematicas y las vinculaciones tonales. Todo ello se desprende del ciclo de
variaciones.

Cada variacion adopta distintas formas: binarias, ternarias,
primarias, salvo la VI tratada como introduccion a la Toccata final con
patrones ritmicos muy definidos. Es interesante considerar la alternancia
entre ellas. La I es binaria, la I ternaria, la IV primaria mientras que las
IIl y V responden a un tratamiento contrapuntistico que, ldgicamente,
presenta una escritura mas continua y , por ende, con una menor captacion
inmediata de la forma. Esta alternancia pareciera tener que ver con el
criterio de diversidad dentro de la unidad, propicia a generar interés.
Consideramos que laIIl yla V remiten a ternarias “sui generi”.

Var | : Binaria

Var ll : Ternaria

Var 111: Fugato. Ternaria
Var IV Primaria

Var V: Ternaria?

Var VI: Primaria

Tocata: Continua. Unica.

“A piece to be played on a keyboard. Unique forms are commonly
found in every era of music history. for organ o harpsichord Baroque
genres in which frecuently occurs are the fantasia and toccata” *'.

20 Green, D. Form in tonal music. Ed. Holt, Rinehart and Winston. N.Y. 1979: 290
A Green, D. Form in tonal music. Ed. Holt, Rinehart and Winston. N.Y. 1979: 290
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Escritura pianistica

A la vez que compositor, Caamaio fue un pianista notable, como ya
lo consignamos, pero como ¢l mismo aclara:

“[...] a pesar de que mi vida de musico profesional estuvo centrada
siempre en el piano, al que me he dedicado plenamente, sea en los
casi 20 afios de actuacion como pianista, en los 40 que llevo como de
enseflante, en la ejecucion de mis obras y en la investigacion
incesante de los problemas técnicos e interpretativos en el
instrumento para mi mas maravilloso, reservorio de la mas estupenda
literatura musical, sélo he escrito dos obras para piano: los Seis
Preludios y la Variaciones Gregorianas, en afios de la juventud, y
mucho después los Dialogos para dos pianos, en 1965...”

Las razones de esa “abstinencia” permanecerdn en el misterio;
pareciera que €l mismo las ignorara.

El tratamiento instrumental de las Variaciones no declaradamente
virtuosisticas, estan, antes que nada, al servicio de las ideas, y hacen que
la interpretacion presente dificultades que van mas alld de lo puramente
técnico. Decimos no virtuosisticas en general, pero es necesario disponer
de medios técnicos para resolverlas, especialmente la Var, [ll y la
Toccata.

Esta afirmacion parece redundante por cuanto toda obra interesante. ..
0 no... requiere de los medios para poder ponerla en acto. En este caso, la
necesidad de conocer la capacidad sonora del piano moderno, sin
subestimarla ni desconocer los procedimientos o utilizacion que hicieron al
respecto los compositores de los S. XIX-XX, mas la comprension de los
procesos compositivos y del cardcter de cada pieza o variaciéon vinculada a
la problematica historica, presenta ciertas dificultades al intérprete no
demasiado informado.

Si bien el piano y su utilizaciéon como medio de expresion mostrd
cambios a partir de considerarlo un instrumento de “cuerdas percutidas”,
(Bartok, Stravinsky, Prokofieff), no toda vinculacion con la problemaética
compositiva del S. XX responde a ese posicionamiento. La propuesta de
Caamano, so6lo apela a lo musical, sin prejuicios. El texto mismo, su
caracter, deben guiar al intérprete.

2 Ibid 2: S/N
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No son pocas las indicaciones al respecto, pero como siempre, la
sola escritura musical resulta insuficiente. El asunto es poder dilucidarla e
interpretarla.

Estas exigencias caracterizan a la producciéon de Caamafio en
general y ponen de manifiesto la necesidad de conocer y comprender.

Ritmica

La flexibilidad ritmica propuesta por el tema, mantenida y muy
elaborada a través de las variaciones, se la puede encontrar en gran
parte de la produccion de Caamafio, desde su op. 1, Baladas Amarillas, la
Suite op 9 para orquesta de cuerdas, hasta su tultimo op., el 36.

En las Gregorianas no s6lo recurre a los cambios métricos, 4/4, 5/4,
3/4 y 6/4 en la transcripcidon del tema sino que ese criterio de alternancia
también se observa en las variaciones, pero sin ajustarse a la propuesta
inicial sino utilizandolos segun las necesidades compositivas. A esto agrega
el uso de la polirritmia en la Var I, (a) y el desmentido 6/4 de la Var I,
marcado por las articulaciones. (b)

Ejemplo 4
a)
Var. 1
16:)‘ > > ' > >
Var Il P

Imagen 7- Complejidad ritmica
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Las Var Il y IV presentan gran complejidad ritmica al tomar en
cuenta los signos de acentuacion. En algunos casos lo melddico, con sus
articulaciones y acentos particulares, pareciera no concordar demasiado
con la métrica indicada. Es como si se tratara de una cierta polirritmia no
explicitada.

El pardmetro ritmico también conduce a establecer relaciones
importantes: la Var I con la V. El 3/4 polirritmico de la primera pareciera
anunciar el 3/4 de la V, apoyado por la ritmica de “obertura francesa” que
la caracteriza.

Retomando la tematica de la unidad y continuidad de la obra, la
ritmica, sus recurrencias y referencias tampoco son ajenas a ese proposito.
Este parametro nada subestimable, no s6lo lo vincula con un criterio
contemporaneo sino que pareciera estar relacionado también con su
postura frente a lo eminentemente vocal y libre, a lo expresivo y a su
relacion con lo ancestral.

Consideraciones finales

Las Variaciones Gregorianas, en primera instancia, son una
muestra temprana, 1953, de los medios técnico-musicales que Caamafio
manejaba en ese momento. Por su formacidon y posicionamiento ético y
estético no fue un musico improvisado, complaciente o resignado. Toda su
vida sigui6 siendo un estudioso de la musica y de las obras de los grandes
musicos, viejos y/o nuevos. Cuando fue incorporando criterios o técnicas
musicales mas avanzadas, siempre los utiliz6 como instrumentos al servicio
de sus necesidades de expresion. De esa forma fue evolucionando, no so6lo
en el lenguaje sino en el tratamiento compositivo en general. En este
sentido creemos que como compositor muy serio y comprometido con su
vocaciéon debe ser reconocido como emergente de una busqueda de
identidad propia, sin prejuicios ni ataduras, sélo regido por sus principios.
Fue un valioso compositor argentino que no negd sus vinculos con lo
universal. Por esta razén consideramos a las Variaciones Gregorianas un
compromiso con el pasado pero con la inclusién en el presente y una
proyeccion hacia el futuro.

Aparte de estas consideraciones generales, podemos afirmar que las
Variaciones Gregorianas ha sido y sigue siendo una obra mas que
importante, diriamos tUnica, en el contexto de la producciéon musical
argentina dentro del género variacion. El tratamiento instrumental es
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inobjetable y el haber podido eludir los estereotipos y haber logrado
tratarlo con una visiéon renovadora y eminentemente musical, son una
muestra de su gran capacidad y talento.

“[...]Pero en todo caso he tratado de de organizar la arquitectura sonora con
el mayor rigor en cuanto hace a la consecuencia y la proporcionalidad del tiempo.
Tal vez por eso se me ha clasificado en alguna oportunidad como neoclasico. No sé
exactamente qué significa eso en nuestros dias, pero a lo mejor es o ha sido asi.”*’

& %k 3k
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