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Revista del Instituto de Investigacion Musicoldgica “Carlos Vega”
Ano XXX, N° 30, Buenos Aires, 2016, pag. 11

PROLOGO

La revista del IIMCV, de rigurosa periodicidad anual, tiene como
objetivo principal la difusion de las investigaciones llevadas a cabo por
estudiosos calificados en el campo de la musicologia en la totalidad del
amplio espectro de su competencia. Esta pluralidad tematica es debida asi
mismo al deseo de cubrir las necesidades que plantea el disimil interés del
publico al cual va dirigida: investigadores y estudiosos de la musica en sus
diversas manifestaciones en particular y al publico que desea ampliar sus
conocimientos al respecto en general.

Por otra parte, cabe destacar que nuestra publicacion estd comprometida
con la comunidad cientifica a fin de garantizar la calidad y la ética de los
articulos que presenta, tomando como referencia el Codigo de conducta y
buenas practicas' que define el Comité de Etica en Publicaciones para
editores de revistas cientificas. En cumplimiento de ello, tiene un sistema
de seleccion de articulos que son revisados por evaluadores externos y por
pares, con criterios basados exclusivamente en la relevancia cientifica del
articulo, originalidad, claridad y pertinencia del trabajo presentado,
garantizandose en todo momento la confidencialidad del proceso de
evaluacion y el anonimato de los evaluadores y de los autores.

El nimero que aqui presentamos esta enmarcado por dos significativos
acontecimientos. Por un lado, la circunstancia de cumplirse en 2016 ciento
cincuenta afios de la muerte de quien es considerado el pionero de la
musicologia argentina, el Maestro Carlos Vega (Canuelas, Provincia de
Buenos Aires, 14 de abril de 1989 — Buenos Aires, 10 de febrero de 1966),
hecho que conmemoraremos con actos y publicaciones a lo largo del afio’;

" http://publicationethics.org/files/Code_of conduct for journal editors.pdf

* En este marco tendra asi mismo lugar la presentacion del nuevo sitio web del
IIMCV, hecho realidad gracias al proyecto financiado por el programa de
Mecenazgo del GCBA, el cual contempla la digitalizacion de gran parte del
material de dicho repositorio con el fin de cuidar su preservacion y facilitar su
acceso.


http://publicationethics.org/files/Code_of_conduct_for_journal_editors.pdf

Prilogo

y por el otro, la desaparicion, el 28 de octubre del 2015, de quien fuera una
de sus continuadoras en la investigacion y la docencia, ex Directora del
IIMCV y al momento de su deceso Decana de la FACM (UCA), la Dra.
Diana Fernandez Calvo, para cuyo recuerdo ha sido convocada la Dra.
Sofia Carrizo Rueda.

Tal como es norma desde el N° 19, los articulos de la primera seccion
reflejan trabajos llevados a cabo por investigadores argentinos y extranjeros
y son la resultante de la convocatoria abierta extendida a la comunidad.

Cada uno de los textos ha sido sometido al correspondiente referato.
Ellos son:

v

12

Aproximacion a la figura de Juan Antonio Ruiz-Casaux y su
aportacion a la didactica y pedagogia del violonchelo espariol, por
Marta C. Asensi Canet - Ana M. Botella Nicolas

Sergey Prokofiev en la Union Soviética. Una revision
historiogrdfica y musicologica, por Martin Bafia

Presencia e incidencia de la musica del siglo XX en la
programacion de conciertos generales. Su relacion con lo
‘antiguo’, lo ‘moderno’ y lo ‘contempordaneo’, Por Fabian
Beltramino

La cambiante biografia de una canodnica cancion argentina del
siglo XX. El “Carretero” de Ldpez Buchardo, por Silvina Luz
Mansilla

Andalisis de la accion interior en las escenas de conjunto
correspondiente a la opera “Don Giovanni” de Mozart, Por Arleti
Maria Molerio Rosa

El Himno Nacional Argentino. Los aportes heuristicos de
Inocencio Aguado Aguirre para un estado de la cuestion en 1939,
por Fatima Grciela Musri

La Media caria. Su musica, por Juan Maria Veniard

Desarrollo del proceso morfologico en la musica tonal, por Pedro
Vercesi y Federico Wiman



Prilogo

Bajo el titulo Escritos del Pasado se reproduce la conferencia ofrecida
por el compositor y pedagogo Felipe Boero en el Museo Escolar Sarmiento
el 24 de setiembre de 1915, la cual incluye reflexiones acerca del
nacionalismo musical argentino y su relacion con la educacién musical.

En el articulo de Nilda G. Vineis Lauro Ayestaran — Carlos Vega: una
relacion epistolar, una vocacion compartida correspondiente a la seccion
Fondos Documentales se reproducen y comentan fragmentos de la
correspondencia cruzada entre Lauro Ayestaran y Carlos Vega, material
obrante en los archivos del IMCV.

Se incluyen asi mismo cuarto resefias:

v Silvina Luz Mansilla, compiladora. Cinco estudios sobre Carlos
Guastavino. . Santa Fe, Universidad Nacional del Litoral, 2015, por
Pablo Cetta

v' Musica e investigacion, revista anual del Instituto Nacional de
Musicologia “Carlos Vega” n° 22. Buenos Aires: Secretaria de
Cultura de la Presidencia de la Nacion, 2015, por Maria Eugenia
Romera.

v' Dante G. Grela H. Escritos. Serie misica contemporanea. Rosario,
Santa Fe, Secretaria de Cultura de la Universidad Nacional de
Rosario, 2013, por Carmelo Saitta.

v Lauro Ayestaran. Textos breves. Compilacion y prologo, Coriun
Aharinian. Coleccion de Clasicos Uruguayos. Montevideo,
Biblioteca Artigas, 2014, por Lucia Zicos.

En ultimo término, brindamos las noticias correspondientes al afio

2015 del IIMCV vy los lineamientos de la convocatoria para la
presentacion de articulos destinados a la Revista N° 31.
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IN MEMORIAM

Dra. Diana Ester Fernandez Calvo
(Buenos Aires, 8/X/1949 - 28/X/2015)

SOFIA M. CARRIZO RUEDA (Facultad de Filosofia y Letras- UCA)

La sorpresa por el repentino fallecimiento de la Dra. Diana Fernandez
Calvo no solo enluté a la Facultad de Artes y Ciencias Musicales de la
Universidad Catolica Argentina, de la que era Decana desde 2013, sino a
toda la comunidad universitaria, cuyo dolor y carifio se hicieron manifiestos
en la asistencia multitudinaria a la misa ofrecida a su memoria en la iglesia
del Corazon de Jesus del Campus de Puerto Madero, presidida por el
Arzobispo Rector de la UCA, Mons. Dr. Victor Manuel Fernandez,

Es dificil describir la amplitud, la profundidad y la creatividad de la
labor desplegada por la Dra. Fernandez Calvo, a través de una suerte de
circulos concéntricos que desde el ambito de la musica se fueron
expandiendo a otras disciplinas como la historia, la literatura, la pedagogia
y alcanzaron hasta distintas aplicaciones de las ultimas tecnologias. Egreso
de la Facultad que llegaria a presidir, con el titulo de Profesora Superior
Universitaria de Musica, con las especialidades de “Educacion Musical” y
“Musicologia y Critica”. Continué su formaciéon en la misma Casa de
Estudios y obtuvo en dichas especialidades, sendos titulos de Licenciada.
Se aboco a las tareas docentes pero su vocacion por la investigacion y el
continuo deseo de perfeccionamiento la llevaron a realizar una
especializacion en Educacion a Distancia (UNED, Espafa, 2006), una
maestria en Gestion de Proyectos Educativos (CAECE, 2006), una
especializacion en Educacion Virtual Universitaria (Universidad Virtual de
Quilmes, 2010) y a graduarse de Doctora en Ciencias de la Educacion
(Universidad Catolica Argentina, 2007) y Doctora en Historia (en la misma
Universidad, 2011). Es preciso sefialar, asimismo, que en el momento de su
partida ya habia avanzado, significativamente, en la Tesis encaminada a
obtener el Doctorado en Letras, en la Facultad de Filosofia y Letras de la
UCA. Pero mas alla de la excepcional contraccion al estudio que implican
estos logros académicos, se hace preciso sefalar la vision de conjunto en la
que todos ellos se integraban. En una época donde la especializacion
extrema y la fragmentacidn recortan y aislan los campos de investigacion,
Diana Fernandez Calvo nunca se apart6 de una postura enraizada en un



Sofia M. Carrizo Rueda

humanismo clasico, interesada en rastrear las sutiles relaciones que
articulan entre si a las distintas manifestaciones de la cultura. Estas
inquietudes aparecen formalmente plasmadas en el abordaje de uno de sus
mas importantes objetos de estudio: el extraordinario reservorio musical y
poético del Seminario colonial de San Antonio Abad de Cusco, ya que fue
este mismo corpus el que contextualizé desde una perspectiva de procesos
diacronicos en su Tesis doctoral en Historia y el que estaba analizando a
través de los aspectos teatrales y literarios para obtener el Doctorado en
Letras.

Los trabajos realizados sobre dicho repositorio por la investigadora y el
equipo que ella dirigid, han llegado a constituir un hito insoslayable para
los estudios sobre las expresiones artisticas musico-literarias del mundo
colonial hispanoamericano, cuya correcta valoracion en cuanto aportes
originales respecto al barroco europeo, no ha sido durante mucho tiempo
considerada. Por eso, nos parece necesario proporcionar algunos datos
sobre este trascendente proyecto de investigacion en el que la Facultad de
Artes y Ciencias Musicales de la UCA estuvo involucrada desde hace mas
de 30 anos.

La piedra basal del Seminario Conciliar de Cusco, puesto bajo la
advocacion de San Antonio Abad, fue colocada el 1° de agosto de 1598. La
eleccion del Cusco para esta fundacion se correspondia con los propoésitos
de conservar la que habia sido la capital del Tawantisuyo como centro
espiritual de esa dilatada region andina. Fue asi que el nuevo Seminario
llegd a ser por mas de 200 afios, un nucleo de fecunda irradiacion cultural
que cubria la region sur de los Andes, con estudiantes y clérigos que
provenian no solo de Peru sino también de territorios que hoy pertenecen a
Bolivia, Argentina y Paraguay. El archivo del Seminario no cesaba de
enriquecerse con numerosas composiciones musicales y con melodias
concebidas en funcién de diversos géneros literarios. Pero los cambios
historicos del siglo XIX no solo frenaron tal crecimiento sino que relegaron
al olvido todo aquel acerbo. Pasaron alrededor de 150 afios hasta que el
historiador Rubén Vargas Ugarte descubri6 en el Seminario, en 1953, un
repositorio con mas de tres mil folios manuscritos. Otra destacada
musicologa de la Universidad Catolica Argentina, la Dra. Carmen Garcia
Muiioz, en los anos ‘80 del siglo pasado, fotografio esos manuscritos
cusquefios con el fin de analizarlos. Pero también fallecié tempranamente y
esta documentacion qued6 archivada en el “Instituto de Investigacion
Musicologica Carlos Vega” de la UCA. Ya en el siglo XXI, el convenio
establecido entre dicho Instituto y la Universidad Sedes Sapientiae de Pera
dio lugar a que la Dra. Fernandez Calvo junto al equipo de investigadores
que actuaba bajo su direccidon, llevaran a cabo una ingente labor de
transcripcion, curaduria e interpretacion del nutrido corpus, gracias a la
cual se puede, ademas, comprobar su enorme potencial para continuar
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generando renovados estudios. Capitulos de libros, articulos en revistas
cientificas y libros como La muisica dramatica en el Seminario San Antonio
Abad de Cusco (2010) dan cuenta de aquellas solidas y decisivas
indagaciones.

Pero la profunda vocacion humanista que no le permitia permanecer
indiferente ante ninguna manifestacion de la cultura, llevé a Diana
Fernandez Calvo a transitar desde el barroco colonial novohispano hasta las
nuevas tecnologias y sus aplicaciones, tanto en la composicion musical
como en los cambios de paradigmas pedagogicos. Asimismo, se ocupd de
la historia de la musica argentina - por ejemplo, bajo la presidencia de
Domingo Faustino Sarmiento-, y de cuestiones musicoldgicas como las que
recoge en su libro Historia de la representacion grdfica del sonido en el
sistema notacional de occidente (siglos IX a XXI) (2014). Podriamos
continuar recordando un asombroso numero de actividades como docente
de grado y postgrado, formadora de discipulos, autora de significativos
trabajos cientificos, organizadora de encuentros académicos —muchas
veces, interdisciplinarios-, impulsora de renovadas perspectivas de estudio
y de nuevas carreras para canalizar las vocaciones musicales
contemporaneas, sin olvidar sus presentaciones en escenarios nacionales e
internacionales de conciertos y de puestas en escena de las obras dramatico-
musicales que habia investigado. Ademas, su humanismo que era un
verdadero humanismo cristiano, la llevd a promover y monitorear,
personalmente, las actividades musicales de su Facultad destinadas a
ofrecer contencion a los nifios y jovenes de contextos sociales sumamente
vulnerables.

El reconocimiento de los valiosos avances que significaron sus aportes
a diversas areas, desembocOd en invitaciones para dictar conferencias,
cursos y seminarios en instituciones extranjeras como la Universidad
Nacional Autéonoma de México ( 2006, 2010, 2012), la Universidad de
Cuenca, Ecuador (2012, 2013), la Universidad Sedes Sapientiae de Peru
(2009, 2010) y la Universidad de Artes Orval de Peru (2010), que
alternaban con las convocatorias por parte de universidades argentinas:
Nacional de Cuyo (2007), Nacional de San Juan (2008) y Austral (2011,
2012). Esta trayectoria profesional imposible de resefiar en forma completa,
dio lugar a relevantes distinciones como el Premio Konex en Musicologia
(2009), la designacion como Miembro de numero de la Academia
Argentina de la Historia (2011), la designacion como Miembro de niimero
de la Academia Nacional de Bellas Artes (2012) y la designacién como
Miembro correspondiente en la Academia Provincial de Ciencias y Artes
de San Isidro. Cuando nos dejo, el Sr. Rector de nuestra Universidad la
esperaba para ofrecerle el cargo de Vicerrectora de la UCA, por el area de
Investigacion. Se disculpd porque un imprevisto problema de salud no le
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permitia asistir a la reunién. Poco después, la terrible noticia nos golpeaba a
todos: el corazén de Diana habia dejado de latir.

Se me permitira que cierre esta evocacion con algunos apuntes de indole
personal. Nos conocimos cuando ambas éramos estudiantes de grado en
nuestras respectivas carreras y cantabamos en la Schola Cantorum, el coro
formado por alumnos de todas las facultades de la UCA. Mucho tiempo
después, cuando ademas de la antigua amistad nos unian responsabilidades
institucionales y emprendimientos compartidos, soliamos regresar a
aquellos afios y sofidbamos con un renacimiento de la Schola, que llegd a
tener alrededor de 60 voces y que a sus actuaciones en los actos
universitarios sumé presentaciones en los teatros Colon, Coliseo y
Argentino de la Plata. No dudo de que si hubiera estado mas tiempo entre
nosotros, ¢l empuje de Diana hubiese logrado que los jovenes de hoy,
revestidos con aquellas togas disefiadas por Héctor Basaldua, volvieran a
acompanar la vida de la Universidad. Era una de las muchas ideas que
intercambidbamos en nuestros encuentros. En su despacho -luminoso,
alegre, bendecido por las imagenes de los nifios Jesus cusquefios que tanto
amaba-, Diana esperaba sonriente, vital, generosa —le gustaba traer
recuerdos de los viajes para sus amigos-, y empezaba a desgranar,
imparable, proyectos en ciernes o ya conseguidos. De aquellas reuniones
surgieron realizaciones como las tres ediciones de las Jornadas
Interdisciplinarias “Palabra y musica” (2110, 2012, 2014), celebradas en la
UCA, coorganizadas por el Instituto de Investigaciones Musicologicas
“Carlos Vega” y el Departamento de Letras, donde se habld de la dpera, la
cancion culta y la popular, la zarzuela y otras manifestaciones artisticas
gestadas por la interrelacion de musicos y literatos. En la revista del Instituto
estan publicadas las intervenciones de las sesiones plenarias (2011, 2013,
2015).

Tampoco faltaba en estos encuentros, el relato de anécdotas que eran
un testimonio vivo de su compromiso y su entrega a cada labor que
planificaba. Quiero recordar, como ejemplo, un asombroso viaje de Buenos
Aires a Cuenca, Ecuador —con camino de montafia y accidentes nocturnos
incluidos-, transportando varios instrumentos de musica barrocos, entre los
que se contaba nada menos que una espineta, ademas de los pesados
ropajes necesarios para representar la comedia Antioco y Seleuco, de
Agustin Moreto y Cabafia, una de las obras que investigd en el repositorio
del Cusco. Su proposito era que aquella joyita literaria-musical retornara a
la escena con las caracteristicas de su representacion en el siglo XVIII y
dentro del excepcional entorno colonial que conserva la ciudad ecuatoriana.
No hubo inconveniente que se lo impidiera, como ha quedado registrado en
una grabaciéon que testimonia el gran valor ilustrativo de aquel mega
proyecto sobre una época y su cultura. Pero las cuestiones profesionales
dejaban también espacio para lo personal y, entonces, Diana hablaba con
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inocultables orgullo y felicidad de la ejemplar familia cristiana que formaban
con su marido, el Dr. Ivan Marcos Pelicaric, junto a sus siete hijos.
(Descansaba en algun momento? Si... aunque a su manera que consistia

en cambiar de actividad.... Pero no quiero continuar utilizando los verbos en
pasado porque los caminos que ella fue abriendo han quedado como herencia
para quienes deseen transitarlos, y como cierre nos convocan estos versos de
Fr Luis de Leon:

Oye Alli otro modo

de no perecedera

musica que es de todas la primera.
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APROXIMACION A LA FIGURA DE JUAN
ANTONIO RUIZ-CASAUX Y SU APORTACION A
LA DIDACTICA Y PEDAGOGIA DEL
VIOLONCHELO ESPANOL

MARTA C. ASENSI CANET - ANA M. BOTELLA NICOLAS
(Universitat de Valéncia, Espaiia)

Resumen:

En este articulo se da a conocer la figura de Juan Antonio Ruiz-Casaux y Lopez de
Carvajal (1889-1972), una de las personalidades mas importantes de la musica
espafiola de la primera mitad del s. XX. En la actualidad, no existe informacion ni
documentacion relevante acerca de este gran violonchelista espafiol. A través de
esta investigacion puede conocerse, por primera vez en la historia de la musica, la
vida y obra del maestro Casaux. Ademas se saca a la luz su aportacion a la
didactica del violonchelo en Espafia y se analiza su sistema psico-anatdbmico que
sin duda marcé un antes y un después en la ensefianza del instrumento.

Palabras clave: Musicologia, analisis musical, violonchelo, historia de la musica
espafiola, didactica.

APPROACH TO PERSON OF JUAN ANTONIO RUIZ-
CASAUX AND THEIR CONTRIBUTION TO THE
TEACHING OF SPANISH CELLO

Abstract:

This article discloses the figure of Juan Antonio Ruiz-Casaux and Lopez de
Carvajal (1889-1972), one of the most important personalities of the Spanish music
of the first half of the s. XX. At present, there is no relevant information or
documentation on this great Spanish cellist. Through this research it can be known,
for the first time in the history of music, life and work of the master Casaux. In
addition it draws his contribution to the teaching of the cello in Spain and psycho-
anatomical system that certainly marked a before and after in teaching the
instrument is analysed.

Key words: Musicology, musical analysis, cello, history of Spanish music,
teaching music.
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Introduccion

Este trabajo gira en torno a la figura de Juan Antonio Ruiz-Casaux y
Lopez de Carvajal (1889-1972), insigne violonchelista gaditano de
ascendencia francesa’, que merece un reconocimiento por su intensa y
extensa labor realizada en Espafia en favor de la musica. Cabe destacar su
aportacion y evolucion en la pedagogia del violonchelo y de la ensefianza
musical, su implicacién como concertista en el desarrollo de la musica de
camara y sus composiciones. También su tenacidad en la recuperacion del
Patrimonio Nacional en lo referente a los Stradivarius del Palacio Real de
Madrid, asi como su contribucion y participacion en las actividades y
costumbres socio-culturales espafiolas de la primera mitad del s. XX.

Puede afirmarse que Casaux fue sin duda una de las personalidades mas
importantes de la historia de la musica espafiola en la primera mitad del s.
XX. Entre los hechos que lo evidencian puede destacarse: su labor como
Jefe de Seccion del Patrimonio Nacional en el Palacio Real de Madrid,
cargo que le llevd a conocer los instrumentos de Palacio y a encontrar la
viola Stradivarius (apodada Ruiz-Casaux) tras dedicar 30 afios de su vida a
intentar recuperarla, comportando importantes consecuencias-historico-
sociales. También su contribuciéon en la musica de camara consiguiendo
que la Agrupacién Nacional estuviera financiada por el Ministerio. Y por
otro lado, su sistema psico-anatdmico y las innovaciones sobre la técnica
del violonchelo que instruyd, creando la primera escuela solida del
violonchelo.

El motivo por el que se pretende destacar la figura de Casaux es porque
resulta ser un personaje practicamente desconocido a dia de hoy, a pesar de
que su labor tuvo una enorme repercusion en Espaiia. No es de extrafiar que
siga en el anonimato dado que la busqueda y recopilacion de informacion
de hace méas de cien afios no es tarea facil, lo que lleva a perder el interés
por conocer su figura.

Las dificultades encontradas a la hora de ampliar conocimientos sobre
este gran violonchelista nos han llevado a recurrir a familiares y personas
que convivieron o le conocieron personalmente, ya que apenas existe
informacion sobre ¢l y sus obras. Ha sido su hija Mary Ruiz-Casaux y Bazo
quien nos ha abierto las puertas de su casa y facilitado topo tipo de
documentos, asi como recuerdos intensamente vividos junto a su padre.
Afortunadamente Casaux tenia la costumbre de guardar cuidadosamente
todo aquello que escribia, de esta manera se han podido consultar todas sus
anotaciones, pensamientos, curiosidades, manuscritos y un sinfin de

1
En adelante Casaux que es como se le conoce.

* El apellido Casaux pertenece a su madre que era gaditana con ascendencia

francesa, al dedicarse a la musica unio6 los dos apellidos Ruiz-Casaux.
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planteamientos. Por lo tanto, todo lo que se presenta en este trabajo es
completamente inédito hasta la fecha.

Vida de Juan Antonio Ruiz-Casaux

Inicios musicales

Juan Antonio Ruiz-Casaux y Lopez de Carvajal se dedico, desde los
primeros afios de su existencia, a la musica. Naci6 el 23 de diciembre de
1889 en San Fernando (Cadiz) -lugar del destino militar de su padre, Juan
Antonio Ruiz y Lopez de Carvajal, Almirante de la Armada-. En 1898
inicia los estudios de violin con Antonio Rabay en Cartagena. En 1899 se
examina de los tres primeros cursos de violin y de solfeo en el
Conservatorio de San Fernando con calificaciones de sobresaliente y en
1900 de cuarto de violin con las mismas notas. Al mismo tiempo
compagina los estudios musicales con los obligatorios en el Instituto de
Cadiz, y se prepara para el ingreso en la Academia de la Armada. Segun
Mary Casaux: “mi padre empezo a estudiar en la Marina siendo un nifio. Lo
quiso mi abuelo que era almirante, y Jefe del arsenal La Carraca, situado en
San Fernando, (Cadiz). Mi abuelo, al que no conoci, al parecer, era un gran
musico™.

Entre 1900 y 1901, el joven Casaux varia su orientacion instrumental y
elige el violonchelo. Conoce al mecenas y destacado violonchelista
gaditano Salvador Viniegra®, que tutela sus estudios en la Academia Santa
Cecilia de Cadiz, fundada por el propio Viniegra. Casaux se presenta a un
certamen literario-musical que se celebraba en Cadiz y consigue el primer
premio, decantandose decidida y claramente hacia la musica. En casa de
Viniegra, conoce al violonchelista polaco Victor Mirecki’, quien descubre
inmediatamente el talento musical del joven Casaux y le aconseja que se
desplace a Madrid para perfeccionar sus estudios. Cuenta su hija en la
entrevista realizada:

“Viniegra, que habia sido violonchelista, trabajaba en su casa y alli empezo
a dar clases de cello a mi padre. En un momento dado llamé6 a mi abuelo
para decirle que Juan dejara la marina, puesto que, en su opinion, el chico

3 Palabras extraidas de la entrevista a su hija, Mary Ruiz-Casaux.

* Salvador Viniegra y Lasso de la Vega (Cadiz 1862-Madrid 1915). Notable
violonchelista e importante mecenas de las artes, especialmente de la musica.

> Victor Alexander Marie Mirecki Larramat. Violonchelista de origen franco-
polaco, nacido en la villa de Tarbes (Hautes-Pyrénées, Francia) 1847 y fallecido en
Madrid en 1921. Fue profesor de violonchelo en el Real Conservatorio de Musica
de Madrid.
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era un violonchelista nato. Esto sucedia a sus nueve afios, luego se vino a
Madrid”.

Siguiendo los consejos de Mirecki, Casaux se traslada a Madrid en 1902
y empieza a estudiar violonchelo con el propio maestro polaco. Tan
impresionado queda Mirecki ante la extraordinaria calidad musical del
alumno, que no solamente consigue que se traslade a la capital, sino que le
acoge en su propia casa, considerandolo su alumno predilecto. Antes de su
partida a Madrid, a los 13 afios, habia dado su primer concierto en Cadiz.
También estudia solfeo con José Reventos y Truch, cursando al mismo
tiempo, armonia y el resto de asignaturas en el Real Conservatorio de
Musica y Declamacion de Madrid, situado en aquellos momentos en el
Teatro Real de Madrid.

En 1908 termina los estudios oficiales obteniendo el Premio
Extraordinario Bernardel, consistente en un violonchelo donado por el
luthier parisino Le6n Bernardel. Al tiempo que cumplia con sus estudios
daba comienzo a su carrera concertistica, fundando ese mismo afio junto
con Telmo Vela, el Cuarteto Vela. Bajo la supervision de Jesus de
Monasterio’, con quien estudiaba musica de camara en su catedra de
Madrid, el cuarteto realizé una intensa e importante labor musical, siendo
calificada de muy exitosa por los mejores columnistas del momento y
meldomanos entendidos.

En 1909, la Reina Doila Maria Cristina y la Infanta Isabel le conceden
una beca para perfeccionar sus estudios en Paris durante un afio, recibiendo
esta noticia en Portugal, donde se encuentra ofreciendo numerosos
conciertos.

Se traslada a Paris en 1910 y amplia su formacion realizando los
siguientes estudios: perfeccionamiento del violonchelo y su pedagogia bajo
la direccion de A. Cros Saint-Auge y André Hekking; musica de camara del
siglo XVIII, con instrumentos originales, con Casadesus; composicion con
Leo Sachs; especializacion en musica de camara con Piere Marsik; estudio
teorico y practico de la construccion y restauracion de los instrumentos de
arco, basado en las antiguas escuelas italianas, bajo la direccion de Leon
Bernardel. Anade Mary:

% Palabras extraidas de la entrevista a su hija, Mary Ruiz-Casaux.

7 Jestis de Monasterio (1836-1903). Es uno de los mayores representantes de la
escuela violinistica espafiola. Como notable profesor formé a los violinistas mas
destacados de Espafia de principios del s. XX. En 1887 se cred para ¢l en el Real
Conservatorio de Miusica de Madrid la catedra de Violin y la de Musica de
Camara. A sus clases solamente tenian acceso los alumnos mas brillantes. Entre los
violonchelistas que pasaron por sus manos en el aula de musica de camara destacan
Juan Ruiz-Casaux y Pablo Casals.
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“Mi padre fue a estudiar a Paris becado por la Reina Maria Cristina. Alli
coincidi6 con Gaspar Cassadd, algo mas joven que ¢él. Otros, como
Rubinstein y Manuel Quiroga, se alojaban incluso en la misma pension.
Enric Casals, que era un grandisimo musico, trabajo también en Paris, tengo
fotografias de Enric Casals con mi padre. Tenian muy buena amistad™®.

Su trayectoria como concertista: musica de camara

Se puede presentar al maestro Casaux, entre sus otras variadas facetas
artisticas, como pionero de la musica de camara tanto a nivel nacional
como internacional. Fue el precursor de una formacion estable denominada
Agrupacion Nacional de Musica de Camara, subvencionada por el
Gobierno Espafiol. Este conjunto cameristico ofrecio, durante 15 afios,
conciertos por toda la geografia europea.

Pero Casaux no solamente se dedico a promocionar y dar a conocer la
musica de camara por doquier sino que, al tiempo, destacaba sobremanera
como solista de orquesta. Lo mismo actuaba como concertista al frente de
orquestas sinfonicas nacionales e internacionales interpretando conciertos
caracteristicos del repertorio violonchelistico, como también lo hacia
compartiendo escenario con otros solistas que eran, a su vez, los intérpretes
mas representativos del panorama instrumental del pais y compafieros de
Casaux de musica de camara. Como lo eran, en este sentido, Enrique
Iniesta (violin) o Enrique Aroca (piano). Juntos interpretaban obras como el
Doble concierto de Brahms o el Triple concierto de Beethoven. La Tabla 1
ejemplifica estos conciertos:

Cuarteto Vela, formacion creada por Jestis de Monasterio desde el
aula de musica de cdmara del Real Conservatorio de Musica y
Declamacion de Madrid.

1908-
1909

Durante su estancia en Paris desarrolla una amplia actividad
profesional iniciandola con la obtencion de la plaza, por oposicion
1910- | como solista, en la Societé des Concerts Schiari con la que trabajo
1911 | durante varios afios ofreciendo conciertos por Francia, Alemania y
Bélgica presentando, al mismo tiempo, su especialidad cameristica
junto a Ch. de Briot, Ritter, Crout y Brun.

¥ Entrevista a su hija, Mary Ruiz-Casaux.
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1912-
1914

Se traslado a Portugal donde obtuvo contratos importantes,
manteniendo una intensa labor concertistica. Colabor6 con notables
musicos como Rey Colaco, Forsini y otros. Fundd junto con el
musicologo Moreira de Sa, una Sociedad de Musica de Cédmara en
Oporto, desarrollando un encomiable trabajo con el cuarteto que
formaron juntos durante los afios 1913-1914, alternando esta
actividad con la de solista en Oporto, Lisboa, Paris y Madrid. Los
éxitos obtenidos, -tanto con el cuarteto asi como solista llevando a
cabo numerosos conciertos en el Salon de Manuel Passos y otros
locales-, determinaron la reconocida fama de la que disfrut6 y gozé
en Portugal. Afiade Mary: “Estas tres capitales, Paris, Lisboa y
Madrid, tienen gran importancia en la trayectoria musical de mi
padre. En general, los musicos espafioles iban tanto a Lisboa, como
a Paris o Madrid™’.

1915

En 1915 Fernandez Arbos le ofrecido la plaza de solista en la
Orquesta Sinfonica de Madrid, consagrandose como concertista
tras el estreno del Don Quijote de R. Strauss en el Teatro Real de
Madrid el dia 2 de abril de 1916. Interpretd esta famosisima obra
que constituird, a partir de este festejado estreno, la piedra angular
de su amplisimo repertorio y de su sensibilidad interpretativa dada
la belleza y dificultad de la misma.

1916-
1917

Casaux lleg6 a interpretar el Don Quijote de R. Strauss nada menos
que 17 veces en 1916 en ciudades tan distintas como Madrid,
Sevilla, San Fernando, Cadiz, Oviedo, Vigo, Zaragoza, Valladolid,
San Sebastian, Murcia, Alicante, Valencia, Barcelona, Gerona y
particularmente en Madrid'®. Estando acompafiado practicamente,
en todas las ocasiones, por la Orquesta Sinfonica de Madrid
teniendo como director a Fernandez Arbds. Habitualmente Casaux
solia interpretar el Quijote con E. Escobar como viola solista,
aunque en alguna ocasion lo hizo con M. Montano. En total llegé a
interpretarlo 26 veces entre 1916-17, incluso dias seguidos (Oviedo
y Zaragoza).

Constituye el Trio de Camara o Trio Cubiles en 1916. Casaux
(cello), José Cubiles (piano) y Fermin F. Ortiz (violin), con el que
realizara varias giras por el norte y levante de Espafia''. Llevando a
cabo, a la vez, una gira con el cuarteto que habia formado Arbds,
Vianna da Mota y Francés.

? Entrevista a su hija, Mary Ruiz-Casaux.

' Los conciertos del afio 1916 son los dias 13, 25, 28 y 30 de abril; 6, 7, 17, 24 y
25 de mayo; 11 de junio, 23 de septiembre, 13 de octubre, 30 de septiembre, 14,18,
21 y 28 de octubre.

" Los conciertos del afio 1917 son los dias 9, 10, 12, 13, 16, 19, 22 y 23 de enero;
22 de marzo, 27 y 28 de noviembre.
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Resultdo muy interesante y destacable la interpretacion que efectud
en San Sebastian con la Orquesta del Gran Casino del Triple
concierto de Beethoven, el dia 27 de septiembre de 1917, con
Bordas y Cubiles.

1918

También interpretd como concertista obras como el Kol Nidrei de
M. Bruch, las Variaciones Sinfonicas para violonchelo y orquesta
de Boéllmann, o el Concierto en La menor de C. Saint-Saéns, en
julio de 19182,

Se constituye el Cuarteto Arbés", formado por Enrique Fernandez
Arbos (Violin), Julio Francés (Viola), Vianna da Motta (Piano),
Casaux (cello), y el Trio Costa-Te erdn-Casaux."*, Francisco Costa
(violin), Tomas Teran (piano) y Casaux (cello), realizando giras
por toda Espaiia.

1919

Ofrece el Don Quijote, en Lisboa, bajo la direccion de Vianna da
Motta y aunque ya habia logrado merecida fama, su impresionante
interpretacion le elevo a lo mas alto en el mundo musical"’.

1921

Colabora con el Quinteto Madrid compuesto por: Joaquin Turina
(piano), Julio Francés (1° violin), Odon Gonzalez (2° violin),
Conrado del Campo (viola)'.

Por otro lado, el intento de formar la Sociedad Nacional de Musica
de Camara fracasa por motivos ajenos a los interesados.

1923

Realiza varias actuaciones, como solista, con la Opera di Camara
. . 17
Ottein-Craibbé .

1924

Participa con el Cuarteto Weding.

1925

Actud con el Cuarteto Zimmer de Bruselas formado por Albert
Zimmer (ler violin), Frederic Ghigo (2° violin), Louis Baroen
(viola), Jacques Gaillard (violonchelo), y Juan Ruiz-Casaux
(violonchelo), interpretando el Quinteto en Do M de F. Schubert
para dos chelos'.

121 os conciertos del afio 1918 son los dias 20 y 24 de julio.
" Afio 1918: dias 25, 26, 27, 28, 30, 31 de enero; 2,4, 5,7,9, 11, 13, 18, 19, 21 y

22 de febrero.

' Afio 1918: dias 5, 11, 12, 16, 20, 24, 25, 27 y 31 de mayo; 2, 3, 4, 5,6, 15y 16

de junio.

' Concierto realizado el dia 18 de mayo de 1919.

'® El concierto es el dia 3 de enero de 1921. El violonchelista habitual del Quinteto
Madrid es Luis Villa, “al que sustituye Casaux debido a su enfermedad” segun
explica el programa de concierto.

'"Los conciertos son los dias 17, 21, 23, 24 y 27 de abril de 1923.

'S El concierto es el dia 4 de diciembre de 1925.
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Vuelve a interpretar una vez mas el Don Quijote de R. Strauss, con
la Orquesta Sinfonica de Madrid, pero en esta insoélita ocasion bajo
la direccion del propio compositor.

Forma parte del Quinteto de Union Radio de Madrid con: Julio
1927 | Francés (violin 1°), José Outumuro (violin 2°), Conrado del Campo
(viola), Casaux (chelo) y Jos¢ M* Franco (piano)lg.

Colabora con el Cuarteto Milanés constituido por: Pedro Merofio
(violin 1°), Francisco Cruz (2° violin). John Milanés (viola), Carlos

1929 Baena (chelo), con el fin de interpretar quintetos de F. Schubert
para dos violonchelos™.
1930 Colabora con el Quinteto de Union Radio® y con la Agrupacion

.7 . 22
Union Radio™.

En 1932 Casaux sigue realizando conciertos del Don Quijote de R.
Strauss con Monte (viola) y Corvino (violin)®.

Se presenta el Trio Hispano-Hiingaro™. Enrique Iniesta (violin),
Fernando Ember (piano) y Casaux (cello). A la vez solian ofrecer
actuaciones dobles, con el concertista José M?* Franco (pianista), es
decir, compartian duetos (cello-piano//violin-piano) con Franco por
un lado y por otro lo hacian como concertistas en orquestas
1932- | sinfonicas, llevando a efecto obras como el Doble concierto de .
1936 | Brahms para cello y violin, siendo Casaux ¢ Iniesta Unicos
intérpretes”.

En 1935 funda el Cuarteto de cuerda con: Conrado del Campo
(viola), Juan Ruiz Casaux (violonchelo), Francisco Cruz (violin),
John Milanés (violin)®*.

Se instituye en Alemania, el Grupo de Musica Antigua compuesto
por: Juan Ruiz Casaux (cello o viola da Gamba), Karin Maske
(violine), Wilhem Maske (violine), Ilse v. Winterfeld (cémbalo) en
1935,

' Concierto realizado el dia 10 de octubre de 1927.

%% Concierto realizado el dia 27 de abril de 1929.

*! Mismos componentes del Quinteto de Unién Radio (citados en el afio 1927 de
esta tabla); pero en esta ocasion con Ignacio M. Tomé como 2° violin. Concierto
realizado el dia 21 de abril de 1930.

** Agrupacién formada por los mismos componentes del Quinteto de Union Radio,
con el afiadido del contrabajista Lucio Gonzalez. Concierto realizado el dia 9 junio
1930.

 Concierto realizado el 16 de diciembre de 1932.

* La frecuencia de los conciertos realizados entre 1932-36 fue muy intensa, como
ejemplo citaré algunos conciertos realizados en 1933 los dias: 7, 19 y 28 de abril,
18, 28 y 30 de octubre, 13 de diciembre, etc.

* Interpretaciones del Doble concierto de Brahms por Casaux e Iniesta fueron los
dias 15 y 20 de diciembre de 1933 y el dia 3 de noviembre de 1934.

%% Concierto realizado el dia 18 febrero de 1935.

*7 Concierto realizado el dia 26 de abril.
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1939-
1954

En 1939 funda la Agrupacion Nacional de Musica de Camara,
patrocinada con una subvencion oficial que Casaux gestiono y
obtuvo. Se trataba de un quinteto con piano que actuaba, entre
otros sitios, en la sala del Conservatorio de la calle San Bernardo n°
44 cada quince dias los fines de semana. En verano, el gerente les
organizaba un mes de conciertos por Europa. Durante algunos afios
también actuaron en el Palacio Real de Madrid, momento que
detallaré mas adelante.

Casaux, con el tiempo, fue dejando la agrupacion por falta de
entendimiento entre sus componentes y por carencia de tiempo en
1954. Mas tarde fundaria el Quinteto Casaux con otros
profesionales tocando en Palacio.

En 1945 Casaux e Iniesta ofreceran el Doble concierto de J.

Brahms hasta tres veces pero, en esta ocasion, como miembros de
.7 . . , 2

la Agrupacién Nacional de Miisica de Camara™®.

Paralelamente sigui6 realizando giras nacionales e internacionales
interpretando el Don Quijote de R. Strauss en diferentes orquestas,
ciudades (Barcelona, Lisboa, Madrid y Valencia) e incluso en dias
seguidos®.

1951

Se funda la Sociedad Espaiiola de Musica de Camara. Se trata de
una entidad privada constituida por un grupo de amigos, entre ellos
Casaux, meldomanos muy aficionados a la musica de camara, como
socios de la misma. Mary Casaux afiade: “La base de esta Sociedad
era la Agrupacion Nacional, que durante varios afios tuvo
programacion en el teatrito de San Bernardo 44, con muy buena
sonoridad y ahora convertido en la escuela de canto, por lo que se
hicieron muchos conciertos de camara. Estos conciertos estaban
apoyados por los infantes S.A.R*. D. José¢ Eugenio y D. Luis de
Borbon, reconocidos melémanos, tios del actual Rey Don Juan

Carlos de Borbon. D. José Eugenio era el Presidente de Honor™".

1958

Continta realizando conciertos como concertista en orquestas
sinfonicas. Concierto en La menor para violonchelo y orquesta op.
129 de R. Schumann (26 Mayo 1958) Malaga. Director: Pedro
Gutiérrez Lapuente y recitales como solista en camara.

** Interpretaciones del Doble concierto de Brahms fueron los dias 12, 19 y 28 de
marzo de 1945.

* Conciertos realizados los dias: 13, 14 y 15 de noviembre de 1941; 10 y 13 de
abril, 1 y 8 de mayo de 1944; 15,16 y 17 de noviembre de 1946; 6 de octubre de
1947. Existe un error en el periddico Hoja del Lunes, Madrid (8-mayo-1944). Los
conciertos realizados en mayo son interpretados por la Orquesta Nacional de
Madrid, no de Lisboa.

3% Su Alteza Real.

*! Entrevista a su hija, Mary Ruiz-Casaux.
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Segun Javier Suarez’> se conocen grabaciones de Casaux desde el afio
1950. Y asi dice al respecto: “se tiene constancia de que en 1950 Casaux
habia grabado varios discos en la empresa Columbia de San Sebastian con
cuartetos de Conrado del Campo, Arriaga, de Julio Gomez o Turina, [...]
donde facilmente puede advertirse su estilo interpretativo”. En realidad, no
solamente existen grabaciones de musica de camara de Casaux en 1950,
sino que las hay desde 1947 por la empresa Columbia como puede verse en
los documentos de Casaux que hemos manejado. Ademas, desde 1940
existen grabaciones de conciertos que se ofrecian por la radio, en diferido.

Las interpretaciones mas destacables que ofrecio el concertista Casaux
fueron, sin duda, las del poema sinfénico Don Quijote op. 35 de R. Strauss,
entre los afios 1916-1919, y 1941-1946. Estos conciertos se realizaron con
diferentes orquestas® por toda la geografia espafiola y por el extranjero,
especialmente en Portugal, pais que solia frecuentar ofreciendo numerosos
recitales. Sin embargo su actuacién mas celebrada fue la realizada el 9 de
marzo de 1925 bajo la direccion del propio R. Strauss, con la Orquesta
Sinfonica de Madrid en el Teatro Real.

En realidad, Casaux fue un excelente concertista desde su juventud. Lo
confirman las numerosas croénicas de prensa -imposible citarlas todas por su
cantidad- sobre sus interpretaciones. Son criticas muy positivas donde
puede apreciarse el respeto mostrado tanto por parte de la prensa como del
publico asistente.

A continuacidén, se muestran tres cronicas de prensa referidas a
interpretaciones del D. Quijote de R. Strauss. La primera, bajo la batuta de
Fernandez Arbds, con la Sinfonica de Madrid (13-10-1919) en el Teatro
Real, publicada en el periddico ABC el dia 20 de octubre de 1919, firmada
por Tristan. La segunda con la Orquesta Nacional en Lisboa y el maestro
Pérez Casas de director, rubricada por Joaquin Rodrigo en E! pueblo de
Madrid, el 27 de abril de 1944. Y la tercera con la Orquesta Nacional y
Pérez Casas (1-5-1944) en el Palacio de la Musica de Madrid, publicada en
el periodico Y4 el 3 de mayo de 1944 y firmada por José Maria Franco:

(1%) “El violoncello solista, que tan importante papel juega en el poema de
Strauss, tuvo en Ruiz Casaux un intérprete excepcional, estupendo
merecedor de los mas fervorosos y entusiastas aplausos. Dijo, expreso y
sollozd Casaux con pasion extraordinaria, con preciosa sonoridad y con

2 SUAREZ, A., 2001: 447.

* Ejemplo de algunas orquestas en las que Casaux interpreté el D. Quijote de R.
Strauss: Orquesta Municipal de Barcelona (dias 13, 14, 15 de noviembre de 1941),
Orquesta Nacional de Madrid en Lisboa y Madrid (dias 10 y 13 de abril, 1 y 8 de
mayo de 1944 respectivamente), Orquesta Municipal de Valencia (dias 15, 16, 17
de noviembre de 1946), entre otras.
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afinacion impecable. Es todo un artistazo el joven violonchelista, a quien
ayer se tributd una ovacién tan grande como merecida™*.

(2% “[...] entre aplausos de salutacion aparece Juan Casaux. Casaux es, sin
duda, el violonchelista extranjero mas conocido en Portugal; alli ha vivido
grandes temporadas, afos enteros, y alli ha dejado, como ¢l mismo dice, sus
mejores sucursales, grupos enteros de discipulos que no esperan mas que su
llegada para festejarlo como se merece. A Casaux le ha sido encargada la
parte solista del formidable poema de Strauss; nadie con mas autoridad que
¢l para esta mision, ya que a Casaux le cupo el honor y el orgullo de
estrenarlo en Madrid, bajo la direccion del propio autor. Cuarenta y cinco
minutos de musica exigen una tension realmente excesiva, Casaux fue

35
aclamado™™.

(3 “[...] el “Quijote” de Strauss, obra que hace muchos afios no se oia.
Intérprete principal de ella fue el notable violonchelista Juan Ruiz Casaux,
que la estrend con el maestro Arbds en los conciertos de primavera del
teatro Real. La seguridad de su técnica permite a Casaux vencer agilmente
las dificultades que llueven sobre Ingenioso Hidalgo, representado en el
poema sinfonico por el violoncello solista, y expresar con maestria sus
lamentos y endechas amorosas. El publico hizo justicia tributando calurosas
ovaciones y estentoreos bravos™®

Casaux también fue solista de la seccion de cellos de la Orquesta
Sinfonica de Madrid y de la Orquesta Nacional de Espaiia, puestos que
pronto abandono para dedicarse a la musica de camara. Segun Mary, “con
la Orquesta Sinfonica mi padre estuvo mas tiempo para, asi, mantener el
contacto con Fernandez Arbos haciendo continuamente musica de
camara™’. Sin embargo, la Orquesta Nacional tuvo que rechazarla por
incompatibilidad con la Agrupacion Nacional de Musica de Camara, ya
que ambas formaciones estaban respaldadas por el Ministerio de Cultura.
Puede comprobarse la renuncia que Casaux presentd ante la orquesta,
fechada el 8 de marzo de 1947.

La creacion de un grupo de camara estable en Espafa resultaba
inverosimil, puesto que en esa época no existia ninguna agrupacion
profesional que se dedicara a la interpretacion de este género musical. La
creacion de una agrupacion estable parecia, por esta razon, una auténtica
utopia. Igualmente, el trabajo de profesor de conservatorio no estaba
suficientemente retribuido, no se consideraba una profesion de porvenir. En

¥ TRISTAN., 1919.

¥ RODRIGO, J., 1944.

% FRANCO, J. M., 1944.

%7 Segtin la entrevista a su hija, Mary Ruiz-Casaux.
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definitiva, pretender ser musico profesional en aquellos afios podia
considerarse una epopeya.

Casaux fue concertista-solista en todas sus facetas: ademas de las
agrupaciones cameristicas que cred, trios, cuartetos y quintetos
fundamentalmente, también actud en muchisimas ocasiones como solista en
recitales de cello-piano (llegd a compartir recitales de cello-piano con mas
de 26 pianistas diferentes). Incluso como concertista interpretando obras
del repertorio emblematico del violonchelo al frente de muchas orquestas
sinfonicas. Y ademas de ello, era capaz de intercalar varias opciones en un
mismo concierto. Por un lado, Casaux podia interpretar piezas cortas para
violonchelo y piano con obras para Trio-piano (violin, cello y piano)™,
incluso con cantantes® u otros intérpretes (piano-violin, piano-viola), a
veces como miembros de una misma agrupacion de camara, otras no. Por
otro, también era capaz de llevar a cabo dos recitales en un mismo dia con
los siguientes programas: el primero de ellos realizado a las 17.00 de la
tarde interpretando, en la primera parte, dos conciertos para cello como el
Kol Nidrei de M. Bruch y las Variaciones Sinfonicas para violonchelo y
orquesta de L. Boéllman y, en la segunda, obras para cello y piano como la
Romanza de C. Saint-Saéns y el Spinnlied de D. Popper, por ejemplo.

En el segundo recital (presentado a las 9.30 de la noche del mismo dia)
ofrece el Concierto para violonchelo y orquesta en La menor de C. Saint-
Saéns, en la primera parte, asi como el Tercer Nocturno y el Papillon de D.
Popper para piano y cello acompafiado al piano por el Sr. F. Cotarelo, en la
segunda parte del mismo concierto®’. Incluso podia interpretar dos obras
distintas, para violonchelo, en un mismo concierto, como lo fue en el
Concierto en La menor de C. Saint-Saéns y el D. Quijote de R. Strauss,
durante tres dias seguidos -13, 14 y 15 de noviembre de 1941- acompanado
por la Orquesta Municipal de Barcelona dirigida por Enric Casals en el
Palacio de la Musica de la Ciudad.

La musica de camara para Casaux fue una de las facetas maés
importantes de su vida. Fue uno de los fundadores de la Sociedad Espatfiola
de Musica de Camara o Asociacion de Amigos de la Musica de Camara,
como se llam6 primeramente. Como fundador ayudé a instaurar las bases

* Programa de concierto realizado el 26 de julio 1913 en la Real Academia
Filarmoénica de Santa Cecilia de Cadiz. Tres partes de concierto: Primera, piezas
cortas para cello-piano; Segunda, Trio de F. Mendelsohnn para violin, cello y
piano (Rivas, Casaux y Galvez); Tercera, piezas cortas. (de seis piezas cortas que
toca Casaux, cinco son de D. Popper).

** Programa de concierto realizado los dias 15 y 19 de febrero de 1929 en el Teatro
Juan Bravo (Segovia). Comparten programa alternativamente: Julia Rosa Saroba
(Soprano), Juan Ruiz Casaux (chelo), Carmen Saroba (pianista acompafiante).

* Concierto realizado el dia 24 de julio de 1918 en el Gran Casino de San
Sebastian. Orquesta Sinfonica de Madrid, dirigida por el maestro Arbos.
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de esta asociacion privada. Este hecho se puede apreciar en el manuscrito
que ¢l mismo escribi6é con la conformidad de los ilustres socios para que a
través de la Agrupacion Nacional se regulara una continuidad de conciertos
cameristicos en dicha Sociedad. De esta manera, se acordaron
primeramente cinco condiciones de adhesion, siendo finalmente nueve las
bases de la Asociacion de Amigos de la Musica de Camara. Algunas de
estas bases o condiciones consistian en que la Agrupacion Nacional, que
era el nucleo de esta organizacidon, tenia que cumplir una serie de
responsabilidades, entre ellas: 1) realizar una cantidad de conciertos
estipulada por dicha Sociedad (18 conciertos por temporada
concretamente), 2) que las cuotas individuales fueran de 10 pesetas por
concierto, 3) que no coincidieran los conciertos con otros que se hicieran en
la ciudad de Madrid, 4) que todos los conciertos se realizaran por la tarde y
5) que fueran dos conciertos mensuales de musica de camara. De esta
manera Casaux ayudo a difundir la musica de camara de forma continua,
primeramente en la capital y mas tarde a nivel nacional e internacional a
través de la Agrupacion Nacional de Musica de Camara.

Otras facetas en la vida de Casaux

Casaux, tuvo una vida musical intensa e inmensamente rica y ademas de
la creacion de grupos y multiples conciertos, demostro ser una persona muy
culta en otras materias. Tuvo voluntad y suficiencia intelectual para
desarrollar otras facetas, incluso hacerse experto en ellas, algunas
relacionadas con la musica, otras no. No cabe la menor duda de que su
vocacion mas importante y gran pasion fue la muasica; Mary Casaux afade:
“mi padre era muy despistado y lo era por estar tan abstraido por la
misica*”.

No extrafa pues que su vida musical repercutiera inevitablemente en su
vida personal puesto que ésta estuvo influenciada, en particular, por la
familia de los Mirecki. En primer lugar recordaremos que Victor Mirecki
fue su profesor y le acogié en su casa de Madrid considerandole hijo
predilecto. Posteriormente no solo él entraria a formar parte de esta familia
casandose con la hija de Victor, Teresa Mirecki, sino que la hermana de
Casaux contraeria nupcias con el otro hijo de Mirecki, mientras un hermano
de Casaux lo haria con una sobrina de Mirecki. “Imaginate hasta que punto
habia conexion*, sentencia Mary Casaux.

Teresa Mirecki fue la primera mujer de Casaux, “se divorciaron, indica
Mary, por falta de entendimiento consiguiendo, posteriormente, la

*! Entrevista con su hija Mary Casaux.
425
1bid.
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anulacion del matrimonio” Fue entonces, en 1937, cuando pudo casarse
con la cantante Julia Bazo-Vivo, quien seria su apoyo incondicional durante
el resto de su vida y la madre de su Unica hija, Mary Ruiz-Casaux y Bazo.
Segun cuenta ella misma:

“Mi padre era bastante circunspecto con su vida privada, una vida comoda
pero sin ningun tipo de lujos. Mi madre sigui6 cantando y perfeccionandose
con Eladio Chao y Elsa del Campo, hija de Conrado del Campo. Cantaba,
especialmente, las obras armonizadas por Casaux sobre temas de Palacio,
como son las arias de Giadini sobre poemas de Metastasio. Le seguia

siempre en su vida socio-cultural que era tremendamente rica en

so. 44
actividades™™".

Un tema anecdético sobre Casaux, del que se han escrito comentarios al
respecto, es la medicina. Si algiin amigo le recomendaba un determinado
medicamento que iba muy bien para tal dolencia, “¢l iba a la farmacia,
compraba la medicina, tomaba una pildora el resto lo guardaba y no volvia
a tomar otra nunca mas. Con lo que habia en casa un mueble repleto de
medicamentos™®.

Otra cualidad que destaca Mary de su padre es que “tenia un gran
sentido del humor, algo tipico de las personas que proceden del sur, de
Cadiz concretamente, donde son famosas sus chirigotas™®. Queda
demostrado lo dicho en una de sus facetas mas destacables, la de
caricaturista. Se dibujo a si mismo, a su hija Mary de pequeiia, a Galvez, y
un largo etcétera. En todas ellas demuestra ser un dibujante excelente.

Resulta también sorprendente que Casaux fuera vicepresidente de la
Sociedad Numismatica, de hecho, “para conseguir una valiosa y completa
coleccion de monedas visigdticas, nos aclara Mary, que se guardan en el
museo arqueologico, hay que estudiar y conocer mucha historia y no menos
geografia™”’ y a la vez guardar, en su prodigiosa memoria, todos los
cuartetos de cuerda del repertorio lo que demuestra su extraordinaria
capacidad para memorizar.

Como coleccionista, “lo era de todo aquello que le pudiera interesar.
Compré en anticuarios cuadros y monedas, buscaba cosas antiguas™. Lo
dice su hija, que todavia conserva todas sus pertenencias, mostrandonos
algunos tapices chinos auténticos, un traje chino o mesas chinas con
incrustaciones de marfil y madera.

S Ibid.
“ Ibid.
 Ibid.
S Ibid.
47 Ibid.
S Ibid.
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Tal vez la faceta mas importante y que mas interes6 a Casaux fue la
dedicada a la lutheria, es decir, a la construcciéon y restauracion de
instrumentos de cuerda. Ya desde su significativa formacion en Paris bajo
la direccion del prestigioso luthier Bernardel, y mas tarde su dedicacion
exhaustiva a los Stradivarius del Palacio Real, hizo que se convirtiera en un
gran conocedor de los instrumentos de arco. En casa de Mary Casaux,
pueden encontrarse cantidad de libros buscados por el propio Casaux, de
dificil alcance y en diferentes idiomas ya que dominaba perfectamente el
francés y portugués, algunos relacionados con la lutheria®. Otros, como
Catalogo del Archivo de musica del Palacio Real, (Garcia Marcellan);
Histoire générale de la Musique, después les temps les plus anciens jusqu’a
nos jours (Fétis); Diccionario biografico-bibliografico de efemérides de
Musicos Espafioles, (Saldoni); y colecciones de libros antiguos muy
interesantes como Historia General de Espafia, en grandes y voluminosos
tomos con tapas decoradas y vifietas coloristas en su interior, asi como todo
tipo de libros de arte: pintura, escultura, obras en metal, etc, demuestran el
tipo de persona que era Casaux.

Su pasion por los instrumentos de arco estd intimamente ligada a sus dos
obras fundamentales en el terreno de la musicologia fueron: el discurso que
pronuncidé a su ingreso en la Real Academia de Bellas Artes de San
Fernando de Madrid con el titulo: La musica en la corte de don Carlos IV y
su influencia en la vida musical espafiola, Madrid 22 de noviembre de
1959, y la serie de IX articulos, sobre la historia de Los instrumentos de
arco, publicados en la revista P. O. M. En estos articulos, las ilustraciones
son obra de Casaux, disefiando exhaustivamente las partes, medidas y
materiales de los instrumentos, asi como la investigacion de las diferentes
afinaciones, tesituras, numero de cuerdas, historia y técnica de los
instrumentos de cuerda.

Por tiltimo cabe destacar el articulo sobre La Musica de Camara®' que
publica en la revista Ritmo en noviembre de 1942, donde se exponen

* Por ejemplo: Ateliers de lutherie, Couesnon & Leén Bernardel; “The salabue
Stradivari”, a history for the famous violin known as “Le messie”, W.E.Hill &
Sons; L'art du luthier, A. Tolbecque; Historia Universal de los Instrumentos
Musicales, (Curt Sachs); Le violon, ses luthiers célebres et leurs imitateurs,
(George Hart); Les instruments a archet (Antoine Vidal); Les ancétres du violon, et
du violoncelle, les luthiers et les fabricants d archets; The violin-Maker of the
Guarneri family (1626-1762), their life and work, (William E. Hill & Sons);
Dictionaire des Luthiers, anciens et modernes, critique et documentaire;
Instrumentenkunde, (Helmut Schultz); Zur deutschen Literatur fiir viola da gamba,
(Alfred Einstein); Traité general d'instrumentation, (Henry Berton); Fiihrer durch
die sammlung alter musikinstrumente, (Julius Schlosser); etc.

50 RUIZ-CASAUX, J. A., 1935y 1936: 4-13.

51 RUIZ-CASAUX, J. A., 1942: 17-19.
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algunos instrumentos antiguos de su coleccion privada: concretamente un
quintén francés y una viola de gamba alemana. Su pasiéon por los
instrumentos antiguos le hizo crear un pequefio museo en su casa
incluyendo algunos ejemplares bellisimos cedidos hoy, en su mayor parte,
al Museo de instrumentos antiguos de Barcelona.

Dedicacién y restauracion del quinteto Stradivarius

La segunda parte de la vida de Casaux destaca por su total dedicacion y
trabajo realizado en la recuperaciéon y restauracion del quinteto de
Stradivarius de la Real Capilla del Palacio Real de Madrid.

La orquesta de la Real Capilla estaba formada por musicos de la corte y
era, a la vez, la sala donde se ensayaba y actuaban. Los instrumentos nunca
salian de alli *. Los misicos iban a ensayar sin instrumentos, tomaban los
depositados en Palacio y al finalizar el ensayo los dejaban apoyados en la
silla de cada intérprete.

En cierta ocasion, Casaux, sustituydé a Victor Mirecki como maestro
solista de violonchelo de la Real Capilla y en ese momento admiré por
primera vez los Stradivarius. De tal manera impact6 en Casaux este hecho,
que decidi6 quedarse en Espafia y dedicarse obsesivamente a cuidar de
ellos:

“Mi padre se quedé en Madrid y se present6 a las oposiciones convocadas
para cubrir la catedra de violonchelo en el Conservatorio de Musica de esta
ciudad y asi, al ganarlas, pudo quedarse cerca de los Stradivarius que habia
descubierto y admirado cuando sustituyd a Victor Mirecki como maestro de
la Real Capilla™.

Casaux, que conocia perfectamente los instrumentos de arco, se percatd
de la situacion en que se encontraban los Stradivarius. Por un lado, algunos
necesitaban ser restaurados y, por otro, habia que recuperar una viola
Stradivarius que habia sido sustraida por los franceses en 1813, por lo que
el cuarteto Stradivarius de Palacio debia convertirse en quinteto.

El quinteto de Stradivarius quedaba formado entonces por: dos violines
y un violonchelo (o bajo) de dimensiones menores de lo habitual, todos
ellos ornamentados. Ademads, junto con estos instrumentos, existian
también, dos violas, Contralto y Tenor, igualmente ornamentadas, que, con
ocasion de la Guerra de la Independencia en 1813, desaparecen en el
“equipaje del Rey José”. De ellas, s6lo pudo seguirse la pista de la

> Dos violines y dos violonchelos Stradivarius; dos Amati, un contrabajo y un
violin, entre otros instrumentos de gran calidad. La persona encargada de
custodiarlos era José Garcia Marcellan.

> Entrevista con Mary Ruiz-Casaux.

38



Aproximacion a la figura de Jnan Antonio Ruiz-Casanx. ..

Contralto, “para cuya recuperacion realicé muchos afios de activas
gestiones en las que puse toda la pasion de mi vida™*. Casaux, que siempre
habia puesto especial empefio en recuperarla, como ¢l mismo cuenta, lo
consiguid tras casi treinta afios de su vida. Este conjunto ornamentado
construido a finales del s. XVII para la Corte Espaiola, se complementaba
con un violonchelo de dimensiones ya mas normales, adquirido por Carlos
III, sin ornamentar. La fecha de su construccion es el ano 1700 y fue
siempre el instrumento predilecto de Casaux.

En 1922 la Reina madre, Maria Cristina, le entregd el nombramiento de
profesor de la Real Capilla con el fin primordial de introducirle
oficialmente en Palacio y de ese modo poder iniciar la restauracion de los
Stradivarius.

En 1925, Casaux viaja a Londres con el Rey Alfonso XIII para llevar a
cabo la reparacion del cello mutilado en la casa W. E. Hill de Londres, en
ese momento la mas prestigiosa. Casaux, que conocia perfectamente la
lutheria y dada su reconocida capacidad artistica para el dibujo inicio, él
mismo, la restauracion pictérica de los motivos ornamentales de tan
valiosos instrumentos: “mi padre restaur6é personalmente la ornamentacion
de los aros con tinta china, ya que habian partes borradas y €l las dibujo
exactamente igual™, afirma Mary.

Juan Antonio Ruiz-Casaux describe las diferentes ornamentaciones del
conjunto de Stradivarius:

“Dos violines, cuyos bordes llevan en el lugar de los filetes ordinarios una
greca formada por circulos y rombos de marfil sobre un fondo negro
rellenado con mastic de ébano. Sus cabezas y aros estan ornamentados con
un elegante dibujo de asuntos vegetales, en cuyos centros figuran
alternativamente un grifon y un animal canino, todo ello grabado en
bajorrelieve y rellenado igualmente con mastic de ébano. Una viola
contralto, la recuperada, que tiene sus bordes ornados con la misma greca
que los violines, en marfil y mastic de ébano; su cabeza y aros llevan
también una bellisima ornamentacion, siendo el detalle caracteristico de los
aros un ave y una liebre. En este instrumento los dibujos de su cabeza y aros
no son incrustados, sino pintados a tinta china sobre el barniz. Una viola
tenor con idénticas caracteristicas de construccién y ornamentacion que la
anterior. Este instrumento, intermedio entre la viola contralto y el
violoncello, era de tan desmedidas dimensiones, que fue definitivamente
suprimido al comenzar el siglo XVIII. Un bajo, especie de violoncello, con
la misma greca en los bordes que los cuatro instrumentos antes citados y
dibujos a tinta china en su cabeza y aros, siendo el motivo de estos ultimos
un Cupido disparando su flecha contra Capricornio. [...] Un violonchelo de
dimensiones ya mas normales, adquirido por Carlos III no esta provisto de

RUIZ-CASAUX. J. A., 1959: 20-24.
5% Entrevista con Mary Ruiz-Casaux.
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ornamentaciones como los otros instrumentos. De todas estas

ornamentaciones, me complace haber hecho su reproduccion, copiada a
56

mano’".

En 1926 Casaux comenzo6 los contactos para la recuperacion de la viola
que habia salido de Espafia con destino a Francia y apareciendo
posteriormente en Londres adquirida, en primer lugar, por el comerciante
Bennet, acaudalado coleccionista de avanzada edad, que a pesar de negarse
en principio a desprenderse de ella, Casaux la encontr6 en la casa de
Alfred Hill.

En 1933 José Garcia Marcellan fue nombrado conservador del archivo e
instrumentos de la Capilla de Palacio y organizador de conciertos. Las
relaciones con Casaux empezaron a ser conflictivas asi que, éste pasé a un
segundo plano.

En 1947 se jubil6 Marcellan, y en 1948 Casaux es nombrado Jefe de la
seccion de musica del Patrimonio Nacional y Conservador de los
Stradivarius. A partir de ese momento organizé, en un saloén de Palacio, los
primeros conciertos de musica de camara con regularidad utilizando los
Stradivarius.

Casaux tuvo que esperar hasta 1951 para que la casa Hill accediera a
desprenderse de la viola Stradivarius. Consigue el acuerdo del Gobierno
Espafiol y se traslada a Londres para efectuar la compra y traer la viola
junto a sus “hermanos” Stradivarius. “La viola Casaux”, como ha sido
apodada por los medios de comunicacion, volvid a Espaia el 5 de mayo de
1951 Mary, amplia esta noticia afiadiendo:

“Recuerdo haber ido a aquella casa de Alfred Hill a ver la documentacion.
Varios afios después de localizarla mi padre, tomo contacto con la casa Hill,
que alli sabian que esa viola pertenecia a la coleccion de Palacio, por lo que
reconocian la  preferencia de Espafia como comprador. [...] Las
negociaciones en la valoracion, que resultaron muy complicadas, se
prolongaron durante varios afios llegando definitiva y afortunadamente al
acuerdo final”.

En 1952 se reanudan, con caracter estable, los conciertos en Palacio con
la coleccion de Stradivarius completa, en una sala especialmente decorada
para tan extraordinarios eventos enriquecidos con la adquisicion, por
sugerencia y gestion de Casaux, de un espléndido piano Bechtein. Para
guardar los Stradivarius hizo construir en el Palacio Real una habitacion
blindada y acondicionada especialmente, una especie de caja fuerte, es
decir, “una sala mantenida a determinada temperatura y controlada

S RUIZ-CASAUX. J. A., 1959: 20-22.
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humedad, y que a la vez los instrumentos estuvieran a salvo de cualquier
contratiempo™’.

Consigui6é que los conciertos en Palacio se multiplicaran de manera
espectacular. Segun Mary Casaux: “empezaron a ofrecerse conciertos en
Palacio, llegando melomanos de América y de Europa, para escuchar el
maravilloso sonido de estos instrumentos. Habia lista de invitados™™.

Sin embargo, con la designaciéon de un nuevo gerente, Fuertes de
Villavicencio, se cancelaron los conciertos y se echo abajo, a pico y pala, la
caja fuerte”, la conocida sala blindada destinada a albergar los muy
valiosos instrumentos. Desgraciadamente todo dependia de que quien
estuviera a cargo de la gerencia del Patrimonio Nacional de los Stradivarius
fuera sensible, o no, al arte. Para Casaux: “El cuidado y carifio por los
instrumentos musicales es uno de los mas bellos signos de sensibilidad, de
refinamiento y de clasicismo. jSignifica un especial cuidado por lo que une
espiritualmente la mano y el corazon del hombre!” *°. Fue entonces, cuando

“a partir de aquel momento, mi padre empez6 a sentirse mal”®y afiade:

“Mi madre y yo fuimos a ver al gerente y le solicitamos que no se hicieran

las cosas tal como se estaban llevando a cabo. Actualmente, al parecer,

estos instrumentos se guardan en unas urnas supongo que regulando la

temperatura y la humedad. Los Stradivarius se utilizan eventualmente y que

yo sepa no hay un conservador concreto. Se que hay un musicologo al que

conozco de hace afios, con el que no tengo relacion alguna, que se llama

José Peris situado cercano a los reyes. La verdad es que, en el aspecto de

como se estan cuidando de los Stradivarius en este momento, quiero

mantenerme al margen porque es dificil que esa persona sea instrumentista,
que esté enamorada de los instrumentos y a la vez sea luthier”®'.

En 1960 Casaux se retira de la vida activa profesional a causa de una
cruel enfermedad y como consecuencia de ella fallece el 16 de enero de
1972, en su casa de Madrid, tomando el testigo de sus pasiones musicales
su unica hija Mary Ruiz-Casaux.

Honores

Las distinciones oficiales de que fue objeto son innumerables:

e Fue nombrado Académico de la Real Academia de Bellas Artes de
San Fernando de Madrid, y tras su discurso de ingreso interpretd una
sonata de Brunetti acompafiandole, al piano, otro eminente académico,
S.A.R. D. José¢ Eugenio de Baviera y Borbon.

°7 Entrevista con Mary Ruiz-Casaux.

> Ibid.

* RUIZ-CASAUX. J. A., La musica en la corte, op. cit.: 25-26.
% Entrevista con Mary Ruiz-Casaux.

*! Ibid.
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Académico de la Academia Paestum de Italia

Académico de la Academia San Romualdo

Miembro correspondiente de la Hispano-Americana
Caballero de la Orden de Carlos III.

Caballero de la Legion de Honor francesa.

Real Orden del Mérito de Italia.

Oficial de la Espada de Santiago de Portugal.

Cruz del Mérito Naval.

Comendador de las Ordenes de Alfonso X el Sabio y del Mérito Civil.
Comendador de la Orden del Mérito Jalifiano de Marruecos.
Hijo Predilecto de San Fernando, su lugar de nacimiento.

Por ultimo, ostentaba el titulo nobiliario de V Marqués de Atalaya
Bermeja junto a Vizconde de Carrién y Seior de Algar, por derecho de
progenitura:

“Para mi es un orgullo que no se conozca a mi padre como V Marqués de
Atalaya Bermeja, vizconde de Carrion y seflor de Algar, sino como el
maestro Casaux. Todo el mundo lo conocia por el segundo apellido. Casaux
pertenece a su madre que era gaditana con ascendencia francesa. Al

. . . . : 62
dedicarse a la musica unio los dos apellidos Ruiz-Casaux™"".

Su aportacion a la didactica y 1a pedagogia del violonchelo en Espaiia

Paralelamente a su amplia actividad profesional, Juan Ruiz-Casaux
ejercido como profesor de violonchelo durante cuarenta y dos afios, es decir,
sobrevivid a varias generaciones de cellistas. Reconocido como un
excepcional pedagogo, fue capaz de transmitir y compartir su técnica
anatomica, su ortodoxia, su musicalidad y sus composiciones escritas para
el instrumento.

El profesor

En 1911 mientras se encontraba dando conciertos entre Paris, Portugal y
Madrid, el Gobierno Argentino le ofrecid6 una plaza de profesor de
violonchelo en la ciudad de Cordoba, ofrecimiento que declind. En los afios
siguientes, entre 1912 y 1914, gozo6 de reconocida fama en Portugal como
gran violonchelista y tuvo contratos importantes. Por lo que en 1919 fue
contratado para tocar el Don Quijote en Lisboa y dada su magnifica
interpretacion, la direccion del Conservatorio de Lisboa, en nombre del
gobierno portugués, le ofrecio la catedra de virtuosismo de violonchelo por
méritos propios, sin oposicion. Tampoco en esta ocasion aceptd el trabajo.

62 Entrevista con Mary Ruiz-Casaux.
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El maestro Casaux ya habia decidido opositar a la Catedra de violonchelo
en el Real Conservatorio de Musica y Declamacion de Madrid, vacante en
ese momento, siendo nombrado profesor el 12 de abril de 1920. Gané la
catedra por unanimidad, sucediendo a su maestro Victor Mirecki,
ocupandola hasta su jubilacion en 1960. Después la direccion del
Conservatorio le pidid que se quedara un par de afios mas, hasta que se
convocaran, de nuevo, las oposiciones, continuando con su excelente labor
en la formacion de violonchelistas en la Escuela Madrilefia. En 1962,
Ricardo Vivo, toma posesion de la catedra en sustitucion del maestro. D.
Juan, como suele llamarle su alumno Vicente Espinosa, “se jubild, y Vivo,
Correa y Arizcuren opositaron a catedra ganandola merecidamente Vivo”™®.
Mary anade al respecto: “Ricardo Vivo, era hermano de mi madre, fue muy
buen cellista, estudid6 con mi padre toda su carrera y fue solista de la
Orquesta Nacional durante bastantes afios, posteriormente, el tio Ricardo,
sucedio en la catedra, a mi padre”™®*.

El 27 de mayo de 1945, se celebr6 el 25° aniversario de la toma de
posesion de la catedra del maestro Casaux. Para ello se organizo un insélito
acontecimiento en el Ateneo de Madrid en el que 24 violonchelistas, los
cuales habian sido discipulos suyos, estrenaron la obra Dos piezas
caballerescas, para orquesta de violonchelos, de Joaquin Rodrigo,
compuesta y dedicada a Casaux por el maestro Rodrigo para ser
interpretadas en tan emotivo acontecimiento. Asimismo y a partir de estos
afnos fue requerido, habitualmente, para presidir numerosos tribunales de
oposicion tanto en centros docentes, como en bandas y orquestas
importantes de Espafia. Fue exquisitamente critico con los opositores, con
los concursantes y con el sistema.

En el ambito docente, “Victor Mirecki, fue un referente para mi padre
en todos los aspectos™®, dice Mary. Técnicamente fue autodidacta aunque,
en parte, influyeran en ¢l sus profesores en Paris. Casaux fue formandose
con el tiempo, incluso él mismo se especializd en su propia técnica
“anatomica”, es decir, la forma mas natural de tocar, incluso ha dejado
escritos sobre esta pedagogia como desarrollaré en el apartado siguiente:
“Yo, cuenta Mary, he asistido en muchas ocasiones a las clases de mi
padre que eran expresion de la maxima naturalidad en cada uno de sus
movimientos segun la anatomia de cada persona”®.

Seglin la informacién que hemos manejado, trabajar la técnica del
instrumento era algo que no todos los profesores de violonchelo de la época
fueron capaces de ensefiar o transmitir y Casaux sabia perfectamente la

% Entrevista con Vicente Espinosa Carrero.
% Entrevista con Mary Ruiz-Casaux.
 Ibid.

% Ibid.
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manera de conseguirlo. Cassadd, uno de los grandes del violonchelo en
esos momentos, era uno de ellos y a pesar de ser totalmente diferente a
Casaux en su forma de ser, compartian una singular y fantastica amistad.
De hecho, Cassado se referia a Casaux como su “hermano mayor”.

Entre sus diferencias se pueden destacar estas: Casaux, insistia mucho
en trabajar la técnica con los alumnos y lo hacia desde las escalas, estudios
y obras. Decia que “sin técnica no se puede hacer musica. Era muy estricto
en la técnica y se cefila mucho a la partitura explicando sus criterios
técnicos musicales™’. Cassado, por el contrario, no trabajaba la técnica, le
interesaba la linea musical y lo hacia a través de las obras del repertorio.
Entendia que los movimientos fisicos debian ser espontaneos y naturales.
Evidentemente no todos los alumnos podian seguir su ritmo. Pero ambos
tenian en comin “una gran elasticidad y fortaleza en las manos, lo que
evidentemente les facilitaba el trabajo y la agilidad”®. Lo dice Mary que
les conocia muy bien debido a la fraternal amistad que les unia. Asi como
en el tema de los cambios de posicion de la mano izquierda, “tenian la
agilidad de soltar, en un momento dado, la posicion y pasar a la otra sin que
se note absolutamente nada, sin quedarse estatico”®. El vibrato era
completamente innato, el de Casaux era “mas tranquilo”, el de Cassado
“més nervioso”’”’, afirma Mary.

En el terreno musical Casaux cuidaba mucho la ortodoxia. En este
aspecto era del estilo de Pierre Fournier, es decir, si partes del respeto
absoluto al compositor y estudias a fondo la obra, posteriormente tendras la
libertad de adentrarte en la innovacion, decia Casaux. “Mi padre, afiade
Mary, lo dijo en muchas ocasiones: hay que buscar informacioén para que
luego, tu, puedas elegir libremente con arreglo a tu propia personalidad””".

Otro aspecto a sefalar, es el tema de las cuerdas. Casaux utilizo, durante
toda su vida, cuerdas de tripa en el violonchelo, al igual que todos los
chelistas de la época y la escuela francesa del momento. En las postrimerias
de su vida Casaux llegd a utilizar cuerdas metalicas, primero fue la cuerda
La y mas tarde la cuerda Re que segin dice Espinosa, “las cuerdas que
solian utilizarse eran las Pirastro”’?. Las cuerdas restantes, es decir la
tercera y cuarta (cuerdas Sol y Do respectivamente) siguid utilizandolas
entorchadas en el violonchelo.

Casaux, ademas del chelo, tocaba la viola d'amore, la viola da bracio y
la viola da gamba, con su respectivo arco de gamba. “Mi padre, confirma

%7 Entrevista con Vicente Espinosa Carrero.
% Entrevista con Mary Ruiz-Casaux.

® Ibid.

" Ibid.

! Ibid.

2 Entrevista con Vicente Espinosa Carrero.
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Mary, estaba enamorado de la viola de gamba, aunque las conocia y tocaba
todas perfectamente”””.

Por otro lado, algo que le preocupdé mucho y a lo que se dedicoé en
cuerpo y alma fue, la musica de camara. Sin duda alguna, la persona que le
ilustré y de quien aprendid mds sobre esta materia fue de Fernandez Arbos,
(director de la orquesta Sinfonica de Madrid, debutando bajo su direccion
con el Quijote de Strauss y con quien hacia continuamente musica de
camara). Evidentemente esta cualidad la aplicaria en las clases de
violonchelo siendo de carédcter obligatorio, en la programacion del
conservatorio, el trabajo y perfeccionamiento de obras cameristicas del
repertorio de violonchelo. Asi pues, en términos musicales “insistia mucho
en que no hay que pensar solamente en como empezar la frase, sino
también en como terminarla™. En el tema de tocar la obra escuchando a
otros intérpretes Casaux decia: “cuando se esta actuando junto a otra
persona, mi integracion es total con esa persona que esta tocando conmigo.
Luego, cuando me toca a mi cantar, pido el mismo respeto y libertad al
otro””,

Entre los aspectos que singularizaban a Casaux, hay que destacar su
caracter afable y su generosidad rayana al quijotismo en el sentido mas
amplio de la palabra, ya que daba clases de violonchelo en su propia casa y,
ademas, de forma gratuita como afirma su hija: “a algunos alumnos, fuera
del conservatorio, los llevaba a casa y no les cobraba. El pensaba que tenia
la vida resuelta de otra manera. Mi padre funcionaba asi”’® Angel

Gonzalez Quifiones, otro alumno destacado de Casaux, nos cuenta:

“A partir de sexto curso yo iba a su casa en lugar de ir al Conservatorio y
nunca le pagué ni un duro, recuerdo que vivia en la calle Menorca. Un dia
mi madre le llevd una tarta y algo alterado le dijo: “;y esto a qué viene?”. Y
a mi me echd una bronca tremenda. Algunos profesores, cobraban las
clases ”a domicilio”, Casaux no, y no solo fue a mi, fue alguno mas”’".

Igualmente Vicente Espinosa, refiere lo siguiente al respecto:
“Casaux era muy generoso y a la vez un caballero, no queria recibir nada

por sus clases, era muy desinteresado y carifioso. Encima, al final de la
clase, me invitaba a merendar café con leche y galletas”.

" Ibid.
™ Ibid.
" Ibid.
™ Ibid.
77 Entrevista con Angel Gonzalez Quifiones.
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Queda claro que Casaux era un maestro diferente, como muy bien lo
define Angel Gonzalez Quifiones:

“Casaux era un hombre cordial, amable y respetuoso al tiempo que
exigente. Era muy diferente al profesorado de la época puesto que ademas
del Conservatorio, los otros profesores tocaban en orquestas ya que los
sueldos eran miserables. El era un personaje aparte, diferente, nunca se
integré en la profesion. [...] Era un hombre inquieto, escribia, coleccionaba
cosas, investigaba... era un personaje culto, es decir una especie de ‘bicho
raro’ para la época”.

Sus alumnos coinciden absolutamente al asegurar que a Casaux se le
tenia un gran respeto. Era serio y muy exigente en clase, al tiempo que
carifoso y afable fuera de ella. En definitiva, Casaux fue un hombre muy
especial.

Programacion y plan de estudios de violonchelo.

Casaux acostumbraba a tomar nota de todo aquello que consideraba de
interés, por lo que nos ha dejado importantes manuscritos y extensas
anotaciones, escritas a maquina, sobre la programacion que €l utilizaba y su
defensa y concepto sobre el sistema psico-anatomico, que se detallara mas
adelante.

Existen dos programaciones, escritas y conservadas por el propio
Casaux, en las que se puede observar cual era el sistema y repertorio
utilizado por nuestros antecesores de la primera mitad siglo XX. El
manuscrito Programacion Oficial de Violonchelo esta escrito con exquisita
y bella caligrafia en distintos colores. Esta programacion es concisa pero
clara y en ella se observa que el sistema de estudio en aquellos momentos,
consistia en superar ocho cursos de violonchelo, de esta manera:

ler Ao
Escalas mayores y menores hasta las de cuatro sostenidos y cuatro
bemoles, ambos inclusive.
Estudios de arco suelto en negras, corches y semicorcheas en todas las
cuerdas en las cinco primeras posiciones.
Meétodo de Lee, hasta la p. 48.
2° Afio
Trinos — mordentes — grupetos y escalas cromaticas.
Meétodo de Lee, de la p. 48 a la p. 68.
Los 20 estudios de Lee.
Escalas desde cuatro sostenidos y cuatro bemoles en adelante.
3er Afio
Escalas y estudios de doble cuerda y en las posiciones del pulgar.
Doce estudios de Dotzauer.
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Primer trio de Romberg.
4° Afio
Me¢étodo de Lee, de lap. 72 ala p. 85.
Segundo trio de Romberg.
Estudios 1, 2, 3,4,5,6,8,9,10, 11, 15, 16, 17, 19 de Dotzauer.
fdem 1°, 2° y 3° de Merk (op. 35).
5° Ao
Estudios de staccato, arpegios y octavas.
fdem nameros 20 y 22 de Dotzauer.
Piezas faciles de Lee (17 serie).
Andante del 2° concierto de Romberg.
Repentizacion de musica manuscrita.
6° Aflo
Escalas en armonicos naturales y artificiales.
Meétodo de Duport.
Doce primeros estudios de Franchomme.
Ejercicios de transporte.
Concertino de Romberg.
7° Afio
Repaso general de todas las escalas incluso las de posiciones del
capotasto y armonicos.
Estudios de Kreutzer.
Seis caprichos d Franchomme (1? serie).
Segundo concierto de Romberg - (1er tiempo) Allegro moderato.
Alguna sonata de Bach.
8° Afio
Seis caprichos de Franchomme (2° serie)
Conciertos 4° y 9° de Romberg.
Estudios y composiciones de Servais , Stiarry, Popper, Davidoff y Bach.
Conciertos de Saint-Saéns y Lalo.
Parte de violoncello de los trios de Beethoven, Mendelssohn, Mozart,
Haydn y Chopin.

Segiin Quifiones, “en aquella época’™ se podian superar los ocho cursos
de carrera sin tener que estudiar el nimero de asignaturas complementarias
que se requieren actualmente [...]” ”°. “Hasta sexto curso era grado medio y
superior hasta octavo” [...] “realmente fue Casaux quien cred el programa
del Conservatorio hasta el afio 1966™*°. Esta programacion tiene la
particularidad, de utilizar a partir de tercer curso de violonchelo obras
cameristicas, pero no refiriéndose a sonatas con piano del repertorio, sino a
los Trios de B. Romberg que ¢l mismo arreglé para dos chelos”. Al igual
que las obras cameristicas que utiliza en octavo curso, hacen referencia

78 Se refiere a 1947.
7 Entrevista con Angel Gonzalez Quifiones.
% Entrevista con Vicente Espinosa Carrero
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Unicamente a las partes de violonchelo, los Trios de L.v. Beethoven, F.
Mendelssohn, W. A. Mozart, J. Haydn y F. Chopin, imprescindibles con
piano.

También son destacables los ejercicios de repentizacion de musica
manuscrita que sefiala en quinto curso, y los de transporte en sexto como
gjercicios basicos en dicha ensefianza y es que, “los ejercicios de transporte
se realizaban para conocer los cambios de clave pensando en el musico de
teatro o de opera”'. Algunas partituras utilizadas en el teatro o en la 6pera
solian ser manuscritas, ya que era dificil obtener partituras editadas en
tiendas de musica no como sucede actualmente.

En segundo lugar y escrito a maquina, el maestro Casaux desarrolla un
Plan de estudios para la enseiianza del violonchelo mucho mas extenso y
detallado. Esta dividido en tres grados: elemental, profesional y superior, y
cada grado se compone de tres cursos de violonchelo. Cabe destacar el
apartado dedicado a la viola de gamba: obras para el estudio de la viola da
gamba. Al parecer, el plan de estudios, era a nivel personal, el que Casaux
creia que debia ser el adecuado. Una vez mas proporciona conocimientos
inéditos de la época, de manera tan especifica, que se consigue obtener una
aproximacion real y directa de todo su sistema pedagogico y con él, su
escuela de violonchelo espafiol.

Segun Casaux, en el primer curso de violonchelo, la mano izquierda
recorre el diapason desde la media posicion hasta la sexta del libro de S.
Lee, (segin el plan de estudios); se trabajan también escalas mayores y
menores hasta cuatro sostenidos y cuatro bemoles, (segun la
programacion), ademas de las articulaciones de arco. Solamente en el
ultimo curso (octavo) o ultimo grado (el superior) de la carrera, abandona
los ejercicios técnicos detallados para citar tnicamente los Estudios o
Caprichos. “Casaux llevaba muy bien el plan de estudios de manera muy
gradual, desarrollando y aprendiendo, paso a paso, la técnica que es
fundamental”™. No es de extrafiar pues, que en el segundo curso de
elemental de violonchelo, se estudiara la posicion del pulgar. Hay que
pensar que estudiar un instrumento en esta época era algo serio y
profesional. El sistema de estudio esta pensado para dominar rapidamente
el instrumento y de manera muy disciplinada.

Casaux expone los ejercicios de pulgar claramente: escalas para el
estudio del demanché® (se refiere a la posicion de pulgar); estudio en
posicion del pulgar fija; estudio del cambio de posicion del pulgar; estudio
del cambio de posicion del mango y pulgar. Todos ellos mediante los

* Ibid.

%2 Entrevista con Angel Gonzalez Quifiones.

% El término demanché como expone Casaux en el Plan de Estudios no es correcto
ya que en todos los manuscritos de su técnica psico-anatomica se dirige a la
posicion de pulgar como posicion de demangé.
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métodos de S. Lee y los Estudios® diarios de Fr. Griitzmacher. Mas
adelante, las escalas de octavas, es decir, posiciones complejas del pulgar,
se dominaran en segundo curso de profesional, asi como las terceras y
sextas de doble cuerda, que también suponen gran dificultad.

No menos importantes son los golpes de arco, especialmente los
dirigidos al grado elemental y profesional, que resultan de sumo interés ya
que estan muy bien distribuidos y adaptados a los diferentes niveles
programados. (Cambios de cuerda, dindmicas, articulaciones, acentos,
ataques, golpes de arco, martelé, staccato, spiccato, etc.). Y, por ultimo, el
trabajo a primera vista, que al igual que la programacion se trabajard a
partir de primer curso de profesional.

En ambas programaciones, hay que destacar la importancia que el
maestro Casaux hace del uso de la técnica. Los estudios de J. F. F.
Dotzauer, D. Popper, J-L. Duport, o los conciertos de B. Romberg, ademas
de escalas y ejercicios técnicos especificos predominan mucho. Los 40
estudios de D. Popper® “eran su caballo de batalla*®. Para él, “si los
tocabas bien, podias destacar en la vida musical”®’. También trabajaba los
dificiles estudios o caprichos de A. Piatti, A. Francomme, Fr. Griitzmacher,
o A-F. Servais y es que Casaux, se adelant6 a lo que actualmente es la
escuela moderna del violonchelo.

En cuanto a las obras de B. Romberg™ es evidente que Casaux les tenia
verdadera devocion. Los Trios los arregld para dos violonchelos, al igual
que el Concertino Romberg-Casaux, asi como todos sus conciertos que los
trabajaba e inculcaba en clase. Estas son obras muy técnicas y académicas.

En cuanto al repertorio, el plan de estudios puntualiza tres apartados: en
primer lugar, las sonatas, secuenciadas por dificultades. Las sonatas de
estilo barroco se trabajaran en los primeros cursos, (segundo y tercero de
elemental y primero de profesional), como son las de Breval, Handel,
Vandani, Pasqualini, Veracini, Berteau, Cervetto, etc. A partir de segundo
curso de profesional hasta el ultimo de superior, se trabajaran sonatas de
periodos mas avanzados, especialmente el romantico, desde L.v. Beethoven
(sonatas desde la n° 1 hasta la n° 5), F. Mendelssohn (n° 2), J. Brahms, op.
38, E. Grieg, etc, hasta la sonata de Z. Kodaly en el ultimo curso del plan
de estudios.

En segundo lugar, hace referencia a las variaciones: secuenciadas a
partir de segundo curso de profesional hasta el final, (G. F. Handel, L.v.
Beethoven, W. A. Mozart, L. Boéllmann, P. I. Tchaikovski o J. Klengel).

% Haciendo referencia a los Ejercicios diarios de Grutzmacher (1973) en vez de
Estudios que nombra Casaux en su plan de estudios.

8 POPPER, D., 1982.

% Entrevista con Angel Gonzalez Quifiones.

%7 Entrevista con Vicente Espinosa Carrero.

*RUIZ-CASAUX, J. A., 1932.
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Y, por ultimo, Casaux sefiala todos los conciertos que cita, aconseja y
distribuye eficaz y gradualmente por cursos. Hay que matizar que los
conciertos de los ultimos cursos del plan de estudios, son de mayor
envergadura respecto a la programacion, (algunas de estas obras son los
conciertos de J. Haydn en Re M, R. Schumann o A. Dvorak entre otros).
Esto puede deberse a que el plan de estudios perdura un afio mas y a que la
programacion es un poco escueta. Ademas, segun el testimonio de quienes
han trabajado con Casaux, en el aula se interpretaban dichas obras. De
hecho Espinosa cuenta: “Casaux era muy aficionado a los Conciertos de L.
Boccherini y algunas de las obras que mas le gustaban eran, la sonata de R.
Strauss y el concierto de R. Schumann™®.

Otra particularidad del repertorio, es que no se trabajaban las Suites de J.
S. Bach en clase. Segin Quifiones, “no tocabamos las Suites porque, €l
decia: hay que entenderlas, para lo cual hay que tener mas formacion™”, de
hecho no aparecen en la Programacion Oficial de Casaux. En cambio, en el
plan de estudios aparecen ordenadas, unicamente desde la primera hasta la
quinta suite, de las Seis que nos dedicé Bach al violonchelo. /Esto significa
que las Suites de Bach no se trabajaban? Hay que recordar que el plan de
estudios estd muy detallado, pero creado a titulo personal de Casaux,
aunque basado en su larga experiencia.

Siguiendo con el repertorio de violonchelo, hay que volver a sefialar que
en esta época en Espafia era muy complicado conseguir obras editadas,
Casaux nos prestaba algunas. De hecho, durante la estancia que el maestro
estuvo en Paris, Portugal, u otras ciudades fuera de Espafia, recopild
muchas partituras entre ellas los Caprichos de A. Piatti que son
endiablados.

En cuanto a los examenes eran publicos, se realizaban en una clase o en
el salon de actos del Conservatorio, situado entonces en la calle San
Bernardo, num. 44, hoy escuela oficial de canto, y las obras que se
interpretaban eran las trabajadas en el curso, las cuales se elegian en
relacion al nivel del alumno. En los examenes segun Espinosa: “tenias que
interpretar un estudio y una obra, o dos estudios diferentes, no obstante si
querias optar a premio tocabas un concierto y una sonata, o dos conciertos
de diferentes estilos™'. El numero de movimientos de las obras
seleccionadas dependia de la duracion o dificultad de las mismas. Casaux
solia decir: “toque usted lo que quiera pero toquelo bien*”.

Lo cierto es que Casaux se volco6 mucho en la técnica y en la
interpretacion con el fin de formar violonchelistas sélidos.

* Ibid.
% Entrevista con Angel Gonzalez Quifiones.
°! Entrevista con Vicente Espinosa Carrero.
2 Ibid.
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El sistema psico-anatomico.

Casaux, defendia un sistema psico-anatémico, creado con el fin de
conseguir la mas natural y perfecta técnica en la interpretacion musical.
Como excelente caligrafo y buen dibujante que era, expone los detalles
anatomicos mediante escritos y dibujos para conseguir, con ello, un mejor
entendimiento de su técnica anatomica en la que tanto basaba su trabajo.
Dice Casaux:

“Dada mi especialidad exclusivamente en la ensefianza del violonchelo,
creo de interés y utilidad dar un ligero bosquejo de mi sistema de ensefianza
psico-anatomico. [...] Este se basa en el descubrimiento y desarrollo de los
musculos que posee el organismo humano en estado desconocido para la
sensibilidad cerebral por no haber tenido, durante el transcurso de su
crecimiento, motivo alguno que produjera la apariciéon y desarrollo de
dichos musculos, con lo cual contaria desde el principio con los elementos

. . .. .. , . 93
fisicos activos para adquirir el dominio de la técnica™™".

Para conseguir un mejor entendimiento del sistema psico-anatémico se
ha considerado dividirlo en cinco apartados con el fin de unir todos los
pensamientos anatomicos de Casaux e intentar destacar los aspectos mas
importantes de su técnica psico-anatomica, sefialando los puntos que son
importantes:

- Pedagogia.

- Teorias pedagogicas.

- Posicion del cuerpo.

- Técnica del arco.

- Mano izquierda.

Pedagogia.

En las programaciones de Casaux expuestas anteriormente, se entiende
que un sistema pedagoégico es aquel que sefala progresivamente las
dificultades al alumno, consiguiendo el buen entendimiento y rendimiento
de éste, a la vez que resultados satisfactorios. Por otro lado esta cadena
pedagdgica no podra cumplir los objetivos marcados, si solamente se
alimenta de métodos apropiados, ya que es necesaria la ayuda del profesor.
Anade Casaux:

% Casaux, sistema psico-anatonico.
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“La mayor parte de los métodos estan llenos de largas explicaciones
teodricas, que suplen el acometido por el profesor, y esto es un error porque
no se puede pretender que el joven alumno emprenda solo, sin la presencia
de un profesor, un estudio tan dificil. Un método deberd contener una serie
de estudios dispuestos en orden de progresiva dificultad del principio hasta
el desarrollo técnico™*

Asi pues, el papel del profesor hacia el alumno debera ser ademas de
necesario, ejemplar. Segun Casaux, los aspectos fundamentales para
constituirse en un buen profesor son los siguientes: tener un perfecto
conocimiento del sistema psico-anatémico, ser un perfecto instrumentista
para poder dar ejemplo y exigir al alumno cualquier pieza técnica y
musical; tener conocimiento de la armonia y tocar el piano para poder
acompafar a primera vista musica de repertorio; tener cultura general
suficiente; estar dotado de paciencia, experiencia en la enseflanza y
conocer cuanto se ensefia en escuelas extranjeras; conocer a fondo cuanto
dejaron publicado los grandes violinistas o violonchelistas; tener talento
comunicativo, dulzura y firmeza de caracter; entre otros.

Teorias pedagogicas.

La buena utilizacion de la técnica, consiste en el buen uso de ella, para
ello es necesario conocer los movimientos del cuerpo, consiguiendo asi
movimientos naturales, precisos, controlados y de esta manera alcanzar el
dominio cerebral y fisico. La mala utilizacién de los musculos produce, por
un lado, problemas en los valores ritmicos y, por otro, un sonido pobre y
limitado. Esto es debido a la atrofia que se produce en los musculos por la
mala utilizacion de ellos, y para ello, es de imperiosa necesidad conseguir
su flexibilidad. Quien consiga soltura y agilidad en lo posible, “obtendra
una ejecucion mas espontanea nitida y elegante, podra resistir el estudio

constante sin cansarse y tocar bien hasta edad avanzada™.

Posicion del cuerpo.

Casaux explica en sus apuntes la evolucion de la posicion del
violonchelista respecto a sus antepasados, es decir, hace referencia a la
posicion del violonchelo sujetado entre las piernas sin la pica o el punzon,
seflalando lo incomoda que resultaba. Respecto a la posicion moderna,
Casaux explica detalladamente la posicion del violonchelista de tal manera,
que determina las distancias exactas entre la silla-instrumento-ejecutante:
“teniendo un violonchelo de 75 cm. y una silla normal de 47 cm. de altura,

% Ibid.
% Ibid.
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el espigon debe tener 30 cm de la punta a los aros™°. También determina la
altura a la que tiene que estar el clavijero respecto del hombro y cabeza del
intérprete. Afiade: “la clavija del Do, cuarta cuerda, que coincida con la
oreja izquierda del alumno y a una distancia de unos dos centimetros™”’.
Hay una contradiccion en la colocacion de las piernas pero gracias a uno de
sus bellos dibujos se aprecia, perfectamente, cual es la posicion correcta, o

sea, el pie derecho hacia delante y el izquierdo hacia atras.

LV ks R s % ]

Figura 1: Posicion de las piernas. Apartado 5A del sistema
psico-anatémico de Casaux.

Al colocar la pierna derecha mas avanzada que la izquierda, la posicién
del torso también tiene que estar avanzado del lado derecho, segiin Casaux,
para favorecer la funcion del arco, con una pequefia inclinacion hacia la
izquierda, de forma que la posicion de las cuerdas debe conservar la mayor
altura y el centro recaer en la tercera cuerda, es decir cuerda de Sol. Una
colocacion demasiado oblicua, dificultaria desde la mano izquierda hasta la
direccion de las cuerdas. La posicion de los brazos, codos y muiiecas se
aprecia en los siguientes apartados.

Técnica del arco.

La posicion de los dedos de la mano derecha, segin el criterio de
Casaux, es el siguiente: el dedo pulgar no debe estar ni demasiado cerrado

96 Ibid.
97 Ibid.
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ni aun menos estar violentado en sentido contrario; el dedo indice plegado
sobre la vara, o sea, formando un 4ngulo en la primera articulacion,
consiguiendo que sujete el arco bien a la cuerda; el anular, dice Casaux,
ocupa el puesto que le corresponde, entendiendo que es sobre el aro
metalico de la nuez que cubre las salida de cerdas del arco; por ultimo, el
meiiique debe estar apoyado proximo al extremo inferior de la nuez. Por lo
que insiste en que debe evitarse el contacto de los dedos con las cerdas.

De nuevo utiliza dibujos, para mejor entendimiento de la posicion
correcta de la mano derecha (fig. 1). La conduccidén del arco de forma mas
nitida (fig. 2 a) y los cambios de cuerda en los que se observan los
diferentes angulos: A - paralela al puente, B - término medio, C -
perpendicular al diapasén, convenientes todos ellos, para conseguir la
pureza de emision adecuada (tal y como se aprecia en la fig. 3):

ﬁ;. 2.

Figura 2: 1, posicion del arco. 2, conduccion y direcciéon del arco y 3,
diferentes angulos; punto de contacto. Apartado 2C del sistema
psico-anatémico de Casaux.

También considera que hay que separar bien los codos del cuerpo:
cuidando siempre que los brazos equilibren su peso; evitando una excesiva
presion; manteniendo con firmeza, pero con absoluta elasticidad, los dedos
y brazos e igualando el ataque arco arriba.

Algunos de los consejos que cita son:

- Persigase antes dominar el peso del arco que buscar sonoridad, pues
esta vendra sin dificultad tras el natural desarrollo expuesto.
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- Estadiese bien el movimiento de los dedos y mufeca que debe
enlazar los cambios de arco en sus extremos.

- Estudiar cambios de cuerda en el talon.

- El cansancio del brazo y mufieca derechos obedece en muchos
casos a la falta de técnica de la mano izquierda.

- El cambio de cuerda del grave agudo conviene hacerlo con
alguna energia, casi percusion.

- Haganse diariamente ejercicios de sonido tenidos con todo el
arco.

- Héaganse diariamente ejercicios de sonido, escalas normales y
cromaticas bajo minutaje.

Mano izquierda.

En este ultimo apartado de la teoria psico-anatomica de Casaux, explica
la correcta posicion de la mano izquierda. En la primera posicion, dice: “el
indice deberia ocupar un lugar a 7 cm aproximadamente de la cejilla y el
mefiique a unos 17 cm”™”®. Respecto a las primeras posiciones con el pulgar
detras del mango, refiriéndose solamente de primera a cuarta posicion, hace
alusion a la cuarta posicion como referencia para el mejor entendimiento de
su correcta colocacion. De esta manera, poder diferenciar la posicion de la
mano izquierda con el pulgar detras del mango de las posiciones agudas, en
las que el mefiique es sustituido por el anular, haciendo referencia a la poca
utilidad que tiene el mefiique en posicion demangé (posicion con pulgar).
Describe a la vez las particularidades de la mano izquierda, haciendo
referencia a la fortaleza de esta: “existe el defecto de cargar la mano hacia
los dedos 1° y 2° con lo que se alejan demasiado los 3° y 4°, y éstos se
atrofian por faltarles el apoyo de la mano, la posicion de aplomo y la
solidez que les corresponde™.

De la misma manea ocurre con el pulgar: “que sirve de apoyo y
direccion al fino y delicado funcionamiento de los cuatro dedos
trifalangicos™'”. Una mala colocacion del pulgar impide equilibrio,
articulacion y precision, a la vez que estabilidad y dominio muscular de la
mano izquierda sobre el diapason. Ademas Casaux de nuevo aconseja:
“evitar la tendencia a apoyar sobre la cuerda hacia afuera del diapason y
que la mufieca siempre debe de estar por debajo del angulo
metacarpiano”'”".

% Ibid.
9 Ibid.
1 1pid.
Y 1bid.
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Conclusiones

Con esta investigacion se ha significado la personalidad y las cualidades
de Juan Antonio Ruiz-Casaux y Lopez de Carvajal en el ambito musical
espanol. Para ello, se ha partido del pasado, concretamente de la primera
mitad del s. XX, recorriendo la trayectoria personal y musical de la vida del
maestro Casaux. Su magnitud le ha encumbrado a pertenecer al destacado
grupo de “las tres ces” del violonchelo espafiol del momento: Casals —
Casaux — Cassado.

Casaux también fue un cuartetista excepcional. Hizo una labor muy
importante en este terreno, y ha sido reconocida su gran aportacién a la
musica de camara en Espaia.

Por otro lado, también se ha descubierto su dedicacion incansable a la
lutheria, especialmente a la restauracion, cuidado y recopilacion de los
cinco Stradivarius del Palacio Real, como ejemplo de sensibilidad y
tenacidad en un ser tan excepcional como fue Casaux.

Debido a que ha conservado infinidad de manuscritos, se ha podido
conocer de primera mano, el programa oficial del conservatorio superior de
Madrid (durante los afios de catedra) realizado e¢ ideado por €l mismo,
consiguiendo un acercamiento total del planteamiento de la escuela
violonchelistica del momento.

El analisis de su sistema psico-anatomico, extraordinario para esta
época, demuestra la vision tan avanzada que tenia Casaux sobre la técnica
del violonchelo. Lo que hace plantear lo imprescindible que es el poder
dominar la técnica y lo que se ha evolucionado desde entonces. Ademas en
estos planteamientos anatomicos el maestro Casaux también ha hecho
hincapié en la importancia que tiene la docencia y los requisitos necesarios
para ejercerla, haciéndonos reflexionar de nuevo sobre la responsabilidad y
seriedad que debe adoptar el profesor hacia el alumno.

En cuanto a sus otras facetas, las que han seguido enriqueciendo su vida,
como son la musicologia, los dibujos (en caricaturas), el coleccionismo o el
ser vicepresidente de la sociedad numismatica, demuestran lo artista y culto
que llegd a ser Casaux, al tiempo que revelan las ensefianzas que inculco
tanto a sus alumnos como a todos los que le rodearon. Su personalidad
polifacética es un ejemplo humano de que hay que amar, ademas de la
musica, a cuanto nos rodea y nos guste en la vida. Muestra de ello son las
innumerables distinciones oficiales que recibié en vida, asi como el
presente trabajo que es un homenaje a lo que fue y lo que nos ha
transmitido a través de su bella historia, la misica y el violonchelo.

* %%
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SERGEY PROKOFIEYV EN LA UNION SOVIETICA.
UNA REVISION HISTORIOGRAFICA Y
MUSICOLOGICA

MARTIN BANA
(Universidad de Buenos Aires - CONICET, Argentina)

Resumen

La historiografia dedicada a Sergey Prokofiev tendié a considerarlo como un décil
compositor que durante su carrera soviética rindié culto al régimen estalinista,
cercenando asi su libertad creativa. Los actuales estudios han revertido
sustancialmente esta imagen y han profundizado la interpretacion de su obra, sobre
todo a partir del acceso a fuentes antes restringidas. Sin embargo, estos analisis
tendieron a centrarse mas en los rasgos artisticos que personales sin hacer hincapié
en los notables vinculos que Prokofiev establecio a través de su musica con los
diferentes planos de la vida social. Este articulo tiene como objetivo hacer un
balance critico de los estudios dedicados al compositor para luego exponer una
serie hipdtesis de trabajo que permitan seguir revisando la imagen de Prokofiev y,
asi, la de la sociedad soviética bajo Stalin.

Palabras Clave: Sergey Prokofiev — Unidon Soviética — Estalinismo -—
Historiografia - intelligentsia

SERGEI PROKOFIEYV IN THE SOVIET UNION. A
MUSICOLOGICAL AND HISTORIOGRAPHICAL REVIEW

Abstract

The studies about Sergey Prokofiev tended to regard him as a docile composer
who, during his soviet career, worshiped the Stalinist regime and limited in this
way his creative freedom. Current studies have substantially reversed this image
and have deepened the interpretation of his work, especially since access to
previously inaccessible sources. However, this type of analysis tended to focus
more on personal features than artistic ones without stressing the remarkable links
that Prokofiev established through his music with different levels of social life.
This article aims to make a critical assessment of the studies dedicated to the
composer and then to present a set of working hypotheses that will allow a further
revision of Prokofiev’s image and, as well, of Soviet society under Stalin.

Key words: Sergey Prokofiev — Soviet Union — Stalinism — Historiography —
intelligentsi



Martin Baria

Introduccion

Los estudios dedicados a la obra de Sergey Prokofiev (1891-1953)
ayudaron a consolidar una imagen en donde solia presentdrselo como un
docil compositor que sucumbio, a lo largo de su carrera, ante la linea del
Partido Comunista de la Union Soviética. De este modo, el abandono de su
residencia en Paris y su retorno definitivo a la URSS en 1936 fue evaluado
como una decisiéon de notable ingenuidad politica ya que se dirigia a un
territorio en donde su actividad compositiva iba a ser, si bien respetada,
permanentemente corregida y censurada. Prokofiev no tendria mas opcion
que estar obligado a rendir culto al régimen estalinista, convirtiéndose en
un “gran artista que servia a Stalin como un perro”.' Al mismo tiempo, la
sociedad en la cual el compositor creaba su obra se mostraba como un
ambiente hostil y totalitario que cercenaba su libertad creativa y limitaba
notablemente su campo de accion.

Las investigaciones actuales han revisado parcialmente este perfil, sobre
todo a partir de la apertura de archivos que, antes de la caida de la Union
Soviética, permanecieron en su gran mayoria inaccesibles. Asi, los autores
hoy pueden sostener, por ejemplo, que Prokofiev nunca quiso regresar a la
URSS de modo definitivo sino que lo que buscaba era cambiar su centro de
operaciones: Moscu reemplazaria a Paris, pero ¢l seguiria viajando todo el
tiempo. Su objetivo era convertirse en una estrella del régimen soviético
que pudiera mantener, sin embargo, una proyeccion internacional. Si bien
es sugerente y amplia el panorama, este tipo de analisis tiende todavia a
centrarse mas en las motivaciones artisticas y deja de lado otras causas que
también tuvieron un peso también significativo en la vida de Prokofiev,
como las personales o las politicas. Mas atn, esta explicacion se concentra
mayormente en su costado musical, sin hacer hincapié en los notables
vinculos que Prokofiev establecio a través de su musica con los diferentes
planos de la vida social y cultural.

En este sentido, este articulo se plantea como una exploracion y tiene
como objetivo central hacer un balance critico de los estudios dedicados a
la vida y la obra del compositor durante su estadia en la URSS para luego
exponer una serie hipotesis de investigacion que permitan seguir revisando
la obra de Prokofiev y, sobre todo, la cultura y el desarrollo del campo
musical de la sociedad soviética bajo Stalin. La apertura de archivos y la
publicacion de fuentes inéditas del compositor luego de la caida de la
URSS (la mayoria en idioma ruso) ha sido en este sentido una valiosa
ayuda para revisar la imagen tradicional de Prokofiev en particular y de la
sociedad soviética en general. La tendencia del compositor a trabajar con
tematicas ajenas a lo estrictamente musical (religiosas, historicas, politicas,

'"TARUSKIN, R., 2009: 270.
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etc.) y su concepcion del arte como un “camino privilegiado de
representacion’™ nos lleva a sostener la hipotesis de que habia en Prokofiev
una intencion que excedia el mero lenguaje formal y el servicio acritico a la
estética oficial soviética, con lo que no solo su obra puede ser reevaluada y
resignificada sino también el campo musical, cultural y social de la Unidén
Soviética bajo el estalinismo. A su vez, este posicionamiento posibilitara
una reevaluacion respecto de la significativa presencia del legado de
Prokofiev observada durante el proceso de desestalinizacion llevado a cabo
durante las décadas de 1950 y 1960 en los esfuerzos por recomponer la
tradicion diezmada de la intelligentsia rusa.

En la primera parte del trabajo hacemos un breve repaso de la vida y
obra de Prokofiev desde la Revolucion de 1917 y hasta su regreso a la
URSS en 1936, dando cuenta del modo en el cual el compositor fue
madurando lentamente la idea del retorno y especificando su lugar respecto
de sus colegas rusos en el extranjero ya que Prokofiev, a diferencia de
aquellos, nunca se consider6é un exiliado. En la segunda parte, discutimos
las distintas posiciones sostenidas en la historiografia respecto de los
motivos que llevaron a Prokofiev a asentarse definitivamente en la URSS vy,
si bien se presentan las nuevas interpretaciones, proponemos también
algunas impugnaciones. En la tercera parte nos concentramos en los afios
soviéticos del compositor a partir del relevamiento y discusion de los
avances historiograficos, tanto en los campos de la historiografia politica y
cultural como en los estudios musicoldgicos dedicados especificamente a
Prokofiev. El doble enfoque elegido aqui tiene que ver con el objeto de
estudio, ya no puede entenderse la obra de Prokofiev sin hacer referencia al
régimen estalinista como, al mismo tiempo, el estudio de la obra del
compositor resulta fundamental para iluminar algunos aspectos claves de la
sociedad soviética de esos afios. Finalmente, concluiremos nuestro trabajo
con una serie de interrogantes e hipotesis de trabajo surgidos a partir tanto
del relevamiento de las fuentes disponibles como de la revision
historiografica esperando que pueda convertirse en un aporte significativo
para la realizacion de las futuras investigaciones al respecto.

Un ciudadano soviético por el mundo: Prokofiev en EE.UU. y Europa
(1918-1936)

Como muchos otros compositores y artistas Sergey Prokofiev abandon6
a la URSS poco después de consumada la Revolucion de octubre aunque, a

* Véase PROKOFIEV, S. 1961: 214-215. “Put sovietskoy muzyki” [“El rumbo de
la musica soviética”] fue publicado originalmente en /zvestia el 16 de noviembre
de 1934.
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diferencia de la mayoria de ellos, no lo hizo por razones politicas sino mas
bien artisticas y profesionales.” Habiendo concluido sus estudios en el
conservatorio se lanzd a un extenso tour por Occidente. Su primer destino
fue Estados Unidos de América, al que llegd6 via San Francisco y donde
actud principalmente en las ciudades de Chicago y Nueva York™* Alli no
solo brind6 conciertos como pianista sino que también intentd suerte como
compositor, estrenando obras como la opera El amor de las tres naranjas
en 1921. Sin embargo, luego de considerar que sus conciertos y que sus
composiciones no eran lo suficientemente apreciadas, tanto por el publico
como por la critica, se dirigio hacia Europa. Este viaje no significé una
despedida definitiva de los Estados Unidos ya que, al menos hasta 1923,
iba a combinar actuaciones en ambos lugares. Su casamiento con la
cantante espafiola Lina Codina (1897-1989) en 1923, sin embargo, inclind
la balanza hacia la instalacion definitiva en Paris ese mismo aflo, ciudad
que se convirtid desde entonces en su base de operaciones para las
diferentes giras que realizaria por todo el continente en calidad de
concertista.’

En la capital francesa Prokofiev conoci6 a Sergey Diaghiliev (1872-
1929) y ese encuentro resultd decisivo ya que a través del famoso
empresario teatral pudo componer diversas musicas para ballet (como E/
Bufon en 1921, El paso de acero en 1925 y El hijo prodigo en 1929) y
comenzar a establecerse como un compositor reconocido dentro de Europa.
Al mismo tiempo, durante su estadia europea Prokofiev siguio
componiendo otras obras instrumentales tales como su Sinfonia N° 2 (1925)
o el Concierto para piano N° 3 (1921). A pesar de su trabajo constante, la
suerte de sus obras fue dispar ya que en Francia Prokofiev debid competir
con Igor Stravinsky. Este wltimo era considerado como el compositor ruso
por excelencia por esos afios y el estilo desarrollado por Prokofiev estaba
lejos del modernismo expresado por aquél, tan aclamado por las audiencias
parisinas. Este dato no es menor ya que, de acuerdo al propio Stravinsky, la

> Por citar los casos més notorios: Sergey Rachmaninov (1873-1943) dejo Rusia en
1917 para asentarse en EEUU; Igor Stravinsky (1882-1971) se fue del pais durante
la Primera guerra mundial y luego de su periodo parisino se asentdé en Estados
Unidos; Nikolay Medtner (1880-1951) se alejo en 1924 para radicarse en Londres;
Sergey Lyapunov (1859-1924) se instald en Paris en 1923; Arthur Lourié (1892-
1966) se afinco también en Paris luego de no poder regresar de una visita oficial a
Berlin en 1921; Alexander Glazunov (1865-1936) abandon6 la URSS en 1928 y se
instal6 también en la capital francesa.

4 Véase el excelente y muy completo libro de David Nice que aborda el periodo
previo a la radicacion definitiva en la URSS de Prokofiev, en base al archivo del
compositor vinculado a ese periodo que hoy se encuentra en Londres. NICE, D.,
2003.

SMAES, F., 2006: 293.
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posicién subordinada de Prokofiev habria ejercido luego una importante
influencia en el momento en que el compositor barajase la posibilidad de
un regreso definitivo a la URSS.

Debemos destacar que, a pesar de vivir fuera de la Unidn Soviética
desde casi el inicio de la Revolucion de 1917 y a diferencia de muchos de
sus colegas (como el propio Stravinsky, Sergey Rachmaninov o Nikolay
Medtner por s6lo nombrar los casos mas notorios), Prokofiev nunca se
identific6 como un exiliado o como un renegado de su patria. Al contrario,
cuando componia en su mente convivian tanto el publico europeo y
norteamericano como el soviético’ y, a pesar de renovar periodicamente su
certificat d’identité francés, contaba también con un pasaporte soviético, de
modo tal que su ciudadania soviética nunca fue puesta en duda. A su vez, la
consideracion que se tenia de Prokofiev tanto en los circulos artisticos
como en las esferas politicas de la URSS no estaba asociada a la idea de un
emigrado -como sucedia con otros artistas- sino mds bien a la de un
“representante cultural” soviético en el extranjero. Vsevolod Meyerhold
(1874-1940), quien por entonces era un destacado director teatral, se referia
a Prokofiev como “nuestra posta de avanzada musical en el Oeste”.” Por su
parte, Anatoly Lunacharsky (1875-1933) sostenia en 1926 que “para
realizar todo su potencial, Prokofiev debe retornar a nosotros”.® Incluso ya
en 1918 el Comisario para la Educacion y las Artes del gobierno soviético
le decia a Prokofiev lo siguiente: “Usted es revolucionario en la musica,
nosotros en la vida. Necesitamos trabajar juntos”.” Mas aun, en 1930 el
Consul general de la URSS podia enviarle una carta al compositor
exigiéndole que “como ciudadano soviético” debia rechazar un articulo
publicado en L’Echo de Paris en donde se incluia a Prokofiev dentro de una
lista de emigrados rusos que vivian y trabajaban en Francia.'’ Si a pesar de
la distancia Prokofiev todavia se consideraba politica y musicalmente
soviético, en la URSS no parecia haber demasiada oposicion a esta idea,
mas bien todo lo contrario.

Asi, desde muy temprano, el nuevo estado soviético insistid en la idea
del retorno de Prokofiev a la URSS, cuestionando incluso la idea de
“retorno” ya que, al menos politica y espiritualmente, Prokofiev nunca
habia abandonado a la URSS. A través de invitaciones oficiales, ayudas
econdmicas, representaciones de sus composiciones y comisiones para
componer diferentes obras el gobierno fue estimulando y preparando su
regreso fisico. La vuelta definitiva del compositor a su tierra se fue
gestando lentamente, a través de tres visitas que Prokofiev realizé durante

%Idem, p. 274.

" Citado en ROBINSON, H., 1988: 240.
¥ Citado en PROKOFIEV, S., 1961: 649.
’PROKOFIEV, S., 1961: 161.

1% Citado en MORRISON, S., 2009: 12.
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la década que va desde 1927 hasta 1936. La primera la realiz6 por una
invitacion directa del gobierno soviético entre el 19 de enero y el 23 de
marzo de 1927. La misma invitacion incluia también a los compositores
Igor Stravinsky y a Aleksandr Borovsky (1889-1968), pero Prokofiev fue el
unico que aceptd. En esta primera visita el compositor llevo a cabo algunos
conciertos con la Orquesta Filarmonica en Leningrado y con la Persimfans
en Moscti."' También tuvo la oportunidad de asistir a la representacion de
su opera El amor de las tres naranjas, con la cual quedd bastante
conforme.'? A su vuelta a Paris, como balance de su viaje, Prokofiev tuvo
en claro dos cosas: por un lado, que sus obras habian gozado de una amplia
aceptacion y, por el otro, que el gobierno que lo habia invitado aumentaba
gradualmente sus rasgos represivos."

Prokofiev realiz6 una segunda gira dos aflos mas tarde, entre el 20 de
octubre y 18 de noviembre de 1929. El balance de este viaje arrojo
nuevamente un resultado agridulce ya que su gran apuesta, la
representacion del ballet £/ paso de acero, fue criticada por la Asociacion
de Musicos Proletarios (RAPM, de acuerdo a su sigla en ruso) y finalmente
no pudo subir a escena. La desilusion fue doble ya que no sélo se trataba
del cuestionamiento de una composicion suya sino también porque era una
obra en la que habia intentado desarrollar una tematica “soviética”.'* No
obstante, otras composiciones fueron ejecutadas  -como la 6pera El dngel
de fuego y el Concierto para violin N° I-y, a pesar del rechazo de su ballet,
Prokofiev dejo la URSS sintiendo que este segundo viaje lo habia
“fortalecido”."

Entre fines de noviembre y principios de diciembre de 1932 Prokofiev
realizo su tercera y ultima excursion a la URSS. Ciertamente, el contexto
habia cambiado respecto de las visitas anteriores: las organizaciones con
orientaciones iconoclastas y proletarias como la RAPM habian sido
desmanteladas en abril de 1932 y habian sido inmediatamente
reemplazadas por otras agrupaciones mas organicas, como la Unioén de

" Persimfans es el acréonimo en ruso para Pervy Simfonichesky Ansambl’ bez
Dirizhiora [Primer Ensamble Sinfonico sin Director]. Se trataba de una orquesta
sinfénica que ejecutaba las obras sin la presencia de un director, imbuida del
espiritu colectivista y experimental de los primeros afios de la Revolucion rusa. Se
disolvi6 en 1932.

> MORRISON, S., 2009: 10.

'* Como lo testimonia el conocimiento que tenia del arresto de varios familiares
suyos. Véase NICE, D., 2003: 251-252.

'* El paso de acero fue un ballet que tenia una fuerte impronta industrializadora
dentro de su contenido. La impugnacion provino desde el planteo de que al vivir en
el extranjero Prokofiev no podia retratar una verdadera fabrica soviética y por lo
tanto, el ballet representaba fabricas “capitalistas”.

15 Véase MORRISON, S., 2009: 13.
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Compositores Soviéticos, que respondian sin ambigiiedades a las directivas
del Partido."® Sin tener enfrente a la hostil RAPM, Prokofiev sentia que
estaba ahora en mejores condiciones para ejercer una mayor influencia en
la vida musical soviética, incrementando de a poco su autoridad y su
liderazgo. Una exitosa serie de conciertos de sus obras -que fueron muy
bien recibidos por el publico, los musicos y la critica en general- y un
refuerzo dentro del plan de reclutamiento estatal (que el gobierno habia
colocado en las manos de Levon Atovmyan (1901-1973), antiguo
administrador de teatros y que desde 1940 seria el encargado de la seccion
financiera de la Union de Compositores Soviéticos) confirmaron en
Prokofiev la idea de abandonar Paris y de preparar un retorno definitivo a
Moscht.

Por estos afios los encargos estatales se hicieron mas frecuentes. Por
ejemplo, en 1932 se le comisiond la composicion de la muisica para el filme
El teniente kizhe, basado en la novela de Iury Tinianov (1894-1943),
publicada en 1927. Si bien Prokofiev compuso casi la totalidad de la
musica en Francia, los contactos con la URSS se intensificaron de manera
notable durante esos afios: en 1933, por ejemplo, el compositor fue
confirmado como profesor consulto en el conservatorio de Moscu, cargo
que mantendria hasta 1937. Los intercambios que le demandaba la
composicion de la musica para la pelicula y sus actividades académicas lo
obligaron a retornar varias veces a Moscu donde pasaria, por ejemplo, once
semanas en 1934. Durante esa visita se hizo tiempo para encontrarse con
Maxim Gorky (1868-1936), quien en ese momento era la figura mas
importante de la literatura soviética y a quien Prokofiev esperaba emular
para el campo de la musica. Mientras tanto, el compositor seguia
desarrollando elementos que le permitieran fortalecer su presencia dentro
de la escena musical soviética. Un ejemplo de ello es la publicacion del
articulo “El camino de la musica soviética” en el periddico Izvestia en 1934
donde Prokofiev se sumergia sin ambigiiedades en los asuntos politicos y
culturales de la URSS."’Alli sostenia que

“Antes que nada, es necesario componer una gran musica en la que tanto la
forma como el contenido sean acordes a la grandeza de la época: tal musica

' Entre las instituciones clausuradas se encontraban también la RAPP (Asociacion
Rusa de Escritores Proletarios) y la Proletkul’t (Organizaciones Educativas y
Culturales Proletarias), de clara orientacion proletaria. La primera fue reemplazada
por la Union de Escritores Soviéticos y la segunda directamente no fue sustituida
por ninguna otra organizacion.

"PROKOFIEV, S., 1961: 214-215.
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debe, antes que nada, conducirnos al camino de un mayor desarrollo de la
forma musical y mostrarle al mundo nuestro auténtico rostro”'®

Prokofiev proponia alli el desarrollo de un nuevo estilo que ¢l mismo
llamo “serio-sencillo” y que iba a derivar en una “nueva simplicidad”."
Algunas de estas cuestiones luego iban a ser desarrolladas, por ejemplo, en
otro articulo de su época del regreso como “La nueva sinfonia soviética”,
publicado en la revista Sovetskoe iskusstvo en octubre de 1936, y donde
también exponia su visiéon renovada respecto de la musica sinfonica del
nuevo régimen soviético.”” De esta manera, el regreso definitivo estaba mas
cerca que nunca y parecia inevitable. La vuelta se produjo finalmente
durante el afo 1936.

El regreso a la URSS (1936)

Prokofiev regres6 definitivamente a la Uniéon Soviética en 1936, en un
contexto en donde los rasgos represivos y autoritarios del gobierno
estalinista comenzaban a reforzarse profundamente a partir del lanzamiento
del Gran Terror, es decir, el inicio de las grandes purgas y los procesos que
terminaron con la vida de cientos de miles de miembros del Partido
comunista, ademas de otros militantes politicos, agentes de las fuerzas
armadas, kulaki y minorias nacionales.”’ Ante esta evidencia, los
investigadores se han preguntado legitimamente sobre los motivos del
regreso de Prokofiev a la URSS, en una coyuntura claramente desfavorable
para la creacion artistica y bien distinta a su experiencia europea. Las
sucesivas respuestas han generado una amplia discusion en la historiografia
y todavia hoy no parece haber un acuerdo definitivo. Este no es un tema
menor, puesto que en funcion de los motivos argumentados se derivaron
también los analisis respecto del desempefio del compositor durante el resto
de su vida.

Una respuesta que demostro ser tan poderosa como duradera provino de
uno de sus contemporaneos y colega, Igor Stravinsky. En su version, este
compositor prefirio subestimar politicamente a Prokofiev y dar una imagen
que vinculaba el regreso al interés material y a la ignorancia politica.
Stravinsky, rival musical de Prokofiev durante la etapa europea, sostuvo
que el regreso del compositor a la URSS se debid a una particular

** Idem: 214.

" Idem: 215.

* PROKOFIEV, S., 1961: 220-222. “Novaya sovetskaya sinfoniya” [“La nueva
sinfonia soviética”] fue publicado originalmente en Sovetskoe iskusstvo el 29 de
octubre de 1936.

*! Al respecto puede consultarse la excelente obra de GETTY, J. A. y NAUMOV,
0., 1999.
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combinacion de factores estéticos y politicos. Por un lado, su constante
fracaso en Europa y la consecuente busqueda de un reconocimiento
artistico y monetario lejos de alli; por el otro, su ingenuidad politica.
Stravinsky escribia que el retorno de Prokofiev

“Fue un sacrificio a la perra deidad de la fama y no otra cosa. Por diversos
motivos no habia tenido éxito ni en Estados Unidos ni en Europa, mientras
que su visita a Rusia fue un triunfo. [Ademas] era politicamente ingenuo y
no sac6d ningin provecho del ejemplo de su buen amigo Miaskovsky.
Regreso a Rusia y cuando finamente comprendié cual era su situacion alli,

. » 22
ya era demasiado tarde”.

De este modo, para Stravinsky no quedaban dudas de que a Prokofiev
solo le interesaba el éxito comercial, mas alld de cualquier otra
contemplacion posible. Si bien algunos musicologos como Harlow
Robinson prefirieron adoptar versiones cercanas al esencialismo
romantizado de la nacionalidad al rescatar la “mentalidad rusa” de
Prokofiev como motivo principal para el regreso -también esbozada por
Stravinsky-,> la versiéon del compositor de Petrushka parece haber
perdurado en el tiempo y sigue siendo aceptada todavia sin mucha distancia
critica por diversos musicélogos como Francis Maes® o Richard
Taruskin.” Para ellos también los motivos del regreso de Prokofiev deben
atribuirse al fracaso artistico de sus obras en Estados Unidos y en Europa.”
Incluso el compositor Alfred Schnittke, ya bien entrados los tiempos de la
glasnost’, rescataba todavia la idea de que si bien Prokofiev sabia lo que
sucedia en la URSS habia regresado porque contemplaba la realidad de una
manera diferente.”” De este modo se consolidé una explicacion dentro de la
historiografia -que se convertiria en dominante- que tendié a minimizar los
aspectos politicos del regreso de Prokofiev y a maximizar sus rasgos
artisticos, asociados sobre todo a la busqueda de un éxito negado en
Occidente. Se robustecido una imagen en la que Prokofiev abandonaba la
“libre” Paris para dirigirse a un Estado “totalitario” donde, a pesar de ser
respetado y admirado, fue constantemente corregido, censurado y obligado
a rendir culto al régimen, cercenando asi su libertad creativa.

Una de las ultimas consideraciones, que corrige en parte las anteriores,
provino del trabajo de Simon Morrison, quien se bas6 en nuevo material de

2 CARFT, R., 1991: 35.

Z ROBINSON, H., 1988: 318.
*MAES, F., 2006: 318-323.

P TARUSKIN, R., 2009: 233-245.
2% Idem: 238 y 240.
*"SCHNITTKE, A., 2002: 64.
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archivo y logrd desarrollar una posicién un tanto diferente.” Para el
investigador, Prokofiev no habia planeado un regreso definitivo sino que
mas bien consideraba continuar con la misma frecuencia de viajes a Europa
que hasta entonces pero con un cambio en el centro de operaciones: Moscu
por Paris.”’ Preferia estar en un contexto mas ameno, que lo tratase como a
una celebridad, pero sin dejar de lado sus vinculos con Europa y sus giras
artisticas que lo mantuvieran proyectado dentro de una carrera
internacional. Si bien esta posicion es destacable, sobre todo porque se
construye a partir de un nuevo material de archivo como los diarios
soviéticos del compositor, sigue en la linea esbozada por Stravinsky al no
tomar en consideracion otros planos importantes como el politico y la toma
de conciencia de Prokofiev respecto de la situacion en la URSS. En este
sentido debemos recordar aqui el ya mencionado texto de /zvestia, donde
Prokofiev llamaba a no caer en el provincialismo musical y crear musica
digna del régimen soviético. El compositor proponia un acomodamiento
estético a las nuevas realidades politicas aunque ello no significaba una
sumision total ni directa al régimen.*’

En este sentido, hay aqui una intencién clara de desarrollar un programa
musical soviético y un posicionamiento de Prokofiev dentro de ¢l que ira
desplegando en su obra compositiva. Los diversos estudios que hemos visto
han planteado en mayor o menor medida un regreso motivado por
cuestiones artisticas y han minimizado los componentes personales y
politicos. Es precisamente este punto de partida lo que luego les permitio,
por un lado, enfatizar la idea de un Prokofiev ingenuo y docil y, por el otro,
desarrollar la imagen de un Prokofiev ampliamente domesticado por el
régimen estalinista.

Los afios soviéticos (1936-1953)

Los estudios sobre el estalinismo

El regreso de Prokofiev a la URSS en 1936 y su estadia alli hasta su
muerte en 1953 coincidieron con la consolidacion del régimen estalinista.
En este sentido, es riesgoso y hasta contraproducente intentar una
disociacion investigativa entre la obra del compositor y los vaivenes del
régimen politico de ese periodo. El vinculo es estrecho y problematico,
sobre todo si se tiene en cuenta la condicion de infelligent que recaia, atin

* Sobre todo a partir de la publicacion de los diarios soviéticos de Prokofiev.
¥ MORRISON, S., 2009: 2.
* PROKOFIEV, S., 1961: 214.
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en tan penosas condiciones, sobre los artistas rusos.’! En consecuencia, es
inevitable que la consideracion que se tenga de Prokofiev y su obra
producida durante su periodo soviético se vea notablemente influenciada
por las visiones que se tengan respecto del estalinismo y, al mismo tiempo,
es factible que los resultados que se obtengan de las investigaciones sobre
la obra de Prokofiev ayuden a clarificar el estudio de la sociedad estalinista.
De este modo, antes de realizar nuestra incursion en la historiografia
estrictamente concentrada en la obra de Prokofiev, es necesario establecer
una pequefia digresion para explicar, al menos sucintamente, los
posicionamientos de la historiografia respecto del régimen soviético bajo
Stalin y sus conexiones ideoldgicas y politicas.

Durante la década de 1950, la corriente conocida como “sovietologia
clasica” tendio a considerar al régimen estalinista como “totalitario”. Luego
de la Segunda Guerra Mundial y a partir del desenvolvimiento de la Guerra
Fria, autores como Hannah Arendt® Carl Friedrich y Zbigniew
Brzezinski®® observaron que la clave para entender al estalinismo pasaba
por sus rasgos politicos y sistematizaron el wuso del término
“totalitarismo”.** Para estos autores y demés integrantes de la sovietologia -
que en su mayoria eran politdlogos- esta nueva forma de dominacién
monolitica se caracterizaba por el predominio de un Unico movimiento
politico obediente a su lider, quien a su vez hacia uso del terror para
imponer sobre las masas atomizadas la ideologia del partido y sus
objetivos. El Estado, ademas, concentraba en sus manos el monopolio de
los medios de comunicacion y la direccion central de toda la economia. De
este modo la agencia individual quedaba eliminada y todas las actividades
sociales estaban estrictamente controladas por el Estado, impidiendo asi el
desarrollo de cualquier capacidad de reaccion social.

Hacia mediados de la década de 1960, en un contexto en donde en la
propia URSS comenzaba a realizarse una revision del pasado inmediato,
surgid desde la perspectiva de la historia social una corriente “revisionista”
que critico el enfoque de la Escuela del totalitarismo y que puso en
evidencia muchas de sus falencias.”> Con una importante base empirica,
estos investigadores denunciaron el caracter eminentemente ideoldgico de
la sovietologia y expusieron la deficiencia que esa perspectiva poseia para

' En el sentido de que el artista en Rusia no solo se dedica a actividades
intelectuales sino que ademads tiene en cuenta un rasgo de evaluacidon moral en sus
actividades. Véase KAGARLITSKY, B., 2006: 32-37.

32 ARENDT, H., 1994.

3 FRIEDRICH, C., y BRZEZINSKI, Z., 1975.

** Entre otros autores destacados que siguieron esta tendencia se encuentran
Robert Conquest, Martin Malia y Richard Pipes.

* Entre algunos de los investigadores méas destacados de esta corriente se
encuentran J. Arch Getty, Sheila Fitzpatrick y Stephen Cohen.
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analizar los fendmenos politicos en el contexto social en el cual surgieron,
ya que se limitaba a remarcar los efectos del poder pero no sus fuentes
sociales. Los nuevos estudios dejaron de explicar al estalinismo en términos
de una division entre lo publico y lo privado para concentrarse en el
desarrollo de la dindmica social. Los conflictos evidentes dentro de la
burocracia, por ejemplo, obligaron a estos estudiosos a discutir la vision
“totalitaria” de un poder monolitico.*® Por otra parte, sus exploraciones
sefalaron un alto grado de apoyo activo por parte de la clase obrera durante
los primeros afios del gobierno de Stalin y la existencia de estrategias de
resistencia al régimen desconocidas hasta entonces.’’ Asi, la imagen que se
obtuvo de la URSS de esos afios se vio notablemente renovada y
complejizada. Si bien autoritario, el gobierno soviético no podia ser
considerado totalitario y la sociedad soviética podia ser entendida como
algo mas que un ente pasivo manipulado por el dictador.

La caida en 1991 de la Unién Soviética tuvo su impacto en la labor
historiografica que, ante la evidencia del fracaso del proyecto comunista,
volvié a revisar el pasado para entender mejor ese presente. Asi, la historia
de la URSS volvia a ser objeto de una nueva revision. Este proceso fue
favorecido por varios factores, entre los que se destacan la apertura de los
archivos y la desclasificacion de una gran cantidad de documentos, la
posibilidad de realizar trabajos de campo casi sin restricciones dentro de
Rusia y los cambios operados en los enfoques tedricos dominantes, que
mutaron desde la historia social hacia la nueva historia cultural.” De este
modo, dos procesos diferentes y simultaneos -el acceso al material empirico
y la renovacion de los enfoques tedricos- derivaron en una revision del
fenomeno soviético y, muy especialmente, del estalinismo.”” Lo que se
destaca dentro de las nuevas interpretaciones es la reconceptualizacion del
régimen estalinista, al cual se prefiere caracterizar globalmente como una
cultura o una “civilizaciéon”, sobre todo en los trabajos de la renovacion
historiografica anglosajona.* Los investigadores dieron a entender que la
clave para comprender historicamente al estalinismo no se encontraba
Uunicamente en las altas esferas del Partido Comunista (como sucedia con la
Escuela del totalitarismo) o en la dinamica de las fuerzas sociales (como los
veian los miembros del revisionismo) sino, sobre todo, en el entramado de
practicas, discursos y rituales desplegado dentro del régimen.*' En ese
sentido, los nuevos trabajos de la historiografia ampliaron de manera
significativa el campo de exploracion de la sociedad soviética.

% Por ejemplo COHEN, S., 1985.

*7Por ejemplo VIOLA, L., 1987.

*FITZPATRICK, S., 2000(a): 1.

¥ KOTKIN, S., 1998: 387-392.

0 yéase por ejemplo el trabajo pionero de KOTKIN, S., 1995.
' FITZPATRICK, S., 2000(a): 1-14.
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Las nuevas investigaciones se vieron favorecidas por la supresion de los
viejos prejuicios surgidos durante la Guerra Fria y también por el
acercamiento hacia las producciones de los investigadores rusos. A su vez,
esta nueva corriente no descartd6 de modo concluyente los aportes
construidos por sus antecesores; de hecho ha tomado como punto de partida
una premisa compartida tanto por los sovietdélogos como por varios
revisionistas: lejos de ser un fendmeno postrevolucionario, el estalinismo
fue la verdadera y tinica revolucion -y no la realizada por los bolcheviques
en 1917- ya que molded las estructuras politicas, econdmicas, sociales y
culturales que se mantuvieron casi sin modificaciones hasta la caida de la
URSS.* Sin embargo, y a pesar de esta aseveracion, estos estudios no
lograron presentase como una corriente unificada, ya que ademas de
otorgar resultados dispares se nutrieron de diferentes perspectivas teoricas y
autores que van desde Mikhail Bakhtin, Norbert Elias y Jiirgen Habermas y
llegan hasta Michel Foucault.”

La renovacidn propuesta por esta “tercera generacion” de investigadores
permitié asi visibilizar un conjunto de problemas antes minimizados y
revisar otros largamente discutidos para complejizar y completar la
concepcion que se tenia respecto del estalinismo en particular y del régimen
soviético en general. Asi, para el primer caso, surgieron temas vinculados
al comportamiento cultural,” el consumo,” las nacionalidades™ y el
género;” para el segundo, incluso se revisaron los problematicos temas
conectados con la construccion de la identidad de clase y la participacion
de los ciudadanos en la construccion del régimen.*® En todas estas
cuestiones quedaba evidenciada la necesidad de revision y de superacion,
sobre todo, de los viejos prejuicios de la sovietologia no sélo por la
novedad que algunas de aquellas expresaban sino también porque esa
novedad era la expresion de una necesidad mayor de avanzar sobre temas
que permitian un entendimiento holistico del fendmeno estalinista.

La revision alcanz6 también el plano de la cultura soviética y
particularmente la de los afios estalinistas. Esta solia ser descripta como un
espacio de uniformidad estética basada en los rigidos preceptos del
Realismo socialista y dominada por una tensa atmosfera de persecucion a
los intelectuales y artistas que se alejaban del canon prefijado. La revision
de los postulados totalitaristas habia sefialado para estos casos la existencia

“KOTKIN, S., 1995: 5-6.

® Como se observa, por ejemplo, en el libro ya citado de Kotkin, Magentic
Mountain o en el articulo de Jochen HELLBECK, J., 2013.

“FITZPATRICK, S., 2000(b).

“KELLY, C. y SHEPHERD, D., 1998.

% SUNY, R., 1993.

" GOLDMAN, W, 2010.

®FITZPATRICK, S., 2000(a).
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de una realidad mucho mas compleja y diferenciada. En el caso particular
de la musica, y por citar un solo ejemplo, Caroline Brooke ha demostrado
que las purgas en el mundo musical durante los afios del Gran Terror no
fueron mas que gestos politicos y que, gracias al desarrollo de diversas
estrategias, los musicos y los compositores no fueron practicamente
afectados; en ese sentido los mas perjudicados fueron los miembros de la
“burocracia musical”.* Los aportes de la nueva generacion de estudios han
complejizado mas alin este panorama como lo demuestran los trabajos de
Philip Ross Bullock respecto de la forma y los significativos efectos de la
opera bajo el estalinismo y sus vinculos con la literatura;™ o los estudios
también dedicados a la 6pera y a la construccion musical nacional en las
republicas soviéticas del Caucaso y de Asia central de la musicologa
Marina Frolova-Walker.”'

La imagen renovada que surge a partir de estos estudios de la sociedad
estalinista es todavia incompleta, sobre todo porque los estudios de esta
tercera generacion de investigadores parecen haber dejado de lado en parte
el estrecho vinculo entre musica, intelligentsia y sociedad. A pesar de los
intentos por explicar a la sociedad en términos de cultura o civilizacion, son
pocos los trabajos que intentaron explorar esta notable conexion.
Ciertamente, el aporte es mas que significativo ya que varias de sus
premisas nos permiten avanzar en una reconsideracion de las practicas
culturales y en una exploracion mas compleja de las formas de vida y de
resistencia al interior de la sociedad soviética. Sin embargo, areas culturales
especificas como la musica, su entorno institucional y sus vinculos con lo
politico y lo social siguen estando de lado en esta renovacion, quedando
relegada todavia a estudios vinculados exclusivamente con la musicologia.
En este sentido, la revision de la historiografia sobre Prokofiev no so6lo
puede aportar luz sobre el propio objeto de estudio sino que también puede
colaborar en la empresa de colaborar con un mejor entendimiento del
régimen estalinista.

Los estudios sobre Sergey Prokofiev

Dejando de lado los textos anecdoéticos y las biografias de divulgacion
que abundan, la bibliografia que existe respecto de la figura y la obra de
Sergey Prokofiev durante su periodo soviético ha encarado su abordaje a
partir de una perspectiva predominantemente musicoldgica sin
problematizar demasiado otras cuestiones significativas, como por ejemplo
la cuestion politica, que ha quedado basicamente sistematizada en las
posiciones que redujeron su desempefio a una extrafla combinacion entre

“BROOKE, C., 2002.
3 ROSS BULLOCK, P., 2006.
Sl FROLOVA-WALKER, M., 1998; 2006.
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“adulacion” e “ingenuidad”,” o los vinculos entre Prokofiev y otros

aspectos de la vida como su relacion con la Christian Science.

Un trabajo que resultd fundamental para sentar el inicio de los estudios
sobre Prokofiev fue la tesis del musicologo ruso Israel Nestyev, publicada
en 1946.>* Si bien es quizas una de las obras mas documentadas sobre el
compositor, se trata de estudio tendencioso y viciado de los defectos
caracteristicos de la musicologia soviética de la época que tendian a
analizar las composiciones musicales a través del prisma del Realismo
socialista y a escribir alabanzas de los miisicos seleccionados, minimizando
los aspectos mas experimentales y resaltando el retorno al clasicismo
propio de la estética oficial del Partido comunista. Cabe recordar aqui que
el propio Nestyev ocupd cargos significativos dentro de la burocracia
musical soviética y que era, ademas, conocido de Prokofiev. Asi Nestyev
no tenia problemas en sostener, por ejemplo, que “por largo tiempo
Prokofiev habia buscado persistentemente una via de expansion para su
lirismo reprimido. Pero el arte insustancial y burgués de Paris no le habia
permitido realizar esa tendencia, latente en é1”.>° De este modo, la imagen
de Prokofiev que surge de Nestyev es la de un hijo (prodigo) de la Union
Soviética que debe volver a su pais para poder realizarse tanto como artista
como persona. Si bien sus textos estan apropiadamente fundamentados en
lo que se refiere al trabajo empirico, la fuerza documental del trabajo global
se resiente por la construccion de una imagen demasiado idealizada del
compositor. Otros textos provenientes de la musicologia soviética, como
los de Marina Sabinina,”® Yuri Kremlyov’’, S. Morozov® o Natalia
Savkina™ también adolecen de las mismas fallas.

Algo similar ocurre con uno de los primeros estudios exhaustivos
publicados en inglés, como la biografia de Harlow Robinson.”’ Si bien se
trata de un texto en el cual se intenta combinar el estudio musical y
estilistico con aspectos de su vida personal y social, el texto termina siendo

2 TARUSKIN, R., 2009: 278.

3 CRAFT, R., 1991: 35.

> Fue traducida al inglés por Rosa Prokofieva y se publicé como Sergey Prokofiev:
his Musical Life en 1946 (Nueva York, Alfred Knopf) y en una version extendida
en 1960 (Stanford, Stanford University Press). En espafiol se publico como
Prokofiev y fue publicado por la Editorial Schapire en 1960, en traduccion de
Héctor Alberto Alvarez (Héctor Murena), muy probablemente usando como fuente
el texto inglés de la primera version.

S NESTYEV, 1., 1960: 145.

¢ SABININA, M., 1957.

TKREMLYOV, Y., 1966.

* MOROZOV, S., 1967.

% SAVKINA, N., 1981.

S ROBINSON, H., 1988.
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poco profundo y no pocas veces cae en juicios reduccionistas y
prejuiciosos, como por ejemplo, cuando explica el regreso del compositor a
la URSS a través del recurso a la ingenuidad politica.®’ Ademas, se observa
cierto trato compasivo del autor respecto de su biografiado, como también
una notable ausencia de aspectos vinculados al entorno politico y cultural
que compensa, al estilo de las biografias soviéticas, recurriendo a los
factores psicoldgicos y a las vicisitudes de la vida personal. Finalmente,
Prokofiev queda inmerso una interpretacion un tanto romantizada, incluso
en el abordaje que Robinson hace respecto del peso de su identidad
nacional.”®

Otros textos, como los de Gerald Abraham, Victor Seroff, David
Gutman o Daniel Jaffé siguen en la misma linea. Abraham, tal vez el mas
importante conocedor de la musica rusa hasta la aparicion de la renovacion
anglosajona encabezada por Richard Taruskin, prefiere construir una
imagen dicotomica de Prokofiev, representada por la estadia en el
extranjero viva y creativa y una vida en la URSS opaca y sombria.”
Ademas, recurre a cierta “esencia rusa” a la hora de explicar sus obras,
dando crédito a muchas de sus fuentes que no son otras que las
publicaciones de la musicologia soviética.** Seroff, a diferencia de Nestyev,
prefiere ver a Prokofiev como un opositor cooptado por el régimen a la
fuerza.”” Sin embargo, comparte con el musicélogo ruso la tendencia al
analisis idealizado y superficial. Los textos de Gutman y Jaffé, si bien
evitan caer en interpretaciones reduccionistas, poco dicen respecto de los
vinculos entre Prokofiev y su entorno politico y cultural.*®

En las tltimas décadas se ha comenzado a revisar, sobre todo a partir de
la salida a la luz de gran parte de sus escritos inéditos,*” la produccién y el
desempefio de Prokofiev desde una perspectiva un tanto mas amplia y
menos reduccionista, aunque claro esta todavia dentro del espectro
musicologico. Boris Schwarz, destacado musicologo y pionero en el
estudio de la musica soviética, coloco la obra del compositor dentro del
contexto méas amplio de la musica soviética bajo el estalinismo.®® Otros
excelentes textos en este sentido son el de Neils Edmunds® y el de Kiril
Tomoff.”" El primero publicé una compilacién de diversos articulos en

' 1dem: 318.

2 1dem: 3-4.

% ABRAHAM, G., 1947.

 Véase, por ejemplo, idem: 57-61.

% SEROFF, V., 1969.

% GUTMAN, D., 1988; JAFFE, D., 1989.

7 Como por ejemplo sus diarios: PROKOFIEV, S., 2002.
% SCHWARZ, B., 1984.

% EDMUNDS, N. (ed.), 2004.

" TOMOFF, K., 2006.
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donde la referencia a Prokofiev es significativa aunque limitada. EI
segundo intentd una notable historia de la musica soviética pero
concentrandose mas en el aspecto institucional que en el estrictamente
compositivo-musical. Los tres textos, sin embargo, no se centran
especificamente en las composiciones de Prokofiev sino que apuntan a una
historia mas integral de la musica soviética. Si bien son buenos aportes
resultan incompletos para el estudio de la obra del compositor.

No puede faltar en esta revision la obra del decano de la musicologia
rusa, Richard Taruskin, quien de manera original demostr6 el vinculo entre
Prokofiev y la tradicion musical y operistica rusa del siglo XIX, sobre todo
con su ala mas experimental y comprometida. A pesar de no contar con una
publicacién integral y exponiendo sus ideas en diferentes articulos,
Taruskin construyé también una interpretacion acabada del compositor y,
fiel a su estilo, no exenta de polémica.”' Uno de los elementos que mas se
destacan en su analisis es el vinculo entre musica y dictadura, poniendo luz
en la compleja relacion del compositor con el régimen, y el llamado a una
“desestalinizacion” de Prokofiev. Sin embargo, Taruskin proyecta una
imagen un tanto condenatoria de Prokofiev: para el musicélogo, Prokofiev,
como tantos otros artistas soviéticos, fue “un cortesano de Stalin”.”
Todavia aqui se observa una postura paternalista por parte de Taruskin que
ya estaba presente en sus temprano textos sobre la musica rusa y que opaca
notablemente los resultados de sus investigaciones.”

Tal vez la obra que mejor condensa los ultimos esfuerzos por describir y
explicar los afios soviéticos de Prokofiev sea la de Simon Morrison.”
Basandose en documentos inéditos (como los ya citados diarios), Morrison
sefald la importancia que tuvieron para Prokofiev los circulos intelectuales
de la URSS y los intentos por dar una salida publica a su musica,
intentando dar lugar a una faceta del compositor cercana a la figura del
intelligent.” Lo significativo de los textos de Morrison tiene que ver con
los cambios en la estética musical del compositor y la necesidad de
Prokofiev de hacer una musica mas simple. Aqui el musicélogo descarta las
visiones que veian la causa de ello en una forma de acomodarse al régimen
e incorpora otros factores posibles como, por ejemplo, el efecto que tuvo

""TARUSKIN, R., 1988; 2009.

” TARUSKIN, R., 2009: 11.

7 Véase por ejemplo el articulo “Some Thoughts on the History and
Historiography of Russian Music” en donde sostenia que los musicologos rusos
estaban en condiciones inferiores respecto de sus pares occidentales para realizar
su tarea investigativa. En TARUSKIN, R., 2009: 27-52.

™ Por citar los mas destacados: MORRISON, S., 1998; 2006; 2008; 2009 y 2013.

" MORRISON, S., 2009: 5.
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sobre el compositor la adscripcion a los preceptos de la Christian Science.’
A pesar de los enormes aportes de la obra de Morrison algunos aspectos,
como el politico, siguen estando desatendidos y se prefiere nuevamente
acudir a los motivos artisticos para evaluar el desempefio del compositor
una vez establecido en la URSS. Asi se continiia generando una imagen de
Prokofiev como un musico apolitico, que buscaba una nueva simplicidad
mas cercana al credo de la Ciencia Cristiana que a los postulados del
Realismo socialista o cercano a cualquier tipo de critica o disidencia.

En ese sentido, el Prokofiev de Morrison se parece mas a un compositor
del siglo XVIII que busca servir y dejar contento al patron que lo contrata
para que incluya en sus composiciones temas sovi€ticos que a uno
preocupado por cuestiones artisticas, politicas y sociales simultdneamente.
Asi, lo unico que cuenta era la necesidad del artista de ser representado
permanentemente en los teatros y las salas de concierto, incluso a cualquier
costo. Y aqui se dejan de lado diversas cuestiones, como por ejemplo
aquellas vinculadas al contexto politico o a la pertenencia a la tradicion
intelectual rusa. En el texto biografico de los afios de Prokofiev en la URSS
queda claro que no es un disidente ni mucho menos, pero no queda clara,
por ejemplo, su relacién con Dmitry Shostakovich (1906-1975) y sobre
todo los motivos sobre los cuales una y otra vez Prokofiev recurre a
tematicas “soviéticas”o historicas para la composicion de sus obras. La vida
personal queda de lado en la explicacion del retorno, que es interpretado
casi exclusivamente a través de razones artisticas. Esto mismo se aplica
para la composicion y su desempefio en la URSS. Se trata, pues, de una
vision que por un lado se encuentra lejos de la imagen romantizada pero
que, por el otro, minimiza el impacto de cualquier otro rasgo que no sea el
artistico.

De esta manera, es posible sostener que hoy nos encontramos lejos de
las visiones idealizadas y reduccionistas de los primeros estudiosos de la
obra de Prokofiev. La apertura de archivos, los cambios en los enfoques
metodologicos y el cruce con los aportes de otras disciplinas
(especialmente la historia y la sociologia) han permitido la construccion de
una imagen mucho cercana a la realidad que la que habian armado los
biografos soviéticos y los primeros investigadores anglosajones. Las nuevas
investigaciones han logrado echar luz sobre aspectos antes desconocidos o
mal analizados de la obra de Prokofiev y, asi, colaboraron con un mejor
entendimiento de la vida musical soviética bajo el estalinismo. Aqui es
donde debemos decir que este logro es también su limite ya que, dadas las

% La Christian Science fue fundada por Mary Baker Eddy y se basa en su texto
fundacional de fe Science and Health with Key to the Scriptures de 1875.
Prokofiev recurrié a ella especialmente para el tratamiento de los males fisicos.
Véase MORRISON, S., 2009: 4.
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condiciones de composicion y produccion en las que trabajo Prokofiev
durante su estadia en la URSS, es posible rastrear a través de su obra no
solo un estilo artistico o un posicionamiento estético sino también los
rasgos y los sedimentos de un régimen que tuvo un impacto significativo no
solo en la historia de la propia Rusia sino también en la historia mundial.

Consideraciones finales

El repaso aqui sugerido tiene como finalidad rescatar los logros pero
también las deudas que quedan pendientes en la historiografia dedicada a la
obra de Prokofiev con la finalidad de comprender mejor a Prokofiev no en
un sentido limitado, Unicamente a través sus composiciones, sino también
para intentar una interpretacion global y de largo alcance, incorporando en
el analisis la dinamica politica y cultural del estalinismo. En este sentido,
quisiéramos finalizar este trabajo sefialando algunas cuestiones que todavia
quedan pendientes por resolver y esbozar algunas hipotesis de trabajo que
podrian colaborar en esa direccion.

En primer lugar, se hace evidente revisar y complejizar la cuestion del
supuesto servilismo politico de Prokofiev tan marcado en la historiografia:
(como es posible que un compositor con una destacada predisposicion
espiritual y con una idea redentora de la musica termine siendo un simple
“perro” servil al régimen?”’ ;De qué modo sus obras articulaban formas de
colaboracion o mas bien proponian una critica al régimen? En este sentido
reducir su actividad compositiva a un mero servilismo sin tomar en cuenta
los matices que puede ofrecer la posibilidad de combinar la musica con
otras disciplinas no hace mas que obstaculizar el conocimiento no sélo de
su desempefio sino también de las posibles formas de resistencia al
régimen. Aqui es donde cobra importancia un aspecto poco estudiado de
Prokofiev pero que sin embargo se muestra como significativo dada la
persistencia a lo largo de su periodo creativo: la composicion de obras
musicales con insumos histdricos. Es significativo que Prokofiev recurriera
constantemente a esta tematica que tenia un lugar destacado dentro del
aparato ideologico del régimen soviético y que estaba estrictamente
controlado por el mismo. Sorpresivamente, estos vinculos a no han sido
estudiados todavia en profundidad y una revision de las composiciones
musicales con tematicas historicas de Prokofiev puede resultar relevador en
ese sentido.”®

En segundo lugar, si bien la apertura de archivos y la publicacion de
documentos desconocidos del compositor (como los diarios) han permitido

77 Al respecto pueden consultarse sus diarios. PROKOFIEV, S. 1991 y 2002.
78 Una exploracion inicial en ese sentido ya fue realizada en mi articulo sobre la
opera Semyon Kotko. Véase BANA, M., 2013.

77



Martin Baria

una notable renovacion de su imagen, todavia sigue pendiente el
entrecruzamiento entre esas fuentes y las que hacen referencia al entorno
politico, social y cultural. La caida de la URSS ha traido la posibilidad de
acceder a una significativa cantidad de fuentes inéditas y, en combinacion
con los cambios en los enfoques tedricos, esto ha repercutido en nuevas
interpretaciones sobre la politica, la sociedad y la cultura. El impacto real
de los nuevos documentos de y sobre Prokofiev (que son muy ricos en
informacién complementaria para entender sus composiciones, sobre todo
en lo que se refiere a sus bocetos y esquemas de composicion) solo se
podra valorizar en funcion de su articulacion con las otras fuentes de la
historia soviética y su interpretacion a la luz de los nuevos enfoques.

Finalmente, durante la etapa de la desestalinizacion acaecida luego de la
muerte de Stalin hubo en la sociedad un marcado intento de recomposicion
de la intelligentsia en donde la discusion de las obras de Prokofiev resultd
ser un estimulo significativo para aquellos que quisieron restaurar las
tradiciones de pensamiento critico de los intelectuales en Rusia.” Los
renovados circulos de la intelligentsia colocaron a Prokofiev en un lugar
destacado a la hora de pensar no solo su actualizacion sino también la
articulacion de las criticas al régimen que, de manera limitada, ahora se
podian realizar abiertamente. Cabe sefalar que de muchos de esos circulos
luego surgirian muchos de los disidentes que desde diversos lugares se
posicionaron como opositores al autoritarismo y la represion del régimen
soviético. En ese sentido, deben todavia investigarse los motivos y la
presunta paradoja del rescate de un compositor -como también los modos
en los cuales se lo recepciono- que, de acuerdo a gran parte de la
historiografia, habia sido servil al régimen.

De este modo, es necesario seguir revisando la figura de Prokofiev y
particularmente la composicion de su obra musico-historica para entender
mejor las dindmicas politicas y culturales del estalinismo y también las
formas en que se recompone la critica en el periodo de revision y reforma
conocido como desestalinizacion. A pesar de las polémicas y los malos
entendidos, la musica de Prokofiev se sigue manifestando aqui como un
excelente terreno de exploracion estética para entender fendmenos
vinculados no sélo con lo estrictamente musicoldgico sino también con los
campos politico, social y cultural.
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SIGLO XX EN LA PROGRAMACION DE
CONCIERTOS GENERALES. SU RELACION CON
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Resumen

Este trabajo es resultado parcial de un proyecto de investigaciéon en curso, que
parte a su vez de una investigacién anterior, en la que se llevd a cabo una
descripcion de la programacion de conciertos de las temporadas 2010 a 2013. El
objetivo especifico es describir la presencia y la incidencia del repertorio del siglo
veinte en la programacion general, problematizando su relacion con las nociones
de lo “antiguo”, lo “moderno” y lo “contemporaneo”. Se intentard mostrar de qué
modo esa “nueva musica” que en su momento fue cierta musica del siglo veinte,
vinculable a lo “moderno” hasta la primera posguerra, y a lo “contemporaneo”
después de la segunda, hoy, con mas de medio siglo de antigiiedad, ha sido
incorporada a los repertorios de los principales organismos e instituciones
musicales del circuito de la misica académica.

Palabras Clave: Repertorio — Nueva musica — Canon — Antigua — Moderna —
Contemporanea

PRESENCE AND INCIDENCE OF THE TWENTIETH CENTURY
MUSIC IN THE GENERAL CONCERTS PROGRAMMING. ITS
RELATION WITH THE "EARLY", THE "MODERN" AND THE
"CONTEMPORARY"

Abstract

This work is partially a result of an ongoing research project, which comes from a
previous research, in which the programming of concerts from 2010 to 2013 was
described. The specific objective is describing the presence and impact
of twentieth century repertoire in the general programming, by questioning its

" n

relationship with notions of "early", "modern" and "contemporary". It tries to show
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how this "new music", that was in its time a certain kind of music of the twentieth
century, linkable to the "modern" until the first post war period, and to the
contemporary after the second one, today, with more than half a century old,
has been incorporated to the repertoires of the main agencies and musical
institutions in the academic music circuit.

Key words: Repertoire — New music — Canon — Early — Modern - Contemporary

* %%

1. Introduccion

Este trabajo es resultado parcial de un proyecto de investigacion en
curso', que parte a su vez de una investigacion anterior’, en la que se llevo
a cabo una descripcion de la programacion de conciertos de las temporadas
2010 a 2013.

A partir de dicha investigacion pudo determinarse cuales son, en el
ambito local, los compositores y las obras mas ejecutados, dato a partir del
cual se pretende establecer, en primer lugar, el perfil de lo que podria
denominarse un “cédigo musical dominante” para, por otro lado, vincular
dicho patron descriptivo con las “disposiciones” y “competencias” que ese
codigo estaria al mismo tiempo exigiendo y reforzando, al igual que con las
ideas de “capital cultural”, “interés” y “valor”, nociones propias de una
mirada sociocultural que encuentra su base en la obra de Pierre Bourdieu.

El objetivo especifico, en este caso, es describir la presencia y la
incidencia del repertorio del siglo veinte en la programacion general,
problematizando su relacion con las nociones de “moderno” y
“contemporaneo”.

Cabe sefialar que en el relevamiento se han excluido explicitamente los
ciclo “Colon Contemporaneo”, la programacion del CETC y la del TACEC
del Teatro Argentino de La Plata, en funcion de que el objetivo es describir
el perfil de las programaciones estandar y, como sefiala William Weber, “la
prueba mas contundente de la existencia de un canon y de un repertorio
béasicamente conservador es la existencia de espacios de ‘nueva miisica’”,
como los mencionados.

! “Codigo musical dominante. Cuestiones de economia cultural (capital, interés,
valor) ”. Departamento de Humanidades y Artes. Universidad Nacional de Lanus
(2015-2016). Fabian Beltramino (director)

* “Mas de lo mismo. La programacién de conciertos de musica académica. Su
incidencia en la reproduccion de un oyente conservador”. Departamento de
Humanidades y Artes. Universidad Nacional de Lanus (2013-2014). Fabian
Beltramino (director)

*WEBER, W., 2011.
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A partir de dicha afirmacion de Weber se intentara mostrar, justamente,
cual y de qué modo esa “nueva musica” que en su momento fue cierta
musica del siglo veinte, vinculable a lo “moderno” hasta la primera
posguerra, y a lo “contemporaneo” después de la segunda, hoy, con méas de
medio siglo de antigiiedad, ha sido incorporada a los repertorios de los
principales organismos e instituciones musicales del circuito de la musica
académica.

Desarrollo

Los datos sobre los que se basan tanto la investigaciéon en curso como
este trabajo en particular surgen del relevamiento efectuado sobre cuatro
temporadas de conciertos (2010-2013), correspondientes a organismos e
instituciones seleccionados en el ambito de la Ciudad de Buenos Aires, la
ciudad de La Plata (Teatro Argentino) y diferentes ciudades del interior del
pais a partir del circuito de presentaciones de la Orquesta Sinfonica
Nacional.

El criterio para desglosar del conjunto del repertorio el que se
conceptualiza a los fines del presente trabajo como “musica del siglo XX”
es cronoldgico, es decir, se consideran parte de este “corpus especifico” las
obras compuestas o estrenadas entre 1900 y 1999.

En cada uno de los 12 repertorios relevados aparecen obras del siglo
XX, en la siguiente relacion cuantitativa:

Ejecuciones de obras compuestas entre 1900 y 1999 por
repertorio relevado

TC - OFBA 137 289

TC - Intérpretes Argentinos 122

TC - Abono Bicentenario 27

TC - Conciertos Extraordinarios 3

Orquesta Sinfonica Nacional 251

Auditorio Biblioteca Nacional 181

Auditorio Facultad de Derecho 161

Mozarteum 68

Academia Bach 47

Teatro Argentino de La Plata 30

Festivales Musicales 16

Orquesta Académica UNLa 7
1050
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Esas 1050 obras conforman el 36,5% del total de las ejecuciones del
periodo relevado (2785 obras), y pertenecen a 327 compositores (29% del
total de los compositores programados) nacidos en promedio en 1910 (1872
es el afo de nacimiento promedio de los compositores, en general). El afio
promedio de composicion de estas obras es 1942 (1878 es el afio promedio
de composicion de las obras de la programacion considerada en su
totalidad).

Ahora bien, si uno considera el factor concentracion/recurrencia
encuentra que la obra de 26 compositores (510 ejecuciones) cubre
practicamente el 50% del repertorio ejecutado con obras del periodo
(48,5%). El afio de nacimiento promedio de esos compositores
“dominantes” se retrotrae a 1887, y el de composicion/estreno de las obras

a 1934. Los compositores son (en orden de incidencia), los siguientes:

Compositores de obras del siglo XX mas programados

Compositor Fechas Cantidad de obras
nacimiento.- ejecutadas 2010-2013
defuncion

Piazzola, Astor 1921-1992 72

Ginastera, Alberto 1916-1983 63

Ravel, Maurice 1875-1937 34

Debussy, Claude 1862-1918 31

Shostakovich, Dmitri 1906-1975 27

Guastavino, Carlos 1912-2000 23

Bartok, Bela 1881-1945 19

Rachmaninoff, Sergei 1873-1943 19

Sibelius, Jean 1865-1957 19

Britten, Benjamin 1913-1976 18

Mahler, Gustav 1860-1911 18

Prokofiev, Sergéi 1891-1953 18

Gianneo, Luis 1897-1968 15

De Falla, Manuel 1876-1946 14

Stravinsky, Igor 1882-1971 13

Villa-Lobos, Heitor 1887-1959 13

Vaughan Williams, Ralph 1872-1958 12

Gilardi, Gilardo 1899-1963 11

Aguirre, Julian 1868-1924 10
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Gershwin, George 1898-1937 10
Holst, Gustav 1874-1934 10
Bernstein, Leonard 1918-1990 9
Puccini, Giaccomo 1858-1924 9
Enescu, George 1881-1955 8
Moncayo, José Pablo 1912-1958 8
Schoenberg, Arnold 1874-1951 8

Nacimiento 510

promedio =

1887

Por otro lado, si se considera la obra mds programada de esos
compositores mas programados, las 26 resultantes arrojan como promedio
de composicion/estreno el afio 1927, siendo las siguientes:

Obra del siglo XX mas programada de cada uno de los compositores

mas programados

Compositor Obra Ano de
composicion/
estreno

Piazzola, Adios Nonino 1959

Astor

Ginastera, Danza Final de la suite Estancia 1943

Alberto “Malambo”

Ravel, Bolero 1928

Maurice

Debussy, Images (Libro I) 1905

Claude

Shostakovich, | Trio para piano y cuerdas n° 2 en Mi 1944

Dmitri menor, Op. 67

Guastavino, Tres Romances Argentinos 1953

Carlos

Bartok, Bela Concierto para orquesta 1943

Rachmaninoff, | Sinfonia n° 2 en Mi menor Op.27 1907

Sergei

Sibelius, Jean | Finlandia 1900
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Britten, Les Illuminations, para tenor y orquesta 1940
Benjamin de cuerdas, Op. 18
Mahler Sinfonia N° 5 en Do# menor 1902
,Gustav
Prokofiev, Suite n° 2 del ballet "Romeo y Julieta" 1935
Sergéi Op.64
Gianneo, Luis | Obertura para una comedia infantil 1937
De Falla, El amor brujo 1925
Manuel
Stravinsky, La consagracion de la primavera 1913
Igor
Villa — Lobos, | Bachiana Brasileira N° 4 1930
Heitor
Vaughan Concierto para oboe y cuerdas en La 1944
Williams, menor
Ralph
Gilardi, El gaucho con botas nuevas 1938
Gilardo
Aguirre, Huella y gato 1900
Julian
Gershwin, Rhapsody in Blue 1924
George
Holst, Gustav | Los planetas 1916
Bernstein, Candide “Obertura” 1956
Leonard
Puccini, “E lucevan le stelle”, de la Opera 1900
Giaccomo “Tosca”
Enescu, Rapsodia Rumana, N° 1 1901
George
Moncayo, Huapango 1941
José Pablo
Schoenberg, Pierrot Lunaire 1912
Arnold

1927

Si se reordenara en términos estéticos el listado anterior, se comprobaria
facilmente que sdlo tres de esos veintiséis compositores se encuadran en lo
que podria denominarse “modernismo” musical. El primero de ellos
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aparece en el 4° lugar de incidencia, Debussy, el segundo en el 15°,
Stravinsky, y el tercero, el mas asociable a eso que Adorno denomind
especificamente la “nueva musica” del siglo veinte, Schoenberg, en el
orden n° 26, es decir, Gltimo.

La mayor parte del resto puede adscribirse al “nacionalismo” (Piazzolla,
Ginastera, Guastavino, Sibelius, Falla, Villa-Lobos, Gilardi, Aguirre,
Enescu, Moncayo), al “neoclasicismo” que, en muchos casos, implica la
categoria anterior (Ravel, Shostakovich, Bartdk, Britten, Prokofiev,
Gianneo, Vaugham-Williams, Gerswin, Holst, Bernstein) o al
“Romanticismo tardio” (Rachmaninoff, Mahler, Puccini).

Esta conjuncion entre categorias estéticas y un recorte del periodo
cronologico en el que se presupone la importancia de la irrupciéon de lo
“moderno” y lo “contemporaneo”, importancia que la recurrencia en la
programacion analizada vendria a desmentir o, por lo menos, a atenuar,
obliga a efectuar una consideracion de dichas categorias, repensandolas
también, en términos relativos, desde el presente, con relacion a lo
“antiguo”.

* %%

Moderna, Contemporanea, ; Antigua?

La querella entre los “antiguos” y los “modernos” se remonta, como
sabemos, a fines del 1600, y acontece en la Academia francesa. Se trata de
un debate entre literatos, inicialmente entre Charles Perrault y Nicolas
Boileau, continuado por muchos otros, fuera de Francia incluso, y ampliado
no solo hacia las demas artes sino incluso hacia la ciencia de la época en
conjuncion con su propio pasado.

En el caso de la musica, concretamente, ya Johannes Tinctoris, a
mediados del siglo XV, sin calificarla siquiera de “antigua”, habia afirmado
que toda composicion anterior a su generacion, es decir, anterior a 1435, no
merecia ser escuchada.

Y antes de Tinctoris, en el siglo XIV, habia acontecido el debate entre el
Ars Nova y el Ars Antiqua, que representaba no sélo la discusion en torno a
un nuevo estilo musical sino, como ha afirmado Enrico Fubini, “una
completa y absoluta revolucion que cambid profundamente la imagen de
toda la cultura musical de su tiempo™.

Lo “antiguo” aparece, en esos y en otros tantos debates similares,
connotado de doble manera: tiene que ver, por un lado, con todo aquello
asociado o asociable a la Antigiiedad clasica y, por otro, con el pasado a
secas, con lo viejo, con lo obsoleto, lo conservador.

4 FUBINL E., 1968, Segunda edicion, 2005: 123
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“Moderno”, de manera correlativa, también tiene dos sentidos: uno
vinculado estrictamente al periodo histoérico-estilistico del “Modernismo”,
y el otro, de modo genérico, a toda tendencia innovadora o transformadora
respecto de logicas o estructuras tradicionales, que implican una
“modernizacion” vinculada con alguna clase de progreso.

El primero de los sentidos, aplicado especificamente a la misica, como
sefiala Carl Dahlhaus’, identifica a las transformaciones del lenguaje
producidas en Europa entre 1894 y 1912°, en el que esa “nueva misica”
radicaliza la innovacion y divide el campo de la musica académica hasta
entonces unificado.” Este gesto podria pensarse en relacién con lo
“vanguardista”, aunque los componentes fundamentales de “anti-
institucionalidad™®, la organizacion de los artistas en “movimientos” y, por
lo tanto, la manifestacion o declaracion de principios a través de
“manifiestos”, estan practicamente ausentes en el caso de la musica,
quedando por lo tanto este terreno circunscrito a una mera aunque no
menor “renovacion técnico-estilistica” sin connotaciones ni pretensiones
extra-musicales.

El tercer término, “contemporaneo”, es, también, ambiguo: indica,
taxativamente, una coexistencia cronologica (toda la musica de todo
compositor vivo seria, asi “contemporanea”), ¢ indica también una cualidad
estética: la de continuidad y al mismo tiempo ruptura respecto de la
tradicion moderna. El historiador Paul Griffits remite a la idea del
“después” de lo moderno’, coincidiendo de este modo con la mirada
también historicista que Arthur C. Danto despliega con relacion a las artes
plasticas.'” Algo se ha cerrado y algo, todavia dificil de definir, lo rechaza
y lo salva, al mismo tiempo.

En este campo, precisamente, el de las artes plasticas, es en el que
mayor desarrollo tedrico ha tenido la definicion de lo “contemporaneo”,
trabajando a partir de una de sus caracteristicas fundamentales: la dilucién
de las fronteras entre géneros y estilos, en primer término, y entre las
denominaciones tradicionales de las artes entre si, como rasgo
determinante. El propio Danto habla del “fin de una direccion narrativa”, y

SDALHAUS, C., 1990. Citado por Omar Corrado (CORRADO, O., 2010:11).

% Estas fechas corren por mi cuenta y tienen que ver, la primera, con el estreno del
“Preludio a la siesta de un fauno” de Claude Debussy, en acuerdo con Paul
Griffiths, quien afirma que la musica moderna comienza con su solo de flauta
inicial (GRIFFITHS, P., 1986); la segunda es la fecha de composicion de “Pierrot
Lunaire”, de Arnold Schonberg, la tlltima de las obras de su periodo atonal libre.
"DALHAUS, C., 1990.

¥ Fundamental segiin su Teoria de la Vanguardia (BURGER, P., 1997)

° GRIFFITHS, Pal, 1995.

'"DANTO, Arthur C., 1999.
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I

de la “imposibilidad del estilo”'!, mientras que autores como Néstor Garcia
Canclini, a partir del caracter diluido, complejizado, y transversalizado de
un arte del presente, resalta el fin de la autonomia de lo estético, que
implica una directa intervencion en el arte tanto de lo econdomico como de
lo mediatico, como asi también la caducidad de los beneficios de distincion
social que pudo haber tenido en otras épocas.'” El arte contemporaneo
habria perdido su especificidad, lo que como beneficio implica un
reordenamiento de elementos, de materiales y de 16gicas discursivas que da
entrada a ¢l de elementos y l6gicas anteriormente ajenos.

El arte contemporaneo, incluyendo la musica, es el arte que, al decir de
Andrea Giunta “deja de evolucionar”". Las corrientes, los estilos, las
técnicas compositivas, ya no se suceden, conviven, proliferan, se
superponen, se contaminan, se integran y se desintegran, consistiendo cada
una de ellas, muchas veces, en una Unica obra, una sola obra que sera
comienzo y fin de una estética.

El repertorio relevado, el del siglo veinte en conciertos generales, no
muestra, como se ha dicho, mas que una presencia restringida de algo de
musica “moderna” en la franja de lo mas difundido. Obras que a esta altura
adscribirian abiertamente a la categoria de “musica antigua”, si la misma
comenzara a aplicarse a la musica compuesta mas alla de treinta afios atras,
poniendo el limite en lo que equivaldria a una transicion generacional.

Lo “contemporaneo”, a su vez, si desde el presente cronoldgico abrimos
un rango de no mas de quince afios hacia atrds, comprenderia los diez
ultimos afios del siglo veinte. En esa franja nos encontramos con apenas 46
respecto de las 2785 obras relevadas (1,6%), escritas en promedio en 1995
por compositores que, en promedio, nacieron en 1948, lo cual habla
también de que si se tratara de una incorporacién progresiva de ese
repertorio a las programaciones generales, esto estaria aconteciendo de un
modo  eminentemente  retardado, siendo dicha incorporacion
indefectiblemente tardia:

Ao de Ao de
Compositor/a | nacimiento Obra composicion
Arismendi, Cantos de Sury
Diana 1962 Norte 1999
Balzanelli,
Alberto 1941 Crux Fidelis 1993
" Ibidem

2 GARCIA CANCLINI, N-, 2010: 9-25
3 GIUNTA, A., 2014: 11
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Benzecry,

Esteban 1970 Obertura Tanguera | 1997

Busto, Javier 1949 Axuri beltza 1991

Camargo,

Mariano César | 1943 Cristal 1994

Cirone, Japanese

Anthony 1941 Impresions 1997

Cosentino,

Saul El nuevo tango 1998
Concierto

Cosentino, “Argentina” para

Saul 1935 guitarra y orquesta | 1997

Cosentino Suite Atipica (para

Saul ’ Orquesta de 1995
Cuerdas)

Crumb, George | 1929 Mundus Canis 1998

Cumbo, Jorge |1942 Cueca del gusanito | 1997

Cumbo, Jorge Chacarera feliz 1995

Cumbo, Jorge Yo 1995

Cumbo, Jorge Zambita 1995

Di Giusto, Musica Argentina

Gerardo 1961 para cuerdas 1998

D'Rivera,

Paquito 1948 Aires Tropicales 1994

Espel, Guillo |1959 Quijote en la Puna | 1995
Concierto del

Franzetti, Milenio para flauta

Carlos 1948 y orquesta 1999

Gandini, Diario VI - Tres

Gerardo 1936 piezas para orquesta | 1998

Gandolfi,

Michael 1956 Vientos y Tangos 1996

Golijov,

Osvaldo Last Round 1996

Golijov, Last Round (para

Osvaldo 1960 orquesta de cuerdas) | 1996

Grau, El Sueiio del Cid

Eduardo 1919 op. 23 para orquesta 1997
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Gullace, La leyenda de la

Oscar 1943 flor del ceibo 1993

Herrera, De tinajas, la

Hilda 1933 huesuda 1993

Herrerias,

Mario 1956 Vara de fuego 1995

Jarrel, Michael | 1958 Cassandre 1994

Jarrel ,Michael Cassandre 1994

Jurado de Preludio y Fuga

Janeiro, Elida 1950 Portefios 1998

Mintyjarvi,,

Jaakko 1963 El Hambo 1997

Marconi,

Nestor 1942 Gris de ausencia 1995

Marquez, 1950 Danz6n n° 2 1994

Arturo

Menke,

Manfred 1961 A comer 1991

Messiaen,

Olivier 1908 Concert d quatre 1991

Morais,

Fernando 1966 Samba 1997

Murail, Tristan | 1947 La Barque mystique | 1993

Murail, Tristan La Barque mystique | 1993
Duet, para dos

Reich, Steve 1936 violines y cuerdas |1993

Sciarrino,

Salvatore 1947 L’alibi della parola | 1994

Shinstine,

William 1969 Rock Trap 1995

Solare, Juan Cancidn “La Gloria

Maria 1966 de Buenos Aires” 1996

Tauriello,

Antonio 1931 Culebra de nubes 1996

k% sk
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Conclusion

Uno de los efectos de esta llegada tardia a los repertorios generales de
obras connotadas como “modernas” o “contemporaneas” en su momento,
llegada que se produciria entre medio y un siglo después, es que ese
acontecer tardio atentia cualquier potencia critica que esas obras pudieran
haber tenido al momento de su composicion.

Los repertorios “modernos” y “contemporaneos” son integrados a los
repertorios generales mas como elementos “residuales” que “emergentes”,
dicho en los términos de la teoria cultural de Raymond Williams'?, es decir,
en relacion de utilidad y funcionalidad respecto de lo hegemonico.

Siguiendo en tal sentido a Omar Corrado, es posible afirmar que “para
las minorias conservadoras”, y todo el ambito de la musica académica lo es,
“la ortodoxia del canon sigue en el centro de su relacién con la musica”, y
esas obras candnicas, aun las compuestas en los siglos XX o XXI, cuando
finalmente se consumen, “se consumen como cualquier otra mercancia,
desactivadas en su potencial critico y utopico”", un potencial inseparable
de las circunstancias y los contextos historico-sociales en los cuales
surgieron.

Y es asi, entonces, como el concierto puede dejar de ser visto como algo
en si mismo para pasar a ser entendido como “representacion” de algo, a
partir, entre otros marcos posibles, de la teoria econémico-politica de la
cultura de Jacques Attali. El concierto es, concretamente, la representacion
de un orden. Un orden que reenvia a otro, a un orden social, que se vincula
con la reafirmacién de la vigencia de unas reglas.'

Y es ahi donde la concentracion en determinados compositores y obras
se vuelve fundamental. El concierto como representacion abstracta de un
orden social, politico y econdmico, “es” repeticion, reactualizacion, re-
presentacion de algo que necesita ser siempre lo mismo. La novedad, si se
admite, cuando se admite, entra en el circuito en tanto garantia de un
resultado idéntico en términos de construccion de sentido. Entonces el
codigo —ese codigo perceptivo al cual se busca dar una caracterizacion
precisa en la investigacion en curso descrita al comienzo de este trabajo- no
tiene que ver s6lo con los aspectos formales que puedan presentar cada una
de las obras sino con los beneficios semanticos que cada una de ellas pueda
garantizar. Cada elemento, como sefiala Attali, va a representar a todos los
demas."’

Y llegamos, entonces, a la cuestion del “valor”. El “valor” de las obras,
entonces, no esta en las obras sino que esta establecido de antemano por

“WILLIAMS, R.: 1997 [1977]: 93-164
> CORRADO, O.:, 2004-2005): 17-44
' ATTALL J: 1995 [1977]: 48

"7 Ibid., pp.88-89
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fuera de las obras, en el dispositivo, como una especie de rango o vara que
cada producto estético debe alcanzar para ser admitido, cumplimiento que
al garantizar la uniformidad de un beneficio neutraliza cualquier diferencia
formal o estética que pueda presentarse en superficie.

Paraddjicamente, ese valor reintegra a los objetos un valor supuesto, ese
valor propio de la obra de arte que la estética occidental se empefia en
defender, un valor de las obras que preexistiria a la existencia practica de
las obras, un valor “objetivo”.

El orden y la racionalidad del concierto vendrian a reforzar la creencia
en la idea de un orden y una racionalidad de la realidad apoyandose en unos
valores a priori que cada una de las obras que componen el repertorio, cada
vez casi siempre las mismas, portan.

De este modo, el concierto aparece como un acontecimiento ritual,
mitico y mitologizante, en el que los significados particulares que puedan
tener los signos que lo componen son superados por el sentido que
adquieren con relacidon a un conjunto, una dimensiéon que entra en relacion
con el orden cultural de un modo mas complejo.

En este sentido, es interesante y util el modo en el que Pierre Bourdieu
retoma la nocion de valor desde la teoria semidtica de Ferdinand de
Saussure'®. El valor lingiiistico, considerado en su aspecto material, surge
segin Saussure de las conexiones y diferencias entre cada uno de los
términos que componen el sistema'®, es decir, en la ocurrencia de cada uno
siempre hay un efecto de conjunto. Es mas, el “valor intrinseco” que cada
signo, cada obra, pueda tener, siempre es superado por su “posicion
relativa®, por su relacién con el todo. Y lo que se expresa, en cada
acontecimiento, en cada acontecer, no es sino “el sistema de relaciones
objetivas que hace posibles tanto la produccién del discurso como su
desciframiento™”".

(Quién se expresa, entonces, en cada concierto? El sistema, el orden
cultural, primero, el orden social, después.

Cada una de esas obras que conforman el “repertorio”, al sonar,
refuerzan un lazo social, una pertenencia, y exigen un reconocimiento: el
reconocimiento de esa pertenencia, a través de la valoracion. Consiste,
entonces, el concierto, en una exhibicion y al mismo tiempo una accion de
resguardo de ese tesoro comun que constituye la “cultura”.

1 , , . . . . .
8 «[...] segin la férmula de Saussure, ‘arbitrario y diferencial son dos cualidades

correlativas’;[...] cada uno de esos rasgos significa inicamente lo que los otros no
significan [...] solo recibe su completa determinaciéon de su relacion con el
conjunto de los otros rasgos [...] en tanto que diferencia en un sistema de
diferencias” (BOURDIEU, P, 2007 [1980]: 18)

' SAUSSURE, F., 1945 [1916]: 141

2 Ibid., p.142

*' BOURDIEU, P., op. Cit., p.51
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Volviendo sobre la idea del “reconocimiento” que se activa a partir de
cada obra que conforma el repertorio, es claro que en €l estan implicadas
una disposicion y una competencia para apreciar o, como sefiala Bourdieu,
“para establecer o para marcar unas diferencias mediante una operacion de
distincion™. Captar el sentido del concierto, mas alla de los significados
particulares de las obras ejecutadas, aunque las obras, sobre todo las que
conforman ese conjunto ‘“canénico”, colaboren en su configuracion,
consiste en distinguir el valor social que el acontecimiento posee, un
acontecimiento constituyente, afirmativo, re-creativo de un sentido social y
de pertenencia.

Las obras, que sostienen la representacion, proponen en el acto de su
reconocimiento, del reconocimiento de su legitimidad, una reactualizacion
tanto del orden como de la pertenencia a él por parte de cada uno de los
elementos que componen la “constelacion” de lo musical, como diria
Heidegger: compositores, intérpretes, programadores, instituciones, prensa,
publico, estudiosos académicos, editores, comunicadores, grabadoras,
agentes, etc.

Es asi como se comprueba, en este caso a través de un analisis del
funcionamiento de cierto mecanismo del campo musical académico, como
el mundo social se construye y se reconstruye en las practicas, tal como
afirma Bourdieu™, practicas que devienen de un esquema, de un marco, de
una estructura, que si bien es susceptible de ser modificada, es claro que a
partir de una programacion que se basa en la repeticion o en la introduccion
de novedades “envejecidas™, esta muy lejos de serlo.

k ok 3k
BIBLIOGRAFIA
ADORNO, Theodor W.
2009 “El envejecimiento de la Nueva Musica”, en Disonancias.
Introduccion a la sociologia de la musica, Obras

Completas, T.14, Madrid: Akal, pp.143-163

2 BOURDIEU, P., 2012 [1979]: 549

> “los agentes son ellos mismos, en su practica ordinaria, los sujetos de actos de
construccion del mundo social”, BOURDIEU, P, 2012: 551

*No en el sentido en el que Theodor Adorno anunciaba el “El envejecimiento de
la Nueva Musica” (ADORNO, T. 2009: 143-163], es decir, por cuestiones
inherentes a su lenguaje y sus materiales, sino a causa del tratamiento que han
recibido por parte del sistema cultural y la tradicion a la que pertenecen

98



Presencia e incidencia de la niisica del siglo XX. ..

ATTALI, Jacques
1995 Ruidos. Ensayo sobre la economia politica de la musica,
México: Siglo XXI

BOURDIEU, Pierre

1979 La distincion. Criterio y bases sociales del gusto, Buenos
Aires: Taurus, 2012
1980 El sentido practico, Buenos Aires: Siglo XXI, 2007

BURGER, Peter
1997 Teoria de la Vanguardia, Barcelona: Peninsula

CORRADO, Omar
2004-2005 “Canon, hegemonia y experiencia estética: algunas
reflexiones”, en Revista Argentina de Musicologia, n°5-6,
Buenos Aires, pp.17-44

DALHAUS, Carl
1990 La musica dell’Ottocento, Fiesole: Discanto (citado por
Omar Corrado en Musica y Modernidad en Buenos Aires
1920-1940, Buenos Aires: Gourmet Musical, 2010, p.11)

DANTO, Arthur C.
1999 Despues del fin del arte. El arte contemporadneo y el linde
de la historia, Barcelona: Paidos

FUBINI, Enrico
1968 La estética musical desde la Antigiiedad hasta el siglo XX,
Madrid: Alianza, Segunda edicion, 2005

GARCIA CANCLINI, Néstor
2010 La sociedad sin relato. Antropologia y estética de la
inminencia, Madrid: Katz

GIUNTA, Andrea
2014 (Cudndo empieza el arte contempordaneo?, Buenos Aires:
Fundacion arteBA

GRIFFITHS, Paul

1986 Modern Music, Toledo: Thames and Hudson
1995 Modern Music and After. Directions since 1945, Oxford:
UP

99



Fabian Beltramino

SAUSSURE, Ferdinand
1916 Curso de Lingiiistica General, Buenos Aires: Losada,
24°%d., 1945

WEBER, William
2011 La gran transformacion en el gusto musical. La
programacion de conciertos de Haydn a Brahms, Buenos
Aires: FCE
WILLIAMS, Raymond
1977 Marxismo y literatura, Barcelona: Peninsula, 1997

k ok ok

Fabian Beltramino. Magister en Analisis del Discurso y Licenciado en Artes
(Orientacion Musica) de la Facultad de Filosofia y Letras de la Universidad de
Buenos Aires (UBA) Tesis de Maestria: (2005) La critica musical en la prensa
diaria: estrategias discursivas de construccion y conservacion de una escucha
tradicionalista. Director: Nicolas Casullo.

Es Docente-Investigador del Departamento de Humanidades y Artes de la
Universidad Nacional de Lantis (UNLa)

Obra publicada: La critica musical en diarios, Editorial Académica Espafiola,
ISBN: 978-3-8443-4835-4.

%k sk ok

100



Revista del Instituto de Investigacion Musicologica “Carlos Vega”
Ano XXX, N° 30, Buenos Aires, 2016, pag. 101

LA CAMBIANTE BIOGRAFIA DE UNA CANONICA
CANCION ARGENTINA DEL SIGLO XX.
EL CARRETERO DE LOPEZ BUCHARDO

SILVINA LUZ MANSILLA
(Universidad de Buenos Aires — Universidad Catolica Argentina)

Resumen

Se examina Cancion del carretero, de Carlos Lopez Buchardo, obra que
musicaliza un poema de Gustavo Caraballo. Escrita en 1924 a poco de la creacion
del Conservatorio Nacional de Musica y Declamacion —cuya iniciativa, proyecto y
direccion tuvo como protagonista a nuestro compositor—, se postula que, junto con
su condicioén inicial de cancion de camara, convivieron a lo largo del siglo XX al
menos tres ambitos mas de circulacion artistica, lo que potencid su condicion
canonica. Esos ambitos por los que transitod le dieron una 'biografia cambiante' —o
quiza, varias biografias— y comprendieron el mundo del tango, la cancién escolar y
el repertorio de raiz folclorica. Se concluye que dicha multiplicidad imbricé
procesos de ingenieria social, politicas culturales y educativas y mediaciones de
distinto tipo entre las que destacan el disco y la radiofonia.

Palabras clave: cancion de camara - Argentina - recepcion - popularizacion —
canon

THE CHANGING BIOGRAPHY OF AN ARGENTINIAN
CANONICAL SONG OF THE TWENTIETH CENTURY. THE
CARRETERO BY LOPEZ BUCHARDO

Abstract

We examine Cancioén del carretero, an art song by Carlos Lopez Buchardo, based
on a poem by Gustavo Caraballo. Written in 1924, close to the creation of the
National Conservatory of Music and Declamation (a project which initiative and
direction corresponded to our composer), we affirm that the initial art song lived,
through the Twentieth Century, with other three artistic circulation areas,
increasing in that way its canonic condition. That 'changing biography' —perhaps,
'several' biographies— included the tango world, the school songs and the popular
folklore derived repertoire. We conclude that this multiplicity included processes
of social engineering, cultural and educational policies and mediations of various
kinds specially the record and the radio.

Keywords: art song - Argentina - reception - popularization - canon
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Introduccién’'

En la musica argentina de tradicion escrita, la época de los Centenarios
patrios —la segunda década del siglo XX— impuls6 un fervor y un sentido de
pertenencia que perduraron y acompafaron la conformacioén de un canon de
obras representativas. Creado con el objeto de resaltar los rasgos de una
identidad cultural, el canon se constituyé como un grupo no muy numeroso
de composiciones mayormente breves, que abarcan desde el piano solista y
el género sinfonico hasta la cancion de camara.’

En este trabajo examino Cancion del carretero, obra de Carlos Lopez
Buchardo (1881-1948) que musicaliza un poema del entrerriano Gustavo
Caraballo (1885-1969).> Escrita en 1924 a pocos meses de la creacion del
Conservatorio Nacional de Musica y Declamacion —cuya iniciativa,
proyecto y direccion tuvo como protagonista a nuestro compositor—,
postulo aqui que, junto con su condicidn inicial de canciéon de cémara,
convivieron a lo largo del siglo XX al menos tres ambitos mas de
circulacion artistica, lo que potencié su condicion candnica. Esos ambitos
de circulacion que le dieron una biografia cambiante —o quiza, varias
biografias— abarcan el mundo del tango, la cancidon escolar y el repertorio
de raiz folclérica*

Para establecer las razones que motivaron esta multiplicidad, observaré
procesos de ingenieria social, politicas culturales y educativas y
mediaciones de distinto tipo, entre las que destacan el disco y la

! Una version preliminar de este trabajo fue presentada en el Segundo Congreso de
la Asociacion Regional para América Latina y el Caribe de la International
Musicological Society (ARLAC/IMS) realizado en la Universidad "Alberto
Hurtado" de Santiago de Chile entre el 12 y el 16 de enero de 2016, bajo el titulo
"El Carretero de Lopez Buchardo. Vidas paralelas de una cancion candnica del
nacionalismo musical argentino".

* Desde hace algan tiempo trabajo en la dilucidacion de ese repertorio mediante
una deconstruccién canonica que recurre a diversas perspectivas tedricas
(MANSILLA, 2010a; 2010b; 2010-2011; 2013).

* Lépez Buchardo compuso también otras canciones con Caraballo, asi como su
obra no conocida Santos Vega, que tenian en preparacion hacia 1937. Redactor en
el diario La Nacion, participd también en la revista Nosotros e integrd el plantel de
los primeros profesores del Conservatorio Nacional como profesor titular de una
catedra de Literatura. Véase "Conservatorio Nacional de Musica. Nombramiento
de personal", Tarrega, N° 3,VIII-1924: 35.

* El texto del Carretero parece haber sido representativo de la produccion del
abogado, periodista y escritor entrerriano, dada su inclusién en alguna antologia.
Por caso, en Letras argentinas en la Antillas. Poetisas, poetas y prosistas
argentinos, Enrique Loudet (1957: 135-136) ofrece una breve noticia biografica y
el texto completo de la cancion.
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radiofonia.” Sostengo que esas instancias —premiacién, inclusion en ciertos
repertorios, dedicatoria, ediciones, repercusion periodistica— expandieron el
consenso hacia la obra gracias a la intervencion de instituciones enfocadas
en el fomento y en la difusion del nacionalismo cultural. Mencionar ademas
entre los intérpretes que la abordaron a cantantes liricos como Ninon
Vallin, Hina Spani, Beniamino Gigli y principalmente, Brigida Frias, la
esposa de Loépez Buchardo, resulta tan importante como sefialar las
grabaciones de Ignacio Corsini, ligado al repertorio folclérico primero y al
mundo del tango después; Atahualpa Yupanqui y Suma Paz, dos de las
figuras mas emblematicas de la musica de raiz folclorica argentina de la
segunda mitad del siglo XX; y el conjunto vocal Los Fronterizos, de gran
resonancia en los anos 60.

Basta recordar el poema de Cancion del carretero, para observar que
adscribe claramente al atributo casi fundamental de la representacion del
gaucho como alguien solitario y melancolico que sufre 'mal de amores'
[Figura 1].° En una paréfrasis de la primera estrofa del Martin Fierro de
Jos¢ Hernandez, esto fue definido por Melanie Plesch (2014: 226) al
estudiar los topicos disforicos del llamado 'nacionalismo musical
argentino', como el atributo de la "pena estrordinaria".! Caraballo,
descendiente de una familia patricia de Entre Rios y emigrado a Buenos
Aires en busca de reconocimiento como escritor (CHEIN, 2012: 214),
adhiere en este poema a la linea literaria que aconsejara Martiniano

> Andrea Matallana explica como a mediados de la década de 1930 la radio en
Argentina claramente ya era "el nuevo medio de comunicacion" polifuncional,
"capaz de educar, cultivar y entretener", cuyo avance no solo implicd la extension
de las radioemisoras sino "el aumento de los oyentes, potenciales compradores de
aparatos de recepcion de frecuencias de radio". También menciona que el aumento
de aparatos de radio entre los afios 30 y 50 democratizd algunas expresiones
artisticas (como la musica grabada) al llevarlas a un sector mucho mas amplio de la
poblacion (MATALLANA, 2006: 33).

®No me detengo ahora en un anélisis musical detallado, ya realizado por Deborah
SCHWARTZ-KATES (1997) y Allison WEISS (2005) en sus disertaciones de
doctorado y maestria, respectivamente. Para una nocion acerca de la bibliografia
actualizada sobre Lopez Buchardo, puede verse MANSILLA, 2015.

" En contraposicion con los topicos euforicos (muy escasamente representados en
la musica del nacionalismo argentino, segun estudia Plesch), los disforicos integran
una serie de alusiones a la melancolia, la tristeza, la lamentacion por la pérdida del
ser amado. Recuérdese la estrofa inicial del famoso poema: "Aqui me pongo a
cantar /al compas de la vihuela / que el hombre que lo desvela / una pena
estrordinaria / como la ave solitaria / con el cantar se consuela". (PLESCH, 2014:
217).
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Leguizamon a la generacion de escritores entonces jovenes de su provincia:
la de un nativismo comprometido con su origen entrerriano (/bidem: 215).*

En las cuchillas se pone el sol:
las golondrinas han vuelto ya.
Y por la senda del campo verde
un carretero cantando va.

Alma de mi alma, ;Cémo lloré!
bajo este cielo lleno de sol
cuando agitaste en la tranquera
tu pafiuelito diciendo...jadios!

jAy, paisanita! Vuelve a mi amor,
sin ti mi vida no puede estar.
Las madreselvas se han marchitado
y las calandrias no cantan ya.

i Ay, paisanita! Vuelve a mi amor
hecha tapera la casa esta...
y entre los sauces llora el remanso
porque tus labios no cantan mas.

En las cuchillas se ha puesto el sol:
mientras la tarde muriendo esta.
Y asi cantando va el carretero
las desventuras de su cantar.

Figura 1. Texto de Gustavo Caraballo, para Cancion del carretero.

La cancion estd dedicada a la Sra. Sara Sagasta de Sagarna, esposa del
entonces Ministro de Justicia e Instruccion Publica Antonio Sagarna, quien
firmara junto con el Presidente Marcelo T. de Alvear, el decreto de
creacion del Conservatorio Nacional en ese mismo afio 1924. Desconozco
si la dedicatoria tuvo implicancias para la edicion o para la obra,’ pero al
menos podria inferirse una relacion cordial entre compositor, co-autor y
destinataria.'’

¥ Caraballo escribio también dos libros de poemas, La senda del arquero y Las
visiones del silencio, caracterizados como poemas "pastoriles" (GALANTE, 1945:
85-80).

’ Cada una de las Seis canciones al estilo popular tienen dedicatoria: 1) a Maria
Barrientos; 2) A Gaston Talamon; 3) a Luis Ochoa; 4) A Enrique Susini; 6) A la
memoria de Julidn Aguirre (quien habia fallecido hacia mediados de 1924).

' El origen entrerriano del Ministro Sagarna (1874-1949) y del poeta Caraballo
podria ser también un punto en comun, ademas de la colaboracion de ambos en la
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Marco de referencia

Delineo apenas, a manera casi de apostilla, dos apuntes teodricos que
coadyuvan a mi analisis.

Entiendo la construccion candnica como un proceso, que ocurre, a
veces, casi oculto. Como sostiene William Weber (1999: 336), el canon se
origina a veces, a partir de una variedad de fuerzas, ideas y rituales sociales
que crecen por fuera de la cultura musical. Asi, las obras canénicas podrian
constituirse como el resultado de la conformacion de una 'mentalidad’, con
poca visibilidad, surgiendo como una extension de arraigadas convenciones
sin haber estado necesariamente ligadas a un movimiento literario o
filosofico (WEBER, 1989: 6).

Para analizar el horizonte de expectativas de la obra, me resultan
productivas algunas ideas del historiador Ezequiel Adamovsky, estudioso
del desarrollo de la clase media argentina.'’ Este autor, que prefiere hablar
de una identidad de los sectores medios mas que de una 'clase media', dice
que hay una marca regional en esa identidad: que cuando se habla de 'clase
media' se presupone también a alguien procedente de la regiéon pampeana,
en especial de Buenos Aires o el Litoral (2015: 479). Postula que, hacia
mediados de la década de 1930, los intelectuales y politicos de derecha
incentivaron una suerte de 'orgullo’ de clase media para contrarrestar lazos
de solidaridad entre los sectores mas bajos y el escalon superior. Este
orgullo se haria carne como una identidad, hacia 1946, con el inicio del
peronismo, como forma de diferenciarse de las identidades que éste
proponia, centradas en el 'trabajador’ (Ibidem). A lo largo de la segunda
mitad del siglo XX, la llamada 'clase media' argentina, dice el autor, se
acusaria con frecuencia a si misma, de racismos y de alianzas con la élite.

El estreno

Organizado por la Asociaciéon Wagneriana de Buenos Aires que Lopez
Buchardo presidia,'” el estreno de la cancion tuvo lugar el 15 de diciembre

revista Nosotros. Después de ese cargo, Antonio Sagarna fue Ministro de la
Suprema Corte de Justicia.

" Historiador de la UBA e investigador del CONICET, Adamovsky sostiene
(2015) que la llamada clase media —quiza simplifico en demasia— nacié con una
marca politica muy fuerte, como reaccion al peronismo. Desde mediados del siglo
XX, se presupondria en Argentina que alguien 'de clase media' no adhiere al
peronismo (ADAMOVSKY, 2015: 479).

' Fue presidente de esta institucion desde 1916 hasta su fallecimiento
(JURAFSKY, 1966: 18).
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de 1924." La protagonista fue la cantante francesa radicada en esta ciudad
Ninon Vallin, con el compositor al piano.'* La obra se repiti6 tres veces."
La revista de la misma Wagneriana elogié su actuacion y considerd el
recital como un éxito. Dice:

"La Sra. Vallin dividi6é su programa en tres partes: la primera consagrada a
Duparc; la segunda a Fauré [habia fallecido recientemente] y la tercera a
autores nacionales. Es innecesario decir como interpretdé el programa la
eximia cantante; si en la interpretacion de los compositores franceses
confirmé la gracia de su estilo y su serio sentido de identificacion, en las
obras de autores argentinos demostrd una vez mas su asimilacion a un arte
tan distinto de los que cultivara en otros tiempos, y por consiguiente, una
musicalidad que toma, sin esfuerzo, y con el mejor resultado, los mas
variados aspectos./ La clausura del afio artistico fue una verdadera nota de
arte, como son todas las audiciones de la sefiora Vallin. Digno broche de la
temporada, valio a la eminente artista grandes y prolongadas ovaciones y
numerosos bis"."®

Otra critica, en la revista £/ Hogar, ponder6 la intervencion de Vallin
por ser figura por entonces indiscutiblemente consagrada:

"Ninon Vallin cerré la temporada de esta importante asociacion con un
concierto dedicado a autores franceses y argentinos. Ningun elogio que no
haya sido repetido cientos de veces podriamos hacer de tan incomparable
artista, cuyo talento estd por encima de toda critica, ya que sus
interpretaciones llevan al convencimiento de que es imposible hacer vivir
mas intensamente el espiritu que informo las composiciones de toda época y

. 1
de cualquier escuela"."”

" Concierto de cierre de esa temporada, fue realizado en el Saléon La Argentina. Ni
en el programa de mano ni en las criticas posteriores se especifica que se traté de
una primera audicion. Sin embargo, es la primera mencioén de la cancidon que se ha
podido rastrear.

'*Por la manera en que Dillon ofrece los datos, se entiende que hubo dos pianistas
acompafiantes, Aldo Romaniello y Carlos Lopez Buchardo. Infiero que en el
Carretero fue el autor mismo quien interpretd la parte pianistica (DILLON, 2007:
103).

15 César Dillon, historiador de esa institucion (2007: 103), ofrece el detalle de los
bises que incluyeron "Aprés un reve", El indiecito, y tres veces Cancion del
carretero, segun el diario La Accion del dia siguiente al concierto (16-X11-1924).

' "La clausura del afio artistico", Revista de la Asociacion Wagneriana de Buenos
Aires, Afio VII, N° 68, XI1-1924: 3.

'7 IRIBERRI, Bernardo. "La semana musical", E/ Hogar, Afio 20, N° 793, 26-XII-
1924:10.
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El Premio Municipal

Ni bien escrita, la partitura fue presentada junto a otras tres canciones, al
Premio Municipal, la instancia de legitimacion mas importante que existia
en Buenos Aires desde 1920." Obtuvo esa distincion, lo cual catapulté a
Loépez Buchardo en el consenso general como el habil compositor de
canciones en espaﬁol.19 La Wagneriana, desde su revista, saluddé a su
presidente en forma discreta pero a la vez, enfatica:

"Para la Asociacion Wagneriana constituye una innegable satisfaccion el
discernimiento del aludido premio, acto de justicia que nos place celebrar,
pero sobre el cual no nos es dado insistir a causa de los estrechos vinculos
de amistad y compafierismo que nos unen al Sr. Lopez Buchardo y también
por conocer las caracteristicas de nuestro presidente, refractarias a todo lo
que puede representar un elogio, por merecido que sea, como lo es
absolutamente, en esta oportunidad. / De todos modos —aun cuando ello
signifique contrariar los deseos del Sr. Carlos Lopez Buchardo—, al
congratularnos con la merecida distincion de que ha sido objeto, le
expresamos nuestra felicitacion mas sincera, en la seguridad de interpretar

L. .. . 2
asimismo los sentimientos de nuestros consocios". 0

Ediciones, transcripciones, adaptaciones y recepcion

La edicion de la partitura que alcanz6 mayor difusion es la de Ricordi
Americana para canto y piano, que ubica al Carretero como la quinta de
Seis canciones al estilo popular.*' Se encontraron asimismo, varias otras
versiones (coro con piano, guitarra sola, piano solo, viola y piano)

'8 Importancia dada no solo por el prestigio con que contaba, sino porque otorgaba
una pension vitalicia para el favorecido. Se trataba de premios estimulo, por lo que
no podian ser declarados desiertos.

' Téngase en cuenta que abundaba por entonces en la cancién de camara argentina
el repertorio en francés e italiano y que era una discusion del momento, el uso del
idioma espafiol como marca local. Sobre éste y otros premios municipales, véase
MONDOLO, 1989.

22 "Un Premio Municipal a la musica, otorgado al sefior Carlos Lopez Buchardo”,
Revista de la Asociacion Wagneriana de Buenos Aires, Ano VII, N° 77. XII-1925:
2y7.

! Las otras son: 1) Vidalita; 2) Los puiialitos; 3) Desdichas de mi pasién; 4)
Vidala y 6) Jujeiia. Las tres primeras musicalizan textos de Leopoldo Lugones; la
cuarta y la quinta, de Gustavo Caraballo y la ultima de Gonzalez Lopez. Jurafsky
sefiala que son Vidala y Cancion del carretero las que comienzan a figurar de
inmediato "en el repertorio de todos los cantantes" y posteriormente, en version
"para dos voces realizada por el mismo autor”, pasan al repertorio coral "destinado
a los alumnos de los colegios secundarios" (JURAFSKY, 1966: 35) .
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publicadas tanto en vida del compositor como en forma péstuma.” La
primera edicion, de 1927, se imprimi6 en Milan en el dlbum Tre canzoni
argentine.” En formato individual, el Carretero tuvo su primera edicion en
1927 en Buenos Aires. Se pudo contar con un ejemplar de esa primera
edicion [Figura 2]. El disefio de tapa es de Guido Didone y la tonalidad de
la obra es La menor.

CARLOS LOPEZ BUCHARDO

CANCION DEL CARRETERO

PARA CANTO Y PIANO
Letra de GUSTAVO CARABALLO

G. RICORDI E C. - Editores - Impresores

Figura 2. Portada de la partitura, en la primera edicion argentina (1927).

> Consultamos distintos ejemplares. En formato individual contamos con dos
ejemplares: uno antiguo, personal, y otro perteneciente al Archivo del Instituto
Nacional de Musicologia "Carlos Vega" (en adelante, INMCV). El personal es de
1927, producida en Buenos Aires, pero que indica G. Ricordi E. C. El del INMCV
corresponde a Ricordi Americana BA 6117, impreso sin numero de edicion en
agosto de 1948 (corresponde a FONDOMA PI1-914). De las Seis canciones al estilo
popular, contamos también con dos ejemplares: uno del INMCV vy otro propio,
mas bien reciente. El ejemplar del Archivo del INM (FONDOMA PI-883) editado
por Ricordi Americana —-BA 6020, tiene indicado "7° edicion", con fecha julio de
1968. Nuestro ejemplar personal tiene el disefio estandarizado de Ricordi para las
obras argentinas, con el tipico marco celeste, y es de julio de 2003. No indica
numero de edicion.

* Tre canzoni argentine nello stile popolare per canto e pianoforte: Asi figura la
partitura en el catalogo del Servizio Bibliotecario Nazionale, de Italia, con su base
de datos online.
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Respecto de la tonalidad, tuvo dos variantes: La menor, para la original
de canto y piano y las versiones como cancion escolar,”* para guitarra sola
y para coro con piano; Do menor, al integrarse a las Seis canciones.”

Otros musicos intervinieron en las distintas ediciones, algunas
postumas: en la de coro con piano, Juan Emilio Martini;*® en la de guitarra
sola, Leon Vicente Gascon;”’ en la de piano solo, dedicada a Brigida Frias
de Lopez Buchardo, Leonardo Brunelli;* en una de viola y piano, Bruno
Bandini.” Existen también tres transcripciones inéditas: una para voz, arpa
y orquesta de arcos, de Bruno Bandini;*° otra para canto y guitarra, de 1960,
de Maria Luisa Anido;”' y la tercera para canto, violin, viola y cello, de
Guillermo Graetzer.>

Hubo algunas adaptaciones realizadas, podria decirse, en el ambito
'doméstico’. De ellas, resulta de interés mencionar un cambio de texto
detectado en un ejemplar escolar, que trueca el amor humano por el de unas
avecillas que han abandonado su nido, seguramente como adecuacion para
los nifios [Figura 3].%

** La edicién como cancion escolar (Ricordi BA 6271) esta hecha para una voz y
piano; la coral con piano es para tres voces (BA 8393 y 8394).

*> Edicién Ricordi BA 6020.

%% Esta version corresponde a la Serie que Ricordi denominé "Versiones corales de
obras famosas". Corresponde a BA 8393 (la partitura) y BA 8394 (las partes
vocales en formato pequeiio). El ejemplar del Archivo del INMCV fue impreso en
agosto de 1970, sin indicacion de N° de edicion (FONDOMA PI-913).

" Corresponde a BA11428, de Ricordi Americana. El copyright indicado en el
ejemplar del Archivo del INMCV dice 1956 (FONDOMA PI-910). Esta en La
menor.

* Corresponde a Ricordi BA 11125. El ejemplar del INMCV fue impreso en
marzo de 1955. (FONDOMA PI-564).

% Esta version no la hemos visto, pero est4 indicada en el reverso de otra partitura
como Ricordi BA 6216, agrupada con una version de Campera, para la misma
formacion. Véase FONDOMA PI-564.

% Este arreglo esta en el Archivo de Melos Ediciones Musicales /Ex Ricordi
Americana. Una copia esta en el IIET.

3! Este manuscrito, dedicado a "Blanquita" y fechado el 9 de julio de 1960, se
encuentra en posesion de Cristina Cid. Gracias a una copia cedida gentilmente por
ella, Ricardo Jeckel y Laura Otero realizaron una edicion critica por parte del
proyecto DAMUS-UNA "Maestros y discipulas. Maestras y discipulos. La
creacion musical en torno al Conservatorio Nacional (1924-19955)" de la
programacién 2015-2016, bajo mi direccion.

32 Copia del manuscrito, en posesion del cantante Roberto Britos, me fue cedida
gentilmente.

3 Este ejemplar lo consulté en la Biblioteca del Docente Municipal, de la
Ciudad de Buenos Aires.
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Ya la jornada cumplida esta
bajo este cielo lleno de sol
vuelan las aves hacia sus nidos
los tardos bueyes mugiendo van.

Los dias pasan, todo se va,
y el carretero no vuelve mas
las madreselvas se han marchitado
y las calandrias no cantan ya.

Porque el paisano no volvera,
hecha tapera la casa esta
y entre los sauces llora el remanso
y el carretero lejos se va.

Figura 3. Adaptacion para escolares, escrita a mano
en un ejemplar del Carretero.

Desde la perspectiva que Martin Zenck (1989: 96-116) denomina
"recepcion compositiva implicita", puede ubicarse a una obra para guitarra
sola de Leon Vicente Gascon, que se titula Cantando va el carretero.™
Dedicada a "la culta y admirable guitarrista Prof. Inés Nenendorf", la breve
pagina, publicada en 1961, esta subtitulada "tonada". Efectivamente, el
ritmo acompafante guarda parentesco con ese tipo de cancidn caracteristica
del folclore de la region de Cuyo. La introduccion, que solo presenta las
armonias, tiene en la organizacion ritmica un gesto que culmina en un valor
mas prolongado, recordando la introduccion de la cancion de Lopez
Buchardo. La melodia principal se inicia también ascendiendo por grados
conjuntos desde la tonica, si bien resuelve de modo diferente. La pieza, en
Mi menor, transcurre mayormente entre armonias de tonica y dominante,
con una digitacién y dindmicas indicadas de manera muy detallada y con
uso de escala menor armoénica en los descensos del séptimo al sexto grado.
Sobre el final, utiliza armoénicos guitarristicos en el acorde de tdnica
arpegiado.

Intérpretes y grabaciones en los afios 20 y 30

Luego del estreno a cargo de Ninon Vallin, la cancidén registro
interpretaciones de la célebre Hina Spani quien la difundio en el exterior,
para después destacarse y asociarse de manera sin e qua non, en su version

** Corresponde a BA 11956. En Biblioteca Nacional se la puede consultar en la
Audioteca, en ubicacion P4AAPA(023405421.
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de camara, con Brigida Frias, la esposa del compositor. La colaboracion del
matrimonio durd hasta aproximadamente 1943.%

Hina Spani (1896-1969), la soprano argentina con carrera internacional,
grabo el Carretero en abril de 1930 en La Scala de Milan, dirigida por Gino
Nastrucci. Dicha grabacion fue re-editada en Alemania en los 80.%° Spani
descollé como cantante lirica hasta su retiro en 1940. Se dedico después a
la pedagogia del canto, ensefiando en el Conservatorio Nacional, la
Universidad Nacional del Litoral y el Instituto Superior de Arte del Teatro
Colén (GARCIA MUNOZ, 2002: 55).

Brigida Frias de Lopez Buchardo se perfeccioné en canto con Ninon
Vallin y Jane Bathori, lo que hizo que una de sus especialidades fuera el
repertorio francés. En piano, violin y canto se formd también con otros
musicos argentinos. Sin duda fue el repertorio de cancion de camara
argentina el que la llevé con su esposo a recorrer los principales escenarios
del pais, imponiendo un estilo de 'decir' la cancién argentina, segiin Garcia
Mufioz, dificilmente repetible (1999: 267).” Procedente de una familia
patricia de Tucuman,” Brigida y su esposo fueron considerados
'embajadores' del arte vocal argentino, proyectdndose no solo en numerosos
teatros y salas del pais sino también a través de la creciente radiofonia
(GARCIA MUNOZ, 1999: 267). Por entonces, la introduccion creciente de
receptores de radio en la vida cotidiana, lejos de 'silenciar' al oyente, creo
un espacio para comentar los temas que la programaciéon proponia. Karush
(2013: 130) sefiala que la radio tuvo una funcién educativa, cultural y
politica de gran magnitud y la compara con la funcion de la escuela
obligatoria en las décadas anteriores, en cuanto a la formacion y recreacion
de las culturas populares.

> Hasta ese afio aparece en las programaciones en general acompafiada por su
esposo. Luego de 1945, actu6 con Roberto Locatelli, Mafalda Napolitano de
Quaratino y Arturo Luzzatti, entre otros pianistas.

% Higinia Tufién de Serrantes, tal su nombre verdadero, habia estudiado con
Amanda Campodonico en Buenos Aires y con Vittorio Mortatti en Milan. Debuto
en La Scala en 1915 y cantd en ambas ciudades cerca de setenta roles diferentes.
La grabacion historica para cuerdas y voz corresponde al disco HMV AV32, M
BM 1585-2 (17-04-1930). La re-edicion se titula Lebendige Vergangenheit. Hina
Spani, del sello Preiser Records (89037/1987).

37 Jurafsky sefiala que el matrimonio en 1920 marca un acontecimiento en la vida
de Lopez Buchardo, porque "hallé en su compafiera a la intérprete ideal de sus
canciones", representando ellos "la mas perfecta imagen de compenetracion” que
irradiaba "un poder de seduccion raramente alcanzando por artista alguno”. (1966:
21).

¥ Su abuelo, Uladislao Frias (1821-1899), de Tucuman, habia sido Ministro del
Interior durante la presidencia de Domingo F. Sarmiento.
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Hacia 1932 LS 8 Radio Stentor contd con la pareja en una serie de
recitales: la voz de Brigida "se adapta admirablemente al micr6fono".*” Por
la revista E/ Hogar se sabe que en 1936, actuaron en LR 1 Radio El
Mundo, con frecuencia semanal.*’ En Sintonia, 'la' revista dedicada a la
radiofonia, se sefiala que ella, pudiendo incursionar en todos los idiomas,
ha preferido sin embargo el espafiol. El tono es de un nacionalismo
encendido:

"[...] Cantante de temperamento exquisito, cultivado, ductil; plena de
matices en la sutileza de sus interpretaciones, ella fue la primera en buscar
sobre los campos argentinos el rastro de las armonias que acunaron a sus
hombres. Después les restd asperezas y las llevd bruilidas a lucir en los
salones. [...] Era mas distinguido entonces el recurso de la musica francesa o
italiana. Fue la sefiora de Lopez Buchardo quien arrastrd consigo la
emocion del nativo que gime, llora, rie y canta sobre el bordoneo de la
guitarra, se aduefid de su secreto y lo impuso en el repertorio de camara
salvando todas las audacias./ Fue un anhelo legitimo de patriota, porque su
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vasta cultura musical le permitia incursiones en todos los idiomas".

* Encontramos una nota estimada en 1932/33 titulada "Recitales de miisica
argentina a cargo del maestro Carlos Lopez Buchardo y Brigida Frias", que dice:
"El compositor [...] y su esposa [...], excelente cantante esta tltima, han iniciado su
actuacion en L.S. 8 Radio Stentor, con una serie de recitales de autores argentinos.
Es una verdadera adquisicion que merece destacarse por la calidad artistica,
suficiente para enriquecer cualquier programa. Son dos elementos que gozan de
reconocidos prestigios en los circulos musicales y los mejores exponentes de la
difusién de las musicas argentinas./ El maestro Carlos Lopez Buchardo, con ser
uno de los cultores mas entusiastas de nuestra musica, es a la vez el mejor
propagandista de la obra de los compositores locales, labor que ha venido
realizando paciente y tenazmente desde hace largos afios. / Para ello ha contado
con el concurso de su esposa, cantante especializada en la musica de camara, y
poseedora de una voz de gran calidad, cuya naturaleza se adapta admirablemente al
micr6fono./ Audiciones son éstas de estimable valor y de gran interés por su
importancia artistica".

“En esa nota se habla de la incorporacion de Brigida a los programas de Radio el
Mundo, junto a su esposo. Explica que la ha incorporado con frecuencia semanal y
"ha sido dificil la conquista, ya que jamas fue la ambicion de la sefiora de Lopez
Buchardo cantar en publico". Sigue: "En su primera audicién ha seleccionado
musica de su esposo, y asi nos ha sido dado escuchar a este doble nimero artistico
en la realizacion de vidalas, vidalitas, tonadas de gran profundidad y novedosas en
el tema. Por el programa de la sefiora de Lopez Buchardo desfilaron otros musicos
argentinos, y obras del repertorio extranjero, selectas y faciles a la comprension del
publico". RIOS, Concepcion. "La radiotelefonia asimila a sus programas elementos
de prestigio", EI Hogar, 13-111-1936.

! Véase MARVAL, Maria Elena. "Una voz de vidalas y nostalgias: Brigida Frias
de Lopez Buchardo", Sintonia, 11-1937.
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Un par de audiciones mas se escucharon a través de LR4, Radio
Splendid en 1938 y en LS1 Radio Municipal, en 1939. La primera,
auspiciada por Atkinsons, se transmitid desde el Salon del Consejo de
Mujeres. La marca cosmética y de perfumes gestionaba el programa "La
Hora Atkinsons", dedicado como es obvio al publico femenino. Brigida es
presentada [Figura 4] como una 'folklorista'. La segunda audicion, realizada
en el Teatro Politeama, es curiosa porque incluy6 al Carretero junto a
piezas criollas,” valses, rancheras, tangos y algunas 'estilizaciones'
arregladas para la flamante Orquesta Folklorica Municipal que dirigia el
compositor de tango Juan de Dios Filiberto.*

Figura 4. ""La fiesta exclusiva del folklore argentino e internacional",
Sintonia, IV-1938.

* Las referencias mencionan que los arreglos fueron de Gémez Carrillo,
Chazarreta y Podesta. Véase La Mujer, Afio IV, N° 39. (IX-1939), p. 58.

“ En la columna de Elsa Calcagno en la revista La Mujer, estudiada por Silvia
Lobato, se denomina con el término 'estilizacion' a las obras de cufio académico
imbuidas de la estética del 'nacionalismo musical argentino' (LOBATO, 2012:
219-220).
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En paralelo a esta difusién que le otorgaba la radio, el Carretero corria
también por el éter, desde 1931, en la voz de un cantor entonces consagrado
al repertorio popular de temas criollos, que después ampliaria su espectro
hacia el tango.* Ignacio Corsini (1891-1967) grabo la obra a mediados de
ese afio y su registro aparece publicitado por el sello Odedn,” en los
anuncios de la popular revista Caras y Caretas.** Con un caracteristico
timbre propio de tenor y una impostacién algo nasal,” el Carretero devino
asi en una suerte de vals criollo.*® Corsini, dicen los especialistas, alterno la
interpretacion de tangos con milongas, cifras, valses criollos y estilos
(FERRER, 1977: 352).

Es notable como la cancion de este estudio favorecid en los afios 30 un
amplio conocimiento de la figura de Lopez Buchardo y su condiciéon de
musico 'argentino’. En una nota de 1934 se habla de la "raigambre
inconfundiblemente criolla" de sus canciones y se destaca la popularizacion
del Carretero, "a pesar de su exquisitez".* En otra nota, de 1937, se lee:
";Quién no se ha deleitado oyendo la ya popular Cancion del carretero |...]

* Como Agustin Magaldi y el mismo Carlos Gardel, Corsini comenzé su carrera
como cantante de canciones de 'folclore rural'. Karush afirma que hubo una suerte
de moda de la cultura popular y rural en Buenos Aires y que por eso estas musicas
que abrevaron en la rica tradicion de los payadores, alcanzaron gran popularidad.
(KARUSH, 2013: 80).

* Con guitarras del Maciel, Pagés y Pesoa. Sello Odeon. Enrique Maciel fue el
autor de la musica de uno de los valses criollos quizd mas famosos: La pulpera de
Santa Lucia (1928). (PORTORRICO, 2004: 115). También grabd el estilo La
piedra del escandalo, de Pablo Podesta y Martin Coronado.

*El anuncio de la casa de Max Glucksmann dice: "Discos Nacional Odeon. La fiel
expresion del arte criollo. Algunas novedades de septiembre". Caras y Caretas, N°
1718, 05-1X-1931: 15. Gliicksmann, el mas importante mediador local, llegd a
Argentina en 1890. Tempranamente vio el potencial comercial de las nuevas
tecnologias y supo hacer de eso su empresa. Cred un extenso catalogo, grabando a
los cantantes mas importantes de tango y alcanzando a tener en los afios 30, setenta
cines que daban trabajo a unas mil quinientas personas. (KARUSH, 2013: 71-72).
7 Corsini perteneci6 a la misma generacion que Carlos Gardel (SALTON: 1999:
95).

8 Esta grabacion, remasterizada, figura en una antologia de Corsini, de 2005, en la
coleccion Grandes del tango. Corresponde al N° 31. Aunque sin datacion,
contamos también con un disco de la Fonoteca del INMCV denominado E/
romdntico cantor. Ignacio Corsini con acompanamiento de guitarras. Dice ser un
LP de 33 rpm, irrompible. Sello Odeéon LDS 155 B (SADAIC 35171).
Probablemente se trata de la misma grabacion en sucesivas re-ediciones: 1931 la
primera, LP sin fecha la segunda, y la tercera, en disco compacto de 2005.

*"Sus obras, desde su 6pera [...], la serie de canciones popularizadas a pesar de su
exquisitez —recordemos, no mas, "El Carretero"—, hasta sus recientes partituras |[...]
todas trasuntan una raigambre inconfundiblemente criolla". Véase Noticias
Graficas, 25-1V-1934.
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de una tan hermosa y atrayente melancolia criolla y de una escritura tan
sobria y hondamente expresiva?".” En 1938, el mismo compositor revela
en la revista Leoplan, que sus obras estan "basadas casi todas en temas de
nuestro folklore". Y remata: "entre ellas recuerdo La cancion del carretero
en colaboracién con Gustavo Caraballo, poeta de quien Leopoldo Lugones
afirmara que era un verdadero payador".”!

Brigida Frias tuvo su esplendor como cantante en los afios 30.”* En la
revista Ars, hacia fines de esa década, se comenta: "Puede decirse [...] que
es nuestra Ninon Vallin. No tiene puesto su anhelo en hacer brillar su voz;
sus aspiraciones son mas elevadas; se preocupa en articular con claridad, en

declamar, en 'vivir' una obra".>

Intérpretes y grabaciones en los afios 40 y 50

La década del 40 arranca con la inclusion del Carretero en la lista de
cantos escolares aprobados por el Consejo Nacional de Educacion. Estos
listados se distribuian entre los profesores de musica y tenian piezas
obligatorias y piezas recomendadas.’® Para 1946, ya con una mayor
adecuacion pedagogica, el Carretero vuelve a aparecer en esos folletos,
pero aconsejada ahora para nifios de 5° y 6° grado.” De 1956 data también

0 FERRARIA, Mayorino. "Musicos argentinos. Carlos Lopez Buchardo", EI
Momento Musical. Revista Mensual Ilustrada, Ano II, N° 6, V-1937: 3.

S MERICO, Luis. "Loépez Buchardo", Leopldn, 09-X1-1938. No llama la atencion
que el compositor haga hincapié en el aspecto literario dado que Leopldn era una
publicacion destinada a la educacion literaria de la poblacion, de muy amplia tirada
—su titulo mismo revela la propuesta de un plan de lectura—, cuyos ejemplares
podian aparecer tanto en una peluqueria o en la sala de espera de un médico como
en una biblioteca.

>2 Entre varios otros, contamos con los siguientes programas obrantes en el IMCV
de la Universidad Catolica Argentina: 1) 21-11I-1935. Ambos esposos en Bahia
Blanca, en la Biblioteca Rivadavia. El Carretero cerro el recital. 2) 12-X-1936. Dia
de la Raza. Acto cultural de homenaje. Escuela "Justo José de Urquiza" de Capital
Federal Distrito XII, N° 1. Hicieron el Carretero ambos esposos. 3) 09-XI1-1936.
Distribucion de premios y diplomas en el Teatro Nacional de Comedia, Cervantes.
Organiza la "Cruz Roja Argentina". Alli se estrené el Himno de la Cruz Roja
Argentina de Carlos Lopez Buchardo y ambos esposos hicieron entre otras,
Cancion del Carretero, siempre al final. 4) 01-VI-1943, nota de E! Mundo: se
comenta que los esposos ofrecieron una audicion organizada por SADAIC en la
que interpretaron partituras argentinas finalizando con el Carretero.

> LARROQUE, Enrique. "La semana lirica", Ars, ¢.1939.

>* (Cantos escolares, 1941: 10). Figuran también de Lopez Buchardo Hormiguita,
Vidala, Este pajarito, La casita del hornero, Mi sefiorita, El jardin de mi escuela,
El patio, El canario, El arco iris y el Himno de la Cruz Roja Argentina.

> (Cantos escolares, 1946). Aparece junto con Vidala, a dos voces.
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la primera edicion del Cancionero escolar argentino, de Pedro Berruti,
libro en el que se incluye el texto completo del Carretero. Alcanzo catorce
ediciones, la ultima publicada en 1997.%

Hasta donde se ha podido establecer, los ultimos conciertos de los
esposos Lopez Buchardo datan de 1943. En 1942 actuaron en
Montevideo.”” En 1943, ofrecieron un concierto en SADAIC que se
transmitié tanto por LRA Radio del Estado como por LS1 Radio
Municipal.”™® Una presentacion con la orquesta de camara de la OCMA
(Organizacion Cultural de Musicos Argentinos) nos trae el Carretero por
Brigida Frias, dirigida por Roberto Locatelli en 1945.”° En La Plata, en
1947, otra vez actlia acompafiada por Locatelli al piano, patrocinada por la
Escuela de Bellas Artes de la Universidad Nacional.*’ [Figura 5]

Figura 5. Brigida Frias de Lopez Buchardo canta acompaiada por Carlos
Lépez Buchardo. Concierto en Azul, provincia de Buenos Aires,
el 12 de julio de 1939. Foto IIMCYV.

% La portada del libro indica que esta preparado "segun los programas de misica
de las  escuelas  primarias". Mas  informacion  disponible  en:
http://www.editorialescolar.com/pedroberruti.html Hemos consultado en la
Biblioteca Nacional del Maestro la novena edicién, de 1976, comprobando
efectivamente la presencia del texto de nuestra cancion. Esa novena edicion,
"primera tirada" dice, en pagina final, ser de dos mil ejemplares.

°7 Auspiciados por Patrocinio de Arte y Cultura Popular. Ver diario EI Nacional,
26-1V-1942 y La Prensa, 1-V-1942.

8 Realizado en la Biblioteca "Blas Parera" de SADAIC, el 2-VI-1943.

> El programa del 18-XI-1945 dice que fue la version de Bruno Bandini. El
concierto se realizo en el Teatro Presidente Alvear.

% Véase el diario EI Dia, de La Plata, del 06-IX-1947. El concierto estuvo
presentado por Carlos Suffern quien disertd sobre la cancion argentina de camara.
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Un asiduo visitante de los teatros portefios desde 1919 habia sido
Beniamino Gigli (1890-1957).°" En 1947 Gigli conocié algunas obras
argentinas.”” De noviembre de ese afio data su grabacion del Carretero en
Londres,* con una orquesta de cuerdas dirigida por Reinaldo Zamboni.* La
grabacion va a llegar a Argentina en el momento en que se ha consolidado
ya una verdadera "radiomania",” y va a circular en el contexto de
disposiciones expresas del peronismo,*® que priorizaron la propagacién de
repertorios locales.”” Entre las muchas re-ediciones de los discos de este
tenor, el Carretero fue incluido en su antologia completa de 1990.%

fcono de la musica de raiz folclérica argentina, Atahualpa Yupanqui
(1908-1992) grabd una version para guitarra sola en junio de 1956, en un

6! Comisionado para distintos roles operisticos, visité Argentina durante el periodo
de entreguerras. Su incursion de 1926 no parece haber sido del agrado del critico
Gaston Talamén quien escribid: "No sabe cantar; todo su arte se concreta a abrir la
boca y a explayar su hermoso caudal de voz. [...] De estilo y de comprension
musical, no hay que hablar: son inaccesibles a su mentalidad primaria de ex peon
de farmacia, que no habia nacido para otra cosa... [.....] {Qué beneficios 'culturales'
proporcioné la actuacion del tenor Gigli? Ninguno, absolutamente ninguno; a
menos que hagamos un factor cultural del deleite sensualista y pasajero que no deja
rastro, experimentado por los amantes del 'bel canto', ante los suaves gorjeos del
celebérrimo tenor; pero en este caso deberiamos fomentar y subvencionar la cria de
canarios, zorzales y demas aves canoras, que también deleitan a las nifias y por
ello, vendria a ser un importante factor de cultura musical". Cfr. TALAMON,
Gaston. "El fetiquismo musical. La lepra del teatro lirico", La Quena, Afio VII, N°
28, 111-1926: 5.

%2 Hay referencias en Buenos Aires Musical, escritas por Ricardo Turr6 sobre esos
conciertos, todas elogiosas. En ese viaje encarnd el Radamés en Aida de Verdi y
ejecutd una buena cantidad de fragmentos italianos.

% Véase la discografia compilada por Fernando Fraga para un dossier dedicado al
tenor en la revista Scherzo, Afio V N° 42, 111-1990: 106.

6% Grabacion de Gigli: se realizo en Londres, en noviembre de 1947. Matriz OEA
12596, velocidad 78 rpm. numero de catilogo HMV DA 1891. (GIGLI, 1962:
274).

% Matallana menciona que para 1947 la cantidad per capita de aparatos de radio
ascendia a 5,37 personas por cada aparato, mientras que la proporcion para
maquinas de coser era de 9,52 y la de planchas de 8,75. (MATALLANA, 2006: >
5 El proteccionismo llegaria por un decreto del Poder Ejecutivo Nacional en 1949,
publicado en el Boletin Oficial el 12-I-1950.

%7 La disputa sobre qué repertorios eran considerados 'nacionales' venia de antes,
segin lo ha analizado ya Omar Corrado (2010). La polémica ocurre en la prensa
grafica hacia 1943 y refleja la pugna por el campo simbolico desde distintas
fuerzas politicas (el partido comunista y el incipiente peronismo).

% Gigli Edition. Volumen 12. London Recordings (1946-1947). Naxos Historical
8.111101. En esa misma circunstancia, grabo también Vidalita, opus 45 N° 3, de
Alberto Williams.
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disco del que se imprimieron quinientos ejemplares.” Sea como pieza
"invitada", orgullo para el elegido como dice Sergio Pujol,” o al revés,
como obra con poder legitimador que daba mayor brillo al intérprete, se
volvié a incluir en 1969 [Figura 6], en el LP Campo abierto, re-editado al
afio siguiente en Espafia.”' Yupanqui, debe recordarse, habia estudiado
guitarra cldsica de nifio con Bautista Almirén, aunque en etapas
interrumpidas.”® Sobre su aproximacién al instrumento, dijo:

"No soy un hombre disciplinado ni nunca lo fui para la guitarra. Siempre fui
un 'sentidor’, sin disciplina ni grandes condiciones técnicas. No las tuve
nunca. Pero buscaba el sonido: buscaba que la guitarra cantara, no
simplemente que tradujera un texto, sino que ademas lo contara, como un
cantante. [...] / Me ayudo mucho en eso lo que habia aprendido en casi tres
afios de violin: el vibrato suelto. Me ayudd mucho aplicarlo a la guitarra, a
soltar la mano y lograr entonces un tipo de sonido que era el que a mi me
respondia". (GALASSO, 2009: 21).

De ese mismo afio 1956 es la pelicula Horizontes de piedra, dirigida por
Roman Vifioly Barreto. En ella, Yupanqui encarn6é un papel secundario,
pero principalmente realiz6 toda la musicalizacion.” EI grueso del
argumento transcurre con la guitarra de fondo, que suena en estilo
improvisatorio. Solo unas pocas canciones entre las que destaca Luna
tucumana, se incluyen en momentos clave. En la escena que inicia en el
minuto 20:31, podria inferirse la sugerencia de una cita del inicio de la
introduccion del Carretero, parafraseada, pero con idéntico ritmo.

® Junto su La zamba soiadora, en el otro lado del disco, ambas versiones
instrumentales. Grabadas el 01-VI-1956, el disco en 78 rpm se publicé el 01-VIII-
1956. Véase http://atacris.com/ata/vynils3b.html El N° de grabacion es 21027, de
Odeon. Asi consta en el libro de grabaciones del sello Odedn (028, hoja 076), que
por gentileza de Oscar Scoccola se halla disponible en el sitio de la Fundacion
Yupanqui. Véase: http://www.fundacionyupanqui.com.ar/principal.html

" vSjempre habia en el repertorio de Atahualpa alguna pieza 'invitada' o de
colaboracion, lo que suponia un motivo de orgullo para el elegido". (PUJOL, 2008:
232).

' Corresponde a Odedn 4084. Coleccion Musical. Datos disponibles en el sitio
dedicado a la discografia completa de Yupanqui:
http://www.atacris.com/ata/vynils2b.html.

2 "Interrumpidas por mi pobreza, por estudios de otra indole, por traslados de mi
gente y por giras de concierto de don Bautista. Pero estaba el signo impreso en mi
alma y ya para mi no habria otro mundo que ese: jLa guitarra!". (GALASSO,
2009: 22).

7 Actian también Julia Sandoval, Milagros de la Vega y Mario Lozano.
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Figura 6. Estuche del disco larga duracion Campo abierto, de A. Yupanqui.
Fonoteca del INMCYV.

Yupanqui interpretd su version hasta muy mayor. Una emblemadtica, a
pesar de la obvia dificultad técnica para sus manos ya muy deterioradas, es
la que lo muestra al inicio de la famosa entrevista televisada que le realizd
el periodista Antonio Carrizo en 1984, a poco de reiniciarse el ultimo
periodo democréatico de Argentina.”* Yupanqui ofrece alli lo que para
entonces era su espectaculo 'clasico' en el que alternaba reflexiones con
interpretaciones en guitarra sola o en canto y guitarra.” Sus ideas
introductorias, con frecuencia, rondaban lo que llamaba 'los tres misterios':
el de la llanura, el de la selva y el de las montafias. En su relato, el

7 Carrizo realizo un grupo de entrevistas entre 1984 y 1985 que fueron difundidas
por el Canal 11 de la television argentina bajo el nombre Los Grandes. Véase
Maurer, Roberto. "Los Grandes en TV", El Litoral, 20-VI-2008. Disponible en:
http://www.ellitoral.com/index.php/diarios/2008/06/20/escenariosysociedad/SOCI-
01.html

7 La entrevista completa esta disponible en internet. Véase Parte 1:
https://www.youtube.com/watch?v=jSKxZHycboM &list=PLA48567B712E370FC
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Carretero describia musicalmente a la perfeccion la soledad del hombre de

la pampa, el primero de esos 'misterios'.”®

Intérpretes y grabaciones en los aiios 60 y 70

Como es sabido en la década de 1960 irrumpe en Argentina el llamado
boom del folclore.”” Periodo con un maximo esplendor en el primer
quinquenio de la década, decayd hacia el final y comienzos de los 70 para
dar paso al periodo de restricciones durante los gobiernos dictatoriales.
Hubo censura que fue en muchos casos, autocensura, producto del miedo y
de la necesidad de subsistir.”® La actividad en algunos casos fue minima.

La biografia de nuestra canciéon continud en este periodo, tanto en
version solista como de conjunto. Suma Paz, guitarrista y cantante que
brill6 en la década de 1960 por su interés en el repertorio de la region
pampeana, la tomé e incluyd en su primer disco [Figura 7] La
incomparable Suma Paz, de 1960.” La artista (1939-2009), Licenciada en
Filosofia y Letras graduada de la Universidad Nacional de Rosario
(VARGAS VERA, 2009: 10), habia surgido en la television en el programa
Sabados criollos de Pancho Cardenas. Este programa del entonces flamante
Canal 7 de Buenos Aires, pasaria después a llamarse Domingos criollos
(PORTORRICO, 2015: 131). Para 1961, Paz estaba también entre las
atracciones de La pulperia de Mandinga, programa de Canal 9 (/bidem:
133). La repercusion del Carretero debe haber sido positiva porque se re-

"% Yupanqui lo relato asi: "Le digo al publico: Mi tierra se compone musicalmente
hablando de tres misterios profundos y muy valederos. El misterio de la pampa, la
gran llanura, el misterio de la selva y el misterio de los Andes, de las montafias. En
€sos tres misterios viven criaturas que son argentinas de diversa condicion, unos en
el valle, otros mas arriba, unos pueden sembrar maiz, otros tienen que comprarlo.
Pero todos sienten su tierra y se manifiestan de alguna manera". Nota en la revista
Humor, de octubre de 1981 (citada en GALASSO, 2009: 166-167).

" El primero en utilizar el anglicismo boom, a nivel de la bibliografia sobre el
tema, es Ariel Gravano. El término, que sugiere "estampido, torrente crecido o
bramador, auge, actividad o prosperidad repentina", habria tenido su origen seglin
¢l, en los medios de comunicacion, alli donde justamente fue "prospero y
repentino”. De ahi que lo prefiere y adopta en su libro E! silencio y la porfia
(GRAVANO, 1985).

® Como han explicado Hernan Invernizzi y Judith Gociol, rein6 en ese periodo
"una falta de referencias, un desconcierto”, que impedia "hacer planes coherentes,
dificultaba las reacciones meditadas y solo podia producir miedo y autocensura".
(INVERNIZZI-GOCIOL, 2003: 73).

" La incomparable Suma Paz es un larga duracion que contiene el Carretero en el
cuarto surco del lado B. (Sello RCA Victor AVL-3483). Debo a Portorrico la
datacion en 1960 de este disco (2004: 297). Consultado en Fonoteca del INMCV.
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edit6 en 1962 en el disco Esencia del Folklore,* y en 1979, en otro
denominado Las hondas raices de Suma Paz.®'

ROA

AVL-3483

SUMA PAZ

Figura 7. Portada del disco La incomparable Suma Paz.
Fonoteca del INMCYV.

La version de Suma Paz, quien canta y se acompaiia con la guitarra,
contiene algunos cambios sugestivos de resaltar. Postulo que la artista
produjo su version en base a recuerdos musicales que evidencian que

% Esencia del Folklore es un disco compartido con Carlos Di Fulvio. (RCA
Camden. CAL-2937). Otra vez, la datacion surge de Portorrico (2004: 297).
Camden, segln este autor, era un sub-sello discografico de RCA (PORTORRICO,
2015: 140). Consultado en Fonoteca del INMCV.

8" Las hondas raices de Suma Paz esta indicado por Portorrico como "c. 1970"
(RCA Argentina, Stereo 10047. "Linea Tres"), aunque en el ejemplar consultado
en Fonoteca del INMCYV para esta investigacion figura el afio 1979. Suma Paz fue
de las pocas artistas que pudo estar en actividad durante la época de la dictadura.
De hecho, en 1978 colaboré con una serie de articulos para revista Folklore,
entonces dirigida por Blanca Rébori, en una seccion fija que tenia, llamada
Pampeanias. (PORTORRICO, 2015: 168).
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aprendio la obra por repeticion y no a través de la partitura. Oriunda de la
ciudad de Santa Fe, vivio desde muy nifia en Bombal, una pequeiia
localidad de esa provincia y posteriormente en Pergamino (VARGAS
VERA, 2009: 10). Ella misma relatdé como siendo pequefia encontrd
tempranamente una especial conexion con la pampa y los paisajes de
llanura. Explicaba su recuerdo de una siesta en el patio de la casa de su
abuela, que vivia en el campo, en la que hamacandose y mirando el
horizonte, sintié que "debia cantarle a esa llanura infinita. A su paisaje, a su
gente". (Ibidem: 9).%

Ademas de los dos fragmentos a cargo del acompafiamiento solo,
contenidos en la partitura (la introduccion y un interludio), Suma Paz
asigna a la guitarra sola otros pasajes, que en el original irian cantados.
Estos fragmentos —que constituyen los momentos mas comprometidos
vocalmente— coinciden con los versos en que se define el género masculino
del protagonista, cuando le pide a su amada que regrese. La introduccion a
cargo de la guitarra, en tiempo considerablemente lento, presenta una
armonia mas despojada que el original, con las notas intermedias faltantes.
La poesia estd cambiada en varios momentos, como si la hubiera cantado
quien recuerda el texto en forma parcial.*’ La letra de la estrofa inicial habla
"del" carretero, no de "un" carretero. La lengua gauchesca que llevd a
Caraballo al agregado de una s en "agistastes",** estd 'corregida' a
"agitaste", evitando lo que podia considerarse ya en la década de 1960 un
gauchismo impropio quiza en una cancién de la tradicion académica.®

En version grupal con solista, Los Fronterizos grabaron el Carretero en
los afios 60 y lo reeditaron en 1977. Seguramente, por su tematica no
estuvo en "listas negras" propias de la censura de la época. Producida por el
sello Philips y con la participacion especial de Eduardo Madeo, el tenor del
conjunto, la re-edicion se encuentra entre las tltimas acciones del conjunto
antes de disolverse™

2 "De pronto se levanté la pampa. Se me presentd." (Ibidem: 9). En ese libro,
Vargas Vera escribe mayormente en base a entrevistas (las transcribe) y didlogos
mantenidos con la guitarrista en los afios 90. Se explaya profusamente sobre la
construccion que ella hizo de la pampa como simbolo llevado casi a la estatura de
una deidad.

8 Dice: "se marchitaron" en vez de "se han marchitado"; "se pone", en la estrofa
final que indica "se ha puesto" [el sol]; "no puede ser" en vez de "no puede estar".
% Cuando agitastes en la tranquera /tu pafiuelito diciendo adiés.

% Agradezco esta observaciéon a Melanie Plesch.

% El album se titula Los Fronterizos. Eduardo Madeo, solista. Corresponde a sello
Philips 6347316, 1977. Portorrico en su Diccionario.... dice c.1970. El disco
contiene un fragmento de la Misa criolla de Ariel Ramirez donde interviene la
Cantoria de la Basilica del Socorro dirigida por el Pbro. Jesus Segade.
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Para concluir. Historia de una cancion memorable

Gracias a un considerable esfuerzo documental, se indagaron la
circulacion, politicas y mediaciones que hicieron del Carretero, una obra
canodnica del repertorio del llamado 'nacionalismo musical argentino'. Se
intentd que la observacion del rol que asumieron las empresas editoriales,
los medios masivos de comunicacion, algunos intérpretes y ciertas
disposiciones estatales, provea una muestra del proceso de canonizacion de
la obra que va asociado a su popularizacion.”’

Se ha puesto en evidencia la 'biografia cambiante' de Cancion del
Carretero, lo cual va mas alla de la polisemia que tendria toda obra vocal.
Por otro lado, Cancion del carretero, al salir de la exclusividad de las salas
de concierto para ser grabada, radiodifundida, adaptada, transcripta, re-
editada en distintos soportes y hasta colocada libremente en internet,
demuestra como el canon, como dice Weber, encarna en general en la
'mentalidad' de una sociedad. Democratizada su circulacion desde los afios
30 por via de la radio, y desde los 40 por la escuela, la obra fue en
ocasiones acomodada, ya aligerando su melancolia si se ensefiaba a los
nifios, ya evitando definir el género del protagonista si la asumia una mujer
o bien, en otras circunstancias, adecuada a otro organico con el objeto de
promover una ampliaciéon del publico. En los 70, continu6 circulando
seguramente por su falta de "peligro" en cuanto al contenido "no
comprometido", que tan solo refiere una historia personal.

Asi, en concordancia con el sentido de pertenencia promovido desde su
creacion al calor del fervor nacionalista propio de los "Centenarios",
podrian discernirse a lo largo del siglo XX 'varios' Carreteros: uno, para
deparar no pocas satisfacciones al cantante lirico y al ptblico que aprecia el
dramatismo de sus notas agudas, de gran lucimiento; otro, para los
mayores, ya nostalgicos de la solida escuela publica argentina en cuyos
festivales musicales probablemente la entonaron; otro, para los aficionados
a la guitarra yupanquiana, no solo presente junto a su figura sino también
en peliculas y documentales; otro, para tangueros no ortodoxos que acepten
aquellos cruces al terreno del campo 'folclorico'; otro, para ambientar
muestras pictoricas de paisajes pampeanos. En todos los casos, en linea con
Ezequiel Adamovsky acerca de los nada homogéneos sectores medios, esos
Carreteros han significado diferentes 'identidades' de los sectores medios,
pero que guardan todas, como dice él, la caracteristica de poseer una marca
regional pampeana.

%7'S¢ que la muestra no ha sido completa: Un estudio etnografico de oyentes de
radio y de personas que se formaron en escuelas publicas entre los 40 y los 70,
podria haber afirmado mas mis hipotesis.
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ANALISIS DE LA ACCION INTERIOR EN LAS
ESCENAS DE CONJUNTO CORRESPONDIENTE A
LA OPERA DON GIOVANNI DE MOZART

ARLETI MARIA MOLERIO ROSA
(Universidad de Cuenca, Ecuador)

Resumen

El presente trabajo propone una aproximacion analitica de las escenas de conjunto
de la opera Don Giovanni de Mozart con un enfoque hermenéutico e
interdisciplinario, enfatizado en la exploracion de la relacion del pensamiento
musical de Mozart con la religion cristiana. Estas reflexiones deben ser
consideradas como una mirada entre las tantas lecturas que pueden surgir de este
tipo de analisis; por lo tanto, el corpus del trabajo debe entenderse como un inicio
de especulacion sobre el tema. El objeto del estudio es resaltar de forma objetiva la
conexion de la valencia cristiana, el drama musical, asi como el modo de operar en
la accion interior de las escenas de conjunto en la 6pera Don Giovanni.

Palabras Clave: Opera - Drama musical - Accidn interior - Contexto dramatico
religioso.

ANALYSIS OF INNER ACTION IN THE GROUP SCENES
CORRESPONDING TO THE OPERA DON GIOVANNI BY
MOZART

Abstract

The purpose of this paper is to offer an analytical approximation about group
scenes in Mozart’s Don Giovanni based on a hermeneutical and interdisciplinary
approach by emphasizing the relationship between Mozart’s musical thoughts and
Christian religion. This approximation does not cover every aspect about this
matter and should be considered as one of many possible interpretations that can
arise from this type of analysis; therefore, the body of the work must be understood
as a starting point of speculation about the topic. The purpose of the study is to
objectively highlight the connection between Christian life, musical drama, as well
as the internal actions and dynamics within the group scenes in Don Giovanni.

Key words: Opera - Musical drama - Inner action - Religious dramatic context.
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1. Introduccion

Para el proposito del trabajo se selecciona la 6pera Don Giovanni por
la importancia que asume esta obra dentro del repertorio operistico del
compositor, asi como por el interesante tratamiento de la muerte en el
contexto dramatico musical religioso. Por su parte, la aproximacion
analitica de las escenas de conjunto se establece sobre la base de la
perspectiva de la accidn interna de forma particular en un primer momento,
para posteriormente interconectarlas en su conjunto. Este proceder ha
permitido una interpretacion desde diferentes enfoques, incluyendo el
teoldgico, que amplia el sentido del universo sonoro y supera el significado
implicito en la relacion entre el libreto, la accion dramatica y la musica.

Entre los aspectos que deben ser considerados y definidos en esta
introduccidn se hace necesario exponer la relacion del “plus” o “presencia
real” que se define seglin el criterio del doctor Fernando Ortega como
“algo” que expresa una suerte de revelacion, una verdad que no es
comprobable mediante mecanismos cientificos, sino que se rige por los
mecanismos de la Fe. En principio, esta revelacion es inaccesible para el
ser humano, pero Dios la comunica y este gesto convierte a la revelacion en
testimonio. La respuesta a este gesto del Dios que se comunica es la Fe'.
Estas experiencias se encuentran de forma habitual en los contextos
misticos religiosos, y seguin el doctor Ortega es posible ubicar la musica,
por su caracter abstracto, como un lenguaje cercano a esta realidad. Un
ejemplo de esta relacion es la produccion y el pensamiento musical de
Mozart, que no so6lo se encuentra en su repertorio dedicado a la musica
religiosa, sino también en sus composiciones consideradas como musica
profana. Si se realiza un recorrido por sus Operas, en especial las siete
ultimas, resulta interesante observar como la Fe del compositor se
transforma, a la vez que se expresan mediante los temas centrales que se
desarrollan sentimientos como el amor, la esperanza, la misericordia, la
purificacion del corazon, el espiritu de fraternidad y el perdon.

Por otro lado, hay que considerar la posibilidad que brinda la Opera
como género que interconecta la informacion del libreto, la accion escénica
y la musica, convirtiéndola en un escenario propicio para la realizacion de
un andlisis que devele las manifestaciones de la Fe, asi como una
interpretacion de la accidn interior en este sentido. El musicologo Carl de
Nys, en uno de sus articulos dedicados a Mozart, afirma que “una
interpretacion teoldgica de la musica de Mozart es no solo posible, sino
también necesaria, si se desea penetrar realmente en su universo sonoro™”.

" ORTEGA, Fernando. Notas del seminario EI pensamiento dramdtico-musical de
Mozart: de Idomeneo a La Clemenza di Tito. Una mirada global sobre las ultimas
siete operas. 12 de Agosto 2014. Argentina.

DE NYS, Carl, 1991: 73.

130



Andlisis de la accion interior en las escenas de conjunto. ..

Frente a esta afirmacion, ;como plantearse el abordaje analitico de la
obra Don Giovanni vinculando los aspectos técnicos compositivos, el texto,
la interpretacion teologica y la musica en si misma? Se ha demostrado que
Mozart utilizé todos los lenguajes y recursos musicales de su época al igual
que sus contemporaneos; con este criterio la dificultad de afrontar su
singularidad es que ese “plus” que lo diferencia escapa a todo tipo de
analisis desde la postura estructural, y acaso solo desde un abordaje
hermenéutico podria ser develado.

Contexto de “Don Giovanni”

La opera Don Giovanni se compone en 1787 con libreto de Da Ponte y
se estrena en Praga el 29 de octubre del mismo afio. En este periodo es
factible describir algunos sucesos tragicos que posiblemente cambiaron el
pensamiento de Mozart sobre la muerte; entre ellos se suceden las muertes
de uno de sus hijos, del Conde Hatzfeld, de un amigo, el doctor Barisani, de
su querido pajarito Estormino y la de Leopoldo, su padre. Todos los
acontecimientos antes descritos convirtieron la muerte en un centro de
especial significacion dentro del pensamiento mozartiano, construyendo
una conexion con la realidad expresada con un caracter autobiografico y un
vinculo estrecho con Dios. En una de las cartas dedicadas a su padre antes
de morir Mozart reflexiona:

“[...] la muerte, para llamarla por su nombre, es la verdadera finalidad de
nuestra vida. Es por eso que de unos afios a esta parte me he familiarizado
de tal modo con esta verdadera y perfecta amiga del hombre, que su imagen
no solo ya no me asusta, sino que me tranquiliza y consuela. Y le doy
gracias a Dios por haberme concedido la dicha y por haberme procurado la
oportunidad (Ud. me comprende) de aprender a conocerla como la clave de
nuestra verdadera felicidad. Jamas me acuesto sin reflexionar —a pesar de
lo joven que soy— que quizas no veré el dia siguiente... Y sin embargo, no
hay persona de cuantas me conocen, que pueda decir que estoy grufiéon o
triste, y por esta dicha agradezco a mi Creador todos los dias, y se la deseo
de corazén a mi projimo [...]"".

Segiin el doctor Fernando Ortega, estas reflexiones exponen tres
aspectos significativos del pensamiento de Mozart: el primero es la idea
teorica de que la muerte es la clave de la felicidad, el segundo es el rechazo
experimentado ante la muerte real, aterradora y horrible, y el tercero es la

3 MOZART, W. A., 1956. Carta de Mozart, dedicada a su padre enfermo el 4 de
abril 1787.
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necesidad de familiarizarse con la idea de que “la muerte puede ser
liberadora, y que por lo tanto es posible abordarla con serenidad’™.

En el caso de Don Giovanni, desde su inicio se describe un dolor que
resulta poderoso y destructor. En toda la obra el signo de la muerte y la
angustia mortal marcan un camino donde se evidencia “el descenso a los
infiernos, esta confrontacion entre la vida y la muerte” . Resulta de interés
notar como dentro de la dramaturgia se evidencia un sentido dispar que es
provocado por la accién del personaje principal, que es quien domina todas
las circunstancias pero, a su vez, desencadena una contrafuerza
caracterizada por Dofla Anna, quien adopta la accién contraria,
determinando una polarizacion extrema en todo el transcurso de la obra. El
final de esta polaridad no se resuelve en el plano de la accién y de la
reaccion, sino con la intervencion de un poder superior, suprarreal, que
quiebra toda resistencia °.

Importancia de las escenas de conjunto en el pensamiento musical de
Mozart

Las escenas de conjunto en Mozart ocupan un lugar especial dentro de
la estructura musical de la 6pera. Definidas formalmente, las escenas de
conjunto reunen a mas de dos personajes en escena, que desarrollan
distintas posturas (musical/dramatica) proyectandose tanto de forma
individual como en conjunto. En ellas se establece una relacion muy
estrecha entre el tratamiento musical y la concepcion dramatica, articulando
un pensamiento integrador del resultado artistico musical.

La opera Don Giovanni retne catorce arias y diez conjuntos; notese la
relacion casi equilibrada entre el nimero de arias y conjuntos, lo que indica
que el conjunto determina en gran medida la cohesion de la accion
dramatica musical. En este marco, las escenas de conjunto reciben un
nuevo acento por la posibilidad de actuacion de fuerzas conjuntas y
heterogéneas, que construyen un ambiente propicio para la confrontacion.
“Ahora bien, en cuanto a la significacion basica de los conjuntos en
relacion con la concepcion dramatica global nada ha cambiado, tanto mas
cuanto que casi todas las arias estan intimamente vinculadas a la accion o
intervienen en ella™’.

Es posible afirmar que en esta 6pera los conjuntos se presentan como
centros encadenados de sucesos que originan heridas incisivas a lo humano;

* ORTEGA, F., 1991. Citando HOCQUARD, Jean Victor. Mozart | amour, la
mort, 1987: 477.

5 ORTEGA, F.; COLEMAN, C., 2011: 63

6 KUNZE, S., 1990: 349-350.

"KUNZE, S.,1990: 349.
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ejemplos de este particular pueden encontrarse desde la primera escena, en
el inicio de la 6pera, con el intento de violacion por parte de Don Juan a
Dofia Ana, posteriormente en la muerte del Comendador de forma
inesperada por vengar a su hija, en el cuarteto “Non ti fidar, o misera”
numero 9, en la estremecedora escena del engafio en el trio “Ah taci,
ingiusto core”, nimero 15, que protagonizan Don Giovanni, Leoporello y
Dofia Elvira, asi como también, en el sexteto donde Elvira descubre el
engafio y en la escena de conjunto final del segundo acto, por citar algunos
ejemplos®. En este proceso el aspecto dramético, la introduccion gradual de
personajes, la construccion musical que se sostienen en la abundancia de
nuevos materiales y extensiones de las secciones de desarrollo de la forma
sonata, el desplazamiento continio de emociones, sensaciones, estados
sentimentales conectados, construyen un imaginario de reflexion filosofica
donde se concluye que Don Giovanni es una meditacion sobre la muerte’.

Por otro lado, resulta de interés la clasificacion de la oOpera Don
Giovanni dentro de las estructuras definidas en la época (6pera seria/bufa).
Las 6peras de Mozart, segun su contenido y rango, en su mayoria son sui
generis 'y por lo tanto, no se ajustan a ninguna de las categorias
establecida'®. Sobre este particular, las opiniones de los investigadores
concluyen que es inutil y discutible pensar en un género intermedio. Sobre
el tema en especifico existen diversos enfoques como el de E. T. A.
Hoffmann, que ubica la obra basicamente en la categoria tragica, lo cual ha
sido debatido por otros autores como Kunze, quienes se preguntan si en el
contexto pueden aplicarse rigurosamente los criterios de lo tragico''. La
designacion realizada por Mozart en el libreto de la obra dice “drama
giocoso”, lo cual hace reflexionar en profundidad acerca de la forma en que
debe ser interpretado. Consideramos que una buisqueda para establecer una
categoria definida resulta poco productiva, ya que la obra en su corpus
interno instaura una armonia superior que incluye las dos categorias, y lo
que se ratifica es que el personaje de Don Giovanni destruye
permanentemente los fundamentos de toda comunidad'’ y conecta desde
diferentes angulos situaciones dramaticas que construyen un modelo
conciso del tema de Don Juan.

Como ultimo aspecto dentro de la introduccién, entendemos necesario
definir que la accidn interior en el trabajo se aborda a través de cuatro
cuestiones:

¥ Ibidem p. 355.

® ORTEGA, F., 1991: 57. Mozart, Tinieblas vy Luz. Citando HOCQUARD, Jean
Victor. Mozart | amour, la mort, 1987: 477

" KUNZE, S., 1990: 356.

" fdem.

" Ibidem, p 359.
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1) Afectiva: relacion de mujer-vardn, padre-hijo.

2) Moral: tema del perdén, qué papel ocupa en sus operas el tema de la
misericordia.

3) Existencial: concentrada en el tema de la muerte y ligado a ella
como tema existencial. ;Cudl es el concepto de felicidad?

4) Dios: ;Qué imagen de Dios aparece en sus operas?

Con los antecedentes descritos, se han seleccionado para el estudio tres
de las escenas de conjunto de la Opera Don Giovanni, que son las
siguientes:

1) Conjunto 1, Acto 1, Escena 1. Muerte del Comendador.
2) Conjunto 2, Acto 1, Escena 16. Final del primer acto.
3) Conjunto 3, Acto 2, Escena 17. Final.

La metodologia aplicada responde a las necesidades del objeto de
estudio. Se ha respetado la cronologia de hechos de la accion de la opera,
asi como también lo descrito textualmente en el libreto. Los ejemplos de
partitura en el corpus del trabajo pretenden exponer con mayor claridad lo
analizado desde el enfoque técnico musical.

EE

2. Desarrollo

Andlisis de las escenas de conjunto seleccionadas

Escena de conjunto 1. Acto 1, Escena 1
(Personajes: Leoporello, Doria Ana, el Comendador y Don Giovanni.)

Antes de comenzar con la primera escena de conjunto, se hace
imprescindible describir la atmosfera que la obertura propone como telon
de inicio. Los dos primeros acordes en Re menor profundos y prolongados
nos anuncian el acercamiento a la muerte, el infierno y la oscuridad”. La
obertura realiza una reflexion sobre la condiciéon mortal del hombre como
centro dramatico, pero entre lineas también recorre los distintos
sentimientos y estados que exponen los personajes en el desarrollo de la
opera. La complejidad dramatica y la abundancia de nuevos materiales
musicales se convierten en recursos de comunicacion que se articulan en la
forma sonata que la enmarca. Como se conoce, era costumbre en la época

BBORTEGA, F.; COLEMAN, C., 2011: 63.
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que la obertura se escribiera como ultima pieza, lo que conlleva a una
praxis previsible de relacidn interna entre la obertura y la 6pera. Segun este
proceder, es posible afirmar que el drama era el punto de partida de las
ideas musicales de la obra. La orquesta traduce con claridad las
implicaciones dramaticas, logrando una continuidad que da sentido a la
primera escena.
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Ejemplo 1. Obertura de Don Giovanni. Mozart. Compases 1-10.
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Acto 1, Escena 1. Muerte del Comendador

La primera escena se estructura con tres momentos importantes que en
su conjunto conforman un climax dramatico. El primero es la vigilancia de
Leoporello para que Don Giovanni pueda estar a solas con Dofia Ana; el
segundo es la entrada de Dofia Ana y Don Giovanni, donde ella intenta
descubrir quién la ha agredido y asegura que con toda su furia ira en su
persecucion; el tercer momento es el reclamo del Comendador y el combate
con Don Giovanni que provoca la muerte del padre de Dofia Ana. Esta
primera escena condensa una accion dramatica que no es habitual, lo cual
constituye uno de los rasgos que no se ajusta a los criterios establecidos en
la época para los conjuntos iniciales de una opera buffa.

Ahora bien, si nos centramos en el personaje de Leoporello es posible
encontrar rasgos que acreditan en €l el fopos de la comedia. Leoporello es
el criado de Don Giovanni que se queja de su suerte y de las tareas que le
encomiendan mientras espera a su sefior. Musicalmente, es caracterizado
con la voz de bajo y se identifica con motivos cortos, repetitivos,
trabalenguas, movimientos rapidos, llevados a la orquesta con el mismo
caracter.

Texto del libreto

Leoporello:

Fatigarse noche y dia

para uno que nada agradece;
soportar lluvia y viento,

mal comer y mal dormir...
Quiero ser un gentilhombre
y NO quiero servir mas.

iOh, qué amable el caballero!
El dentro con la dama

y yo aqui haciendo de centinela.
Quiero ser un gentilhombre
y No quiero servir mas.
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Ejemplo 2. Motivo que identifica a Leoporello. Compases 10-13 del Acto 1

El personaje de Leoporello en su primera escena, mientras realiza la
guardia, atraviesa por tres fases donde expone diferentes estados: el
primero es su enojo por tener que servir sintiendo que nadie agradece;
luego manifiesta una arrogancia que muestra su deseo de desprenderse del
estado de servidumbre: sus reflexiones se centran en la insubordinacion
(“quiero ser un gentil hombre, y no quiero servir mas”); y en un tercer
momento recuerda su situacion y diferencia con su patron, aceptando que €l
tiene que servir como centinela. Resulta de interés que en esta escena hay
una dinamica que propone un caracter dialéctico, también definido en tres
momentos: el primero es cuando Leoporello habla sobre si mismo, el
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segundo, cuando se refiere a su sefior Don Giovanni y el tercero cuando
expresa cierta confrontacion entre ambos a manera de sintesis. Segun
Kunze, “Mozart concibe el estado y la situacion de Leoporello no como un
haz de datos psiquicos, sino como un movimiento netamente definido y
perfilado y como una construccidon absolutamente precisa musicalmente
autonoma”'*. Al final de la escena su actitud cambia nuevamente y se
diluye sin ningtn rasgo de rebelion, ocultandose para no ser percibido por
las personas que al parecer se acercan. Subitamente, irrumpen Dofia Ana y
Don Giovanni, unidos en un conflicto que marca el caracter dramatico de la
Opera en su totalidad.

El conjunto de la primera escena define la nota Re como eje sonoro que
unifica el ambiente armodnico, articulando esta estructura con lo tragico y
oscuro del drama. Es posible afirmar que posteriormente el eje sonoro de la
tonalidad de Re menor se convierte en un hilo conductor que conecta toda
la obra. La escena de entrada del Comendador comienza con esta tonalidad;
es como si se anticipara la muerte utilizando un fortisimo que enlaza todo
un escenario de tension (compas 135). Luego ingresa el Comendador y el
enfrentamiento es inevitable. Esta escena se desarrolla también en Re
menor desde el comienzo de la lucha hasta la estocada mortal, instalando
una pausa sobre el acorde disminuido y un calderon® que interrumpe el
tiempo musical y que define la muerte definitiva del Comendador luego de
su agonia. Resulta de interés como Mozart sobrepone la accion de la
angustia del Comendador con el cambio de caracter de Don Giovanni,
involucrandolo en ese estado de angustia (musical/dramatico) y accediendo
a uno de los pocos momentos de la 6pera en que Don Giovanni muestra su
sensibilidad, a pesar de haber sido ¢l el causante de esa muerte, abriendo un
espacio de interiorizacion (“ya del pecho palpitante veo su alma partir”).
“En este trio, la musica es pura accion interior. Significa que la muerte ha
alcanzado el corazon endurecido de Don Juan” '°,

" KUNZE, S., 1990: 422.

' Resultaria de interés para un posterior estudio, analizar desde la perspectiva del
sentido dramatico musical todos los momentos en que Mozart utiliza el calderén
dentro de la accion y la funcion que ocupa dentro de la escena; en este caso al
parecer lo identifica con la partida del alma del Comendador, el momento
culminante de la escena.

' ORTEGA, F.; COLEMAN, C., 2013: 32.
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Ejemplo 3. Fragmento de la agonia del Comendador duo con Don Giovanni.
Andante. Compases 181- 184 del Acto 1.

La muerte del Comendador encierra diferentes dimensiones que son
manejadas por Mozart de forma eminente. El Comendador muere con una
paz sublime acompafiado por una dramaturgia musical que sostiene cada
detalle de la accion interior y se cala en la idea de que “la muerte, para el
Comendador, no es un accidente, sino la plena realizacion de su destino, un
acto de sumision a la Voluntad divina, y la Paz ya lo envuelve”'. Es
posible inferir que Mozart en este caso penséd la muerte desde el enfoque
masonico, y segun el doctor Fernando Ortega existen algunos testimonios

""ORTEGA, F. 1991: 118. Citando a Hocquard, J. V. La pensé de Mozart. Editions
du Seuil. 1958.
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que afirman que el pensamiento musical de Mozart atina el misterio de la
muerte humana con la Pasiéon de Cristo. “Y en ese sentido no puede
olvidarse que el comienzo del Trio de la muerte del Comendador evoca los
compases iniciales del coro «Oh voto tremendo» de Idomeneo, entonado
cuando el pueblo conoce el nombre de la victima sacrificial, coro que a su
vez, hace resonar el eco del «Crucifixus» de la Misa K. 139”'%,

Por su parte, el personaje de Dofia Ana es manejado como un prisma
que devela diferentes dimensiones. Es la victima que se transforma en
perseguidora y que simboliza la muerte en una pasion vengadora. Este
proceder recrea una accion interior que expone un mensaje de profundas
resonancias teoldgicas. A pesar de que ella no presencia la muerte de su
padre, por salir a buscar ayuda, conserva en su memoria el aspecto sensible
de esa muerte. Segun Claire Coleman, “Mozart elabora este personaje
como una especie de estatua funebre que atraviesa toda la opera. La muerte
parece ser el medio natural de Ana, y no quiere desembarazarse de ella”".
El argumento que estructura su historia se sostiene en la aceptacion de la
muerte de su padre; aceptacion que no llega a su fin por retener la escena de
la muerte y los deseos incontenibles de vengarse de Don Giovanni; su
accion interior describe un “sentimiento de culpabilidad que le impide
alcanzar la reconciliacion consigo misma”>.

La interpretacion del personaje Don Giovanni, por su parte, resulta mas
compleja si se considera que desde el inicio se anuncia que nunca sabremos
quién es verdaderamente (“no has de saber quién soy”). Se pueden
establecer dos posiciones sobre la personalidad de Don Giovanni: la
primera, que tomamos de Fernando Ortega, que el personaje es un
monstruo; la segunda, defendida por Vaclav Jamek, que “Don Giovanni es
el resultado de una humanidad cuyas normas generales estan fundadas
esencialmente en el odio a la vida, el resentimiento, el rechazo del deseo, al
cual se le reserva un ejercicio resignado y estrictamente delimitado. Sobre
un fondo de mentalidades menos austeras, mas sonrientes y mas solidarias
de la condicion humana, Don Juan casi no tendria razon de ser”*'. Las dos
posiciones pueden ser consideradas; sin embargo, Mozart aborda el
personaje en la accidon interior de esta primera escena de una forma
diabdlica, logrando concentrar en ¢l todas las culpas, convirtiéndolo en un
chivo emisario que logra la violenta polarizacién de todos contra uno™ . La
secuencia de sus actos en la primera escena cumple la funcion de

"8 ORTEGA, F., 1991: 118.

' ORTEGA, F.; COLEMAN, 2006: 68.

20 ORTEGA, F.; COLEMAN, C., 2013 32.

2l ORTEGA, F.; COLEMAN, C. 2011: 64. Citando a VACLAV, Jamek.

2 ORTEGA, F.; COLEMAN, C. 2011:64. Citando a KOKUBU, José Maria.
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reafirmarnos el imaginario de un seductor sin escriipulos, un paradigma de
inmoralidad.

En el caso del Comendador, la primera escena describe a un padre
desesperado y perturbado por los gritos de su hija. Decide enfrentarse a
Don Giovanni y en ese enfrentamiento muere. El tema de la muerte se
evidencia como un simbolo y se describe musicalmente de forma sublime;
sin embargo, la muerte no significa que su presencia se anula en el discurso
dramaético de la dpera, sino que cobra sentido, hasta adquirir probablemente
una profunda resignificacion.

El siguiente esquema expone graficamente la participacion escénica de
cada personaje. Se ha determinado que en la primera parte, aunque no
aparecen fisicamente en escena Don Giovanni y Dofia Ana, si estdn
presentes dentro de la dramaturgia interna. Conviene examinar cada una de
las partes. La primera tiene un caracter introductorio que comienza a
develar el problema dramatico central de la 6pera; esta conformada por tres
personajes. La segunda parte, también estructurada por tres personajes
(Leoporello, Dofia Ana y Don Giovanni), cumple la funcion de desarrollo
del drama y accidn interior; finalmente, la tercera, también conformada por
tres personajes (el Comendador, Don Giovanni y Leoporello) expone el
climax dramatico y el desenlace del desarrollo.

Personajes Parte 1 Parte 2 Parte 3
Leoporello X X X

Don Giovanni X X X
Dofia Ana X X

Comendador X

Este andlisis devela un equilibrio en la estructuracioén interna de la
dramaturgia; la forma simétrica de aparicion de los personajes y su
desarrollo se conforman gradualmente, articulando las partes a través de
diferentes recursos técnicos compositivos, unificados en el discurso musical
en la tonalidad de Re menor.

Escena de conjunto 2. Acto 1, Escena 13 Final del primer acto desde el
Minueto

(Personajes: Leoporello, Dofia Ana, Don Giovanni, Dofia Elvira, Don
Octavio, Masetto, Zerlina.)

El final del primer acto estd conformado por cinco partes: el aria de
Masetto; el trio de Dofia Ana, Dofia Elvira y Don Octavio; el aria de Don
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Giovanni; el Minuetto y el Septeto. Para el propdsito del trabajo se
seleccionan las dos ultimas partes que corresponden a las escenas de
conjunto del Minuetto y el Septeto.

La escena de conjunto del Minuetto se conecta a la gran fiesta que se
realiza en el salon de la casa de Don Giovanni, a la cual asisten Leoporello,
Zerlina, Masetto, campesinos, asi como Don Octavio, Dofia Ana y Dofia
Elvira, quienes se disfrazan con madscaras para no ser descubiertos.
Leoporello, al ver las mascaras, las invita en nombre de su amo a la fiesta.
Don Octavio y Dofia Ana piden proteccion (“que el justo cielo nos
proteja”); sin embargo, Dofia Elvira quiere vengarse. El ambiente
dramatico es tenso, la asistencia de los invitados a la fiesta ha sido sélo el
pretexto para poder desenmascarar a Don Giovanni y llegar a concluir que
¢l es el causante de la muerte del padre de Dofia Ana y el abandono de
Dofia Elvira. La fiesta estd en su mayor esplendor y Leoporello trata de
distraer a Masetto, poniéndose a bailar con €l para separar a Zerlina y que
Don Giovanni consiga llevarla a una habitacion. Zerlina comienza a gritar y
todos los invitados acuden para salvarla; asi logra ser liberada. Don
Giovanni intenta confundir a los asistentes y acusa a Leoporello,
amenazandolo con matarlo por atreverse a agredir a Zerlina. Los tres
enmascarados se despojan de sus disfraces y declaran que lo saben todo.
Don Giovanni, viéndose acusado y descubierto, se abre paso con su espada
y logra escapar.

Mozart construye el final del primer acto con niimeros separados, pero
es posible establecer una imbricacion directa de unos con otros; al parecer,
estan pensados para que sean escuchados en su conjunto, es decir, como
una unidad®. Segun Charles Rosen, los finales mejor organizados dentro de
la estructura de la opera en la época clasica no se encuentran en la ultima
parte de la obra sino en la primera. En este caso, el final del primer acto se
convierte en el punto extremo de tension y de desarrollo dramatico. Desde
el aspecto armodnico se sitia tan alejado de la tonalidad general como sea
posible (Do mayor—Re mayor/menor); por su parte, las divisiones en las
grandes secciones se corresponden con la articulacion interna de la frase
clasica®. La estructura formal del final funciona como una especie de
recapitulacion de una sonata, intentando resolver desde el enfoque
armoénico las disonancias expuestas en el desarrollo; desde lo dramatico se
comporta como uno de los centros mas importantes dentro de la accion
interior de cada personaje y el drama en su conjunto.

El final abarca polifonia de géneros, utiliza ademas tres orquestas de
camara, tres temas y tres tipos de bailes; este proceder no es habitual, lo
que conlleva a discurrir que el tratamiento técnico compositivo lo acerca a

* ROSEN, Ch., 1986: 348.
X idem.
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la sinfonia, asi como que el pensamiento de escena de conjunto se expande
desde lo dramatico hasta lo instrumental. Mozart, lejos de someterse a los
modelos establecidos para este formato de final, establece un diadlogo
critico, dinamico ¢ intencional en funcion de sus necesidades
composicionales dramaticas, lo que constituye una diferencia considerable
en la estructura del género de la dpera en la época.
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Ejemplo 4. Fragmento del inicio del Finale, utilizacion de las tres orquestas.
Compases 273-280 del Acto 1.
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En lo referido al desarrollo de los personajes, Mozart le otorga una
importancia decisiva. En el caso de Masetto, la intencion responde a
construir no la mezcla habitual e inofensiva de la figura comica, sino una
imagen tan rotunda como los demés personajes actuantes”. En el
imaginario de Mozart, Zerlina y Masetto representan a su clase de un modo
caracteristico. Masetto no es el campesino simple, Don Giovanni encuentra
en Masetto un rival digno a quien debe tomar en cuenta, representando una
amenaza por el tono evidente de disposicion a la rebelién. “La furiosa
insubordinacion, apenas sofocada, se revela también en la ironia no
disimulada, en absoluto inofensiva [...] Desde el primer momento Masetto
ha comprendido perfectamente de qué se trata [...] El Ho capito del aria y
la abierta ironia de su Capisco, si Signore del final, con que demuestra
comprender las palabras de Don Giovanni e imita los afectados giros
cortesanos, descubriendo asi su mentira, hablan por si mismos” *°. La trama
de los celos de Masetto no se ubica en los canones de la 6pera comica o
tragica, asi como tampoco la trama de seduccion de Zerlina y Don
Giovanni; en este proceder Mozart disefia procedimientos dramatirgicos
que despliegan eficacia y pertinencia en el contexto de la accion interior.

En cuanto al desarrollo dramatico musical de Zerlina dentro de la
escena, es significativo como la estructura musical de su accion interior se
relaciona con la realidad exterior (la escena cuando grita pidiendo socorro);
la ruptura tonal provocada por el grito sucedida por los semitonos hasta
llegar al La # es un ejemplo de este proceder.

En el caso de Doiia Elvira, la construccion del personaje establece un
dialogo critico y progresivo. Mozart la presenta como desequilibrada,
perturbada, y al mismo tiempo victima de Don Giovanni. En el final del
primer acto su comportamiento es temeroso y acusador, pero en el fondo se
siente enamorada de Don Giovanni. Segun Claire Coleman, “Elvira es
como la conciencia de Don Giovanni, siempre aparece en el momento en
que esta a punto de cometer alguna mala accion, de concretar algiin mal™’.
Su tristeza insondable no encuentra consuelo, Isabelle Moindrott la
describe como “una potente desolacion del cielo al ser renegado por su
criatura, al ser obligado a perderla, y amandola a tener que condenarla™®.
El personaje de Dofa Elvira establece una estrecha relacion con Dofia Ana
y Don Octavio; el motivo principal es el deseo de venganza que los une.
Notese que esta relacion también se evidencia en el plano de lo
instrumental en la utilizacioén de la tonalidad de Re menor, la cual no tiene
solo la funcidon de eje fundamental armoénico de la obra: deviene una

2 KUNZE, S., 1990: 449.

2 KUNZE, S., 1990: 449

*TORTEGA, F.; COLEMAN, C., 2006: 69.

2 ORTEGA, F.; COLEMAN, C., 2006:72. Citando a MOINDROTT, Isabelle, La
obra de los abismos. Programa de la Opera Nacional de Paris.
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referencia simbolica y una sonoridad personal. La utilizaciéon de Re menor
se comporta como conector inequivoco de la muerte del Comendador.

El establecimiento de una estructura cerrada con una accidon progresiva
que se comporta a través de una confrontacion constantemente renovada,
expone una sintesis musical que resulta interesante”. El final une por vez
primera a todos los personajes en la escena; la fiesta de Don Giovanni esta
impregnada por el espiritu del carnaval, pero al mismo tiempo se desata el
caos. La utilizacién de las danzas en forma simultinea no produce la
sensacion de unidad sino que funcionan como “disonancia y destruccion de
toda posibilidad de convivencia humana™. La incorporacion de la escena
del baile se estructura en dos fases: en la primera se exponen
separadamente los bailes de la musica escénica, la contradanza y el
minuetto, y en la segunda, la alemanda. Desde el punto de vista
coreografico también existe una division que se presenta de la siguiente
forma: Don Octavio y Dofia Ana bailan el minuetto, Don Giovanni y
Zerlina la contradanza, y Leoporello y Masseto la alemanda.
“Indiscutiblemente, la escena del baile es la realizacion musical de un doble
fracaso: por un lado, el fracaso de la posibilidad de la sociedad,
representada modélicamente por la fiesta, la conversion repetida de un
orden musical en caos; por otro lado el fracaso de Don Giovanni™'.

La uniéon de la musica escénica y la orquesta, asi como las diferentes
capas de la accioén interior y el desarrollo dramatico en su conjunto alteran
radicalmente el ordenamiento sintactico de los elementos de construccion
propios del género de la opera clasica. En este marco es evidente que el
final no sélo crea confusion, sino que significa tanto la desintegracion de la
accion dramatica como la musical *. De la misma forma se presenta como
un nucleo importante dentro de la accion dramatica.

Escena de conjunto 3. Acto 2, Escena 17 Final
(Personajes: Leoporello, Doria Ana, Don Giovanni, Dofia Elvira, Don
Octavio, Masetto, Zerlina, el Comendador.)

En el final del segundo acto se entrecruzan los hilos de la accion como
recurso dramadtico. La escena comienza con la preparacion de la cena que
ofrece Don Giovanni en la noche. La celebracion se realiza por el regreso
del patron a Sevilla y estd acompaiiada por una orquesta que interpreta

29 KUNZE, S. 1990: 455.
3% Tbidem: 449.
3! bidem: 382.
32 Tbidem: 383.
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repertorio conocido que incluye citas de otras operas de Mozart como Las
Bodas de Figaro. En la escena irrumpe Dofia Elvira expresando que ya no
siente resentimiento por Don Giovanni, que solo siente pena por ¢l (“la
ultima prueba de mi amor”). Don Giovanni se burla de ella y contintia en la
cena alabando el vino y las mujeres. Muy dolida, Elvira se marcha y al salir
se escuchan unos gritos (con el estridente grito suena por vez primera en el
final el acorde disminuido Si, Re, Fa, La bemol): regresa de inmediato
diciendo que la estatua estd afuera. En ese momento llaman a la puerta y
Leoporello con miedo no puede responder, por lo que Don Giovanni abre
(Fa mayor) y queda sorprendido al ver al Comendador muerto convertido
en la estatua (la entrada se sustenta en el acorde también disminuido de Si,
Re, Fa, Sol sostenido). El Comendador le recuerda que €l lo invito a cenar y
le ofrece una ultima oportunidad para arrepentirse de todos sus actos
(“Arrepiéntete, cambia de vida. jEs el ultimo momento! jArrepiéntete,
desalmado!”), pero Don Giovanni se niega y lo rechaza (“No, viejo fatuo™).
La estatua se hunde y lleva consigo a Don Giovanni hacia el fuego del
infierno mientras expresa: “jQué tortura, ay de mi, qué frenesi! jQué
infierno, qué terror!”. A la escena se incorporan Dofa Ana, Don Octavio,
Dofia Elvira, Zerlina y Mazetto buscando a Don Giovanni, pero ya ha
sucedido la desgracia; solo encuentran a Leoporello escondido y aun muy
asustado por lo que ha presenciado. Entonces deciden que Dofia Ana se
casara con Don Octavio cuando termine el duelo por su padre; Dofia Elvira
se refugiara en un convento, Zerlina y Masetto irdn a casa a cenar y
Leoporello afirma que ira a la taberna para buscar un mejor amo. Se unen
todos en la escena final y expresan: “Este es el fin del que obra mal, y de
los pérfidos, la muerte siempre es igual a la vida”.

El conjunto del final funciona como resolucion del drama; Ia
complejidad de recursos musicales y la introduccion gradual de los
personajes responden a las necesidades dramaticas del discurso, donde se
sostiene la paridad de las ideas dramaticas y las musicales. El segundo final
de la opera esta conformado por tres partes, que se comportan como un
todo. La primera parte consiste en la escena de la seccion de la orquesta que
ameniza la cena y culmina con la entrada desesperada de Dofia Elvira al ver
la estatua. La segunda parte comienza con la entrada de la estatua que se
acompana del significativo acorde disminuido y a su vez cambia el tempo
al andante. Por ultimo, la tercera parte es donde se desarrolla el balance del
drama que concluye con un “hemos sido vengados por el cielo” de Don
Octavio. El presto a manera de coda conclusiva se presenta como sintesis.
Por la complejidad de esta seccion, “Mozart necesitaba un libreto que le
proporcionase una serie de episodios dispuestos de tal modo que la musica
pudiera clarificar y dramatizar un orden” . El inicio de la escena lo lleva a

¥ ROSEN, Ch., 1986: 348.
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cabo “una orquesta que toca en el escenario un popurri de melodias
operisticas populares de la época. Se trata de un deliberado intento de
quebrar la concentracion dramatica de la dpera, e incluso de debilitar su
continuidad™**. En este contexto, al parecer, Mozart sentia la necesidad de
romper la continuidad dramadtica, para posteriormente construir lo que seria
el gran final.

En lo referente al tratamiento de la muerte de Don Giovanni, el
compositor dispone, mas que una muerte o desaparicion, una
transfiguracion poéstuma, como una especie de redencion, porque ya al crear
la dpera en si misma Mozart deconstruyd el mito de Don Giovanni®’. La
complejidad y profundidad que encierra el personaje en si mismo potencia
una serie de indagaciones: ;quién es Don Giovanni?, ;es un espejo de
nuestras faltas e imperfecciones, que carga con nuestros pecados? Su
muerte concebida en la misma tonalidad que la del comendador (Re
menor/mayor) se transforma en una liberacion, “no porque ella nos lave del
pecado, sino porque la desaparicion de ese fantasma es el medio por el cual
pretendemos justificarnos™® . La importancia que ocupa la presencia de la
muerte y de la fe en el pensamiento de Mozart se convierte en un motivo
interno que conecta toda la obra, donde se puntualiza que “si para su héroe
la muerte es un castigo, una castracion de las fuerzas vitales —lo cual
exacerba la violencia de su rechazo—, él, Mozart, buscara otra salida...
mas fecunda, més positiva: incorporar la muerte aceptandola™’.

Con el regreso de la estatua al contexto dramdtico, puede decirse que
vuelve el dios del mito. La imponente postura del personaje tanto desde lo
musical como desde lo dramatico aporta dos revelaciones: la primera es que
“ese dios no es otro que nosotros mismos, y la segunda es que va a
desaparecer definitivamente™® La autodestruccion es inminente.

Por otro lado, se expone la liberacion interior de Dofia Ana y Dofia
Elvira, la reconciliacion de Zerlina y Masseto, los cuales emprenden una
nueva vida llena de ilusiones y metas.

*Ibidem: 351.

3 ORTEGA, F.; COLEMAN, C., 2013: 39.
3 ORTEGA, F.; COLEMAN, C., 2011: 66.
3TORTEGA, F.; COLEMAN, C., 2013: 41.
¥ ORTEGA, F.; COLEMAN, C., 2011: 67.
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Conclusiones

A lo largo de este estudio se ha realizado una aproximacion analitica a
las escenas de conjunto seleccionadas de la dpera Don Giovanni de Mozart
a partir de puntos diferentes de observacion de la obra artistica. Cada una
de las escenas estudiadas ha aportado confirmaciones, tanto de aspectos
técnicos musicales como desde el enfoque dramatico referido a la accion

interior:

e Los climax dramaticos musicales de la obra se desarrollan en las
escenas de conjunto.

e Los finales analizados funcionan con la estructura de nticleo y
desenlace dramatico.

o La dramaturgia de los personajes se construye desde la mirada
de evolucion que se desarrolla en la accion interior.

e Existe una relacion de identificacion arménico-musical con los
personajes a manera de leit motiv que funciona como un
conector de la accion dramatica.

e La secuencia en la estructuracion interna de la Opera esta en
funcién del drama; antes no se podia hacer dos areas seguidas.

e Las construcciones de las escenas de conjunto manifiestan lo
incompatible y dispar de la convivencia humana.

e Mozart finalmente propone no una destruccion de Don
Giovanni, sino una deconstruccion de lo que significa como
mito.
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EL HIMNO NACIONAL ARGENTINO.
LOS APORTES HEURISTICOS DE INOCENCIO
AGUADO AGUIRRE PARA UN ESTADO DE LA
CUESTION EN 1939

FATIMA GRACIELA MUSRI
(Universidad Nacional de San Juan, Argentina)

Resumen

Como se sabe, la historia del Himno Nacional Argentino es, en realidad, la historia
de sus versiones. Se conserva copia autenticada de la poesia completa escrita por
Vicente Lopez y Planes a pedido de la Asamblea General Constituyente de 1813;
no asi la musica de Blas Parera cuya partitura original no se ha conservado. Desde
entonces, la melodia y armonia, la estructura formal, extension e instrumentacion
han variado y el Himno encargado por la Asamblea se ha cantado en mas de una
veintena de adaptaciones. En este trabajo se analiza el sentido y la ideologia que
dio lugar a un documento musicologico que compard seis de esas versiones
conocidas en 1939. Fue elaborado por el compositor espaifiol Inocencio Aguado
Aguirre en la ciudad de San Juan para unirse al debate nacional inconcluso por la
legitimidad de alguna de las versiones.

Palabras clave: Himno —Versiones — Aguado — Nacionalismo — Heuristica

ARGENTINE NATIONAL ANTHEM. THE HEURISTICS
CONTRIBUTIONS OF INOCENCIO AGUADO AGUIRRE
FOR A STATE OF THE ART IN 1939.

Abstract

As it is known, the history of the Argentine National Anthem is, in fact, the history
of its versions. Authenticated copy of the complete poetry written by Vicente
Lopez y Planes is preserved, at the request of the Constituent General Assembly of
1813; however, the original score by Blas Parera has not survived. Since then,
melody and harmony, formal structure, extension and instrumentation have
changed and the National Anthem commissioned by the Assembly has been sung
in more than twenty adaptations. In this paper we analyze the meaning and
ideology that led to a musicological document which compared six of those
versions known in 1939. It was prepared by the Spanish composer Inocencio
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Aguado Aguirre in the city of San Juan to join the national and unfinished debate
about the legitimacy of any of the versions.
Keywords: National Anthem —Versions — Aguado — Nationalism — Heuristics

* %%

Introduccion

En este articulo se presentan algunas voces del Interior de Argentina
sobre un asunto musical de incumbencia nacional y que repercutié en la
Capital Federal en 1939. Se trata de las consideraciones acerca de las
diferentes versiones del Himno Nacional Argentino que circularon con
pretensiones de legitimidad en ambitos oficiales de las ciudades de San
Juan y de Buenos Aires.'

Como se sabe, la historia del Himno Nacional Argentino es, en realidad,
la historia de sus versiones. Se conserva copia autenticada de la poesia
completa escrita por Vicente Lopez y Planes a pedido de la Asamblea
General Constituyente de 1813; no asi la musica de Blas Parera cuya
partitura original no se ha conservado.” Desde entonces, la melodia y

! Este articulo es una revision desarrollada criticamente y aumentada de un trabajo
anterior (Musri, Fatima Graciela, 2002, pp. 385-394). Una ampliacion del mismo
fue leida como Conferencia por invitacion del Instituto Nacional de Musicologia
“Carlos Vega” el 11 de mayo de 2013, en ocasion del Bicentenario de la creacion
del Himno Nacional Argentino.

2 Como nos ha informado Carlos Vega, desde los acontecimientos de la gesta de
Mayo proliferaron las poesias patridticas, cuatro de ellas fueron musicalizadas
entre 1810 y 1813 bajo las denominaciones indiferenciadas de marcha, cancién e
himno. En 1813, la Asamblea General Constituyente encargd un segundo Himno
“que inflamara el espiritu publico” al diputado Vicente Lopez y Planes (Buenos
Aires, Virreinato del Rio de la Plata, 3 de mayo de 1784— Buenos Aires, 10 de
octubre de 1856) y la miisica nuevamente a Blas Parera (Barcelona, 1777-Mataro,
Cataluiia, 1840). La poesia, de 9 estrofas y un estribillo, se aprobd el 11 de mayo,
como quedo testimoniado en el documento que la Asamblea elevo al Triunvirato al
dia siguiente (Vega, 2005, pp. 26-27); se conserva en autégrafo de Vicente Lopez y
Planes en el Archivo General de la Nacion, en copia autenticada por el secretario
de Gobierno de Intendencia Bernardo Vélez e impresos oficiales de 1813. Se
abrevid en 1900 por decreto de Julio A. Roca.

El catalan Blas Parera llegd a Buenos Aires en 1797 ya formado musicalmente en
la tradicion dieciochesca europea. De sentimientos liberales, comulgaba con los
ideales de la Revolucion. Trabajé como maestro de teoria, piano, violonchelo,
también como organista de iglesia y director de conjuntos orquestales para fiestas
patricias y para el teatro. Probablemente era el inico musico de formacion clasica
en la sociedad portefia de ese tiempo. Parera se ocup6 de crear la musica en una
semana y de ensayar con el coro de nifios que lo estreno el 28 de mayo de 1813 en
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armonia, la estructura formal, extension e instrumentacion han variado y el
Himno encargado por la Asamblea se ha cantado en més de una veintena de
adaptaciones.

La de 1939 no fue la primera vez en que los arreglos y adaptaciones
produjeron polémicas, a veces estruendosas. Habia sucedido en 1908, 1924
- 1927,% 1928,° 1935.° El analisis de este episodio requiere una mirada
interpretativa de la recepcion estética del Himno Nacional que, en este
caso, afectd una esfera poblacional de la provincia. El enfoque desde el
cual se examinan los acontecimientos es microhistorico y situado en la
localidad.

La construccion del sentido y de los valores que asumieron algunos
himnos patridticos en provincias del interior durante la década de 1930
involucré la participacion de musicos inmigrantes y provocaron reacciones
adversas en Buenos Aires. Tanto el Himno Nacional como el Himno a
Sarmiento, en sus varias y controvertidas versiones, desataron mas de una
disputa en nuestra historia regional y se proyectaron en Buenos Aires en
funcién de las distintas significaciones politicas y culturales que se les
asignaron.’

el Teatro Coliseo con la denominacion de “Marcha Patridtica” o “Cancion
patridtica nacional”. Esto quedd documentado en los recibos oficiales del
Triunvirato y del Tribunal de Cuentas que se conservan en el Archivo General de
la Nacion.

3 La objecion dio lugar a la version presentada por el catalan Leopoldo Corretjer.

* Por decreto del Presidente M. T. de Alvear se oficializd la version presentada en
1927 por el Director y Profesores del Conservatorio Nacional Carlos Lopez
Buchardo, José André y Floro M. Ugarte, suceso documentado exhaustivamente
por Ana Maria Mondolo (2005, 2008, 2010, 2012) y analizado por Esteban Buch
(1994, pp. 103-114).

> El rechazo periodistico de la version de 1927 origind otro decreto presidencial en
1928 que impuso la realizacion de Esnaola de 1860.

% Segun se lee en el documento de Aguado Aguirre “La Inspeccion del Consejo
Nacional de Educacion que presidia el Ingeniero Octavio S. Pico, reunié por
enésima vez al profesorado de musica, en 1935, para que se ajustara la ensefianza
del Himno a la verdadera version Esnaola [...]” (1939, p. 6). Sin embargo segun
Aguado lo que se hizo fue sustituir sobre la version Corretjer en uso, “algunas
notas del texto de Esnaola; estando por ende, en uso actual en las escuelas la
version ‘falsa” de Corretjer, con un injerto de la de Esnaola” (Ib.).

7 La creciente desconfianza hacia ideas foraneas era sostenida por algunas
facciones fuertemente nacionalistas, cuyas ideas fortalecian algunas decisiones
xen6fobas de la Camara de Diputados de la Nacion y del Consejo Nacional de
Educacion. Alli existia una Comision de Bellas Artes, con la presencia de Felipe
Boero, reconocido docente y director de coros que en 1938 habia disputado con
Inocencio Aguado Aguirre la oficializacion de sendas musicalizaciones del Himno
a Sarmiento. El acontecimiento se produjo en ocasiéon de las celebraciones
provinciales del Cincuentenario del fallecimiento del procer sanjuanino. Puede
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Los debates se entablaron tanto en &mbitos institucionales
(parlamentario, escolar y en sociedades culturales) como en la opinion
publica. La intervencion de Inocencio Aguado Aguirre, por ser musico
espafiol —si bien naturalizado argentino ya radicado en San Juan en 1912—,
fue otro elemento de conflicto que generd nuevas adhesiones y rechazos a
las posturas ya politizadas sobre el Himno Nacional. En 1939 una serie de
articulos periodisticos removio las disconformidades por las versiones del
Himno Nacional en uso.

Existen estudios previos que enfocaron diversos aspectos del Himno
Nacional Argentino, algunos ya erigidos en documentos histéricos como
los de Carlos Pedrell (1908), Clementi B. Greppi (1923), Antonio
Dellepiane (1927), Alberto Williams (1927 y 1938), Carlos Vega (1960),
entre tantos. Ultimamente se publicaron las investigaciones de Esteban
Buch (1994), Ana Maria Mondolo (2012 y otros), y Bernardo Illari (2015 y
otros) que esclarecen el tema desde diferentes enfoques.

El Himno Nacional Argentino en la historia regional cuyana

Como se sabe, a comienzos de siglo, la inmigracion masiva puso en
crisis el concepto de nacion ostentado por el estado, asi como la identidad
de los distintos grupos étnicos que habitaban el pais. A partir de 1930 la
idea de nacionalismo se diversifico y adopto diferentes tintes politicos.

Recordemos que el 6 de setiembre de 1930 el poder politico cambio6 de
duefios, debido al golpe civico-militar que derrocd a Hipdlito Yrigoyen e
impuso a Jos¢ Félix Uriburu como Presidente de facto. Los afios 30,
caracterizados como la “década infame” por los fraudes electorales,
detentaron un nacionalismo connotado por la desconfianza hacia el
anarquismo y el socialismo. El hispanismo catdlico se incrementd como
repercusion de la Guerra Civil Espafola (1936-1939). La acogida de
exiliados politicos y religiosos, las adhesiones a los bandos monarquicos o
republicanos y el comienzo de la Segunda Guerra Mundial radicalizaron las
divisiones ideologicas y cierta xenofobia en Argentina. Para San Juan fue
un periodo de suma inestabilidad gubernamental provocada por tensiones
internas y aumentadas por la politica intervencionista del Gobierno
Nacional.

El Himno Nacional Argentino se resemantiz6 —al menos en San Juan— a
partir de estas nuevas consignas politicas. La construcciéon de un nuevo
sentido de nacionalismo asignado a la cancion patria involucrd al musico
Inocencio Aguado Aguirre, por su participacion en la polémica de la

leerse mas sobre las polémicas desatadas al respecto en Musri (2014: 155-185);
acerca de las composiciones dedicadas a Sarmiento por Leopoldo Corretjer y
Francisco Colecchia ampliar en Musri (2011: 348-362).
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autenticidad no solo de este sino de otros himnos patridticos, cuando se
desempefiaba como Inspector de Musica en la Direccion General de
Escuelas en San Juan.

.Quién era Inocencio Aguado Aguirre?

Nacié en Murchante (Espafia), 1889 y falleci6 en Lomas de Zamora
(Prov. de Buenos Aires), 1974. Tuvo formacion jesuitica y musical en el
Seminario de Belchite, aunque abandon¢ la carrera antes de tomar los votos
definitivos. Llegd a Argentina en 1911, época de la inmigraciéon masiva, y
se radico en San Juan en 1912 donde desarrolld su labor musical como
pianista, organista, director de conjuntos varios y compositor. Fundo y
dirigi6 dos centros de ensefianza: la filial sanjuanina del Instituto Musical
Fontova (1912-1919) y el Conservatorio de Cuyo, vinculado al
Thibaud-Piazzini de Buenos Aires (1920-1927). Aguado invitaba al
pianista Carlos Pedrell y el violinista Ledn Fontova cada afio para integrar
los tribunales de examenes anuales del Conservatorio Fontova y en esas
oportunidades solian ofrecer conciertos en conjunto.

Aguado compuso mas de un centenar de obras para instrumentos solos,
para canto, para pequefios conjuntos y obras sinfonico-corales. Formo6 un
conjunto sinféonico-coral con musicos locales para estrenar su Missa Adeste
Fideles (1934) y Te Deum (1935), entre otras obras.

Asumi6 la Inspeccion de Miussica de la Direccion General de Escuelas de
San Juan entre 1936 y 1942, desde donde impulso el canto coral escolar.
Estreno varios himnos a proceres provinciales y nacionales de su propia
autoria en actos oficiales con coros multitudinarios, a la manera en que
Felipe Boero lo hacia en Buenos Aires.

(Sabia Aguado de musicologia? Sin duda que el musico se interesd por
la la musicologia de su tiempo. Conocia el valor de la investigacion
etnomusicologica y de los géneros tradicionales del folclore cuyano. En
1936, luego del Festival de Arte Nativo organizado por el gobierno
provincial, Aguado propuso coleccionar y publicar un cancionero folclorico
de origen provincial para su posterior uso coral y escolar. Participd de los
dos Congresos de Escritores y Artistas de Cuyo celebrados en 1937 y 1938
(Musri, Mercau y Weber, 2015, pp. 78-94).

Conoci6 a Carlos Vega en oportunidad de un viaje de prospeccion
musical a San Juan del musicologo. Un cuaderno de viajes de Vega asi lo
atestigua (ver fig. 1).
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Fig. 1 ay I b. Portada y primera hoja del cuaderno de viajes N° 13 de Carlos
Vega, 28 de febrero a 17 de marzo de 1938. Archivo del INMCYV,
Seccién de Etnomusicologia.

Escribio ensayos de estética y critica musical (“El valor educativo de la
musica”, El Porvenir, 14y 21/10/1939). Entre sus pertenencias ademas de
teorias, estéticas e historias de la musica, habia un ejemplar del Boletin
Latino-americano de Musica dirigido por Francisco Curt Lange y editado
en Montevideo en 1937. Mantuvo amistad con musicos relevantes como
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Julio Perceval, Gilardo Gilardi, Domingo Santa Cruz, Isidro Maiztegui,
entre otros. Es decir nos encontramos ante un musico formado e informado
de las novedades musicales y tedricas de su tiempo.

Afos después, junto con varios profesores de San Juan y Mendoza,
Aguado fund¢ el Instituto Superior de Artes en 1960, antecedente mediato
de los actuales Departamentos de Musica y de Artes Visuales de la
Universidad Nacional de San Juan.

El estudio heuristico de Inocencio Aguado Aguirre

(Qué sentido y valor asumi6 socialmente el comportamiento musical de
Inocencio Aguado en la polémica sobre la autenticidad del Himno
Nacional? Su gestion como Inspector se dio bajo la Direccion de Elena
Vidart de Maurin, quien postulaba en sus discursos el progreso y la
civilizacion frente al desorden, la anarquia y la barbarie. Siguiendo
directivas del Consejo Nacional de Educacion Vidart de Maurin sefialaba
que el objetivo de la ensefianza era “inculcar en la nifiez el concepto vital
de patria estimulando el culto a sus héroes - valores representativos y
unicos del acervo nacional-; buscar que el nifio prevea la destruccion del
hogar” (Vidart de Maurin, Memorias, 1936). En otro parrafo del mismo
discurso aseguraba que por las medidas de vigilancia hacia las ideas
foraneas ‘“nuestro magisterio es absolutamente cristiano” y que “el
comunismo no lograra, jamas, introducirse en las escuelas provinciales de
San Juan; que en ellas existe un concepto cabal de nacionalismo” (/bidem).

Con estos parrafos se comprende el concepto de nacionalismo re-
significado para ese estamento social, que preservaba la triada de valores
‘Dios — Patria — Hogar’ contra ideologicas consideradas ‘peligrosas’ y
amenazantes. Con solemnidad casi religiosa se instd a cumplir los rituales
escolares de izar la bandera celeste y blanca y cantar el Himno Nacional,
emblematicos en la edificacion de la identidad argentina. La construccion
de este sentido de nacionalismo cuestionaba la participacion de los musicos
inmigrantes en el mentado asunto de componer canciones patridticas
argentinas.

En este contexto Aguado Aguirre elaboré un documento musicologico
titulado Disquisiciones sobre la musica del Himno Nacional Argentino
donde compard versiones historicas y vigentes para la época. Su proposito
era ofrecerlo a las autoridades provinciales y especialmente nacionales,
para ser estudiado previamente al tratamiento del proyecto del diputado
riojano Adolfo Lanus, presentado ante la Camara baja el 7 de julio de 1939,
donde requeria la unificacion de las versiones corrientes del Himno.

Lo que Aguado empez6 a redactar como una “informacion expeditiva”
para informar lo requerido por la Nacion, termind siendo un exhaustivo
ensayo critico. El “documento-partitura”, como lo llamé su autor, fue
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publicado por el Consejo General de Educacion de la Provincia de San Juan
en julio de 1939 y su autor lo expuso repetidamente ante las autoridades y
publico interesado (Diario Nuevo, 21/10/1939). Diserté sobre el tema en
conferencias que ejemplificé al piano, bajo el auspicio de la Direccion
General de Escuelas, la Junta de Estudios Historicos y el Circulo de
Periodistas de San Juan. La Federacion de Maestros y Profesores Catolicos
de San Juan le pidio que repitiera la conferencia una semana mas tarde.

Todavia al aflo siguiente el compositor siguié defendiendo su postura.
El diario sanjuanino La Accion anunci6 que el 9 de mayo de 1940 se reunid
la Junta Provincial de Estudios Historicos con el fin de escuchar sus
argumentos y que, a continuacion, la Junta resolvid designar una comision
de técnicos musicales para estudiar el trabajo presentado por el
conferencista (La Accion, 10/05/1940, p. 4, col. 3).

Para no dejar dudas de su intencionalidad, Aguado afiadi6 como
epigrafe en la portada las Disquisiciones: “Contribuciéon del Honorable
Consejo General de Educacion de la Provincia de San Juan al
esclarecimiento historico de la version del Himno Nacional Argentino”. Y
al pie: “llustradas con la ‘Euristica’ correspondiente para la recension o
restitucion de la version primitiva, y demostradas al piano por su autor en
dos conferencias pronunciadas en San Juan” (Fig. 2).

Fig. 2. Portada del estudio heuristico de Inocencio Aguado Aguirre
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Los hechos que motivaron las acciones de Aguado fueron las
discusiones inacabadas, todavia en 1939, acerca del uso de diferentes
arreglos y adaptaciones musicales de la marcha nacional. El litigio mas
resonante se habia presentado en 1927 por la version propuesta por Carlos
Loépez Buchardo, José André y Floro M. Ugarte, cuya legitimidad como
‘revision oficial auténtica’ —autenticada por Decreto Presidencial del 19 de
mayo de 1927-terminé siendo rechazada por dos comisiones revisoras
convocadas por el Presidente Marcelo T. de Alvear al afio siguiente (por
Decreto del PE del 20 de julio de 1927, Mondolo, 2005, 124—135).8 Un
nuevo decreto del 25 de setiembre de 1928 oficializo la version de Esnaola
de 1860. Pero Aguado agrega que no obstante hasta entonces no se habia
publicado una edicién oficial, por lo que en las escuelas primarias la
edicion considerada oficial era “de factura distinta a la de Esnaola”, que se
utilizaba la version que se conseguia con mayor facilidad, que en las
secundarias se cantaba una de las versiones de Alberto Williams, y
esgrimia también el proyecto del diputado nacional por La Rioja Adolfo
Lanus presentado a la Camara de Diputados el 7 de julio de 1939 por el que
solicitaba la unificacion de las versiones que se ejecutaban del Himno.

En el interin La Prensa habia publicado un articulo de Carlos Vega con
su opinion adversa a la legitimidad de la version de Esnaola de 1848 y
donde la reproducia parcialmente.” A esta publicacion se refiere Aguado en
sus Disquisiciones para reforzar sus argumentos de que Esnaola no tuvo a
la vista el manuscrito donado por la familia de Luca al Museo Histérico
Nacional en 1916 (presuntamente escrito por Parera), para realizar sus dos
arreglos del Himno.

En 1937 la Direccion de Escuelas de la Provincia de Buenos Aires
reclamaba por unificar los simbolos patrios, no solo el Himno, sino también
la bandera y el escudo (Mondolo, ib., 134-135). En 1938 el prestigioso
compositor Alberto Williams public6 un extenso estudio sobre la letra y la
musica del Himno, afiadiendo un cotejo de cuatro versiones en Mi b mayor
transcriptas comparativamente (ver fig. 3).

¥ Alberto Williams publico en su Revista La Quena “Los antecedentes historicos
del Himno Nacional Argentino. El estudio redactado por el Dr. Ricardo Rojas, que
aprobo la subcomision por unanimidad de votos”, La Quena, afio VIII, N° 45,
agosto de 1927, pp. 1 —28.

° El articulo de C. Vega se tituldo “El Himno Nacional hasta 1860, sobre las
reformas y modificaciones que, por pura satisfaccion personal, hizo Esnaola en
este manuscrito en 18507, citado por Aguado (op. cit., p. 9).
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Fig. 3. Cotejo de versiones del Himno publicadas por A. Williams
(1938, p. 55-6)

Por tultimo, inquietd a Aguado Aguirre la publicacion de criticas
periodisticas tanto sanjuaninas como portefias acerca de que los nifios no
cantaban el Himno auténtico (La Accion, 31/5/39, “Los nifios ignoran el
Himno Nacional”, reproducido en La Prensa, 02/06/1939). Esto preocupo
al Inspector de Musica Aguado, quien desde tiempo atras habia estado
empefiado en hacer cantar repertorio patriotico coral a los nifios y jovenes
de las escuelas, con ritmica y afinacion precisas. Respondié con cartas al
Director de La Prensa y al Presidente del Centro de Profesores Especiales
de Escuelas Primarias de Buenos Aires, y con las conferencias sobre sus
Disquisiciones... a las autoridades en San Juan que “velando por Ia
tradicion y pureza del Himno, requieren sendos datos sobre la
interpretacion, numero de ejecuciones, version en uso, etc. del mismo”.

Los diarios sanjuaninos anunciaron que Aguado pretendia restituir a la
“pristina” version de Blas Parera “los atributos que la improvisacién ha
podido quitarle” y hacer una exposicion critica de las distintas versiones
siguientes con un “trabajo meritorio y altamente patridtico” (La Accion,
04/10/1939). El ‘documento-partitura’ contiene una comparacion de seis
versiones: el manuscrito de Luca (sefialado con una P., por atribuirsele a
Parera), la edicion de la Lira Argentina (1824, L.A.), el arreglo de Esnaola
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de 1860 (E.), la version de Corretjer (1908, C.), una de Williams (1910,
W.) y de Lopez Buchardo-André-Ugarte (1927, nombrado como “tricipite”
e indicado como L.A.U. en la partitura). En la fig. 4 se observa la
disposicion de las copias:

Fig. 4. Disquisiciones..., pp. 1 y 2.

Para facilitar la comparacion compaginé las seis versiones una debajo
de otra, de modo que se pudieran leer en forma horizontal y vertical. Como
las versiones son disimiles en tonalidad, nimero de compases, las concilio
transportandolas a la tonalidad de Si b M.

Luego expone criticamente argumentos para defender su tesis: se inclina
por la legitimidad del manuscrito conservado en el Museo Historico
Nacional mas que por el arreglo de Juan Pedro Esnaola, oficializado por el
Decreto Presidencial de 1928, ya que se aleja del “original” de Blas Parera;
ofrece pruebas de que Esnaola “no se gui6 por los manuscritos primitivos”
(op. cit, p. 9); que son mas respetuosas del Ms. de Luca las versiones de
Leopoldo Corretjer y atn la rechazada de Lopez Buchardo — José André —
Floro M. Ugarte; que en virtud de la préxima discusion en la Camara de
Diputados sobre la unificacion de las versiones, deberia considerarse su
cotejo con la que ¢l consideraba la version original en base al Ms. De Luca.

Aguado declara:
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[...] disiento de la generalidad de las opiniones, entre las que se hallan
luminosos y grandes pensadores de la talla de un Antonio Dellepiane,
Ricardo Rojas, Ezequiel Paz, Ricardo Levene, Arturo Capdevila, Juan Pablo
Echagiie, Carlos Correa Luna, etc.

Pero [...] estos sefiores reclamaban hace tiempo la ‘euristica’ o recopilacion
de manuscritos y transcripciones del Himno, para poder, con su cotejo
simultaneo resolver en definitiva [...] la recopilacion reclamada estd hecha.
Falta hacerla conocer. / Cabeme el honor y satisfaccion de legar a las
entidades que han auspiciado esta conferencia, representantes de la
educacion de la nifiez, de la narracion de los hechos consumados, y de la
divulgacion de las ideas, la primicia de publicarlo y hacerlo conocer antes

5 10

de que entre en debate en la Camara de Diputados™.

Se pregunta por qué no se ha publicado una impresion oficial de la
version Esnaola después del Decreto del 25 de setiembre de 1928, lo que
habria resuelto la controversia. Y se responde que quiza para evitar nuevas
protestas y repudio del publico por una version que no fuera de su agrado,
como la de Esnaola a 2 voces.

“Ante tal anarquia, desconocimiento y confusion, hasta estoy por decir que
encuentro, en cierto modo, justificada la horfandad (sic) en que nos ha
dejado el P. E. en la seleccion y ejecucion del Himno.

Se le pide una version oficial fidedigna; se hace muy honradamente la
version tricipite [...]; y porque se suprimen unos cuantos compases de la
introduccioén —erro que bien pudiera haberse corregido a tiempo se arma un
escandalo descomunal en todas las esferas sociales, en la prensa y en la
calle [...] sin justipreciar el mérito de esta version tricipite, en cuanto a su
fidelidad melddica con el original de Parera.

Para evitar el descontento reinante, se patrocina la antigua version Esnaola,
con algunas modificaciones que vuelven a invalidarla como representacion
de la tradicion de 1860. El publico se calma asi, pero lejos de acatar este

decreto, se sigue ejecutando la version Corretjer, la de Williams y otras”. '

Cita como antecedente el trabajo de Pedrell:

“ya en 1914 el prestigioso maestro Carlos Pedrell en sus periodicas jiras a
San Juan, me mostrd un folleto, del cual era autor, en el que si mal no
recuerdo, se hacia la viviseccion, analisis cientifico y examen técnico del
Himno y sus versiones, que por cierto poco debid prosperar”.

Se trataba del estudio solicitado por el Consejo Nacional de Educacion,
cuando estaba presidido por Jos¢ Maria Ramos Mejia. Ante las recientes

1% Aguado, 1939: 12.
1 Aguado, 193:. 12.
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discusiones por la letra y musica del Himno, resolvié designar al doctor
Alfredo Ardoino Posse y al Inspector de Musica profesor don Carlos
Pedrell “para investigar la verdadera letra y musica del Himno Nacional,
compulsando los documentos que existan en los Archivos y demas
necesarios 4 ese objeto”, escrito que se publicé con fecha 28 de mayo de
1909. Pedrell propuso una version para canto y piano y la misma,
orquestada.

Mas adelante en sus Disquisiciones Aguado polemizd con el estudio
sobre el Himno del miembro de la Academia Nacional de Historia Dr.
Antonio Dellepiane. Aseguré que su estudio habia intervenido en las
razones del Decreto del Poder Ejecutivo Nacional de 1928, que rechazo el
arreglo “tricipite” y restaurd equivocadamente el de Esnaola de 1860; se
apoyo en algunas declaraciones del investigador Carlos Vega publicadas en
La Prensa en 1936, en que el musicologo diera a conocer el primer arreglo
de Juan Pedro Esnaola (de c. 1848-51) manuscrito en el album de
Manuelita Rosas. A pesar de la restauracion no se habia publicado
oficialmente hasta 1939 la partitura de Esnaola.

También discutid a una serie de vicisitudes acerca del Himno,
publicadas en diarios y documentos oficiales, de las que Aguado dudaba,
entre ellas que desde 1824 a 1860 no existio otro texto impreso que el de
Esnaola, negd que desde la publicacion de Esnaola de 1860 se ensefiara
solo esa version, y negd que solo existiera una partitura oficial para las
bandas de musica del Ejército.

Aguado declara que, entre otras, desde 1908 se venia ensefiando la
version compuesta por Leopoldo Corretjer por encargo de Jos¢ Maria
Ramos Mejia, ex Presidente del Consejo Nacional de Educacion. Aguado
demostrd que esta de Corretjer era mas cercana al manuscrito de Luca que
la de Esnaola, y enfrenta el juicio de Dellepiane que la calificaba de “falsa
y adulterada”.

También denunci6 que la enésima iniciativa del Presidente del Consejo
Nacional de Educacion Ing. Octavio S. Pico, en 1935, de instalar la version
Esnaola fracaso, porque solo se sustituyeron algunas notas del texto de
Corretjer por algunas de Esnaola, por lo tanto en algunas escuelas se
cantaba esa version falseada de Corretjer.

A continuacion se presentan las seis partituras comparadas por Aguado.
1. El manuscrito atribuido a Blas Parera (Ms. Luca) esta

originalmente en Mi b mayor, no esta firmado, ni fechado ni contiene la
letra. Esta escrito para teclado, en dos pentagramas y dice “Himo Nacional”

(sic).
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Fig. 5 — Manuscrito donado por la familia De Luca al Museo Histérico
Nacional en 1916, atribuido a Parera. Primera pagina. Fuente: Posse, A. A.y
Pedrell, C.: Estudio historico-critico del Himno Nacional Argentino.
Buenos Aires, Monitor de la Educacion Comun, 1910.

Aguado no acuerda con Williams en que es solo un acompafiamiento, sino
que la melodia esta integrada en la mano derecha salvo el c. 32 donde si
esta insinuada (Fig. 6).

Fig. 6. Manuscrito “de Luca”, c. 31-33.

Tampoco es fragmentaria, segin Aguado, porque la ausencia de los c.
72-74 (tercera repeticion de la letra “O juremos con gloria morir’”’) también
se verifica en La Lira; que esta repeticion esté en Esnaola pudo ser efecto
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del entusiasmo del publico que la repetia, repeticion que se mantuvo en
Corretjer (fig. 8) y Williams.

71

Fig. 7. Manuscrito “de Luca”, c. 70-74.
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Fig. 8. Version Corretjer, c. 71-75.

Parera compuso la musica del Himno en Mi bemol M, tonalidad que
segin la teoria de los afectos del siglo XVIII, se asociaba al caracter
heroico, solemne y bélico. Es posible que él mismo realizara cambios en la
musica durante los primeros afios, para cantarse en teatros y salones, ya que
la Asamblea lo solicito para que se cantara “al principio de las
representaciones teatrales para inflamar el espiritu publico” asi como “que
en las escuelas de primeras letras se cante todos los dias al fin de sus
distribuciones” y una vez al mes alrededor del Piramide de Mayo,
especialmente en dias feriados. Tanto el caracter marcial como la sencillez
ritmica y melodica para hacer el himno accesible a nifios, mujeres y
hombres, fueron condiciones previstas por el Triunvirato y la Asamblea.
Segun Vega:

165



Fatima Graciela Musri

“La Asamblea de 1813 otorgd tratamiento heterogéneo al texto y a la
musica de nuestro Himno. Mientras el primero se conserva en instrumento
indubitable' depositado en el Archivo General de la Nacion,'* la musica no
fue mantenida en documento autégrafo ni en copia fiel de ningun tipo”. Se
mantuvo por tradiciéon oral y por textos subsidiarios como el manuscrito
atribuido a Blas Parera —sin firma ni fecha, donado en 1916 al Museo
Historico Nacional por las sobrinas de Esteban de Luca — y por el impreso
de la Lira Argentina (1824).”"

El o los manuscritos de Parera desaparecieron, salvo el conocido como
el Ms. Luca, presuntamente una copia del original manuscrita por el propio
Parera, que dedico a su alumno Esteban de Luca de 14 afios. El ms quedd
en poder de esa familia y luego fue donado por sus sobrinas en 1916 al
Museo Historico Nacional, donde permanece. Antonio Dellepiane, ex
director del Museo, puso en duda la atribucion del documento. Sus
argumentos fueron, entre otros que no tiene fecha ni firma del autor, y el
uso de la palabra Himno cuando en la época se lo conocia por Marcha
Patridtica.”” Segun Alberto Williams es un “acompafiamiento para piano,
sin la letra ni la parte de canto. Carece absolutamente de los términos que
se refieren al movimiento y de los signos de la expresién musical”.'®

Por las incorrecciones en su armonizacion Williams infirié que se trata
de una copia apdcrifa, anterior a la de Lira Argentina, que contiene “faltas
garrafales” y que no pudo ser escrita por Parera. El ms se reprodujo en
1910 en el Estudio de Posse y Pedrell;'” en 1913 por Ley 9044 y con
motivo del Centenario de la Asamblea General Constituyente, la Junta de

12 Decreto Soberano del 11 de mayo de 1813, escrito de puiio y letra por el
Secretario del Gobierno de Intendencia, Dr. Bernardo Veloz. Este fue publicado, el
14 de mayo de ese mismo afio, por la Imprenta de Nifios Expositos.

P Decreto del 22-01-1923: “Art. 1° Declarese que la letra del Himno Nacional
Argentino es la que se conserva en el Archivo General de la Naciéon como copia
del original que por decreto de la Soberana Asamblea Constituyente de fecha 11 de
Mayo de 1813, se dispuso fuera la tnica cancion en las Provincias Unidas del Rio
de la Plata.”

“Mondolo, 2008, p. 99; Mondolo 2005: 124-125.

' Posse y Pedrell, 1910.

'® Williams, Alberto, 1938, “X. Analisis técnico del manuscrito de Luca”, pp. 40-
43.

"7 “Estudio Historico de su Letra y de su Misica”, por Alfredo Ardoino Posse y
Carlos Pedrell, solicitado por resolucion del Presidente del CNE José Maria Ramos
Mejia, el 28 de mayo de 1909. EI Monitor de la Educacion Comun, pp. 258 a 390
de la BNM. URL:
http://www.bnm.me.gov.ar/ebooks/reader/reader.php?dir=00150830&num_img=0
0150830 0258-
00&mon=1&vn=s&vi=s&vt=n&vp=s&vv=s&vh=s&c=&zoom=100&modo=
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Historia y Numismatica pidi6 una reimpresion de El Redactor de la
Asamblea. En 1927 Williams present6 un facsimil en la revista La Quena
N° 42 en 1927 y en su libro La musica del Himno Nacional Argentino de
1938. Williams calificé a Parera de “modesto armonista” pues solo uso
“acordes de quinta mayores y menores, acordes de sexta y de cuarta y
sexta; un acorde de tercera y cuarta sensible; y un acorde de séptima de
dominante sobre-tonica [...] Su armonizacion no condice con la belleza de
su melodia, que contiene en su fuero interno, una armonia mas variada y
rica”.'®

Este ms. se diferencia de las otras cinco versiones en c. 1 que presenta
un acorde prolongado, como un “llamado de atencion para que el oyente se
prepare a escuchar, con uncidén patridtica, la musica del Himno, que en
realidad comienza en el segundo compas”.
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Fig. 9. Manuscrito “de Luca”, c. 1.

Aguado recoge esta critica: “Se ha dicho publicamente, este afio por un
celoso guardian de la integridad y pureza del Himno, que la version
Corretjer es la més funesta y la causante de que nuestro canto patrio se haya
falseado y desnaturalizado” (E! Crisol, 1939. La piedra del escandalo era la
variacion melddica del c. 45, la por fa en Corretjer. Cuando Aguado
compara las versiones de Parera y Corretjer para refutar la critica del diario
El Crisol de Buenos Aires, considera que la variacion melodica es
demasiado leve como para desestimarla.

2- La version de La Lira Argentina, impresa en Paris en 1824, a cargo
de Ramon Diaz, fue a partir de un manuscrito no identificado, aunque es la
mas cercana a la de Parera. En Buenos Aires siguieron los “arreglos”
justificados por las opiniones de contertulios y la ensefianza de los
maestros. Circularon manuscritos en bandas y escuelas, como el que llegd a

8 Williams, 1938: 42.
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Paris para la edicion de La Lira Argentina, y otros que estuvieron en poder
de las familias Molina y Ure. Toda esta difusion formo parte de lo que mas
adelante se llamo la “tradicion” del Himno Nacional Argentino.
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Fig. 10. Publicacion en La Lira Argentina, 1824.
Fuente: Williams (1938, pp. 68-69)

Estd en Mi b mayor, cambia la melodia en el c. 27 por el salto de 11°y
la tesitura muy aguda en ms de Luca, pero el piano respeta el ms del Museo
Histérico Nacional. En esta observacion Aguado coincide con el estudio de
Pedrell. También hay una variacion en los cc. 32 y 33 porque en La Lira se
agrega puntillado a las corcheas.

3- La version de Juan Pedro Esnaola, publicada en 1860 es a dos
voces. Fue su segundo arreglo que publico J. da Costa Amaro."” Tiene mas
similitudes con la publicacion en La Lira que con la de Parera. (c. 1, 23, 27
y 28, 38, 48 y 49, 52, 66, 70 y 76, ver fig. 10). Aguado quiso probar que
Esnaola no tuvo el ms de Luca a la vista, en contra de lo que dijo Williams,
por las siguientes diferencias: c.1, 26, 34 y 35, 39 al 45, 55, 59, 72 a 74.

' Juan Pedro Esnaola arregld una version a dos voces y piano en Do M (fechada
por Vega en 1848) para los Cuadernos de miisica de Manuelita Rosas. Esta version
se aparta del presunto original, Ms. Luca, ya que Esnaola la concibi6 como
“arreglo” y no como restitucion del original. El album se perdio en el Museo
Historico Nacional. No obstante quedd copia ms por Vega y por Williams en el
INMCV. Vega la publicé en 1936.
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También Aguado se aleja de los criterios de Antonio Dellepiane (1927) que
defendio la version Esnaola en contra de la de Lopez Buchardo-André-
Ugarte (quiza por reciprocos resentimientos).
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Fig. 11. Disposicion comparativa de tres versiones, c. 25-28.

Esnaola hizo un nuevo arreglo del Himno en 1860 Su segunda version
es a dos voces en Mi bemol M, con algunas variaciones en las armonias y
adornos melodicos afiadidos a su gusto. Segin AlbertoWilliams, Esnaola en
su edicion de 1860 embellecio el Himno en una version mas depurada y
brillante, guiado por el “buen gusto” y su mayor cultura.”

“La edicion de Esnaola, si se exceptiian algunos ritmos y giros melodicos de
poca importancia, concuerda con las versiones de Luca y de ‘La Lira’. Se
observa que ha tenido a la vista, estas dos, para escribir la suya, que supera
a las otras por la realizaciéon armonica mas esmerada y el pianista mas
avanzado y mas sonoro.”*

4- La version de Leopoldo Corretjer de 1908, resultdo de un encargo
de José Maria Ramos Mejia, Presidente del Consejo Nacional de
Educacion. Ya tiene la letra reducida a los cuatro primeros versos de la
primera cuarteta y los cuatro ultimos de la ultima estrofa mas el estribillo.
Julio A. Roca habia decretado reducir la letra en 1900 por razones
diplomaticas con Espafia. Y aunque el 10 de junio de 1905 el Presidente
Quintana habia oficializado una version para bandas militares,

AW, 1938: 45.
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instrumentada por el sanjuanino Pablo Maria Beruti*' entonces Inspector
General de Bandas Militares de la Nacion, no se habia impreso una
partitura que se impusiera a la diversidad existente.

Corretjer mantiene uno de los cambios de Esnaola en los c. 34-35, es el
cambio de modo no previsto por Parera.
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Fig.13. Version Corretjer. C. 32-34.

Sin embargo, el diario £/ Porvenir de San Juan denunciaba ya en mayo
de 1910 que continuaban circulando varias versiones del Himno, debido a

“los cambios que por caprichos de musicos y consejos ha sufrido nuestro
Himno patrio [...] las bandas ejecutan un himno nacional, los pianos otro,
las escuelas otro y cada uno el que le parece menos malo. Por casualidad
suena el verdadero perdido en el desconcierto de la irreverencia y de la
profanacion”™**

21 Pablo Maria Beruti habia sido nombrado en ese cargo en 1901, a su regreso de
Europa y habiendo concluidos sus estudios musicales en el Conservatorio de
Leipzig.

22 El Porvenir, afio XII n® 1503, 4 de mayo de 1910, p. 3 col. 2. “Manoseo del
Himno”. Es un extracto de La Repiiblica, publicacién de Buenos Aires.
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El articulo critica las diferentes versiones escuchadas en actos y escuelas
e informa que el Presidente Quintana establecid por decreto que el himno
oficial seria la version de Pablo Beruti, "el tinico himno que interpretaba
fielmente el verdadero".” También en esa época se interpretaban otros
arreglos en las escuelas de la Provincia de Buenos Aires, entre ellos estaba
el del musico italiano inmigrante Juan Serpentini, de 1908. En 1910
Alberto Williams realizo versiones a dos voces y piano.

Un nuevo pedido de unificacién encomendé el Presidente del Consejo
Nacional de Educacion José Maria Ramos Mejia por Resolucion del 28 de
mayo de 1909, a Alfredo Ardoino Posse y Carlos Pedrell. Concluyeron un
Estudio historico-critico y dos versiones del Himno de Carlos Pedrell, una
para voz y piano en Si b M, y 1 orquestada en Mi b M.

5- La version de Carlos Lopez Buchardo, José André y Floro M.
Ugarte, oficializada por Decreto de Marcelo T. de Alvear del 19 de mayo
de 1927, cercana por su melodia a la primera. “La mas resistida por el
publico por haber cercenado 15 compases a la introduccion y haber
acelerado el movimiento metronémico de las estrofas”.**

Ante las criticas tan pronunciadas en contra de la version L.A.U. Alvear
buscd fundar su decision en el origen y tradicion verdadera, mantenida
entre 1813 y 1860 segtn ¢él, la del Museo Historico Nacional y no la
version de la Lira Argentina.

Fue sustituida por Decreto del 14 de julio de 1927 de M. T. de Alvear a
los dos meses por la version de Esnaola de 1860; intervino una nueva
comision pero no se imprimié una version oficial. Episodio vastamente
estudiado y documentado por Ana Maria Mondolo en sucesivas
publicaciones.

“El decreto y el informe de Ugarte, Lopez Buchardo y André, se dio a
conocer a través de las principales publicaciones periddicas del pais. La
reaccion negativa que provocd en amplias capas de la poblacion no tardo en
manifestarse. Este descontento se divulgd a través de sendos articulos en
diarios y revistas, asi como en reuniones callejeras o institucionales

. . . 2
promovidas por diversas agrupaciones”.”

6- Una de las ocho versiones de Alberto Williams, armonizada con
variantes en 1910. Segiun Aguado “ricamente armonizada. Un trabajo muy
meritorio, cuidadosa y carifiosamente tratado” (Aguado, op.cit., p. §). En la
comparacion Aguado demuestra las alteraciones, leves modificaciones
melddicas y en algunas de tempo, deja blancos entre paréntesis cuando hay

2 El Porvenir. X1/ 1503. 4-5-1910. p. 3 c. 2. “Manoseo del Himno”.
** Aguado, 1939.
* Mondolo, 2008, p. 102.
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omisiones. Por ejemplo entre las versiones atribuidas a Parera y Esnaola de
1860: en c. 23 Williams presenta una variaciéon armonica y melodica (V-1
en Parera, s6lo I en Esnaola); en c. 25-29 hay diferencia en melodia y
ritmica.
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Fig. 14- Comparacion de los cc. 40 — 43.
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Aguado encuentra en la version de Parera un caracter ceremonial acorde
al “ambiente distinguido de la época patricia, en cuyos salones reinaba,
comunicativa, la buena sociedad, en la mas exquisita galanteria” (Aguado,
op.cit.); en c. 27-29: la palabra “libertad” modifica la melodia de Parera,
Lira y Lopez B-André-Ugarte (tomada desde el agudo) en Esnaola,
Corretjer y Williams (va en ascenso). Probablemente por en la tonalidad
original de Mi b resultara excesivamente aguda y Esnaola la modifico.
Aunque se podria haber resuelto con una simple transposicion de la
tonalidad sin cambiar la melodia; en ¢.37: desde la edicion de La Lira se
mantuvo un cambio por una apoyatura armonica.

Entre los cc. 40-43 el aire marcial y solemne en Parera, troca en un
acompafnamiento con bajo de Alberti similar a un rond6 en Esnaola y
Williams (fig. 14). Por altimo en c¢. 70 Aguado recomienda suprimir el
calderon con la fioritura (“vivamos”) y restituir la version Luca.

La polémica se trasladé a Mendoza, a través de la divulgacion de la
noticia en La Semana (4 de noviembre de 1939).%° El articulo “En defensa
del Himno Nacional Argentino. Importantes adhesiones”, reproduce una
carta de Aguado al Prof. Francisco A. Propato para apoyar el movimiento
de opini6n de la Asociacion de Damas Argentinas Pro — Tradiciones Patrias
en favor de la “restauracion de la verdadera y unica version del auténtico
Himno Nacional ”. Dice Aguado que el comin proposito era “el rechazo de
la versién Esnaola y el restablecimiento del original, mediante la version
(integral) que yo llamo en mi folleto ‘tricipite’ .

Ocasiond una polémica en las esferas oficiales. Algunos diarios en
Buenos Aires reaccionaron enérgicamente. £l Crisol el 14 de abril de 1940
publicaba: “Un extranjero atenta en San Juan contra el Himno Nacional.
Cuenta con la complicidad del Consejo de Educacion”,”’ autoria de E.
Isidoro Gomez, presidente del Centro de Profesores Especiales de las
Escuelas Primarias de la Capital Federal, critico severamente a Aguado
Aguirre, que se defendid escribiendo:

“el Himno, como patrimonio comun, es de todos y de cada uno de los
argentinos y naturalizados argentinos, ya que todos poseemos de la cancion

, . . . .. . , , . L, . .. 2
épica, inmortal, si no un conocimiento cientifico o técnico sf instintivo”.?®

El 28 de abril de 1940 E! Crisol acusaba: “El Consejo de Educacion de
San Juan auspicia la desvirtuacion del Himno Nacional Argentino. Un
extranjero se erige en el propietario de la cancion patria”.” Este articulo

L1 £131, L2 f146 bis y 147, a 562.

2T L1 f113 art. 554. El Crisol, IX, 2518, Buenos Aires. 28 de abril de 1940.
¥ Aguado, 1939: 12.

P L1111/ 112 a 563, diario Crisol, Buenos Aires 28 de abril de 1940.
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menciona varios anteriores que ironizan respecto del tema: del 4 de junio
de 1939 donde E. Isidro Gomez que pregunta sobre la ensefianza del
Himno; del 27 de junio de 1939 donde Aguado responde y le informa que
esta estudiando y removiendo el asunto del Himno; del 10 de julio de 1939
Gomez contesta que la version oficial era la de Esnaola; del 20 de julio de
1939 Buenos Aires recibe el informe de Aguado: que en San Juan se estaba
cantando la version Corretjer, anuncia que estaba elaborando su estudio
critico documental con el cotejo de seis versiones, el articulo menciona que
en BA creyeron que en ese estudio “se perseguiria el patriotico proposito de
que no se alterase la pureza de nuestro canto patrio” y que se quedaba a la
espera del estudio de Aguado. Para Buenos Aires la version oficial era la de
Esnaola de 1860 que contiene “verdad y pureza”.

El Crisol insistia: “Se divulga la desautorizacion de la version
tradicional del Himno. La auspicia el Consejo General de Educacion de San
Juan”.30 El articulo asegura de “Esnaola que aprendi6 del propio Parera su
obra al mismo tiempo que deletreaba recién el abecedario, supo, mas tarde,
utilizar sus recuerdos que mantenia en su espiritu con la emociéon de
aquellos dias [...]”. Insiste que el ms del Museo no tiene letra ni linea para
el canto y que la edicion de La lira complementa “esa grave deficiencia”.
Provoco esta queja la informacion del Inspector Aguado Aguirre, que en
escuelas de la provincia se cantaba la version de Leopoldo Corretjer, en
lugar de la ya consagrada de Juan Pedro Esnaola.

La Junta de Estudios Historicos escucho la disertacion y “resolvio [...]
designar [...] una comision de técnicos musicales para que estudie el trabajo
presentado por el conferencista”.’’ Una crénica de la conferencia salio
publicada en E! Porvenir. Aguado estaba apoyado por el Consejo de
Educacion de San Juan, que entonces conformaban Pedro Valenzuela y
Margarita Mugnos de Escudero entre otros.

No dejamos de citar el interés ideoldgico que suscita la polémica de
parte de un musico espafiol —Aguado- defendiendo los intereses de otro
musico espafiol —Parera-, involucrados en la historia de la cancidén
emblematica de una nacién que no fue la de nacimiento, ain mas,
emancipada de la corona espafiola. En mayo de 1940 Aguado seguia
defendiendo su estudio critico y Los Andes de Mendoza, se hizo eco:

“Esta tarde, a las 18.30, en la Casa Espafa, tuvo lugar una reunion de la
Junta de Estudios Historicos y Circulo de Periodistas de San Juan ante las
que diserté prolongadamente el maestro Sr. Inocencio Aguado, autor del
trabajo titulado “Disquisiciones acerca del Himno Nacional Argentino”;
obra que ha dado lugar a una serie de articulos periodisticos del sefior E.
Isidro Gomez, presidente del Centro de Profesores de las Escuelas Primarias

L1f114 a 556.
' La Accion, 111/ 858, p.4 c.3, 10 de mayo de 1940; L2 f 149 a567.

174



E/ Himmno Nacional Argentino. Los aportes heuristicos ...

de la Capital Federal, y que fueron publicadas por diarios y revistas de ésa,
rebatiendo en ellas los argumentos del Sr. Inocencio Aguado. / El acto se

prolongd hasta después de las 21 horas”.*?

Después de esto el Centro de Profesores Especiales de las Escuelas
Primarias de Buenos Aires pidi6 a Diputados, una vez mas, atender la
unificacion de las versiones y se presenta el proyecto de Adolfo Lantis por
un “texto oficial inico y obligatorio”.”

Por otro lado, en medio de la desconfianza hacia el inmigrante, las
Disquisiciones de Aguado fueron su emblema personal de identificacion
con el poder establecido: una estrategia para consolidarse doblemente en su
posicion oficial de musico jerarquizado (un paterfamilia) y para mantener
el status y prestigio social devenido de las familias espafiolas de la colonia

y representantes de la cultura dominante.

Conclusion

Lo que queda es la inquietud y decision de Aguado por participar desde
San Juan en la polémica aun no resuelta, sobre un tema de trascendencia
historica, que toca los valores e intereses “nacionales” y oficiales del
gobierno y de la educacioén, asi como de los propios musicos involucrados
en Buenos Aires y en San Juan. Es relevante para la historia regional, la
insercion de las voces provincianas en las disputas nacionales a través de la
prensa, en medio de una conflictiva situacion politico-social nacional.

Como vimos, la historia musical del Himno Nacional confundi6
distintas canciones, versiones y arreglos, que provocaron disputas entre
musicos, estudiosos, maestros y funcionarios educacionales durante mucho
tiempo. Aguado defendi6 la version manuscrita del Museo y las ulteriores
que se apoyaron en ella: la de Corretjer, la que llam¢ tricipite de Lopez
Buchardo, André y Ugarte, incluso alaba la de Williams por su
armonizacion que realza la melodia. Valoriza las fuentes manuscritas mas
antiguas, dando crédito al ms. del Museo Nacional y pone en duda las
versiones de Juan Pedro Esnaola. Advirtio que los partidarios de Esnaola
esgrimian argumentos dudosos para revalidar su arreglo.

Aguado critica las siguientes modificaciones en la version de Esnaola
que para los descreidos del ms. de Luca, no significaban mayor alejamiento
de este:

-reducir la version de Esnaola a 1 voz.

211 f114 y L2 £ 145, art. 557. Los Andes, Mendoza, 10/5/1940. San Juan, 9 (por
teléfono). “Disquisiciones acerca del Himno Nacional Argentino. Diserto el
maestro Inocencio Aguado”.

3 Diario Nuevo. XXV, 8430, 21-7-1940, p.4 c.5. “La musica de la primera
version del himno patrio debe mantenerse intacta”.
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-suprimir el primer compas del ms. de Luca.

-conservar los ¢. 33 a 35 que interrumpen la estrofa pero no tocarlos; sin
embargo pasarlos a modo menor.

-dar forma ritmica a la fioritura de “vivamos” (que no existe en ms. de
Luca).

-admitir como lapsus las diferencias de los 20 compases mencionados.

-afiadir la frase “o juremos con gloria morir”, como 3° repeticion.

-dar acompafiamiento de rondo6 (bajo de Alberti) con disefio de flauta en
mano derecha a los c. 40-43, en lugar del aire marcial.

Mientras que su interpelador Isidro Gomez defendié tenazmente la
version del musico argentino Esnaola, oficializada en 1928, como la tinica
con valor historico basado en la tradicion, es decir da valor a la fuente oral
anterior al860. A su vez, Gomez desconoce la autoria de Parera para el ms
de Luca depositado en el Museo.

Finalmente y para completar la historia de las versiones oficiales, en
Decreto Presidencial del 24 de abril de 1944 acerca de los simbolos patrios,
se da vigencia a la version de Esnaola de 1860 y se da instrucciones para su
gjecucion: cantarse solo a una voz (la superior), en Si b y suspender la
ejecucion de un interludio pianistico alli sefialado. Sin embargo circula
generalmente la version de Luis N. Lareta de 1940, que aunque dice su
partitura “seglin la version del maestro Juan P. Esnaola y las indicaciones
que figuran en el decreto del P.E. de la Nacion, del 25 de setiembre de
19287, contiene algunas modificaciones que el arreglador detalla en el
Prefacio.

No pasa inadvertido que la postura defendida por Aguado adhiere a la
de los catalanes Parera y Corretjer, y los argentinos: Lopez Buchardo, José
André y Floro Ugarte. Queda claro que Aguado defendi6 la autenticidad
del manuscrito conservado en el Museo Histérico Nacional, a pesar de no
portar la firma de Blas Parera ni la letra y de ser considerado fragmentario
por la falta de la primera repeticion de la frase “o juremos con gloria morir”
(agregada en la version Esnaola). A la vez, consideré mas cercana al
manuscrito del Museo la que llamo version tricipite—y aun la de Corretjer—
que las dos conocidas de Esnaola. Mientras, Isidro Gémez solo reconocia
legitimidad al arreglo del compositor argentino Esnaola.

Por esto, avanzando mas alla de las diferencias musicales entre las
versiones basadas en una fuente escrita o en la tradicion oral, parece
evidenciarse que lo que estaba en juego era un concepto de nacionalismo,
que si bien estaba aliado al catolicismo, en la provincia se tefiia de
hispanismo pero en la nacion de cierta xenofobia. Aguado advirtiendo los
riesgos escribid: “Las discusiones, si se producen en la Capital Federal, las
dejo libradas a criterios mas autorizados y documentados que el de este
alejado provinciano” (Aguado A., op. cit., p. 9). Estimo que Aguado
Aguirre —argentino por adopcion— tomo6 partido como musico del Interior a
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lo largo de todo el escrito y en condiciones de participar en un asunto
liderado por los compositores nacionalistas del Consejo Nacional de
Educacion, de los circulos del Conservatorio Nacional de Musica “Lopez
Buchardo”, del Conservatorio “Alberto Williams” y de la prensa
metropolitana (especificamente La Prensa y Crisol).

“No se alarmen los vigias de la nacionalidad de que con esto se cometa un
delito de lesa patria. [...] No se me oculta la gravedad y responsabilidad que
encierran estas trascendentales disquisiciones.

Tampoco ignoro que disiento de la generalidad de la opinidn, entre la que se
hallan luminosos y grandes pensadores de la talla de Antonio Dellepiane,
Ricardo Rojas, Ezequiel Paz, Ricardo Levene, Arturo Capdevila, Juan Pablo
Echagiie, Carlos Correa Luna, etc.”. (op. cit., p. 11)

Aguado remarcd que estos intelectuales nacionalistas reclamaban la
restitucion del Himno a su “pureza original” a partir de una indagacion de
fuentes historicas fidedignas. Respondiendo a la demanda Aguado Aguirre
la ofrecia ahora (como un afio antes lo hizo Williams) como recopilacion de
manuscritos y transcripcion de versiones en uso transportadas a la tnica
tonalidad de Si b mayor, en una disposicion que permite la comparacion
rapida y efectiva. Todo lo realizd con el propdsito de “legar a las
autoridades que han auspiciado esta conferencia [...] la primicia de
publicarlo y hacerlo conocer antes de que [el proyecto de Lanus] entre en
debate de la Camara de Diputados (ib.)” porque “entiéndase bien, lo unico
que se debe ventilar es solamente la idea de restituir a la Cancion Patria su
primitiva entonacion melddica, deformada en la version Esnaola y en las
posteriores” (ib.).

Fue asi que las tensiones ubicaron una vez mas a la historia local de la
musica en el concierto de voces nacionales y en el contexto politico
internacional.

% % %
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LA MEDIA CANA. SUMUSICA

JUAN MARIA VENIARD
(Universidad del Salvador, Argentina)

Resumen

La media cafia, danza tradicional rioplatense, tuvo probada vigencia en la primera
mitad del siglo XIX. Danza de estrado en la actualidad, de su musica y coreografia
originales es bien poco lo que sabemos. Por medio de los documentos que nos han
llegado, las versiones actuales y lo que tenemos por ejemplos musicales que se han
recopilado oportunamente, podemos hacer un estudio de su musica que nos
acerque a la especie original.

Palabras clave: Danza tradicional — Argentina — Andlisis musical — Media cafia.

THE MEDIA CANA. ITS MUSIC

Abstract

The media caria, a traditional Rio de la Plata dance, proved validity along the first
half of the XIX century. Nowadays a spectacle dance, it is very little what we
know about its original music and choreography. It's been throughout the
documents that outlasted, various old musical recompilations and some
contemporary examples, that we were able to carry out a study of its music,
ultimately letting us to make an approach to the original species.

Key words: Traditional dance — Argentina — Musical analysis — Media caria.

* k%

La media cafia es una danza tradicional rioplatense que tuvo conocida
vigencia en la primera mitad del siglo XIX. Fue popular y gaucha y, por lo
tanto, no fue danza salonesca. Era, mas bien, de bailes de candil. Se bailo
por varias parejas pero no por numerosas parejas. Se acompafio, en su
momento, por guitarra en la zona pampeana y por arpa en zona central del
pais. Poseia las infaltables coplas que en su letra hacian referencia al
nombre con que se la distinguia.

Sobre su designacion y la referencia consiguiente en las coplas, hemos
visto variadas opiniones sobre el origen: a la bota de media cafia, a la limeta
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con cafia y a la figura coreografica de “media cafia”. Esta ultima tiene su
logica pero no sabemos si esa figura recibia ese nombre en esta danza
cuando adquirio la designacion. Cualquiera que lea coplas auténticas,
recogidas de la tradicion oral —o publicadas en su momento, como las de
Hilario Ascasubi—, puede encontrar en ellas un sentido equivoco facilmente
reconocible. Las que eran improvisadas han quedado, sin duda, por haber
hecho fama. No puede pensarse que los antiguos fuesen tan inocentes como
para no encontrarles a ellas el doble sentido que parecen poseer. Sin duda
esto ha sido causa de que no entrase en reuniones serias. Sin embargo fue
danza del gusto del partido federal en tiempos de Rosas, por todo aquello
que el gauchaje le significaba como celador de su sostén politico. De
manera que se escuchaba en fiestas federales en patios de casas y otros
espacios urbanos. También fue comun acompafiar con su musica las
pruebas que hacian los volatines en sus actuaciones al aire libre o en locales
precarios.

De su muisica y coreografia original es bien poco lo que sabemos, pese a
todo lo que la hallamos nombrada en el pasado. Es muy conocida la
referencia que se hace del vocablo “media cafa” en la letra del sainete local
La boda de Chivico y Pancha, del que se registra varias veces su
representacion en teatro, alrededor de la década del treinta del siglo XIX.
Se encuentra en la estrofa en que se invita al guitarrero a tocar “pericon de
media cafia”, que puede no significar esta danza sino el pericon con la
figura de “media cana” y que, en otras versiadas, aparece también sefialado
el bailar “media cafia y cafia entera”.

Pero, de todos modos, hubo una danza reconocible como “media cafa”.
Es la misma que ilustra con este nombre Carlos Enrique Pellegrini en su
serie Recuerdos del Rio de la Plata (1841), acuarela pintada en la década
anterior, en la que se ve a tres parejas en linea, posiblemente haciendo un
molinete (parece verse una cuarta mas atrds). Del caracter de la danza
tenemos las interesantes apreciaciones de Arséne Isabelle (Voyage ad
Buenos-Ayres...) — segiin observaciones que datan de 1830 a 1834— y que,
en lo personal, ya hemos reproducido mas de una vez: “Todo ese bullicio,
esa confusion, esa alegria barbara vienen de la pulperia vecina en donde un
compadrito rasgueando la guitarra hace danzar a los negros o a los
mestizos, una danza inmoral llamada media caiia [...].” '. Respecto de ella
sefala que estd formada por “...cantos monétonos de salmodias,
interrumpidos por otros cantos bruscos sobre un compas apresurado.”

"En VENIARD, J.M, 2014: 73 se ha reproducido el parrafo entero segiin nuestra
propia traduccién del francés.
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Ventura R. Lynch, en su interesante y citado libro La Provincia de
Buenos Aires hasta la definicion de la cuestion Capital... (1883), so6lo
nombra, entre las danzas que describe, a la media cafia y no da ninguna
noticia de ella ni ejemplo musical. Arturo Berutti, contemporaneo con su
estudio sobre musica tradicional, en la serie de articulos Aires nacionales
(1882)%, da una descripcion de esta danza, que parece haberla visto bailar
en su Cuyo natal por los detalles que ofrece, teniendo en cuenta que se crid
en San Juan y residié unos afios en Mendoza. La asocia a la zamacueca,
como derivado de ella, junto con el escondido, la pinzona y el amor, quizas
por lo que de zamacueca tiene, segun veremos. Sefiala, segtn lo habra visto
—al menos— unos quince afos antes, que “es el baile mas original y chistoso
que se pueda imaginar”’, dado que lo tienen que bailar todas parejas que
tuvieran una pretendida relacion amorosa entre ellos. También hace
suponer que ya no poseia un caracter inmoral o inconveniente, aun para un
ambiente social rustico.

Indica Berutti que se suele bailar por ocho o diez parejas. Describe en
detalle la danza: hay una introduccion del guitarrero mientras se ubican las
parejas en circulo, “da principio la danza con un aire de zamacueca
cantando un verso cualquiera y todos los bailarines dan una vuelta redonda
como la de los Lanceros, pero sin hacer cadena”, hasta ubicarse en el lugar
de partida; “inmediatamente el cantor pone punto final a la musica, dando
un presto golpe en la madera del instrumento.” *.Es entonces que tienen
lugar el contrapunto de versos entre cada pareja, segun el sistema conocido:
primero el vardn requiriendo amores y respuesta de la mujer. Pero en este
caso, segun Berutti, las coplas son de intencion verdadera y no de
ocurrencias graciosas al acaso, como en el pericon. Y expresa:
“Inmediatamente el guitarrero inicia un aire de valse, entonando un verso
conforme a la melodia.” La pareja valsa dentro del circulo de las demas
que, tomadas de la mano, circulan “acompasadamente”, hasta que el
guitarrero concluya. Se sigue en forma similar con cada una de las parejas,
hasta que se da una orden en voz alta y van a sus respectivos asientos a
“echar un trago de chicha baya’", que esto por si solo esta significando el
caracter popular de la reunion y su ubicacion geografica.

No hay referencia en la descripcion anterior al empleo, en algin
momento, del término “media cafia”. Por lo tanto tampoco sabemos por qué
a esta danza descripta se la denominaba alli con esta designacion. En este
caso podria tratarse de una especie o variante local. Pero es la descripcion

2 En VENIARD, J.M., 1981: 341-360 se encuentra la tinica reproduccion de estos
textos.

3. {dem ant.: 346.

* [dem ant..:347.
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contemporanea de lo denominado “media cafa” que tenemos —vista en San
Juan o Mendoza y publicada en Buenos Aires—, que musicalmente se
presenta formada de la siguiente manera: Introduccion; zamacueca — vals.

Dejando de lado las repeticiones para que todas las parejas bailaran, la
estructura conformada por una introduccion y dos danzas de caracter
diverso es comun en nuestra musica tradicional; también que haya cierta
oposicion de caracter y que una de ellas sea vals. De modo que, segun la
descripcidn, estamos ante una danza popular de estructura bipartita, que ha
sido muy comun en la primera mitad del siglo XIX. Es de suponer, aca, que
el vals no fuera pausado y, por lo tanto, constituyera el tiempo mas movido
de la danza. De todas maneras no habia oposicion de tiempos.

Juan Alvarez, en su interesante libro Origenes de la miisica argentina
(1908) °, solo se refiere a la media cafia por medio de una copla, con que
ejemplifica la presencia de palabras que dan denominacion a una danza. La
muestra es de la calidad de todas las que se han conservado de esta danza y
hemos sefialado por su caracter equivoco.

En la actualidad la media cafia se ha constituido en una especie con un
solo ejemplo musical, de estructura Unica con sus correspondientes frases
melddicas. Es la que se conoce y baila, y que hoy es danza de estrado.
Surge ésta de una version dada a conocer por Andrés Chazarreta. Veamos
el caso.

La media cana de Andrés Chazarreta

En 1913 Chazarreta brinda, a un publico general, un ejemplo de media
cafia sin duda recogido en Santiago del Estero. Aparece reproducido en la
revista Caras y caretas ilustrando un articulo de Carlos Schaefer Gallo, con
titulo: “La danza regional”, bajo bandeleta: “Caras y Caretas” en Santiago
del Estero. Dado que reproduce, en fotos, a bailarines del conjunto de
danzas de Chazarreta y a ¢l mismo, aparentemente, acompafidndolos en
arpa, los comentarios del autor sobre esta danza y las otras dos que presenta
(llanto y sombrerito) son para ser tenidas en cuenta, al menos como version
de Chazarreta en ese momento. Respecto de la media cafia sefala el
articulista: “El compas de su musica es muy semejante al del Pericon.
Consta de varias partes: ademas de la introduccion, la cadena, un compas
de zamba, y otro de gato, que es el alegrecito.” °. Debe aclararse que por
“compas” esta queriendo sefialar “movimiento” y “ritmo”, segiin el modo
antiguo y popular de designar. También debemos llamar la atencion que las

SALVAREZ, J., 1908: 25.
®SCHAEFER GALLO, C., 1913: s/p.
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“partes”, en el comentario, quedan confundidas entre las coreograficas y las
musicales.

Sigue sefialando el articulista: “La Media carfia, es bailada por varias
parejas. Las mujeres se colocan en hilera frente a los hombres; y comienzan
las figuras. Luego, siguiéndose la cadena, baila cada uno con las que
quedan firmes en su puesto.” Aca hay variedad respecto de lo que sefialaba
Berutti, pero desde el punto de vista musical responde a estructura
semejante.

En el articulo se presenta, como ilustracion musical, la reproduccion de
una copia manuscrita en una hoja, en escritura pianistica, que en su
encabezamiento dice: “ Baile criollo. / La media Cafa. / (una parte de la
musica)”’. Esta sefialada “All. Mod.”, esto es: moderadamente alegre
(movido), que es el mismo tiempo que se indico para las otras dos danzas
reproducidas. En la parte superior derecha de la hoja esta la firma de
Andrés Chazarreta, como signo de autoria. Esta pagina, con “parte de la
musica”, integraria la media cafia que luego se publicaria en el primero de
los albumes de musica santiagueia de éste, en 1916. Debemos sefialar que,
cuando a mediados de 1911 Chazarreta estren6 su conjunto de bailes en
Tucuman, incluy6é esta danza en sus presentaciones y que fue la que mas
llamo la atencion “por su originalidad” . Ella seria la misma o similar, sin
duda, a lo que se habia dado a conocer en la popular publicacion porteiia,
mas el agregado que la completa, al menos, porque el ejemplo reproducido
no presenta mas que la introduccion y la parte primera, sin ninguna
indicacion de divisiones.

La introduccion consta de dieciséis compases: cuatro, que se repiten y
otros cuatro también con signo de repeticion, que forman dos frases de
acompafamiento de pericén. Lo que sigue, en otros dieciséis compases que
se repiten (treinta y dos, en total), es zamba. Finaliza con cuatro compases
del pericon inicial, en idéntica forma que la anterior. De modo que se trata
de: Introduccion (pericon) — zamba — cierre (pericon). La frase de pericon
no es otra que la del inicio del de Podesta, el famoso “Juancito de Juan
Moreira...” No presenta indicacion de tiempos.

Esta media cafia haria gran carrera posterior porque, aparte de hacerla
conocer Chazarreta en sus presentaciones de espectaculo (en Buenos Aires
en 1920), la incluyd, como se sefialo, en su Album Musical Santiaguerio
(Arte Nativo Argentino...) ® y en grabaciones musicales. En ellas se
presenta completa y de la manera como ha quedado hasta el presente. Con
relacion a la copia anterior reproducida en la revista, hay algunas

"VEGA, C., 1981: 113-121, reproduciendo notas periodisticas.

Primer Album Musical Santiagueiio. Arte Nativo Argentino. Repertorio
Chazarreta, Buenos Aires, Romero y Fernandez, 1916. (Otras ediciones en Buenos
Aires: Editorial Musical Pirovano, albumes 5 al 8; Ricordi Americana, toda la
serie.)

187



Juan Maria V eniard

diferencias entre aquella y lo que se edit6 en el 4lbum. En primer lugar,
cuestion de tiempo: estd indicado presto, ya no allegro moderato, y con
indicacion metronométrica de negra igual a 192. En el inicio dice “Aire de
Pericon”, que incluye la introduccion, pero con esa velocidad queda
desdibujado. Entre paréntesis, hemos visto que al bailarla —siempre en
espectaculo de escenario— se hace esta introduccion y el cierre, en tiempo
moderado de pericon, similar al de la zamba. Los bailarines saben
acomodar las cosas.

En la edicién completa posterior, la introduccion sufri6 algiin cambio en
el acompafiamiento, empleando acordes cerrados. Damos el ejemplo de la
primera version manuscrita, que puede compararse con las numerosas
ediciones que existen y pueden ficilmente consultarse °.
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Ejemplo 1

La primera parte también presenta alguna diferencia. En la edicion del
album se indica: “Aire de zamba”. Se han duplicado, en el pentagrama
superior, las notas inferiores del canto, que procedia por terceras paralelas
segun el uso tradicional. Ahora se han formado acordes, sin duda con la
intencion de presentar una escritura mas pianistica que la anterior, mas bien
de arpa. Damos ejemplo de la primera semifrase de aquella primera
version:

9 . . .y . r
No reproducimos ejemplos tomados de la version impresa en los albumes, por las
reservas existentes en los derechos de autor.
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Ejemplo 2

También en la edicion del album se han agregado cuatro compases al
final de la parte A, para continuar. Lo que sigue y estos compases, no
estaban incluidos en la primera copia. Continila con una frase de ocho
compases, nuevamente de pericon, pero bajo indicacion “Aire de Gato”, lo
que significaria hacerlo mas movido pero no por eso deja de ser frase de
acompanamiento de pericon. Sigue a esto una frase de gato que se asemeja
a chacarera, de ocho compases. Repite las dos frases, siendo esto la parte B.
A continuacion viene lo que consideramos un #rio, formado por una frase
de ocho compases, sin repeticion —como suele ser el #rio—, constituido por
la misma frase de gato-chacarera anterior, con duplicacion del canto a la
octava. Sigue un final (no indicado), reproducciéon de la segunda frase de
pericon de la introduccion, que corresponde hacerlo en “tiempo de
pericon”, y tres compases de cierre. Como corresponde a toda danza
folklorica, se sefiala da capo.

Resumiendo: Tenemos dos frases de pericon (introduccion: “Aire de
Pericon”) — una frase de zamba, repetida (4 “Aire de Zamba”) — una frase
de pericon y una frase de gato-chacarera, repetidas ambas (B: “Aire de
Gato”) — una frase de gato-chacarera (#rio) — una frase de pericon (coda) —
cierre.

Estamos ante una danza que presenta elementos de otras cuatro: pericon,
zamba, gato y chacarera. Y como hemos visto asi se baila. Pero no es un
potpourri de danzas, como se hizo en la época, sino que se presenta como
una media cafia santiaguefia que lleva un gato-chacarera. Se lo consignoé sin
ninguna indicacion de que haya sido tomado de algiin musico determinado,
o que se encuentre difundido y pueda ser recogido en alguna region o lugar.
Esta falta de especificaciones es general en las ediciones de Chazarreta en
donde, a lo sumo, hay alguna indicacién: “Baile nacional”, para la Zamba
de Vargas, “Danza caracteristica”, para El Bailecito; “Baile de época (Afio
1840)”, en E!l Cudndo, etc., que vienen a significar que no son obras
originales de él pero que €l suscribe como obra propia, porque alli no se
indica “adaptacion”, “arreglo”, “armonizacion”, etc., como aparece en otros
casos, de otros autores.
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En los versos de la media cafia que Chazarreta publica en su primer
album hay tomado prestado y estimamos que intencionalmente, por lo ya
anotado de sus inconveniencias, de modo que no se incluy6 en esto nada de
lo original. Sefiala cuatro coplas y al menos una, que identificamos, es de
vidalita: “En mi pobre rancho / no existe la calma...”, que le falta el vidalita
correspondiente agregado entre el primero y segundo verso de cada distico
y que asi la anota Juan Alvarez en sus transcripciones de 1908 '. Las
demas coplas también nos parecen de vidalita. Quizas de este modo se
hiciera entonces alli. Ya no esta el “...media cafia y cafia y media...”, que,
por otra parte, era obligado como que daba nombre a la especie. Pero,
ademas, esto ha sido general en el autor, porque ha consignado para su
canto, en muchos de los otros ejemplos que presenta, letra de poetas cultos.

De modo que podriamos dudar de la autenticidad de esta version. Podria
suponerse que el gato-chacarera haya sido un reemplazo que hizo
Chazarreta del vals original, para darle mas caracter criollo a su version. No
es incorrecto ponerse en esta postura, teniendo en cuenta que ¢l podria
considerarse con derecho de acriollar sus versiones en busca de
autenticidad. Chazarreta es un cultor del pueblo, extraordinario difusor de
la musica de su region, a la que amaba, sin duda alguna, y a quien lo
perseguia un vehemente deseo de dar a conocer ese acervo, quizas con el
temor de que el tiempo lo hiciera desaparecer. Lucho vehementemente por
€s0, como es notorio, salvando dificultades e incomprensiones y triunfando
ampliamente al fin. Nada de todo esto estd en discusion. Pero analicemos
un poco.

Chazarreta emple6 los medios mas aptos del momento para difundir
aquello que ¢él queria. Y el modo de hacerlo fue en el escenario, con
musica, danza y canto, puliendo y ordenando —sin duda— danza, musica y
versos, aun con actores genuinos. No estamos muy lejos, en actitud, de la
presentacion del pericon uruguayo por los hermanos Podesta. ;Hasta donde
se modificé algo? ;Ha hecho una sintesis de lo que era una determinada
danza en su region?

Se impone averiguar, al menos con la media cafia, si esto es asi.
Afortunadamente de ella tenemos ejemplos que son anteriores y pueden
darnos respuesta.

Tomas de campo de la media cafia

El ejemplo musical de media cafia mas antiguo, de que tengamos
conocimiento, se encuentra en una toma registrada por Carlos Vega a un
musico tucumano que la recordaba de su nifiez. Fue tomada en 1939 a Juan

'"ALVAREZ, J., 1908.: 52.
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Andrés Pérez, de 58 afios de edad, en Buenos Aires donde residia ''. El
colector indicd: “Oida en su nifiez en el Ingenio San José hacia 10 afos [de
edad] en las fiestas Minga. Octaviano Tula la tocaba en arpa.” Digamos que
el Ingenio San José se encontraba en Yerba Buena, cercano a la capital
tucumana y que la minga era la fiesta de fin de la cosecha, en este caso
seria del fin de la zafra de cana de azicar. Esta version dataria, entonces, de
alrededor de 1891, para ser precisos.

La version estd consignada por el colector, en forma sintética. Sefala
una introducciéon con las formulas de pericon (ocho compases que se
repiten), que es el de Juan Moreira de los Podesta (1889) y una linea de
zamba (ocho compases, sin repeticion) que es la misma que da Chazarreta.
Consigna un esquema para tres parejas, de modo que pericon y zamba se
repiten tres veces. Debajo de este esquema indica: “Seguia enseguida un
Gato” que pudo haber sido expresado de esta manera por el informante y no
haberlo ejecutado, porque el gato no estd anotado. Hace suponer que,
interpretado o no, fuera “un gato” cualquiera y que constituiria el
movimiento de diverso caracter. Cerraria, luego de éste, una semifrase de
pericon, al menos. Mas lo destacado de esta version es la de comprobar
que, en Tucuman, se conocia la misma media cafia que en Santiago del
Estero, segun Chazarreta la da a conocer veinticinco aflos mas tarde. El
mismo pericon, la misma zamba y un gato. Digamos que no debe extrafiar
que haya aparecido en Tucuman dada la cercania cultural. Chazarreta fue
fiel. Como €l la presenta, asi era conocida en esa region. Faltaria encontrar
un ejemplar similar en Santiago del Estero.

Un ejemplar musical recogido en Santiago del Estero se encuentra en
otra toma registrada por Carlos Vega, ésta al arpista Segundo Gallardo, en
Afatuya, en 1945 ">, El musico al anunciarla, sefialo: “Voy a tocar la media
cafia, danza popular de hace... cuarenta afios.” Hombre de cincuenta y siete
aflos, deja ver que la conocia desde alrededor de 1905. Advirtamos que el
hecho de ser arpista le da cierta categoria dentro de los musicos populares,
interesante a la hora de evaluar su calidad pero peligroso en cuanto a la
autenticidad de lo que ofrece, porque su profesionalidad pudo llevarlo a
modificar el material segin nuevos gustos y modas. Con esta advertencia la
estudiamos. Esta media cafia no fue dada a conocer inmediatamente
después de recogida en 1945. Carlos Vega la selecciond para la ilustracion
con grabaciones de una reedicion de su Panorama de la musica popular
argentina, que no llego a realizar. Recién se daria a conocer en la reedicion

" Instituto Nacional de Musicologia “Carlos Vega”, viaje 16 (1939), registro n.
1108.

2 En: Panorama sonoro de la miisica popular argentina, recopilaciones de campo
por Carlos Vega, 2da. ed., 2008 (disco 2, ¢j. 32).
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que llevo a cabo el Instituto Nacional de Musicologia en 1998 y se incluyo
en la nueva reedicion en 2010.

Segun la grabacion, que tomamos de estas reediciones del libro de
Vega, esta media cafia posee, de introduccion y cierre, semifrases de
pericon, y frases de zamba y de gato, que tienen intercalados semifrases de
pericon. Cabe sefialar que el pericon es el de Juan Moreira y la zamba la
misma que la de los anteriores. Nos demuestra esto no solo la fidelidad de
Chazarreta sino la autenticidad de su version, sin que quepan dudas.
Ademas, nos mostraria que, en esa region, es una especie con version Unica
y no sélo porque se haya conservado un unico ejemplo.

En esta version el pulso se mantiene constante, regular e igual, en todo
el ejemplo, sea zamba, gato o pericon, de modo que la duraciéon de los
compases es constante e igual. Esto hemos visto, ademas, en algunas
grabaciones de conjuntos de danzas en la actualidad, en las que con los pies
o las palmas, marcan valores de negras constantes, sea pericon, sea zamba-
chacarera o vals, con la diferencia que al haber en una, mayor cantidad de
figuras que en aquella que la antecedente, da la impresion de un caracter
mas vivo en ésta, aun cuando el tiempo no se modifica.

En el comienzo de esta tltima version recogida hay una nota inicial en
anacrusa —nota fundamental del acorde desplegado en el acompafiamiento—,
un alzar para que comiencen todos juntos los bailarines en su movimiento.

Analizamos esta media cafia como pieza musical, no considerando, por
ignorarla, una estructura coreografica que ha debido tener. De este modo: 1.
Pericon: 12 compases (4+4+4) — zamba: 16 compases — pericon: 8
compases (4+4) — zamba (id. ant.) — Puente: pericon (8 compases). II. Gato
(8 compases) — puente: (pericon: 6 compases) — gato (id. ant.) — cierre: 8
compases (4+4) — otro gato (8 compases) — pericon inicial (4 compases).
La zamba se reitera idéntica; la primera y segunda presencia de gato es el
mismo, la tercera es diferente; las inclusiones de pericén varian segun la
suma de sus semifrases.

La tercera presencia de gato luego de la frase de cierre (“otro gato...”),
nos parece que es frase complementaria de las anteriores. Como si ambas
pertenecieran a un mismo gato. Aquellas serian la primera frase repetida y
¢ésta, la segunda frase. Seria interesante poder encontrar este gato como
pieza independiente, en alguna recopilacion, como si hubiera sido tomado
para integrar la danza, dado que no es el mismo que el de Chazarreta. Este
hecho y el de que Vega no lo consignara en su toma que hiciera al
tucumano (“Sigue enseguida un gato...”), conociendo, como debia conocer
de memoria, la version de Chazarreta —si lo hubiera interpretado—, nos hace
casi determinar de que el gato no era uno fijo. Se debia bailar un gato
cualquiera, asociado a zamba determinada y frase del pericon difundido,
con figuras establecidas, para tener media cafia.
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Respecto de la frase de pericon, retornamos al problema —que ya
comentamos en trabajo anterior que le dedicamos 13— de la difusion
geografica tan vasta que presenta aquella que individualizamos con su letra
popular: “Juancito de Juan Moreira...” A esa zona geografica ahora
debemos agregarle la zona central del pais. Es el momento de volver a
considerar si tendria una existencia anterior como formula de
acompafiamiento, tanto para esta particular media cafia como en el
difundido pericon que los Podestd tomaron en el Uruguay, sobre todo
considerando la proximidad de afos. Quizés algo asi como sucede con las
formulas de acompanamiento de milonga, que son fijas, bien reconocibles
pero que no son privativas de ninguna en particular.

La estructura general en estos dos casos de media cafia (tucumano y
santiaguefio), si bien es semejante a la sefialada por Berutti treinta afios
antes (danza constituida por dos en caracter diverso), no es igual por las
interpolaciones de pericon. Ademas, se ha reemplazado el vals por el gato,
mas criollo sin duda y menos salonesco y, también, quizds mas moderno,
reemplazo que podria suponerse fuese santiaguefio. Pero lo que si queda
claro es que es similar, unos afios antes, a la media cafia de Chazarreta,
alcanzandolo a él, contemporaneamente, como “danza popular”.

Otra coleccion de Vega en la cual registra media cafia es en la provincia
de San Luis, region de Cuyo. En noviembre de 1938 se encuentra en la
localidad de Carpinteria, zona de Merlo, al pie de las sierras de
Comechingones y alli la registra en “una guitarra” y canto, tomada a
Gregorio Romo del que se indica la increible edad de 96 afios '*. Sefiala el
colector: “Media Cafia. / Vals, pareja enlazada, toda la danza. /
Seguro[palabra dudosa]. La bail6 el anciano.” Nacido en 1840, segin puede
calcularse, no tenemos el afio en que conocio el ejemplo pero, de todos
modos, debe haber sido mucho tiempo antes de la entrevista y también
pudiera llegar a ser ésta la version mas antigua.

En este caso esta consignada la guitarra acompanante, la linea de canto
y una frase en la cual indica: “Guitarra sola”. Como en el caso anterior, se
trata de una toma sintética para los fines del propio colector. De manera
que es bastante complicado poder obtener su estructura y tener el ejemplo
musical. No hemos podido lograr ni siquiera un supuesto armado de este
rompecabezas, porque, por ejemplo, se sefialan repeticiones de compases
de los que no queda claro el punto desde donde se toman y dan por
resultado frases con suma de compases impares. Ademas, hay acordes con
choques de notas. Nos parece que es una toma directa, que diriamos “sobre
el tambor” como antiguamente se decia al hacer notas o informes realizados

3 VENIARD, J. M., 2015: 135-160
' Instituto Nacional de Musicologia, viaje 13 (1938), registro n. 891.
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de improviso, como urgente parte de batalla, que requeria posterior pasado
en limpio. Podria hacerse un trabajo de reconstruccion, pero no es nuestro
el documento ni es esa la finalidad de la monografia presente.

Por lo que se revela en este ejemplo, estaba estructurado en tres frases
que, al cabo, son la misma. La primera: una frase de ocho compases en
tiempo ternario y figuracion constante; la segunda, otra idéntica sobre la
cual se canta una copla; la tercera, constituida por la primera frase con
variante, que pudo haberse desarrollado en dieciséis compases. Esta
consignado el temple de la guitarra y en €l hay dos cuerdas que hacen la
misma nota, que es la nota fundamental de la armonia (sol, en so/ mayor).
Este refuerzo quizds remita a la sonoridad requerida del arpa. Lo
importante, y esto queda bien en claro, es que no hay pericon, ni zamba ni
gato. Es danza en compas de tres por ocho, en tiempo no indicado, con
clara afirmacion del primer tiempo. ;/Es vals? Puede serlo porque esta
claramente estructurado por incisos (dos compases). El informante hablé de
vals. ;Sera cielito?

Damos ejemplo de la linea melddica consignada con la letra y una
figuracion de acompafiamiento, tal cual aparece en el documento ':
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Ejemplo 3

' Presentado con autorizacion de la direccion del Instituto Nacional de
Musicologia “Carlos Vega”. Agradecimiento a su Director, Lic. Héctor Luis
Goyena, por facilitar los originales para su consulta, y a la Lic. Graciela Restrelli,
por su colaboracion en la busqueda de los ejemplos e intercambio de informacion.
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Otro aspecto a considerar es el de la letra de este ejemplo. La presencia
del “tin, tin...” nos remite a textos antiguos. Versos de media cafia y de
refalosa traen esta expresion, segin las poesias gauchas de Hilario
Ascasubi que publicara durante el cerco de Montevideo sostenido por los
federales, desde 1839 a 1848, luego reunidas en Paulino Lucero. Trovas
gauchas '°. Hay alli una Media cafia salvaje del Rio Negro, esto es de los
unitarios en Montevideo durante el bloqueo, con su estribillo que es
célebre: “Tin, tin, de la Aguada, / tin, tin del Cordon...”, completada con
variantes y, con posterioridad, infinidad de letras populares e infantiles.
Esto del “tin, tin...” no sabemos bien qué definia pero “hacerles tin, tin” y
“violin-violon” y “cantarles refalosa y tin, tin”, eran expresiones de los
federales significando degollar al unitario. La difusion de la expresion al
cabo del tiempo le ha quitado ese caracter, sin duda, pero siempre nos
remite a esa época. De modo que tenemos por antigua esta letra de “tin, tin,
media cafia...” y podria también ser asi considerada la melodia con que se
cantaba. Y, por caracter transitivo, bastante antigiiedad el ejemplo musical.

Esta media cafia no responde al modelo de las santiaguefias. Mas bien lo
hace al de Arturo Berutti. Este sefialaba una estructura de vals y
zamacueca. En ésta tenemos el vals, que el anciano baila. Falta la zamba o
zamacueca, esto es: la del otro caracter. Nada se indica de él. Quizas esté en
la frase sefalada para guitarra sola. Lamentablemente no se sefialan
tiempos. Si esa frase, que es semejante a la primera pero no igual, se
ejecutase en tiempo mas movido, podria haber sido bailada como gato. Nos
llama la atencion que el colector sefale esto de “guitarra sola”, cuando la
primera frase también lo fue y no se trata de una cancion, donde pudieran
hacerse estas observaciones. Indudablemente quiso distinguir esta frase
que, como dijimos, parece constituir una parte en 16 compases. Asi estaria
formada por: vals — gato.

Carlos Vega repar6 en el problema que le presentaba —desde el punto de
vista musical— la media cafia pero no lo resolvid. En su importante trabajo
Las danzas populares argentinas, editado en 1952, dedica un capitulo a la
media cafia. Refiriéndose a la descripcion de Berutti, sefiala: “Precisamente
una aire de Vals y un aire de Zamacueca es lo que nos muestran las Medias
Caiias que se han conservado por tradicion oral hasta nuestros dias. [...].
Yo he grabado algunas de Santiago del Estero y Tucuman y una de San
Luis, que publicaré cuando me ocupe especialmente de la musica. Aqui
trato solo de los antecedentes historicos y folkloricos.” ' Creemos leer aqui
que los ejemplares que encontro responden al modelo de Berutti, salvo que

' ASCASUBI, H., 1872: 183
"VEGA, C., 1986: 283
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solo indique que hall6 medias cafias que dara a conocer a su debido tiempo.
Senalemos que sus recolecciones abarcaban desde los afios treinta.

Ya hemos anotado hace unos afios, que este investigador, cuando en
trabajos generales intuye o descubre un problema insondable, no lo trata.
Este es otro caso semejante. Lo ha dejado para estudiar especialmente,
cuestion de la que no estamos enterados si asi lo hizo. Y queremos
justificar su accionar. Vega pertenece a la época de los recolectores e
investigadores que tenian por fin urgente la preservacion de bienes
culturales que veian desaparecer dia tras dia, y la de su difusion y, con
capacidad y tiempo, lo haran previa correccion, normalizacion, ordenacion,
y aun clasificacion y designacion. Estan urgidos por el tiempo. Hacen
centenares de registros. Deben presentar el material y prepararlo para el
conocimiento general, por todos los medios de difusion, incluyendo el
particular &mbito escolar. No podian detenerse en un punto. Quedaria para
mas adelante. Nuestro tiempo es otro. Ya no es el de la difusion ni hay
urgencias. Si hay recoleccion serd para medir los cambios producidos en un
lapso de ya cien afos de registros... Creemos estar en el momento de echar
la mirada atras, incluyéndolos a ellos. E investigar. Sondear lo que parecio
insondable, todo lo necesario. Y hacer las correcciones necesarias a que se
diera lugar.

No hemos hallado los registros que Vega sefiala haber realizado, con
vals y zamba, entre sus colecciones conservadas en el instituto oficial que
lleva su nombre. Lo que se conserva es lo que comentamos. En San Luis,
contemporaneamente con la anterior, halld otra media cafia de la que sélo
anot6 la letra, la cual no nos parece apropiada para esta danza y que
tenemos registrada como popular y de cierta antigiiedad. Se trata de esas
que ensefiaban las sirvientas a los niflos de las casas grandes y que
chocaban con los impolutos versos aprendidos en la escuela (“La negra
Simona / y el negro Simén / salieron de su casa / en gran conversacion...”).
Aparte de no ver de qué manera podia servir este texto para media caifia,
considerando que es un relato, es una lastima que no haya consignado la
melodia con que debié cantarla el informante, en el interés que presenta
como canto popular antiguo y que, aparentemente, se halla perdido.

Otra version de media cana

En 1929 Manuel Goémez Carrillo presenta su “Segunda serie” de la
Coleccion de motivos, danzas y cantos regionales del Norte Argentino,
recopilados y armonizados por él. Alli incluye una media cafia —inica que
aparece dentro de su produccion— indicada como “Baile nativo”. Sefala
que esta escrita para cuatro parejas “que es la forma clasica de bailarla”
aunque puede serlo por tres, cinco o mas, indicando que de ser mas se
prolonga la danza. Debido a sus numerosas figuras es mas extensa que la de
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Chazarreta pero, en esencia, es lo mismo. Encontramos pericon, zamba y
gato, pero en mayor reiteracion que en las anteriores por su mayor longitud.
Esta media cafia esta iniciada en tiempo allegretto y no posee en su
desarrollo ninguna otra indicacion de cambio de tiempo (en las vueltas de
zamba dice: “stesso movimiento” y en los gatos la advertencia de carécter:
“scherzando”). Esta formada, de base, por la siguiente sucesion que
acompafa las figuras: pericon — zamba — puente — zamba — pericon —
zamba — puente — pericon — zamba — puente — gato — gato — gato — gato —
pericon. Su formaes: A(a—b—a)—-B(a—-b—-a)-C(a—a"-b—a—-c—a)
— A’ (a). Los cambios, en cuanto a su caracter, estan indicados: “Aire de
Pericon”; “Aire de Zamba”; “Entrada de Gato”; “Aire de Gato”, estructura
que esta, segun nuestro parecer, al servicio de una coreografia, que en este
caso tiene dieciocho figuras indicadas. Dentro del b de 4 y del b de B, hay
un puente de tres compases para hacer una vuelta. En las partes 4 y B,
alternan pericon y zamba; la parte C, es gato. El 4 de cierre, es de pericon.
El pericon es el de Juan Moreira, con frases idénticas a las de las otras
versiones. La zamba es la misma que se presenta en todas las anteriores; el
gato es el mismo que el de Chazarreta, escrito de manera diferente. ;Pudo
haber influencia de este ultimo? ;Ya estaba fijo un gato determinado?

Veamos el aspecto documental, que es lo que nos interesa
especialmente. Gomez Carrillo, fiel a su interés, expone el origen de la
version: “Tomado al zapateador popular Narciso Goémez (a) Nachi, en
Santiago.” Tenemos aqui un informador urbano, de la ciudad de Santiago
del Estero. Su condicion de zapateador —también su apodo— nos hace
considerarlo intérprete profesional, aunque popular segun lo que expusimos
en trabajo anterior. Se revela como persona que conocia la danza con su
acompafnamiento musical. El hecho de que esté indicado “zapateando” en la
segunda cadena, por cada una de las cuatro parejas, sefiala que ¢l mismo
pudo bailarlo y tener su lucimiento, si es que no armo la coreografia a su
gusto. De modo que este “baile nativo” nos parece muy de estrado, ya no
de toma directa como los anteriores. Y el mismo Gomez Carrillo se dejo
llevar porque, en el inicio, indica: “Entrada al escenario, haciendo un
pequefio paseo, a compas.” Queda claro: es una media cafa de escenario
pero su semejanza con las anteriores le da legitimidad y el conocimiento de
la musica tradicional que tenia Gomez Carrillo, le brinda autenticidad. No
sabemos cuando fue recogida pero si publicada al fin de la década del
veinte. Quince anos después de la de Chazarreta.

Hemos hallado el caso de un autor surgido también de la practica de las
danzas nativas, Joaquin Lopez Flores, quien publico en 1949 un tratado de
las danzas tradicionales argentinas. En él dedica un capitulo a la media cafia
y, entre otros muchos, hace este comentario: “No tiene una medida
determinada de compases [...] su misica por consiguiente se va ajustando a
la cantidad de bailarines...”, comentario que ya hemos visto y que,
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inclusive, habiamos hecho al referirnos al pericon. Respecto de los
movimientos de la danza, sefala: “La dindmica del primer movimiento es a
semejanza de “El Pericon”, grave; segundo movimiento, con aire de
“Cielito”, que también resulta un valseado grave; tercer movimiento,
nuevamente apericonado; cuarto movimiento de “Gato” y quinto y ultimo
movimiento, nuevamente en forma de “Pericén’” '

Tenemos aqui otra estructura de media cafia, formada por: pericon —
cielito — pericon — gato — pericon. No presenta frio y ha incorporado el
cielito (“valseado grave”) en el lugar en que Chazarreta ponia la zamba,
pero recordando que el tiempo de vals lo traia Berutti en el suyo y lo vimos
en el ejemplo recogido en San Luis por Vega. Destaquemos que los
tiempos que da son graves; solo el gato seria en un tiempo mas movido,
como corresponderia, diferenciandose de los otros dos ejemplos
santiaguefios. Es otra forma de esta danza, que no sabemos en donde la
conocid y no da el ejemplo musical correspondiente pero que podemos
imaginar. Como describe tan luego diecisiete figuras aplicadas a la danza,
todo hace pensar que la haria bailar con musica correspondiente.

Quienes no pueden dejar de ser consultados en estas cuestiones son
Wilkes y Guerrero Carpena, por medio de su importante libro Formas
musicales rioplatenses. No se ocupan de esta danza pero le dedican un
parrafito y una mas extensa nota al pie, que dice: “La media-cafia es forma
hibrida. Ritmos de pericén, cielo y gato comprenden las partes que la
animan.”19. Con esto parecen definir, como cosa sabida, la media cafa
pampeana, con cielito en vez de zamba. Pero agregan: “Las variedades
estroficas usadas por Ascasubi en Paulino Lucero dan qué pensar sobre cual
de ellas pueda ser la que defina al género.” Ellos anuncian que pretenden
hallar la forma musical y caracteristicas de danzas y especies liricas por
medio de la poética. Y de este modo analizan las estrofas de la citada
Media cana salvaje del Rio Negro, formadas, segiin indican, de la siguiente
manera: seguidilla; bordén; distico dodecasilabo; redondilla; distico
dodecasilabo; bordon. Senalan que “otras medias cafas revisten formas
mas breves o variadas.” Pero lo que ellos analizan no es una forma musical
sino una estructura poética y de autor académico —como existe también en
otros famosos cielitos—, que se vale de la copla de la danza (seguidilla, en
este caso) para dar caracter a su composicion.

Hubo otra media caia que obtuvo el favor del publico y gran fama. Pero
esta si, sin duda, es de autor. Nos referimos a la que se escucha en la escena
del baile de la opera El Matrero, de Felipe Boero (estrenada en 1929 y
compuesta a partir de 1925), sobre la obra teatral homénima del uruguayo

8 LOPEZ FLORES, J., 1949: 257.
' WILKES, J.T.- CARPENA, L.G., 1946:: 202.
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Yamandu Rodriguez y libreto confeccionado por este mismo. En esa escena
se indica: “Los guitarreros ejecutan la media cafia. Las parejas danzan y
cantan.” Lo que las parejas entonan son tres estrofas, texto de Yamandu
Rodriguez, siendo la primera: “A la media cafia, / yo tengo un porrén / pa
echar las lechuzas / de mi corazén.” Es entonada por coro y danzada por
cuerpo de baile, en una gran escena de conjunto. Se inicia con las
consabidas frases de pericon, que al reiterarse pasan a ser acompafiamiento
del canto de las coplas, creacion ésta del compositor, ciertamente muy
logrado. La tercera copla se entona con melodia y ritmo de gato pero no se
varia el tiempo. Es obra de fantasia que no aporta al conocimiento de la
especie pero dado el realce que tuvo en la dpera nacionalista mas célebre de
nuestro pais, en alglin momento decir “media cafia” era referirse a ésta de
Boero.

La estructura de la media cafa, por mas que presente variadas danzas, es
bipartita o tripartita, con o sin trio. Esto es: forma comiin de danza de salén
y de danza popular tradicional derivada de ella. Lo mismo, con la
alternancia que presenta de danzas o tiempos, con caracter diverso. Ni las
cronicas revelan otra estructura. Las coreografias seran las que
correspondan a las danzas incluidas. Si hay vals, cielito o gato, se
evoluciona por pareja, si hay zamba, por pareja interdependiente.

Queda por formular una pregunta que puede ser pertinente: ;Qué hay,
entonces, de contradanza en la media cana? Nada en la musica; una vuelta
redonda en la coreografia. Es el mismo caso del pericon: no corresponde
considerarla contradanza, ni le cabe lo de “contradanza criolla”. Aquello
que, en la coreografia, posee a semejanza de alguna figura de contradanza
es comun a otras danzas tradicionales rioplatenses, que no por esto se
asimilan a ella.

Tenemos, entonces, una media cafia santiaguefa, hoy reconocida como
la danza especifica, con una sola version; también una media cafia de Cuyo,
diferente de la anterior. Pero nos falta la media cana pampeana, la del
litoral de nuestro pais, la cantada por quintillas en las coplas, la de la época
de Rosas, que los viajeros de entonces vieron bailar hasta en el Paraguay.
De esta no tenemos ejemplo musical, hasta lo que sabemos. Pero como
zamacueca y zamba no eran frecuentadas por el gauchaje en esta zona, no
creemos estar fuera de un buen criterio si la consideramos semejante a la
cuyana en cuanto a la presencia del vals y a la santiaguefia con un gato en
caracter de oposicion. Esto es lo que Wilkes y Guerrero Carpena le
asignaron, como cosa conocida, mas el agregado de pericon, que bien pudo
tenerlo como introduccion y cierre, y fuese el de la frase del “Juancito de
Juan Moreira...”.

Concluimos en que tenemos tres tipos de media cafia. Una, santiagueia,
formada por pericon, zamba y gato-chacarera; otra, que seria cuyana,
formada por vals y zamacueca; y una tercera, en fin, que seria pampeana,
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formada por cielito y gato, eventual pericon. Todas pueden bailarse y son
elegantes. Proponemos que se bailen las tres. Para la tltima, puede tomarse
un gato de los que ofrece Ventura Lynch y algin cielito de los que se han
conservado y figuran publicados. Para la cuyana, algun vals antiguo
rioplatense de los tantos que han quedado, con alguna zamacueca antigua.
La santiaguefia queda en las versiones de Chazarreta y Gémez Carrillo. Se
enriqueceria asi el repertorio y se estaria mas cerca de la realidad
tradicional, ubicandonos en una variedad no sélo de ejemplares, que
indudablemente ha tenido, sino también regional. A los maestros de danza
queda planteado el desafio.

* % %
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DESARROLLO DEL PROCESO MORFOLOGICO
EN LA MUSICA TONAL

PEDRO VERCESI - FEDERICO WIMAN
(Facultad de Artes y Ciencias Musicales - UCA)

Resumen

En este articulo se presenta una primera profundizacion analitica acerca de los
Procesos Morfolégicos en la Musica Tonal. Se prosigue con las discusiones
iniciadas en la previa presentacion de los autores sobre este tema, en el articulo
denominado “Aspectos del Proceso Morfolégico en la miisica tonal”™. Alli se
planteaban algunos aspectos relacionados al andlisis morfolégico aplicado a la
musica tonal del periodo de la practica comun, en relacion al estandar analitico
establecido por Douglas Green, y su presentacion en “Form In Tonal Music, An
introduction to Analysis”.

Palabras clave: Forma Musical - Teoria Musical — Morfologia — Analisis

MORPHOLOGICAL PROCESS IN TONAL MUSIC

Abstract

This article provides an analytical insight about Morphological Processes in Tonal
Music. It continues with discussions initiated in the previous presentation of the
authors on this subject, in the paper entitled “Aspects of the Morphological
Process in Tonal Music”. There some aspects related to morphological analysis,
applied to tonal music of the common practice period, arose in relation to the
analytical standard established by Douglas Green, and its presentation in “Form In
Tonal Music, An introduction to Analysis”.

Key words: Musical Form — Musical Theory — Morphology - Analysis
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1. Introduccion

La forma musical ha sido tratada de manera tradicional como un
esquema de partes, que por lo general segrega los procesos de
transformacion y derivacion (entre otros) a aspectos composicionales que
no hacen al proceso formal. Entender la forma como proceso es lo opuesto
a concebirla en forma esquematica y estatica. La forma es ante todo un
proceso, y como tal depende de su manifestacion y evolucion en el tiempo.

Los sutiles procedimientos composicionales utilizados por los
compositores de la tradicion clasica, nos proporcionan una cierta
perplejidad que dificilmente pueda describirse de modo unico o
permanente. Aunque podamos referirnos a la experiencia como oyentes de
la manifestacion musical completa, el analisis técnico del aspecto formal se
deberia relacionar con éste, y también con el nivel composicional de la obra
musical.

Los intentos de “capturar” la forma de una pieza musical en un esquema
— o bien de evaluarla como “desviacion” frente a una norma o modelo —
parecen a la vez un error metodoldgico y un corrimiento semantico del
objeto de analisis. De todos modos, no queremos abordar aqui una critica
generalizada hacia una tradicion teorica, sino mas bien desarrollar aportes
que “aproximen” la brecha entre las practicas de observacion analitico-
descriptivas y la experiencia estético-musical siempre trascendente.

Teniendo en cuenta tal finalidad de acercamiento, tomamos el modelo
estandarizado de anélisis morfologico de D. Green (GREEN, D., 1979) y
desarrollamos extensiones analiticas del mismo. Nos referiremos en
adelante al modelo con las siglas FTM. Las diversas terminologias aqui
adoptadas funcionan como refinamientos del modelo. La propia
profundizacion realizada terminara (en futuros aportes al tema) por poner
en conflicto sus propias bases.

* %%

2. El caso del limite: Imbricamiento, Superposicion e Interseccién
morfolégicas

El aspecto de la “delimitacion” de las unidades musicales parece ser uno
de los nucleos conceptuales de la morfologia tradicional®. Aqui se exponen
algunos aspectos del tratamiento analitico del limite a nivel fraseoldgico.

Describiremos a continuacion, tres instancias del discurso musical que
tienen una importancia destacada en el tratamiento formal de la musica

*El “caso del limite” como proceso morfologico musical merecera un tratamiento
detallado en las futuras presentaciones sobre el tema, donde tiene lugar el proceso
de inferencia abductivo.
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tonal, y que en la bibliografia especifica, suelen estar definidos
difusamente, siendo los mismos: el imbricamiento, la superposicion, y la
interseccion morfologica.

2.1 Elimbricamiento morfolégico

El imbricamiento morfologico se produce cuando dos o mas
dimensiones musicales que se manifiestan en simultaneo presentan limites
ubicados en distintos puntos del tiempo. Asi una dimensién musical se ve
atravesada por la otra.

Dimension a

Dimension b

Figura 1. Esquematizacion grafica del imbricamiento morfologico.

El proceso se manifiesta de manera masiva en la musica tonal de la
practica comun. Su presencia ha sido objeto de las discusiones
interpretativas de la tradicion analitica desde sus origenes. Sin embargo,
rara vez es explicitada como la simple descripcion del fenémeno, como un
proceso donde las diversas dimensiones musicales que interactiian aparecen
en relacion de “desfase”. El mismo produce una suspension general en la
determinacion global del punto de segmentacion formal.

2.2 La superposicion y la interseccion morfologica

La superposicion morfologica se produce cuando en una uUnica
dimension musical determinada, los limites de la misma admiten mas de
una interpretacion. La superposicion ocupa todo el espacio del
agrupamiento donde las interpretaciones operan, siendo un fenémeno de
caracter “gobal”. El espacio temporal en comin resultante, donde ambas
interpretaciones se solapan, es denominado aqui interseccion morfologica,
y se presenta localizado en un momento preciso del discurso musical.
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Interpretacion 2
Interpretacion 1 | |
| |

Dimension a I Interseccion |

Superposicion

Figura 2. Esquematizacion grafica de la superposicion (global) e
interseccion (local) morfoldgica.

En el analisis que presentamos a continuacion, estudiaremos un caso de
superposicion fraseologica provocada por una interpolacion motivica.

3. Analisis morfolégico: aplicacion a un caso particular.

Utilizando los contenidos de la FTM, aplicaremos los criterios analiticos
a un caso particular: el tercer movimiento de la Sonata para Piano Op.2 n°1
de Beethoven.

La pieza, es presentada en la bibliografia especifica como una estructura
formal ternaria compuesta (Ternary Form), que alterna el Minueto con un
Trio (es decir un segundo Minueto contrapuesto) para regresar luego al
primer Minueto (sin sus repeticiones internas)’.

3.1.1 Primera Parte — Menuetto

La composicion interna de las frases iniciales puede describirse por
medio de la organizacion de tres unidades motivicas que denominaremos x,

¥, Z.

@
[
&
(.
&
‘;}

Figura 3. Detalla los “motivos” del primer periodo del Menuetto.

? Véase géneros y formas en ULRICH, M., 1982:147 y ss.
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La seccion “A” del Menuetto es integrada por un periodo modulante que
es susceptible de diferentes lecturas en el ambito analitico de la dimension
fraseologica.

En una primera instancia, la interpolacion motivica de “y” que se
produce en el compas 9 (donde las alturas presentadas en la voz superior
del compas 8 se pasan al registro interno del compas 9) genera una
extension de la segunda frase. A su vez, el material motivico “z” es
utilizado como conclusion de la misma, dando como resultado una segunda
frase muy extendida, estableciéndose asi un periodo modulante de disefio
secuencial (4 + 10 compases) *

Tal interpretacion opera sobre la sintaxis composicional del estilo de la
obra. La misma posee cierto grado de coherencia con la estructuracion

motivica y con la funcionalidad arménica.’

primera frase segunda frase
D1 | | ™ i | (=] o |
A 500-3— ¥ o s o > o ¥ —F —
5>y £ A v e S e e e
- DJ - o\} 4\/ | - f “ (., -~
iano P ‘/-—/ : - t/—\
o —— ) 4 :g » »
&I T h o § 4 r 2 b ol r 2 r 2 | t’% r 2 r 2 r 2 I r 2 2 1 1 1
B LV r ry - ry - T T 1 r PN ry Py - T T 1
S i ——— r =

extension por interpolacién motivica |

Y 9 J | | 1 PN | | |
MH Err s e b )
D)} F e o
Pno. f/_\ P
“':|]’) L Ig F 1 1 Ii' — T" ; r 2 = = I r 2

v
("y" en la voz de la contraalto)

Figura 4. Interpretacion basica del esquema fraseolégico
de la seccion “A” del Menuetto.

* Para referencias sobre las clasificaciones morfologicas de las formas simples,
remitirse al articulo “Aspectos del proceso morfolégico en musica tonal”
(VERCESI P. y WIMAN, F., 2014).
> Cf. GAULDIN, R., 1996.
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La siguiente figura representa la estructura de esquema de frases
destacando el esquema interno de motivos.

10

|
4 4 + 6 (ex)
| | | |

|
u,xxyxxy@)zzzﬂ
4

Figura 5. Estructura motivica del periodo inicial.

Otra posible lectura del esquema de frases nos puede llevar a considerar
que la interpolacion de “y” no genera el limite anteriormente descripto, si
no que se integra a la aparicion anterior inmediata de y del compas 8, y el
limite se genera después, primando aqui el contraste motivico. Se establece
asi la extension de la frase desde z (z). En consecuencia el agrupamiento de
las frases es de 4 + 10 (6 + 4). Véase Figura 6.

10

4 6 + 4 (ex)

e X =Y X % y(y)ll z (z) I.,.
0 =11

f

Figura 6. Interpretacion alternativa de la estructura interna
de la segunda frase del periodo inicial.

En esta opcion se puede apreciar un caso especial de imbricamiento
morfologico: 1a relacion del limite entre la presentacion de la segunda frase
y la extension (6 || 4) se “cruza” con el cambio dinamico (forte) que se
produce sobre “(y)”.

Para resaltar las diferencias hasta aqui expuestas, las posibles
interpretaciones analiticas se resumen en la Figura 7. Alli tendra lugar
como consecuencia el proceso de superposicion e interseccion morfologica
antes mencionado.
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10
[ |
4 6 + 4 (ex)

[ [ 1 LW 1
w X XY x x 0! =z (® .
LID 1 1 -1

I
| [ | | |
4 4 + 6 (ex)
| |
10

Figura 7. Superposicion (10 = 4+6 o 6+4) e interseccion morfologica (|(y)|)
en la estructura de la segunda frase del periodo inicial.

En el grafico anterior, queda expuesto mediante la linea vertical
discontinua el espacio de interseccion como consecuencia de la
superposicion de estructuras internas a la segunda frase del periodo inicial,
generada por la interpolacion motivica de ().

Volvemos a insistir sobre el punto clave: en la bibliografia analitica se
suele argumentar en favor o en contra de una u otra interpretacion.

Un argumento a favor de la primer version es que el cambio dinamico
(forte) del compas 8 genera una division fraseologica, pero como contra
argumento podemos exponer que el motivo “y” se agrupa por similitud con
“(y)”. Alli el énfasis de los modelos sobre la presion que ejercen las
variables fenoménicas para desambiguar el analisis.

Ahora bien, ;qué sucede si consideramos la posibilidad de una
superposicion entre ambas versiones?

Aparece entonces la implicancia de una tercera interpretacion del limite,
en donde el espacio de interseccion se amplia, y el esquema fraseologico
cambia para generar un esquema de 4 + 6 compases, que completa un
periodo (10 cc.), y una extension de éste en 4 compases llevada a cabo por
el material “z”.

10 + 4 (ex. del periodo)
| | |
4 6(4+2)
[ 1T 1
we ¥ B Y x x Y EO’) Loz (3) -
g " i 1]
L J | : f II L z |
4 6 (4+2) 4 (ex. de frase )
| ] + | |
4 10

Figura 8. Superposicion (14 = 10+4 o 4+10) e interseccion morfolégica (|x x y
(»))) en la estructura de frases del periodo inicial.
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En la Figura 8 hacemos contrastar nuevo nivel de andlisis (en la parte
superior del grafico) con una de las dos lecturas antes detalladas, pero
podria contrastarse con cualquiera de las dos, ya que la mayor diferencia de
la tercera interpretacion se encuentra en que los Ultimos 4 compases (z)
pasan a agruparse en un nivel superior, transformandose ahora en la
extension formal del periodo como unidad (que ahora se ve conformado por
dos frases internas (4 + 6) y una extension (10 + 4).

3.1.2 Segunda seccion del Menuetto.

Continuando con el andlisis del Menuetto, luego de la doble barra
comienza la seccion “B”, que expone de manera transformada el motivo
“x” que al dejar de lado “y”, resulta en una reelaboracion de la primera
parte (Fig. 9). Luego de 4 compases reaparece en el compas 21 el motivo

€9

z”, y en los compases 22 y 23, una fragmentacion de “z”.

A

P —
|3 g2 == i ==
CF | £ ® | it

i

T rS

* 1
© T

Pno.

Il

e
Y
e

Figura 9. Inicio de la Seccion B del Menuetto. Presentacion de derivaciones
de los materiales motivicos previos.

extension por compresion Retransicién
1 T 1
21 2 z
) b I =t =Y > > S S B B
W P AW ) E BNl ] B NN A RPN N R I = ¥ z 3
i | | i S S Y W B I ¥ g [ o1& & r3
3 : : e 2 o I e o s e’s =
2. > o > “6 \ht )
e ﬁ' = ﬁ' = ‘p‘ ol sofooel o, o > TP
g:- T S S O S 4 —ll Bl IS (NP1 I —
CUm/ —F —% 2 B B S ) S 18l I
s —& —& A O 1 o ot b s e i %
vy i Y s - |
L ]
introduccién motivica de la retransicion

Figura 10. Continuacién de la Seccion B del Menuetto. Compresion motivica,
extension de frase y re-transicion.

Nuevamente observaremos la posibilidad de reinterpretacion formal,
que nos muestra que esta extension puede cumplir otro rol, el de anticipar a
la re-transicion que comienza en el compas 25. Esta segunda lectura genera
una nueva superposicion y su consiguiente interseccion (Figura 10).

La re-transicion comienza con el levare al compas 25 y concluye en el
compas 28 cumpliendo la funcién de conectar B con A’.
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Esta unidad de 4 compases surge a través del proceso formal de
elaboracion ritmica por disminucién de la primer frase de la pieza,
integrada por los motivos “x” e “y”. Pero la estructura de alturas admite el
agrupamiento binario de las mismas, como posible continuacion de la
fragmentacion de “z”.

24
o —
T T T T 117 T i T T
j— I — | E—— — -
T
o =
x x Y
[ [ 1T 1
Q.Ir)L P~w— > T I  —— i I T
ey r———T o T o o —JJ++—J—— | +—& &+
SV 1 1 1 1 11 - - 1 ) - 1 1 1 . |
) ) | " I | L e h-‘- -
l—'l‘—'l—!l—! ¥
z £ z z

Figura 11. Re-transicion. Reduccion ritmica y derivacion.

El compas 29 que da comienzo a la seccion A’ lo hace con la aparicion de x
en el mismo registro que lo haria al comenzar el Mennueto. Al mismo
tiempo el final de la retransicion, luego del “rebote” del do’ al do” permitira
que la reexposicion “cambie” tonalmente, ya que “x” se transformara como
parte de una gramatica de I en segunda inversion (fa menor), influido por el

implicito V grado previo

Inicio de A Inicio de A’
h L L
P w0 T he "
i H 1TV oy & 1 & ? 2 s | 1 1 |
| & o L A N rS T r ry 1 1 |
D B— - & : il
. K 4 [
Piano P SN~— ! S s ||
- O - ) - L } T ”) 11
Ja DD h o) § r 2 3 = 1 1 11
Z B 1TV ) & rS ry 1 L 4 @ 1 |
L2 . 3  ; T 51 - 1
e K 4 k4
1’ Percepcion de I 2
Final de la re-transicion.

Figura 12. Esquema de comparacién entre A y A'. Re-transicién permite
la reinterpretacion en la reexposicion.

Esta disposicion arménica subyace en toda la frase hasta el compas 35
en donde el rol de tension propia de un acorde de tonica en segunda
inversion (cadencial), queda establecida por el acorde disminuido que lo
precede y la resolucion al I del siguiente compas.
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El compas 29 inicia un proceso de superposicion de voces que produce
al mismo tiempo un desfasaje entre el plano superior y el inferior. En la voz
superior el motivo “x” continua en la misma posiciéon métrica que al inicio
de la pieza pero la aparicion del trino en el tercer tiempo ocupa el lugar del
silencio original, para poder encadenar “x” sin modificar su ubicacién
métrica (Fig. 13).

La accion de la mano izquierda difiere en su posicionamiento métrico al
plano superior, ya que esta se encuentra en fase con el metro. Tenemos en
consecuencia un desfasaje entre las dimensiones armonica y melodica, que

concluye con la extension protagonizada por el material “z” a partir del
compas 35 (Fig.14).

Melodia fuera de fase
x
x x —
29 tr tr tr tr 35
il . e P LeaBr,.m e, 8 S,
P A .Y ol 2 Pt T T T T T T T | 1 1 T ] )
¥ A D K & rl & T T T I i I T T 1| T T T ——
[\I‘y\l’ 1’3 } -~ r - { . L  ; i ; s 1 1
[ -
Pno. b V
—~
G s a8 RS o
s :'.L :} oo 1 ™ —| f = — ———Oip
N €4 & l g
proceso de transferencia d .

e registro

Armonia en fase viirv

Figura 13. Reexposicion. Proceso de composicion de transformaciones.

La extension de 4 compases que le sucede completa la cadencia al
repetirla en el registro de fi’, retomando el mismo ambito del comienzo de
la pieza. Sera pues necesario entonces, mediante el uso del registro do’ y
fa’ generar una verdadera sensacion de cierre. Agregamos que el uso
adecuado de los registros resulta fundamental como elemento de

significacion de la forma, y no solamente una cadencia armonica descripta
por su gramatica interna (e.j. V —1I).

35 Extencion cadencial
IR ) P~ | )
o 1D T i | 1 4 ! ] N O 5 T T T
Hay2b——— 1 It 11— ) —&—¢ = = f“
;)y 1 — 77 :"’ -
D  |p PP e Pp ‘l
H1 . ool MR | —al |
A ——— 5 ij..f;:r e ——1 =S
@w b " 2 . S . S — |~ 5 :
< - | = r
Registro de inicio del Menuetto
vii/'V Ig v I v 1
Registro de cierre
Do2 y Fa3

Figura 14. Final del Mennueto. Extension cadencial: cierre registral.
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3.2 Trio

El Trio que se inicia en el compas 41, comienza con una disminucién
ritmica similar a aquella presente en la re-transicion del Menuetto.

40 Trio
- _ . e e B s
=== e e e e B ===
e e e
AN 3 T — - T T T T T 8 r
5] ———
> - i - > -
. ! ! - - ! o i
y - ! | | ? - - f | . ! I
pé i ! { ! ’ ! : !
b4 i ! ! i | }
45 /—\ /—
—, Py
) [ L [ P —
) : — ¥ o ———
A | x 73 b — T Y
lst—az - < e e e e e e e 2
(2= o= & = o
D R T f r ‘hjr. -
3
- —_— e e e e et e B s f
e e s e e e s = S e e e e }
e e e e e e e e e T e s e S s o — b ——— : —
e s ) oot oot ahe e T T

Figura 15. Inicio del Trio. Disminucion ritmico-motivica.

En la figura 16 podemos observar — mediante el analisis de
reduccion ritmica de la frase, como la superficie melddica es un derivado
de la retrogradacion de “z”. Quizads también se perciba directamente
relacionada al motivo “x” por la ubicacién métrica de sus eventos.

41
) [r—— [———
P’ A 1 1 1 1 1 1 1 1 Il 1 1 1 1 T & T 1 1 1 T 1 T 1
| T i T T T T
[))  —— ———
ﬁ ! [} A 1 ! l
p’ A T T I\’ T . T - T T T T ]
w-—i—f—f—f—ﬁ—!—r—f—ﬁ—!—ﬁi
[ s | [ Y 1 ! |4
retorgradacion de z 5
I 1 [ ]
f) 1 1 1
p’ A 1 1 T I T T |
AW | i 1 1 1 77 1 1
| Fan W i (7] | A t 2 | . = I é 1
SV 1 = | 1 = E 1 1 1
3] | | 1 |

Figura 16. Analisis de reduccion ritmica: Posibles
transformaciones subyacentes.

Previamente habiamos analizado los compases 39 y 40 en su rol de
finalizar el Menuetto, pero estos dos compases tienen también una
funcionalidad en el inicio del Trio, ya que el do”y el fu’ se replican en éste,

contribuyendo asi al entramado de la forma anticipando el &mbito registral
que le sucede (Fig.17).
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39
0 [——————
| | 1 | 1 1 I
"’Lnbv\ Lt | 1 | I 1 H
0}
H-’/
& o -
- X o 02 T
Fre —
B '
Do2y Fa3

Figura 17. Limites entre partes: Relaciones registrales.

En la seccion B del Trio, se presentan los recursos ritmicos previos y la
aparicion de nuevos recursos de superposicion y extension.

51
N v
> = —_— —
G a2 et it e
.J; o o @ ° T L5 o4 I
& lnd hd J
= — e = —
= f = | f
56 —
n_E - be — b :lj
A 5 E —N — e
5 5 e e e s ==
S i e
) —_—
—— e e e e e e e e s e o e e e e
e e e e e e e e e e e s e e e e e
e e e e e e e e e e e S S sS s =
% Ld o v L4
- \d
61
p dJd ]I 4d ] ] ] 2| | | |
) o 22 22 522, ,J ) | ] | |
e e e e S z: i be:
| e 2
Va | =1
A — ] £ e P
——— o — e ] ]
B S S e Ee e = e ————
| — — — V— E—" ] | T

Figura 18. Comienzo de la seccion B del Trio, compas 51 hasta el compas 65

La seccion presenta la prolongacion tipica de Dominante involucrando
el descenso cromatico de la voz de Tenor desde el V al I en segunda
inversion, a lo largo de 4 compases (movimiento melodico de 8, 7, 57,
6). A continuacion se realiza un trocado del tenor hacia la voz de soprano
desde el compas 56, con lo cual es de esperar que en el compas 58
reaparezca el la*, pero en su lugar comienza una suspension formal donde
éste queda implicito en el disefio de la mano izquierda.

Previamente el compas 57, una superposicion del motivo de corcheas
colabora con la ruptura de la expectativa antes mencionada. Luego, en el
levare al compas 60 aparece un disefio de entramado de voces, que cierra
(nuevamente) con la aparicion del cromatismo do - si natural - si bemol
para alcanzar finalmente el /a anteriormente evitado, con la reexposicion de
A' en Fa Mayor del Trio.
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Figura 19. Trio: Se detalla el de trocado y la generacion de expectativa
en suspension de la seccion B.
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Figura 20. Reexposicion de la seccion A’ del trio (parte final)

El mismo “rebote” que antes se daba sobre el V grado, ahora se produce
al finalizar el Trio sobre el I grado. Esto permite la reentrada del Menuetto
en el registro original. El intercambio modal sobre la Tonica se produce sin
dificultad.

4 Conclusiones

Observamos que la contribucion de la totalidad de los elementos
compositivos son generadores de forma y exceden a la concepcion analitica
establecida.

A través de nuestro analisis hemos resaltado que los modelos formales
estandar no resultan suficientes para reflejar la complejidad formal de una
composicion musical. Los mismos nos someten al problema de Ia
delimitacion de partes como actividad analitica principal, aun cuando el
“caso del limite” es uno de los principales hallazgos de los compositores
académicos de la tradicion.

Todos los elementos musicales son morfogeneradores: tiene funciones y
objetivos. Limites, expansiones, uniones, divergencias, transformaciones,
etc. exceden a los esquemas clasicos, impidiéndonos comprender el proceso
formal en toda su complejidad.
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En futuros aportes, enfatizaremos aspectos particulares del proceso
morfologico
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REFLEXIONES SOBRE EL NACIONALISMO
MUSICAL Y LA EDUCACION!

FELIPE BOERO

Seiiores:

Comenzaré declarando que, al aceptar el compromiso de hablar sobre
musica, crei lo mas oportuno solicitar la cooperacion de los autores e
intérpretes que tan gentilmente han contribuido a formular un programa de
trozos argentinos, en la seguridad de merecer por intermedio de ellos el
perdon de este pecado de disertacion... y retribuir el gesto amable de
quienes no vacilaron en acudir hoy al Museo Sarmiento, a pesar del
anuncio poco tranquilizador de toda una conferencia filarmoénica.

Pero como lo bueno viene siempre al ultimo, fuerza sera separar antes
esta serie de consideraciones que me sugiere el momento notoriamente
propicio, para contribuir con un grano mas a aumentar el volumen de las
ideas ya expuestas sobre la necesidad urgente de conservar nuestra musica
popular, estilizando y difundiendo los tesoros inagotables del "folklore"
argentino; de honorarlo elevandolo hasta las mas altas manifestaciones de
las formas clésica y moderna, en una palabra de nacionalizar nuestro joven
arte musical, propiciando por ultimo la formacion del teatro lirico propio,
como un medio de cultura eficaz por lo accesible a la masa popular, y
donde es indudable que llegara a florecer el re-surgimiento de nuestro
caracter de pueblo artista por temperamento y por tradicion que como se
sabe guarda aun casi intactas las fuentes originalisimas de sus melodias y
danzas populares.

No es mi propdsito extenderme en un estudio del "folklore" argentino,
analizando sus origenes, ni mucho menos emprender el trabajo de
desecacion que supondria un estudio técnico de la contextura melddica

! Conferencia leida en el Museo Escolar Sarmiento, el 24 de setiembre de 1915.
Publicada luego en la revista Correo Musical Sudamericano, afio 1, N 29, el 13 de
octubre de 1915.
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musical y de los ritmos que le son peculiares, ya hechos con suficiente
detencion en otras ocasiones y por personas autorizadas; prefiero
puntualizar algunos hechos salientes, que al revelar el estado actual de
nuestro arte musical, indican bien a las claras los comienzos de una
evolucion que por fortuna coincide con una época fecunda en ideas
avanzadas sobre la finalidad del arte, perseguida en todo tiempo por los
pueblos que marchan a la cabeza de la civilizacion.

Nadie desconoce la influencia que ejerce en la cultura de las masas la
musica popular, y como ésta constituye por si sola la caracteristica saliente
de un pueblo; ni puede negarse que las obras mas intensas y accesibles a la
humanidad entera, han sido inspiradas por los cantos y las danzas
regionales de las mas opuestas comarcas. Bien puede decirse entonces que,
si el no tener tradicion musical estd lejos de constituir un delito de lesa
civilizacion, el no conservarla poseyéndola, seria un caso unico de
indiferencia incalificable.

También entre nosotros el alma popular constituye una fuente de
inspiracion primitiva, fresca e ingenua, que aun espera poder ofrecer lo
mejor de sus arrobadoras melodias y de sus languidos ritmos.

Desde las cumbres desoladas de la meseta jujefia, a los indecisos
confines de la pampa, el canto de nuestros gauchos exhala en las cuerdas de
la guitarra tradicional una endecha nostalgica, impregnada de algo como un
vago perfume de 'flor del aire', y que evocan sin cesar esos melancolicos
crepusculos argentinos; hay en sus giros melddicos un insistente quejido,
revelador de su origen rudo y sensible, de procedencia americana primitiva.
Son esas también las caracteristicas de la raza que antes de desaparecer,
volco en la tristeza de sus cantos toda la epopeya de su fiereza doblegada
por la conquista implacable. Ellas se han transmitido como una herencia y
se conserva aun casi intacta, dando la nota tipica a una inmensa melodia
que sube y se expende vibrando en la extension sin limites y evocando la
silueta del cantor melancélico.

Es el 'triste' de las pampas.

Leopoldo Lugones, en un interesante estudio sobre musica popular
argentina publicado en la Revista Sud Americana, pone de relieve

"[...] el espiritu melancolico y viril de la poesia popular y el de la musica
que lo acompafia, haciendo resaltar la delicadeza sentimental que ellas
imprimen a las danzas de los gauchos, en las que impera una cortesia
discreta que no aminoran por cierto su gracia ni su elegancia. Las actitudes
expresan siempre una vehemencia contenida en el hombre y una ingenua
coqueteria en la mujer. La ultima figura de todos sus bailes, es por lo comiun
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un grupo plastico en el cual el caballero dobla una rodilla delante de la
dama toméndola de la mano con suma delicadeza y coronandose con la
curva que ella forma de sus brazos.

La danza griega, estaba también formada de actitudes plasticas, que
expresaban un pequefio poema, mientras la musica media el ritmo de los
pasos: por esta razén eran mas estéticas que las danzas modernas cuyo
encanto se reduce simplemente al movimiento ritmico. Las danzas
argentinas comentan todo el poema del amor desde las primeras
insinuaciones, representadas por el gato hasta el dolor de las rupturas
irreparables, que expresa El llanto. La ultima actitud de esta danza es una
pantomima ejecutada con los pafiuelos delante de los ojos. El pafiuelo
empleado como medio de expresidon mimica, con una gracia poética en la
Zamba y el Escondido, son dignas, seguramente, de interesar a un artista".

Y luego, al hacer el elogio de la guitarra, dice

[...] “lleva en si misma la poesia meditativa tan querida de nuestros
cantores populares en el acompafiamiento de sus bordonas. En ningtn otro
instrumento resalta mejor el contraste entre las dos entidades musicales que
llamamos melodia y ritmo. El didlogo de sus cuerdas es constante, y los
gauchos pasan horas perdidas en su arrobador encanto, como los amantes
que no se cansan de decir y de oir siempre lo mismo. Este dialogo encuentra
su traduccidén exacta en la pantomima y en el canto de nuestros bailes
campestres. El primer trio de cuerdas dominado por la prima y el segundo
por la expresiva cuarta, crean la escena y describen estos episodios. El
hombre que corteja apasionado y la mujer que se retrae, pudorosa, mientras
flota sobre la pareja, creando el ambiente poético, la melancolia de la pasion
y la gracia un tanto irénica de la coqueteria".

Por ultimo al hacer un estudio detenido de cada uno de los bailes
genuinamente argentinos, la Zamba, el Cuando, el Triunfo, la Chacarera, la
Media Caria, el Bailecito, etc., sostiene que como composiciones, dentro
del género formado de musica, poesia y danza, son perfectas y dignas de
ser conservadas tal cual ellas son, en toda la sencillez de su estructura
melddica. Y, refiriéndose al Cuando, por ejemplo, hace notar que por su
ternaria forma y el caracter de su musica, pertenece al género de danzas
medievales, cuyos tipos mas nobles fueron el Minué, la Gavota y la
Pavana, de las cuales participa, precisamente, el citado Cuando, y que,
siendo la suite clasica una sucesion de estos tres aires de danzas, que luego
conserva la sonata en sus movimientos, bien pudiera creerse que el origen
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de nuestra danza popular fuera una simple mutacion de modelos clasicos;
pero facil es a poco que se profundice su estudio, convencerse de que no
son otra cosa que coincidencias de expresion en el lenguaje del alma
popular, siendo en el gaucho una intencion engendrada por la sinceridad del
sentimiento simple y delicado, lo que motiva la analogia en la forma y
hasta en los contrastes de intensidad del sonido, que en la Chacarera, por
ejemplo, nos muestra un matiz beethoveniano en la oposicion de un
pianisimo o un fuerte, o en la Zamba de Vargas, otro que consiste en la
repeticion fortisimo de una parte ejecutada con anterioridad "sotto voce".

Y, sobre todo bastaria para convencerse de ello no olvidar que Haydn,
Beethoven y Scarlatti bebian con frecuencia en las fuentes populares los
tesoros de frescura que con tanta prodigalidad derramaron en sus
inmortales obras.

Con tales elementos de originalidad a mano, nada mas natural, pues, que
los compositores argentinos que forman el estado mayor del numeroso
grupo actual, emprendieran, hace algunos afios, la tarea patridtica de
estudiar las fuentes populares, bebiendo en ellas la inspiracién de sus
mejores obras.

Es asi como Pablo Beruti, Alberto Williams, Julian Aguirre, en los
dominios de la musica de camara o en la sinfonica, y Arturo Beruti y
Héctor Panizza en los de la musica dramatica, nos ofrecen por primera vez,
en forma elevada, temas transcriptos textualmente o paginas inspiradas en
motivos de modalidad y ritmos netamente populares.

Al sabor local y la verdad expresiva de muchas de esas obras bien
conocidas, por otra parte, justo es agregar la labor técnica de su estructura,
donde también ofrecen muchas de ellas casos dignos de un estudio
detenido.

En efecto. Por sus caracteristicas, nuestro canto popular se presta
adecuadamente a la realizacion de obras de alto mérito técnico -mas aun
que para las de corte clasico- ya que la armonia plena o el contrapunto
riguroso debe serle ahorrado como un ropaje excesivo que ahoga su
perfume silvestre y atormenta una estructura delicada, para las de corte
moderno que prefiere entre sus muchos recursos la armonia escueta y
sugestiva, los procedimientos simples que evocan ambientes o producen
emociones suaves y nostalgicas.

Coincidiendo, pues, las primeras tentativas serias de estilizacion de
nuestros cantos populares con una época bien caracterizada en sus
tendencias a independizarse de afiejas imposiciones, las obras de los autores
citados fueron una doble revelacion: tesoros inagotables en las fuentes
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populares. Ritmos y estructura melddica originales para los futuros
cinceladores de la gran obra artistica nacional.

Pero dos factores importantisimos han impedido continuarla con la
intensidad que hacian esperar esas felices tentativas. Nuestra falta de
independencia artistica y el aislamiento de los elementos indispensables
para realizar una obra de conjunto, y mucho mas tratandose de crear una
modalidad, dentro del infinito campo expresivo de la musica universal, para
distinguirnos entre todos los pueblos que cantan con voz propia sus amores,
sus sufrimientos y sus glorias.

De los argentinos que han estudiado en Europa, muchos contribuyen a
enriquecer la produccion extranjera o actian fuera de nuestro pais, cosas
ambas que no perjudican por cierto el nombre argentino; pero restan
elementos muy necesarios para robustecer y defender la vida propia de
nuestro arte musical, dependiente hasta la fecha, en la mayoria de sus
manifestaciones del movimiento y de la produccién europeas.

Es notorio que él se debate en una lucha tenaz por conquistar la libertad
de accioén que podria elevarlo al nivel alcanzado por otras manifestaciones
intelectuales, y aceptar el puesto, que fuera de duda, le estd reservado para
un futuro no lejano.

Pero hasta hoy se tropieza con la falta de cohesion entre sus elementos
y, sobre todo, con la poca eficacia de la accion oficial que no contribuye a
su orientacion definitiva y verdadera.

De nada valen los estimulos de la Comision de Bellas Artes o las becas
del Congreso, para estudiar en Europa, por ejemplo, si no hay un plan de
organizacion que correlacione esos estudios con la actuacion posterior que,
es de suponer, van a tener esos elementos ya preparados para contribuir a la
realizacion del vasto plan de cultura nacional trazado en la mente y el
convencimiento de los que en buena hora propiciaron ese apoyo.

La nacionalizaciéon de la Escuela de Bellas Artes sefiald un buen
ejemplo en el sentido de que mas que sellar oficialmente estudios de
pintura y escultura, atrajo hacia ella todos los elementos dispersos que
malograban sus esfuerzos individuales, sin realizar aisladamente, como es
natural, el proposito altruista perseguido por toda manifestacion artistica
sincera.

Una idéntica concentracién es lo que necesitan los musicos. La
institucion oficial, el Conservatorio de Musica y Declamacion, se impone
con urgencia.

Los conciertos sinfonicos, las audiciones dominicales, las ultimas
producciones presentadas en el Saléon de Musicos Argentinos o en la
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Asociacion Nacional, en una palabra todo lo que constituye la vida propia y
revela el movimiento febril de produccion continua, serian entonces
simples consecuencias derivadas de esa gran agrupacion.

En cuanto al teatro, problema que se presenta todavia algo oscuro,
llevamos ya ocho afios de promesas continuas para el futuro. Las
empresas... comerciales se suceden afio tras afio en el Colon y creyendo
acallar lo que suponen simples voces aisladas, eligen al azar una obras de
autor argentino -cuanto mas corta mejor- para llevarla a la escena con toda
precipitacion... hasta el punto de que no es extraio que entre muchos
abonados tome cuerpo la conviccion del gran error que significa eso de
incluir obras nacionales en el repertorio del teatro municipal.

Seria cosa de esperar ain otros cincuenta afios mas para percibir
siguiera una orientacion en la gestion artistica del teatro, si la experiencia
llevada a cabo el afio pasado no promoviera esta nueva cuestion.

Y nuestro castellano ;no podria figurar también... aunque fuera
unicamente en esa obra que es obligatoria dar a conocer todos los afios?

Las operas argentinas, escritas con texto italiano o francés, son una
tacita sumision a los elementos secundarios de la interpretacion. Y como lo
sucedido con las obras francesas de la temporada anterior, lo logico es que
el intérprete se amolde a la obra, y no que la obra se sacrifique al intérprete.

Una tnica explicacion tendria la traduccion al idioma de los ejecutantes:
la esperanza de que hicieran conocer en otros paises las obras argentinas.
Eso es dificil y secundario. No es en el extranjero donde se va a realizar la
obra de cultura popular que se tuvo en cuenta al construir un teatro como el
Colén donde, comenzando por la amplitud que lo caracteriza, todo esta
indicando el destino que le fuera asignado.

Todo, menos la realidad que hasta el presente se palpa, para que nuestra
nacionalidad comience a perfilarse con rasgos definidos y marche hacia el
futuro predicho, con paso cada vez mas suelto y mas revelador de una fe
propia del que se siente fuerte y seguro de si mismo.

Nuestra historia musical, es una historia de tentativas felices y
meritorias. Muchas de ellas han dado la sensacion definida de realidad. Lo
acontecido, lo explica nuestra evolucion y la influencia de agentes externos
que han contribuido a ella y, fuera de toda duda el momento actual es
propicio para iniciar una nueva campaiia en pos de la conquista definitiva y
de la modalidad propia, basada en la fecunda y original fuente de nuestra
musica popular.

Un factor capaz de influir poderosamente, contribuyendo a Ila
divulgacion es la escuela primaria.
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En la de adultos estd indicada de hecho la necesidad de destinar una
hora semanal al canto... y lo mas acertado seria empezar por nuestra
musica, sin perjuicio de las excepciones de las obras maestras extraias,
siempre que la traduccion no suponga un atentado al sentido comtn.

La escuela primaria infantil atraviesa por una época critica en lo que
respecta a cantos escolares, y es curioso que desde hace mucho tiempo los
jovenes compositores no hayan dedicado una pequefia parte de produccion
a. la escuela, contribuyendo asi a la formaciéon temprana del sentimiento
estético, y transmitiendo por su intermedio a muchos hogares, con la nota
simpatica del canto infantil, acaso una nocion de buen gusto que no podria
ser sino benéfica.

A mi juicio, no es necesario escribir sobre un texto puramente escolar.
Cifiéndose a los conceptos que se pretenden adecuados al educando, se cae
muy a menudo en la trivialidad, cien veces peor que la elevacion de
conceptos vedados a la comprension infantil; y si con pretexto de no
violentar la extension natural de la voz se le condena a una insipidez o a
una repeticion constante, el canto escolar resulta completamente intolerable
y en pugna con la finalidad artistica que es primordial.

Estoy de acuerdo en que no pueden perderse de vista las cualidades
técnicas y educativas del canto escolar, pero es preferible siempre
acomodarse a una obra de arte que cometer el sacrilegio de prescindir de las
mas elementales reglas de su estética. Naturalmente en la escuela se
impone la seleccion y el transporte, que sacrifica mas de una tonalidad
caracteristica, y sin embargo eso no perjudica tanto como el obligar a cantar
lo que a los nifios no les gusta o decir lo que no entienden.

Alguien me sugirié -ya un poco tarde- la idea de ilustrar la conferencia
con la ejecucion de trozos populares argentinos. Para ello hubiera sido
necesario hacer un estudio un poco arido del "folklore" y unificar la
interpretacion de danzas y canciones reduciéndolas al piano, que no es el
instrumento mas apropiado para apreciarlas en su verdadero caracter.

Por eso el programa de musica formulado comprende simplemente
algunas obras de un grupo de compositores jovenes, ya numeroso, que
trabaja sin cesar y sin desfallecer.

En ¢l figuran: Eduardo Garcia Mansilla, de quien hemos vuelto a tener
noticias con motivo de su dpera /vdn, encantadora produccion digna de su
cultivado espiritu. Carlos Lopez Buchardo, que ha conquistado un puesto
de primera fila después de hacernos conocer su delicado Sogno di Alma.
Constantino Gaito, el eximio pianista y director que a diario actia entre
nosotros. Carlos Pedrell y José André, que cincelan a toda hora engarces
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sonoros para los sugestivos poemas de Verlaine, Mallarmé y Klingsor.
Ricardo Rodriguez y Celestino Piaggio, de cuya inspiracién robusta y
distinguida ya nos han dado prueba repetidas veces. De ellos y de otros mas
que no ha sido posible incluir, se espera la continuacion del esfuerzo ya
realizado en pro de nuestra independencia artistica y se espera en ellos con
fe porque personalmente contribuyen a elevar el nivel de nuestras
manifestaciones, a pesar de la glacial indiferencia con que se recibe entre
nosotros la produccion de esta indole.

* %k 3k

Felipe Santiago Boero (Buenos Aires, 1884-1958) .Estudi6 piano desde temprana
edad y fue alumno de Pablo Beruti en composicion.

En 1912 ganod el “Gran Premio Europa”, una beca para cursar estudios en el
Conservatorio de Paris, donde fue alumno de Paul Vidal y entabld cierta amistad
con Gabriel Fauré, Camille Saint Saéns, Claude Debussy, Maurice Ravel y Manuel
de Falla. De regreso a la Argentina, en 1915 fundo, junto con José André, Ricardo
Rodriguez y Josué Teofilo Wilkes — también ganadores del mismo premio — La
Sociedad Nacional de Musica, que actualmente lleva el nombre de Asociacion
Argentina de Compositores.

Ejercio la docencia en diversas instituciones de nivel primario, secundario y
terciario. Fue director del colegio “Juan Martin de Pueyrredon”, inspector del
Consejo Nacional de Educacion y miembro de la Comision Nacional de Bellas
Artes.

En 1934 tuvo a su cargo la tarea de crear y dirigir coros populares integrados por
alumnos de las escuelas primarias para adultos.

Compuso 6peras (“El matrero”, “Tucuman”, “Siripo”, “Raquela”, etc.), musica
incidental, musica sinfonica, obras para piano, guitarra y violin y para diversas
combinaciones de camara (entre las que se destacan sus obras para canto y piano),
obras corales, canciones infantiles e himnos escolares.

Gracias a la donacion de Carlota Boero de Izeta, gran parte de su obra se encuentra
depositada en el IMCV.

& %k 3k
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Revista del Instituto de Investigacion Musicologica “Carlos Vega”
Ano XXX, N° 30, Buenos Aires, 2016, pag. 231

LAURO AYESTARAN — CARLOS VEGA.
UNA RELACION ESENCIALMENTE EPISTOLAR;
UNA VOCACION COMPARTIDA.

NILDA G. VINEIS

Al cambiar el enfoque de la lectura del abundante corpus de
correspondencia cruzada entre Lauro Ayestaran (Montevideo, Uruguay) y
Carlos Vega (Buenos Aires, Argentina) - gran parte del cual que se
conserva en el archivo del Instituto de Investigacion Musicologica “Carlos
Vega” (UCA) - y no centralizar el estudio en los aspectos concernientes a
sus investigaciones respectivas, se vislumbra el trasfondo de una relacion
signada por patrones de conducta que se reiteran: diferencias y semejanzas,
consensos y disensos que se presentan siempre rodeados de un mutuo
respeto y un creciente afecto y nos revelan dos personalidades diferentes
unidas por una vocacioén compartida.

Previo al analisis de algunas de las caracteristicas derivadas de la lectura
de las cartas intercambiadas entre Ayestaran y Vega, es necesario realizar
algunas reflexiones que deben ser tenidas en cuenta dado que constituyen el
contexto que las contiene y explica, permitiendo colocarlas en su verdadera
dimension.

Hasta no hace mucho — y por cierto durante todo el periodo que abarca
la correspondencia entre ambos — escribir una carta tenia un significado
muy diferente al que se le da hoy al envio de un correo electronico.
Significaba un testimonio, algo que quedaba, algo que se guardaba y, por
ende, su escritura representaba un compromiso que merecia dedicacion;
para el estudioso actual, por ello se erigen en un importante documento,
fuente confiable de valiosa informacion. Esta actitud de responsabilidad
frente a la palabra escrita representa una posible explicacion para las
frecuentes excusas de ambos con referencia a la tardanza en enviar la

' Para una acabada vision al respecto, ver AHARONIAN, Coriun, Lauro
Ayestaran, Carlos Vega, y las dos orillas del Rio de la Plata, en Revista del
IIMCV Afio XXVI - N° 26, Buenos Aires, EDUCA, 2012, pp. 203-238.
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correspondiente contestacion a un requerimiento, consulta o simple
comentario del corresponsal de turno.

Vivieron un tiempo diferente en el cual el dialogo casi inmediato que
posibilita el mail — el cual por lo general se lee, se procesa, se contesta si es
necesario, y se pierde en la marafia de algin rincon virtual — convierte la
escritura en algo coloquial, directo, sin las formalidades de antafio y sin la
angustia de tener que esperar que un trozo de papel recorra la distancia
entre el emisor y el receptor con la consecuente demora que ello presupone.

Una de las mas interesantes observaciones que surgen de la totalidad del
corpus es que, pese al hecho de que los afios transcurrian y la situacion
profesional de Ayestaran se afirmaba cada vez mas, nunca se perdid entre
ellos la sensacion de una relacion alumno — maestro, evidenciada
principalmente por el tono en el cual realiza las consultas en torno, por
ejemplo, a la aplicacion de los conceptos vertidos por Vega en su
Fraseologia, y el modo en que Ayestaran respeta las opiniones de éste.

Afirmaciones como la que sigue dan cuenta de como consideraba
Ayestaran su situacion frente a Vega:

“Tengo tantas cosas que consultarle y tanto que aprender de Vd. que para el
mes de Julio iré a Buenos Aires™?

“Me pienso doctorar en ‘fraseologia’. Avanzo rapidamente pero me quedan

sin embargo varios examenes dificiles por dar. Espero que para ese entontes
3

no me ‘mande al bombo’ y hasta confio en una buena nota.”

Pero tales afirmaciones no presuponen una sumision absoluta al
pensamiento del otro sino que, por el contrario, frente a la critica realizada,
sabe defenderse:

“Una antigua afirmacion mia de que Montevideo habia sido el comienzo de
la actividad culta bonaerense, que merecié una muy atinada observacion
suya en el sentido de que aquella s6lo habia sido una plaza de paso, ha
tomado a través de mis investigaciones otro cariz, llegando a la siguiente
conclusion: desde luego Vd. recordara que como ocurre actualmente (mas o
menos) las temporadas teatrales en la primer mitad del pasado siglo se

> Carta de Ayestaran a Vega, Fondo documental “Carlos Vega” (IIMCV),
Montevideo, 16 de mayo de 1943.

’ Carta de Ayestaran a Vega, Fondo documental “Carlos Vega” (IIMCV),
Montevideo, 31 de diciembre de 1943.
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daban a partir de la Pascua de Resurreccion hasta la Cuaresma del otro afio.
Bien, casi todos los musicos que venian de Europa, actuaban al comienzo de
la temporada en Rio de Janeiro, hacia el final en Montevideo, y en la
temporada siguiente en Buenos Aires. Asi lo he comprobado en casi todos
los casos. Muchas veces actiian a principio de temporada en Montevideo y a
fin de la misma en Buenos Aires...”*

Por su lado, ademds de aceptar y considerar seriamente las opiniones de
Vega, era Ayestaran proclive a la autocritica previa a cualquier observacion
que pudiere provenir por parte de aquél:

“Por correo aparte le remito tres articulos mios sobre musica popular
uruguaya. Las pautaciones, siguiendo su magistral Fraseologia, han causado
extrafieza en el ambito, incluso algunas criticas negativas. Con todo, yo
esperaba una reaccion mas violenta. .. [...]

Autocritica’: los tres articulos no son nada definitivo sobre el tema y acusan
algunas oscuridades de exposicion. Es un simple intento de ‘afilar’ armas
publicamente. Siempre crei que la mejor escuela de aprendizaje es el error
rectificado a posteriori”.®

Este sentido de justicia, que lo acompafiara a lo largo de toda su
trayectoria, lo impulso a escribir, motivado por la escasa repercusion que en
los medios locales tuviera la aparicion del Panorama de la Musica Popular
Argentina de Vega el siguiente parrafo:

“[...] me han causado estupor las noticias bibliograficas de ‘La Nacion’ y
‘La Prensa’ sobre su libro. La una sin darle mayor beligerancia; la otra
pretendiendo sintetizar su tesis en un grosero encasillamiento. Todavia no
entiendo de como mi humilde ‘Crénica’, al fin de cuenta una de las tantas
monografias aisladas sin mayores pretensiones, la recibieron en los medios
con una detenciéon mas pronunciada y con una adjetivacion similar. No soy

* Carta de Ayestaran a Vega, Fondo documental “Carlos Vega” (IIMCV),
Montevideo, 3 de noviembre de 1940.
5 ..

Subrayado en el original.
6 Carta de Ayestaran a Vega, Fondo documental “Carlos Vega” (IIMCV),
Montevideo,30 de noviembre de 1947.
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un aspirante a la humildad franciscana, pero tengo la suficiente claridad
critica como para darme cuenta de semejante despropésito”’

La respuesta de Vega no se hace esperar:

“Su observacion sobre las criticas es exacta. Sobre todo La Prensa, escrita
por Talamén, mi amigo de veinte afios. jSiete centimetros! Hay que
reconocer que no eran mas extensas las otras de la misma pagina, pero... El

‘grosero encasillamiento’ motivo una reconvencion epistolar mia al autor”.

El jugarse al emitir opiniones acerca de trabajos de otros investigadores
constituye otra caracteristica que los une. No dudan al momento de hacerlo
con la total franqueza que posee quien tiene una meta clara y sabe cual es el
camino que debe recorrer; es suficiente para comprobarlo el siguiente
ejemplo tomado de una carta manuscrita que data de los inicios de la
relacion epistolar:

“Me cumple en primer término agradecerle el envio de su libro ‘Danzas y
canciones argentinas’ y la amable dedicatoria de que va munido.

Tan serio trabajo de investigacion me devuelve la confianza en los
musicologos argentinos, perdida por las increibles audacias de los Schianca
y Cia.”

Tampoco vacila el perceptivo uruguayo en la toma de posicion con
respecto a renombrados colegas:

7 Carta de Ayestaran a Vega, Fondo documental “Carlos Vega” (IIMCV),
Montevideo 18 de mayo de 1944. Ver el texto completo de esta carta en Revista
del Instituto de Investigacion Musicologica “Carlos Vega”, Ano XX, N° 20,
Buenos Aires, 2006, pp. 115-116. Esta carta fue publicada con autorizacion de la
familia de Lauro Ayestaran.

8Carta de Vega a Ayestaran, Buenos Aires, 25 de mayo de 1944.Ver el texto
completo de esta carta en Revista del Instituto de Investigacion Musicologica
“Carlos Vega”, Afio XX, N° 20, Buenos Aires, 2006, pp. 117-118.Esta carta fue
facilitada por gentileza de la familia de Lauro Ayestaran; pertenece al Archivo del
investigador y fue publicada con la autorizacion de sus herederos gracias a la
gestion del profesor Coriun Aharonian.

Carta de Ayestarin a Vega, Fondo documental “Carlos Vega” (IIMCV),
Montevideo, 11 de agosto de 1932.
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“ Con respecto a Lange que se ha portado conmigo con toda “bellaqueria’,
he labrado un acta declarandolo no existente, para mi — dicho esto en
sentido figurado, desde luego, ya que no se merece ni ese trabajo.”"

No obstante mantenerse la relacion antes mencionada, Vega evidencia
que con el correr del tiempo habian llegado a ser verdaderos colegas y se
reconocian parte de un mismo pensamiento:

“Su pliego me da clara idea del libro en todo sentido. Formidable,
simplemente. Regio. Digno del autor y del pais. Sin precedentes en el

. ~ 11
mundo. Entre orgulloso y vanidoso, afiado que “esta es nuestra escuela”.

El orgullo del maestro debi6 sentirse alentado desde siempre por la
humildad de su discipulo y su constante y sincero reconocimiento. Al
respecto, al pie de una carta escrita a maquina, Ayestaran agrega, de pufio y
letra, con fecha 16 de noviembre:

“iMe olvidaba! Me acaban de otorgar el premio ‘Pablo Blanco Acevedo’.
Dos mil pesos y la publicacion del libro por cuenta de la Universidad. Lo he
recibido con verdadera alegria. Vd. sabe que yo no escribo ‘para la
posteridad’ sino para los buenos y generosos amigos que creen en uno.
Usted es uno de ellos y por Vd. me he alegrado de obtenerlo. Uno escribe
por'’necesidad, desde luego, y para' los que tienen fe. Por lo menos es lo
que yo pienso y créame que muchas paginas han sido escritas para Carlos
Vega, con su noOmbre y apellido, con su presencia fisica y sobre todo su
presencia intelectual y moral que tan fina y recatadamente hace llegar como

Carta de Ayestaran a Vega, Fondo documental “Carlos Vega” (IIMCV),
Montevideo, 16 de octubre de 1940.

"' Carta de Vega a Ayestaran, copia guardada por Vega, Fondo Documental
“Carlos Vega” (IIMCV), Buenos Aires, julio de 1952 (en el comienzo, Vega
agrega “no sé el dia”. La cita hace referencia al libro de Ayestaran “La Musica en
el Uruguay”. Al respecto, véase también Santiago Manuel Giacosa “Lauro
Ayestaran. Un maestro en ambas bandas del Plata (1913.1966) en Revista del
IIMCYV Afio XXII, N° 22, Buenos Aires 2008, p. 129.

"2 Subrayado en el original.

" Subrayado en el original.
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una sombra tutelar hacia los que tenemos el privilegio de gozar de su
amistad”. "

Y la visién de quien, sintiéndose ‘maestro’ reconoce el valor de sus
discipulos — colegas, puede apreciarse en el siguiente parrafo, el cual
sintetiza claramente la relacion que los unia a la vez que define con
precision meridiana la personalidad de Ayestaran:

“Por muchos afios sofié y esperé la realidad de sentirme prolongado en otros
espiritu, y es fortuna que en el suyo los gérmenes hayan fructificado con
tanto brillo. Esto de ‘sentirse prolongado’ tiene limitados alcances.
Reconozco que usted pertenece a nuestra escuela, pero ha sido el menos
discipulo y es el mas poderoso. Usted es de los que no necesitan gran cosa
la presencia y la palabra conductora del maestro, porque pertenece a la
categoria de espiritus-esponja, es decir, a la categoria de los que absorben la
casi totalidad de lo que ven, oyen, sienten o tocan, y lo revierten, filtran y

Py 15
adecuan a su personal vision.”.

Y en un momento, al ‘maestro’ le tocd reemplazar en la catedra al
‘discipulo’ por problemas de salud de este ultimo y, por un tiempo, de
alguna manera los roles se invirtieron, situacion que ambos aceptaran con
la esperada sencillez, y que ocasionara parrafos como éste:

“En fin, Ayestaran; ayademe a entenderlo, pues lo que ocurre es que usted
hizo un programa para usted, y no para un tercero y, por lo tanto, demasiado
breve. Yo creo que todo se arreglara si usted me indica su bibliografia™'®

Un hecho destacable que realza la figura de ambos es que en todo
momento los logros de uno son motivo de alegria por parte del otro. No
compiten. Se comprenden y, aunque no realizan trabajos en comun, se
apoyan entre si.

4 Carta de Ayestaran a Vega, Fondo documental “Carlos Vega” (IIMCV),
Montevideo, 1 de noviembre de 1945.

" Carta de Vega a Ayestaran, copia guardada por Vega, Fondo Documental
“Carlos Vega” (IIMCV), Buenos Aires, 2 de diciembre de 1951.

' Carta de Vega a Ayestaran, copia guardada por Vega, Fondo Documental
“Carlos Vega” (IIMCV), Buenos Aires, 20 de diciembre de 1963.
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Inclusive, comparten materiales que, para entonces, tenian el valor de no
poder ser reproducidos con la rapidez y facilidad que hoy permite la
tecnologia, en una demostracion de franca generosidad:

“Como satisfacerlo a Vd. pronto y bien no es cosa de soplar y hacer
botellas, he tomado una resoluciéon heroica: mandarle el correspondiente
juego de dobles fichas, una de la relacion y otra de la bibliografia, extraido
de mis ficheros. Parecera exagerado, pero lo hago con gran temor al correo,
pues un extravio me demandaria largo trabajo para hacerlo de nuevo, sobre
todo ahora que yo mismo quedo sin las indicciones “!”

Tal generosidad es también evidenciada por Ayestaran, inclusive en el
tan dificil para ambos plano monetario:

“Quiero también reiterarle que una vez aprobado el Instituto Nacional de
Investigaciones Musicales y en el caso de que Vd. hallara un editor que le
quisiera retacear detalles importantes en la publicacion de su libro sobre las
Cantigas, pongo a su disposicion los $ 25.000 m/uruguaya que me otorgaran
para publicaciones, para editarlo en Montevideo.”"®

Esta necesidad de compartir, muchas veces se vuelve explicita en la
pluma de quien se muestra mas sensible a tales demostraciones:

“Acabo de recibir su carta del 27. Veo que volvemos a tomar contacto de
nuevo lo que mucho me alegra. Eso que me dice Vd.: “sigo con el
pensamiento su labor” me reconforta bastante. Trabajo solo, lo cual es
enormemente cdmodo, pero a veces necesito de su palabra amiga. Es muy
facil dar un golpecito en la espalda y agregar: “muy bien amigo, siga Vd.
adelante” y quedarse tan tranquilo. Pero cuando a esa palabra sigue la
accion (una referencia exacta, un libro que llega a tiempo, como ya lo ha
demostrado Vd. sobradamente) entonces si que uno siente esa solidaridad
tan reconfortante para el trabajo y éste se convierte en un intimo y pausado

"7 Carta de Vega a Ayestaran, copia guardada por Vega, Fondo Documental
“Carlos Vega” (IIMCV), Buenos Aires, 9 de marzo de 1942.

'8 Carta de Ayestaran a Vega, Fondo documental “Carlos Vega” (IIMCV), Montevidee:
21 de mayo de 1949.
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goce. Y perdone esta literatura un tanto sentimental pero no menos
verdadera y espontanea”."”

Una gran diferencia al expresarse define sus personalidades: en Vega,
las referencias a sus situaciones personales casi no aparecen y, si lo hacen,
es solo en forma tangencial; en cambio si se refiere frecuentemente a la
familia de Ayestaran, especialmente a sus hijas, lo cual sugiere que para
este ultimo el compromiso con su familia era muy superior que el asumido
por Vega. Dicho compromiso era tal que, debido a las tan frecuentes
referencias a ellas, en una de sus cartas se ve obligado a agregar una
disculpa:

“;Se acuerda de Ana Maria, mi hija? Habla de corrido y tiene un hermanita
de 4 meses que se llama Liliana.

Perdone esta expansion tan poco elegante de mis intimidades familiares y
ahora hableme Vd. de sus cosas™

Pero, ante la llegada de la tercera, no duda en escribir:

“[...] mi tercera hija, le manda cordiales saludos desde su cuna a través de
un gesto que no s€ si es un ‘puchero’ o una sonrisa. La pobre es tan pequefia
que todavia no sabe expresarse correctamente. Eso si, es tan hermosa como
todas las anteriores. Ya sé que todos los padres dicen lo mismo pero lo
emocionante de ello es que todos tienen razén™?!

Entre las varias referencias que hace Vega a la familia de su colega, hay
una especialmente simpatica que cierra una de sus cartas con un guifio de
afecto:

“Muchas y muy caballerescas reverencias ante la cuna de ANA MARIA® y

afectuosos saludos al Papa™?’

¥ Carta de Ayestaran a Vega, Fondo documental “Carlos Vega” (IIMCV),
Montevideo, 28 de marzo de 1941.

? Carta de Ayestaran a Vega, Fondo documental “Carlos Vega” (IIMCV),
Montevideo, 13 de noviembre de 1942.

*l Carta de Ayestaran a Vega, Fondo documental “Carlos Vega” (IIMCV),
Montevideo, 28 de marzo de 1944.

*2 Con maytisculas en el original.
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Otro rasgo en su expresion los caracteriza: Ayestaran mantiene
generalmente un tono medido, respetuosamente cauto, en el cual a veces
timidamente aparecen rasgos de humor; Vega, en cambio, recurre con
frecuencia a la cita graciosa, llegando en varias circunstancias a la ironia y
el sarcasmo:

“Federico, el mozo del asado, protesta: dice que no se llama Federico y que
siendo el hombre que maneja la fuente no es dificil retener su apellido;
“Lafuente’, Francisco”*

Como se ha expresado, a veces también Ayestaran se permite alguna
incursion en lo histriénico. Luego de la firma, en una de sus cartas, agrega:

“En su ultima carta me dice Vd. que ‘a los uruguayos conviene hablarles en

términos nacionales’ o sea 2 a 2... Creo que le falla la informacién

futbolistica. Nuestros ‘términos nacionales’ con respecto a nuestros

queridos hermanos argentinos es 2 a 1. (jDios mio, qué chusma me ha
2

puesto!)”?

Ese tono respetuoso predominante, de alumno diligente, acompaiio la
relacion a través de los afios. En la década del cincuenta Ayestaran consulta
a su maestro acerca de ciertos problemas formales y tedricos con los que se
encontro al elaborar su libro Cancionero infantil del Uruguay:

“[...] dos grandes problemas que me afectan en este momento, quiero
consultarle: 1° Ordenacion®. ;Si ordeno el cancionero, cémo seria lo
correcto, por pies o por frases? [...];_2° Escritura musical®’. Cada melodia
va ‘en verso’, una frase debajo de la otra y con la letra aplicada a le
melodia; esto es, se sigue fielmente el formidable hallazgo suyo. En lo que
me he apartado es en la cifra de los compases de 2/4 y 3/4 que en lugar de

» Carta de Vega a Ayestaran, copia guardada por Vega, Fondo Documental
“Carlos Vega” (IIMCV), Buenos Aires 20 de mayo de 1941.

# Carta de Vega a Ayestaran, copia guardada por Vega, Fondo Documental
“Carlos Vega” (IIMCV), Buenos Aires 11 de agosto de 1947.

» Carta de Ayestarin a Vega, Fondo documental “Carlos Vega” (IIMCV),
Montevideo, 25 de julio de 1948.

*% Subrayado en el original.

*’Suibrayado en el original.
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pasar a ser 4/8 y 6/8 binario, quedan como antafio. Me imagino el salto que
habra pegado en el asiento al leer esta ultima...”*

La carta se interrumpe y es continuada el 28 de junio; es entonces
cuando manifiesta haber repensado el problema y estar dispuesto a
discutirlo. El discipulo ha crecido y se atreve a proponer una discusion en
términos de igualdad. La relacion maestro — alumno, no obstante, es
siempre cuidada y evidenciada por el acostumbrado respeto por las
opiniones de aquél a quien no podia dejar de admirar:

“En primer término, no es que yo piense que nuestra fraseologia — le llamo
‘nuestra’ porque acepto la suya — estd equivocada, pero creo y lo he
experimentado en el medio ambiente, que la formidable teoria sobre la
concepcion en verso de la melodia desde el arte trovadoresco hasta nuestros
dias, se halla trabada en su irradiacion colectiva por la cifra de estos del

. . . . 2
compases, especialmente el de seis octavos binario”.”

No siempre estaban de acuerdo. De hecho, algunas acaloradas
reacciones debieron ser dulcificadas por Vega a posteriori:

“Después de la tumultuosa discusion que tuvimos la tarde de mi despedida,
me quedd la preocupacion de haber sido algo agresivo con Vd. y en ese
caso le pido todas las excusas. Me olvidé de advertirle — no es una disculpa
— que mi enfermedad me ha vuelto algo sobreexcitado” *°

% Carta de Ayestaran a Vega, Fondo documental “Carlos Vega” (IIMCV),
Montevideo 4 de marzo de 1955. Ver el texto completo de esta carta en Revista del
Instituto de Investigacion Musicologica “Carlos Vega”, Afio XXI, N° 21, Buenos
Aires, 2007, pp. 129-131. La carta fue publicada con autorizacion de la familia de
Lauro Ayestaran.

Carta de Ayestaran a Vega, Fondo documental “Carlos Vega” (IIMCV),
Montevideo 28 de junio de 1955. Ver el texto completo de esta carta en Revista del
Instituto de Investigacion Musicologica “Carlos Vega”, Ao XXI, N° 21, Buenos
Aires, 2007, pp. 129-131.La carta fue publicada con autorizacion de la familia de
Lauro Ayestaran.

*Carta de Vega a Ayestaran, copia guardada por Vega, Fondo Documental “Carlos
Vega” (IIMCV), Buenos Aires, 2 de abril de 1964.
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Un pequefio ejemplo, lamentablemente sin fecha®, encontrado entre
otros papeles no relacionados con el tema, da cuenta clara del tono en que
se establecia el intercambio de ideas entre ambos:
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Documento obrante en el archivo del IMCV

31 probablemente data del afio 1948.
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Coincidieron en que en el Rio de la Plata — recuperando una idea
Virreinal — se comparten problemas semejantes: la falta de recursos
economicos y la indiferencia de los medios y de las autoridades, son
algunos entre los muchos que podrian citarse. Este es otro de los elementos
contextuales que han variado con el tiempo: hoy, la mayor conexion con el
resto del mundo parece a veces separar a los paises vecinos.

Pero si es que algo realmente uni6 sus suefios fue la necesidad de abrir
espacios para desarrollar la nueva disciplina y dar cabida en los mismos a
los interesados en ella. Y en eso, ambos fueron igualmente exitosos. Las
generaciones futuras de musicologos formados en los respectivos ambitos
que ellos crearon, lo comprueban.

Nilda G. Vineis. Licenciada en Musica (Especialidad Musicologia y Critica) y
Profesora Superior de Miusica por la Facultad de Artes y Ciencias Musicales
(UCA) en la cual ha dictado diversas catedras y donde actualmente se desempefia
como investigadora del IIMCV. También ejercid la docencia en la Facultad de
Bellas Artes (UNLAP), en los Conservatorios “Juan José Castro” de Buenos Aires
y “Gilardo Gilardi” de La Plata y en la EMBA “Carlos Morel” (Quilmes).
Asimismo se desempefia como docente e investigadora en el Departamento de
Humanidades (UNLa). Ha traducido libros, dictado conferencias y cursos,
participado en congresos nacionales e internacionales y escrito articulos para
publicaciones diversas.
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Silvina Luz Mansilla, compiladora. Cinco estudios sobre
Carlos Guastavino. Santa Fe, Universidad Nacional del
Litoral, 2015.

PABLO CETTA

Como Edgardo Blumberg sefiala en su Prélogo, el libro surge como
corolario del “Festival Centenario Carlos Guastavino 1912-2012”,
organizado por el Instituto Superior de Musica de la Facultad de
Humanidades y Ciencias de la Universidad Nacional del Litoral, que se
realizara en la ciudad de Santa Fe al cumplirse los cien afios del nacimiento
del mencionado compositor.

Por su parte, la Dra. Silvina Luz Mansilla, responsable de la
compilacion del libro, ademas de hacer una breve resefa del contenido de
cada uno de los articulos que lo conforman, llama la atencion sobre un
aspecto poco conocido de la vida de Carlos Guastavino: su inclusiéon dentro
de una de las llamadas “listas negras” de la tltima dictadura militar — la que
reunia personas consideradas de la mayor “peligrosidad”, de donde la
autora deriva el subtitulo de esta Introduccion: “Guastavino peligroso”,
ubicando de este modo la figura del compositor en un contexto historico
cultural en el cual el relato politico adquiere relevancia frente al elemento
narrativo de ciertos géneros musicales.

En lo que hace especificamente al corpus del libro, cabe sefialar que
cada uno de los articulos estd dedicado a un aspecto distinto pero
convergente de la obra del compositor santafecino: elementos importantes
que hacen a su técnica compositiva, relevantes datos biograficos y
abundante documentacion referencial.

El Dr. Bernardo Illari en Estrategias modales de Guastavino: sus
canciones tempranas, luego de una serie de consideraciones generales
sobre la validez en si y la relevancia de su aplicacion, tanto generales como
aplicadas a la obra del mencionado compositor, pasa a considerar las
“Canciones de Guastavino: técnica, estética, identidad”.

Pero donde se encuentra verdaderamente el principal interés del articulo
es en las secciones siguientes, en las cuales Illari expone con claridad y
sencillez no exenta de profundidad uno de las problematicas muchas veces
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discutida pero muy pocas llevada a conclusiones satisfactorias: el uso de la
modalidad como elemento constante dentro de la técnica compositiva de un
determinado creador.

Luego de un muy interesante analisis del concepto de modalidad "que
incluye una ilustrativa ejemplificacion de su funcionamiento a través de la
antifona mariana Salve, Regina - y su relacion con la armonia, Illari dedica
el apartado siguiente a considerar la relacion de la musica de Guastavino
con el sistema modal, lo cual le permite afirmar lo que al punto
fundamental de este estudio “Existe suficientes testimonios para confirmar
que Guastvino conocia el sistema modal y o manejaba de manera
autoconsciente”, aseveracion que comprueba con dos ejemplos tempranos
del compositor publicados recientemente: las cancines 7rigo y Balada, aqui
consideradas como el inicio de su trabajo modal. Siguiendo el proceso
historico, Illari sefiala que “A partir de las Seis canciones de cuna de
Gabriela Mistral (1940-1941) Carlos Guastavino refind de manera notable
el empleo de los modos” para continuar afirmando que “Quizas el rasgo
mas destacado del trabajo modal de Guastavino sea la prolongacion de las
caracteristicas modales por medio de planteos formales desarrollados
especialmente en cado caso”, afirmacion que sostiene mediante el analisis
exhaustivo de diversas obras del compositor aludido.

La importancia y trascendencia de articulos como éste para el
conocimiento de nuestra musica se resume en las propias palabras iniciales
del parrafo con el que Illari cierra el suyo: “La unica manera de conocer el
interior de la musica de un compositor es por medio del analisis”.

Mediante fragmentos de entrevistas a las mellizas Isabel y Amelia
Cavallini y cartas que documentan diferentes aspectos de la vida de ambas,
Romina Dezillo, en A tres voces: Carlos Guastavino y ‘Las nifias’
Cavallini desentrafia diversas facetas de esta relacion entre el compositor y
las gemelas, pianistas que conformaban un prometedor diio. Dedicatarias de
los Tres romances argentinos para dos pianos, el articulo se basa
principalmente en los recuerdos de ambas, aportando un elemento de
realidad humana conmovedor, el cual muchas veces esta ausente cuando se
trata de la vida de un personaje de relevancia historica.

Con Carlos Guastavino y la retorica del nacionalismo musical
argentino: las sonatas para guitarra desde la teoria topica, de la Dra.
Melanie Plesch se retoma el tema del analisis musical pero esta vez con un
enfoque diferente ya que, tal como se sefiala en la Introduccién, para el
estudio de estas sonatas la autora retomd “su probadamente eficaz

246



Reserias

aplicacion de la teoria topica a la produccion del llamado nacionalismo
musical argentino”.

Una breve historia sobre los origenes y desarrollo de la teoria topica,
seguida por conceptos relacionados con su aplicaciéon al nacionalismo
musical argentino, y en especial a la figura del compositor santafesino (dice
Plesch: “En un proceso similar al que sefiala Ratner acerca de los
compositores del clasicismo, Guastavino arriba a la retérica del
nacionalismo argentino a partir de las experiencias vitales propias de quien
estd inserto en una cultura determinada”), sirven de proemio para el
exhaustivo analisis de cada una de las tres sonatas para guitarra en sus
movimientos constitutivos desde la perspectiva antes mencionada. Las
conclusiones no sélo resumen y reafirman los postulados basicos sino que
dejan abiertas las puertas para futuras investigaciones ya que, como lo
sefala la autora, “los topicos no son un punto de llegada, sino meramente
un punto de partida. Hacia donde, dependera del investigador”.

En esta amena alternancia de metodologias, el articulo Los ballets del
compositor Carlos Guastavino de Carlos Manso nos regresa al mundo del
entorno que roded la produccion de dicho creador: entrevistas, cartas,
documentos diversos y su propia experiencia son las armas que Manso
utiliza para abordar las dos obras coreograficas del compositor santafesino
Fue una vez... y Suite santafesina, obras que son tratadas desde el contexto
en que fueron concebidas e interpretadas a través de comentarios
aparecidos en medios de la época, conversaciones y recuerdos de personas
que han compartido tales experiencias entrelazados con datos historicos.

Finalmente E! archivo familiar de Carlos Guastaino, de la Dra. Silvina
Luz Mansilla, representa un muy relevante aporte al conocimiento de una
de las fuentes mas importantes para el estudio de la obra de dicho
compositor. El objetivo de este capitulo es, como lo manifiesta su autora,
“comentar como fue su conformacion hasta llegar a su estado actual y cual
ha sido mi intervencion con los documentos en funcion de la valoracion del
acervo que, a mi juicio es el mas completo sobre el compositor que se ha
conservado hasta el momento”.

El libro se completa con dos apéndices — el primero dedicado a cinco
articulos-entrevistas al compositor que aparecieran en la prensa perioddica
argentina en diversas circunstancias de la vida artistica de Guastavino, y el
segundo conteniendo el Programa del Festival Centenario 1912-2012
llevado a cabo como se dijera por iniciativa de la Universidad Nacional del
Litoral, que abarcara los distintos géneros abordados por el compositor a lo
largo de diecisiete conciertos cuyo detalle se consigna — un indice
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alfabético de las referencias bibliograficas correspondientes y una breve
resefia biografica de cada uno de los colaboradores.

* k%

Pablo Cetta realizé sus estudios musicales en la Facultad de Artes y Ciencias
Musicales de la U.C.A. donde obtuvo el Doctorado en Misica, y paralelamente
cursé estudios de composicion con Gerardo Gandini. Actualmente es Director del
Instituto de Investigacion Musicologica "Carlos Vega" y Director del Doctorado en
Musica, Area Composicion, de la FACM.
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Musica e Investigacion, revista anual del Instituto
Nacional de Musicologia “Carlos Vega” n°22. Buenos
Aires: Secretaria de Cultura de la Presidencia de la
Nacion, 2015.

MARIA EUGENIA ROMERA

Algunas veces es necesario destacar la importancia del esfuerzo con que
ciertas instituciones logran llevar adelante publicaciones periodicas junto a
obras de verdadero interés'. Esta es una de ellas.

Es por ello que cabe celebrar una vez mas la aparicion de un nuevo
numero de “Musica e Investigacion”, revista anual del Instituto Nacional de
Musicologia “Carlos Vega”, el cual mantiene, como se ha sefialado en
repetidas ocasiones, la elevada calidad de los articulos que la integran
unida a la cuidadosa presentacion que la caracteriza.

Abre la seccion articulos del presente nlimero un breve pero interesante
aporte de la Dra. Silvina Luz Mansilla titulado “Travesias de la recepcion.
Una emblematica cancion de camara de Alberto Williams en version para
dos guitarras de Jorge Gomez Crespo”. Se trata de la Vidalita opus 45 N° 3,
presentando la edicion critica de la transcripcion aludida, la cual se incluye
al final del articulo. Su interés, ademds de representar un aporte al

! Cabe consignar en este sentido que, en el transcurso del 2015 y publicado por el
Instituto Nacional de Musicologia “Carlos Vega” (Secretaria de Cultura —
Presidencia de la nacion) ha visto la luz un muy interesante volumen titulado
Conversaciones en torno al CLEAM. Entrevistas a compositores becarios del
Centro latinoamericano de Altos Estudios Musicales del Instituto Torcuato Di
Tella el en el cual, con la cuidada transcripcion, edicion y resefia historica del
Magister Hernan Gabriel Vazquez se incluye, ademas de las anunciadas
entrevistas, un panorama histdrico del derrotero seguido por el Cleam y un DVD
conteniendo fragmentos de las entrevistas realizadas y una serie de obras musicales
(“una seleccion de los registros realizados en el Centro Cultural Borges, Buenos
Aires, durante el Festival internacional de La Musica en el Di tella: resonancias
de la modernidad’). Como es habitual en las publicaciones del INM, el libro posee
una cuidadosa y atractiva presentacion.
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conocimiento del derrotero de una de las obras mas conocidas de Williams
y de tangencialmente tocar el tema siempre dado a la controversia de las
transcripciones o versiones alternativas de una misma obra, radica en el
hecho de que la autora plantea en este trabajo dos caminos de investigacion
que abren las puertas a posibles debates y futuros estudios: la construccion
de algunas obras canonicas del ‘nacionalismo musical argentino’ — tema
que, como ella misma sefiala, ha sido objeto frecuente de sus
investigaciones y publicaciones — y la utilizaciéon de una transcripcion
como estrategia multiplicadora de divulgacion, relacionando ambos
elementos con los procesos de recepcion que nos fueran heredados por la
Escuela de Constanza, Alemania.

El segundo articulo, también dedicado a la musica académica, pertenece
al Lic. Carlos Fabian Campos. Su titulo, “El origen amateur de los versos
para organo del Archivo Musical de Chiquitos”, inmediatamente refiere al
lector a uno de los repositorios mds interesantes de musica del siglo XVIII
de toda Sudamérica. El autor centra su estudio en un pequefio grupo de
versos para 6rgano que se encuentran en el mencionado repositorio los
cuales, a diferencia de la mayoria de los ejemplos provenientes de las
misiones jesuiticas cuya filiacion es netamente europea, parecen haber sido
creados ya fuera por jesuitas o indigenas dentro de las reducciones del
Paraguay. Luego de un exhaustivo estudio de los citados versos, el autor
establece una serie de razones conducentes a sustentar su teoria del origen
local de las cinco piezas estudiadas, argumentos que se vinculan
especialmente con los procesos compositivos utilizados

Como se ha sefialado con referencia al nimero anterior, una de las
principales caracteristicas de la revista del INM vy, por supuesto, uno de sus
mas destacables méritos, es que sus articulos siempre abarcan un amplio
espectro tematico. Prueba de ello es que los siguientes dos estan dedicados
a aspectos disimiles de la investigacion musicoldgica: la musica de
proyeccion folklorica y la popular urbana.

En su articulo “La emergencia de la ‘musica de proyeccion folklérica’
en el debate sobre el estilo musical”, la Dra. Juliana Guerrero aborda uno
de los mas interesantes y discutidos temas de la estética musical: la nocion
de estilo, tomando como punto para desarrollar su teoria el surgimiento de
fenémeno de la musica antedicha. Como marco conceptual previo se
analiza la postura de Leonard Mayer con referencia al qué es estilo musical,
la postura critica planteada por la metodologia analitica de Steven Feld y el
aporte de las objeciones a los supuestos previos de Nelson Goodman, lo
cual concluye en favor de una concepcion que acepte “que llevamos a cabo
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un proceso simbolico de un determinado sistema simbolico para referirnos
a un objeto”. Seguidamente, a modo de ejemplo que permita comprender
lo afirmado, la autora aborda el dificil tema de la caracterizacion del corpus
de la musica de proyeccion folklorica - al cual califica de “vasto y
heterogéneo” y, por ende, “de dificil clasificacion” para centrarse en el
analisis de cuatro ejemplos correspondientes a cuatro agrupaciones distintas
que la autora considera que “pueden ser identificados como musica de
proyeccion folklorica” en los cuales, sefiala “esta presente de alguna forma
[...] la chacarera”. Ellos son: De aqui en mas (Trio Juarez), La vieja (grupo
que lideré Eduardo Lagos), El algarrobo que hablaba con los pdjaros
(Waldo de los Rios) y Los capiangos (Anacrusa).

Dado que la musica es un lenguaje comunicativo y por ende un hecho
sociocultural total, se debe tener en cuenta para su estudio no solamente el
texto del cual se trate sino el contexto dentro del cual se desarrolla, ya que
en toda musica hay una razon social que la identifica con una época, con
una cultura, con un lugar. En este sentido es que en el siguiente articulo,
“Los nuevos festivales de tango independiente en Buenos Aires” de la Lic.
Inés Maria Eckell y la Lic. Angélica Adorni, se analiza el aumento en la
ciudad de Buenos Aires del interés de los jovenes por el tengo, evidenciado
por el surgimiento de compositores y agrupaciones que realizan actividades
independientes en los barrios. El estudio se complementa con una
minuciosa tabla que registra los eventos producidos entre marzo de 2010,
fecha del Primer Festival de Tango Independiente, y el mismo mes de
2014. El listado incluye los Festivales de Tango que se llevaran a cabo en
los distintos barrios de Buenos Aires entre 2010 y 2014

Por ultimo, Rubén Travierso en “El museo de instrumentos musicales
del Instituto Nacional de Musicologia ‘Carlos Vega’: el devenir de una
sugerencia” se dedica, ademas de pasar revista a las instancias de creacion
y derrotero historico del museo, a relatar — seglin sus palabras — “cémo la
funcioén inicial por la que fueron reunidos estos instrumentos musicales -
servir para el desarrollo de investigaciones cientificas — se diversifico,
pasando su patrimonio a ser utilizado como material de ediciones
bibliograficas y discograficas, programas televisivos, notas periodisticas y
exhibiciones”. Se describe el surgimiento de dicho museo, al cual se une
incuestionablemente la figura de Carlos Vega y el camino institucional
recorrido hasta llegar a actualidad, mencionando ademas los problemas de
conservacion y restauracion de las piezas que conforman la coleccion —
siempre intimamente ligados a las eternas carencias de espacio fisico - y los
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esfuerzos realizados ‘por las distintas autoridades a cargo por difundir
dicho patrimonio por medio, por ejemplo, de exhibiciones publicas.

Se incluye ademas una nueva entrega, esta vez correspondiente al afio
1838 de “Aportes para el conocimiento de la actividad musical en Buenos
Aires durante el siglo XIX: The British Packet and Argentine News”, con
traducciones al castellano realizadas por Maria Olimpia Sorrentino y
Héctor Luis Goyena.

La seccion Resefias comprende los siguientes comentarios criticos:
Méndez Marcela: Orquesta Sinfonica de Entre Rios 1948-2013. 65°
Aniversario. Cronica historica (por Romina Dezillio), Colectivo de
autores: Colecciones de Instrumentos Musicales del Museo Nacional de la
Musica. Catdlogo. Tomo 1. Instrumentos cubanos (por Rubén Travierso),
Productora general: Maria Teresa Linares. Antologia de la Musica
Afrocubana (por Héctor Luis Goyena) y Bosquet, Diego; Garcia, Maria
Inés, et al: Todas las voces. Tradicion y renovacion en festejos y musicas
populares en Mendoza (por Guillermo Dellmans).

Se cierra la publicacion con las tradicionales noticias del INM, un
resumen de los principales datos de los colaboradores del presente volumen
y las normas editoriales para la presentacion de articulos para el N° 23.

* k%

Maria Eugenia Romera. Licenciada en Musica (orientacién Percusion) por la
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Dante G. Grela H. Escritos. Serie musica
contemporanea. Rosario, Santa Fe, Secretaria de
Cultura de la Universidad Nacional de Rosario, 2013.

CARMELO SAITTA

Los medios de difusion casi siempre promueven a ciertas instituciones,
que promueven a ciertos intérpretes, que promueven a ciertos compositores,
que promueven ciertas técnicas, que promueven ciertas cosmovisiones no
siempre sustentadas por el valor intrinseco de las obras o, para decirlo de
otro modo, estdn motivados por intereses que poco tienen que ver con el
valor técnico, artistico o simbolico de dicha obra.

Pero esta grilla, afortunadamente, no siempre es impermeable y éste es
uno de esos casos el cual merece ser destacado principalmente por dos
motivos: en primer lugar el hecho de que una institucion - la Secretaria de
Cultura de la Universidad Nacional de Rosario - decida ocuparse de la
produccion tedrica de un compositor en plenitud creativa; y en segundo, la
especial relevancia que esta actitud cobra por tratarse del maestro Dante
Grela, un exponente cabal de la produccion musical nacional.

Ya en los ultimos afios del siglo XX se sefialaba la necesidad de
encuadrar ciertas producciones musicales, cierto posicionamiento
ideoldgico, en el marco de lo que se dio en llamar “Regionalismo Critico”,
movimiento que, como resultado de la tan mentada globalizacion, surgi6 en
la década del ochenta con la finalidad de salvaguardar la produccion
simbolica de ciertos grupos locales como una forma de identidad. Asi,
surge en nuestro pais un grupo de artistas abocados a poner en evidencia en
sus obras aquellos rasgos que, sin desechar ningiin adelanto técnico o
estético, pusieran en el mismo plano aquellas particularidades locales,
aquellos rasgos que caracterizan a la produccién musical tanto argentina
como latinoamericana.

Este es el caso de Dante Grela quien, ya desde la década del sesenta y
sin esperar un marco tedrico que le permitiera dar un encuadre a sus ideas
compositivas, consciente de un “aqui y ahora”, ha caracterizado sus obras
con la conviccidén que las mismas no pueden ser otra cosa que el reflejo de
su yo mas profundo, sustentadas por una libertad estilistica, una necesidad
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de conexidn con la época y el lugar, una vinculaciéon con la produccion
latinoamericana y una preocupacion por el tratamiento timbrico y espacial
producto del desarrollo disciplinar del momento histérico a transitar.

Esta impronta trasciende al compositor y a su producciéon musical para
dar lugar al investigador, al docente, al artista consciente de la funcion
social que el arte trae de manera implicita. Asi, poco a poco, sus escritos
han ido revelando sus preocupaciones, que van mucho mas alla que las de
un compositor preocupado sélo por sus obras; estos ensayos dejan ver al
hombre capaz de asumir una mirada critica frente a su labor compositiva y
a sus diferentes manifestaciones y técnicas, y dan cuenta de su particular
punto de vista sobre la ensefianza de la composicion, la educacion artistica
en nuestro pais, su proyeccion latinoamericana, la responsabilidad de su
difusion, el marco sociocultural de su produccion y, en ultima instancia, su
mirada de humanista sobre nuestra cultura actual.

En los ensayos “El ejercicio de la reflexion tedrica en el compositor”,
“Planteo sintético de los principales aspectos que hacen a mi labor
compositiva”,  “Creacion musical y tecnologia®, “La musica
electroacustica dentro de mi produccion como compositor”, “Las obras
mixtas en mi trabajo compositivo”, pone de manifiesto su particular
concepcion de la técnica y de la tecnologia y la necesidad de incursionar
en el empleo de los medios electroactsticos.

Grela también se ocupa en estos escritos de los medios “mixtos”; es
decir, de la coexistencia de los medios electroacusticos con los medios
mecanicos acusticos. En este sentido, su experiencia nos ilustra en temas
como la problematica que se genera en la relacién de dos concepciones
temporales diferentes, tipos de materiales a emplearse, las caracteristicas de
un medio y otro, los posibles intercambios de un campo a otro, de
suimprevisibilidad en el momento de componer o de ejecutar una obra, de
los problemas espaciales que comportan, etc. Y, desde luego, del valor y la
seriedad con que hay que abordar estos medios.

Otro aspecto relevante incluido en esta serie de escritos es el relativo a
la problematica actual del compositor, con especial énfasis en el compositor
argentino o latinoamericano. Asi vemos los articulos “Creacion musical y
el compositor en Latinoamérica”, “A propdosito de las tendencias actuales
de la musica”, “Mi ubicacion como compositor argentino frente a las
tendencias actuales en la creacion musical”, “Situacion de la musica y del
compositor contempordneo en los paises latinoamericanos”, “Creacion
musical latinoamericana: difusion y pedagogia”. Su particular manera de
abordar esta problematica lleva a considerar como punto de partida a
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nuestra cultura actual, la que se presenta ante la realidad de manera
fragmentaria y discontinua, y frente a la cual el compositor forzosamente
estd obligado a dar cuenta. En este sentido, su andlisis nos muestra varias
observaciones, tales como: considerar como propia la herencia de la cultura
europea y sentir el vacio que produce el aceptar la historia de la musica de
su cultura sin haber sido ni ser europeo. También se analiza aqui
el concepto de “Identidad Cultural”, concepto que deviene de distintas
variables: produccion cultural de sociedades subdesarrolladas; vision
personal del “mundo” en que se vive; identificacion e integracion del
creador con el lugar y el tiempo en que le toca actuar; el contexto, capaz de
generar imagenes profundas en su “imaginario simbolico”; la posibilidad de
considerar a la nueva musica no necesariamente heredera de todo lo
acontecido anteriormente. Es decir, no como consecuencia de un solo
sistema, ni tampoco, como algunas personas creen, por el hecho de
considerar a un sistema, ‘“natural”. En Arte, nada es natural.

También abunda Grela en consideraciones sobre la problematica que
introduce la aparicion de la Musica Concreta, la que termina por abolir la
frontera entre “sonido musical” y “ruido”, y sobre los problemas que se
derivan de la percepcion de las estructuras musicales que dicha técnica
conlleva. Lo mismo sucede con los sonidos electronicos y la problematica
que se genera con el rol del intérprete frente a ésta o a la musica aleatoria;
como de la necesidad de una nueva forma de escucha tan valida como
otras.

En los articulos siguientes “Componer y enseiiar composicion musical:
su interrelacion a través de mi experiencia personal”, “La composicion
como oficio”, “El problema de la enserianza de la composicion y la
formacion del compositor”, “Reflexiones sobre la ensefianza de la
composicion “, “Pedagogia de la composicion: la interrelacion
objetividad-subjetividad a través del planteo metodologico” el maestro
Grela se ocupa de los multiples problemas que la ensefianza de la
composicion presenta hoy dia en general, y particularmente en nuestro pais.

Y es aqui donde vemos su preocupacion y el proceso seguido en tantos
aflos de ensefianza de esta disciplina, como también sus particulares
aportes. Asi advertimos como, partiendo de la ensefianza de las técnicas
tradicionales por un lado, y por otro de las contemporaneas, logra fundirlas
luego por un proceso de analisis en lo que dio en llamar los “Principios
Organizativos Generales”. Es decir, en la necesidad de poner los
parametros mas caracteristicos de la composicion en un marco general, con
una metodologia que incluye: independencia de la reproduccion de
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modelos, amplitud de criterios, flexibilidad y, al mismo tiempo, el rigor
necesario para la adquisicion del oficio del compositor..

El lector encontrard en estas paginas ideas, conceptos, ensefianzas.
Pero, por sobre todas las cosas, encontrard la pasion puesta en juego por
una persona que abrazo el dificil arte de la musica: el maestro Dante Grela
quien, en la Introduccidén , anuncia que se encuentra preparando “otro
volumen conteniendo trabajos que en su mayoria se ocupan de temas
relativos al analisis musical”, el cual con toda certeza sera tan bien recibido
como el presente.

Carmelo Saitta. Compositor argentino, nacido el 23 de enero de 1944 en
Stromboli, Sicilia (Italia).Egresado del Conservatorio Municipal “Manuel de Falla”
en la especialidad de Percusion, sus obras se han ejecutado tanto en nuestro pais,
como en el exterior: Uruguay, Canada, Estados Unidos, Francia, Italia, Dinamarca,
Colombia, Espafia, México, entre otros.

Desde1973 ha llevado a cabo una intensa labor como instrumentista y director de
conjuntos de camara, participando en innumerables conciertos organizados por
diferentes instituciones relacionadas con la musica contemporanea. Paralelamente
a su labor artistica, acredita una intensa labor docente en diferentes institutos de
ensefianza del pais y del exterior, y ha dictado numerosos cursos, charlas y
conferencias sobre temas de su especialidad.

En la actualidad, desarrolla su actividad académica en el Departamento de
Ciencias Sociales de la Universidad Nacional de Quilmes con el cargo de
Profesor Titular de Composicion, ell Departamento de Imagen y Sonido de la
Facultad de Arquitectura y Urbanismo de la Universidad Nacional de Buenos Aires
con el cargo de Profesor Titular de Elaboracion de Bandas Sonoras., en el Area
Transdepartamental de Artes Multimediales del Instituto Universitario Nacional de
las Artes con el cargo de Profesor Titular de Audiovision I, II y es Director del
Area Transdepartamental de Artes Multimediales (U.N.A).

* k%
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Lauro Ayestaran. Textos breves. (Compilacion y
prologo Coriun Aharonian). Coleccion de Clasicos
Uruguayos. Montevideo, Biblioteca Artigas, 2014.

LUCIA ZICOS

La Coleccion de Clasicos Uruguayos reune mas de un centenar de
volumenes dedicados a difundir diversos aspectos de la cultura, historia y
politica de dicha nacion. En ellos se pueden encontrar entre otros, estudios
historicos, estéticos, geograficos, como asi también selectas obras literarias
que nos dan un completo panorama de la riqueza vernacula y constitucion
del acervo cultural de la republica hermana.

Los Textos Breves de Lauro Ayestaran llegan para completar este
espectro presentando una rica y variada recopilacion que ejemplifica los
diferentes formatos abordados por el autor: el ensayo, la ponencia
académica, la critica y el texto de divulgacion.

El volumen se abre con un sustancioso prologo de Coritin Aharonian,
quien nos instruye sobre la figura e importancia de Lauro Ayestaran en el
panorama de la investigacion musical rioplatense. Casi como si la persona
de Ayestaran pudiera presentarse a través de su obra, Aharonian entrelaza
contenidos de sus propios escritos para resaltar los aspectos mas
sobresalientes de su maestro y mentor sintetizando y presentando de este
modo cada uno de los textos.

Asimismo podemos encontrar una organizada biografia y una minuciosa
exposicion de los criterios editoriales utilizados al momento de confrontar
diferentes fuentes y de homogeneizar normas graficas, castellanizacion de
vocablos, normas de puntuacion y acentuacion.

La vocacion docente de Ayestaran se vislumbra desde el comienzo. En
“El pulso musical del Uruguay” y con ocasion de su columna critica en el
semanario Marcha, fija las bases sobre las cuales considera que debe
asentarse la cultura musical de su pueblo: la creacion, la interpretacion y la
critica. Como buen investigador no soélo insta sino también provee. En
“Bibliografia musical del Uruguay. Introduccion” plantea la necesidad de
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salvar los testimonios de los ciclos culturales, asi como también presenta un
racconto bibliografico de libros y revistas del Uruguay.

Haciendo gala de un interés multifacético, también se refiere a la
situacion de los compositores. Las fronteras entre lo folclérico, lo nacional
y lo europeo han sido tema de largas especulaciones y posturas
encontradas. De una manera comprometida con la situacion pero
conectandose, analizando y entendiendo el pasado como germen del ahora
pretende echar un poco de claridad sobre este tema. Reflexiona sobre todo
ello en “A proposito del nacionalismo musical” mientras que en “Evolucion
del pensamiento musical uruguayo” pretende trazar las coordenadas
universales donde se van a ubicar los mensajes de cada creador a través de
una historia musical desde la fundacion de las principales ciudades hasta
mediados del siglo pasado.

1830 fue para la Republica Oriental un afio transicional. El alejamiento
del academismo colonial post-clasico y los albores del concepto romantico
conviven en €l junto con el logro de una estabilizacion politica. La
constitucion de la temporada musical en este afio es asimismo parte de este
corpus. Pero su compromiso no es so6lo tedrico ni especulativo. La insercion
de las producciones musicales vernaculas en las audiciones publicas es el
tema principal en “Ante un grave problema del compositor uruguayo”.

En “Mi voto” y “El Rey David de Arturo Honegger” demuestra su
ecuanimidad y calidad analitica, realizando un examen muy detallado de las
obras ganadoras del Concurso latinoamericano de Musica de Camara en el
primer caso; y la comparacion entre los recursos compositivos de Honegger
y los utilizados por Stravinsky en su Sinfonia de los Salmos en el segundo.

Asimismo su mesura critica se ve plasmada en los articulos referentes a
la presentacion en Montevideo de la Séptima sinfonia de Shostakdovich bajo
la batuta de Juan José Castro en 1946, como asi también en su justo
homenaje a la figura de Arturo Toscanini, resaltando sus virtudes
interpretativas, como la claridad de lectura, fraseo, concepcion estilistica,
recorte de planos instrumentales, y recordando también su visita al
Auditorio del Sodre con la orquesta de la NBC de Nueva York en 1940.

Una historia musical se hila también en el relato que desarrolla en varios
articulos centrados en las figuras de Alfonso Broqua, Carlos Guicci, Jaurés
Lamarque Pons, el Grupo Renovacion, Nibya Marifio Bellini y la figura de
Carlos Gardel.

Asimismo, el nacimiento del cine sonoro y la consecuente incorporacion
de musica en las peliculas abren un nuevo frente de reflexion. ;Cual es la
funcién de la musica en este género? ;Es un simple acompafiamiento de
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fondo? ;Puede y debe ocupar el lugar de los efectos sonoros? ;Cual ha sido
el concepto de musicalizacion que edificaron los europeos? [Qué
plantearon al respecto las industrias estadounidenses como Disney? Estos
son algunos interrogantes que se presentan como ejes agrupados en varios
de sus textos.

Hacia el final del libro nuevamente vuelve la mirada a lo propio. El
folclore es ahora el centro de atencidon. “Esquema de nuestra realidad
folclorica”, “Temas biblicos en el folclore uruguayo” y “Un prejuicio en los
dominios del folclore: lo telirico” dan paso a “El tamboril afrouruguayo”
donde presenta una nutrida descripcion del instrumento, construccion,
decoracion y afinacion; la organizacion de los conjuntos; areas de extension
y un compilado de ritmos. Esta informacion se completa con el estudio “La
conversacion de tamboriles”.

Poniendo en evidencia que los aportes al conocimiento realizados por
Lauro Ayestaran no s6lo se dan en el campo de lo especificamente musical,
Aharonian incluye tres textos que respaldan la profunda diversidad de sus
intereses. El primero, es un relato nostdlgico y especulativo sobre el
nombre de “Los bueyes” que tiran la carreta de Eulalio Larrosa por las
calles de Maldonado. “El ultimo libro de Horacio Quiroga” es un escueto
comentario acerca de los cuentos que Quiroga publica en su libro “Mas
alld”. 'Y por ultimo, “Prélogo a los Versos Criollos de Elias Regules” es el
generoso aporte de Ayestaran a la tematica gauchesca que Regules
despliega en su libro.

En sintesis, los veintinueve articulos aqui reunidos resultaran de gran
utilidad para aquellos interesados en la historia, evolucion y practica de la
musica uruguaya.

* k%

Lucia Zicos. Es Licenciada en Direccion Orquestal y Coral por la Facultad de
Artes y Ciencias Musicales (UCA) donde actualmente se desempefia como
docente. En esta misma institucion se encuentra desarrollando asimismo su tesis
doctoral en la especialidad "Musicologia”.

En el campo de la direccion musical se presenta habitualmente al frente de diversos
organismos tanto en las principales ciudades de nuestro pais como en el exterior.
Se destaca por su solvencia para abordar diversos géneros y para liderar desde
grandes proyectos musicales hasta pequefios ensambles. Ha adquirido una gran
experiencia en el campo de la opera. Desde 2015 forma parte del equipo de
investigadores del Instituto de Investigacion Musicologica "Carlos Vega".

* k%

259



SECCION
NOTICIAS DEL INSTITUTO




Revista del Instituto de Investigacion Musicologica “Carlos Vega”
Ano XXX, N° 30, Buenos Aires, 2016, pag. 263

NOTICIAS DEL IIMCV

1.- Actividades generales de la Direccion y miembros del IIMCV

v Organizacidn y co-organizacion de Jornadas, Conferencias, etc.

v Edicion de las publicaciones del IIMCV.

v" Recepcion de donaciones y catalogacion de materiales de archivo.
v’ Digitalizacién de materiales documentales del Instituto.

v Atencion de consultas de investigadores, docentes y estudiantes.

v' Puesta en marcha del proyecto descripto en 2.1; control y
realizacion de tareas varias relacionadas con el mismo.

2.- Principales proyectos de investigacion

2.1.- Digitalizacion y difusion de los Archivos Musicales del Instituto
de Investigacion Musicoldgica “Carlos Vega”

El Proyecto se orienta a la organizacion, difusion y distribucion, a través
de medios tecnoldgicos, de documentos producidos a partir de la
investigacion musicologica en la Argentina, en el area de la musica
folklorica, las musicas populares urbanas y la musica académica, como asi
también partituras y grabaciones de dominio publico de compositores
latinoamericanos. A través de estas acciones se pretende facilitar la tarea de
investigadores dedicados al estudio de la produccion musical
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latinoamericana -y particularmente de la musica argentina- y fomentar
actividades de intercambio con otras universidades y centros de
investigacion del pais y del exterior.

Integrantes: Dr. Pablo Cetta (Direccion); Lic. Nilda Vineis (Responsable
del Fondo de Musica Académica Argentina); Lic. Diego Alberton (Co-
responsable del Fondo de Musica Académica Argentina); Lic. Héctor
Goyena (Responsable Fondo de Musica Popular, Folklérica y Etnica); Lic.
Graciaela Restelli (Co-responsable Fondo de Mtusica Popular, Folklérica y
Etnica); Dr. Julidn Mosca (Responsable del Fondo de Musica Colonial
Americana); Mag. Nancy Sanchez (Colaboradora Fondo “Carlos Vega”);
Lic. Sebastian Hildbrand (Colaborador Fondo “Carlos Vega”). El Proyecto
cuenta, ademas, con especialistas en Programacion, Disefio de la
Informacion, Disefio Grafico y pasantes rentados para la realizacion de las
digitalizaciones.

Duracion del proyecto: dos afios, a partir del 7 de octubre de 2015.

El Proyecto se financia con fondos obtenidos a través del Programa de
Mecenazgo del G.C.B.A. (Proyecto N° 3373-RPC-2015).

2.2.- Revision del catalogo y creacion de un sistema de consulta on-line
de la Biblioteca de Investigacion del Instituto de Investigacion
Musicoldgica “Carlos Vega”.

La Biblioteca de Investigacion del IIMCV cuenta actualmente con mas
de 6.000 volumenes. A través de este Proyecto se realiza la revision y
generacion de nuevos campos de informacion del catalogo, y su puesta en
linea para la consulta a través de Internet. Actualmente, se gestiona el
dominio y hosting definitivos que alojaran la mencionada base.

Integrantes: Lic. Nilda Vineis (Responsable de la catalogacion); Lic.
Lucia Zicos (Responsable de la catalogacion); Dr. Pablo Cetta
(Programacion HTML, CSS3 Bootstrap, PHP, MySQL, Smarter)

2.3.- Estudio analitico de las colecciones de musica de compositores
argentinos que integran el Fondo de Musica Académica del IMCV
Estudio y relevamiento de la obra de compositores argentinos que posee el
Instituto, y que aun no han sido estudiadas en profundidad. Durante 2015 se
analiza parte de la produccion de Eduardo Grau, con el fin de publicar un
adecuado ordenamiento de la misma, y realizar un estudio critico-
musicologico de las partituras y textos que la conforman. . Como cierre de
una primera etapa se publica el articulo “La obra para piano/dos pianos y
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orquesta de Eduardo Grau. Una aproximacién”, de Nilda Vineis y Pablo
Cetta, en la Revista del Instituto N° 29.
Integrantes: Dr. Pablo Cetta; Lic. Nilda Vineis

2.4.- Las tradiciones interpretativas sobre “Il Trovatore” de Verdi
Investigacion en torno “Il Trovatore”, de Giuseppe Verdi,
particularmente relacionada con el discurso topografico de ese autor, y
como parte de la Tesis de Doctorado de la Lic. Lucia Zicos. Con
Proyeccion de resultados en la catedra Historia y Analisis de la Musica VII.
Integrante: Lic. Lucia Zicos

2.5 - Edicion performatica de los Villancicos de Todos los Santos y su
direccion musical y ejecucion.

Finalizacion de los estudios e investigaciones que conciernen al rescate
del repertorio musical de los siglos XVII y XVIIL, en esta ocasion referido
a los manuscritos obrantes en la Catedral de Lima, Peru.

Integrante: Mag. Sergio Pelacani

3.- Publicaciones 2015

3.1 — Vega, Carlos. Estudio para los origenes del tango argentino. Segunda
Edicion. Coritin Aharonian (editor). Buenos Aires. Facultad de Artes y
Ciencias Musicales — UCA. 2015.

3.2 — Fernandez Calvo, Diana; Mosca, Julian. La musica teatral religiosa
en el Virreinato del Peru durante los siglos XVII y XVIII. Archivo
Arzobispal de Lima. Serie Publicaciones Internacionales N° 11. Buenos
Aires. Facultad de Artes y Ciencias Musicales — UCA. 2015.

3.3 — Fernandez Calvo, Diana. Textos musicales en la vida del Seminario
de San Antonio Abad de Cusco durante los siglos XVII y XVIII. Contexto
historico y transcripciones. Serie Publicaciones Internacionales N° 8.
Segunda Edicion. Buenos Aires. Facultad de Artes y Ciencias Musicales —
UCA. 2015.

3.4 — Revista del Instituto de Investigacion Musicologica “Carlos Vega”.
Ano XXIX, Nuamero 29. Buenos Aires. Facultad de Artes y Ciencias
Musicales — UCA. 2015.
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3.5 - Primer Encuentro Internacional de Musica Religiosa, Liturgica y
Dramatica de la Real Audiencia de Quito y del Virreinato del Peru
(Cuenca, Ecuador, 2013) y Festival Internacional de Musica Virreinal —
Siglos XVII y XVIII (Buenos Aires, Argentina, 2014). Dos CDs
conteniendo las grabaciones realizadas durante ambos eventos. Buenos
Aires. Facultad de Artes y Ciencias Musicales — UCA. 2015.

4.- Jornadas y festivales internacionales

XII Semana de la Misica y la Musicologia

En continuidad con las jornadas que anualmente realiza el IIMCV, se
llevé a cabo la “Duodécima Semana de la Musica y la Musicologia”,
Jornadas Interdisciplinarias de Investigacion (subsidio FONCYT 2015-
009), cuya convocatoria en el afio 2015 fue hecha bajo el titulo Mausica
actual y tecnologias aplicadas. Las mismas, que debieron haberse
desarrollado los dias 28, 29 y 30 de septiembre, tuvieron que ser
reprogramadas debido al fallecimiento de la Dra. Diana Fernandez Calvo,
al momento Decana de la Facultad de Artes y Ciencias Musicales (UCA).

La coordinacion general estuvo a cargo del Dr. Pablo Cetta (Director del
IIMCV-UCA) e integraron la comisiéon organizadora junto con el Dr.
Cetta, el Dr. Julian Mosca y la Lic, Nilda Vineis, ambos miembros del
IIMCV. El comité cientifico estuvo integrado por el Dr. Pablo Cetta, el
Dr. Oscar Pablo Di Liscia, la Dra. Diana Fernandez Calvo, el Dr. Antonio
Formaro, el Mtro. Francisco Kropfl y el Dr. Juan Ortiz de Zarate.

Programa

Miércoles 28. Sala Alberto Ginastera (FACM — UCA)

14.30 a 15 — Panel de apertura: Dra. Diana Fernandez Calvo (UCA- ANBA
- Decana Facultad de Artes y Ciencias Musicales), Dr. Pablo Cetta (UCA -
Director del Instituto de Investigacion Musicologica “Carlos Vega”.

15 a 16- Conferencia inaugural. Mtro. Francisco Kropfl: Un enfoque en la
organizacion de la sintaxis.

16 a 17- Mesa 1 de comunicaciones. Expositor: Dr. Pablo Di Liscia (UNQ):
Sintesis Espacial de Sonido con datos espectrales en el entorno Pure Data.
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17 a 18 — Mesa 2 de comunicaciones. Expositor: Dr. Fabio Fuentes
Hernandez (Universidad de Caldas, Colombia): La musica del pueblo
Wiwa: trabajo de campo y aplicaciones en la
composicion de musica contemporanea.

18 — Mesa 3 de comunicaciones. Expositora: Lic. Maria Teresa Luengo
(UCA): De la grafia tradicional a la analdgica. Un relato de experiencia.
Con ejecucion en vivo de obras de la compositora a cargo de Agustina
Cérdenas y Marysol Fernandez de Ares (flautas); Laureano Messina
(violin); Maria José Jorge (violoncello); Gonzalo Braz (clarinete bajo);
Esteban Gavilanes (piano); Direccion: Patricio Matteri.

Jueves 29. Sala Alberto Ginastera (FACM — UCA)

14.30 a 15 - Mesa 4 de comunicaciones. Expositor: Lic. Fabian Sguiglia
(UNQ): Apuntes sobre la construccion de ‘Huerta Hipermedial’.

15 a 16 — Conferencia. Mtro. Carmelo Saitta: Estructuras secuenciales no
temperadas

16 a 17 - Panel 1. Mtro. Claudio Alsuyet y Mtro. Daniel Bozzani.
Coordinacion: Dr. Pablo Di Liscia: La interpretacion de la musica
contemporanea.

17 a 18 — Mesa 5 de comunicaciones. Expositoras: Lic. Sandra E. Gonzalez
(UNQ): Espacialidad y transformacion del sonido. Dra. Guadalupe Lucero
(UBA): La interpretacion deleuziana del tiempo musical. De Boulez a
Stockhausen.

18 — Concierto de musica instrumental. Ensamble Voxes Contemporanea.
Obras de Franchisena, Lambertini, Rapp, Carter y Fedele.

Viernes 30. Sala Alberto Ginastera (FACM - UCA)

14.30 a 15.30 - Panel 2. Mtro.Gabriel Valverde, Mtro. Santiago Santero y
Mtro. Martin Bauer.

Coordinacion Dr.Pablo Cetta: Ensefianza y perfomance.

15.30 2 16.30 - Mesa 6 de comunicaciones

Expositores: Lic. Mariana Rosas (UNA): El proceso compositivo de Steve
Reich analizado en relacion a diferentes teorias sobre la creatividad. Lic.
Damian Anache (CONICET UNQ): Aplicaciones informaticas en la
ejecucion de  una composicion  algoritmica:  precisiones
sobre la realizacion de ‘Captura del tnico camino’.

16.30 a 17 — Mesa 7 de comunicaciones. Expositor: Daniel Shachter
(UNLa): Composicion interactiva en un entorno de aleatoriedad controlada.
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Propuesta formal y una experiencia particular relativa a su puesta en

practica.

17 a 18 — Conferencia de cierre Dr. Pablo Di Liscia (UNQ): Arte sonoro,
musica y tecnologia: enfoques actuales de la formacion de posgrado.

18 — Concierto de musica electroacustica y mixto, con imagenes. Obras de
Schachter, Minsburg, Saitta, Di Liscia y Cetta.

5) Otras actuaciones académicas

268

Adecuacion de las normas editoriales de la Revista del Instituto.
A partir del Nro. 29, la Revista del Instituto retine las
condiciones necesarias para lograr su indexacion en los
repositorios internacionales.

Incorporacion de la Revista del Instituto en RILM (Repertoire
International de Littérature Musicale), que incluye resumenes e
indices de literatura musical relevante de todo el mundo.

Suscripcion de un acuerdo entre el IMCV y RILM para la
publicacién en linea de los nimeros 23 al 29 de la Revista del
Instituto. La consulta de las publicaciones es arancelada a través
de una cuota anual, y devengaria un monto proporcional a
acreditarse en una cuenta bancaria de la Universidad.

* %%
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CONVOCATORIA PARA LA PRESENTACION DE
ARTICULOS PARA LA REVISTA N° 31 DEL IIMCV
(UCA)

El Instituto de Investigacion Musicoldgica ‘Carlos Vega’ de la
Universidad Catolica Argentina convoca a presentar trabajos de
investigacion para ser publicados en el proximo numero 30 de su Revista.

Los trabajos deberan ser originales, inéditos, y no estar postulados para
su publicacién simultaneamente en otras revistas u oOrganos editoriales;
podran estar referidos a cualquier campo de la musicologia y se recibiran
hasta el 14 de diciembre de 2015, seran sometidos a la valoracion previa
del Comité de Redaccion y posteriormente enviados a referato para su
evaluacion especifica.

La evaluacion de los articulos estara a cargo de dos evaluadores (uno de
los cuales debera ser externo). En caso de empate, se debera recurrir a otro
evaluador externo.

El resultado del referato sera comunicado a los autores dentro de los
cuatro meses siguientes al cierre de recepcion de los articulos. El Instituto
comunicara el resultado de la evaluacion via e-mail. Los autores acusaran
recibo de la evaluacion informada.

Los articulos que no sean aceptados quedaran en el Instituto a
disposicion de los autores durante el mes posterior al dictamen. Luego de
esa fecha, los que no hayan sido reclamados seran destruidos para mantener
la confidencialidad.

Con posterioridad a su aprobacion, los articulos pasaran a la Editorial
para recibir sugerencias de los correctores de estilo. En caso de aconsejarse
modificaciones de importancia, las mismas seran comunicadas al autor,
quien de no estar de acuerdo, podré retirar su trabajo de la publicacion.
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. Se recibira un solo articulo por cada interesado.

Los articulos, redactados en espafiol, tendran una extension hasta de 50
(cincuenta) paginas (incluyendo bibliografia, notas al pie, mapas, ejemplos
musicales, fotos, tablas, etc). Se debera incluir la traduccion al inglés del
titulo, un resumen del trabajo de no mas de 10 (diez) lineas, en castellano y
en inglés, y cinco palabras clave, también en castellano y en inglés. Se
adjuntard ademas un curriculum vitae abreviado del/los autor/es, de hasta
10 (diez) lineas de extension.

Los autores de los articulos que sean publicados en el numero de la
Revista 30 -en formato papel- autorizan a la editorial, en forma no
exclusiva, para que incorpore la version digital de los mismos al
Repositorio Institucional de la Universidad Catolica Argentina como asi
también en otras bases de datos que considere de relevancia académica.

Normas de presentacion:

1- Los trabajos se enviaran en un archivo en formato .docx (Microsoft
Word), El texto en hoja tamafio A4, escritos en tipografia Times New
Roman, cuerpo 12, a 1,5 de interlincado. Se empleara sangria de 1
centimetro en el comienzo de cada parrafo.

2- Las 50 carillas maximas de los trabajos incluyen el texto,
bibliografia, notas al pie, ejemplos musicales y figuras (fotos, diagramas,

tablas, etc).

3- Las palabras que se deseen resaltar dentro del texto deberan llevar
encomillado simple.

4- Las palabras extranjeras y titulos de libros u obras musicales deben
destacarse en cursiva.

5- Para las referencias op. cit se debera utilizar cursiva y mintscula.
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6- Las referencias bibliograficas iran en el texto, con el apellido del
autor y el afio de la edicion y pagina/s, o apellido del autor, afio de la
edicion y pagina/s todo entre paréntesis, a continuacion de una cita textual.

7- Las citas bibliograficas, si no exceden de tres lineas, deberan
incluirse en el texto entre dobles comillas. Si exceden las tres lineas
deberan ir en parrafo aparte, con doble sangria, encomilladas, con
interlineado simple y en letras Times New Roman 10. Utilizar elipsis [...]
en las citas, a los efectos de iniciar un parrafo incompleto o en medio de
dos frases.

8- Las notas al pie iran en tipografia Times New Roman 10, interlineado
sencillo, deberan estar numeradas correlativamente y en el texto apareceran
como sobreindice, sin paréntesis.

9.- La bibliografia se ubicara al final del articulo y contendra todas las
referencias citadas en el texto y en las notas, siguiendo los siguientes
criterios de cita de libro, articulo de revista y de articulo publicado en
Internet que se proporcionan a modo de ejemplo:

RATNER, Leonard G.
1980 Classic Music: Expression, Form and Style. New York:
Schirmer Books.

SANCHIS, Rogelio
1976 “Raices historicas de las Fiestas de Moros y Cristianos de
Alcoy”. I Congreso Nacional de Fiestas de Moros y
Cristianos. Alicante: Publicaciones de la Obra Social y
Cultural de la Caja de Ahorros Provincial de Alicante, pp. 521-
532.

KAUFMAN, Scott Barry
2010 “What's The Size Of The Mozart Effect? The Jury Is In. How
strong is the Mozart Effect?”. Beautiful Minds, 25 de abril.
Fecha de ultimo acceso: 19-07-11. Version electronica
disponible en:
http://www.psychologytoday.com/blog/beautiful-
minds/201004/whats-the-size-the-mozart-effect-the-jury-is-in

273



Convocatoria

10- En caso de incluir imagenes (graficos, fotos, mapas, partituras, etc),
deberan ser insertadas dentro del cuerpo del articulo y adjuntadas al mail en
formato de imagen TIFF, con una resolucion de 300 dpi y debidamente
numeradas de acuerdo a los epigrafes enumerados en el texto original. En el
caso de contar con muchas imagenes se podran remitir en CDs, DVDs o
podran ser subidos a sitios de almacenamiento y descarga de datos.

11- No se recibiran trabajos que no cumplan con las normas de
presentacion de esta convocatoria.

12- Cualquier situacion no prevista en la presente convocatoria sera
resuelta por la direccion del Instituto.

13 - La sola presentacion implica la aceptacion de las pautas por parte
de los interesados.

El envio puede ser realizado via mail a:

nildavineis@yahoo.com.ar

O en un CD via correo postal o personalmente a:
Instituto de Investigacion Musicolédgica “Carlos Vega”,
Edificio San Alberto Magno (subsuelo),

Alicia Moreau de Justo 1500,
Facultad de Artes y Ciencias Musicales

* %%
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