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Nota preliminar 

C llírndo dimos a publíctdad el primer número de j\f,;sica e lm-cst{~pció11 dijimos 

que los csrnc.lios de la música en In Argentina ocuparían un lugar destacado entre los 

objetivr.>s gt1c nos hnbfamo~ propuesto. Que lo harinmos por convicción y no por 

csr:ir en grnci11 con nuestra tierra n:1cal. 

En nuestra invitación-convocaroria manifesmmos que invitábamos a musicólogos, 
especinliscas r compositores gue quisieran ofrecer sus aportes, n hacernos llegar sus 

colaboraciones. 

En esre segundo número comamos con estudiosos de merecido prestigio gue 

han escuchado nuestro llamado r a quienes agradecemos sinceramente su participa­

ción. Son ellos E rcilia Moreno Cha e Irma Ruiz, emomusicólogas )'ex-directoras del 
Instituto, y Leonardo \\?cisman, musicólogo cordobés, vicepresiden te ele In ¡\ socia 

ción J\rgenc:ína de Musicología. 

Es por demás meritoria Ja colaboración de Maria Teresa Melfi )' Osear O l111cllo, 

desmcados }' valiosos investigadores del l ostiruro, quienes, en el articulo que les per­
tenece nos ofrecen un panorama de la carea que se lle''ª n cabo en el organismo para 

logr:ir la informatización de las difereores áreas de im·estigación dd mismo: música 

tradicional, aborigen, académica r popular urbana; de la misma manera se están pro­

cesando en nuestra base de datos los rrabajos que se cumplen en el área organológica, 
en bjbJioteca, foooreca, y en los archivos que fueron de Carlos Vega y en los que In 

sucedieron. 

La compositora P'crmina Casanova continúa con sus excelentes aná lisis 

pormenorizados y exhaustivos de los Pré/11des, de Debussy, destinado particuJarmcn­
lC a los alumnos de composición. 



MLÍsica e lm·esrigació11 

Los crnbn1os de Femando Fuenzalida y Esceban Sacchi perceneccn a dos jóvenes 

1m·cstigadores a quienes auspiciamos un fururo promisorio en sus respectivas carn!­

ras aJ acmpo que les awndcccmos y ponderamos Sin rCtlCCOS, SUS Colaboracion~ 

E.qc segundo número además, tiene una. carncteristic;,'l peculiar. 1.niciamos con el 
la ediaón de composictones de autores argenrinos. Si el lnsciruto Nacional de 

;.rus1cologia es eJ orgaruc;mo que debe aJbcrgnr la información musical que permita L1 

prescrvaaón, conoamicnto y difusión de una parte tan impo rtante de nuestro patri­

monio cultural, de ninguna mancrn puede descuidar la producción ncruaJ de nuestros 

cn.:adnres. Marta Lambc:rrini, Eduru:do Tejed}! y Alberca Devoco, han iniciado ésm 

erapn y nos rcsulra por demás reconformntc canear con obras de mn discin~ttidos 

mLÍsic:os. Es por todos snbido, que las posibilidades que se les brinda a nuestros 

compos1cores en este sentido, son porns. Poc ese motivo -aún cuando podríamos 

pecar de soberbios- bcmos decidido publicar dos o eres obras en c::tda nuevo núme· 

ro de .\Ju.rira ~ fornhgorion. Y no dudamos que de ellas debeci ~urgir muy pronto un 

nuevo aspecto para la mvcságación musicológicL, con lo que se cc:rmrfa un círculo m.1 

pocn amh1c1mo poa.¡ue la mu.c;1cologia histórica no esrudia sol.:unence lns .. cosns v1e 

jas" de J.1 mÚSlCL También participa del quehacer comempor:ineo. 

Dcst:o gue esre meno;:i¡e Uc~e a todos los composirores y que sin exclusiones de 

runguna índole pocfamos conformar un acervo documentaJ que toca11ze las realiza­

ciones en el marco de In investigación y de la cre.'lción. 

Waldcmar Axel Roldán 



Informatización del patrimonio musical 
del Instituto Nacional de Musicología 
"Carlos Vega'' 

1\ 1 a ría Tere.rc1 ,\ le§i 
Osear Ohm/lo 

1:-J acceso a la información contenida en los archivos del lostinito Nacional de M usicologia 

"Carlos Vega" se ver~í faci lirado a corto plazo con la implementación de In base de dmrn: 

computarizados y el ingreso a la rnisma de los documentos music.'lles -escriros, sonoros y 

vísu:1Jes- c¡uc conforman el acervo musical de la insrimción. 

En es~ oportunidad nos referiremos en primer rérmino al Jrmdn Doct1111e111tTI d1· la 1\f!Í.rim 

,, lmdl111i(l/ / l 1'!J.mh1111, instiruido por d director Lle. Wrudcmar Axd Rolclán cuyas acti,~dadc.<> 

se inicia.roo ca 1997. Seguklnmcme c:-..-pondremos los lineamientos de la csrrucn1m de la 

base de dnros con ejempl.ifü:aci/1n de algunos documentos ingresados hasta la fcch}L 1 

F o ndo d ocumental d e la música académica argentina 

An teced entes 

En julio de 1986 se inician en el 1nstiruto Nacional de JV!usicología las primeras 

acc10ncs conducentes a Ja creación del /lrrhit10 Nnáonal de 1\Jú.rira en base a un proyec­

w presentado por la profesora Rnquel Casinelli de Arias a la Secretada de CuJrurn, 

por imc:nm:dio de la Dirección Nacional de Músicfl, en el cual se planteaban los 

s1~ientei; objet1\'os: a) recuperación y preser\'ación del p:irrimonio musical argena­

no; b) valorización del ejercicio profesional del compositor y del musicólogo; e) in­

serción efectMt del ejetciao profesionnl de los mismos en el ámbito cultural argenti­

no; y d) integración de la sociedad argenrina con los más altns ,·alores culturales que 

le son propios.1 

1 Pam m:is cletnllcs ~ubre: los archwos de: la instituciún, ver Gr:icida 13c:atriz Restdh. 1997. El J\rd1ivo 
Ci1..·milico del J nstiruto N:icionnl de Mosicologfa "Carlos Vei.,.-:i", Múrirn r111rut~i¿r¡a(Jn, 1, (L): 131 -L4l. 
Buenos Aires, Rc,~sm drcl lnsti1uto Nac1onnl de Mus1colugfa. 
R.1•1uel C'ls~mclli de /\rías, comunic.1cion del prorecto iniciado para l:i creación <ld 1\rchírn Nncional 
t.!c: /1 f ú1ac:1. TrmraJ jomnrlas /1~rt11lm11s tlt J\/11Jl(t1/l'J..R/11, 13uenos 1\ires, J 7-20 scpi. 1986, pp. 5_:;...57 

,\fúsm1 dn1'e.rt¿l!,l1rirín, nño 1. N" 2, 1998. 
11 



M1ísica e /Jwes1igació11 ------------------------

L:-is tareas iniciales se centraron en b compihció n de daros y m:ueri:iles p:irn h 

prep;1raciún de la nóminn de compositores vivientes y falJecidos -alrededor de 1.000 

desde la época colonial hasta nucsrros dfas-, la elaboración de cat:í.logos de obras de 

cada composicor, el acopio de pattin.i.rns, discogr;1fí:i y documenc:ición referencial, con 

miras a la recupernaóa y presen'ación del patrimonio musical nrgentino y para el rncil 
acceso a la informacic'm, corn;ulrn y difusión en el iimbito nacional e inccrnacion:tl. 

A fines de 1989 se interrumpió la l:tbor de l:i Prof. Arias y Ja del grupo de 

musicnlogos que cumplían bs tar~s en el J\rch1vo de la Música J\rgentinn al no 

hacerse efectin1. la renovación de los contratos perúnentes. 

Entre J 990 y fines de 1996, el profesor Roberto B1itos lle\'Ó a cabo la rnrcn Je 

inventario de J.as cokccioncs pertenecientes a los compositores J\lbcrro \~ill inms, 

Pascual de Rogaas, Arturo luzzarti, Pascuru Gcisoüa, Esteban Eii:ler,Juan Stri~dli y 

Santi.'lgn L1chius, guc ingresaron al 1 ns ti tu to Nacional de f\[usicologfa por donaciún 

de los herederos o derecho-habientes de lo:; compositores mencionados. 

Situación actual 

La formación de repositorios documenrn.les de c:u:íctcr nacion:il permite f( im..:n­
mr el conocimiento y preservación de las fuentes básicas para la reconstrucci<:in his­

tórica y/ o la evaluación sincrónica del acomccer musical Esta premisa gufa las accio­

nes dd Fn11rlo Doc11Jmm!ol de la ,\/Jisico Académica /1 rgmti11a desde agosto de 1997, fecha 

en que por 1ruciaüva cid director del 1Nl\f Lic. Waldemar Axcl Roldi1n, se reinicia h 

recuperación, preservación, acmalización y acrecemamienco de daros y materinlcs 

referidos a compositores y nbras de música académica argeocirn1. 

Las tarcns cumpliJas hasta b fecha se resumen en: 

1. Rcv1s1óa, comrol y actuafüación del lrrchil'o de catálogos de obras de composiro­

rcs argeocioos. A m.les efectos les fue enviada a los compositores para la puesta al elfo 

ele lo:\ c;1tlÜo•ros, v respondiemn sntisfactociamentc: Claudio Guidi-Drei, Silvano Picchi, 
~ . ~ 

Marcclo Koc,Ju:rn Carlos Delli Qw1dri, Ciril Kren, EdLLtrdo M úscari, Werner Wagner, 

Eduardo \\rtlde,Jorge Kumok, Rodolfo Alchourron, Raúl Rivera y Rolando Maoaoes. 

Ln Prof. Raguel C. de 1\rias colaboró con la actualización de los catálogos de 

HiJda Diaod:t, Nelly Moretto, Nl,'ltta L'lmbertini, Mada Teresa Luengo, lmm Urteaga y 
Luis A nas; La Lic. Oiga Zaffore con los catálogos de Jorge Tsílicns )' J ulián Baucista. 



2 ./IJortarionr.r de COll'f>OIÍlfJru. 

\ rcquerimjcmu del Fr111do d1J01111e11tal acruafrz:uon b lls1.1 dt ;NlCJ:tdc is: 

;i) por Cnmpnsirorc:. L1nidos di: l.i \r~ona (Cl'O ,\ ), l l1pohtn Guai.:rrc/.; 
h, 1~·r 1:1 A~ooacmn J\r~nnn:i <le Compasicores (<."X ~1ccl3d nacmnal <le :\luSJ-

1.::t) , lrnu L'ncag-.1 

e) por Kulrrum (Cnmpmnores \sociadus). Rohndo \l\'am \lañ.me' 
d) \r-; Comempor:me:a, RaUI RtYcro 

\ . \rchi,·o de parttt/fras in'{Jrtlas 

El mimcru de pa.nicum.' impn:sas de obra.s de composiron:c; .u~enonos .1sciendc 

a 925 \' cnrrespon<lc:n a 152 aucurcs. 

l. l rrbírri dr .w·ab11rio11tf 

CuLnnt hastn la fcchn cun 781 registros de míiska académic:l argcnun~l gmbados 

en l11s s 1~11 1 cnlc:-. formatos: d iscos: 7H rpm, 33 rpm; casetes y CD. 

rn n 1ml11 Docunicnt.il :.<: pniponL sistcmatiz:-ir la jnformnor)n p:ir:t proporcionar 

.\ l11i; ll~ll:trln'- rod, l:i infnrm:idon CXl<;lentc por ruversas \'Í:'IS, nt:IOn por l:l cual aJc­
Ja111amu:-. el dt.sarrollo de un proAmma de catalogación imegr:tl y nummacizacion <le. 
lo:i .lcl·rvo<; <JU'-' pcrmiorñn ofrccér un servicio eficiente de ccmsukt de documenroc; a 

mn:s11gadorc', doccmci; y público i.:n ~encral coa d fin de apoyar y J:,.rtlu:ir hs 111n~.;­
tlj!:tc1nnc' \' d conuorn1cmo sobre: lm 1stiocos y ,'1riaJns ;l!.pcc1n,. lk l3 múSJca 

ac.ulémic:t a~cntina. 

Base de datos 

Entre lo!> nb¡et1\·oo; <ld lnsuruco 1'::.monaJ de Musicolo~a "Cado-: \'~a''. la ca1.a 

logación e informatización di.: sus archivos resulm insosbyablc. La accesibíli<lad dé 

los d.uos lJUC estos encicrr.tn debe estar asegurada ) p:ira dio es necesario cl mgre..-.o 

de la informació n perancnrc en unn b:ise de datos. La clt:cción del sistema que cum 

pin ese p:tpcl cm paruculnrmcnrc trascendente, pues dcbfa pérmitir el r:lpido :iccesn \' 

recupcrnc1on, adm1cir el tr:ibn¡o en red (es decir eJ manejo de In información dcs<.Jc 

Ji:mnrn .. mágu1nas) :u;egumndo ndcm:1s, una eventual mjgr:i.ción a otro sisrema sin 

merm;l en l:t inrcgridad de los d.um. . 

. \ la luz de :iqucllos requerim1c:nros el s1srema elegido fu1. el /\licm lsis, si, tema 

jn<'11'rlrr (tk dmnhllaón gr:murn) ucsnrroUado por In UNF.SCO. Ad1c111oalmentt' tal 

u 



s1scema ofrece otras ventajas: opern.ción en máquinas muy elemen tales (puede ejecu­

tarse, como lo hemos comprobado, basca en una XT con veinte 111egtd¿yles de tlisco 

ágído y guinienros doce kilo~yte.r de RAM), adaprnbilidad a l nternet a través de un 

urilirruio (W'\'-'"W Isis) y la posibiJicL'ld de ser usado como motor de datos en aplirnc1n­

nes escmas en los principales lenguajes de programación visual como Dclphi, Visual 

Bt\STC, Bodand C ++, Pascal, etc., gracias a una librería: lsis. DLL, desi1rrollotda 

como el WW\\' lsis por BIRE~'IE (Bib!Jotcca de Recursos Médicos de Brnsil). Su 

sislcma de exploración esta basado en la g-cneracíón de un cuerpo SLtplcmcntario de 

palabras llamado d1ccionaao o archivo invertido, en d cual el sistema escribe, confor­

me a instrucciones del operador, todos los términos significativos de la base de da­

tos. ccin la información correspondiente :ti registro }' campo de donde fueron cxtr:tí­
dos. De esm manero cuando el usuaño inicia una búsqueda, ésta se realiza en cal 

archivo)' no en toda la base, lo gue redund:i en un :ihorro significativo de tiempo. Por 

último posee una versión para Windows wdavfa en etapn de eva1u:ición, atinqtte 

absoluramente operable como lo está demostrando en el JN~I, que ofrece todas las 
n:nmjns del entorno \'1suaJ bajo Windowi; >'el uso de dispositiv<.>S }' procedim1eorr, .. 

que foc1hmn su operación, tales como el 111olf1c, el portnp:tpcles, nmpliando adem:\s 

facilidades ya presentes en la versión 3.07 (para DOS). 

Una vez resucita esa disyuntiva apareda la dificultad de volcar los datos c..'-:isccn­
tcs, para poder luego efectuar los nuevos ingresos. Exisáan diversas bases de daros: 

a) Aproxtmad:imence seismil registros correspondicnces a: donaciones de mare­

riaJ original de música académica ar¡.~encina (Pascual de Rogatis, l':tScuaJ Gnsolia, 

\rturo Lu:a:mi, Josué Teófilo Wilkes, Arturo Beruci, etc.) , la biblioteca de Alberto 

\,Cilli:um, p:irciwrns )'libros editndos por d IN~I y por la EMI (Editon:tl Argentina 

de l\llisica), etc. ingresados a través de dBase 111. 

h) Veintidós mil registros de fonotcca de música populnr, por mecho de Fox Pro. 

c) St'tec1cncos registros de fonotcca de música académica argentina en dBase W y 
Micro~oft Access. 

d) Qlltnicnros registros del museo de instrumemos, ea Microsoft Access. 

e) J\lil doscientos registros del archivo sonoro, visual y de viajes de investigación 

gue inic:1nrn Ca rlos Vegn en 1931 }' que continumon discintos investigadores hasta la 

fcchn, en ~'ficrosoft Access. 

f) Mil secccienros registros de fonoteca ya ingresados con ~licro lsis. 

Pnrn efectuar ese trnbajo }' el posterior de nuevos ingresos de daros, habfa gue 

definir h1 base, es decir <lccerminar los campos que irían a albergar la informac1ón. Era 

cst-J. otrn decisión particuJ:irmencc critica raque pareda necesario asegurar el acceso 

fluido, tanco en la sede del IN1\í, cunnto remoto desde cualquier lugar del mundo, 



lnfnrma1i::.ació11 del patr1111011io musical del /11s1itwo . . 

descontando b segura inserción del sistema en un .rer1Y'rconccradu a lnrcrncr. 1\l1c r11 

lsis prioriza una etiqueta de campo (numérica) por sobre el nombre que se con!>ihrna, 

ya que ésre puede cambiarse o esmr en disumos 1d1omas. De esrn mnncra en 1~rual 

número de campo (etiqueta) puede insertarse igunl tipo de informnción . Se adopro 

en consecuencm fa Hf!}o CEJ'!AL gue cumple ~e ob¡ca,·o ya c¡uc reun<.. las mismas 

astgn.'lciones de eugucms, en los nwnerosos paises que la han ndnptado parn :.u-; 

centros de documenrnción, bibliocecns. muscos, ere. 

J\ pesar de rodas esas ventajas la 1 ÍOJo O::.l'./11 . crn solo un punco de parada, pues 

como fue diseñada por la Comisión Económica para América Latina para fondos 

bibliográficos no contempla totalmente aspectos musicales que se fueron cumple­

rnndo conforme al consenso de los investigadores del INM. Se utilizaron, parn ello, 
las ecic¡ueras de campo dejadas vacantes a ese efecto por los diseñadores del la GJ:n~u _ 

El resultado final es el sigwente: 

2 Nümcro de tnvcnrncio 

3 Ubicación 

4 Género (se escablecieron cuatro opciones: 111strumcnrnl, vocal, \'ocal 

mrrumem:,'ll y electroacústico, consignándosc la especie cn el mismo campn pn:cedi 

da de barra 1/1 ) 
5 Nivel documental (se iodka el tipo de docwnentc> o soporrc: l ibw, partitu­

ra, disco, etc., conforme a abreviaturas de uso generalizado. 

7 Nombre del cemro participante 

1 O Autor personal (publicaciones seriadas) 

12 Tirulo monográfico (publicaciones secindas) 

14 Pl\ginas (publicaciones seriadas) 

16 Compo~iror 

11 1 nrérprcte 

18 Tírnlo de la obra 

20 Pá~nas 

30 Tirulo (publicaciones seriadas) 

31 Volumen (publicaoones seriadas) 

32 Número (publicaciones senadas) 

38 Editonnl 

39 Ciudad de la editorial 

41 Ed1c1ón 

42 Parres (sirve parn indicar los clisamos movirruentos o números de la ohm) 

41 Fecha de publtcac1ón 

44 l :echa de composición 

15 



Mti.\iC<J e /111•t•stixanú11------------------------

47 l"iBN 

66 \'í111c (se cons1~;1 el número corrcspondicnrc al registro de víaj1.. de mvc"-

11~~1Ltnn del 1'-\1) 

-2 < )q~;\nico 

7 3 Durad11n 

74 Tc:-.m (es utilizacln en el c:i.so de obra:. \'Ocales n ,·ocal-insrrumenraks) 

-:; OcJ1catori:\ 

76 Dcscnpmrcs (este campo se uabza en el caso de libro::. ' n:visrns y no 
p:iren• qui.' -;l·a ncccs:mn u-;:irlo cn parururns o gmbnc:1om:s ya l)UC Lls palabras c¡uc 

pcrmmr.ln la husqucdn :tpnrcccrnn en otros c;1111pns) 

77 Lncar~o 

IR l ~srrcno 

79 Prcn11t1 

9(1 Fecha Jd cacilo¡:;o 

1) 1 \utt ir cid c:m.tlo~o 
IJ2 Cl1stndia ck b obra 

<n Grnbncltln 

101 1'.mtlic10 dd compositor (ficha personal) 

l ( 12 1 ;echa Je muerte del composiLor (ficha personal) 

10:\ Dom1c1IH> dd wmpos1tor (lichn personnl) 

lll..j Ciudad <le rcsiJcncia del comp. (ficha pc:rc;onal) 

105 Tele fono del compm.iwr (fichn pcr'>om1I) 

106 /\.ac1umtl1datl tic! compositm (licha personal) 

l IJ7 J\soc1:lCIÓl1 del compos1ror (lichn personal) 

1118 Dncumemo de 1J. del composiwr (fichn pcrsonnl) 

1'l9 :-,ociedad autoral del compos1w1 (licha personal) 

126 Obscrvacionc~ 

Pm:de nhservarsc C.lllC dalos de uísrinrn índole apa recen en la m1sm¡t definición ; L'S 

nsi yn ~1ue consutuir:in d iversos c:unjunros de registros, corrcsp<)nd icntcs a los d1stin 

to~ :irch1vos. L,sandt)sc pnrn. c:tda g rupo una parte dd rornl Je campos, diferenciada a 
c.w~;1 de su origen (fich;1s pcrsonalt:s de compositores, ml1sc11 <le insrrumcntos, li­

bros, pani1ur;is, ere.). 1 .'ls sahcl:is por panrn lln no ser:in rcd~indanrci; ya que l\f1cro lsis 

p;m1 \\ 'imlows no mucsrra los campos tiuc csr}in vacíos. J\dt:m:\s csm configurnciún 

d1.. In base le permite opcr:ir como un con1unm de mblas rclac1onalcs a l:i m:incrn dt: 

1\ l 1crnsn ít , \ce es s. 
t )tr:i dcc1s1ún import:inn: girnhn en Lomo de la pmibihda<l de consu1:1.11r una úruen 



/11jnrma11:.adrm dcl ¡m1ri111r111io musical del hwi111to .•. 

base de J:w1s contormc a c't:l ddintcii"m n rnnns como diverso-; archJ\'OS cuc.:nt!l el 

!K:-. I. La opann, t¡Lll n.ca\IÍ sohrc la primua :iltcrnanva, tiene su fuodarncn m en la 

vcr.;nttlidad prnp1n dL ~!Jcro 1'1s para \\ 'intlnws. Ln cfeeto. admire mnt:ls 1;:d1dns por 

panull:l como el usu:irio du;n:, pucl1c11do cle~r la corrcspoodíeme nl conjunro de 
n:g1strns soh1 t: el cu;1I rccau·i In busqucda a mostrar Pero también permite :mndcns 

al mtc1 no Je In hasl tk mancr:i guc Jadri el c:1so (ya pucscn en práctica) que se bu..,quc 

la ~r:1h.1c1on lk un;1 ddcrmm:idn nbr.1 de.: músic:i <lcadérnica, ,· lucgn Je c;nconcr.icla :-e 

muestren In), d:um en In pnn1:tll:l de s:tl1da, rracr:i inmedmtamente In ficha pl·rsflnal 

dt.l i.:ompos11nr de Jn obrn y lo cscribir:i en pantaUa. ,\si también, si se esci indagando 

s11hrl una dctcrmmad.t cspec1c, en d act11 Je encontrarse mostrar:'i el númcri , ck vi.tic 

c..n d Clhll :.e obtuvo la fLcha, nombre del invcscigador, etc., datos l'Stus presentes en 

ntn, n:giscro ck In mi-;m.1 ba-;e <le tl:itos. 

Ri.:-;ud1.1s csr:is cul'saoncs sur?;i:-i la :irdua tarc:i de rrnnsformM las basl.-s cxio;ccntcc; 

tmporcandobs tlcsJl. ocro-; sistemas a J\Jjcro l\is parn \\ 'indow~ ) ;1daptan<lo lns \'a 

\oleados c.:n cstl. :>istemn a l.1 huja cle~u;1. En e l prjmc r casn (nln:dcdnr de rrc1ma v 

do-. ITill íC!--'1"[íUS) n11.: m:ci.:s.tno tomar Ínc.Jh 1th1aJmentC Cad:l b:tSC UC origen (cerca de 

\'cinrc: en 1nr-.1h. rr:i-.l:tdnndn rcgis1n1 por rc,toóstro, da10:; de ~111 enmpo notro, di.: dos n 

nrns campns t.n unn ~ '1cc\'ersa. conforme cnJ.t caso, y:1 t.1uc iod:i" rcninn Jeli111c10-

nes d1icrL'fltcs. Es:1 l.tbor sóln p< Klta "era bon.lada m cchantc In progr:tmación, oprnndc 1sc 

por 11:a11.rnr aplic:mnne:- en lenguaje e (cnmpilad.1s l.' 11 Chrpcr 5.2 y cnlm:adn:; Cllll 

Blmker J.tl). l.:io; h:l'\CS c.:n \licrn<;11ft 1\cccss se convinieron ;1 dBase 11 l , Je igual 

m:lncr:1 c¡ue un:i reaLz:iJ;i en .\licrnsnft \\'.nrcl rc<1ulr.mdo así un ard1ivo con más de 

rrc1n t:t y un mil registros, luego rrnnsformadn o'\ fo rmam ISO, uruco desde el cual 

puede importarse h:lCla ,\hcru lsis para \Xmclo\\ s. En el segundo caso fue suficiente 

con la Gcilidad de cxpnruc11 "in del propio \hcrn lsis par:t \'\'indows ;1 forn1íltn ISO 

us~mdu una ho1a Jl'. cxrraccit'>n de e.Jacos :1prop1nda (fSJ1 c1uc hiaern las mod1ficacio­

nes necesaria:.. :tctual1l.a11d11 dc!-.pués b b.1sc pnncípal. succsiv:unence engrosada, con 

In nuevos agrcgndrn:. 

La etnpa tina! 1mpl1ca la 11rgn111zac1ón Je: la:) nuc,·as regiscraciones en dísrinms 

cst.1ciolll:s de ingn.:so Jt: dntt•s: b1bhmcca, fonotcc:t., museo Je msrrumt:ntns, archivo 

fnnogralin 1, etc. con ;u::cual1l.ac1oncs consrnnrcs de b base pnncipal. a tta,·es <le cx­

porrac111nes a torm:tm ISO e 1mpnrt:ic1Cin desde nc.¡uél formam :t la m anera de un 

rlpp111r~frM11 <lL ntras ba,cs de d:itos. ~e prevé ea un plazo cercano la insrnlnc1ón de una 

red que.. haga inncces:irnts esas const;mtes acru.1li7acioncs y garantice el acceso de los 

propios 111\ csrigadnrcs dd fN,\l )" ele o tras instituciones a Ja import:tntL 1nÍortn;\CIÚn 

:ltcs11rnd.1 en su'> archivos. 
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Apéndice 

Ejemplos de salidas de pantaJJa: 

l. El registro <le una obra y la ficha personal <le la compositora (Pueden ser mos­

tradas s1mulráneamenre lueRO de un:i busc:¡ueda a parur <le cualquaern de las palabras 
del registro de b composicJÓn. 

N" Je regiscro 

Soporte 
Compositor: Aretz, Isabel 

Tirulo de la obrn 

Género 
Orgárnco 

Enc:trgo 

Pre mm 

Fecha del cat:üop;o 
Autor <ld c:mil()go 

Cu~todia de l.1 obrn 

Natal. dd compos. 

Observaciones 

30792 
P~f 

Yekuana 

Instrumenrnl 

8 W mixms, Orq., ce. m:tgnet. 

The Swinglc Singers 

Prem10Nacionru de ~lúsica "José 1\ngd L-tmns': 
Vcnezucla, 1972 

30-04-1998 

Mnda Teresa ~lclfi 

Isabel J\rct:/. 

13-04 1909 

Presenmoón en L1 Tobuna de Compositores de la 

Unesco, París, 1mro 1975 



!\/' de rcgmro 
Composnnr 
Fecha del c.u.üogo 
Autor dd cnt:ílngo 

Nnt..'ll. dd compos. 

Domicilio del comp. 

Cclad./ res./ comp. 

Te. del campos. 

N!lc:;ion. del comp. 

30-775 

Arecz, lsnbel 
30-04-1998 

l'\ farfa T crco;n l'\ 1 el li 
1 )-04-1909 

Jcrórumo Sa~cm 1933, 4° J\. 1425 

Bucnu~ \Jrcs 
13uc:no~ Aires 

2. El registro de una grabación )' In ficha uc:I Vl:lJC pueden S<;I' 1110Mntda:. simuld­

oeamenre luego de una bú~quedn n partir ele cunlc.1uicrn de lns pnbbrns del registro ele 
la grabación. 

Nº cte registro 

N" de lnvcnmrío 

Colección 

Soporte 

Género 

Vinje N" 

Duración 

J\utor del cac:llogo 

Grnbnc1on: CD n": 3 / trnck n". 

Rcsponsahle 

Lugar 
1\ño 

Datos complcmen. 

Obscn·:\Clones 

N'' de rcgisrro 

N" e.Je lnvcnrario 

Cokcción 

1 'cch;1 del catálogo 

Autor del canilogo 

( )b<;crvac1oncs 

19 

0028982 

sonido: 601 

sonido 
d.78/25 

vocnl - instrumcntal/bagunln (bngunl.l 
v1dnJitn) 
23 
00'32" 
Grncieln Rcstclli 

20 
habd Aretz 
Cammarcn - Tucumlln 

1941 

etnia: criollos - país: ArA - pm\'.: Tuc 

N" de Archivo Vega: 1690 

00030-tSO 
viajes: 23 
viajes 

1941 

Isabel Arctz 

Catamarca - Tucumán 





Vida, personalidad y obra de 
Carlos Guastavino 

Fernm1dn F11e.nzplid(/ 

P rimera parce. C.srudio bmgrMico. Capítulo 1: nifiez, adolescencia y juventud. 

Periodo de formación (1912-1939). Capítulo 2:pcimer pcdodo crentivo: madu1·ez 

artística r creatividad: erapa I (1940-1975); etapa 11 (1950-59); etapa lU (1959-1975). 
Capí tulo 3: el siJencio (ca. l 975-1987). Capítulo 4: segundo periodo creativo (1987-

1992). Capítulo 5: comemplación (ca. 1992- Segunda p ar te. Perfil. Capítulo l: 

sernblanzas: a) el hombre b) eJ compositor c) d pianista d) el docente Capitulo 2: 

pensamienros sobre música y músicos l) la búsqueda de la verdad en C'l arte. 2) 

posición ante homenajes y distinciones por su labor creativa. 3) :ml.:-re la enseñanza 

de la armonía a los alumnos de los conservatorios. 4) conceptos sobre !os composi­

tores contemponineos. 5) conseío 6nal para los jóvenes estttJfantes de música. Ter­

cera parte. Breve ensayo sobre el legajo musical del maestro. 1. tendencia::: que ayu­

dan a conformar su estilo 2. significación de Guastavino p:ir:i la H istoria de la 
J\Iúsica .i\rgentina. 3. valoración actual 4. el verdadero estilo de interpretación de su 

obra Contribuci6n ele Carlos Vilo para este artículo. 5. Consideraciones finales: J\cl­
\-crtcncia acerca de las obras editadas. 

Proemio: Ju s tificación d e la obra. Agradecimientos 

La obra musica l deviene del hombre gue la hn ges tado y está íntimamente ligada 

a él y a los acontecimicmos biográiJcos gue la condicionan (Pnrte l). Además es 

necesario conocer las diferentes facerns de una personalidad; así como las conviccio­

nes estéticas, gue se proyectan sin duda en la obra (Pane 11). 

Por último, con un legado musical catalogado (Apéndice 1) debemos avanzar so­

bre ]ns car<lcteríscicas más significativas. su ubicación estética y cro nológica en la 

historia de la música y :;enrn.r las bases de un verdadero estilo de interptctaci6n de las 

obras (Parre IlI); para concluir con un breve catálogo discográfico, gue en nuestro 

tiempo es el difusor más veloz y eficaz (AP. 11). 

Agradecemos <1 Cftrlos Vilo (por e l aporte de documentación de su archivo pani­

cu lar y un articulo escrito especialmente para el nuestro), a León Benarós por· un 

1\ Íllslrn r 1 m·r11(w1rin11. 11 1io 1. N" 2, l ':>98. 
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símiJ, a Julio Fainguersch, Vícror Villadangos, Vicente Elías, y a todos los que de una 

u otra forma han colaborado en este emprendimiento. 
La bLísque<ln de In verdad en el arte: vida, personalidncl y ohm de Carlos Guastavino. 

P rimera parte: estudio biográfico. Noticia preliminar: sobre el año de nacimien­

to. Aporre documenral 
Hasta hace poco tiempo, el año consignado del nacimiento de Guastavino era 

1914. Esta fecha puede leerse en Albuml942, Compositores 1955, Senillosa 1956, 

Delfa Corte>' Gatti 1958, Arizaga 1971, Veniard 1986, Roldán 1996, etc. 
La incorporación dd año 1912 en Jugar de 1914, se opera lentamente, coincidien­

do con el segundo período creativo del maestro (1987- 1992) y la difusión de su obra 

a instancias de Carlos Vilo. La haUamos en Maosilb 1989, Ricordi 1993, Schwann 
Opus 1993, Vilo 1996, etc. En 1992 se realizaron concierros en homenaje por el 

octogésimo aniversario del nacimiento del composiror y la Dirección acional de 

Cultura declaró año Guru;tavino. 
A cominuación aportnmos documentación gue arroja luz sobre el tema. 

Capítulo 1: niñez, adolescencia y juvenrud. Período de formación (1912-1939) 

«AprcncU a solfear antes que a leer y escribir» 
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Carloi; Vicente Guasr:n-ino nació en la proY1ncia de Sanm Ft.: el 5-4-1912. rueron 

sus p:idrcs Eusebio Amadco Guastn\'Íno yjosefinn Poroucini, ambos oriundos de la 

mismn ciudnd. Tu\'1cron seis hijos: cuatro mujeres y dos Yarones. 
L.1 \'ocac1ón para b músicn se manifcsuj precozmente en d fururo compos1ror. 

Cuando oín mear el piano «dr¡a/Ja i11111ediotnmmte de JIW'r. oba11do1fabt1 todo~ 1 111e 1trermha 
pam Jf!llttn11r m rl .mrlo }' ,.rmrlmr ro11 folttl olrnrión·1, "é.11 . \'m1ta Fr 110 /J11bio 1111is1ra,' 1·m Jtna 
ZOllll ttir/odt1. 1fi11/lfI/rtt trn flf/t/ Cfl!ll l"!IOrllle rl1111edio dr col/u tfe fierra. 1\'o /Jahia IJIÓ.í de Clftlll'O 

t<IIfJ.r m la 1111111z.,mn )' rro qnr 110 ntri/Jt111101 l~o.r del rmlro». ((t:.11 m1111/o 1J1i podre no l/li 
hnbilidad pa1r1 /Otflr el pit1110, 111t llet·ó a lt1 1119or prqfe.ro1v qm hal>ia 1•mido de /1/e111011ia: F.spe­

mm¡a l .01/Jri1~1!,l'r11• Gunsmvino conmb:i enrre 4 y5 :iños de edad. Pronto lo presentó en 

público con una ohm para piano y violin que había compuesto especialmente para él. 
Las enseñanzas de la profesor:t Lorhringer despertaron en Guascavino el amor 

pnr las ufOitJ.f bt'llns )' Jf'll!ible.r. / lprmdl k1 témittl (1 /ra1is de la.r ohm.r fjlll' Espera11zt1 escrihit.1 
prm1 111i.· lodo t•ra 111amnllo.fo ¿1aher1 aprmdia .ri11 dar111t mm/o;,. 

La scns1bihdad hac1n l:t música se m:imfcstnba en toda oporrumdad. «C11mulo lr11ía 

rt11ro a .rm ffflo.r, .ro/ta l'f'fllr de 1i.rltn 111i /lo de Bltrq111e1; 1111 p11f'hlo dr In pro1•i11ria de Blleno.r /Jire.r. 

·' limlraI If' a.feilahn Ctllllc!bt1 rosa.r de u11 pt¡~o. /011 bellt1.r, ta11 li11das que lodt11·1a ahorn las toco en 

f'I pic1110 )' 111e et11ort(lf!O. !!.ro se 111e metió m In .ro11gre->. 

Y a$f crnrn-curricron lm pruncros :tños del músico en un ambiente familiar y 
armonioso. <fT:rn11/f1111111¡ 11111dos. A¡; pndre ero pintor dr pan•des: /111'0 q11e nlumd01wr In e1cm/11 

al terrf'r mio parn .~r111ar dimro. f.!.rn n11prendedor)' el poro tiet1¡po !f i11depe11diz.ó dr .ru lrahq;o;_J' 

mando rfllpezt11·011 a li!11er h!Jns, la lo1Jmu/11111e1111fl de s11 m1mlr'jn In ed11cadó11". 
Eri la c.;cuel:i pr1mnrin su mncstra de música fue Cnrmencita Copes. Despertó en 

(, Lt:\SU\\'JOO d 1nrerés y l:i a fición por In canción escolar, dando como fruto ya en la 

aJultez, un ciclo Je l 5 canciones escolares para canto y pinno (dedicadas a ella),)' que 
IC> su~cnbcn en ¡,, tradición de b música escolnr de Aguirre, /\ndré, Boero, etc. 

A los doce :ú'ios estudió piano con su prima Dominga laffci Guasmvino en el 

Conscrvamrio de Sanca Pe, del cu;il apnrememente egresó como Profesor de Mlisica a 

ICls quince años (Pinz1, 1945 y Scn.illosa, 1956). 
Las refrrcnci:is sobre el p:irticuh1r son con rrndictnl'ias. Jiigurn como obtenido (LCNJ'd 

El, E 20 y I ~ 21) y por cma pnrte reconoce no tener ningún ómlo; sólo enseñanza 

mu~ic:tl privnda (LCNM E 2, I~ 9 )' nom sin numerar del 4-6-70). En ambos casos lo 

dcclnrndo t:n r. 1 y l~ 2 csm escrito de puño y lerrn y firmado por Guasrnvino. 

Cumpl1dos Jos guince anos, dio conciertos dc pinno y en In lglcsin dd Carmen 

hiw r<.!sonnr la mís1 ic:i voz del órgano (rinzi, 1945). 
Egresó en 1929 con el tirulo de J3nchíllct del Colegio de la Inmaculada Concep­

ció n de Snnrn re (LCNM P. 32). 

25 



Mtísica e lnvestigl 

Un decrem dd Poder Ejecutivo lo eximió de rea lizar el servicio militar siendo su 

siru.1ci1ío la de subuficiaJ no iosmúdo (LCN~I r. 2). 

Por Jeseo de su padre, sigui<) los cursos de Ingeniería Química en la Universidad 

dd L!rornl. siendo Jnse Babini uno de sus profesores predilectos (Finzi, 1945). r\ la 

pnr de los estudios un1versit.'lf1os, desarro lló una inrerna acm·idad como concerrism. 

Un día, Héctor Ruiz Díaz dio un concierro de piano en Sama Fe y alií conoció a 

Guascwmo. Eon1s1nsmado con el talento <lel joven, consiguió a 1nstnncias de su coo­

seio: que: el Minisrerio de instrucción Pública de su ciudad narnJ le concediera una 

bec:i para perfeccionar sus estudios de música en Buenos Aíres. 

"· \ iJ Vf!rl/111110 j11e nbo_P,ado. )'O debería /Jaber sido Jngeniero Owí111ro pero 1}~ 111IÍ.rim 111e 11e11dó». 

Ab:indonó la c:irrera en cuarro año (LCNM E 2) y llegó a Buenos Aires el 28 de 

J\gosrn de 19:18. 
Nunca concurrió como alumno al Conservatorio Nacional de Música y J\rce 

Esccnrco como conjcrurnn algunns fuente~. Estudió de manc-rn privada con German 

de Eh.zalde 0enguas), t\thos Pnlma (armonía y composición)) Rafael Gon.z:üez (pia­
no). 

P:limn tenía una verdadera Academia en un pequeño departamento de la ca.lle 

1\zcuénaga y según recuerda un alumno: «U1 pedago,gía d11 Pal111a t1111ín irida )' mlor ... fue 

11/(/estro proclfre t1 no drle1m:re dana.riado .robre lo t¡J11r podría1110.r cnlijirrtr de fl!oría l!.rpemlaliva. u 
rlfm pnºmrlt1 . .. jiff m•11¡pre l1(~t1r propicio ti /o.r libre.r coloq1110.r ... sin í111po11em1 dog111álica111t'llle a 
los e.rpirillf.r. Pii1'0hn, eso J°J; b inlra11s{~enr1a Ót1c1a todo aql/(!l/o qlfl! porldfl .rig11jfimr 111cnosrabo 
si110 a11se11c1a di! /J11milr/arl a11/e lo.r 11Ji!tJ..~ro.r del m1e «(Lamuraglia, 1954). 

La humildad )'el asombro siempre fuernn virtudes en Guascavino, y su sensibil i­

dad hacia la meJodfa le hicieron consciente de ser poseedor de un don, que necesitaba 

el molde de la ciencia. rrPem no sola111ente en /1ase a e.ria seusibilidad (i11spiració11) .re p11cd1: ir 
adelrmlt en flfl arle. Es 11eccsana 111 ciencia, para poder desan·o/lm; dl1r fam1a, lf[t1d11ar, co111pot1er 

1111isira. esto cimcia 111e lt1 dio J!,enerow111ente Athos Pa/1110» (Frías, 1954). 

Acerca de las obras escotas en Santa Fe sólo podemos conjcrurar; porque por 

díchm de Guastavmo sabemos que de ese periodo daran algunas composiciones. 

D e una Lisc1 rnanusccita de 1940 descubrirnos ám.los :mceriorcs a Arrq;•ito Serrano, 

la mñs anugu:t que ha llegado hasta nosotros. Son el.los: Me11.rt!/e, Barcarolt1, )' Lo.r pef¡a­

ros_1· In ro.ro, con poesía de Gabriel a MisLral 1• 

L'l d1ficu.lrnd para conseguir la fecha exacta de una obra de Guastav:ino, estriba en 

Ja cosrurnbre del compositor de anotar sólo la fecha de transcripción o copiado sin 

mencionar sím.iJcs prctéatos. 

1 C:onoccmns solo la transcripción pnrn sexteto vocal y piano; l IJ.1.89 
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Volviendo a / lrro¡ifr¡ 1ernmo de 1939 para camo y piano, con rexro del compos1-

rnr' diremos que r:t en :tquella época m3n1fiesca la afición rem:\cica por la naturaleza. 

En 1940 obruyo d premio del ~limsrerio de Justicia e instrucción Pública por la 

Ca11rirJn t!rl e.rtlfllitmlr, úmc:1 obra en la que ruvo un colaborador en la música; y c¡ue In 

cleacLo :1 cscablcccrse ddinim·amcnre en Buenos Aires 

Capírulo 2: madurez artisoca v crcaciva: pruncr período (1940-1975) 

<<Sen tir hondo, pensar alto, decir lo esencial», lema de C.G. 

Casi la totalidad de la prouducc1ón musical de Carlos Guasmvino se suscribe a 

este periodo. No se registran interrupciones creativas ni cambio~ estiliscicos gue jus­

tifiquen un segundo periodo en esos años, salvo pQr el abandono de una c:scriturn 
pianíscica efectista (Til'rm li11dt1, .\'011a/(1, Prr111pero) por 01ra subordinacl:i por entero al 

mcnsa1e mu~ücal (Cm1t1/mas, Prem1rm.r N" 1 a N" 5). hste proceso se re:tli;..;1 de manern 

progresiva a medida ciuc la actividad como concertista pa:;a a lln segi.1udo plano. Pero 

lo seiialado no afecta en lo susrnncinJ el estilo de composicic)n. 

Por lo tamo la única subdivisión posible In haremos en 3 etapas, justificadas por la 

nctividad carncteríscica desarrollada por el maestro en cada una r que influyen en Ja 

p roducción musical. 

l) /J1i111era tlapa (1940-1949) 

Esta etapn se ca.racrenza por la expansión creatl\'n \" artística, signada por encar­

gos, composic1ones y giras de concierco c¡ue cimenmron su presugm en el pais y en el 
extrnn¡ero. 

Entre 1940 y 1942, compone un reducido ~rupo de o bras guc le: dnrin.n populan­

clad, asuc1ándose desde entonces aJ maesrro como referente de su mi.'1sica. Pnrn ptano 

solo: Bnilecitf), GotIJ y Tierra linda (en menor medida) todas de 1940: y las c:inc1oncs 

P11,.b/íto 111i p11eblo (1941 ). Suqmrocó la palot11a (1941) y r~r ro.ro y d .ra11re ( l 942). Oc las 

obrns mencmnadas, la más irnporrame por no est:ir sujetns a un rirmo o texto Jetcr­

minado es 'Ji"trra lt.itda. 
De temática nacinn:tlisrn y al ro vuelo en el tratamiento instrumcnml l.!$ «un canro 

a la acrra a l:i manera popular». El composiror la llamó ((Una fiesrn en el campu». F.n 

Li~ mr:is c:111cinncs con texto de Gu:\!irnvino son : Crot1111d (1939), Propó1110 ( 1939) y C.mmóll rlr 
,\.-mdad N"' 2 lirm~tb t:nn el scud611imo de Cario$ Vincem. 



los compases 89 al 95 se evoca el zapareo del malambo basta llegar al punto cuJmj­

oante, en un estallido con matiz forte. 

A lo largo de roda su producción los títulos sugerentes nunca incluyen un progra­

ma, .;éilo evocan afectos y a lo sumo reconstruyen cuadros de costumbres a rrnvés de 

la inclusió n de ritmos característicos. 

El 27-11-1942 se estrenó en el Teatro Colón el ballet F11e 1111t1 vez», por el Original 

Ballet Russe del Coronel De Bas1I con texto de Wede b y mús.1ca de Guastmrioo. 

Cortstituye ht úñica incursión del maestro en los dominjos de In músíc11 teMral.3 

El Colón atravesaba eo esos años momentos crícicos; dejó un déficit de más de 

medjn mfüón de pesos sumado a Las graves irregularidades de la administrnción. Se 

acusaba al lntcndcme l'v[unicipal )' al Directorio del teatro de: crear programas para 

satisfacer a m ojos de Uil<'l élite. 

La crítica periodística aguardaba cualq<1ier nuevo desacierto para disparar la ;1rti­

lJcría y Guasr:wino decidió arriesgarse ante la posibilidad de estrenar u n bal let en el 

Teatro Colón. Era un paso importante para un novel compositor de talcnro que 

hasta ese mo mento, había creado sólo obras de corto aJjeoto. 

1\nte esa situació n las autoridades del tc:rn:o intentaron justificar el montaje del 

espectáculo: «Como hemos anunciado, el Coronel De Basil, dfrecmr del Original 

Ballet Russe, que actí1a desde bace un mes en el Teatro Colón, ha resuelto poner en 

escena, como reconocimienro por la hospitalidad c¡ue nuesrra ciudad le ha brindado, 

un;i obra mmlmeote argentina ... » (La Argentina 27-11-42) Lo cieno es c¡ue naciie 

rruis c¡ue la Comisión Organjzadorn puede decidir eJ montaje de una obra. Con ese 

comunicado se buscó trasladar la responsabilidad a la compañía extranjera por la elec­

ción de los colaboradores nacionales contratados ~· fa suerte ulterior del espectáculo. 

Esos colaboradores nacionales fueron, además del compositor, Silvia Pueyrredón 

de F.li%alde (coreografía) e Ignacio Pirovaoo (decorados y rrajes inspirados en liro­

graffas de Bacle); lo~ decorados estuvieron cargo de C. Popoff y el vestuario de M. 

Tchereponn ikuvn. 

El ballet se ambjenm en el BL1enos Aires de 1830. El argumento «se refiere a los 

nmores de dos jóvenes sorprendidos por eJ pad re de la donceUn, guíen ataca )' npn­

tentemente dn muerte al galán, provocando el desconsuelo general; pero de improvi­

;;o el presunto ~d:wer se mcorporn re~ucitando mifagrnsamente y la obrn tenninn 
con una danza general alegre y animada>> (La Nación, 28-1 1-42). Casi todas lns críti-

1 l.:1 S11il1• llf'.fl.r!lli11<1 parn orque~rn se lbmó i nju~ titic:idamcntc "una ballc1", al ind uirsc de manera pcnnn­
m:nte por el BalleL Esp:u'iol de Pilar Lópe:t: en 1952. Son 4 movimtemos que no responden a ningLin 
argumt:mo ni coreo¡,'1':1ffa. 



cas coina<l~n en la <lebili<lad argumental que «no le permite ot0rgar a sus elementos 

es!l humanidad ... i:aa accesana a la danza moderna" (Cabildo 29-1 L-42). 
Sobre la p;ITTÍcura, en fa actualidad perdida, que duraba 20' (Compositores, L 955) 

<ic dip .. «nada óene de argentina, pero se impuso por SL1 emoción y eJcgancia" (La 

Prensa, 28- 11-42): en relación a Ja realización orguestal, hubo común acuerdo ca 
que no era original ... con reminiscencia<; ue Tchaikovskr. Falla, Gricg, y Granados" 

(Cabildo, 29-11-42) }'que ... «suena biem> (L'I Prcns:.t y La Razón, 28-1 1-42). Ern «u na 

romao7.a sin palabrns precedida pot unn fuga y ccJmplctada por unn gavota" (La 

Razón, 28-11-42): el rema ccnrral reprodu¡o In cnnción /11 ro.ra J' ti st11tct1 jsicJ (f inz.i, 
1945) y es probable que se escuchara en la escena entre los enamorados» impreg;nadíl 

de g raro lirismo» (La Prensa 28-11-42). La corcograffa mosrró u na <onezcfa híbrida de 

druv.as de salón ... con pasos modernos» (RI Pampero, 1-12-42) y los dcco1·ndos, «muy 

en carácter y buen gusto, predominando In~ tonos discrcms» (La Nación 28-11 -42). 
!<. \ut(lre~ L inrfrprne" °'l' vicrnn cálidamente nplnudidos» (T .n Prensa, 28-1 l -·12). 

1 <ccn:1 ild lhllcc f11, """ 1~1. Folrtgr:iti:t com:ida la noche clcl c•1rt.'llO. L1 Nncmn, s:\b:1du :?.8 11 l ')4:? 

l .a!> critic.'l.~ a<h·crsas fueron de disánro \•oJtaje: desde las que reconodan el rnlcn­
m de Guasr.·wino pero lo considernhan aún inmaduro parn tal emprendimicnto, has­

ta lnc; c.1uc condufan gue tanto <tla música como la coreografía . .. eran scncillnmcnn.: 
malas,> (Pampero, 1- 12-42). 

El ballet fue repuesto el 28-11-42 en h función de despedida de In Compañia del 

Cnmnd De Basil (El mundo, 28-11-42). 
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St:a como fuere. conocientlo la silu:1ción que atravesaba el Teatro y la prensa u la 

Jist:mcin, y <.:on la parurum extravindn, nn f)<)dcmos siiber a cicnaa c:1enn cunl fue la 

cuotn de ex1to o frncaso del balice. Finzi (1945) y Senillosn (1956) recogen Jn informa­

ción de que la obra se eicculó con el mayor de los éx1tO$ en toda América, sohre lo 

cwtl no rcncmos noticias documc.:nrndas. Lo cieno es que con In partida de la Compa­

ñia, se fueron patn siempre la pa.rcirura y las ilusiones teatrales de Gua.sravino. 
De~dt 1942 hasrn 1944 compuso cMcioncs para voz r piano, desmcnndo los 

ciclos de \'ris cm1cio11e.r de C11t1a sobre rexros de Gabriela l\11srral y LA 1111be, con poes1a de 

Ccrnu<la. 
El mnestto conodú por enronces n ~lanuel de fnlla por Intermedio de Germán 

de Elizalde entablando pronco una afecruosa rclaoón reciproca, signada por corres­

pundeocrn epistolar y visitas ~11\lta Gracia, Córdoba. 

Gua-;rnvino solía enviar, además de las cartas, las úlcimas composic1oncs para 

«!:Omcterlas a su severa crítica)). Eran enviadas por F:ilfa :i \Uclrn de correo para ser 
<les:u:rnlbdas Juego, en persona4 En ellas, (consultadas en el arduvo paracular de 

Carlos Vilo), podemos advertir lo posirivo de aqueUn relación para Guascavino' : 

" · .. 110 puede 11.rted aprenado 111aertro imo..efnar ... co1110 al letr 1111J peq11eiios rosas, ha i11f111ído /011 

Ntorl//e111e11te e111111 mt11S1as1110 )'en mis deseoJ de trobqnr 1J1á1_y IJl~nr .. ·" (carm a Falla, 30-4-

44). Sobre la dedicatoria de In canción jardit1 a11tíg,110 (Nnl dd ciclo IJ1.r 1111be.i'), lcemu~; 

«Le nu;go t1hrm1 t¡11e tireptr l.rte. 1Hipeq11e1To ho111elll!Jt!)' t'l!o en él 1111111tis hondo Jet1h11JÍt11/o de efectn 

_i· rupeto••. (carta a Falla, 15-12-44-). L'l música acusa la mfü1eocia del maestro español 

cnmu puclemos apreciar en eJ canto: 

Ejemplo f\lusical Nº1 

jtJrdín a11t{v_11n cc8 a ccl 2 

1& -b I; -¡ le¡, ~ ; ¡o p 1 ~ 

t@ 1;1· le ¡, I; r p J> 

J 

:h 

J) ~ 

~ ~ 1 n ~~~~ ¡{ • 
j) J1 1 

J J J 

T :n 11'44 Guasrnvino se mudó a su nueve> departamento en la Galería Güemes. Se 

estreno en d Tenrro Gran Rex su .\liifomell<t pnm orq11esln ba10 la batuta de Simón 

• ' lbmnm c<mM:1no:1 ,(e Jo. \ '1'1liU de Gu:m;1V1no ;t t\h:i Gr:icia en fc:brc:m y m:iyo de: 1945. Hay 
indtClfl~ rar.1 'uponcr <fUt' fueron ma~. 

5 Todo ~llJ.,,¡cn: lJllC muchn' se h:1n pcrchdo 
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-------------- Vida, personalidad y ohm ele Ce1rlos G11ast(J11i110 

Bkch6 )'como p1anisca acompañó a Conchim Bndia en un concierto rcaliza<lo en d 

Tearrn Odeon. 

AJ año sigwence ,·is1ró a a sus ¡y.idres en Sanm Fe r pa.'l1i unas semanas en el m.tr. 
Conduró la Sonofma 1'11 sol mmorpara piano que sería someada al jmcio entren dd 

m:icscro de Falla: «I le rec1b1do su carta con su Sonatina ... es mi ~ran deseo que ob­

ren~a L d. dcl don que ha recibido, el mayor rencfuruento que le sea posible. . . Por 

e~o. por lo mucho bueno c¡ue hallo en su .\rmati11a como en c:us canciones, yo quisiera 

poderle indicar cosas que necesirarfan algo ns1 como unn mc.-mori:t, pero c¡uc en unos 

raros de conversación, con la música delante: seria facilísimo y mucho más eficaz. 

Esto también le serviría a Ud. para ser en ndelante su propio ccmur. (Es )(1 'll1e nos 

ha ocurrido n todos)". (Cnrta de Falla a Guasrmrino, 20-5-45). Ese mes concretó In 
visita al maesrro español en Alt:t Gracia, fechando alJí la obra. 

l:'J duninuÓ\'O del título sigue el homónimo de Ravel, qu~ s1rv1ó como mo<ldo. 

"\roba~. por el rratamrento n:mñaco )' c.l comprollllso técruco qut conllevan, pucd1;n 

cons1der:lCSe Yerdaderas .;onams. 

r1 28-6-43 llego a Buenos • .\tres el ptanma checo Rudolf FirkuSO). En una mi:-.1'\',l 

escrira a Guasravino, le decía: .. . j'ttais tris jitr d'al'Oir m lt1 possibilili din11TJd11irr 1 Ó fr( 

\"nnnh11a doll.í 111011 ro11rrrl. ]'tldrnirr Ion/ T ótrr G'rcmd tulmt ti 1 Ólrt 11//l!U/llt rnr. dom1e 1111 tn:r 

gru11 rl 1i11rirt plomr» R. r. (Finzi, 1945). 
El estreno mundial de b obra se realizó en el Teatm Colon el 17-7-45 en el tercero 

<le los cuntro recitales Je :lboao, ¡unto a obras de Guamieri, Mignone y Strnvn~ky. 
También en 1945 tuvo a su cargo el acompañamiento de piano en el úlúmo con ­

cierto de Ju.'Ul Pedro Fmnze como canrnnre con un repermrio ntipico en Guast:win() 
« . • . c<>n un programa <lc<licado cxdusiv:unemc a compositores del siglo XV11 y XVUJ, 

expuestos por éJ con una vivacidad incomparable: y con la certeza de una posn1r.1 
e'itifüllcn insobomablc:n. (Franze.. 1977). 

Guast:I\'Íno recuerda: 11f111 a Rosario am Cond1ilo Badia_)' ni poaJ tu111po rrdbi 111111 ro rlt1 

tft lo -'Uotiorión Pmn11inm propomindon1t t¡11r yo dum "" romirrtn m {10.rr 11111u nhras dt p1t11/f/. 

F..smbi q11r 110, q11r era ""D' t1rriugado, pero imútirm'1. Fuí_Y IM¡11i; IJll'tl nmrbos b.110. ) • 

mlol/CU ,,/¡¡ r01prrt) hod'n 10/anmrlr n1i.r olmv.. y ti.fo me ohA?,ó o mril'1r 111rí.r para pia11Q• 

!:.n .Mendoza re.1lizó conaertos a dos pianos con Héctor Rufa Días. Fueron muy 
nclnmados, r CJar:i Oyi.1el:1. estrenó los 4 .~011No.r del m1.rc1inr en d P:tr~minfo d<.: la 

Universidad de Santa. re ' . 
Compuso sía descanso y noviembre lo halló rrabajando en el episodio de In fu~a 

Ot:cl:1m.!o p<'í Simé>n l3lcch en com=ciiin pm-:11.b. 
• l"..O c'o~ ;uio• , Gu.'l,mnno C'-presnba gran pmJ1!ccoon pur la obra 
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final de b jo11ofa e11 dtJ soslt•11írl11 11111m1. 1 .ulmincí el ano con una ,·isirn a sus padn.:s parn 

luego iniciar una gira de conciLrtos pnr Sudaméricn que "e prolongó~ año sigi.úenre 

con 4 recitales tcnlb.ados en Chile dcdicadns a sus obras)' un concierto en febrero de 

1946, en Punra del Este, Uruguay. 

En 111'17 l nés Gomez Carrillc1 cs1-rcnó la fo11alr1 NI r/11 ros/mido Jlll'/Tnr para piano en 

el Carm:~t: Hall Je Nue''ª York. Guasts1vino fue invu:ado ejecutar sus obras en la 

B.B.C. <le Londres rcpiticrnlo las ncru:iciones en 1948 ~ 1949 en usu de una beca 

concedida por el British Counc1l. 

Viviú en 1 .ondrcs dos años: apn:_ndjó n la perfecci¡'m d idioma, visitñ distintas 

msmucioncs de enseñanza )' sigwú un curso especial en la Royal ,\cademy nf .\ lusic 

(Senillosa, 1956): « .. . recuerdo Ja admiración c¡ue me prnducía saber la cxisrenc1a e.le 

un <(Consejo de t\rtt:» de carácter nfidnl, que respalcl:i In actividad de codos los miles 

de soc1c<ladcs <.JUC se dedican a difundir las obras de arte: tentros cxpenmentnles, 
exposiciones, conciertos, e.oros, nn solvemando su::. gasms, sino re~pa lJandC> sus 

fin:in:ms de ma.ncm que el arast:i nn este obligado a pasar por dificcdt:1dcs Cl1ando 

hace eicrcicio de su misión» (Frfas, 1954). 

Ofreci<S una serie de concicrms en In rnpiml in¡i;lcsa por intcrmecLic > dd Cannin¡; 

Hou!'e r el Centro Lacinoarncricano de Londres. 

Orquestó los Tres Ro1J1a11m .•11:f!.e11li11os para 2 pianos, csrrenados en l949 por la 

OrqueH:i Sinfónica. de Ja B.B.C. con la batuta de Waltcr Gocht, realizando a continua­

ción una amplia gira en compañía dd barítono E Fullcr pnr diversas c iudades del 

Reino U rudo y de Irlanda. En Dublin r Warcrford, ofreció sendas audiciones de sus 

obras, de¡nndo registradas para uso exclusivo de la Radio Dublfo, media hora de sus 

cekbrndas canciones (Ricordí, 1957) 

li) SC,!~tlJ/dtf B!t1j>t1 ( 1 9 50- f 9 5 9) 

El maestro había consolidado Sl.1 prestigio internacional y predomirutba su des­

empeño como concetrista, con unn djsm.inución considerable en la prod ucción creaciva, 

abandonando !ns grandes formas (sonara, sinfonietrn) en fiwor de piezas bre,·es so­

bre ritmos característicos, para ~er utilizdas en esos progtamas. 

La rept:rcusión c.lbteruda con el estteno en Lond res de los Tres Ro111a11re.r ./11~1!,1mli110.r 

murivó un rápi<lo estreno nac10nal. Hemos descubierto que éste tuvo lugar en e l 

marco de los 8 conciertos de la Sinfónica dd Estado bajo la dirección de Héctor 

Pan izza ejc.:cucando dicha obra en dos npo t tuníclndcs: p1imero en la Sala c.lcl Cine 

1\Icrropolitao y luego en el J\ula l\lagna de la FacuJtad de Derecho (D'Utbano, L 950). 

En b temporada de 1952, el Ballcr Español de Pifar López, incorporo de manera 
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pam.mcmc Li \111/C' l1:~r11!11!11 para rn·9ucs1.t, en funcumc' n .. :tlizadas en el Tc.:nrr" 

Avcnicb (J\ l.u1~u. l 9'J2); sic·udu n.:prc.:sc.:m.td.u; h11.:~1>, con rc:;on:mcc.: éxito c.:n Londrc.:s. 

~l:idrnl Bnrccl<ma. 1_.1 HJban. t:cc. (Ricord1. 1 <r-i-). 

FI 1 8-7-195~ rn\'o lugar en el C:nlon, con d compm1tm como sohsL'l \' la Orques­

ta Í'ilrirmoniu dt In C1ud:1d de Buc.:nos Am·s dtri!-ó<h por J unn 1:-.milio i\farcini. el 

estreno de lw111m1r1· r/1• for1tr1 h- para p1nno y IH'lJUC~ t a, unica obra del compositor pnrn 

é:;;'l fnr111ncÍ1)n m:;t1 ttmc.:nc;il. 

l .n músic:t e~ pura t:moc1<'in pl.\sm:iLla en fm1111\ de fom;1sía. Es un romance c.:nrre 

d comp11s1tor )'su ac:.:rrn n:irnJ, donlk n1clc:i mdo d cariiin por su rcrruño mecl1anre 
ltn kn¡¡unje t.:fccrista, ncondicionadc> :1 un s1i. 1cmn de :impli:ts rnelupcn~ con dejos 

nosr:'tlg1cos de n.:munhmmrn. 
1 ;1 c.:scritura orgt1csLal se carncccriz:l por el empico 'um:i ri1J <le los instrumentos y 

lll1il CXCt.:Sl\'a dehcmknt tllll h;tst:t ro<lm1 cons1dernr!>C parucular. Se n·idencin la büs­

c.¡uc<l:i de rt.:xruras ) colores mediante d empleo de In ú111am1ca narurn.l \' el juego 

polifónico csr:1 h:1bílmenrt: d1i;rribu1do cnm: Lis familias 1mtrumenmlcs \'el solista .. 
1 ~n el estreno GuaStot\'tno toco «con dumínto tnsrrumcnml r buen p;ustO» (Noti­

cias Gráfic;ts, l3s. 1\s.; 20-7-54). 
,\ñlls más carde. la mismn obr:t lo ccndnn como solist:l., en el mnrcn de uo:t «gran 

nucLic1ón de folklore» :1uspic1:t<la ror \ P.I ) transmit1<la por relc\'1sion dnndc 

mccrennicrnn entre otros Palú, 1.os Fronrcnzos, l loracio Guaran~. etc.-. 
Dt:. las ~llil'.'> n:;\11zadas c¡uc lo lle.:\ aron de Riu G:tllq~os ;l la Qw:ic.1 en \r~cntma, y 

otra~ en l3rot~il, C:htlc, L!ru~1ay \ en otrns p:u.;cs \' contim.:nu:..,, <>e dcsr:tca b n .. -altzada 

:i Oncntc. En ;1hril de 1956, n:spondicnJo a un.t in\'Íc:1c1on dt.' la Soaccl.1d ele Rda 
ci11ncs Culruralcs con el Exrranjcru Ul' la Cniun Sov1coca; efecruo conc1crrm de sus 

obras en l .cnmgr.tdo, ,\loscú y T~1shkcnd1 e.apical de L zbeklsra.n. Luego se rmsbclo ~1 

China y con un mnmdo éxito rulizo cnnc1crms en bs princip:\les ciudades (Pekín, 

Sh,rn-ghai, ( :imnn, l lan~-"-ow, \'\-'u-ch:mp., etc.) donde contó con b cobbornoon de 

pianistas y c:tnt.11ncs loc;1lcs hnctcndo conocer t!Sms úlúmos sus cancinnl's tc1<luc1-

Jas ni id1um;1 rh1n11 (Ricordt, 195"') 
J ~n c~ta crapn se.: rc_~1str ,\ d abandono dL h compo-;1ción de obras con nombrcs de 

especies folkJc"irtc~ls ar¡;cmin:ts en foyor de otras, con ciruJos pcruliarc.' que no se 

h.1llan cond1c1on:-ida~ pPr moldes fnrm:tlc .. o rim11cos precsrablendns. 

l·.n csrn \'CI m:nll', las 10 C111t1lc11t1.I para pl.tnu, reprc.:senc:m d punto culrrunanrc del 

p1illllsmn dl Guasnm1no. 1 .n t:ll:'ts combm:i scncidas mdodJa.s cnrruzdas en l:i tnna<l:i. 
con un trat,11111c.:nl0 mstnunc:m:tl de 111usirndo refinamicnm )' cqw.lJbrio .1rmomco. 
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111) kmra rtapa (1959-1075) 

Snn los años Jd c.lesempeñu de Guasl:.1.\'ÍJ10 como doccmc. Ello trae la im:vitable 

disminucion de sus apariciones comu concerrista. De la composición naccr:ín las 

obras macsrr:is de h madu1·cz. 

L ab o r com o docente (LCNM} 

En 16-3-1959 ingresó como profesor provisorio ele nrmonb en el Consetvatocio 

Naciun.1' de J\ 1 ú.sica <<Cado~ Lúpe.:: Bucharclrn> (LCNi\l r. 2). Su desempeño foe 

innbjerabk. El 28-3-1966 ingresó como profesor incerinu en el Conservarorio l\ lll11Í­
c1pal <f~ !nnucl de Fn.llm>, obccniendo en julio de dicho ;1ño, la rirularidad de la drcdra. 

El 7-9-66 mgrcsó como interino de Coro)' Práctica de Dirección en eJ ConservalOJ 10 

Nncion:J en n.:emplazo de Corallini, gwcn se había acogido n los beneficios de:: ln 
1ubiJ:tc1ón (1.CNJ\l r. 20). 

Pnr c.lecreto del Presidente de h Nación (Onganfa) N" 5976 del 29-9-69 y pur 

concurso pasó a ser cirular de la c:íredra de armonía gue ejercía en el Conservarono 

Nacmnal (LCNl\1 E .1ll). En dicho e-.rnblccunicnco, el 15-3-73 presentó h renuncia 

condic1ona<la de las 2 Cátedras, jubilándose ese año en d Cnnscr varorio M unicipal 

<<J\ [anucl de F:-tll:u>. l .n renuncia a Coro ) Prácarn de Dirección se hizo efectiva d 24-

5-74 y el 30-6-74 par:i Ja cátedra dt. :irmonía, por jubilacic'ín. 

Giras, compos iciones m ás destacadas y homenajes 

En /\gasto de 1959 realizo lUW. gira de concierros por el 1ntenor del p:us. 

El 16-1-62 fa.llec1ó su padre y en su memoria reescribió Ro111r111cc d1• ¿• Jmmria M. 

Pc1r aquella época !>e registrñ en Guastavino Ja rreocupación por lo popubr. Pero 

esto nada tiene: tiue ver con b posibilidad de \'olearse a b proyección folklóríca, o 

adgutnr forna con lo urbano, renegando de su formación ncadémicn. 

L11 popular coosísce para él en llegar con su mensa1e a todos los públicos y rrascender 

d anonimato de modo gue sus melodías lleguen a los labios del hombre de la ollk:. Con 

esle propósito nacen las canciones populares, inducido por el editor Rómulo Lagos, 

• L~ pnmi:r:1 versión d:1t;1 de 1941 Pt:rmancce inédita hasm el estrenCJ en Sama Fe el 15-(i-64 pnr d 
Cnro d~ la 1\mcinwín de Am1g1" Ji: l:t i\h'is1c:t )"dos pmnist:is locn l c~. 



--------------- Vida, personalidad y obra de Carlos G11astal'ino 

Guasrnvino ~iue desconncía I~ estructura del canto popular le pidió al asesor de la 
editorial, el doctor Barbara un rrwdelo: «Me 1Ílerrm para ello romn 111orM11 dr lt1far111a de 1111a 

zamb<J, la ht'flJ/OStl Zt1111ha de /ti Ca11delt1rit1, de Ft11ú ... Era C0/110 si{/ 1111poefcl1"" 1111nca hubiese 
oir/11 hablnr del so11l'lt1 le tfj~mn, preri.w111mle, 1111 soneto pam est11diar .robrr él 111is1110 /o.r asperto.r 

fommle.r del poc111n. ;\le t1dbm' de111a.riado, m el primer eu.ra110. !'ero /11ego we solté e mspiró .. . 

Dl'Sp11é.r Itrpe porq11e litirbllrtí 111e los habítt enlr1J..f!.t1do .rí11 indimdón de a11tor; .re trataba de /U/J/a 

C.c1rcm,, . 

.. }::J doctor Barbará .ri· mrargo de urercam1c otros poe/Jlf/s - en ÚJs cttaÍl'.r ahora se i11diraba_ 11n el 

n11lor- .. . Em tanto el fervor q111' p11sr 1111 tni lc1rea qlfe ll1:f!.11e a ro111pfJ/ter tres rtmcio11t'S e;r 1111t1 

se111a11a. Eu 111111Jes temlÍ11i las doce m111posicione.s9 . ¡\fe rlet111'e hasta por lrrapéulica, prm1 rlar111e 

1111 respiro. A 11dt7ha por la mlltJ romo .rohreexdtado, ron In libreta dr ap1mtc.r m el hol.ri//o, anotando 
111e/otfí11s fjlff Sr me iba11 omrrif111tfM (revista r o lkJore s/ t) 

Ln Incursión en el campo de la proyección fol klú nca se produjo de Formn 

im·olunrn.ria con In tr111¡m111era, popularizada por Los Cantores de Qu1lln Huas1 y los 

lndianos. 

Nunca se volcó dt::cicLidmnt:ntc a ese niYel musical. L:i única composició n pensada 

espccrn.lmente para el circulo de intérprt::tes popula1·es es la Ccmció11 de mna del Cúacbo 

(1966) cnn rcxto de Bcrrarós y que Gustavino firmó co n el seudónimo de Carlos 

Vincenc 111
• 

Alrededor de 1 %3 se iniaó la culaboracir'>n literaria con León Bemirós. L\sí Jo 

cuenra el poem en un articulo escrito especial mente para nuestro trabajo: 

1« ... r Jabh propuesto yo una noro. sobre Guasravino, para la revista f"olk lore- 1\ !e 

urgieron la entrega y como casi inmediaramente habia cirado a otro músico para un 

repurrnje, le pregunté, telefónicamente, s1 tenín alglin inconveniente pani trasladarse 

a mi domiciJin ... pues c11s1 se superponían las ciras. J\ceptc) y vino (despues supe que 

casi nunca se desphzaba de su casa en siniacioncs como esa. Fue un ' 'crdadcro prh·i­

leg10). \\le comentó tiue tenfo mi primer libro de pnemas. E l rostro mma_rscesible, ~· 

me expresó que cnns1deraba que yo tt'.llÍa condiciones para escribir letras de cancio­

nes, íncicindume ague lo hiciera. Le leí el sampednno y me dijo "Sr""' hfl p11e.rto l.1 piel 

rll' .w111;1M. ¿i' fr prrmitr rJ111• le. po11 ... ~a ;misim?». Se llevrí la letrn y así lo hi:rn. Ful' nuestra 

primera colabomc1ón. Poco después me llamó por teléfono y me dijo que había 

compuesto unil zambn, cuyo tema le p:irecfa podfa ser una flor o una leyenda. Concu-

'' Dncc c:mciones fl<>pularr:s p:ua cantor pi:ino ediwdns por l _1go., en un álbum en J ll(,8. 
•·• lnie~rr:i un :ilbum donde colaboran ndem:is con sus composiciones: A. 1\balos, Di Í'ulvio \' R . }.;:i,•a­

rro. L::l primero en cnm:ir e l ciclp resu ltante (con poe~íns rle l.. l:knnrc'is) fue Jnrg1: Cnfrun c <Jite lo 
gmbo parn el sello CBS Columbia n~P8599) que le: valiti a 1:1 obra el ler Premio dt: l·ulkJore en d V 
Pcsúval lntcmncinn:il del Discn en t\l:ir del Pl:im \'el lcr. Premio del Fcsm':ll 
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rri a su dnm1ciho, b grabt'. \ b esrudié. Fue Li te111pra11m1. ~re di jo después- •Óma faliz. 
.<1 !t101·m11tlb11r a n(~111r11 pqr /,1 fttllr" Un viajero me comenró c¡ue b habfa escuchaclc.> en 

l lulanJ;l, en un rnxi. 

C"on exct.pc1ún <le l"""1 tr11!fmmrra, d maestro trabajó siempre sobre los pot:ma~ que 

}'U le lle\ L. Nucstr:l culaboracum fue cnrcli::tl y de t\bsoluco y mumo entendimicnro. 

T raré de darle a mis letras la \'ancdaJ mt.:rrica r el carácter más adecundo al csp1ntu 

del maestro .. -1 Lcoo Bcn:L1-f1s 

Benarús aconcJioonó su estilo de 

escritura a la sensíbilidad y gusros de 

Guasravino con rnmo éxim, c1uc es 

sin eluda e.I colaborador m:i:; impor­

ranre que ha renido; por la c;tntidad 

dt' obras (60) y po r b absolur:l ickn­

tificación c¡ue dió como producto, un 

tndn i11J1\'isiblc que hace ukichr que 

ha habido un cnbbora<lnr. Refuerza 

l<J dicho el hecho dl' que sobre un:i 

pncsf:\ dada 1amás fue ncces:uiz'l urui 

corrección ulccrior. D e esta colabo­

r:tc1ón dcst:acan los siguientes ciclos: 

-1 Cn11rio11e.r mloll{ti/11, título 1m~1gi 

n:idu por Guasmvino. que no cicne 

jus1ificac1ón aparcncc ni en el tcxm, 
ni en l.1 ml1s1ct; c¡uizás sea d n;:sult;1-

do de una impresión deri,·adadel pr()­

ducro finaJ donde tCXtO }' mÚSIC:-1 C:\'0· 

c:m tiempos lq:mos que nada cicncn 

1.1uc ver con d «caos conccmporinco». 

l .as f 5 C1mao11es t.rcolare1, nacieron 

por un pcdJdo de la Ed1c1>nal Lagos. 

1 uto <l.: Gu:i,t.l\ mu, 1<1m.1d.1 por b r<"\1,t.• Folklore, n el La 
0 

5 Q1111111ra, es un homen,1jc cld 
balciln Je• 1kp:mamcn111 <l1: LL~•n lknarr",, poccn hacrn el ma~rro } su afición 

por e~:i c1enc:1:=t. l ,.1 única pocsí:1 cuy11 

rema fue sohcicado por Gu:ism\'ino es l:t N'' 9 L.11 '11111ica. Dcsc:ic¡uemo~ la scns1bili<lad 

de Bcn:irn-; pam 1r;1Juc1r crm pal:llm1s el pcns;1micntn del maestro snbre élla. 



--------------- Vida, personalidad y obra de Cor/os G1wsravi110 

Po r razones de espacio trnmccibirnos a continuació n las últimas dos es trofas: 

La m úsica c¡ue yo escucho 

me cama sus nocas finas 

¿Es el can to J e hs ::ivcs? 

¿Es n1 mo r de o las m:ui nas? 

Es música que me inunda 

Con sus dulzores p rofundos 

Es la música que trae 

todo lo beUo del mundo. 

LB. 

E l mjsrerio de la inspiració n se halla e n los signo s de inrc rrogació n de Iris versos 

Jos c¡ue para GLL'lsravlno ciencn su c:;tado prima rio en la naruraleza . 

La mLÍsíca Jo inun da (corresponde aJ proceso creativo do nde «las ideas 1úm1111 111i 

1111111!1')' 1J1e pongo 1'11 tnmce») crnyendo todo Jo bello del mundo (posición estética de 

Guasrnvino). El jam ás se ha aparcado de sus ideales de belleza y citando un pensa­

mfrnro de Schumann «Las leyes de la moral rigen al arre»; compre ndemos ciue esa 

mnntl en Guastavino es In fidelidad a lo bello . 

[.legam os al ciclo Flores ar:_!!,C11li11a.r, obrn m aest ra de Ja producc:ió n vocal d e 

G uasta\rino. "El rexro hasrn en :;us niínimos detalles tiene Lma justificacic'> n cie ntífica» 

(ilc narós). La m úsica hace alusió n a través de las 12 canciones, a la milo nga, el vals, la 

to nada y la cueca , co n una esrruc.tnrn es tró fica a la manera popu lnr, do nde h1 segL1nc.la 
lecrn sirve p::trn la m úsica expuesta en la primera. La libercad métrica de la poesía es 
evidente en la m úsica de la N º3, Ct1111pcmillt1. La elegancia en las lineas mclóc.l icas y el 

acompañamiento pianíscico crean una atmósfe ra peculiar para cada fl o r, haciendo de 

sus galas, müsic.a. 

D e la producción instrumental realizada en esca ecapa, sobresale n L.LJ.r presmrim-. 
(<Son recrnros musicales hechos a través del co razón». Los nueve números son una 

combinación de nombres reales )' ficticios destinados, a partir del N" 6, n d iversa:,; 

combinaciones insrrumentales de cám ara. Los cinco primeros son para pmnn soJo.11 . 

Es interesante co no cer a-lgu.na de esas historias de boca del composiror: 

N " l - ).J)dtll•i11a. «E.r 1111 110111hre qfle e111plea n111cho la .~elite dd ca111po. E11 Colón. f.i11/rc 

Rfo.r._(11i t1 tocar 1111 co11áerto y la directora di! la /1.rociació11 se lla1m1ba u rlm·i11a Pmrlt1 de G111li. 

¡\le quedé pa.r111ado ron el 110111/Jre. 
U11 profesor llll!J er11rlilo del Co11.rervt1forio N acifJ11al q11c se llr1/J/(/ht1 E.111i/i{///() /.f.~,11irre . . . 

111e ro11/Ó lr1 bistotia dt• Lod1111i1w. Es 1ma santa que 11r.11em11 los franreseJ~ eJ 1111a 1111yer 

hdlísi111t1 q lfe le11it1 11111cht1 persm1ció11 de los ho111bre.r haria ella. E11to11crs le pidió a Dios r¡11r 

lt1 nlit•inra de (/q11el/o_J' El le /Ji'.\_O crecer !ti barha. Y e11 los altares rle F:m11ria se la l'rlll'/YI ro11 

barhn.J! 

11 L'\ Prescnci:i N" 9 no til'nl.! nomb re. 
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N" 3 - Fra'l'fico lgTltJCIO Cl1/udr1 r ·¡¡¡~r,o.r: -11F11i ti /omr a ·' [mdoz.n. 1 11/l ptwmlamTI ,, llfl 

11111 ·'1,11 ho J Dl'Fll dt 22 tJ 23 a1io1, ni~ d/I} la •1101Tn l 111r dyn: - fql Fedmro I1!,11aao Crr-prJrr 

r ';/l,,f!!u. Cm mr 'nÍ..r!J ro,, 10/ 110111/m • •. _r k1 prno.ra Jtmia dr !01 nprllitltJ1 • 
~ 6 -Jrromita U11artr. -1'.:icc por pedido de Roberto Larn. -nDtJña jmJmito ... 1iria 

c1 _ ··11tlltl de ra1a. Era 111111 llll!Jl'r ex/re111ad0111mtr mitTjX'. ro111q dr 60 flfi111. apanola. IF//fl' 

mnmrln >' ¡oro/Jada. Trnia .~allm111 J 1111 mo111á "" 111n11da/Jo n ro11pmr blfnYJ.r. r ·,,.;a m 1111 

ranr/1110 dt trrró11_ ¡• pa¡a )' /<'llitJ m lrrla.r n111rho1 dan•lr1 )'flores . .. tra flllf)' pi11tore1ro. L· pmt 

f_iflnr1·1 paro r¡111• nn q11edflrn .r111 o¡uf/jda•1. 

N" 7 - Rosita lp/eszas. -»l:.m /m¿fesora dP violm 1!11 rl Co11sen1rlf0Jio, 1111~)1 111qyor r~fi11nd1m111J , 

.riM1m l't'.rlidfl tle sed(l, col/ lindos ¡m ji111m; 1111' pidió 1111 dí({ qm esctibil'ftl lllTN ohm para ella. Tmv· 

.e.t111r1.r dt• ht1cer!t1 porqe la (ld111imha. /~/la n1111r11 lle.E.ti a /orarla.>1 

l ~1s 1)bras compuestas parn gwcar ra, consmuyen piezas fundamentales para d 

repermm1 de ese insrrumcnm. D e la segunda etapa chcan a.lgun:is rransccipcioni.:s 

n:aluaJa-; por el maestro, cscmas como él reconoce, sin un conocirnienco renl del 

instrumento. El conoc1micnm Uegó de Ll m:ino de Roberco L'lr<I ,. el pedido antes 

mencmnado de un quintero par:l guimcra \' cuerdas. G uasravmo com·ino con él que 
cscnb1rfa a -;u manera,- Juego L'lra Je d;irfa alguna indicación sJ :il~o no era realizable:: 

c::n d mc;cr umemo. 

- 0 ) ó preparaba dn1 o h"tr pág¡11a.r de JJuí1ica. )' il 1'C111a lo.r rábadn1 o do1111i~!1,PJ,'_)' ro1110 rra 1111 

J!tn11 /erlor de pm1il11ra.r o p1itmm 1úite1, Ma, iha todo him basta qm 111r dl'ría: - Ve, este aco rde 

es mlly difícil, éste no se puede bacer. Ento nces yo irunediaLamente, sin cambiar c.:1 
acorde; Je variab:i la inversión poniéndolo en 6, 6 / 4 ... » ... Poco n pocn Fui aprencUco­

do, scm:'lcU tras seman:-is, venía .. . y s-alió Jeromirn Linares- ». Para tn.I e fecto compré 

un:i ~11.urnrrn que me sahu S 600". 

obre h Sonalo \'" I p:lrn ~carra concluida en 1967. dice d compositor: 

-11.\"e lu dedi'tpti a 111i bcr11111110 Jo1i Amodro porq11t ur 01io sr JJJirido ... ma11do JttredÍo q11tdi 

"'"' 1J111rho1 diar, Jm/ado tn m silló1J, es/abo urribiu;do la prilJJera So11a/J. l' ohi mlió ti It'J,1111dl1 

11101i1111iwto ... rJ ""ª rltg1"a o 111 '71emona,.. . ..... /..JJ JrJ.1mda 10/in ráprdo" (1969) y la cercem 

( ¡ 9-;-3) fue esrrenrufa reaén en 198<) por V1cror Villadangos en el j\ 1 u seo Rómulo 

Raggm. 

Sobre el esrreno, :i tnnios a ños de concluiJ:i In. obrn, Guast:wino le elijo 11 

Vfü:id:-in~os: _,,) 'á bt1bía prn.rmln que bab1a /Jce/Jo a(t?,o i11tomh/eJ>. 

El 16-4-7 1 se realizó Lln emo tivo homenaje :iJ rnrrestro en el TcaLru So lís de .J\fon­

revidco al c¡uc acudió el compnsíror po r inviraciú n del m i.ni:m o dl: C ulturn y Educii 

cióo dd Uruguay, doctor Cnrlos Fle.itas (LCN '\J F. 28). 

F.I 25 de m:iyo de ese :iñ11 se im erprecaron \'!!nas obras de Guast~wino en la l~s­

cucla Rcpúblici Argenonn (carta dd eml:Y.ljador argentino en L rlJb-.u.1y, 3-6-7 l). 
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Ca pimJo 3: el silencio (ca. 1975 1987) 

Con el ciclo de C.1111/m Io1trtn.r dt Q11r1'tdo, Guasravino abandona abrupnuneme Li 
comp<>"1c1ún. 

Lls c:iu-..is nunca fuerun comcn tad :1c; por el mat.stro de mancr:i directa. ~Decep­
aón, c:m<;;mciu por t.tnta ~)hra n.alw1d.1 n msrea por l.\ J"O"lt.rg,ación sufrida por 

parre de lns enoco' ,. culcgns:i ToJa~ son razonables pert> no creemos que :ilgwen 

que desde 1939 no dCJó jama'> d1. compnncr un -.úlo .1ño, •tvanz:indu sobn:: las críacn~ 

con p:i.c;u firme, retirado como concc:rusta \' docente ~ en la plc:nirud de -.us facuJr.1-

dcs inrelecnules sólo una s1ruaoón trnum:iaca pudo lle\ ;trio a ..,emq:mte decermina­

aón: el fulleamiemo de su madre por nquella época '~. 

1 ... -i adoració n que cenia por ell.l, era l.t moth ":!c1ó n p:ir:i escn b1r nuc\•as obras. No 

había aiiu que no la , ·isimra en Santa Fé. 1\Jl í le cm·iaba en cint•I toda obra n ueva, q ue 

Ll g rababa c:n ~u piano . Sin ella no \'olvió más a o;u pm\'incm n:ual; vivu) como eremit:i 
en su pcc.1l1c11o d cparmmento, rcch:ix:indo s1stemácicamcntc homcnn jcs, invitacio rn..:s 

)' 111d11 lo que nn·iera llUe ver con In música y la co mpo sició n de nucvns obras. 
Pasnron Jos años y esa acarud fue "<>steruda con la firmeza de L1t1 juramcn10. l..c 

lkg:ih:in carra:. del exuan1cro ) n panir del 1983. las de C:irlos V1ln. La siguiente 
dt•claracilm ti rm:ida por Guasc:wmo resume eJ corruen~o de una rc b c1ún :ir úi;uc:i 

que.: no'.'! lln ad al segundo peóodo dd maestro 13
• 

ft Ct1r/01 1 ·¡/o cJ/1110 t'a17QI aiitu m fro11tio difmulimdo lar obrtrJ romlu ) ra1mo11u dt rámcJm 

q11r hr rt1"1J'SWIO. \o Jobiayo dt m labor, baila q11r rrñbí mio car/11, hnrr 1111 par dt mioJ, d1.mdr 

"" batir 'on«rr Ju pamro/,1r dtdir.mon a /oJ prodHrto1 de"'¡ "'oduta lo/Jor d, 1111ÍI1m. Rllntcgm· 

do'' la Argmtini1. /1;1fam1ndo'"1111i!lro paü 1111mortrro1·ornl Íltltgroáo J"lr ;01r11rs prortnimlcJ 

dt /,, &mr!t1 dr A rtt dtl "J (,.Jro ( 01011, 0<011¡pa1iodo1 por rm b11m pronÍJlo, dcdirador al 111ÍJ11Jo 

of!Jrln IJllr lo //uvi n Ilt ardtf11 c11 hünrin. I ;m1rbi rl tllJ'!)'O .~mer,1/ dr J11 ro11cicrto de prumtacidn 

m ti ,\11/611 Domdo dd Tmlro Col,;11, do11dr lor }(]1'1'/ll!J co11/m1/e.r aa11oro11,_1·n rea ro1no Jolirldr ,, 

ca1110 i11t('!ro11w dt/.!!,ntpo d1 111adrigali!lt1I, y co111prtwdi mlom·e.; lo m~11 dtl r:-..ito obtmido m 

Pranno. Carlor 1 'ilo ami" tbll 11111d1t1 w11ih1/id11d )' ofiao m JI/ torra de D1rrrtnr logra11do la 
11mtr11oliz..uió11 dt lo q11t /O tlllt{f.!,Í1Tt1m cof//po11imdo uas obras ... umbo uf( tuti111011io dr mi 

111n111bro > t!f!.rt1dt-ci111imtn por !ti /"hor dt C 1 :,,, C G. Bs. 1\ :.., 1987. 
Para ese conc1erco <lc l 23-7-87 rcnlizt) un arreglo de J\li mnlo. 1 ~'l música lo est.'lha 

\'cncicndo nucvnmenre. Le llcg~1b:111 car rns de diversos lugares del mundo que lo 

h:1C1:111 partícipe de Ltn rccnnocima.:nw sin iguaJ. 

,. C.:iu,.1 ""1cn1tb p<1r ~u am1¡..r.i Eh:i Puppulo. 
1' C:cd1d11 pn1 l::irl1" \ íln. 
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M1ísica e /m·esti¡, 

Sirva como ejemplo d fragmento de una carta enviada por A Vázquez a Guastavino 

en junio de 1987: ... "al escuchar su canción 14 
••• se me iluminaron de pro nto 

darisimamente dos certezas. Una que mi colaboración con Ud., con codo lo modesta 

que es, ha sido lo más hermoso que me ha pasado en mi vida de cre:i.ción. Ocra. que 

con eJla he logrado un módico y prestado pasaporte al futuro, sino a la eternidad; que 

acaso sea demasiado larga. Porque dentro de doscientos, de cuatrocientos años, ha­

brá gente que hará música antigua argentina r desde Juego tocarán y cantarán 

Gu.'lstavino. Para entonces mj nombre y aún más mi recuerdo serán olvido, pero mis 

versos no, gracias a Ud. Guastavino». A.V.15 

E.1 «aluvión» de su obra era urut realidad que creceáa con los años. 

Todo ese ambiente motiva nuevamente al maestro, que avanza hacia el 

Segundo Período creativo. 

Caphulo 4: segundo período cre:i.tivo (1987-1994) 

«Estoy viviendo un sueño que h;,a s \1pe rado rod o lo que pudl! imaginar de joven1>, 

Arroja 29 obras entre originales r trascripciones. 

l..'.a ' So11ati11a para piano a cuatro manos, es su úJtima obra instrumental original. 

Fue concluida el 16-10-1987 e inaugura el segundo período creativo del maestro. 

El título Ro111a11ce d61 Plata es con el que se conoce a la Sonatina en la actuaUdad. N o 

es original del autor sino del düo que la estrenó; tal vez parafraseando aqueJ Ro111anc1' 

de St111/a Fé para piano y orquesta de 1954. 

E n ambas obras Guast:avino hacen cantar aJ piano como lo haría un cnamorndo. 

Le pregunté al mnestro en una ocasión si la obra tiene un programa implíci to n lo que 

me respondió: -Sólo J onofliw. 

Guascavino tenía publicado, además de 0111M, un ciclo de canciones para coro 

masculino y piano, htdia11a1 Nº 2, que nunca había escuchado (al igual que muchas 

otras obras que envió a la imprenta) . 

Para que pudiera oírlas, Vilo formó uo conjunto masculino (el nombre Orfcon 

fue colocado posceriormeme). 

El 2-11 -87 ... le comuniqué a Guastavino que el día siguiente por Ja mañana ui ro 

tendría un ensayo con nuestro conjumo y que, lamentablemente, el pianista se había 

" Gnl~ del dí:i de 1 nclfanas Nº 1, grnbacb en rr:mcia por el ensemble C. Vilo. 
•> Cnru en el archi\'O p:mkulnr de C. Vilo. 
•• Ens:iy:ib;in lo~ domin¡.,'<>s :1 las to hom en el 6to. Piso del Centro Culrural San Marón. 
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--------------- Vida, pe1smial1JaJ ,, nbra di! Carlo.1 Gum1e11·1110 

enfermado. F.I me prcgun LÓ; - 1·Dt1J1 C11·/t?s. ¿rp1írr11 qm• 1·0 l't1J'(I r1/Qr(1r1·11 lt(t!/tl rlr r/( •.. pr 1r 

supuc5to, le conrcsc6~ (Yilo, 1996). 

Así lo hizo. «Mientras cocabn (N" 2 L11 larde) le caían lawimas Je h is uírn •. 1\ las 5 

<le Li carde me llamó por teléfono parn decirme: -·•Do11 C1r/r;.r, 11' m1J1f'11<r' "'"' nhm /"1r.1 

Ud. ~(Vilo l 99ó). Era L:J a111zr:,o, titulo sugerente para b primera. t In frenesí c.:n::lli\'• 1 le 

lll:\'Ú a compnner 11 obr:1s en mr:nns de un mes (1 () rrnn:-.cr1pc1oncs Jt: orig. para 

can111 y p1a1111 y 1 nueY;l «f-:1 :unante \' In muertell) f.1.: ~ig1.11t.:rcm orras 5 p;1rn l'sa 

form:icifin vocal (Jn última,«[:./ tidml del 22-6 91), todas dcd1cadn 1 C. \'ilo. 

El mac:-.m• rc:c.:upcn'l nsí, desde d t:tlkcin1Jenrn de su m~1dn:, la mut1Y:tci1"111 d1: 

escribir p;1ra ::ilgwcn. Ennc¡ueció eJ pobre repenor111 nncional de mus1ca tc:1<lcmic:1 

parn com masculinll, que tiem: como :inti::cedcnre algunas p:1gin.1<; dl. \\'ilh.1111-. (<)pus 

·11), t\guirre, Palma, Lopcz Bucharcio, ere. 

Prontn se proJujri Ul1 revuelo corre los poetas, al cnrcrarsc que Guastavin11 h:ih1.1 

\ udto ~l l:'I acm·id;1<l, uciliz:rndu n Vilo cumo inrcrmc::dtario pnra h:icnk llegar "ll" 
p< icsias :1! maestro. 

:\si ('(ll)tJC.:IÓ a f\fi~ui.:l 1\n~cl Rnmc.:rn. r~ compositor conmm·ido por Lo .. lCX.lll~ lk 
:1'¡ucl, compuso lns ultimas dos c:incioncs originales de su Y1dn. 1 ~.'f!lltl ( 1 H-7-1'\t'i) ~ 

/ ·t11111ha (4·8·8R). 

P:u ;l nmpLi:tr el rcpcrrorin dl'I ( OO)Unlll \'oc:ll, \'ilu incorpor~· una me;r.;-o r un 

h~1ritono, formando as1 un sextl'tn '11c:1I crin p1am>. 

P.ua esa formncion (7u;1~1:1vinn compuso un triprico. La primc::r.i Tnrroa/11 {ongi· 

n:il p;m1 c:tnr11 y piann) ÍUl. r<:clabor:ida ce •mn un himno de paz por In C11rm: dr !.Jf 
,\J,¡/1•1Ítt1J. 

La siguiente :10cc<lo1a dcmucsm1 la manera de rr:1ba1ar dr: Guasrayinn. 
e G. · -~ .. ( n111n /¡, r¡1111:rd-

c' \' .. -uQm. entren primcrn ta~ voces fcml'11tn:\~, lucg" las m:1sculi11:1s .• _,_ 

.\1 rnco tH.:mpo, p tt.•rmin:ida la obra, In llama pnr 1cléion11 3 Viln C<ILTil'.ntanJolt: 

com1) se ck.;arroll:tba b partttur:i. 

<-V.: -¿u Y "'n el pi:i.nn llUl. hiz1 m:::-

C.G.: ( •iL 'd.'' fo pidifi cm1 pi(mol (¿m 111111ü1111 ••• !fot'lln, 111ti11clt-111r. lc1 pim1irl11t7111•111111it11111 Jt' 

!.1 m trr!,.t»-
L. i sq . .,•w1d.1 obra e-; I ¿/ mm} tiene un cmgtnal compt1esl!• en l.1 Jltn:nrn<l ,. que 

nunca h;ihia d:ido n conocer. l·.s;1 obra c.:r:t la pn:ferid;1 de su hermano lJllC «C11cab.1 Ll 

!!UJt;irr.1 ele oiJ1m y p.1r d c¡uc h:tbia rc:'llti'.;1do unil tr:inscrtpcic"in. Fue compm:,t;l cspl'· 

ci:tlmcncl.· par:i 'cr ucili. :i .. b l'n la pcl1cul.l Kim.krgardcn par.1 In c~ccna del c:asarrnent• • 

c:111re Puig y Borgl."'· '-u füc 111cluid:1 pm,¡ue Jorge Pubco d1g1i"1 l.l ccrccr.1 J11z11111: ,/e/ 

pt1ir {n:tcicb pnt pnlídu de Vilo para cerrar d 'fript1ro). 
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-------------- \lidC1. personalidad ' obra ele Carlos GucHllll'inu 

El «aluv1óru> aoccs rnenaonado encucntr.l al m•lcsrro en su pcyucrio dcprirmm1.:n 

co, rodeado de carras r CD cm-iados de todo d ml1n<ln r la" lit1wdnc1oncs trtrncstrn 
k-s de adaic gue le.> com 1cnen en uno de los pncm cmnp()sltores t¡uc pucckn \ 1\ ir 

de los ben t.: fiaos generados por su obr:i. 

Lo l 992 rc1liz;1 In última craoscripción (es djíícil establecer un niimcro p reciso dt: 

rr;rnscnpaones a causa de la costumbre de Guastnvinu de cntrcgar ICJ" manuscritos n 

c¡mcncs csmban dedicados), se trata de: };/ .\n111pcd1i11n pnrn piano solo dcd1ca<lo a 

Hor:lClo Kuícrt. 

Cnpitulo 5: comcmplllciun {c:l. 1992) 

roto de Gu.1 1.1\ 11111 .¡ ,,,, Cl(ll~nu años, 
Gcm.ila.i de\ Elu< 

Segunda parte. Perfil 1) scmblnn:t.a~: 

.1) el hombre: 

A esa altura, Gu:tSL'l\ ino scnna que lo 

hnbin dichti codo, feliz }' s:iosfcchn, c1m '\US 

pafabras a modo de cmouva JcspeJjda: 

"1 eo ro11.~ozn 1111 p.uado._} ro111pld11111mtc dr1-
rinmlodo del 11101·1111m1/o 11111Jl(o/ arg.mtmn, 1w11 

prr /011 rmlmído m 11u obr<1, qur nro111hr<1do dr.rm­

flro qur m mi raMIOJ!,O l'.'\71/tll 11'r1drdor dr 350. 

I fe Jido bo11r11o_r r¡mdo ldn /mnqHilo dentro dt 111i 

111111110. pnrt¡11e k1 n11iJica ti lo ro1a már /u/la qur 

rxi.rtt, >"Jº troto de t1cril11r 11111nm t¡lll' simio, r¡11r 

111c ro11n111et't, q11t t:J mi modt.sto lllfllJ'!/""· (i\lanzo, 

1992). 

F.n l:t acru;ihdad vi,·e retirado en su pro­

vinc1;1 nac:il en l:t serena paz Je la conrcm­

plnción r el asombro «por las cosas lindas 

de b ,-1d:w, que ~on para él; In mt.is1ca, la na­

cur:ile7:i ,. su quenda pacmL .. la Argentina. 

«Todo lo que soy se lo debo a mi padre y a m.i madre» 
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1 "iu rclk¡o era d pl:quüio departamento en el Barrio de Bclgrnno, <londc \·inc> 

-.olnano por m;ls de cu:ircnm a1ius. 

Por un ladu el pi.1110 \ :;u mesa de lrab.1jo. J\l frencc sobre un esmncc las panjturns 
m•ll1U'-Crll.1s) cd11ad:t-. en p1bs, mcriculo-;nmemc dispucsms. Por el orro Wla bibliote­

ca con Lomos \ re\'l'il:IS de ;)rtC ,. de c1cnc1a en cuatro idiomas (habla y lec en inglés, 

francés l: H•tl1ano); cu.1dms dc<l1c;l<los n él ) gran canad:id e.le fr:tscos con etiquecas 
1.:.;c111.1o; c.;n b11n cnn sales ~ sustancrns qu11nica, cmrc las que habfa una con Uraruo 

.238 no c'.>.plosi\'o :tUlofo:.fureccntc 1rt¡11r prrpmi m1111do estaba m la Faru/Jat! ron lflln pie­
dm.r qm /Jiljt dr <.rírrl&ha11, y que nlumhrahnn de noche dehcndamenre la hab1mc1cín. 

Rc:ih1aha cxperimc111os guím1cos )' creó la fórmuln (que a nadie re,·cl<)) de su 

rt:rfumc 1;in p:iruc.:uln r c1uc todo lo impregnaba. Cuenta Bcnaréis, gue ern «capxr de 

;ld1v1n:11 al pn~o de una mt11cr el secreto de una olenda de sugcsuvo perfume y la 

compoo;1c:1on química ckl mismo». 

El sol de.· nquel m1crnco:mius era Guasmvino. Su bnllo, el de unn pcrsonn licbd 
fasc:inanit: dt: 11wnriablc 1.:spnn1ant:idad, conjugnba la manera de comporrnrsc de un 
!>e1í01 di: ocms ucmprn. con la c:ipacic..laJ de asmnbm de un niño pukro siempre lo vi 
vt:s1Jo con b c.1m1-;a ccrrndn hnsm el primer borón, calznndo snnd:1lias con media.,, In 

c¡L1e le valió ya en la d~cada del 50 d mote de <frr111ri.rca110 laico». 
\grnth1ble interlnclltor po-;cc 1111 at'l1cln ~l'nriclo del humor) t::. d mejor m·c·nt<' 

c¡t11: lll1 1111érprc1c pndrin dt:scar, c.1paz de nprehenckr rnd• • de 11n 1 'l"i' Tr,1,lm·c MI 

espíritu 111c.1u1cto en l:i forma de h:ihl 1r, :1 rrdu1.1da cuando lo im·adc el cnrusiam• 1 • 

i\ 1 uy religioso, de moral ) costumbres incorruptibles donde prcvnlcccn el nrckn ,. 

l:t punrualidad (al extremo de no recibir a una personn sin importarle el mor.ivo Jd 
rcu·a.,o, .tunl¡ue d mismo fuera de al~unos minuros). 

Tc>do cs.1 cultura, orden y pulcritud se C\•idcncin en la elegancia de sus líneas 

mclúd1cas, el t:<1u1libno armórnco, In prolija escrirura manuscrica y la meticulosidad 
en su dc~cmpcnc 1 como Jnccnic. 

2. FI amor por codo lu argentino lo volcó en su mú~ica: _,, Todu 111i prod11crió11 .raliti 

1llJ!/lll111r1 ,1 pmpn.oto ... 111111m 1111pliró m1 u/11erzo». 
1. 'unc:l nlndnrc como rec1rnba las poesías que strYtcron <le rcxto a ..,us cnncio­

ncs .• us ºJº" hurm.:dec1dus se perdían en un punto d1smncc, trncluc1cndo con .., cuer 
po, .;1n advernrlo, b.; sensacmnes prO\·ocndas por la lccrura (placer, :tmor, asombro, 

temor, etc.) lJUC In com t:rÚ:ln en un ser más vjml que de cosrumhre. 

Fn oc;a-.111ni:<> 1merrumpia b lecn.1r:t para comentar l:ts 1m:i,gcncs que lo :i~:ilt:tban. 

Y Ll1 t:SL 'laJt: de c ... calnfrio cs1t:tico cm imposible nu ucompañnrlo. 
1 .s:i compró1Ú11 }' mancr.1 de sentir la poesía se e\•iclcnci:i en 1:1 pc:rfccra :tJccu.1 

cic'm c.k la música :t los rexto~ elcgic.los ) el ambiente sonoro rcsultantL, crc:mdn un 



-------------- Vida, perso1wlidad y obra de Carlos Guastavino 

codo indivisible en un proceso narural:->>C11a11do t•eo 1111 L'Ct:ro sie11to la 1111í.ricn adentro ... 
ht!J uno especie de conversión estética nuto111áticn.» 

4. Es agradecido con todos aquellos que fueron ímportanres en su vida. Las dedi­

catorias de sus obras asi lo demue::stmn. 

5. «El espíritu dd compositor se contempla a si mismo en su obra )'se enamora 

de ella cuando realiza sus ideales de belleza original «(WiUiruns, 1941 ). 

Este pensamiento de Williams se registra como un proceso nanmtl en Guasmvino, 

que no va en desmedro de la humildad que lo caractecizó siempre. 

Escuchando en una ocasión el segundo movimiento de «Ro111a11ce del Plot11» me 

dijo:-»Es el trimifó de la 1mlodicm. 
6. Tímido, no tolera Jos homenajes, el genáo y los aduladores a tal punto, como en 

Ja siguiente anécdota referida por su amigo Vicente Ellas: 

Con morivo del estreno d e La edad del aso111bro, asisáó G uast"llvino con Elías a una 

escuda de H::iedo. Concluido e l concierto )7 ante una sala colmada de gence, anuncia­

ron In presencia del compositor. E l director y otras personas se levantaron para feli­
ci t.'tl'lo:-» ) 'o 110 111e acuerdo de nada 111ás, 111e abripa10 mire la gt!llle, e11tri e11 la direcdó11 )' Ialté 
por In 1Jt11/a11a " la mi/e». Elías siguió el mismo camino arrastrado de la maoo por el 
maestro. 

7. Opuesto a su timidez, es capaz con sus juicios lapidarios de ofender a las perso­

na. Esto le valió muchos enemigos, que atem:aroo contra la difusión de su música. 

8. D e sus actitudes excéntricas, la que adquirió ribetes de leyenda en los pasillos 

del Conservatorio Nacional, fue la de haber sido poseedor de una calavera, que efcc­

ávamcnte cuvo y ru;í explica la razón de ella en una entrevisrn: 

<rNo Ii. Desde chico ql(i.re /merla y hace 11111cbo1 orioJ q11e 111e a&o11paña. Lo mrioio eI qm cado 
persona q11r 11ime a ver1J1e ha smtido ti 111i1mo dueo q11e yo be llevado o cabo al hacer111e d11etio de 
u/e cráneo. Parece que Juem 11/1 esti1111tlanle gmtml para todo.r los Ieres sensibles el pemamie11to dcL 
<r/11orir babe1110I»,y 1111 ducmrso espiritual el pe111ar q11e el frágil holllbre puede dar obras de arte 
iJ11f>erecederas m el tiempo y en los i11ji11ilo1 ho111bru q11e vmdrám>. (frias, 1954). 

b) el composicor 

« ... una parte de mi cerebro tiene músíca» 

Tenia su mesa de rrabnjo perpendiculnr al piano en el que p robaba todo lo que 

componía sin auxilio de aquéJ. 

Hacía bocetos en pequeñas libretas con papel pautado que siempre llevaba con 

él. <cNfochm de 111is rotllpondone.r 111á.r conocidas lru t"o111p11.rr vityimdo en s11bterrrí11eo». 

45 



M ú\ica <! l m•esti;:oc 

l .u1.g<• 1.lt. anotar las mdu<llas l atr:ir la n.rrnonia realizaba la partirurn que era 

cscnic1d:1 posrcríormcmc hnsta en kh mínimos deca.lles. t\nomba ni margen ele los 

borraJ< •re,, su~crcncias o cumcncmos que jusuficnban un posible cambio o reccifi­

caal'in posc1.nnr. 

u ruún:i de traba10 comenzabJ :l las 4 de b mad rugada. hasci L'ls 10 u 11 de la 

ma!Un.1. 

11C11m11{0 111t drf} atr11ln q11r ~;amtri lo q11c q11rn"n, 111r pc1¡g<J dr pir, ha.1;0 .~plru, df!J rurlltLI, no 

o 11 m }' ,/'!l ~r 1da1 a /)ios (\'ílo, 1996). 

( ,nnclwd.1 l.1 obra. pnmero rcaltzaha el cakulo e.n base a la canu<lnJ de compases, 

para d1\ 1cl1r d pcntngr:ima de man1.rn s1métnc:i con la regla. Una \'e;- li!;to aquello 

hnc1n d Lraha¡o nüs .trclw 1 y clcccscabk parn el· «poner lns notitas>• en limpio. 

c) el pian1srn 
«Mi instrumen to es el piano. Cuando pienso músi­

c11 en :1bsLracto pienso en piano)) 

Pos1.·c un coceo mcrciopdncl11, .1 veces un puco percusivo cu:tndn se deja llcYnr po r 

la cmocinn. L1 .1gn~n ,. conrroladn 'ilcrnpre le J:i a su imcrpret:iciún vida r poseía. 

1 la wab:ldn bt-. 10 C t1111iln111.r en LP y duns con 1-laydeé Giordann. Pero como el 
m1smu reconoce, se ha destacado cnmo p1;1nisra nompañanre de c:mr:inces. Po'iec un 

nb~11l11ro domaruo dd tranc;porte. Ha ~mbado 1umo a F ulJer, Oruela ~ TaborJ :i. 

Gr.in 1mprm1•,;tdor .. e muc\·c por el piano con la facili<fad cld quc cmom. uru 

mdoc.h:i. Oc un osdo mu) sensible creo un s1stel'Tl!l de c;ordJnn p:lrll su piano 

Zammcrm:inn \ en la :1.Ct.Ualidad lo h;lC<:. con n volumen mínimo en uno eléct rico. 

d) el docm w 
«Absorba tod o como si fuera una esponja, cada gotita es úcih) 

Lo rccucr<lnn :;u-; nlumnos del Co11i.crva1uno como un hombre din:imic:n r ale­

gre. Lk~ba n las cl:lSes en biciclcrn, con traje y chnJeco y unn cajn angost:i de metal 
cnn cnrnmc:lui. (t1ue siempre fueron su debilidad) que repnri ía a los alwnno:;. 

Unn clnsc npicn de J\r monin se des:irrolahn de la si~ruicnte manera: 

,. Tcrm1n11 cn.-;1d11 ¡mr R1cmann p:irn 1nJ1c:1r !." pcquc1'l:t• 3Jtcrncione-. dd mo\'1n11cn1u no 1nd1c;ul~ 
pur d compn>llor pcrn que rn:rnuc:nt vl\-:i I:\ imcrprct.-icmn. 



--------------- Vida. personalidad y obra de Carlos Guasral'i110 

Dictaba las reglas de sus a pL1nrcs, no ucilizaba manual. Realizaban un ejercicio en 

cl:lsc, él pasaba por los bancos parn respo nder a las consultas. 

El qlle terminaba primero el ejercicio, escribía el mism o en In pizarra )' codos los 

alumnos debían can cario. Concluía la clase con un trabajo práctico para realizar en los 

respectivos hogares '". 

Las clases de Coro y PráctJGl de Dirección eran el ámbito propicio para probar 

slls co111pos1ciones. Así nació la w1nscripci<)n de Jazl/lí11 del / }(IÚ para soprano, mcz'l.o, 

cuna::Uto y crompew. 

F.n esa oportLu1iclad la clase estaba inrct,ttada po r mujeres y un sólo va ró n, qL1c e.ra 

muy desentonado. Este tornba Ja crompeta y Ja inclusió n del instrumento en In trans­

cripción, obedece a que fue Ja úruca manera de haceclo participar19. 

Por or:ra parre ponía én fasis en la direcció n del Himno l acio m1I. Todos debían 

rocatlo y düigirlo desde el piano. Eso le fue muy Ltcil a más de un alumno en el futuro. 

En clase, c..'ld:1 alumno pasaba a dirigir miemrru; el re~m de los compañeros con­

fo rmaban el coro. 

11) Conccpcos sobre música y rnúsicos, de Carlos Guasta,rino 

La búsqueda de la verdad e.n el ane 

<< ••• Lo q11c considr:roft111d(/111e11tal para el tmti11tico creado1; es el e:vpresr11· el !lledio e11 r¡m ri1111. 

Casi dida, es/a e...'<}Jresió11 es a11/omáticn c1ta11do el artista es sincrro. Así lo creo que tenemos que 
pe11sru- en m~~mti110_ 1• rrMr 1111 mie at;f!,mlino. El arlirtc1 que tiem la sen.ración de 1111 ptíblico r¡11e 

Slf!,!le con em .rus ohra.r, tie11e la ohl¿gació11 de exigirse cada vez 111ú.r c11 ser.fiel ron m 111edio pam dar 

mrté11tica ji.ro1101111a a la 1wcio1111lidad. No hablo rle 1111 11ario11alis1110 l{f!,ff.SÍJIO o cermdo. q11l' es 

llt_f!,n!Ím . .rli10 de 1111 Jentido renl de de/i11ició11 loml_¡• n11/é11/ira. ¿Qmén e.\.prcsará 11/fe.rtro prrúq/P?. 

¿Q_11ié11 e.'<jJn•sarti m1e.rtro se111;,· tOÍ!'rh'110?. J\ladil', .ri110 ttosotro.r mir111os. Sie111f>11' digo que el e1rlis­

tr.1 es co1J10 1111 árbol q1111 dt'be hundir las raíres en /,1 /ierra para Jlorecff genero.ro mn la sa1>it1 nlli him 

btmdfJ reco,gida. () Prro no creo que sea a11té11tico el arlúla que fabrica 1111ísim <((lrgentina» li11por­
lalfdo 1117 süle111a pcmt esas 1Jhm.r, ()f1oidá11dose r¡ue todo siste111a dtbf .rer sólo 1111 111erlio para llegar a 

e:>.:prest1r la razón fl1t1dr1111e11/al dt' todas la.r rosas: lc1 /lfJ f'dad. ) . creo qm 1111e.rlra ¿•erdad, todai•ía es: 

sana, opt1í11islcl, co11 "" 11111ndo por co11.rtr111i: Esto &heda ser i11mlcado a los t1!m1mos de lo.r 
co11serMl01io.r)' de todas lt1s acadm11(1.r de arte, para q11e porla1110.rfarmar 1111a .~e1111mri6n de j61•enes 

que p11eda11 lmb1ynr pmn .re,gNir co1ifor111rmdo (111fé11ticammle la 111á.r 11{~,orosa d" lorla.r la.r '"':pre.rio­

nes de fer narionalidad: .r11 arfe;> (Prías, 1954). 

'" Referido por ( >felia C:irbajal, :ilumn:i de Gu:ismvino en el Con~ervawrio N:tcion~I. 
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Música <' /11vesrígaci611-

2) Pos1cíun note hnmcna1cs y distinciones por su labo r crcntl\'n 

"· .. \1r111prt mr ria plart'r ni mrofllmr/Jle co11Jprc11dido o rm'1•ido por o/ro .rer q11e ro111pnr/1: lr1.r 

.rm.rt1cio11t~r r¡11r lit !mido ,,¡ e.rni!J1r r.rt1.r cn;as. Lo que 110 IJ/e da placer r.r pm.rar q11e punlrt rmditu 

lio11111111¡c 111111 lflh11r, pttr.r co11.r1dero que lllJ he hecho 11ada dijeren/e . .r; 110 e.r lrt1bq¡or rol/Jo lodo.e lo 

hr1cc11, r11 Jtt.r rli.mpli11ru,· 1.w 111i 1·orc1mi11 rle siemprf', t¡lll' ha .rido lt1 1mísica / I hort1 him, I" ohm q11e 

h1· rr1ilizf1rlO l'S dr /mi poco 1't1/or }' dt• lfll/ pora ri._e.11!/irarió11 q1111 In mzo/J rle SIJ unri111i('11/o ha .rido In 

upn11ta11 .. 1rl11d, J si /1(1 lo.11.mtlo d¡·rla dif11sió11, e.r, /,¡/ 1•ez dPhida 1ínicn111c11/e a .r11 i11tm.rr('IJdrtir1" . 

..... No /H1dri arrpltlr tales lm11or11;· nla11do l'iiio. Pienso q11e el bo11Jhre e.r llltf)' /hígi~)' el /mi/o dr In 
ohm i111pre.rt1 tt/m1r1.r tfjsi1111ila la.r ,v,detas que aparecen por todos lado.e. u !la nz dm.rparendo, si 
t1(~11it•11 t¡11irn• hr1mfo, smí rllenwte. l 11.r 110/as di.ro11a11/l!.r di' lt1 t•idn fi.rira quedarán a111011~g11t1dt1J 

,.,, ¡,, dut111Jd(/11. (D<.: unn carta <.:mdaJ;1 por Guas ta vino al i\lunstro de Cultura y Educa­

cíún Jcl Urugun) Dr. Cnrlns Flt:irns, 5-3-7 l. Gentileza de Cnrlos Vilo) 

3) Subrc b cn:;cñanzn de la nrmonfa n los alumnos de los consen-atorios 

T .n cnseñnnzn de In nrmonin rrndicionaJ <rts la 1í11im r¡11e rt'follO::;fO». 1\ los estucliances 

1,Sr li'S dl'h1• Qo rec:ilca) e11.r11lor rxd1w1•t1111mlr t•.ro. Q11r sr ht!f!.." m m1 in.rtitulo e.,pmi11e11M/, 

pero fl1em del Co11.rm1alono, prro el Crmserl't1lorio d1:br ser lo t¡m S(i1,11t}icn In palahra .. . Lo bellezp 

.re obtiene f'I tra1ir de !tu rt.'j!.lt.U lrad1rionalrs probodu.r de huw ,e.11.rlo. Si 1·0 Ir d"¡ ti 1111 rh1ro q11r 110 

hmr expnir1mn lo lihrrtad lolt1/. npm·rM1 los JJtnJJ1olrelos qm se l'.rtti11 rsmcÓll!llfo. Qua el chico 

ha.~" durmtlr I O mios. smlfllrt.r. t¡11r copir > srtt pflrmdo ti lodo rl 1111111do. Cuando frl(f!.<1 1J111cho 
111ae.rllin ¡ Jf' hqra t111papodo de lmr110 1111i.rmr, m/011rt•.r 11 mro11/mrti s11 ptno11alirlad ... Hq)' q11e 

te11er ""ª di.rriplhlll para lodo m 11111idt1. I-lr1.rlff pt1rt1 ltmw.re lo.r dienk.r>•. (1.n Prensa, 18-3-68) 

4) Conceptos sobre los cornpnsirorcs contcmpomncns 

«No me interesa la ml1sica ac tual. H a nacido muertm> 

De los compositores del siglo XX le interesan R. rrnuss, O ebL1ssy, Rachmaninoff, 

Ra\·cl y Poulenc. 
cv 1 f l111de111ilb lo tlete.rto; 110 <(!!,limito 1111t1 solt1 "º'" JID'"· La 1ím'rr1 obm t¡lll' p11t!rlo r.rmdmr di 

él es /11 .1\leta11H>ifo.riI SiJynuica•>] solt1111en1e porr¡ue el /mm 110 e.r di• él. l li11rle111ith rr111111 ho111hrr 

sero. mcnpaz d.- cret1r 1mn melodía. E.raihró 1111 lralt1do dt• / 1 n11<mit1 que u I" a11/1rrrn;rmía•>. 

«Con.ridt'ro t¡llt' S rboenhrrg tenia r¡1tr lle._epr a la dodwifrmia porr¡111· r.rtt1ht1 te1iirlo r/1• 11' r¡e,11rr, 

pt•m .ri11111 apt1cidt1d de ífí'agner. Norhe Tra11!fi.v,11radn es la i!IPma lrnlr1li1'n dr 1m rli111r1x d1·I lipo 
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«Tiislt/11.» q11e 110 se lo,,gro 111111co. "G"rre Ll«lm1 IJJ lo111híf11 llt'fnlllmle JJYl,?/Ttriallo. /l.ÍJoro mw tJ 

eso In dertmrrió11 de E11ropt1, rl h11111lm ... daro. /uro 1'" salir m1t1 coso dl!llmrtím (111 dodrrafa11111) 

) n,~ q11r lll !lf Wóz-i:tk lalllb1ü1 e! ro111plela111flllf llY1.f(llrrio110 ClltIJldo q111trr lmer {01//arlo (O// d 
plih/im, to1110 m lo Canri<i11 de .\/aria. no boa dodrtajo11in .. . 

~< •.. La dodecúoni:i es la negación de l.1 mu.c:1c.'l ... si oacicrn :!O veces, 20 vece" 

h:ufa La Ro"a y FJ auct:; 211 veces haría Pueblico mi pueblo». 

,\compositores como ~chc.nhcrg, Bcrg y P.1z dentr(l de SO :iños "se los te11drrí roJJJo 1111 

ft116111c110 rlt• rlesi11tep,mció11 rlf'I J11t>rl11J ... la allth111ís1rt1 ... .sólo se 111011/ime t1 hrmis dr la _fi1erzr1 &I 
111í1111•1rJ. N111gt1110 de 1111e.rtm.r m1JJj>O.rilore.r 11a1wwrr/i.rlar tiene mlor de por .rh>. 

«7 or1111 .w.r nhra.r eJI 1•/ Colón porque e.stá11 '!f!/WJ/lr1rlo.r. )·(¡ 110 pertemzro " 11i1~e¡ma soci1'd11rl. i .LI 

ú11icr1 es J/JD¿JJCj• me a._e.rn111{trolf nlli mr111do p¡mé 1111 co11mrro ... Si JJIÍ 1111í.rira se hicil'm por rl hech(J 

di' srr .rorro dr Jórmes Co1T1po.rítom, por tje11¡plo1 !NI' st11fin(11111!)' hi.r!N. (L<t Prensa, 18-3-68) 

5) Consejo final p:tr.i los jt'.wenc.s esrudianc1.."S de música 

.,,\o sr dlJm 01g01iar por lo.r 1110/01 prquoru qm 110 10111111í1ico1. Dicen r¡11e tJ la 1J11Ísica t¡11t 

time. <flll' 111> .rl' p11«ie e.mihir 111elodía. ¡.\Jortim re p11edt uaibir melndia, lo d~~o_>o!. 011e 110 re 
p11edl' em/Nr ar1JJ011ia ¡1\ Imtira!. Lo d{!!,O JO. E.r lodo t11tn/Jro de /o.r prefuoru que .r011 í11copr1ru dr 

smtir la 1111íúm: podrd11 tmer 11111t"bt1 emdiriti11 111miml. pero "º timen 1u1dt1 admtro» (De un 

\•ideo personal realizado por V. Viladangos, 4-7 -92). 

T erccrn parte. Breve ensayo sobre el legado musical ele Guascavino 

1) Tendencias que :iyud:\n a conformar su estilo. 

obre la~ rendcncia.s comcanrcs que se ob-;ervao en uo Je~ado mu.'iical y que con­

form:in lo que se conoce como «un estilo»; diremos que en Guasm,·ino hallamos 

a.Igun;1" que In c:u:acccnz:tn y que trataremos brc,·c:meme a conünuacióo; 

-Cierre cadenci:tl del estilo (t:imbién utilizado por Aguirre en los Tn.rtes) 

a) b) 

-
11 -t 1 l r-.. ,,-..... 

To . --t..l ) ;; ll ... 1111 " 

riL- ............... ¡--
1 

- -;¡¡ .... 
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ft 1 -~ 
~ 'f!P 

l 

T .;:; _, - .. _ 

,\) 

,\'nna/11 N• I para guiLarra. 2do. mov ce. 24 ys. 

B) 

""j 

..;; . -_ 'I 

"- ., de 1 .oJ /vo.r de k1111,1110 ce 29. 30 y s 

-t\cmnp•t11:u111cnto pn:fcndo para t:\'ocar a su rerruño 

Al 8) C) 

¡\) 

\ 01111/a 1\'" I para guirarrn. 2<lo. mov. ce. 2-l 
n 
N' 12 de Flnrr.r 111;~11lmn1ce1 
{ ) 

/'111:bli10 111i pueblo P;\t";l piano solo ce. 

-F1'1rmula ritmica que :1parccc en los bajos cid piano 
Al B) 

f 1 a ~: 1 

., ., u• 

. .. 
¡\) B) 

/ 1 rr?)'tlo .r1·rr,111n ce. 1 .~ Tierra lindo ce 41 
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-------------- Vida, personalidad y obra de Carlos Gtiasta11i110 

-Cadencia nteouada con el bajo sensibilizado 

a) b) 

A) 
I Ja1111ra parn v101Jn y piano ce. 13 y 14 

B) 
" 1 de CJfalro ra11rio11cJ rolr111i11/es ce 23 y 24. 

obre In armnn1:1 de focturn Lrnd1c111nnl, cJco;mcn el cqu1libr10 en su rcal1:1.nc1ó n 

donde 11cadu 110/tt l1r11r .flf mlom. Utiliza l:l tonafü.lacl con el criterio afectivo dd siglo 

XlX; idcnúfidndosc con el modo menor. 

Del rmnl e.le su producción cerca del 70':.i'u csd en modo menor. Ln inclusión de 

los modos nntiguo~ como el d6nco que el maestro asociaba con R. Albcr ci son oca­

sionales. 

Los ambientes poéticos cond1cionnn n la mclodfa v In nrmonl:t. 

Evoca, excluyendo nqudlns obras con nombres de especies folklc)ncas nrgenci­

nns, con bnst;mrc frecuencia In mtlongn, In cueca, el ,·als y In conndn. 

l.'..sca últimn c;lrnctcriz!l In melodía genuina ele Gun:.t:wino, que e:. In expresión 

cnbal de su senomicnm. ~1cmpre en modo menor, con amplias cun·nc; melódicas son 

Ja bn.sc ck b cxpn:s16n JL ti mndurc:t de Je Guast.wino. 

La hnlbmos unto en l:is obr:ic; instrumcmnles como en las canciones. 

1 J. 11 

1'fJllada_ 1 mera pnrn clarinete y piano ccl 6 ni 23 
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11) 1g111licacion para Ja historb de b mús1c:1 argentina 

Carlos Gun,cwinn se suscribe :i la promoción del 40 (\'cnjard , 1 ?88) llllC es cu:m­

do conclu\·c "u ft1rmólción musical r cnmicnz:i a p roducir. 

Esalbricamcmc prolonga la linea n:ici0nal1sca de Aguirrc (promnción Jcl CJO) y 

Lópe'l. Buch:irdu (prnmoaón del 9110). hilo' oenen en común cnn Guasrn\'inn una 

scnsíhíliJa<l por b melndia de cipo ,·ocal que concrecan aibalmcncc en la rnncion de 

c:imam. El m:ie'tm es el únicn dé ellos que compone sólo sobre rcxco!' en espnñol. 

L'l~ nuC\'a-; bli!ic¡ucdas sonoras imp<1rr:idrt" de Europa. provnc:in la culminac1Ón 

dd nacion.Lli~mo musical como mm"lmicnro en la década del SU. 

Por un lado csrán Paz r SlLS c.lisdpulns con u n dodecaionismo n 11 ortodo:m r por 

el orro cstñn :tc1uellos que, o :tccu:1IÍ7:m su lcnt,ru:1je m us.íc:1I comn G tnao;rer:t (qu<: 

arr:l\' Íesa clt: un nacío naJism n ohjccivo :1 u n u sub jeci,·o par:1 llcg:1r en 1958 al 

neocxpn.:sinnismn co n la incorpornció n J e nuc;,·as recn1cas como t:1 micrmu mtlismn 

o la alcacoricdad. Scarnbino, 1996) o ad o p r11 n un lenguaje em o pci:-.ado individ ua.lis ta 

y desprnvlsto de roda .identidad nnciu nnl. 

G unsrnvino en cnmbio nvanza impl:rturbable fiel n su ideal de bcllczn (mcloJia y 
tonalidad) qm: lo ;1 lcjan por un lado de lns búsquedas contempo r:\ neas y lo acerca por 

d orro al público. 

es prob:i.bk~ que con Guasravíno se cierre un perio do fecund o que nos rcmont,'\ 

a los prccur<;ores. 

l ... a SIJ!;ndic.1c1ón para b hisronrt de b música argentina poclci qut7~'1s hallar su 

mcc.lida en la v:ilor:idón acruaJ <le l:t nbra: porque la perspeclÍ\ a que ofrece el tiempo 

ºº" c:>ra vctbda ;1 nosotros, coaccmpor:íneos de Carlos Gwscavino. 

lll) V:dornc1on actual 

El ;um·1r1n de b obra de G uasrnvinn (t1uc mcnaooamos en la Parte 1) . es creciente 

y notonn Jcsde hace más de: una déc:1d:i (In J cmucsmm las lic¡uid:icioncs Je SAD. \ lC). 

Ln qccudc'in, grabación y estudio de su obra en tod o el m un<ln cnlucan su nom­

bre como rcfcrenLc a nivel inte rnacional J e la müsica ac::i.démica argentina; o cL1pnndo 

el s itial :rnres exclusivo de Gina~rcra. 

Cnl'lus Sufforn decía sobre este punto: •'G'//(IJ'/avi11(1 es el ú11ico co111po.rilrir m;wmti110 que 
ca111i11a j)lir 1•l 1111111t!o si11 pro111orió11 .. " por el 1•ct!nr de la ohra. I::.I caso dt1 G'zi1n~rlem .•. Time 1111a 

.~r1111 prr11111Jriti11. f .1J mal. a los qlff "" ro11rf'ht1J1os d t1111'. ú rl prt'sligio ro111f1 111111 rrm.remrnria de la 

pro111nf1ó11, 1101 harr .rer 1111 poro e1répliro1 .. . pl'ro rl 1'tllor t¡flc esa pru111oritin h1 m11rrdr rie111prr 11 
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11110 le hnee pmsar que n11 ua ¿có1110 le iría?)>. E.11 caJ11bio G1111Jta1ino 110 time ni1tg1111a .. . se w1ta 
m R.J1s10, China ... en todo1 lador_y o lo par de todos /01 comporitoru. ¿Por q11e?. Port¡11e tiene 1t11a 
molitlod fi111d11111mto/, q11e u lo M111iralidad». (Suffern, entrevista realizada por J. 
Zalcm:m)20. 

L'\S causns de esce recooocimicnro mrdío quizás se hallen en la tendencia revisionisci 

que se regiscrn a nivd mundial con el abandono progresfro de los abusos experimemales.. 
Podemos añadir la difusión, como reguero de pólvora. de las obras desde puntos 

claves de la docencia (como d que desarrolló Vilo en d (<Cc:ncre de Formaaoo 
Professionch>). También el silencio social y artístico tan prolongado creó una imagen 

dismnte dd maescro, como h1 que se logra posc-morcem que facilitaron una aproxi­

mación dcprovism de preconccpcos, desatando así viejos nudos giordaoos nacidos 
en el sc:no de la jncolerancia. 

J V) E l vcrdndero estilo de interpretación de la obra de Carlos Guastnvino. (Contribu­

ción de C:irlos Vilo pani este artículo) 

Como especialista en la música vocal de Guasmvino voy a referirme únicamente a 
ella. Comienzo por decir que para él la poesía es de fundamencal importancia en sus 

obras. El es una de esas personas que, sin hacer esfuerzo alguno )' de primera instan­

cia, capmn el sentido de un poema; diáa yo: por intuición o por inteligencia poética. 

Si la poesía le gusm. si lo conmueve, entonces ... escabe la múska. Si me atengo a lo 

que él mismo me dijo a partir de una poesía dada, me respondió: -nl..a 1J1IÍiica J'º está 

at!mtro:j'O sólo tmibo /01 notaP>. 

Su composición surge únicameme de lo que comunmeotc se Uarn:i «inspiracióm> 

o c<intuición». Y bien, sj Ja creación de escas obras fue o riginada por algo can poco 
explicable como la «inspiraciórol, su interpretación se logra por el mismo camino. 

Agrego algunas otras cosas no menos importantes y que Ryudao, mi ,·ez, a mante­

nerse fiel n Guasravino y a entender su obra: comprens1ón profunda de la poesía, 

refinamiento en el discurso melódko, expresión dela pasión sin jamás desbordar. En 

orco orden de cosas, a Guastnvino le horroriza que cambien algo que el esc:abió o 

que agreguen ornrunentos que él no puso por ejemplo en sus obras «R la manera 

populnm-IOArando con ellos falsos folklorismos. Tampoco admite que estas mismas 
canciones se imerpreren con acompañamiento de bombo ... 

Escnba refiriéndome a su ciclo de Ct111rio11e.r Pop11lare1, pero frente a ellas que suman 

cerca de cincuentn, hay unas trescientns que tiene más que \'Cr con los «licde0> o con 

obras cor:iles elaboradas con gran mnestria. Para éstas úlcimas, el esmero de la pro-
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nunoacit'.in de lns palnbras, cnc:rc orcas cosas, debe ser el mism(J que el que se tiene 

p:irn canw un üed de Schubert, sin olvida r pronun cinr siempre qLJc aparece la letra 
«S)), de forma sibilante. 

Concluyó refiriendo Lina frnse m uy elocuente de G unsravino: (d....n 1J11Ísita dl'hr traJ/J­

"'ihrpaZ!>. C'ldos Vilo. 

V) Consic.leraciones fina les: Advertencia acerca de las obra edicadas 

El legado m usical (no está o rdenado pór número de opus) de Carlos Guasrnvino 

se halla casi en SL1 rornlidnd editado. 

D e fas tres edi rorialcs que en nuestro país se ocuparon de la obrn hoy sólo CJLtedan 
dos: Ricordi Americana y Lagos (La Editori:ll Argentina de l\[úsica ya no e:ústc). 

Aquellos intérpretes o estudiosos que utilicen ese material deben wmar en consi­
deració n Jo que sigue: 

1) l .as tonalidades de Las canciones no respetan en su g mn mayoría a las o riginales 

ya que han sido transpo rtadas por motivos comerciales (ello no rcvíste imponancia 

pnrn el maestro pero puede inhibir n algún intérprete desprevenido) . 

2) Las indicaciones metronómicas son originales del compositor (pero deben 
considerarse como tentativas, porque el a lo lnrgo de los a1ios, ba vnrbdo sus tempi, 

m:ís leo ros, como suele ocurrir con muchos compositores cuando llegan a un~ edad 

avanzadn). 
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---------- \'itl<t, 17t•rw11wlichul .1 olim tle C.:w·lr1.1 G11t11tcll'í1111 

U - C:u:iloAos r ni humes 

Al lll M, l 'J.t2: Rccorcl;uorio cid Torro Colon, 

( < )MfJO!>I l"OIU:.::>, 1955: • \menea \'ni. .1. Secrnin tic ~hi~ic:t. Dcp:iruuucmo ,k Asun­
tus Culruo1lcs l'niún Pan.1mcnc.111a. \\üshmgton 0.C.. 

RIC ClRDI. l lJ S'', 1 % I & 199 3: Gmilo~os • 
• C1 I\~ ""'~ 01'1 !'. 1993: Summcr. L'S.\. 

Pubhc:tc1on<:!i pcriú<lica." y rC\'Í'>l:t:!' 

Cahíld<• lis. A ... 2'> 11 ·t2 

El P.u11pt'10 Bs. J\s. 01-12-H 
F.I 1\11111d11 lh. J\!>. W-11-42 

l .a 1\rgcmin.1 lh. 1\s. 27-11 •12 
l .:i Nacu'm Bs. 1\s. 2H- l 1 -· I~ 
l.a Pn:ns;t H~. As. 2ti-11-·I'.!, 1 l'\-3-Ml, 10-5-1.>2 
l ..;1 R:m'111 lk 1\-:. 2.,q. ¡ 1 ... 12 

Revisr:1 l·olklorc: s/f 
Rc,·bt:1 Realad.1J Musical Ar~cnuru. Año 1 - :\:" 1 

l) - Documenros 

1) 1\hrt"\' l.:11ur:1-.• u:,:.1: (LCf!2JOS dd ConscrYarorio Nncion:il de i\hi.;;io) Se ci1:m lm; 

folios corr~ponclicmes a los lc~jns de profc-,orcs.. 

2) "li.Klo eJ m:m: nal de archivo (foros. a:trms, Jcd::irncioncs. etc.; csdn dct:tll:ul::is en d 
l~tr>). 

3} l..1!' ciuis textuales del cnmpositor cst:ín documenmd:ts. l'fl m:s cn1cA11rfr1!': 

1) grnhac1onc.·s en cint1 ma{!ni:tnf<)nica 

2) grnbacionc::; en \'!<leo 

3) .tpuntcs wmad<•' Je man~rn ,ürt<:c.1 y tcscimonios Je :ilkgad11s \Jllt' a~i I< 1 hie1cr1111. 
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Caülngo clc obra" 

A) OORAS O R1Gl"1Al rs 

l . Ballet 

194 2. Fllf u11n ll'Z ... 

p.: Cn ano. 
t.: \\ cdcbc 
i\IS: perdido 

l)h:..: por cnc.-:ir~o dl' Cncl. 
\\:de Ba!>iJ, dar. Ongm.il 

Hallcr Russc. 

fl. Orques tal 

11"11 • . \
0

111/r• 111;~mt11m 

p.: 1. G.1111 2. ~e cqu1,·nc11 l.i p:ilorna-

3.Z:imha ~hhrnbn. 

<.>.: 2.1.2.1 :?. 1. l.ll; cirnb.; coro iern. 
(SS~ IC) ~ rnlabs. 

i\ tS: en nlqu1lcr ca R1cord1. 

Clb:;· l ong. pn. 2. ori~. p:irn ero. )' pn. 

1944 .• ~ mfa111rlln 
i\IS: perdido. 

11149. ·¡¡.rs ro111111:ft'J oryp1h1101 

p.: l. 1-"ls n111a:. 2. ;\fuch:11.:ho 

1u1c1'lo 3. Baile "El Cu) o" 

n.: 2 ( l ). 2.2.2-4 .2.3.1., nmb. 

arp:t, ni.is. 

oh ... ; orig. 2 pn. 

c:i. l 1J611. Trrs r1111ti11r/1u ;•.J/1111/ 
p.: 1. 1-1 c:a-.:i • 2. J u:m11;1 

3. El l'c1h11 • -1. Final: Rnm:wcc en 

Cola:..tiné 

SS 

O.: cdA4' 

oh!.. 1 l)ng. p.1r pn. (~º 10) 2. 
id.~ 6. 3.id.(~'-l}4.ccxnp.(XU"3escn~ 

IU. Orquestal con soli.,.ta 

1952. Rnwmirt dr J,111"1 Fe 
o.: 2.2.2.2.-4 Ll t., cimb. pn. 

cd:is 

\IS .. copyright hy Rtcord1. l QS8 en nlq. 

obs.: rransc~ para 2 pn. 

1 cr1. Drsprt/t¡/,, 

pnccs: 1. \llcgrctto · 2. ':lostcouro 

3. , \lkgn.ctn. 
o.: .'.!.2.2.2.-2.0.U.0., cirnb., coro 

fcm. (S.~LC.), coro rna~c. (T.B¡.B1.). 
B. c;ol., cJa~. 

t.: León Benar1)s. 
cd.: E..L. 1 ')8S .;olo b p.lrte coral. 

f\,.. Conjunro de camara 

1945 . .\011r101 dr mimior 
p.: .. '00{'(0 .. 

1).: 11.. el., ,·c., pn ., S. "ºl. 
c.: Lorenzo V:m:la. 

~IS.: en .1lc¡, en RicC1rdi. 

1946. Httilmtn 
o.:.'.! pn. 
cd.: E.R.J\., 1 CJ..J(i 

ohs.: ori!t. pa1 ~1 pn. 

G111n 

o.: 2 pn. 
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ed.: L.R.i\., 1946. 

obs.: orig. para pn. 

Posr. 1946. Li roso 

n.: \'C. ) pn .. 

Obs.: orig. p:ira ero. y pn. 

1948. Tru ro111011rrJ orgmtmn.r 

p.: l. Las niñas -1. J\fuchncho 1u¡cño 
3. Baile ·'El Cuyo". 

o.: 2 pn. 

t:d.: EA~I.. 1951. 

ubs.: transe. p~1ra o rq. 

par:l pn (sólo el n 1) 

C11arteto 

o.: 2 vJ., \':t, \'C .. 

1950. Um111ra 

n.: vi. y pn. 

t:d.: E.R .. \., 1950 
nbs.: rrasnc. c¡ut· dc:ra.Uamos a cont. 

n.: 2 pn. 

c.:d.: 1rn.A., 1954 
nhs.: nrig. pnr:t vi. y pn. 

1952. • 1 mbrsco.r sflhre la m11cio11 

''se equivoco In paloma" 
u.: 2 pn. 

cJ.: r..RA, 1952 

nbs.: o ng. parn cm. y pn. 

.l'fi!lflÍfl 

o.: \' l. )' pn .. 

obs.: en b maror 

l l) 54. La rO.ín.J' ti Jrmre 
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O.: \'C. )' pn. 

ed.: E.R.A, 1954. 

obs.: uig. pnra ero. y pn. Rcv. Je 

Auror:i N::itob. 

ca. 1955. T<o111t111rfJ de Sn11lfl Ftt 
o.: 2 pn. 

t:d.: E.RA. 1955 

obs.: orig. para pn. y urq. 

pus t. 1957. Cantilena N' 6 "Ju1111iln '' 

o.: vi. y pn .. 

obs.: o rig. p:trn pn. 

El pntio-prel!tdio 
o.: 2 guit. 
col.: E.R.A.; (?) 
obs.: o rig. pnra pn. (N" 1 de " 1 ~ s1ei:rn". 

Rcv. l\faróncz-Zárnre 

Ct111tilena N• ! ''.fa11ta.fe para llornr '1 

o.: ve. y pn .. 

obs.: o cig. para pn. 

ca. -1965. Presenria Nº 6 'Jeromila l i nrm:.r" 

for.: 2 vol., va., ve., guit. 

ed.: E. R.1\ ., 1966 

obs.: la parte de guit. est:í rcv. 

por Rober to Larn. 

(14-8-1965). Prese11da Nº 7 "RosL/n Wesias" 
o.: v i. y pn. 

ed.: r..TU\., l966 
obs.: re\'. y dig. por R. Iglesias. 

Post. 1965. To11ndn ,, mem 
P.: 1. Tonada 2. Cueca 



Música e Investigación---------------------- -

o.: el. en si bemol y pn .. 

obs.: l. orig. para pn. (Presencia 10 4. 

2. o rig. p;1ra ero. y pn. (Mi viña de 

Cbapanay) 

1971. S 011nlt1 (1-71 ) 
p.: 1. J\ llegro deciso 2. J\ ndante 

3. Rondo (1\.Uegrn spirituoso) 

forrn: el. en si bemol y pn. 

ed .: E. L., 1976 

Prc.renria Nº 8 ''Lt.ti.r Alberto" (5-71) 

o.: ob., el., tr., fg., po .. 

1\ f1ísira para cuatrn tro111bonc.r o 

malro romos 

p.: 1. 1\ la rcha - 2. Canción popular 

3. lnterludjo - 4. Pina!. 

o.: 4 trom. o 4 cor. 

( 1 8-6-1971 ). Srhm:,1110 
o.: fag., tr., el., ob. 

1972. Presevcia 1/ 9 (Vll -1972) 
o.: cor. in., y pn .. 

J\nt. 1973 . .l'onnta 
p.: 1. J\nc.lante co moclo - 2. Andante 

canta hile 

3. Ro ndo (J\Jkg ro g iusto) 

o.: tromh. o tr. y pn. 

ed.: Ll.L., 1976 

ca. 1973. /n1rotllfrciotl.J' all~i!/O 

o.: fl . duJcc o traversa y pn. 

ecl.: E.R.A., 1973. 

V. Piano 

1940. Bailnilo 

ed.: E.R.A., 1941 
obs.: danza "a la manera popular" 

transe. parn 2 pn. y para gLút. 

Gato 

ed.: E.R./\., l941 

obs.: danza "a la manera popular" 

transe. para 2 pn. y para orq. 

Tierra hii tia 
ed.: E.RA, 1942 

1942. Lt1 .ríe.ria (!res prelttdio.r) 

p.: 1. E l patio - 2. Sauce - 3. Gorrio nes 

cd.: E.R./\., 1943 

obs.: trame. para 2 gwr. (N" 1) 

l 945. Sonatina 

p.: 1. J\Jlegretto - 1. Lenw muy expresivo 

- 3. Presto 

ed.: E. RA, 1945. 

obs.: en sol menor. 

1947. Jo r1 (1- L-L947) 

p.: 1. 1\ lkgretto íntimo - 2. Scheew, 

mol tu viva ce - 3. Recitativo: lento - 4. r uga 
y final. 

ed .: E. R.A, 1953 

obs.: en do sostenido menor 

1949. Tres soT1ati11a.r 
p.: l. Movimiento - 2. Retama - 3. Ü íLOZa 

ed.: E.R.A., 1950. 
obs.: "sobre ri[mos a la manera popcLlar 



:1rgennn;i'·. Comp. en 1.nnJrc.:o;_ 

t Q 52. E.1tilo 
cd.: E.R.A. 1952 

uh<:.: ··a b manera popular· 

/>mll~,1110 

cd.: l IL\., 1951 

/ .,, 1ttrtl1 tn fi11¡-ó11 

cd.: r.R.,\., 1953 

11h'. rr.msc. para gu1r. 

Ant. 1 IJS3. La.r 11uias 

t:d.: l~\ . .'.\I., 1953 

1 I• · 11Ó¡!. par.1 .! po " 1 de los Tn.-.. 
Rrim:incc~ a~cnnno", 

\ 111/1 11r: .... 11/i•hl 

e 1 ., '°ll ct¡UI\ ou 1 la p.1lomJ 

' /.amha 1 \ Ltl.11nhn 
ulh. 11111.~. p.1r:1 llll). 

11)5;\. l{o1qa11n' dr Cmo (fa z:mucucc.1) 

cd : l_I{ \ ., l 9;H 

et. 1955. '/"rr.1 rvmlllll'PJ uunm 

p.: 1. 1_., mita dd rio clulcc - 2. El chico 

<jUl' \ ' lllll del 'llf. 

cd .: 1 K \. 195:;. 

11hs.: d ' '\ 011 C::l.ISll'. 

l'a. 1 •)=l6 •• 1. 11J5H P11·z r,11111/.wa.r 111,lttfl/11111.í 

p.: 1 ~.inra h: p.lra llnmr 
2. \d11lcsccnc1.1. \. 1.1c:1r.1ntl.1 

·l. 1 1 Cltbu 5 \hd 1rd:1 C limo'\ 

<1. Ju.tnit.l - 7. 1 krht:n - S. ~ama Fe .inri-

61 

gun '>. Trébol - 1 O. '-" c:ts1 

l'<I.: E.R,,\., por ~t:par.H.lo. Rcunid:1s en un 

:ilh. 1!1 1) :;h'). 

oh-;.: , .. 1: 1ran,c. p.ir.1 ~k 

(de 1951 por lu <file dccluc1m11' el on~. 

que e' para pn. puuk 'cr de l'Sl aún) ) 

p.1ra ,-c. ~ pn. f\.' 1· 1rn.1sc. par.1 1-tui1. 

N" 1 Cl: transe. p.1ra cda-.. 

1957. />11chlttfl 111i f'1tt'/J/,, (6- 1957) 

cd.: 1 I~ 1\., ¡ 95-

ob~ .. on~in:il c.1nm y pi.1nn 
1959. I ..as prr.1t11ti11r 

p. 1 Lod111i11,7 - 2. e >rltJ!.tt 

3. 1 tdtnm l~nnrío Cüptl.r.1 1 'illt¡,111 - l. 
• \f,;n,;•:a 5. f lomao I ~?mllr. 
l-<l.: E..RJ\., por 'l·p;ir:iJo 111(111 :i 1961) 

ubs.: rramc. p!ln el. y pn '-. -1 lbn:\Cfa). 

1966 . . '1ir 11111/:?_111 (8 1966) 

p.: 1. LUJ<:iro d1..· la ( allc C:onnmh.1 

2. Ndly, de b c:illc.: Rio Cuarto 
1. hm.'ld, de.: l:t calk Tccxlnro ( ;,1rci.1 
-l . Pablo dd \eropart¡Ul 

5. Fcrmin.l de.: la c-.1lk \ram.,"llrc.:n 
6. Gabnd de la c-1lle \ndnnacgui 

- \lberto <.k b calle PchJd.ts 

8. Cas:indr:i c.k fa calle.: G.u1lrn 

9. D::uncin de l.l c:ille ~hbbia 

1 O .• \Jina Je la C:llk r .:icrui'c.:. 
cd.: C.IW\., 1%-

u b s.: " Rcrrnto-. inusicnks pnrn p1:tni~ 1.1s 

¡r'>Vcncs' ' . 

RcLmidns cn lln :'ilbL1m 

( cr 4. !Ji,•z ((lfl/M pn/111/an:I 
cd.: 1 .L., 1 ''.r6 



Música c• l11 l'estigació11 -----------------------

1987 \ '011t1/Íll1I (16-1O-1987) 

p .. : J. f\llcgrctto c:mt::tbile 

\ndanrc canmbile sereno 

3. Rrmdo 
ed.: f7 L., 199 1 

obs.: el rículo •·Romance Je! Piara" no es 

obs.: rev. r dig. por Roberto L:ir:i 

1967. Bailecito 
ed.: E.R.t\. , 1967 

obs.: o rig. para pn. Rev. y dig. por R. Lnra. 

<le Guitst.·wino, smo del dúo ZanettJ- 1969. So11alr1 1\ r• 2 
Tur111a que la csrrcnó. p.: 1. J\llegrerro intimo cd. cspressivo. 

2. r\ndanre sostenuro 

1992. él 10111prdmm (S-6-92) 3. Presro. 

obs.: oriR para canro y piano. ed.: E.R.A., 1969 

VI. G uitarra 

t\nL 1940 T LJ msa 

obs.: orig. para ero. ) pn. 

1953 Ct111tilenn ,,• 1 ''.fnnta Ft pnra //oral' 
ed.: E.RA, 1953 

obs.: rev. por Roberto Larn 

1973. So11atn 1\i" 3 

p.: l. Allegro prec.iso e rirmico 

2. Adagio - 1. Allegm. 

ed.: E.R.A., ¡ 9-3 

obs.: rev. por Horacio Ceballos. 

obs_: rev. por i\laria Luisa J\n.idc.1. ür.ig. Vll . D uo vocal a cappella 

p::ira pn. 

19 58. La larde m 1i11có11 

cd.: E .R.1\., 1958 

obs.: orig. para pn. 

ca. 1960. Ci111tileJJo 11• 4 "el rfibo" Trn 

r1111!ile11os t11;gr11/inc1.r 

J. I" l O - 2. N" 9 - 3. N" 8. 
ed.: E. R.A., 1960. 

obs.: o riK pnra pn. Rev. por R. l .. 'lrn 

1 O, Nº 9 )' N" 8) 

1967. Srmnln N" I (2- 1967) 

p.: 1. 1\llcgro deciso e molto rítmico 

2. t\ndante - 3. J\IJegro spirituoso 

t.:d.: E. R. /\., 1967 

n 
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ca. 196$. ,\'rt'l'ra l ·i'/lt¡fmie 
o.: s. y ~l. 
t.: León 13cnarós. 

obs.: orig. parn cto. \' pn. 

VUI. Duo voca l co n piano 

1939. //rrqyito .srmmo 
o.: 2 \ 'OCCS \' p n. 

r.: Carlos Guasr:l\'ino 

cd.: E.R.A., 19<10 
obs.: es la misma parnnirn (c.1 r. lX) 

donde se lec con "2da. vo7 opcional". 



-------------- \ ítlc1. penmtalidtrJ y''"'" 1/e Cor/os Gm1.\ltll'i1w 

1?41. />111bli10 1111 p11rb!o 
n.: 2 \'OCC'> r pn ) 511J. 

c.· Frano,co S1h":I 
cd.: E.RA. 1942 

oh!'\.: a la m1,m:1 p:uurur.:i (c.'11. L'9 
ll11ndc ~e: lcx c1m "2J:i. \'oz npc1011:tl". 

l 1)•17. Gmcio11 dr 11,11·1darl 

11.: 2 \'llCl"l \' pn 
1.: Fr.10cisco Silva 
cd.: liR.A. 1947 
ob!'I.; e:;. la m1sm;t pnrucur.t (c:u. I:\") 
<lunde 'lt: lee "con 24.b. voz upaonnl" 

196.1. Cmmun dri litoml 
t)." 2 \'fl('C-; ~· pn. 
r.: l.c1in Ben:m~ .... 

ohs .. : d t esm incomplcin. AJ ser 

;1ñ:1d11.L1 fo 2d.i. cs1 ro fa foe rebauriz.1d:1 

(Ver / 1110,.~iir) 

1 %K. ,\'t't'f'm 1illajr11ir 
11.: .\l.T. y pn. 
t.; l.dm lknarñs. 

uh~.: ong. p:irn cto. :- pn. 

19Si. M1 ranlo [i-1987) 

tl.; B-Bj. ) pn. 
t..: N1Jdll .Maleo. 
ohs.: ong. par3 cru. r pn. 

1997. El pito_~Jir 
o.: :! \'OC:Cs )' pn. 

t.: l..c<'m lknarc'is. 

ohs.: C.'$ la canavn ud hwr:il 
CtJn fa 2da. esrrofu ocnra por 
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1- lknnr{1s ( 1 ?97). por lo cual fue 

rch:iuoz:ill1. 

IX. Canto y pi.tno 

l í>J9. Am~rito srrmno 

c.: C\rlus Cu:t~rnvino 

ce.!.: F R.A, 194{1 

nbs.: "(:im·1ón cscnl:ir aprobada 

por c:I C. .unscjo ~actnnal de Educac1.-111 

Poset: una 2<l~L \'uz opcional. 
Tr:tnsc. para C<>ro m1:octn. 

Cra11111if 

l.: Carlos Gua..<,rnvmo 

E.RA. 19.iO 
ob.,;.; "\~noón escolar" 

1940. Prapfat11 

r.: Carlos Guasr:wmo 

E. R.A., 19-1 ll 
obs.: ·'Cancicjn cscul:tr" 

T ro CI1nna11u 

p.: 1. Canrnin - 2. Tngo - 3. Oinmr <lcl 

riempo~rc. 

c.: Fncb Schulr:z de ~lantO\":lnt 

obs.: Perdid:i.." 

l 1J4tl El raw 

c.: Gabriel ~risrral 

e<l.: E.RA, 1961 

1942. PicmiloJ 

c.; Gabneb Misrral 

~·~i.: E.R .. A .. 1 ~J-12 



Mú1ica e Jn1 ·~sti.i?ac1ó11 ------------------------

1951. /111/xlo 
1.: Domin~o Zcrp:t 
c<l.: E ... \ .\I., 1951 

ob': c:xi-.tc ~. par:t coro ffil'.\to. 

L7ro$tt 

t.: G.tbnda ~h .. rral 
ob,: trna,c. p.lr.l \'C. y pn.; p.u:i ).'lllf. 
r p.tr:l c;.c...'\tem vnc:il con p1.lllo. 

13,,¡,"¡,, 
r.: G.1brida ~!ic;tml 
ubs.: cxi-.rc 1·cr;i<ln posccrinr (ver 1989) 

194 1. Cm1tpm1c1s 

t.: rmnc1sco Silm 
cd.: I ~ R.A., 1941 

1942 P11rblitn 111i p11cblo 
t.: Francisco Sílv:i 

t:d.: LR \ .• 1942 
nh ... : pu,cc 2J:i. voz opcional (con ,oJ.) 
Tr.in,c. p:lr:t 4 \'OCCS mi:-.;rn( r 5.o)., 

p.1m pn. y para c:mm y ~11. 

19 ·l l. . \ tq11ir · l(T) la p<1lm11f1 

r.: R:ifad \lbt:rti 
cd.: E. R \., 1941 
oh ..... tran~c. par.i coro fcm. \' on.¡.: 
p:lr.I 2 pn., p:tr:t pn.; p:ua c11m mi,rn 

a 1 1·occs ,. pam curo frm .. 1 .) 'nccs 

fJ1i111m~ 1i1 

1.: Fr.mcisco Siha. 
l 1J42. Por /fl.< M111pns n-rrln 
t.: J uan:t ck 1 b;\rborou 
cu.: E.TtA, 1965. 

1943. I ..11 r"r.1 1 il r,111rr: 

t.: Franci.,co S1h :i 

ed.: H.RA, 11JI) 

nbs.: Tr:imc. p.l!"d \'C. r pn. 

1943 . . \fanít.rs 

r.: Gahnd ~lisrrnl. 
ob,. 1..xis1c ,·crs11in posccnC1r (,·cr.198'>) 

19-t .3 Ci111 
t.: L"rcnz11 \ 'Md.1 
ed.: r R \., 11>-13 

f>c11 r19r 
r.: Frnnci~co ~ilv:1 

cc.l.· 1..R \., 1911 

lvq11rz.11 
r.: Gabrid:1 \listmJ 

c.:d.· l :i•-. \ 11 d1. "An111lottfa Je compn,i­

torc:. :1rgc.:ntin1>," 

(1944) l:...R.A, 1956 

1C)15 •• \'ri1 r1111rto11t1 dr mn11 

l. l l11Jl:t4go - 2. Apegado 2 mi - 3. En. 
c::uunm1cntn - •l. Conkricn - 5. Rocío • (1. 

\kci1.:ndo 

t.. C1:thrid.1 .\h•m:il 
n i J R \ , 1f)15 

oh-. : '- ' l : crnnp alr ( t).llJ, 'Tiene cr:in,c. 

p.tr:i c111. y ~uu "- l. Tr:in,c. para coro 

fcm. ;\ J \'UC<:'i, 

19·.W. ( "'.r 111tl1t.r 

p.: l. lardm 11n11guo • 2 D1.scn 

3 .• \lc~ri.1 de 'ulcd;t<I 

t.: Lui.; Ccmutl:t 



-------------- \lida, pu.wmulidud ,. obra e/(' Carlt1'i G11mull'i1111 

cd.: E.R.A.. 1944 

1946. Sirtr tmráonu 

p.: l. 1.a noYÍa - 2. Gengmífa 

t'i~1c:t - l. Elegi:i 4. Nnnn de ruño nulo 

5. \J puente de la ¡!nlnndnna 

6. ,\ \·obr - 7. Jardín de mnmcs 

t.: Rníael 1\lberti 

1.:cl.: f..ll.1\., 1946/ E.I .. , 1977 

obs.: tr:tn'lc. parn corn mixrn (N" 1) 

la N" e¡ fue comp. :tlr. <le 1 '>40. 

o,·,,,"'' r.Jtd r'Q,. 

L LUL., Canuch 

cd.: l:.R .. \., 1956 

f>..1mU,, 

t.: h'1nc1sco Stl~1. 

t 94 5. lr~·.r r1111flo11rr 
t: Lui-; C.ernucb 
p. 1 \'mh:r:is - 2. P a¡:tm mucno 

.3. Dundt. habice cl nh 1d11. 

cd.: LR.A, 1954 

1 .. 1 1111br 

t.: ~bnud Altob~rre 

obs.: cxi"tc n~r-.ifin poo;rcrior 

('·cr 198?} 

19-1-. f'./ pmit111rm 
c .. ,\n1·1n11110 (Ronrnnccru español) 

cd. · t.¡\ ~¡ • 1952 

Lnl/f7011 ,,, lhll'fdtJf! 

c.: h:mcio;co Sih":l 
ed.: E.R.A, t9r 
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ob<o. · po~c un:i sc~nd:t \'OZ npcion:11. 

Ohruvn d pn:m10 Rnhm ··Ynsotn·:· 
entre casi 400 oponcnrc<o. Tnnsc. pal':l 

coro mixco. 

1948. J-:.1/a ~~lai11 110 ht'llt ... 

l.' P:tbln Ncruda 

cd.: b.RA, 1949 

1950. Tm ra11rio11t:.r 
p.: 1 L'I p:uum1w - 2 Canalern1 

3. Dones si:nc1lln~ 

t Jcm: IAcs1a.<; de la ( ;is.1 

cd:LR.\,1951 

1953. \"ima 
t.: Frnnc1sco Silvn 
ccl.: L.R.A., 1951 

ubs.: rrnnsc. p •mt c<1ro mixro 

Ant. J 954. E/ lllhrarlru: ¡• elpohre 
c.: Anónimo (Ro m;inccw español) 

cd.: E.RA, 1954 

\ne. 1955. G.mnon d1 na 'ldad 11* 2 
r.: Carlos \'1ccnc (.;cu<loauno 

de Carlos GW!>l3\·inn) 

cJ.: E..R. \., 1955 

1956. f 11 pri111rm prt¡/,1111/n (ti ado!.:srmlr IHll•'' 

tu) 

t.: Nin:i Conese 
ed.: E.R.r\., 195' 

0111/11í 

c.: l'tlda ~lilco 
t:d.: E.R.-\., 1956 



\ /1mrn e lm esttizt1ció11------------------------

oh : "c:mcic'ín c.: cular".Tr:mc 

pat:l coro 012!-C.(llo<> 'cr..t .,nD 

) ' OUC\'"C) :\C. \'cr 198? 

.\11 .... ! 

t • "-1kl:i ~fileo 
cd · L R.A., 1956 

nbs .. '1C:tnc1ón e~cnLir" 

Transe. para cnro m1x10 \' parn 

dúo vncaJ con p1.Ulo 

1 C)60 /lu¡1mio 11110 

r .. Grncida E.,u~arnh1.1 

1%1 l .DI díi'or pmlú/,,, 
t.: 1\n:t i\lana Ch11hu, ¡\~uirrc 

cd,: l..R. \., 1%1 

1962 . . \ rmdr1 ,, /11 11r111011111 

t.: t\na l\ farfa Chnhuy J\ guirre 

c:d: 1· .. R.t\., 1 %2 

196 \. 1 ¿;] dijímltl mrrr,1 

r.: l..ct'111 Bcn:injs 

I J11t11 tlt los In tffJ 

c.: l .con lknllrih 

.\11/011,.,a dr ,/oJ I ,.,, ·1101 

t .· Jol)!C Lui" Uur L' 

cd.: 1-1-. 1%' 

1 ;.1 lt111f11i.11lcrtl 

t.: l..c:i>n Bcnar11s 

L-J.: f~. L. 1 % 'l 

oh-..: Tmnsc p. r:i cto. \ gun. 

) par.i coro tlll.'((• >.. 

1964 Z ·w1 1 drl qmm 

t.: 1 ne-. \ l:ilinm 

c.~.: r R. \ • t % 1 

ub-. · crnn,c. p.u.\ curo m:t'c. r p.1r.1 lnro 

mh.to. 

196-1. \r1• fil 1 'illr1ji11i1• 
t.: r .ct1n lknarm 

cd: 1 ltA , 1%1 
nb ... · Trnn'" par:1 cor1> m1)>.tfl; 

para coro ma,.c.; p.1r.1 d uo ,·oc.ll 

'':t cappdla "; p.u .1 duo \"Ornl i:c ul 

p1:100 y para ct11 } ¡.,'tl1t. 

1116-1. Ad101 r¡1trlH1ubi10 Ir/afilo 

1.: 1\1:ihualp' Yup;,m¡ui 
c:d,; E.1 •. , 19<1-I 

1964. S orl>rJ dr .\t111"1 Fr 

1.: Guichc: J\1,.rnhcrg 

cd .. l ~.I ~ . 1% 4 

uhs.: 1ransc. p.1r.1 cor(I mixto 

J 9M < )¡tJJ J. tim!pO 

t.: .\Jm.1 Garci:\ 

cJ.: í: L. 19 l 
ubs.: rr.msc. p 1rn ct1ro mi:'l.H> 

196-1. P.0111111 , "r In /J1 '1jilli: 
t.: Gwchc \ 1ztnhcrg 

cd : T· J_: 196 1 
oh,,: trnn:.c. p.11.1 t.·0111 m.u:. 

con piano. 

1'1111¡p.1 /t rlll 

t.: Gu1chc.: \vtnhcrl!. 

196" I:.•. rl pm:pollt• """ 11/10 



------------- Vidn. personnlidnd y obro de Corlo.f G11nstnvi110 

t.: León Bcnaróc:. 
cd.: EJL\., 1 %5 

&1 ti rio jtliaaJJ11 
t. : en el MS. se Ice " León Berurós" pero 

el p<>Clll hn neg:tdo la aucorfa. 

1965. A)' q11e ti n/1110 
t.: León Beoarós 

ed.: E.R.J\., 1965 

obs.: transe. para CtO. }' ~Wt.; y para coro 

m1xro 

C11alro rtmrio11t.1 t0úmialu (Ma}o-SeL) 

p .. 1. Cu:mdo ac.-iba de llo\,'er 
2. Prcsmmc ru pañuelíto 1. Yn me \,'O}' a 
recirnr 4. Las puercas de In mnñan.'l 
t.: r .eón Bennrós. 

obs.: trnnsc. parn coro mase. (N" 2) r para 

3 voces, cpt. y pn (N'' 4). 

Anr. 1965. Q11i11rr ra11do11rs ucolnrr.r 
ap.: 1. Es mi escuela hay un naranjo- 2. 

Esci lloYiendo en mi escuda -3. El pa¡a­

rico del frío - 4. Bcl~no nnc: dió h:mdro 

rn - 5. Químio - 6. Viaje de papd- 7. Me 
guc:,:in las m:nem:icicas 8. Buen día Sr. 

Invierno - 9. La música- 10. La úlcima 
ho1a - 11. Quién fuera grnm1der1to- 12. 

Me gusca la micología - 13. D oñn Pnufa 

AJbarrncín- 14. armienro fundaba escue­
las- 15. Ya llegan lno; vncacio nes. 

t.: León Bcnarós. 

cd.: E.L, 1965 

obs.: tmllSC. paro com l'T\.'\SC. (Nº 9 )' 10 14) 

} p:un coro mase. 

co n pt:ino 'º 11) 
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1965. Ro111ante dt joil ú1bar 

t.: León Benmóo; 

cd.: E.R.A., 1965 
obs.= tr.lnSC. paro coro mase. r para coro 

m1xro. 

1965. En In 111uña110 mbiu 

c.: J\ rnhunlpa Yup:tnqui 
ed.: E.L, 1965 

1965. ) o 11/0tslf'll 

1.: J\Jma G:irci:l 

cd.: E.L. 1965 

obs. : transe. para coro mixto y para 3 
voces fem.. 

t 966. A 1111 árbol 

r.: Luis rurlan 

cd.: E.1-, t 966 

obs.: transe. parn coro mase. )' para 
3 voces fcm. 

1966. G111ti(}11 de Glllft dtl Cbt1r1M 
t.: l ..eón BenMós 
e-el.: r:_1 _, 196<1 en cJ lilbum "El Ch!'lcho: 

vida)' muerre de un cnudiUo", do nde hay 

comp. de Ab:ilos, N:warro y D i Flu\·io. 

Guastnvino firma In música con el scu­
dórúmo: Carlos Vincent. 

1968. Anr. Dorr rn11cio11u pop11/ort.t 
p .: 1. Bonitn rnm n de snuce 2. El 

sampedrino-3. l ,os cscnc\lcntros - 4. Qui­

siera ser por un rnco-5. Vidala del secadal 

- 6 Pampamapa-7. Abismo de sed - 8. 

Pampa sola - 9. Forastero - 10. [ M"\ s1em­
prev1'·a - 11 . Hermano-12. ~ú \'lñ.'I de 



Mtisim l' lm·es1igac:ió11-----------------------

Cb:tpnrn1y 
r.s 1. Arturo V:lzquez 2. León Bemirós 

3. Guiche .-\1zenberg- 4. León Bennrós 

- S. Lc1'in l3en.1rús - 6 . HarnletLima Quin­
tana- 7. Almtl Garda-8. Guíche 

• \1zcnber~ - 9. 1\tahualpa Yupanqui - tn. 
, \11urn \':izLJl.lez - 11 H:unlet Lima Qwn­

rnna - 12 León Bcmrós 

de. f~ I .. 1Cl68 

ol>-;.: transe.: N" 1 coro fcm. N" 2: para 

cmu mixtu: pnrn ctn. v guit. y parn pn. 
N' 1 pnrn coro mixto Nº 5: para cto. y 

gLÚt. N'' 6: para coro mixto Nº 8: para 
et in 1 mase. Nº 1 O: par ero. r gwt. 12. Para 

el.\' pn. 

(Cuco) y para coro mnsc. 

l:1!. ul rld am111'1ro 

l. Los asombros: a) El dfa, b) L'l noche. 

e) T-:.1 suc1in 

2. Los ~eres· a) Et árbol, b) Los páj;1ros, 

e) U amigo 

3. La frnntern: a) Era un din de Uurn~ b) 
[.::.n el -;ucñn de la callt:, e) Dcrnís de In 

parnl 

L:H.tmlcc T..imn Quinmna 

cd .. r. L, 1969 

ubs.· rrnni;c. dL "El amigo" parn coro 

ma~c. ) p:HJ , \'CICCS fern. 

1 %9. F/r1m •· l1;e,e11linf/S 

p.· l .Cort.'ldern, plwneatc• 

2.Et d:wcl del :ure hlancu 

3.í.amp:mifü ¿dundt• vos? 

..J. El vinagrillo mnr:tdo 

5. Que linJa la maJrcselva 
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6. Las ílores dd ~facachín 

7. Las achiras coloradas 

8. Jazmín del país. ¡qué lindo! 
9. Aromíco, flor de rusc:i 

10. La flor del aguapé 

11. Ay, aliaba, flor de chilco 

r.: Leóa 13enan)s 

cd.: E.L., ! 970 

obs.: r.ransc. pnrn coro mase (N" 1 ) N" 

12) y del N" 8: pam J voces fcm. y trom­

peta)' para scxrcro \'ocal con pmno (nde­

m,-ls dt: uru:i transe. mcoocl. para crn. y 
guit.) 

197'2. Lo.r ríos di• la tJ1r1110 ( 11-72 al 1 -73) 

l. Planchtls -2. Ded:ú-3. J\ccricn ~. Es­

cua.dra-5. Horqwlhl -Ci. Garlopin 7. Plo­

mad:1 -8. Ti¡cr:1 - 9. Destornillador- lO. 

Carret11b de madern 

r.:.José Pedroni 

ed.: E. El., 1974 

oh-;.; Nº 6: tr;msc. para 3 \'oces fcm. 

197 J. Cmmo11es dd alhr1 ( l-1973) 

p.: l. Los lfanros del alba 

2. El cetro esrnhn plateado 

1. El paso de las csm:Uai; 

ti. El albeador 

r.: León Bcnarós 

cd.: r~. L., 1976 

197 4. Pá¡11m.r 

p.: 1. Bcnteveo- 2. Tnrcacit:i 

3. 1-:loroern- 4. Tacuarit,1 

5 .• \J ffrcz-6. Pirinch 

7. Chingolo- 8. Gorrión 

9. Teru-rcru 



-------------- Vida. perso11a/idad y obra de Carlos G11as1a1·i110 

t.: l ..t:c)n Ben.'lrt'ls 

c.·tl.: E .. l - . Jtr ·I 
obs. · tnnc;c ~ 2 parn i;cxccro \'Ocrtl con 

piano '\; - pan coro m:tsc. 

1975. /; ltJ,ia par.11111 .f!Jrnifo 

t.: J\lrna G.1rcfa 

cd.: F l.., 1976 

(ltotrtJ somtof d1· Qm:redo 

p.. 1. Sunao l ''T .os que ciego me ven ... " 

2 5oncro 11 'Arafioos:i flor ... " 3 . • ane­

to 111 "Trns arc.lcr •acmprc ... " · 4. S<>ncro 
1 \ ' ••Esa co lor Lle ro~ .... 

t.: h:mciscn de Qun•cJo ~ Villeg:is.. 
cd.: L L, 19~6 

1988. fann/ia I' }<'l¡llO (J S. - -88 y 4-8-88) 
o .. B \' pn. ) ·1. \' pn. rcspecóv:uncnrc 

L.: 1\ 1 igucl Angel Romero 

c:tl.: E. L., 1994 

1089 Ma11itn.f (21-6-89) 

n.: S. ) pn. 

t • Gabneb i\f1stml 

olh. cxisre 'crs1on .:\fS prccécir;1 (ver: 
1 r}.t.:!) 

B111'1da (5-- -89) 

n.: \1. \ po. 

L. · Gabr:ieb Misrcal 

nbs.: existe vcrsion ~IS. pretérirn (ver: 

1940) 

La 111J/1e (2-8-89) 

u.: 1: r pa. 
r.: Manuel . \Jtobgu1m: 
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obs.: existe \'cn;ión i\CS. prerénrn (,·er: 

l 9-t5) 

Ou1bti (t 4.9.R1J) 

forro: B.\ pn 
c.: NiH1 ~llko 
obs. nue,·o ac. para piano dcdkadn a 

LucÍ!lno Garay 

X. Canro y gui tarra 

l 965. / 1J !t¡llt ti 0/1110 

r..: León Ben:trú~. 
ed.: E. R. A., ca. 1965 

obs.: ong. para cto. } pn. 

PJJmlitn º" p11t/JID 

t.: Frnnciscu 1h":l 

ed.: E. R. A .. ca. 1965 

obs..: o rig. p.\r:t cto. y pn. 

• \'rl'em 1 'illq/(11ir 

r..: León Ben:mis 
ed.: E. R. :t., 1965 

ob<L: ociJ.t. par.1 ctn. \' pn. 

Re'·· } d1g. por R. l."tra 

f ' ióa}o de/ If{(Jl/o/ 

r..: León Bcnari)s 

ed.: E. 1 ~. 1965 

obs.: orig. par:t cto. y pn. 

Rcv. y dig. por R. r ~-irn. 

El f(lfll/U'tld110 

T.: León Bcnnrc)s 

Obi;.: o ng. para eco. y pn. 



Música f! lnvesrigc 

I ~' 1u111prr1im 

T.: \rturn \'ázquez 

Ohs.: ocig. para eco. \' pn. 

Lt1 tonpmnrm 

t.: León Benarós 

obs.: ong. para ceo. y pn. 

b.11ca111tm1iento (1965) 
t.: Cnbrida r-.lisrral 

obs.: o rig. para cto. > pn. 

XI. Coral "a cappclla" 

1950. \"e tq11i1YJró In paloma 
o.: coro mL"\CO (S.C:f.B.) 

t. R:tfael AJberci 

ed: ERA (1952) 

obs: origin::tl para c:mro r piano 

195 J. / 1 r1'f!)'l/O Jf!frr/110 ( 19 51) 
o: coro mixto (S.C..1:l3) 

r.: Cnrlos Guasm\'1no 

onginaJ paro c;mro y prnno 

Canrió11 de ~-atidfUÍ (195 lJ 

o.: coro mixto (S. C. T B) 

r.: Francisco Silva 

c:d: E. R \ (1953) 

obs: urigin:tJ canco r piano 
P11ehl/m, 111i p11eh/o ( 1951) 

o.: soli:;rn )'coro mixro (S. C. T. B) 
t.: Francisco Silva 

cd: Ricordi (1951) 
obs: original para camu }' piano 
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/ l11be/o (1951) 

o.: coro mixro {S. C. T. B) 

r.: D omingo Zer¡Y.l 

ed: Er\,\I (1953) 

obs: originru par canco r piano 

1954. LA 1101'/11 (1954) 

o.: coro mixto (S. C. T. B) 
t.: Rafael Alb~rd 

ed: 12. R. A: 1954 
obs. originaJ parn canco y piano de Siete 
C:l.OCÍones 

1956 . • \li gato 
o.: coro mixro {S. C. T. B) 

r.: Nilda MiJco 

ed: E. R . • \ (1956) 

obs: original parn canro y piano 

1956. 0111/ni 

o.: coro masculino (Te 1, Te 2, B:ir, B) 
t.: Nilda .MiJco 
cd: E. R. A (1956) 
obs: o riginal p:ira c:rnro y piano 

1964 Ca11rio11u pop11/orps orgmti11os 
o.: coro mixto (S. C. T B) 

cd.: E R . . \. ( 1960- l964) 

obs.: se cons1~nan comp. orig. de la serie:. 

1964. 2 1. Sm:ro f "i/la.fú1ie (zamba) 

r.: León Bcnarós 

obs: o riginal parn camo y piano: 

como subcirulo dice: zam ba 

22. Za111ha dd quiero 

c.: Jnés Malinow 
obs: ociginaJ para canco y piano 
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2.5. ~y! q1111 el al111t1 ... (a 6 voces mixtas) 

t.: León Benarós 

obs: o riginal para canto y piano 

26. Ro111a11ce de José C11bas 
t.: León Benarós 

obs: original para canto y piano: versión 

para coro masct~jno (Te 1, Te 2, Bar, 13) 

a cappella (7-XJ-1987) 

27. L11ridt1 se ve lt1 rama 

t.: León Benarós 

1963. Canciones pop1dares 
o.: coro mixro (S. C. T. B) 
. ed.: E. L., desde 1963. 
obs.: co ns ig namo s los t ír. orig. de 

Guasta\•Íao. 

1963. La te111pranera (zamba) 

t.: León Bcnarós 

obs: o riginal para caoro y piano: de las 

G111cione.r pop11lc1re.r 

Qjo.c de tie111po. Zamba 

t.: AJm a García 

obs: original para canto y piano 

1963. El sampcd1i110. Canció n pampeana 

t.: León Benarós 

obs: o riginal para canto y piano: de las 

D oce canciones populares- Lejos de San­

ta Pe. Canción del Liroral 

t.: G uicbe 1\izenberg 

)'iJ, 1m1nlm 

t.: AJma García 
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obs: o rig inal para canto y piano 

L.o.r de.rcnrmmtro.r 
t.: Gujche Ahenberg 

obs.: ori.g. para cta. )' pn. 

Lejos de Santa Pe 

t.: Guiche Aizenberg 

obs.: orjg. para cto. y pn. 

Pampamapa 

t.: HamJer Lima Quintana 

obs.: orig. p11rn cto. y pn. 

Post. 1964. Zamba de/Quiero 
o.: T. T. B. 13j . 
t. : I. Malinow 

obs.: orig. para cto. y pn. 

Post. 1963. Yo Mne.rtm 
o.: S. M. C. 

t. : Alma Garda 

obs.: o rig. par cta. y pn. 

Snr111ie11to Jundt7ba e.rme/a.r 
o.: s. ~;f. c. 
t.: L. Bcnarós 

obs.: o rig. para cto. y pn. 

1 966. Bo.nift1 rama de sauce 

o.: S. S. M.C. 

t.: Arturo Vazc¡ucz 

obs.: orig. para cto. y pn. 

1966. Tre.r ca11ciom.r de mnn 
p.: l. ivtiedo 2. Yo no tengo 

soledad 3 . La oocbe 

t.: Gabriela Mistral 
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1 >.: con 1 mixto ( . C T. B) 

ni.: E. CL, 19- t) 

1 %6 .fr r1¡t1il'Orñ la polo1J1a 

11. ~ ~l. c. 
1 R \Jbcni 
de · Rcnsm CoraJia (nov 91) 

obs.: ori~. ¡y,ir:i cC<J. } pn. 

1 <J., l C./ tlnli.<?." 
o.: 5. \( <... 
c .. f l. Lima Q uintan a 

obs.: o rig. p:tr:l ero. )' pn. 

197 1. Jaz!'1í11 del pt1ú 

o.:~. l\ I C. } tpr. en do 

t.: Lcc"in Bcn~rós 
obo;. · u rig. para ero. y pn. 
L1 parte.. de cpc. suple la ,·oz masculma 

(\'cr: r. del nrucuJo) 

1987. F..lnn1{~ (2-11 -87) 

u.: T. T. R. Bj 

t.: 1 l. 1 Quincan.1 
ob~.: ong. p:irn ero. y pn. 

Cl1i11~ÍfJ (1-1 1 -87) 

o.:T 1 B 81. 
t.: L 13cnarús 

oh, : Ort~. pnrn C[(I, }' pn. 

Cdho, rú/Jo, z¡1itim1di (5- 11 -87) 
o.: 1: 1. B. Bj. 

t.: L. IJcnarbs 

oh,.: ori~. p:ua ceo. r pn. 
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Ro111ona dr Josi Cubas (7-11-87) 

o.: T. T. B. B¡. 
t.: L Bemirc;-; 

obs.: orig. parn cto. \ pn. 

Preston1e tu pañ11dilo ('i- 1 1-8) 

o.: T. T. B. 81. 

c.: L Benaró' 
obs.: o rig. par:l ctn. y pn. 

Mi 1•i1io de C/Jopt11111) (9- 1 l -87) 

o.: T T. B B1. 

r.: L. Bennrós 

o bs.: o rig. para cm. ,. pn. 

P(ll11pa .roltt (9- 11 -87) 
o.: T. T. B. Bj. 

t.: Guiche Ailcnbcr~ 

obs.: orig. pnrn cm. y po. 

Set'tra 1 'tllnfmit ( 12-1 1 -87) 

o.: T. T. B. BJ. 

t.: L Ben~ós 
obs.: o~. para cm. y pn. 

Omblí (13- 11-87) 

o.: T. T. B. 81. 

t.: Nilda ~hkn 
obs.: o ag. p:u a et<>. y pn. F_-; o rrn ,·crsic)n 
que la de 1956. 
(ortadera pl11111mlo ( 14- 1 1-87) 
tJ.: T. T.13. 81. 

t. : L. Bemi.rc'is 
obs.: orig. pnrn cto. y pn. 

El 0 111011/f r /11 11111rrk (25- 11-8'1) 
o.: T. T. B. B1. 
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t.: Anónimo español s. X'Vl 

1987. Gadopi11 (25-4-88) 

o.; S. t\1. C. 

t.: J. Pedrooj 

obs.: orig. parn ero. y po. 

Corderito (27-4-88) 

o.: S.M. C. 

t.: G. 1vlisa:al 

obs.: orig. para cm. y pn. 

1990. La 1J11í.dco (29-5-90) 

o.: T. T. B. Bj. 

t.: L. Beoarús 

obs.: orig. para ero. y pn. 

Sar111ie11Jo ft111dab(I esmelas ( 1-8-90) 

o.: T. T. B. Bj. 

t.: L. Bena.rós 

obs.: ocig. p¡ira cto. y po. 

1990./1 ""árbol (22-6-91) 

o.: T. T. B. Bj. 

t.: Luis Furlan 

obs.: orig. para ero. r pn. 

XII. Coral con piano 

1941. RtJ111a11ce de t11uenci11s 

o.: copro m.i.xro (S. C. T. B) y 2 pn. 

t.: Ricardo Rojas 

ed.: E. R. A., 1964 

obs.: reelabora el orig. ea 1962-63 

1967. Indianas [Nº l ] 
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Seis ctmciones 

form: cuarteto vocal o coro mixto y pian<J 

p.: 1. Cala del día (28-X-1967,- t.: / lr/111"0 

Vazguez), 2. Q uién fuera com o el jazmín 

(4-Xl- 1967; t.: Leó n Bena rós), 3. 

Chañarcito, chañarci to (15-Xl-1 967; r. 
León Bena rós), 4. Viemo norte (20-Xl -

1967; t: Jsaac Aizenbetg), 5. J\J tribunal 

d e tu pecho (2- XU- 1967; r.: León 

Bemarós) 6- Una de dos (12-XU -1967); 

t.: Juan Ferreyra Basso) 

ed.: E. R. 1\ (1968) 

1968. Indianos Nº 2 (:ibril-mayo 1968) 

form: coro m asculino (Te 1, Te 2, B:ir, 

B) y piano 

p.: 1. Ed uardo Belgrano (5-V- 1968; t . 

Edgardo Apesteguia); 2. La carde (16-V-

1968; t.: Ann t. [arfa Chouhy i\guirre); J . 
J\diós, corazón de almendra (26- IV- 1968; 

t.: León Beoarós); 4. Sino (26- V-L968; t. : 

J uan Ferreyrn Bassol. 

cd .: E. R. A, (1 970) 

1971. Las p11u1(1S de /(1 111a1Uina 

o.: S. l\I. C., tpt. ea do y pn. 

t.: L. Benarós 

o bs.: o rig. para cto. y pn. 

La parte de rpt. suple la voz masculina 

(ver: t. del aróculo) 

Romance de la Delfina (29-5-88) 

o.: T. T. B. Bj. y pn. 

t.: L Bena rós 

obs.: o rig. para cta. y pn. 
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Tript1ro 
p.: 1. Torc.1cita 2. La rosa 

'\. J:ü>min del p:ii. 

o.; \(. C. T. ll l3j. \ pn. 

r.s. .. 1. 1- lknam., 2 G .:'\lMr.tl 

3. l_ Bcn:in'>~ 

uh-..~ ori¡!. p.ua cto. \ pn. " l . 2, 3) 

Q111c11 fi1r1u f!/'fllUttlm!IJ (l·X-90) 

o.· T T I~. B1 r pn. 

c.: L Bcn:Hns 

ohs .. m ·~· pam cru. } pn. 

Xlll . Obras inconclus:1s 

1?. 1nfnnÍ;\ en :>1 bcmnl 

;? J.wmin dd p:us (rto. Y.~1111.) 

B) OBRAS ESCRITAS EN COLA­
BORAClÓ 

Gmn1i11 d. / u111d1t111/1 
o.: ClO \ pn 
t..: 1:ranc1,co G.:trcfa G1mcne1 

músic.l. ( " Guast:l\ ino-Frne'w (1ale:mo 
oh .... : ohcuvo el prcm11 ' del \l1n1,ccno de. 

Juscic1.1 e ln.;mu .. 11 Publica (1940) 
( ) 1\rmnniz.11 1 rllC' \';)Ol\$ 

XCV. Conjunto de cámara 

.. lrroz rn11 lrtltr 
o.: 4 ~llll. 

obs.: on~. p:ll'-a coro ;1 cnppell:t 

Fug.t "rn.brc un.1 c.1nc. pop. mf 
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Piano 

Diez.pnhulior 
p.: l. La danu d.-un a 2. L1 Oor de caña-

3. Ri.morón -t :\fal'}.tanc:t 5. Bordmdo para 
fa l\:J03 -6. Ln:t mña bomca - . ¡Cwnc:is 

~rrclh.'>! • t..:n domingo de mañana 9. 

La corre 10. En coche \ ':l un:i ruñ.'l. 

cJ.: E. R R.1., 1952 

o~.: comp. •·sobre remas de c:inc. pop. 

mf :trJt. ". c:I rema de ~" 4 \ ~" 9 es ucih­

n1do para b fuAa~ \ Ocale. :l 4 ,·oces. 

XV. Canto y piano 

( .imlro m11do11e1 1llJ!.l!llli11a1 

p.: 1. Ocscie yuc ce rnnoci 2. Viniendo de 

Chilec1m 
'\. En los .;urcos del amor 4. l\fi garganrn 

c.s: nnorumos 
t:d.: E. R. ,\ ,, 1950 

obs.: crnnsc. para coro m ixto ) fem. n 

l voces • "' 2). "~ldo<lfa'> pop. recogida.s 
) nrmomza<las por C. G. 

XVl. Coral "a capc.lla,, 

1959. Co11no11t1 pop11ú1rr1 orµNli11n.r 

(1959/6./) 

nform: coro m1xco ($. C. T. B) 

cd.: E. R. A ( 1960/ 1964) 
obs.: en In por roda :tclarn siempre: " Re­

cogidas y 
armoni:rnd:is por l.nrlo~ Gunsravino" 

p.: t. Dudt q11t Ir rouoti (1960) 
c.: anónimo 

o bs.: diccad:i por Yolanda Pércz de 
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Carenzo en Jujuy; o riginaJ para canto y 

pi:tno, de las Cuatro canciones argen ti­

nas- 2. r /i11it11do de C/Jilekitq (1960) 
t.: anónimo 

obs.: rccogicl:i :l un grupo de jóvenes 

de Anil1:1co 

(La Riojn); original para canto y píano, 

versión para tres voces iguales 

3. /311 /01 111rco1 del n111or (1960) 

t.: anónimo 

obs.: dictada por Yolanda Pérez de 

C:iren~o en Jujur ; original para canto y 

piano 

4. Mi.~of'!!.nlllo 

t.: anónimo 

obs.: dict:ida por: Yo landa Pérez de 

Carenzo en Ju juy; o riginal para canto y 

piano- S. Q11ii11 te a111aba ya Je iw 

t.: anónimo 

6. Cn1it11trral 
t.: Anónimo 

7. Cirgo q11isitra babtr .rido Qunio 1960) 
t.: anónimo 

o bs.: la partirura impresa dice~ "Melodía 
t:omada a Eduardo Falú" 

8. Lo e11arttklo Qulio 1960) 
t. anónimo 

obs.: en la partirura impresa dice: "Melodía" 

tomada a Eduardo FaJú" 

9. Uorori Qulío 1960) 
t.: anónimo 

o bs. en la partitura impresa dice: "Melo­

día tomada a Eduardo FaJú" 

1 O. U110 pma 1111e1J(}n1e11te (agosto 1960) 
t. anónimo 
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obs: eo la parti tura impresa dice: " MeJo­

día tomada a Eduardo FaJú" 
11. Margarita 
t.: anónimo 

obs: basada ea un rema popuJar 

12. 011é equinxodó11 será (setiembre t 960) 
t.: anónímo 

obs.: en Ja partirura impresa dice: ' 'Melo­

día tomada a Eduardo FaJú" 

13. Más l'tTle fllt /J11biera 11111erlo (setiembre 

1960) 
t.: anónimo 

14. O/J! Pqjorillo (octubre t 960) 
t.: anónimo 

obs.: en la partirura impresa dict:: "Melo­

dfa tomada a Eduardo Fa.lú" 

15. Mira/a co1110 se'"' (octubre 1960) 
t.: anónimo 

obs.: en la partitura dice: "Melodía toma­

da a Eduardo Falú" 

16. E 11 d río del a111or (noviembre 1960) 
t.: anónimo 

obs.: en la partirum impresa dice: ''Melo­

día tomada a Eduardo FaJú" 

17. No rt p11tdt, 110 Jt puult 

t.: anónimo 

18. De Cu111argo .•. (diciembre 1960) 
t.: anónimo 

obs.: la partitura dice: ·~telodía 

ramada a Eduardo F:Uú 

19. Mt 1ioy (d iciembre 1960} 
t.: anónimo 

obs.: en la partitura impresa dice: " Melo­

día tomada a Eduardo Falú" 

20. Lo lom m ,,1111rtlio. ruga a cuatro vo-
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Ct."' (diciembre 1960) 

c.: :inónimo 

obi..; cn b p:unrurn 1mprcs.i dJce ''\ldo­

db remuda a m1 \lJdrc:" 

23. -Jn-oz •7JIJ kc!N. Fuga a cuatro \'Oces 

(14-Vl-1964) 

t .. arn;mmo 

obs.: en b pnnirum 1mprcsn <lice: "~ l dn­

dia aprendida de mi l'vlndrc''. T rnns. pnrn 

4 guiln.rras 
24. ?ir11¡po dt! }llrurm11M 

[ .. o,ms Ro<lri!-,'UC7 Ca.saJlo, 

obs.: en la parcirurn impresa dJce: "Mcln-

di.1 tomada;\ Eduardo Fa.lú" 

Sin damr: 

f)r 1111 Uf'fft/JJ Z,ll 

o.: coro ffilMO (S. e T. B) 

música: L y i\ l. (1.ui' ~ lora.les) 

nrm.: C. Gu:ist:wino 

l 'i11irnrlo rlr d1ilnci/tJ 

u.: s. 1\ 1. c. 
t.: anónimo 

obs.: cm~ para cm. y pn J\lelod. rccob.} 

.1rm. por C. G. 

1\brc\ 1:nums uaJizadas en el presente cac:iJogo 

alb. = :ilbún 

nk¡. = alquiler 
am. = ;1mcrior a ... 

arm. = nrmoniz:ición 

B = badrono 
Bj =bajo 

e = conrr:tlro 

ca. = :tlrcdcdor de ... 

cnr. = cacc:goá:i. 

cda' = cuerda.e; 

d. = cl:mnecc 

comp. = compue-.to 

cor - corno 

cor. in. =como inglés 
ero. - canto 

d1g. = digiraóón 

cd. = edición 

h. ,\, :\1 = Eclicorial Argenana de Música 
L. L = EditoIT.i.I L1gos 

I"'.-. R. \. = J:.clicona.J Ricord1 • \meacana 

(!?. = f.tgoc 

tl = tl.1um cr.t\·ers.1 fsah n mdic.'\CJÓn cun-

76 

1rnna) 

o. :: formación 

gu ir. = guJLa rra 
id. = idcm 

1\1 = mezzo~oprnno 

l\ IS. = m:inuscriro 

nb. =oboe 
ohs. = obscn":lcinne. 

un~. = on~n:i.I 
pn. =piano 
re\. = re\'is1ón 

= soprnno 
sol= sohs1a 

T =tenor 

amb. = cirnbalcs 
rr. = rromp:i 

tr:'lnsc. = rranscripc11)n 

tromb. = trombon 

tpt. = rrumpet'l 

\":l, =viola 

\'l.= violín 

\ e = violcnccllo. 
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J\pendict: II: bren: Clcit•JAO cfuc'->',.!rificu 

Se con-.igna una bre,·e li:-t:t ,le grnbac10-

nc.:" disponibles en su m:tyoria en d ac­

ruaJ mercado djsc~ráfico argcncint>. 

Ubras orq. 

-Tm Cmtilt11111 y I·w11/ (f fo.;.1j / C::uner:ua 
Barilochc) Donan Dor CD •)()~02 

flc1m c'Ol!Jllll 10 dt ftÍll/flT(J 

-Presencia N 6 "Jcrumn:;i Lmare~" 

l l.1saj/Cam. lhril . - Oori:i.n Dm CD 
IJ02f12 
Falú/Carn. Bnril. - Phil1ps CD 812287 

-Ílllrod11aiñ11 y ,,¡¡, ptlf'rT JI. y p11 (C. 
l"ranccscon1/ I· Ric~er) 

1\rs Produkt1nn t\RS CD '68106 
- \ 0111!/tJ.r tlrl Rmwior p:1rn. S. \' con J. cam. 

(C.1ntpc,1 Em .. "l1c.:nln '" éO ''Raíces amcncmas') 

Cuscnúnu Prod. IRCO CD 206 

Pnrn piano 

Obra completa parn píanu en 1 vnl. 

(interpr. ,·:mas) Coscnrino Prnducc1uncs 

TRCO 

CD 234, 235 y 236 

C:1110/ 1 J11111u·ti/ l'rr.r. \ ·• 5 1 U.Mm11rr drl J>lt1-
l11, ·lmbt.rto1wlirr "Sc n¡u1\·on1 l.1 paloma / 

Tres Romane<.:~ )Ollfl .\lrm11o·Clf'dli) 
~lan:o Polo \!P CD 8223-16.:! 

Voc.:ll 
(1<) (,1t11rtari11q: ftJ11t1011rJ: 1 ndi:in:i~ l\." 1-

Pucbhm m1 pucblo-Riqucza-Lnc.10ca­

mienm:Jíerrn linda-El albcador-Ceibo-

1..:\ tmrc en ¡._'1.1ar<l1a (Cmpá dr r1Íl/lt1ra Cnr­
/01 1 'ilo) Co1t111i110 f'mtl. Ca.u. lRCO 2-IC 

(R)- FJc,rc~ Aq~cntin.1s: P;unpnmapa-EI 

sampcdrino· Bonita r.m1a de sauce-V 1dal.1 

dd sccncl.\l-M1 viña Je Chapan.1y-Hcrma­

nn-EI lnbrndor \'el pnbre-r~1mili:i-4 canc. 

arg.- ciclo de "12 rlorc~ Argentinas"(;\/. 

Fin~:, bttr)'/011 / L ,. 1 rrol, p111110) 
C1scavdk VF.L (.D 1059 

-Tercia Hrr;~a11z11. rnw l Altill1/lllflica11 I .tidtr: 
1\b1smo de sed/Bonita rama Je s.tuct.>­

l lcrmano 1\11 viña de Chapana\ \ filon · 

~a de dos hermanos Pmnp;1m:ipa-L1 ros~1 

y d snuc.:c El :mmpcdrino-St: ClJUl\·on) la 

paloma J la111bm1 id obntr tb Brr~:!."J 1 'LJ a 

lobn.r. Oa1'1•.r CI A 1 C n fOS./O 1. 

® - G1101ta1wo: Kl.11irm111uk.: Hailrríto/ (R) - Rccomcndacfas por el c:ompos1mr. 
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Dos respuestas al proyecto jesuítico: música y 
rituales de los chiquitano de Bolivia y de los 
mbyá de la Argentina. 

Irma fuJiz' 

1. Presentación del tema 

La temprana }' extensa acción de los jesuitas en las Misiones de Guaraníes (1610-
1767) contrasta con la tardia y comparativamente breve ejecución de su proyecto 
colonizador en las Misiones de Chiquitos (1692-1767), así como difieren considera­
blemente los resultados en cuanto a la permanencia de sus enseñanzas, que son 
inversamente proporcionaJes a los lapsos consignados. Frente a esca evidencia, mi 
propuesta consiste c:n comparar globalmente, en primer lugar, las circunstancias históri­

co-geográficas de ambos proyectos, y, en segundo lugar, los rituales vigentes entre 
los chiquitano del oriente de Bolivia y los fflbyá de Misiones (Argentina) y su música, en 
procura de algunas respuestas a esta notable disimilitud en las derivaciones de la 
acción jesuítica y de la evangelización en general. 

El tema es complejo y por lo tanto admite muchas lecturas. Mi lectura, en esta 
oportunidad, parte del análisis contrastivo entre los rituales mencion.ados,peiformdnces 
que son expresión y representación, no sólo de las ideas religiosas de ambos pueblos, 
sino también de sus experiencias sociales y culturales a través de la historia. 

Se puede objetar que utilice como base de comparación entre las Misiones de 
Guaraníes y las de Chiquitos a los representantes de los guaraní monteses, tanto a los 
que se resistieron desde siempre a la evangelización como a los que se unieron a ellos 
con posterioridad. Sin embargo, los guaraní evangelizados tienen un punto importan­
te en común con éstos: huyeron. Si bien para los más instruidos y los gue habían 
adquirido algún oficio los montes habían dejado de ser su hábitat natural, abandona­
ron las Misiones cuando se vieron libres de fa sujeción de los jesuitas. Los monteses 

Las investigaciones en que se sustenra este escrito fueron financiadas por el Consejo Nacional de 
Iovescigacioncs Cicnóf'icas y Técnicas y el instituto Nacional de Musicología "Carlos Vega". Una 
primera versión dd mismo fue presentada en d simposio M11tic i11 Nalive l.J1ti11An1mru and lhe Caribbta11: 
Co111poroti1ie Perrputivt.r, organizado por Rafael José de Menezes B<1stos y Jean·Michel Baudct, que ruvo 
lugar en Estocolmo en el marco del 48° Congreso lnremacional de Americanistas (4 al 9/07 /94). 

J\llJÍsica e V111estigació11, año 1. N" 2, 1998. 
79 



/vi tísica e !1111es1ixaci611 -

representan a los que lo¡:traron resistir tatal o parcialmente la acción colonizadora, 

pero en principio todos se resistieron, tamo n los espaiioles corno a Jos jesuÍt,'l!t Rst:'l 
afirmación sur~e dt: las primeras fuentes documentales jesuíticas y de la lectura de las 

mvestigacioncs sobre bs mismas (cfr. Susnik 1965-66, Neckcr 1979, Mélin 1986 y 
Ruulct 1993). Lncluso el t:nfoc¡ue ontológico que aplicaré hac:ia el finnl t.:S posible 

hacerlo c..xrensivo, en linea" p;cncraJes, a todos los gpt1m11í. Los lll/¿yá, en am hns c:-isns, 
son el nexo cnrrc la palabra escnrn y la pal<tbra hablada, entre los que se refiere n n los 

~11or11111 \' los que lo son. 

\ modo de introducción diré que asistir a las fiestas patronales o a la celebrnci(m 

dt: In Semana Sanrn encre los chiq11ita110 -por poner dos ejemplos salientes-, provee la 

scn"ación Je un vmje :-il siglo XVlll, aunc¡ue las pujas entre defensores y clctrncrores 
de la lirurg-1:t prcconciliar se encarguen de llamarnos a la realidad conflicá,·a acrunF. 
La profusión ele símbolos re:iles españoles, La escenificación de episodios de b Biblia 

)' la remembranza por los tiempos jesuíticos, persomficnda en forma parentc en la 

tl!soncrn presencia de algunas viejas instituciones en manos de adultos mayores y 

ancianos. l!nrnbla una lucha i;orda pero tenaz con Los nuevos vienros del catolicismo 

(cfr. Ruiz 1995). F.n esre caso, la tradición cbiqui/0110 a defender es básicamente la 

modc.:lndn en 111:; misiones jesuíticas, au nc¡ue el tiempo y IRs circunsroncias históricns 

hayan rctllLCrido adaprnciones varias, entre otros aspccms. en el plano musical. 

F.n el cxrrcmo opuesro se hallan los ciruales de los 111/¿)'ti, cnrenccs por completo de 

simhnlns provenientes del poder [Cal español o de los ritos cristianos. Si bien comie­

ncn dc.:mcnros musicales cxógenos, su apro piació n implicó una rcclaboración y rein­

rcrprcrnción de sus funciones a un punto tal, que se muesmm profundamenre inte­

~raclos n los modos de expresió n dd ritual 111~yó:f!,11ortmí. Me refiero especif:icnmeme a 
instrumentos musicales de procedencia europea que, ni visualmente, ni a trnvés de su 

ncrunción prom_gónica (en d caso de la ~itnrrn), ni mediante el aporte de Lma sono­

ridad Jistima a la de los restamcs insrrumcntes (en el caso del rabel), proveen Ja 

sc:nsación de c::star frencc a una versión transculrurada del riro. La profunda convic­

ción que tienen los 111l?J•ú de que todo lo que allí sucede r est:í preseme es " puro 

guar:tní", se exterioriza mediante rasgos performaávos ajenos a Ja culrurn occidenrnl, 

lle trnhnjndo en v:inos pueblos rliir¡11ita110 de diversn conformncic'>n hisuirica, pero concentré l:i :nen· 
cir'in en Snnt.'l t\na por ser unn de lo~ dos rucblo~ (el otro c.~ San fbfael) de donde pro\'lenen lo:; 
m:uerialcs del Archivo :VI Lls1c:d Je C hiqu1ms, nc1unlmeme en Concepción, en el que trabajt> el rc-<:tu dd 
et¡mpn mediante un $ubs1dio Lrbnual lJLIC me nmrg:irn el CON ICET (PJD 234/88). En crui cx­
i\íisu:'in fu ndada por el PndrcJulián l..:noglcr en 1755, es dc.:c1r, só lo l 2años ames de la expulsión de loi; 
ji:suiL~, es :isombrosn la cnnscrvacir'>n de paut:is e insún1cionc:s esrnblcódas por éstos. Se!--ún dmo~ 
ohrenidos por Bernardo lll:iri, l"ltro miembro del ct¡uirn, hasra 111 décadn de 1930, las mi~as se re.'lfürn­
h:in c::omn en el perimlo jesuítico. 
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a los que me referiré más adelante. Bartomeu Melia, en una apreciación general sobre 
los g11orani (m1!Jó, chinpá y pa_ lal!Jlerti'), se refiere al tema con estas palabras: " .. .los 
Guaraní incorporan sin dificultad elementos de otros sistemas religiosos, sean ... ob­

jetos sagrados como la cruz, o figur-as religiosas, ... ciertos gestos rituales de bautismo, 
y. .. otros préstamos. Pero en todos los casos La ceguaraniz~ción de estos dementos es 
tan fuerte, que apenas se nota el significante 'cristiano', mientras el significado está 
dado por el sistema guaraní; prevalece siempre la semántica guaraní'' (1991 :60). Las 
referencias a la cruz y a las figuras religiosas no comprenden a los mbyó, pero sin duda 
es notable cómo los significantes europeos, debido a su guaranización, se mimetizan 
hasta la virtual invisibilidad de su origen. 

2. Entre la geografia y la historia 

Las respectivas circunstancias histórico-geográficas de las Misiones de Guaranies 
y de Chiquitos, trazan una de las vías de aproximación para la comprensión de sus 
diferencias. Los autores que han establecido un paralelo entre ambas, aunc¡ue con eJ 
acento puesto en la actividad misional, concuerdan en señalar el aislamiento geográ­
fico de Chic¡uitos como un hecbo relevante a tener en cuenta. Ya O rbigny señaló que 
la provincia de Chiquitos estaba rodeada de ríos, pantanos, selvas inmensas }' esteros 
deshabitados, en medio de Jos cuales corren cadenas de colinas completamente aisla­
das. Sólo las partes montañosas y los terrenos colindantes están libres de inundacio­
nes; el resto es anegadizo en la estación de las lluvias. D e allí c¡ue los jesufras, librados 
a sus propi.as fuerzas, actuaran a su antojo sjn tener que someterse a ningún contralor, 
mientras c¡ue en Paraguay n1vieron que luchar constantemente contra los celos de los 
obispos y de Jos gobernadores, soportando expulsiones eo 1644, 1724, 1732 y, final­
mente, en 17673 (1945: 1255-56). 

Werner Hoffmann coincide en c¡ue las experiencias vividas por los misioneros en 
Chiquitos y en territorio guaraní fueron distintas, " ... no solamente por las dife­
rencias entre los dos pueblos sino también porque el este de Bolivia ... era y es 
hoy todavía una región aislada tanto del resto del país como del Paraguay", lo c¡ue 
" ... determinó que los misioneros no pudieran contar coa la ayuda del poder seglar, 

Según Melia (1986:211-227), en la ciudad de Asunción fueron siete las C>.'f>ulsiones: en 1612, 1649, 
1724, 1732, 1767, 1846 y 1969. La penúltima sucedió despues de ccsmblecida la Co m¡y.¡ñfa en 1844, 
durnote el gobierno de Carlos Aomnio Lópe7.; la última tuvo car.1ctccisúc.u propias, pues en realidad 
se expulsó sólo a algu.nos jesui1as, no a la Orden. 
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pero también que cl Esmuo no inrcrfirkra en su r.rabajo, como ocurrió en el ca.<>o de 

l.1s reducciones de AU:tranícs ... " Y ngrega: " ... tal ycz a causa de su aislamicnco, se ha 

mantemdo en ellas la tradición creada por los jesuims. a pesar dcl corro acmpu que 

duró su gobierno cempornl } espimuru en esm región" (1919:~ el resaJmdo es mio). 

Este bo59ue¡o ptrmitc advertir c1 peso de las circunsmncms bisrórico-gcografic:as 

para el anális1s aquí propuesco, pero a la vez deía entrever c¡uc el aislanucnro no lo 

c.xpl.Jca todo. El propio Hoffmaan comienza adviroendo l:ls disimilirudes socioculru­

rnlcs enrrc los,wt0m11iy los rh1quitn110, a las que cabria. agregar las relacivas a los sucesos 

históricos posterinres al exrrañamicnto )' sus respuesrns, en cada caso. 

No pucd1) dcjrtr de agregar otro puntn conrrastame enlrc los rbitp1itn110 y los .~11nm11!: 

In-; cifras demográficas. J\ungue es un teim1 de mucha controversia. especinlmcnrc en 

cu:inm a los se~undos, de los primeros se sabe que eran :tlrededor de 24.000 en 1766, 
contabilizándose unos 5.000 menos en 1793, por retorno n los montes y retroceso de 
la:. condicmnes s:m11.anas (Parejas-Su.1rcz l 992: 132). Con respecro a los ,f!,11ora11i, se 

C."'timª en 1.500.000 r hasm 2.000.000 la población hallada por los españole:.. cuya 

discruaución fue 1mpresionanrc durante el proceso colonial, operándose la desr.ruc­

caóo de prm-incias t'.'.nteras poc los arnques de los "bandcirnnccs" paulisras en Lusc.1 

e.le esclavos, por la aphcacaón de la encomienda, y por o eras razones. Como dice l\ leJia 
(1991: 16) : "G ucrras, malos tratos, epidemias y caucivcrios fueron Jos cunrro jinete::. 

del apocalipsis colonial que abatió al pueblo guaran!'. 

3. Los chiguit.v10 y su música 

. e puede adjudicar a los jesuitas el haber creado las condiciones pa.rn la plasmaaón 

de lo que hoy sc conoce, ramo a través de la lirerarura como de la invesag:iaón /11 i1!11, 

por culrura rhu¡111Jm1a•. Esca fue conscrwda a parcir de la reunión de un mm-meo de 

emaa-. compelida<; a hablar una lengua común. cuando la!> c1rcuosrancias las llc\':tron 

a preferir L1. incorporación a las Reducciones jesuíticas., por ser el maJ menor frcncc.: a 

lao; opciones de sen·ir a L'\s encomenderos o ser presa de los paulist:as5 Es.t dccciñn 

significó abandon:ir la lucha por su libertad. Los belicosos rh1qmlos de las primeras 

crónicas se cnnvirúcron gradualmente en pacíficos inrcgrances de las Misiones que 

No exi~ten elcmcnms suficientes para recom.truJr 111 cultura de los rhlf¡11//r1110 ames de {jUC se lkv:1m :\ 
c:tho l:i for ... .:id~ 1ntc¡.:racmn de nacion~ dJVers::is en las rcduccion~. 
lJtS fuentes cons1~m una namcndacur:i étniOI ~umameme varim:b: 1ra1t1simJU, 111m1iJIÍta, 111()11ro"1. 1.ip.n11rt1, 

"'•1/>«J. p.;:11w,,,, fl'tl1r>1rm1. qmltm"'1r,)Nntf.inq11w, san11wa, ror<11w<1, •11ru111tr.1dJI. etc. 
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lh:vnron su numbre. Las dh cr<;ns etnias - "parcialidades", en el lenguaje mistoaero-, 

m:inru\'icmn una cierta separac1un espacial durante nlgún tiempo dentro de Jas 

reducciones (ocupaban rusonms "calle-."), pero la urudad ltngu1sóca y la sooahzación 

cunjuma pJa,mó una culrurn que cnncluvó de homo~nciznrsc en el Slftlo XlX, cuan­

do :tl aumemnr b pnbl.ición blanc;i en luc; pueblos de las cx-m1s1unc'i, se vicmn pre­

á;ad11s a integrar un trence común a fin de preserYar c;u nuna 1dcm1dad . 

• \ med1d:l que los blanco' \ mec;ci.,ns fueron d~planndo a los r/11qu1lono, que 

vieron im":ldidas sus agles1:is con la mtwducaon de canco:- de b hrurgm p<>sconafutr, 

con rcxcu' hn¡._'UÍ:.cico~ en cascdhmu, rcfor1:aron el scnamicmo de perdida. Hasra 

cmoncc.·s, -;u rcpcrrnnu vocal crn fundamentalmenre en su lengu.1, conservando las 

cnscrbnza" c.k los 1esu1ms, c.¡uc, como re'\ulcado de escc proceso, -;e fortalec1eron. En 

los puchln-; que no concnban con sacerdote permane nce, csros cambios pnwocaron 

c.¡ue ~ran parte de los rhu¡111ltlfl1J llC d1~tanciarn de b igJcsm, nchrnndosc a pnrocipnr en 

las m1snc; cdcbrncfas por al~uno de lus Pndrcs que llegaba en circunstancias especia­

les. A la vez, en su ausencia, se congrcgi1bnn di:ufamcntc pnrn rc~nr d rosario y cnntnr 

nlgunns cnnctones en rhiq11itr1110 Jcl nmiguo repertorio, áptas para b pa rticipación de 

wd:1 l:i conwe.e,nción de fieles, c<Jmn el / l11a11slia (J\Jnbado). 

Si bien los párrafos preccclcnrcs hablan de su fidelidad n los rirunles cncolicos, e~ 

pu.,1blc qui;, como nfirmn Ricstcr, subi.ii;1.;m ndcmfü, c reencias int.lí~nns amenores a 

In cvan~el11:1c1on 1csuioc;1. Se rcfü.rc cspecmlmence a las 1de:is rdnc1onadas con el 

plur:tli-.mo de almac;, los amos ele la n.lCurnleza } lo que llama curnnderismo. L"t.c; 

creencia' rcl:m"ª' n esro úluma ec;fcm. upicamcncc hnn sohrc,·i" ido n wcl:t cvangc­

lizacic"1n, aunque muchas \'cccs rcclab0racbs. l o obsmncc, R1csrcr reconoce la fuerni 

de 1:\-. n1srumbrcs crisaanas de tl~cn ¡csuíuco, que se mamÍJcst.10 en procesionec;, 

orndoncs, adornc1ño de -;aneo", ftcscas relij.?iosas ) orros. J~s decir. en ""' puf(Jrnu111rr1 

c.¡uc nc.¡t11 Sl: con~1dcrnn. 

Lt JOm)(Juccion de mus1ca t. insrrwm:ncus europeos ,. los est.1memos music:tle.., 

C'\Lablccidm en las mLs1ones (las capilbs inccgrndas por lo<; "solfas", por ej.), cnmn ­

bu~cmn ;\ modelar gmn parre de sus acuvídndcs :l.I respecto, en bi. <.JLIC se puede 

obscrv.1r una g ran as1rruJaoón del <:isccm;l musical europeo~. Asimismo, 1nsncucioncs 

cspañc1las como el cabiJdu, ¡ior ejemplo, conservan vnalidnd v dcscmpcñ:m un 

impurt;ll1lC p:tpcl en las cclcbrac1oncs pamadas por el cnlcnclnr1 11 cntr'.ilico, rimaks )' 

fcsrividndcs n loo; c:¡ue se nícrran para preservar la identidad adqu irida cnrrc fines del 

,\ctu.1lnwn1t. e:' nowria en much11~ pueblos b au•cnc1a de 1nsrrumcncn' nbnn,1tc:nc~ yuc pcrmanccc­

mn al 111."l~cn o.Id :imhi10 rch.i.:1u~o 1 ~''º ocurre, en c•pcoa.I, en ayuc1lr" c11 <f\11." 'l.' c'1ablcocm11 fo, 
ffi1'11l0L'S j~UIUc:.L•., 11 pt'~"lr de qu<' :ili,:uno• Je IO\ 10\líUmcntn' :iludi<IO\ ÍUcmn ifncumcnt:1dO, Cll 
e•<•' mr.lTI(•~ puc-blc.,,, pc.r Urb1~r en b tcrccr:i déc:\Ja del ~1i;o XJX 
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siglo XVII y mediados del XVIll, y que la situación de marginalidad social y cultural 

en Ja que se desarrollara su vida en los dos últimos siglos, convirtió en baluarte. 
En suma: la acción de los jesuitas dejó una impronta en sus ritos comunitarios y 

su música, que las condkiones ul teriores de su vida sociocultural se encargaron de 

consolidar. Se operó así un proceso de mitificación de la época jesuítica, abonado en 
tiempos recientes por la magnificencia de las reconstrucciones de varios de Jos tem­

plos. AJ declarar la UNESCO el área de las ex-Misiones de Chiquitos, Patrimonio 

Cultural de la Humanidad, el 12 de diciembre de 1990, se reforzó la certeza de un 

pasado glorioso. 

4. Los mbyá y su música 

Los resultados de la labor jesuítica entre los g11ara11í son, como ya señalé, notable­

mente disimiles. El hecho mismo de que sólo queden ruinas de estas ex-Misiones 

demuestra el éxodo producido ante la desarticulación de Ja organización reduccional. 

Unos se integraron a la población criolla resultante del mestizaje operado desde los 

inicios de la conquista -muy intenso en Asunción-, hecho que facilitó su asimilación. 

Engrosaron así la población de origen g11oro11í en los territorios que hoy pertenecen a 

la República del Paraguay y la provincia de Corrientes (Argentina) . Otros volvieron a 

poblar los montes, revitalizando gran parte de sus antiguas costumbres. Estos últi­

mos privilegiaron los cánones de su cultura original, de allí que remodelaran y rese­
mantizaran los productos de sus apropiaciones. Ello implica también la adquisición 

de una nueva identidad cultural, aunque en estrecha relación con la anterior a su paso 
por las misiones. Si bien baso esta afirmación fundamentalmente en una amplia 

documentación que he registrado entre los mf:?yá, la literatura concerniente a los chiripá 
y los pa_ -lol!Jlera permite hacerla extensiva, en líneas generales, a estas etnias7

• Pero 

como a partir de aquí ejemplificaré fundamentalmente con los primeros lo sucedido 

entre los g11ora11í monteses, para su comparación posterior con el caso chiq11itano, es 
pertinente incluir algunas consideraciones. 

Cabe aclarar que esto no implica gue las distimas cenias no ¡>Osean rasgos espedficos, hoy compro· 
bables en las que subsisten. La música de cada una de ellas es, precisamente, un testimonio muy eficn 
para demostr:trlo. De mis estudios sobre los 111/!Já de la provincia argentina de Misiones surgió la 
necesidad personal de verificar La posible existencia de un universo musical .~11ara11í, o, al menos, de 
carncteres básicos comunes a sus patrimonios musicales. Para satisfacerla realicé entre 1982 y 1984 
tres trabajos de campo de carácter prospectivo en distintas etnias g11an111í o ,i:11nra111:parl:ulles de Bolivia: 
rhiri..~11a110,g11nrt!JIÍ y sirio11ó. Previamente, en 1977 habfa tenido oportunidad de trabajar en Misiones con 
una familia thiripá. En todos los c.1sos pude comprobar la inexistencia de t.1lcs nocio nes. 
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~lucho se ha discutido )' escrico sobre si los lll~)'Ó estuvieron o no duranrc algún 

lapso b;ljo In é¡icb de los jcsuiras. E l consenso es uninime en cuanm a su rechazo a 
aceprnr In vida en lns Misiones, a su resisceocia a pe[manecer en lns mismas cuanJo st: 

los llevó compulsivamcnce )'. por ende, a sus constantes huidas. Pero, n b vez, hny 
documcnr:ición fchadenre de gue no lograron sustrnerse rod()s n cstn dominaaón. 

Este cerna, que n partir de In década de l 990 se ha esclarecido gracias a In inrcnsifica­

ción de los estudios emohistóácos, estuvo oscurecido durnnre larg-o cit:mpu debido a 

lll1 lengua¡c un ranto confu.-;o }' a veces contradictorio de algunos dcsracaclos cspecÍ:l­

lism .. ~ en b rem:itica .~11aro11i, cuya autoridad no se menoscaba por e llo. Ot: un rexm n 

n tro de un mismo auror r a veces dentro del mJsmo cextu, por un Indo, se rela tan 

hechos históricos re ferentes a las acciones jesuíticas ocurridas entre los ~mrepasados 
de los 111/~J'fÍ, con las cliversas denominaciones c¡t1c se los conoce11 ; por orm, se consi­

dcrn que los actuales inregrantes de esci ernia descienden de los g11nm11i monteses gue 

permanecieron al m:ugen del área colonizada hmm1 1870; y por un tercero. se afirma 

que algunas p~cialidades desnrtkul:i.das durante la crnpa coloni~¡j se l.:s unieron (Sus­

nik 1982: 11)9 • T .a confusión se fue esclareciendo con estudio-; pt1steric.rcs, incluso de 

la propia D ra. Susnik. En el caso de SchadC'n, las dificuJtailts p rovienen de un dis­

curso derivado de su constante preocupación por haJlar signos del cristianismu en 

los ,~11t1mniacn1ales. Sus apreciaciones son muy objec,1bles, a mi jujcio, en lo relativo a 

los 1111!Jó de 1\rgeouna. El siguiente p:írrafo es represenrativo de su peosamienco: 

" Parece nao haver, hojc em din, muiras aldeias de Mbüá em cuja cultura nao se 

perperue a marca das m1ssóes jesuíticas da era colonial ... As c¡ue visitei len cerricórtu 

brnsileiroJ revelam -urnas mais, o ucras menos- sercm constituidas de descendentes 

de indios "missioneiros"; o mesmo vale, a julgar pelas fontes relativas aos l\llbü~ 

:ugeocinos 1
" e nos ,,:írias panes <lo território parnguaio". " ... os Mbüt\ de X:1pccó 

Sc~ún r.ndug.1n, "l11s hi~mrinJnr~ jesuirns .. ltS :tplic.m indisúnmmcnu.: los n11mbrl.!s de Monrcscs, 
l r:niine~. ·1 .. ;batinc~. Tub.1t1¡.,'\JM; mu:mr:is 13cnom cira. demm Je! habmn de In~ mby:í r ~us nmepasn­
Jos, n t.m1m:t, :t\':t mb1h:l, mb1h:i mbaeveragu:mi. it:uines, monteses ... Y 1:1 Ora, Susnik enu1rn:ra, 

clcmro cid mismo hahlL1t, n monreses. rnrum:ies guamnies, c:uimncs o carcmacs, karn~n n¡wterc o 
mnsur:1do. 1• mb:wnes" (1968: 109). 
En eSIC' texto. la autnrn se rcficrc n los JJ1{11•ó, .chiripti y P"- cum(l "los reprcsent:tmc.' modernu:i de lo:; 
¡.;uarnntcS llllC permancc1crnn ha:.ta 1870 libr~. independientes)" mnrgin;iJo~ en lc•s 00~•1\ll . ._ Je C.-m~l.L"l­
sú, \lon<bl', Amnmbai y J\ho Parnn:í, aungue mr.egmdns con al¡.,'\Jn:ts p:1rc1al1J:1dcs dcsarucul:1cbs 
durante la epoca colnni11I". No obstante, si esas p:irci:ilicbdcs se mu:grnmn con los monrese~. lo~ 

, .. dcsccndwmcs dcbcrfan represcomr a ambos. 
AunlJU'-' uultza el plurnl, In única íuemc sobre los 11tf!)•Ó de Argcnunn que inclure en 1:1 h1bhogrnfin -no 
hnb1n orr.t en eseenlonccs·. es la monografin de Amhmsctd (1894). lnlicro de ello c1ue In presenc:i.1 de 
in1<trumemo~ mu~1calc.s europeos le ha sido suJk1emc pMn n.plicarks In 01li liC1lción de snd10~ .. misione­
ro~" Cuaos:unemx, com1gna en sus notas ~1ue en d1clm tr.1bujc1 yen111 ros se cn¡.:loba n l(>s 1111'.)·J ,. lns 
r/1117/"J ba¡o el nombre de "tün~:i", peco eso nn le 1mp1dc :u r1huit le :i los primeros 1nl nd1eóvnció11- No 
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(~anrn C:u:anna) !Bras1IJ, ... cm concmsre comos de Yró}'sii jPar~"tiayj, rcvclam iodu­

bir:h CI" raruniscencins je._c;uíucas c ... jscu] arual estado de culrura mh-ez seja pratica­

menrc 1<lenaco :to Jos que ,·1vcm no terricório argentino de Misiones (1962: 84-85). 

Pt'r nu parre, de la. información bibliográfica r de nus invcsogacioocs, infiero que 

hubo micleos familiares m/r¡,i que no fueron nunca c:uequizados y que el cesro pasó 

fu~azmcnce por las ~(ísmnes. Pero deduzco también que unos y o lros, además de un 

número conl>iderable de familias de otra!" etnias gm1rani catequizadas que rerornaron 

n1 monee después de h expcncnoa misional jesuíaca, debieron h:tber establecido 

.t4,l'Un up<1 Je relación y ha"St.'l es probable que hayan convivido. De aJü que el sisrema 

sucmcukuraI concempocim:o 111/ryd muestre una fusión de dcmcntos endógenos y 

c:xngen11s, aunque en proporciun dispar,subo rdinados los segundos a los usos y cos­

nunbres rmd1cionales, }' cxpucsms ambos a las circunstancias históricas, sociales y 

c:conom1cns de cada alde:t en los dos l'1ltimos siglos. 

En cuanto a la músicn ele los 111/!)'tÍ, la presencia de instrumentos antiguos de 
¡xon:dencia europea es reveladora de la herencia misionnl, sea ésr.n directa o indi­

rcctn. Sin embargo, el uso p rcdo min:intemente rítmico de la guita rra de cinco cuerdas 

-c'>peci•1lmcnte cuando ésras son cjecuradas al ai re-, insrrumcnto que reemplazó 

paulnunamcnrc al sona¡ero de calnb~n previa superposición de ambos instrumen­

tc>s, ccsamunL'l que el cordiifono se adecuó a la función del idiófono. J\simjsmu, el 

papel secundario :tSÍ!,rnado al rabel de tres cuerdas y su p resencia alcamria ea los 

nrualcs, ron signos de una npropmción resrringid:i. Sin cmbnr¡i.o, se lo consrruye y 
e¡ccuta con gran habilicfad, se afinan con precisión y en concordancia los dos cordó fo­

nos. ~ durante L'ls largas horas que duran aquéllos, se pcrse,'Cra. en la conservación de 

su alinac1ün. Todo dJo habla de deosiones, elecarmcs, adecuaciooes, aptirude.c;- y 

crcaci,·1cbd: ninguno de los insrrumenms incorporados impuso un modelo foráneo. 

I· n lo que respectl a sus expresiones vocales, las c.'lmcccriscicas mclo-áanjcas, 

modllcs, formales. y en cspccml los modos de e:'Cprcsión, no contienen indicios cla­

ros de mmsculruración occidental. Los cnntos del Pa'í Qídcr religíoso), po r ejempln, 

presentan estentóreo-; comienzos de frases en un registw for.ladamente agudo, con 

tcnsicºu1 de los músculos de In garganta y sonidos ñspecos, c¡ue se continúan con 

serenos lapsos en registro medio , músculos re.lajados )' son idus sin asperezas. A escus 

úlnmns se acopla el siempre ng-udo y relajado canto de las mujeres, en paralelo a dus 

8vas. Pcrn es quizás h apreciación g lobal de l::ls peifort11a11c11.r ri tuales la que nos distnn­

crn ck lus cc)digos musicales occidcntaJes, pues se hallan en las a ntípodas de los so­

brios, contenidos y estáticos rituales cacólicos, por ejemplo. En su vit::tlidad expresiva 

C'I tm mu:nc111n de-.c."llificar .1 Sch:ulcn, cuyos apon es están ¡u.~cific:idamcmc rccnnocidos, pero creo 
t.fll( f:t aprop1:1oon de dcmcncm c:.x1igcno~ amcnt:i un :in:ílisis m:i~ profundo. 
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se alternan momcmos drnm:íocos en los que el trn¡po se \':t acelerando hasta alean.zar 

el ~xtaw>, con bp~s de c1lm1 r recogim1cnco. ,\sunismo, la profus1<ln de dan7..as 

produce una dm:unización dt.:I esp:iao, m1entrns que los modos variado.; de emisión 

,.ocal pmduccn un efecto scmc¡ancc en el .tmb1ro soooro. 

m cmbar~o. el camb10 que se produ¡o en cuanto a L'l paractpación masculina, 

que pas(> de ser una expresión comunicri:i n ser una expresión mdi,;dual del d.irigen­

cc reli~oso11 , ccsómooi:i la influenci:l de nuestra culcura. Ademas, queda una incógru­

ra por r~olvc:r. d canto recto-cono con qur.: inicia el Po /su p::rrcicipación en las ceremo­

ruas rehg10sa~ :tunque sin el descenso cl.bico de 3ra. en los finaks de frase. 

5. Divergencias e ntre ambas emins 

F.s ¡iosiblc :ipreciar disimilitudes cs1éticas entre los n1/~)11Í y las cmins " reducidas" 

del oriente boliviHno, respecro del uso de;: los 111cmbrnnófonos adoprndos, así como 

de los cordófonos. Enrre los chir¡11itm10, en p:mc también enrre los fhi1~~llfl//O, y menos 

ncencundnm cnte entre los gllflm¡•1í -estos últimos de filiación .l!,ltt1rrm1-, es nbrumadora 

b presencia de rnmbores r cajas, con su mmo redund:mre }' su volumen sonoro 

apl:tscante, que a nuestros oídos dcscquiHbr:i la relación sonora con la.;, íl:iums r v1oh­

nes que todos d ios incorporaron a su pamrnonio. En cambio entre los 111btó de la 

.Argcnána. el único cunborcillo adoptado -<:¡ue hor esm en desuso-, por lo ~encral no 

se roc.'lbn dentro del rednro de los ncunJe.;, por cons1dc.-r:t.r qul. <>u <:noond'td era 

Jcmasmdo potente para un ámh1ro cerrado. Formó parce de los rito-; cu:indo sed~ 

rrollab:tn :i.I rure libre, pero SC~O he podido UOCutnenC\r CO í~!>trO:. m:t~c:mfonicos, 

su roque nunca nn-o el cacicrcr m1linr que es mur nororio en Chiquirm ~ en rudo el 

orience bolr\'1.'Ulo, poSible resabio de las pr:icncas mus1c:i.IC$ de la mihcrn l.~p:tñob. 
Una nprco;ición del coajunro de ex1m.-s1ones musicales de lo-. 1J11f]J ~ loo; rh1q11itano 

permicc ~firmar que en el caso de los pnmeros, b. cnsi toL'llidad -.on de caráccer 

reli~oso11 ) no preseara anacronismo-;, n pesar de In unh,..ac1im J e lnr; 1n-.1rumcntos 

europeos antiguos anees mencionados, que se rC\'Chtn como claros qcmplns de cn sm­

hzaoón cuJmraJ. Es decir, se t:rnra de un corpus coherencc }' o rgñnico c.1uc comparren 

•: l:.s1c cambio csL'i Jigndo al abandono de ln marnc:i por l:t ~mtarr.1. 
'· L> po.-Jblc yuc la falta casi wl.'\I de mús1c., par:t divcr!>ÍUn ~e11 unn hcrcndn m1~11111111. ':inlm: b pmh1b1-

c1ñn el<" nmsica "pmfallll" en l:ti; rcducctonc' lle lm .i:1111nwl son iluMrnriv:i~ In~ pnl:tbra!< 1.kl P. C.1rd1cl: 
"I .. l lm cum•1tt:S que ellos llos aborigc:n~t ucn<'n con con~cntim1cn111 del cura. en"" cu:ilc~ 111 en las 
d:ini-:i' µn1;1!> c:intnn cosa mc:mis hont:st:1 ll¡uc: l:i mu.'>IC.'I rchK1o!>:!J" Qt>\C <.ard1cl· "( ~,r1,11 Rcbc1ón de 
L'b ;\ls~1one~ de b Pm,incia dd P:tr:tjt\13)' (1747)", en T'urlong 195.Y.l()S) Pero 111mh10:n el< p1>-1blc c¡uc 
'e dcb:i 11 t¡uc en'-"ªº" su rd.igión en b:mión de su tdenucbd 
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nld1..-a~ mu\' c.Ust:\Dtes y que se \'IVC como algn innliennble11 , Ello e:. comprensible, si se 

tiene en cuenta cl papd pnmordul dc:I c;tnto r In d:tnza en la reliRiosidad l!/fOrtJIJÍ, que 

los 111hyo exp!Jcitan cuando afirman que canean r danzan cal como lo hacen sus dioses 

d1:1r1anKntc,) c.¡ue su práctica les perm1oci IJl!gar n y1y 1111mi 'q = "la tierra sin mal", sin 

pasar por la prueba de la muerte. Pam i\ lclia, la danza-oración es el gran sacramento 

mua! en el que los g11ara11í se expresan con especi.11 incensicfad. 

Todo lo conrr:mo se puede decir de la música rel1ginsa de Jos chiquilano en la 
:tctuaJ1<lalJI' que, a juzgar por las fuences del siglo XJX, ha sufrido un menoscabo 

s1gnilicnuvu en las úlóma:. décadas por la can.:ndn de 111l'.1sico:. hábili.:::. en t:l manejo de 

111strumcntos europeos adoptados en la.•l' M isiones, debido n la virtual desaparición 

de las "cnpillns·• come> organización. Este deterioro -que en algunos pueblos implica 

su virtual o real desaparición- es dramático en lo que respecta al violín ) a su n6na­

c16n, y diverge de la v1gcncia plenn e.le Ja ílaurn m1vcscm. insrrumenco rruis afin al 
p:itrimonio nborigen. 

En líneas gcncrnles se p•Jede conclwr que b ndopción de h religión ciró!Jca, su 

música }' las orgnniznciones ligadas a su práctica, por su nrtificiosidad, ajena a las 

coswmbrcs nntivns, exi~fa un entorno disciplinado\' cohes1onndo, e incluso despóo­

co, como d que pro\'cyeron los jesufrns, y no el posterior} el acrual, razón por la cual 

:;e tk~radan in pnulatin;uneme hasta llegar a Ja situación en que se encuentmn hur". 
l-::;cc bosquejo, en d que a parur d~ algunos rnsgos de sus ritos y su müsicn rr:ité 

de scñnl:lr !:is cfü•cq~cncias entre los 111/!Já )' los chiquL/0110, pretende ncercarnos a la 

mc<>Rnlrn central: el porqué de sus respuestas disímiles al proceso de evangelización. 

Parn :tlcnnzar un principio Je dLluc:itlación, considero necesario tramr muy breve­

mente el tcmn de In concepción 111l!Já del ser16
• 

11 
1 ... ,11: 1cma merece una lnvt'5t1¡.t:ic1ón e~pcc1nl, J'lUC\ de ncucrdo :1 los rt'6ristros lJLIC i11tcrc~mbinm<1~ en 
1987-88 con b ctnomus1c6lowi K1lzn Sr1u, lJllC h:i t rnbn¡ado con los 111/Jrd de Siiu Prrnlo (l3 r:1s1I), es 
admirable b ~1miliruct de canto' con 111~ •¡uc be rcKistmdo en 1\rg-enom1. Asimismo, en el 49 Conw·cso 
ln1crn:1c1on:tl tic t\mencnni~rn~ rcah1nd11 en Quito en ¡ulio de 1997, he podido cscuch:ir :ilgunos 
rq_.'1•1ms de mbcl )' ~u11.1rm • •hicniJn• ptn L1nn 1m·en 1nvc.~Lt¡.:11dnm bm.~i lcii:t, Daisy Luq Mom:irdo, lJllC 

crnn 1<knnco' 11 uuos ¡.:rnhadns ¡it1r mi en 1\rgm1i11n. 
:'. :-.:1, puedo exlcndcrmc ~ohrc: b mu~1c:t ropul:l.r ck r:tfa indí~cm:1, c1uc muesrra orra \'IL'llid'ld y cohcrencin. 

Cabe •ciinl:tr 1¡uc el :mrnn· de hlnnrc '' \' rncstlw~ hn producido un not..1ble exodo de los nborigcncs en 
lo$ úJLimos cincuenrn año•-. ~1L1 ie1w~ prcliritmn 1n~1:ilarsc en sido~ mu1· :tlcj:i.do;. o en las :ifuer.ls de los 

rueblos, :i lm t¡ut vucJ\'cn cns1 cxch1si,·:imc111e p:ira la fie,1:1 r:iuon:tl r las ~des cdcbmcicmcs del 
cakndnno cnu.,lico. 

"· ~obre este ¡mnto, 1 no ya con rc'ercnci:i exclusiva a lo, 111/!Jti sino :1 los.~//i1ranien general. son elocuen­
te~ J1versos tmh;1¡os de úidngan, ~h:iden, Su,mk y ;\lcti,i. A fin de nco!llr el temn restnn!!Íéndolo :t 

lus 111b¡•1í de J\r~enuna, In ~mlc\I~ yuc "A'lc rco;umui lo que mc ha sido c.\pres:tdo personalmente o 
crnnc1dt con c.lln. 
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6. E l enfoque ontológico 

En la cultura y soc1edac.l 1111!)·,i, la conccpc1óo del ser es inescindiblc de La expcr3en­

cia rc!Jgiosa, dcbi<lo a que el ort~en de cada persona es el alma de procedencia W\'ina 

que llaman 1ie 'e= palabm, cm·iada por una de las cuatro divinidades principales: l\"ama11-

d1í, Karni, Jakoirá o "fitpa., •. Reconocen la ncces1c.lad del acto sexual para la proccca­

dón, pero se la cons1dem como producro de la volunrnd de qllien envía la palabrn­

alma. Si bien la concepción es una decisión <livina comunic:ida mcdianre el sueoo, 
una vez que el nlmn "toma asienro" en el c;cno materno, corresponde a los padres 

continuar conformando al nuevo ser en suces1\·as relaciones se. .... uales y obsenrar fas 

imerdicciones esmblecidas pani uno y ocro111 , no sólo hasca su rui.cimicnro, sino por 

lo menos hasta que reciba el nombre'~. Parte esencial de la persona y por ello celosa­

mente ocultndo a los blanco-;, el nombre g11ara11i le scr.l dado aproximadamente al 

ario de vida pnr el jefe religioso, en una ceremonia en la que lns dioses Je re\•elaci.n d 
padre divino de b criatura a u·avés del canto y el humo de su pipa, que echará sobre 

la cnbcz;\ del niño,)1
• El nombre "es 1iquello que mnntiene en pie el flui r dd decir", 

atirma Cadogan (l 959:42), porque la palabra, consusranciada con el alma, h:.tce del 

ser humano um1 persona, es decir un ser en relación con la comunidad a la que 

pertencci:J1 • 

1\ partir de esra sintética aproximación al concepm del ser de los ml!J·ó, rcsulr.a más 

frícil comprender las inm1111ernhles rebeliones de éstos frenre a la evangelizacjón, y d 

porc.¡llé de lll resistencia a aceprnr una nueva religión. D os testimonios excraídos de 

fuentes históricas, cimdos por Meliñ (1986: 10 l y 108), explicitan el problema: al jesui­

ta c¡llc entra en el l catín para fundar reducciones, "uno de los principales caciques le 

dijo con mucha decerminación y dureza que se volviese para su cierra porque ellol' no 

habían de ndmirir otro ser (su frnse ·es ésta) al qlle sus 2buelos heredaron" (C:irrn 

1\nua de 1632-34: f.273) [siguen otros rescimonios semejanre$1. Del chamfo Guyrn\'eci 

' E;.1:1 :'llm:i rehrres:ir:i n su sitio original después de l:i muene, mientn1s que 111/11'.~11,í, el almn ll:rt'cn:i, 
• \'n~:ir.\ erernamence por los montes r aldc:is, para desgrnCÍ:l ch: los 111~J·1i que mucho le 1emen. 

1 
l\luch:i~ de éstas se relacionan con los alimento~. cuya lista :lCtual inclurc los :l~lc1 uiridns de In cullurn 
occ1dt'n'-'i.I. La sal es uno de dio~)' su uso est:i t:imbién \'edndo en la preparnción del p:in <¡ue ofrendan 
b$ muiere< en la ccrcmnaí:t ñt11101{1{<1rtti (cfr. Ru17. 1984). Sobre la ~cstnción y b vida de In~ niño$ 111/ir1i 

11 
Je \lisioncs, cfr. L"lmcq s/f (1993?): cap. l. 
Su mcumplimiento es 1merpremdo como desinterés y puede d:lr lu¡.,r:ira <¡ue el :ilma em·indn l¡uicrn "oln~r 

~· :i su rcsídenci:i on.~n:tl, lo que conduce a la eniermcd11d y b:ist:i In muerte. del mño por nnccr o nnC1do. 
L"I imposición de k1~ nf>mbrc,, a las cñ.·uurns tiene 11.J,1;.Lrdumntc l:i. cercmoni:i 1/c11101(~'mlÍ, <1uc es :idcm:i.' 
un rirn ele COO.\:l!tf:!ción de Lis primici."IS (cfr. Rui7. 1984). 

!l E.xiste un:i serie de nombrei; masculinos y femeninos p:1111 los .,.hijo$'' de e.ida di,in1d1d. 
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se dice.:, cuando está en el proceso de su conversión, que \ r:t perdiendo su ser, y se vn 

humannndo' (MCA 1: 302) (los subrnyados soo mfos). 

7. Consideraciones finalc 

l..:\ probable inexistencia entre los rh1q11ilono de un compromiso ontológico seme­

¡ance al descrspro habóa :tlfana<lo el camino para la acepmción del nuevo orden reJi­

~mo, al que paufaciruimeme consic.lcraron propio. Para Jos gptJm111: en cambio, acep­

tnrln significaba negar la parce de su ser de origen divino y :ib:indonr.r los refereoccs 

escnc1alcs de su cosmo,·1s1ón, lo cual implicaba renunciar a la \'Ida fu cura en ;~r "'oro"­
t'l', un mundo m,-ls cercano a sus \·ivencias y más aprehcnsible a través de práccicas 

riru:i.lcs con fuerre contenido musical, c¡ue e l crisciano.?Z .. in duda, era un precio 

dc.:ma~í.tdo caro para ser pagado a sacerdores tan poco poderosos -desde la pe rspec­

t1va .1¿/1r11"fl11/-, que durante el bautismo debían preguntnr a los padres el nombte de Las 
criarura..,.!'. 

Esrn wsii-., según desde dónde se la juzgue, puede parecer simple frente a las com­

plcjidndc.:s de las relaciones entre los jcsuirns y los g11nrrm1~ en bs que confluyeron un 

s1nnúmc.:ro de factores económicos, sociales y de poder, tanto locaks como interna­

cionales. Pero mienuas éstos han sido trntados con e.xhausuvidad desde muy diver­

sas perspecuvas hisróricas e 1deológicas, a parór de las fuenres escrims, no se hn 

rclac1onadu clirectamcnre este aspccro onrológico con la nntnblé resisrencia a l:t 
c\·an~<ehzacíón de algunos pueblos o cuuas guaraní, s~ por dc"conocimicnro, o por­

que los :iutores opmron por invisibilizar a los aborígenes que fueron objeto de la 

cvangdaaaon. Cnbe menaon:u, como una excepción. los cscricos contemporáneos 

del jcsuim Barromeu Meh:i, cuya experiencia de campo en comunidades g1111roni le 

pcrm1ci1) cm:i lecrurn de las fuences jcsuiácas del peáodo colonial (cfr. Mcliii 1986:93-

116). u énfasis en dcsrn.car la importancia del "modo de ser" !J."º"º"í y el papel que 
éste dcsempc.:ñó en las relaciones coloniales, trazó una via para mis investigaciones. 

La diferencia entre el cúmulo de escritos precedentemente aludidos y mi tesis, con-

!.. 
"l~n c1rcu1fü:1ncias <¡ue amcnn7.ab:111 l:1 intcgridnd del :w:i rekcí fmodo de scrl ~e mnnifcsmb:i k1 proféti-
co ... ; In mmili7:lcJón profética, inscpnrnblc de Jlas] damms religiosa.~. se proycctabn en L1 büsqucda acti vn 
de In 1tcrr:1 $in m:ll (yv\' m:tm(· )'),el pnmiso de los Gu.u-aní, c¡ue ocupn un lu¡.,o:ir central en In religión de 
c:rn>' mdígcn:is" (Fogel 1992: 33). 

- 1 .~ b11.:n conocida In relnc1ón c¡ue h11cc N1mucndn1ú sobre la perplcridnd de los ll/"1pok11111 al respecto, 
1.kh1rlo .1 ~¡ue ~us "sacerdotes", como en mue.ha:. otr.15 er.nias .1111ard11Í, Mm lo:. yuc ponen el nombren 
lo' mño .... 
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sisee en que mis Fuenccs fueron -en pnmer lugar. :mnqut: no cxclus1vnmcnce-, las 

,·occ..' de lo-. n1l!Ja ,. fas de orras ru1.ciones g11&1rd11í que fueron re-.pc.;ruo,amc.:nct t..,;cucha­

d:ts r cr:msnutidas ¡>Or etnógrafos sc:ns1blc:- al discurso abongc:n. 

En suma: por su conrcmdo onmlóglco, que considero crucial para b cumprcn­

si<)n Je la re-1stcncia de vana.'\ emias l/llllWJJ a L1 C\~acltz.'laón, cr1:u <.¡uc no se debe 

sosb} ;tr este punro en una m~cion ~enuma sobre la aca1;n rc:suiuca y sus rcsuJmn­

cc.;°' Por nll!"o la rd.'lc1óa C\-:rngehzadorcs- "evangelizados" lle~ •l producir, al decir de 

Merram., una \'Crdadera guerra de rncsfa.;. 
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¿Cómo escuchar la música colonial 
latinoamericana? 

Leonardo J. lt7aisn1t111 

E l respetado crítico jorge D 'U[bann publicó en fa década de los '50 dos libros de 

divulgadón con los ti tu los de Cómo esC11d1ur 1ttl roncierlfl, y Có/JJO formar 1111a di.rcoleca. Moy 
en dfa, encabezamientos similares son:irían a prescripávos )' autoátarios. Somos de­

mnsiado conc:ientes del papel que juega La percepción en la construcción de la músi­

ca, }'demasiado resperuosos de las diferencias indiYiduales como ~ra ofrecer recetas 

que encaminen esa aprehensión por sendas prescripras por un aucor y '~da.e; para 

todos. Por consiguiente, el átulo de este ensayo figura enrre signos de interrogación: 

no debe encenderse como una precepriva, sjno como el planteo de un~ serie de 

interrogantes en torno a la problemática de In recepción de nuestra músic:n colonial. 

Hace 5 ruios, p:irn un sjmposio de b Snciedad T ocernaciona1 de í\ [usicologia, escri-

bí esrns lineas: 

... la mui;icología ha sido dcsarrollnda desde adentro de lhl tradición musi­

cal [europcal y en co nson ancia con la misma. !Sul desarrollo histórico nos 

apn.recc como lógico porque nuestra visión del mismo e,st:í estructurada en 

función de esa lógica. Los conceptos que utiliza ... son herramientas defi­

nidas dentro de Ja música occidental r parn. ella. E l hilo de la bistoria cuya 

organicidad nos adnúra no es sino un camino que la tradición historio­

gráfirn ha crazado, conecrando entre sí coojuncos de datos agrupados se­

p,ún concepcos definidos ad W(. L"l musicología histórica, entonces, esci 

coosc:nllda para cL-ir apariencia lógica a la e,-olución de la música europea. 

Sólo una musicologi,'l gue integre los elementos locales ... coa las repercu­

siones de la música europea ... puede aspirnr a representar un punto de 

vista latinoamericano. Para esto deberá someter a riguroso examen el 
aparato conceptual que se nos ofrece como ya construido y proba­
do, seleccionando de él los elementos que nos resuJten útiles, modi­
ficándolos para nuestro uso, e incorporando las nuevas herramjcntas 
que nues tro obje to y nuestra óptica sugieran." 

M1isim t J 111utig11tió11, año 1. 'º 2, 1998. 
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Dos de las ideas m.-is b:ísicas que cunformru1 ese aparato conceprual son las dt.: 

.. ohmº' ~ ";rncor". Ea 1996, en una reunión mu.sicológirn rc:ilizada en Sruic:a Cruz de 

l.1 Sicrr.t. Bernardo llian \ el que cscnbc prcsem :un os, por pura coincidencin, sendn-. 

1r;tb.11oi; en los que se cncic.1b:t c.:sras dos noaones, ap1Jc.1das a c1empl11s concretos'. 

L-t:. presentes reílex:ion~ ·1punran .1 dc:<.arrollar escas cnuca", hasándose fundamen 

mlmentc en concepros des.urollaclm por .\licbd Fouc:tulc \ RoL1nd Barthes. 

Oc.:mru Jd ili-.curso mus1cologico. d concepco de obra 1mpltc3 um serie de p rc.:­

supüs1c1oncs de orden, func1onal , genético y sobre mdo esréaco. L1 función de: la 

obra de arte, i:n 1111110 t111t, e<; ser cunremplada (escuchada, en el caso de la música). ~<) 

1mpona c1ue se haya ori.l!m~1do como respuesm a una occcs1d.1d de culru religioso. de 

glonlicac1ó n personal. de proveer un acompañamiento para mm ;icti' idad: al desi~­
n:irh1 c.:umo o/Jm, la o bjct1ticamos como un objeto de conccmplncióa estética. El coo­

cc:pro también supone Lm prm;cso ele creación finito : unn obrn e:-. un objeto acahnclo, 

li!>IO pnrn qm: un destinatario 1:\ observe, la eYalúe, la admire. 1,;t palabrn mismn hace 

nJc r1.;11c1,1 a Sll gcncsjs: en l o~ idiomas romances implic:i r~1 ndamcn taJmeme eJ pro­

<lucto <le un w 1bajo; en los germ:í nitus, el trabajo mismo (work en inglés, ll?í•rk en 

:i.Jcm:\n) Pl\r último, y como cnrol:irio de es ras casacterisucao.;, unn obra es una forma 

dabrna<la. 1.1ue debe responder n ciertos criterios minimos de: ev:tluaaón: uoidnd, 

un1m!n<l. C$rrucruración, 1ntcligibilfrwd. 

5111 1.:mbargo, luy much:is músicas que no son obr:is: nos l-t·namos incómodo" 

cu;uido descnb!Illos con ese cfrmino a las melodías gregorÚtnas, ~· la cultur:i popular, 

t¡uuá!> meno:; arada a hs cnnn:nciunes de la cradíción imdcctu:iJ occidenml, ha sido 

muy r.u-on.'lble a.I desechar compleumenre el término para rcfcnrse a sus productos 
musí cale:~. 1..~cog)endo d de • tema". meno" solemne \ mas 1nd1caaYu dd carácter di: 

fetiche: md1ºKIJco que 1denafica a l:t cnnaúo popubr. l .a maplicnb1lid.1d del concepru 

d<: .. nhra" a b mayoría de l11s producws sonoros di: culturas Lríbales es evidenre; d 

rcpcrwnu launo:uncncano C<>loni.il, en cambio, es cor.ncntemencc concebido en esos 

rcrmmos, \"parece necesario d1scuur sobre su :idecuaaón 
Surgida en el m;lrco de la l1rurg1a rntólica., La mi.'.1sic:i iberoamericana de los siglos 

XVI :il X\'l 1 I comparte con sus homr11ogas europeas muchos de '>us rasgos escilísócns 

e: insurucion:iles, pern carece en g rnn p:irte de l soporte culturnl c¡ue nos habilim a 

habl:tr de l;is Pasiones de l3<1ch o las Vísperas de ~lonccvetcli como "obras". D e 

:imbns bclo dci Atlámico la música estaba situada en la encrucijada <le diversas prác.:-

lkrn.mln lll.1ri. ·· / .JJ!ldnlt l'urn romo ;\llU-nbr:i". Leonardo \\":'lisman, "5chm1d, Zipoli, y el 'inc.ligcn.'l 
.1núnam11' Rcllcxioncs "Ob1..- el repc:nono di; b.~ .mu~as misione.' 1csuíuc1s" .\mhos presrnudo~ en 
d Thllcr de: Mus1co!ogí;i, ! l·csuv:tl lntcm;ioon.al "l\fismnes de 011qu110~". '\uit;i C...nv de b Sien., 
J l}l)(, (. ltt.11 er prensa 
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cicas (b lin1rgia, In vida soc1aJ, h política, las or~niznaones rebgiosas y seculares, 

etc.), pero sc)lo en su o rilfo nor-orienrnl csrab:rn amplfamcnte dcsarrnUadas las inso­

ruciones (academms, periódicos, conservatorios) y los d iscursos (fiJosóficos y críti­

cr¡s) que pueden sostener esa ,·isión mn particular. rnn peculiar a la cultura ew·opea. 

moderna, que es considerar la música bajo el punto de visea de las ··obras". r\quende 

los mares, In práctica musical es1á mucho más arrapada en la red de las o tras prácticas; 

csrimarb como un discurso fundamemalmcme amónomo es un espejismo. En "ªºº 
but-c::ircmns en un ,·illnncico de Sucrc o Quito1 el equilibrio formal: una rcmhíln 
imerminable de esrro fo-: cnrtac; se unen a un estribillo rebtivrunencc breve. l\knf>:; 

rcspucscas aün encontraremos si inrcntnmos explicar una lemnia de las misiones jeslúoc1c; 

ea términos de estrncrurn mnal ebboradn, proporcionada y ordenada según cánones 

esccricos. Las dctcrminamcs dc Ja escritura musicaJ en ellas son de otro orden. 

Si no podemos hablar de "obra", ¿qllé concepto podemos uciliza r? L a noción de 

''texro", ut1l1zada desde hace n1ios pm otri1s disciplinns (antropología, ctirica literaria) 

parece mucho más adccundn pnrn el repertorio en cuestión. no, por supuesto, por 

unn cucsc1ón terminológica, sino po r In difen:ncia de eofoc1ue gue conlleva. Han: 

mil~ de 25 años, Roland Barthcs definía las diferencias entre rexro y 0bra en sien• 

propos1cionc1;·' , de liis cuales nos conviene citar las siguientes: 

Mémclo. " 'o si.: debe pensar en el Texto co mo en un objeto definido. Sería im'.1ól 

1nccnrnr una separación material emre obras y textos ... La diferencia es In 
s1~1cnre: 1:1 obrn es concrern. y ocupa una porción de espacio (por ejemplo, en 

los est:1nres <le una bibhoceca); el Texto, por el comnu:io, es un campo merodológtcn 
... ¡\ lientms la obra puede sostenerse en la mano, el te..'<m esta sostenido lsoport:t­

doj por d lenguaje: e.xiscc sólo como discurso. El texto no es Ja de-mmposición de 

la obra; m:\..-; btcn es la obra In que es Ja cofa imagiruu:ia del cexro . . . El CC.'<tn no 

termina ni 6n:tl dd csmme de la librería: ... puede abarcar Lma. obra o \':lÓas" 
Género. "El Texto no se detiene CU!lndo termin.-i b (buen:i) literan1rn .. No :;e lo puedc 

aprehender como parre de una jernrqwn ... de géneros". 
l .n plurnl. "El Texro es plum!. Esro no significa sólo que tiene varios significados, -;ino 

que logra In pluralidad de significados, una pluralidad irrrrl11dible • ... ¡ ul pluraliJnd 

no depende de In ambigüedad de su contenido, sino de lo que podn t ll:una.-..c In 
phm1/irlad eJ'lefl'o/,nijirndc los si~ficantes que se eocrccejen coél (ccimolúgtc.m1t.•mc 

d rcxt0 es una cela; to..tus. dd cuaJ dem"a re.'tO. significa 'tejido')." 

l..n ~1lu:tc11in no es mu) Jífcrenic en l~spañ:i, lo <1uc nos hace dudar sobre l:i :iplicabil1da<l de: b e•1c11cn 
''curopc[ l:lmb1én rulí. 
Rul:111cl ll:irrht·~. ··r=rr.im Work ro Tcxc", en r~xtuol StmlfJ!.IU. Ptrrptrt11~1 ifJ 1'011 Ilntd11n1'111 (n/Íc'/Jlll ctl 
)' mul de Jo~uc V. Hamri (1 th~ca.: Comell Umversi ry Press, 1979), p~w-- 73-8 l. L.1 ,·er~1c;n on.1.:1nal, "De: 
l'ot·uwc ~11 1c.-.1c", np.1reció en R/111,, d'Er1bitiq11r 3 ( 1971 ). 
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La lecrurn. La obra se inrerprem y se con.sume, el te:xro se e¡ecllta, ,. sólo h.10cinn;1 

tse pone en marcha, se completa) en la e1c::cuc1ón. 

La fil1m:i1'1n. E:.rn atropa a l;i obra a m:s niveles: a) deter111innc1ún e.le la 11brn p< 1r el 
mundo exterior (raza, h1stur:ta); b) consccuc1l'>n entre diversas obr:'ts; \'e) 

:mgnac1ón .1 un autor. La metáfora a tr:l\'és dL ln CU<ll se dcscnhe la obra 

(o ln consecucic'10 de obrns) es la <le uo organismo; Lt que cor.responde al 

texto es Ja de red: una crece por n punsic)n, In mrn por combinacion con 

otras ;1re;1s. El respeto por las inceociones del amor (propietario) de 1.1 
<ibra ya no es necesario: el Texro se puede romper, y recombinar con 

otros en un intertexto. 

El rnm:cpto de "texm" parece, entonces, más apto par;i el annUsis de nuestra 

mus1c~1 colonia l que el de obra. Éste perm1tirá dejar de lado los complqns de infenn ­
udad yue lllC:\IÜablemencc:: ap•trecen cuando queremos aplic:u: los crnerins de "obra"' 

a bs producciones locales, m::ís allá de algunni; piezas excepcionales. Nos sugcnrn la 

inci>nvcruencia de aislnr un viUancico o un morere dd corpus musical dentro del cual 

funci11nú. Nos alemará a considerar las diversa:-. ,·ari:mres con !:is cuales esa cornpos1-
cmn se puede haher ejecutado a lo brgo de su historia, sin pri,·ilcgiar unn '·vt'rs1on 

origmnl y auténtica". Nos impulsani a e~rnminar los documentos musicales como partes 

dt• múltiples díset1rsns, en lugar de rramr de c,·alu,1rlos segi.in criterios pocas vect:s pcr 

uncmcs. Nos alejará, finalmcme, de la obsesíún por h impronra personal del autor. 

E~ preciso tener presente gue lus cooccpros de ohm v autor están mu~· ligado:; 
cnrrc si, y aparecen, al menos en la música, en forma más o menos simult;1nca. Sus 

primer:is manifesmcjoncs claras esrán en d renacimiento, cUilndo l:i idea de cxpn:­

-;1ón mw;1cal com1enz:i n rom;1r fiirma y la noac)n de ··genio'', con sus connoracmnes 

ck habilidad consumada y origrnalidad se aplica a alguno!> grnndeb composim rts 

(Je sc¡uin. \\-'1ll:iert, Rore)"'. t\ ilne~ cJel siglo XVI se cumü:nza a habh1r de ap~rn. r•tr.t 
relt:nrse a una colecaóo impresa <le la producoóo de un auror, y este es el scoodn 

guc tienen en su mayoría Jos números de opus desde Banchicri hasr.:i Havdn (prn eso 
sir> en como ~uí:1s sólo parn l1 cwnologfa de Jas publicaciones, nu p~ua el orden de 

compns1ciiin). No es ninguna coincidencia que sea Beethovcn el yue estabk:cc el 

~ignificado nctual de opus.-idemificación numénca de una obra, pue5 es rnmbi¿n él 

el t¡ut: flj:i como ningún mro la imagen moderna del compo:mor linico, creativo y 

ongrnaJ, <ld sujero creadnr c¡ue moldea una m:irena inerte para expresar su :iuténtica 

\'crdad. 

\ l'r Ed\\~1rd Luwinsk~, "J\lus1c:al Gcoius: Evolurirm .md Un~ins of ,, Conc.-pt", ,\Í/111.-,1/ Q11il1tt111· 50 
(1 %4J, .~:!1 - ) .. ¡.o, 435-57 
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------------- ¿Cómo escuhar la n11ísica wlo11iaf fwi11oa11wricwu1 :' 

Seg<in Bnrthes, sin embargo, el cexto debe ser leidt) sin 1.t firma de Sll padrc, tllllen 

ya no es su proptcrnrJo. S1 le permitimos "voker n emrar" en el texto, t'' s<"1lo L·rn111, 

un pcrsonn1c m:is. "Se com·ierre en un 'autor de papel': su ''ida yn no es e l e 1ngcn de 

.;us fobul:ts, sino unn fábula que transcurre simultaneamemc con las dcm;1s. ~1.. pn>­

ducc un:t rC\'C'rsr<ln; es b obra b que afecta b vida y no la \•ida la que afocta la ohm .. 

l-1 )~que cscribt el t<.:xto nunca es :ligo más c¡ue Lll'.I io de p::ipd". 
1--.sc yo <lt pnpd co11t1'lÚ.1, sin embargo, rrayéndonos dificuJtadcs. l l.1cc rnr11 1.1l1c 

los teóricos m~t:trnn al awoJ', p.:ro su fant:11smii vuelve :1 ;gomar la cabe2n umi 1• otr:i 

\e;o f.:11 los estudios criocm. \1 ;11 1tor lo mataron enr.re \'acos. Los enfoque~ nn:1liuco' 

e.le los años 611 y "'t l, dClm1n.1dos por el estructuralrsmCl y la semiolo1:.rín 111 el1m111;trnn 

por abstr:icción-<:s <lcc1r, por concentr:irse en el texm rransmitido \' sus car:\L'tcrís· 

acns, mdc.:pcnd1cntc.:ment~· Je 1:1 person:1Jid::1d e 111tenc1ones del creador l .n . .; ..:studtPS 

marxist.'ts lu -;ubsumicron en una clase wcial, de Ja cual él sólo es un purravm prÍ\ i 
lcgiado. 1\sí com<• la historin e5tructur:ll de la escuela de los ¿1J111riles ern una "h1sn >f'I 1 

sm nombre~", hs hi-;1orii1s del anc y la literarurn comenzaron a pri,·ikgiar lo ... gt'.m 

ros, las ideologías, los mov1m1C'ntns cnJrw·alcs, o cua.lqwer otra cosa c¡ue pcrrnmcrn 
~uprirnir la cons1tkrackin Jd aurur, u al menos, pcmerla corre pacémesrs. 

Ahora bien, nucscrn tradici6n v d car;ícter mercanal de nuestra surn::dad nos han: 

sumamente rcaoo~ a admmr esa falta <le un pmp1et:nr10-respunsable de lo ... prmlul ­

rns culrurn.les. La bust.¡uedn de un :tULOr p:tra las p1e:.ms anorurnas <le nucsrrm archi­

\'O'> laonoamencaoos se ha rr;tnsform:idn en un deporcc muy popuhr cnm.: lo~ 

mus1cólogos, y no se rrarn prccis.unentt' dt: un ":1utor de papel"'. Es <.¡lit: l.L opernc1ún 
gwrurgjGt realiz:id:t por lus tt:ónco., ha dt:Jado un mcómodo vacio. Es csLc csp:ich> 
v:tcame el que ~licheJ Foucaulc propon<.:, t·n Lln inrcrc~nnte articulo, im·esri~ar, aco 

c.Uldulo, "~igwcndo h dJsmbución de los inrcrst1c1os y grietas, \' tratnndo de descu­

brir las nbcrruras que esm desapaación deja al ckscuhicrto".~ 

Foucault primero rrata el statu:; scmánr ico del nombre del autor, cnncluvcnJn 

tJUI.. no se trara de un nombre propio llSL1al, qL1e tiene Lmcionc-; t:anto des1gnan\'.1s 

como descnptivas y un modo especial de signifrcacir'm. hs un signo "c¡ut: nos pt>rmitc 

a~nipar un ocrto número de cexms, defi.n.írlos, d1fercnci::irl11s de ntms" v rdacmn:ir 

los cnrrc si-FoLLcaulr usad ejemplo de Hermc:- ' I rismcglsw. t¡uc no existió en rc:i­

licfo.cl pero el hecho Je que varios textos corr:tn bajo su n<>mhre indica que h;l)' u11;1 
relación de homogeneidad, fi.lrnción, explicación y autcnt1 ficacir'1n reciproca,\ u a liza-

\1 i...twl 1 'ouc;1u1L, "\'\'bm i~ an a,11 hor?'', en TexittJI \/n11~~1a. i'tr.•J•lt7i1u m ['¡,,f. fo11t111r,t/111 (. nt11u111, ni 
l11~uc \' l lnr.m flth:ica, N.'I Cnrncll l mw;r,¡Íf\" Press, 1979), páR"- 141-fi(I, 145. :-,,, tr:tt~ ck ),, rcn~iun 
de wrn rh~rln rr~"!>t111.Hb por Poucauh t"ll b Sl!J'..'Y-13uffoln, pubhc:id:i imcrnlml'me c:n /!ulltth: ,¡, 1,, 
\ m-irlr / ·r.1111<11.rr dr l'l11/11J1JPl111, 63 (1 <>m; 
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ción cuncomtt:tme. Cnrncu:ri~:t :t un modo de ser del discurso: ua discurso con nutor 

tiene un c1crtn status, t¡uc In ciií('rcncin e.Id hnhb coudhna, o de las aaornc1oncs en 

una agenda. L1 n contrato tiene tin ~nrnmc, unn carrn pdvnda tiene un Eirm:mrc: una 

nm·cla uene un :tutor. l"'.I nomhrc le sirve pnra manifestar un cien o conjunto discursivo 

1. mJ1car su st:ttu'> dLmro de nucstrn sociedad. Por cons:Auieme, dice Fouc:iuh, po­

dríamn' dl'nr c¡m· :ilhrunn'i di ... cur-.os 1icnen In "función autor")' Ol n>s no. Rccíproc:t­

memc, "la funnon autor C'> b cnractcrí<;cica del modo de cxistcncin, circulación y 
functnn.umcnto ck Cl<.:rtos dtscur:.os dentro de una sociednd"(I 

1 ouc1ult prnc1:de lucj.!u a enumerar nlgunns caractcrísucns de la li.tnc1ón nuror, 

cntr1. lm cu:\lcs destacnmos los '>1~1cnrcs 

1) Sn nucimn ~ocicclnd, los discursos son ohjcro de nprnpi:iciún 1 .n funcic'1n :wror 
di:n<>t;\ e!it.1 prop1cdnd. 

2) La func1cjn auror ha afcct:tdo en forma variable n los discursos. " Huho un 
ricmpo en c¡uc los textos c¡uc hoy lfamamos " litcrnnos" (nnr racivns, cuentos, épic:l, 

Lrngcdi:ls, rnmcdias) cr:111 aceptados, puestos en c1rcubci<)11 y v:1lorizados sin 111ngunn 
prc:guntn acerca de In identidad del ::iuror: ~u :innnimid::itl no provocab:t tlificulrndcs 

y;i tiw: su nnLi~ücdad, real o imn~nacia, era con.,idcradn como garnncfa suficicnce de 

su -;tatus". Por n tr:i parte, los textos científicos reqm:ri:in ele un n)tulu de auror que 

func:1tH1:Lh:1 cnmn unn g:irnnd:t ele lllltundad (ln conexión entre 1111rlory clltrlonlnI no es 
casual). Duranrc k\s siglos X Vl l y XVI 11 se im icrtc In sirunc1Cm: lo!. ccxms cicnúficos 

se reciben como anónimos (vc:rtlnd consrnntcmcnte re demostrable); su gnrnnán es 

su incorporación dentro de lo que Kuhn hn ll:unndo '·parndigmas" de la cicnci:t - , 

m1cnrrai- que ·'los rcxtos literarios siilo son aceptados cu:indo pn'>cen lfl func1ón­

:tucor .. \hor.i, frente n cualquier texto de puc~fa (') ficc1ün, nos prc"-runmmos: ¿de 
dónde viene, c¡u1én lu escnb1t>, cu:indn, bajo t1ué circun'lrnncias[ ... J? E l s1gn1ficado 
que Je adscabimos r eJ status o valor <.JUC le acordamos dcpcnck de la form:i en que 

contesremos a estas prcgunt:ts. Y s1 un texto llc~ra a ser c.lcscubicrro en csrndo de 

:1norum1dad, [ ... ]comenzamos el 1ucgo de re-descubrir el autor. Ya que la anonimidad 

lirernria no~ tolerable, sólo la pockmos :tccpmr en forma de cnigma".11 

3) L:i functim autor nn surge como l:t atnbuciún csponcinen de un discur~n :i. su 

producmr: es d producto de. complcp-; operndones, por medio de las cuales pmn:c-

1:.1111os, en té.rminns scudo-ps1coló~1cos, las combinac1onei., exclusiones v c.lcm~-. ope­

raciones c¡ue realizamos con un rcxco (cuando babbmo<; de ''mom-:1cmncs profun-

Jll/ll. p.1¡.: 148 
Thom.t' ~. Kuhn, 1 ,, mmt111m lt /a.r rrm/11ao11u m111qicu1, trad. de Aj.,'USÚn C.omin (~lt:x1co: Fondo lle 
C.ultur.i l'-Conom1e;1, 1971). On~n:i.I: /1Jt .llrud11nnf ,\nenltjit RL•T>INl101rr(OllC11!,<> L. t>Í Ch11:.\).,'0 Pr~'"· 
1%2) 

h•llClUlt, """· PªJ.:' 149-5(1 
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------------- ¿Cómo esrnlwr la mtísica co/011ial la1i11oamerica11a? 

das", "creatividad", "intenciones"). En la crítlca, recorriendo el c:un ino de vuel ta, el 
nombre Jcl autor sirve para explicar ciertos aspccms del texro, autenticar, neutralizar 

contradicciones, y dar unidad al conjumo de obras, debiéndose cxpJjcar todas las 
d1ferencias a través de procesos de maduración o influt:ncias. 

4) o se refiere a un individuo real, po rque puede dar lugar a varios ) o co nstrui­

dos. Por ejemplo, en una novela escrita en primera persona, el autor no es ni el 
incli"iduo físico c¡ue rcaliz!l el >lera de escribi r., ni el personaje ficcional: está siruado 

justo en la intersección de esrns dos pe rsonas. 

Un último aspecto a señalar es el rol limirnñvo de h fnnción aum.r: contrariamen­

te a nucscrn construcción generalizada del autor como individuo creativo y rransgre­

sor, su nombre sirve en nuestra cultura para "limitar, excluir y elegit·; brevemente, 

parn impedir la libre circulación, libre manipulación, libre composiciún, dc:-composi­

ción y re-composición de los textos de ficción ... El autor es, po r consiguiente, la 

figura ideológica a través de la cual se marca la manera en Ja que tememos l:t p rnlift:­

ración del significado' ''1 

Si bien la discusión de f-oucault ewí referida a textos lfrerarios, él mism o hace 

exprt:sa mención de su presunm aplicabilidad a o tro cipo de textos "en In pinc:ura, b 

música>' orras artes". 111 Su apJjc.'lbilidad ala mlisica es indudable: no se puede negar 

c¡ue, cuando esCL1chamos llll trozo musical, no percibimos solamente una serie de 

estímulo~ sónicos, sino todo un con junto de discursos acumulados en nuestra me­

mona individual y colectiva. t uesrra percepción no sólo trabaja medianre un proce­

so de comparación con formas o ídas ameriormenre; también intervienen conceptas 

culturales de los más variados dominios, que condicionan y modifican nuestra eva­

luación de lo que estamos escuchando. Son ellos los que nos permiten, para comen­

zar, reconocer a algo como " música", asígnad e luego el contexto apropiacJo parn 

realiz.'lr los procesos comparativos necesarios para la aprecinción, y finalmente fo r­

mular juicios sobre su ndecuación, valor estético o interés. Sin esros conceptos cuJtu­

rnlcs no podríamos formular el marco especifico gue de lin1i re el conjunto J e expe­

riencias anteriores válidas parn el proceso de percepción y asigne roles a los objetos 

dentro de ese conjunto. F.s deci r, miemras o ímos unn sunnt:i (siemp re )' cu1'lndu 

sepamos gue es una sonam) reeditamos simu.ltáneamenrc en nuestra mente el discu r­

so culrurnl de la sonarn en la sociedad occidental, un discurso gue además de una 

variedad de datos técnico-m usicales, está repleto de vn.lores estéticos, sociales y filo­

sóficos. Uno de los repositorios más ricos de esre tipo de datos es d auror. 

El saber que la sonam que es tamos escuchnndo por radiu es de Becrho,·en la hace, 

., lhid .• p:ig. 159 

'" lhid .. p:ig. 153 
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M1i11n1 ,. /m•t•.Higm:ici11--------------------------

en pnmcr lugnr, d1~a de rc5pcro. En sc~undo Jug:ir, nos crea una ~ene <le cxpcctnn 

\':IS l'nn rcspt:t'W n !ns cvemo .. mu~1c:ik' lJllC pueden llegar ;1 apart'ccr, ,. con re:;pt:ct'l 

n 'º orcfcn.1m1cnco. Tamb1c11 "º" hnnJ:i un susrrato 1deo)1;gico p.ir:i interprer:ir 1, ," 

"tgiufü 1<l1>s ~ una cmúdad de ;1-;ociacionc., más o mt:no:o con<lic1onad:is culrur:iim<::ntc. 

Ahor:i bien. para que l.i funclf)n-.1utor funcione. e!' Jccir. para que se pon~ran en 
monm1cmo los resorre.. qut.• moldean nuc.;rros csquc.."ITlas mcnmlcs rcl.1000:.1dos cun 

clb. ¿c:o pn:ci:o'- que :>epamu~ c.¡wén ~ el :tutor, \ yuc 1coganirn. al~n cunucimiento 

de su obra? Creo que unn de !:is hmit~1oone., del ®curso de Fouc:iulr co d trabajo 

mcncionndo es su focnliznoón en h litcrJtura curnpt."a, y mis pn:cisamcme en l:t 

Liccrarura "de amor". Más aún, Fouc:tult habla desde d punto de \'isc:i del enoco, no 

del kccur u oyenre comun. Para c:src::. los cond1cmnamkntn!i de b l\lncmn :mror son 

meno'i re:.tricti\'CJS, llegando en muchos casos :i reJuórst. a cero . .,til11 \JUcda In con" 

1.11>11 ion de lJUt" la piez:1 en cucsaún posee cstn funcmn. 1 ~l libre chsponib11lclad de loi; 

hkncs musicales a través de los medios masÍ\'OS hace. que se ptcnb en grnn p:trrt: d 
n.:s¡w111 h:1(.:1:1 In "gran música", que se d1sminuyn hasi.n In ~111;d dcs:1p:111c1r'>n LI ".iurn" 

llUl rodeaba a la obra singular}' úmca11
• Podemos recorrer t I d1:1I dc unn tadio, acce­

chc11d11 :1 lns má~ diver;os estilo~ musicilcs, sin crncr idea ele.: llllllllt:~ "m lrn. nutnrcs 

rl·srwr IÍn•'>- Pern aun en d Cl"º <lc que conozcamos lo., datos pcrt111cnrc: .... la opcr:tuvn 

de.: la íunc11in :tutor es mas complt:ja, y a la n:z mis hmirnda <lL lu lllll dc¡;t cmrc..·vcr d 
til~1~nti 1 fr.incé.,, En el campo de l.1 mú"iCl popular pnr c:¡c.:mplo, d iml-rpn.:rc rnma 

gran p:me del rol re:;cr\'aclo :U autor; lo:> daros de su nd:t. del repertorio que sude 

alx;11d:1r, t.lc su~ !>t..!-,'Uidore.;, de "u 1deol()j.!ia puliaca y aróscica indie;in a.I oycnre qué e" 

111 \lllC' punlc c'paar de c'C' "tellla" y n1mn es lícico mn:rprcmrl11. 

El ª"º que "º' mrcrc.:sa, el de la música colonial americana, pbmt: , '.irio' 
mtet m1..r:intc,, Gr-.m p.tnc de di.\ es ancjnim;i, y Ja m.ra pan~: fue c-.criw por aucorc ... 

pr2cuauncntc dt....,conocido._ par.1 el pltbhco, con cxcepoon de unos pocos 1ruci:tdt1' 

~m cmh:in.:n. la fünor)n auwr. con d1 ... ünr;is mu&tlidades, cicnt· 1ntcrvencic'm. L,, hrc~ 

\"C h1.,tona CJlll' hace Fnucnulc Je la m:tnaa en c1ue éi;ta ha opt·r-.ido n lo largo dt l 1 

ht..,tona de b brernrura ocadcntnl supiui.: que es h:ist:tm<.' rt:ci<.:ntc, o 'e aplica 3 ohrai. 

rcc1c:ntt"1>. Pero ho~. con L1 cun1cmpor:tIH:1dad de tndo lc1 histtlrico, no e-.; pnc:thk 

escuchar una ohm. rcnaccnus1n o h.trroca sin pcrc1b1rla .1 trtvc,;s ck h función auror, 

aum¡uc n11 lo cnnozcnmo~ Ll11;i pw~a anonim:1 trae a cobc1on 1ml.1 un:1 serie dc 

1;upuc"rº"• generalmente 1Jcalh·ados, sobre l:l cumpt1Sll'líJll c11kct1va. sobre b 1mag1 

n:u 1.1 1n11cencm cid pueblo, sobre los 'al ore~ ctcrn1 >S de.. la rd1g1oo;1d:1d popular, la 

:>uh11: la d6;ip:maóa dd "aar:i" cnmn cnnsc:..:ucn,·1.1 de l!t mult1pbC1non mccinrc.111l lo• pn'l(Juuu, 
nfllSIJ(•" c-s cl;i~ocn d :i.n:icu!n ele \~.,lrcr (kn¡:mün, "u nbr.i de :u u: m l:a cm clc- 1:1 rt:pro..!uc1\11hd.1.I 
1ñ:mc", i:n Pm'11'14T 111trrr11m/ll.l1JJ. \'ul 1 (~bdnd 'faurm., 19-.l), (U_I.," 15-t \ 
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,; Cánw i'Stuhnr la 111111·wct rolm11al lariT1namericw111 '1 

nac1on:ilidad, el amor, u cualgu1ern que sen la referencia más a mano. El ~x.itn dt: 

ventas de algumls colecciones grabn<las con esta música est:í. e::n grao medida ha<;;1dr J 

c::n estas arcun~rnncia.-;. El señor ":mómmo" es un auror basmnrc apreci:ldo. \h.,r.1 
bien, bs gmb:lormes yue rueden identificarse con un auror "real" gozan, a<lenu:;, de 

unn gran \ entaja en el mercado: como pueden ubicarse l"11 las góndolas al fab2ticamcml 

u;tjr 1 un apellido - y tienen más Yenra. Ei;ta es Un:1 demostración palpable ele: h 

preeminencia del nombre del autor como etiguera necesaria para la clasificaci<'in en d 
mcn:ado cultural. 

Ocru aspt:ctu cuncxP son l:is aprnprac1\lnes nacmnnlcs c¡u..: se hact.:n de:: ln rnus1c:1 

culunial 1 ~. l,,1 obra dl' un cr1mp1J~imr italiami y ¡esuirn comu Domenicn Zipoli resul­

m sc:r cm·Jl,Üesa, pa~ruaya o holh-ian:i. l .os dcrechus Je autor, inexisrcntc~ en l:i 

época de composicióo, han pasado, aunc¡ue sen figurndamentt:, a las comunida<lcs 

que se declarnn sus represenmntes, que han gnoadu así prest.tgio, enr:uzamienm cul­
wral por medio del -;tarw; artlsaco, y en algunos en.sos, acceso a los circuitos musica­
les europeo~. A poc~·s se:: les ocurre preocuparse porque ni Bolivfo, n1 la A rgentina, ni 

el Paraguay como p:us c.::\1sttan en la epoca de cornpos1ci6n; se rrarn dt: un plt:1to enrre:: 

herederos ficricíos de un:i propiedad c¡ue nt siguiera pertenecfa n su dueño puC:lcivn, 
put'stn que.: la müs1cn amt>nc:ma de 7.iroli rnucsrra una pateare renuncia a l<1 pcrsnn:il, 

y sólo pt'nenece al culto cJi,inn de las comunidades para las que fue escrira. 

El rejido de nociones a 1 ravés r.:lel cual escucl1:1mos la mC1sica colonia.1 de nuestro 

cnminl.'.nte es denso y complejo. La trama dcl lexto }' b urJimbre Je los aumres 

constitup::n una rexrurn rica y variada: el análisis cktenido de sus disunros cnmpo­

nenres )'sus inrcrrclaciones sin duda conrribuir:í a la mc.:jnr apreciación de un repcr­

totto nún poco <.:llmprendido. 13 

1 :¡ rr:u:urncmo de csle rema elche mucho a cnnversacione~ con Bernardo Uhri, quc rb.nca dc~:irrollar­
ln ffl ~.\1<11.fO. 

' ' 1~1.c uabrlJn fue prcscn1at.lo en b XJ Cunfe-rcnc1:i t\nunJ Je !;1 1\soc-jnción .\rgcnnn1t de l\·lusic:nloJ.,rÍa1 

l 'l'l7. l!.ntrc c~a uc~ssc"in 1· la presente publsc:ición, he tenido la opormrnclad de leer un Libn • recienrt: 

9ue dcsarmlb :impliamenie el cnncepro de ''nbr:i music"J". Se tram de Thc bnt(!!,IJ"11J'.llma1111 o/,\ /¡f(lf<// 

lfñik.r: . IN l':m1¡ 111 lhc Philo.r11¡1li¡ o¡ ,\111.Iir (üxford. Cbrcndon Pr<:!>s, 1992). de Lydi.1 Guehr. Las resss 
analúic:is de la :iucorn (que la 1Jea Je obra musical es un cnncepco abierto, rebaonado cnn lus id"'ilcs 
de ln pnixis musical, 1e¡:tulm.lvo, pmvecuvo y cmcr~eme) son convmcentes; su propuesr.a lust6nrn en el 

scnmlo dt! l¡ue cl concepto de obra emerge en la mi'.1s1cn :tlre<lednr de 1 ROO no sciln e~ per~u:1s1v:i s1m • 
c;1s1 nbvia. Sin emb:1rw>, d énfasi> en cs;1 divisona ue ;1gun" cscnnde culimo de "nbra .. ucncn l.1, 
mu,icas Je Bach, d~ Jrost¡um, Je J\lontcvcrcli. Al Cllmprlr:tda, con nuc,Lr:I música cnlr•ntal <e \'e h~-m 
ljll.C ¡.:rntlo In , 1 liir1 m .\1 menor, la f><TJ{~' 1 Jl{~1t11 o In< 1 'írpm1s de 161 O prdi¡.,rur:in d cr1ncerr11 r11m:int1c11; 
se I:i, puede cons1der;H desde ese enfoque sm c¡ue sufran un mcno,cabn ncfasw, cm•a <.JU<" nt • ncurrt· 
cnn b~ rmclucc1onc~ amcricnn~s. 
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El Matrero de Felipe Boero1 

Esteban Sacrhi 

lncroducc1ón. 1 - Felipe Bocro en el monm1cnto musical nacionalisra: r. 1 - El 
nac1onafümo musical argentino/ l. 2 - Felipe Boero/ L 3 - El pensamiento de 
Bocro / l. 4 - Yamandú Rodriguez, autor del drama E/ I'.futrero. ll -La óper:i 1:::.1 

Jfatrero: U. l · Esrudio de fueaccs. J\gregados y erraras: ll. l. a - Fueaccs/ II. l. b 
- l\!odi6cac1oncs y agreg:idos/ 11. 1. c · Errarns y pequeños añadidos. U. 2 - Aproxi­
mación general. Aspecco musical y argumental. 11. 3 - La música de raíz folklórica 
en L/ Matrrro: ll. 3. a - J ntroducción/ 11. 3. b - Generalidades del cancionero folkló­
aco argentino / 11. 3. c • Danzas, canciones, ritmos y motivos de:: procedencia 
folklt'mca utilizados por Bocro en Ja ópern : 1) malambo; 2) merua caña; 3) gaw 

correntino; 4) ·1danza popular" !polca correntina]; 5) Ritmos y frases melódicas 
derivados del Cancionero Bmario Colonial (milon~, cango antiguo); 6) cscilo; 7) 
v1dalira de amor; 8) Girol> deri,·ados del recimdo cipo cifra. ll . .+ - Trat.'lmienro 

vocal. llJ. ConcluSiones. Bibliografía 

Inrroducción 

Felipe Boero concibió la posibilidad de componer una ópera sobre d poema 
dramático de ambience gauchesco E/Matrero, de Yamandú Rodágue7., en el año 1924. 
Sin embargo concrecó su propósico reaén en cJ ,,erano de 19282 • Un año después la 

ópera fue degida por concurso para integrar la temporada of:ictal del Teacrn Colón. 
El esrreno se Uevó a cabo eJ 12 de ¡ulio de 1929. Se mua de la cuarta ópera de Boero, 
su cercera con argumento nacional y la segunda de remáoca gauchesca. 

Desde su csrreoo, fue considerada, r.anro por el público como por ln gencmlidnd 
de la critica y Juego por Ja mayoría de los esrudiosos de la Historia de la ?\ !úsica 
1\rgentina, la ópera nacionalista más importame creada por un composicor argeno-

l ~ste IJ'aba¡o forma pane Je la :'llonogr:ifia p~cntada p:1r.1 d Scmmano de ~lusicnlow:i H1stonca de 
b carrcr:i i\lusicolofia de la F:trnln.rl rlf' ArtP< r Ciencl<!< l\Jnsie;1ks de la Unwcrsid.Jd C:llOUC:t AIJ(CnUIU 

Según con5t.'l en cmre,;sr:a al compositor aparecida en el di:mo Cmim del 14 Je ¡ulio de 1929. ·e~n 
el c:u:ílogo confeccionado por b hija del compositor la obrn fue compuesta ca 19'.!5 (C'lrluta 13ouu 
Je 1zet:1, 1978: 184) 

¡\ /1foc11 t'Í111•rst~11_r1C1im, año l. Nº 2, 1998. 
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no. Te,,nmnnio de cst.'\ pnsirh-:1 \"a.lurncir·m e:; d hecho <le que e~ la ópera argcnttna 

qut." supc:ra por mucho 3 otrns vbr;b üác:1s ru1ci11nalc~ en d nlimcrn Je rcpoqcinnl'.S 

producidas en el ·1: Colón. Desde 19~9 hasta 1976 se ha representado 6"" ,·ecc' en 18 

rcmp1)r.ld:t$ rant11 en ~.ib cnm11 al :urc lihrc. Es L1 pñsm.:m i'1pc:r;1 ar¡;!t:nr111.1 g1~1had;i 

(fr:t) .. ~mcntn-. pnnnpak,,) en forma c11merc1al'. En 1937 l;i c;1sa Lotrcrmt >~t·r \.0 d1t• > la 

p:1rncurn para canto y piano. Dns años m•b tarde in!->pini una producciún cincm:ttn· 

)-.'1".ifica cliñgi<la por Ort:::-u:s C:Higha en h1 que se oyen fr;1¡...rn1emos de su m1.h1ca:' 

f.u, :rnrecedenres cxpuescn" justifican un esmd111 pormenom~1<l11 de la mu!iiL'!l ~ 

una apmxim:iciún a b hisroria de su recepción a rmvés ck l:t crírica y k1s t"!'tud10" lJUe 

·murt'. ella han apareado h.1sra el rn11memP .. F.sros han sido Jo..; nhjcrh·os fun<lamcn ­

r:Jlcs t'.ll b elaboración <lcl prt..--Sl'.fltc tmbajo. 

Lul~c 1 de esrud1.1r 1:\ mústCI y el contt:xtn surge narurnlm1:nrc en d 1nvcsug.1d1 ir :1cn1.1l 
UILl dud:i rnpiral: ¿el éxico inicml) la postenor acepraciún de li.li\111/nm -no rc..presLnrad.1 

dcsdi.: hace m;\:, de- 2(1 año~- h•in t::>mdo susu.!nt.•dus en reaJc-, mémos musica.ks n h:m 

sido producen del marco pol.iaco-ideoli'1gico nacionabsm que Ll \'in nacer?. Se 1nrt:nt.:1r:l un 

esbozo de respuest:l ru interrogante plantcaJn en la.e; cnnclusmncs finaks. 

El :miculn se iniCÍ.'.l con una expos1cion sobre el naaonalismn ;1rrisnco irKi:nann, 

seguido por una n:señn biogrifica dc Febpt: Unt:rn \'un.'! nocic1a sohre Yamandú RuJnt,•1.Jt:Z. 

1-'l sc1.,'l.l.0Ja pan1:, dewcalb a la óper.1 propiami:mc dicha. abrt• con el an.1hs1~ de 

fuentes, los agregados ym Bncro introJu10 cmrc 1 ')48 •, 1958 y un listaJ11 de l.1s 
crrnm-.; di: la c-d1c1on. \ conanuac1ún i-e de~arrulln un cumcnmrto general, scguidn 

por Lto e-;rudio mmuciuso Je los elemenro' del folklore mus1c.1l :i.r~ennno cncomrn ­

dns v un ;in~íltsis de !11:\ cstil11-; \'ocalel\ empleados. 

Pnni mro momento queda el ;irni.11::.is del tr:tt:im1cnto C•rl(llCMal de In obr;1. 

I - Felipe Boero en el movimiento musical nacionalista 

J. 1 - El nacionalismo musical a rgentino 

flmduc1<l.& por RC\ \'ic1or ..-n l'J;!'J 

" ... el nacionalismo cultural es una condición, 

si no suficie nte, al menos nccesana en el dc­

sarroUo intelccruaJ y afectivo de las naciones 

modern~.i· (Pola Suúrcz U rrubey, 1988: p. 95) 

l 'n hecho 1nrcu1'111cu que mamfi<.:,t.1 l.1 p• •puLm<l.tJ alcmzatl~ Jl<ll l :/.\1.1/trroe~ <¡uc d m1•1l1P .1ti11 dd 
c~treno de l:i • •¡>cr.1 lue p;m<tltad.1 pnr l:t cnmpJñfa de rcn•t:t dd 'li.111ro S.1ran1cmo 
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T .a rd:irnín y mutua influencia entre música poptúar de transmisión oral y músicn 

ncadémica ha sido connnua a 111 largo de la hiscoaa de b música. Snln por dar algunos 

cjemplr Js, se: p1 l(lrfa mencionar el origen de algunas melodías grc::~onaoas, los himnos 

:imbros1:inos, las mi.,as rc11ace11ust1' coa c"11!1H Jim111.r e~rraídns de la mús1c:i P"rular 

rrufona, las mdodfos <le los corales luteranos, algunos números dt• los ri11g.r¡11el de 

~lllzart, etc Stn c::mlurgo es d perfrido romántico en el que este intercambio nq sólo 

.;c.: :1sumc en forma con<;ca.:nre, sino que también csti 'insrcntadn sobre una ba~c 

idcnlog1c:t de perccnencia y diferenciación. El amor a la n.'lruraleza, leg~1do por el 

llL1minismn nJ srglu :xJX, rit:nc su correlato en música en el interés por las dam~'lS y 
cnnc1w1c1; del pueblo. Esrc amor a la tierra urndo a la nmcna7a que reprci.encaba 

N.1polcón y c;u ejército generó en L1 mayorfa de los p:úse1> europeos un:1 conscrcncin 

nnonnal t.1uc Jem·1) en pnmcr lugar en los nacionalismos arttsocos. Escch:m Echcwrrfa 

fue el pnrrnn1z Je estas idt:as en la ,\rgcnun;t nJ regresar de l 'rancia bacin 1831 l. 

Es 1rnport:inre d1H111g1.11r, s111 embnrgo, entre l:i urdizaciñn dt miis1c:t Jl• tr:1d1c1rº1n 

nral en ht música académ1c;i r oac1on:ilismo musical como idc.1J estético. Aunt¡uc: c:s 

n:uur:il que en paises s111 um, fut:rce tr:iJic11!m mus1c1l arusnc:i., comn sun bs n:rc1ont:'­

pcrifencns t:uropea..s y de 1\menrn tncllr..,tonen para sLa djforc:nc1nci1in <:n Lts fucntl.'S 

lk In música popular, no ocurre :m cua11J11 la idea n:tc1onalJSt•l pn.:ndc cn paÍ<;c..; 

centrales. Elk1s buscaran sus mices en la música académica th: su ncu pas.1d11 ¡lrtlsti­

co. rrnncin Finr~ecuhr rnrcmó su ./lt'I.~allirr1 volv1enclo a In tmdJciún de LuUv v Cnupcnn 

r :l h modalidad dd c:uito lfam' m:is que rcmovrcndo ~u mú,rca pupula1. ( )rm r.ln!l 1 

ncurri1'1 con 1\lcrnarua L J Llha. Por ntro bdu In gran canticl;icl dt.: múc;1cos franceses 

que ucilizamn ntmos y !.~rus españoles populares, no sL los pllcdc ctk1ucta.r de nacm 

nahsC!ls de pai<:\.'S .1 lns ljlll no pertenecieron Podemos concllllr csrn hrc:vc rctlcxtr"in 

diciendo que la utilización de música de tradic1on oral no es llll•l cund1ciun necesaria 

absoluca para la crc:ac10n de un naciona!Jsmo mus1L.tl .1rnst1c1>. 1 .o fundamenwl par.1 

d surgim1cnru de una cscud:i nacionalista en un dcte1 minado p:li<;, es llllC en (J c:x1sra 

un fuerte sentido nacional n. en p:úscs jóvenes, un f~rrca \'oluntad para conslruir un:t 

nacidn en wdn~ su~ aspecto!'-. Pensar como Ju:m .\l:uü Vcniard " , t¡uc d nao11nal1s­

mo musical argcnnno se inicia cuando al!,,runas dnnzas folkloncas subc.;n a la escena 

popubr del circo alla por 1820, es confundir un !in como d Jcl nacmnalismn, con un 

mccliu n prnce<lim1cmn común de al~inos n:icinruhsmos. P;ml dcc1rln ffi¡ÍS cl:trn, el 

u~o de música~ pnpulare~ par:i fine' artisácos no es sinónimo de nnc1ona1Jsmu musi­

cal. pues cscc, c11m•> cu:1lqu1cr 11tro nacion;1Ji~mo ;ucisciCll. nace ClL'lndo h;iy una in­

tcncJ<ln cnnscrcntc en un detcrmm:tdo ~rupu de artisms de crear un lenb>tmJc musical 

t.JUI: itlenafü11.1t: a un p•Ús. 

\'cruan.J, Ju.Ul ,\lana. / ,n M1ít1ra .\',1r1011.tl Ar;¡:r1rr1fl11. Bs. ,\,,__ r;-,:,\1, Jll86 
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El antecedente m:'ts remoto de volunrn<l individua l de crear una Ji tc..:mturn y músi­

ca nacional argennna fue el inrc::nm de Esrebnn Echeverrí.1, eJ lluc c.:n gem:r:tl se tildn 

de fruscrado, po rque buscó la música nacional en e l salón porrcñn en l u~;1r de d irigir­

se al ámbito rural. Lo que imporra en Echcverrh 6 es su volunta<l nacion;:ilista )' no 

mnrn su fueme de inspiración. 1\demás sus esfuerzos se vieron cnncrcraclos en lns 

numerosas canciones con sus poesfas mLL<;irnJizadas por Juan Ped ro 1::snaula. 

Un esfuerzo más cercano)' fundamcnrn l, aunque codnvin 1ndiviclu::tl, de crear unn 

identidad musical argenuna g ue se d iferencie de la del resto de l mundo es e l 1c:sllmt1-
nio explicito de AJbecto Williams (1862- 1952) hablando e.le sus incencioncs cscfaicas 

en 1890, poco tiempo después de [egresar de Pa.rfs, donde se h~1bfa formado: ".¿!/ 

l'Olver tr Buenos Aires después de esas cxmmo11e.r por las l'Sfa11da.r del s11r de 1111e.rlm P11111pt1, 

conC1:hl el propósito rlr: dar u 111ü co111po.ricio11es 11111.r;caltOJ 1111 sello qm: lt1s difenmciara de la mllum 

rlá.rira_J' romántica en ª!J'º r1rafil('11fe babia bebido las eusctianzas 1t1blds de JJ111_e/onoso1.J 1>i·11crt1-
dos 111acstro.r." En el mismo escrito va a considerar a la pieza para piano e/ ra11rho 

r1hMrlo11ad11 de 1890, como la ''piedrrt fimdame11tr1/ r/11/ ar/1111111.ricol m:~mti110 ,.- . E~ evidente 

que ln búsqueda de una identidad musical nacional en Williams es absolurnincme 

conscieme, es decir, que va más allá, por lo menos en la imcnción, de un simple 

pintorcsguismo costumbrista, para intentar lograr una modalidad musical que idcna­

ficiuc a la Argenúna corno nacjón. Sin embargo el nacionalismo musical :u-gemino 

propi:unemc dicho "e111erge ron .ftmza, co1110 111ol'i1nie1110 _)' ro1110 111odr1 aminlladom, tJ partir 
del ce111e11ario patno dr 1910" ~ .Este acontecimiento representa In culminación de un 

período de gran prosperidad económica iniciado en 1865. La intención nncionalista 

no bmm ya individualmente, sino en fo rma conrunta. Un grupo numeroso de com­

positores nacido-; enrre 18-5 y 18909 se embarcó a partir de esa fecha en In empresa 

de e rea r un a rtc musical nacional. Pertenecieron a dicha generación, entre orros, Constan cin1 > 

GmLu, Carlos López Buchardo, José 1\ndré, Felipe Boero, Floro Ugru-te, GiJru:do Gilardi, 

Pascunl De Rt>¡;.ttis. Considerada la generación oacioruilism argentina por antonomnsia ) 

Jlamnda gcncraaón ochocemisl:l, evidencia los sigtüenres rasgos comunes: 

l'rv1u10 1 prwpu111rlr1111,11r1/emó11 rlr r1111mmt; nodo1111/u, e.<cnto por Echeverria en la década de 1830 CU\':! 

imc:nc111n c.-rn rt-co~t'f ' 0 ltlni1c.l.1s 111digeru~". U pro} t'ClO abortó ames de iniciarse debido al errur de 

hmc;1r cs1a~ tnn.1da' en d ,a(un porteño en lug:irdc la Clmp:iña Echcvcn:ia <e decC'pcionó :ti compro· 
b"r c¡uc en el 5nlnn 5olo sc hae1an mclodia.' cxtr.m¡cr:is o ''. •. mal hechas copias de aria:>,. romance~ 
fr:1nc1.-:-c~ n tLahano," (se¡:un se c11a en Su:irez t..:rrubev, Pola, 1987:79) 

C.11aJ11 en Garci.1 ~luñu ... C1rmcn. ·~puntes p:tr:t una bi~toria de la musica argenona.1. Los cumpn· 
;,111111.'' nac1d1 '' em re 1860 \ 11\90. La mu$IC.1 de dmara." en &ru111 &/ ltmitr110 rlr lmutt;(flaón. \ úwcoló.r.tm 
"( 1rM 1 t'Jl'"· Us 1\,, l·ac. de .\ne'\' Cit:naas i\lusicafc.,, L'C::\ Año 7, I'" 7, 1986 (frag) 
Vt•n1.lrd, 1 j\ l., op. rtl 

S1~n el Critl't1" de ~cncmaon~ Cldl lJUmce añl)S empleado por In Dm. C:umen García i\luñn7. en su 
c:11ctlr.1 Ol' 1 h,1<•n;1 llc In Mu,1c.1 :\r¡?Cnllna de fa Umn·rstdnd C·uól.Jc.1 1~c.ot11lll. 
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-[n.ician sus estucLos musicales en Argentina, en el Conservatorio de Buenos Ai­

res cre.-ido y dirigido por Wi ll iams o con Pablo Beruci, formado en d Conservarocio 
de Leipzig. 

- La mayoría se perfeccionó en composición en Europa, principalmente en Frn.n­

cia siguiendo los lineamientos academicistas del Conservatorio de París y la Sebo/a 
Ctm!on/11 de Vincem D 'lndy, aunc¡ue también absorbieron hasta cierto ¡:mnto los avan­

ces realizados por Debussy y RaveJ. 

- Sus primeras obras son canciones sobre versos de poetas franceses. 

- Regresaron al país durontc la efervescente época de la celebnKión del centenario 

de líis fiestas patrias de la independená1. 

- Acruaron en un período en el c¡uc b Argentina era considerada una potencia 

muncLal, "el granero del mundo" y esm realidad los compromeció a crear una cultura 

musical nacional correspondiente. 
- Se agruparon en la Sociednd Nacional de Música (1915) -hoy 1\sociación J\rgen­

tina de Compositores- con el o bjetivo de cLiFuncLir a través de conciertos y ediciones 

las obras de los compo!iitores pertenecientes a ella. 
- Persiguieron básicamente dos objecivos para acornpruiar en el aspecto musicnl el 

gran desarrollo económico del país y Ja formac ión de la idencidad nacional: 

1- Elevar e l nivel a rt ís tico musical. Concretado en la comprometida participa­

ción de la mayoría de ellos en el plano edt1cativo a todo nivel. Compusieron músíca 
escohlr (canciones, himnos, etc); Palma)' An,lré fueron lnspecto.res de 1Túsica de la 

Dirección Nacional de Escuelas; Boero cumpEó una constante labor docente a nivel 

secundario y creó numctosos coros escolares; fundaron y for maron parte de lama­
yorfa de los o tganjsrnos oficiales dedicados a la enseñanza musical de nivel supetior: 

Escuela de Bellas Ancs de La Plata, Conservatorio lacional, Conservatorio M'unicipal. 

Otro aspccro de esre objetivo se evidencia en la participación activa en asociacio­
nes de concierto (\'(lagneriaoa, Amigos del Arte). Formaron parte del directorio del 

Teatro Colón promoviendo la creación de los cuerpos estables (1924) y representa­
ron el arte musical como miembros pe Ja J\cademi1 aciooal de Bellas Artes. 

2 - B úsqueda d e una identidad musical a nivel artístico que identifique a l 

país . La mayoría de sus miembros cre)ió guc este objetivo ~e podía lograr a partir del 

folklore )' siguiendo b tendencia, en ~uanto al lenguaje musical, c1ue más se adaptara 

al temperamento de cada uno de elJos 111
• Es decir que no buscaron un lenguaje o 

estécica común, sino que su música fuera inspirada y ligada a la música folk:lórica 

111 
Sq.,>ÚO Sé dcsprcode de la EncnesL'l "L'l músiOI y rlllestm folkJotc" organizada f'0r la Revista Noso/rru, 
cups conclu.sioncs :1pnrcc1cron en d c¡cmplar de agosto de 19 18, Aifo 12, N'' 112, Tomo 2'\ p. 537 a S3CJ 

113 



Mtísica e /11vestigaci r511 ------------------------

argentina. No nbstante compusieron también y paraJel;imeme obras en un lenguaje 

uni,·ers;ilisrn totalmente independizado de elementos uutóctonos. Esta estética dual 

que se da no sólo al principio, sino a lo largo de coda la carrcrn de los compositores 

de esta 1"!:eneraaón y de orrns posteriores, es muy parácuJar dd nacio nalismo musical 

argentino en general. ~Ierecerfa un esnidio aparte. 

l. 2 - Felipe Boero 

Fue el más ferYicore nacio nalista de su generación y c¡uizás de roda la historn1 de 

la música académica a rgen tin;i. ació en Buenos Aires d l º de mayo de 1884. Se 

formó en dicha ciudad con r~1blo Bcrui.i y más tarde se perfeccionó en el Conserva­

torio de Par.is con Paul Vidn l (1863-1930) mediante la Beca Europa otorgada por b 

Com1s1ón Nacional de Bellas Artes par:l cumplirse enm: los años 1912 y 19 16. Dumntt.: 

su pcrmam:ncia en la capitnl francesa mvo la oporrunid;id de conocer y tomar conrncm 

1.,un las pri ncipalcs figuras del mtindo musical dd momemo: Samt Sacos, Fallré, D'I ndy, 

Debussy, Rnvcl, D e falla. Escribió canciones en francés, composiciones para piano de 

mnnifiesta influencin debussrana }' comenzó su pnmern ópera: T11m111át1. 

13.l i11lCIO de la Primera Guerra ~IundiaJ lo obligó a regresar al país en 1914, dos ai1os 

n.nrcs de c¡ue caduc.'lra :;u beca. En Buenos Aires nace su primt:rn obra de orní.cter 

nacinnalbt.n, Cn11auF1ts y donzo.r orgmlinns para piano, y un año después funda con José 

André,Josué 1: \\'' ilkes y Ricardo Rodriguez la Sociedad Nacionnl de Música en cuyos 

rcoc.'lles de dimarn se dieron a conocer muchas de sus cnncioncs y obrns parn pinno. 

~n 1916 conduró foc11111tÍ1J, y en 1918 foe seleccionada por el Teatro Colón para 

ser csrrcnada durante esa misma temporada. Trnra un rema heroico nacional 

nmb1enrndo en <ltcha ciudad argentina alrededor de l 8 12. Es una ilpcrn en un acrn 

que: conricnc algunns pasajes inspirados en In música folklónca argentina. Luego de 

la / 11wluwl M1m111'1itr1 ( 1917) de Eduardo García Mansilfa ( 1886-1930), I i1c11111á11. fue la 

segunda ópera canmc.ln en español t:n el Colón. La siguiente compos1c1on ürica de 

Boern, _.rJrit11Tr.1)' Dio1!v.ro.r, no contiene ninguna relación con la músic:t folkló rica. Te r­

minada en 19 16 se esirenü en el Colón en 1920. U n paso adelante en la tcndenciH 

nacionalist~1 fue Rt1t¡11f!le1, en un acto, de ambienre rotalmcmc gaucht.:sco. PlantcH un 

drnma trágico de gran cuncis160 al m ejor escila ve:t:ista. Gmn parte de In ohm se 

inspint en la música folklórica p;impcana. Sin embar_¡~o. el libreto de Vícror Mercante 

no t:sci escrito en esolo puchcsco como sí van a estar Jos versos de b./ !vfalmt1, t·ipern 
c¡ue sigue según orden de estreno. Luego de Rt1q11ela, Boero se dedicó a la compos1-

cíón de Siripo inspirada en l;i tragedia de la época de la. conquista tentrali;..ada por 
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i\lanud Je l ... warden en 1789. Sin embargo d entusiasmo qui· le despenó el poema 

dram.wc11 de YrunanJú Rodríguez presenciado en el Tc;1tm NacionaJ, Jo impulsó a 
dc¡nr para mas cu<lc el proyccm de Sirip() ) concentr:\rsl· en la cumpos1c:1ón de la 

música p:1ra los versos de E/ 1\latrero. 1\unque estuvo dentro de los provectos dd 

maestro clc.:sdc.: 192-l, Fue concrerach en el verano de 1928' 1 ~' subi1.'.I a escena el 12 <le 

¡l1 I io cid afio sigwcme. D t:sdt: el rotundo éxim de su cst reno Fue considerada la 6pcrn 
mas s1p:n1fic~rnva de la escuefa n:tciooalism :trgenan::i) hasm la actualidad, ba sido. sin 

lu~nr n cluc.las, la más popular y represcocada del repertorio nacional. Varios nños 

despufa estrenaría la abnndonada Si1ipo. en 1937. Nu conciene elemenros musica.lc:. 
fnlkJc'mcus argentinos aunc¡ue sí algunos 1ngrcdicnrcs populares, giros e.le música 
mc.ligcnisra v una iota arngonesn. En 1954 eso·ena Zmralt; inspirada en un dranu de 

nmb1cmc gitano rotalmcorc: dcsvinculndo ele Jo nacional argenáno. El cat:ílugu d~· 

Bnero se completa con música de escena, obras o rqut:;:;rales y numerosas cancJ<1ncs ~ 

piezas parn piano. 

En su produccion total ~e pueden reconocer cuatro tendencias las que, a pesnr de 

tener ruda \lfil\ de ellas peáodos de mayor intensidad, se dan al lo largo <le coda su 

carrera e rndusu ) uxcapucst:1s en un:t misma obta. Ellas scm: 

1- Francesa: fruto de sus estudios y csradla en París esencfalmcnrc.: mlluidn por 

D ebuss\. Se dn especialmt:nre en las primeras canciones y obras p:na piano, pero 

también se cncucnrra en obras posteriores como en los prdudios orqucsrnlt.:s dcs­

cnpdvos de FJ Alntrrro o en las series de canciones en frances llamaclas Les Ombres 

d'/-lrllt1s ( 191 O- 1 'J10) y Poe111r.r (1927). 

2 - 1 rn linna: fruto de su confesado amor por la müs1ca de Vcn.h". F.v1denre sobre 

todo en t.: l rrnrnm icnto de la:. voce..~ y el planreo drnmáaco (vcrbmo) de sus óperas. 

1 - Nnc1ona.l1c;rn nrgennm.: se da a partir de 191-1 con la serie p11rn piano citulada 
Ca11ri()111:.r J· dr111zrt.S m:~e11ti11a.r y se extiende a lo largo Je tocia su cnrrera espccialmenrc 

en las obras orqucsla.les, corales, para piano, y cnncioncs. De sus seis obras lírica~ 

ai:ncn macenal folklórico argentino Tucmmín, /{nq"l'ln, y f.:./ 1\ltttnro. :'\lencionemos 

dcnrro <le csm manera la música incidentnl (tc.":c..:n 1ca del melodrama), para la picz;1 

t~trnl basada en la novela de Benjm Lynch J ·:/ i11.glrl.r d1• lo.r giif'.ro.r (1924) . 

..¡ - Exótica: uso de clemencos de música indigenista amcrica.nn y músicas pqpula­
rcs de ocrns pueblos. Esta renclenc1a se man.ificsm sobre mdn en las dos Ltltimas 

óp1.: ras csrrenadas: Sinpo y Zmmlí. Una, desarrolla un drama ambientado durame l:i 
ccrn ~¡ uis1a runeric:ma y la orr.1, unn historin dé gic:mos. 

11 
Vercnu·e\' i>L1 en Cdtira, 17/07/ l'l'J.9 

·' "1\cloro 3 Vcrcl1", cntr<!\"ÍSIJ rr:3li7.ada :i Bocro :irarccid:i en ,\J1111do.Ar¡p1Jinq firni:icb ba¡o <:! scutllH11nm 
Abrupto. En d recorre tllll" se cncuenirn en la don.1c1ón Boem no ligum la techa, <m cmh;irw• -e 
deduce, que fue despucs de 1937 
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Como b mayuna de los compositores de la época, Bocro ejerció una concienzudn 

labor docente. Fue profesor eo la Escueln 1orm:ll de Profesores ";\ larianu AcosL'l" 

\' d ln~urum !:>upcnor NJoonal Je Educación Física "J\lanucl Bclgrano". Dc1ó um1 

;thund.mu: pmducc16n de pie7as escolares e himnos y de.'>arrolló una tmportance ) 

pumcra acm·1dnd en el ompu de In mústca coral. Fue invitado en 1934 por el Consc 

Iº 1'ac1on:il de Educación pnrn formnr los coros de hs Escuelas par;i Adultos. ( )rgn­

nvo cnnciertos en los <.¡uc llegc} a congregar más de 2000 ,·occs. Dingtó, as1m1smo, el 

Coro del Insarum N:monal de Hducación Física, el Coro 'julián Aguirre" de la 1\i;o­

ci:1C1ón Culrurnl " l·:I Unisono". el Cuancco Vocal Argenáno r d Conjunro Coral 

Folklnncn Argentino de Radio l:kl~rano. f"_c;m acavidad Jo lle,·ó a realizar numerosos 

arreglos corales de obras propia:. r del cancionero tradicional 

l. 3 - El pensamiento de Boero 

"F..J,\ltttrero 110 rs obm 111ía, sino tlr lodos los argmli11os, dr 
ar pmblo a~t11ti110 qlft snhr utret11erer.re de e111orión 
rr111e111om11do .1 mmrnw11dn las lradícioneI nocionoles. " t.1 

1\ rran~s dt: conferencias y cnrrcvtsras se puede vislumbrar el pensam1enro del 
autor ac:crc:i del nac1onal.ismo musical, la finalicfad dd :trtt:, la música folkórica, el 

amb1t·ntc: mu-;1c.t.I de su epoca, etc. 

l .os pnnc1p111~ ~cncmles que ng-ieron toda su vida y por los que luchó con c:.,fuer­

zo rcnm .1J11 c.:!.nin clnrnmcnre cxpuc::;ms en una larga confercnaa pronunctnda en 

1915 ni in1c10 de: ~u carrcrn anfauca, a un año de su regreso al país luego de perfecon­

narsc en P.1ns. f~n clln, como lo habian hecho ya otros composirores (Bcrutí, :\guirrc 

y Williams), a<l \'tcrt c.: sobre la "neresidnd 11r._~enle de co11sm1ar 1111estro 1111ísifD pop11k1r, l'Jliliz.allflo 
J drfa11tlmu/11 Ífl.r l11.ror11.r i11tz~ol11ble.r riel Jolklnrr · argeutino; de honrarlo elrni11dolo hosltl /11s 1111Lr 

allr1.r 11111111fnlflrir111t'.r t/1• /11.r for111ns clásica y moderno; r11 mu1 palabra de 11acionaliz.ar 1111u/ro JOl'l'll 
"rtr 11111.r1ml. pro¡uri1111dn por 11/.'i111n /11 jort11orto11 del lefl!ro liiiro propio, como 1111 medio de m/111rr1 

ejimz.por In 11rresiM1 ,, /11111ns11 po¡)l(l11r. )' dnntll' tJ i11d11dablt q11e llegará oJlormr el re.r111;q/111ie11ltJ 

di! 1111e.rlr11 rrmirll'I' t/1• ¡mrhlo c1r/1.rltt por lf!111prm111mlo_ )'por frlldia611, r¡ue co1110 se sahe, g11{/1da olÍn 

rtw i111r1rlci.r l".r fi11wtu or~fl,Íll11hí1111cu dr s111111tlodias y tltmzas pop1i/(lres"1.r 

J ,Llt..:gu de: catar Ja UCScripCi<ll1 de la pOéltCn, la !11ltSiCa )' (as danzas argentinas que 

11 
/ "' R11zi;i11. 4/61 1933. cuadn por \'\'a~hm~>ton J\h;1m1rnndn en t\ltwmá, l IJ/ I O/ 1974 

1
' Lnnlcrcnoa ,nbrc musac:i ar!.:cn11n.1 pronunc1ad.1 por BocrC1 en el "Muser1 l ~scol ar Sanmento" el .24 

de 'cpt1l'111brc Je 191 5 \' ¡rnblicm.l.l en la rc\%t:\ Correo /\ '/11slml .forlm11rni1111t1, Año 1, N" 29, 13 dc.­
nctuhrl d1 l'll'i 
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------------------- ----El mutrerv de Felipe Boero 

hace Lugoncs en un ardculo <le la revista S"rl A111eria111a de 1914, y de hnccr un co· 

mcnrnrio personnl acerL-a de la djvcrsidad de caracteres de la música folk.lc)rica argen 

tina, punrualiza: " Co11 In/u tle111mtos de or(~i11alidad a 111ano, nada 111á.r 11nt11ml, p111'.r, q111• h.r 

ro111po.ritore.r argentmos q11t! _forman rl l'.rtndo '"l!Jºr del 1111111ero.ro _P,mpo art11a/, e111prl'11rlicm11 hr1rr 

0!~1mos ar/o$, la tarea pnhiótirn tle t.r/Ndi11r lt1sfuenles populares, bebiendo u11 el!C1s la i11.rpimrid11 rlr• 
a1Í11 111~orn obrar". D entro de ese llamado "estado rna)•o r" m encio na a st1 macsLrn 

Pablo Beruti, a Alberca Williams y Julián Aguirre en el campo de fa mt'.1sícn de dmarn 
)'sinfónica,}' a Arniro Beruti y Héctor P:mizza, en el terreno de la ó pern. Se <'ldvierre 
que Boero cree erróneamente t]UC el fo lklo re argentino en gene.ral hunde fuen cmc n­

te sus raíces en la música indígena. 

Al hablar del tratamien to de la música fo lkló rica a firma que ésta, po r su "esk11c/111t1 

delicada" resultaría ahogada po r la armo nía plena y el co ntrapunco riguroso de In 
escuela clásica. Considera mucho m ñs adecu:1dn lns soluciones técnicas de la escueh 

morlern::i (¿ O ebussy?): "nrmo11ia m 11cta JI .r1{e,estil'll ... procerli111ie11to1 .ri!llples t¡11e r1'0tt:111 0111-
hi/111!1·.r n prod11cen eJJJoáonr.s s11m•r,r~y no.rld(~ica.r" 

Señal::i dos factores co mo los causan tes de la inrermitenre intensidad en las tentn­

tívas de ctcar un arre nacio nal: Jalft1 de i11dependenri11 artiilica )' 11isln1J1ienlo de 101 ele111en10.r 

i11di.rpe111able1 p(/m rMlizar 1111a obra de co1y1111to,J' 11111rbo 111á1 lratá11rlo1e de crear 1111a J1Jodalidarl, 

rlmtm del il?fi11ito m111po expre.rfro de lo 1111í1ira 1111i1>er1al, para disti11g11irtto.r mire todos los p11eblo.r 

r¡m1 r:t111/011 co11 l'Ozpropia ms amores, sus s1!fri111ienlos ) ' 111s ,gloria!' y es así c¡uc recla ma la 

creación Je una escuda de música oficial ''. .. el Co11stn•t1lodo de 1111i.rito y ded{l!llació11, Sf 

i111po11r m11111;gf!fld11. ·~ no sólo parn la formación de las fon.tras generacio nes, sino tnm­
b1én corno un lugar que aúne los esfuerzos en pro de un arre mL1sicnJ nn<::ionnl. 

En cuanto a la ópera, se queja de que los empresarios que adminis Lran el Coló n 

presentan una obra :irgencina por año, por obligació n de contrato, "man/o tll(ir corlt1 

111tyor 11 y llemda a escena "co11 p recipitació1I', facmres que sólo logran un efecto con trnpro­

duccntc al espíritu de la normaríva. Esta será la primera man ifestació n de unn cons­

rnmc critica a la dirección del Teatro, q ue se p rolo ngará durante todn su vida. En 

síntesis, soscicnc que el Culó n no cumple con lo$ o bjetivos primnrios de codo org:i­

rusrno cu ltural del Estndo: no llevn la culrurn n1 pueblo por lo elevado de Ja entrada y 
no difunde la CLilturn music1tl de amo res nacio nales. 

En esrn con fc:rcncia inicia también su campaña e n favor del uso del casccllnnu en 

eJ Tentro Coló n: '')"' 111m.r/ro mstel/0110 ¿110 podrá fig11rar la111biéJJ ..• a111u¡11e J11em 1i11itt11J!Nllt' 1'11 

C.rtl ohm r¡11e e.r o/1/~gr1loria dm· n co11oa·r todos los t1iios?. Los óprra.s nr._e,r11ti1111.r, esm'/11.r .rohrr /t•xtn 

italiano n Jh111cé.r, son 1111r1 tcícilt1 su111isió11 o los ele111e11tos smmdario.r de la i11tNpre111ció11 ... lo 

lógiro e.r r¡11e d i11tlrpretr .re t11110/dc a In o/m1,y 110 que la obra Ie ,racrijiq11e <ti i111érprrll'" 

Una afi rmación de Boer(• evidencia claramenre Ja v isió n o pcimisra que se vivía e n 
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MIÍSÍ('(I ,, fll\'C'SliMGCÍÓ/1--- ------------------------

In J\rgcnl ina t·n l.1 época del ccnrcruirio: ·~ .. ht111 debido lnmm1mi· 1JJ1Í.f dr mw mios dr 1id(/ 
parr1 q111 n11ulrt1 11r111011nltdf1{/ (flllli1·J1(t' t1 pnftl1.1rse con r(IJ;gos cl~finidos. ¡1 111arrl111 hq¡ hncu1 d jf(fmv 

p1wlid10. rn11 ¡111m md11 '""Z 111tÍJ s11tl10 )' 111á.r n1•rlnrlor de 1111aft ¡1ropir1 d,,/ q11r .fl! rir11/1• ¡iu·rtr .)' 

.íl'.f!,flro dr.ri JJJÍJJJJO ")' m;Í.; adelante rcflriéndose :l la mÚSÍCa nftrnu •:.jÍll"rrl dr /11fÍtt1/111k1 d 
1110111m1a ilC/f(l1/ 1•1 propiao pt1m 11Jinnr 111111 1111rm rn111pmia en po1 dt la ro11q11i.rta deji111t11'c1. J tft• la 

111odtJlidod pmpi1;1 /11.1mdu 111 /,1 fi'mnd11. )' 11ri.~i11al Jiumle rle nuestra 1)11isira po¡ml11r " 

Lle~ando al final de: la confcrcncin nu se olvtd•t d mat:!-rru de mencionar 1~1 lll'C:I..' 

sidad de L1 cli\ u lg;1c1on de b musicn n~cionru a tt:wes de la escuela prunarrn \' c;ccLtn­

dana y exhortan los músicos ;trg-cminr)!i a componer canc1om:s escolare::.. 

Lomo es nornble en su conferencia de 1915, la 1<le1 nactonalism cobra ruerzn en 

Boero como en njn¡:{ún orro compn!.tmr argenano. Para t:I h1 cceacíc'ln anís cica, más 
nll.i de lo csrético es un aporre culrural :1 b formación de la nación, un servicio a la 

parn;i cn11 alcance sncio-culrural: " ... _¡n ÍJt{f!.0 ohm ¡)l/m d p11ehlo, 110 pum rríti{(Js ni ¡wrn 
lllÚ/f/ff(/ft/.í.,. 

01 1
' 

La hrmL/.:l de su convicción no le hace perder la fe nnte lus problemas c.1uc: se 

prcscnt;111 p:w1 b coocreaón de su 1de:1l. Es así que diccm:is años más Larde (1932) 

cuan<lo )'.1 hnbín compuesto y estrenado sus obras más lrnportantcs, cominúa pen­

sando en la pos1b1ltdacl de un arre mus:ical uac1ona.l: '~Zm1•11 ahom ro111mzm110J ,, orim1nr-
11os h1idd lo lfllt', )'fl <01111drm 11110 po1ihilidflll n111pliaJ'fm111dt1 para t•I arle r11~~mtino, 11rrmil/{lr111os 

t1 l.t1r /ilmkJ,P.llllllllclll1mlt 11nrin11ole.r tle la ri1rpimcid1111111siro/, )' lo.r rts11llNdOI lo,~mdo.r hasffl nc¡11í. 

a111u¡m 110 dt/i11itzmr 111 puft'(/tJJ, i"o111pmehtm 1111cstra rapacitlad prmr nkauzar lo ta11 dt•st'tfd,1 

¡xrro"c1lid11d tllJ.flll1i1t11•11 el <trie 11111tical' y más adelame a~re~a ''. .. JO m:o fin11e111mle (/lll' m 
1111 prmwur pró.'l.w10, 110.rntm.rJ' lo.r ¡ó11e11e.r 11r/f.fl1u acflw/111en1e tledic1.1do1 al u111d10 di' lo 1111i.r1m 

logmre1110J li1¡pn111ir t1 1111t.rlm lt1hor 1111 rm'lirtl'r 11ado11nl definido, b11sra11do en 1111eslm /ó/Uon· /11 r 

i11.rpm1tio11es.fea111das ", sin e111/1r11;~0 (ltMerll' "Es prm.ro. todaría, cuidar la lém1m 11111Siml. "' l 1i11 

•'11"<11:11/0S di' ll!edios adl'mado.r de prepr1rami11 m e.rtl' Ieitlu/tJ ... "16 

r lacia cl fmal de SLI vida (1952) hablando sobre el centro lineo aacional recunoct.:: 

''{ ·110 el~ ln.r errores, i11¡p11tahle ha.ria rirrlo p1111lo 11 los tmlorn t1ry,e11t1i10.r es el dl' br1h!'r r¡m·ridn 

(01111J11z(/r por e~/im1/,· e.raibirobmi grmtdes, /111tc111do dtJ.e_olpt· el é.\.ilo perso11c1I... "y hablando del 

rorven j r St:frn.Jn ''. .. creo 'flll! drbío .rit1 f'I/ÍllllllarU ... ¡-/ .~b111m pet¡tteJt(J e11 /'.Yf<'llJÍÓll ) 1'11 

trmc1'11rl1'flrit1, ('Nf'S 1011 arg111llenlo.r 111/eresa11tu_)' h11mt1 JJ11i.r1ra fJlil'df'!I realizarse la1J1b1é11 obras 
hdl11.r ... .. , • 

1 
EnlH'\"1'1:1 r~·ah;1.:id,1 por J. l.uc¡ur Lobn" par:t Li rc1·ist;t E/ S11plM1t11/i>, \11<1 f X, N" 2lB, 7 de: noncmhn: 
de 1928 

''' Lntrt:v1~t.1 en rc1·1M:i '\(Jfmar Jl.rriliaJJ del 19 de noviembre de 1932 ,. ':J' 

\niculo de Febpl' Oocro Ullllaclo "El TcaLro Urico N:icion:U" :ip:ucc1do en ll11r110J ,• l1rr11\ /1111tnli.:l 2 <le 
mn1 o de 1 '>52 
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--------- ----------- ----El 111atre1v de Felipe Boero 

Con rcc;pccco a Ja función ckl Teatro Colón en la formación de una arre lírico 

ar~nunc 1, su prédic:i fue consrame. Citamos las cricicas propinadas a los empresario<; 
d(. dicho ccatr0 apenas miciada su vida arti.;oca en 1915, y esro mismo rcpcru:á con 

ms1stencia en \·:mas oportumd:ides a lu largo <le su carrera. 

En una c.:mre\·1sra aparcada en Crihro en 1932, cit:ubcl'l ·'HemcJS pcrdjdo '.N años 

en el Tc:mo Colón .. :·. expc me ~u idea del rol que deberla cumplir el teatro municip3.I. 

" FI Cl)/Ón dt!H ser"" leo/ro órl p11rblo, al q11r <orrupo11de rtnlizar 11110 obra dt mlt11ro para el 
p1in/icl)_y /qJ i11térpret.s ... "} más :idelante señala "el Coló11 110 .rrro 1111rslro 11rm1tros 110 lf'l~f!,fl· 

t1m1 101 t/0111:11/01 que k dnt ntfa propit1. 1111 rtprrtonn ori._efnol, 1111 mm/ro dt l"üllln111rs radicados 

aqui 1 """ dircc\-Ínu per1.1.1mmtle t tl11stmdo " 

Siete años más tarde (1939) rnh-erá a exponer su opinio nes sobre la función 

culn1ml del ceatrn ea una emrcv1sca re:ili:-.:ich por Emilio E. Torrasa: "/;:,./ p1i/Jltro 110 pidt• 
nmlo. I · / t'll donde lo l/"ª" la.r ce1btzp.r dii~·~mtes. ) • a1r111do 1m !Miro es drl E.stodo, debe mltfrar 

el nr/1• rt11110 1111 .rervicio de 11hlirl11r/ pop11/nr. •• el Colón e.r tm lealm de nrlr, .rt1hn11r:ionr1r/o, por rso, 

prw /l'/IÍc1 lr1 rolecf;,1idad,. }' (/fil! debr rlt11olwr lfJ que l'1l él .re invierto, 110 n1 di1111m1 si110 1•11 mltnra. '' '·' 

Las 1dt'a~ de Bocro respecm ;d Tcaim Colón, la ópera r b música nacional, esrán 
csrrccb::imcnrc rcbaonadas con su pl.'nsill11.lento de la fLu1c1ún social de la música. 

(cmsiJera 9uc:: más aJJá de lo económico, un teatro oficiaJ dcl nivel, c:ipac1dad ,. gra­

vit:ic1ón del Colóo debe cumplir con dus ob¡ecivos fund:1m cm.'llcs: uno c.lic.L-iccico, a 

mwcs de l.i ópera, d genero m:i.s popular de l.a música acadérruci, y debe devn.r d 
nm.J culrurn.I de h población. Ocro. de apn\'o al incip1enrc: dt.•Sl\r rolln de la músic.-i 

hnc:i ar~nana. difund.JenJo sus creac1nncs coa la debida pn:parac1ón para lo que 

recbm.1 un elenco estable de camanccs naa\'OS. 

La mú-.1c.1 coral, acriv1did que lo ocupó dur:anre mcb su \'l<b pero c;rihre indo :i 

p~n1r de l:l cr~ctnn de los coros de la:. escudas para adu.lcos dep1.:nd1ences del ron­
:;e¡u :'\.ndon:il de Educaaón en 1934, es considerada por Bocro como factor social 

eficaz en concra dd indiYiclu:ihsmo r también como ''r/e,.,won del'""'" ro/mil-a bona In 
p11Z, 1 1'1 tlu/Zj1m q11t Ion/o 011tit1 k1 b1f1.110111dnd. "'9 

C..on respecto a sus preferencias mus1c:1les y a su acrirud ante In c rcaaón ha deja­

do unos pocos párrafos: 

En un.1 entrevista aparecida en M11111/o /l r,f!,entino211 responJc q~1c In m t.'.1s1ca c¡ue 

prdicrc es la clmmática y reconoce a Vcrc.L como al genio de c~Lc genero : "Adoro a 

1• 
( n11t11, ~./J/~/ 11J_W 

1 
\!ocucion lcid.l m Radio Pnuo en n<>,iemhrc de 1937 Ütulmfa •·Cort>!> pnpuL"\rCl-" (1.1 \f~ se halb en l:i 
.Jon~C10n l\oc:tu) 

" \ "et 111.ra I:? 
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Mtísico e lm•estigoción--------------------------

Verdi". También admim a DebusS)' "E.r 1111 1w10b1do11orio 11111.ricol 1"" hu.rea e//lpriio.ro rl 
alma de /a,r co.ra.r 1"' rrtmta fll ro11ido.r''. 

Su posrura acerca de la creación musical queda retramda en b siguícnrc afirma­

ción: "Ouien .re esfuerza por realizt1r obra lémira pura)' pam témim.r, Si' re.ria rt sí 1ms1110 In 
vibrodón caprichosa de la e.rponta1maad, r¡ur e.r iie111pre 1111111edio d;· ~1J1nriti1111nb/r" 11 . Con!>Jde­

ra gue Ja fuenre de inspiració n mis pertinente pnrn un composit0r n~cntino es la 

folkJó1ica no b iodigeojsca: 'L1 p1i111em e.r lfl 1í111"cr1 r¡11c pnde111os sen11r .ri11rer11111m//J. C11r1'­

t¡Nirr folklore europeo esltÍ 1JJás cerca de 1m artista m;~entmo q11c lt1 1111i.rica i11mim ... " l! 

En cuanto a In manern de componer un:t ó pera come11 m en unn entrcvisrn : "rrm"hq 

directa111enle para laparti111ra,)I ni 111is1110 tiev¡pn, l'f!Y realizando 1mr1 11er.rió11 sin#h'rn para pin11n1 

qm .rie!J1pre me bt7 .rido de .~m11 1rtilirlarl" lJ 

l. 4 - Yamandú Rodríg uez, autor d e l drama EL.MATRERO 

Se¡.;L1n Sarah Bollo24
, Yamandú Rodríguez (1891- 1957) , pocm, drnmaru rgo y CL1en­

tista uruguayo, representa la tenJencia c rio lla post-modernism, coo iocUaactó n ro­

mántica, entendiendo pot post-modernismo a la ccap:;i que se exciencle eotrc 19 J 5 y 

l 925 en la c:¡ue se dejan de practicar los ideales moclcrnist'ls con el antip;uo encusi::ts­

mo, aunque sin mostrar una reacció n violenta hacia e llos, sino cultiv;indo alguno::; 

aspectos del arte reinnnte, nbando nanclo otros y IL1cgo cvol ucio nan h:icia nueva:\ for­

mas. El punto de inflexión lo constituye la Primeen Guerrn MLLndinJ que hi:Go cnm­

biar rápid a y subsrnnciaJmentc lns ideas en política, o r:ganización social, ciencias y 
arte. Lá nueva genernció n abandona !ns inspiraciones del esteticismo pnrn to mnr como 

modelo n la realidad )' In naturnleza aunque se presente como una reacción parcial y 

pronromentc oh·icladn. 

El teatro de esta época no es muy novedoso; se siguen componie ndo obras de 

tipo rcalista-narur.tlfam, en eres nspcctos: drama crio llo, naruralismo cnmpcsino, )' 

comedia de cosrumbre. Yamandú Rodríguez rcprcsenm la rendcncia crio lla, c:¡ue rnYo 

auge en el romanticismo. Sarah Bollo comenta: " ... narra con amenidad y sencilla 

fluidez su s temas c riollos, de intriga elemental, descripción bien lograda y 
rasgos camperos adver tidos con agud eza. Conoce bie n el ambiente donde se 

mueven sus personajes y es u n narrador popular valioso". 

:• hntrl·v1srn rc:ilí;-:idn por J Lm¡uc Lub<>~ :iparec1d:i en E.l .\11plvmnla, J\ño IX, º 283, 7/09/ 19'1.8 
:: Entrc\'l~t:I :1p:ucc1J:1 en Ciitl(n el 14/ 07/ 1929 

~· Cri11m, 14/ ff' I 192'> 
~ 

Bnllu, S:imh, I J/m111m111ri~~llf1'1fl fJl(} 7-197S, 1\ lonte\-idco, L'ni\ersiJ~d de b República, 1978. 
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L'\S obras princ1palc~ de Y. Rodriguez son: 

Poesía: Aim dr rafllf><J (1915) 

Pouin ro1J1plt1a (1953) 

Teatro: 1810, drama poético época revolucionaria (1917), E:.l.\Ialrero (1923) 
.An: Maria P11risin1a, coo Vcnancio Moociel (193 1) 

Fraill' Aldao, Ivnarentz1ta, ) 11011 s111 tierra (1932) 

El Dc111011io rle los / :Jndes (1935) 
Cuento: Bichitos d1· luz (1925) 

C1111.11111rio (1929) 

H111JJ0 dr 111arlos (1940) 
G111111TQ11r1 ( 194 3) 

L1 pieza rearral f:.l .\Jotrtro se estrenó en d Teatro laaonaJ de Buenos Aires el 6 
d<.> juliu de 1923. S1gmficú un gran éxlt.0, pc:.rmanccicndo en carrel durante má., ele 

cien represem:acioncs \' en los años siguiemes fue lleva© eo gira :ti 1nrerior dcl país y 
:\ Mnncc\'1dco. El J1:mo La Pmua (8.12.1923) :mnocin: "El ~Jarrero es un poema 

gauchesco, en verso, tle cxcraordina.ria bdlc7.a, que consciniyc un:i nora de \'crdadcro 

arte, <le sabor criollo l' de Jegirimo buen gusto. Bailes regionnles: ' El mah1mho' y 'La 

media caiia." . Ln elogiosa crítica aparecidn en este mismo periódico el m nrtes 1 íl de 

julio de 1923 u bic:1 a la pieza por encimA J e l¡i p roducción teatral nacional media de 

l:l época. Adviene que nunque el promgonist:i resul ta "un a figura no muy re::il p or 

s u intimo lirismo, ... pasa por la escena con verdadera eficacia ... ". Su lcnguaic 

contiene "belfas entonaciones" y al mismo ciempo es de " una llaneza concordante 
con el significado de las situaciones que describen ... "; b vcr:ificación -afirma- es 

"fluida y sonora". :\lenciorul que cambién contribuyeron a su éxito "los bailes tipi­

cos del primer cuadro y fa bien dispuesta presentación escénica". Deja conscan­
aa que la obra fue merccidamence aplaud1dn ~ que cJ aucor fue IL-unado a escena. 

Con clusión 

O c lo enunciado se puede ndvcrcir que E/ Matrero de Y. Rodríguez es he redero 

dírccm, nunque re)lagado de los d ramas gauchescos costumbrisrns de fines del siglo 

::-.1X. En CJ no encomrnmos nmgüo rnsRo del planteo 1dcológico de un Florcncin 

S:ínchez. Se observ:l si, sin trascender lo anecdótico, la oposición encre los \-alorcs de 

hospJCaJjdad y tr:lb:tjo representados por el !r-IUCho viejo Don Liborio r la vida irrcs-
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pons:1ble del ~ucho mú..,ico-poet:t \' bandido, encarnado por el ~ latrcro. D1a1ccac:i 

coc;tlmeme an:icróruca en l .. cpoc1 de la cumpos10on de la pieza. r 1 cxnu pos1bk­

m~nrc: l''-CU\-O direcr:uneatc reUClllrudn con d espmru de cxahaciñn n::mnsta Jel 
lbm:t\I• · Sc_oUndo periodo 1P.Uit:1"na11s1a an,rt:nono" (L..rJo., \'c1.,'3, l'J81: 95). 

11. La ópera EL MATRERO 

n. 1 - Estudio de fuentes. Agregados y erratas 

Il . 1. a -Fuentes (de.- la opera) 

-\l,1nuscnr11 orj!--rina.J para pi:inu y <.-nntu que se cocuentrn dcposit:1Jo en el J\luseu 
Gauchesco ''Ricardo Guiraldcs" cle San Amoo.io cle 1\rcco, Provincia de Bueno-; 

1\m:s, N" de lnvemario: 4305. 

C11p1a manuscrit.'l de la partitura orquestal con agregados pos teriores dd compo­

sitor (19481 1958) 1-•, que se encuentra en el Archivo Musical del Teatro Colón ele 
Bw:1111s \irc:s, l\º de orden: 1-n(i. 

-Fd1d,)n p'.lr.1 c-;intn ~ piano: Boero, íclipe, El .\lc1frrro Óprm tll lrr1 ttclru IJ/1ro ¿,. 

)(11111111.lri Rodr{.:.ttrZi Buenos \frc:c>. Carln~ $ Lcmermoscr, lmprl''S:t pnr Onelh Hn<ls, 
1 ()de fchn.Tn de 1937! .. 

-1-..icmpLtr de l:t e<liciñn arrib:l mencíon.'lda que fuem proptcdad del aucor, corrcgi­

thi r C•)O .u1ad1dn:. posrcoorc<. de ~u puño r lcrm (1948158,- Este c:¡emplar se cn­
oi1.·n1 rn en 1.1 don:.cmn Buc:m <ld }n$UNtO de: lnves.rig.ición ~lu:.1colog-ic:i ''Carlos 

Vl.'J!:l" pcrn:nc:cieme a l:t Facult.'ld tic: 1\rres y Ctenoas .\1us1cales dt: la L' niverstdad 

Úl{(lhc 1 ,\r1!1:nana. 

:-c~un < .111!111,1 U11n<• Je bcci J, ·~ .11hJ1.to~ 1 ucron ct1mpuc,tn) entre l 'l-l8. ;uiu de In ülnm:i rcpre:.en 
t:\CIPl1 ('111 añnll1Jn,) tk / :l .\latrrtlJ i:n d I'. Cnli'm en \1J:t dd compo,itor, 1· l IJ58, :iñu lle ~u mucnc... 

l .1 pr1111cr.1 rl'pr•·scn1.1cu1111 Je: b vcrn11n dcfin11iv:1 fue: llurnnte la tLmpnrJ,l.1 dt· 1117.¡ dd T. C'..olim, 
d1r11.;1,l.1 pPI ¡. e Znr11 

' 1 1 r11¡,1.1m111111sc1 1rn de In 1'ª' t11 ura on1ucs1.1l <1uc ~e encucm rn en l'I \rcht\'11 dd Tl':tl rn Colon L'5t;1 cnn 
•1gnll1ca1 1v.1• 111odific:1c1or1cs (1ach.1d111 ,1s) c11 ~11 <m¡ucsr,;1c1ón Pm ntm lado l~ misnu cop1:1 m:mu>crt 

1.1 tll Jll· .111!\l lt;I' d1ferc11c1:1s "'hrc 1ml11 t:fl l111¡1tl hact· :l. md1c.ac1t>n"'- d1n.11111tíl' 1 ·'W>l..'lc:is con el\¡, 
p.11.1 e""'"\' piano 11ri~nal. l.1 C'dirt1111 ( 1 >1lC'rtm1~cr 1 el Cft:mpbr de: l;i rJ1c:111n pmpi1:d.1d de Uuem 

~ ce •r ro:gid11 ele •u pu11n 1· lctm 
:-.i:i.;1111 ( atl111:i UC1cn • Je ln:1a. ( 1971' 1 l:i-ll. d :iñu de edición lle: 1:1.\l.itr .,,, c,., 11H1'i, s:o cmb:uv;o la 
1m1.-.1 lt:ch.1 •)Ut' ron,u en la cd1c1nn chrc lmprc~o d 16 de r-ehrrm ck p¡;-·· 

Jo \'t-1 11•11,\ 2'l 
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-f\íicrofllm e.le la particura orguestal -correspoodieme a la copia manuscriw del 

1\rchivn del Te::itto CnlcJn- existente en la dnrntción Bocrn, cit.'1d:1 prccedenremente. 

(Una copia de este J\ilicruftlm se eocueno:~ también en la l3iblioteca Nacionak N" 179) 

P ieza teatral 

Rocln·gucz, Yama.ndú, "E/lvfotrern" en f:.ll:11treaari Rnúta Tr.·r1rm/, Año J 1, N " 2, 8$ 

J\s, septiembre 1921, Administrador César Carcavallo. 

29 
Libreto 

f::./ J\!a/rfro, pe111a de )'(1111muf1í Rod1{~11ez, 1mí.rim de fr/~'le Boero, Bs As, Pcrrnni, s. C. 
(prcsum1blcmemc 1942, fecha de la pubJJcación de la mcdJa caña para voces infanti­

les c¡uc pertenece ::i la secie de fragmentos de la ópera editados pur Ortelli en b c¡ue 

figurn tamb1fo el Libreto) 

Grnbaciones 

-Selecdón de frn¡rmentos principales, Bs As, RCA ViCLor, rres discos 178 rpni], i. " 

de sene 'J574, 9575 \' 9576, 119291, Nena Juárez (Pomczueln), Pedro n. tir:.issou (El 

l\fatrero), Apollo Graoforte (Don Liborio), orq. del Teatro Colón, clir. Héctor Pan.izza. 

(F.stos discos fueron regrabados en /011.5-p!t!Y 33 [ rpmJ en forma no comercial pnr el 

Club ·'99", Ncw York, 1965, N" de serie V 9603/5). l\mbas se encuentran en la 

dPnación Boero, ya citada. 

-Ver:;1ó11 cnmplet:-i., g rabación particular en cinta ::ibierta de la represenmcifin dd 

Teatrn Colón de J 975, O lga Tassirniri (Pontezuela), Liburio Simonella (El J\[am:ro). 

EdL1a rdn Cittanti (Don Libu: io), orc¡uesta, b::il1cr y coro estables del Teatro Colón, 

dir. Jwin Carlos Zorzi (donac16n Boern, citada). 

Estn monug-rafí:t se apoya. princ1palmenre en el ejempl::tr de la ed ición c:¡uc perre­

occia al cnmposimr con erraras y ::igregados de su puño y letra . 

. , 
• 1 ~x.iste una tr:iducc1ón al ingles ::tdHprad:i a l:i mu si ca reali7.:id:i por la C:is:i Lorrermoscr, prnbablrnicnt<: 

p!H:t el frustr:ido es1renn mundi:il de In 6pera en Chicng0. Según Cnrlom Btlem esta u·:iducción se 
cncu.:nun en posesión de los herederos de U.1 ttermnser. 
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Il. l . b - Modificaciones y agregados 

La partitura de 1:3./ 1Vfatrero ha sufrido varias mocLificaciones y añadidos a lo la rgo 

de su historia segLin se desprende de fa comparación de fuentes y de la in fo rmació n 

periodística. 

1) Ai'rnd1dos de 1932, anreriores a la edición . 

L..t1 Nnri611, l 0/07/1932 

" 'El macrcro' ha vuelto al escenario del Colón, tras de dos años de silencio, con 

algunas páginlls musicales más, que han favorecido la teatralidad del acto segundo." 

Crítica, 10/07/1932. 
"Algunos retoques hechos a la partitura por el autor y el boníto cuadro evocativo 

de la carreta y del arreo, que antes se supruniera injustificadrunentc, realzaron esta 

obra, que es uno de los ensayos más logrados para constituir el género lirico nacional" 

E/Pueblo, 11/07/1932 

"GnlD Jucirniento adquirió la velada de gala en el Colón. L as obras de los músicos 
a rgentinos fueron (ecibldas entusiasrnmente" (J-Jéctur Chies{!). 

"En es ta ocasión Boceo h a intercalado algunos motivos y escenas nuevas las que 

contribuyen a consolid:u el nudo central, un t:mto diluido en el desarrollo primitivo." 

No se han podido encontrar ind icios gue aclaren cuales foe ron los agregados a 

c¡uc hacen referencia los articuJos periodísticos couespondientes a la re posicfr'.m de Ja 

rípcra en el Teatro Colón durante la temporada de 1932. 

2) 1\ñadidos posrerio res a la ed ición entre 1948 y 1 ~F . 

Estos agregados están incorporados en forma rnanu.."crita en el ejemplar de la edi­

ción propiccb d del compositor y se encuentran también con distiot~l grafía y rnmaoo de 

hoja, adosados a la copia manuscrira de la partitura orguesral depositada en el Archivo 

del Colón. Según restirnonins de la hija deJ compositor, Carlota Boero30
, fueron com­

puesms corre 1948, líJ tima representación de E/Nlatrero en el Colón en vida de su padre 

y 1958, :Hio de su fallecimienro. La versión comple ta fue estrenada en forma póstumn 

durante la temporada 1974 con la cLirección de J uan Carlos Zorzi (Colón) . 

,, 
l:.ntre\'tH;1 personal, julio de l 997 
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1\ conamrnción se der:illan Jos añadidos mencionados: 

/Ir/o{: escena ¡ocosa entre Panchita y Zampayo, abarca los compases 86 a 114 , 

según eíemphr de la edición propiedad del autor. En la edición común se in:>ertaría 

entre los compases 1 y 2 de la página 12. Estos compases su fneron pequeñas modi­

ficaciones al cnsantblnrse el nuevo pasaje. 

/ Ir/o Il: frases habladas sin precisión .rítm.irn c. 194 a 5()8 del ejemplar de la edición 

propiedad de Boero. Corrcspond.iente a los compases 5 a 11 de la págin;1 124 <le la 

edición común. 

/ le/o lll: eres pasajes añadidos se ad,·ierten: 

1) Breve pasaje lineo a cargo de Pedro: "Qu.ise tomarme oa:o amargo" c¡uc abnrca 

lm compases 264 a 275. En Ja cdkión coml'.m se inscrmría cnU"c los compases 8 1· 9 

de Ja página 154. 
2) Compases 285 a 312. En Ja eclición común se insertaría enrre los compases 8 y 

9 <le la página 155. Estos compases sufrieron pec¡ueñns mocLificaciones RI ensamblarse 

el m1e,·o pasa;e. 

3) Brc,·e episodio lírico de Pomezuela: "Es el cardo c¡ue regué" c¡ue se extiende 

entre lo:-; compases 337 y 352. En la edjc.ión comün se inscrnuia en el compfü; 4 dt: h1 
página 158. 

3) revisión de l:i orquestació n de 1974 posterior a la muerte ele Boero 

Cabrera, Napoleón, "El l\fatrero: adiós a un gaucho fuern de escenario", en Clr1-

li11, 22/ 10/ 1974 

"Juan Carlos Zorzi, amén de revisar la orquestación, vitalizó la partitura y 
concer tó con precisión." 

Esm explica las profusas tachaduras r modificaciones en la orc¡uesmcióo que apa­

recen en la copia manuscrita de la parútura orc¡uestn.1 de positada en el r\rchivo del 
Tea ero Culón y co el Micro5Jm correspond.iemc. El esrud io detaJJado de estas modi­

ficaciones sería rema para una estudio posteóor. 

11. 1. e - Erratas 

1\ cootinuac1ó a se detallan en forma de ljsta las erratas de b úruca ecLición de ti/ 
;'1/atrcro (Locermoser, 1937) y de los mam1scritos añad idos posteriormente por e l 

compos1mr adverados por él mismo y por el investigador remitiendo tamo a la edi-

125 



M1ivirn r l111•c.wigoció11------------------------

cic' n l·nm1·1n l·nmr• al t."jempl.1r C()n nñadido~ lJUe fuer:1 prnpil·Jad e.Id maestro jnu,..'.·:1 

numcrarn"1n de p:igrna.-; y mi1m:m de compasJ 

1) J\d, crn<la~ por el composicur 

•• lrto / 

1 - P. l ll, primer comp-,1s antes dd número - . ülcimo Ul:'mpu. m:inn 1z1..1 e;;; <;o]# en \'CY 

de <.ol n:irural jp. 111. c. -5¡ ' 1 

2 . P. 1 1, tercer compa__'>, en d 2n rrt'~illu, la 2a nnrn. m1no Í:.•q.: '' 11 #:. en vez de b 

Ir· 11, ... 791 

1 (~ ·n, primer compás, última nom, mano der.: sol becuadro en vez e.le sol bemo l 

Ir· .17, c. 1171 

•1 - P. W, pnmer com p:ís anres clc:I No 30, canto, úlcima nom: s1 bemol en vez ele do 

IP· ..¡ '· c. 185] 

5 - P 49, qwnrn compas. p1,1110 rn:1n11 1zqu1erda, añade un re cmch~ c:n d ba¡o 

Ir· 5.\. c. ..¡~9¡ 

(1 • P. 41), no\'C'no compá.;;;, piano m::mo 1;i;quierda, añad<: un n. tt.rcc:ra lmca) ~ un la 

(pnrncr c".pacio) corcheas corn.~pondicmes :tl pnmer \' segundo acmpn rcspecrha­

mc.nrc Ir 53, c. 4931 

- - P. t; 1. tt.-rcer comp:l:., canco (Libonn) \' mano izq, úlam;l nota: sol #- co vez de sol 

narur.ll jp. 55, c. 51 l J 

H P. 67. primer compás, pnmcr:1 nCHn, mano der: soJ #en VC'/. de sol nan.1raJ 

Ir· 71, c. 161 

ti hllrt: JlMCntC~I~ r.u:tdrru:io~ fo!,Ur.1 el nUmtm ele pi~nll '.' COlllfYJ> CO!Tt'~JlOOJlc..'1\IC :tl e¡cmplar de la 
cd1c1nn cu~dn y .~urnrnt:ido p. •r Boero que fuera de su propinbJ. 
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1) - P. 69, sc:-w comp;b, tercer tiempo, mano t:.'.q: mt bemol en vez de mi oarural" la 

bc.:cu.1Jm en \'t:z Je.. b bcm1>I IP· '3. c. 511 

1 O P. 69, pcnúlr1mo c.:omp:ís, segundo ocmpu, manu Jc:r: :-.i bemol en vez de s1 

n:uur.11 Ir· 73. c. 54-j 

11 - E 94, !\c,gunc!C> compas, segunda nnui, m:tno dcr: fa en ,·cz de la bemol 

[p. 98, e 227] 

12 P 1 1 O, primer compi<; anees del No. 22, mano der: primera corchea, fa bemol en 

't:.,. 1.k f.1 11.1tural, :-egunda corchea, du becuadro en vez de do b IP· 114, c. -382[ 

l 3 P 11 (1, t1tünro compós, primera nota, mano izq: Ja ben vez de la# [p. 120, c. 43UI 

14 P. 122. sépumo compás, primer tiempo. mano der: mi b en vez de re b 

IP· 126, c. 4921 

15 - P. 122, sép11mn compás, texto: "salvaba" en lugar de "sobrnbn" Jp. l2ó, c. 4921 

16 - P. 122. cl~cimo comp:ís, segundo tiempo, mano der: do becundro en \'C7. de d11 # 

Ir· 126, c. <1 1Js¡ 

17 - P. 125, sépt.imo compás, primer acmpo, mano dcr: fa becuadro en vez de f.1 # 
lr· 129, c. 5221 

·lrto m 

1 X - P. 131, dos compases antes de No. 4, úloma nota, mano izq: In b en ,·cz ch: la 

becuadro IP· 135, c. 22] 

19 - P 134, ülrimo comp:is, primer ciempo, última nor.a, mano dcr: si b en \ cz de ,¡ 
n:Hural [p. 138, c. 60] 

20 - P. 135, ·'Danza popular" para gwtarra, vanas noca" agrcgadi\s ¡p. 139, c. 68 a 81 J 

21 - P. 14- , cuarro cumpiis, ~egundo aempu, mano dcr: re becuadro en vez de r<. b 

lp. lSl.c. IS-J 
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22 - P. 14 7, quinto compás, texto: "al martill:ume" en lugar de "de martillarme" 

IP· 15 t, c. l88] 

23 P. 161, primer compás, segundo tiempo, manó der: fa bemol eo vez de fa na(ural 

IP· 175, c. 372] 

24 - P. 162, tercer compús, tercer ti1.:mpo, canto: sol becuadro en vez de snl b 

[p. 177, c. 388] 

25 - P. 162, penúlrimn comp:ís, m:rno der: re becuadro en vez de te b IP· 177, c. 390] 

16 - P. 168, segundo compás, segundo tiempo, canro: fa# en vez de fa na tu mi 

IP· 182, c. 4181 

17 - P. 180, tercer compás, corchea de la mano izc¡uicrda: fa becuadro en vez de fo # 

[p. 194, c. 503] 

2) Advertidas por el investigador 11 

Acto 1 

1 - f\ Januscriro ai1Adjdo por el composiror [p. 14, c. 106J última corchea es sol# en 

vez de la 

./ lelo 11 

2 - P. 63, primer compás, segundo tiempo, mano izquierda, el do b en \•ez de dn 

11arur:tl IP· 67, c. 7] 

3 - P. 68, primer compás, primera semicorchea mano derecha es fa # en vez de fa 

naturnl [p. 72, c. 421 

4 -P. 80, sexro compás, segundo tiempo, mano der es mi ben vez de mi becuadro 

lP· 84, c. 1251 

,, 
P:tr:i la crmfirm:ic1ón de estns erra= hn ~ido cr:msultada la p:irámra nrqucsml 
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5 -P. 92, primer compás, cercer semicorchea del segundo ricmpo es sol en VC'l. de fn 
¡p.96,c.2111 

6 - P. 92. séptimn compás, mnno tzq, segundo t:icmpo, bnjo e,.<; do en vez de la 

Ir- 96, c. 21s1 

7 - P. 119, segundo compás, indicación de rcmpo: .Honmdo l'n lugnr de Mon:11rf11 

IP· l 21, c. 452] 

/ lr/111// 

8 P. 1 18. primer Cllmpá,.<;, úlcima corcht.":1 mano dcr falm primera Línea ad1c1c mal 

supcnm lr· 152, c. 1?11 

9 • P.16.3. quinto compás, pi:tno, accruéndonos a la parucurn orquesta~ el acorde o;c 
form:ufa: sol becu.'ldro-si becuadro-ce becu.'\dro- fo - y la repccición a la ocmvn del si 

bccu:tdm y el re becundro ¡p. 177. c. 1901 

10 - P. 182, primer:1 semicorchea, mano dcr es fa # en vez de:: fa na cural IP· 186, c. 4451 

l I P. 176, segLrndu comrñs, c¡uintn corchea de tresillo, mano derecha, tercera Sltpc­

dor es l:i b - do be;:cundro en vez de la bccundro- do# IP· 190, c. 4801 

ll . 2 - Aproximación general. Aspecto musical y argumental 

ELNlATRERO 

Opern en m:s ncros, libreto de Y:un:mdú Rodríguez, música de 

r-clipe Bocro 

PERSONAJES 

Don Liborio, gaucho viejo (bnrírono) 

Pontezuela, su hij:i (mezzosoprano) 
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Pedro Cruz (El Matrrro) :tpodado t2mbién "Luarrl' (renor) 

Zampayo (tenor) 
Zo ilo (ba¡o) 
Aguara (rtt1tado) 
Pirincho(recitado) 

peones de Don Libono 

Panchita (sopr:tno) 

Jacinta (recirndo) 

Llbcrato (b:ufrono} 

Margarita (rcdmdo) 
Rudccindo (recicido) 

Leó n (recitado) 
Braulio (recitado) 

Un arriero (tenor) 

Paisanos, gufrarreros 

paisanas 

paisanos 

La acción se desarrolla en la campaña del litoral argentino 

Üf!..l':Ínko: 3 Anuras, flauón, 2 oboes, corno ingiés, 2 clarinetes, 2 fagoces - 4 cornos, 

4 crompct:ls, 3 trombones, ruba - timbales, percusión (dmbalos, triángulo, bombo, 

pl:u:illos), celesm - arpa. 5 guitarras, cuerdas. 

ACTO I 

" Interior dd rancho de D on Liborio. AJ atardecer, d paisanaje se diVlcrtc con 

baile, cantos y juego de 'caba'. En un án¡:;ulo, un viejo ens:i)'ª posrurns de mal:unbo 

que tocan los guimrreros. Se juega en 1:1 ramada del fondo, y pasa de cuando en 

cunndo el mace rradicional cebado por Zampayo. 

1\1 nbrirse In cor tina reina gmn animnción"" 

,. 
OC1Cripción 41uc lle cncum1ra M ti libn:co cdlL'\do por Ja as:i ~mm, s/ í. 
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E scena l 

Una escala a.sccndence, que actúa como anacruz:t, conduce al primer tcmtt: R cum 

pases en dos cempo , c~puesto por la orquest.'l en la tonalidad pñocipal dt la nhr:\ • 
lo-. Esre bre,•isimo (Y.l!iajc introductorio anuncia d clima fcsavo dd pomcr acto. Por 

su linea melódica descendente )' el ritmo del ncompañ:un1cnco puede \'Íncular"c ,\ un 

estilo, no así po r su car:icrcr y lt111po: / 11/P.f!,ro. El telón se abre en medio de una tiesm 

Clmpesina c::n el rancho de D on l .ibono. Sobre un fondo en tresillos de m:1bmho 

(Mpil, cuerdas piz.zi(ll/O subrayados por fagot y como), Libernm habla con grnn m1s­
rcri~o a sotto11orf' sobre la figura si nkstra del Matrero. Parn este relaco Bocm utiliza, 

como e n m uchos momcnros de 1:1 obr:t, la voz hablada con indicación ritm1C\ preci­

sa. L'l fluidez de los rresillos es mrcrrumpida por el recimóvo en el que D on Libono 

se queja de la cobardfa de sus ~uchos. E.1 mismo cst:í acompañado por un:i. suc<."!'i1)n 

de aco rdes que conducen n la ro~lidad de b subdominnnre -rr- y, co mo m<lm In-. de 

l:t obra, sigue fielmente no sólo l:l prosodia del rcMo ,. -;u intención ~~re"l\ a, ,-inn 

trunbién las particularidades de la entonación gauchesct de b frase: 

Ej. 1 (21)~: 

---- ... -¡ ...... 

n1m-h1,. \.l w tr > Ir • "°". 11• ro· ,,.., 

Un moavo orquestal extraído del inicio de la ópera 'lCpnm L'l dcclarac1nn de Don 

IJhorio del cumencirio jocoso de Zampayo con girns \'Ínculados a la cifra {21>} 
{n:cir:rnvo melódico doblado en principio por \'iOlas, \'ÍOlo nceJos }' fugm \' ma<. 1.udc 

por flauta , arp:t }' cl.\rinctc). f .uego de bs risas pCOVOCad:tS por bs pal:\bra-; de %nmp:t\'O 

acompañadas por una r:lpidn esmb descendente (' ·io lincs, flnuta r obm:) , se succch.n 

breves cum1.:nrnrios hnblndos de Do n Liborio, Z:unpayo }' Jncinm sobre el rcsmhlcci 

do riLmo de mnhmbo. Un ascenso nipido de mnderns y .~li!In11do de nrpa dcl'cmboca 

en In declamación lírica de D on L1horiu: "¡ f\Ji r:mcho es una canchn de rrnchc1ón ... " 
(40) (flaurn r <>boc) , cnracrcci:-.adn p<)r la alrcrnancia de rrcsillos y dosillo~ E:.rc pa.;njc 

.. 
ls1' numcms cmrc ¡r.lrémc.,ts rcm11cn ~I número de romp:i.' del c•cmpbr cdit:adQ que pcncllCCk• :il 
CC\nlpos11nr. corn.-i.:••"' )' numcnudo de >U rur'lo ,· ktm. 
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empalma con una sección instrumental en ciono amilongado (49) en el que se enla­

zan dos cem,'ls: el primero a cnrgo de vio lines; el segundo, de arpa, fl:'IUrn, oboe )' 

trompeta. 'M.ienrras tanto, Zampayo, Rudecindo, BrnuJio, Pirincho y Liberato juegan 

a In raba y hacen comentarios hablados referidos al juego. Esta primern sección e.le In 

escena 1 cierra con una nueva cita del cerna orquestal del comienzo (re) (62). 

Zampayo vudve corriendo}' con grnndes ~tspavicncos índica c..¡uc ct:sc el bailt:, lo!> 

asistentes se vuelven hacia el fondo, Panchita, Aguará}' varios paisanos cncmn y son 

recibidos con saludos y risas. D urante este pasnjc Ja o rquesta delinea una amplia frase 

mclód1cn (cuerdas, arpa, flaum, oboe )' corno) que luego se desarrolla a lmvés <le 

pmgrc.:;1oncs - re- di) #-si - re - (67). E n forma hablada Zampayo }' Piáncbo se burlan 

<le In fea ldad de la recién llegada. Panchirn comesrn con firmeza con la breve frase 

linea c.1ue se: inicia "¡ Sos una cicatriz .. .!" (re) (77) en la que retoma la melodía de la 

orquesta del compás 67 doblada po r el oboe y a la que se le suma el violín, el nrpa, la 

fl11urn y el pírcolo. Para el acompañamiento, uuJiza paralelismo de acordes en primera 

inversión. Al conclu.ir cada semi frase melódica, la flauta, el picrolo y luego el darinere 

n.:ali l'.nn un dibujo ascendente en tresillos. La disput."\ con .lamparn continúa en for­

ma h:iblnda, la o rquesta mod ula por medio de una sucesión r:ipic.ln de acordes (re-la), 
las cuerdas se dec1enen haciendo un trémolo sobre la noca domjnante de la, 111i, du­

rante 5 compases. Una nueva moduJación precipitada conduce :1 10/. En csm ronalí­

dacl Panchita inicia una nueva frase breve "Agarci una csmca ... " (93) en la que se 

venga de Zampayo comentando que sus hi jos son muy d.ifcrcntcs entre si: "¡No tcnés 

dos de una laya!. .. " {l 02). Luego en forma hablada da m:\s de ralles sobre los ras~os 

fisicos de la prole de Zampayo: "¡Hay de ojos ocgros y g rises ... !" (105). Esta sección 

está acompañada por unn progresión cromática de gran inrcnsidad derivada de b 

comenmda más arriba (67) en la que predominan las cuerdas y co ncluye en un /111/i. 

Al agravio de Panchirn, Zampa yo contesta en forma humorísáca "¿Pero qu.ién Je ha 

visto a un pobre ... tropilla del mesmo pelo? ... " }>. 

Pt1r medio de una nueva modulación acórdka rápjd.'l, Boero pasa de lo a fa (113). 

En csm última tonalidad Panchicn inicia un breve dúo lírico co n D o n Liborio en el 
que pregunta porque da un ba.ile a Ja hom de la siesta: "¡Pero que es esco Liboriol..." 

(11 5). Don Llborio le conresra que apenas -:e pone el sol nadie sale por oúedo al T\farrc­

ro. J~unque no se pueda especificar exactamente el género, la linea mdód.ica y el acom-

" l .1 escena jocosa descripta yuc abarca los compases 86 n 11 4 foc nñ:1dida por Boero posu:normc:mc 
(1948/58} según lo aiestiguan los manuscritos ngreg:1do~ en el cjcmp!:lr eclmtclo prop1cd:1cl del :1uror. 
Pnr:i rcaliz:1r el ensamble de la nucv:1csccna se modllica ron los cnrnp:tscs 86 y 87 ele L'l edición onginal. 

1-'I rnmern va. 9ue se representó la ópera con ésras y 0 1rn.s niodi ticnciones 9ue se adn:nir:in m.i" 
:1dclanu: fue en forma pósruma dirigida por Juan C:1 rlos Zorzi e n In tempornd:1 de 1974 del T. Colón 
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pañamiento óanico de este pasaje responden a las caracterist1cas de lo que Vega deno­

minó Cancionero B inario Colonial. El canco está doblado primero por d cbnnetc al 
que <e le suma d como inglés y por úJcimo la fl~ el b:ijo rítmico-armónico est:l 

asignado aJ fagot. las líneas ccnttales a las 01erdas. lina nueva modulación rcpenan:l a 

cargo de los mecales conduce a 110, núenaas Doo Ltborio }' Z:tmparo anunaan el b:ulc 

de la mcd.i.'l caña y se configura en la dominante de lo al :iñadirselc: la séptima. 

Coro}' o rquesta jumo aJ cuerpo de baile promgonizan la esccrui de la media cafu (/o) 

(136), quizá Ja más conocicfa y la más aplaudida y eJoguda en su estreno. L1 mcd~ 
caña preseorada por Boero16 contiene todos los elemenros de la compleja danza del 

folklore hisrórico argenano: una sección inicial con el épico ciano valseado similar al 

pericón (136) seguida de una sección en ritmo de z.'lJDba (166) , y otm mñs :\gil asocia­

da al gtllO (180). Durante la introducción )'primera copfa (pericón), bajos y contral­

tos junto con !ns cuerdas, el arpa, el fogor y el oboe son los encargados de la parte 
rfcmico-armóoica de la danzn; tenores y sopranos, en cambio, doblados por cornos, 

v io las )' 1trpn tienen a su cargo la melodía. Todo el coro se une parn canrnr la segunda 

(zamba) y cerceta (gato) cophs. Los interludios instrumentales son rararcndns por 

codo el coro. La segunda parce es similar a la primera con ln difcl'encia que s:iltcn la 

csr:rofa central (zamba)r. Este climn de discensión )' algarabía es sorprcsi,·nmcncc 
interrumpido por goros internos ~1compañados por un abrupto 111/ti orquesml que 

nraca mediante un acorde de dominante sobTe fa (® .t1) (242). A parar de a<.¡ui se 

desarroUa un breve pasaje ocquesral inesrabJe ron!l.lmcnrc que alterna entre sucesio­
nes de acordes de sépcilll!l disnúnuida y escalas cromáacas, hasta que finalmemc se 

cstabfüza en lo b. En esca tonalidad Las cuerdas aJ unísono cnunoan unn inrcnsa frnsc 

de seis compases que se puede relacionar a las introducciones punteadas de las pian'> 

hacas folklócic.as pampeanas (256). durarue 12 cual entra en escena la alova hija de 

Don Liborio, Poncezuela (escena 2). 

Escena 2 (256) 

Poncezuela se queja de In cobardía de Ja peonada "¡r.tauhts! ¡Cái la tarde., r aün 

ruido cualquiera ... pegan la cspanmda!" (263); D on Liborio le re~pondc con dulzura. 

"' L'I Medía Caña ra hnbia sido cmplcndn por Bocro c:n una p1aa parn piano de 191 ~ pcrtcnccicnlc n la 
~cric Camionu .J tlnnZJU OIJ¡¡rnlimu. Ames de In vcr:sión p:lr.\ coro y orqucslll de In 6pcrn, Bocro C!\m:n6 
unn versión p:m1 coro "a cappclln" el 7-XJ -1925 por el Coro del lnsurum Nncionnl de Eduomtín 

.. 1-isicn diñg¡do por a mismo. 
En la parmura para ClnlO r pWlO (Loucrmoscr, 1937) el coro t:irnrc:n dumntc lCXb l:i sq.,'Ulld:i pnrtc, 
no asl en l;a partitur.1 original plr.l Cl.Oto y piano, b p:mirura orqucsetl y l:u jtn~ooncs cn las que 
canwi w correspondiente:> cstrof.u. 
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El pasaje apenas acompañado por acordes sigue Ja inflexiones y rítmica del texto. 

Zoilo, a través de un recitativo expresivo (269), rdata como Pontezuela ame un ruido 

sospechoso en el campo ya a oscuras, en vez de rerroceder, avanzó desafiante y se 

internó en la sombra sin hacer caso a los gritos de advertencia dd resto de la peonada. 

D on Liborio le pregunta por qué hizo eso. Pontezuela le responde que no sabe y 
Zampayo comenta que podría haber sido El Matrero. En este momento suena por 

primera vez el motivo del Matrero 111 que por sus caraccerísticas puede asociarse a una 

vidalita de amor en terceras paralelas (si) lver también acto I : 316 s, 443 s; acto 11: 1 s 

y 35 s; acto ill: 3 s, 417 s, 481 s, 513 s] 

Ej 2 (292): 

Pontezuela responde c¡ue el ruido fue producido al caerse un nido de hornero. 

Zrunpayo Je advierte "¡Mal agüero!". El recirotivo desemboca en uo breve pasaje 

verdiano de amplia expansión lírica (la b)(308) en que Pontezuela deja entrever la 

imagen ideal que se ha hecho dd l.\fattero. A continuación sigue una sección diaJoga­

dl1 entre D on Libodo, Pirincho, Liberato y Aguará. Estos últimos quieren retirarse a 

su:; bogares, ya est.-1 oscuro y temen encontrarse con el bandido. D on Liborio traca de 

recenerlos un poco rnns. A lo lnrgo de la conversación ~mena nuevamente el cem:i del 

Matrero (316) a cargo de los violines con sordina en el registro sobreagudo (re b). L'l 

temible imagen del Matrero se ha apoderado de los presentes. D o n Llborio al obser­

var el pavor de la paisanada, pide a codos que se le acerquen y mediante un expresiva 

declamació n (fo) relata Ja fábula del hornero y el tordo cuya enseñan7.a habla de la 

unión de voluntades para poder atrapar a un intruso más fuerce, hacia el fin:tl, 

Pontezuela indignada con esta estrategia gue juzga cobarde, exclama "¡Eso no es 

gaucho!". El Relato d61 hornero (325), que es como se conoce a este fragmento de la 

obra, no puede considecarsc un aria dado que formalmente va desarrollándose según 

las exigencias dramáticas del texto. Consta de tres partes bien definidas: en la prime­

ra, la más melódica, Ja linea de canco es seguida con algunas variantes en forma 

" Motivo tomado por Boceo a un maestro de escuela correntino npdlidado Serial, següo testimonio de 
la hija del compositor, C.1rlma Bocro (Entrevista pcr.ional, julio de 1997) 
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alternada por el oboe, Jos v iolines, flauta, y acompañada contrapuntísticamente, al 

principio por el corno inglés, dos fagotes y las cuerdas en pizzjcato. De la tonalidad de 
já en gue se inicia, evoluciona a su relativa ma)'or, la h, luego a la tooaJjdad del sexto 

grado re b para finalmente retomar a fa. La segunda parte (346) alterna pasajes en 
estilo recitativo y frases de expansión lírica (358). Los primeros acompañados por 
acordes y ti:émolos, los segundos doblados por flauta, oboe y violines lI sobre arpegios 

en tresillos del arpa. Tonalmente parre de .ri b (IV grado de la tonalidad de la sección 

anterior) y luego de pasar por varios centros se estabiliza en la b. Un puente (368) 
cromático desemboca en la tonalidad de do 111t!J'ºr gue, Juego de un ascenso, también 

cwmático, en seisillos de terceras mayores (cuerdas, maderas y trompetas) gue des­
cdbe la bandada de horneros, es tomado como dominante y se dirige al centro tonal 

principal del pasaje (fa). El tedtativo se hácé éáda ve~ rnás intenso y la orquesta más 

densa. La sección culmina con una nota prolongada, una de las más agudas asignada 

por Boero al personaje de Don Liborio,ja por encima del do cenrral. La úlcima parte 

del relato (396) es el momento en el que Don Liborio menga a la peonada: "¡Aprienclan 

del hornero!". Está concebida en estilo recitativo, acompañada por acordes y trémolos, 

va de fa a la dominante de lt1, tonaJidad en la que se inicia la siguiente escena. 

Expresivamente el relato del hornero describe un gradual crescendo que llega a su 

punto cuJminanre hacia el final de la gue se ba considerado segunda sección y c¡ue 

corresponde a Ja citada exclamación de Pontezuela (395) 

E scena 3 (404) y 4 (445) 

La nueva escena se inicia con el canto interno de Pedro -nombre bajo el que se 

presenta el Matrero aparentaod0 ser un inocente y pacífico gaucho cantor- en el que 

declara su amor por la protagonista. El pasaje se inicia con la frase: "Pontezuela mi 
vigüeln ... " (la) (404) -uno de los momentos más conocidos de Ja ópera-. Sobre arpegios 

a cargo de las cuerdas con sordina y el arpa que imitan el punteo de la gLútarra, se 

eleva una línea de amplio lirismo doblada a la tercera inferior por violoncelo y viola 

solisras alternativamente. La línea sigue un ascenso gradual y luego un caída irregular 

c¡ue finaliza en la cadencia melódica descendente femenina, todos elementos caracte­
rísticos del Estilo pampeano. Su primera frase se conviene a partir de este momento 

en el motivo del "gaucho cantor"3~ y aparecerá oponuoamenre a lo largo de la obra 

!Ver acro 1: 590; acto 11: 54 s, 201 s, 364 s }' 384 si 

.. 
Dcnomin:lción cmple11da por ~falena Kuss Sanders en conferencia de 1974 
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Ej. 3 (408): ,...... ,._, 
' . ,., ·- ' 

• r ....._..:- · 
~rn - '" - :am.m .. º'ª 1-. W · 11<- q1o1 ~ll' ate. . ... 

i • 1 - r m j 

' .. - .. -.: ----~ bJ -, /# r--. mJTI . .,--- ......... "-....' . ~ 
~ 

r ....__ - ULJ ----
Luego de su declaración, Pedro golpea a Ja puerta del rancho. Algunos de los 

paisanos se asustan, sin embargo D on Liborio Jo hace pasar (escena 4), Pedro enc:ra 

miencm:> en la orquesm se escucha nuevamente el motivo del Matrero. A través del 

pasaje "¡Moza soy payador! ... " (la) (453), el visitante se presenta. Consm de un cecitacivo 

al modo de la cifra: alternancia entre rasgueo rápido de f!;u irnrrn (nrpa) )' recitado 

entonado punruado por breves inccrvcnc.iones de acordes (piz.z.icati de cuerdas); se­

guido de un pasaje cantable asociado a los lineamientos de un csrilo: ''Yo levanto mi 

tapial ... " (465) acompañado por nrpegios pizzjcali Pontezuela contesm -n In manem de 

un..i pa)":lda- coa una décima en In que se evidencian giros r cndcnoas derivridos del 

recimdo de la cifra: "La guirorm es su querencia. .. """> (nr) (484). Don Liborio Je advierre al 

inesperado visitante que además de cantar es necesario crabajar para ~"Irse a su hfja•1 
: 

.. Hay que llevar In mancern .. !' (n-lo) (504). La escena rermin.1 en un brevísimo n:ío. 

Escena 5 (518) 

J\I mcdinr la escena anterior. Zoilo salió furcivamence del rancho co n la intención 

de vigil:ic. En esta nueva escena regresa agitado junco a Brnulio advtrcicndo que el 

cancor es el cernido bandido ya que han visco a su caballo overo maniamdo. Zoilo 

incrcpn a la peonada para que atrapen y maten al visitante; Po nte.zuela coree a su lado 

co n l:i inrcnción de escudarlo. D on Llborio. luego de mand::tr :i que suelten aJ overo, 

ordena CJllC envainen observándoles que el Matrero no se prescnrnría indefenso en Sll 

rancho (535). Pedro entrega al viejo su daga. Pontezuela, disgustada por la accirud 

dócil del cnncor, expresa"¡ Y"1 ven ! ¡Es un disgraciao!. .. " (548). A una o rden de D o n 

... 
~l íllcnn Kuss S:mders observó en In confc::rcm:in de 1974 que Bocro cmple.1 en In línc."I de Pomc-.wefa 
unn ~uce~ión nscendemc de cu:1rm.~ jusu1s (l'\11-L"l-Rc) correspondien tes a In .1finnciún de 111 sexta, 

, qumt:t 1· cunnn cuerdas de b guirnrrn en el momento de me.noon:ir dicho instrumento. 
1 

1!.I :l1J..'Unm1to de L'l p1ez:i de Y:un."lndú Rodrlgue-.r. pl:1me:t el confficto entre el ,gnucho por cuyas \•e.nas 
:iún corre s:m~redc indio nóm:ide que·vivc de lo que toman su p:iso. rcpr~ntndo por EJ.\fntrm1ycl 
~:mcho :ulapt.1do a la ,.¡¿," !ledcnt:ma. 111:1 cuhur;i dcl tr.lb.'ljo cocicfüno. rcprcscnudn por D on Libocio. 
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Liborio, la concurrencia se retira lentamente acompañada por el ritmo amilongado 

simiJar melódicamence al ya escuchado en los compases 49 y ss, aunque con otro 

modelo rítmico como acompañamiento (fo). Cuando el tdo proragónico queda solo 

(575), Don Liborio advierte :i Pedro c¡ue, bandido o payador, quien llega a su rancho 

es sagrado y como signo de hospitalidad le brinda su propia cama. Llama a Zoilo )' le 

pregunta para que lado se fue el overo, Zoilo Je contesta "Trotió derecho al jagüel" 

(583). Pedro, guiado por ZoiJo, sale. Un poco después Pontezuela entra en su habirn­

cióo. Don Liborio se preparrt para pasar la noche vigilando. E l acto concluye con LLn 

breve poscludio orquestal (590) (mi) en el que el violoncelo y violin solistas retoman 

la melodía deJ estilo "Ponte.wela mi vlgüela ... " del compás 404 . 

ACTOll 

"Patio interior de la casa. liborio dormita sentado bajo la enramada. Zampara 

juega solo a la roba. Pedro trata de arreglar una enredadera que trepa por la venmnn de 

Pontezuela. Es la hora de la siesra. En la cocina guirarrean y canean los peones." 42 

Escena 1, 2 (163) y 3 (189) 

En las siete primerns secciones de Ja escena inicial cumple un rol predominance In 

orquesrn que describe la siesta en la pampa a rravés de recursos imprcsionisms: acorde de 

oncena cuya función es más bien ámbrica que armónica, escala hexatónica y pentarónica, 

dementas formales yuxtapuestos, estiJjzación del canto de pájaros, paralelismos acórdicos. 

Esta armósfera se ve interrumpida por breves comentarios habladas o enronadas de Don 

Jjbocio, Zampayo, y, en dos oportunidades, por un gato interpretado por un grupo de 

peones (guitar.ras y coro ma:;cuJino interno) (16 a 34 en lo)' 61 a 79 en so~. El m otivo 

melódico de la pcimern sección, a cargo de los violoncelos >' el fagot, es una variación, 

dentro de una sonoridad hexacónica general, del cerna del Marrero (l): Ej. 4 (1 ): 

e· f; t ·- -. ¡::: 

.. 
ht>~.ó<rf~Y•fI.-, - -

-I·~ .. ~ .. -·•· ._ ...... -........... -·-· -·· ---· 
• - - - 4 • ·~ .• - • .. • - ·~ --- - - . - - -~ 

. - 1.1 j ,:J r J 1 1 1 1 1 1 1 
·- - -

l·r - - - ----r-----..----f -------
0 

Dcsc.ripción lJUC li~ra en el libreco de la óper:i c.:ditado por l:i casa Perroni, s/í. 
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Luego aparecerá ampliado verticalmente por medio de acordes :iumcnrodos rux­

tapucsros (35). En su breve iotervencióo cantada, Z::tmpayo cita irónicamente el moti''º 

del gaucho cantor (54). Tooalrnenre la escena atraviesa varios centros: In h, .rol h, l11,fi1 

#, JJJi. 10/, dn, (lnb), .rol gue se pueden gjntetizar como dos progresiones armónicas 

semejantes a distancia de un tono descendente: la b-sol b-ki y frt#-111i-so/. lnmcdiata­

rnenre después de la segunda aparición del garo, última sección deJ período anterior, 

Pedro a manera ele recitativo ripo cifra, sin acompañamiemo, comenta su asombro 

por el apelntivo de "Lucero" que lleva el t'I Carrero "¡Es mucha luz pn'un rapao!" (80), 
a parcir del cuaJ inicia un prolo ngado diálogo en estilo recitativo con Don Liborio y 
Zampayo al gue más rnrde (escenn 2) (l 63) se suma Zoilo. El tema principal de la 

conversación es el Matrero, su descripción física y sus andnozas. En algunos momen­

tos se reconoce la declamación al modo de la cifra (D. Liborio: 89 a 92) a los que se 

encadenan pasajes arios<)S acompañados por acordes o.rli11oti (Pedro: 10 l a 109; 

7.:1mpayo: 11 7 a 137; D. Liborio }' Znmpayo: 140 a 150; Pedro: 150 a 160). E l punto 

cuJmi nante de esrn sección es cunndo Pedro, al not.'lr las contrndkciones entre los 

testimonios sobre el aspecro físico del J\faa:ero, duda de la exim:ncia reaJ del mismo 

y en tono despectivo afirma " ... Pa' mí, que lo han cría.o ad!" (173). E nfurecido por 

semejante ngmvio, Zoilo le apunta con su revólver. Don Liborio lo agweta, Po ntezuela 

interviene en defensa del canror (escena 3) (189). E l desnrrollo tonal de esta gran 

sección es bastante variable ya que acompaña flexiblemente los distin tos momentos 

dramáLicos de la conversación. Los principales centros son In, 111i, lt1b/sol #1.ri,111ib. En 

el punto de maror fuerza dramática de la sección -el momento del agravio de Pcdro­

Boero recurre a una rensa sucesión cromática de acordes de Srn. aumcnt.'\da a m1vés 

de In cual pasa de la tonalidad de si a 11T1ÍJ. La orquesm acompaña esm secció n pun­

teando con acordes, arpegios o trémolos Jos recitativos. con acordes o.rtinflti los llriosos 

y en los momentos de mayor expansión melódica doblando la voz. L::t escena 3 ( 1 89) 
continúa con un breve y lírico diálogo entre los protagonist.as en el que Pedro címidll­

mence justifica su pasividad " ... Es que ... moza ... mi lay es de manso ... " (202) (lfl), a lo 

gue Pontezuela responde "¡Prefiero el arroyo, que es chúcaro y canta!" (208). Oumn­

re este dl'.10, clarinete, fl aut.'\ y violo ncelo citan en forma variada el mocivo del "gau­

cho cantor". Apenas separado por una breve frase orquestal Poocezuel::i devela a 

ttnvés de un rccirntivo lírico la$ rudezas entre las que h~ ido creciendo "¡f\ le crié entre 

corcoYOS de piedra en los cerros ... " (212) (fo). Jnmediacameme después, D on 1 .iborio 

inicia una expresivn frase (222) (re h) a la que más mrde se suman Pedro y Pontezuela 

dando comienzo a un incenso y resumido trío en eJ que c::ida personaje manifiesm su 

propia reflexión a la manera de las escenas de conjunto verdianas. Lll o rquest:i sigue 

la línea melódica principal y acompaña con llrpegios. No bien termjnado el trío, 
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Pontezuela con gran autoridad ordena a Zampayo traer los terneros, éste obedece 
pero no sin antes quejarse de que lo manden siempre a él a través de un recicacivo 
lírico chispeante que disciende el drama (236). Pontezuela se dispone a salir, Don 
Liborio le pregunta a dónde, la joven le responde mediante un amplio fra~menro 
lírico "Siempre a l'uración" (257) (/a) que musicalmcnre puede asociarse a una Vidalita 
de amor en el que también interviene con una expansiva frase Pedro: "¡Ponrezuela 
ansina prienden los amores!" (270). A través de su desarrollo la protagonist.'l relata en 
forma metafórica sus ilusiones de joven enamorada. En este pasaje aparece por pri­
mera vez el modvo que expresa el amor ideal de Pontezuela hacia la fi!."llr:t del l\ l:me­
ro que ll:unaremo:i "motivo del amor" (Ver Acro 11: 299; Acto Jll : 141 ss, 337, 5031 

Ej. 5 (258): 

- - -.. ' .. 
e~ ID . QW ~n \¡Q llllr - Q .. ___ ..... h•t "10 ,..., 

- r 11 • j e-. ' - -~ 

~ -- -

---- J 

Escena 4 (301) 

Esta escena, constituidn por un prolongndo diálogo entre Don Liborio y Pedm, 
puede dividirse en dos secciones. Boero recurre al tipo de composición desarrollada 
siguiendo fielmente las inflexio nes expresivns y dr.im:\ricas de la pieza ceamtl apenas 
puntuada por n l~nos motivos recurrentes. En l:i primera sección D on Liborio ad­
vierte a Pedro que está reservando a su joven hijn a un gaucho cariñoso, valiente )' 
trabajador. Pedro se quejn sobre l::t rude:tn de Poncczucla y el gaucho viejo le rcspcm­

de mediante un nmplio fragmento lírico reJarnndo la vida dura que le ha tncndu v1V1r 
a él y a su hijn: "Nnció torcm:a ... " (111i-rth/ reh-ln h-111i /J) (312). Consm de varios plano:. 
sucesivos diferentes, en el p rimero, melódico, las cuerdns siguen In líne;1 de canco, c:I 

segundo (324), más dramático, la orquesta se densi fica, el tercero (339) piti 11101.ro cstii 
ncompaiiado por un motivo rfrm ico en tres tiempos. Unos compnscs en lc111po lenco 

)' el cambio a la mécrica binaria preceden a In incenso conclusión en In c1uc la linea de 
canto esci doblada por oboes r violas, mientras arpa )' violoncelo acompnñan con 
arpe~os. La segunda sección de Ja escena se desnrrolla en forma dialo~racla r csL:i 

puntuada por el mocivo del gauchc) canto1· (364 y 384) en forma vaciada (obm:) 
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Pedro sondea al viejo sobre su reacció n en el caso de que viniera un ~ucho malo 

)' raptara a su hija. Don Liborio responde violentamente que se lo impedjda. Pedro 

entonces le solicita formalmente la mano de Po ntezuela. E l viejo en un principio se 

muestra escéptico por no ver un buen futuro al payador, sin embargo, ante el com­

promiso de Pedro de dejar la música po r el trabajo, Jo acepta. Este diálogo se di"vide 

en m:s partes, la primera se desarrolla en forma de " recitativo" (so/ h·rtb-si /J- 1 " de lo 
fJ); In cc::ncraJ es un breve fragmento a cargo de Don IJborio en rícrno de milonga: "¡A 
las horadas lerdas ... !" (/ah) (399) ea el gue expone la filosofía del trabajo " H o}' no 

c1w:dn más que un canto criollo: el del hornero", es decir, el de la l:1boriosidad. La 

c::sce::na acaba coo un expresivo dúo lírico (lo b) ( 41 8) cuya línea está dobJnda por 

Cl1crdas )' maderas y acompañadas por arpegios a cargo del arpit }' la viola. 

Escena 5 (436), 6 (471) y 7 (520) 

Precedido por un breve intecluruo o rquestal (11r1) en mecro ternario que asemeja al 

ri0110 valseado de la l\ledia Caña (436), aparece Liberato solicitando a D o n Liborio 

un grupo de peones. Los prusanos de la zona -explica- hao decidido seguir In ensc-

1ianz:1 del hornero r van a unirse parn atritpar al Matrero que anda merodeando el 
lugar. La escena se dcsitrrolla en forma hablada y en estilo recjrativo. Tonalmencc 

inestable va de 111í a la, tono, ésre último, en e l que aparece nuevamente el interludio 

valse:ido con el que comienza 111 t!Scena. D on Libocio llama a sus peones (escenn 6) 

(467) y anees de incitarlos parn que atrapen nJ bandido, les expone a través de un 

recitativo amplio y modulant1: (.rih-ro h-1111) (483) su idea de hospitalidad incondicioni1J 

a quien voluntariamente la pidiera, aún siendo el mismo Matrero. Los peones res­

ponden n coro (500) y salen mientras la o rquesta ejecuta un poderoso pasaje en reh 
(503) por el que sobresitlen algunos comentarios hablados de Don Liborio )' Zoilo 

sin ritm<> preciso agregados por Boero con posterioridad a la erución. Orra vez solo 

con D on Libocio, Pedro renueva su compromiso de trabajo )' esfuer..co para ganarse 

el amor de Pontezuela: "V'ia clavar en mitá de los maizales" (fo) (527) Oinea de canto 
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doblada por flauta y luego por violines). Sin reconocerse ningún género folklórico 

específico, este episodio posee rasgos que lo asocian a las especies líricas pampeanas. 
Le sigue sin pausa un nuevo e intenso dúo (ja, !t1b) (542) que se desarrolla hasta finalizar 
el acto en el que Don Liborio acompaña a Pedro a la tranquera y lo despide en silencio. 

ACTOllI 

"Patio exterior de la casa - Vista del campo abierto - Es la horn del rodeo - Se oyen 
cantos de paisanos que regresan aJ caer la tarde -Pasan las tropillas azuzadas por el 

silbido de los reseros y trae el viemo el eco de una danza popular que puntean las 
guitarras bajo el alero de un rancho vecino."43 

E l acto se inicia con un preluclio orquestal a telón abierto que "interpreta un 
crepúsculo en la llanura" según se lee en la edición para canto y piano. Se desarrolla 
en cinco secciones: la primera (lc1 b) está construida con dos motivo, el oboe expone 
el primero e inmediatamente fagotes y cornos delinean el segundo que no es otra 
cosa que una nueva variación del motivo del Matrero. Todo este pasaje está envllelto 
por suaves sonoridades pedales. En la segunda sección~·1 (fa b) (23) Boero expone un 
canto en guaraní para tenor solisra (interno) respondido poi: el coro masculino (imer­
no); la frase coral muestra Ja cadencia melódica con salto de 4ta justa a la octava de la 

fundamental y descenso de la Sta a la tercera, típica de tristes y estilos. Ej. 7 (32): 

~ • .J. -~~-==== 

El violín solista r la flauta, imitando el canto de llO pájaro, cierran la sección. De 
mayor intensidad, la tercera parte45 (40), alterna, un motivo cromático en progresión 

' ' Descripción c1ue figura en el librelO de la ópera cdi tadC> por la casa Pcrrotti, s/f. ,. 
En la partimra para canto y piano editad:\ por 1.ottcrmoser, un poco antes de comerr4ar esta sección (r. 131 

. J 1351) fiI-,>tJrn entre: paréntesis la fra~e "(Las carretas y d boyero)" 
' ' 1 ~n la L~lición, al comienzo de esta m1cva sección (p. 133 J 137]) figura cmce paréntesis la fn\sc '"(El rodeo)". 

1::11 la p:ircirura orquc~tal dice "Pasan las tropillas con sus arrieros que a7.u7.an con griros y silbidos caracte· 
risticos de la llanura prunpeana" 

141 



Música e /11 11estigaci61t------------------------

que se inicia con el iotervaJo de 4m aumentada, con un ostinalo de terceras paralelas. 

Otro elemento trabajado a parcir de la escala po r tonos a cargo principalmente de 

cornos )' trombones incenmo imitar el mugido del ganado (SS). Hacia el fina146 de 

esm sección uo descenso cromácico de acordes de Sta aumentada (60) conduce a la 

dominante de sol, conalidad en la que se inicia una "Danza Popular" 47 (68) (so~ que 

posee las características melódicas y rítmicas de uoa Polca Correntina, interpretada 

por guitarras internas sobre un pedal agudo-grave de la fundameoraJ de la dominante 

-re- a cnrgo de violines y violo ncelos con sordina. U n fragmento enérgico y modulame 

(98) conduce de .rol al /ah de la próxima sección (104) en la que las cuerdas secund:l­

das por maderas desarrollan una amplia frase lírica basada en el motivo inicial. Previa 

dra textual del giro melódico del comienzo (cuerdas, flautas )' tro mpeta) que acom­

paña la aparición en escena de la protagonista48 (11 1), el preludio finaliza (lo h) con la 

vuelta a l pasaje de tenor r coro masculino eo gunraoí (114) seguido del motivo que 

imita un p:ljaro (violín solista) (122) durame el cual se indica la entrada de Don 

Liborio. Esca amplia introducción al último acro es una pieza de carácter descriptivo 

con innegables influencias debussyanns por su diatonismo, la yuxcaposkión de moti­

vos melódicos y de escrucmras formales contrnstantes, eJ empleo de notas pedales, 

paralelismos, escalas por conos, etc. 

Escena l (129) 

Do n J .iborio trata de co nvencer a su hija para que atienda a los requerimienros de 

Pedro, Pontezuela se niega aduciendo que a ella Ja ha criado como a un hombre y por 

lu ramo tiene " ... el derecho de elegir amores ... " (198). E l diálogo se desarrolla en 

c:stilo recitativo mdodico a veces subrayado por la orquesta o simplemente acompa­

ñndo. En el momenro que Don l.iborio habla die la posibilidad de amor entre los 

prorngonistas entona el "motivo del amor" (141) que luego repite la orquesta. E n la. 

enérgica negativa de Pontezuela "¡No! ¡Qué no güelva!" (149), Boero recurre al 

n:cirntivo expresivo, a b reves pasajes melódicos y también a frases habladas. El inc~­

table devenir tonnl de esta escena se inicia en la b como dominante de re h, d e ahí 

marcha hacia jo# (142) y a .ri 111enor(153) para volver a fa b 111/M (172), luego de la cual 

es estabi liza por un momento en sib 111/ M (180) }' marchar finalmente afa (192) . 

... 
r 1'.11 In cdic11'm, :il comcmmr este frngmenco (p. 135 ¡1 391) se lee: "se alejan lns ltopillas" 
" En la cdic11 in, :il imci:i rse cst:i seccion (p. 135 j1 391) ~e Ice: "los peones ):.ruitarrcan en un r:incho lejnnn" 

E.,l:t indicncit'>n que ligur:i en In edición Lonermoser contradice bs in~truccinm·, del lihretr• 1·ilil:idu 
p1>r 1:1 CS\S:I Pcrrot11 tiuc mdic:i 11ur prlmcrn c nirn l.ihnri .. '}' luc.:u P11ntczucl:i 
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Escena 2 (203) 

Llega Pedro, Don Llborio le pide que le devuelva su palabrn ya que no va a poder 
cumplirla debido a la inmutable decisión de su hija, )' le aconseja que se marche a 
través de un recitativo acompañado por la orquesca que en dos oportunidades esbo­
za en forma variada el motivo del "gaucho cantar" (206 s )' 209 s). Don Libocio srue. 

Escena 3 (215) y 4 (389) 

Solos, Pontezuela y Pedro, ent:\blan el dúo más intenso de la ópera compuesto 
con eJ estilo desafiante de Ja payada de contrapunro. Al inicio Pedro expresa tndo In 
gue baria por ella sj aceptara su amor, a través de un recitativo melódico: " ... Yo truje 
un 'sabiá' ... " (1111) (218) que finaliza con el motivo del "gaucho cantor" por parte de la 
orguesra (246) y gue al mismo tiempo actúa como puente para la contestación indi­
ferente de Pontezuela: "Su canto ya lo escuché" (249) frase en el estilo de la cifra 
cantado tott'tlmente sobre la dominante de 111i gue resuelve recién en la última nota. 
Pedro, despechado, le declara apasionadamente su decisión de irse cuanto antes: 
"¡Pontezuela, ya lo sé !" (1111) (258)49

, la joven le adviene que alli nadie lo va a retener 
"Mueote, sin asco" (276), Pedro, hummado, le contesta con palabras hirientes " ... Me 
voy, sí, ya sin dolor" (1111)50 (279), la joven se defiende con valentía: " ... Bruto!" (294), 
pero poco a poco va abriendo el corazón: "¡ Naides me vido dispués ... " (ja #) (303), 
hasta gue finalmente - respondiendo a los pedidos vehementes del payador - confie­
sa la causa de su negativa: el amor a una sombra, el Matrero, e,'l(presado a través de 
tres fragmentos líricos: "1 Naides me vido los ojos ... " (la h) (315)," Es el cardo gue 
regué ... " (la b -fa) (337)" que se inicia con el motivo del .amor y "Sus razones, son el 
puñal" (si b-soi b-re b) (361). Pedro - que no es otro que el Matrero encarnando a un 
pacífico cantor - sorprendido ante la inesperada confesión de su amada, afirma que 
de haberlo sabido antes Ja habría raptado: "¡ Ah ! ¡ Si lo bubiera sabido !" (re h-ln b) 
(383). Liborio que entrando ha escuchado las última palabras de su hija (escena 4) 
(389), se indigna, y a través de un recitativo dramático, llama a los peones y les ordena 

... 
Luego del compás 263, Boero añ.·ulió un breve pasaje lírico a cargo de Pedro: "Quise tomarme otro 
ama~" que :1barc11 los compases 264 a 275. Así lo atestiguan los manuscritos añadidos del ejcmplnr 
de la cdicii'm propiedad del compositor y la panirura orquestal del Archivo del T. Colón. L'l vcrsi1)n 

completa se C$1l'CnÓ en íorma pósruma co la reposición ele la ópera en T. Colón durante la tcmpornda de 
197 4. Dir. por JlL'\n C.'lrlos Zorzi. Estos pasajes nuevos fueron compuestos e integrados a la ópera entre 1948 

.,,. y 1958, según lo manifestó Carlota Bocro. hi~'I del compositor, en entrevista pcn;on.1.1. Ver noms 51 )' 52 
" Un nuc:\n añadido abarca los compa.<;<,-s 285 a 312 Ver nota SO. 

1 ~<1c hrc\'C episodio c.¡ue ab:uca los rompases 337 a 352 fue agregado con postericfad por el cnmpnsimr. Ver notn 50. 
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que apenas atrapen al bandido craigan ante Pontezuela su cadñver. Ln joven desalian­

rc y aJciva contesta mediance un intenso "recicaávo" que mientras más a.corra.len a su 

idealiz.-ido gaucho, más Jo quiere: "No rengan compasión" (si -1 ' ti~ Ja # )(412). Don 

Liborio manda a los peones a prender fuego al escero donde creen que se esconde d 
bandido. Pedro, por su parte, promete a Poncezuda que s1 no muere en d mccoco él 

mismo le va a ttaec a su amado (429). En esce momeoco Boero desarrolla un pasaje 

orquestal que describe el "Resplandor de incendio en el carnpo"i.! ( 445) por medio de 

escala.o; cromáticas de cccceras m'.\)'Ores paralelas (cuerdas r madcr:is) }' sucesiones 

cromáticas de acorde menores (trémolos de violines); d ''Tropd de jinercs que reco­

rren l.\ llanum" (450) a cravés de acordes quebrados de sépama d1sminuid:i (cuerdas 

maderas y nrpa , luego l11tfl). El pasaje comienza en si b y llega a la dominante de si, 

tonalidad de la escena siguiente. 

Escena 6 (458), 7 (481) y 8 (500) 

Pontezuela pide a Dios que salve a su amado: "Tata Dios, yo oo se hablarte" (.ri) 

(458) (maderas que doblan la línea de canto acompañada por cuerdas con sordina). 

Cormn de dos breves secciones la primera en dos tiempos simples, la segunda en dos 

tiempos compuestos. Las frases que componen esre "canrabile" se caracrerizan por 

el empleo de la cadencia melódica de segunda descendcnce sobre el quinto o tercer 

~rndo de la escala propia Je la música folklóñca argmórul )' amccicana. No bien 

termina su oración, cncrn Pedro mon:almeme herido (escena 7), de¡.a caer su facón }' 

en forma habl.-ida revela su \•crdadera identidad. Fiel a Jos ideales del "crismo. Boero 
no asi~na duranre esaa escena parres caneadas al moribundo Matrero, sino sólo 
encrecormdas frases habladas.. La orc¡uesm acompaña con uémolo!; de violines y un 

pedal de cuerdas graves rnientr:iS los cornos delinean en terceras cl motivo del Matre­
ro (la) (481). A partir de aqui se entabla un breve diálogo que inicia la sorprendida 

Ponrezuda a través de una npasionada frase descendente acompañada por toda l.'l 

o rquesta: "¡ NO\rio hasra en mI, ju1sce vago I" (488), Pedro comenta sus ilusiones. }' 

mientrns Poncezuda lo coasucla, muere. Llegan Doo J.iborio, Zoilo y Jos peones 
(escena 8). J.lbernco reconoce el facón del Matrero, Poncezucla revela quien es verda­

deramente el cantor, esca pcimcra parte de la escena, tocnlmcnre en forma hablada, 
estñ acompañada por una excensn escala cromática u 01rgo de cuerdas )1 maderns 

sobre un trémolo de concrnbnjos )' Grnn Cassa c¡uc desemboca en el mocivo del amo r 

en do M (503),(dos violines solisms, luego dos ílautas) preludi:i.ndo el breve y sobrio 

. .: OC$COpc.1ón que ñgu111 en b p:mnur:i p:1n1 a1n10 y piano de la edilorinl Louormoscr p. 182 f186J 
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pasaje: final a cargo de la protagoniscn: " ... yo lo esperé siempre aosí !"(lo) (505) (cla­

rinete sobre un trémolo de violines, acordes de flautas y arpegios de arpa). Apenas 

nc.'lbn. In orquesrn recoma d motivo del Matrero (comos, violas }' violoncelos con 

sordina), sobre un suave trémolo de violines (2 violines l y 2 \•iolines JI) poniendo fin 

a In Ópcr:l. La concisión dmmáticn r la economía y simplicidad de recursos musicales 

empleados eo esca escena finnl contribuyen a que sea una de las más Jogradas de fa 
ópcrn, como también Jo ha consignado la critica a lo largo de su historfa. 

II. 3 - Ln música d e raíz folkl6cica en El M atrero 

ll. 3. a - Introducción 

Por lo estudiado se puede afirmar que la mayor parte de la partirura a excepción 

de algunos pasnjes que manificstsm influencia europea5' , esm intrínsecamente \'incu­

lada a In música folklórica nq~entinn de tres modos distiotos>4 

1 - Explícito: como elemento colorístico, casi sin estiliznción. Eo general son 

danzas, respcrndns no sólo en su ritmo y mclodia, sino trunbien en su forma y en 

nlgunos cai;os hasra en su instrumenroción: media caña (coro y orq), gaco correntino 

(coro mn~culino y guitarras), " Danzn PopuJar" (guitarras acompañnda.'> con un pedal 

orquesml) 

2 - Estiliz..1do: principaJmence en los fragmeocos liocos. Respetl ciertos giros rit­

rruco-mclódicos, diseño geneca.I de la línea melódica y fórmulas c:adenciales de las 

especies folkJóricas líricas (estilo, v1dalit:i). La elaboración personal, sin embargo, es 

mucho mayor que en la modalidad anrerior. 

3 - lmplicic:i: respeta el cacicu:.r r ciertos gestos del modelo de recimción gauchesco 

dc:n vado de L'I cifra, sobre todo par.t la elaboración de los recitativos . 
• e podría mencionar un.a cu:irro manera vinculada especiaJmenre a l.a úlrim.-i que 

no se numera por no tener dtrecu referencia a la música folklódca. E n ella se 
englobarían los diseños riunicos-me16dicos surgidos del respeco del compositor por 

lo prosodia, cxpresh·idad y entonación de los versos gauchescos. 

Il. 3. b - Generalidades del cancione ro folklórico argentino. 

A lo largo de la parcitum de El Malrffo se reconocen profus:tmence los dos fcnó-

\I Hn r:is:t¡cs orqucsulcs se obscr\':in cbrn._~ mílucnd:1$ de \~"J.:"ª (Acto 1: e 67 :i 76; c. 104 n 110) r de 
Dc:bu.~s) (1\ctn 11: c. 1 :1 12 y 35 :1 47 }' Acto fil: 1 :1 128); en el :i.spccto vocru de Vcrd1 (Acto 1: c. 3()8 

.. :1 314; Acto 11 c. 222 :1229, c. 418 :1428. c. 545 a 571) y de Puccu:u r k>~ vcri•w en g~eml. 
l'.,.\t:t\ rn:s ~de Bocro podían cxu:ndcrk a uxb su produco6n n.1cío02lísu 
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menos generales de la música folklórica argentina sintetizadas por Isabel Aretz (1952: 

35) según se detalla a continuación: 

1 - "las 11Jelodías producto del. f/lestiZP.Je .ron francamente desce11dentes, sea porgue se inicien 

en el agudo o porque comenzando en el grave ascienden rápidameoce parn iniciar 

breve descenso después. Esta particularidad se observa por una parte en bagualas, 
vidalitas, vidalas y hurunos, que no desdicen su vinculación con Ja música americana 

precolo mbina. Peto también es típica de oumerosísirnas canciones y danzas 

postcoloniales, la maror parte sin vinculación con antiguos aires indígenas, como los 
gatos, chacareras, cuecas, tristes, tonos, tonadas, estilos, mjjonga::; )' cifras ... " 

2 - "En lo que se refiere a los fin,'lles de período y en general de composición, cabe 

decir que nuestra música termina siempre descendiendo de/ ctwrto al /.ercer ~~rada 1Jt1 la voz 
mpen'o1:;1 del segundo a/ pri111ero en la iriferior ... " 

Il. 3. e - danzas, canciones, ritmos y motivos de procedencia folldórica utilizados en Ja ópera 

c. 1) Malambo 

Acto 1: c. 8 a 20 y c. 37 a 39 (instrumental) 

Características musicales: "Lo esencial de la música del Malambo es un esque­

ma rítmico de seis unidades p or compás ... Armónicamente, se oyen tónka y domi­
n.'lnte, o la tríada !subdominante, dominante, tónica], o una de ambas series con sus 

iguales de vecina to nalidad; todo en un par de compases. Cada par se repite iomune­

rnblcs veces ... " (Vega, 1986: 69) 
Observaciones: El malambo incluido apenas iniciada la ópera según se advierte 

en la indicación escénica: " Dos paisanos zapatean el maJambo en el centro de Ja 
escena", se acerca a la descripción anterior por presentar una sucesión ininterrumpi­

da de seis unidades por compás, sin embargo, su esquema armónico tónica- domi­

nante se sucede cada tres compases. Este lento cambio armónico dificulta el recono­

cimiento del pasaje como un malambo. 

c. 2) Media caña 

Acto 1: c. 136 a 238 (coro y orquesta)55 

!-5 
L'I inclusión de la media caña forma parte de la pie7.a original de Yarnandú Rodrígae7. 
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c. 494 a 500 (fragmenco instrumental acompañando al recitfltivo de Ponrezuela en 

el momento en gue nombrn a la danza) 

Acco U: c. 436 a 445 y 472 a 482, ricmo valseado de pericón o media caña (inso·u­

menr.,'\l) 

Historia: la media caña, danza de parejas sueltas interdepencliemes, corresponde 

jumo al cielito y al pericón al tipo de danzas derivadas de la concradanza europea. Se 

conoció bajo ese nombre en los años de Ja independencia, tuvo su ;ipogeo en h 

época de Ros;is y cayó en desuso durante la segunda mitad del siglo XIX. La música 

y coreografía con las que se conoce hoy provienen de las recopilaciones hechas por 

los tradicionaliscas del primer cuarto de siglo. La primera publicación compleca de la 

música correspondió a Andrés Chazarrern en el Primer Volumen de su Colección 

(1916) (En 1914 Lcopoldo Lugones había publicado un frngmenro de ella en la Re}Jf(e 

Sud-a111en"cai11e en París) (Vega, 1986). 

Características musicales: "La música ... comienza como es de rigor con un Aire 

de Pe,;.~~:: [ricmc de vals] ... Contiene luego un Aire de Zamha ... y un Aire de Gato ... " 

(Aretz, 1952: 256) 

Observaciones: todos los elementos enumerados se reconocen en la danza pre­

sencada por Boero a poco de iniciarse el primer acro. 

c. 3) Gato correntino 

Acto II: c. 16 a 34 y 61 a 79 (coro masculino y guitarras internos) 

Características musicales: por lo observado en el ejemplo publicado sin texto 

por Andrés Chazarreta en su Tercer Álbum de 1923 y el publicado con texto por 

Andrés Beltrame en 1933, Jos elementos característicos del gato correntino son: 

1) añadido del expleávo "mi vida" al primer y cercer versos de la esuofa de segui­

dilla propia del gato con la consecuente subdivisión rítmica de la segunda parce de la 

frase correspondiente al primer verso. 

2) la marcada hemiola al final de cada estrofa. 

Observaciones: ambas características se reconocen en el ejemplo de Boero, sin 

embargo en la introducción instrumental de la danza se observa una diferencia signi­

ficativa en el orden ríonico (mdódicamenre son semejantes): mientras Chazarrcta y 

Beltrnme siguen el pie ternario característico de las d;.i.nzas apicarad;.i.s, Boero, emplea 

d pie binario. 
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c. 4) "Danza p opula r,,56 ¡polca correntinal 

Acto lll: c. 68 a 97 (guitarms inrernas sobre un pedal de do minante de violines y 
violoncelos) 

Historia: esta danza popular, tiene los elemencos básicos del baile folklórico del 

litornl conocido por polca cor rentina derivada de b polca parap;uaya y a su vez ante­

cedente inmediato de lo que hoy se conoce con el nombre de rbamn1J1é. 
Características mus icales (Cerrurri, 1965: 7): " marcación definida de los eres 

tiempos básicos", o rnamentación, formalmente dos seccio nes bien difcrenciablcs )' 

el siguience esquema rítmico de la línea melódica: 

Observaciones: En la época en que Boero escribió El Malrt'ro, la música folkóri01 

del litoral todavía no era bien conocida r menos aún estudiada. El maescro posible­

mente tomó csm pie:t.a de un g rupo de músicos correntinos con el que solfa reunirse 

en Ja t:poca que desempeñaba el cargo de inspector técnico en cl magisterior . D e ahí 

c1ui%:í. la dcnominarión genérica de " 1Jan7J'l Popul:ir" )"!'I que aún no se había csrablecido 

ningún rérn1ino ptopio para este tipo de e.lanzas folklór:icas relativamente nuevns.. 

c . 5) Ritmos y frases melódicas d e rivados del Cancionero binario colonial 

(milonga, tango antiguo) 

1\ cw 1: c. 49 a 62 (ver c. 548) 0nstrumenml) 

e;. 11 5 a 125 (Panchita y D on Uborio) 

c. 548 a 573 (vadantc de la que se inic.:in en d c.49) 0nstrumenta1) 

Acto 11 : c. 241 a 249 (Zamparo) 

c. 399 a 418 (Do n Llborio) 

His toria: el cancionero bin:irio colonial se exticndc a lo largo del litoral atlántico 

de América, desde México y !ns Antillas hasta el Rlo de la Pinta. Probablemente 

derivado del 011d1i o lt111d1í lde raíces africnn:tsl que desde Río de Janeiro se extendió a 

gran parce de América entre fines del s. ~'VIU y mediados dd s. XlX. Así se consti­

n1ycn las especies locales, son en México, hnbancra en Cuba, merengue en Rep. Do­

minicana, modiñas )' samba en Brasil )' milo nga en el Río de la Plata. El nombre de 

milungn se conoce en Bs. As. desde t 860 (Vega, 1944: 223 ss) 

Nombre ~cnéricn yue cncnbc1.1 en Li c:dici<?n c:I p:isnjc n que se h:icc refon:ncb 
En1rc\'Í.,1.1rc:d1.,.1<1.,11 IJocro por J. Luquc Lobos JY.lrn In reV1<L1l~/.\11p!m1rnlodcl 7 ele noviembre de 1928 
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Caractcrisúcas musicales: modo mayor o menor, pies binarios, preferencias 
por las fórmulas anacrúsicas y terminaciones femeninas, sistema armónico entera­
mente europeo, frase~ melódicas de dos compases siguiendo el modelo: 

Acompañamienco de guitarra punteada (una cuerda por cada nota del acorde) 
siguiendo los siguiences modelos rítmicos a lo largo de toda la pieza: 

Se~n Vega existen m:s cipos o especies de mílonga: 
1 "J\ íilo nguim: ... consiste en el acompañamieoto solo. Los acordes de cónica y 

dominante, arpegiados en la guitarra de acuerdo con una fórmula rítmica (armonía 
rím1ica) y nlccrnando interminablemente ... Las hay en djversos tonos y en fórmulas 

rítmicns intercsnnces, muchns veces complicadas por ingeniosa alternancia en la pul­
sación de las cuerdas. A veces se interrumpe este acompañamiento para dar paso a 
tina frase punteada más o menos breve. Este acompañamiento arpegiado, en cierto 
modo melódico, puede ser a su vez objeto de ocasional acompnñamiento acórdico, y 

entonces se siente en la otra gtútarra la forma cláska de la milonga (o de la habanera 
o del cango antiguo)" 

2- "Milonga. Melodía voc;i l o instrumen tal 1;on acompafü1 m ienrr. ac:r'ird ic:o o 

arpegiado ... " 
3- "lvíilonga. Danza. J\ la forma precedente se le aplicó la coreografía de enlace y, 

cspecinlmenn:, la del corte y la quebrada" 

Observaciones: en Jos pasajes de E l Nlatrcro citados más arriba se advierten es­

quemas rítmicos pertenecientes a este cancionero. sobre todo ea forma instrumental 
(milonguita) acompañnndo diálogos hablados. 

c. 6) Estilo 

/\ceo 1: c. 1 a 8 y 62 a 66 (frase introductoria instrumencal), Estilo por sus elemen-
tos ríonico-melódicos no por su carácter 

c. 28 a 33 (Zampayo) 
c. 256 a 262, (instrumencaJ), entrada en escena de Pontezuda 
c. 404 a 431 (Pedro) la primera frase de esre estilo es luego empleado en forma 

inscrumenrnl como motivo carncceri7.aclor del "gaucho camor";;s. Al fioal del acto l 
(c. 590) aparece en forma completa en versión instrumental. 

c. 464 a 481 (Pedro), 8 versos octosUábit:os (muy estilizado) 
c. 590 a 606 (versión insrrumental del cantado en c. 404) 
Acto 11: c. 54 a 56 (Zampayo), motivo del "gaucho cantor'' 

""Dcnomm:ic1í\n de .\blcna ~uss.Sandcrs (1974) 
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c. 80 a 85 (Pedro), motivo dd "gaucho cantor' ' 

c. 20 l a 204, motivo del "gaucho cantor" (inscrumcnrnl) 
c. 364 a 367 y 384 a 386, motivo del "gaucho cantor" (instrum ental) 

Acto 1 JI : c. 23 a 33 y 114 a 121 (canco solista y coro en A'U:'lr:tnO 

c. 206s )' 209s, motivo del "gaucho cantor" (insrrumcnml) 

c. 246s, mo tivo del "gaucho cancor" (inscrumentaJ) 

c. 258 a 275 (Pedro) sobre una octava octosilábica. 

c. 303 a 312 (cuarteta) }' 315 a 324 (cu,'lrtet.'l) (Pontezuela) 

c. 506 a 513 (Pontezuela) cuarteta (final) 

Características musicales: " ... estruccura estilística dual ... ; se diría c¡ue es un 

cerna de triste, seguido de otro co n aire de zamba. E l primero llamado el grave, suele 
ser lenco, de expresión noble y tendencia descendente; sus pies binarios se subrn)'an 

a menudo con punteos de gl1imrrn en las bordonas; el segundo, llamndo nlcwe <> 

aJegro (kimba, por Ve~a), tiene un caricter más :ujoso, un ritmo más cadencioso, sin 
ser Sll movimiento mucho más vivo, y preponderan en éJ los pies ternarios a los dacóLic1)s 

(1 corchea con 2 semicorcheas). Por supuesto, ambos se t:.'l.lltan en 3as. paralelns, con 
guitarra . ... los sureños están en modo mnyor o menor" Qacovdla, 1982: 8). 

"Es carnctcástica de csrn especie una e:\presjón mur librc ... E I acompnñnmiento 

del estilo, confiado siempre a la gufrarm, produce punteos nlcernados con acordes 
sueltos, durante el canto del tema, y rasgueos de zamba o punteos de ncordes con el 

ritmo característico ele esa especie, para eJ alegro." (Arerz, 1952: 145) 
Observaciones: esce 1-,iincro se reconoce en El Nlofrero, sobre todo en la llamada 

Romanza de Pedro, del Primer /\ceo ''Pontezuela mi vigüda" (404), cuyn primera 

frase es luego cirndn a lo largo de In ópera. La línea de rnnro de esta primera frase 

doblada una tercera inferior por el violoncelo desarrolla un breve ascenso scgwdo de 

un descenso c¡ue ncaba en cadencia femenina en la c.1ue la voz jnfecior se mueve del 

4to. al 3er, g rado y la superior del 6co. al Sto. Asimismo se reco nocen lns secciones 

gue estructuran la especie a pesar de que no sea evidenre la diferencia de c:mícter 
cnLre el lns: "Tema": c. 408 a 41 7; "J\Jegto": c. 4 l8 a 425; Vuelta al tema (variado): c. 

426 a 43 1. L,'1 entrada de la voz cst.'1 precedida de un preludio arpegiado de 4 compa­

ses. E l acompañamiento confiado exclusivamente a las cuerdas imira el rasgueo dl: 

acordes o el punteo de arpegios de la guicarra5'' 

.. 
Llncl"ll, st•¡.,•Ün lo indicn el J\ ,IS pam c:mro ,. pi:inn, 1enin In intcrlCÍÓn de ~¡ue el ncomp:iñamicmo de este 
E~ul11 c~ IU\"1t·m cnntlado n una J:,'tlit.-trra u un nrpn imcrntl!>. P<1sihlcmcmc rn;mncs de intensidad sonc,.. 
r:i le hicieron m:is 1.1rdc dc."!'c:inar l:t idl-a. 
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Acto 1: 

1\cru lJ: 

t\cro 111: 

c. 7) Vidalita d e amor 

c. 292 a 295, mottvo dd ~latrero (insrrumcnml) 

c. 316 a 320, m otivo del i\latrero (instrumental) 

c. 443 a 453, motivo dd f\farrero (instrumcnml) 

c. 1 a 6 r 35 a 40, vmiación eo escala por tonos del mota''º del ;\latrcm 

(insrrumenm~ 

c. 257a301 (Pontezuela y Pedro), la segunda frase es luc~o \-:t rias ,·ccc" 

citada: se la llamnr:1 11tivo del amor 

c. 299 a 31 O, mmivo del amor (lnsrrumencal) 

c. 3 a 6, 1 O a 13 )' 21 a 24, motivo del i\f arrcro como elemento cunsmu­

tirn del Preludio al 1\ cro I!J (lnscrumcnml) 

c. 141 a 144 (D. Liborio), mo tivo del :imor 

c. 144 a 147, motivo dd amor (insrrumcnral) 

c. 326 a 356 (Pontezuela). Enrre los compnscs 337 )' 340 (caneado), y 
346 v 349 (instrumenml) aparece el motivo del amor 

c. 503 c. a 505, mo tivo del amor (instrumental) 

c. 417 a 420, motivo del l\1arrero (instrumental) 

c. 481 a 486 y 513 a 518, l\lotivo del ¡\latrero (inscrumentnl) 

His to ria: v idalim es el nombre escogido por Vega paro nombrnr a una pequeña 

especie de la familia de las vidnlns. Reconoce bajo esta denominación n " Pcc1lll:ñas 

canciones de cnr~cter variitdo y diferente velociditd. J\ veces son ocrnns endecha~. :i 

veces alegres y movidos cnntos de carnaval... Su área tradicional, nntigun, es el no­

roeste desde Jujny hasrn San Juan y, hacia el e~m:, no pasn de Tucum:ín. Pe r<> e l primer 

movimiento trn.dicionalisrn (1872-1914) tornó una de sus melodías y. cun d tcxm ... 

(En mi pobre rancho/vjdalim) , la difundió por mdo cJ país y por Chile y Llru~llíl) 
con la dica% intcr\'ención del teatro quieto y del circo móvil". 

Características musicales: Vega subdivide n lit vidalirn de acuerdo a su en mecer 

y tem:ítica en vidalita de amor (melancólica, en donde es frecuente principalmcnre el 
tema del amor no correspondido) )' vidalitn de carnitv:tl (viv:t%). 

Ln vidali t."l de amo r "obedece a mitncras simples del :unbienre andino, con su 

bnrdadum in fcrior )'su paralelo de terceras; pero su cscaln típica e!' la an tigua hcxmonal 

lmaror o mcnMI con sensible subrónjca -que solo nlcanzn con la tercern inferior del 

dúo- y su mnrcha armónica flexiona a la subdominante ... ". "Su base !rítmica] es el pie 

binario ... " (Vega, 1932-62: 236) 
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Observaciones: las características citadas se dan eo Jos pasajes de E/ Malnro 
enumerados más arriba: escala mayor, ámbico más bien pequeño, bordadura inferior 

crom:icica dd Sto. y 3er. grado, pie binario, marcha en rercems paralelas, carácter 

melancólico, remática amorosa. 

Acto 1: 

Acto ll: 

Acro l U: 

c. 8) Giros derivados del .recitado tipo cifra 

c. 453 a 456 (Pedro) 

c. 484 a 504 (Poncezuda), décima 

c. 89 a 92 (Don Libocio), 4 versos. octosilábicos. 

c. 249 a 258 (Pontezuela) 

c. 382 a 389 (Pedro) cinco versos occosilábicos. 

Características musicales: cifra. Es una canción silábica, en pies bina rios, de 

acento nfirma tivo y carácter desa finnte. Su melodía es de tendencia descendente, abarca 

a veces occava }' media, y está siempre en modo mayor; termina ea la cónica por grados 

descendentes. Sólo la usan los juglares de aira escuela Uamados Pf!Yt1dores, para improvi­

sar décimas sobre un tema dado, o cambién para cantar o tros ce.mas no improvisados, 

pero imporcaoces. Tiene 7 u 8 frases, que, con repeticiones, corresponden a las 10 de la 

estrofa; es frecuente la repetición del primer verso. Al comienzo, y entre algunas frases, 

o par de frases, la guitarrn ejecuta vigorosos acordes de tónica, domínance y 
subdominante. D urante d canto, el insttumeoto prefiere call:tr. Puede decirse que el 

payador dialoga con la guitarra. El discurso suele ser basmnce libre, coa pasajes acelera­

dos, y alremando frases viriles y enfáticas con cadencias acariciadoras. 

Cuando no se erara de improvisar con décimas sobre ternas dados, sino de contra­

puntos. .. , en que dos cantores se desafia~ se afrentan y se ponen cuestiones difidles; 

que deben ser respondidas sacisfacroriameme .. bajo pena de quedar vencido el que no 

lo hace, Jos ancigaos payaclorcs usnban la Medía cifra, que tiene 5 o 6 frases ubicadas 

ea eJ reg1scro cencral, parn procurar descanso de Ja voz, ra que tales contrapuoros 

podían durar muchas horns. Estns dispums requerían cuarretas 8abcb" (Jacovdfa, 

1982: 9) 
Observaciones: en l.a ópera se pueden reconocer todas o algunas de las carncce­

dsticns citadas en los pasajes que se anali2a.o detaHadam ente a conriouaciém: 

Acto 1: c. 453 a 456 (Pedro: "Moza soy payador"): arpegio ascendente de arpa 

anees del inicio del canto}' al final del recicado, punteo de acordes (pizzicnto) entre In 

1ra.y2dn. frase y d urante d recimdo, pie bin,-uío, caciccer decidido, frase francamence 
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descendente, cadencia final femenina; c. 484 a 504 (Pontezuela: "La guitarra es su 

querencia'? , funciona a manera de comest:acióo (payada de conttapunro) de la deda­

rnción de: Pl!dro. L.'\S caracrerlsticas de la cifra i;e reconocen sobre roda en los ,·ersos 

1 ro, 2do, 3ro. 9no. y l Omo. de la décima octosilábica empleada por Y. Rodríguez: pie 

bmario, Unen descendente, caráccer frnnco, cadencia femenina (1 rn y 2da. frase). acom­

pañ:uruenro acórdico. 

Acto ll : c. 89 a 92 (Don Liborio: " De. apelativo a recao"): 2 frases seguidas de 
nrpegio mpido descendencc y ascendente de arpa, cadencia femeruna. 

Acto UJ : c. 249 a 258 (Pontezuela: "Su canto no lo e:;cuché'): Poncczucla respon­

de al promgonisro en tono decidido en cinco frnses, píe binnrio, línea genernl descen­

dente. La terccrn frase muestra un ¡:tiro dpico de la cifra (c. 254/55). Pedro concescn 

desafiante n la revelación de Ponrczuela: "¡Ah! ¡Si lo hubiera sabido!" (c. 382 a 389) 

con cinco versos octosilábicos que corresponden a cantas frnses melódicas enmnrcadas 

en nrpegios rápidos, líne11 general descendente, cadencia femenin:i. 

TI. 4 - Tratamiento vocal. Registro de los roles princip ales 

De Jos carorce pe:rsona1cs de la ópcrn. sólo siece cienen parres C!\nt:\das, los rcsmn­

res son roles rotalmence hablados con inclic:i.ción rianica preos:t"'. Por orro lado, el 
aucor deja abierrn la posibilidad, según np:ucce expresado en L'I edición, par:l que los 

roles secundarios de Zampayo, Zoilo} Liberaro sean íncegrnmeme tmbla<los,... "siem­

pre que se conserve e1 áano indtcado por la notación musical". Con lo cual resuJcn­

rfan solamente cuatro los personajes con parres canrncL'IS, los trC'I prmopaks: D on 

Liborio (barítono), Poarezuela (mezzosoprano) r Pedro (cenar), r cl ro l secundario 

de Panchirn (soprano) . 

En cuanco al esciJo de canto dorninn el recimtivo-adoi>o dramático pergeñado por 

Verdj ~· luego continuado por la escuela verista., del que ~obresnlen secciones con 

mnyor ampLitud lírica. 

Aunque la idea general del cratamienro vocal p rovenga de Ja ópera italiam1 de h1 

segunda rnicad del s. XIX y comien~os del s. XX, la claboraciún de l rernntivo que 

'' ' J\¡noxim:idMlem.e el 20"/o del Wl:ll de l:is p:ictcs solistiCLS corresponde :i p:t.nC!< h:iblnd:u. ., 
No se rq,risu·3 1nformaaón sobre si !llJ(Un:I vcz se rc:prcscn:tó de este modo. 

153 



Mtísicu e /11 ves1igació11------------------------

hace Boero es absolut:lmenrc personal. Ina·ínsccamenre hablando logra fa. mrnl inde­

pendencia del estilo imllano ya que su dcd::unaci6n está moldeada eo el ritmo prosódiw 

y en la enmnación propia de los ,·crsos gauchescos. Washington L\lramiranda afirma 

gm: en una charla con 13oero é.c:te le confió "Lo que está m:1s cuidado en «El 1\tlotrerrm 

es el recicacivo"4~ y en un entrevista a Bocro sobre el idioma de los argentinos apare­

cido en C,itica se lee en un recuadro "El músico Boero tuvo que hacer un estudio 

s<.:sudn y paciente del lenguaje gauchesco para poder trasladarlo luego a la 

musjcalización jusrn para eJ canto ... " 1•J . Este aspecto es lo que djferencia radicalmen­

te a la ópera El Matrero de los anteriores incenms de ópera gauchesca: Po111ptl"' (1897) 

de Arturo 13eruti compuesta sobre versos fraHanos y Rnq11elr/'r (1923) del propio 

Boeto subte versos en castellano sin modismos gauchescos. 

Antes de escribir E /Matrero, eJ compositor, mvo Ja oportunidad de escuchar en el 
teatro la declamación de la pieza de Yamandú Rodríguez. Est:i ::;ituación probable­

mente le sirvió para elaborar sus recitativos. Pero Boero no se quedó ahí, mmbién 

aproyecbó como ningún o tro composiror nacionalista argentino una de las l"inicas 

piezas folklóricas argeoúnas que se acerca por su estilo melódico-rítmico aJ recimtivo, 

la Cifot, género muy utilizado a fines del siglo XIX y principios del XX en los am­

bicmcs tradicionalistas para Ja improvisación poético-musical (parada y payada en 

contrapunto). Boero coma de dla canto su aspecto musical inrrínscco como cambién 

sL1 car:lcrer dramático de desafío. En efecto, su utilizaciún en form:i estilizada estñ 

reservada principalmente para los dram.-lticos dúos entre los prorngonistas. 

Conclusiones 

1 - Los composirores de la generación nacionalisca argentina, entre ellos I3oero, al 

no hnber llegado a una familiarizacióo y conocimiento profundo de los elementos 

esenciales del folklore argentino - como si la tuvo Bartok con la música húngara - no 

lowamn romper con la retó rica romántica en genernl: ni con el lirismo icaliano en el 

aspecto \'Ocal, ni con el lenguaje arndemicista francés eo el aspecto armónico. D e allí 

l¡ue Juan Carlos Paz hable del "criollismo a Ja Masseoet, de López Buchardo; el 

criollismo ""erism" imliano de Beruti, Ga.ito, Schiuma, Gilardl, De Rogatis, 13oero, 

D'Esposico; el criollismo a la Ft·nnck, de Ugarte ... " (Paz, 1971; 490). El tratrunienco 

•! 
,,, Rc,·1~1:1 Mq.roda, 19/10/1974 

Cn'tkfl, 15/03/1932 
"' l.ibrc10 en Íl:tlinno dé Cuido Bona bnsnclo en el j/lfm Mortim de Ric~ rJo Guüérrez 
,,; í.ibr<·10 de \lictor i\ lcrc:intc 
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del folklore en este grupo de compositotes fue más bien de tipo pintoresc¡uista. Es 

por esto c¡ue el grave esfuerzo por crear un lenguaje musical nacional fracasó, más 

allá de bellos ejemplos aislados fruros más de una fina intuición que de una voluntad 

férrea en pos de un objetivo. En este contexto Boero, más allá de la val<Jraciún de los 

resultados, fue c¡u.izás el que más se preocupó en lograr un genuino estilo musical 

argentino valiéndose para ello no sólo de la música folklórica sino también del len­

~1aje hablado. En efecto el aporte fundamental aunque cardío de E l 1Vft1!rero se centra 

en el intento de crear un recitativo elnborado a partir ele la entonación de los n~rsos 

gauchescos tomando como modelo el tipo de recitado propio de la Cifra, la i\filonga 

y el Estilo. Inten to que no tuvo continuadores dado lo limitado y anacrónico de su 

remática. El gaucho, su lenguaje y todo lo generado por su figura a partir del Martín 

Fierro culminó con Güiraldes y su Se~~1mdo So111hm en 1926. El Nfatrero, por lo ramo, no 

representa un punto de partida, sino una culminación. /\poya esta afirmación el he­

cho de c¡ue ni siguiera Boero intentó seguir sus propios lineamientos. Sus obras 

dramáticas posteriores, salvo la música incidental para El Íl~f!/é.r de los .~iie.ro,r Je Ben.itc.> 
Lynch (obra no estrenada), no retoman lo gauchesco ni el lenguaje musical pergeñado 

en El Mt1!rero. Sinpo, iniciada antes gue El Matrero, transcurre en la época de la con­

quista de América y Zri1ct1/i presenta una historia de gitanos. 

Il - En cuanto al interrogante que se planteaba en la introducción acerca ele si la 

favorable acogida de Ja ópera El Matrero y su posterior cadena de representaciones 
fue consecuencia de sus méritos musicales o de una situación político-social favora­

ble, opino que aferrarse a uno de los extremos de est.'1 proposición es falso. La obra, 
dentro de su estiJo y teniendo en cuenta los objetivos de Boero, tuvo hasra cierro 

punto suficientes elementos para sostenerse sola en su época (fuerza dramática, liris­

mo, cuadros pintor.escos). Sin embargo es probable gue luego del primer momento 

(1929-1935), su valoración comenzara a estar sustentada por una posición poli tico­

ideológica nacionalista. En este contexto se pueden interpretar las numerosas repre­

sentaciones en las principales capfrales del país de los años 1948 M y 1949 corre:;pon­

dientes a los ai1os más felices de la primera presidencia de Perón y las reposiciones 

sucesivas en el Teatro Colón de 1974, 1975 y 1976. 

Sintetizando. se podría hablar de cuatro etapas ea la historia de Ja recepción de [;,/ 
Nlatrero, basándose sobre todo en sus representaciones en el Teatro Colón. 

f/, 
El n11o 1948 mnrca el punto m:íximo c.n cuanto número de rcprcscnrncioncs de E/ Motrrm en un :1110, 

12 represcntncioncs: Córdobll (2), Mnr del Pbrn (1), Mcndnza (2). Rosario (1), 1: Col<)n de 13s. 1\ s. (4), 
Parnn:í (2). Muchns de est;is representaciones vincul;idas a fcchns pntrias 
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1) Desde 1929 basta 1935, extef!dléndose hasta 1938 por sus representaciones 

popu lares al aire libre. Abarca su estreno y las reposiciones de 1930, 1932, 1933 

(Sociedad Rural), 1934 y 1935, 1936 (función extraordinaria), 1937 y 1938 (al aire 
libre). Es un período de casi 10 años impulsado por el éxito de su estreno. 

2) Representaciones de 1943 y 1944 (al aire libre) y de 1948 (sala) )' 1949 (al aire 

libre). Corresponden a los años de eJJuvio nacionalista populista de corte demagógico 
que llega a su punto culminante coa la llegada de Perón al poder en 1945. La reposi­

ción de 1948 es fa última representación en la sala del Colón en vida de Boero. 
3) Reposición del año 1959 (al aire libre) duran te la temporada de verano del T. 

Colón en homenaje al compositor faUecido el año antetior 

4) Las reposiciones consecutivas de los años 1974, 1975 y 1976 luego de 26 años 

de no representarse en Ja sala del Colón. Correspoodeo a los años del tercer gobier­
no de Perón. Constitu}1en las tinicas y las últimas representaciones en el Teatro Colón 

luego de la mue.ne de Boero. 
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La cifra en el canto del payador 

Ercilio Mormo Chá 

Los estudios desarrolla<los en Argentina y Urugua)' sobre la canción denominada 

"cifra", remontan sus antecedentes documentales más tempranos a las pdmems dé­

cadas del siglo pasado. 

En el ''.Argumento sobre el asesinato del General don Juan Facundo Quiroga, 

1835" debido al payadot tucumnno Libe ni to Orqueda aparece la indiG'lCÍÓn ''Para 

cantar por Cifra", precediendo la primera parte de dicha obra (Femáodez Lntour 

1960, citado en Mel fi 1973). Poc su parte, en la novela "Nativa" del uruguayo Eduar­

do Acevedo Oíaz publicada en Moncevidco ¡?J en 1894, se menciona que los payadores 
improvisaban por cifra sobre los sucesos que precedieron al desembarco en La 1\ gra­

ciada (Arestarán 1967: 96). Este becho de nrmas formó parte de Ja gesta Libertadorn 

de Uruguay, y sucedió en el Departamenco de Soriano en 1825. 
A partir de estos dos antecedentes se suceden otros que demuestran la vigencia 

de la cifra durante todo el siglo pasado como especie preferidn para el canto impro­

visado con acompañamiento de guitarra, en el ámbiro rural de ambos países. 

Dicho G'lntO adquirió dos modalidades: la del cnnco solista en el que se improvisa­
ba sobre temas solicitados por el público}' In del duelo poético- musical que se daba 

entre varios cnmores. En este úlcimo caso- denominado payada-, la temática poécica 

podía surgir deJ mismo público, ser aco rdada por los contendientes o surgir libre­

mente durante eJ desnrrollo dd contrapunto. 

Hacia fines del siglo pasado -cuando cobra la payada su época de mayor auge- y:i 
esros encuentros coomban con la participnción de payadores de gran arraigo popular y 
se re.1.lizaban con un jurado gue estipulaba temas de improvisación y condiciones de 

tiempo para cadn payador. Er:in épocas de payadas memorables en que no se atendía 

tanro a In estructura estrófica o al respeto por la rima de los textos improvisados, sino 

más bien al nrte de responder con astucia, rapidez, ironía y conocimiento como para 
vencer al adversario y acrecentar su prestigio y el reconocimiento del público. 

El ámbito donde el payador desarrolló su actividad durante el siglo pasado fue 

muy variado. Su canto se menciona animando los fogones camperos, actuando en 
ptJperíns y boliches, inregrando las filas de Jos ejércitos de las luchas de la indepen­

dencia y más tarde las de Ja organización política de ambos países. Posteriormente, 

algunos de ellos se verían fuertemente comprometidos con las diferentes agrupado-

Mhím u l11re.<t{v,adó11, año 1. Nº 2, 1998. 
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ncs políticas y se enroJarí:tn en las campañas proselitistas de discincos caudillos y 

sectores políticos. 

En csce \-añado esceo.'lcio, el canco cid parador fue recrcaaó n de la pohbcic)n 

rurnl con rclaros de sucesos rcaJc.« o unaginarios. periodista difu~or de las úlomas 

nocida<:, cronisca de los hechos de armas, figura de aliento en los momentos de crisis 

polícica..s o militares, ecc. Su \'OZ fue d vehículo p:tr.l cantnr a In hbert.1d, a In pamn., a 

la justicia sociaJ y a los p roblemas que se iban sucediendo en ambos paises. 

¡\ partir de 1890, en que se inicia la dcnomJnada "época de oro" del ~me 

p:tyndoresco, el payador -que estaba iniciando su acci\'1dad en el circo criollo- co­

m1caza a conqujscar o tros espacios más ciudadanos como c.'lfés, clubes, centros tr:l ­

dic1onnlisrns y teatros. Se inserta así en este ámbiro y en las nuevas formas del cspcc­

c:iculo c1u1: surgían, en carácter de nrcisra profesion:il (Moreno CM 1997). 

/\ p:-tnir de 1902 en los cilindros Prinys y de 1905 en discos de p:-tsca del O" para 

el sclln /.onophone, se produce su llegada al registro sono ro, con las primeras g-rabn­

ciones rc:nlizadas en oucstro país, que registró a (Yclyadores como Gabino Ezcizn, 

l liginin Cazón,José Madriaga (Lueci 1997) . 

F.I acceso n algunos de esos regiscros ca cilindro y de los primeros discos -adcm:1s 

de los que se siguen efectuando hasta nuestros días por p:iyadores profesionales­

pennici<"> conscicuir el corpus sobre el que efectuam os el an:ilisis de la cifra que se 

prcsema en este arúculo, en sus versiones de canto solista.1 

Pnrn ello no efecruamus d1 fcrenc1:t alguna emre el p:t)~dor profcsionru de uno y 
mro lado del Río de In Phua. por c~nro consider.unos c1uc d fenómeno musical y 
pocaco es el mismo, y así t:tmbíén opman sus prOtaAOnistaS actuales, que \·Í\"en y 

rmbnpn en runbos paises por igu.11. 

Los aurores que nos prL'Ccdkron sobre este cerna, Wílke!'-Guerrero Cárpeoa (1 <>46). 

Accl7. (t 952), Vega (1965) r Ayest:mln (1967), señalan que b ofra se 01ncó con sene 

indefinida de ''crsos, glosas, romances, dísticos, cunrrct:ts, scxúnas, octa\'ill1s y déci­

m~. F.n algunos casos la longitud de lns melodías empleadns no se adecuaban a fa dd 
tipo de C$rrofa elegida y debfan recurrir ento nces n In repetición de algunas frases 

mus1cnlcs parn complern.r los requerimientos del texto poétirn. 

Se expone a conrinuncii>n uno de los pocos ejcmpkls que dcrcct:tmos co n estrofa.« 

de ocho versos (ocmviUns), en lns que riman los versos 2du. con 3ro. y 6m. con 7mo. 

Esm cifrn pertenece al argentino José Becínotti (1878-1915) }' fue gmbada por él en 

divcr.;os sellos discográficos como homenaje a ht gesta libc.:rmdora de Manuel Belg rnno, 

ni frente del Ejército del Norte. 

A1tr;1dc:ccmos a los p:ipdorcs jo!lé Curbclo ~ Vict<>T" di Santo bl colnbornción prC$™1:l :il facílirunt>" 
al._,""'" de oto~ mmcr:inlcs. 
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Ej. Nº 1 ''&talla de Tucumán". José Beánoní.1 
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De patriotismo y nobleza } bts 
como grande ciudadano 
recuerdo que fue Belgrnno 
un poderoi;o titán; 
que en lucha con su adve rsario 
pudo formarse de gloria 
cubriendo el sudo de historia 
en Salta y en Tucumáo. 

1 

oc 

1 

2. 1_., p tt$Cnlc 1r.mscnpción . :iJ igual que IA:I rcst'tntCli · ~ procntnn en Jn m:1\'t1r r:ira í.icilrrnr el nn:ihsk 
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Los mareriaJes por nosotros consultados acusan una presencia casi exdurente de 

la décima. Esrc hecho es análogo al proceso seguido por la milonga caneada coa 

guirnrra, que en sus versiones más anciguas era en cuartems }' sextillas y hacia finales 
deJ siglo pasado adquiere la estrofa en décimas, que cobra gran supremada. 

El tipo de décima adoptada por la cifra es conocida coroo"espinela", y es la de 

mayor difusión iberoamericana. Su nombre se debe a que su creación es atribuida a 

Vicente Espiad Gómez Adorno (1550-1624), poeta, novelista r músico español. 

Ella consta de diez versos octosilábicos cuya cima asonante establece la siguieme 

relación: abbaaccddc. 

En la cifra cada estrofa comienza coa una frase musiatl que se consciruye en una 

fórmula inicial muy caracrerística con l:-1 que se canra eJ primer verso. Luego de ello Ja 

décima aparece completa -dd primero al décimo verso-, estructurada en cinco sec­
ciones de dos frases musicales cada una. Por lo general estas cinco secciones son 

diferentes entre sí y adquieren la forma J\BCDE, p ero pueden aparecer nlgunos casos 
de variantes, siendo .las más comunt!s ABB'CD y ABCC'D. J\sí cnronces, la décima es 

cnntad::i en once frases musicales, que resultan de Ja repecicló n del primer verso, de 
acuecdo al siguiente esquema: 

r ó rmula inicial: verso 1 

Primera sección: versos l y 2 

Segunda sección: versos 3 )' 4 

Tercera sección: versos 5 r 6 

Cuarta sección: versos 7 y 8 

Quinta sección: versos 9 y 10 

La melodía completa de once frases musicales se repetirá tantas veces como .lo requie­

ra el número de estrofas -entre tres y ocho- que compongan la toralidad de la cifra. 

El siguienre ejemplo responde aJ esquema más común de estrofa ea décimas. 

Pertenece a Juan Pedro López (1885-1945), payador oriental que obruviera gran re­

conociffiicnto en nuestro país durame la segunda década dd corriente siglo. 
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---------------- ----- La cifra en el c:tmro del payador 

Ej. Nº2 "Agradecimiento". Juan Pedro López. 
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Música e lm•es1igaci611-----------------------

.. -
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J\mo n esta Pntrin queridn } bis 
pnrquc en su sudo fecundo 
h:tllnn los hombres del mundo 
amor, libccmd y ~nndn. 

J\qul el trnbaj" r l:t vida 
sonden :ll triste viajero 
qrn:: en pos de hogar y puchero 
nrribn n csrn tierra smirn, 
que u rp;ullosn se levnnta 
d:mdo pan al mundo entero. 
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'l'nl como se puede ver en el e¡emplo precedente, In fórmuln jnicinl con que se 
c:mta el primer verso se cfcccl'1a 11 mppcllt1. Su comicn7.0 más común es anncrúsico y 

sobre In mee.llanee del tono mnyor sobre cJ que se hn de dcsnrrollar todn Ja melodfa, 
siendo su rítmien muy libre y su expresión sumnmenre enfácicn. Este rasgo por el que 

se silencia In guirnrrn parn canear el primer verso se hn tmslndndo a la milonga, que 
cuando se usa parn payar tnmbién detiene el instrumento durante ese lapso. 

Veamos algunos ejemplos de fórmula inicial; ellos muestran su tendencia n per­
mnncccr en to rno a In mcdinnte. 

Ej. N º 3 Fó rmula inicinl 
1\mbrnsio Ríu (1885- 1931 ): 

D 1 F r r C' 
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---------------------la cifra en el canto del payador 

Luis Alberto Marónez (1905-1972): 

errrrr¡er, 11 

Algunas de es~s fórmulas iniciales aparecen -iguales o con variantes- entre 
payadores de distintas épocas. Es el caso de la empleada en los ejemplos 1, 2 y 8b ql1e 

ilustran este trabajo. 
La repetición del primer verso que inicia la primera de las cinco secciones a que 

nos referimos aoceriormente, puede efectuarse con la misma frase musical o con orra 
diferente, siendo el último caso el más común. La guitarra puede acompañar el canto 
punteando al unísono o a una 3ra. descendente o ascendente (Ejemplo Nº 2). Es 
frecuente que esta repetición del primer verso se haga a mayor velocidad, llegando 
hasta duplicar el lempo. 

Sobre la repetición de esta primera linea del verso hay coincidencia general entre 
los payadores actuales que es el recurso usado para dhponer de más tiempo para 
improvisar, y se trata sin duda, de una característica de la cifra. Este rasgo habríase 
trasladado a la milonga canta.da en décimas fuera del ámbito payadoril, que también 
repite el primer verso cuando es cantada con guimrm. 

Las cinco secciones sobre las que se entonan los diez versos de la escrofa se 
caracterizan por una gran frecuencia de comienzos aoactúsicos r terminaciones fe­

meninas. Transcurren generalmente sobre el esquema rítmico de 4/8 con abundan­
cia de movimientos por grado conjunto )' escasos saltos de 3ra., 4ta. o Sta. Los tresi­
llos suelen aparecer frecuentemente, como demeaco apropiado para imprimir v igor 
al texto poético. 

Los dos últimos versos prcsenmn idéncico tipo de comienzo y una tendencia al 
sentido melódico descendente para conduir en Ja tónica -en terminación masculina-, 

en una cadencia semejante a la que desarrolla el estilo. 
Esm especie se nos presenta como una canción -siempre de carácter silábico- en 

la que el texto poético tiene f;_'rl':tn suprcmada y en la que el ca oro aparece a veces con 
carácter de redtah·vo ca11labile )'otras francamente recitado. 

Mientras que la cifra de principios de siglo aparece mñs regular y con un mhato 
apenas insinuado, este elemento expresivo se va intensificando hacia mediados de 
siglo y continúa en nuestros días, habiéndose rransformado en un elemento fuerte ­
meace caracterizador de la especie. 

La intervención de la guitarra no es consc:ante sino esporádica y va marcando las 
armonías de tónica y dominante de.I modo mayor por las qL1e el canco transcurre. 
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Mtí.sica e Investigación----------------------

Este inscrumenco despliega diferences expresiones en la introducción, los interlu­

dios. luego del primer verso, y de codos los versos pares de b décima en los que casi 

indcfecciblemcnre ::iparece. En los restnnrcs momentos, por Jo general la gujmrra 

peraunece en silenóo. 
Las introducciones llevaban entre CU.'ltro y scis compases y crno siempre rasgueadas 

<:obre los acorde.o; de cóniai y dominrurn:. Algunas más ccmpr2nas cenfan una grnn 

libercad ríanka y se desarrolhban en los rianos de 6/8 binario o rem.'lcio. La entrnd11 

del c:mco con su fórmula inicial y su c:irácrer imperuoso resaltaba así por d cambio 

que imprimía con su esquema de 4/8. Veremos Jos esquemas rítmicos usndos por 

algunos payadores en la imroducción de sus cifras. 

Ej. N º 4 Esquemas rianjcos de incroducciooes. 

.\mbrosio Rio (1885-1931) 

a) 

l li w~1 lwv1 
.__ _ _ v 

'----V 

Ju.m Pedro Lópcz (1885-1945) 

l lí ' . w ' ww' r 
IV V 

fa-ansro Barrios (1889-1959) 

b) 

11 oooloooll 
'---V V 

w'wwl1· 11 
IV V 

wlww'ww'r r· 11 
V V 

Luis A.lberro Man:incz (1905-1972) 

I H 11 
___ v ._ ___ v ___ v ___ v 
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------------------- La ciji·a en el canto del ¡wyador 

En la actualidad aparece casi con exclusividad el siguicncc esquema, c¡m: incnrrm­

rn d acorde de subdominante y utiliza el mismo compás que el canto ele In cifra 
después dcsnrrolh1ní. 

Ej. Nº 5 Esquema rí011ico ele introducción en Roberto Ayrala (1922- 1997) 

~ 11 

1-- IV V 1--- IV V 

El final cid primer vcrsn es señalado por la guitarra con un:i :tp:moon tiuc nnri ­

guamente era rnsgueada y cad:i ve:.. se ha ido transformando más en punteada. Vea­

mos el interlL1dio usado por algunos payadores, n continuación del primer verso. 

E j. Nº 6 lorerludios 

Juan Pedco López (1885-1945) 

e; r r r r r 1 r 11 

Cayetano Dngllo (''Pachequico'') (1901-1982) 

rf ~ 6rrfff ( -- 1 o r t F ~ 11 J 
t.-a::==.i 

Roberto f\ y rala (1922-1997) 

~ H ] ~J_, r LJ E 1 F f t±3 

El incer:ludio que apnrece al fim1J de los versos pares - 2do., 4ro., 6to. y 8vo.- ,·aria ck 

acuc:rdo al gusto personal r las posibilidades cécnicas de cada inrérprecc: lln acorde, un 

arpegio, el trémolo o i1lgunos rasgueos. En caso de necesimr m:ís tiempo para improvi­
sar el rexto p oético, los paradores suelen alargar los interludios en algunos compas1:s. 

169 



Música e Investigación------------------------

Los dos últimbs versos -9no. y 10mo.-, o bien sólo el último, pueden ser puntea­
dos al unísono o a la 3ra. descendente o ascendente. 

Síempre sobre tonos mayores, el desarrolJo armónico de Ja cifra es sencillo, y se 

ha mantenido casi invariablemente sobre tónica los dos primeros versos, dominante 
del 3ro. al 8vo. y tónica para Jos dos versos finales. 

Como se desprende de la descripción dada anteriormente, la guitarra poco se 

superpone con el canto salvo en el primero y Jos dos últimos versos. La prolongación 

dd punteo sobre los versos 3ro. y 4to. que se ven en el Ej. Nº 2 son cada vez más 

escasos. Excepcionalmente, algunos payadores mantenían algün rasgueo de gran li­

bertad rítmica o bien otros -como Juan Pablo López- llevaban un trémolo suave 

durante d canto de algunos versos. Es este carácter de alternancia entre Ja voz y el 

instrumento una de las características más marcadas de esta especie. 

La cifra, como especie preferida del canto improvisado gue fue, aún hoy privilegia 
a éste por sobre el fostrumento. La guitarra se detiene por momentos o se ejecuta 

con muy poco caudal sonoro; la máxima expresión de la hegemonía de la palabra c¡ue 

señalamos se obtiene cuando el canto se detiene para pasar -a ser un recitado, lo que 

puede suceder durante Jos versos centrales de Ja estrofa. Este recurso -usado por payadores 

como Luis Acosta García o Cayetano Daglio ("Pachequ.ito"), por ejemplo- ha permane­

cido en algunos tangos y también en algunas milongas cantadas con guitarra. 
La expresión vocal de fa cifra es otra de sus grandes características. Se canta con 

gran libertad rítmica, en un permanente rubato que se ha venido incrementando en las 

versiones de cifras más recientes, lo que en el ámbito cioplarense también poseen la 

milonga y el tango. No hay gtan vatiación de rango dinámico y éste se mantiene 
generalmente entre un fl1ez:z.o farte y un jorfe, imprimiendo a la voz un carácter resuelto 

y enérgico que se mantiene del principio al fin. 

La emisión vocal permanece siempre en legato y por lo general el payado'r busca el 

registro más agudo que le es posible alcanzar. El ámbito en el que se mueve la melo­

día de Ja cifra acusa diferencias, puesto c¡ue Aretz (1952) para nuestro país refiere a 
ámbitos de 8va. y 12ma. y las recogidas en Uruguay por Ayestarán (1967) se ciñen a 

un ámbito de 4ta. o Sta. Las cifras por nosotros consultadas para este trabajo se remi­

ten al ámbito de 6ta., 7ma. y 8va., siendo el tetracordio superior el más transitado. 

Hasta aquí nos hemos referido al canto solista de la cifra, pero cuando ella es 

usada para el canto de contrapunto ciertas características de las ya señaladas se alte­

ran o desaparecen. Desde el punto de vista poético la temática sobre la que se impro­

visará puede también ser impuesta por terceros, o bien dejarse libre y abierta a Jos 
remas que vayan surgiendo durante el encuentro entre ambos payadores. Ya ha caído 

en desuso el antiguo sistema de preguntas y respuestas que fuera tan común hasta las 

primeras décadas del presente siglo. 
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--------------------- La c(fra en eL canto del poyador 

Desde el punto de vista musical, se acelera el fe111po general de la cifra}' se incremenm 
el mbato, los intcdudios punteados pasan a sei: rasgueados o acórclicos y hace su 
aparición un mismo tipo de incedudio usado por casi todos los payadores (Ej. Nº 5). 

Todos estos aspectos tienen estricta relación con el dima de competencia que 
rodea a fa payada de contrapunto, en la que el payador sólo quiere estar atenro a la 
improvisación poética y por ello, disminuye todo lo posible las di6culcades técnicas 

que le pueda ocasionar la ejecución más elabOL-ada de la guitarra. Respecto de fa acelem­
ción que sufre el ritmo de la cifra dul'ante la payada, diremos que rrueotras que habitual­
mente las cifras en canto incliv:idual oscilan en torno a unos cuarenta segundos el canto ele 
una estrofa complem, cuando se paya este tiempo se puede ver reducido a la mimd. 

Durante la payada, la cifra es acompañada por los pa)'adores en sus guirarrns sin 
guc se ensamblen jamás ambos instrumenros, lo que sí sucede en las demás especies 
usadas para payar en que las guicanas cocan a dúo, siendo las conalidades de mi y sol 
mayor las más usadas. Cada uno cantará una estrofa con su propia melodía r dejar:í 
luego a su compañero que baga lo propio, y así seguirán alternando estrnfas cadn cu:iJ 

a su modo, en una mru:cad:i expresión inclividualisca que no tiene parangón en el 
repertorio tradicional de ninguno de los dos países donde esta especie se da. 

Sin embargo, existiría una diferencia con el Urugua)', y ella consistiría en c.¡uc el 
pa)•ador que iniciaba el duelo imporúa a su contrincante la melodía por él csrablccid:1 
(Ayestadn 1967:95) con lo que el contrapunto quedaba limitado escdcta1m:ntc ni 
terreno poético. En este caso se trataría de una diferencia esencial, ya que en la actua­
lidad -y en ambos países- cada payador cuando improvisa va "model:indo" su propia 
melodía, lo que es decir que va cantando sobre sus propios diseños. Se erara, pues, de 
un doble improvisación: la poética y la musical. 

La cifra en la tradición payadoril 

Los mismos pa)'adores de hoy reconocen a Ja cifra como Ja especie preferida de 
los payadores primeros y ha quedado asociada a lo épico por su presencia durante las 
primera luchas independentistas. De ahí que algunos payadores viejos como el oriental 
Aramis A.rellano recientemente desaparecido, por ejemplo, se refiriese siempre a ella 
como "la cifra montonera". Su carácter nos ha sido descripto como "heroico" (Lópe;-. 
1998); , "peleador" y "batalfodor" (Acevedo 1998)~, y ba permanecido asociada fuer­
temente a algunos payadores del pasado a los que recuerdam por su interpretación de 

'Comunicnción personal. Montevideo, 3/ 2/ 98. 
'Comunicación personal. Montevideo, 6/ 2/ 98. 
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M1íslct1 e /11ves1igació11 

cacicter bravío. Es d caso de los oriencales Pedro Medina, el "Indio" Toro o Brnulio 

Césnr, "que arraociban b pared cant:\ndo. .. " (Arellano 1998)5 • 

Frcote a las otras dos especies que hacia fin de siglo comenzaría a usar eJ parador 

-estilo} mjlon~- la cifra aparece hoy para ellos como tosca. rústica. Creemos que las 
razone:- de esm \-aluación son -por un Indo- el grao salro C!!uc sigru6có la adopción de 

L'l cécnica del punteo en la guimrra, impucsra por las especies que desplnzacíao a la 

vicia cifnl -r por ocro- la constricción a un ritmo isócrono detenrunado por un acom­

pañamiento inscrumencal sostenido de principio a fin. Este hecho hace más diliciJ Ja 

improvisación poética pues eJ áempo disponible para pensar los \ 'er'SOS está normado 

por la misma a-adición payadoril (Moreno Cbá: 1997). También creemos que nunca 

el cnnco repentista de nuescrn región ruvo mayor fle:xa'bilidad, }':l que la cifra hacia 

posible una estrecha correspondencia entre d texto )' la melodía canmda, suborcli­

nando ésca n las necesidades de nccnro y expresjón de la poesía improvisada. 

E n el desplazamiento de la cifra por la milonga, tuvo fuerte incidencia la vigencia 

gue ésra iba comando canto en ambientes rurales como urbanos, }' crunbién en su 

posterior penetración en los ambientes circenses y cearrrues. Los payadorcs actuales 

le asignan unl\ importancia determinante :tl hecho de que la miJonga comenzara a ser 

usadn por uno de los payadores más encumbrados de entonces, el argentino Gabino 

Ezciza (1858-1916). Nemesio Trejo, uno de sus conrendientes con quien se enfrenta­

ra en un negocio dd bacrio bonaerense de La Boca en 1884, recordaba lo siguiente ea 

un reporcnje concedido al diario "La Opiruón" ,de Avellaneda: 

"Tiene que saber usced, mi amigo, que hasta entonces sólo se cantaba por áfra, 
que ern el canco del payador campesino, del gaucho propiamente dicho, )' que consis­

te en largar los versos en seco y después meterle un 'rasguido', con primas y bordonas. 

Pero Gabino, se lo reconozco., fue el que introdujo la milonga en la payada, cosa que 

resuloba más peliaguda. ( ... J [El comrapunco milongucado) es de G:lbino, y es tam­

bién un poco mio, sin vuelen de hoja. En la pay·ada de la Boca lo iniciamos". {r-1o)'ª 
J 959: 174-5). 

Esre duelo encre la cifra y la milonga, ha quedado cristalizado en una fórmula que 

asooa ambas especies. Sin denominación específica, exisrcn algunas canciones en 

que los pnyadores cantan algunos versos en décima alternando una estrofa en milon­

ga y om1 en cifr~, como es el cnso de "La picana" de Luis Alberto Martínez. Un caso 

similnr sería el de aquellas milo ngas que introducen rínnka )' melódica de cifra dentro 

de lLO~ mJsma estrofa; lo que -por ejemplo- sucede en la milonga ''Amalia de In Vega", 

de. C:ulos Me lina. En ella la cifra irrumpe a partir dd sexco verso de la décima.,. 

llegando hasm su conclusión. 

' . Comummoón pcrsoo:il. Momc\-idm, 6/2/98. 
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-------------------- La cifra en el canto del payador 

La cifra en la actualidad 

Desplazada durame d corriente siglo casi totalmente por la milonga, la cifra cuenta 
con espocidicas y breves apariciones en eJ canto de contrapunto y alguna c¡Lle otrn 
presencia en presentaciones en público donde un payador canta alguna cifra de autoría 
propia o ajena. Suele aparecer en algunos casetes de carácter comercial, en canto 
alterno o a solo, pero en muy contadas ocasiones. 

Detectamos dos situaciones diferentes en la aparición de la cifra. Por un l'tldo su 
presencia en espectáculos de payadores profesionales donde ella es incorporada con 
función didáctica -al igual c¡ue el estilo, el vals o la habanera- para mostrar al público 

cuáles han sido las especies con las c¡ue el payador de otros tiempos desarrolló su 
arte, mostrando a la vez su propia versatilidad frente a sistemas estróficos r especies 
musicales diferentes. 

Por otro lado, la cifra que surge esponráneamente por una necesidad del propio 
pa}1ador que la introduce. Esta última siruadóo reviste el mayor interés, por cuanro 
demuestra la necesidad que el pa)rador siente de su uso frente a una circunscancia 
determinada en c¡ue su carácter expresivo se transforma en eficaz vehículo para el 
mensaje buscado. 

D escribiéndonos el momento en que eJ payador decide cambiar durante una payada 
y pasar de Ja milonga a la cifra, Aramís Arellano (1998) se expresaba así: "Entonces 
mi cuerpo me ese,-\ pidiendo algo más! Yo veo al público y no lo encucnrro, y quiero 
dade algo más: que yo ven en los gestos del público c¡ue lo estoy conmO\·iendo coa el 
canto! Y la milonga no era en ese momento lo que me tocaba las fibras fo timas a mí, 
como para comunicarle al público lo que siento: entonces yo empecé con la cifra}' vi 
que el público grirc>, c¡ue el público se levantó, c¡ue el público me aplaudió. Porque la 
cifra está muy, muy, mu)' de acuerdo con mi temperamento cantor ... !"." 

Tanto ha desplazado la milonga a la cifra que en la actualidad siempre se da por 
sobrentendido que la pa)•ada será "por milonga", y así se comienza siempre. En 
algunos casos uno de los payadores anuncia que va a pasar a la cifra mientras todavía 
está cantando por milonga; o bien invita a su compañero a hacer el cambio ya cantan­
do In cifra, con lo cual el otro payador tendrá que asumir el cambio, que se mantendrá 
por algunas estrofas, antes de retornar a la milonga. Este anuncio o invitación tiene 
estrecha sujeción a un código normativo que conduce la actividad de los payadures 

profesionales urbanos contemporáneos a los que ya nos hemos referido en otra 
ocasión (Moreno Chá 1997). 

'' Comunicación personal. Montevideo, 6/2/98. 
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Música e Investigación----------------------

En el siguiente ejemplo se aprecia la segunda posibilJdad, en un fragmento de unn 

payada celebrada eocrc Elido Cuadro Dc:Ivdo r Carlos López Tcrra. El pnmero de 
ellos es qu1eo formula la invitación introduciendo hl cifra; su compañero acepr.a la 

invicncióo expresamente y contesta también sobre el mismo ri tmo de cifra. Para cada 
estrofa cada uno inttoducc una nueva meloclia de cifra, y asi proseguirán hasta que la 

m1Jonga sea retomada. 

Ej. N º7 Melodía de un fragmento de P2rada entre Cuadro Oc.lgado (I) r López 

Terrn (l l) . Montevideo, 1993. 
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------------------- Lo cifra en el C'OllfO del poyador 

(I) 
C.omo -.é que usted responde } bis 

en I:'\ gu1wrn y el verso 
acompañará mi csfuer.to 
r stn pr~mr ad6ndc. 
Sé que su valor no esconde 

h:t.'\ct que :tlguicn lo dtspong:a. 
w va que nunCl se opong:t 
si Elido Cuadro Ddgado 

lo invita a dej:u de l:ldo 
el tri llo• de la milongn. 

*trillo: hueJla 

""., -........ . .. .. 
"" r 1 ~ ~ 

r-->-:-i 

r É ry 1 [ ~,. a ¡;e k]1!:r 
., -... .. .... . .... .. -·- .. .. .. .. . . .. . ' ' 
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Ef1 ' aiJr r ¡ 1 r e r r E r ... r i12 ., 
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Música e lm,es1igación---- - - ---- ------------ -

(Il) 
Yo soy un gaucho redondo } bis 

como bola rec:obada 

)' a mi ascendencfa sagrada 

ni la niego ni la escondo. 

Ante su amistad respondo 

como siempre be respondido 

que más que un trillo le pido, 

}'O SO)' Carlos Ló¡>C'¿ Terra: 

quien no responde a su tierra 

no merece haber nacido. 

*recobadn: forrada en cuero. 

La respuesta del payador López Tecm ni aceptar la invimción deja en claro que la 

cifra está considerada como parte dd patrimonio del gaucho, figura con la que él se 

idencifica. 

La poesfa que la cifra canrn en la accua.Jiclnd ha dejado las temáticas épicas o heroi­

cas como las que ejemplifica "Batalla de Tucumán" (Ej. Nºl) y se ha volcado más 
hacia la picardfa r La ironfa que se ponen en juego en determinados momencos de una 

payada, cuando el payador lnrenta cosechar los mejores aplausos de ese jue?. que es 

su público, disminuyendo las virtudes de su conten~ente y haciendo gafa~~ ingenio 

y mordacidad. Los siglliences do·s ejemplos sop. una muestra de ello; sólo se 
transcribieron las melodías correspoodíenc~s a las primeras estrofas de cada payador. 

El Ej. Nº 8 muestra el caso de una p~yada en Ja que se debía improvisar sobre el 
caballo, y anees de entrar en cerna se aprecia como Curbelo -al payador mis joveo­

ironiza sobre la edad de su compañero Ayta.la. Este coatesm haciendo alusión a que 

la verdadera competencia encre payadores reside en Ja controversia poética, para lo 

cual Jo imprescindible es tener inspitación. 

Ej. N°8 Melodía de un fragmento de payada entre Roberto Ayrnla (l) y José 

Curbelo (Il). Buenos Alres, 1983. 
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-------------------- La cifra en el ratlfcJ del rwyador 

c ... . . .. . _ _.. . -..., . .. 

!~E e Efl fr7i:±r ....... ,. - .. .... .. .. . 

rti ,. ., p 1 - ]" rvtrru- ' ' ... .. • .. .. .. _, .. ,.. . 

tJ.t .. .. ,. .. ... ' • • . ,.. .. " ' ,. ... . - .. .. .. 

... . . .. ,, .. . - ... " 

-
'* 

. r E r . \ e F 
1 .., .. . ---.. ,. . -

(1) 
Con csrc rmno vibran re i bi" 
que por anci¡~uo es señero 
nea me acne, trovero, 

erguido, firme \' pujnnre. 

Usted jo\'cn' de agu.intc 
) vo un poco vcccrnn<>, 

pero \ ' ll)' derecho al grano 
en c'tc tira ,. arnja 
:;111 pc<lir ni dar wnmjn 

estando guii:trra en man<J. 

r 
• 

• . ft' 

F -==-
f r E .. .. 

in 

... ... .... _ ..,, . 

' • .. Clt .... . .... ... ... 

.. .. 

-
,. - .. 

Er ' 11 .. 
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1 

1 

r-u 
t\ll>.110---

-=-•>--, r--- •J r,.. - ---r,.. 

,. . _ .. __ ., .. ,. . - . . 

. .. .. . ... .... --- . -

f: r F r->7 E?f 1 

CD F r J - ... -. .. .... .... •• . • .. 
-
~ r r E e r r r Ct:t ' t 

..... . do .. CI • lnl • M ..... ,. . ,. 

. . ,. •• • .. R • ... - U • .. 

' .. ... . ~ ............. ..... 
(11) 
Firme lo estor esperando } bis 

p:ira saltrle al encuentro 

cu.'llldo rengo que 1r :U cenero 

nndae me ha visto orillando, 

y nunca anduve esquivando 

un camino dcspare¡o. 

El cicmpo en este coccjo 

da una razón que no callo: 

nJ pollo lo ha vuelto gallo 

y al gallo lo ha vuelco viejo. 
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-------------------- La cifm en el canto del payador 

(I) 
No crea que soy mancarrón* } bis 
nunque usred se sienm potro 

porque an payador con o cro 

se vecl en su dimensión. 

Cual gaJope de malón 

en est:a cifra cciollaza 

si la inspiración Jo abraza 
Je pido, buen urugua)'O, 

un laurel para el caballo 

que es pumal de nuestra raza. 

* mnncaccón: caba.Jlo viejo y estropeado 

** heredad: tierra 9ue se ha heredado 

(ll) 
Su recuerdo se prolo nga } bis 

y un galope nos dejaron 

que las guirarrns copiaron 

en Ja cifra y la milonga. 
Cuando el pampero rezonga 

cruzando la inmensidad 

aún suenan en la heredad *"" 
sus cascos abriendo rumbos 

con el heroico retumbo 

de un tambor de libertad. 

El ejemplo siguiente muestra una payada de rema libre, realizada a grnn velocjdad 

y con entusiasta participación del público que apfaude al final de cada décima. El 
d ima fogoso de la cifra es creado por un texto mordaz y agresivo en d que no falcan 

las figuras mecafócicas. En el texto improvisado de ambos payadores se indican algu­
nos er rores de rima (°) y métrica (+) que surgen como comecucncia del cauicter 

mismo de esot pay~da -que juoramenre con eJ público- presiona a los conrendiences. 

Esr.e hecho no los desmerece, sino que -por lo contrario- avala el acto mismo de 

impro\-isar., algunas veces cucstion:.tdo. 

Ejemplo Nº 9 Melodía de un fragmento de paya.da emre Alberto Maránez (l) y 

Clodomiro Pérez (Il). Montevideo, c.1960. 

r G 108 

rubato 

u i?r 
f lta M • da 

tull · - · -

-
I ~ Er r r r r 1 r r r r e: E ?>=t F 
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q r§ r 
1 E Q r E e r 1 E r r rlD ,. . -- .. .. ..... -·· ,.. .. .......... .. .. 

' 
r 1 F r F 'r r F 'r c;a E8 

r ... . . .. a • ,-,. ,. , ..• • ... . '"' 1 • ... • 

U 1 t r r¿¡ e U¡CFFrc J 
yo lit pt • do'1 la "" · ""°" 

1 fJ] Cf] 1 Q C CJ [ g]J;l sF 
-• · t.rw CJt11t 11!1if • ¡.,· ¡.,. • pro • vi • 1Mt .J OOM • .. dlJ dt.a • pi • ll6ft. 

(1) 
Sin ndcm:ln y sin nada } bis 

quieco r manso como un lago 

>'ºse muy bien lo que hago (+) 
cuando pulso la encordada. 
Y en esta cifra rayada 

de patria y de tradición 

yu le pido n la n:uruün 
y al señor García Vcriso 

miemras con gusto improviso 

al compás del dfapasón. 

r ·90 
N balO 

'-'• · piro,.,.. . . . . ..... &.a · eo 
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--------- --------- La cifra t:n t:I canto dt:i ¡>ayador 

1 f r r E r r r 1 r ,.. 

- • .. . mo·un •• ... • .. 

1 • ( -j r , 1 f' • 3 E - ... .. - .. .... .... 

1 fi L r ( F 1 

¡-l-, 

r r f ... .. . .. . .. -. - .. 

lf r e - E r 1 r r r 
:zl 

• .. --.... . .. . . 

Fff· r F r e r r r 1 (' - ··- .. ... . llo ... 

(l l) 
Limpio )' manso como un lago } bis 

dice !'. farrinez que lo es 

demuescra su sencillez 
aquí como c:n cualquier pago. 

E.~ merece un hal.'lgo 
-como lo sabe la genre-

mas yo le digo sonriente 

en este vocablo criollo 

quiero ser como l:i gemc (°) 
y llevarlo en la corriente. 

.. 

r r r r t 1 r ' e -=¡ 

- 11 ... .. lo • • 

---r §r r r 1 ª ' E E/ 1 

··-· --- ..... f .. --

E kfJlsr ' r ....---e F 

.. .. .. .. - ,. .. 

r r E 1 e r ' 
...---

E ¡ 1 
O • lolo - llo .... . .. 

r r r r ?7 Fr ' 11 
.. .. .. .. . ..... .. 
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(I) 
Existe gran diferencia } bis 

del lago y del arroyo (°) 
en el pensamiento criollo, 

lo sabe la concurrencia. 
Yo consulto mi coocieocia 

micorras escribo pñmores 

mientras aplaudo sus valores (+) 

)' la guitarra cocaba: 

t'ecién hoy me criticaba 

pero ahora me tira flores. 

(J) 
Parece que anda creciendo } bis 

el viejo en esa coccienre 

y lo comprende la gente 
mienrr:as el verso va creciendo.(+) 

Y a mí me está pareciendo, 

lo mismo aquí a la reunión 

que he sacado en conclusión, 

admito su inteligencia: 
¡váyase pa'Resistcncia 

que alJí ha)' inundación! 

(Tl) 
Yo no le be tirado nada } bis 
sino llevo mi corriente 

bien que lo sabe l:t gente 

cosa mal interpremda. 

Pero prosiga. no es nada, 

que el canto es un desafío 
de lo c:¡ue dice me río 

y atiéndame payador ahora (+) 

quiero set mejor (º) (+) 
con Ja con:ience de un río. 

(lI) 
Tome Ja cosfra en serio }(bis) 
no venga a canetr en broma 

sioó el camino que roma 

va a resultar un misterio. 

Yo no le hago un improperio 

en serio le estoy caneando: 

amigo vaya pensando 
y en el preciso momento 

afine su pensamfonto 

y mejor vaya charlando. 

Los esrudíos sobre la cifra de quienes nos ancecedieron no parecen haberse cen­
trado en ella como canto de contrnpunco sino como canco solista, ya que no dan 

información sobre el comporramieoro de la cifra durante ese fenómeno. Nuestro 

rastreo se hizo a partir de los registros de algunos payadores caneando cifras de su 

:iutoría o ajena durante el corriente siglo, y de algunos ejemplos de payadas concreta­

das en nuestroi; dfas, aspirando a dar así Ja visión de esta especie que aún faltaba 

cuando se adopta para el canto repentista y establecer su e~mdo actual. 
En nuestros días ella aparece sumamente estereotipada en cuanro a su esquema 

formnl , melódico }' Mmónico. Su unidad morfológica lireraria es la décima espinela y 

su unidad morfológica musical la configuración resulronce de una fórmufa inicial de 

una frase y las cinco secciones de dos frases que se corresponden siempre con dos 
versos de Ja décima. Se establece así uoa fuerce relación entre la principal división 
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--------------------- La ciji·a en el canto del payador 

musical}' la licecaria, puesto que el payador está habituado a improvisar sus versos de 
a pares)' del mismo modo lo hace con la melodía, que va configurando mediante la 
disposición de determinadas formulaciones mdódicas de dos frases con las que va 
acompañando la improvisación del texto. Estas formulaciones melódicas que hemos 
llamado "secciones" durante todo el artículo, no son privativas de un solo payador, 
sino que se comporcan como material disponible para todo uo grupo, caracterizado 
por prncticar el canto repentista rioplatense, de notables recursos y específicn nor­
mativa. Esca modalidad de basar la improvisación en fórmulas melódicas preexiscences 
es conocida en otros repertorios de rrndicióo oral como los de algunos pueblos etío­
pes e indios del presente, y ha recibido el nombre de "centonización". 

Las condiciones particulares de esca forma de improvisación así también como su 
relación con los textos poéticos improvisados están aún siendo motivo de estudio 
por nuestra parte, razón por la cual no nos es posible profundizar aquí sobre el 
particular. 

La cifra ha mantenido durante este siglo su esquema armónico, y la ocasión de la 
intervención instrumental, el recitativo impetuoso de su canto y Ja alternancia de voz e 
instrumento que es única dentro del folklore tnnto argentino como uruguayo. 

Con el correr del siglo ha ido incremeocando el mbato de la melodía cantada, 
miencras que ha ido acenruando el sentido de división rítmica regular en el acompa­

ñamiento guitarástico, hasta llegar a asimílarse al compás de 4/8 que lleva la ''º"-· 
Finalmente, en nuestros días, la encontramos asociada a una sola forma estró6ca, 

con un comportamiento homogéneo y arquetípico. 
Debemos recordar que todos los trabajos citados de otros autores hacen referen­

cia a la cifra recogida en áreas rurales, mientras que los materiales por nosotros con­
sultados pertenecen a payadores profesionaks. Por lo general, ellos provenían y aím 
provienen del ámbito rural, pero desarrollan su actividad tnmbién en los medios 
citadinos. La diferencia entre la esrrucrura musical de ambas vertientes, la rural -traba­
jada por los estudiosos anteriores- y la urbana -tratada en este aráculo-, estaría denun­
ciando en esta última, la tendencia a una extensión cada vez mayor de la forma musi­
cal gue buscó adecuarse al sistema estrófico más extenso de la décima, incent:lndo no 
repetir secciones melódicas. 

La cifra -especie señera del canto payadoril rioplatense- se mantiene en la actuali­
dad débilmente como un exponente más de ese notable fenómeno de expansión 
hispanoamericana que es el canto de contrapuoco en décimas, )' ha ido cediendo 
durante el corriente siglo todo su vigor de antaño a la milonga, que hoy la reemplaza. 
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"Des pas sur la neige" de Debussy 

FenniJ111 Casono11a 

Como docente he observado en los alurnoos de composición la oeccsidad de 
cumprender técnicamente el planteo ormónico y melódico de las obrns de Debussy. 

Para responde r a esas inqujetudes, rr:uaré de descubrir cu:\les son los reclmms 

técnicos empleados. ¿C61110 y con qué elementos consigujó D ebussy ese clima enig-­

m ñcico? 

¿Cómo r con qué medios se condujo para arribar a su meca, insinuada variru; 

veces, y que sin embargo cuando la alcanza "comme un tendre et crisce regret", se 
esfuma r se sumerge en cl vaáo erunascarnndo la huella de sus pasos? 

Osúnato y armonía 

L9 cexrunt de ese.a obra comprende eres planos sonoros. Veamos el plano inter­
medio, el ostinato, y el plano inferior, la armonía. 

La célula i.nicial "x" 

en forma de osánato 

Compases l - 4 

2d:1 mayur 
.------. 

~~ í¡JJ-J,.J 
2Ja 1111.:nor 
..------. 

J n a u 1 r 
que DebuSS)' subraya ·~ rythmt doit mrJir la l'almr Jonort dº1111 fano dt P'!JJO$ /mir "' 

.. ~Inri", genera un oscinaro que cubre vdncicu:nro de los trcima r seis compases que 

comprende el preludio, es decir los dos tercios del mismo. 

Compases 5 - 6 

/\ 
( 1) (2) (3) (4) 

) 

1Á"' 
l 'trrlllno lntc~cdÍo 

~ "' 

.. -

IV 
dañro,---------------r1 .... Inferior 

.\ltinra t lnresti~riófl, :uio 1. Nº 2, t 998. 
185 

Armónicamente, Ja 2da ma­
)'Or (rtN111) más la 2da menor (¡JJi­
fa) sobre el re pedal, nos o frece 

varias interpretaciones a través 

de sus apariciones dumnre el pre­

ludio. 

L'l propuesta inicial (compa­
ses 1 a 4) áene la tó11üo re como 
pedal fi jo y la figuro re- 111i, 11ti -
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fn. donde d nri es aoca de ¡mio y rambién apoyarum, gcnern l:i 3rn menor sobre In. 

ró ruc:a dcfimcndo d modo meno r de rr. 

r.n los compases S r 6 l:l célula " x " ~qwae otro si~nificado y p no aene el 
pai:tl de ró ruca. 

Un enlace plag.U J V - l en modo dónco. es cubierto por un parn.lchsmo de cri:id:\S 

perfccCt en estado fundamental y postción abittaa por ~rados dcsccndcoccs con 

reson.-uues 5as jasras desde cJ b:ajo, mjentr.ts la célula •· x" ~e rciltta. 

Compa~S-9 

(6) 

===ii~-=~ 
°" - femllCIM-- ,.,..,..,. 

FJ rr <.-s sonido real (1) o apo­

~iarurn (3), d 111i es agrcg::ido (1), 
apoyarur:t (2 \ '1) o M>mdo rcnl (:\) 

r el fa siempre es wmdo real (2 y 
4). 

En los compnses 8 a 11 L1 célu­

ln " x" se encuentra con un nue­

vo snscén armónico. Los pilares 

nrmónicus :-1on acordes de 7ma. de 

dominnmc en inversión cuyas fun­

dnmcnmlcs ese.fo en relación de 

scmimnn. 

(5) d l"t es apoyarura por tono 

del 111i r formn parte de un acorde 

de 7mn. de <lomin!lnte con funda-

mental do en 2da inversión con un.1 

:tpc>r:m1m ~n el bajo:/o# - sol (6) el 1111 es :tpoymurn por semitono del fa y forma parre 

de un aconlc de ""m.i. de dom1-

nante con fuodamenml rcb 

(cnarmomcameore) en 2dn. in­

\'Crsit)n en p:tr:tlclismo desde el 

acorJ\.: :intenor, con l:t d1fcrcn 

cm que el b:tJO saltn n b fund:t­

mcnrnl del :tcordc. 

En muchos ejemplos recu­

rro n b ~mfin cn:irmt>nicn p:trn 
1nd1cnr sonidos, intervalos o 

:tcordcs: en codos los cru;os p:irn 

fucihmr su comprensión en b 

compar.tción. 

Comp.ts 10 
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-------------------"Des pos sur In 11eige" de Debussy 

Esrc planteo dd compás 8 se repite en el compás 9, pero en d compás 10 a pcs.'tr 

que los acordes tienen el mismo origen, ácnen otra apariencia. 

(5') en el movimicnro del bnjo .rih • /11 - /n/J¡ el lo es nota de p:tso entre l:t 2d:t 

inversión de un acorde de 7ma. de sensible CU)'ª verdadern íundament:al es do r In 2da 

inversión de un acorde de 7mn. de dominante con fundamemnl rrh (6). 

Entonces cenemos, además de la repeciaón del compás 8 en el compás 9, la va­

riante de dicho comp:is en el compfü• 1 O. El refuer.1.0 de I:! tensión cromácica con el 

saleo hacia In fundnmenral rtb hace que nos pre~nce:mos ¿ por qué esa insisrcncin ? 

Debussy en much~ ocasiones presenta un ncorde que nos inquiem, como un cni~a 

que cenemos gue resolver. Por ahoni si~amos analizando~· más adcl:mre tendremos 

Compás 11 

A 

--.: 

ilJ>. - -

op. J-~-

~ L_J 5t• distn. 1 

up. 

o 

scmílono -

(8) 
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la evidencia insinu.'ld:.t por esta 

señal. 

En d compá · 11 aparecen 

dos acordes que pueden rener 

v:mas lecruras: 

(7) en el aempo de un:t 

bJnncn se va definiendo ltn 

acorck de 13a. de dominnnrc, 

lue~ de tres aporacur.l~, con 
fund:unem:\.I sq/. 

(8) co pnndp10 es un acor­

de: de 7ma. maror con ti.inda-

completo 
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Compases 16 - 18 

tono 
.... 
Sl:mllono 

~ . ~;j 
scmuono 

tono 

tes de los compases 5 y 6 pero bay un cambio. 

Comp:1ses 20 a 24 (9) 

A 

) ~ 
~ .. - .. - -

¡., ..,, b~ 

l. 
..., 

SI. e ~ U' 
1V tono y medio dórico 

SI. 

La figura tono - semitono 

aparece en la inversión del retró­

grado transpoccndo y con el rit­
mo modificado por alU11enmcióo 

irregular. 

En los compases 20 y 21 re­

aparece el paralelismo de rrfadas 

perfectas por grados descenden-

(10) (11) (12) 

r 1 ¡ o 

-

b- b.o. .. ~.o. 

~u Sl 17-& SL qe 

11 de 7mas de dominantes 

El paralelismo comienza como antes en el 1\/ grado dórico de re, pero cuando la 

linea descendente del bajo alcanza su punto más grave, no es la tónica re sino el reb, 
aquel acorde que nos había llamado la atención con anterioridad. En este punto parre 
de la célula .. x" (11n - fo) se reitera, mientras comienza un nuevo paralelismo ascen­

dente por semitonos de acordes de 7ma. o 9na. de domin:tnte en posición abierta. 

En (9) el J11i es apoyatura de la 3rn, en (1 O) el 111i es 1 a 9nn. y el fa es bordadura (o 

doble 3ra.), en (11) el 111i es apoyatura del fa que e~ la 9na mayor y en (12) el llli es 

Compases 26 y 27 

pm. pm. 

188 

apoyaturn de Ja 9na menor. 

Eo cJ compás 26 retoma 
el IV grndo de re, ahora 

eólico, y nuevamente la célu­

la " x " aparece completa y 
se integra a los acordes como 

noca de adorno o agregado. 

El sostén armónico es un 

p:irnlelismo de triadas meno­

res en estado fundamental y 
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posición cerrada. D esciende cromacicamente desde el IV al Jll grado de rt 111tr1or y 

luego salta una 3ra. menor hacia la tónica. 

En el plano intermedio, en d compás 27, aparece la célula " x" por movimiento 

retrógrado transportado equilibrando su apacicióo en el compás 17. 

Desde la cónica retoma el 1ll ....... Ao fiL""' Comp;is 28 
meno r, lo transforma en un acorde de Sta. 

disminida )'lo coloca eo lra. inversión. ) 
Ahora se devela el por qué de la insis­

tencia del acorde de 7ma de dom.ioaote 

con fundamental rtb, porque la meta era 

solb llll!JOT. 

La úlcima aparición de la célula " x " 

" u -
tl 

.. 

.. 
L~ 

pm. 

. 

~ 
1 1 

o - I 

51.ll da.sm. 6 

lucAO de l:i esmbiljzación y climax en solb, lo lrnce con su pedal de tónica rt en el 

regilltro :igudo y refor;.,,ndo con 8vas. 
Un movimienco de corcheas con inrervaJos de 3ras. menores descendences, apa­

rece en el ba¡o. 

Compás 32 )' JJ 

pcd.tl de tóniai 

Las primeras dos corcheas do# 
- sib son ambivalentes, pues roda­

vía cienen algo de so/b 111qyor (rtb -
sib), mientras que parn re 1JJenor po­
demos pensar en un Vil grndo 

7ma. disminuida. Las dos últimas 
corcheas pertenecen a ese VD grn­

do de rt que sufre un ascenso de 

su 3m. (1J1i - fa) pero también es 

válido pensar que en realidad es un 

IV con 7ma. definiendo la cadencia plagal lV7 -1. El bajo marca un descenso muy 

pronunciado donde d meen-a.lo descendente mi - n se escucha cuatro veces, alcan­

zando el acorde de tónica final con un!l separación muy notoria. 

Compás34 

" -

) 
~ -- ~ -
t) 

m.n ... 
~ 

" 
t) .. 1 -. 

~ 
-.___. e IV 1 

....____, 
e 

IV 
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Música e lnvestigaci611------------------------

El ostinato que denominarnos célula " x ", es un compacto de dos voces que 
aparece siete veces coa diferentes trntrunientos que hemos observado en detalle 
anteciormente. Hagamos ahora una síntesis: 

Linea del bajo completa. 

l 1 mcnor j 

(1} (2} 

11 triadas 

IV 
dónco 

1.s: 

IV dom I lltasc. 
dótiro 

(3} 

// 7mos 
dom 

dom f lllasc. 

{6} 

11 p.mcnOl'CS 

rv 

11 13...,. 
dom. 

tri1ono / n- m~ 

11 dom /lllasc. 

De• x" 

1 lll:isc. mayor 1 

Ausencia de "x ". 

VII V 

(116) 
s 

l 1 mtnor j 

17~.o. 
.o. • -

u 
Rcnpan:cc " r " 

IV1 
'tT 

1 

{ 1} La célula" x ",compacto de dos voces, se presenta sola definiendo la cónica 
y la mediante de re 111enor. 

{2} En los compases 5 )' 6, una cadencia plagal afirma el modo dódco. 
{3} En los compases 8 a 10 se producen saJtos reicecados hacia el reb (por Sta 

justa descendente o 4ta. jusrn ascendente) y también en el compás 11 (con un 
intervalo de Sta. disminuida), desde donde se roma un nuevo rumbo hacia 
una ondlllada melodfa en el registro grave buscando )' a6rmando Ja funda­
mental lab (el tritono de re 111e110?) . En escos compases, luego de tensiones 
reiteradas por elementos cromáticos, se prolonga el crfrooo como aoápoda 
de la 1ó11ica re. 'Pero en este punto el clima se enrarece por la aparición de la 
gamn por tonos (compases 14 -15). 
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------------------- .. Des pas sur la 11eige" de Delms.ry 

En cl compás 13 Debussy señala un cambio de compás: 2/ 4. fa·identemenCl' hnr urut 

elisión en algún lado. Podríamos pens:ir que despbz:uniento entTC los compases l I r 12. 

Compas 11 

desplawmicnto del compas 
12 sobre el complis 11 

Durante los compases 8 a 11 escuchamos La repetición muy incencionadn de la 

célula "x ". 
En los compases 12 )' 13 mientras el pencacordio lob-111ib se repite en el ~r:we. en 

la parce superior la última noca (fo ) del osrinaco, forma parre de un acorde que 

permanece dumnre doce corcheas e intenta uo ascenso nlfo#. 

Comp;iscs 8 11 1 l Comp¡ascs 12 • 13 C.14 

,...,: 

pcnlllCOrdio Jub - n11h 
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Música e /11vesligdci611------------------------

Aquí cenemos el 10/b Ja tónica insinuada varias veces por la dominanre reb, pero 

esta salida es falsa pues se da en un ambiente sonoro sumamente vago por la presen­
cia de la wima por tonos (compases 14 y 15). 

Comp:is 14 

Esta escala por conos incompleta 
solo muestra cinco sonidos, se desintegrn 
en las dos últimas negrns con la apari­
ción de dos semitonos (do - 1i, si - sib). 

{ 4} cuando en los compases 14 )' 15 apareció la 
gama por tonos faltaba un sonido, el re, que 
aparece recién en eJ compás 16 fo rmando 
parte de la céJuJa ce X". 

Gnma por tonos. 

t,. j 1 ) 

Emplea solo cinco sonidos (fo ha el 1'11). 

Compase~ S )' 6 

{5} nuevamente tenemos d planteo de la ca- ~~E~~~~ª~~~~~~ 
ciencia plagal, pero ahora ciene un desvío ¡: 
hacia la dominante de 10/h lll'!JOr, permane­
ciendo en este punto durante ocho negras. 

IVdórico -----~ 

Compases 20 y :l I 

Compases 20 - 14 

IYdórlto - ~ Vde~o/h 
duvlo 

lr~ nume>r 

mt ,c¡--t T#· i,. t 
~ 3r:im. Jram 

Llega al reb con un intervalo de 3ra. menor, )' 
luego asciende cromáticamcnte hasta el mismo 
punto. 

{6} vuelve a la propuesta plagal en re menor 
con un IV eólico, pero ahora desciende 

por semitonos hasta eJ JU y luego baja 
una 3ra. menor hasta el 1 de re menor y 

regresa al mismo bajo {fo). 
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------------------- "Des pas sur la 11eige" de Debussy 

Comparemos {5} y { 6}. Excepto la diferencia inicial, tono en {5} y semitono en 
{ 6}, el movimiento del bajo tiene la misma interválica. 

l<lno 
Jra m. Jru m. 

Hay un desplazamiento cuyo resultado es 
la presencia de la dominante de solb 111qyor(reb) 
en { 5} y de la tónica de re menor en { 6} , lle-

t¡:¡;,:;:=i:c::t:ac;;;;;;::;;;;::====+====:;;:::~ gando en ambos casos por un intervalo de 
3ra. menor. 

Jro m. Jra m. 

rem. 

Compás28 
La recurrencia a este III grado menor está 

utilizada como punto de inflexión para alcan­
zar decididamente la dominante de solb Tn<!)Or. 

pm Vll---

Compases 32 - 33 

:8: 

71 
IV7 

6 6 

{7} en la última presentación de "x" (com­
pases 32 y 33) vemos en el bajo dos notas 
claves para nuestro análisis: el do# y el sol se­
parados por un trítono. 

¿Por qué digo gue son notas claves? Porque el do# (reb) es la dominante de solb y 
el sol es la stibdomiante de re. 

Veamos en esca síntesis cómo se relacionan las dos tonalidades: 

solb r1wyor: V l ldom. V VII 1 V V 

re menor: 1 IV 1 1ri1ono 1 IV LV 1 (VII} IV 1 

Para re 111enor la relación plagal JV - l fue protagónica. Partió de un IV cuatro 
veces. 

Para solb 111qyor la relación dominante - tónica se fue preparando de a poco. Prime­
ro apareció Ja dominante reb en fundamental, no le encontrábamos su funcionalidad 
más allá del paralelismo, pero la segunda vez esa dominante se planta con firmeza 
aunque sin descarga. Recién en su tercera aparición estabiliza el solb "'<!J'Or. 
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\fllsu:t1" /nves11~ació11--------------------------

Sinrcazando nue,'llmence vemos :thora más claro cómo se definieron las dos co­

nahd:idcs.. e definieron por medio de sus cadencias. plagal para rr 111mor r aucénáca 

parn solh '"'!J'Or. 

IV IV 

M elodía 

H:ma ahora "irnos qué pasaba en los planos medio e inferior, veamos c¡ué p:tsa 

con el plano superior, la mdodia. 

trduno '"'º"º rct.•iS//ro 

0~~ t~==~~±::t~~~~:1=~3 
~ Mtru .. ..._3-..J 

Cornposc~ S • 7 

Esrns dos mclodí:ls tienen como cecho el "'¡ y cuacro sonidos comunes. Como 

'cmo~ la '>cgunda mdodfa est:i trabnpda a parcir de la primen 

F..n el nsccnso, el ámbito de tricono con la incerpoL-teión de un scm.icono (si- do), 
se dcspl:tn1 ~· crece :t un:i Sca. justa. En el descenso dos 2das. son recmpl:tzadas por 
3ras., se omicc el saleo de 4ta. justa ascendente, con lo cual es m:ís pronunciado el 

descenso y comc1de con In 3rn. descendenre final . 

l ll . ' -" melodía, en su úruc:i presen1::1cióo en el rcgiscro grave, tiene un mm-im1cn­

to ondubdo ab:trcando el penrncordio k1/J - 11Ftb. 

Compa~s 11 • 1 3 
'-•lttt• 
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---------------------"Des pos s11r /a neige .. <le DebtJSS)' 

Obse.rYemos las figuras señaJadas con el corchete: 3rn. + 2cla. + 2da. descendcnccs 

}' luego su imrersión. Comp3s3 

Esms figuras son versiones de: 
L._3-.J 

IV. La melodía vuelve aJ registro agudo y prescnca eres rasgos descendemes. El 
primero es solo una 3ra. mayor, el segundo marca claramente una Sm. aumcnroda 

cmparencada con la gama por tonos de los compases 14 -15. 

Compases 17 - l 8 

lnt mayo..-

Compases 2 - 4 

Comparando el compás 17 con el compás 2, vemos que la 3ra. mayor dcsccndc.:n­

te es la inversión de Ja 3ra. mayor ascendente alcanzada por dos tonos. La figura 

descendente ciene cuatro notas en lugar de cinco, y eJ ámbito se modjfica por efecto 

de la sincopa. 

Compás 19 

~S:t~~ :::::iC~ZJ~k =E; ~~.==iJ 
1 L._3 ' 
1 • ---

' 1 
1 

Compases 3 · 4: 
1 

r rizt Ja a tda 
L._ 3-...J 
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Finalmencc el tercer rnsgo des­

cendente resulta ser una conrrac­

ción de los compases 3 - 4. 



Música~ lnvestígació11-----------------------

V. La mcloclfa que comjenza en el compis 20 está relacionada co n d ejemplo 1I 

C~:?O-Z2 

• 

Compases 5 - 7 

a 

b 

b 

e _...... 

e 

Observemos Jos desplazamiencos que Debussy rcalu;i paca acomocbr la mdodia 
on~nal., en rr nm:or. oñencindola hao:a solh m'!)'Or. El pnmcr tnuno (a) es i~I. t."Sci en 
n JoriaJ. El segundo muno (b) se despL'lZa haoa abaJO un semitono)' :a.lcanz:i l:a dorru­

nantc insinuada en los compases 8 - t 1, ahora más imperiosa, de so/b mtrfr'r. F..!\t:l 
dorruoante se sigue afuuv.aado con el ccrcer tramo (e) que está un semnono nrnba 
respecto del originnl. 

Vl La mdodín que comjenza en el compás 2 1 se rcitern n parcir del comp:is 28 

confirmando solb lll'!)Or, alcanzando en los compases 23 y 30 sus respectivos clima.x. 

Compu.:s 28 - J 1 

Ln segunda scccaón de esca melodía comienza una 3ra. más alta. 
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- --- ----------------"De:. /XI\ sur la 11ei.i:e" dt• De/mur 

En la segunda presentación el 

cuarco sc~enco es nmb1,·alenre, 

es rodavfa de so!b (nb- nb) pcm 

r:unbién percenccc a rr 111mor(do# 

- .rih ), pero el úhimo segmenm 
e:; decididamente de re llll!llor. 

t om¡wcs 23 • 25 (Ira \c.11 

Con ln dcuoición de so/b Pltl)Ordcsaparece el osánnm Qn c:élul.i "x "), \ .1 p.1ri1r del 
comp:ls 29 ha) un cambio signi6c.-iávo de textura. Solo tl·ncmos dos \(IC'l''• la 1nfr 

nor rcforz:id:t con par.ilelismos de criadas en pnmcm 10\"cn-1ón, cxccpr11 "'º' ~1uc 
e5t.in m esudo fundamencal 

ComJI05C') ~ • 31 . \ 'oz uúaior 

rornh:hsmo 6 
l 

Las dos linc.-ts melódicas esrán lrnb:ipd:is conrrnpunnsnc:imcnrc con ¡ucgu'< de 

1nurnción. 
Compah :?S 

La linea que com1enz;1 t:n el com~"' 

28 se imica por in\"cr.-ión en el comp:\s 

29 con modificaCJón rian1ca. 

Cornp:i~ .lo 

En el comp.'is 30 la 1mitnc1bn es dirccm por 

numencación. 
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Música e lm•estigaci611------------------------

:\ partir de este compás se mkia uo movimienro dccisrvo donde Li marcha opues­

ra de ambas linens alcanZ!l, por un lado d rtb agudo (cna.rmonia del do#) que se 
desliza al "bemadro para recomar el ostinaro, }'por otro l:i.do la linea superior, a partir 

del climax, desciende basta alcanzar .la subdominante de rt 11Jmor. 
En el pentagrama intermedio resumo una línea resultante en el nivel agtido c¡ue 

conduce y define a rt 1ntmor. 

Compues JO - 32 

/\ 1 - b~b,.-,.. ~. 
"""' , . 

v - 1 - 'J 
ll -

/\ nh•tl Agudu rtiull10Ht h - f!~ -
~ •• cr -. 

~ 
. _, 

.... ouuut• 

b. b: - ;. ~¿~ 
A 1 ' -

. •&-1..V m;· ·• ~ 

~ - . k ~ -· ~ v-s -~· - ~ 

-.! V. p ~ • - 1 

El planteo de este análisis es uno entre otros posibles. Creo que es í1cil pnrn los 
esrudfantes c¡ue quieren comenzar a entender c¡ué pasa con el lenguaje de Dcbussy, 
con sus acordes, sus mdodfas y sus modulaciones. Se puede abordar también desde 
ocros pumos de Yisra. Esre es el c¡ue degf hor 
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Sonata para piano 1997 
Homenaje a Alberto Ginastera 

Albuto Dn'Ofo 

Escrita en forma libre }' contenida en tres movimjentos de carácter conttascanres 
(uno lento entre dos rápidos), esta obra roma algunas maneras, moto en el tratsunien­

co melódico, armónico como rítmico, frecueocemence utilizadas por el mi1estro AJ­
berto Ginastera, que constituyen características propias del estilo de este compositor 
i1 quien está dedicada m Sonata 1, de Alberto Devoto. 

El primer movimieruo se irucia con una breve exposición, Andante, que hace de 
incroduccióo al allegro siguiente crabajado en base a un motivo melódico que conti­
nuamente alterna coa uno ricrnico donde se mezclan los valores comunes con los 
ircegulares para coocluir con una corta reexposicióo. trabajada como una wr~ción 
del rema dd Andante introductorio. 

El segundo movimicruo1 Lento y muy libre, c:sci elaborado en su recatada. dimen­
sjón sobre el twia de la conocida }' famosa Canción dcJ árbol del oh;do, aquí mu:ado 
de una manera más próxima a las últimas propuestas dcJ maestro Gioastera que a las 
propias de la época de creación de esa bella obra para canco y piano. 

Por último, el tercer movimiento, AJlegro bárbaro, despHcga un particul:u pianismo 
de ribetes que no dejan de lado los aspectos virtuosos de In interpretación, con cantc­
teriscicas casj de "toccata", con fuertes impulsos rírmkos que tratan de buscar la 
bcillaorez del 6nal de la partitura que corooa con una coda "Presto possibile". 
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---------------------------Sonata para piano 
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Música e Investigación----------------------
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Mantram V 

Eánardo Tefetia 

El Mnnm1m es un versículo de los Vedas indios (2000 AC). Es una fórmula de 

palabras o silabas, dispuestas dtmicamcntc, de manera que aJ emiciclas generan decer­

mtnaclns vibraciones (enecgfo). 

Tcjcdn compuso encre 1982 y 1985 los Maocra.m l , UI y V paca guimrrn. Si bien 

entre ellos har una unidad que los rige, cadn uno de ellos son diferentes. 
El compositor m::urre a la técnie!l del "Scn:ilismo tntegctl" no riguroso, vercenbmdo 

su discurso en secuencias succsr.~. muchas de ellas muy nrúc:uladas, donde predo­

minan los nonos irregulares ) una armoofa en generaJ disonamc, tntnndo de logmr 
recursos timbricos muy ricos, algunos de ellos inédJros o muy poco conocidos. 

El comporcamjenro dd repertorio es muy variado, alejándose de la mdodía cradi­

cionnl. El proceso formal buscad equilib rio de los diferentes p:icimetros e\'olw:ivameore, 

jerarquWindo los modos de ataque, los cipos de acción y la discontinuidad. 
A crnvés de las a:aosiciones entre cada secuencia, logra una urud:id morfológica y 

coherente. 

213 



Música e /nvestigaci6n------------ ----------

Pi~(B) 

Mantram III 
Guitarra 

Indicaciones 

Piz:z. a lo Bartok 

@ ''(¡;' $ $'' ¡fJ¡ º'''"' • e e ' ' e $' \$'' 

Con M.J. Igual que en 410 . 
Con las ullas de dedos Pulgar e 
Indice de la M.O. ,gUSSClndl 
raspando la cuerda 6. 

1 Arpegiado ck<rás de la cejuela, 
M.O. ntmo indlc.Bdo. 

XI aiss. con objeto de met111 c1e 

~ 
superficie plana (M.1.) y con M.O. 

~ pulsar las cuerdas QJll1do hay una 
l\echa ! at21Cando la posidóo 
lndlcllda. 

10º) ~ Prolongación o pausa corta 

/":\ Prolongación o pausa mediana 

l':'l Prolongación o pausa larga 

214 

1 Con ritmo lndbdo hacer vibrar 
la 6tll cuerda, acercando 
levemente la sup. de la u~a del 
dedo pulgar. 



---------------------- El Ma111ram 

Mantram 111 
pru:a guitarra 

Andante •• oo 
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