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BIBLIOGRAFIA SELECTIVA COMENTADA SOBRE
EL ARTE DEL PIANO

Hay diversas maneras de presentar bibliografias. Algunos autores
enumeran, al final de su trabajo, las obras consultadas; otros citan un re-
pertorio de libros, consultados o no, como para sefialar lo mas granado
que, a su juicio, existe sobre el tema. No faltan quienes anotan una gran-
de o pequefia némina sin mayor discriminaciéon. Unos pocos, en fin, se
esfuerzan en ofrecer una serie lo méas completa posible de cuanto atafie
a lo abordado. Si las obras enumeradas fueron consultadas, en alguna
medida se podra evaluar sus bondades o sus defectos; ocurre asi en el
primer caso y parcialmente en alguno de los otros. Pero si se busca en
la bibliografia una orientacién definida y 1til, no creo se la halle cabal-
mente en los ejemplos anteriores, salvo quiza en el primero.

Pienso que una bibliografia sin comentarios esti cerca de un aséptico
catalogo de libros, y suele servir de poco. Y aun cuando todo comentario,
que como tal ha de ser breve, no brinda mucho mis que una vision ge-
neral del libro, matizado ademés por una casi inevitable subjetividad, me
parece que informa, sitia y encauza; y también evita perder el tiempo...

Es muy extensa la bibliografia que trata el arte del piano a través
de mas de dos siglos. Los libros que figuran en la presente sintesis estan
lejos de conformar una lista exhaustiva, He incluido en ella gran parte
de aquellos a los que he podido tener acceso y he suprimido varios que
consideré no pertinente comentar. Por otra parte, no crei necesario re-
ferirme a los tratados de primera mitad del siglo XIX, ya que los de
Hummel (1828), Kalkbrenner (1830, con su famoso “guide-main”, que
Liszt llamaba “guide-dne”), y Fétis-Moscheles (1837) sélo ofrecen inte-
rés histérico; y los de Cramer, Clementi y Czerny, asi como el de Lebert
y Stark, muy posterior, importan mucho més por la excelencia de no
pocos de sus ejercicios y estudios que por sus teorias, ya vetustas y que
corresponden al periodo precientifico de la tecnologia pianistica, Acla-
ro, sin embargo, que no hay tratado serio del que no se pueda extraer
algo positivo. Recuerdo al respecto las siguientes afirmaciones de Ralph
Kirkpatrick: “he construido mi propia técnica de clave en muy gran me-
dida sobre los ejercicios prescriptos por Hummel en su método de piano
de 1828, que contiene una serie de ejercicios admirablemente concebidos
para afrontar casi todo lo que diez dedos deben poder hacer” (Interpret.
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ing Bach’s Well-Tempered Clavier, Cap. VI). Claro que Kirkpatrick
habla de técnica de clave y no de piano...

Me pareci6 oportuno mencionar en este trabajo el famoso tratado
de Carl Philipp Emanuel Bach como tnica referencia a las grandes obras
sobre la musica para teclado en el siglo XVIII, Asimismo figuran aqui
algunas ediciones criticas, sea por su gran difusién o por su excelencia.
La abundancia cada vez mayor de ediciones que llevan el rétulo de “Ur-
text”, evita a veces caer en versiones espureas o poco fieles; pero tam-
bién ocurre que muchos pretendidos “Urtexten”, o bien no son tales o
no responden plenamente a las intenciones del autor puestas de mani-
fiesto en escritos o cartas posteriores a la primera edicién o en ejem-
plares corregidos. El problema del “Urtext” y de la versién més fide-
digna es muy complejo y su consideracion se halla fuera de los limites
de esta bibliografia. Por esa razén sélo cito unas pocas ediciones comen-
tadas por especialistas prestigiosos.

A mi entender, las obras mas divulgadas, las que mas se publicaron,
se ejecutaron y se oyeron son las que presentan mayores dificultades
al intérprete concienzudo para lograr una interpretacién auténtica; y
llamo auténtica a la recreacién o revitalizacién fiel de un texto, donde
la riqueza expresiva, el dominio, la compenetracién estilistica, la espon-
taneidad y la conviccién, ajenas a prejuicios, lugares comunes, tradicio-
nes dudosas y “slogans”, permiten a la musica fluir como si en ese pre-
ciso momento fuera naturalmente creada,

Bach, Mozart, Beethoven, Chopin y Liszt, son quizi los composito-
res que mas han sufrido los zarandeos de revisores, arregladores, comen-
taristas e intérpretes. En cierta medida ocurre lo propio con Debussy.
Las remanidas tarjetas de presentacién de Bach seco y austero, Beetho-
ven épico y heroico, Mozart gracil, elegante y “pequefio”, Chopin dulzén
y sentimental, Liszt superficial y efectista, o Debussy evanescente, vapo-
roso y deshuesado, han impedido con frecuencia exponerlos y valorarlos
en todas sus dimensiones. A ellos estdn dedicados varios de los tratados
que mas adelante se citan.

Seria demasiado largo referirse en esta bibliografia comentada sobre
el arte del piano a trabajos sefieros correspondientes a disciplinas auxilia-
res, a las obras sobre estética, a las obras historicas y biograficas, tan im-
portantes y necesarias para la formacién integral del intérprete. Preferi
circunscribirme al area maés especifica, de por si suficientemente amplia
como para sentar una introduccién eficaz al tema.

Al serme imposible establecer los limites entre lo técnico y lo inter-
pretativo, y convencido de que el arte pianistico es una simbiosis de am-
bos, he incluido varios libros que ayudan a una més profunda compren-
sién y una mayor identificacién con determinadas obras o creadores, aun-
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que el aspecto de ‘la mecanica o la tecnologia instrumental no esté en
ellos especificamente considerado.

He respetado el idioma original en los titulos (excepto en ruso y en
hungaro), e indico si hay traduccién castellana de mi conocimiento. En
caso de mencionar mas de una edicidén, ubico en primer lugar la que fue
consultada.

La lectura de todo este material —y del que sin citarse aqui fue igual-
mente estudiado—, ha sido realizada en el curso de muchos afios, a tra-
vés de préstamos personales o de bibliotecas, por propias adquisiciones
o en bibliotecas norteamericanas y europeas. Esa busqueda, esa lectura
y esas anotaciones constituyen actividades permanentes; confio en que
la exposicion de este resumen bibliografico sirva de acicate, a quien lo
lea y a quien lo escribe, para seguir buceando en lo viejo y en lo nuevo.

1. APEL, Willi.— Masters of the Keyboard. Cambridge-Massachusetts, Har-
vard Univ. Press, 1947. 423 pags.

Panorama general de la musica de teclado desde el 1300. Sintesis muy in-
teligente, llena de datos y aclaraciones, con mas de cien ejemplos musicales,
incluidas no menos de cuarenta obras completas, algunas de ellas prescindi-
bles por lo muy divulgadas (Nocturno op. 48 de Chopin, Intermezzo op. 116
de Brahms o dos Canciones sin Palabras de Mendelssohn). Dedica a la ma-
sica pianistica algo menos de la mitad del libro, sector donde mas abundan
los ejemplos musicales extensos. En consecuencia resulta algo esquemético
el tratamiento de la inmensamente rica literatura musical para piano surgida
desde Mozart hasta 1940. El Gltimo capitulo, Impresionismo y Nueva Mfsica
(1900-1940) es sorprendentemente pobre y con algunas arbitrariedades, Baste
mencionar que apenas considera a Ravel, Prokofiev y Bartok, y que, entre
otros deslices, cae en el ya inaceptable lugar comln de citar “el impresio-
nismo de Debussy y Ravel”., Enfoca con gran autoridad y conocimiento for-
mas, estilos, criterios compositivos y evolucién de la escritura pianistica hasta
princi;lﬁos de siglo, sin hacer referencia alguna al aspecto técnico instru-
mental.

2. BACH, Carl Philipp Emanuel. — Essay on the True Art of Playing Keyboard
Instruments, Nueva York, Norton, 1949. Traduccién: W. J. Mitchell. 449 pags.
Original: Versuch iiber die wahre Art das Klavier zu spielen. Berlin, 1753-
62, Wiesbaden, Lothar Hofmann-Ebrecht, Breitkopf & Hirtel, 1957.

Dentro del grupo de libros dedicados a los instrumentos de teclado en el
siglo XVIII, antes del florecimiento del piano, el de C. P. E. Bach ocupa tal
vez el lugar méas importante. Dividido en dos grandes partes, desarrolla en
la p;'imera tres capitulos sobre la digitacién, la interpretacién de adornos y
la ejecucidén en el teclado; la segunda abarca en cuatro capitulos el estudio
de los intervalos, el bajo cifrado, el acompafiamiento y la improvisacién.
Interesa mucho mas al pianista e intérprete la primera parte, con sus indi-
c.acioqes todavia tan actuales sobre el uso del pulgar, el reemplazo y el des-
lizamiento de dedos, digitaciones diversas, el toque cantado, el fraseo, etc.,
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¥ la explicacién sobre €l rubato mas clara de esa época. Creo que todo pia-
nista debe leer y meditar esta obra fundamental y recordar que la influen-
cia que ejercié6 C. P, E. Bach fue muy grande y se prolongé hasta Chopin,
quien en él se basd para la escritura e interpretacién de los adornos en sus
obras,

. BADURA SKODA, Paul y Eva.— L’art de jouer Mozart au Piano. Paris,

Buchet-Castel, 1974. Trad.: Christiane de Lisle. 381 pags. Original: Mozart -
Interpretation. Viena y Stuttgart, 1957.

Libro muy valioso, indispensable para quien desee profundizar el tema.
Aborda con admirable versacién todos los problemas que hacen a la inter-
pretacién mozartiana: sonido, ritmo, articulacion, rubato, escritura, ornamen-
tacién, digitaciones, cadencias, ediciones, etc., y el estudio detallado de cua-
tro obras capitales (K. 466, 488, 491 y 511). Si alguna critica cabe formu-
lar a este trabajo, sobresaliente en tantos aspectos, es con respecto a varias
indicaciones técnicas (Cap. VI) que pecan de anacrdnicas y a veces arbitra-
rias (pags. 184 y 185 de la edicién francesa). Buena bibliografia mozar-
tiana, predominantemente en aleman.

. BOISSIER, Auguste, — Liszt Pédagogue. Paris, Champion, 1976, Primera ed.:

Franz Liszt als Lehrer. Berlin, Paul Zsolnay, 1930. Trad.: Daniela Thode.

Libro extenso y desigual escrito por la madre de una joven pianista suiza
que estudi6 en Paris con Liszt durante los afios 1831 y 1832, Es ilustrativo
de la personalidad lisztiana a los 20 afios, lo cual permite apreciar la fasci-
nante evolucion del genial musico. Describe y comenta las clases, los mé-
todos de estudio, ensefianza y criterios que Liszt habria de modificar, pero
interesa observar tanto talento, intuicién y empirismo. La traduccién ale-
mana, previa a la edicién del original francés, fue realizada por una nieta
de Liszt (Daniela Thode), hija de Cosima Liszt y Hans von Biilow.

. BONPENSIERE, Luigi.— New Pathways to Piano Technique, Nueva York,

Philosophical Library, 1953. 123 pags.

Aldous Huxley escribié el prologo de este trabajo, consistente en anotaciones

.de Bonpensiere seleccionadas y ordenadas por Maria Bonpensiere y Georg

Hoy. Estudia las relaciones entire la mente y el cuerpo con especial referen-
cia a la ejecucién pianistica, El autor se basa en la concentraciéon cerebral
¥ en la energia mental, es decir, la fuerza del pensar, para poder ‘“reprodu-
cir el mas inasible y complicado producto de muestra voluntad musical”. A
ese sistema de dinamicas llama “ideo-kinetics”, y afirma que para desplegar
las dindmicas perfectamente ‘“ideo-kinéticas” no debe realizarse €l menor
esfuerzo. Explica largamente en forma difusa y algo confusa la concientiza-
cién de los movimientos, con ejemplos practicos. Se observan algunas con-
tradicciones (p. 91), algunas ingenuidades y una cierta falta de rigor cien-
tifico, sobre todo en el campo fisioldgico.

. BOSCH VAN’'S GRAVEMOER, Jeanne. — L’Enseignement de l1 Musique par

le Mouvement Conscient. Paris, Presses Universitaires, 1938.

La autora, alumna y admiradora de Marie Jaéll, ensefi6 durante mucho tiem-
po en Francia y Holanda; uno de los pianistas méas destacados formados por
ella es el portugués Eduardo del Pueyo. El libro es interesante y constituye
un aporte respetable y util, aunque pueda no compartirse totalmente sus cri-
terios sobre sensibilidad tactil o movimientos prensibles, Mas importa cuanto
dice sobre la concientizacién de los movimientos y la concentracién cerebral,
enfocadas con mayor solidez y claridad que en Bonpensiere,
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11.

BREITHAUPT, Rudolph Maria. — Die natiirliche Klaviertechnik. Leipzig;, C.
F. Kahnt, 1921, 4% ed.; 1?* edic.: 1905; 3* edic.: 1912.

La tercera edicién de esta obra corrige y actualiza las anteriores; la cuarta
modifica un tanto la tercera y presenta una bibliografia importantisima. Es
un libro crucial, uno de los primeros que formulé la teoria de la técnica
pianistica mas avanzada con bases racionales, sobre todo en cuanto a la
participacion integral del cuerpo. Bre1thaupt fue el que clasifico los movi-
mientos fundamentales, y su clasificacién sigue vigente. Corresponden sus
tendencias a la reaccién contra la técnica de tradicién clavecinistica, predo-
minantemente digital, a diferencia del enfoque lisztiano y de las teorias re-
sultantes de Deppe y sus alumnos Clark-Steiniger y Elisabeth Caland, y del
fisidlogo Steinhausen, entre otros. Como consecuencia es perceptible una po-
sici6on un tanto extrema en el desdén por la técnica y la ejercitaciéon digital.
Esa radical posicién que habia adoptado Breithaupt en las primeras edicio-
nes de su libro, segin algunos estudiosos, no es tan evidente en la cuarta
edicién, inica que he tenido oportunidad de consultar. Sea como fuere, ello
no hace disminuir el gran interés que presenta esta obra sesuda, s6lida y
considerablemente extensa,

. BRENDEL, Alfred. — Réflexions faites, Paris, Buchet/Chastel, 1979. Trad.:

Dominique Miermont y Brigitte Vergne. 224 pags. Original: Nachdenken
iiber Musik, 1976.

Las “reflexiones” del gran pianista austriaco (nacido en Moravia) no tienen
desperdicio. En funcién de Beethoven, Schubert, Liszt, Busoni y Edwin
Fischer habla de muchos més y de muchas otras cosas. Libro para leer y
releer mas de una vez. Indispensable,

. BRUXNER, Mervyn. — Mastering the Piano, Nueva York, St. Martin’s Press,

1972. 139 pégs.

Este trabajo sin pretensiones, que lleva el subtitulo de “a guide for the ama-
teur”, es mucho mas que eso e incluye una sencilla, l6gica y sana exposicién
sobre los requerimientos para llegar a tocar bien el piano, ademas de ex-

‘celentes explicaciones sobre la técnica en casi todos sus aspectos. Habla tam.-

bién sobre la manera de memorizar seis obras de Bach, Scarlatti, Beethoven,
Chopin, Brahms y Debussy. Constituye una sintesis agil, inteligente y llena
de buen sentido y, aunque breve y modesto, puede ser eficaz para el pro-
fesional y el aficionado.

BRONARSKI, Dr. Ludwik y TURCZYNSKI, Prof. Jozef. — Chopin. Varsovia,
Instituto Fryderyka Chopin, Publicaciones Musicales Polacas, 1949 a 1958.

Edicién de la obra completa de Chopin en base al estudio de los manuscritos
originales, las primeras ediciones y cantidad muy grande de material exis-
tente (ejemplares corregidos por Chopin, cartas, documentos, etc.), que nin-
gun pianista puede desconocer. Esta publicada en ocho idiomas, castellano
incluido.

CASELLA, Alfredo. —El Piano. Buenos Aires, Ricordi, 1942. Trad. Carlos
Floriani. 246 pags. Original: Il Pianoforte. Roma-Milan, Tummielli, 1937.

Musico de formacion completa, pianista, compositor, pedagogo, Casella es
una de las personalidades méas destacadas del arte italiano de la primera mi-
tad del siglo. Su libro, muy ambicioso, comprende todo cuanto al piano se
refiere: historia, factura literatura, estética, grandes pianistas, técnica inte-
gral, ensefianza, transcripcién, etc. Casella no es imparcial mi objetivo al
juzgar obras, autores e intérpretes, y tal vez no estaba muy al tanto de los
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12.

13.

14.

15.

estudios que sobre muchos de esos temas se habian realizado ya, sobre todo
en Francia y Alemania; ello quita en parte validez y vigencia a su trabajo.
En lo que respecta al extenso capitulo “Cémo se toca el piano” Casella mues-
tra su gran capacidad e inteligencia pero es esclavo de su propia formacién
pianistica anticuada, que en parte. indudablemente actualizd, pero que ex-
plica segin los tipicos lineamientos decimondnicos. Esto origina una mezcla
algo contradictoria de antiguos criterios con otros mas <evolucionados. Por
supuesto que hay en el libro material rescatable y no poco de interés y uti-
lidad.

CASTRO, Maria Rosa Oubifia de. — Ensefianza de un gran maestro; Vicente
Scaramuzza, Buenos Aires, Ossorio, s/f. 63 pags.

La autora vierte ‘conceptos extraidos del abundante material de estudio”,
del cual selecciondé lo que considerd “fundamental y general”, de “las ense-
nanzas que impartiera el maestro Vicente Scaramuzza e¢n su larga trayectoria
pedagogica”. Asi se exponen principios béasicos, ejercicios preparatorios, tipos
de toque, etc., con gran minuciosidad y énfasis particular en el aspecto me-
canico, mas que en el sonoro y musical. ’

— —— . Elementos de Técnica Pianistica. Buenos Aires, Kepplinger, 1984.
89 pags.

En este segundo libro Maria Rosa Oubifia de Castro no cita a su maestro
mas que una sola vez, y evidencia una individualidad mas acusada. Pero
las raices, las terminologias, los criterios son practicamente los mismos.
Escrito con seriedad y pulcritud, aborda una serie de problemas técnicos
tratados, salvo algin caso, con detallismo extremo, lo que hace a menudo la
lectura y la comprensién no facil. El enfoque general se apoya en los prin-
cipios mas actualizados que imperaban a fines del pasado siglo y se apartan
sensiblemente de los fundamentos y postulados predominantes en los maes-
tros o teéricos mas destacados de los ultimos cincuenta afios, como Neuhaus,
Kentner, Gat, Bertrand Ott, Martienssen o Sandor, entre tantos otros.

CORTOT, Alfred. — Principes Rationnels de la Technique Pianistique. Paris,
Salabert, 1928. )

Abrumador catalogo sistematizado de ejercicios sobre todos los aspectos téc-
nicos. Se me ocurre que a ningun pianista o estudiante talentoso se le puede
pasar por la cabeza o puede creer necesario efectuar la totalidad de la prac-
tica detallada por Cortot. Pero si el instrumentista es inteligente puede tomar
de ahi no sélo aquellos ejercicios que le seraa utiles, sino también ideas para
crear otros adecuados a sus necesidades. Mas valioso y constructivo, a mi
juicio, que la serie fatigosa y arida de practicas que en no pocos casos pa-
recen obvias e inutiles si se tiene un minimo de talento pianistico, es el
conjunto de comentarios generales, abundantes y bien escritos, donde im-
peran la légica y el conocimiento profundo. Ahi se aprecia la envergadura
de Cortot como gran artista. Pero cuando incursiona en la técnica misma
cabe la discrepancia, por cuanto su modalidad y formaciéon trasuntan los
principios de la vieja escuela francesa heredados de su maestro Diémer, aun-
que Cortot haya profundizado y evolucionado mucho més que él

e ——. Cours d’interprétation (recueilli et rédigé par Jeanne Thieffry).
Paris, Legouix, 1934, 283 pags. Edicion castellana: Curso de interpretacion.
Buenos Aires, Ricordi, 1982. Trad.: Roberto J. Carman.

‘Aprobado por Cortot y redactado por su alumna Jeanne Thieffry, estos

cursos de interpretacién son interesantes y -enjundiosos. Surge aqui el her-
moso ejemplo de Cortot pianista, para quien la musica es absolutamente



16.

17.

18.

prioritaria con respecto al instrumento, Desde €l punto de vista técnico
aporta poco, pero brinda mucho al intérprete en cuanto analiza, comenta,
aclara o sugiere, No empafian la figura de Cortot los conceptos poco feli-
ces sobre Brahms, sobre Mozart o Chaikovsky, considerando la tradicional
impermeabilidad francesa para aceptar a ciertqs creadores no franceses, re-
sistencia analoga a la cerrazén germama respecto de algunos vecinos, como

. Debussy o Fauré. Es justo sefialar que esas curiosas incomprensiones han

menguado mucho después de la ultima guerra europea, y es de esperar que
se superen del todo. Por ultimo, debo puntualizar que Cortot cae en el
vicio, comin en su época, de alterar la disposicidn de las manos escrita
por el compositor so pretexto de facilitar la ejecucién o mejorar (?) la
sonoridad, recurso discutible al extremo y que en la mayoria de los casos
produce el efecto contrario. Tal actitud o costumbre cayé en desuso (si bien
se sigue encontrando siempre ese tipo de “arregladores”) ante la reaccién
de grandes intérpretes de generaciones posteriores a Cortot, entre ellos
Schnabel, que fue uno de los primeros, y sobre todo Arrau.

— ——. La Mdusica pianistica francesa. Milan, Curci, 1957, Trad.: Lino Curci.
265 pags. Original;: Lg Musique Frangaise de Piano. Paris, Rieder, 1932.

Andlisis y comentarios estéticos de las obras pianisticas de Debussy, Franck,
Fauré, Chabrier, Ravel, Saint-Saéns y Stravinsky. Asi reza el epigrafe, pero
el pretendido analisis no ahonda en mingin aspecto técnico ni interpretativo.
Comentarios o consideraciones parecen ser los términos mas adecuados para
calificar esta revista informativa, elegante, colorida y agradable de la musica
francesa, escrita por Cortot entre 1920 y 1932, con el agregado del capitulo
sobre Stravinsky, que data de 1939, cuando ya el compositor ruso era francés
por adopcién y lo iba a ser por poco tiempo. Son paginas interesantes que
contribuyen a la comprensién de la estética y el estilo de esos creadores. De
los seis capitulos primeros son mas acertados los que se refieren a Franck,
Fauré, Chabrier y Saint-Saéns; los dedicados a Debussy y Ravel parecen hoy
un tanto pobres, no obstante la devociéon de Cortot por ambos, y se resienten
por la explicable falta de perspectiva para captar en todas sus facetas la
obra de los compatriotas contemporaneos. En el séptimo capitulo sucede algo
semejante con Stravinsky, aunque éste se halla mucho mas alejado del pia-
mista francés en cuanto a estética, caracter y modalidad. Cortot lo enfoca
con lucidez y conocimiento, valora y admira muchas de sus obras, pero sub-
raya con insistencia su desacuerdo con varias afirmaciones caprichosas y
contradictorias del gran ruso, a quien no le perdona su “fobia a los pianis-
tas”. Mucho se ha escrito sobre Stravinsky y también sobre Debussy y Ravel;
por esa razon creo hoy mas validos y oportunos los capitulos consagrados a
los otros compositores. Y de éstos mencionaria a Chabrier y Fauré, tan injus-
tamente relegados.

—~— —. Chopin. Paris, Salabert, Ed. de Travail, fechas varias.

Esta famosa publicacion: de la obra completa de Chopin revisada y comen.
tada por Cortot fue la mas autorizada y didactica hasta la aparicién de las
ediciones del Instituto Fryderyka Chopin de Varsovia (1949-1958). Hoy re-
sultan algo anticuadas; las ejercitaciones propuestas pecan a menudo por
excesivo detalle y disecacién, al punto de parecer destinadas a estudiantes
sin condiciones naturales para el instrumento. Al margen del aspecto me-
cAnico, que creo puede obviarse, hay hermosos comentarios y observaciones
valiosas, como es de esperar del gran artista francés.

COVIELLO, Ambrose.~ What Matthay meant., Loondres, Bosworth, 1948,

Con lenguaje mucho mas claro, redaccién menos tortuosa y diagramacién més
simple, explica las teorias de Matthay en forma inteligible y digerible. Pa-
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. receria indispensable si se desea captar mejor lo que Matthay -ensefiaba y
‘pensaba, que es muy digno de tenerse en cuenta, ya que con él se formaron
:.Myra Hess, Moura Limpany, Irene Scharrer y otros pianistas distinguidos.

El libro de Coviello es a Matthay lo que el de Helene Kiéner es a Marie
Jaéll, y resulta interesante.

CULMANN, J. — L’Enseignoment de Marie Jaéll. Tours, Moreau, 1940. 59
paginas.

Esta coleccién de cartas de Marie Jaéll no responde al interés que despierta
el titulo prometedor. Algunas pocas sugerencias y el prélogo de J. Culmann,
alumna de la famosa discipula de Liszt, permiten captar algo de la perso-
nalidad y las teorias de la pianista. Lamentablemente muchas de las cartas,
todas sin fecha, carecen de significacién.

DAWES, Frank.— Piano Playing. En The New Grove Dictionary of Music
and Musicians, vol. XIV, pags. 711 a 714. Londres, 1980, 6* ed.

Nivel mediano, informativo y superficial, es articulo mucho menos signifi-
cativo y sustancial que el de la quinta edicion del diccionario Grove. Cita
como sucesores de Matthay los métodos de Gat y Ortmann, aunque el libro
de Ortmann no es un método y sus imvestigaciones son anteriores a gran
parte de las obras de Matthay. Ademas cita a H. C. Schonberg para referirse
a la técnica de Liszt, en lugar de acudir a fuentes mas directas, cercanas e
idéneas. Bastan esas menciones para descalificar el articulo.

DE LA GUARDIA, Ernesto.— Las Sonatas para Piano de Beethoven. Bue-
r:0s tAires, Asociacién Wagneriana, 1922. 231 pégs.

A pesar del lenguaje envejecido y de que es anterior a importantes estudios
y ediciones criticas de las Sonatas, la obra de De La Guardia, tan difundida
en nuestro medio, merece a mi entender gran respeto. Todo lo que trata
desde el punto de vista histérico y técnico-musical, si se hace abstraccién de
las obsoletas comparaciones y adjetivaciones propias de la literatura pseudo-
musical de principios de siglo, es s6lido y bien fundamentado. Si su lectura
se hace fatigosa por exceso de descripcién y minuciosidad de analisis, no
hay duda de que atn puede ser util. No se ha publicado en nuestro pais
otro trabajo superior o mas actualizado sobre el tema.

DESCHAUSSEES, Monique.— L’Homme et le Piano, Foudettes, Van de
Velde, 1982. 117 péags.

La autora, cuya biografia indica que estudié con Lazare Levy (1945-48),
Cortot (1953), Edwin Fischer (1952) y Jeanne Blancard (1954), trata de
la técnica pianistica en forma muy detallada. Hay afirmaciones sorpren-
dentes, como que “una gran técnica de piano no se puede obtener mis gue
sobre una disociacién fisica y muscular total” (pag. 16), o que de las fa-
langetas ‘“‘depende la luz, el timbre, la riqueza de la paleta sonora” (pag. 23),
o la insistencia en la “técnica del codo” (sic). Dice ademis que “una to-
nalidad mayor que lleva seis o siete sostenidos va a engendrar luz, alegria,
esperanza” (pag. 82), y cae en alg(n inaceptable error, como el de refe-
rirse al pedal izquierdo “permitiendo a los martillos percutir una cuerda
en lugar de tres” (pag. 67). Acusa confusién de principios y escasa claridad
para exponer muchas de sus ideas, a veces bastante esotéricas. ' Por momen-
tos se encuentran consejos saludables y observaciones justas.

EIGELDINGER, Jean Jacques — Chopin vue par ses éléves, Neuchatel, La

- Baconniére, 1979. 387 pags..
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. Es el estudio mas profundo, cientifico y actualizado de cuantos conozco

sobre. Chopin y su obra. Libro para leer muchas veces, anglizax-; y consul-
tar sobre estilo, interpretacién, técnica, tradiciones, digitaciones, etc. Ex-
celente bibliografia. ) :

EKIER, Jan. — Nocturnos de Chopin. Viena, Schott/Universal, 1980.

Dentro de la serie Wiener Urtext Edition figuran varias obras de Chop’in
comentadas y revisadas por diferentes especialistas. Los 21 Nocturnos estan
a cargo de Jan Ekier, quien realiza un exhaustivo y meduloso estudio sopre
historia, fuentes, forma, caricter, interpretacién de escritura, covnfrontac1_6n-
de ediciones y anotaciones originales, variantes, etc. Las buenas coleccio-
nes de los Nocturnos publicadas en la primera mitad del siglo y supervi-
sadas por respetables musicos (Sauer, Joseffy, Scholtz, Cortot, etc.) que-
dan muy postergadas si se consideran las surgidas mas recientemente en
Varsovia (Instituto Chopin) y en Viena, esta (ltima aGn superior como
edicion critica.

EMERY, Walter.— Bach Ornaments. Londres, Novello, 1953. 164 pags.

Excelente libro de estudio y consulta, muy explicito y completo, lleno de
ejemplos y utilisimo para interpretar la escritura bachiana.

FAY, Amy. — Music Studies in Germany. Londres, Greenwood Press, 1979.
389 pags. Primera ed.: Chicago, A. C. McClurg, 1880.

Las experiencias de una joven pianista estadounidense que estudié en Ale-
mania (1869-1875) con Tausig, Kullak, Liszt y Deppe conforman un libro
encantador escrito con gran modestia, sinceridad e inteligencia. Pinta el
ambiente y la vida musical de la época, sobre todo en Berlin y Weimar,
y da cuenta de sus impresiones sobre grandes personalidades, sea por asis-
tir a reuniones privadas y conciertos de algunas de ellas, o por el trato
personal con otras. Baste mencionar a Clara Schumann, von Biilow, Wag-
ner, Anton Rubinstein o Joachim. El libro fue publicado en 1880, llego a
la 18? edicién en 1908 y continia editandose en varios idiomas.

FERGUSON, Howard. — Keyboard Interpretation. Londres, Oxford Univ.
Press, 1975. 211 péags.

El autor trata de la forma, ¢l movimiento (tempo), fraseo y articulacién,
digitacién, ritmo, ornamentacién, dinmdmica, pedal, ediciones, etc.,, desde el
siglo XIV al XIX. En e] prefacio seflala que “el libro no es mas que una
introduccién a un vasto, fascinante y siempre-cambiante tema”., Como tal
es de muchisimo valor y utilidad. Hay una gran ciencia musical, claridad

y excelente ejemplificaciéon. Libro para consultar una y otra vez. Exce-
lente bibliografia.

FOLDES, Andor..— Claves del Teclado. Buenos Aires, Ricordi, 1958. Trad.

F. Walter Liebling. 82 pégs. Original: Keys to the Keyboard. Londres, Ox-
ford, 1950.

Foldes, pianista destacado, discipulo de Ernst von Dohnanyi, trata aqui, sin
profundizar demasiado, el proceso de estudio, la lectura y la audicién, la
memoria y la interpretacion En general responde a principios técnicos un

. tanto empiricos y anticuados. Hay muchos consejos y observaciones esti-

mables y otras muy discutibles: véase la practica de escalas (pag. 63), o la de

.. octavas (pag. 65) o las peregrinas afirmaciones sobre el piano como “ejer-

cicio fuerte y violento” (p4g. 16). Con todo, es libro simpético .y sincero.
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FUL:LER-MAITLA.ND, J. A.—Piano Playing. En Grove’s Dictionary of
Music and Musicians, Vol. VI, pags. 744 a 751. Londres, 1954, 5* ed.

Sintesis clara y precisa de la evolucién de la técnica pianistica, bien infor-
da y enfocada. Puede ser 0til como introduccién al tema, y supera con
creces el articulo paralelo que figura en la ultima edicion del Grove (1980).
Ademas se complementa con un breve y discreto comentario sobre digita-
cién (Fingering) escrilo por Thomas P. Fielden, pianista y profesor que
estudio con Breithaupt.

GAT, Jozsef. —The Technique of Piano Playing. Budapest, Corvina, 1956-
58, Trad. Istvan Kleszky.

Uno de los mejores tratados que conozco Todo respira sabiduria, légica,
profundidad, claridad. No hay aspecto que mo esté analizado racionalmente
con la necesaria minuciosidad. Material fotografico excelente. La lectura
no es muy facil y debe meditarse bastante. La traduccién inglesa pareceria
confundir a veces volumen con intensidad. E}l original estd escrito en him-
garo, pero la editorial Corvina lo publicé, como suele hacerlo, en inglés,
francés, aleman y ruso.

GIL-MARCHEX, Henri.-— A propos de la technique de piano de Liszt. En
La Revue Musicale, miimero especial dedicado a Liszt. Paris, 1° mayo 1928.

A pesar del titulo el autor no efectGia ningin aporte al conocimiento del
tema. Dedica cinco paginas de las doce que tiene el articulo a censurar
desdefiosamente las parafrasis lisztianas con la parcialidad y el apasiona-
miento tipicos de gran parte de la critica francesa anterior a la guerra
Gltima, esa falta de objetividad y esa sobra de prejuicios (;y algo de des-
conocimiento?) que condenaron en su momento a Debussy y Ravel, a Strauss
y a Puccini. E} resto del trabajo es pobre y poco ilustrativo.

GIRDLESTONE, Cuthbert.— Mozart and his Piano Concertos. Nueva York,
Dover, 1964. 509 pags. Original: Mozart Piano Concertos. Londres, Cassel,
1948.

Estudio sobresaliente sobre 23 concerti de Mozart sin incluir los cuatro pe-
quefios conciertos juveniles, muy completo, bien ejemplificado, con muchas
indicaciones valiosas sobre estilo e interpretacion. Me parece uno de los
libros que el profesional mo puede desconocer. La clasificacion que utiliza
sigue, como es légico, el catilogo Kochel, pero al omitir los cuatro primeros
conciertos hay que hacer caso omiso de la poco oportuna y confusa enume-
raciéon (del primero al vigésimotercero) que no coincide con la verdadera
(primero al vigesimoséptimo).

GRAETZER, Guillermo. — La Ejecucion de los Adornos en las Obras de
J. S. Bach. Buenos Aires, Ricordi, 1956. 43 péags.

Pequefio libro, ilustrativo y didactico, muy bien fundamentado y til, pre-
sentado en forma esquematica, pero muy completo.

GRATIA, L. E. y DUVERNOY, Alphonse.— Le Piano et sa technique, En
Enciclopédie Lavignac, Deuxiéme partie, vol. III, pags. 2073 a 2116. Paris,
Delagrave, 1925.

El capitulo de esta importante Enciclopedia es informativo, pobre en el as-
pecto técnico y pedagégico, con algunas ideas bien fundadas. Dedica mucho
espacio a los creadores de musica para piano, con un criterio selectivo, par-
cial al extremo, ademas de evadir el tema especifico. Como ejemplo de ar-
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bitrariedad puede observarse que dedica cuatro columnas a D’Indy y tres
a Leén Moreau, menos de una a Fauré y unas treinta lineas a Brahms, pero
detalla el catilogo de 117 obras de Jean Charles Delioux (1825-1915), maes-
tro del Sr. Gratia.

GUT, Serge. — Franz Liszt. Les Eléments du Langage Musical. Paris, Klinck-
sieck, 1975. 567 pags.

Creo que es el trabajo més completo y sélido sobre el tema, mucho mas
que los del renombrado especialista Emile Haraszti, por lo menos desde el
punto de vista técmico-musical. Si bien no incursiona en lo puramente pia-
nistico, es libro poco menos que indispensable para estudiar con hondura
la masica lisztiana, ya que encara con autoridad, prolijidad y profusién de
ejemplos cuanto recurso compositivo quiera considerarse: elementos melé-
dicos y arménicos, modos, ritmos, asi como antecedentes, imfluencias y
aportes. Podria objetarsele no haber profundizado en mayor medida 1la
influencia de la épera italiana en Liszt, que Gut circunscribe a la primera
parte de la vida del compositor (pag. 457). Desestima asi la serie de ocho
importantes obras basadas en fragmentos de siete dperas y del Requiem de
Verdi, que Liszt compusiera entre 1859 y 1882 (dos de ellas como segunda
versién de trabajos amteriores), es decir, en plena madurez y hasta la ve-
jez del musico. El estudio de la relacién musical Verdi-Liszt pareciera ain
campo propicio para interesantes investigaciones.

HISSARLIAN-LAGOUTTE, Pierrette. — Style et Technique des Grands Mpi-
tres du Piano. Ginebra, Henn, 1948, 2* ed. 267 pégs. Primera ed.: 1943.

Con presentacién elogiosa de Isidor Philipp y Cortot, hallo esta obra mez-
quina, a veces muy elemental, con abundantes errores y no pocos dispa-
rates. No obstante figura en bibliografias importantes (Grove 1954, Wol-
ters). Vayan algunas muestras de las fallas aludidas: “el indice transmite
a los dedos més débiles la fuerza que recibe del pulgar” (pag. 63), “el quinto
dedo debe atacar de mas alto y mantenerse rigido y vertical sobre la tecla”
(pag. 62), “el minuet tiene la misma forma, por asi decir, que el allegro
de sonata” (pag. 204), insiste en la obra de Bach “para piano” y en los
ocho conciertos con piano y orquesta (péags. 16-17), las sonatas de Beetho-
ven del op. 2 al op. 23 estin “escritas en estilo galante, de género clasico”
(pag. 21), y dice que Debussy “vécut comme en songe et composa une mu-
sique de réve” (pag. 38). Kl libro habla de todo: compositores, técnica,
formas, estilos, memoria, gimnasia instrumental, etc., pero creo que en nada
acierta. Sirva de ejemplo para no confiar en bibliografias no comentadas,
asi figuren en célebres diccionarios.

HOFMANN, Joseph. — Piano Playing. Nueva York, Dover, 1976. 183 pags.

El contenido de este libro es fruto de una recopilacién de escritos y articu-
los periodisticos publicados desde 1901 y luego seleccionados para editarse
varias veces en Estados Unidos, Canadid e Inglaterra. La edicién de 1976
corresponde a la de 1920, renovada por Hofmann en 1936. El pianista, cé-
lebre por sus malabarismos técnicos méas que por su hondura de intérprete,
presenta un libro fragmentario que desarrolla siete capitulos y luego, en
una segunda parte, mil y una respuestas y observaciones a consultas, para
ofrecer “un panorama general de la ejecucién artistica en el piano y brin-
dar a los jovenes los resultados de las observaciones que hice en mis afios
de estudio y las experiencias que mi actividad publica me proporciond”
(pag. 25), Todo es de viejo cufio y adolece de la falla habitual en pianistas
fisicamente superdotados: no suelen saber explicar bien cémo y por qué
logran lo que logran, porque casi no tuvieron que esforzarse para lograrlo.
Asi el capitulo “Cémo me ensefi6 Rubinstein (Antén) a tocar”, que se

n
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- espera revelador y fascinante, no es mas que hueca charlataneria. Aparte

de esto, hay inexactitudes y algunas indicaciones (hoy) pintorescas en
cuanto a repertorio: ‘“no parece haber hoy (1920) mucha buena musica para
piano. Lo mejor proviene de Rusia” (pag. 92); o “la mayor profundidad
de las teclas ha hecho desaparecer casi enteramente el glissando de la lite-
ratura moderna para piano” (pag. 29); o la recomendacién de estudios
previos a la practica de los de Chopin: Neupert, Seeling, Baermann y Rut-
hardt (!) segiin aconseja en pig. 94, Pero de ninguna manera estid todo
en ese nivel. Si se hace el esfuerzo de aguantar la lectura completa se ha-
llardn indicaciones de valor, algunos consejos utlies y consideraciones dig-
mas del pianismo superior del autor. A ese respecto cito su explicacién sobre
€l rubato (pags. 100-102), una de las pocas claras y sensatas que pueden
leerse en libros especializados.

HOROWITZ, Joseph.— Conversations with Arrau. Nueva York, 1982. 317
pags. Ed. castellana: Arrau. Buenos Aires, Vergara, 1984.

De interés excepcional para el profesional y para todo musico, estas “con-
versaciones” tienen gran riqueza en juicios, ensefianzas, reflexiones, re-
cuerdos y mil detalles de la vida y el pensamiento de uno de los artistas
mas admirables del siglo.

HUTCHINGS, Arthur.—A Companion to Mozart’s Piano Concertos. Lon-
dres, Oxford Univ. Press, 1980, 2* ed. 211 pags. Primera ed.; 1948.

Trabajo muy interesante y iitil, con guia teméitica y abundantes ejemplos,
enfoque serio no sin algunos juicios algo discutibles. Es obra recomendable,
aunque menos desarrollada y completa que la similar de Girdlestone.

. KAEMPER, Gerd. — Techniques Pianistiques. Paris, Leduc, 1968. 200 pags.

Tesis de doctorado presentada en la Universidad de Paris (1965) que lleva
como subtitulo “la evolucién de la tecnologia pianistica”. El autor, que
estudio tres afios con Walter Gieseking, enfoca en tres grandes capitulos
la formacién precientifica de la técnica (hasta Liszt incluido), el estudio
cientifico y el aprendizaje metdédico de la técnica. Sumamente ilustrativo,
basado en infinidad de citas, demuestra haber investigado profusa y pro-
fundamente. Obra muy actualizada, incluye una buena bibliografia, en
parte comentada.

KENTNER, Louis. — Piano. Paris, Hatier, 1978. Trad. Marie-Stella Paris.
189 pags. Ed. original: Piano. Londres, Mc Donald & Jane, 1976.

Perteneciente a la Collection Yehudi Menuhin, el libro de Kentner, pianista de
larga e importante trayectoria, es muy rico, constructivo y sapiente, ade-
méis de ameno y agudo. Dedica cuatro capitulos al conocimiento del ins-
trumento, oportunos, sin exceso de tecnicismos, donde sintetiza lo que un
pianista debe conocer. Los siete capitulos siguientes, que constituyen la
médula y lo mejor del libro, encierran un excelente panorama de la técnica
pianistica segin principios racionales, bien basados y actualizados; habla
también de la ensefianza, la préctica, €]l piano en la miisica de ciAmara y en
el disco, todo ello en forma no menos feliz, enfocado por un verdadero ar-
tista msico. Lastima que Kentner se aventura a formular en el prefacio
una serie de consideraciones y juicios personales un tanto menospreciativos
sobre varios grandes creadores (Schumann y Brahms, entre otros), ademés
de incurrir en algiin burdo error sobre el reconocimiento de Bartok en su
patria. Todo ello gratuito y por ende in-significante. En los tiltimos cuatro
capitulos se refiere a Beethoven, Chopin y Liszt, pero no para profundizar
en su interpretacién, salvo ocasionales apuntes, sino para comentar las obras,
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lo que no parece tan justificable en este trabajo y en esa pluma. La am-
plia versacién musical de Kentner y su buen sentido no lo salvan de caer
en algunas afirmaciones equivocadas, como al mencionar la construccién
de los temas principales en la Sonata op. 28 de Beethoven (pag. 107), o al
citar “el saludo gentil a Rossini, que estaba en boga”, con referencia al
Adagio de la Sonata op. 31. N 1 de Beethoven (pig. 109), escrita en 1801,
cuando Rossini tenia nueve afios... El mejor de estos capittulos es el de-
dicado a Liszt, pese al enfoque parcial con respecto a las influencias de sus
predecesores y contemporaneos. Al margen de todo esto, la lectura del
libro de Kentner es fructifera y gratificante,

KIENER, Héléne.— Marie Jaéll: problémes d’esthétique et de pédagogie
musicales. Paris, Flammarion, 1952. 210 pags.

Los diez libros y la cantidad de cuadernos escritos por Marie Jaéll (1846-
1925), pianista y pedagoga de talento excepcional que estudi4é con Herz y
luego con Liszt, son, a juzgar por los numerosos fragmentos que he leido
y por cuanto dicen diversos estudiosos (Piron, Ott, Steinhausen, Culmann,
Jeanne Bosch, Troost), reflejo de una compleja personalidad, espiritu in-
quieto en constante investigacién. Ha sido muy discutida y lo sigue siendo.
Desconcierta que junto a criterios muy avanzados para su época, de una
gran agudeza y exquisita sensibilidad, se halla un esoterismo y unas algo
confusas incursiones en la filosofia y la fisiologia que llegan a hacer dificil
la comprensién de sus ideas. La desigualdad es muy grande y su rigor cien-
tifico es relativo, por lo que induce a dudar de la eficacia de muchos de
sus principios. Héléne Kiéner incluye en su libro la biografia, un estudio
de la obra de Marie Ja&ll con la lista de sus escritos y composiciones (pues
también componia), y una bibliografia, todo con gran seriedad, conviceién
y devocién. Resulta asi trabajo muy adecuado para conocer y comprender
algo mejor lag facetas de una figura por muchos conceptos original, y de
la cual siempre se puede aprender algo.

KIRKPATRICK, Ralph. — Le Clavier bien tempéré. Parfs, Lattes, 1985. Trad.;
Dennis Collins. Ed. original: Interpreting Bach’s Well-Tempered Clavier. A
Performer’s Discourse of Method. Yale Univ. 1984.

El titulo original inglés es elocuente y el libro es admirable de sapiencia, ma-
durez, amplitud de criterio, musicalidad y profundidad de pensamiento.
Escrito poco antes de la muerte del gran artista, es obra para el estudioso,
el clavecinista, el pianista, el musico.

. KULLAK, Franz. — Beethoven’s Concerti fir Pianoforte. Leipzig, Stein-

griber, 1881.

La edicién Steingrdber de los conciertos para piano y orquesta de Beetho-
ven incluye un espléndido estudio de Franz Kullak (sobrino de Adolph
Kullak, autor de Die Aesthetik des Klavierspiels, de 1861), reproducido en
ediciones posteriores y publicado también aparte. No analiza en detalle
cada concierto sino el lenguaje beethoveniano, sus antecedentes, estilo, fra-
seo, movimientos, ritmo, interpretacién de ligaduras y adornos, etc., refi-
riéndose a la obra pianistica en general. Muy util y de interés para con-
frontar con ediciones més modernas, por ejemplo las de las Sonatas revi-
sadas por Schnabel o Martienssen, o la de Litolff/Peters de 1973, a cargo
de Arrau, que es a mi juicio la més perfecta.

LEIMER, Karl - GIESEKING, Walter. — Ritmica, Dindmica, Pedal. Buenos
Aires; I_ticordi, 1938. Trad.: Roberto J. Carman. 71 pags. Ed. original:
Rhythmik, Dynamik, Pedal. Mainz, Schott’s Séhne, 1938.

19
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— = —. La Moderna E:ecuczén Pianistica, Buenos Aires, Ricordi, 1840. Trad.:
Roberto J. Carman. 62 pags. Ed. original: Modemes Klavierspiel, Han-
nover, 1930 (?). :

Los dos ya clasicos libros de Leimer-Gieseking, cuyos curiosos titulos dicen
“segin Leimer-Gieseking, por Karl Leimer”, con un prefacio de Gieseking
en el segundo de ellos, constituyeron en su momento uno de los aportes a
la teorizacién de la técnica moderna mas difundidos por todo el mundo,
popularidad debida en parte no pequefia al nombre del famoso pianista.
Huelga mencionar la autoridad de Leimer y la bondad de sus teorias. Am-
bos tratados, que todo pianista debe aprovechar y meditar, rebosan expe-
riencia y lucidez. Cabe sefialar un cierto desorden en la exposiciéon gene-
ral, algunas contradicciones y algunos anacronismos, no raros en los ted-
ricos que se formaron en las postrimerias del siglo pasado. Las terminolo-
gias empleadas en la traducciéon castellana mo siempre ayudan a clarificar
el texto original. El término aleméan “Belastung” significa carga y no peso;
en francés hay quienes lo traducen “poids” y otros “pesanteur”; el toque
por el “peso” no da la idea del togque por “Belastung” que es més activo y
no por gravitaciém, lo que implica una diferencia fundamental en el gesto
y la actitud. Los tratados en cuestién incluyen, a guia de ejemplos practi-
cos, excelentes analisis interpretativos de la Invencién a tres voces en Do
¥ la Alemana de la Sexta Suite Francesa de Bach y la primera Sonata de
Beethoven.

LHEVINNE, Joseph.-— Basic Principles in Pianoforte Playing. Nueva York,
Dover, 1972. 48 pags. Ed. original: Filadelfia, Theo, Presser, 1924.

Pianista y profesor prestigioso, sobre todo en Estados Unidos, publicé pri-
mero_estos apuntes en la revista The Etude y luego como pequefio tratado
en 1924, Su esposa Rosina, que continud ensefiando hasta hace pocos afios,
escribe el prefacio de la edicion 1972. Es un librito jugoso e inteligente,
donde Lhevinne pareceria tratar de conciliar viejos y nuevos enfoques, por
lo cual al lado de conceptos légicos y racionales hay otros que no soportan
un analisis cientifico. Se lee con agrado y puede ser 1util para el profesor
o el pianista criterioso.

LOCARD, Paul et STRICKER, Rémy. — Le Piano. Paris, Presses Univ., 1974,
5% ed. 128 pags. 1* ed.: 1948.

Breve libro de la coleccién “Que sais-je?”, bastante ambicioso y que ha
alcanzado considerable difusién. La primera parte, escrita por P. Locard,
trata del instrumento, su historia y descripcién, en discreta sintesis y con
relativa exactitud de datos. La parte segunda, debida a ambos autores, ha-
bla del pianista, la ejecucién, la ensefianza y los intérpretes célebres; y la
tercera, escrita por R. Stricker, se refiere al repertorio. Es un trabajo me-
ramente informativo, superficial y no exento de errores, bastante inferior
a otros libros sobre técnica  musical publicados por la misma editorial.

LOMBARD, A.-—Notes sur I’enseignement et I’étude du piano. En La Re-
vue Musicale, N° 22. Paris, 15 noviembre 1904.

- Habla de la ensefianza de la misica basdndose en la fisiologia (?) y sigue

50.
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52.

20

principalmente a Marie Jaéll, con los pro y los contra de tal f1ha016n

LONG, Marguerite.— Le Piano de Marguerite Long. Paris, Salabert, 1959.

— —-—. Au Piano avec Debussy. Paris, Billaudot, 1969, 119 pags;

— ——. Au Piano avec Fauré. Paris, Billaudot, 1963. 206 pags.
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wee— —. Au Piano avec Ravel, Paris, Billaudot, 1971. 187 phgs.

De los cuatro libros que firmé la famosa pxamsta tranc&sa el pnmero es
el mas atil e interesante desde el punto de vista [planistxco si bien la for-
macién, la modalidad y la edad de la artista, nacida un_ afio antes que Ravel
(1874), dan lugar a empirismos y a cntenos a veces enve]ecldos. Los traba-
jos que se refieren a Debussy y Fauré son amenos y valiosos, en particu-
lar por la serie considerable de observaciones, datos y aan correccionzs
de textos o sugerencias, fruto de la relacién directa de Marguerite Long con
los compositores durante muchos afios. En el libro sobre Ravel tuvo Mar-
guerite Long poca ingerencia, pues fue redactado por Pierre Laumonier se-
gin las intenciones de la artista y las conversaciones que mantuviera con
ella. Al fin se terminé de redactar y se public6 después de su muerte, ocu-
rrida en 1966. El libro dice: textos reunidos y presentados por Pierre Lau-
monijer, pero figura como autor Marguerite Long. Este trabajo péstumo es
también simpético y agradable, pero un tanto superficial, y no agrega mucho
a la extensa bibliografia raveliana. En los cuatro libros lo que mas interesa
es cuanto procede directamente de los grandes creadores, en la creencia de
que todo lo que Marguerite Long les atribuye es realmente fidedigno, ha-
ciendo caso omiso de la personalidad un tanto egocéntrica de la pianista.

MATTHAY, Tobias A.— First Principles in Pianoforte Playing. Londres,
Bosworth, 1905. 129 pags.

— — —. The Visible and the Invisible in Pianoforte Technique. Londres,
Bosworth, 1932.

Maestro de pianistas destacados, alumno un tiempo de Breithaupt, Matthay
tuvo gran prestigio en su pais y difundié alli los principios fundamentales
de la técnica pianistica moderna desde su primer libro importante “The
Act of Touch in all its Diversity”, de 1903. Los dos libros consultados son
complicados, farragosos, de diagramacién caprichosa y de redaccién a veces
oscura. Si bien su lectura es dificil y fatigosa, es evidente el gran conoci-
miento y la seria investigacion. Con paciencia se puede sacar fruto no
desestimable de su estudio. Es de suponer que la actitud y la manera per-
sonal de Matthay como maestro tiene que haber sido bastante. diferente.

MOORE, Gerald. — Singer and Accompanist. Westport, Greenwood Press,
1973. 232 pags. 1* ed.: Londres, Methuen, 1953.

El gran pianista recientemente fallecido, colaborador de célebres cantantes
e instrumentistas durante varias décadas, analiza aqui la interpretacién de
50 Lieder de diferentes estilos, desde Haydn hasta modernos ingleses con
ejemplos musicales en cada caso. Es libro muy. agradable, facil e instructivo
que puede serle provechoso al pianista musico, ya que Gerald Moore era
un artista cabal buen estilista y muy prolijo en ¢l estudio de las obras.

NAT, Yves.— Carnets. Paris, La Flite de Pan, 1983. 117 pags.

Pequerio - libro con escritos de Yves Nat, prélogo de ‘André Tubeuf y un
post-scriptum de Elise Y. Nat, publicado mucho después de la muerte de)
pianista francés (1890-1956). En rigor es una serie de pensamientos y re-
flexiones de ‘un artista sensible, noble, culto y espiritual. Se lee con in-
terés e invita a pensar.

NEUHAUS, Heinrich. — Liart du Piano. Tours, Van de Velde, 1971. Trad.:
Olga Pav10v y Paul Kalinine. 239 péags. Or1gma1 Tuso: Moscu 11958, Ed.
castellana: El Arte del Piano. Madrid, Real Musical, 1985

gl
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Obra clasica e ineludible del gran maestro ruso-germano (1888-1964), con
quien estudiaron Sviatoslav Richter, Emil Gilels, Malinin, Zak, Radu Lupu
y muchos otros. Libro como para leer, meditar, releer una y otra vez y
aprender a mares. Al hondo amor por la misica, que pone al servicio del
instrumento méis rico y querido, Neuhaus une la gran claridad de ideas,
la légica, el conocimiento mas profundo, el sentido didactico admirable,
junto con la nobleza, sinceridad y modestia del verdadero gran artista.

NOUNEBERG, Louta.— Les Secrets de la Technique du Pigno révelé par
le Film. Anvers, Buschmann, 2* ed. s/f. (pero anterior a 1954). 1% ed.: Pa-
ris, Max Eschig, 1938.

En el prefacio se lee: “Para la ejecucion de las cuatro formas fundamen-
tales que constituyen en su conjunto la armazén de toda la Creacién Mu-
sical (sic), y que son: la escala, el arpegio, el intervalo y el acorde, existen
medios estrictamente definidos e inmutables”. A pesar del disparate hay
algunas ideas aceptables y correctas en el texto difuso y un tanto ingenua-
mente pedantesco de este libro singular. Figura en cantidad de bibliografias
y su titulo es llamativo y expectante. Lo que brinda es una coleccién de
fotografias, aisladas o en pequefias series, de pianistas célebres: Arrau,
Backhaus, Cortot, Casadesus, Horowitz, Rubinstein, etc. De ellas, como de
toda fotografia de este tipo, poco o nada se puede deducir, y menos ain
“los secretos de la técnica del piano” como la autora anuncia y pretende.

ORLEDGE, Robert.— Gabriel Fauré, Londres, Eulenburg, 1979. 367 pags.

Tal vez el mejor libro dedicado a Fauré, muy bien escrito y documentado.
Junto al de Marguerite Long completa una vision integral del muasico, no
siempre bien comprendido e interpretado.

ORTMANN, Otto.— The Physiological Mechanics of Piano Technique. Lon-
dres, Kegan, Trench, Trubner & Co. y Nueva York, Dutton, 1929. 379 pégs.

Denso trabajo, muy extenso y ampliamente ilustrado, fruto de numerosos
estudios y experimentaciones. El subtitulo dice: “Estudio experimental so-
bre la naturaleza de la accién muscular en la ejecuciéon pianistica, y sobre
los efectos sobre el teclado y el sonido”. Se observa exceso de detallismo,
algo de difusién y cierta carencia de concisién y sintesis, por lo que la lec-
ttura puede hacerse incomoda. Pero abundan datos, definiciones, aclara-
ciones y comprobaciones ttiles y orientaciones. Son conocidas, por tan co-
mentadas en muchos escritos, las experimentaciones de Ortmann con un
brazo mecénico. Los capitulos mas valiosos para el pianista, no obstante
que el autor no es un miisico profesional, son los que dedica especificamen-
te a la técnica pianistica (toda la parte tercera). Es mucho lo que puede
de ahi sacarse en limpio.

OTT, Bertrand. — Liszt et la Pédagogie du Piano. Issy-les-Moulineaux, Ed.
Scientifiques et Physiologiques, 1978. 313 pags.

Importante y profundo estudio del pianismo lisztiano, el mis completo que
se haya publicado, segin mi conocimiento y criterio. Conforma un gran
trabajo de investigacion y demuestra un dominio total del tema, que desa-
rrolla en forma casi exhaustiva. Ello, por supuesto, a través de la persona-
lidad acusada del autor, quien, formado en Francia y profesor de piano en
Angers se aleja de la tradicién francesa preponderante y se abre a horizon-
tes mas amplios. Este libro excelente se complementa con el de Serge Gut
respecto al lenguaje musical de Liszt.

PIRON, Constantin, — L’Art du Piano. Paris, Fayard, 1949. 318 pégs.
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Libro simpético, con prélogo de Marguerite Long, escrito por un aficionado,
banquero de profesién, que demuestra poseer una cultura musical y pia-
nistica y un buen sentido mayores que muchos musicos profesionales, pia- -
nistas y maestros. Hay empirismos y criterios superados sin rigor cienti-
fico; ver, por ejemplo, las paginas 20 y 115 sobre las superficies tactiles
segin las teorias de Marie Jaéll, o sobre el rebote de la tecla (pag. 168), o
la errénea explicacién del funcionamiento del pedal izquierdo (pags. 126 y
129), o la pintoresca descripcién del pianista que baja ambos pedales con
las piernas colgando sin asentar los talones en el suelo (pags. 158-59), que
el autor dice haber observado en Gieseking y Malcuzynski para lograr
un pianissimo extremo (!), etc. Al margen de estos deslices y de cier-
ta fragosidad del libro, hay aspectos positivos, aseveraciones felices, da-
tos anecdéticos divertidos y sobre todo mucho amor por la musica y el pia-
no, y todo esto hace al libro atrayente.

RICCI, Vittorio.—1Il Pianista. Milan, Hoepli, 1916. 251 pags.

Es una recopilacién de pensamientos, juicios y consejos de maestros emi-
nentes (y otros que no lo son tanto), clasificados y agrupados por temas
que abarcan un panorama amplio de la formacién pianistica, la interpre-
tacion y la ensefianza. Los nombres que desfilan, desde C.P.E. Bach hasta
principios de siglo, son numerosos e importantes, con predominio de italianos
y con ausencias no muy justificables en esa época (Breithaupt, Steinhau-
sen, Caland, Bandmann, Riemann, etc). Si bien hay muchos comentarios
rescatables, sabrosos y hasta ttiles, el interés principal es méas histérico
que técnico-musical.

RIEMANN, Hugo.— Manual del Pianista. Labor, Barcelona, 1928. - Trad.:
Antonio Ribera y Maneja. 187 pags. Ed. original: Katechismus des Klaviers-
piels, 1888.

Escrito con la autoridad, conviccién y conocimiento proverbiales en Riemann,
el trabajo denuncia también su dogmatismo, su inflexibilidad, su encierro
dentro de un germanismo poco permeable y su fastidiosa disecacién de la
musica (véase, por ejemplo, la parte tercera, sobre la obra musical). La
segunda parte del libro, dedicada a la formacién del pianista, la técnica y
el estudio, se basa en las normas generales del pianismo del siglo XIX con
la incorporacién de algunos principios mas avanzados para la época, por lo
cual el tratado carece practicamente de vigencia. El traductor agrega un
apéndice, injustificado y fatuo, con una bibliografia bastante importante,
aungue sin datos completos.

RORS, Paul. — L’Artisan du Piano. Paris, Lemoine, 1939. 85 pags.
— ——. La Techmique fulgurante de Busoni. Paris, Lemoine, 1941. 35 pags.

———. La Musique, Mystére et Réalité. Paris, Lemoine, 1955.

Debo confesar que no logro comprender el por qué de la importancia que
se asigna a Roés en algunos tratados franceses y en muchas bibliografias.
Hallo estos libros desiguales, con algunas ideas interesantes y acertadas,
pero con arbitrariedades, frecuente carencia de claridad y precision, un
cierto dogmatismo y a veces observaciones muy obvias., Por afiadidura, los
textos suelen tener una apariencia de cientificismo que respira poca- con-
sistencia. Presenta Roé&s la particularidad de apartarse de la modalidad y
tradicién francesas, tal vez porque estudié, segin parece, con Busoni. A
mi juicio, no llega a determinar con justeza sus principios; no veo, por otra
parte, que el contenido de los libros justifique sus tfitulos.
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SANDOR, Gyorgy.— On Piano Playing. Nueva York, Schirmer, 1981. 240
pégs.

Excelente libro, con minucioso analisis de los procedimientos técnicos y de
cuanto atafie al pianista. Bases bien fundamentadas, gran experiencia, cri-
terios en general actualizados y profusa ejemplificacién hacen fructifera la
lectura de este tratado que, como todos, debe leerse con sentido critico.
Ante sus méritos no deja de sorprender la insistencia de Sandor en los
viejos principiog de cafida libre utilizando Unicamente la fuerza de gravedad
(pig. 43 y siguientes), principios ya largamente superados e indefendibles
desde el punto de vista cientifico. Llega al absurdo de aconsejar para el
compéas 13 de la Sonata op. 53 de Beethoven “a gentle free fall for both
hands” (pag. 144); si la intencién musical agui es inobjetable, el procedi-
miento aconsejado carece de sentido ya que caida libre controlada no es tal
caida libre. Se observa aqui el desacuerdo tan frecuente entre lo que se
dice, se ensefia o se escribe y la practica misma, lo que se hace verdade-
ramente. Ya lo hizo notar Steinhausen hace ochenta afios. Hay ademéas con-
ceptos muy personales y discutibles, como los referentes al paso del pulgar
(capitulo 5) o al fraseo y la ornamentacién (capitulo 16). Los dos 1ultimos
capitulos, sobre “Ejecucién en puablico” y ‘“Manierismo y exceso de ener-
gia”, son oportunos y divertidos.

SCHMITZ, Elie Robert.— The Piano Works of Claude Debussy. Nueva York,
Dover, 1966. 234 pags. 1? ed.: 1950.

Se analizan aqui una por una y en detalle todas las obras pianisticas de
Debussy, luego de pasar revista muy sintética a las caracteristicas del len-
guaje debussyiano, tendencias estéticas, influencias, etc.. No profundiza en
ningin aspecto técnico pianistico, pero hay muchos datos de interés, suge-
rencias sobre sonido, acentos, pedales y caricter que creo pueden ser muy
atiles al pianista y al pedagogo para adentrarse en ese mundo tan especial,
aun cuando se pueda discrepar con algunas apreciaciones. No faltan oca-
sionales errores, como la recomendacién de] tercer pedal en la Suite Ber-
gamasque (pag. 51), los modos medievales equivocados en la Sarabande de
Pour le Piano (pég. 73), ciertos anllisis arménicos arbitrarios, etc.

SCHNABEL, Karl Ulrich. — Técnica Moderna del Pedale, Milan, Curci,
1982, 39 pags.

Breve compendio con una eficaz explicacién del empleo del pedal derecho,
algo del pedal tercero (central) y nada del izquierdo. Lo que dice en general
es acertado y son buenos los ejemplos, pero dista mucho de profundizar en
el tema. Se echan de menos, por lo pronto, indicaciones muy particulares de
Beethoven y Liszt, entre tantas del siglo pasado. Es falla seria, ademas, en
un libro que se titula “Técnica Moderna del Pedal”, ignorar todo el pianis-
mo del siglo XX, salvo tres ejemplos de Debussy, uno de ellos muy poco fe-
liz (pag. 24). Es, por lo tanto, tratado muy incompleto.

SCHONBERG, Harold C.— The Great Pianists from Mozart to the Present.
Nueva York, Simon and Schuster, 1961. 448 pégs.

El critico estadounidense Harold C. Schonberg pretende en su extenso libro
abarcar la historia integra del pianismo desde sus albores hasta 1960. Lo
intenta con la habilidad y la soltura propias de su largo profesionalismo,
pero no puede evitar el estilo demasiado periodistico ,a veces superficial,
anecdético y dilettantesco, con repeticiones, falta de objetividad, parciali-
dades y juicios de escaso fundamento delatores de carencias técnico-musi-
cales.. Al margen de esto hay una buena bisqueda e informacién, raudal de
datos ‘“para-todo-ptblico”, una lectura facil (aunque larga) y una serie no
despreciable de ausencias, como las de Heinrich Neuhaus, Geza Anda, An-
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nie Fischer, Lili Kraus, Vilem Kurz, Magaloff, Tagliapietra, Lev Oborin,
Sofromitsky, Louis Kentner, Beniamino Cesi y varios otros. Ante‘muchos
nombres prescindibles o irrelevantes sorprende 'las ‘répidas menciones, a
veces poco respetuosas, de Sviatoslav Richter, Emil Gilels o Qlaudxo Arrau.
Ademéas se refiere al “més perfecto mecanismo de todos los tiempos” (pég.
317), al “més infalible pianista de la centuria y posiblemente el més grande”
(pag. 357) y “a la mas brillante técnica en la historia pianistica” (pég.
409), pero lo aplica a tres personas: Godowsky, Hofmann y Horowitz... En
fin, en medio del farrago de datos personales y novelescos con que aborda
muchos personajes recorddbles por otras razones, se pueden hallar citas y
observaciones de interés, .

SIKI, Bela.— Piano Repertoire. Nueva York, Schirmer, 1981. 331 pags.

Anélisis interpretativo de una serie de obras de Haydn (una sonata), Mozart
(dos sonatas), Beethoven (cuatro sonatas), Schubert (dos sonatas), Bach
(seis preludios y fugas), Schumann, Chopin, Liszt, Brahms, Debussy, Pro-
kofiev y Bartok (Suite op 14). Incluye referencias a estructuras formales
y sugiere variadas digitaciones, muchas de ellas poco funcionales. El autor
es de los pianistas que suelen alterar las disposiciones originales para “fa-
cilitar” o “mejorar la sonoridad” de determinados pasajes (véase pag. 220,
229, 233, 265, 268, 271, etc., etc.); en la manera mas desenfadada y demos-
trativa de incapacidad para resolver problemas por el camino normal y
recto. Aunque no faltan indicaciones acertadas y el autor revela conoci-
miento y experiencia, las falencias sefialadas unidas a enfoques frecuente-
mente anacrdénicos me hacen considerar este nutrido trabajo como muy poco
recomendable. )

STEINHAUSEN, Friedrich A.— Les Erreurs Physiologiques et la Transfor.
mation de la Technique du Jeu du Piano. Paris, Rouart-Lerolle, 1914, Trad.:
Mme. Emile Javal. 104 pags. Ed. original: Ueber die Physiologischen Fehler
und die Umgestaltung der Klaviertechnik. Leipzig, Breitkopf und Hirtel,
1905.

Libro actual y sorprendente aiin hoy, escrito por un médico que formula
los principios fisiologicos de la técnica pianistica como no lo habia hecho
hasta entonces ningiin especialista. Se adelanté asi a todos los estudiosos
del siglo e influyé seriamente en ellos y sus teorias. Pienso que deberia ser
leido con la mayor atencién por todo profesional.

SELVA, Blanche. — L’Enseignement Musical de la Technique du Piano. Pa-
ris, Rouart-Lerolle, 1922, 4 vols.

La inmensa obra de Blanche Selva trata, después de un largo volumen pre-
paratorio, los problemas de sonoridad, polifonia, disposiciones diversas, etc.,
con la intencién de cubrir todo el campo de la técnica pianistica. La gran
autoridad de la pianista y pedagoga se hace evidente, asi como su conoci-
miento de las teorias méas avanzadas en su época —tuvo ella a su cargo el
prologo del libro citado de Steinhausen—, por lo cual su trabajo es respe-
table. Comspira contra él la falta de sintesis, ciertas arbitrariedades y ex-
plicaciones muchas veces poco claras y concretas. Hay en esta obra una
curiosa combinacién de criterios envejecidos y otros mas actualizados, como
si buscara asociar principios de tradicién francesa con principios de tradi-
cién germana sin lograr encajarlos.

TOVEY, Donald Francis.— A Companion to Beethoven’s Pianoforte Sonatas.
Nueva York, Ams Press, 1976. 301 pégs. 1* ed.: Londres, Associated Board
of the R.AM and the R.C.M,, 1931,

2
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~———. Beethoven. Londres, Oxford Univ. Press, 1975, 135 pags.

El primer libro dice “complete analyses”’. No es exactamente tal, pues dista
de bucear en estética y estilo y no es exhaustivo, pero si, sin duda, muy
competente, detallado y preciso en cuanto expone, Se complementa en cierto
modo con el segundo libro mencionado, donde se estudia el lenguaje de
Beethoven con gran versacion, profundidad e ideas propias que hacen pensar.
Excelente libro, denso pero accesible, es trabajo postumo del prestigioso
musicélogo inglés.
*

WOLFF, Konrad.—Schnabel’s Interpretation of Piano Music, Nueva York,
Norton, 1979. 187 pags. 1* ed.: The Teaching of Arthur Schnabel. Londres,
Faber & Faber, 1972.

Precioso libro para conocer mejor y comprender al gran pianista y pedago-
go, escrito por un discipulo autorizado y conocedor a fondo que no tiene
reparo en disentir ocasionalmente, con todo respeto y veneracién, con su
maestro. Las obras comentadas corresponden, cbviamente, al repertorio mas
habitual en Schnabel, que es un tanto restringido. Es mucho lo que aqui
puede aprenderse,

WOLTERS, Klaus.-— Le Piano. Berna, Hallwag y Lausanne, Payot, ‘1971.
Trad.: Evelyne Liard. 91 péags.

El subtitulo reza: “introduccién a su historia, su factura y su ejecucién”.
E] trabajo es serio, didactico y bien informado, aunque sintético y sin pro-
fundizar mucho. La “introduccién a la ejecucién” que promete el autor se
reduce lamentablemente a 17 paginas del capitulo “Evolucién de la técnica
pianistica”, interesante pero demasiado esquematico.

Prof. ROBERTO CAAMANO



APROXIMACIONES A LA TECNICA DE COMPOSICION
EN LOS “ESTRECHOS” DE LAS FUGAS DEL “CLAVE
BIEN TEMPLADO” DE J. S. BACH

Al abordar la composiciéon de los “estrechos” en las fugas a través de
nuestra experiencia pedagdgica, nos encontramos con una dificultad: la
carencia de un método adecuado que permita una conducta eficaz.

Exceptuando GEDALGE, la mayoria de los tratados conocidos se li-
mitan a definir el procedimiento de una manera mias o menos similar,
pero no aportan mayores clarificaciones en el aspecto de manipulacién
técnica. En consecuencia la composicién se torna laboriosa teniendo que
resolverse de una manera empirica o intuitiva. Entonces nos ha parecido
interesante y productivo ofrecer otra alternativa: intentar aproximarnos
a este artificio a través de la practica de uno de los mas grandes ingenios
de la historia de la musica, Juan Sebastidn Bach, ya que la importancia
de este procedimiento en la fuga esta dada porque constituye un medio
de intensificacion tematica a través de la imitacion fundamentalmente
del Sujeto y la Respuesta.

Como sabemos, en la exposicion de la fuga el Sujeto se expone solo,
¥y la Respuesta recién comienza una vez terminada la exposicién de éste.
En cambio en los “estrechos”, la Respuesta entra antes de la terminacién
del Sujeto, superponiéndose a éste, a distancias reguladas por el compo-
sitor sobre la base de una armonia conveniente.

GEDALGE! cataloga 4 casos de “estrechos” que pueden presentarse:

El 19: esta caracterizado porque el tema del SUJETO puede ser imi-
tado integralmente (y superpuesto) por la RESPUESTA, dando lu-
gar a lo que se denomina estrecho canénico. Cuando se dan todas las
voces que componen la fuga y a la misma distancia de entrada los
sajones lo denominan estrecho maestro,

El 49: cuando los “estrechos” son originados por combinaciones de
Sujeto y Respuesta (candnicos o no), a diferentes intervalos de en-

1 GEDALGE, André.— Traité de la fugue. Paris, Enoch, 1949,
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trada en lo que pueden diferir ademas por la calidad de las combi-
naciones: SYR; Sy S, o Ry R y que citamos a continuacién del pri-
mer caso, por cuanto se trata de combinaciones en las que la imita-
cién y superposicién se da en forma completa.

Los casos 29 y 39 son los que: el tema del S no admite la imitacién
y superposiciéon en forma completa o que de ninguna manera es po-
sible la imitacion y superposicién.

Vamos a concentrar nyestras observaciones fundamentalmente en los
casos en que la superposicién Sy R se dan en forma candnica asi como
también en aquellos casos en que se dan en forma inversa, o sea que
comienzan con la R, la cual es superpuesta e imitada por el S.

fuga 297 % -

Con/cs‘ 7_7 ss, ?

Este ejemplo es justamente un caso de estrecho inverso, o sea que
comienza con la R y se continua con el S.

Si observamos detenidamente el pasaje, salta a la vista su relativa
facilidad y una alta simetria tomadas las voces en pares: AyT y ByS.
Es facil establecer como la distancia de entrada entre Ay T es la misma
que entre By S, aunque la emergencia se produce por la superposicién
de la 22 pareja a la 1? que altera la distancia de entrada inicial. Pero lo
que me parece mais interesante es que Bach, para la redaccién de la 2?2
pareja, no hizo mas que aplicar la técnica del contrapunto doble, trocado
o invertible, transportando simplemente la voz que inicia una 82 hacia
abajo y la voz que sigue una 82 hacia arriba, de tal manera que se invier-
ten musicalmente los intervalos aunque se mantiene la eficiencia del re-
sultado armonico.
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_‘Esta conducta que podria parecer casual, de ninguna manera lo es
y si continuamos nuestra observacién un poco mas adelante, exactamen-
te donde termina el ejemplo anterior, Bach inicia un episodio sobre la
base del contrasujeto tratado también en “estrecho”, que funciona tam-
bién por pares: SyA, ByT.
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Constatamos aqui basicamente el mismo mecanismo, aunque con una
variante sustancial: el concepto de inversién o trocado estd asociado al
de transposicién, aunque a una distancia diferente de la 82, pero siempre
ajustandose a la tabla de la 82:

1 2 3 4 5 67T\ 8
8 7 6 5 4 3 ‘N2 N1

de tal manera en este caso la voz superior desciende una 7* y la voz.
inferior asciende una 23

Esta conducta nos parece basica y en los “estrechos” del Clave se
multiplican los ejemplos, 1o que nos convence de que no es una casuali-
dad ni producto de la inspiracién y la paciencia, sino por el contrario re-
sultado de la aplicacién de un procedimiento técnico que se puede ob-
servar, analizar y aplicar.

Veamos mas ejemplos,

Voz superior S transportada una 42 justa descendente. En consecuen-
cia la voz inferior R se transporta una 5? justa ascendente.

Dejamos a la curiosidad del lector profundizar la repeticién de estos



procedimientos que pueden encontrarse con facilidad en las diferentes
fugas del Clave,

Veamos aun in extenso otro ejemplo prodigioso en el cual Bach com-

bina un “estrecho” entre el S amputado en su declinacién y el 2° con-
trasujeto.,
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Citamos este ejemplo porque la comprensién del mismo nos abri6 una
perspectiva que nos permitié comprender otros mecanismos similares.
Aqui aparece a nuestro entender un fenémeno interesante: en el ej. arri-
ba citado y en el lugar donde colocamos el asterisco, advertimos que Bach
no lo escribe en esa 82 sino que exactamente lo transporta a la 8* infe-
rior, de tal manera que a simple vista no se produce la inversién de in-
tervalos y en consecuencia resulta dificil concientizar el procedimiento,
puesto que aparentemente toma el aspecto de una simple transposicion.

Esta observacién nos lleva a formular 2 conclusiones:

12; Bach no siempre implementa sus “estrechos” sobre la base del
trocado sino que en oportunidades usa la transposicién lisa y
llana de un modelo.

22: El contrapunto invertible clarifica los casos que aparentemente
resultan incomprensibles o empiricos, transponiendo una de las
voces una 8 hacia abajo.

Asi en la Fuga 5, II Compas 33.

(1) A partir de aqui la distancia de imitacién se estrecha atin mas y la tabla
‘de inversién corresponde a la de 9%:
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En este caso la pareja superior pareciera ser una transposicién de
los intervalos de la pareja inferior, pero si transportamos el contralto una
82 hacia abajo, vemos como claramente se define la técnica del trocado.

Otro ej. similar se encuentra en la misma fuga, Compas 44 y ss.
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Vamos ahora a mostrar algunos ejemplos donde el mecanismo se re-
aliza no ya por el contrapunto trocado sino por transposicién.

Fuga 9, II Compés 16 y ss.
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SIMULTANEIDAD Y CONTROL ARMONICO

Un criterio aparece claro al punto de descuidarse como obvio: el prin-
cipio basico de superposicién entre Sy R o cualquier otra combinacién
que implique imitacién y trocado en este estilo es la consonancia. Si re-
pasamos los ejemplos citados podemos constatar que la imitacién se da -
comenzando siempre por un intervalo consonante después del cual puede
0 no aparecer una disonancia.

Otra constatacién que nos parece importante es la de observar en
qué momento de la entera composicién aparece el “estrecho” y qué rol
desempefia dentro de la forma para comprender su orientacién arménico-
tonal. Ademas es necesario tener en cuenta también la trayectoria ar-
ménica de los fragmentos en juego, o sea en qué campo arménico se de-
sarrolla el S y en consecuencia la R y viceversa.

Pero veamos un ej.: se trata del primer “estrecho” de la Fuga 2, II
que comienza en el Compas 14. Lo dividimos en 3 segmentos. El primero,
compases 14 y 15 pese a su complejidad: S regular -} S aumentado - S
invertido, es empirico y no.tiene movimiento arménico, pero en .l se-
gundo fragmento, compases 16 a 18 cambia el panorama. Aqui el “estre-
cho” es inverso puesto que comienza con la R y se contintia con imitacio-
ciones del S en forma canénica y contrapunto invertible.
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Si seguimos la trayectoria armoénica, no es dificil darse cuenta que
en sintesis sigue el camino de uno de los modelos mas usados por Bach.
Si prescindimos del primer impulso que sigue la trayectoria de la R:
do —> sol a partir de aqui sigue un camino por 4as. justas ascendentes y
5as. justas descendentes. :
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CONCLUSIONES

Considerando los procedimientos basicos usados por Bach en el “Clave
bien templado” para la realizacién de “estrechos candnicos”, podemos
concluir que:

1) En los casos en que se combinan diferentes proporciones de
aumentacién y disminucidon entre el S y la R, creemos que se
aplica una practica empirica o intuitiva.

2) Una préctica basada en la técnica del contrapunto invertible
usando preferentemente la tabla de la 82,

3) Una practica basada directamente en la transposicién del modelo,

Prof. VIRTU MARAGNO






WILLIAM DAVIS - Un maestro de danzas

(Documentado cuadro de costumbres de Buenos Aires
de la primera mitad del siglo XIX)

Cuando se leen con atencién las entregas semanales de The British
Packet & Argentine News que se venia publicando en Buenos Aires des-
de 1826, se encuentran noticias aproximadamente periédicas acerca de
un maestro de danzas de origen norteamericano, y evidentemente negro,
que se presenta en primer término como Joseph W. Davis y luego como
William Davis. Su incidencia sobre formas populares de la danza es evi-
dente, tanto mas por cuanto se va perfilando como ensefiante muy desta-
cado del Solo ynglés o Sailor’s dance, con sus connotaciones que van des-
de el horn-pipe tradicional a la difusién de lo que se fue llamando malamba.
Ademas fue Davis, como bien se vera, maestro de toda clase de bailes de
salén y se autopromocioné constantemente ‘como inventor de nuevas com-
binaciones coreogréaficas.

Una de las primeras noticias de J. W. o W. Davis aparecié en The
British Packet NO 152, el 18 de julio de 1829:

Joseph Ww. Davxs, Dancmg master

‘...from N. America, proposes to open a SCHOOL for teaching, both in
the - French mode and 11kew1se that practiced in this country. He has
lately received a few copies of some interely new Dances, which will no
doubt became popular in Buenos Ayres; und will make every exertion to
give satisfaction. The Terms may be known at No, 157 Calle de la Paz,
where the advertiser may be spoken any evening after 5 o’clack. Amongst
the Dances which he has lately received, is the favorite one called The
Visit, and The Coquette, in a new style. Quadrilles, and the Gavote, taught
. according to the latest fashion.
Ladies are attended at their houses, and Gentlemen at the School, at the
above address. '
The Advertiser has been sohc1ted to appear at the Theatre of this City,
" which he declined in consequence of there not being any one belonging
to that establishment to dance with him.” (101)

La profesién de maestro de baile era antigua en Buenos Aires y,
entre otros, ya citaba, L. Luis : Trent1 Rocamora en La cultyra en Buenos
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Aires hasta 1810 al profesional portugués Antonio de Lima Sosa, quien
llegé a esta ciudad en 1763 en calidad de prisionero de las acciones con-
tra los portugueses en Rio Grande, y figura en el “padrén de extrange-
ros” de 1771. Y mencionemos solamente de paso las referencias de Conco-
lorcorvo acerca de los bailes sociales en Buenos Aires, en esa misma época,
con ochenta damas vestidas segin el figurin de modas proveniente de
Francia, bailando minués y contradanzas, También hubo una serie de
volatineros, que, como Antonio, Verdun, llega con sus tres esclavos mi-
sicos de Santa Fe en 1758, y aun actué aqui veinte afios después, luego
de haber realizado similares funciones en el Brasil, segiin otro testimo-
nio de Trenti Rocamora.

La difusion de la danza, inclusive del vals, queda asimismo consig-
nada por Gillespie, en el momento de producirse las invasiones inglesas,
con todas sus connotaciones sociales frente a la novedad que los invaso-
res prisioneros significaban para la sociedad de Buenos Aires, més que
nada acostumbrada, en aquellos tiempos a las danzas que venian desde
Espafia, los folklorismos locales y brasilefios y los “fandangos” negros,
contra los que tantas veces se habia declarado la autoridad eclesiéstica,
sin poderlos erradicar.

Un dato muy curioso para la “danzo-mania” y la inclinacién por las
fiestas es un pequefio aparte de The Bwitish Packet N° 95, del 31 de mayo
de 1828, en medio de una extensa descripciéon de las Fiestas Mayas de
1828: '

“The fetes of May, 1828, may vie wiht most of the preceding ones, always
axcepting that of 1822, which still clings in the memory. The children
dancing in the Plaza — the music of the dance, —— Heavens! what an al-
teration has six years produced! The fairy dancers of 1822 are now men
and women: the beauties of that day the Corinna, Discretion, Greeks,
&c., some are married, others dead; and fresh beauties have appeared!
When gazing at them during the late funciones, we are forced to be sen-
timental, and reflections ocurred, common place enough certainly but very
serious notwithstanding...”. (1514)

Entretanto habian comenzado las actividades de la épera y muchos
son los elogios en torno a esta innovacién, como consta en The British
Packet N° 5, del 2 de setiembre de 1826, pero también avalados por la
crénica de “Un inglés: cinco afios en Buenos Aires 1820-1825 (en el Bo-
letin de Estudios de Teatro, Afio I, naGmero I, enero 1943); pero en esta
crénica figura un parrafo acerca de la danza:

“Habrfa derecho a esperar que personas tan afectas al baile como los
criollog tuviesen un cuerpo de baile regular, pero no es asf, y los imicos
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bailes que tenian lugar, hasta hace poco eran interpretados por bailarines
del Teatro de Rio de Janeiro, que aceptaban contratos por un breve pe-
riodo. Acaban de llegar, procedentes de los escenarios de Paris y Londres,
Mr. y Madame Touissant, y han sido acogidos con merecida admiracién.
— El bolero, el fandango y las castafiuelas parecen ser exclusivamente
espafiolas; yo creia erréneamente que aqui eran danzas muy difundidas.
Los Touissant bailan e] bolero con muchas gracia...”. (332)

También habian actuado compafiias de teatro de aficionados acto-
res y cantantes, tanto ingleses como franceses, precisamente en ese mis-
mo afioc de 1826; también fue anunciada la actuacién de un grupo de
“amateurs” italianos a fines de ese afio. Los estrenos de Don Giovanni
de Mozart y Otello de Rossini, en 1827, intentificaron y enriquecieron
los repertorios musicales con nuevas experiencias del mas relevante ni-
vel de estilos. El fervor musical de la ciudad se ha enriquecido inclusi-
ve con las ejecuciones en publico en la Plaza de la Victoria de las ban-
das de los tres regimientos acuartelados en Buenos Aires en 1827: Arti-
lleros, Cazadores y Civicos, con un repertorio preferentemente inte-
grado con piezas provenientes de éperas de Rossini (The British Packet
N© 38 del 21 de abril de 1827). (1451)

Declinando hacia fines de 1827, circunstancialmente, la anterior in-
tensidad y frecuencia de la dpera, comienzan a improvisarse festivales
con fragmentos de Opera y entremeses musicales y coreograficos, inclu-
sive con el segundo acto de Enrique IV, tal vez con la musica original
de Mehul. Pero también se afincan las boleras espafiolas, bailadas por
los esposos Ricciolini. (1478) :

Una nota caracteristica surge al pie de este documento (1478) de
The British Packet N© 87, del 17 de noviembre de 1827:

“The music of the Minuet of Don Giovanni, has become a grat favorite
with the Portefia ladies, it is mow constantly performed at the tertulias.
Rossini must take care, — the melancholy Mozart may yet superside him”.

Otra noticia que puede significar una certera caracterizacién del
ambiente musical de Buenos Aires, figura en.la entrega N9 69 de The
Britis Packet del 1° de diciembre de 1827:

“The wits of this city have, through the medium of public press, been
very satirical upon the Concert given at the Theatre on the 22nd ult. In
Music, mediocrity (especially in a foreign ‘professur’), will no satisfy the
public of Buenos Ayres, They have more knowledge in that science than
is generally imagined and amateurs, both male and female, of first-rate
talent”. (1481)
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En el transcurso del mes de junio de 1828 debut6 en Buenos Aires
el equilibrista William. Brown en el Teatro, exhibiendo danzas en la
maroma:

“A Mr. Wm. Brown made his first appearance in an exhibition of dancing
upon stilts 6 feet high, and he was equally adroit with any of the stilt
performers whom we have seen at the ‘Theatre de la Variet& in Paris, in
the piece ‘Lies habitants des Landes’. Mr. Brown had to appear under
great disadvantage, not having any person to assist in the scene, The
opening dance to the pleasent music of ‘Hermione’ (as it has been named),
and the drunken scene, were cleverly managed...”. (1582)

Una curiosa y afeja costumbre es revivida justamente en los fes-
tejos de la paz con el Brasil en octubre de 1828. Danzas a cargo de ado-
lescentes se realizan en publico y en el teatro. Asi consta en The Bri-
tish Packet N° 115 del 18 de octubre de 1328:

“In the afternoon there was some very pretty dances accompanied by mi-
litary music, upon a stage erected in the Plaza for that purpose; the dan-
cers consisted of from forty to fifty youths, belonging to the most respec-
table families of this city; they were richly attired in jackets of red, und
throwsers of white satin, with silver ornaments, turban and feathers, and
looked exceedingly will, some of them very handsome; it was the first
time since the year 1822, that this species of entertainment had been ex-
“hibited in public, and is formed the most pleasing part of the spectacle...”.
(1599)

En el mismo ejemplar del citado diario consta otra noticia acerca
de tales bailes:

“We cannot pass without notice the excellent dancing of the boys, — they
formed two divisions, and danced alternately; one division had the stan-
dard of Brazil as well as that of La Patria. The figures of the dances
would do honor even to the famed ballet master Monsieur D’Egville; the
groupe which the second division took up at the conclusion of the dance
we have never seen surpassed; it was beautiful. The boys at intervals
during the evening visited the boxes, and their rich dresses added to the
splendour of the scene”. (69)

Esta repeticién de las danzas de los. adolescentes tuvo lugar duran-
te una representacién en el Teatro, Otra miscelanea de fragmentos de
opera aparece una semana mas tarde:

“The boys again danced, and introduced some new figures: a group of
them at different periods during the dance exhibited the words Viva la
Patria, Viva la Paz, Viva el Pueblo Argentino, with considerable effect”.
(71) ’
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Y lo repiten inclusive una semana después, luego de una represen-
tacion de “El barbero de Sevilla” de Rossini (The British Packet N© 117,
19 de noviembre de 1828):

“The boys have repeated the dances, exhibiting during the figures the
words, La Paz, Union, La Libertad and Viva el Gobdierno; this last has
brought forth considerable discussion in the public prints, in which we
have no wish to join... The graceful dancing of the boys has been much
admired; they have performed at several private houses lately; the ballet
master deserve great credit, the only fault is, the dances are reather too
long”. (72)

Durante estas fiestas populares a causa de la paz con el Brasil, tales
actividades se popularizan y pasan .a grupos de bailarines negros; lo
dice The British Packet N? 119, del 15 de noviembre de 1828:

“The Retiro presented a gay scene on Sunday, Monday and Tuesday last,
some funciones took place in honor of the Peace... The Retiro was illu-
minated, and the streets leading to it, and the Octogon erected in the
Plaza, which was adorned with laurel and a profusion of flags, National,
British, American, French, etc. ... A stage was erected ... upon which
about twenty black soldiers danced, attired as Turkish slaves, with bou-
quets of flowersi daggers, &c. The dance was appropiate, and the music
likely to become a great favorite with the black boys. No important part
of these rejoicings is the total absence of all disturbance, drunken, rows
or quarrels”, (74)

Parece, segiin consta, que la msica ejecutada podia ser apropiada
para las danzas propias de estos soldados de raza negra. {Es cuestién de
interpretar esta aseveracién del cronista de The British Packet de Bue-
nos Aires! Es preciso no asombrarse, por lo tanto, con otra noticia del
mismo diario (N? 121, del 29 de noviembre de 1828):

“On Saturday evening commenced the funciones in homor of peace given
by the parish of St. Nicholas and others. ... The Minister of War (Bal-
carce), the Inspector General, and several other officers attended, and
many specators, who were highly amused at the almost frantic joy di-
splayed by the fair sex belonging to the black creation; they attended in
crowds, dancing, singing und hugging the soldiers as they came on shore...
The band played some arias upon The Alameda: one of the black per-
formers manoeuvred the cymbals in a manner that would not have
disgraced the parade in St. James’s Park...”. (77)

 En los primeros dias de enero de 1829 aparece en una funcién lirica
en el Teatro: T '



“Rosquellas dilighted the audience by his fine performance upon the vio-
lin. The dancing duet, an Lundd, in Portuguese, was sung with such ef-
fect by Sefior and Sefiora Vaccani as to produce a unanimous encore...”
(The British Packet, N° 128, del 17 de enero de 1829). (85)

Ha vuelto por lo tanto el repertorio popular brasilefio, con el Lundu
y evidentemente también con la Modinha, tanto mas por cuanto Vacca-
ni y su familia alternaron durante muchos lustros sus actuaciones entre
Buenos Aires, Montevideo y Rio de Janeiro, y la compenetraciéon de los
repertorios entre la corte imperial y la “Atenas del Plata” fue ya desde
1825 muy estrecha y casi ininterrumpida. También Rosquellas alterna
constantemente Rio de Janeiro con Montevideo y Buenos Aires y no
faltard mucho tiempo que Angelita Tani, nuestra primera diva de o6pe-
ra, se afincara definitivamente al pie del Cerro. Este es pues el ambien-
te artistico, de musica y danza, en que aparece por primera vez en un
aviso en The British Packet el maestro de danzas Davis.

La dpera ha obtenido atn grandes éxitos en 1829 hasta abril de 1830,
cuando Angelita Tani se ausenta con su familia a Montevideo. Aun ha-
bra funciones de opera, pero paulatinamente la atencién del publico
serd captada por el “ballet” y los “divertissements” coreograficos, con
un marcado renacimiento de danzas espafiolas, ante todo con la llegada
de los esposos Cafiete, los que debutan el 4 de mayo de 1830 con las Bo-
leras del Tripili (The British Packet N 194, 8 de mayo de 1830). (149)

Es en este momento que inclusive actores, como Quijano y David,
se pliegan al cuerpo de baile de los esposos Cafiete, mis aan cuando se
comienza a representar en multiples oportunidades la clasica pantomi-
ma de La fille mal gardé. Es en ese momento, en agosto de 1830 que el
cronista y critico de The British Packet se siente obligado a expresar
su descontento (N 210, del 28 de agosto de 1830).

“On the 24th the melodramatic piece called Victor, in which Felipe David
provoked incesant laughter. Sefior Cafiete danced what was called in the
bills El Bayle Ingles, but it is a misnomer having nothing English in its
composition; it is a hodge-podge, and might as well be denominated El
Bayle non descript, or any other name. It was probably meamt for the
English hornpipe; it Sefior Cafiete had been attired as a sailor instead of
a soldier, it would have been more caracteristic; he however danced with
much spirit...”. (170)

No sera la ultima vez que surgird una similar objecién frente al
“Bayle inglés” o “Sailor’s Dance”, que evidentemente era el “horn-pipe”
que se habia afincado en las costumbres rioplatenses y sufria una lenta
pero inexorable transformacion. El “hodge-podge” indica que han sido
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alterados pasos, coreografia e inclusive el ritmo de lo que era hasta ese
momento, como Solo inglés el tradicional hornpipe. Las transforma-
ciones coreograficas estan a la orden del dia y asi se puede encontrar
en la crénica de The British Packet N9 268, del 8 de octubre de 1831 la
siguiente acotacién:

“...a comedy war represented, in which was introcduced a minuet accom-
panied by the beautiful music from the minuet in the opera of Don Gio-
vanni. Sefior Casacuberta and Dofia Trinidad displayed considerable grace
in this dance, and were highly applauded, al also in a contradance which
followed. ... In the farce a sort of mock minuet was danced, by Sefior
Casa-cubierta and Sefiora Campomanes, which was not only encored, but
a call was made from the pit, that the Sefioras Mathilde Diaz and Anto-
nina, and Sefiores Moreno and Villarino, should join in the dance all of
which was accered to, and the parties stood up and “tripped away” in a
dancing medley; from the stately minuet to the grotesque media cana,
affording high diversion to an audience ‘determined to be merry”.” (217)

No es de extrafiar que el 25 de octubre de 1831 suba al escenario
del Coliseo Provisional o Teatro Argentino el sainete criollo de Las bo-
das de Chivico, Nuestro testigo, el cronista de The British Packet, es-
cribe en N¢ 272, del 5 de noviembre de 1831:

“We saw the farce of the ‘Nuptials of Chibico’, the other night. When
well represented it affords a good description of the Gauchos of this coun-
try. On this occasion there was something warding — the costume was,
however, preserved — the Cielito dance was only tolerable — some amu-
sement was caused when the priest joined it. The guitar was decorated
with red ribband, — but Sefior Casa-cubierta made his Gaucho a great
deal too much of the gentleman...”. (221)

Con el gobierno de Juan Manuel de Rosas ha cundido con mayor
fuerza el arte popular y se hacen presentes intérpretes campestres en
las festividades de Navidad de 1831. Asi dice The British Packet N° 280,
el 31 de diciembre de 1831, refiriéndose a un evento en la Plaza:

“...We had often heard that de Gauchos of this country possessed consi-
derable talent als Improvistarés, and on this evening we proved the truth
of it. Two Gauchos, each accompanying himself on the guitar, chanted
a sort of dialogue or question and answer... The cielito was danced to
perfection by three sets of dancers...”. (227)

Los esposos Cafiete se ausentaron entretanto a Santiago de Chile,

pero en agosto de 1832 debutaron en Buenos Aires una nueva pareja
de bailarines profesionales, los esposos Felipe y Carolina Catén, que pro-
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venian de Montevideo y se habrin de quedar varios afios en Buenos
Aires. La familia Rosquellgs actiia atn en el Teatro de Buenos Aires,
pero no se concretan los proyectos de integrar una nueva compaiiia de
6pera. Por lo tanto hay conciertos con fragmentos de 6pera y otros en-
tretenimientos musicales, en los cuales participa el pequefio Pablito Ros-
quellas, quien también se presenta como solista vocal en un festival de
oratorio con fragmentos de obras sacras de Hindel y Haydn en la Igle-
sia Episcopal Britanica en noviembre de 1832. La critica (o crénica) de
este acontecimiento musical de alto nivel en cuanto al repertorio ofre-
cido es muy laudatoria (ver The British Packet N° 326, del 17 de no-
viembre de 1832). (299)

Es en marzo de 1833 que aparece nuevamente el nombre del Dan.
cing-Master from North-America, William Davis (The British Packet
N© 341, del 2 de marzo de 1833):

ADVERTISEMENTS
GENTLEMENT OF THE MAJORITY!

“As I must be your most obedient and very humble servant, WILLIAM
DAVIS, a Dancig-Master from North-America, who is a resident of the
Stage of Rhode-Island, now residing in Buenos Ayres, I beg leave to in-
formd the generous public that it is my profession of teching Dancing.
I propose a school in the Calle de la Piedad, N° 29, and the conditions are
these "as following terms, Mondays, Tuesdays, Thursdays and Fridays, at

-~ half past 8 o’clock at night, until half past 10, for to teach all of the party
any step o dance, after the fashions of France, likewise Spanish or En-
glish, for 4 dollars for 15 days. These 4 dollars are to paid on entrance,
and at the expiration of the 15 days, can resign.

Gentlemen, I do assure you that my Music shall be good, and the
best of teaching. You have the privilege of every 15 days a benefit, to
invite any ladies to your wishes. I have no more to say, Gentlemen, but
am Your obedient and humble servant,

William Davis

I furthermore state, that I will prove to the generous public, that I am
capable of these arts, by dancing the Minuet de la Cour, and the Gavotte,
Jlikewise the Jacky Tar’s hornpipe, for the first night, on the 4th March.
You will pag 4 reals for a ticket, Buenos Ayres currency, either male or
female. Tickets may be bought for the said price, at the Commercial Fonda,
N° 11, calle de la 25th of May; of which I will perform those arts which
I have stated, with a scholar of mine, one of my colour”. (310)

Uno de mi color; el sefior William Davis, de Rhode-Island, es pues
negro -y maestro de baile que se siente capacitado para ensefiar todos
los pasos y todas las nuevas modalidades de este arte. 'El baile de Bue-
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nos Aires se vera atendido en este tiempo por los esposos Catén. Ma-
dame Touisant, que ha venido por una breve temporada, se radicara
pronto en Montevideo (en abril de 1833; documento: 313). Pero otra
pérdida para el arte musical de Buenos Aires es que la familia de Ma-
riano Rosquellas se ha despedido con una tltima “funcién lirica” y aban-
doné Buenos Aires el 19 de abril de 1833 rumbo a Bolivia. Con la joven
Domiinguita Montes de Oca, los esposos Catén se estaban educando una
nueva bailarina con buena escuela. El repertorio incluye ante todo mu-
chos bailes espafioles, junto a comedias y farsas coreografizadas, De esta
manera se fue imponiendo en el Teatro de Buenos Aires el ballet d’action.

Muy pronto, el 27 de julio de 1833, el cronista de The British Packet
(N°? 362) tiene ocasion para expresar una vez mas su extraneza frente a
lo que viene llamandose Pieza inglesa:

“On 21st inst. was represented a play and a farce. Sefior Catén also danced
what is called the pieza inglesa. This dance is meant to imitate the En-
glish hornpipe; to which, however, it had scarcely any resemblance. We
hould like to see the real hornpipe on these boards, to the tune of the
‘College hornpipe’, or ‘Jack’s the lad’, Sefior Caton danced this Spanish
dance extremely well: he wore boots upon this occasion. A hornpipe in
boots! — Such an exhibition at an English Theatre would have so enrag-
ed the gods, that incontinently the dancer would have been pelted from
the stage”. (335)

Ahora la pieza inglesa, que atun identifica el cronista con el horn-pipe
no es solamente un hodge-podge, sino que inclusive fue bailado con bo-
tas y no con la zapatilla liviana de los sailors del Solo inglés, Algo su-
cedié pues con esta danza para bailarines solos, acrobatica, que se prac-
tica en concursos de destreza. Se transformé y se aclimatdé: ;no sera aca-
so que el senor Catén se inspirdé en una danza que se servia de botas de
potro? A hornpipe in boots es el hodge-podge que presentaron tanto Ca-
fiete como Catén en el Coliseo Provisional de Buenos Aires. Apenas una
semana mas tarde es comentado en el mismo diario (N° 363, del 3 de
agosto de 833), que: v |

“In the farce, a- mock Minuet was ‘walked’ by Felipe David and sefiora
Campomanes. The audience then called upon Dofia Matilde, in obedience
to which she danced the Montonera, with Sefior Viera, and in a very gra-
.ceful manner; the accompanying music was lively and pretty”. (339)

Ya se ha impuesto pues también el Minué Federal o Montonero que

tendra méaxima difusién como baile de salén, en su combinacién de Mi-
nué clasico con Cielito, y no fue bailado solamente en la Confederacion,
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sino también en la Banda Oriental y en el Imperio del Brasil. Doce afios
mas tarde compondrd Juan Pedro Esnaola para el salén de Manuelita
Rosas su mas clasica pieza para piano en base de esta danza, que auna
lo ceremonioso con lo espontaneo, lo cortesano con lo popular. Pero,
mientras tanto, estan aconteciendo muchos inesperados cambios coreo-
graficos en las danzas de salén en su transito hacia la practica popular.
El documento 356 de la coleccién “Juan Pedro Franze” del Instituto de
Musicologia es el que causb especial alegria y regocijo a Carlos Vega
cuando lo habia transcripto de The British Packet & Argentine News
(N© 381, del 7 de diciembre de 1833), pues, segin las propias palabras del
eminente estudioso y musicologo, del cual fui entonces colaborador y
ademéas secretario del citado Instituto, este documento “confirmaba sus
teorios del constante trdnsito entre la misica culta y la misica popular”,
y como tal lo cita en su libro El origen de las danzas folkléricas (Edicién
Ricordi, Buenos Aires, pag. 32). Hoy transcribo el texto integro del do-
cumento original en inglés:

“Saturday, November 30 th, being the day of St. Andrew, a splendid Ball
was given by Don Andrés Cabo, in honour of the late political changes.
It took place in the house known by the name of the ‘Saladero de D. Brau-
lio Costa’, situated at the Barraca-Bridge (or rather at what is now called
‘The Bridge of the Restoration of the L.aws’). Among the company was
the Lady and family of General Juan Manuel de Rosas, the Lady Presi-
dent of the Beneficent Society (Dofia Pascuala Belaustegui de Arana), the
Lady of the General Rolén, &c., &c. Also Don Gervasio Rosas, General
Pinto and Rolon, Colonels Hidalgo, Benevente, Ovalle, &c., &c.

The gallery, exterior of the house, was decorated with flags; and it
being a casa de altos, they showed to great advantage. The arrivals of
the Ladies. was announced by salutes of cannon and fire-works. A mili-
tary Band was stationed at the Restauration-Bridge to receive and accom-
pany them to the house, playing the Marcha Patriética, Immediatly upon
their arrival dancing commenced, which continued until sunrise on the
following. morning; when, after a breakfast of carne con cuero, the ladies
- returned to town under salutes of cannon, and many vivas.

The greatest order prevailed throughout; and whilst the gentry were
dancing up stairs, the paisanos avalied themselves of the same music, and
danced under the corredor, and in the courtyard, with the extra accom-
paniment of the never failing guitar, It was, in fact, ‘High life below
Stairs’ . (356)

Entretanto nuestro maestro de danzas negro y norteamericano ha
sufrido un percance que relata en un aviso de The British Packet N? 417,
del 16 de agosto de 1834:

“WILLIAM DAVIS, the dancing-master, having shipped on board the



British brig Rainbow, in the capacity of Steward, intending to leave
England as soon as an opportunity offered for France, in order to collect
some of the latest and most fashionable Dances: — Hereby informes the
Public, that having shipped in the aforesaid vessel on the 17th December,
and coming on shore on 28th December, was promiscously picked up and
sent to Bahia Blanca as a common soldier. On his arrival therem and
proving to the Capitan-General of the Left Division, that he was a Patrio-
tic Officer, and had his full discharge, he was immediately liberated and
returned to Buenos Aires; since which he has translated the French Qua-
drilles into Spanish, and has them for Sale at the Confectioner’s Shop of
Ballesteros, Calle 25 de Mayo, at the low price of One Dollar each.

These papers are quite sufficient with due application, and practice
for Gentlemen an Ladies, to make themselves competent Dancers”., (395)

Continuaba la polémica en torno de la Pieza inglesa. En The British
Packet N° 420, del 6 de setiembre de 1834, una crénica referente al Circo
pone de manifiesto que lo que aqui llaman con ese nombre nada tiene
que ver con el hornpipe original:

“The farce of the ‘Spoiled Child’, closed the amusements of the evening,
in which Mrs. Smith, as ‘Little-Pickle’, knelt very gracefully, and sung
the two arias attached to the piece very passable; and danced an English
hornpipe so well as might indeed shame the one which they dance at the
Theatre here under the title of the pieza inglesa, but which is no more
like the hornpipe ‘than we to Hercules’.” (398)

También Davis pone de manifiesto sus habilidades como para resca-
tar el hornpipe de los Marineros, en un aviso que publica The British
Packet N© 421 ,el 13 de setiembre de 1834:

“WILLIAM DAVIS, dancing-master, begs leave to inform his Friends and
the Public that he has taken a Commodious Room in Calle de la Piedad,
N¢ 270; where his is going to commence Teaching on Saturday evening
the 13 h instant, at 8 o’clock, when he will dance Five Dances for to give
a sample of his abilities: the first to be the French Quadrille, set in the
dress of a Turk with four beautiful young Ladies of his own colour,
taught by him and three men. The mext the Sailor's Hornpipe, 27 steps.
French Gavot and Minuet de la Cour. Mrs. Cooper’s Hornpipe, 25 steps,
or otherwise, if requested, 31. Jack’s the Lad with 25 steps. — Tickets
muy be had at the house of Mr. Ballesteros, calle del 25 de Mayo, at one
Dollard each; where he will teach Dancing every day, mornings evenings,
or from 10 o'clock until 2, for 15 dollars each dance; except Monday even-
imgs and holidays I am not to be found. William Davis”, (399)

De modo tal vez insensible pero eficaz van cambiando costumbres
y actividades de bailes. Al referirse el 4 de julio de 1835, The British
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Packet N° 463 a las funciones de las parroquias de San Miguel y San
Nicolas, es referida la siguiente escena pintoresca:

“During this funcién, we wandered par tout in both parishes. On one of
the evenings, we withnessed an African dance, in a small mansion in a
bye-street of San Nicolas. Three black young ladies, attired in the highest
style of fashion, with large combs and large sleeves, and three young
gentlemen of the same complexion, were dancing minuets 4 la mode
d’Angola, to the music of the tom-tom. The mansion was illuminated and
had five red banners (pocket-handkerchiefs), waving from the win-

dow”. (457)

El baile es ocupacién preferida en esta época. Asi publican un aviso
los esposos Caton en The British Packet N? 470 el 22 de agosto de 1835:

“LESSONS IN DANCING. Mr. & Mrs. Caton, have the honour to announce
to the public that they continue to give Lessons in Dancing, both at their
"house and at private residences. Every description of Dancing taught,
as Minuets, Minuet Montonero, Cielito, Gavota, Boleras, with a variety of
new and elegant steps in the Quadrille, &c., &c. — Calle de Potosi N? 81”.
(469) '

Cielitos, Montoneros, Fandangos resuenan en fiestas al aire abierto,
ya sea en el Retiro, en la Recoleta, en el Socorro, en “funciones en honor
de la instalacién del General Rosas como Gobernador y Capitin General
de la Provincia de Buenos Aires”. Asi comenta The British Packet N°
479, el 24 de octubre de 1835:

“In the cottages, the thinkling of the guitar was incessant. Booths were
erected in the Plaza of the Recoleta, in which the paisanos and their la-
dies danced the cielito. We attended one of these dances on Monday even-
ing, having invited ourselves to it, in conformity to the etiquette of the
place, The Sefioritas were attired in the highest style of fashion, with large
combs, large sleeves, &c.; two or three of these fair creatures smoked
cigars whilst dancing...”. (483)

El 29 de octubre de 1835 anuncia el Teatro un beneficio de Ana Ro-
driguez de Campomanes en La Gaceta Mercantil N© 3726:

“...y la funcién serd cerrada con un precioso fin de fiesta nuevo y par-
ticular, nominado — El Casamiento del Gaucho Santafesino — el cual fi-
nalizar4 con un cielito y media cafia, cantado por la que subscribe...
A. R. de Campomanes”, (491)

Existe una especie de joie de vivre muy intensa. en esta época que
en realidad se preparaba a ser conflictiva. El relato publicado en The
British Packet N 483:del 21 de noviembre de 1835, asf lo sugiere: = <

46



“STEAMBOAT EXCURSION TO THE PUNTA OF SAN FERNANDO: On
Sunday last, the steam-boat Fedemcién made her promised trip to the
Punta of San Fernando, She left the Inner-roads at half-past 9 in the
morning, and returned at sun-set. She had 120 passengers, amongst whom
were several ladies; the number of persons on boards, including the band,
&c., was about 185, Dancing commenced when she was off the Recoleta,
and continued until her arrival at the Punta; and was reassumed on her
return. When at the Punta, about 40 Gauchos came on board with their
Sefioras, they danced cielitos, the montonero, &c. and were in the highest
spirits...”, (494)

Se suceden las danzas, de acuerdo a los usos y costumbres, ya sean
las clasicas de salon —ante todo el minué, la gavota y la contradanza—,
las espafiolas —boleras, cachuchas, seguidillas, fandangos—, las criollas
—montoneras, cielitos—, y también retorna cada tanto el aparentemente
desfigurado “solo inglés”. Pero va conquistando un lugar paulatinamen-
te preeminente el vals. Llevaria demasiado lejos transcribir cada una
de estas presencias en el escenario del Teatro o :en las fiestas populares
y en las reuniones de mas relevante rango social. Pero tal vez deba ha-
cerse hincapié en dos apuntes acerca de la “Pieza inglesa”:

24 de junio de 1837: “A gentleman danced the Pieza inglesa and received
merited applause — he ought to have worn sailor’s attire...”, (668); ¥y
22 de julio de 1837: “On 18th, for the benefit of Sefior Antonio Castafiera,
the play of Maria Estuarda... After the play Sefior Francisco Coya danc-
ed the Solo Ingles, in the same scientific manner as heretofore, and in
the same insuitable dress...”. (677)

Es evidente que no fueron solamente los bailarines criollos los que
habfan cambiado el atuendo —y tal vez la coreografia— al britanico
hornpipe, sino también los bailarines provenientes de Espafia. Muchas
veces mas sube al escenario este Solo Inglés o Pieza Inglesa en el trans-
curso de la década 1830-1840. Pero asimismo son merecedores de comen-
tarios las fiestas de negros:

(The British Packet N¢ 581; 7 de octubre de 1837): “In the afternoon, a
curios spectacle were presented in the Plaza de la Victoria, in honor of
the day. A great quantity of the dark sons and daughters of Adam,
including the major part of the washerwoman of this Capital assembled
" there in'fantastic attire, and were arranged in national order, viz: ‘Man-
" dingos’, ‘Ashantees’, ‘Congos’, ‘Mozanbiques’, &c., &c., with their national
" music of the Tom, Tom, &c.,, to which they danced and song”. (687)

Otras fiestas elegantes, como el gran baile ofrecido en el Fuerte de
Buenos Aires con motivo de la apertura de la Casa de Representantes
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de la Provincia, el 1° de enero de 1838, consignando una fiesta de gala
con banquete, que comenzé a las 10 y media de la noche y continué hasta
después del alba: alli se bailé ante todo cuadrillas, minués, contradan-
zas, y acerca de este acontecimiento social comenta The British Packet
N°? 595, del 13 de enero de 1838:

*...Those who are acquainted with Buenos Ayres, may form some idea
of the fascinations of this spectacle, which was at one conspicuos for ur-
banity and the attendance of lovely females, attired with that elegance
for which they are so remarkable. It was altogether a scene of enchant-
ment...”. (697)

Los nuevos valses de Johann Strauss llegan desde Europa en abril
de 1838. El primero “nuevo, recién llegado, su autor Joh. Strauss” es to-
cado en el Teatro el 20 de abril de 1838 (753). Pero tal innovacién no
impide que en las fiestas del 25 de mayo de 1838 (The British Packet
N© 615, del 2 de junio):

“...In the afternoon about 2000 of the black sons and daughters of Adam
assembled in the Plaza de la Victoria, in division according to their na-
tions, the ladies being mearly all attired in white, These divisions chanted
their national airs accompanied by the tom-tom and other instrumental
music of Africa, and about 600 couple danced in the plaza...”. (758)

El 24 de mayo de 1838 se ha inaugurado el nuevo Teatro de la Vic-
toria, de modo que desde ese momento contaba Buenos Aires con dos
escenarios para sus aspiraciones artisticas. Arias y escenas de o6pera, y
algin monélogo, como el “Maestro de capilla” de Cimarosa, suben a los
escenarios, con la presencia del incansable Vaccani, que retorna a Bue-
nos Aires, en cada caso con alguna notable cantante italiana que contra-
t6 en el Brasil. A la Piacentini, sucedi6 la Bigatti, y surgen nuevos com-
positores como Donizetti, Bellini y otros similares en los repertorios fre-
cuentados, sin desplazar a Rossini, invariable predilecto del pablico por-
teflo. Aun se hallan en Buenos Aires, siempre actuando los bailarines
Caton. Surgen aficionados portefios entre cantantes y bailarines que no
trepidan en subir al escenario en algunas ocasiones. Frente a la siempre
elogiada orquesta del Teatro Argentino (o Coliseo Provisional) se halla
el meritorio director de orquesta y pianista argentino Remigio Navarro,
ofreciendo en lo posible novedades orquestales provenientes de obras ita-
lianas y francesas y algunas partituras concertantes. Una brusca inte-
rrupcién de estas actividades artisticas constituyé el fallecimiento de
dofia Encarnacién Ezcurra de Rosas, ocurrido el 20 de octubre de 1838.
Los teatros cerraron sus puertas los dias 20, 21 y 22 de dicho mes, y se
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efectud un solemne funeral en la iglesia de San Francisco, con apropiada’
‘musica sacra y grandes ceremonias recordatorias. Es en esta época que
Juan Bautista Alberdi abandona Buenos Aires, con pasaporte legal, para
radicarse en Montevideo, y en los primeros dias del afio 1839 emprende
igual viaje en la corbeta estadounidense Fairfield, Dofia Mariquita Sdn-
chez de Mendeville con sus hijos Juan Thompson y Julio Mendeville,

Durante el afio 1839 comienzan una serie —que luego se prolongara
durante mucho tiempo— de fiestas y celebraciones en adhesiéon a J. M.
de Rosas y como repudio al bloqueo que se habia establecido contra Bue-
nos Aires. Estas fiestas generalizadas y multitudinarias imponen los
bailes en boga y se lee asi acerca de las inclusiones de contradanzas, mi-
nueés, valses, cuadrillas, cielitos y montoneros. Cada parroquia hacia su
propia celebracion y fiesta de adhesién y asi los repertorios transitaron
de barrio en barrio, ante todo cuando se trata de aquellas “Festividades
celebrando el descubrimiento del complot en contra de la vida de Su
Excelencia el Seqior Gobernador”., En estas fiestas también actiian los
cantantes y solistas de los teatros, las orquestas y bandas.

A principios de 1840, en el Jardin del Retiro (Calle de Esmeralda
N© 300) se realizan funciones de Volatines; estan consignados los nom-
bres de los que intervienen y las danzas que ejecutan (en La Gaceta
Mercantil N? 4957; 17 de enero de 1840): Catalina Manzanares, Gerva-
sio Macias, Segundo Laguna, Carolina Sosa, y otros, que ofrecen “Solo
inglés”, cuadrillas, minuet federal, gato, minuet a lo provinciano. Y con-
tindan estas funciones de volatin: el 23 de enero de 1840 se anuncia que
(La gaceta Mercantil N° 4962):

- “Catalina Manzanares bailara por primera vez la cachucha”.
...“Gervasio Macfas bailar4 el malamba en caricter de paisano”. Figu-
ran ademés cuadrillas, gato y minuet Federal. (1139; 1140)

En todas mis anotaciones entresacadas de los diarios de la época apa-
rece por vez primera la palabra de este baile unipersonal, acrobatico,
que tanto habrian de preferir nuestros musicos. Es, segin estos apuntes,
Gervasio Macias, quien lo ofrece por vez primera “en cardcter de paisa-
no”, salvo que se cuenten como antecedentes las botas de Catén y el
“hodge-podge” de Cafiete y de otros casuales intérpretes. Pero es evi-
dente, ademas, que Davis ha presentado todas las mudanzas imaginables
para el tradicional “hornpipe”. Creo que conviene continuar con estas
enumeraciones de danzas de volatines en el Jardin del Retiro que, pron-
to, habrd de transformarse en el Circo Olimpico (los datos provienen
ahora casi siempre de La Gaceta Mercantil):



1° de Febrero Cuadrillas, : Gato, Mihuet . Fedenal, ‘Media Cafa, -Mariquita,
LCachucha, Gabota, (1141) .

9 de Febrero Cuadrillas, Fandanguillo, Mmuet Federal Gato Mmuet
Provinciano - y “Gervacio Macfas ... bailard el lianto
por primera vez”. (1143) '

13 de Febrero Media-cafia, Minuet Colombiano, Cuadrillas, Fandanguﬂlo
Llanto, Tripili, Valsa. (1144)

~ Entretanto, mientras se realizan fiestas populares para celebrar “the
re-election of General Rosas”, en la “Marine List” de estos primeros me-
ses de 1840 son anunciados los nombres de muchas personalidades vincu-
ladas con la vida musical y teatral de Buenos Aires, que se dirigen a
Montevideo y, muchos otros, a Rio de Janeiro, En el “Circo Olimpico
en el Jardin del Retiro” contintian las “funciones de volatin”:

14 de Abril: Cuadrillas, Balse, Minuet Federal, Minuet Colombiano, Mi-

. nuet Provinciano, Media-Cafia, Gabota, Fandanguillo. (1146)

23 -de Abril: Cuadrillas, Solo-Inglés, Media-Cafia, Gabota, Balse (por alto),
Tripili. (1147)

La musica en los Teatros queda refrendada por la presencia de la
soprano Bigatti y los cantantes Vaccani y Viera (The British Packet
N@ 715; 2 de mayo de 1840):

“Vacani depicted the amorous rascally Justice with the accostumed hu-
mor. Time seems to make but little impression on this admirable artist,
and he manages his fine mellow voice with the skill which only a good
musician can put forth, Nor must Viera be forgotten; he gave the solo
part with much effect, This gentleman has a pleasing voice, and is an
unassuming performer, and in our opinion has never been justly appre-
ciated. Sefiora Bigatti sung wis taste. The trio was greatly applauded

. The orchestra of this Theatre has some good performers, of violinists
and otherwise...”, (1001)

Se trata de una version del trio de “La Gazza Ladra” de Rossini,
ofrecida en el Teatro de la Victoria. Rossini estd nuevamente de moda.
A “La gazza ladra” siguen fragmentos de “La donna del lago” y “La Ce-
-nerentola”. (1002) - (1151)

Entretanto en el “Circo Olimpico en el Jardin del Retiro” se anun-
cia para el 17 de mayo de 1840:

“Minuet federal, vﬁlce gabota, ‘La Campana, baile provinciano”, cti‘qdri-
llas ‘Chubarrop, baile mgles’ 1”. (1152)

Bien puede verse que el minué se ha subd1v1d1do en diferentes gé-
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neres coreogsaficos 'y que-lo mismo. ha .sucedido. con el baile inglés, que
ya ‘adquiere diferentes denominaciones, que tal vez: correspondian a di-
ferentes pasos o zapateos. Curiosa resulta la aclaracién -de The British
Packet N© 718, del 23 de mayo de 1840, acerca de una funcién del Teatro

Argentino:

«,, .was performed the drama of ‘William Tell” and a farce, We did not
attend buf are told there was a capital house the pit and gallery being
full, and good ‘sprinkling’ boxes. Also that the alegre part of the minuet
one called ‘Montonero’, but now the ‘Federal’, was performed by the Or-
chestra, between the play and the farce, was encored by the gentlemen
in the pit, who on both .occasions accompanied and kept. time with the
music by chapping their hands”. (1004)

Para el domingo, 31 de mayo de 1840, fueron anunciadas en la fun-
cién de volatines del “Circo Olimpico” las danzas: “Campana, Cuadrillas,
Gato, Media-Cafia, Valsa y Chubarop”. (1154).

El 25 de mayo de 1840 fue ofrecido en el Fuerte, segiin una extensa
crénica de The British Packet N° 720, del 6 de junio de 1840, y con mo-
tivo de.la fecha patria, pero también en adhesién al cumpleafios de la
reina Victoria de Gran Bretafia y el acontecimiento de sus nupcias con
el principe Alberto de Sajonia-Coburgo-Gotha (y de paso era ese dia
también el del cumpleafios de Manuelita Rosas y Ezcurra):

“4,..a magnificent Ball and Supper were given by H. E. the Governor at
‘the  Government-House ... Inmediately on the arrival of H. E. dancing
commenced. The three spacious saloons appropiated to this purpose, were
fitted up with the greatest taste and elegance ... Each ball-room was
provided with a forte piano accompanied by an efficient orchestra conve-
niently located in an adjoining lobby... The grave minuet, the gay qua-
drille, the mazy contredanse, the whirling gallopade, and the sprightly
Federal, alternately afforded occasion for the display of the sylphike figu-
res and graceful motions of the lovely females who glitted before the eye
of the enraptured beholder... Thus continued the joyous scene till the
rays of the rising sun of the 26th burst upon the indefatigable votaries of
the nimble footed ‘goddess, who were at this moment heartly engaged in
the gambels of the merry cielito...”. (1007)

El anuncio de la compafiia de volatines incluye, para el 21 de junio
de 1840 en el Circo Olimpico en el Jardin del Retiro las siguientes danzas:

“Minuet colombiano, Balse, Media-Cafia, ‘Manuela Donado bailara un her-
“moso baile Shove ‘her~up’, fandanguillo, minuet federal” (1155). Y una
semana mdas tarde: “Tripili -Vals; Minuet -provinciano, Cuadrillas, Colom-

... biano, Mariquita” (1156); luego,.el 5:de julie::“Campana, Fandanguille;
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Mariquita, Gabota con baile por alto, Cuadrillas” (113T); y el 26 de julio:
“Cachucha, Cuadrillas, Gato, Vals, Gabota, Minuet Federal, Solo Inglés,
Media-Cafia, Baile por alto”. (1159)

Mientras se anuncia para el 5 de setiembre de 1840 en el Teatro Ar-
gentino que, concluido el gran drama de especticulo, la actriz Alvara
Garcia, acompafiada por el joven Federico Espinosa, bailard “Las bole-
ras del contrabandista”, el Circo Olimpico especifica que un dia mas
tarde los volatines bailaran las siguientes danzas: “Cuadrillas, Balsa, Mi-
nuet provinciano, Gabota, Mambrd, Minuet Federal” (1162/1163).

Las festividades celebrando “el aniversario del 5 de octubre de 1820,
cuando el General Rosas restaurd el gobierno legal”, que se realizaron en
esa misma fecha de 1840, causa un comentario de The British Packet

N? 739 (aparecido el 17 de octubre de 1840) y que tuvieron lugar en San-
tos Lugares:

“...At the midday, General Agustin Pinedo and the staff of the army,
250 in number, in full uniform, with 6 bands of music (including four
trumpet bands), proceeded to the tend of H. E. the Governor, for the
purpose of offering their congratulations... In the afternoon of the three
days a “Circus Company” exhibited in the encampment, and at night there
were balls, in which officers and soldiers joined, and in which the cielito and
other National dances were danced with great spirit, and dancing kept up
till day-light on each successive morning...”. (1022)

En setiembre el repertorio de danzas de los artistas del “Bolatin”
habia incluido en el Circo Olimpico las siguientes danzas:

“Cachucha, Chavedoch, Mariquita, Gran baile por alto en el que se hara
unas actitudes, Solo Inglés, Llanto, Minuet Federal” segin consta en La
Gaceta Mercantil N° 5140 (1165).

Una oportuna aclaraciéon se produce acerca de una funciéon del Tea-
tro Argentino en beneficio del maquinista del establecimiento, en The
British Packet N© 748, del 9 de diciembre de 1840:

“After the drama, a young gentleman danced the solo inglés, in a res-
pectable manner, He was attired in the preposterous costume of dress
coat, &c., instead of a sailor’s jacket and trousers...”. (1026)

Tal vez ahora se han reubicado nuevamente las practicas del “Solo
Inglés”, el “Campana” y el “Mal-amba”, ya que, segun puede verse, los
géneros de danza se enriquecieron con nuevos nombres, y, evidentemen-
te, con nuevas coreografias. Con casi cada nueva funcién de los “Bola-
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tines”. aparecen nuevas danzas. El 7 de febrero el repertorio anunciado
- incluye:

“Cachucha, Gato, Cuadrillas, Aires, Solo Inglés, Fandanguillo, Minuet Co-
lombiano y Alemanda”. (1170)

El dia 6 de junio en la “Gran funcién de Volatin”, siempre en el
mismo “Circo Olimpico”, son anunciadas aiin otras danzas de entreteni-
miento y mascaradas:

“Minuet colombiano, Guillermina Fernandez bailari por alto, Minuet pro-
vinciano, Gaita gallega, Valse, Gato, Gavota. Dara fin la funcién con un
baile por toda la compafifa en caracteres de negros maqufes”. (1180)

Y no faltan las danzas de equilibristas: “Guillermina Fernandez y
Segundo Laguna bailaran un minuet federal en dos maromas, concluyen-
do con una lucida Alemanda”, ademas de la Cachucha, Cuadrillas, Mari-
quita, Valse, Llanto y Gabota, el 20 de junio de 1841. (1181)

En medio de esta gran cantidad de permanentes entretenimientos de
bailes y exhibiciones de danzas —tanto mas por cuanto ya se impuso la
moda de los Bayles Patriéticos-Federales que se repetirin durante los
proximos afios sin interrupcién—, reaparece nuestro William Davis, dan-
cing Master, con un aviso en The British Packet N° 779, del 24 de julio
de 1841:

“WILLIAM DAVIS, Dancing Master, — Begs leave to announce to his
friends and the public, that he has happily returned to Buenos Ayres, af-
ter travelling through England, France and Boston, in all of which places
he has not met more with more attractive dances than those which have
been presented here, viz: ‘the white cockade’, ‘Minuet de la cour’, ‘Star
quadrilles”, &c., &c. He ist now ready to commence his professional du-
ties anew in this country, and will introduce a new country dance called
‘The Stranger’. William Davis can always be found at his residence, N° 8,
calle del 25 de Mayo, and can assure this generous and forgiving public,
that the has entirely left off all his bad habits”. (1038)

No queda aclarado, por cierto, cuales eran los malos habitos de los
que se pudo inculpar William Davies. Lo cierto es que estd de regreso y
comienza ahora con varios avisos a atraer un alumnado no solamente
anglo-parlante, sino también publica otros tales en castellano en La Ga-
ceta Mercantil N? 5409, del 1° de setiembre de 1841:

“CAMBIO DE DOMICILIO. — GUILLERMO DAVIS, maestro de bailes,
tiene el honor de anunciar & -sus discfpulos y al pablico en gemeral,.que
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" ha trasladddo-su’ estuela’'de la calle de Cangallo nfim. 17374 1a del 25°de

Mayo nim. 11, Fonda del Comercio, donde seguira dando lecciones &~ los
Sefiores con quienes se ha comprometido. Seguira igualmente dando lec-
_qmnes en - ,las casas particulares asi .como en las escuelas. . . . -
Para hoy & la noche 1° de septiembre, & las 7, convida 4 sus dlsc1pulos a
la calle de Cangallo nam. 173, para verle bailar la pieza inglesa de caba-
llero y la de marinero; minuet de la corte y la visita; cuadriles y la ga-
"lopada,’ acompafado dé una banda de musica. — Los Sefiores discipulos
puedeni -1lévar” las pérsonas gue gusten, pagando estas 2 pesos cada una™
(1184) . .

Pero ya el 21 de setiembre de 1841 insert) otro aviso en La Gaceta

Mercantil NO 5425:

“AVISO, — La academia de Guillermo Davis, ha vuelto otra vez 4 la calle
de Cangallo num. 173, donde sigue sus lecciones los Martes, Miércoles,
Viernes y Sabado; se empieza 4 las 7 de la noche; y los dias de fiesta &

las 10 de la mafiana. Las Sras, que gusten ir los Sabados 4 ver bailar 6
4 bailar, entraran gratis, y los hombres pagaran 2 pesos”. (1186)

Cada vez se vuelve méas compleja la programacién del Circo Olim-

pico en el Jardin del Retiro. Asi leemos en ese mismo mes de setiembre
de 1841, que en la “Gran Funcién de Volatin’

" “Mr. Brown bailara el reel con zancos acompafiado de dos payasos, con-

cluyendo con bailar un balse” y que “Segundo Laguna se preseniara en
la maroma en caracter de muger y bailara un gato, concluyendo con bai-
lar un fricase en el suelo, acompafiado del payaso”, pero ademas figuran
las danzas: minuet federal, valse, chabrop, Tripoli, cuadrillas, gaita-ga-
llega, Media-cafia y Llanto. (1187)

Con la “danzomania” de Buenos Aires, William Davis multiplicaba

sus anuncios. En The British Packet del 2 de octubre se dirige especial-
mente a la gente de color que vive en Buenos Aires:
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“ADVERTISSEMENTS. Attention is requested to the following notice of
a meeting to be held at Mr, Davis’ Dance Hall, N° 173 Calle de Cangallo,
this evening the 2nd. inst., at 8 o'clock, that time being fixed by particu-
lare desire. — All gentlemen of Collor of foring Nation that Speaks the
English Toung and Respects their flag and fellow Citesons is requested
by a Magority to Atend at Mr. Davis’ Dance Hall, this evening the 2nd.
inst., at 8 o’clock, to deside About a Ball that aught to be Giving to drink
a toaste to our Noble Consiles who Defends Their flag and fellow Citysons
in Foring Parts also to Perform a Cocitey to Protect ale foring Widow of
the respected Nations. — Gentlemen as wee are free men wee are in hopse
that wee Can spare that day apointed for sich a solem determination. —
Gentlemen their his no chosen cheirman untill “we all meet- to Gether.



— The following names were .omitted . last. week. by .mistake, Thams C.
Haal, Jun. Abram Jackson - Joseph . Green‘ James lehams Jacob Par-
quer”. (1041) . . .

Extrafio documento, repleto de muchisimas faltas de ortografia (o
tipografia), como si hubiese sido escrito- en '“élang” ¢on un propoésito de
aglutinar en una sociedad de protecclon mutha ‘a la poblacién de raza
negra y de habla inglesa, entorno a la Academm de danzas de William
Davis, que dejé de ofender a los demaés con antenores malos hébitos! No
menos llamativo es el poema que imprimi6 The British Packet ese mis-
mo dia:

ﬂ “To the Eﬂitor of the British Packet.
ATTENTION! '

All color’'d men be wide awake

And of what follows notice take.

.For Davis at his Dancing Hall,

At 8 this evening gives you a call,

All you what would hop, skip and prance
Must all attend at Davis’ Dance,

What will take place at his Dance Hall
Under the title of “Grand Ball.”

All shades of colors there will be,

A sight well worth the pains to see,

For Gentlemen of color, all, o
What speaks the English Tongue at all:
Respects their flag and citizen,

And prise themselves to be free men —
We hopes that they will spare the day

To hear what we have got to say.

The meeting what is to take place,

Bears its importance on its face;

That is a splendid Ball to give,

And drink — “Our Consuls long may live” —
We have also the good intention,

The widows of the foreign nation,

To take under our special care

And with them our own fortunes share.
To their fair sex, ’tis known to you,

Our tenderness is justly due;

1And for to gain their lovely smile,

To exert ourselves is worth the wile.

I love to gaze on the dear creatures, -
And mark their fine expressive features —
To see their bossoms heave a sigh

While Love beams from their dark black eye.
How fond I am to see them glad —
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.. It breaks -my- heart -to .see them sad —
- To please them what would I not give?
Withaut them, I don’t care to live,
Tis proper that ere I conclude,
It be by all well understood,
That 'till we all assemble there
No one’s appointed to the Chair.
I remain, Mr. Editor, Your obedient
Servant, Tom Crow.

Buenos Ayres, October 2, 1841". (1042)

Una semana mas tarde se publica en The British Packet N° 790
otro poema de Tom Crow que se refiere a este baile solemne de la co-
lectividad negra de habla inglesa; considero que es todo un documento
acerca del modo de realizacién de este tipo de fiestas, inclusive con al-

gunas referencias a la misica y a la coreografia:

“Skins may differ, but affection
Dwells in whites and blacks the same!

Sweet war the chord that struck the lyre,
At Davis’s express desire;

When color’'d men that speak our tongue
Repair ’d unto the dance and song —
Where beauteous dames of dusky hue,
Resplendecent glissen’d in our view,

In all the glow of life and love

Like to the radiant orbs above,

Or diamonds as they glittering shine
Within the subterranean mine,

Now the mazy dances goes round,

To the flute’s melodious sound;
Vibrating to th’enraptur’d sense

In harmonious eloquence;

Now receding, now advancing,

Beauty now the soul entrancing,

Scenes of Love. O fond delight,

It warms my bosom, cheers my sight,
Glows with the dance, till bliss replete
Fills me with rapture pure and sweet.
Davis, sound the flute again,

Fill us with de hevenly strain:

Teach our mortal hearts to glow,

And with the cup of bliss o’erflow,
But here I sign my mame,

Tom Crow.
Herley’s Coffee House.
Buenos Ayres, octubre 4, 1841.” (1043)



‘Pintoresca 'Buenos Aires, en la que los negros residentes, de habla
inglesa, se refinen para crear una sociedad de mutua proteccion, sin duda
animados por el movimiento abolicionista, ya que Buenos Aires, que ha-
bia decretado la libertad de vientres y la de todos los negros esclavos
que entraban en la Confederacién (aunque no se habia abolido legalmen-
te ‘el estado servil de los negros -esclavos nacidos antes de 1813), era un
sitio paradisiaco para todo negro, esclavo o liberto, tanto mas por cuanto
ni el Brasil ni los Estados Unidos habian suprimido a esa fecha la escla-
vitud como institucién plenamente legal, con compra y venta de seres
humanos.

En el Circo Olimpico aparecerin en este lapso, ademas de los bailes
ya citados, la Medig cafia con gato, el undd (;lunda?), El Triunfo, baile
provinciano, pero anunciard para Navidad de 1841:

“Mafiana Domingo se exhibird una funcién compuesta de diversas y difi-
ciles pruebas, la que terminard con la muy graciosa y divertida escena
de un baile por la compafifa- en caricter de africanos, imitando en todo
sus costumbres”, (1196)

A este especticulo de negros, se agregd en abril de 1842 otro baile
pantomimico “en cardcter de indios”. (1201)

En medio de estos repertorios de danzas de muy diversificada pro-
cedencia, aparecen en Buenos Aires en 1842 organilleros italianos. Asi
leemos en The British Packet N° 818, del 23 de abril de 1842:

“It is rare ocurrence for Italian venders of images and organ grinders to
visit this country. There are however at the present moment several of
them who daily traverse the streets of Buenos Ayres. ... We trust they
are successfull in their calling. A tone on the organ costs a dollar — this
we found out a few days since, in consuequence of a dispute between the
organist and a scampo of a mulatto boy, who had bargained for a tune
and refused payment after it was played, unless change could be given
him for a 500 dollar note.” (1050)

Por otra parte el traje de Gaucho se afinca ain mas en los espectacu-
los de los volatineros, Asi es anunciado para el 8 de mayo:

“..., Balse por alto, Gabota, Pieza Inglesa, Justiniano Santillan subiri &
la maroma en caracter de paisano y bailard unas cuadrillas dando senta-
das con espuelas por primera vez, Mambri, Fandanguillo”. (1203)

En La Gaceta Mercantil N? 5636, del 25 de junio de 1842, fueron con-
signadas las Sociedades Africanas de Buenos Aires, al donar la suma de
$ 4.075 para gastos de la guerra contra la Banda Oriental. Las Socieda-
des que figuran, con sus respectivos presidentes, son:
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- “Angé - Congo, Camunda; Ganguela, Mujumbf, Quizama, Apgota; 'Brazilei-
ro, Quipara, Mina Nagé, Saball, Mozambique, Banguela, -Argentino, Lyum-
bi, Basundi, Venbuero, Lucango, Muchague, Mucherengue Umbal4, Umbo-

~ nia, Longo, Marabla Casanche, Huombé, Lubon6 Mayembé; Borng, Moros,
Mam Caravalhd Santé, Munandu Enambam, Mondongo y Machmga" (1207)

" En 1843 ya se habia populanzado e1 Acordedn, en BuenOs A1res ‘En
los remates judiciales aparecén en ‘marzo de 1843 en “un thiSmo aviso dos
veces sendos mstrumentos de este nombre, relatWamente nuevo por su
uso, ya que el pr1mero de este t1po habia sido construido en Viena por
Demian en 1829. Parece evidente que este instrumento es el antecesor
en el posterior uso muy difundido del Bandoneén, que llega recién después
de 1846. Parece especialmente significativo el remate del 7 de marzo de
1843: ; ' ' o

* “Entre los ibenes del préfugo salvage unitario Leandro Delgado remata
por Disposicién ‘Superior el rematador J. J. Arnola una gultarra y un
acordion”. (1234)

Causa extrafieza que el Solo Inglés siga subiendo a los escenarios y
que inclusive sirva para que la actriz Guillermina P. de Molina lo baile
en diciembre de 1843 dlsfrazada de hombre (La Gaceta M ercantzl N° 6049) :

“...A continuacién se presentara la Beneficiada por segunda vez en trage
y caracter de hombre 4 bailar el SOLO INGLES, que tanto agradé en su
primera exhibicién...” (1431),

y sobre la misma fecha en el Teatro Argéntino en una funcién a beneficio
del maquinista Juan M. Pizarro,

“Por fin de fiesta se presentari un joven espafiol recientemente llegado
de Europa, 4 bailar el Solo Inglés, por un obsequm partlcular al bene-
ficiado”. (1433)

Esta es en lineas generales la situacién de las danzas usuales en
Buenos Aires durante la década de 1840, durante el bloqueo y la contien-
da con la Banda Oriental y todos los demis eventos complejos que em-
pafian nuestra historia politica en esos afios. Seran sin duda de utilidad
hacer un estudio profundo del cambio del gusto que se produjo, tam-
bién en los repertorios musicales, con el estreno local de La Creacién
de Haydn en 1845 y la reaparicién de la 6pera, con nuevos repertorios
actualizados en 1848. Entretanto, no obstante surgié un nuevo tipo de
baile, que no tardara en-entrar en la esfera de la practica popular, De
esta manera- tiené' importancia histérica la noticia aparec1da en The
British Packet N© 975 del 26 de abril de 1845: ' '
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" “VICTORIA THEATRE —“The dance of thé ‘Polka has-found -its: way to
- Buerios Ayres, and was irtroduced "at this theatre on the*15th. inst., and
- if we did: not: greatly admire this so much criéd up ‘dance, or the ‘music
-~ which accompanied if, the taleiit of -the “dancers, M. Rousseaux and the
Sefiorita: Irene Ramirez, made up for any disappointement in those res-
“*pects.” The latter does not appear to be more than forteen years of age,

and has a sylph-like figure formed in the very mould: for dancing, and,
indeed, she danced in so graceful and charming a manner as to exc1te

- universal asmiration”. (56) -

Mlentras ganaba fama con su Academla del Comercm RepubhcanoA
Federal de Buenos Aires el maestro Rousseaux, en mayo de 1848, (10),
es evidente que declinaba la de Guillermo Davis. En La Gacta Mercan-
#il N° 7342 del 27 de abril de 1848 aparecié el siguiente aviso:

“Guillermo Debis, profesor de baile, (natural de los Estados Unidos) ha
vuelta 4 esta ciudad 4 seguir su antigua profesién, habiéndose establecido
en la calle del Temple nam. 188, en donde dari lecciones de baile todas
las noches a las ocho solamente los dias festivos se daran las lecciones a
las diez de la mafiana. El Sr. Davis tiene el gusto y honor de introducir
el minuet licor para descansar, el minuet trio con castafietas y paso por
alto, cierto de que nadie podra bailarlo sin: que lo haya ensefiado este,
conclusién con unos pasos de Gavota, siendo gustosos los bailarines. —
Casas particulares, lecciones diarias, esceptuando los dias de fiesta, y por
el tiempo que no le permita, por visita cinco pesos, por mes segun lo con-
venido”. (9)

Insisti6 en este propésito con otro aviso en The Brztzsh Packet N‘P
1132 del 6 de mayo de 1848:

“DANCING!  DANCING! — W. DAVIS respectfully informs the public
and his friends that he has returned to this city, and proposes commenc-
ing his former establishment for the purpose of teaching dancing at his
residence No. 188 Plaza del Temple, where he will be happy to serve all
who may honour him with their attendance. — N. B. Hours durmg the -
week 8 o’clock p.m. and on feast days 10 a.m.”. (1427)

" Se ve que no le fue muy bien a William Davis con su regreso a Bue-
nos Aires y la organizacién de su escuela de baile en la calle del Temple
(hoy Viamonte). Tiene un regusto tragico su aviso del 31 de mayo de
1848 en La Gaceta Meércantil N¢ 7370: :

“Aviso interesante A4 los maestros de Escuela; Que D. Guillermo -Davies,
profesor de baile, renuncia 4 su Academia de baile en calle del Temple
nimero 188, por la inconveniencia de ser tan retirada de sus dis_cipulogi
y ahora en adelante se hallari en el café de la Federacién, nim. 17, Pla-

za 25 de Mayo. — Sres. Maestros'y Maestras: el Sefior Davies se halla’
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- capaz de dar cumplimiento y alladarse & ensefiar Jos ramos de educacién,
como antes ha hecho en el honcrable colegio de D. Rafae]l Mambical y
Dofia Carmen Rana, Madame Curule y las Sefioritas de Humez, el letrado
Sr. de Bradisle y de D. Cecilio Rivas. — El Sr. David ha compuesto un
lindo minuet, bajo el titulo del Licor, que se concluye con cuatro com-
‘pases de gabota, para descansar; el Minuet liso la Categorfa, que tiene su
castafietas como €l minuet Federal. Guillermo Davis”. (13)

Similares avisos de la Academia de baile de Rousseaux y del maes-
tro de danzas G. Davis vuelven a aparecer en Lag Gaceta Mercantil
N© 7384 del 17 de junio de 1848. En diciembre de 1848, J. A. Rousseaux
puede vanagloriarse de haber ensefiado el arte de la danza a varios ni-
fios que presenta en publico, entre ellos a los hermanos Cristina y Juan-
cito Casacuberta. Es evidente que los gustos han cambiado en 1848 y
que la paz después del bloqueo anglo-francés renové muchos aspectos
de la vida cultural de Buenos Aires. Este cambio del gusto imperante,
forzosamente, habra de intensificarse ain mas después de la batalla de
Caseros y el final de la era rosista,

De todos modos, queda planteado un panorama de confluyentes
inquietudes y actividades que comienzan en 1829 y se prolongan duran-
te veinte afos. Considero que seria oportuno estudiar en ese lapso la
evoluciéon de los bailes acrobaticos para bailarines solistas que se pre-
sentan de manera paralela: Solo inglés, Campana y Malambo, Las re-
ferencias al “horn-pipe” del cronista inglés pueden quedar avaladas por
los diferentes tipos que eran usuales en esa danza, desde el jig y la
country-dance, con diferentes metros y con frecuentes acentos sincopi-
cos en su primaria manifestacion popular. Por otra parte no puede
desoirse la sabia voz de Carlos Vega, quien aduce muchos antecedentes
espafioles para la danza solistica masculina y asimismo debe ser tomada
en cuenta la vastisima gama de los bailes similares de influencia afro-
portuguesa o afro-luso-brasilefia, la de las comunidades negras en toda
la extensién de los virreynatos espafioles, tal vez a partir de los Guineos
de Gaspar Fernandez y los villancicos tipicos de Juan de Araujo. Pero
seria sin duda una tarea interesante descubrir estos origenes y a su vez
hermanarlos con las tradiciones musicales del Caribe, tanto el espafiol,
como el francés o anglo-parlante. ;Pudo haber existido ya antes de Gotts-
chalk un vinculo entre la cultura rioplatense de antecedentes afro.ame-
ricanos con la caribefia? jPor qué no! Tanto mas, por cuanto parece que
Davis viajé muchas veces y que inclusive transité los mares, por lo me-
nos en algun viaje (;y por qué no varios?) como stewart, es decir como
- servidor de pasajeros en buques de ultramar, ;Qué relacién puede ha-
ber entre los minstrels estadounidenses y sus compaiiiag teatrales y lo
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que ya estan haciendo los volatineros de Buenos Aires, antes de que
llegara una compafiia norteamericana a estas playas y al Brasil?

Bien se nota que la poblacién de raza negra era ain muy numerosa
en Buenos Aires hasta después de Caseros y que por otra parte siempre
han existido nexos evidentes con los artistas mulatos del Brasil, que ya
figuraron en los teatros de Buenos Aires durante el siglo XVIIL Los
estudios de las morenadas afro-rioplatenses y su largo arraigo y su tem-
prana liberacion y su pronta aculturaciéon son factores que pueden de-
terminar respuestas a todos estos interrogantes.

Del fan-dango suburbano del siglo XVIII al tango existe un paso
similar al que se produce en el Brasil desde la capoeira, el lundd y el
batuque. Las gamas son infinitas y variadisimas. Los historiadores no
retrotraen la evolucién de las modalidades del jazz mas alld de la se-
gunda mitad del siglo XIX, por lo menos en lineas generales. Es evi-
dente que la musica negra gozaba de mayor libertad en los territorios
ibéricos y catdlicos de América que en los angloparlantes, puritanos y
de estricta separacién racial. El arte negro de Ibero-América es desde
ya anterior al de lo que hoy conforma los Estados Unidos. Pero bien
puede haber sido paralela la evolucién de determinadas danzas de acro-
bacia, un tanto exhibitorias, de los negros del Caribe norteamericano
con las distintas, pero en esencia nacidas en la misma raiz, de los paises
de habla espafiola y portuguesa. Es alli, donde tal vez habria también
un lugar para nuestro sorprendente William Davis, que viene y se va,
que ensefla e inventa danzas, y que se ve sobrepujado de repente por
una serie de bailarines criollos entre los volatines del Circo en los Jar-
dines del Retiro. De todos modos el jig y el hornpipe pudieron ser en
estas evoluciones elementos confluyentes en la mutacién de géneros an-
teriores o de atisbos de fluctuantes practicas que se van paulatinamen-
te condensando en actitudes mas definidas. Lo que en todo este con-
texto mas me asombra es la alternancia de las presenciag y ausencias
de Davis, de sus traslados y viajes, de sus aventuras y también de los
peligros que para este norteamericano de tez oscura (;liberto?, ;esclavo
fugitivo?, ;nacido libre?) se producen en estos amplios periplos.

Este escrito no quiere ser sino una evocacion de documentos que
he reunido entre 1953 y 1955 para el Instituto de Musicologia, cuando
Carlos Vega me honrd en escogerme como secretario suyo, encargan-
dome las investigaciones de las que hoy publico una serie de hallazgos,
que deben ser aun interpretados con mayor precisién y lucidez

Prof. JUAN PEDRO FRANZE
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entre otros temas similares, y asimismo las fichas de investigacién y reco-
pilacién de datos histéricos que han sido empleadas en este trabajo y que figuran
con su numero de archivo al pie de cada documento transcripto y/o citado, cuyos
originales se hallan depositados en el Instituto Nacional de Musicologia “Carlos
Vega”,






LA CONMIXTURA MODAL EN LAS CANTIGAS
DE SANTA MARIA *

Este trabajo se propone mostrar la manera especialmente significa-
tiva en que aparece aplicado el procedimiento de conmixtura modal en
las Cantigas de Sanrta Maria, manera que es diferente a la que encon-
tramos en otros repertorios medievales y en los ejemplos proporcionados
por los tedricos de la época.

A modo de introduccién, serd necesario aclarar someramente cier-
tos aspectos bésicos del sistema medieval de los ocho modos, para poder
acceder asi al concepto de conmixtura modal.

Investigaciones llevadas a cabo en las Gltimas décadas han sefia-
lado que el sistema octomodal que aparece expuesto en los tratados teé-
ricos de la Edad Media nacié6 en Occidente de la necesidad de clasificar
y ordenar el vasto repertorio de canto llano liturgico que se desarroll6
en el seno de la Iglesia cristiana durante sus primeros seis o siete siglos
de existencia. Las primeras referencias a este sistema teérico coinci-
den en el tiempo con los intentos de unificacién politica que sucedieron
a la expansién del imperio franco bajo Pipino, Carlomagno y sus ante-
cesores inmediatos. Presumiblemente, la codificacién del repertorio for-
mé parte de un intento de unificar las practicas litirgicas a lo largo
del imperio, a los efectos de coadyuvar asi al proceso de unificacién po-
litica. En el sistema octomodal franco-romano parecen confluir tres ver-
tientes: 1) el “octoechos” bizantino, un sistema de clasificacién de tipos
melodicos con connotaciones calendéricas, en uso desde siglos antes en
la Iglesia cristiana oriental; 2) elementos del sistema teérico griego tal
como fuera transmitido a Occidente a través de la obra de Boecio, in-
cluyendo la gama de sonidos empleados en la practica, las especies de
octavas y la divisién tetracordal del sistema perfecto mayor y menor;
3) los tipos melédicos y de recitacién salmédica que se habian desarro-
Hado en la liturgia y que se hallaban en uso en Occidente, algunos de

* La versién original del presente trabajo fue leida en las Primeras Jor-
nadas Argentinas de Musicologia, organizadas por el Instituto Nacional de Mu-~
sicologia “Carlos Vega”, y llevadas a cabo en Buenos Aires entre el 22 y el
24 de noviembre de 1984.
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cuyos elementos eran de posible origen pre-cristiano. Del siglo IX da-
tan los primeros tonarios, es decir, colecciones de antifonas ordenadas
segin los ocho modos del sistema, y de fines de ese mismo siglo los
primeros tratados tedricos que lo describen. De alli en adelante, y du-
rante mas de siete siglos, la descripcion mas o menos detallada de los
ocho modos formara parte obligada de los tratados teéricos dedicados
al canto llano. Con el correr del tiempo el sistema se fue ajustando al
repertorio y terminé por imponerse; es asi como las melodias que se
agregan constantemente al repertorio liturgico a lo largo de la Edad
Media posterior tendran una configuracién basada claramente en los
preceptos de la teoria modal Interesa aqui destacar que también exis-
tieron piezas excepcionales, cuyas caracteristicas melédicas no se ajus-
taban al sistema, tal vez por ser anteriores al mismo. Algunas de ellas
provocaron largas explicaciones por parte de los teéricos, ansiosos de
justificarlas, y es muy probable que melodias de esa indole se hallen
detras del origen de la nocién tedrica de conmixtura modal.

Aclaremos aqui que el concepto medieval de modo guarda poca re-
lacién con nuestra nocién corriente de modo como escala. Es al mismo
tiempo menos que una escala y mucho mas. No es posible aqui desa--
rrollar en forma siquiera parcial la teoria modal medieval, ya sea en
aquellos aspectos expuestos explicitamente por los tedricos o en aque-
llos otros que surgen del analisis del repertorio. Sélo a titulo enuncia-
tivo, recordemos la importancia de elementos tales como el ambito, la
presencia destacada en la melodia de un esqueleto estructural de notas
esenciales (finalis, tenor, subfinalis, el encadenamiento de terceras por
sobre la finalis, los limites tedricos de las especies de cuarta y de quinta
constitutivas del modo); la presencia destacada de determinados giros,
férmulas o intervalos caracteristicos; el uso del bemol, aceptado desde
temprano en aquellos modos en donde mias dificultades se producian
con la presencia indeseable de tritonos en posicién prominente, y luego
utilizado a los efectos de lograr o justificar transposiciones modales, etc.
Ya en etapas posteriores, es necesario tener en cuenta ademas las re-
laciones entre el sistema octomodal y el sistema hexacordal de solmiza-
cién guidoniana, cuya reciproca interaccién es paralela a la lenta pero
inexorable expansién del sistema octomodal, que desemboca eventual-
mente en el sistema de doce modos de Glareano, y muy posteriormente
en la tonalidad bimodal clasica,

Bastenos por ahora recordar que en la teoria medieval los modos
se definen por las especies de cuarta y de quinta que los componen.
Las. cuartas y quintas se dividen en especies segin la ubicacién del se-
mitono (Ej. 1). En la formulacién tedérica de cada modo, cuartas y
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quintas se yuxtaponen segin vemos en el Ej. 2. La especie de cuarta
y la especie de quinta que corresponden a cada modo le dan a éste su
color caracteristico, del mismo modo que en el sistema tonal clasico la
tercera, segun sea mayor o menor, determina la diferencia de color que
se da entre el modo mayor y el menor. Se puede afirmar que las es-
pecies de cuarta y de quinta se hallan en la esencia misma de la nocién
medieval de modo. Todo gira en este sistema alrededor de la ubicacién
del semitono con respecto a la finalis; aiin en el caso de una melodia
de dmbito muy reducido, una cuarta o una quinta, por ejemplo, se pue-
de determinar su modo con relativa facilidad con s6lo ubicar el semi-
tono y su relacién con la finalis.

Nos limitaremos en este trabajo a un aspecto particular de la teo-
ria modal, el de la conmixtura modal, y en un repertorio en particular,
el de las Cantigas de Santa Maria.

Las Cantigas de Santa Maria poseen especial significacién para el
estudioso de la musica y la teoria musical medieval, y ello descontando
su altisimo valor poético y musical intrinseco. La coleccion nos ha lle-
gado en cuatro lujosos manuscritos, tres de ellos con misica, copiados
no mucho tiempo después de la composicion misma de las piezas. Las
minimas diferencias existentes entre las versiones de aquellas Cantigas
que figuran en mas de un manuscrito atestiguan la fidelidad de estas
copias y el contraste existente en ese sentido respecto a los demas re-
pertorios musicales no litirgicos de la Edad Media. Ademas, las Can-
tigas presentan una excepcional riqueza y variedad de enfoques dentro
de una concepcién basica unificada, producto del hecho de haber sido
compuestas presumiblemente por un equipo de los mejores poetas y
musicos disponibles en una de las cortes mas brillantes y cosmopolitas
de su tiempo, todos bajo la supervision directa del monarca, él mismo
poeta y entusiasta aficionado a las ciencias y las artes. Por ulimo, la
gran mayoria de las Cantigas responde a una forma poético-musical fija
que resulta el molde ideal para el despliegue de técnicas de composi-
cién musical que subrayen y pongan en evidencia dicha forma, como
veremos de inmediato.

Casi el 90 % de las Cantigas responde a la forma poético-musical
del virelai en alguna de sus diversas variantes, El virelai basico (Ej. 3)
se inicia con un estribillo al que sigue la estrofa dividida en dos par-teé:
la primera (mudanza o mudanzas) presenta una nueva rima y a me-
nudo nuevo material musical, y la segunda (vuelta) implica, como su
nombre lo sefala, el retorno a la rima del estribillo y la repeticién to-
tal o parcial de la musica del mismo. Con frecuencia el primer verso
de la vuelta repite aun la rima de la mudanza, si bien ya con la mu-
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sica de la primera frase del estribillo, trabazén de rima y musica que
es caracteristica de la especie. El numero de estrofas varia en las Can-
tigas de 3 6 4 hasta mas de 20; el estribillo aparece al principio y se
repite después de cada estrofa. En los ejemplos de este trabajo sélo
incluyo en cada caso el estribillo inicial y la primera estrofa; en todos
los casos la estructura poética y musical se repite fielmente en todas
las estrofas.

_ . Analicemos someramente las dos Cantigas que figuran como e]em-
plos 4 y 5, las que nos serviran de marco de referencia para el trata-
mietno de los casos de conmixtura modal que se incluyen mas abajo.

La Cantiga N°® 7 (Ej. 4) se halla en el primer modo. El estribillo
consta de dos frases, la primera no conclusiva y la segunda conclusiva.
Comienza definiendo la quinta bésica del modo, re-la, en forma ascen-
dente, adornando el la; quedan claramente subrayadas las dos notas mas
importantes del modo, la finalis re y el tenor la. En el segmento si-
guiente salta al do, importante nota estructural ubicada una tercera por
encima del tenor y parte del encadenamiento.de terceras basado en la
finalis. En el transcurso del segmento final de la frase queda comple-
tada la definicién de ese encadenamiento de terceras con el énfasis pues-
to en el fa, la tercera intermedia entre la finalis y el tenor. La mudan-
za comienza con la octava de la finalis y define la cuarta la-re, también
esencial al primer modo. Aln cuando sélo las primeras cuatro notas
de la mudanza difieren de la frase correspondiente al estribillo, esta
seccidon se presenta como introduciendo un contraste notable con el es-
tribillo en materia de ambito y contorno melédico. Con un minimo de
elementos, esta melodia define claramente el modo subrayando su es-
queleto estructural basico, y proporciona un adecuado contraste entre
estribillo y mudanza.

La Cantiga N° 131 (Ej. 5) se halla en el séptimo modo, el tetrardus
auténtico. Comienza el estribillo definiendo la cuarta superior del modo,
re-sol, por ascenso y descenso, para luego definir la quinta béasica ador-
nada por la sexta. La frase no conclusiva termina en la tercera si, que-
dando dibujado en breve trecho el esqueleto estructural basico del mo-
do, el encadenamiento de terceras sobre la finalis mas el agregado de
la octava. En la segunda frase la tercera sol-si es contrastada con la
tercera “disonante” fa-la, para luego dibujarse la cuarta sol-do, muy
importante en los modos de sol, en los que se da normalmente la fluc-
tuacién entre el encadenamiento de terceras sobre la finalis y esa cuar-
ta, que incluye el tenor del octavo modo, el plagal correspondiente. La
mudanza se limita a repetir la segunda frase del estribillo. dos veces.
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Veamos ahora qué relaciéon existe entre la- estructura poética y la
forma musical en las Cantigas, Por de pronto, a cada verso del texto
corresponde una frase musical. Ya vimos como la musica del estribillo
se repite en la vuelta, la segunda parte de la estrofa. Lo que nos inte-
resa obsei‘var es la relacién existente entre la musica del estribillo y la
correspondiente a la mudanza. Del analisis de las 415 Cantigas se des-
prenden las siguientes posibilidades: 1) la- mudanza repite (dos veces)
parte del estribillo, por lo general la segunda frase (como ocurre en la
Cantiga 131, Ej. 5); 2) la mudanza introduce material musical nuevo,
total o parcialmente (Cantiga 7, Ej. 4). En ese caso el material nuevo
suele contrastar con el estribillo en lo que respecta al dmbito. En ese
sentido, el ambito de la mudanza puede ser méas amplio que el del es-
tribillo (Cantige 7), mas reducido (Cantiga 131) o diferente, es decir,
mds agudo o mas grave en su totalidad. Es importante recalcar aqui
que normalmente tanto el estribillo como la mudanza se hallan inscrip-
tos en un mismo modo. La excepcién esta constituida por un pequeiio
grupo de Cantigas, en las cuales el contraste entre estribillo y mudanza
se logra por medio de un recurso absolutamente novedoso: la conmix-
tura modal, es decir, la introduccién de un cambio de modo. Debemos
por lo tanto referirnos brevemente a este. concepto,

- La nocién de una composicién que comienza en un modo y en su
franscurso pasa a otro, o que comienza en un modo y termina en otro,
no era por cierto nueva en la época de las Cantigas. Ya en los trata-
distas del canto Hano anteriores a esa época aparece ocasionalmente al-
guna referencia, por lo general con respecto a piezas de probable origen
anterior al sistema octomodal y cuya estructura no era explicable den-
tro.de los limites de un unico modo, como ya se mencioné mas arriba.
Pero el primer teérico en estudiar este fenémeno en forma detallada y
proporc10nando ejemplos, el primero también en darle un nombre e in-
cluirlo como _parte integral del sistema modal, fue Marchetus de Padua,
en sy Lucidarium de musica plana, escrito hacia el afio 1318. Dice Mar-
chetus

" “Tonus commixtus dicitﬁf ille qui cum alio.quam cum suo plagali.'éi,
~authenticus est, vel cum alio quam cum suo authentico si est pla-
- galis misceri videtur...” A L S ,
(Tratado 11, Cap. 2, items 34 & 35).

-~ Se-denomina commixtus a aquel modo que est4& combinado con otro
;" 'qué no es.su plagal, en caso de ser auténtico, o con otro que no es
f» -el correspondiente auténtico, en caso de ser plagal.-



De esta definicion y de los ejemplos proporcionados por Marchetus
se desprende que su nocién de conmixtura modal se refiere a la intro-
duccién en una composicion o en una frase de canto llano, de elemen-
tos pertenecientes a un modo ajeno al basico ¢ a su correspondiente
auténtico o plagal, segin el caso. De esos ejemplos Se infiere que ain:
un segmento melddico- muy breve, un salto intervalico caracteristico o
una determinada figura inicial, pueden considerarse casos de conmix-
tura (Ej. 6). Desde nuestra perspectiva resulta sorprendente que Mar-
chetus trate acerca de la conmixtura en el transcurso de un capitulo
dedicado a las categorias de ambito (imperfecto, perfecto, pluscuam-
perfecto, mixto y conmixto). Sin embargo, si consideramos que para
Marchetus y para los teéricos medievales en general, el modo se definia
en su ambito en términos de las especies de cuartas y de quintas, re-
sulta logico que la conmixtura aparezca en su obra hacia el final del
tratamiento progresivo de las categorias de ambito, Especialmente te-
niendo en cuenta que para Marchetus se produce una conmixtura mo-
dal cada vez que se introduce en la melodia una especie de quinta o
de cuarta que no corresponde al modo basico de la composicion. Con
posterioridad a Marchetus el concepto de conmixtura modal volvera a
aparecer en la teoria; merece citarse el tratado de Ugolino de Orvieto,
més de un siglo posterior al Lucidarium, y el Liber de natura et pro-
prietate tonorum de Tinctoris, del 1476, en el cual este concepto recibe
su sistematizacién definitiva. En un trabajo reciente atin inédito, Wi~
lliam Mahrt ha demostrado la manera en que el concepto de conmix-
tura modal tal como lo explica Tinctoris aparece claramente .aplicado
por Guillaume Dufay en sus chansons,

Abundan en el canto llano ejemplos de conmixtura modal que res-
ponden a la definicién de Marchetus. En ellos, la introduccién de ele-
mentos melédicos ajenos al modo bésico de la composicién sirve para
agregar variedad e interés.” No parece sin embargo existir vinculacién
alguna entre la utilizacién de conmixtura modal en ese repertorio y
consideraciones relativas a la forma musical o poética de las piezas en
cuestién. No sorprende tampoco el encontrar instancias de conmixtura
en otros repertorios medievales, ya que la nocién del ocasional trans-
plante de rasgos melédicos o modales caracteristicos fue aceptada den-
tro del sistema de los ocho modos medievales desde época temprana. Es
asf como.en el transcurso de un estudio de los aspectos melédicos y mo-
dales de las Cantigas de Santa Maria he podido detectar mas de un cen-
tenar de casos de conmixtura modal que responden a la definicién de
Marchetus. En ellos, la conmixtura se limita a la introduccion de figu-
ras melddicas caracteristicas de un modo ajeno en el principio o en el
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medio de frases cuya cadencia final se realiza de manera normal, en.el
modo bésico de la pieza. De ellas, cerca de una veintena presentan tra-
mos relativamente extensos en el modo “prestado”, a veces toda una
frase hasta poco antes de la cadencia final; en esos casos, la conmixtura
modal adquiere un cierto valor estructural, al subrayar el comienzo de
una seccion contrastante o acentuar el contraste entre secciones,

Pero entre las Cantigas de Santa Maria existen ocho en las cuales
el concepto de conmixtura modal ha sido aplicado de un modo absolu-
tamente novedoso, como ya se dijo mas arriba, y cuya significacién co-
mo recurso estructural y formal trasciende en mucho lo que se aprecia
en otros repertorios. Es a esas ocho Cantigas que se refiere especifica-
mente este trabajo. En ellas la mudanza en su totalidad, es decir la sec-.

cién B de la forma virelai, se halla en un modo diferente al del resto
de la Cantiga.

En un trabajo que ya se menciond, sobre la conmixtura modal en
la obra de Dufay, William Mahrt demostr6 que la conmixtura ocurre
con mis frecuencia entre modos que tienen elementos en comun. En
lineas generales, cuanto mayor la cantidad de elementos comunes a
ambos modos, méas fluida y coherente sera la transicién de uno a otro.
Recordemos aqui que los ocho modos del sistema disponen de nada mas
que siete especies de octava, es decir que forzosamente dos modos ha-
bran de compartir una misma octava. Este problema fue solucionado
muy temprano en la historia de la teoria modal, cuando se asigné la
octava de re al hipomixolidio, el octavo modo. Esa misma octava ya
pertenecia al primer modo, el dérico. La diferencia entre ambos radica
en que en el caso del primer modo, un modo auténtico, la cuarta se
coloca por encima de la quinta, quedando la octava dividida en el la,
que es al mismo tiempo la nota tenor del modo. Siendo el octavo un
plagal, en cambio, tiene a su cuarta yuxtapuesta por debajo de la quin-
ta, hallandose la octava dividida en el sol, la finalis del modo (ver
Ej. 7). Sabemos que el dmbito de una melodia es, conjuntamente con
su finalis y su estructura interna, uno de los factores fundamentales
para la definicién del modo al que pertenece. Serd por lo tanto factor
de parentesco cercano el compartir una misma octava, como ocurre en-
tre el primero y el octavo modo. Pues bien, Mahrt encontrd que es esta
la conmixtura mas frecuente en la obra de Dufay, y de las ocho Can-
tigas aqui estudiadas, seis presentan esta misma conmixtura.

He seleccionado dos de esas seis Cantigas para su anilisis en esta
oportunidad. La primera es la Cantiga N° 100 (Ej. 8). El estribillo de-
fine claramente la quinta basica del primer modo, re-la, a la que. sélo
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agrega la subfinalis en la cadencia. La mudanza comienza por definir
la cuarta sol-do del octavo modo, completando la quinta solre, El re
al mismo tiempo proporciona el punto mas agudo de toda la Ceantiga,
limite de la quinta bésica del octavo modo y a la vez limite total del
ambito del primer modo. En la mudanza queda clara la estructura ha-
bitual del tetrardus, que incluye el encadenamiento de terceras sobre
la finalis (sol-si-re) y la cuarta sol-do, finalis y tenor respectivamente
del octavo modo, La mudanza realiza su cadencia conclusiva final so-
bre el sol, confirmando asi el cambio de modo. La vuelta, al repetir la
musica del estribillo, proporciona el retorno al modo original.

El ejemplo siguiente, la Cantiga N© 166 (Ej. 9), posee una estruc-
tura modal semejante al ejemplo anterior. Muy clara la estructura ba-
sica re-fa-la-do del primer modo en el estribillo, a la que se agrega ya
en esa primera seccién el re agudo que completa el ambito del modo.
La mudanza, en cambio, recalca la cuarta sol-do, finalis y tenor del
octavo modo, alternando con la definicion menos ‘marcada del encade-
namiento de terceras sol-si-re. También en este caso la mudanza reali-
za su cadencia final sobre el sol, finalis del modo “prestado”. Una va-
riante pasajera a comienzos de la vuelta permite una transicién més
fluida entre ambos modos, al mismo tiempo definiendo claramente la
quinta re-la del primer modo.

La especial significacion de la utilizacién de la conmixtura modal
en estas ocho Cantigas, dos de las cuales acabamos de ver, radica en su
funcién estructuradora, en su sentido arquitecténico. Ya sea en forma
conciente o no, el contraste entre ambos modos sirve eficazmente para
delinear y subrayar sutilmente la simetria presente en la forma poético-
musical del virelai. En pequefia escala, esta utilizacién tan particular
de la conmixtura modal constituye un equivalente temprano de la mo-
dulacién; es modulacién en la acepcién mas pura del término, aplicada
con un sentido de construccién formal de manera comparable a la fun-
cion: que cumple la modulacién en la misica tonal cinco siglos posterior.

Dr. GERARDO V. HUSEBY
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APENDICE

Cantigas en las que la conmixtura modal es utilizada como recurso
estructural, segin lo indicado arriba:

Numero - - Modos
100 . o l1y38
166 ' ly38
176 _ ly5
249 | 7y5
255 ‘ : 1y 8
274 _ . 1y 8
281 lys8

352 lys8
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Ejemplo 7. Modds 1 y B. Estructura basica,
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Elempio 9. Cantiga No. 166.
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CATALOGO CLASIFICADO DE LA OBRA DE
CELESTINO PIAGGIO!®

El 20 de diciembre de 1886 naci6 en Concordia, Pcia. de Entre Rios,
Celestino Piaggio. Compositor, violinista, pianista, profesor y director
de orquesta, cumplié una notable trayectoria tanto en su pais como en
Europa. Su labor interpretativa se orienté, fundamentalmente, a la di-
fusién de la obra de sus colegas. Como docente formé y desarroll6 la per-
sonalidad en ciernes de numerosos alumnos. El deseo de fomentar la .
actividad musical argentina lo llevé a relegar su tarea compositiva a
tal punto que ésta qued$ circunseripta, casi en su totalidad, al periodo
de formacién profesional.

Desde su infancia estuvo ligado a la misica a través de la activi-
dad que llevaba a cabo su padre, Victor Piaggio (c.1865-1922). Este di-
rector de banda nacido en el Uruguay, dictaba clases de piano, flauta y
violin en Concordia, Junto a él Celestino adquirié una sélida prepara-
cién que le permitié ya a los diez afios integrar, como violinista, la or-
questa de una de las tantas compaiiias de 4pera italiana que realizaban
giras por el interior del pais. Victor indudablemente debia tener una
gran formacion musical unida a una especial capacidad didactica, pues
tres de sus hijos se destacaron pronto como musicos. Celestino, como se
verd luego, superé etapas rapidamente en la carrera emprendida en
Buenos Aires en 1904, destacdndose no sélo como intérprete sino tam.
bién como docente, entre otras, en la casa de estudios en la que se for-
moé; y Elsa a los nueve afios comenz6 una larga y exitosa carrera como
pianista.

Hacia 1900 Celestino Piaggio se inscribié en el Conservatorio de
Misica de Buenos Aires, ingresando a la clase méas elemental. Este jo-
ven desconocido, de apenas catorce afios de edad, no tard6 -en despertar
la admiracién de los profesores y alumnos. Su nivel de conocimientos
era tan alto que fue examinado por el fundador y director de esta casa
de estudios, Alberto Williams, Al superar esta prueba Celestino Piag-
gio ingres6 directamente a las clases superiores dictadas por Julidn
Aguirre (piano), Andrés Gaos (violin), Carlos Marchal (conjunto), y
Alberto Williams (armonia, contrapunto, composicién y orquesta de
arcos). ' : ' :
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Su carrera fue rapidamente en ascenso. En 1901 obtuvo el primer
premio de solfeo; en 1902 el diploma de profesor elemental de piano y
violin; en 1904 gané el primer premio de conjunto y fue nombrado pro-
fesor auxiliar de piano, cargo que ocupé durante cuatro afios; en 1905
fue primer premio medalla de oro de piano; en 1906 gané €l Premio
Ortiz y Cussé; y en 1908 obtuvo por oposicién el Gran Premio Europa,
que le permitié perfeccionar sus estudios en el viejo mundo. -

A este periodo pertenecen sus primeras obras, escritas para las cé-
tedras de composicion que dictaba Alberto Williams. Muchas de las
mismas fueron estrenadas gracias al ciclo de conciertos de “alumnos
compositores” que el Conservatorio de Musica de Buenos Aires inicid
en 1901, En este mismo afio, Celestino Piaggio ofrecié la primera audi-
cion de su Minuetto en mi beémol, para piano (c.1901). A través del
citado ciclo de audiciones anuales, tuvo la oportunidad de dar a cono-
cer no sOlo algunas de sus composiciones para piano y para canto y
piano, sino también aquellas para orquesta de cuerdas. Las mismas fue-
ron escritas con la guia de Alberto Williams, con quien ademés se ini-
ci6 en la direccién. Asi Celestino Piaggio se hizo cargo del estreno de
dos de sus propias obras —Miniatura, para orquesta de arcos (c.1903),
y Hoja de dlbum, para violin y orquesta de arcos (c.1903)—, el 21 de
setiembre de 1903, dirigiendo la “orquesta de arcos” que para tal oca-
sién cre6 el Conservatorio de Musica de Buenos Aires.

Desde su ingreso al conservatorio dominaba por igual el piano y el
violin. Pero las exigencias cada vez mas crecientes que sus profesores
le imponian en la interpretaciéon de dichos instrumentos lo llevaron a
elegir. Su decisién fue abandonar los estudios de violin, convirtiéndose
en un pianista de primer orden tanto por su técnica como por su cali-
dad interpretativa.

El mismo afio que obtuvo el Gran Premio Europa, se hizo cargo
de esta beca otorgada por la Comisién Nacional de Bellas Artes, y viajé
a Paris. Alli ingresé a la Schola Cantorum cursando estudios de armo-
nia con Saint Reguier, contrapunto con Groz, composicién con Vincent
d’Indy, érgano con Cinand y Decaux y canto gregoriano con Gastoné.
Esta etapa fue decisiva para la formacién de nuestro musico, pues en-
tra en contacto con las técnicas y procedimientos compositivos que Cé-
sar Franck legara a su discipulo Vincent d’Indy. Las obras de este dl-
timo evidencian una comunidad de ideas con las de su maestro; pero
d’Indy difiere de él en que es mas analitico e intelectual y por respon-
der a una mayor variedad de estimulos exteriores (naturaleza, musica
popular), buscando en la simplicidad la mas elevada expresién artis-
tica. Las composiciones de Celestino Piaggio se inscriben dentro de esta

80



corriente estética compatible con la formacion técnica de raigambre
francesa que habia adquirido en la Argentina junto a otro discipulo de
César Franck, Alberto Williams.

Segin Enrique Larroque,? compafiero de estudios de Piaggio en
Paris, d’'Indy emitia juicios muy. elogiosos sobre la personalidad y la
musica de nuestro compatriota. Lo consideraba un talento excepcional.
Una prueba de ello son las observaciones que d’Indy dej6 escritas en
las obras compuestas para sus catedras.® A manera de ejemplo repro-
ducimos la que consta sobre el final del manuscrito de la Sonata en do
sostenido menor para piano: “Trés bonne piece, intéressante de thémes
et de musique, En somme, la sonate est un excellent travail” (Paris,
1913).

Pero la verdadera vocacion de Piaggio, definida en esta etapa trans-
currida en Paris, 1o llevé a relegar esa condicién creadora. Una simpéa-
tica anécdota que relata Adolfo Cipriota en la revista Mundo Musical 4
nos pone en relieve este aspecto de la vida de Piaggio: “Mi verdadera
vocacién ha sido y sigue siendo la direccién de orquesta...”. Dada su
condicién de pianista, Celestino Piaggio se hallaba impedido de inte-
grar, con un ‘puesto fijo, la orquesta de la Schola Cantorum y con ello
adquirir oficio junto a su director, d’Indy., “;Recuerdas cuando en el
Conservatorio de Buenos Aires se me obligé a optar por el piano o el
violin? Pues ese dia, al optar por el piano, perdi mi acceso a la or-
questa...”, Ya por ese entonces Piaggio habia perdido el dominio que
otrora tuvo sobre el instrumento de cuerda. Por ello, ante la solicitud
de la direcciéon de la Schola para que “...un alumno de buena volun-
tad...” se hiciera cargo de la parte de bombo, tuvo que resignarse y, a
pesar del nivel que alcanzé en su carrera, ingresar como ejecutante afi-
cionado. “...Dios aprieta pero no ahoga... el recurso habria de per-
mitirme adquirir el caudal de conocimientos oyendo con la devocién
imaginable, la palabra de Vincent d’Indy...".

En las vacaciones de 1914 Piaggio viajo a Rumania. El estallido de
la Primera Guerra Mundial convierte el breve viaje de descanso en una
forzosa residencia de cinco afios en Bucarest. Esta azarosa situacion le
impone integrarse en la nueva comunidad y buscar cabida en ella. A
pesar de la dificil circunstancia, este pais le brindé numerosas oportu-
nidades (Rumania se mantuvo al margen de la contienda hasta 1916,
pero se hallaba muy comprometida por estar encerrada entre paises be-
ligerantes: Rusia en la frontera septentrional; Austria, Hungria y Bul-
garfa en los limites occidental y meridional).

Piaggio comenzd a dar lecciones de musica para vivir y, gracias a
sus meritorias condiciones artisticas, no tardé en despertar el interés y
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la admiracién del ambiente artistico de Bucarest. Alli Piaggio encon-
tré -la ocasién de poner en practica todos los conocimientos adquiridos.
Dio recitales y fue nombrado pianista de la Corte Real, miembro del
jurado del Conservatorio de Bucarest, fundé una sociedad de conciertos
sinfénicos y se abocoé a la que fue a partir de este momento su princi-
pal actividad, la direccién orquestal. En este periodo sélo compuso obras
para canto y piano, con textos de André Suarés: Il plent sur la mer
(1915), Lai d’automne (1917) y Le vif hiver (1917) reunidas bajo el
titulo de Trois Mélodies; Lourde, lourde était mon dme (1916); Stella
matutina (1918).

Con el propésito de ingresar al curso de musica dramatica que dic-
taba Vincent d’Indy en la Schola Cantorum y con ello finalizar su ca-
rrera, regresé6 en 1919 a Paris. En 1920 viajé a Alemania para perfec-
cionar sus estudios de direccién orquestal junto a Arthur Nikisch en el
Gewandhaus de Leipzig. Pero en Rumania no lo habian olvidado. Ac-
cediendo al pedido de sus amigos, volvié a aquel pais en diciembre de
ese mismo afio, para dirigir uno de los conciertos de la orquesta filar-
moénica y ofrecer un recital de piano consagrado a Beethoven,

Alberto Williams, ya en su carta del 22 de enero de 1920 le ofrecia
la oportunidad de volver a su patria con un empleo fijo en el Conser-
vatorio de Miusica de Buenos Aires: “Mi querido discipulo y amigo:
Hace ya tiempo queria escribirle proponiéndole se venga a Buenos Aires,
una [vez] terminados sus estudios en la Schola, para trabajar conmigo.
Empezaré por asignarle seis clases, cuatro horas por dia, con un sueldo
de seiscientos pesos mensuales. Si su colaboracion fuere eficaz, de lo
que estoy seguro, le interesaria en las utilidades del Conservatorio, lo
que serfa motivo de un contrato, para dentro de 2 afios, tal vez, [sic.}
favorable para Ud.”.

Con intencién de retenerlo, en Rumania le ofrecieron tanto la direc-
cién semanal de la orquesta filarménica como el nombramiento de pro-
fesor del conservatorio de Bucarest. Pero Alberto Williams le reitera
su ofrecimiento en una nueva misiva del 3 de enero de 1921. En ella
expresaba: “El propdsito mio, como ya se lo dije en carta anterior, es
que venga Ud. a trabajar a mi lado, a ayudarme en mi trabajo, y si todo
va bien como lo espero y si su labor es eficaz, entonces mas adelante,
lo interesaria en las entradas del Conservatorio, De modo que no se
trata de goyerias ni sinecuras [subrayado de Williams], sino de ponerse
resueltamente a trabajar en la ensefianza. Lo espero pues, para la en-
trada de los cursos que se inician el 19 de marzo”.

Celestino Piaggio decide regresar a su pais. Esta decisién fue la-
mentada en Bucarest, pues se habia integrado a tal punto en la comu-
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nidad artistica de dicha ciudad que ‘el diaric Rampa® en uno de sus ar-
ticules publica: -“Su partida es una pérdida para la masica” rumana”.

Antes de emprender el viaje dio un concierto de despedida en el
Palatul Ateneului (Palacio del Ateneo) de Bucarest dirigiendo la Sin-
fonia en re mayor N? 2, de Haydn; La caza del Principe Arturo, de Guy
Ropartz; Siegfried-Idilio, de Wagner; y Espaiia, de Chabrier.8

Desde su arribo a la Argentina, el 23 de febrero de 1921, llevé a
cabo una nutrida y fecunda actividad como docente e intérprete.

En calidad de docente, el 1° de marzo de 1921, se hizo cargo de las
citedras de piano, armonia, contrapunto y composicién del Conservato-
rio de Musica de Buenos Aires. En 1924 se llev) a cabo el contrato pro-
metido anteriormente por Williams, firmado entre éste y Piaggio, por
el cual nuestro musico pasa a ser subdirector de dicha casa de estudios,
participando en las ganancias de las mismas. Esta relaciéon contractual
mantuvo su vigencia hasta 1931, afio de la muerte de Celestino Piaggio.
También ejercié la docencia en el Instituto Nacional de Ciegos por el
periodo que va desde 1922 hasta 1931.

Como intérprete va a cumplir una importante labor en calidad de
pianista y fundamentalmente como director de orquesta, a través de las
instituciones de las que formé parte.

Fue miembro de la Sociedad Nacional de Musica (1921) y de la
Comisién Nacional de Bellas Artes. En 1921 fue nombrado director ar-
tistico de la Sociedad Argentina de Musica de Camara y Sinfénica. En
1922 se hace cargo de la orquesta de la Asociacion Sinfénica de Buenos
Aires, bajo cuya direccién estuvo el primer concierto que dicha institu-
cién organizé como tal, el 17 de mayo de ese mismo afio?.

Desde estos puestos de trabajo Celestino Piaggio toma la iniciativa
de realizar una empefiosa campafia en pro de los compositores argen-
tinos. Su preocupacién siempre habia sido la difusion de la obra de
sus compatriotas. Por ello cuando la Asociacién Wagneriana de Buenos
Aires resolvig organizar un concierto sinfénico reservado a creaciones
nacionales para tributar su homenaje al pueblo brasilefio en el primer
centenario de su independencia, lo convocé para que se hiciera cargo
del mismo. Este concierto tuvo lugar el 9 de octubre de 1922, en el
teatro Municipal de Rio de Janeiro, con el concurso de la orquesta de la
Asociacién Sinfénica de Buenos Aires dirigida por Celestino Piaggio
El programa estuvo integrado por las siguientes obras: La bruja de las
montafias, segunda sinfonia Op. 55 de Alberto Williams; La fuente, poe-
ma sinfénico de Alfredo L. Schiuma; Danza fantdstica Op. 18 N° 1 de
Constantino Gaito; Escenas Argentinas, de Carlos Lépez Buchardo; Cor-
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tejo. chino, poema sinfénico de Floro M. Ugarte; Danza orgidstica de la
opera Huemac, de Pascual de Rogatis; y la Obertura en do menor de
Celestino Piaggio. '

- El éxito que obtuvo este concierto en el Brasil fue tan importante
que, bajo el patrocinio del Sr. Intendente Municipal, Dr. Carlos Noel,
y con el auspicio de la Sociedad Nacional de Miusica, la -Asociacién
Wagneriana de Buenos Aires debid repetirlo el 2 de diciembre de 1922,
en el teatro Colén de Buenos Aires.® '

_ Celestino Piaggio va a desarrollar a partir de este momento una
relevante trayectoria como director de orquesta elaborando importantes
programas que comprendieron estrenos nacionales y extranjeros. Un
ejemplo de ello fue el concierto realizado en el teatro Nuevo el 14 de
abril de 1929, en el que dio a conocer simultineamente el Concierto
Op. 89, de Vincent d’Indy y Nahuel Huapi, de Enrique M. Casella.l0
También cabe destacar la oportunidad que Piaggio brindé a muchos de
sus colegas argentinos al cederles su batuta para que ellos mismos diri-
gieran el estreno de sus obras. Tal es el caso de la primera audicién de
los Tres cantos folkloricos de Armando Schiuma, que en el concierto
organizado por la Asociacién Sinfénica de Buenos Aires con la partici-
pacién de Maria Pini de Chrestia, tuvo lugar el 13 de abril de 1930, bajo
la direccién de su autor.ll '

La destacada labor con la cual contribuy6 a engrandecer el patri-
monio cultural de nuestro pais fue en desmedro de sus propias creacio-
nes. Como compositor, a partir de 1919 s6lo daria a conocer aquellas
obras escritas en el viejo mundo y el Homenaje a Julidn Aguirre (1925).
Esta obra fue compuesta, estrenada y editada !2 al conmemorarse el pri-
mer aniversario del fallecimiento de Julidn Aguirre (1868-1924). La
misma . estd estructurada en dos secciones: la primera se basa en la se-
cuencia gregoriana “In Paradisum” y la segunda en un tema de Juliidn
Aguirre con el que evoca la figura de este gran misico.

. Celestino Piaggio en este ultimo periodo de su vida se abocé deci-
didamente al engrandecimiento cultural de su pais. Con su muerte,
acaecida el 28 de octubre de 1931, dejé tras de si una importante labor
destinada a sostener la obra de todos los valores nacionales por encima
de las adversidades, sin importarle relegar a un segundo plano su pro-
pia labor creativa.

. El ordenamiento del catalogo »clasiﬁcado de la obra de Celestino
Piaggio, que presentamos a continuacién, se ha efectuado por género,
segin, .un .modelo..establecido en el Instituto de Investigacién Musicold-
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_gica “Carlos ‘Vega” de la Facultad: .de Artes y Ciencias Musicales de la
Universidad Catohca Este ordenamxento es el siguiente: "

3

— Misica orquestal
— Misica _para orquesta y- sqliSta :
— Obras para piano

— Obras para caﬁto y piano

Agradecemos muy especialmente al sefior Fernando Piaggio y a
la sefiora Elsa Piaggio de Tarelli, hijo y hermana del compositor, los
testimonios .que nos han proporclonado Del mismo modo debemos agra-
decer: al senor Pablo Williams por posibilitarnos- la consulta de la do-
cumentacién pertinente que se encuentra en el COnservatorlo de Musica
de Buenos An‘es : .
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ARO

TEXTO

ESTRENO

EDICION

OBSERVACIONES

Miniatura

Orquesta de
arcos.

c. 103

Bs. As., 21903,

Prince George's
Hall. Conservatorlo
de Misica de Bue-
nos Aires. Orques-
ta de arcos de di-
cha Instituctén. DI-
rector: Celesting
Plagglo.

Partitura no hallada.
Conocida por referen-
clas en Lla Naclép,
24-9-03, pdg. 6.

Andantino

Orquesta de
arcos

c.1904

Bs. As., 10-10-04,
Prince George's
Hall. Conservatorlo
de Mdsica de Bue-
nos Alres. Orques-
ta de arcos de di-
cha instituci6n, Di-
rector: Celestino
Plaggio.

Partitura no halfada,
Conocida por referen-
clas en Revista Musl-
cal liustrada Bibelot,
afio [l, Ne 35, Bs. As.,
15-10-04, pédg. 12.

Gavotta

Orquesta de
arcos

c.1904

Bs. As., 10-10-04,
Prince. George's
Hall. Conservatorio
de Mdsica de Bue-
nos Alres. Orques-
ta de arcos de di-
cha Instituci6n. Di-
rector: Celestino
Piaggio.

Partitura no hallada.
Conocida por referen-
cias en Revista Musi.
cal [lustrada Blbelat,
afio. 11, N¢ 35, Bs. As.
15-19-04, pdg. 12.
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Danza Orquesta de ©.1908 Bs. As., 20-11-05, Partitura no hallada,
arcos Prince George's Conocida por  referen-
Hall. Conservatorio clas en Memoria del
de Misica de Bue- Conservstorio de: Musl- -
nos Aires, Orques- ca de Buénos Alres,.
ta de arcos de di- 1893-1910. '
cha Institucién. Di-
rector: Celestino
Piagglo.
Obertura en Orqueata 2.2.2.24.2. 1913/ Bucarest, 6-12-15, Bs. As., Comi- Dedicada a Jorge Ter- .
do menor 3.1+ timb., plat. 1914 Palatul  Ateneului ajén  Nacional noveanu. ’
juego de tim- Orchestra  Ministe de Cultura, sec- ‘
bres, 2 arpas- rului. Dir.: Celestl clén ‘’Antologia
cuerdas. no Piaggio. Musical Argen-
Bs. As., 9919 tina™, 1639,
Gran Spiendid Thea-
tre. Dir.: Franco
Paolantonlo.
Sinfonfa Orquesta Partitura no hallada,

Conoclda por referen-
cias en Lacquanitl, Héc-
tor: Dicclonario biogré-
flco eomunpo:‘noo.d(
artistas en ia Argent:
na,. Bs. As.,  s/ed.,
1915, Garcla Mortilo en
Estudios sobre mésica
argentina, la cita co-
mo obra -desaparecida.

L ]



ESTRENO

EDICION

OBSERVACIONES

Bs. As., 21-9-03,
Prince George's
Hall. Conservatorio
de Mdsica de Bue-
nos Aires, Orques-
ta de arcos de di-
cha institucién. Di-
rector: Celestino
Plaggio.

Solista: Pascual De
Rogatis.

Bs. As, 1-7-01,
Prince George's
Hall. Gonservatorio
de Mdsica de Bue-
nos- Alres. Celesti-
no Piagglo.

Partitura no hallads.

Gonocida por referen-
ciss en La Naciém,
24903, pég. 6. ©

Partitura no hallada.
Conocida por referen-
clas en Memoria del
Conservatorio de MG~
sica de Buenos Aires,
1893-1910. :

Bs. As., 14.9:02,
Prince George's
Hall. Conservatorio
de Mdasica de Bue-
nos Aires. Celesti-
no Piagglo.

Partitura no hallada.
Conocida por referen-
cias en Memoria del
Conservatorio de Mdsl-
ca de Buenos Alres,
1893-1910,

TITULO GENERO PARTES FORMACION ARO
Hoja de Violin solista y c.1903
4lbum orquesta de

arcos
Minuetto Plano c.1901
en mi
bemol
Los dfas, 7  Piano c.1902
minlaturas
Minlatura Piano . - c. 1904

Revista Musical

liustrada  Bibe-
lot, afio |, Nt
18, Bs. As,

30-1-04.




ESTRENO

EDICION

Hall. . Conservatorio
de Musica de Bue-
nos Aires. Celesti-
no Plagglo,

TITULO GENERO PARTES FORMACION ARO TEXTO OBSERVACIONES
. Pagina gris - Plano . c.1904 Bs. As., 10-10-04, - Revista = Musl- Dedicada a

Prince George's  eal llustrada Bi-  Alberto Willlams.
Hall. Conservatorlo belot, aflo 1§,
de Musica de Bue- Ne 28, Bs. As.,
nos Aires. Celesti-  30-8-04.
no Piaggio.

Bagatela Plano c.1904 Bs. As., .- 10-10-04, Revista Mus}- Dedicada a
Prince Geoorge's  cal llustrada Bi-  Adolfo Cipriota.
Hall. Conservatorio  belot, afio I, - :
_de Musica de Bue- N¢ 31, Bs. As.,
nos Aires. Celesti- 15-6-04.
no Plagglo.

Humoristica Piano c.1904 Bs. As., 10-10-04, Revista Musi- Dedicada a .
Prince George's cal llustrada Bi- Migue! Mastroglanni.
Hall. Conservatorio  belot, afic |l
de Miisica de Bue- Ne 38, Bs. As.,
nos Aires. Celesti- 30-10-04.
no Piaggio. .

Arabescos Piano {. Moderato <.1905 Bs. As., 20-11-05, Bs. As., Gurina, Dedicada a o

11. Glocoso Prince George's  1995. Pascual De Rogatis.

Premlo:  Escuela de
Composicién del - Con-
servetorio de Mdsica
de Buenos Alres, 190S.
Corresponde al Op. 1.
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1 En Bs. As.: 13-10-18, Bs. As., Socle- Dedicada-a .
i:m::,t::.. piene I|| 2?::;:::: :212/ Museo ~de Bellas dad Naclonal de  Juilén Aguirre
do menor 11, Scherzo Artes. Socledad Na- Muslica, s/f. Su estreno mundlal ain.
V. Rondé clonal de Musica. no lo .hemos podido.
Ferruccio Caluslo. determinar. » .
’ Grabacl6n: (13) MCBA.
0011 Mono estéreo com-
patible, 1972.
Elsa Piaggio de Tarelll.
Tonada Piano Partitura no  hallada.
Conocida por referen-
cias en Lacquaniti,
Héctor: Dicclonarlo bio-
grifico contemporénec
de artistas en la Ar-
gentina, Bs. As., s/ed,
1915. Es el lnico da-
to hasta el presente.
Homenaje Piano 1928 Bs. As., 13-8-25, Bs. As., Lotter- La primera edicién en
a Julidn La Argentina. Ra- moser, 1925. el Album de homena-
Aguirre fael Gonzélez. Bs. As., Soctfe- Je a Jullan Agulrre, no
dad Naclonal de llevaba  titulo. Este
Mdsica, 1927. surge para la ediclon
de 1927,
Grabaci6n: (13) MCBA-
0011 Mono estéreo com-
patible, 1972,
. Elsa Piagglo de Tarelll.
—— 0 S
La uma Canto y piano c. 1805 Poesia de Bs. As., 20-11-05, Rovista Musl- Corresponde al Op. 2,
Alberto Prince George's cal Mustrada B)- No {,
Willlams Hall. Conservatorio  belot, afio I,
. de Musica de Bue- Ne 59, Bs. As.,
noa Alres. Elisa 15-10-05.

Romeu
Celestino
{plano).

(canto) y
Plagglio
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Yo no lo 88 Canto y piano ©.1905 Bs. As., 20-11-05, Partitura no hallada.
Prince George's Conocida por referen-
Hall. Conservatorio cias en ‘Memoria del
de Misica de Bue- Conservatorio de Masi-
nos Aires. Elisa ca de Buenos Alres,
Romeu (canto) vy 1893-1910.
Celestino  Piaggio
(piano).
Madrigal Canto y plano ¢.1905 Bs. Aa., 20-11-05, Partitura' no hallada. -
Prince George'a Conocida por referen-
Hall. Congervatorio clas en Memoria del
de Musica de Bue- Conservatorio de Mdsi-
nos Aires, Elisa ca de Buenos Alres,
Romeu (canto) vy 1893-1910.
Celestino  Plaggio
(plano). ] .
Trols Canto y piano [. Chanson setiembre, En francés; de Bs. As., J. A. Dedlqua a Marla Mag-
mélodies du canard 1997 t. Tristén Medina, 1907, d}:len‘a de Ezcurra.
il. LA-bas ‘ " Kiingsor I. Bs. Alres, Premio: Escusla de
L. lcl-bas Il. Jacques Socledad Composicién de! Con-
Madeleine Naclonal servatorio de Musica de
1tl. Sully de Mudsica, Buenos Alres.
Prudhomme 1927. Corresponde al. op. 2.
Iil. Parfs,
Rouart
Lerolle,
1920.
Talsons- Canto y plano diciembre, En francés; no M ito  propiedad
nous 1907 hemos  podido de Fernando Piagglo.

establecer  su
autor

por haberse de-
terlorado parte
del manuscrito.




GENERO

PARTES

ARO

" ESTRENO

EDICION

" OBSERVACIONES

TITULO
Les marion- Canto y plano Jullo, En - francés; de Bs. As.,, 8-11-73, Manuscrito propiedad
nettes 1908 Tristan Inst. Ital. de Cuit. de Fernando Plagglo
Kiingsor As. Arg. de Comp.
Dora Berdichevsky
(canto) y Maria T.
Criscuoio  (piano).
Chanson Canto y piano Jullo, En francés; de Bs. As., 8-11.78, Dedicada a la Dra.
des belles 1911 Tristan inst. ital. de Cuit. S. Alsinman.
Klingsor M ito propledad
’ de Fernando Plsgglio
Trois Canto y piano t. 117 pleut 1915/ En frangés; de Bs. As., 14-10-21, Parfs, Rouart Dedicada & ‘‘Son Altes-
mélodies sur la mer 1917 André - Suarés Museo de Beilas Lerolle, 1920 se Royaie la Princesse
: (191%) s N Artes. Sociedad Na- Elisabeth de Rouma-
. Laf - IR cional de Musica. manie'’, . : .
automne Marfa Magdalena Premlo: Municlpal 1920
(1917) de Ezcurra (canto)
1. Le vif y ‘Celestino Piaggio
hiver [pia_no).
(1917)
Lourde, Canto y plano 1916 En francés; de M crito  propiedad
lourde SR André Suarés de Fernando Piagglo
étalt mon :
ame
Stella Canto y plano 1918 En francés; de Bs.  As., . 14-10-2§, Llondon, Ches- Dedicada & . Mimicel
matutina André Suarés Museo - de Bellas ter, 1923 Romnigeanu. - .

Artes. Socledad Ne-
cional de Muisioa.
Maria = Magdalena
de Ezcurra (cento)
y Celestino Plaggio
(planc).

Bs. As., Comi-
siébn  Naclonal
de Cultura, An-
tologia de Com-
positores Ar-
gentinos,  fes-
ciculo 1V, 1842

Premio: Municipal 1020



OBRA INCONCLUSA

— El encanto de la noche, para canto y piano. Poesia de Leopoldo
Lugones. Manuscrito propiedad de Fernando Piaggio.

Prof. ANA MARIA MONDOLO
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NOTAS

1 Para la preparacién del presente trabajo de investigacién se han con-

sultado las siguientes fuentes:

— Archivo personal de Fernando Piaggio (hijo del compositor):

— Archivo del Conservatorio de Miisica de Buenos Aires;

— Archivo de Musica de la Biblioteca Nacional;

— Archivo de SADAIC;

— Fondo de la Biblioteca del Conservatorio de Musica de Buenos Aires;
— Fondo de la Biblioteca de la Facultad de Artes y Ciencias Musicales, U.C.A.;
— Fondo de la Biblioteca Nacional;

— Fondo de la Biblioteca SADAIC;

— Fondo de la Biblioteca del Teatro Colén;

~— Fondo de la Hemeroteca de la Biblioteca Nacional;

~— Fondo de la Hemoroteca del Congreso de la Nacién;

~— Fondo de la Hemeroteca del Concejo Deliberante:

2 Larroque, Enrique, “Cémo conoci a Celestino Piaggio”, en El Hogar, 17-1-36,
pag. 35 y 37.

3 Las obras compuestas en este periodo son: Les marionettes (1908) y
Chanson des belles (1911), para canto y piano; Somata en do sostenido menor,
para piano (1912-13); y Obertura en do menor, para orquesta (1913-14).

4 Cipriota, Adolfo, “Recuerdos de Celestino Piaggio” en Mundo Musical,
afio V, N° 55 abril 1943.

5 Ugarte, Floro M., Audicién propalada por L.R.A. Radio del Estado, Bs. As,,
13-6-56.

6 Argrarul (Rumania), 23-12-20.

7 Aqui rectifico el aserto del articulo “Celestino Piaggio: un musico des-
conocido” (en Todo es Historia, afio XIX, N° 235, diciembre 1986) en el que,
de acuerdo a los datos contenidos en el libro Musica y misicos argentinos de
Oreste Schiuma (Bs, As, s/ed., 1943), afirmibamos que este concierto se eje-
cuté el 17 de marzo de 1922 con un programa reservado a obras nacionales.
Dicho concierto en realidad tuvo lugar €l 17 de mayo de 1922, en el teatro
Cervantes, con el siguiente programa: Obertura en do menor, de Celestino Piag-
gio; Sinfonia en re (London Symphonie), de Haydn; Idilio de Sigfrido, de Wag-
ner; Redencién, pieza sinfénica de César Franck, y Espafia rapsodia de E. M.
Chabrier. (La Epoca, 18-5-22).

8 A Noite (Brasil), 5-10-22.

9 Segun consta en el programa de concierto del Teatro Colén del 2-12-22.

10 I.a Prensa, 15-4-29.

11 La Nacién, 13-4-30.

12 Bs, As., Lottermoser, 1925.

13 MCBA: Municipalidad de la Ciudad de Buenos Aires.
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EL INSTITUTO NACIONAL DE MUSICOLOGIA
“CARLOS VEGA”

El Instituto Nacional de Musicologia “Carlos Vega” es un organismo
dependiente de la Secretaria de Cultura del Ministerio de Educacién y
Justicia que tiene como finalidad principal “la investigacién cientifica
de la musica nacional del pasado y del presente, con sus antecedentes y
paralelismos en otros paises, y con preferencia en los limitrofes con la
Argentina”.

ESTRUCTURA ORGANICO-FUNCIONAL

En 1931, luego de cinco anos de tarea “ad honorem” dentro del Mu-
seo Argentino de Ciencias Naturales “Bernardino Rivadavia” del Minis-
terio de Educacién de la Nacién, el investigador Carlos Vega logra la
creacién de un Gabinete de Musicologia Indigena. Asi, a instancias del
musicblogo mas destacado que tuviera Ameérica Latina, se inicia dentro
del mismo Ministerio pero con sucesivos traslados, la vida institucional
de este organismo oficial que merecidamente hoy lleva su nombre,

Posteriormente, en 1944 y por Decreto del Presidente Farrel del 10-
9-44, dicho gabinete pasaria a designarse Instituto de Musicologia Nativa
y constituiria ya una seccion del Museo en que se encontraba.

En busca de una mayor afinidad con su quehacer docente, el Insti-
tuto se desprende del Museo y es trasladado al ambito del Departamento
de Institutos de Ensefianza Superior y Artistica de la misma Secretaria
de Educacién, por Decreto del Presidente Per6én del 5-7-48.

Posteriormente, por Resolucién Ministerial N¢ 2127 del 9-3-57 pasa
a depender de la Direccién General de Ensefianza Artistica y, finalmente,
por Decreto N© 1491 del 23-2-61 sale del ambito de la Secretaria de Edu-
cacién para pasar al de Cultura donde permanece hasta nuestros dias.

En 1971, por Decreto N© 731 del 5-3-71 pasa a denominarse Instituto
Nacional de Musicologia y se configura con la estructura orgénico-fun-
cional que hasta el presente lo rige, con una dotacién total de quince
personas.

El nombre de “Carlos Vega” le es impuesto en homenaje a su Di-
rector fundador en 1978, por Resolucién del Secretario de Cultura.l

1 Resolucién N° 75/73 del Dr. Arturo Lopez Pefia, de fecha 26-7-73.



TRAYECTORIA Y ACTIVIDADES

Tal como lo dan a entender las diversas denominaciones que tuvo
esta institucién, su labor de las dos primeras décadas estuvo basicamente
orientada al estudio de la musica de grupos indigenas y criollos. El cam-
po de la musicologia histérica se encara recién a partir de 1946, y el de
de la musica popular urbana desde 1971,

Las décadas del 30 y el 40 constituyen una dura etapa de consolida-
cién de este organismo y formacién de recursos humanos.

La planta de su personal estable fue siempre muy reducida, pero du-
rante la década del 40, ella se vio enriquecida por la presencia de nume-
rosos estudiantes locales y de diversos paises latinoamericanos que acu-
dian deseosos de formarse en la especialidad junto a la figura del maes-
tro Vega, pionero de la musicologia latinoamericana. Asi llegaron Isabel
Aretz, Lauro Ayestaran, Julia Elena Fortin y Luis Felipe Ramén y Ri-
vera, entre otros. Como consecuencia de ello, muchos paises hermanos
crearian mas tarde, con dichos estudiantes perfeccionados en Buenos
Aires, institutos similares a éste: Bolivia y Venezuela son claros ejem-
plos de la docencia que este Instituto ejercio durante afios,

- Desde 1936, y durante toda la década del 40, comienzan a dar sus
frutos los afios de investigacién sistematica que se desarrollaban en el
organismo, partiendo de los numerosos viajes de recoleccion de Vega,
Aretz y Silvia Eisenstein. Asi comienzan a salir a luz trabajos de Vega
de importancia capital para nuestra ciencia en América como son: su
primera publicacién sobre las danzas folkloricas argentinas, tema que
luego seria continuado durante todo ese periodo y que le depararia las
mas valiosas comprobaciones, su Fraseologia desde la cual postula un
nuevo método para la escritura y el andlisis del canto popular; su Pano-
rama de la Musica Popular Argentina, que significa su primer intento
de sistematizaciéon del folklore musical; y su libro sobre instrumentos
musicales, que traduce por primera vez al castellano las clasificaciones
europeas de instrumentos usadas hasta entonces por los especialistas, y
aporta €l primer estudio de instrumentos aborigenes y criollos del pais.

De este mismo periodo es la obra que Isabel Aretz, la primera y mas
destacada discipula de Vega, que lo acompafiara desde 1933 y por casi
doce afios, publica sobre Tucumén, siendo el tinico trabajo de su tipo
en el pais hasta la fecha. En ella se hace un exhaustivo analisis de la
musica tradicional de esa provincia, en todas sus manifestaciones.

Ademas de los ya mencionados, otros discipulos y colaboradores acom-
pafian la vida de este organismo por esa época: Mario Garcia Acevedo.

Adelita Martinez, Margarita Silvano de Régoli, Marfa Teresa Maggi y
Aurora de Pietro. :

@



En la década del 50, se continia arduamente la tarea en el campo
del folklore musical, y se emprenden trabajos de investigacién y difu-
sion de la historia de la misica académica argentina, tema para el que
se cuenta no sélo con Vega, sino también con la presencia del investi-
gador Juan Pedro Franze, Este ultimo brindé valiosos aportes a traveés
de la compulsa de datos que efectué en diarios y revistas, archivos de
iglesias, etc., siendo particularmente destacable su trabajo sobre la mu-
sica en la época rosista, poco o nada considerada hasta entonces.

En materia de folklore musical se publican —entre otros— dos de
los mas importantes trabajos de Vega: uno como aporte al origen de
nuestras danzas, en el que lleva a su punto méaximo las indagatorias y
conclusiones sobre este tema que lo apasionara durante afios, y el otro
como contribucién a la ciencia del folklore, explicando su teoria gene-
ral sobre esta disciplina, analisis que —ademas de haber sido un parti-
cularisimo y notable enfoque para su época— sustenta todos sus traba-
jos musicolégicos en el campo de la musica tradicional.

Isabel Aretz, publicé dos obras, destacandose principalmente “El fol-
klore musical argentino”, por tratarse del primer trabajo de presentacién
integral del tema.

En la década del 60 el profesor Jorge Novati comienza la tarea de
recoleccién sistematica de musica etnografica dentro del pais, labor que
serfa desarrollada ininterrumpidamente hasta su deceso producido en
1980. Sus publicaciones aportaron conocimientos sobre el patrimonio mu-
sical de las culturas indigenas del Chaco, Tierra del Fuego y el Peru.

En el campo del folklore musical, continian las investigaciones de
Vega, y lo mas relevante publicado seria su trabajo sobre las canciones
folkléricas argentinas. A su muerte, acaecida en 1966, quedarian incon-
clusos dos grandes temas que lo habian preocupado durante afios: la mu-
sica profana de los siglos XII y XIII y el Tango Argentino.

A lo largo de cuarenta afios de labor de este Instituto, el maestro ha-
bia consolidado el organismo que fundé, habia creado una escuela de mu-
sicologia argentina y latinoamericana, y habia dado a la ciencia musico-
légica la producciéon mas copiosa y trascendente que hubiese dado hasta
la fecha especialista algunos de nuestro continente.

Al morir Vega en 1966, asume la Direccién el Profesor Bruno C.
Jacovella, quien esta trece afios al frente del organismo.

Durante su gestién se incrementa notablemente la investigacién en
el campo de la musica etnogréafica con los trabajos de Novati, a partir
de 1971 designado Jefe de la Divisién Cientifico-Técnica del Instituto, y
de la Licenciada Irma Ruiz. Asi se realiza una prospeccién de algunos
grupos etnograficos del pais que da como resultado dos publicaciones.

Se intensifica ademas, la investigacién sobre los grupos chaquefios y,
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finalmente, se extienden los trabajos a otras areas culturales: se inician
los viajes a Bolivia, Ecuador y Peri. Sobre los shipibo de este ltimo,
se produce una publicacién. Dentro del pais, se comenzaba a trabajar
entre las culturas etnograficas no chaquefias que aun restaban: Irma Ruiz
trabajaba entre los mapuche de Neuquén y los mbya de Misiones.

En 1969 se publica la primera antologia sonora de este Instituto, que
alcanza verdadera difusién y llama la atencién del puablico sobre los ma-
teriales que este organismo posee en sus archivos. “Las canciones folklo-
ricas argentinas” consta de un disco de reproducciones y dos de recons-
trucciones que son acompafadas de un folleto.

En 1971 se reestructura la planta organico-funcional de este orga-
nismo nacional y nacen asi las secciones que contemplan los cuatro cam-
pos de estudio que desde entonces se vienen trabajando, con o sin con-
tinuidad, dependiendo de la disponibilidad de personal. Dichas secciones
se refieren a la Musica Folklérica, la Musica Etnografica, la Urbana Su-
perior y la Urbana Popular, tal la denominacién usada entonces.

Un nuevo campo de estudio se habia abierto pues, a la luz de la im-
portancia que para nuestra disciplina en el mundo iba cobrando el estu-
dio de la Musica Popular Urbana. En nuestro caso, y como era légico,
todos los esfuerzos se canalizaron sobre el tango, Es asi que en 1973 se
comenzaba con un equipo bajo la direccién de Jorge Novati, la prepara-
cién del primer volumen de una Antologia del Tanto Rioplatense. Esto
llevaria unos tres afios de tarea, y comprometeria la colaboracion de nu-
merosos coleccionistas particulares, y del Instituto Argentino de Estu-
dios sobre Tango. El equipo de investigacion estaba basicamente consti-
tuido por Jorge Novati, Néstor Cefial, Inés Cuello e Irma Ruiz, quienes
a su vez contaron con personal de apoyo del mismo Instituto y de fuera
de él.

La investigaciéon en el campo del folklore musical continuaria prefe-
rentemente en las provincias del noroeste argentino, en manos de inves-
tigadores jovenes, estudiantes o graduados de la Universidad Catélica
Argentina (Eleonora Alberti, Yolanda Velo, Maria Teresa Melfi y otros).

A raiz de la tarea emprendida por Ana Maria Locatelli, comienza el
Instituto la formacién de su archivo de partituras de musica académica
argentina y la localizacién en bibliotecas y radios de Buenos Aires de
estos materiales,

En el bienio 1978-1979 el Instituto recibe por primera vez un subsi-
dio de la OEA. Con él se desarrollaron estudios de interés entre grupos
criollos de Salta, Catamarca y Santiago del Estero, e indigenas de Mi-
siones y Formosa.

A fines de agosto de 1979 asume la Direccién del Instituto la Licen-
ciada Ercilia Moreno Chai. Meses atras habiase aceptado la renuncia del
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Profesor Jacovella, y el organismo habia sido trasladado de su vieja sede,
a un reducido espacio de 84 m? dentro del edificio ocupado por el Insti-
tuto Nacional de Antropologia.

La década del 80 se emprende entonces con unas instalaciones total-
mente inadecuadas que imposibilitaron y dificultaron el minimo desarro-
llo de sus tareas obligadas. Las tareas de investigacién se veian obstacu-
lizadas por la falta de espacio, y por idénticas razones la coleccién de ins-
trumentos, la Biblioteca y el Archivo Cientifico de este organismo perma-
necen cerrados al publico,

La Jefatura de la Divisién Cientifico-Técnica del Instituto es asumi-
da por la Licenciada Irma Ruiz.

El ingreso de nuevo personal, estudiantes y graduados de la carrera
de Musicologia, posibilitaria una reorganizacién del Instituto, y la bus-
queda de una jerarquizacién y consolidacién de su trabajo.

Se inicia una nueva etapa con la firme conviccién de que el Insti-
tuto debe intensificar sus esfuerzos para lograr publicar los trabajos de
sus propios investigadores, lo que hasta aqui se habia conseguido de mo-
do muy escaso. El mejor y méas lamentable ejemplo lo constituye la obra
de Vega: de los dieciséis libros por él publicados, s6lo dos fueron edita-
dos por este organismo.

En esta década se continfia con el trabajo de investigacién sobre los
grupos mbya de Misiones (Irma Ruiz), tema sobre el cual se producen
dos articulos, y se realiza una prospeccion de los grupos guaranies afi-
nes con los de Argentina, que habitan territorio boliviano (Ruiz-Mendi-
zabal).

Este ultimo trabajo se realiza con apoyo econémico de la OEA, al
igual que los estudios de ciertos grupos criollos de la Provincia de Ta-
rija (Bolivia), que son efectuados por Héctor Goyena y Rubén Pérez
Bugallo, y los efectuados en el Departamento de Chuquisaca por el pri-
mer investigador, lo que fuera objeto de un articulo publicado.

La musica tradicional de la Provincia de Salta es relevada a lo largo
de seis afios por el Licenciado Pérez Bugallo, contdndose para ello con
un gran apoyo de la Direccion de Cultura de dicha Provincia. Como re-
sultado de esta tarea, también auspiciada por el CONICET se publicaria
una obra que consta de dos discos documentales y un folleto.

Los estudios sobre musica académica argentina, interrumpidos por
anos, cobran nuevo impulso. El Licenciado Juan Maria Veniard empren-
de esta tarea a partir de una importante donacién efectuada por fami-
liares de Arturo Berutti. Una obra sobre este compositor argentino sera
publicada por este Instituto durante el transcurso del corriente afio,

Dentro del mismo campo de nuestra disciplina, se efectian estudios



sobre la influencia de la miusica criolla tradicional en la miusica acadé-
mica argentina, lo que da como resultado un libro.

En el campo de la musica popular urbana se consigue concretar la
publicacién del primer volumen de la Antologia del Tango Rioplatense,
que habia sido terminado ya en 1976 pero que habia encontrado nume-
rosos escollos de tipo legal para su edicién.

En 1985 se decide continuar con este proyecto, y para ello son contra-
tados los Licenciados Pablo Kohan, Ricardo Salton, y posteriormente el
Licenciado Omar Garcia Brunelli y los profesores Jorge Rivera y Eduar-
do Romano. Todos ellos se encuentran en la actualidad, trabajando so-
bre la segunda etapa de este proyecto, que comprenderia tentativamen-
te el periodo 1920-1940,

Ya a fines de 1982 el Instituto habia conseguido un importante reco-
nocimiento a su labor: su nueva sede. Surgié recién entonces la posibi-
lidad de comenzar a desarrollar las tareas de difusion de su actividad,
hasta entonces tan poco conocida, y, a su vez, la de prestar servicios a
terceros a través de una biblioteca especializada, de un Museo y de un
laboratorio de sonido que atendiera las necesidades de consulta del Ar-
chivo Cientifico.

La Biblioteca, actualmente atendida por la Sefiorita Gabriela Puglia,
cuenta con 1.400 libros y se ha visto enriquecida estos altimos afios con
importantes publicaciones de la especialidad, producto del canje estable-
cido cen las publicaciones del Instituto, que alcanzan a once titulos en
disponibilidad. Posee ademas 290 discos, 146 colecciones de revistas y
unas 3.000 partituras.

El Museo, inaugurado oficialmente en 1983, cuenta con méas de 300
piezas y reline la coleccién mas completa de instrumentos musicales et-
nograficos y folkléricos de nuestro pais, Se realizaron en él dos exposi-
ciones temporarias: “Musica en la Sala - Buenos Aires 1850-1310”, e “Ins-
trumentos Musicales etnograficos y criollos de la Argentina”. Con esta
ultima, durante 1986 se recibié un total de 3.554 alumnos de escuelas pri-
marias y secundarias acompafiados de 200 docentes que fueron atendidos
con visita guiada y proyecciéon de audiovisuales por el Sefior Qrlando
Guerrero.

El Archivo Cientifico, por varios afios responsabilidad de la Licen-
ciada Inés Cuello y actualmente de la Profesora Laura Alicia Kussrow,
es uno de los mas antiguos y ricos repositorios de Latinoamérica en su
especialidad. Posee aproximadamente unas 2.000 tomas directas pauta-
das y 250 discos de cera provenientes de los primeros viajes de Vega y
Aretz; y unas 12.000 grabaciones de campo en cinta magnética, y 3.000
fotografias documentales. Todo ello producto de los 143 viajes de inves-
tigacion de campo realizados hasta la- fecha por el personal del organis-
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mo en Argentina, Bolivia, Chile, Ecuador, Perfi, Paraguay, Uruguay y
Venezuela. ’

La consulta de sus materiales, tanto sonoros como visuales, proviene
no sélo del ambito cientifico, sino también del educativo y del de los
medios de comunicacién masiva. Ejemplo de ello son —entre otros— el
proyecto de la Municipalidad de la Ciudad de Buenos Aires denominado
“La Musica va a la Escuela”, los films “Quebracho”, “Camila”, “Geréni-
ma”, etc., la serie de programas televisivos “Argentina secreta”, etc.

En 1981 este Instituto se dio a la tarea de concretar la transferencia
de los discos depositados por Ley de Propiedad Intelectual en el Archivo
General de la Nacién, ya que por Decreto N© 1.336/78 debia crearse en
el dmbito de la Secretaria de Cultura de la Nacién la Fonoteca Nacional.
Dicha tarea demandé un gran esfuerzo que sera coronado recién cuando
sea completado su montaje. Por el momento discos, cassettes y cartrid-
ges en un nimero aproximado de 140.000 unidades se encuentran a la
espera de que una mayor disponibilidad de presupuesto y personal per-
mitan completar su montaje, que pondria en situacién de consulta, las
grabaciones comerciales efectuadas en €l pais desde aproximadamente
1940 a la fecha.

Otro proyecto, también tendiente a la formacién de repositorios do-
cumentales de caricter nacional, se halla creciendo dentro del ambito de
este Instituto, bajo la direccién de la Profesora Raquel Cassinelli de Arias.
Se trata del Archivo Nacional de Musica, ambicioso proyecto que cuenta
ya con un equipo de trabajo propio y se halla desarrollando desde 1986
los trabajos de base.

Un importante aporte a nuestra disciplina en el pais, configura des-
de 1984, la realizacién de las Jornadas Argentinas de Musicologia. Con
creciente participacién de especialistas del pais y del extranjero ellas
se han ido afianzando afio a afio y han ido ganando mayor y mas califi-
cada concurrencia, procedente tanto de nuestro pais como de otros de
Latinoamérica. Declaradas de interés nacional, cuentan no s6lo con la
asistencia de musicélogos de esta capital, sino también con musicos y pro-
fesores provenientes de diversas provincias.

Otra posibilidad que brindd el nuevo edificio es 1a de las audiciones
musicales y recitales de reconstruccién histérica que tuvo a su cargo Juan
Maria Veniard. Estas tltimas constituyeron una experiencia poco fre-
cuentada en el pais, y el mejor homenaje que el Instituto Nacional de
Musicologia podia rendir a figuras de nuestro pasado musical, poco re-
cordadas en la actualidad.

La tarea de este Instituto ha sido apoyada por entidades como el
CONICET (Comisién Nacional de Investigaciones Cientificas y Técnicas)
que en numerosas ocasiones brind6 su aporte a través de becas y subsi-
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dios a investigadores o bien incorporandolos a la Carrera del Investi-

gador.

También SADAIC (Sociedad de Autores y Compositores de Musica)
ha brindado su apoyo para la realizacién de la Obra “Antologia del Tan-
go Rioplatense”, a través de subsidios y donaciones de fotocopias de
partituras.

En el orden internacional, desde 1978 se viene contando con el apor-
te de OEA (Organizacién de Estados Americanos) que financia ciertos
planes de relevamiento con caracter regional que nuestro organismo
efectia.

Importantes Universidades norteamericanas y sociedades internacio-
nales en reconocimiento a la labor de este Instituto han donado colec-
ciones completas de algunas de sus publicaciones periddicas, se cuentan
entre ellas: la Universidad de California en Los Angeles, la Universidad
de Texas y el International Council of Traditional Music, y la Interna-
tional Association of Music Libraries,

En la actualidad, los planes de investigacién en curso son los si-
guientes:

— La Mfsica en la vida del Hombre. (“International Council of Music”
UNESCO - Instituto Nacional de Musicologia). Investigador: Ercilia
Moreno Cha, Irma Ruiz.

— Etnomusicologia de las Culturas aborigenes sudamericanas (CONI-

“CET - Instituto Nacional de Musicologia). Investigador: Irma Ruiz.

— Arturo Berutti, un argentino en el mundo de la épera. Investigador:
Juan Maria Veniard.

— Antologia del Tango Rioplatense, Vol. 2. Coordinaciéon general: Er-
cilia Moreno Cha. Direccién: Irma Ruiz. Investigadores: Omar Garcia
Brunelli, Héctor Goyena, Pablo Kohan, Jorge Rivera, Eduardo Ro-
mano, Ricardo Salton.

— Miusica tradicional de la Provincia de Entre Rios, (Gobierno de la
Provincia de Entre Rios - Instituto Nacional de Musicologia). Inves-
tigadores: Héctor Goyena y Marta Flores.

— Relevamiento de Instrumentos Musicales Tradicionales existentes en
repositorios oficiales de la Argentina. (OEA - Instituto Nacional de
Musicologia). Investigadores: Héctor Goyena, Juan Maria Veniard,
Nerea Valdes, Yolanda Velo.

Durante su larga vida institucional este organismo conté siempre con
una gran vocacion de servicio, tanto por parte de su personal cientifico-
técnico, como de parte de su personal administrativo.

Conocié dos grandes crisis que pusieron en duda la continuidad de
su existencia, una en 1966, cuando el fallecimiento de su Director-funda-
dor, y otra en 1980 cuando estuvo a punto de ser fusionado con el Insti-
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tuto Nacional de Antropologia. Ambos momentos fueron superados y se-
guramente contribuyeron a su fortalecimiento.

La misién de su quehacer en materia de recoleccién, preservacion,
investigacion y difusién del fenémeno musical que le compete ha sido
desarrollada con altibajos, pero ininterrumpidamente, y con pasién.

NOMINA DE SUS PUBLICACIONES

— Danzas y Canciones Argentinas. Teoria e investigacién. (1936).
— Las Danzas Populares Argentinas (1952).

— Las Canciones Folkléricas de la Argentina. Antologia (1969).
— Antologia del Tango Rioplatense. Vol. 1 (1980).

— Instrumentos Musicales Etnogrdficos y Folkléricos de la Argentina
(1981).

— Apuntes para la historia del movimiento tradicionalista argentino
(1981).

— Las Canciones Folkléricas de la Argentina. Antologia (1983-1984).
— Relevamiento etnomusicolégico de Salta. Argentina. (1983-1984).
— Temas de Etnomusicologia 1 (1986).

— Mekamunaa, Estudio Etnomusicolégico sobre los Bora de la Amazo-
nia Peruana (1984).

— La Musica Nacional Argentina. (Influencia de la maisica criolla tradi-
cional en la misica académica argentina: relevamiento de datos his-
téricos para su estudio) (1986).

— Temas de Etnomausicologia 2 (1986).
— Los Garcia, los Mansilla y la Musica (1986).
— Las Danzas Populares Argentinas 2 t. (22 ed., 1986).

— Arturo Berutti, un argentino en el mundo de la épera (1988).

Lic. ERCILIA MORENO CHA
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MOZART Y SU REQUIEM

“Siempre he creido escuchar en las diltimas
obras de Mozart... una especie de reproche
a Dios, tierno y desesperado: l;Po-r qué? Si,
Jpor qué este destino?”

F. Mauriac (Bloc-Notes, 14-20 mayo 1964)

I) INTRODUCCION

1. — Escribir un articulo acerca de una obra musical sin ser muasico
ni musicélogo, podra parecer una intromisién dificilmente justificable.
Sin embargo no somos los primeros en hacerlo, mucho menos tratandose
de Mozart. La lista es larga. Ejemplos: Goethe, Kierkegaard y, en nues-
tros dias, Karl Barth, el gran tedlogo calvinista.l Todos ellos —a los que
humildemente nos sumamos— experimentaron, en algin momento de
sus vidas, la gracia de ser “tocados”, “alcanzados”, “heridos” por la mu-
sica del genial salzburgués, y todos percibieron en esa misica ... algo
méas que musica.2 Cada uno a su modo intent6 —simple balbuceo— ha-
blar y escribir acerca de lo vivido en esos encuentros inefables y mis-
teriosos, haciéndonos participes de intuiciones que son, sin duda alguna,
las mas profundas que conocemos acerca del alma musical de Mozart.3

Tratemos de fijar ahora el ambito en el que pretende ubicarse nues-
tra reflexion. La propuesta que realizamos es la de “pensar” el Requiem,
es decir, la de aproximarnos a una posible significacién de esta obra den-
tro de lo que Jean-Victor Hocquard ha denominado “el pensamiento de
Mozart”.4 Se trata del pensamiento del artista en tanto creador, distinto
del pensamiento conceptual, de las ideas que el musico haya podido con-
cebir de una manera reflexiva a lo largo de su vida. Este pensamiento
“musical” vive encarnado en la obra que es fruto del acto creador y, a
pesar de no ser un pensamiento conceptual, no por eso deja de guardar
relaciéon con el intelecto. Es por eso que podemos “pensar” la obra mu-
sical, abriendo el camino que nos aproxime a la Idea profunda de la
que nos habla el artista en un lenguaje estético-simbélico.

La Misa de Requiem K. 626 se ubica en el tramo final del itinerario
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estético mozartiano, itinerario que nos parece posible esquematizar en
tres grandes momentos, considerando los ultimos diez afios de vida del

maestro;

1781-1786: “Idomeneo” K.366 y “Le Nozze di Figaro” K.492
marcarian los limites de este primer momento, al que pode-
mos considerar como momento de “afirmaciéon”, en cuanto que
aqui Mozart descubre y consolida su personalidad estética en
un lenguaje musical propio. Es la época de los cuartetos de-
dicados a Haydn (K.387, 421, 428, 458, 464, 465) y de los gran-
des conciertos para piano (K.449, 450, 451, 453, 456, 466, 467,
482, 488, 491).

1787-1790; el creador experimenta ahora la necesidad de puri-
ficar su lenguaje musical, en orden a lograr la mas perfecta
encarnacién posible —en la obra creada— de la Belleza intuida.
Este momento de “negacién” lleva a Mozart a la experiencia
de una verdadera “noche oscura” 3 en el afio 1790, Como ejem-
plos de esta depuracién musical —y sin duda espiritual— a la
que llegé (convendria decir, a la que fue llevado) el misico,
nombremos, en el campo de la musica instrumental, el Quin-
teto en La mayor para clarinete y cuerdas K.581 y, en el de
la épera, “Cosi fan tutte”, K.588.

1791: el afio que ha sido Ilamado por Einstein “la segunda in-
fancia” de Mozart. Es el momento en el que el musico (que
ha pasado por la “noche oscura”) alcanza una nueva e insupe-
rable sintesis en la que recoge la totalidad de su aventura es-
tética, comenzada en su primera infancia. Hablando en len-
guaje teologico, no dudamos en calificar este periodo como
momento de “eminencia”, como paso (“pascua”) del trascen-
dental (Belleza) al Trascendente (Dios). Desde el iltimo Con-
cierto para piano (K.595) hasta el Requiem K.626, todas las
obras de este afio transparentan una luminosidad tUnica, irre-
petible; todas ellas balbucean el misterio de una Presencia que
Mozart experimentd, en su ser carnal, como desgarradora
Ausencia.b

2. —El acto creador y la imagen ideal: siguiendo las reflexiones de
H. Mandrioni,” entendemos que el acto poético o acto creador posee, en
relacion con su “fuerza memorial o rememorativa”, una capacidad reve-
ladora. El acto poético es capaz de revelarle al hombre algo de lo mas
profundo y eterno de si mismo, la imagen ideal .Ella simboliza la es-
tructura mas profunda, mas honda, del ser del hombre. No s6lo es re-
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velada, manifestada, por mediacién del acto creador, sino que ademas
tiende a modelar con su “forma” la totalidad de la existencia del artista.
Esto supone para el creador la entrada en un itinerario estético-espiri-
tual en el que se mezclan intimamente el gozo y el dolor: gozo por la
intuicién de la Belleza, dolor por la distancia existente entre su ser en
cuanto creador y su ser en cuanto hombre.?®

Dicho itinerario puede conducir a muy diversos resultados, ya que
no se trata de un proceso que se produzca de modo automético o nece-
sario, sino que depende de ciertas actitudes éticas por parte del creador.
La imagen ideal, ademas de revelar lo mas profundo del ser del hombre
y de la realidad, es la portadora de un Valor (percibido estéticamente
por el artista) que interpela la libertad humana desde su mas honda in-
terioridad, invitando misteriosa pero realmente a dar una respuesta a su
silencioso 1lamado.?

3.— Mozart y la imagen ideal: apoyandonos en los analisis de Hoc-
quard 19 pensamos que —en el caso de Mozart— la imagen ideal, larga-
mente incubada y transparentada en obras anteriores, emerge radiante
en el personaje de la Condesa (“Le Nozze di Figaro”, 1786).

Ahora bien, hablar de la Condesa como “imagen ideal” supone que
ella encarna dramitica y musicalmente, dentro de la 6pera en cuestién,
un contenido de Valor, al que podemos aproximarnos siguiendo las hue-
llas que el mismo Mozart nos sefala.

Como primer dato importante recordemos que las melodias de las
dos arias que canta la Condesa estian inspiradas en dos obras anteriores:
para el “Porgi amor” retomé la melodia del “Agnus Dei” de la Misa
K.337 y para el “Dove sono”, la del “Agnus Dei” de la Misa K.317, lla-
mada “de la Coronacién”. Es decir que en los dos grandes momentos
liricos en los que Mozart “pinta” el retrato de este personaje utiliza —para
manifestarnos el fondo de su corazén— colores “cristologicos”, Ubicados
en esta clave interpretativa, encontramos otros datos que la confirman
y la profundizan. Siguiendo con los datos estrictamente musicales ;no
nos orienta hacia el misterio de la Redencién el hecho de que el esquema
ritmico de la sublime frase del perdén que pronuncia la Condesa al final
de la obra no sea otro que el del “tema del Conde” (tema que sin llegar
a ser un “leitmotiv” en sentido wagneriano, ha caracterizado al Conde
durante el segundo acto de la 6pera)? Lo que no es asumido no es redi-
mido, dicen los Padres de la Iglesia. Por esa razén Cristo asumié una
naturaleza humana como la nuestra. Por {ltimo, se ha observado tam-
bién la relacién melédica que existe entre el final de la obra: el “coro”
que comienza a continuacién de la frase del perdén (“Ah tutti contenti™)
y €l motete “Ave verum Corpus” K.681 del afio 1791. Al evocar la muer-
te del Redentor vuelve a surgir de las fuentes ocultas del acto creador el
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canto antiguo y siempre nuevo de los ya redimidos habitantes del Cas-
tillo de Aguas Frescas.

A estos datos estrictamente musicales podemos agregar que, drama-
ticamente, el itinerario espiritual que Mozart concibe para su Condesa
es un itinerario “kenoético”, es decir, de progresivo vaciamiento de si mis-
ma hasta el punto de tener que sufrir la humillacién de soportar que
su esposo la seduzca pensando que se trata de su sierva Susana. Su gran-
deza de alma le impide desesperar a pesar de los insultos que le inflige
su marido. Ella sélo vive para la conversion del hombre al que ama,
Ella es el Amor. Este itinerario alcanza su plenitud cuando, por medio
del sobreabundante perdén (“Pit docile io sono e dico di si”) no sélo
el Conde sino todos los protagonistas de la “Folle journée” acceden a
una suerte de glorificacién beatifica.

Reuniendo ahora todos estos datos dramaticos-musicales nos permi-
timos concluir que el Valor que encarna y revela la “imagen ideal-Con-
desa” es el del “Agnus Dei”, es decir, Cristo, Redentor del género huma-
no por medio de la donacién de su Vida en la Cruz, libremente asumida
por Amor,

4. — La muerte, centro del pensamiento musical mozartiano; es la te-
sis fundamental de la obra de J. V. Hocquard. L.a asumimos, pero nues-
tra hermenéutica procurari integrar ademas los resultados del analisis
de la imagen ideal mozartiana. Lo que nos interesa ahora es resaltar el
proceso interior que hizo posible a Mozart pasar de una afirmacién de
fe meramente tedrica de la muerte como “clave del acceso a la verda-
dera beatitud” (cf. la carta a su padre del 4 de abril de 1787) a la encar-
nacién de esa verdad en el plano existencial, Dicho proceso es indisocia-
ble del itinerario estético-espiritual ya mencionado (cf. I, 1). Puede de-
cirse que, a nivel estético, €l problema de la muerte se exterioriza en la
cuestién del “lenguaje musical”. Tomamos como punto de partida la eri-
sis que se produjo en Mozart al tomar contacto, en el afio 1782, con la
obra de J. S. Bach. A partir de ese momento comienza a desarrollarse
el problema de la sintesis entre el estilo severo (contrapunto y fuga) y
el melodismo. Hocquard afirma que la sintesis de lenguajes musicales
—que seri la clave del desarrollo musical de Mozart entre 1782 y 1791—
es el reflejo del problema trascendente que habita en lo mas hondo de
su pensamiento: la muerte, Dicho de otro modo: el acceso a la paz, a la
serenidad, a la beatitud ;es el resultado del esfuerzo, la coronacién de
una victoria lograda a base de poder y de fuerza? ;O es por el contrario
el Don gratuito al que tiende la interioridad del hombre y que desborda
por completo y por principio —pues es Don— toda posibilidad de ser
alcanzado por €l mero esfuerzo humano, esfuerzo que sin embargo es
requerido por el Don?
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Aln a riesgo de caer en cierto esquematismo, afirmemos que en
Mozart el estilo severo de la fuga simbolizari el esfuerzo ascencional,
laborioso y penoso, del hombre que con sus fuerzas lucha por alcanzar
la Luz; mientras que la melodia cantable sera el simbolo de lo gratuito,
del Don. Es por eso que la evolucién en la sintesis de "lenguajes musi-
cales” manifiesta la evolucién del problema de la muerte. La sintesis
definitiva de 1791 correspondera al ultimo paso dado por Mozart dentro
de lo que parece ser la cuestién central de su pensamiento,

5. — Mtsica religiosa - Opera - Musica masénica: a) Relacién entre
la épera y la musica religiosa:

La muerte, tema central del pensamiento musical mozartiano, se
ramifica en sus dperas en dos direcciones principales: la actitud del hom-
bre de cara a los otros hombres y la actitud del hombre de cara a Dios.
La primera puede describirse como “renuncia a la pasién”, la segunda
como “abandono y esperanza ante la muerte”.l! Ambas actitudes termi-
nan por fusionarse en una sola: la distension y la serenidad, que purifi-
can la pasion, preparandola a la irrupcién de la Luz divina.

Este es el rasgo que, a juicio de Hocquard, distingue la obra de Mo-
zart de cualquier otra y que se aprecia especialmente en sus Operas. En
ellas, sobre todo en los grandes personajes femeninos, desde Illia hasta
Pamina, se pone de manifiesto esa actitud interior de progresiva disten-
sion y consiguiente aceptacién de su destino, puesto en relacién con la
Voluntad divina, la cual a su vez nos remite al misterio de la Paterni-
dad: el descubrimiento del verdadero rostro del Padre es uno de los hilos
conductores de la dramaturgia mozartiana.!2

En sus 6peras, Mozart nos propone un primer grado o nivel de esta
experiencia de abandono. Sus personajes buscan aun a tientas la Luz.
En su masica religiosa esta experiencia alcanza su maximo de intensi-
dad. Lejos de abandonar el plano dramatico, accedemos al Drama esen-
cial: el destino humano en lo que tiene de mas crucial, su suerte defi-
nitiva ante Dios. De un modo més brutal y més directo que en sus 6peras
el misico nos comunica la angustia y el temor creaturales ante la Justicia
divina, y la paulatina irradiacién de la Luz que va encendiendo la espe-
ranza en la Misericordia, Es aqui donde la hermenéutica cristolégica de
la imagen ideal adquiere todo su relieve. Ella nos va a permitir inter-
pretar los resortes profundos de su actitud ante la muerte.

b) Relacién entre la musica religiosa y la misica masénica:

La cuestion tocante a la adhesién de Mozart a la masoneria es sin
duda compleja y mereceria ser tratada con extensién. Imposible hacerlo
en estas lineas. Nos limitamos a lo que parece ser lo esencial, sin dudar
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ni de la sinceridad de Mozart como masén ni de la sinceridad de su fe
catdlica, que mantuvo hasta el final de su vidal3

{Qué busco y qué encontré en la masoneria? Pareceria ser que ante
todo lo movié y motivé la busqueda de un ideal humanitario, una ex-
periencia de “hermandad” en la que no existiesen distinciones basadas
en titulos de nobleza o posiciones sociales. ;Estamos acaso lejos de la
propuesta evangélica de fraternidad? Nos animamos a ir aiin mas lejos:
pensamos que la adhesion a la masoneria es una evidencia de la pro-
fundidad de las convicciones cristianas de Mozart. ;Podia en una época
en que la Iglesia mantenia en su interior estructuras de poder tempo-
ral tan marcadas (pensemos en el Principe Arzobispo de Salzburgo...),
encontrar en ella el lugar donde se hiciera visible y concretamente re-
alidad la verdad de un “Dios-hermano”? Y sin experiencia del “Dios
hermano” (Cristo), jhubiese sido posible para Mozart —y para cual-
quiera— intuir el verdadero rostro del Dios Padre? Nos parece que to-
camos asi una de las zonas mas profundas del alma mozartiana, la que
se encarna musicalmente en el final de “Le Nozze di Figaro” (“Ah tutti
contenti”’) como experiencia de fraternidad, y en las arias de Sarastro
como experiencia final de paternidad.

Junto a esta motivacién ubicariamos otra de no poca importancia.
En los circulos masénicos Mozart encontré una ayuda para elaborar la
respuesta a la cuestién central de su pensamiento: la muerte. El “usted
me comprende” de la carta que escribi6é a su padre enfermo el 4 de abril
de 1787 parece hacer referencia veladamente a las ensefianzas masonicas
que compartian padre e hijo: “...pues la muerte, para llamarla por su
verdadero nombre, es la verdadera finalidad de nuestra vida, Es por
ello que de unos afios a esta parte me he familiarizado de tal manera
con esta verdadera amiga del hombre que su figura no sdlo ya no me
asusta sino que me tranquiliza y me consuela. Agradezco a Dios porque
me ha concedido la gracia de darme la oportunidad (usted me compren-
de) de aprender a conocerlo como la llave de nuestra verdadera feli-
cidad”.

Por lo que venimos diciendo resulta claro que Mozart —segin nues-
tra opinién— no vivié como contradictorias su fe catélica y su adhesién
a la masoneria. Més bien diriamos que se reforzaron mutuamente. En
el afio final de su vida el musico llevé a su plenitud esta fusiéon de re-
ligiosidad catdlica y espiritualidad masénica. El “Requiem”, como ve-
remos a continuacién, es uno de los frutos —quizis el més acabado—
de esta fusién. En él se lleva a cabo la realizacién —no sélo en la mu-
sica, sino también en la vida misma de Mozart— de la muerte inicitica,
es decir, de la muerte como acceso a una forma superior de Vida.
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II) ANALISIS MUSICAL:

-1.— La estructura: La partitura ofrece indicios de que Mozart con-
cibié su Misa con una estructura ciclica. Ante todo, evidentemente, la
repeticién al final de la obra de parte de la miisica del Introito y la del
Kyrie. ;Ocurrencia de Siissmayer? 14, Pareceria que fue el mismo Mo~
zart quien lo quiso. Una carta de Constanza Mozart a los editores del
Requiem, fechada el 27 de marzo de 1799, dice: “Cuando presintié su
muerte, hablé con el sefior Siissmayer y le dijo que si moria antes de
acabarlo, deberia repetir la primera fuga para el movimiento final”.

Pero, ademas de esta prueba, hay datos musicales “escondidos” en
la partitura que confirman esta estructura ciclica y nos dan mayor pre-
cisién acerca de su articulacién interna. El Introito se abre con un tema
de cinco notas que reaparece en otros momentos de la Misa. Se trata
de una especie de “tema conductor”: Re, Do sostenido, Re, Mi, Fa. Vea-
mos en qué numeros de la obra aparece:

— en el Introito,

— en el Dies Irae, como fundamento amplificado de los bajos,

— en el Lacrymosa,

— en el Agnus Dei, en la voz de los bajos.

Conviene destacar ademas que estos cuatro trozos estan escritos. en
la tonalidad de Re menor. El Lacrymosa parece haber sido pensado por
Mozart como recapitulacién de la primera parte de la Misa: reaparece
el Re menor y el tema del Introito. Pero, mas importante ain es que
el “Amen” que corona la Secuencia, al final del Lacrymosa, fue conce-
bido por Mozart como una fuga (de la que se conservan sélo los 16 pri-~
meros compases) cuyo tema es la inversién del tema del Introito, Esta
inversi6n sugiere la idea de que el Lacrymosa articula las dos partes
de la Misa, actuando como recapitulacién de la primera y abriendo paso,
a través del “Amen” —el unico “Amen” de la partitura— a la segunda.

2.— Las tonalidades: vamos ahora a recorrer los diferentes ndme-
ros de la composicién, tratando de aproximarnos a su contenido “emo-
cional”, a su “ethos”, evitando exageraciones esquematicas, pero resca-
tando el hecho de que en 1791 Mozart es duefio soberano de todos los
recursos de su arte. De alli la importancia de las tonalidades. Las com-
pararemos con las de “La Flauta Méigica”, ya que trabaj6é simultinea-
mente en ambas obras, emparentadas ademéas por el hecho de ser, cada
una a su modo, expresién de esa sintesis estético-espiritual de la que
ya hemos hablado.15

Introito.Kyrie: Re menor. En Mozart esta tonalidad sugiere el terror
metafisico, el peso de la fatalidad, del destino que agobia al hombre —a
la humanidad, deberiamos decir, ya que el sentimiento expresado en
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esta tonalidad suele abrirse a dimensiones césmicas, universales, Ejem-
plos: el coro que cierra el segundo acto de “Idomeneo”, la escena de la
condenacién del “Don Giovanni”, la segunda aria de la Reina de la
Noche en “La Flauta Magica”.

Re menor es la tonalidad relativa de Fa mayor. Esta relacién pa-
rece ser de capital importancia en la Misa de Requiem, tal como vere-
mos al analizar el Agnus Dei.

Otras tonalidades importantes dentro del Introito:

— para la irrupcién de la Luz eterna (“et lux perpefua”) Mozart
modula a Fa mayor, Esta tonalidad expresa un clima de beatitud te-
rrena transfigurada, interiorizada, espiritualizada. Domina en ella una
alegria intensa y, al mismo tiempo, contenida, Es la tonalidad de los
“iniciados” en “La Flauta Magica”: la marcha de los sacerdotes con
que se abre el segundo acto, la primera aria de Sarastro y, por encima
de todo, el encuentro final de Pamina y Tamino antes de pasar juntos
por las pruebas de la muerte inicidtica, de la muerte bautismal, las
pruebas del fuego y del agua, simbolos del Espiritu.

— para la frase salmodiada de la soprano solista, que entona una
antigua melodia liturgica (“Te decet”), ‘Mozart utiliza la tonalidad
de Si bemol mayor, expresién de una alegria totalmente interiorizada,
signo de un coloquio intimo del alma consigo misma, en una luz que no
es todavia, sin embargo, la Luz plena y definitiva. Es la tonalidad del
Trio de la separacién dolorosa de Tamino y Pamina en el segundo acto
de “La Flauta Magica”.

— el Introito concluye en La mayor. En el ultimo periodo de su
vida, esta tonalidad traduce en Mozart un estado espiritual de alegria
calma, extatica, sobrenatural. Ejemplos: el concierto para clarinete
K.622 y, dentro de “La Flauta Magica”, el trio para los nifios que pre-
cede al aria de Pamina en el segundo acto.

Como vemos, la atmésfera emocional del Introito es rica y comple-
ja. A modo de “obertura” nos ubica en el estado de conciencia apropia-
do para participar en el terrible drama que se desencadena a partir del
Kyrie.

Hocquard afirma que los “Kyrie eleison” contienen las paginas mas
sombrias de su miisica religiosa, Méas que el aspecto de siplica, de pe-
dido de piedad, se canta en ellos la caida y la agitacion de la humani-
dad prisionera que busca en vano una salida para liberarse. Segun él,
el Kyrie del Requiem es el mas implacable de todos, porque el “Christe
eleison” ——que habitualmente expresa el aspecto suplicante confiado—
superpone casi inmediatamente su jadeo a los intervalos dramaticos del
primer tema (Kyrie). El simbolismo ya descripto de la escritura con-
trapuntistica y fugada adquiere en esta pigina todo su relieve. Toda
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esta fuga doble “estad cargada de una opresiéon verdaderamente demo-
niaca, que llega por momentos a bordear la desesperacién” (H. Abert).

Usando terminologia propia de la fenomenologia religiosa, podria-
mos afirmar que esta pagina refleja la experiencia de lo sagrado como
“tremendum”. La realidad de la muerte y del Juicio causan en un pri-
mer momento la respuesta pasional: la desesperacién y la angustia del
hombre impotente frente a su destino, la muerte, experimentada como
Poder destructor. No se trata aqui de un lamento sino de un grito que
resume y reune todos los gritos de la humanidad. Con ‘semejante in-
tensidad pasional, la invocacién a Cristo queda sumergida en el aluvién
irresistible e impetuoso.

Secuencia: a lo largo de ella va a desarrollarse paulatinamente el
proceso de la infusién de la “Lux perpetua”, con la consiguiente disolu-
cion de la pasiéon. Tomada en su conjunto, la Secuencia se compone de
“bandas” sucesivas en las que la Luz se va refractando diferentemente
y poco a poco va penetrando en la sombria masa coral inicial hasta su
irradiacion plena en el “Voca me” del Confutatis, Esta progresiva irrup-
cion luminosa hace que la masa coral se vaya separando en Luz y Ti-
nieblas. '

El “Dies irae” esti escrito en la tonalidad de Re menor. El clima
del Kyrie es retomado en el comienzo de la Secuencia. “Este coro que
ataca ‘ex abrupto’, sin preludio; esta homofonia poderosa, estos trémo-
los..., este ‘allegro assai’ donde reconocemos el arrebato pasional de
Mozart, nos inspira la idea de un viento irresistible, de un tornado que
devasta el universo entero... Mozart emplea aqui medios musicales que
ya ha usado antes, cuando ha querido hacer intervenir en el drama hu-
mano un Poder sobre el cual el hombre ya no tiene dominio” (Saint-
Foix). En el “Tuba mirum” (Si bemol mayor) Mozart concentra la ex-
presién en el estado interior y para ello confia los versiculos a los so-
listas. A medida que el registro vocal se eleva —comenta Hocquard—
la claridad se hace mas intensa, hasta que, cuando entra la voz de la
soprano, se produce la “aparicién de un mundo nuevo”. Por otro lado,
el “italianismo” de la inspiracién melédica no hace sino confirmar que
en Mozart es la melodia la que expresa la cercania de la Luz.

El “Rex tremendae” es un numero coral que representa un momen-
to de transiciébn hacia la separacién LuzTinieblas. Esti escrito en la
tonalidad de Sol menor, tonalidad predilecta de Mozart: tierna y dolo-
rosa, intima, sublime y conmovedora, conduce y guia al alma que lucha
consigo misma y la prepara interiormente a la aceptacién de la muerte,
Ejemplos: la Sinfonia K.550 y el aria de Pamina, en el segundo acto
de “La Flauta Magica”. La atmésfera del “Rex tremendae” es simulta-
neamente de angustia y esperanza. La lucha no esti ain terminada:
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el final del trozo, con las palabras “salva me fons pietatis”, nos vuelve
a conducir al Re menor inicial.

“Recordare”: Fa mayor, la tonalidad del “et Lux perpetua” del In-
troito. La referencia a la Pasién del Redentor provoca modulaciones en
la parte central (Do menor, Re menor, Si bemol) para alcanzar nueva-
mente hacia el final el Fa mayor inicial. La referencia a Cristo y la ins-
trumentacién masénica nos advierten que estamos en presencia de uno
de los momentos méas importantes del Drama.

“Confutatis”: el coro masculino ataca en la tonalidad de La menor,
que en Mozart evoca mundos exéticos. Es la tonalidad de la “escena
de la oscuridad” de Tamino, cuando, en el primer acto de “La Flauta”

queda solo después de su didlogo con el Orador, expresando su senti-
miento en la admirable frase musical: “Oh noche oscura, ;cuéndo te d1-
siparas?, ;cuando volveridn mis ojos a ver la luz?”.

Separado por un solo compas (en el que reaparece la instrumenta.
cién masénica) el coro femenino canta el “Voca me” en la tonalidad de
Do mayor, clara, luminosa, transparente, categérica. Es la tonalidad mas
espiritual, la tonalidad de la profesién de fe de Mozart, la de muchos
Credos y Misas enteras. Es también la tonalidad de las pruebas finales
de Tamino y Pamina. La plegaria de las sopranos en el “Voca me” es
“una plegaria sin angustia, sin deseo siquiera. Es ya una participacién
de la Luz beatificante” (Hocquard), Pero no hemos alcanzado aun lo
definitivo. En la repeticion, el “Voca me” es entonado en La menor. Y
a continuacién todo el coro entona —susurra— los compases mas miste-
riosos de toda la musica de Mozart: el “oro supplex”. Comienza un in-
creible descenso cromatico. Desaparece la melodia... Nos aproximamos
a un vacio préximo al caos primordial... “Es la experiencia vivida de
la agonia lo que Mozart nos deja aqui. Se trata de la desintegraciéon
del ser, pero que nada tiene que ver con un descenso a los infiernos de
los condenados; sino con la desintegracién que retne al hombre con la
realidad divina” (Hocquard). Agreguemos que el acorde final en Fa
mayor expresa de manera conmovedora la experiencia de quedar sus-
pendidos de la mano de Alguien que nos espera al final de esta caida
y nos salva del deslizamiento hacia la Nada.

En el “Lacrymosa” el musico retorna al Re menor inicial, pero la
amplia curva melédica nos indica que estamos lejos de la desesperacién
del Re menor del Kyrie. La idea de “inversiéon” que Mozart intenté dar
por medio de la inversién del tema inicial en la fuga que habfa conce.
bido para el “Amen”, habla elocuentemente del cambio total de pers-
pectiva con respecto a la actitud inicial ante la muerte.1®

La segunda parte de la Misa nos ubica ante otro “paisaje” interior.
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Litargicamente corresponde al paso de la Liturgia de la Palabra a.la
Liturgia de la Eucaristia. . .

Ofertorio: el “Domine Jesu” comienza en la tonalidad de Sol me-
nor, como €l “Rex tremendae”. Segin Hocquard, “el Ofertorio es un
resumen completo de toda la obra de Mozart: el pasaje de la agitacion
a la serenidad, de la sombra (“obscurum”) a la luz (“lucem sanctam”),
del temor a la esperanza. El coro, en Sol menor, invoca a Cristo con
una prisa febril; sin embargo, la angustia de las voces esta aliviada por
una dulce trepidacién, casi alegre, en la orquesta, la cual se interrumpe
recién en la evocacién del “profundo lacu”, En estos compases uno
siente vértigo, como si el piso vacilara bajo los pies. Se trata de uno de
esos momentos de “ruptura” que preceden a la infusiéon de la Luz. La
orquesta retoma sus reflejos dorados y el cuarteto vocal canta la ple-
garia luminosa (“sed signifer”). Pero la fuga “Quam olim” nos devuel-
ve a la angustia jadeante, y su amplitud una vez mas se agiganta hasta
expresar la postracion, el abatimiento de la humanidad entera. Sin
embargo, las palabras enuncian la esperanza, ya que recuerdan la pro-
mesa hecha por Dios a Abraham. Y entonces se produce la apertura a
la Luz que viene de lo alto con las palabras “et semini ejus”, cesando
el acompafiamiento. Esta paz se extiende al coro entero en la tonali-
dad de Sol mayor, la tonalidad de los afios de infancia serenos de Mo-
zart, la tonalidad del Paraiso ain no perdido, El “Hostias” esta escrito
en la tonalidad de Mi bemol mayor, tonalidad de ambientacién masdénica,
relacionada con la iniciacién, con la consagracién ritual. El coro homé-
fono y recogido se mueve con la misma gravedad contenida que en el
“Ave verum”. Pero, mientras que los instrumentos de viento siguen
el mismo ritmo ternario que las voces, los violines se deslizan en sin-
copas incesantes, envolviendo en una atmdsfera extrafia al coro que ha
quedado “fijado” en la calma alegria contemplativa. Ejemplo de esta
tonalidad en la que vibra un sentimiento elevado, una felicidad sobre-
natural: el coro final de “La Flauta Magica”.

Del “Sanctus” y “Benedictus” anotamos sélo las tonalidades: Re
mayor y Si bemol mayor respectivamente,

En el “Agnus Dei” volvemos al Re menor inicial. Mientras los ba-
jos entonan la melodia del lamento inicial de la Misa, las cuatro lineas
vocales reunidas reproducen casi sin variacion una seccién del “Gloria”
de la Misa K.220. La triple invocacién al Cordero de Dios desemboca
en e] radiante acorde de Fa mayor. Queda asi magnificamente recapi-
tulada la totalidad de la obra.

Con la antifona “Lux eterna” retornamos a la miisica del Introito
y del Kyrie. Si este retorno fue concebido —como parece serlo— por
el mismo Mozart ;cuéal es su significado? Esta pregunta nos sirve para
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introducirnos en la cuestién hermenéutica, la del “pensamiento” pro-
fundo que Mozart encarné en las notas de su Requiem,

III) INTERPRETACION:

Habiendo realizado lo que podriamos llamar “la lectura diacrénica”
de la Misa, pasamos ahora a la perspectiva ‘“sincrénica”, es decir, a la
mirada de conjunto que nos permita percibir la Idea, el pensamiento
profundo del autor.

Antes de responder a la pregunta que hemos dejado en suspenso,
conviene captar la significacién global de cada una de las dos partes
de la obra, de acuerdo al analisis musical realizado.

Todo parece indicar que la primera parte pone el acento en el pro-
gresivo desarrollo de una actitud interior ante el hecho irrevocable y
definitivo de la muerte. Se trata de la transformacién espiritual, pro-
funda, que lleva al hombre —Mozart— a la paulatina disolucién del
terror y la angustia provocados por la muerte. El acorde final en Fa
mayor del “Oro supplex” resuelve en un acto de fe confiada la desinte-
gracion del ser: la muerte no termina en la Nada. No sabemos aun el
origen de esa actitud, no se ha hecho explicito en este “primer acto”
del Drama. v '

A partir del Ofertorio, superados ya el terror y la angustia, asis-
timos al “segundo acto”, Su “argumento”:; el paso de la muerte a la
Vida, paso que también conlleva la purificacion y distension de la car-
ga pasional, Su contenido es distinto. Ya no es el temor ante la muerte,
es algo mucho mas esencial, el de caer en el “profundo lacu”. Accede-
mos asi al ambito teologal de la esperanza, sostenida por la promesa di-
vina de hacernos pasar de la muerte a la vida,

Retomemos ahora la pregunta: ;qué significa la vuelta a la musica
angustiada del comienzo?, ;acaso que la esperanza es considerada vana
y que cede a la desesperacion?, ;como resolver esta ambigiiedad?

A nuestro juicio, el retorno a la musica inicial de la Misa debe ser
valorado a la luz del “Agnus Dei”. Ya hemos sefialado que aqui Mozart
reunié el tema del lamento inicial con una seccién del “Gloria” de una
Misa anterior. No podemos, después de haber descubierto la riqueza cristo-
légica de la imagen ideal mozartiana, menos que pensar que aqui el
maestro nos esta hablando del misterio de la Gloria y de la Cruz, del
misterio de la Gloria de le Cruz. Quizds pueda parecer aventurado atri-
buir a Mozart una concepcién del misterio de la Cruz propia del Evan-
gelio de San Juan. Pero ya Karl Barth nos advirtié que Mozart, en su
“pensamiento musical”, intuy6 cosas que se les escaparon a los Padres
de la Iglesia. '
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;Podemos valorar como mera coincidencia el hecho de que en plena
composicién del Requiem compusiera el motete —pequefio en dimen-
siones pero inmenso en profundidad— “Ave verum Corpus”, motete
eucaristico donde canta simultineamente el dolor de la Pasion del Re-
dentor y la gloria del Resucitado presente en el sacramento, a la vez
que se suplica su pregustacion en el momento de la muerte?

Esa pregustacién corresponde, en el Requiem, al canto de la anti-
fona de comunién, y ése es precisamente el momento en el que se re-
toma la musica del comienzo de la Misa. Es por eso que pensamos que
ese retorno —querido por el misico— no debe ser interpretado como 1la
vuelta al estado espiritual inicial. Creemos que mas bien debe serlo
como el grito de dolor de alguien que, si bien sabe hacia donde lleva la
muerte y se abandona confiadamente en las manos del Amor, no por
ello deja de experimentar la terrible oscuridad de la agonia... “Y Jests,
dando un gran grito, expir6é” (Marcos 15, 37).

Esto es lo que para nosotros significa “pensar” el Requiem.

Pbro. FERNANDO ORTEGA
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NOTAS

1 BARTH, Karl.— Wolfgang Amadeus Mozart, Zurich, 1956.

2 BARTH, Karl, o.c. p. 12: “...no estoy seguro de que los angeles, cuando
se dedican a glorificar a Dios, toquen musica de Bach; de lo que si estoy seguro
es de que cuando estan entre ellos, tocan musica de Mozart y que entonces
Dios ama de un modo particular el escucharlos...”. Y también (p. 33): ‘Tien-
do incluso a dejar abierta la pregunta que un célebre contemporaneo me plan-
te6 a media voz: “;No serd Mozart un angel?”.

3 N.del A. Es lo que piensa Hocquard cuando al final de su libro La pen-
sée de Mozart introduce un texto de Karl Barth, al que considera “lo que sin
duda ha sido escrito de mayor profundidad y densidad acerca de Mozart” (p. 658).

4 HOCQUARD, Jean Victor.— La pensée de Mozart, Paris, 1958.

5 HOCQUARD, J. Victor, o.c., 195-204.

6 Esta experiencia queda claramente manifestada en la carta a su mujer
del 7 de julio de 1791: “...No puedo explicarte mi impresién: es una especie
de vacio,,., que me hace mucho mal..., una cierta aspiracién que nunca es
satisfecha y que por lo tanto no cesa jamés..., que dura siempre y que incluso
crece de dia en dia”.

7 MANDRIONI, Héctor.— Hombre y poesia, Bs. As., 1971,

8 “El precio de la creacién es la discrepancia entre el hombre-humano y
el hombre-creador...”. H, U. von BALTHASAR. — Apokalypse der deutschen
Seele, Salzburg, 1939.

9 N. del A. Se plantea aqui una problematica andloga a la que describe
San Pablo: la lucha, en el interior del hombre, entre dos formas de ser, la
carnal y la espiritual Para el artista esto equivale a vivir, en la misma expe-
riencia creadora, una tensién entre el deseo de posesién (que corresponderia
a la esfera biopsiquica de su ser, a su “ego carnal”’) y la apertura al Don (co-
rrespondiente a su esfera espiritual), tensién que, desde una Optica cristiana,
no busca resolverse excluyendo lo “carnal”, sino purificindolo e integrandolo
en el dinamismo del Don... En Mozart podria visualizarse en la “transforma.
cién” de Don Juan en Papageno.

10 HOCQUARD, J. V.— La pensée ..., 354-368.

11 HOCQUARD, J. V.— La pensée..., 354-368.

12 N.del A. Resulta interesante el recorrido de los personajes paternos
de sus Gltimas 6peras. En ellos resuena el eco de la Paternidad divina... desde
la Voz de Neptuno (Idomeneo) hasta los cantos de Sarastro (F. Méigica), pa-
sando por la estatua de piedra (Don Giovanni).

13 N.delA. El 26 de junio de 1791 Mozart tomé parte en la procesion
del Corpus.

14 N.del A. Como se sabe, Siissmayer era discipulo de Mozart. A él re-
curri6 la viuda —después de otros intentos— para encargarle la finalizacién de
la ipartitura.

15 GREITHER, Aloys.— Mozart, Torino, 1968, 92-100.

16 N.del A, Adn en la culminacién que Siissmayer dio al Lacrymosa, la
idea de “inversién” se produce de alguna manera por el cambio de tonalidad
de Re menor a Re mayor en el “Amen”.
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ALFREDO PINTO (1891-1968)

Musico polifacético, italiano por nacimiento y argentino por adop-
cién, Alfredo Angel Pinto se inscribe dentro de la generacién de com-
positores de la primera mitad de nuestro siglo que desplegaron su acti-
vidad en torno de la “Sociedad Nacional de musica”.!

Con su formacién adquirida integramente en el “Real Conservato-
rio di Musica di Napoli” (Italia) en las especialidades de piano y com-
posicién musical, se establece entre nosotros en 1913. Habian sido sus
maestros: Alessandro Longo y Florestano Rossomandi en piano y C.
de Nardis en el arte de la creacién musical.

Su carrera pianistica, iniciada con éxito en Italia, se contintia en
Buenos Aires ligada a la entonces novel “Asociacién Wagneriana”. Asi,
entre 1914 y 1929 participa en numerosos ciclos de esta institucién de-
sempefnandose ya sea como solista o bien en distintas formaciones de
camara.2

Desde 1920 en adelante, Pinto comienza a compartir su actividad
de pianista con la de compositor. A esta tarea se dedica cada vez con
mas intensidad a partir de 1929 en que se .inician los estrenos de sus
obras orquestales.

El repertorio sinfénico, que se mueve dentro de la tendencia uni-
versalista, es sin duda lo mas logrado de su catalogo Resulta ‘evidente
que._ el pensamlento orquestal es el que prevalecia en las imégenes mu-
sicales de Alfredo Pinto. Ello se comprueba con varios hechos: en pn-'
mer término, por el namero de obras sinfénicas —ya sea con solistas o
bien puramente sinfénicas—; en segundo lugar, por las afirmaciones
reiteradas que pueden leerse en las criticas'y comentarios periodisticos
que sefialan siempre la pericia de su manejo orquestal y su condicion
de “sinfonista”; en tercer lugar, observando las partes orquestales de
sus obras de otros géneros (operas, ballet, acompahamientos de cancio-
nes) se nota su constante preocupacién y busqueda por lograr proliji-
dad y pulcritud en el equilibrio de la orquestacién, y finalmente, como
cuarto punto, hay que sefialar sus acompanamientos pianisticos, que a
veces estdn pensados como reales “reducciones” de partituras orques-
tales.3

Pero también hemos advertido en la produccién de Pinto, su ten-
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dencia nacionalista, que no abarca demasiadas obras y que puede en-
marcarse dentro de la tendencia general de la época, Esta etapa, entre
los afios 1939 a 1966, sin ser exclusiva, incluye: la épera Gualicho, el
ballet El Pilldn* dos lieder para soprano o tenor: El arrepentio y Sol-
terito buena vide y la Serie argentina para piano.

Presentamos aqui el primer catilogo técnico de la produccién de
Alfredo Pinto.5 Su ordenamiento no se ha realizado por numero de
opus, pues el autor no utilizé6 en ningin caso este criterio. La agrupa-
cion es entonces por género, segin el siguiente orden:

— OPERA

— BALLET

— ORQUESTAL

— ORQUESTAL CON SOLISTA INSTRUMENTAL
— ORQUESTAL CON SOLISTA VOCAL

— CONJUNTO DE CAMARA

— PIANO

— CANTO Y PIANO

— CORAL CON PIANO

Cabe sefialar que la presentacion de las obras en cada uno de estos
rubros se realiza con un criterio cronolégico, por fecha de composicién
o de estreno.®

El casillero correspondiente a “Observaciones” contiene informa-
cién complementaria que no se ha registrado en todas las obras por igual.
Premios, reduccién (cuando se trata de obras para orquesta), duracién,
obras perdidas e incompletas, sociedad que organizé algin estreno, gra-
baciéon de la obra, constituyen algunos de los datos contenidos.

Alfredo Pinto no mantuvo una posicién aislada como mdisico. Por
el contrario, integr6 y participé activamente en el movimiento cultural
de su generacién y como miembro de ese nutrido conjunto de composi-
tores contribuyé en la formacién de la base sobre la cual se apoyarian
las generaciones posteriores.

Salvo en el caso del ballet El Pilldn archivado en el Teatro Colén
y aquellas partituras que se hallan editadas, todos los manuscritos se
encuentran en posesion del Dr. Heriberto Alfredo Sosa Pinteo, nieto del
compositor, quien ha conservado la casi totalidad del material y a
quien agradecemos el habernos permitido acceder al mismo.
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TITULO GENERO PARTES COMPOSICION  TEXTO ESTRENO EDICION' OBSERVACIONES

L'Ultima Opera. Un acto y dos 1938 Libreto de: No estrenada. MS ® Obtuvo Mencién del

Sposa Formaci6n: 2(1). cuadros. Arturo S6lo el aria ‘‘Scharazade “Teatro alla Scala de

o 2(1].2(1).24. - Capdevila invoca”” se. estrena el Mil&n en un concurse en

La Sposa 2.2.0-timb., 18-9-63. Aula Magna de 1938.

del Cadi arpa, cuerdas. la Facultad de Cs. Mé- ® Existe reducclén pa-
dicas. Hilde Reggiani, ra canto y piano del
canto. Piano: Alfredo Pin- autor.
to. Audici6n 387 de la
Asoc. Argentina de Com-
positores.

Gualicho Opera. Un acto y dos 1839 Libreto de: 17-11-40. Teatro Colén. MS ® Obtuvo el  Primer
Formacién; 2(1). cuadros. Rosario Beltrén Cantantes: D. Pockomy, Premio en el concurso
2(1).2(1).2(1)- Nufiez A. Cetera, M. Nastri, R. de o6pera y ballet del
4.3.3.1-timb., Baldrich, M. Urlzar y H. Teatro Colén en 1939.
perc. arpa, cel, Alisedo. Director: Al ® Existe reducclén pa-
cuerdas. bert Wolff. Reglsseur: ra canto y piano del

Josef Glelen. autor de 1946.
® Fue repuesta en la
“‘Temporada al aire li-
bre’” del T. Colén en
1946.

Beffe e Botte Opera. Un acto y dos 1958 No se conoce No estrenada. MS ® Existe reduccién pa-
(Burlas y palos)  Formacién: 2.2.2. cuadros. autor del ra canto y plano del
2-4.3.2.1-timb., libreto autor.

arpa, cuerdas.

Bolera Opera, Un acto y dos 1965 Librsto de: No estrenada. M8 e Recomendada por la

Formaci6n: 2(1). cuadros. Alfredo Pinto. “Asoclacién argentina de

2(1).2(1).2(1)-
4.2.3.1-timb.,
perc, arpa,
cuerdas.

Sobre una far-
sa de Aurelio
Ferretti: “'El hé-
roe y ol villa
no'’,

compositores’ para su
ejecucion en el Teatro
Col6én, en el afio de su
cincuentenario.

@ Existe reluccién pa-
ra canto y plano del
autor.

® Duracién aproximada:
1 hora:
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Balletto Ballet, Anterior No estrenado. MS ® Se conserva sélo la
ftaliano a 1938 reduccién para plano que
es de 1938.
e Perdida la partitura
orquestal.
El Pillan Ballet. Un acto. 1944 Argumento de: 10-649. Teatro Col6n. MS ® Obtuvo el Premio Mu-
Formacién: 2(1}. T Carlos Enrique  Ballarines: W. Tupin, 0. nicipal de la Ciudad de
(21).2(2} . 2(1)- Castell. Ferrl, 'E. Lommi, E. Da- Bs. As., en 1945.
4.3.3.1-timb., perc, Basado en una porte. Director Roberto o Existe reduccién pa-
2 arpas, pn, cel, leyenda incaica. Kinsky. CoreGgrafo: lan ra plano del autor.
cuerdas-Coro: Cieplinsky.
SCTB-Recltante.
- EES——
Poemetto Orquestal. Anterlor a Sobre ‘'Visione 6-7-12. ‘‘Reai Conservato- ® Perdido. Se conserva
sinfénico 1912 eroica”’, rlo di Musica di Napoli’’, el programa del estreno.
poema de Italia. Director: Alfredo
Rocco Pagliara, Pinto.
Nostalglas Orquestal. 1927 3-8-29. Teatro Politegma MS
(preludio Formacién: 2.2(1}). Argentino. Director: NI-
sinfénico) 2.2-2.3.0.9-timb, kolai Malké. Orquesta
arpa, cel, cuerdas. sinfénica de la A.P.O.
Eros Orquestal. 1930 30-5-30. Teatro Politeama MS
(poema Formacién: 2.2.(1) ’ Argentino. Director: Al-
sinfénico) 2(1).2(1)-4.3.3 .1~ fredo Caselila. Orquesta
cel. 2 arpas, sinfénica de la AP.O.
cuerdas.
Sulte para Orquestal. 1} Allegro 1931 23-8-31. Teatro Politeama MS ® Duracién aproximada:
pequefia Formacién: 1.1.1.1- 2) Aria Argentino. Director: Al- 17'.
orquesta 2.2.0.0-timb, -arpa, 3) Vivace fredo Pinto. Orquesta sin-
cuerdas. fénica de la A.P.O.
Contrastes Orquestal. 1} Nenla 1932 28-8-32. Teatro Opera. Di- MS
(Suite Formacién: 2(1).2(1). 2) Danza rector: Alfredo Pinto. Or-
sinfénica) 2(1).2(1)-4.3.3.1- questa sinfénica de ia

2 arpas, cuerdas.

A.P.O.
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Resurrecclén Orquestal. 1) Canto alla 1934 23-11-74. Teatro Colén. MS e Estrenado en un con-
o Formacién: 2(1).2(1). quimera Director: Juan Carlos Zor- clerto de la ‘‘Asoclacién
1 Cantarl 2.2-4.2.2.1-timb, 2) Canto alla zi. Orquesta Fliarménica Argentina de composito-
(Diptico cel, arpa, cuerdas. vita de- Buenos -Aires. res'’.
sinfénico) ’ o Duracién: 11',
® Existe grabacién en
LRA Radio Nacional.
Rebell6n Orquestal. 1938 27-9-43. Teatro Naclonal MS o Obtuvo el Premlo Mu-
(poema Formacion: 2(1).2(1). de Comedias. Director: nicipal de la Ciudad de
sinfdnico) 2(2).2-4.3.3.1-timb, José F. Vézquez. Orques- Bs. As., en 1939.
perc, cel, pn, ta sinfénica de la A.P.O. e Ejecutado en México
cuerdas. : en 1944 por la Orquesta
sinfénica de la Univer-
sidad de Meéxico dirlgi-
da también por José Véz-
quez,
o Duracién aproximada:
8.
La Sulamita Orquestal. 8/f.. No se conservan datos. ® Perdida. Se cree es-
: ' trenada, pues asl lo in-
dicaria una carta de
1926. (7)
R —— S N e
Pezzo di Orquestal con so- Un solo 1922, en 3-11-22. Sal6n ‘‘La Argen- MS
concerto lista instrumental. movimiento. San Luis tina”'. Director: V. Scara-
(Concertstiick) Formacion: 2.2.2(1). . muzza; Planista solista:
2-4.3.3.1-tbales, Francisco "dmicagelli. Or-
piano solista, questa sinfénica de la
cuerdas. A.PO.
Serle Orquestal con so- 1) Despertar 1935 27-10-35. Teatro Cervan- MS ® La formacién no se
popular lista [nstrumental. 2) Ritmo de tes. Director Alfredo Pin- Indica porque la parti-
italiana Formacién: piano y pescadores to. Pianista solista;: Ma- tura orquestal estd per-
orquesta. 3) Canto Sy rfa. Esther Gurrea. Can- dida. Se conserva ia re-
apaslonado tante: C. Troisl. Orques- duccién para dos pianos.

4) Alegre danza

ta de la A.P.O.

® La cantante intervie-
ne en el tercer nimero:
‘“‘Canto apasionado’’.
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Xe canto Orquestal con 80- 1934 Gabriele 7-10-34. Teatro Politeama. MS ® No se conoce qulén
all'Osplte lista vocal. D'Annunzio Director: José Marfa Cas- fue la soprano solista en
{Comentarlo sin Formacién: 2(1).2(1). tro. Orquesta sinfénica el estreno.
fénico para so- 1{1(1.2(1)-8.2. de la APO.
prano y orques- 4.0-tbles, 2 arpas, :
ta). cuerdas. Soprano
sollsta.
A -
La venganza Orquestal con 80- 1968 Giosué No estrenada. MS @ Duraclén aproximada:
de la luna fista vocal. Carducci 7.
Formacién: 1.1(1). ® Existe reduccién pa-
1.1-1.1.0.0-arpa, ra canto y plano del
cuerdas. Soprano o autor,
tenor solista,
R 000
Penslero Conjunto de Anterlor a 12.10-13. Teatro Munici- e Perdido. Se conser-
melddico e - cémara. 1913 pal de San Luis. Violon- van las criticas perlodis-
variazionl Violoncelo y piano. celo: Agustin Pinto. Pia- ticas y el programa del
no: Alfredo Pinto. estreno.
Quinteto Conjunto de cdmara. Anterlor 10-12-23. Sal6n ‘‘La  Ar- ® Perdido. Se conserva
para piano Cuarteto de 1) Tranqullio, a 1923 gentina''.  Violines: J. el programa del estreno.
y cuerdas cuerdas y plano. Allegro éon Maffioll, J. Buratore. Vio- @ Organizé6 el estreno
brio. la;: E. Gambuzzi. Vlolon- la *‘Asociacién Wagne-
2) Andante celo: A. Schiuma. Pia- riana de Bs. As.''.
religloso. no: A. Pinto.
3) Altegro
Appasionato.
Poemetto Conjunto de camara. Anterior 15-9-65. Centro Argentino MS ® Se conserva sé6lo la
appassionatto 2 versiones: violin a 1985 de Ingenieros. Clarinete: versién de clarinete vy

y plano, y clarinete
y piano.

Juan Trawnik. Plano: Al-
fredo Pinto.

piano.

® El estreno correspon-
de a la audicién ne 453
de la .‘'‘Asociacién Ar-
gentina de compositores’’.
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improvisatta Plano Anterlor 22.11-13. Teatro Sportman o Perdida. Se conser-
S a 1913 de Villa Mercedes (San va el programa del es-
. - Luig). Piano: Alfredo Pin- treno y las crénicas pe-
e i - to. riodisticas.
Tempo de Plano Anterior 22-11-13. Teatro Sportman Ricordl, 1946
minuetto a 1913 de Villa Mercedes (San
Luig). Piano: Alfredo Pin-
to.
“Serle T T Plano’ 1} Copla. "Entre 1949 Ne 5: 13.9-50. Audicion Ne 4y S: ® Del n? 1 existe tam-
argentina 2) Poesia de y 1965 ‘Ne 278 de la "Asoc. Ar- Ricordi. bién versién de cémars
un triunfo. gentina de Composito- Los dema&s M3 para trio de violin, vlo-
3) Danza. res’’. Plano: P. Brdgola. loncelo y piano.
4) Gato bravo. Ne 6 y 7: 16-11-61. Audi- e Los nimeros 6) y 7)
5) Chacarera en- cién Ne 345 de la *'Asoc. suelen figurar tamblén
gualichada. Argentina de composito- con los tituloa ‘'Minuet
T T e T78) Minuet de T ) " res'’. Plano: M. E. Gu- de los ensueiios idos' y
otros tiempos. rrea. ‘‘Gran Toccata’’, respec-
7) Toccata. Estreno integral: 11-8-66. tivamente.
Centro Argentino de in-
genleros. Audlcién ne 508
de la ‘‘Asoc. Argentina
de compositores’’. Piano:
Marfa Esther Gurrea.
Una corridita Piano Anterlor Ricordl, 1946
de zamba a 1946
..... Msrcha . . Piano. Anterior. Ricordl, 1946
de los a 1946
purretes
-Gatlto Piano Anterior Ricordi, 1946
~ - juguetén a 1946
— ——




Armoniose

canto. Alfredo Pinto, pia-
no. Audicién n¢ 160 de
la **Soc. Nacional de
musica’.

- TITLO GENERO PARTES COMPOSICION TEXTO ESTRENO EDICION OBSERVACIONES
L'Orage Canto y plano Anterior & 1932  Franz Toussalnt 12-7-32. Sal6n “Amigos En el n® 298, e La edici6n va prece-
favorable del Arte’’. Grupo ‘'Reno- afio XXV de dida de un comentario

vacién’’. “El auto escrito por Carios Suf-
argentino’'. fern.
La danseuse Canto y piano Anterior a 1932 No Indica autor 12-7-32, Sal6n ‘‘Amigos MS
del Arte’’. Grupo ‘‘Reno-
vacién’',
Trols Canto y piano 1) Voeu Anterior & 1832 Franz Toussaint N 1 y 3: 9-6-37. Salén Ricordi, 1939 e De ‘“Evocacion’ hay
chansons 2) Narcisses *Amigos del Arte''. Cora también versién en ite-
3) Evocation Carrico, cantante. Alfra- liano.
do Pinto, pianista. Audi-
clén ne 189 de la *‘So-
c¢ledad Nac. de misica'.
Ne 2: 12-7-32. Grupo '‘Re-
novacién''.
i Petali Canto y plano Anterior a 1938  Gabriele 14.7-36. Sal6n ''Amigos MS
Pisplgliani D'Annunzio del Arte”. Clella Hebe
Troisi, canto. A. Pinto,
piano. Audiclén n? 155
de la ""Soc. Nac. de mu-
sica”.
Mattinatta Canto y plano Anterlor @ 1938  Gabriele 14-7-36. Sal6n *‘Amigos MS
D’Annunzio del Arte’”. Clelia Hebe
Troist, canto. A. Pinto,
piano. Audicién ne 155
de !a **Soc. Nac. de mu-
sica'".
Com’Apl Canto y plano Anterlor a 1937  Gabriele 9-6-37, Salén  ‘'Amigos MS
D’Annunzio del Arte'’. Cora Carrico,




Lo

GENERO

dicas. Hilde Raggiani,
canto. A. Pinto, plano.
Aud. 387 de la “‘Asoc.
Arg. de Comp."”.

PARTES COMPOSICION TEXTO ESTRENO EDICION OBSERVACIONES
Tre canzonl| Canto y plano 1) Disperata Entre 1938 1) y 2) de Nt 1 y 3: 9-6-37. “‘Saién Ricordi, ® ‘Vignetta'' se estre-
2) Vignetta y 1938 Glosué Carduccl Amigos del Arte’”. Cora na en el conclerto de las
f 3} Soneto y 3) de Carrico, canto y A. Pin- Bodas de Plata (Audici6n
Petrarca. to, piano. ‘‘Soc. Nac. de ne 192} de la ‘‘Soc. Nac.
maGsica. Nt 2: 30-7-40. de mislca'’ que pasa a
Adelina Morelll, canto. ser la '‘Asoc. Arg. de
M. Quaratino, piano. comp.”".
Solterito Canto y plano Anterior a 1940 Rosario Beltréan 10-5-40. Sal6n ‘‘Amigns MS e Existe tamblén ver-
Buena vida : Noiflex detl Arte'. lsabel Maren- si6bn con acompafiamlen-
- ‘ go, canto, Alfredo Pinto, to orquestal, Formaclén:
plano. Audicién n? 190 1.1.1.1-1.0.0.0-arpa, cuer-
de la ‘Asociaclén Ar- das,
gentina de compositores’’.
€] arropentio Canto y plano 1940 Rosario Beltrdn 10-5-40. Salén ‘‘Amigos Bermejo y
Noftez del Arte'. Isabel Maren- Fucct
go, canto. Alfredo Pinto,
plano. Audicién n? 190
de la ‘‘Asoclacién Argen-
tina de compositores’’.
* Himno a Canto y plano 1841 José Ramiro 2-8-42. Escuela Normal MS e Adoptado por la Es-
Lierena Podetti Mixta Dr. Juan Llerena. cuela Normal Mixta **Dr.
Acto del Anlversario. Juan Llerena' de V. Mer-
cedes (S. Luis} por reso-
lucién ministerial ne 4107
de 1941.
o Dedicado a Jerénimo
Taboada Mora.
Sole Canto y plano 1962 Glosué 18-9-63. Aula Magna de MS @ Existe también ver-
d'inverno Carduccl la Facultad de Cs. Mé- sién con acompaiiamien-

to orquestal. Formacion:
1.1.1.1-1-arpa, cuerdas.




Orazione

Coral

Formacidén: Doble
coro: SCTB-SCTB,

plano

.

TiTuLo GENERO PARTES COMPOSICION TEXTO ESTRENO EDICION OBSERVACIONES
.Amor -de Canto y piano 1963 Rosario Beltrin 24-6-64. Aula Magna de o Perdida,
morenita Niflez la Facultad de Cs. Mé-
—————— e e — - - R dicas. Hilde Reggiani,
canto. A. Pinto, piano.
Aud. 406 de la Asoc.
Arg. de Comp.
Ella venne Canto y piano s/f. Gabriele MS
D’Annunzio
- Allegresse vCa.nto y plano s/f. No indica MS
autor
La danse Canto y plano s/f. Franz Toussaint MS
de Dieux ’
Les deux Canto y plano s/f. Franz Toussaint Se cree estrenada, pero MS
flutes no se conservan datos.
Youjours Canto y plano s/f. Franz Toussaint Se cree estrenada, pero MS o El manuscrito que se
o s no se conservan datos. conserva es un esbozo,
vale decir no estéd con-
cluido.
[ e R REn— ——
MS @ No se ha logrado es-

o/f.

Canto 332 {del No estrenada.
“Paradiso’’).

‘‘La divina

Comedia’ de

Dante Alighlerl.

tablecer fecha aproxima-
da de composicidén.

i




NOTAS

1 En ella —transformada luego en la “Asociacién Argentina de Composito-
res”— presté colaboracién como jurado en varias ocasiones, como pianista, di-
rector de orquesta y estrené en sus conciertos la casi totalidad de su produccién
para canto y piano.

2 Merecen destacarse dos ciclos: el de “La historia de la sonata para vio-
lin y piano” realizado junto al violinista Telmo Vela en 1915 y el de “Las 32
sonatas para piano de Beethoven” realizado en Buenos Aires, por primera vez,
en 1916,

3 Esto se advierte por ejemplo en Trois chansons o en Tre canzoni, donde
el teclado no se trabaja muy pianisticamente sino mas bien con un criterio de
reduccién de una pequefia orquesta,

4 Ambas obras fueron premiadas: Gualicho en un concurso realizado en
e] Teatro Colén en 1939 y El Pilldn con el Premio Municipal de la ciudad de
‘Buenos Aires en 1945.

5 En realidad existe un intento de catalogacién anterior al nuestro. El mis-
mo aparecié publicado en el N? 14 de la revista Compositores de América, edi-
tada por la O.E.A. Es incompleto en varios aspectos técnicos e incurre en varios
errores pues ignora algunas obrag y atribuye otras que no son del compositor.

6 Cabe una aclaracién al respecto: Cuando sélo se indica el afio, significa
que hay certeza de la fecha de composicién; si en cambio se expresa: “Anterior
a...” es porque se establece una aproximaciéon a la fecha; en otros casos se ha

puesto ‘s/f.” pues no ha sido posible hasta el momento intuir la época aproxi-
mada.

7 Se conserva una carta del 9-8-26 del presidente de la “Asociacién del
Profesorado Orquestal” Juan José Castro, en la cual se le comunica a Alfredo
Pinto que la obra ha sido recomendada para su ejecucién por la Orquesta Filar-
ménica de la A.P.O. Se lo felicita y se le pide ademés la preparacién del ma-
terial para hacer efectivo el estreno en la temporada siguiente. También consta
en La Prensa y La Nacién del dia 10-8-26.

Lic. SILVINA LUZ MANSILLA
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MATERIALES PARA UNA HISTORIA DE LA MUSICA
ARGENTINA. LAS REVISTAS MUSICALES. “BIBELOT”

Hay toda una documentacién, poco conocida, que puede aportar mu-
chos datos de interés y de estudio a la historia de nuestra musica, En lo
que se relaciona con las Revistas, poseen abundante material textual
vinculado tanto con la actividad musical, argentina o extranjera (con-
ciertos, criticas, biografias), como trabajos histéricos que certifican los
modelos e intereses vigentes y partituras musicales que, en su mayoria,
no se publicaron después. Iniciando esta serie proponemos el elenco de
obras musicales que ofrece la Revista Bibelot, subtitulada Revista Musi-
cal, que se publica entre el 11 de agosto de 1903 y el 30 de noviembre de
1905. Sesenta y dos nimeros se editaron, semanales hasta el nimero 12,
luego quincenalmente. Con el N? 53 se retira Adolfo Cipriota de la di-
reccion,

En el primer nimero se especifican las directivas que guiaran la
publicacién. Dice esa introduccién:

“La aparicién de esta revista no tiene otro fin que poner al alcance de
todos una lectura amena e instructiva, y a la vez, recoger las manifesta-
ciones del pensamiento de la juventud ilustrada, a la cual no siempre le
es dado ocupar un espacio en las grandes revistas.

Bibelot serid una publicacién que se ocupari de todo cuanto pueda tener
alguna importancia, desde el punto de vista literario y social, si bien por
la calidad especial que deseamos imprimirle, las cuestiones traidas a sus
columnas sélo serdn tratadas de una manera concisa. Asi, pues, al lado
de la nota ligera, delicadamente breve, cabra el articulo serio, pero corto;
y a la par de la crénica social e ilustrada, tendri un lugar adecuado 1la
composicién poética”.

La “nota ligera” mencionada en los propésitos se cumple asi algunas
veces, pero en otras ocasiones se transforma en un trozo satirico, mordaz,
que comenta sin piedad las obras de algunos compositores o su actividad.

En este primer contacto con Bibelot nos limitaremos a indicar las
composiciones musicales que contienen los ntmeros de la revista y al
final damos el elenco de autores elegidos y los niimeros en que figuran
sus obras. De 51 trozos, sélo tres corresponden a artistas europeos: Du-
pont (N 54), Mascagni (N© 48) y Mignone (N° 53). El resto pertenece
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a compositores argentinos o extranjeros afincados en el pais, como Ar-
genziani, Del Ponte, Marchal o Maurage. En quince niimeros no se pu-
blica musica. En el N? 31 se incluyen cinco obras, Todas las composicio-
nes integran la seccién de la revista denominada “Album Bibelot”,

Ne 1,

Ne 2,

Ne 3.

Ne 4,

Ne¢ 10.

Ne 11.

N 12.

Ne 15,
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—

11 agosto 1903.
Sin musica.

18 agosto 1903.
Sin misica,

25 agosto 1903.

Sin musica.

1° setiembre 1903.

Jaime Bustamante. — Bibelot; para piano.

8 setiembre 1903.
Sin mfsica,

15 setiembre 1903.
Sin mausica,

22 setiembre 1903.
Sin musica,

29 setiembre 1903.
Sin masica.

68 octubre 1903.

Celia Torri. — Fleurs d’amour, Romanza; para canto y piano, texto en
francés —dedicado “a la eximia violinista Sra. América Montenegro
de Gaos”,

13 octubre 1903.

Sin musica,

20 octubre 1903.

Sin mausica,

27 octubre 1903.

Sin musica,

15 noviembre 1803.

Ricardo Rodriguez. — Scherzo; para piano.

30 noviembre 1903,
Pascual De Rogatis.— Concierto de las campanas; para soprano y piamo.
Texto en castellano de R. Campoamor.

15 diciembre 1903.
Francisco Paolantonio. — Pierrot triste; Miniatura para piano.

, — 30 diciembre 1903.

Carlos Lépez Buchardo.— Le voyage, Romance para canto y pza.no
Texto en francés de Florian.



N° 17. —

N°¢ 18, —

Ne 19. —

Ne 20. —

Ne 21. —

Ne 22, —

Ne 24, —

N¢ 25, —

Ne 27. —

N¢ 28. —

Ne¢ 29. —

Ne 30. —

Ne 31, —

15 enero 1904.

Sin musica.

30 enero 1904,

Celestino Piaggio. — Miniatura; para piano,

15 febrero 1904,
Jaime Bustamante,— Bibelot N? 3; para piano.

29 febrero 1904,
Julidn Aguirre. — Fdbula; para canto y piano. Texto en castellano de
Samaniego. (N° 3 del Primer Cuaderno de Fdbulas),

15 marzo 1904.
Ricardo Rodriguez. — Romanza; para piano.

30 marzo 1904.
Maria Lucrecia Uriarte, — Arrorré; para piano. Dedicada a Mario
Williams.

15 abril 1904.
Ricardo Rodriguez. — Morceay pour piano; Paris, marzo 1804.

30 abril 1904.

Julian Aguirre.— La alforja (Fabula). Canon a 2 voces;. para canto
y piano. Texto en castellano de Samaniego, (N° 8 del Segundo Cuader-
no de Fdbulas op. 28).

15 mayo 1904. )
Alejandro Inzaurraga.— Tempo di minuetto. 1904; para piano.

30 mayo 1805.
Adolfo Cipriota. — Miniatura; para piano. Dedicada “a mi amigo Nés-
tor Cisneros”. :

15 junio 1904.
Jacinto Ortigala. — Vasconia. Zortzico para piano. 1904. (Extracto de
los bailes Espafioles N° 3).

30 junio 1904.
Celestino Piaggio. — Pdgina gris. 1904; para piano; dedicada “a mi
maestro Alberto Williams”. ' '

15 julio 1904. :
Miguel Mastrogianni.— Ne donne pas ton coeur; Melodia para canto
y piano. 1904, Texto en francés de P. Mariéton. Dedicada a Oscar
Chiolo.

30 julio 1904.
Julian Aguirre. — Berceuse; para canto y piano. Texto en francés. de
R. Burns. Dedicada a Eduardo Mascheroni. (N® 3 de la serie Jardins).

15 agosto 1904.
Clementino Del Ponte.— Poéme de Mai N¢ 5; para canto y piano.
Texto en francés de Armand Silvestre. Dedicado a Rosalia.
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Ne 32.

N¢ 33.

Ne 34.

Ne© 35.

N¢ 36.

Ne° 37.

N¢ 38.

N¢ 39.

N¢ 40.

Ne 41.

N 42.

N© 43,

134

Jaime Bustamante.— Povera rosa mestal, op. 7 N° 1; para canto y
piano. Texto en italiano de Rafael Fragueiro.

Jacinto Ortigala.— Rhapsodie Hongroise; para piano y orquesta; re-
duccién para piano, fragmento.

Celestino Piaggio. -— Bagatela; para piano; dedicada “a mi amigo Adol-
fo Cipriota™.

Alberto Williams. -— Marine III, op. 50 N° 3; para piano.

— 30 agosto 1904,

Alejandro Inzaurraga.— Melodia; para canto y piano. Texto en fran-
cés de Victor Hugo. Dedicada a Clementino del Ponte,

— 15 setiembre 1904.

Cayetano Argenziani.— Mi pensamiento. Romanza; para canto y piano.
Texto en castellano de Alberto Williams. Dedicada “a mi maestro Al-
berto Williams”.

— 30 setiembre 1904.

Julian Aguirre. — Chi mi ridona; para canto y piano. Texto en italiano
de Goethe. Dedicada a Felia Litvine. (N°® 1 de la serie Jardins).

15 de octubre 1904.
H. D. Ramenti (Hilarién Moreno).— Air de menuet; para piano, De-
dicada a “Mademoiselle Ana Marfa Alsina”.,

— 30 octubre 1904.

Celestino Piaggio. — Humoristica; para piano,

15 noviembre 1904.
Julidn Aguirre. — La rose; para canto y piano. Texto en francés de
Andersen, Dedicado a Emilia Stromberg. (N° 4 de la serie Jardins).

30 noviembre 1904.

Alberto Williams. — La urna, op. 42 N° 5; para canto y piano. Texto
de Alberto Williams (de la serie Ocho Canciones, op. 42; en la parti-
tura dice N¢ 10).

15 diciembre 1904.
Ricardo Rodriguez. — 2me. Morceau pour piano,

30 diciembre 1904.
Pascual De Rogatis. — Fantasi; para canto y piano. Texto en italiano
de Cimino. Dedicada a Julidn Aguirre.

15 enero 1905.
Sin musica.

30 enero 1905. _
Miguel Mastrogianni. — Lasciali dir ... Melodia; para canto y piano.
Texto en italiano de Lorenzo Stecchetti, Dedicada a Josué T. Wilkes.

15 febrero 1905.
Sin masica.



N° 44.

N¢ 45.

Ne 46.

Ne° 47,

Ne 48,

Ne 49.

N¢ 51.

Ne 52.

Ne 53.

N° 54.

Ne° 55.

Ne° 56.

28 febrero 1905.
Sim mausica,

15 marzo 1905, .
Carlos Marchal. — Les cloches. Mélodie; para canto y piano. Texto en
francés de M. Rollinat.

30 marzo 1905. ‘
Augusto Maurage, — Le coeur promis (Paysage); para canto y piano.
Texto en francés de Mme, Catulle Mendes. Dedicada a Antoine Mérich.

15 abril 1905

Sin mausica.

30 abril 1905.

Pierre Mascagni.— Amica. Poéme dramatique en deux actes de Paul

Bérel représenté le 17 mars, au Thédathe Monte-Carlo. Adaptaciom li-
rica de Paul Collin (reduccién para piano).

15 mayo 1905.
Clementino Del Ponte. — A la bien-aimée. Romance pour chant et piano.
Texto en francés de A. Silvestre.

30 mayo 1905.
Alberto Williams. — A través de mi ventana, op. 42 N° 6; para canto
y piano. Texto de Alberto Williams (de la serie Ocho canciones op. 42).

15 junio 1905.
Carlos Marchal. — Réves ambitieuxr. Mélodie; para canto y piano, Texto
en francés de J. Soulary.

30 junio 1805,
Cesare A. Stiattesi. — Sfinge (Pagina d’Album); para canto y pilano.
Texto en italiano de Humberto Romanelli. Dedicado “a Bibelot”.

15 julio 1905.
Leopoldo Mugnone. — Vida Brettonna. Romanza di Yann (primo atto).
Texto en italiano (reduccién para canto y piano).

30 julio 1905.

“Se ofrece el final de la primera parte de la 6pera La Cabrera, pre-
mijada en el Gltimo concurso Sonzogno”.

Gabriele Dupont. — La Cabrera. Dramma lirico in un atto. Texto en
italiano de Enrico Cain (reduccién para piano).

15 agosto 1905.

Alberto Williams. — Las nubes de mi mente, op. 42 N° 3; para canto
y piano, Texto de Alberto Williams (de la serie Ocho canciones, op. 42;
en la partitura dice op. 43).

— 30 égosto 1905.

Miguel Mastrogianni. — Séparation; para canto y piano. Texto en fran-
cés de Paul Mariéton. Dedicada “a mi maestro Sefior Alberto Williams”.
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N® 57. — 15 setiembre 1905.
Jaime Bustamante.—Le retour au village; para canto y piano. Texto
en francés de Charles Nodier. Dedicada a Miguel Mastrogianni.

N° 58. — 30 setiembre 1905.
Julidn Aguirre. — Nocturno, op. 30; para violin“y piano. Dedicada a
Pedro Ripari.

N° 59. — 15 octubre 1905.
Celestino Piaggio.— La urna. Melodia para canto, op. 2 N° 1; para can-
to y piano. Texto de Alberto Williams.

N° 60. — 30 octubre 1905.
Ernesto Drangosch. — Gawotta, op. 5 N° 4; para piano.

N° 61. — 15 noviembre 1905.
Josué T. Wilkes. — Idilio (N? 27 de Teocrito); reduccion para piano.
Dedicada “a mi maestro de composiciéon Sr. Alberto Williams”.

N°¢ 62. — 30 noviembre 1905, .
Carlos Marchal. — Epitaphe. Mélodie pour chant et piano. Texto en
francés de F. Coopeée.

Autores y niimeros de la Revista en que figuran sus composiciones:

JULIAN AGUIRRE — N° 20, 24, 30, 34, 37 y 58.
CAYETANO ARGENZIANI — N° 33.

JAIME BUSTAMANTE — N° 4, 19, 31, 37.
ADOLFO CIPRIOTA — N¢ 26.

PASCUAL DE ROGATIS — N° 14 y 40.
CLEMENTINO DEL PONTE — N°¢ 31 y 49.
ERNESTO DRANGOSCH — N¢ 60.
ALEJANDRO INZAURRAGA — N° 25 y 32.
CARLOS LOPEZ BUCHARDO — N¢ 16.
CARLOS MARCHAL — N¢ 45, 51 y 62.
MIGUEL MASTROGIANNI — N°¢ 29, 42 y 56.
AUGUSTO MAURAGE — N°¢ 46.

JACINTO ORTIGALA — N¢ 27 y 31
FRANCO PAOLANTONIO — N°¢ 15.
CELESTINO PIAGGIO — N° 18, 28, 31, 36 y 59.
H. D. RAMENTI — N°¢ 35.

RICARDO RODRIGUEZ — N° 13, 21, 23 y 39.
CESAR STIATTESI — N° 52.

MARIA LUCRECTA URIARTE — N° 22
CELIA TORRA — N° 9.

JOSUE TEOFILO WILKES - N° 61.
ALBERTO WILLIAMS — N°¢ 31, 38, 50 y 55.

Lic. CARMEN GARCIA MURNOZ
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MARIA TERESA LUENGO

Egres6 de la Facultad de Artes y Ciencias Musicales de la Univer-
sidad Catélica Argentina con el titulo de Licenciada en Musica, tanto
en la especialidad Musicologia y Critica (1968) como en la especialidad
Composiciéon (1969). Fueron sus maestros en esta ultima carrera Alberto
Ginastera, Luis Gianneo, Roberto Caamafio y Gerardo Gandini. En mu-
sicologia y etnomusicologia, Carlos Vega y Lauro Ayestaran.

Si bien como musicéloga Maria Teresa Luengo realizé trabajos en
el marco del Instituto de Investigacion Musicolégica  Carlos Vega (1972,
1974 y 1975), emprendi6é esta disciplina sélo por el complemento que la
misma le ofrecia a los fines de su principal actividad, la composicién.

A lo largo de su carrera se ha hecho acreedora —ademas de los. pre-
mios y menciones que detallamos en el catalogo clasificado de su obra—
de la beca otorgada por el Fondo Nacional de las Artes (1968), gracias
a la cual cursé composicién por espacio de un aiio con Luis Gianneo.
Mas tarde gané la beca de “Estudios Superiores e Investigacion en Ma-
sica Contemporanea” (1973), otorgada por el Centro de Investigaciones
en Comunicacién Masiva, Arte y Tecnologia (CICMAT), dependiente
de la Secretaria de Cultura de la Municipalidad de la Ciudad de Bue-
nos Aires. Durante la misma estudié composicién con nuevos medios
electrénicos, nuevas técnicas de anilisis, corrientes y técnicas de la ma-
sica contemporanea y practico taller de experimentacién, trabajando
con Francisco Kropfl, José Maranzano, Gerardo Gandini y Fernando Von
Reichenbach. En relacién con esta beca asisti6 a clases especiales dic-
tadas por Peter Maxwel Davis y Vinko Globokar.

Maria Teresa Luengo ha sido miembro de la Agrupacién Nueva Mu-
sica en el periodo que va desde 1974 hasta 1984. En 1976 participé con
dos de sus-obras —Cuatro soles (1973) y Ambitos para cuarteto de cuer.
das (1971)— en “Expo-Musica 76”, por invitacién expresa del Centro de
Artes y Comunicacion (CAYC). Durante el afio 1978 formé parte del
grupo de seis compositores invitados por Gerardo Gandini al “Seminario
de Musica Contemporénea”, organizado por el Instituto Goethe.

En calidad de docente dicté las catedras de Préctica Auditiva I y II,
Teoria de la Armonia IT y Técnicas de la Musica Contemporinea (1975-
1977) en la Facultad de Artes y Ciencias Musicales de la Universidad
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Catélica Argentina. En la Escuela de Musicoterapia dependiente de la
Facultad de Medicina de la Universidad del Salvador, la catedra de Ca-
racterologia de la Musica I y II (1974-1975). Desde 1984 hasta 1986 fue
profesora titular de la citedra de Composiciéon de la Facultad de Bellas
Artes de la Universidad Nacional de La Plata y en 1986 obtuvo por con-
curso de antecedentes y oposicion, la Vicedirectoria del Departamento
de Musica de la Escuela Municipal de Bellas Artes Carlos Morel, de
Quilmes, cargo que desempefia actualmente,

La produccién musical de Maria Teresa Luengo presenta tres eta-
pas bien marcadas. La primera, que podemos denominar ‘“académica”
(1962-1969), es aquella que los compositores atraviesan en su periodo
de formacién. La misma esti representada por El castillo interior, las
moradas (1968-1969), Seis preludios para cuarteto de cuerdas (1968),
Heptafén (1969) y la Sonata para piano 1965, entre otras.

La segunda, que podemos llamar “intuitiva” (1970-1980), es una eta-
pa de experimentacién y de busqueda de un lenguaje personal o “ame-
ricano” (Cuatro soles). La misma llega a su punto culminante con L&bro
de los espejos (1978) y Presencias, trio para flauta, violin y piano (1980),
composiciones en las cuales se comienzan a vislumbrar los elementos
caracteristicos que definen actualmente su obra,

La tercera etapa, denominada por la autora “de decantacién”, co-
mienza con Navegante (1983). La misma es una etapa rigurosa en la
cual hay un empleo conciente y premeditado de regiones consonantes y
disonantes segiin una especial disposicién intervélica. La estructura for-
mal estd dada por médulos que surgen naturalmente del sonido organi-
zado en ritmos. La obra de este periodo tiene una fuerte carga de re-
miniscencias nacionales y latinoamericanas dadas por el especial manejo
de las intensidades y del timbre a través de la utilizacién de instru.
mentos autdctonos, americanos o de los instrumentos tradicionales euro-
peos pero trabajados de forma tal que produzcan sonoridades que evo-
quen la tradicion que nos es propia. No hay recurrencias a citas de mo-
tivos folkléricos o populares argentinos y extranjeros, ni de autores del
pasado.

El catalogo clasificado de la obra de Maria Teresa Luengo, que pre-
sentamos a continuacién, es una revisién actualizada de aquel que re-
alizamos en 1983 y que ain permanecia inédito. El mismo ha sido ela-
borado de acuerdo con el modelo establecido por el Instituto de Inves-
tigacion Musicolégica Carlos Vega de la Facultad de Artes y Ciencias
Musicales de la Universidad Catélica Argentina. Siguiendo sus pautas,
lo hemos estructurado por géneros segin el siguiente orden: '

— Musica para cine
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+~-Musica orquestal con solistas y coro

— Musica para conjunto de camara

— Musica para piano

— Miusica para instrumentos solos

— Mausica electrénica

Queremos aclarar que las obras retiradas por la compositora del
catalogo, como asi también aquélla que se halla en preparacion, constan
en el anexo que se encuentra al final del presente trabajo.

Del mismo modo advertimos al lector que las composiciones que
figuran en la columna correspondiente al detalle de ediciéon como iné-
ditas, se encuentran en posesion de su autora.

Agradecemos muy especialmente a Maria Teresa Luengo la dedicacién

que nos dispens6 con su asesoramiento para la elaboracién del presente
catalogo, que cuenta con su aprobacion.
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TITULO GENERO PARTES FORMACGCION ARO TEXTO ESTRENO EDICION OBSERVACIONES
Taumania Misica Teclado eléctrico, 1986 Bs. As., 12-11-85, Cen- Ingpirada en los dm-
pera cline timbres: fl., cl., tro Cultural Gral. San Jos de Ricardo Tau.
metales y cuerdas. Martin. Fondo Nacional Compuesta para la pe-
de las Artes. Marfa licula Taumania de Pa-
Teresa Luengo. blo Delfini.
No hay manuscrito; la
obra sélo se conserva
en la grabacién de la
pelicula.
Premio: Fondo Nacional
de las Artes, 1986,
N 2 EE———
El castillo Masica 1. Morada 2(1).2(1).2(1). 1968 Poemas libres No estrenada. inédita Dedicada a
intetior. orquestal con primera. 1-3.2.2.1-timb., 1969 de Maria Luis Gianneo.
Las solistas y 1i. Morada soprano, Teresa Luengo,
moradas coro. segunda. mezzosoprano, basados en Las
111. Moradas coro femenino- Moradas de
terceras. cuerdas. Santa Teresa
V. Moradas de Avila.
cuartas.
V. Moradas
quintas.
VI. Moradas
sextas.
Vii. Moradas
séptimas,
E——
Seis Conjunto de i. Lento. 1968/ Bs. As., 25-10-689, Aula inédita Premio: Promociones
preludios cémara. 11. Allegro. Magna de la Facultad Musicales 1971,
para ili. Allegro. de Artes y Ciencias Surge de los Dos pre-
cuarteto V. Andante. Musicales U.C.A., Cen- tudios para Grgano.
de cuerdas V. Allegro. tro de Graduados de Titulo original con el
Vi. Andante. dicha Institucién. Al- cual se dio a conocer

berto . Varady (vl), Ro-
dolfo  Zmrujtian  (vi),
Franclsco Varady (vla),
Oscar Lépez Echeve-
rria [vc)

en 1969: Sels reflexio-
nes pars cuarteto de
cuerdas. Con el titulo
actual se la reestrend
en Bs. As., 13-9-73, Es-
cuela Nacional de Dan-
za. Promoclones Musi-
cales. Cuarteto Cronos:
Haydée de Francia (vi},
Gabriel  Plnette  [vi),
Alan Kovacs (vla.),
Graclela Svidky (vc.)




TIToLO GENERO

PARTES

FORMACION

ARO

TEXTO

ESTRENO

EDICION

OBSERVACIONES

Heptafén Conjunto de

cdmara.

I. Lento.
11. Adagio.
111, Allegro.

Fl., cl., plano,
cuarteto de
cuerdas.

1969

Bs. As., 28-11-70, Aula
Magna le la Facultad
de Artes y Cienclas
Musicales U.C.A. Cen-
tro de Graduados vy
Centro de Estudiantes
de Mdslca. Dir.: G-
rardo Candini. Intérpre-
tes: Horacio del Hoyo
(f), Jorge Silva (c!),
Renato Maioli (plano),
Alberto Varady (v!), Da-
vid Aszemil (vl), Ma-
ria Elena Zapata (via)
y Oscar Lépez Echeve-
rria (ve).

Inédita.

Ambitos Conjunto de
para cémara.
cuarteto de

cuerdas y

plano.

1. Andante.
H. Allegro.
111, Adaglo.

1971

Bs. As., 27-11-71, Aula
Magna de ia Facuitad
de Artes y Cienclas
Muslicales U.C.A. Cen-
tro de Graduados de
dicha institucién. San-
tiago Kuschevatzky (vl),
Carlos Sanguino (vl),
Mario Flocca (vla), Sa-
verlo Loidcono (vc) vy
Gerardo Gandinl (pia-
no).

Inédita.

Dedicada a José Neglia,
Norma Fontenla, Car-
los Santamarina, Mar-
garlta Fernéndez, Car-
los Schiaffino, Martha
Raspanti, Rubén Estan-
ga, Sara Bochkonskovsky
y Antonioc Zambrana.

Duetto Conjunto de
cémara.

Violin y piano.

1972

No estrenada.

Inédita.




TITULO GENERO PARTES FORMACION ARO TEXTO ESTRENO EDICION OBSERVACIONES
Cuatro Conjunto de I. 4 Jaguar. fl., ob,, plano, vc., 1973 Bs. As., 18-7-74, Sala  Inédita Premio: Municipal 1973,
Soles cémara. 11. 4 Viento. percuslén (3 cré- de Educacién Perma-
111, 4 Lluvia. talos; cencerro gra- nente del Centro Cui-
IV. 4 Pez. ve; 2 plat. susp.; tural Gral. San Mar-
gong; tomtom; vi- tin. Agrupacién Nueva
brafén; caja china; Misica. Dir.: Gerardo
temple block; cla- Gandin}. Intérpr.: Enzo
ves; castafiuelas; Giecco (fl), Gabriel
maracas;  chaucha Brncic  (ob), Renato
mexicana; giiro; Maioli (plano), Leo Vio-
bongé; yungue; ma- la (vc), Carmelo Saitta.
rimba). Ernesto Goldin, Norma
B. Massolo, Jorge R.
Clarioni, José Bausano,
Rudi Delassaieta, Jor-
ge Litzow-Holm, Julio
M. Viera (percusién).
Del museo  Conjunto de I. De lo In- vl., vla.,, c¢cv., pia 1975 Bs. As., 20-11-75, Cen- inédita Inspirada en La cabeza
Imeaginario  cémara. memorial. no, percusién (4 tro Cultural Gral. San de obslidiana, de Andre
11. Ritual campanillas o cré- Martin. Asociacion Nue- Malreaux.
(méscara). talos; 3 tridngulos; va Musica, Fondo Na- Plamelong: placa meté-
{11. Retrato platillo med. susp., clonal de las Artes. lica longitudinal crea-
de un plat. grande o plat. Dir.: Gerardo Gandini. da por Maria Teresa
guerrero. chino susp.; yun- Intérpretes: Oscar Cu- Luengo y Carmelo Sait-
1V. Gudea que o plamelong; llace (vl), Mario Fioc- ta. Premio: Fondo Na-
V. La cabeza caja china grave, ca (vla), Leo Viola (vc), clonal de las Artes,
de mediana y aguda; Renato Maioli (piano), mencién honorifica 1976
obsldlana. marlmba;  tom-tom Carmelo Saitta (percu-

mediano o grande).

8ién).




TivuLo GENERO PARTES FORMACION ARO TEXTO ESTRENO EDICION OBSERVACIONES
Libro de Conjunto ds I. El espejo 2 fl., cl., plano, vi., 1978 Bs. As., 31-7-79, Insti- Inédita En el programe del es-
los espejos cédmara. de Narciso vla., vc., percusién tuto Goethe. Holimar. treno, por error, ests
(agua). (2 platillos susp.; Dir.: Gerardo Gandini. obra flguré bajo el ti-
1. Espejo tamtam; tomtom; 5 Intérpretes: Cecilla Ten- tulo Espelos.
alquimico campanlilas; 5 chin- coni (fl), Eleonor Much-
(pledra, la chines; 2 trldngu- nik (fl), Néstor Tomas-
sablduria). gulos; 5 campanas sini (cl), César Grimol-
1. Espejo tubulares; fiexatén di (piano), Miguel A.
contempla- con arco; vibrafén; Bertero {vl), Abraham
tivo {medi- kabukl durm o pan- Rojze (vla), José Luis
tacién). dero grande; pande- Pomar {v¢), Carmelo
IV. Espejo reta grande con so- Saltta, Jorge Litzow-
de Ila najas; 3 cajas chl- Holm, Gerardo Cavan-
Imaginacién.  nas de distinto ta- na (percusién).
V. Espelo In- maiio).
terrogante
(filoséfico).
Sels Conjunto de I. El prestl- fl., cl., vc., percu- 1978 Bs. As., 6-12.78, Sala Inédita
Imégenes cédmara. digitador. 8i6én {yunque o pla- de Educacién Perma-
mégicas I1l. La luna. melén; vibrafén; 5 nente del Centro Cul-
1. El sol. tridngulos; glockens- tural Gral. San Martin.
1V, Danza del plel;  campanllilas; Agrupacién Nueva MaG-
emperador cascabeles;  flexa- sica. Dir.: Carmelo
y la empe- tén; plato chino; Saitta. Intérpretes: Ce-
ratriz. tomtom; redoblante; cilia Tenconl (fl), Luis
V. El éngel 3 plat. susp.; pan- Slavy (cl), Eduardo Vas-
amigo del dereta grande con sallo (vc), Jorge Lit-
ermltafio. sonajas; 3 cajas zow-Holm y Gerardo
Vl. La tem- chinas; 4 chinchi- Cavanna (percusién).
planza, nes; cascabeles; ma-

racas; castafiuelas;
pandero; 2 timba-
letas; cencerro gra-
ve.




GENERO

PARTES

TiTULO FORMACION ARO TEXTO ESTRENO EDICION OBSERVACIONES
Presencias, Conjunto de I. La palabra 1980 Bs. As., 21-10-80, Cole- Inédita Titulo original:
trio para cémara. olvidada. gio de Escribanos. Aso- Tres plezas misticas.
flauta, 11, Madrigai clacién Nueva Mdsica. Esta obra surge de la
violin y para el Direccién: Maria Teresa segunda parte del Ll
plano. Sefior de Luengo. Intérpr.: Eleo- bro de los espejos.
los Pasos. nor Muchnlk (1), Martin
[11. Presenclas Grolsman (vl), Osfas
(Convento Wilenski (plano).
de San
Benito de
Rio de
Janeiro).
Navegente  Conjunto de 1. Fluctuando. plano y percusién 10 de Bs. As., 15-8-83, Cen- Bs. As., Dedicada a Julldn Luen-
cémars. 1. Movimiento (vibrafén, marimbs; Jullo, tro Cultura! Cludad de E.A.C., go, ‘‘Capitdn’’.
(casi una 6 cajas chinas; 3 1983 Buenos Alres. Agrupe- s/f. Hidrofén: caja de ma-
Improvisa- plat. susp.; gong; ciébn  Nueva Midsica. dera (clrcular o rectan-
clén). 2 tomtom; 3 trién- Dir.: Cermelo Saltta. guler) a la que se le

gulos; campanillas;
plamelong; créta-
los; flexat6n; 4
cencerros; 4 tubos;
hidrof6n; Huaco sll-
bador; timbaletas;
2 tumbadoras; tam-
tam chino o pande-
ro grande; silbatos
de madera; matra-
cas; gllro.

Intérpretes: Ana Fou-
tel (piano), Grupo de
percusién Tercera Ge-
neraclén: Eduardo Ci-
cala, Jorge Litzow-
Holm, Edgardo Rudnitz-

ky, Héctor Sénchez,
Jorge Tarels, Carlos
Triolo.

frota una varllla clreu-
lar aobre su superficle.
Este Instrumento fue
creado por Maria Te-
resa Luego.

Premio: TRINAC 1388.




GENERO PARTES FORMACION ARO TEXTO ESTRENO EDICION OBSERVACIONES

Nao Conjunto de 1. Carta fi.,, ob,, cl., fg., Agosto No estrenada. Inédicta Esta obra estd elabo-
cémara. néutlca. corno. 1983 . rada en base a ele-
1l. La Isla de . . mentos  extraidos de
los péjaros. " Navegants, Sels Imé-
Il. Trompa de genes miglcas y del
nlebla. . - Libro de los espejos.
IV. Rumbos. o B Prem.: Unlversidad Na-
. cional de La Plata, se-
P e o o . . ) . . ) gundo premio 1983,
Béos por Conjunto de 1. Unidad de fl. contraito, Setlembre Bs. As., 1-9-84, Funda- Bs. As., Basada en una antigua
Tupac ° cAmara. tlempo: cl. bajo, ve. 1984 ci6n: San Telmo. Gru- E.A.C., leyenda peruana.
; : . torchea po de Creacién Musl- s/f.
.92 MM, ) cal. Dir.: Maria Tere-
) 1. Animado ‘ 'sa Luengo. Intérpretes:
s (libre). Eleonor Muchnlk (fi),
R Ch ) ‘Oscar Baquedano (ci),
e ' 'y Jorje Pérez Tedesco
™ . o B S IEY 'T) A R -
Preludios Plano 1.’ Lento 21 de Bs As.. 19-11-64, Aula  Inédita
para piano 1. Lento, - diclembre, Magna de la Facultad
11, Vivo." 1963 de Artes y Clenclas
IV. Altegro. Muslcales U.C.A. Ge-
e V. Lento- '~ ' rardo - Gandini,
e Allegro- i

¢ Lemto. ; =
. . . . Vi. Allegro. - .o . . B -




- HITULO GENERO PARTES FORMACION -ARO - TEXTO ESTRENO EDICION OBSERVACIONES
Sonata Piano 1. Allegro 1964/ Bs. As., 27-11-65, Aula Inéddita Dedicada a
para plano con 1965 Magna de la Facultad Luis Glanneo.
1965 brio-Lento- de Artes y Ciencias Premio: Fondo Nacio-
Allegro. Musicales U.C.A. Enri- nal de las Artes 1968.
il. Largo e que Riccl, Corresponde al Op. 1
contempla- .
tivo.
1. Rond6.
Mahle- Plano 1976 Bs. As,, 20-11-76, Tea-  [nédita Dedicada a
rlanas tro Col6n. Rodoifo Ca- Agustin Moreno.

o

Dos
preludios
para
érgeno - -

[ e

Absolum

Organo

Mdelca
electrénica.

1 Lento.
11, Allegro.

Del 2 al
7.de
abril,
1967

Sintetizador ARP 1973

racciolo.

Bs. As.. 1966, Iglesla
Castrense. Modnica Es-
tévez.

{nédita

Bs. As., 21-2-74, Cen-
tro de Investigaciones
en Comunicacién Masi-
va, Arte y Tecnologia
de la Ciudad de Bue-
nos Alres (CICMAT),
Centro Cultural Gral.
San Martin. A cargo
del equipo electroaciis-
tico: Fernando Von Rei-
chenbach.

Inédita

La matriz se conserva
en el Centro Cultural
Cludad de Bs. Aires,
Premio: Mencién espe-
clal TRINAC 1986,




OBRAS RETIRADAS POR LA AUTORA:

® Miniatura para orquesta (julio, 1967). Formacién: 2(1).3(1).0.
1-3.0.2.1-cuerdas.

® Tres preludios para piano (19 de agosto, 1967). Partes: Lento y
delicado; Misterioso; Jugueteando.
OBRA EN PREPARACION:

® La isla de las luces, Formacién: flauta, clarinete, clarinete bajo,
violin, viola, violoncelo y percusion.

Prof- ANA MARIA MONDOLO
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MATERIALES PARA UNA HISTORIA DE LA MUSICA
ARGENTINA. LA ACTIVIDAD DE LA “SOCIEDAD
NACIONAL DE MUSICA” ENTRE 1915 Y 1930

La Sociedad Nac1ona1 de Misica fue creada el 18 de octubre de
1915 por los premios Europa de composicién: José André, Felipe Boero,
Ricardo Rodriguez y Josué Tedfilo Wilkes. Entre sus socios fundado-
res figuran Carlos Loépez Buchardo, Floro Ugarte, Constantino Gaito,
Celestino Piaggio, Pascual De Rogatis, José Gil, César Stiattesi y Car-
los Pedrell,

Objeto primordial de su fundacién fue “el conocimiento y difusién
de las obras de sus asociados en la Argentina y en el extranjero, me-
diante audiciones publicas y ediciones de los compositores que las pro-
dujeran”,

Se foment6 el intercambio- artistico con Europa y América, reali-
zado conciertos con composiciones de artistas extranjeros. En el periodo
que nos ocupa sefialamos dos: el 11 de junio de 1925, una audicion ex-
traordinaria dedicada a obras de autores brasilefios y el 7 de diciembre
con creadores chilenos,

Fueron sus primeros presidentes: José André, de 1915 a 1924; Floro
Ugarte de 1925 a 1930, Athos Palma desde 1931 a 1933, Carlos Loépez
Buchardo de 1934 a 1936, nuevamente Palma desde 1937 a 1939 y Cons-
tantino Gaito de 1940 a 1942.

El .Gobierno Nacional le concede -personeria juridica por decreto
del 19 de enero de 1940 y desde entonces se denomina Asociacién Ar-
gentina de Compositores, continuando su actividad en nuestros dias.

En 1921 la Asociacién presenté un proyecto para la organizacién
del Teatro Lirico Argentino y Organizacién de conciertos sinfénicos, del
que fue autor Ugarte, que sirvid de base para la creacién de las tem-
poradas de primavera del Teatro Colén. '

Un calificado nucleo de artistas argentinos y extranjeros —radica-
dos o de paso por el pais— intervino en las audiciones, valgan como
calificado ejemplo los nombres de Jane Bathori, Ninon Vallin, Ricardo
Vifies y Eduardo Risler.

Constituye este trabajo un primer aporte al conocimiento de 1la
actividad de las principales asociaciones que tanto trabajaron por la di-
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fusién musical en nuestro pais dentro de un importante nivel profesio-
nal. Como en otros aspectos musicales, gran parte del material testi-
monial se encuentra desperdigado o lamentablemente desaparecido y
la tarea no se hace facil,

Gracias al cuidado y la prolijidad con que Ugarte conservd los pro-
gramas de estos primeros quince afios, a la generosidad de su esposa,
Prof.- Martha Garcia Bardi de Ugarte y del Prof. Juan Pedro Franze,
actual Presidente de la Asociacion Argentina de Compositores, podemos
empezar a reconstruir esta historia.

Para ello dividimos el material en tres cuerpos:

I. Las fechas de los conciertos y los lugares donde se realizaron;
II. El elenco de autores y obras ejecutadas;

III. L.a enumeracién de los artistas que actuaron.

I. — Fecha y lugar de los conciertos

En los primeros afios se realizan entre cinco y seis conciertos anua-
les, entre setiembre u octubre y diciembre, sin periodicidad estable. A
partir de 1925 crece el nimero de audiciones y algunas tienen lugar fue-
ra del &mbito de la Capital Federal, en La Plata, Bahia Blanca, Coronel
Pringles, Rosario o Cérdoba. En 1928 se inicia la actividad por radio y
1929 representa un hito especial: entre audiciones radiales, conciertos
fuera de la Capital y en los lugares habituales de esta ciudad, se efec-
tdan 22 conciertos. En Buenos Aires las sedes son cuatro: habitualmente
el Museo Nacional de Bellas Artes, que a partir de 1919 se alterna con
el Salén La Argentina, la Comisién Nacional de Bellas Artes y el Salén
Amigos del Arte.

En el elenco que damos a continuacién colocamos el niimero de
audicion en primer término, luego la fecha y finalmente el lugar donde
se realiza el concierto,

1915

Audiciéon N¢ 1 5 de noviembre Museo Nacional de Bellas Artes
” ” 2 26 de noviembre ” ” ” » ”
1916
Audicion N° 3 20 de setiembre  Museo Nacional de Bellas Artes
” » 4 13 de octubre » ” ” ” ”
”» ” 5 28 de octubre ” ” ”» ” ”
» » 6 14 de noviembre » ” ” d n
” ” 7 24 de noviembre ” » » » »
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1917

Audiciéon N¢

”

1918

Audicién N?

1919

Audicién N°©

1920

»

Audicion N¢

”
”
”

”

(En los programas figuran las dos audiciones con el N? 24)

1921

Audicién N° (26)

»

”

10
1
12
13

14
15
16
17
18

19
20
21

22
23
24

4 de octubre
19 de octubre
3 de noviembre
10 de noviembre
24 de noviembre
1 de diciembre

16 de setiembre
28 de setiembre
11 de octubre

23 de noviembre
5 de diciembre

5 de octubre
11 de noviembre
24 de noviembre

5 de octubre
15 de octubre
27 de octubre

24 (?) 23 de noviembre

25

27
28
29
30
31

7 de diciembre

11 de junio 1921

14 de octubre
25 de octubre
4 de noviembre
15 de noviembre
25 de noviembre

Museo Nacional de Bellas Artes

”

”

»
”
”
»”

”
”
”
”

Museo Nacional de Bellas Artes

»

il

Salén La Argentina

»

»

”
”
”

”

»

”

Museo Nacional de Bellas Artes

”

”

”

”

”

»

”

”
»
”

”

”

”

Museo Nacional de Bellas Artes
(Sin ntimero de audicién, de-
dicada a obras de composito-

res brasilefios)

Museo Nacional de Bellas Artes

”
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1922

Audicién N° 32 17 de oetubre
o” » g9 28 de octubre
» SEIE: V) 18 de noviembre
-9 93 35 921 de noviembre
o “”  (35bis) 7 de diciembre
‘ ,,”:. ’»:l” - 36 ’ 1 de diéiembre
1923
Audicién.NQ 37 27 de octubre
” ” 38 6 de noviembre
»” » 39 24 de noviembre
’” »” 40 4 de diciembre
” ? 41 11 de diciembre
1924 o

(Audicién sin N°?) 4 de octubre

i!” ”” 49 4 de‘noviembre
o " 43 18 de noviembre
” » 44 24 de noviembre
1925
Audicién N° 45 19 de junio
" 46 18 de julio
” » 47 26 de julio
” ” 48 9 de setiembre
» » 49 10 de octubre
” » 50 25 de octubre
on » 5] - 11 de diciembre
926

Audiciéon N°¢ 52 " 17 de abril

152

-+Museo Nacional de Bellas Artes

”» 2] ) 9 ”
” ” 1 ) )

2] ” ” » »

(El N? de audicién esta colo-
cado por Ugarte, es la audi-
cion de obras de composito-
res chilenos; hubiera corres-
pondido el [36 bis])

Museo Nacional de Bellas Artes

Museo Nacional de Bellas Artes

” ” » ” ”
” ” ” » ”
” ” ” ” ”

” ” ” ”» 1]

Museo Nacional de Bellas Artes
(“Homenaje a Julidn Agui-
rre, Patrocinado por la Comi-
sion Nacional de Bellas Ar-
tes”)

Museo Nacional de Bellas Artes

” ” 11 ] ”

”» 1 ” » b1

Museo Nacional de Bellas Artes
11 " ” » ”
Universidad Nac. de La Plata
Museo Nacional de Bellas Artes
” ” ” »” ’”
Universidad Nac. de La Plata
Museo Nacional de Bellas Artes

Asociaciéon Cultural de Bahia
Blanca - Teatro Municipal



”

”

1

1927

Audicién N?

”»

n
"
”
T

”

1928

Audicién N¢

”»
)
)

”

”

2

”

”»
”»
»

”

53

54
(85)

56
57
58
59

60

61.
62
63

- 64

65
66

67
68
69
70
71

18 de.:iabril

i 20 de junio
3 de julio

19 de agosto
23 de setiembre
20 de octubre
31 de octubre

16 de noviembre -

8 de junio

29 de julio

12 de agosto

1 de octubre

5 de octubre

6 de diciembre

9 de abril

21 de abril
27 de junio v
5 de setiembre
24 de noviembre

. - Asocigcién Cultural de Coronel

Pringles - Teatro Espafiol
Comision Nac. de Bellas Artes

- Comision Nac. de Bellas Artes
- (En el programa no figura el

~N@ de audicion; esta “dedica-
da a las obras de Ernesto
Drangosch en homenaje a su
memoria”)

Comisién Nac. de Bellas Artes

Museo Nacional de Bellas Artes

.9, B £ ” 2 ”

Univers-idad Nac. de La Plata

Museo Nacional de Bellas Artes

Cémis:iénvNac. de Bellas Artes

El Circulo - Rosario
Comision Nac. de Bellas Artes
Universidad Nac. de La Plata

© Museo Nacional de Bellas Artes

” ” ” ” ”

El Circulo - Rosario
Centro Musical de Coérdoba
Museo Nacional de Bellas Artes

” ”» b ” ”

» » ” ” »

(En la coleccién de Ugarte falta el‘NS’ 72, no sabemos si la audicién no
existié, y se equivocé la numeracién como en otros casos, o por el con-
trario si el programa se omitié6 en el cuadernillo).

Audicién N° 73

1929

Audicién N¢ 74

27 de diciembre

10 de enero ,

Audicién que la Casa Lottermo-
ser transmite por intermedio
de la Radio Telefunken Ser-
vice (L.0.J.)

Transmisién desde la Casa Lot-
termoser por intermedio de
la Radio Telefunken Service
(L.O0.J))
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1930

Audicién N¢

154

»

»

”

”»

(]
76
(i
8
79
(80)
81

ERE

87

89
90

91
92

93
94
95

96
97
98
99

100

24 de enero
7 de febrero

28 de febrero
4 de abril
25 de abril
25 de abril
18 de mayo
6 de junio

27 de junio
10 de agosto
17 de agosto

22 de agosto

10 de octubre
28 de octubre

8 de noviembre
20 de noviembre

23 de noviembre
24 de noviembre

4 de diciembre
13 de diciembre
18 de diciembre

21 de junio

16 de octubre

7 de noviembre
5 de diciembre
16 de diciembre

Ibid.

Ibid.

Ibid. (L.S.4)

Ibid. (L.S.4)

Ibid. (L.S.4)

El Circulo - Rosario

Museo Nacional de Bellas Artes

Transmisiéon desde la Casa Lot-
termoser por intermedio de
Radio Telefunken Service
(L.S.4)

Ibid.

Museo Nacional de Bellas Artes

Transmisiéon de la Broadcast-
ing Municipal (L.S.1)

Transmision desde la Casa Lot-
termoser por intermedio de
la Radio Telefunken Service
(L.S.4)

Museo Nacional de Bellas Artes

Transmision de la Broadcasting
Municipal (L.S.1)

Museo Nacional de Bellas Artes

Transmision de la Broadcasting
Municipal (L.S.1)

Museo Nacional de Bellas Artes

Transmisién de la Broadcasting
Municipal (L.S.1)

Ibid,

Ibid,

Biblioteca Musical “Verdi” - Co-
liseo Podestad (La Plata)

Salén “Amigos del Arte”

”» » ”» ”
” » " ”
» ” »” ”»

» » ” ”



II. — Autores y obras ejecutadas

El orden de exposicion es el siguiente;

a) 1. Titulo de la obra; 2. Afio de composicién que figura en el
programa entre paréntesis; 3. Instrumental utilizado (p. = piano,
¢.y p. = canto y piano, vl. = violin, vla, — viola, celo = violon-
celo, fl. — flauta, cl. = clarinete; los demdas instrumentos se in-
dican con sus nombres completos); 4. autor del texto.

b) Partes: movimientos o nameros de la obra.

c) 1. En caso de estreno (estr.) la fecha y sus intérpretes; 2. Si es

_ejecucion (ej.) el afio; 3. las repeticiones (rep.) con el afio.
En general en los programas aparecian las poesias de las canciones,
en algunos se omitieron y por ello no se indica el autor del texto. Res-
petamos ambos sistemas.

AGUIRRE, Julian

— Berceuse (1915) - vl. y p.
estr. 24 noviembre 1916 - Telmo Vela y Julian Aguirre
— Danza argentina (1916) - Transcripcién del Sr. Andrés Gaos para vl
Yy P
ej. 1916
— Serenata campera (1918) - c. y p. - texto J, Aguirre
ej. 1918 - rep. 1925, 1926, 1929
— Estilo argentino (1918) - c¢. y p. - texto del cancionero popular
ej. 1918 - rep. 1929
— Las mafianitas (1918) - c. y p. - texto Tomas Allende Iragorri
ej. 1918 - rep. 1924, 1925, 1926, 1929
~— Ea. Cancién de cuna (1921) - c. y p. - texto J. Aguirre
ej. 1921 - rep. 1924, 1925
— Ewvocaciones indias. Berceause - c. y p. - texto J. Aguirre
ej. 1921 - rep. 1924
— Las arafias (1921) - c. y p. - texto Apeles Mestres (en el programa dice
“Nestres”)
estr. 14 octubre 1921 - Maria Magdalena de Ezcurra
— Era un ratoncito. Cancién escolar - c. y p. - texto J. Aguirre
€j. 4 octubre 1924, en el Homenaje a Julidn Aguirre, por nifias de 10 y
20 grados de la escuela Wenceslao Posse, N© 11 del C.E. 19
— Luna blanca. Cancién escolar - c. y p. - texto Tomas Allende Iragorri
ej. 4 octubre 1924, en el Homenaje a Julidn Aguirre, por nifias de 19 y
2° grados de la escuela Wenceslao Posse, N© 11 del C.E. 10
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— Balada de Dofia Rata. Cancién escolar - ¢. y p.-- texto C. Nalé Roxlo
€j. 4 octubre 1924, en el Homenaje a Julidn Aguirre, por nifias de 10 y
29 grados de la escuela Wenceslao Posse, N® 11 del C.E, 1°
— Cu-cu. Cancion escolar - ¢, y p. - texto Julian Aguirre
€j. 4 octubre 1924, en el Homenaje a Julidn Aguirre, por nifias de 1° y
29 grados de la escuela Wenceslao Posse, N° 11 del C.E. 12 - rep.
1929, 1930
— Don Gato. Cancion escolar - c. y p.
€j. 4 octubre 1924, en el Homenaje a Julidn Aguirre, por nifias de 1° y
20 grados de la escuela Wenceslao Posse, N? 11 del C.E, 1°
— Aires nacionales argentinos, Dos canciones. Dos tristes. Hueya - p. (en
las dos series no. indica los numeros ejecutados)
_€j. 4 octubre 1924, en el Homenaje a Julidn Aguirre - Rafael Gonzalez -
la Huella (o Hueya) - rep. en 1927, 1928, 1929
— La barca de oro - c. y p.
estr. 4 octubre 1924, en el Homenaje a Julian Aguirre - Ninon Vallin
— Aires nacionales argentinos, 2° cuaderno - Nos. I, II, III y IV - p.
ej. 1925 - Eduardo Risler - I, y IV - rep. 1930
— El nido ausente (1920) - c. y p. - texto L. Lugones
ej. 1925 - rep. 1927, 1929
~-Caminito - c. y p. - texto Tomas Allende Iragorri
ej. 1926 - rep. 1928, 1929
— Cueca - c. y p. - texto L. Lugones
ej. 1926 - rep. 1927, 1928, 1929 (en 1928 y 1929 se ejecutan también en
en transcripcion de Massa para canto, arpa y quinteto de cuerdas)
— Rosas orientales - c. y p. - texto L. Lugones
ej. 1927 - rep, 1929
— Intima N? 1 - p.
ej. 1927
— Triste - p,
€j. 1929 - no mdlca cual de los cinco
— El zorzal - ¢. y p. - texto J. Aguirre
ej. 1929 - rep. 1930
— Vidalita - c. y p. - texto Edmundo Montagne

ej. 1929

— Triste N 3 - p.
ej. 1930 '

— Aire cricllo N? 1 p.
eJ 1930
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ANDRE, José

—

Le lac - c. y p. - texto José André -

€j. 1915 - rep. 1917

Simple paisaje - c. y p. - texto B. Fernandez Moreno

ej. 1915

Chanson du chat qui dort (1908) - c. y p. - texto Trlstan Klingsor
ej. 1915 - rep. 1918, 1926

Luna llena (1916) - c. y p. - texto L. Lugones

estr. 24 noviembre 1916 - Hina Spani

Le ciel (1910) - c. y p. - texto Paul Verlaine

estr. 24 noviembre 1916 - Hina Spani ‘

El encanto de la tierra (1916) - c. y p. - texto L. Lugones
estr. 24 noviembre 1916 - Hina Spani

Chanson du bergere (1908) - c. y p. - texto Tristdn Klingsor
estr. 24 noviembre 1916 - Hina Spani - rep. 1917

Il était jadis un berger (1909) - c¢. y p. - texto Paul Bru

ej. 1917 - rep. 1919

Chanson au bord de eau (1908) - c. y p.) texto Tristan Khngsor

-estr. 24 noviembre 1917 - Paulina Frers de Pellegrini

A ti unica (del Quinteto de la luna y el mar) (1917) -c. y p- - texto

+* Li Lugones

estr. 24 noviembre 1917 - Paulina Frers de Pellegrini

Serenidad (1917) - c. y p. - texto Mario Ramirez Calderén

estr. 24 noviembre 1917 - Paulina Frers de Pellegrini - rep. 1918

Sonatina (1918) - p.

partes: Animado, Tema variado, Rond6 a lo Weber

estr. 5 diciembre 1918 - Amelia Cocq de Wemgand - rep 1922, 1925
1926, 1927, 1929, 1930

I était une fois (1917) - c. y p. - Jena Ajalbert

“eStr. 5 diciembre 1918 - Maria Magdalena de Ezcurra - rep. 1926

Le ruisseau (1917) - c. y p. - Lied populaire allemand du XVIII? siécle
estr. 5 diciembre 1918 - Maria Magdalena de Ezcurra - rep. 1923 o
Lé-bas (1919) - c. y p. - texto Jacques Madeleine '
estr. 11 noviembre 1919 - Sofia Manzano - rep. 1920, 1929

Cette petite brunette - c. y p. - texto Jacques Madeleine

ej. 1920

Mensajes liricos (1921) - c. y p. - texto Carlos Ortiz

partes: La tapera, La tarde, Flor de cardo

estr. 25 noviembre 1921 - Maria de Pini de Chrestia.- rep. 1923 - - -
La tapera rep. en 1924, 1926, 1928, 1929 ' (en la audicién del 20 mo-
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viembre 1929, figura atribuida a Boero)
La tarde rep. en 1925, 1926, 2928, 1929
Flor de cardo rep. en 1926, 1927
— Quinteto (1923) - 2 vls,, vla. celo y p.
partes: Lentamente-Animado, Lento-Vivo-Lento, Muy vivo
estr. 11 diciembre 1923 - Edmundo Weingand, Higinio Otero, Ricardo
Rodriguez, Lednidas Piaggio y Amelia Cocq de Weingand
— La abuelita. Canto escolar - ¢. y p.
€j. 1927 - rep. 1929
— Cancién del drbol. Canto escolar - c. y p.
ej. 1927
— Serenata - p.
ej. 1928 - rep. 1929
— A Saint Blaise, a la Zuecca - c. y p. - texto Alfred de Musset
ej. 1929 :
— Los reyes magos - c. y p.
ej. 1929
— Mirondon - c. y p.
ej. 1929
— Santa Rosa de Lima. Cantata - solistas y orquesta - texto Pedro Mi-
guel Obligado
partes: Los primeros afios, El huerto, La corona de espinas y el amor
a los pobres, Los caballeros del mar, Los desposorios
estr. 21 junio 1930 - soprano Jane Bathori, recitacion Blanca de la
Vega, dir. Celestino Piagagio

BERUTI, Arturo

— Musique - c. y p. - texto A. de Lamartine
estr. 20 junio 1926 - Enriqueta Basavilbaso de Catelin
— Oh! Anadyémena... (Solo de la épera Khrysé) (versiéon para c. y p.)
- ej. 1926
— Le santier perdu - c. y p.

ej. 1929
— Musique - c. y p.
ej. 1929
BERUTI, Pablo

— Allegretto (1906) - p.
€. 1915
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— Scherzo (1904) - p
ej. 1915

— Romanza en Fa Mayor (1905) - p
ej. 1916

— Marcha finebre (1912) - p
ej. 1916

— Fuga en Mi b Mayor (1909) - p
ej. 1916

BOERO, Felipe

— Canciones y danzus argentina - p.
partes: Estilo, Triunfo, El escondido, Gato
ej. 1915 - el Estilo rep. en 1929, 1930 - el Triunfo rep. en 1929 - el Es-
condido rep. en 1929, 1930
— Automne (1913) - c. y p. - texto Leopoldo Diaz
estr. 13 octubre 1916 - Hina Spani
— Flor que fuiste tan cdndida y tan pura... (1913) - c. y p. - texto Ho-
racio F. Rodriguez
estr. 13 octubre 1916 - Hina Spani
— Jai vu passer... (1913) - c. y p. - texto Leopoldo Dfaz
estr. 13 octubre 1916 - Hina Spani
el 23 noviembre 1918 figura en primera audicion y compuesta en 1918
— Las siete notas (1913) - ¢. y p. - texto Leopoldo Diaz
estr. 13 octubre 1916 - Hina Spani - rep. 1924, 1926
— Les nymphes au bois (1913) - c. y p. - texto Leopoldo Diaz
estr. 11 noviembre 1917 - Hina Spani »
— Ruego de amor (1917) - c. y p. - texto Juan Carlos Déavalos
estr. 10 noviembre 1917 - Hina Spani
— Las violetas (1917) - c. y p. - texto Juan Carlos Dévalos
estr. 10 noviembre 1917 . Hina Spani
— La fleur de Vair (1913) - c. y p. - texto Leopoldo Diaz
estr. 10 noviembre 1917 - Hina Spani
— St muero ... (1917) - c. y p. - cancién popular
estr. 11 noviembre 1917 - Hina Spani - rep. 1929, 1930
— Impresiones de Toledo (1915) -
partes:. El Tajo, La Catedral, La Plazoleta de San Juan de Reyes
estr. 16 setiembre 1918 - Sarah Ancell - rep, 1921 - El Tajo rep. 1929
— Le Raphsode (1918) (de Les ombres d’Hellas) - ¢. y p. - texto Leo-
poldo Diaz .
estr. 23 noviembre 1918 - Hina Spani
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(figura como primera audicién el 23 noviembre 1920, cuando se estre-
na la serie completa)
— La plainte d’Ariane (1918) (de Les ombres d’Hellas) - c. y p. = texto
Leopoldo Diaz
estr. 23 noviembre 1918 - Hina Spani - rep. 1920, 2926
(figura como primera audicién cuando se estrena la serie completa
el 23 noviembre 1920)
— Ajax et Cassandre (1918) (de Les ombres d’Hellas) - ¢y p. - texto
Leopoldo Diaz
estr. 23 noviembre 1918 - Hina Spani
(figura como primera audicién el 23 noviembre 1920, cuando se estre-
na la serie completa)
— Crepuscular (1918) - ¢. y p. - texto Arengo
estr. 5 octubre 1919 - Hina Spani
— Leda (1918) - c. y p. - texto Leopoldo Diaz
ej. 1919
— Jujenia (1918) - c. y p. - texto E, Gonzalez Lopez
- e}..1919 - rep. 1924, 1926
— Serrana - c. y p. - texto César Carrizo
ej. 1919 - rep. 1924, 1925, 1926, 1928
(figura como estreno el 17 octubre 1922 cuando se estrena la serie
completa)
«— Impresiones. Segunda suite (1920) - p
partes: El Escorial, Peschiera, Huelgoat
estr. 15 octubre 1920 - Abel Rufino
(en 1922 y en 1928 se ejecutan con el titulo de Evocaciones)
— Les ombres d’Hellas (1918-20) - c. y p. - poema en sonetos de Leo-
poldo Diaz
partes: La plainte d’Ariane, Caron, Le Raphsode Eurydlce et Orphee
Ajax et Cassandre, Vox ruinae
estr. 23 noviembre 1920 - Lola Julianez Islas (se estrena aqui la serie
completa, tres nimeros ya se habian conocido en 1918) - Caron
rep. en 1926 ‘ '
— De la sierra ... (1921). Cinco canciones argentinas - ¢. y p.
partes: MensaJe - texto J. C, Déavalos; Serrana - texto César Carrizo
(ej. en 1919); Ruego - texto J. C. Davalos; Jujefia - texto Gonza-
lez Lopez; Silueta (Ruit Hora) - texto J. C. Dévalos
estr 17 octubre 1922 - Maria de Pini de Chrestla - Silueta rep. en
1925 'y ‘1927
=L Cuititro poemas de Levpoldo Diaz (1920) - c. y p. _ '
partes: La fleur de I’air, L’épave, Le clavecm, Serenade 1nut11e
estr. 18 noviembre 1922 - Maria de Pini dé Chrestia~
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Evocaciones americanas de Leopoldo Diez (1923) - ¢. y p.

partes: La quena, La ruina y el viento, La ola y la sombra

estr. 4 noviembre 1923 - Rosalina Crocco - la primera y la Gltima
rep. en 1924, La quena figura como estreno el 5 octubre 1927, y
se repite en 1929, La ola y la sombra se rep. en 1929

Serenata - c. y p. '

ej. 1925 - rep. 1929

Visiones rdpidas - p.

partes: a) Aldea castellana; b) El Rialto; ¢) Pescadores de Morgat

estr. 16 noviembre 1926 - Esperanza Lothringer - rep. 1928

Madrigal antiguo - c. y p. - texto Fernandez Granados

estr, 5 octubre 1927 - Maria de Pini de Chrestia

Dos canciones infantiles - c. y p.

partes;: Duerme... - texto Fernando Fusoni; Leyenda - texto Leopol-
do Diaz

estr. 5 octubre 1927 - Maria de Pini de Chrestia - Duerme rep. en 1930;
Leyenda en 1929 y 1920

Las acacias - c. y p. - texto Leopoldo Diaz

estr. 5 octubre 1927 - Maria de Pini de Chrestia - rep. 1928

Chanson d’automne - c. y p. - texto Héctor Hilarion Leguizamén

estr. 6 diciembre 1927 - Enriqueta Basavilbaso de Catelin - rep. 1929

Yaravi - c. y p. - texto Leopoldo Diaz

estr. 5 setiembre 1928 - Maria de Pini de Chrestia

El colibri - c. y p. - texto Leopoldo Diaz

estr, 5 setiembre 1928 - Maria de Pini de Chrestia

El Caramba - p. |

ej. 1928 - rep. 1929

La Media Cafia - p.

ej. 1928 - .rep. 1929

El puente de Alcdintara (de Impresiones de Toledo) - p.

ej. 1929

Huayno - p.

ej. 1929

Ofrenda - c. y p. (a Guido Spano) - texto Leopoldo Diaz

estr, 8 noviembre 1928 - Lola B. de Lépez Rivarola

Lluvia en el campo - c. y p. - texto L. L. Fernandez de la Puente

estr. 23 noviembre 1929 - Maria de Pini de Chrestia - rep. 1930

El nido. Cancién infantil - c. y p. - texto German Berdiales

estr. 5 diciembre 1930 - Maria de Pini de Chrestia
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CAMPMANY, Monserrat

Un asre - c. y p. - texto E. Heine

estr. 25 octubre 1921 - Maria de Pini de Chrestia
Filant - c. y p. - texto J. Marti I. Folguera

estr. 25 octubre 1921 - Maria de Pini de Chrestia

L’absence - c. y p. - texto Theophile Gautier

estr. 25 octubre 1921 - Maria de Pini de Chrestia

Primaveral - c. y p. - texto Rubén Dario

estr. 25 octubre 1921 - Maria de Pini de Chrestia

Otofial (1922) - c. y p. - texto Rubén Dario

partes: En las péalidas tardes yerran nubes tranquilas..., En las pa-
lidas tardes me cuenta un hada amiga, Una vez sent{ el ansia, So-
bre la cima de un monte

estr, 19 diciembre 1922 - Elisa Ramoneda Julia - rep. 1923

Petit rondell - c. y p. - texto Jerénimo Zanné

estr. 1° diciembre 1922 - Elisa Ramoneda Julia

La aurore vina después ... (de la serie Otofial) - c. y p. - texto Rubén
Dario

estr. 4 diciembre 1923 - Elisa Ramoneda Julia

El viento arrastraba rumores ... (de la serie Otofial) - ¢. y p. - texto

Rubén Dario
estr. 4 diciembre 1923 - Elisa Ramoneda Julii

Momento - c. y p. - texto Margarita Abella Caprile

estr. 4 diciembre 1923 - Elisa Ramoneda Julia

En el verde prado - c. y p. - texto Jerénimo Zanné

estr. 4 noviembre 1923 - Elisa Ramoneda Julia

Cuarteto (1924) - dos vls, via., celo

partes: Tranquilo - Muy alegre y bien ritmado, Lento, Allegro mode-
rato con sencillez

estr. 18 noviembre 1924 - Pedro Napolitano, Héctor Sénez, Miguel Mit-
telmann y Alberto Schiuma

Poemas de Cuyo - canto, flauta y arpa - texto Alfredo R. Bufano

partes: Dia de fiesta en Tunuyan, Patio de Guaymallén, Siesta, Mé-
dano

estr. 10 octubre 1925 - Antonieta Silveyra de Lenhardson, Angel Maz-
zei, Augusto Sebastiani - rep. 1926, 1929 (en version para canto y
piano)

Tonada - c. y p. - texto Alfredo R. Bufano

estr. 6 diciembre 1927 - Enriqueta Basavilbaso de Catelin
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COLOM, Martin

— Roman d’amour (1919) - c. y p. - texto Lucien Solvay
partes: Prologue, Rencontre, Aspiration, Appréhension, Obsession, Ré-
surrection
estr. 11 noviembre 1919 - Sofia Manzano

CORTES LOPEZ, Joaquin

— Sonata (1919) - vl. y p.

partes: Allegro, Notturno (Adagio), Finale

estr. 5 octubre 1919 - Carlos Pessina y Cayetano Fanelli
— Trio op. 5 (1919) - V1, celo y p.

partes: Allegro moderato, Adagio dolente, Allegro

estr. 27 octubre 1920 - Edmond Weingand, Leénidas Piaggio y Abel

Rufino - rep. 1922, 1925

-— Suite op. 7 (1921) -

partes: Improvisation, Aria, Bourrée, Sarabanda, Ciga

estr, 14 octubre 1921 - Abel Rufino - rep. 1926, 1929
— El dia - c. y p. - texto J. Cortés Lépez

estr. 16 octubre 1920 - Maria de Pini de Chrestia

CURUBETO GODOY, Maria Isabel

— Triptico - vl. y p.
partes: a) Llamamiento, b) Ensuefio, ¢) Plenitud
ej. 1927 - rep, 1929, 1930
— Pasan las mdscaras - vl. y p.
ej. 1927 - rep. 1928
— Sonata - p.
partes: Agitado y pasional, Scherzo, Andante expresivo, Simple pero
muy moivdo
ej. 1927 - rep. 1929
— Salmo - 2 vls,, vla, y celo
estr, 27 junio 1928
— En el templo - celo solo, cuarteto de cuerdas y arpa
estr. 27 junio 1928 - Luis Pratesi (solista), Miguel Gianneo, Ricardo
Cogorno, Bruno Bandini y Florencio Gianneo (falta un instru-
mentista en el programa) ‘
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DE ROGATIS, Pascual

— Elegia (1906) - celo y p.
ej. 1915 _
— Preludio op. 9 (1904) - p.
ej. 1916
— Fantasia op. 17 (1908) - p.
ej. 1916 - rep. 1929
(es la Fantasia romantica)
— Nevermore (1917) - c. y p. - texto Rafael de Diego
estr. 3 noviembre 1917 - Brigida Frias de Fitte
— Nocturno (1917) - c. y p. - texto Ricardo Rojas
estr. 3 noviembre 1917 - Brigida Frias de Fitte
— El viento (1918). Poema para piano
partes: Primavera, Verano, Otofo, Invierno
ej. 1918 - rep. 1925
Otofio repetida en 1924 por Ricardo Vifes
— La campifia dormida - c. y p. - texto Rafael de Diego
estr. 5 octubre 1919 - Hina Spani
— A ti tnica - c. y p. - texto L. Lugones
ej. 1919
— Ewvocaciones indigenas (1919)
partes: a) Yaravi - 2 vls,, vla,, celo
b) Fiesta - 2 vls,, 2 vlas., 2 celos
estr. 24 noviembre 1919 - Edmundo Weingand, José Gil, Ricardo Rodri-
guez, Lebnidas Piaggio, Javier Barneche y Enrique Giobbi - rep.
1926
— Marina (1919) - c. y p. - texto José Pardo
ej. 1920 '
— Cinco canciones argentinas (1923) - c. y p.
partes: Vidala - texto Rafael de Diego; Cancién de cuna - texto G.
Coria Pefialoza; Gato - Yaravi - Chacarera
ej. 1923, la Chacarera y el Gato en estreno (24 noviembre) - no indica
el programa quien canta - rep. 1927
la Vidala repetida en 1926 y 1930, y en 1928 y 2929 en transcrip-
cion de Massa para canto, arpa y quinteto de cuerdas
la Cancién de cuna rep. en 1926 y 1930
la Chacarera rep. en 1925, 1926, 1928, 1929
— Coplas - c. y p. - texto Miguel A. Camino
ej. 1925 - rep. 1926, 1927, 1929
— Danza negra (dedicada a Vifies) - p.
estr. 16 octubre 1930 - Ricardo Vifies

164



DRANGOSCH, Ernesto

— Sonata en Mi b Mayor (1894) - p.
ej. 1916
— Somata en Sol Mayor (1909) - vl. y p.
partes: Allegro appasionato assai, Barcarola, Rondo
€j. 1916 - cuando se repite en 1917 figura compuesta en 1910 - rep. 1926
— Seis estudios de concierto op. 21 (1914) (Nueva serie) - p.
partes; Estudio de octavas, Estudio de terceras, Cake-walk, Nocturno,
Tarantella, Polonesa
ej. 1917
— Seis estudios de concierto, primera parte op. 14 (1908) - p.
partes: Burlesca, Tema variado, Mariposas, Romanza sin palabras, Mo-
vimiento perpetuo, Aire de vals
ej. 1918 - el Tema variado y la Romanza sin palabras repetidos en
1929
— Seis bagatelas op. 16 (1913) - p.
partes: Impromptu, Elegia, Escena de baile, Leyenda, Balada, Fuga
ej. 1920
— Deux yeux - c. y p. - texto Max Bewer
ej. 1920 - rep. 1925, 1926, 1927
— jAmemos! (1920) - c. y p. - texto Amado Nervo
estr, 7 diciembre 1920 - Enriqueta Basavilbaso de Catelin - rep. 1925,
1926, 1927
— En paz (1920) - c. y p. - texto Amado Nervo
estr. 7 diciembre 1920 - Enriqueta Basavilbaso de Catelin - rep. 1926
— Promenade crepusculaire, op. 9 - c. y p. - texto Mattilde Grafin Ster-
benburg
ej. 1926
— Si les étoiles pouvaient te dire, op. 19 - c. y p. - texto Enriqueta Salas
de Anchorena '
ej. 1926 - rep. 1927
— Tout fait silence sur la terre - c. y p. - texto Gottfried Kinkel
~ej. 1926
— Plegaria op. 24 - c. y p. - texto Blanca Pifiero
ej. 1926
— Romanza - p.
ej. 1926
— Scherzo op, 8 N° 3 - p.
ej. 1926
— Papillons - p.
ej. 1926
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— Aria de Lia (de la opereta “La gruta de los milagros”, op. 29) - texto
Ricardo Hicken - reduccién para c. y p.
estr. 3 julio 1926 - Enriqueta Basavilbaso de Catelin
— En la ribera op. 31 - c. y p. - texto Rafael Alberto Arrieta
estr. 3 julio 1926 - Enriqueta Basavilbaso de Catelin - rep. 1927
— Lied op. 31 - c. y p. - texto Rafael Alberto Arrieta
estr. 3 julio 1926 - Enriqueta Basavilbaso de Catelin - rep. 1927
— Consolacién - p.
ej. 1929

ESPOILE, Raul H.

— Rondel violet (1921) - c. y p. - texto Gilda Arabehety
estr. 15 noviembre 1921 - Santiago Waitoller
— Si quieres profesar de hermana mia ... (1918) - c. y p. - texto Horacio
Lartigau Lespada
partes: Porque también de soledad te vistes, Hermanas tuve y las
perdi de nifio, Es tarea muy facil ser mi hermana, Si quieres pro-
fesar de hermana mia
estr. 15 noviembre 1921 - Santiago Waitoller
— Plus ne suis. Madrigal (1917) - c. y p. - texto Clement Marot
estr. 15 noviembre 1921 - Santiago Waitoller
— Les roses de Saadi - c. y p. - texto Marceline Desbordes-Valmore
estr. 18 noviembre 1922 - Ratl H. Espoile - rep. 1926 y 1930
— Madrigal amargo. Recitativo - ¢. y p. - texto Belisario Roldan
estr. 18 noviembre 1922 - Raul Espoile - rep. 1925, 1926, 1927
— Les séparés - c. y p. - texto Marceline Desbordes-Valmore
estr. 18 noviembre 1922 - Raul Espoile
— J’ai cueilli cette fleur ... - c. y p. - texto Victor Hugo
estr. 18 noviembre 1922 - Ratl Espoile
— El secreto - c. y p. - texto Amado Nervo
estr. 24 noviembre 1923 - Antonieta Silveyra de Lenhardson - rep. 1927

— Silenciosamente - c. y p. - texto Amado Nervo
estr. 24 noviembre 1923 - Antonieta Silveyra de Lenhardson - rep. 1926,
1928, 1929
— A una coqueta - c. y p. - texto Jacobo Pefia
estr. 24 noviembre 1923 - Antonieta Silveyra de Lenhardson - rep. 1929
— No faltes - c. y p. - texto Jacobo Pefia
estr. 4 noviembre 1924 - Raal Espoile
— Llankirai - c. y p. - texto Miguel A. Camino
estr, 4 noviembre 1924 - Raiill Espoile
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— Yaravi - c. y p. - texto Miguel A. Camino
estr. 4 noviembre 1924 - Raul Espoile
— Hermosa chacayalera - c. y p. - texto Miguel A. Camino
estr. 4 noviembre 1924 - Ratl Espoile
— Si quieres que yo te diga ... - c. y p. - texto Miguel A. Camino
estr. 4 noviembre 1924 - Raul Espoile
— El zorzal - c. y p. - texto Arturo Vazquez Cey
estr. 4 noviembre 1924 - Raul Espoile - figura como estreno el 5 se-
tiembre 1928 - cap. 1929
— La derniére feuille - ¢. y p. - texto Th. Gautier
estr. 11 diciembre 1925 - Enriqueta Basavilbaso de Catelin
-~ Madrigal - c. y p. - texto Jacobo Pefia
estr. 23 setiembre 1926 - Raul Espoile
— Agua de fuente - c. y p. - texto Juan Manuel Jordin
estr. 23 setiembre 1926 - Ratl Espoile
— El Benteveo - c. y p. - texto Juan Manuel Jordan
estr. 23 setiembre 1926 - Ratl Espoile
— El abanico - ¢. y p. - texto Juan Manuel Jordan
estr. 23 setiembre 1926 - Radl Espoile
— La Tabaquerita - c. y p. - texto Miguel A. Camino
estr. 23 setiembre 1926 - Raill Espoile
— La Chacayalera - c. y p.
ej. 1928 - rep. 1929
— Florcita del aire - c. y p. - texto Miguel A. Camino
estr. 5 setiembre 1928 - Maria de Pini de Chrestia
— La plegaria - c. y p. - texto Juan Manuel Jordin
estr. 5 setiembre 1928 - Maria de Pini de Chrestia - rep. 1930
— Agua de fuente - c. y p.
ej. 1929
— Collares de perlas - c. y p. - texto Santiago M. Lugones
partes: a) Perlas blancas, b) Perlas negras
- estr. 23 noviembre 1929 - Maria de Pini de Chrestia
— Tu cabellera, Cancién roméntica - ¢. y p. - texto Santiago M. Lugones
estr. 23 noviembre 1929 - Maria de Pini de Chrestia
— Tu pie (Madrigal) - c. y p. - texto Santiago M. Lugones
estr. 23 noviembre 1929 - Maria de Pini de Chrestia

FORTE, Vicente

— Cuadros argentinos (Impresiones) (1919) - p.
partes: Las noches en la enramada, Lyricie (a. Madrigal, b. Noctur-
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no, c. Balada) (inspirada en un canto de Ossian “Le retour de
Fingall”)
estr. 11 noviembre 1919 - Maria Luisa Messina
— El zorzal - c. y p. - texto Edmundo Montagne
estr. 6 noviembre 1923 - Carlos Rodriguez
— Cantares gauchescos - c. y p. - coplas populares
partes: a. No pienses vidita mia,.., b. Vamonos vida mia...
estr. 6 noviembre 1923 - Carlos Rodriguez

— Vidalita - c. y p. - texto Edmundo Montagne
estr. 6 noviembre 1923 - Carlos Rodriguez

— Vidita - c. y p. - texto Miguel A. Camino
estr. 6 noviembre 1923 - Carlos Rodriguez

GAITO, Constantino

— Danza N° 1 (1907) - p.

ej. 1915

— Serenata (1914) - p.
ej. 1915

— Valse fantdstico (1906) - p.
ej. 1915

— Preludio (1915) - p.
€j. 1916

— Visién op. 17 (1908) - p.

. €j. 1916

— Paseo campestre op. 2 (1905) - p.
ej. 1916

— Danza op. 18 (1910) - op.
ej. 1916

— Cuarteto op. 23 N? 1 (1916) - 2 vls,, vla., celo
partes: Allegro, Andante sostenuto, Scherzo, Andante-Allegro mode-
" rato '
ej. 1916 - rep. 1917, 1918, 1922, 1923, 1924
— Trio op. 25 (1917) - vl celo y p.
partes: Allegro moderato, Lento, Allegro enérgico
ej. 1917 - rep. 1918, 1919, 1920, 1921, 1922, 1925, 1926, 1927; 1929
— Quinteto op. 24 (1917) - 2 vol., vla, celo y p.
partes: Allegro moderate, Andante, Vivo
ej. 1919 - rep. 1930
— Sonata op. 26 (1918) - celo y p.
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partes: Allegro moderato, Andante sostenuto, Allegro moderato
ej. 1919 - rep. 1920, 1923, 1927, 1929
— Cuarteto op. 33 (1924) - dos vls., vla., celo
partes: I. Moderadamente alegre, II. Con serenidad expresiva. Inciso
- Rapido. Movimiento inicial, III. Con viveza
estr. 29 noviembre 1924 - Edmundo Weingand, Roque Citro, Ricardo
Rodriguez y Leénidas Piaggio - rep. 1925, 1927, 1929
— Rimas - c. y p. - texto G. Becquer
ej. 1926
-— Danzas fantdsticas op. 18 - p.
partes: a) Allegretto, b) Movimiento de Vals, ¢) Allegro
ej. 1927
— Meteoros (Canto X) - c. y p. - texto J, C. Servetti Reeves
ej. 1928 - rep. 1929
— El ombi - p.
ej. 1929 (probablemente sea la transcripcién del poema sinfénico)

GAOS, Andrés

— Sonata op. 37 (1913) - vl. y p.
ej. 1921 - rep, 1928
— Prémiers printemps! - c. y p. -
estr. 25 noviembre 1921 - Maria de Pini de Chrestia
— Au point du jour - c. y p.
estr. 25 noviembre 1921 - Maria de Pini de Chrestia
— Vidalita - ¢. y p.
estr. 25 noviembre 1921 - Maria de Pini de Chrestia
— Ay! mi amor! -c. y p.
estr. 25 noviembre 1921 - Maria de Pini de Chrestia
— Aires gallegos - p,
partes; Canciét, Berceuse, Danza, Alala, Baile campestre
estr. 28 octubre 1922 - Leonidas Mastrostefano

GIL, José

— Sonata (1916) - vl. y p.
partes: Allegro animato, Andante espressivo, Allegro moderato
ej. 1916 - rep. 1917, 1918, 1927, 1929

— Trio en La mayor (1915) - v, celo y p.
partes: Allegro appassionato, Andante quasi adagio, Allegro molto
ej. 1917 - rep. 1918
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— Sonata en mi menor (1917) - celo y p.
partes: Allegro agitado, Adagio, Allegro animato
ej. 1918 - rep. 1920, 1926
— Sonatina (1918) - p.
partes: Allegretto moderato, Arietta, Allegro giocoso
estr. 28 setiembre 1918 - Sarah Ancell
— Tres madrigales de Miguel Angel (1921) - baritono y piano
partes: Come avro mai virtute, Gli occhi miei vaghi..., Non mi posse
tener...
estr. 4 noviembre 1921 - Gregorio Svetloff
— Tres piezas para piano (1921)
partes: Preludio, Serenata, La abeja
estr. 256 noviembre 1921 - Rafael Gonzalez - rep. 1925, 1929
la Serenata ejecutada en 1924 por Ricardo Vifies
— Cuarteto en Si b mayor (1921) - vl,, vla,, celo y p.
partes: Adagio - Allegro animato, Lied - Scherzo - Lied, Allegro con
spirito
ej. 1922 - rep. 1923, 1929, 1930
— Introduccién y Allegro (1923) - celo y p.
estr. 27 octubre 1923 - Ramoén Vilaclara y Rafael Gonzalez
— Ave Maria (19:5.3) - para tres voces solas
estr. 11-12-23 - Enriqueta Basavilbaso de Catelin, Maria Isabel Manigot
y Antonieta Silveyra de Lenhardson
— La primavera viene - ¢. y p. - texto Pedro Miguel Obligado
€j. 1926 - rep. 1927, 1928, 1929
— Cuatro danzas argentinas - 2vls,, vla,, celo y p.
partes: El Cuando, La Condiciéon, El Federal, El Bailecito
estr. 8 junio 1927 - Pedro Napolitano, Juan Buratore, Miguel Mittel-
mann, Alberto Schiuma y Aldo Romaniello
ej. 1928 - rep. 1929 ‘
— Serenata en mi menor - celo y p.
partes: Allegro agitato, Adagio, Allegro animato
ej. 1927
— Valse en mi b menor - p. (dedicado a Viiies)
ej. 1930

INZAURRAGA, Alejandro
— Tres impromptus (1913) - p.
partes: N° 1 en-sol sostenido menor, N° 2 en Mi mayor, N° 3 en fa

sostenido mayor
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estr. 19 octubre 1917 - Alberto Inzaurraga - rep. el 2° en 1927

Dos piezas (1918) - vl. y p.

partes: Andante appassionato, Andante sostenuto

estr. 16 setiembre 1918 - Francisco L. Pujals y Alejandro Inzaurraga

Trio en fa menor (1918) - vl., cl. y p.

partes: Fuga a cuatro voces - Allegretto scherzando, Intermezzo - Ada-

gio mesto, Scherzo - Allegro molto, Finale - Allegro moderato

estr. 5 diciembre 1918 - Néstor Cisneros, Alberto Grimaldi y Alberto

Inzaurraga

Por sierras de Cérdoba (1919) - p.

partes: Los arrieros, La tarde en el valle, Los pajaros, Cortejo fune-

bre, Los arroyuelos '

estr. 5 octubre 1920 - Alberto Inzaurraga - Los pajaros rep. 1927 y 1929;

Los arroyuelos en 1927

Descendiendo - c. y p. - texto Alejandro Inzaurraga

estr. 11 diciembre 1923 - Enriqueta Basavilbaso de Catelin

Toda una vida - c. y p. - texto Alejandro Inzaurraga

estr. 11 diciembre 1923 - Enriqueta Basavilbaso de Catelin - rep. 1825,

1926, 1927, 1929 '

Sonata en Fa mayor (1921) - p.

partes: Allegro leggero, Lento non troppo, Allegro scherzando

estr. 11 diciembre 1925 - Alberto Inzaurraga (primer movimiento pro-
bablemente repetido en 1929)

Pourquoi me fuir? - c. y p. - texto A, de Lamartine

estr. 5 octubre 1927 - Maria de Pini de Chrestia

Voy ceminito - ¢. y p. - texto Alejandro Inzaurraga

estr. 5 octubre 1927 - Maria de Pini de Chrestia - rep. 1929

La vaquera esquiva - c. y p. - texto Ifigo Lopez de Mendoza, Marqués
de Santillana (siglo XV)

estr. 5 octubre 1927 - Maria de Pini de Chrestia

El gato de tia, Cancién infantil - c. y p. - texto Alejandro Inzaurraga

ej. 1927 - rep. 1929

Cuando venga el principe - ¢. y p.

ej. 1929

Endecha - c. y p. - texto Alejandro

estr. 23 noviembre 1929 - Maria de Pini de Chrestia

Callecita sola - c. y p. - texto Alejandro Anzaurraga

estr, 23 noviembre 1929 - Maria de Pini de Chrestia - rep. 1930

El arriero invisible - ¢. y p. - texto Alejandro Inzaurraga

estr. 16 octubre 1930 - Maria de Pini de Chrestia
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LOPEZ BUCHARDO, Carlos

— Feuillage du coeur (1915) - c. y p. - texto Maeterlinck
ej. 1915
— Lassitude (1915) - c. y p. - texto Maeterlinck
ej. 1915 - rep. 1918, 1919, 1920
— Le paravent (1915) - ¢. y p. - texto Enrique Prins
ej. 1915 - rep. 1920
— Une fleur (1916) - c. y p. - texto André Rivoire
estr. 24 noviembre 1916 - Hina Spani
— Era una rosa (1916) - c. y p. - texto Amid Abid
estr. 24 noviembre 1916 - Hina Spani
— Si pare un fino amante (1916) - texto L. Lugones
estr. 24 noviembre 1916 - Hina Spani
— Reflets (1916) - c. y p. - texto Maeterlinck
estr. 24 noviembre 1916 - Hina Spani - rep. 1918
— Les roses de Naél - c. y p.
ej. 1919 )

LUZZATTI, Arturo

— Vesper - ¢. y p. - texto Rubén Dario
estr. 5 setiembre 1928 - Maria de Pini de Chrestia
— Versos de otofio - c. y p. - texto Rubén Dario
estr. 5 setiembre 1928 - Maria de Pini de Chrestia - rep. 1929
— El jardin encantado - c. y p. - texto Margarita Abella Caprile
estr. 18 junio 1929 - Enriqueta Basavilbaso de Catelin
(en 1930 figura como estreno el 16 de diciembre)
— Au bord de la mer - c. y p. - texto Th. Gautier
estr. 18 setiembre 1929 - Enriqueta Basavilbaso de Catelin
(en 1930 figura como estreno el 16 de diciembre)
— En sourdine - ¢. y p. - texto Paul Verlaine
estr, 18 junio 1929 - Enriqueta Basavilbaso de Catelin - rep. 1930
-— Lied de la gracia triunfante - c¢. y p. - texto L. Lugones
estr. 18 junio 1929 - Enriqueta Basavilbaso de Catelin
(en 1930 figura como estreno el 16 de diciembre)
— L’echelle de amour - c. y p. - texto Th. Gautier
estr. 18 setiembre 1929 - Enriqueta Basavilbaso de Catelin - rep. 1930
— Au paradis - ¢. y p.
ej. 1929
— Cuarteto (1929) - 2 vls., vla., celo
partes: Moderato - Vivo, Calmo espressivo, Allegretto con moto (Se-
renata), Molto sostenuto - Vivace ‘
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estr. 10 octubre 1929 - Emilio Napolitano, Juan Buratore, Libero Gui-
di y Alberto Schiuma - rep. 1930

MACHADO, Alberto J.

— Preludes (1915) - p.
partes: Crepuscule, Réverie, Souvenir de jeunesse, Melancolie, Dou-
leur, Passion
estr. 14 noviembre 1916 - Sarah Ancell
— Sonata (1915) -
partes: Molto allegro, Moderato, Prestissimo
estr, 27 octubre 1920 - Arturo Luzzatti
— Dos preludios (1920) - celo y p.
estr. 25 noviembre 1921 - Ramén Vilaclara
— Allegro (1917) - celo y p.
estr. 25 nov. 1921 - Ramdn Vilaclara
— Impresiones (1921) - p
partes: Regrets, Berceuse, Canto finebre
.estr. 17 octubre 1922 - Alberto Machado
— Paginas juveniles (1920) - p.
. partes: Danza, El mirador de Lindaraja, Canto de amor
. estr. 17 octubre 1922 - Alberto Machado (el tercer nimero repetido
por Ricardo Vifies en 1924, en el programa figura Chant d’amour)
— Sonata (1921) - piano a 4 manos
partes: Allegro agitado, Moderato, Allegro Moderato
estr. 1 diciembre 1922 - Arturo Luzzatti y Alberto Machado - rep. 1925
— Momentos - p. ‘
. partes: Serénade joyeuse, Réverie, En gambadant, Priére, Danse
estr. 29 noviembre 1924 - Lia Cimaglia - (la Réverie repetida en 1925
por Eduardo Risler)
— Souvenirs d’Italie - p,
estr. 29 noviembre 1924 - Lia Cimaglia
— Les sanglots - ¢. y p. - texto Verlaine
ej. 1926

MASSA, Juan Bautista
— En la ausencia - c. y p. - texto Félix E. Etcheverry

estr. 6 diciembre 1927 - Enriqueta Basavilbaso de Catelin
— La inicial - c. y p. - texto Félix E, Etcheverry

estr. 6 diciembre 1927 - Enriqueta Basavilbaso de Catelin
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— Triste - c. y p. - texto Emilio Ortiz Grognet

estr. 6 diciembre 1927 - Enriqueta Basavilbaso de Catelin
— Camino de Plata - ¢, y p. - texto Arturo Capdevila

estr. 6 diciembre 1927 - Enriqueta Basavilbaso de Catelin - rep. 1929
— Desdén - c. y p. - texto L. Lugones

estr. 6 diciembre 1927 - Enriqueta Basavilbaso de Catelin

— Anhelo - c. y p.
ej. 1928 - rep. 1929
— Visién - c. y p.

ej. 1928 - rep. en 1929 en transcripcion de Massa para canto, arpa y
quinteto de cuerdas
— Serenata - c. y p.
ej. 1928 - rep. en 1929 en transcripcién de Massa para canto, arpa y
quinteto de cuerdas
— Vidalita - ¢. y p.
ej. 1929
— Tres canciones indigenas - canto, arpa, flauta, corno inglés, relo y arpa
partes: Cancién tipica (recogida por J. B. Ambrosetti), La cosecha
de la algarrobo (Ricardo Rojas), Coplas indigenas (Juan Carlos
Davalos)
estr. 16 octubre 1930 - Maria de Pini de Chrestia, Margarita Samek,
Angel Mazzei, Obes Minghetti, Alberto Schiuma y Alfredo Cas-
sini

PALMA, Athos

— Soupir (1916) - c. y p. - texto Mallarmé
estr. 28 octubre 1916 - Enrique Salas Molina - rep. 1918 (en el progra-
ma figura compuesta en 1917) ‘
— Sur une croix du village (1916) - c. y p. - texto Liégeard
estr. 28 octubre 1916 - Enrique Salas Molina
— Arpége (1916) - c. y p. - texto Albert Samain
estr. 28 octubre 1916 - Enrique Salas Molina
— Les deux ombres (1916) - c. y p. - texto G. Boutelleau
estr. 19 octubre 1917 - Brigida Frias de Fitte (el 3 de noviembre de
1917 se repite y dice también primera audicién)
— Heures ternes (1917) - c. y p. - texto Maeterlinck
estr. 19 octubre 1916 - Brigida Frias de Fitte (el 3 de noviembre de
1917 se repite y dice primera audicion)
— Au jardin (1917) - c. y p. - texto Ph. Boyer
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estr. 19 octubre 1917 - Brigida Frias de Fitte (el 3 de noviembre de
1917 se repite y dice primera audicion)
— Trois chansons de Maurice Maeterlinck (1917) - c. y p.
partes: On est venu dire..., Elle avait trois couronnes d’or, Ils ont
tué trois petites filles
estr. 1 diciembre 1917 - Susana Schuelle de Pedrell
— Sonata (1918) - celo y p.
partes: Allegro moderato, Adagio, Lento-Vivace
estr. 16 setiembre 1918 - Adolfo Morpurgo y Cayetano Fanelli
-— Cing chansons de Maurice Maeterlinck - c. y p.
partes: 1. Les trois soeurs... (1918), 2. Cantique de la vierge...
(1918), 3. Les sept filles d’Orlamonde (1918), 4. J’ai cherché...
(1918), 5. Les filles aux yeux bandés (1918)
estr, de los Nos. 3,4y 5 y €j. de los Nos. 1 y 2, 11 octubre 1918 - Su-
sana Schuelle de Pedrell
Cantique de la vierge ... rep. 1919, 1922, 1925, 1929, 1930; en 1928
en transcripcién de Massa para canto, arpa y quinteto de cuerdas.
Les sept filles d’Orlamonde rep. en 1919
— Et &’il revenait un jour (1920) - c. y p. - texto Maeterlinck
estr. 15 octubre 1920 - Maria de Pini de Chrestia.
— Les trois soeurs aveugles - c. y p. - texto Maeterlinck
estr. 15 octubre 1920 - Maria de Pini de Chrestia
— Elle Venchaina dans une grotte - c. y p. - texto Maeterluck.
estr. 15 octubre 1920 - Maria de Pini de Chrestia.
— El viento - ¢. y p. - texto Pedro Miguel Obligado
estr. 15 octubre 1920 - Maria de Pini de Chrestia - rep. 1921, 1924, 1927,
1928, 1929
— Sonata (1920) - vl. y p.
partes: Allegro molto, Adagio, Allegretto mosso
ej. 1920
— Sonata (1921) - p.
partes: Allegro appassionato, Adagio, Vivo
estr. 25 octubre 1921 - Clelia P. de Tommasi - (el 25 de noviembre de
1921 figura como primera audicién) - rep. 1926
— Dos poemas infantiles de Rabindranath Tagore (1921) - c. y p.
1. La escuela de las flores - partes: Cuando caen los aguaceros...,
(La flores van a la escuela..., Madre oye
2. Mi cancién - partes: Mi cancién te envolvera..., Mi cancién cual
las dos alas..., Cuando mi voz enmudezca...
estr, 4 noviembre 1921 - Maria de Pini de Chrestia - rep. 1927
— Canciones populares saltefias. Transcriptas y armonizadas - ¢. y p.
partes: Y ese lunar que tienes, En el barrio de arriba, Yo soy una flor,
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Oiga cocherito..., Mi padre, Cancién quichua, Malhaya de los
morenos
estr. 18 noviembre 1924 - Rosalina Crocco - rep. 1926, 1929
— Suedio del atardecer - -. y p. - texto Rafael de Diego
ej. 1924 - rep. 1925, 1926, 1927, 1928, 1929, 1930

PAQOLANTONIO, Franco
— Nocturno (1912) - p

estr, 28 octubre 1916 - Sarah Ancell
— Valse cromdtico (1916) - p.

estr. 28 octubre 1916 - Sarah Ancell
— Triste recuerdo (1912) -

estr. 28 octubre 1916 - Sarah Ancell
— Serenata africana (1916) - p.

estr. 28 octubre 1916 - Sarah Ancell

PEDRELL, Carlos

— J’ai plauré en réve - c. y p. - texto Henri Heine
ej. 1915 - rep. 1918
— Quand je mourrais de ton amour - c. y p. - texto Heine
ej. 1915 - rep. 1918
— C‘était en avril - c. y p. - texto Edmond Pailleron
ej. 1915 - rep. 1917, 1918, 1920
— Les yeux qui songent (1905) - c. y p. - texto Edmond Pilon
estr. 28 octubre 1916 - Enrique Salas Molina
— Linfidéle (1904) (1901 en otras audiciones) - c. y p. - ‘texto T. Klingsor
estr. 28 octubre 1916 - Enrique Salas Molina - rep. 1918
— Les pas sur Vargile (1912) - c. y p. - texto Cécile Sauvage
estr. 28 octubre 1916 - Enrique Salas Molina
— Otofio (1916) - c. y p. - texto L. Lugones
ej. 1916 (figura como estreno el 15 de octubre de 1920)
— Primavera (1916) - c. y p. - texto L. Lugones
ej. 1916 (figura como estreno el 15 de octubre de 1920)
— Dije a la alondra (1909) - c. y p. - texto Ricardo Jaimes Freyre
estr. 14 noviembre 1916 - Hina Spani
— Regardez-les, ces yeux si doux ... (1908) - c. y p. - texto L. Holmberg
ej. 1917
— Priére ay saint silence (1917) - c. y p. - texto Paul Fort
estr. 1 diciembre 1917 - Susana Schuelle de Pedrell - rep. 1919
— Feuille morte (1917) - c. y p. - texto Paul Fort
estr. 1 diciembre 1917 - Susana Schuelle de Pedrell
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— La fille morte dans ses amours (1917) - c. y p. - texto Paul Fort
estr. 1 diciembre 1917 - Susana Schuelle de Pedrell
— La Tonde (1917) - c. y p. - texto Paul Fort
. estr. 1 diciembre 1917 - Susana Schuelle de Pedrell - rep. 1919, 1920
— De Custilla, seis poemas vocales (1918) - c. y p. - texto Antonio Ma-

chado

partes; Yo voy sofiando caminos..., Daba el reloj las doce..., Ama-
da, el aura dice. .., Hoy, buscaras en vano. .., Dice la esperanza. ..,
Caballitos... ,

estr. 16 setiembre 1918 - Susana Schuelle de Pedrell
— Priére (1908) - c. y p. - texto T. Kligsor

ej. 1918 .
— Sur Peau (1907) - ¢, y p. - texto T. Kligsor
ej. 1918
— Amour (1920) - c. y p. - texto Archag Tchobanian (de La Vie et le
Réve)

estr. 5 octubre 1920 - Magdalena Bengolea de Sanchez Elia
— Brosseur de lune (1918) - c. y p. - texto Albert Giraud
estr. 5 octubre 1920 - Magdalena Bengolea de Sanchez Elia
— Cuatro canciones (1920) - c. y p. - texto L. Lugones
partes: Invierno, Primavera, Verano, Otofio
estr, de Invierno y Verano: 15 octubre 1920 - Maria de Pini de Chres-
tia - (Primavera y Otofio ejecutados en 1916)
— Dos pastorales - ¢. y p. - texto Juan R. Jiménez
- partes: Que blanca viene la luna, Novia del campo
estr. 21 mayo 1930 - Jane Bathori

PIAGGIO, Celestino

— Ici-bas (1907) - c. y p. - texto Sully Prudhomme
ej. 1915 - rep. 1923
— Lda-bas (1907) - c. y p. - texto Jacques Madeleine
ej. 1915
— Sonata en do sostenido menor (1913) - p.
partes: Allegro, Lentement, Vif . Scherzo, Allegro - Rondeau
estr. 13 octubre 1916 - Ferruccio Calusio - rep. 1917, 1918, 1920, 1925 -
probablemente el Rondo repetido en 1924 por Ricardo Vifies; en
1928 y 1929 se ejecuta también el Rondo sélo
— Il pleut sur la mer - ¢, y p. - texto André Suarés
estr. 14 octubre 1921 - Maria Magdalena de Ezcurra - rep. 1922, 1923,
1929; 1930
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— Lai d’aytomne - c. y p. - texto André Suarés
estr. 14 octubre 1921 - Maria Magdalena de Ezcurra - rep. 1923
— Le vif hiver - c¢. y p. - texto André Suarés
-estr. 14 octubre 1921 - Maria Magdalena de Ezcurra - rep. 1923, 1926
— Stella matuting - c. y p. - texto André Suarés
estr. 14 octubre 1921 - Maria Magdalena de Ezcurra - rep. 1923
— Homenaje a Julidn Aguirre (N© 8) - p
ej. 1925 por Eduardo Risler - rep. 1929, 1930
— Chanson du canard - c. y p. - texto T. Klingsor
ej. 1926 - rep. 1929

RODRIGUEZ, Rjcardo

— Tu sais (1914) - c. y p. - texto Maurice Boucher
ej. 1915 - rep, 1918, 1919
— Automne - c. y p. - texto d’Asenlme
ej. 1915 - rep. 1922 ’ i
— L’avey permis (1914) - c. y p. - texto Debordes-Valmore
estr. 14 noviembre 1916 - Rafael Gonzalez
— Polonesa (1904) - p
estr. 14 noviembre 1916 - Rafael Gonzalez
— Romanza (1908) - p.
estr. 14 noviembre 1916 - Rafael Gonzalez
— Paisaje (1913) - p
estr. 14 noviembre 1916 - Rafael Gonzalez - rep. en 1924 por Ricardo
Vifles
— Sonata (1911) -
partes: Allegro moderato, Presto, Lento, Allegro
estr. 24 noviembre 1917 - Amelia Cocq de Weingand - rep. 1926
— Pourquoi? (1908) - c. y p. - texto Louisa Siéfert
estr. 5 diciembre 1918 - Maria Magdalena de Ezcurra - rep. 1919, 1925
— Sonatina (1919) - p.
partes: Allegro risoluto, Andantino, Allegro
estr. 24 noviembre 1919 - Rafael Gonzalez - rep. 1923, el Allegro rep.
en 1928
— Ne dors pas (1920) - c. y p. - texto T. Klingsor
. estr. 27 octubre 1920 - Ninon Vallin - rep. 1923
— Las mariposas - c. y p. - texto Luis Maria Iglesias
ej. 1920 - rep. 1925, 1927, 1929
— Nueva salve (1920) - c. y p. - texto Alberto Williams
estr. 11 diciembre 1923 - Enriqueta Basavilbaso de .Catelin
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— Seis preludios - p.
estr. 23 setiembre 1926 - Amelia Cocq - (uno de los Preludios ejecu-
tado en 1928, 1929, 1930
— En mi pueblo. Evocaciones de infancia (10 piezas para piano)
partes: N¢ 2. La iglesia; N? 4. Atardecer en la Tablada; N° 6, Ex-
cursiéon al Cerrito; N° 9. E1 Palmar; N¢ 10. El Salto Chico
estr, 6 diciembre 1927 - Amelia Cocq
(el N? 6 figura como estreno el 7 noviembre 1930; Nos. 4 y 9 rep.
en 1928, 1929)
— Mon dme est un grappe de raisin - c. y p. - texto Maria Isabel Biedma
estr. 6 julio 1929 - Antonieta Silveyra de Lenhardson
~— Chanson déchirante - c, y p. - texto Maria Isabel Biedma
estr. 6 julio 1929 - Antonieta Silveyra de Lenhardson
— Tendresse - c. y p. - texto Maria Isabel Biedma
estr. 6 julio 1929 - Antonieta Silveyra de Lenhardson
— En mi pueblo. Evocaciones de infancia - p. (completa la suite estre-
nada en 1927)
partes: El pueblo, En un bailecito, El Yuqueri, La quinta de las
flores, El camposanto
estr. 7 noviembre 1930 - Velia Solari

RUFINO, Abel

—~ Tarde del trépico (1921) - c. y p. - texto R. Dario
estr, 25 octubre 1921 - Maria de Pini de Chrestia
— Barcarola (1921) - c. y p. - texto Ernesto Morales
estr. 25 octubre 1921 - Maria de Pini de Chrestia
— El ruego (1921) - c. y p. - texto José Maria Heredia
estr. 25 octubre 1921 - Maria de Pini de Chrestia
— La pesca en le mar (1921) - c. y p. - texto Gertrudis Gémez de Ave-
llaneda
estr. 25 octubre 1921 - Maria de Pini de Chrestia
— Sonata en fa menor (1921) -
partes: Allegro moderato, Larghetto Final - Allegro molto
estrt. 15 noviembre 1921 - Abel Rufino

SCHIUMA, Alfredo
— Sonata en fa, op. 14 (1919) - celo y p.
partes: Allegro moderato, Lento e grave, Allegro poco vivo

estr. 5 octubre 1919 - Alberto Schiuma y Guido Capocci
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(en el programa del 11 noviembre 1919 figura también en primera
. . audicién, con Alberto Shiuma y Jorge Fanelli) - rep. 1922, 1926,
1929
— Sexteto en. mi b op. (1917) - 2 vis, 2 vlas 2 celos
. partes: Allegro moderato, Adagio - Tetro e funebre, Scherzo - Molto
Allegro, Finale - Allegro con brio
ej. 1920 - rep. 1923, 1925, 1929
— Cuarteto. op. 10 (1916) - 2 vls., vla., celo
partes: Allegro moderato, Lento e melanconlco Allegro molto (Scher-
.z0), Allegro con brio : :
ej. 1921
— La cancién de la mazamorra - ¢. y p. - texto Carlos Molina Massey
estr. 20 mayo 1926 - Enriqueta Basavilbaso de Catehn . rep. 1929
— Giieya - ¢. y p. - texto Carlos Molina Massey )
estr. 20 mayo 1926 - Enriqueta Basavilbaso de Catelin - rep. 1927 1928
— Quinteto en mi menor (1926) - 2 vls, vla, celo y p.
partes: Allegro moderato, Lentamente Allegretto Allegretto con bno
- . estr. 16 noviembre 1926 - Pedro Napolitano, Fernando Vitulli, Miguel
Mittelmann, Alberto Schiuma y Aldo Romaniello - rep. 1929, 1930
— La canciém del mate amargo - ¢. y p.
ej. 1928 - rep. 1929
— Tabaré (fragmento del primer acto) - reduccién para c. y p.
ej. 1929

STIATTESI, César A.

— Hojas de dlbum (1906) - c. y p.
partes: Amore (Ada Negri), Visién (Rafael Obligado)
€j. 1915 - Visién rep. en 1920
— La rondine messaggera (1912) - c. y p.
ej. 1915
— Vane preci (1908) - c. y p. - texto S. Mazarino
estr. 24 noviembre 1916 - Hina Spani
— Dulce luna del mar (1916) - c. y p. - texto L. Lugones
estr. 24 noviembre 1916 - Hina Spani
— El ave marina (1916) - c. y p. - texto L. Lugones
estr. 24 noviembre 1916 - Hina Spani - rep. 1920, 1929
— En el templo (1917) - c. y p. - texto Enrique Morales
estr. 24 noviembre 1917 - Paulina Frers de Pellegrini - rep, 1920, 1925,
1927, 1928, 1929
— O rondinellg (1917) - c. y p. - texto Enrico Mazzarino
estr. 24 noviembre 1917 - Paulina Frers de Pellegrini - rep. 1920
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— Ewvocacion (1917)- - c. y p. - texto Santiago Stagnaro
estr. 24 noviembre 1917 - Paulina Frers de Pellegrini
— Chanson Triste (1918) - c. y p. - texto T, Klingsor
" €j. 1918 - (figura como primera audicién el 8 noviembre 1929)
— Au jardin joli (1918) - c. y p. - texto T. Klingsor
estr. 11 octubre 1918 - Susana Schuelle de Peédrell
— Triste (1920) - c. y p. - texto Luis Agote (en otro programa figura
atribuido a Emilio’ Ortiz Grognet)
estr. 23 noviembre 1920 - Elena Olmi - rep, 1921, 1928, 1929
— (Qué ansias? - c. y p. - texto Amado Nervo
estr. 15 noviembre 1921 - Elena L. Olmi - rep. 1925, 1929
— Pudierg ser - c. y p. - texto Amado Nervo
estr. 15 noviembre 1921 - Elena L. Olmi
— Para encomtrarte - ¢, y p. - texto A. Nervo
estr. 15 noviembre 1921 - Elena L. Olmi
— Nostalgia - ¢c. y p.
ej. 1929

TORRA, Celia

— Abandono - c. y p. - texto Carmen Latino
ej. 7 febrero 1929 - (pone primera audicién €l 6 de julio de 1929)
— Visién de paz - c. .y p. - texto Antonio Vazquez
estr. 6 julio 1929 - Antonieta Silveyra de Lenhardson
— Otofio - c. y p. - texto Manuel Mujica Lainez
estr. 6 julio 1929 - Antonieta Silveyra de Lenhardson - (flgura como
estreno el 7 de noviembre de 1930)
— Quisiera eternizarme,.. - c. y p. - texto Carmen Latino
estr. 6 julio 1929 - Antonieta Silveyra de Lenhardson
— Crepuscular - ¢. y p. - texto Carmen Latino
estr, 6 julio 1929 - Antonieta Silveyra de Lenhardson
— Cantar de arriero - c. y p. - texto Rafael Jijena Sanchez
estr. 7 noviembre 1930 - Antonieta Silveyra de Lenhardson
— Milonga del destino - c. y p. - texto Fenan Silva Valdés
estr. 7 noviembre 1930 - Antonieta Silveyra Lenhardson

TORRE BERTUCCI, José
— Suite ancienne (1919) - p
partes: Prelude, Sarabande, Bourrée, Tripla

estr. 5 octubre 1919 - Cayetano Fanelli

181



— Variaciones sobre una “arietta del Giordanello” - p.
estr, 27 octubre 1920 - Arturo Luzzatti
— Sonata en do sostenido menor (1921) - p.
partes: Allegro appassionato, Passacaglia - Andante sostenuto, Finale
Allegro giocoso
estr. 21 noviembre 1922 - Amelia Cocq de Weingand - rep. 1929
— Tres poemas (1923) - ¢. y p. - texto Rafael Alberto Arrieta
partes: Soledad, Cancién ingenua, El retorno
estr. 6 noviembre 1923 - Carlos Rodriguez - rep. 1927
Soledad rep. en 1928, 1929 y 1930 - El retorno en 1929
— El indiecito de Pichi-Mahuida - c. y p. - texto Pablo Cavestany
ej. 1925 - rep, 1926, 1927, 1929, 1930
— Fuga en re menor (1921) - p.
estr. 27 junio 1928 - Esperanza Lothringer
— Melancolia - c. y p. - texto Pablo Cavestany
estr. 18 mayo 1929 - Enriqueta Basavilbaso de Catelin - (figura como
estreno el 10 octubre 1929)
— Madrigal - c. y p. - texto Pablo Cavestany
estr. 18 mayo 1929 - Enriqueta Basavilbaso de Catelin (figura como
estreno el 10 octubre 1929 y el 5 diciembre 1930)

UGARTE, Floro

— A un lago (1914) - c. y p. - texto Manuel Ugarte
ej. 1915
— A Pierrot (1914) - c. y p. - texto Manuel Ugarte
ej. 1915
— J’ai des p’tites fleurs bleus (1916) - c. y p. - texto Paul Fort
estr. 13 octubre 1916 - Enriqueta Salvy - rep. 1922, 1926, 1929
— Le Bohémien (1916) - c. y p. - texto Paul Fort
estr. 13 octubre 1916 - Enriqueta Salvy
— L’heure mystique (1917) - c¢. y p. - texto Paul Fort
ej. 1917
— Romanza (1917) - vl y p.
estr. 3 noviembre 1917 - Le6én Fontova y Constantino Gaito - rep.
1918, 1923
— Siciliana (1917) - vl. y p.
estr. 3 noviembre 1917 - Leén Fontova y Constantino Gaito - rep.
1918, 1923 ,
— Bajo el parral (1918) - c. y p. - texto Floro Ugarte
estr. 23 noviembre 1918 - Hina Spani - rep. 1929, 1930 - en 1928 Massa
hace una transcripcién para canto, arpa y quinteto de cuerdas

182



— Dia de fiesta (1918) - c. y p. - texto Floro Ugarte
estr. 23 noviembre 1918 - Sina Spani - rep, 1925, 1927, 1928, 1929, 1930
— Soledad pampeana (1918) - c. y p. - texto Floro Ugarte
estr. 23 noviembre 1918 - Hina Spani - rep. 1927, 1929
— Le plus gai des lieds (1913) - c. y p. - texto Paul Fort
estr. 23 noviembre 1918 - Hina Spani - rep. 1929
— Cuarteto op. 19 (1921) - p., vl., vla, y celo
partes: Movido y apasionado, Animado y jovial, Lento con intima
tristeza, Enérgico y vivaz
estr. 4 noviembre 1921 - Sigfrid Prager, Mario Rosseger, Bruno Ban-
dini y Alberto Schiuma - rep. 1922, 1923, 1925, 1926, 1927, 1928,
1929 (en el catilogo de obras de Ugarte le corresponde el op. 18)
— Las tres hermanas - ¢. y p. - texto Arthur Davidson Fiecke
estr. 11 diciembre 1923 - Enriqueta Basavilbaso de Catelin
— El murciélago - c. y p. - texto Manuel Ugarte
estr. 11 diciembre 1923 - Enriqueta Basavilbaso de Catelin - rep. 1925,
1927, 1929 ‘
— De mi tierra. Suite (1923) - reduccién para piano
partes: I. Entre sombras se movia el crespo sauce lorém, II. Y la
noche se acercaba su negro poncho tendiendo, III. Al suelo se
descolgaban cantando los pajaritos (texto E. del Campo)
estr. 11 diciembre 1923 - Amelia Cocq de Weingand - rep. 1926, 1927,
1929 - el primer nimero ej. en 1930; el tercer nimero ej. en 1925
por Eduardo Risler
— La barca (1925) - c. y p. - texto Manuel Ugarte
estr, 19 junio 1925 - Ninon Vallin - rep. 1928
— Sonata (1928) - vl. y p.
partes: Apasionado y expresivo, Tiernamente melancolico, Vivaz y
bien ritmado
estr., 18 mayo 1929 - Carlos Pessina y Rafael Gonzilez - rep. 1930
— Caballito criollo - c. y p. - texto Belisario Roldan
estr. 23 noviembre 1929 - Maria de Pini de Chrestia - rep. 1930

WILKES, Josué Teoéfilo

— Canto finebre - celo y p.
ej. 1915
— Reflejos de Oriente - celo y p.
ej. 1915
— Cing miniatures (1916) - c. y p. - (“dans l’ancien style francais, texte
d’auteurs inconnus du XVIIe, ou XVIIle. siécles”)
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partes: Air a boire, Air de chasse, Chanson becagére, Brunette, Chan-
son pour danser en rond
ej. 1916

— Balada (1915) - celo y p.

estr. 13 octubre 1916 - Leodnidas Piaggio

Primer Capricho (1915) - vl, p. y harmonium

estr. 10 noviembre 1917 - Edmundo Weingand, Rafael Gonzilez y
Athos Palma

Segundo capricho (1916) - cuarteto de cuerdas, p. y harmonium

estr, 10 noviembre 1917 - Edmundo Weingand, José Gil, Lednidas
Piaggio, Rafael Gonzalez y Athos Palma (falta en el programa
un ejecutante del cuarteto)

Trois chansons de Bilitis (1918) - c. y p. - versidn francesa de Pierre
Louys

partes: La nuit est si profonde, Le premier me donna un collier...,
La mer de Kypris

estr, 16 setiembre 1918 - Susana Schuelle de Pedrell

WILLIAMS, Alberto

——

e

Hueya op. 46 N° 2 - p.

ej. 1915

Vidalite op. 65 N°® 3 - p

ej. 1915

Milonga op. 64 N9 8. Nostalgia de la Pampa - p.

ej. 1915

Gato op. 62 N? 3 - p.

ej. 1915

Segunda Sonata op. 51 en re menor (1905) -p.y vl

partes: Moderato - Allegro maestoso, V1da11ta - Andante sostenuto,
Menuetto - Moderato assai, Allegro non troppo

ej. 1916

Tres cantares op. 70 - Nos. 3, 6 y 7 (1915) - p

estr. 14 noviembre 1916 - Sarah Ancell

Odas op. 36, Nos. 2y 1 - p.

ej. 1916

Sonata op. 52 - celo y p.

partes: Allegro moderato, Andante - Scherzo - Andante, Allegro ap-
pasionato

ej. 1917 - rep. 1920, 1928, 1929

Huayno op. 57 - c. y p. - texto A, W1111ams

ej. 1917
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— La pena op, 22 - ¢. y p- - texto A. Williams

ej. 1917

— Cancién otofial op. 22 - c. y p. - texto A. Williams
ej. 1917

— Enjambre op. 42 - ¢. y p. - texto A. Williams
ej. 1917 ,

— Trio op. 54 - vl, celo y p.
partes: Allegro moderato, Berceuse, Final
ej. 1917 - rep. 1920
— Primera sonata argentina op. 74 (1918) - p.
partes: Rumores de la Pampa - Allegro vivace, Vidalita - Andante
espressivo, Malambo - Scherzo, Gauchos alegres - Allegro deciso
ej. 1918
— Las semillas del cardo. Huayno - c. y p. - texto A, Williams
ej. 1920 - rep. 1925
— Poema de la noche op. 84 - p.
partes: Campanas nocturnas, Halo lunar, Noche serena, Nubes tem-
pestuosas
estr. 15 noviembre 1921 - Elsa Piaggio
— Poema de la arasia pollo op. 83 (1922) - p.
partes: La arafia en acecho alrededor de un nido, Triste presagio de un
chingolo, Inquietud de los colibries, Un gaucho pasa cantando, El
gaucho ha matado la arafia, Regocijo en el bosque
estr. 28 octubre 1922 - Elsa Piaggio
— Canciones de las montafias op. 82 (1921) - c. y p. - texto A. Williams
partes: Cancién de las hojas, Cancién pasional, La neblina, El lago,
Cancién primaveral
estr. 28 octubre 1922 - Elcira Rosso - (figura como estreno el 20 de
mayo de 1926)
— Quena - c. y p. - texto A. Williams
ej. 1922 - rep. 1927, 1929, 1930
— Poema de la quebrada op. 79 - p.
partes: Rumores de hojas, Vislumbres crepusculares, Hilo de agua
estr, 6 noviembre 1923 - Elsa Piaggio - rep. 1929
— Poema antdrtico op. 87 (1923) - p.
partes: Ventisquero azulado, Fagus antarticos, Pingiiinos empollando
en la soledad austral, Chorros de los ballenatos
estr. 4 noviembre 1923 - Elsa Piaggio - rep. 1929
— En la Pampa op. 76 - p.
partes: En el pajonal, Triste del payador, Desfile de carretas en lon-
tananza, Poncho de macachines para tus pies
€j. 1924 - el cuarto nimero rep. en 1926, el tercero en 1929
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— Poema del valle op. 80 - p,
partes: A la sombra de los nogales N1do de p1caﬂores Canc1on del
cabrero, Cancion de las frondas
estr, 29 noviembre 1924 - Heriberto Retamar Quiroga - el tercer ni-
mero repetido en 1929
— Poema fueguino. op. 86 - p.
partes: I. Témpanos mecidos por las olas, II. ngumos nadando, III.
Barcarola antéartica, IV. Bandada de avutardas
ej. 1925
— Yaravi - c. y p. - texto A. Williams
€j. 1925 - rep. 1929
— Bailarina sandunguera (Nc 1 de Milongas op. 63) - p.
ej. 1925 por Eduardo Risler
— La mirada de mi ching (N? 1 de Aires de la Pampa op. 72) -
ej. en 1925 por Eduardo Risler - figura como estreno en 1927 la serie
completa
— Frank Brown bailando (N© 2 de Payasos) - p.
€j. 1925 por Eduardo Risler
— Vidalita - c. y p. - texto A. Williams
ej. 1925 - rep. 1926, 1927, 1929
— Aires de la Pampa. Milongas op. 72 - p.
partes: La mirala de mi china, Galopando por la Pampa, Han venido
unas palomas a beber en tu tinaja, Hoy no se fia pero mafiana
si, La alegria de ginetear, La milonga del volatinero, Luciérnagas
en la redecilla de mi china, Lejos del rancho, Requiebros cam-
pechanos, El avispero,
estr. 8 junio 1927 - Lia Cimaglia (menos el primer nimero ejecuta-
do en 1925 - La milonga del volatinero se rep. en 1929
— Anhelos - c. y p. - texto A. Williams
estr. 5 octubre 1927 - Maria de Pini de Chrestia - rep. 1928, 1930
— La colina sombreada (1892) - p.
ej. 1928 - rep. 1929
— Sonata op. 49 - vl. y p.
partes: Allegro con brio, Adagio, Allegro moderato
ej. 1929
— El rancho abandonado - p.
ej. 1929
— Cortejo campestre - p.
ej. 1929
— Zamba - p
ej. 1929
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— Milonga en La b Mayor - p.

ej. 1930 S
— Piezas modernas para los niftos op. 89 - p..

partes: Parejas de paseo, Cancién de colegiales, Arrorré de los pin-
giiinos, Vislumbres enla-selva, Nocturno :antartico, Soldaditos de

plomo, Plegaria a Sta. Teresita, Polichinela a sus anchas.
estr, 16 diciembre 1930 - Lia Cimaglia Espinosa

III. Instrumentistas que actuaron

El elenco lo dividimos en dos grandes grupos: solistas y conjuntos
de camara. Colocamos pianistas solistas y pianistas acompafiantes de
canto juntos, ya que la mayoria de ellos actuaron también como solistas.
No podemos ubicarlos con la cantante pues en algunas audiciones actian

varias, y los pianistas aparecen nominados al pie del programa.

I. SOLISTAS

a. pianistas y pianistas acompafiantes,

b. cantantes,
c. violoncelistas

I. CONJUNTOS DE CAMARA

a. Duos
1. piano a 4 manos

2.
3.

violin y piano
violoncelo y piano

b. Trios

(S U U

6.

violin, viola y piano
violin, violoncelo y piano
violin, clarinete y piano

. violin, clarinete y piano

canto, flauta y arpa
violin, piano y harmonium
tres voces solistas

c¢. Cuartetos

1.
2.

dos violines, viola, violoncelo
violin, viola, violoncelo y piano

d. Quintetos

1. dos violines, viola, violoncelo y piano
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e. Sextetos
1. dos violines, dos violas, dos violoncelos
2. cuarteto de cuerdas, piano y harmonio
3. violoncelo solo, cuarteto de cuerdas y arpa
-4. canto, arpa, flauta, corno inglés, violoncelo y arpa
f. Sextetos
1. canto, arpa, quinteto de cuerdas
g. Coro de nifios
h. Solistas y orquesta

I. SOLISTAS
a. pianistas y pianistaé acompafiantes

Julian Aguirre, Sarah Ancell, José André, Felipe Boero, Ferruccio
Calusio, Monserrat Campmany, Guido Capocci, Lia Cimaglia, Amelia Cocq
(Amelia Cocq de Weingand), Martin Colomb, Raual Espoile, Genaro De
Derteano, Ernesto Drangosch, Cayetano Fanelli, Jorge Fanelli, Celia Fas-
ce, Vicente Forte, Constantino Gaito, Andrés Gaos, José Gil, Rafael Gon-
zalez, Sara Guzman, Alberto Inzaurraga, Mercedes Linari, Carlos Lopez
Buchardo, Esperanza Lothringer, Rosa Louis, Arturo Luzzatti, Alberto
Machado, Haydée Massa, Leénidas Mastrostéfano, Maria Luisa Messina,
Athos Palma, José Papi, Juan Carlos Paz, Carlos Pedrell, Celestino Piag-
gio, Leonidas Piaggio, Heriberto Retamar Quiroga, Eduardo Risler, Aldo
Romaniello, Abel Rufino, Velia Solari, César Stiattesi, Clelia P. de Tom-
masi, Celia Torra, Aline Van Barentzen, Ricardo Vifies, Alberto Williams.

b. cantantes

Enriqueta Basavilbaso de Catelin, Jane Bathori, Magdalena Bengolea
de Sanchez Elia, Olga B. Carelli, Rosalina Crocco, Luis Angel Cineo, Ana
G. de la Guardia, Maria de Pini de Chrestia, Raal Espoile, Maria Mag-
dalena de Ezcurra, Paulina Frers de Pellegrini, Brigida Frias de Fitte,
Gabriela Irigoyen, Lola Julianez Islas, Lola B. de Lépez Rivarola, Sofia
Manzano, Isabel Marengo, Elena L. Olmi, Amelia Ortelli, Elisa Ramo-
neda Julia, Paula Ripert-Marcilley, Carlos Rodriguez Elcira Rosso, En-
rique Salas Molina, Enriqueta Salvy, Angel Sammarcelli, Angela San-
tuari, Susana Schuelle de Pedrell, Antonieta Silveyra de ILenhardson,
Hina Spani, Sadie M. de Steinsleger, Gregorio Svetloff, Ninon Vallin,
Santiago Waitoller,

c. violoncelistas

Lednidas Piaggio.
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II. CONJUNTOS DE CAMARA
a, Dios
1. piano a 4 manos

Arturo Luzzatti y Alberto Machado
Lia Cimaglia y Alberto Machado

2. violin y piano

Maria Luisa Castifieiras y Néstor Cisneros
Leén Fontova y Ernesto Drangosch

Leén Fontova y Constantino Gaito

Telmo Vela y Julian Aguirre

Amelia Cock de Weingand y Edmundo Weingand
Andrés Gaos y Ernesto Drangosch

Ernesto Drangosch

Francisco L. Pujals y Alejandro Inzaurraga
Remo Bolognini y Cayetano Fanelli

Carlos Pessina y Cayetano Fanelli

Ferruccio Cattelani y Athos Palma

Manuel Almirall y Heriberto Retamar Quiroga
Ledn Fontova y Arturo Luzzatti
- Edmundo Weingand y Jorge Fanelli

Blanca Curubeto Godoy y Maria Isabel Curubeto Godoy
Emilio A. Napolitano y Oscar Napolitano

Carlos Pessina y Aldo Romaniello

Emilio Napolitano y Arturo Luzzatti

Carlos Pessina y Rafael Gonzalez

Mary V. de Thompson de Brown y Walter E. Brown
Emilio A. Napolitano y Aldo Romaniello
Aaron Klasse y Aldo Romaniello

3. violoncelo y piano

Leénidas Piaggio y Rafael Gonzilez
Adolfo ‘Morpurgo y Cayetano Fanelli
Alberto Schiuma y Guido Capocci
Alberto Schiuma y Jorge Fanelli
Ramén Vilaclara y Constantino Gaito



Carlos Marchal y Aline van Barentzen
Alberto Schiuma y Sigfrid Prager
Ramén Vilaclara y Alberto Machado
Alberto Schiuma y Arturo Luzzatti
Ramén Vilaclara y Rafael Gonzalez
Adolfo Morpurgo y Aldo Romaniello
Adolfo Morpurgo y Jorge C. Fanelli -
Leénidas Piaggio y Amelia Cocq
Alberto Schiuma y Aldo Romaniello

b. Trios
1. violin, viola y Piano
Carlos Fellica, Florencio Gianneo y Carlos Bourget
2. viol'iﬁ,. v{oloncelo y piano |

Edmundo Weingand, Leénidas Piaggio y Rafael Gonzalez

Leén Fontova, Ramén Vilaclara y Constantino Gaito (de la
Sociedad Argentina de Musica de Camara)

Andrés Gaos, Lednidas Piaggio y Ernesto Drangosch

Ledén Fontova, Adolfo Morpurgo y Constantino Gaito

Carlos Pessina, Ramén Vilaclara y Constantino Gaito

Edmundo Weingand, Leénidas Piaggio y Abel Rufino

-Andrés Gaos, Carlos Marchal y Ernesto Drangosch

Carlos Pessina, Ramén Vilaclara y Adrian Moreo

Emilio A. Napolitano, Roberto N, Schiffrin y Oscar Napolitano

Emilio A. Napolitano, Ramén Vilaclara y Aldo Romaniello

3. violin; clarinete y piano
Néstor Cisneros,' Alberto Grixnaldi_ y Alberto Inzaurraga
4. canto, flauta y arpa

Antonieta Silveyra de Lenhardson, Angel Mazzei y Augusto
Sebestiani o '

5. violin, piano y harmonio

Edmundo Weingand, Rafael Gonzalez y Athos Palma



6. tres voces solistas

Enriqﬁeta Basavilbaso de Catelin, Maria Isabel Manigot y An-
tonieta Silveyra de Lenhardson i

c. Cuartetos
1. dos violines, viola y violoncelo

Leén Fontova, Carlos Pessina, Edgardo Gambuzzi y Ramén
Vilaclara (de la Sociedad Argentina de Miisica de Camara)
Edmundo Weingand, José Gil, Ricardo Rodriguez y Leénidas
Piaggio (de Diapasén)
Miguel Gianneo, Piero Schiuma, Bruno Bandini y Dante Pisani
Edmundo Weingand, Roque Citro, Rlcardo Rodnguez y Leb-
nidas Piaggio
Pedro Napolitano, Héctor Sénez, Miguel Mittelmann y Alber-
to Schiuma
Carlos Pessina, Osvaldo Pessina, Edgardo Gambuzzi y Adolfo
Morpurgo '
Emilio A. Napolitano, Juan Buratore, Libero Guidi y Alberto
~ Schiuma

2, wviolin, viola, violoncelo y piano

Mario Rosseger, Bruno Bandini, Alberto Schiuma y Sigfrid

. Prager .

Leén Fontova, Bruno Bandini, Luis W. Pratesi y Arturo Luz-
zatti " ‘

‘Mario Rosseger, Bruno Bandini, Luis W. Pratesi y Sigfrid
Prager

Leén Fontova, Abel San Martin, Florencio G1anneo 'y Arturo
Luzzatti

Edmundo Weingand, Ricardo Rodriguez, Leénidas Piaggio y
Rafael Gonzilez ' ' ‘

Edmundo Weingand, Rlcardo Rodriguez, Leodnidas Piaggio y
Jorge Fanelli

Carlos Pessina, Edgardo Gambuzzl Adolfo Morpurgo y Jorge

' Fanelli

Carlos Pessina, Edgardo Gambu221 Adolfo Morpurgo y Aldo
Romaniello - '
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Aaron Klasse, Bruno Bandini, Alberto Schiuma y Sara Guz-
man

Emilio A. Napolitano, Miguel Mittelmann, Alberto Schiuma y
Aldo Romaniello

Pedro Napolitano, Miguel Mittelmann, Alberto Schiuma y Ar-
turo Luzzatti

d. Quintetos

1. dos violines, viola, violoncelo y piano

Edmundo Weingand, José Gil, Ricardo Rodriguez, Leénidas
Piaggio y Constantino Gaito

‘Edmundo Weingand, Higinio Otero, Ricardo Rodriguez, Leé-

- nidas Piaggio y Amelia Cocq de Weingand

Pedro Napolitano, Fernando Vitulli, Miguel Mittelmann, Al-
berto Schiuma y Aldo Romaniello

Pedro Napolitano, Juan Buratore, Miguel Mittelmann, Alber-
to Schiuma y Aldo Romaniello

Carlos Pessina, Pedro Napolitano, Edgardo Gambuzzi, Adolfo
Morpurgo y Aldo Romaniello

Vicente Tagliacozzo, Emilio Napolitano, Libero Guidi, Alberto
Schiuma y Rail Spivak

Emilio Napolitano, Juan Buratore, Oscar Napolitano, Alberto
Schiuma y Aldo Romaniello

. Emilio Napolitano, Juan Buratore, Libero Guidi, Alberto Schiu-

ma y Aldo Romaniello

Pedro Napolitano, Emilio Napolitano, Miguel Mittelmann, Al-
berto Schiuma y Aldo Romaniello

Emilio Napolitano, Juan Buratore, Miguel Mittelmann, Alber-
to Schiuma y Aldo Romaniello

e. Sextetos

1. dos violines, dos violas, dos violoncelos

Edmundo Weingand, José Gil, Ricardo Rodriguez, Leénidas
Piaggio, Javier Barneche y Enrique Giobbi

Miguel Gianneo, Hércules Granzinotti, Bruno Bandini, Ricar-
do Bonfiglioli, Alberto Schiuma y Manuel Schiuma

Pedro Napolitano, Luis Schiffrin, Edgardo Gambuzzi, Ricardo
Bonfiglioli, Alberto y Manuel Schiuma



Pedro Napolitano, Héctor Sénez, Miguel Mittelmann, Ricardo
Bonfiglioli, Alberto y Manuel Schiuma

Carlos Pessina, Pedro Napolitano, Edgardo Gambuzzi, Miguel
Mittelmann; Adolfo Morpurgo y Américo de Biase

Aaron Klasse, Leopoldo Schiffrin, Miguel Mittelmann, Libero
Guidi, Alberto Schiuma y Roberto Schiffrin

Aaron Klasse, Arturo Franchini, Bruno Bandini, Luis Caluslo,
Alberto Schiuma y Ernesto Scottl

2. cuarteto de cuerdas, piano y harmonio

Edmundo Weingand, José Gil, Leénidas Piaggio, Rafael Gon-
zdlez y Athos Palma (falta un instrumento en el progra-
ma, la viola, seguramente Ricardo Rodriguez)

3. violoncelo solo, cuarteto de cuerdas y arpa

Luis Pratessi, Miguel Gianneo, Ricardo Cogorno, Bruno Ban-
dini, Florencio Gianneo (falta un instrumentista en el pro-
grama, el o la arpista)

4. canto, arpa, flauta, corno inglés, violoncelo y caja

Maria de Pini de Chrestia, Margarita Samek, Angel Mazzei,
Obes Minguetti, Alberto Schiuma y Alfredo Cassini

. Septetos
1. canto, arpa, quinteto de cuerdas
Sadie M. de Steinsleger, Rosa Borea, Edmundo Weingand, René
Beyer, José Marti, Leé6nidas Piaggio y Alejandro Gam-
berale
Sadie M. de Steinsleger, Manuela Arné, Aldo Gily, Tomas
Santesteban, Lucia Salguero, Luciano Salguero y Fiora-

vante de Bernardo

. Coro de nifios

Nifias de 19 y 29 grados de la Escuela Wenceslao Posse, N® 11 del
C.E. 1° (canciones escolares en el Homenaje a Juli4n Aguirre)
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h. Solistas y orquesta

‘194

Soprano: Jane Bathori; recitacién: Blanca de la Vega; piano: Al-

do Romaniello; orquesta: Carlos Pessina, Pedro Napolitano, Gino

Cristiani, Alberto Carnicero, Edgardo Gambuzzi, Miguel Mittel-
mann, Alberto Schiuma, Ramén Vilaclara, Alejandro Gamberale,
Angel Mazzei, Edmundo Gaspert, Obes Minghetti, Roque Spatola,
José Cironi, Saro Giuntini, Salvador Vescovo, José Currao, Blas
Fanelli; director: Celestino Piaggio

Lic. CARMEN GARCIA MURNOZ



FACULTAD DE ARTES Y CIENCIAS MUSICALES

TITULOS QUE OTORGA
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