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Vida, personalidad y obra de
Carlos Guastavino

Vernapdo {ensibide

Primura parte. studio hiogratico. Capitule L nider, adalescencn v povenad.
Periodny de formacion (1912 1939}, Capiralo Ziprimuer periodo creative: madures
arrtsoes v creadvichads etapa (VA 1975); etapa 111950 59); crapa IT1 {1959-1975).
Capitulo 3: clsilencto (en. 1975-1987), Capitulo 4: segundo periodo creativo (1987
[792). Capitulo 5: conemplacion {cn. 1992- Segunda parte. Perfil. Capitulo L
sciibliotas: af o hombre b)) o composttor ¢ ¢f pianise d) el docenre Capitulo 2:
pensamientos sobre masica v omasicos 1) la basqueda de fa verdad en o arte. 2)
posiciin ante homennyes v distinciones por sulabor creatva, 3 sobre Lz ensedanza
de b armoenia o los alunmos de los conservatorios. ) concepoos sobre s composi-
tores contemporineos. 5) consejo final para los javenes estadinies de masicr. Ter-
cera parte. Breve ensavo sobre el legajo musical del maesero. 1 tendencias gue avue
dan a conformar su esolo 2 siemticacion de Guastavine  para la 1historia de la
Musice Argenom, 3. valoracion actual 4. verdadero esualo de inrerpreracion de su
obra Contribuain de Carlos Vilo para este articulo. 5. Constderaciones finales: Add-

vertencn acerea de Jas obras editdas,

Proemin: Justificacion de Lla obta. Agradecimicentos

L obra musieal devierie del hombre gque In ha gestado y esel indmamence lgada
a ¢l oy oalos acontcamicnios biograllicos que la condicionan (Parie 1), Ademds cs
necesario conoeer las diftrentes facetas de uma personalidad: asi como fas convieelo-
nes esteticas, que se provectan sin duda en laobea {Parce 11,

Por ulamo, con un Jegado musical catdogado (Apéndice 1) debemaos avanzar so
bro ks carcrenancas muas stemticativas, su ohicacion esiética v eronoldgicn en g
hiseore de fmusica s searar las bases de un verdadero esulo de interpremcion de las
obras (Parre 11); para conclwir con un breve catilogo discografico, que en nuestro
pempe os el difusor mas veloz v eticar (AR ).

Agradecemos 1 Carlos Vilo {por el aporre de documentacidin de su archinve parti-

cultr v on arricwlo esente espectlmente para ol noestro), a Ledn Benaros por un

M uresteroceon, ane N2 TIVE,
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Miisice ¢ Imvesiig

Sirva como ejemple el frapmento de una carm enviada por A, Vazquez a Guastiving

... se me iuminaron de prontwo

en qunie de 1987 ."al escuchar su cancion
clarisimamente dos certezas. Uina que mi colaboracidn con Ud., con todo lo modesta
que e, ba sido lo mas hermoso que me ha pasado en mi vida de creacion. Otra, que
con ¢lla he loprado un madico y prestado pasaporte al fururo, sino 2 la etermidad; que
acaso sea demasiado larga. Porque dentro de doscientos, de cuatrocientos anos, ha-
bri gente que hard musica antigua argentina v desde luego tocarin y cantarin
Guastavino. Para entonces mi nombee y atin mas mi recuerdo seran olvido, pero mis
versos nn, gractas a Ud. Guastavinos, AV

Fl «aluvions de su obra err una realidad que creceria con los afos.

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

Sepundo Perfodo creativo.
Capitulo 4: segundo periodo creativo (1987-1992)
«Estoy viviendo un sueio quc ha superado rado 1o que pude imaginar de jovens.

Arroja 29 obras entre originales y trascripciones.

la Senatiya parn piano a cuatro manos, es su dltima obra instrumental original.
l‘ue conclufda ¢l 16-10-1987 ¢ inaupura el sepundo periodo creadvo del maestro.

Fl titules Rosmance def Plata es con el que se conoce a la Sanativg en la actualidad. No
¢s original del autor sino del dao que la estrend; tal vez parafraseando aquel Romane
de Santa 1¢ para piano y orquesta de 1954,

Iin ambas obras Guastavine hacen zanfar al piano como lo harfa un enamorade,
L pregunté al maestro en una ocasion sila obra tiene un programa implicito alo que
me respondio: =Salo Senatina,

Guastavino tenia publieado, ademds de Omdii, un ciclo de canciones para coro
masculine v piano, Indianar N° 2, que nunca habia escuchado {(al igual que muchas
utras obras que envio a la imprenta).

Para que pudiera oirlas, Vilo formé un conjunto masculine (¢l nombre Orfeon
fuc colocado posteriormente).

El12-11-87... le comuniqué a Guastavino que el dia siguiente por la masana ™ vo

1eadria un ensayo con puestro conjunto y que, lamentablemente, ¢l pianista se habia

* Galadel dia de bmbanas N1, grabada en Francia por el ensemble € Vilo

' ana en el archivo parteular de C Vi
" tmavaban Jos domtmees a Las WY horas en el 6o, Piso del Centra Cultural San Marin,
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Vicla, personalidad v obra de Carlos Guastavine

tado indtvisible en un proceso natural:—»Cuando reo 1 revo sienta fa wiisica adentro. ..
hay tina especie de converston estética awlomatica »

4. Es agradecido con todos aquellos que fucron importantes en su vida. Las dedi-
catorias de sus obras asi lo demuestran.,

5. «EJ espiritu del compasitor sc contempla 2 si mismo en su obra v se cnamaora
de ¢lla cuando realiza sus ideales de belleza original «(\Xilllams, 1941},

Este pensamiento de Williams sc registra como un proceso natural en Guastavine,
que no va en desmedro de a2 humildad que lo earacterizé sicmpre,

Escuchando en una ocasion el segundo movimiento ab « Romance def Platan me
dijox—nZr of triunfa de la nielodian.

6. Timido, no tolera los homenajes, el gentio v los aduladores a tal punto, como en
Ia sipuiente anéedora referida por su amigo Vicente Elfas:

Con motivo del estreno de L edad del asomibro, asisod Guastavino con Elias 2 una
escucla de Haedo, Concluido ef concierto v ante una sala colmada de gente, anuncia-
ron la presencia del compositor. El director y otras personas se levantaron para feli-
citarioi—nYo we wee acierdn de sada mwds, vie abri paso entre la gente, ente? ent a diveccion y saltt
par o ventana o fa callev. Elins siguid ef mismo camino arrastrado de la mano por ¢l
Macsero.

7. Opuestor a su timidez, os capaz con sus juicios lapidarios de ofender a las perso-
na. Fsto le valiv muchos enemigos, gue atentaron coutra la difusion de su masica.

B. De sus acttudes excéntricas, [x que adquino ribetes de levenda en los pasillos
dul Conservatorio Nacional, fue la de baber sido poseedor de una calavera, que efec-
tivamente wivo v asi explica 1a razon de ella en una entrevisza:

«No s¢. Desele chica quise terierka y hace muchas asios que me ncomparia. Lo curioso es que cada
persane gre viene o veeme ba venitido ef misme desee gue vo be flevado a cabo al hacerme duesio de
exte creimeo. Parece quee Jitera s estimnkante general para todos los seres sensibles ef pensamicnite del
amionrr habentose, y nin descanso esparitual of pensar que ef fragil honbre puede dar obras de arfe

pmperecederas en el temipo y en los infindtos bombres gue vendrdns. (frias, 1954).

b} ¢t compositor
«...una parte de mi cerchro ticne musican

Tenia su mesa de trabajo perpendicular al piano en el que probaba todo 1o que
componia sin auxilio de aquél.
Haciz bocetos en pequenas libretas con papel pautado que siempee Devaba con

¢l «Muthar de wits composiciones meds conveidas lus tampase viajands ey subfernineos,
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Vida, personalidad v obra de Carlos Guastavino

1uno le beice pennsar que sin esa Jeomo le triads. [ cambio Guastaiino ne tiene ninguna . . .se canta
et Rausta, China. .. ent todos lades v a bu par de tedos los compesitores. g Por guc?. Porgue freae una
chalidad frudamental, gue es la Musicalidad». (Suffern, entrevista realizada por |.
Zalcman) 20,

l.as causas de este reconoanuento ardio quizis se hallen en la tendencia revistonism
que se repastea a nivel mundial con el abandono progresivo de los abusos expenmentales.

Podemaos anadir Iz difusion, comeo reguero de polvora, de las nbras desde puntos
claves de la docencia {como ¢l que desarrolle Vido en el «Centre de Formanon
Professioneln}. También el silencio sadial y artisuco tan prolongado cre una imagen
distante del maestro, como Ia que se logra post-mortem que faciluaron una aproxi-
muacion deprovisia de preconceptos, desatando asi viejos nudos giordanos nacidos

en ¢l seno de la intoferancia,

I'VY El verdadero cstilo de interpretacion de la obta de Carlos Guastavino, {Contribu-
citn de Carlos Vilo para este articule)

Como especialista en la masica voeal de Guastavino voy 2 referirme dnicamente a
clia. Comucnzo por decir que para €l la poesia es de fundamenral impormncia en sus
vhras, Bl es una de esas personas gque, sin hacer esfuerzo alguno vy de primera instan-
cia, captan ct senudo de un poema; diria vo: por intuicion o por inteligencia pnénca.
St I poesia le gusta, st lo conmueve, entonces. .. escribe fa muasica. 51 me atengo a lo
que ¢l mismo me dijo a partir de una poesia dada, me respondid: =l 2 masica va estd
cdentro: yo s6lo eserbn fas mofars,

Su composicion surge Gnicamente de lo que comunmente se llama «wnspiracionn
0 «ntaicione. Y bien, st la creacion de estas obras fue onginada por algo mn poco
explicable como la «nspiracione, su interpretacion se logm por ¢l mismo camino.

Agrego algunas otras cosas no menos importantes v que ayudan, tal vez, a mante-
nerse fiel a Guastavino v a entender su obra: comprensién profunda de la poesia,
refinamicnco en el discurso melodico, expresion de la pasion sin jamis desbordar. En
otro orden de cosas, a Guastavino le horronza que cambien algo que ¢l escribio o
que agreguen ornamentos que €1 no puso por cjemplo en sus obras «a la manera
populam —logrndo con ellos falsos folklorismos, Tampoco admite que cstas mismas
cancinaes se interpreten con acompanamicnte de bombo. ..

Estaha refiricndome a su ciclo de Comaoner Poprdares, pero frene a ellas que suman
cerca de eincuenta, hay unas rrescienias gue tiene mas gque vey con los dicdem o con

obras corales elabomdas con gran macstria. Para éstas alomas, ¢f esmero de fa pro-
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nunctacion de Tis palabras, entre otras cosas, debe ser el nusmo que el que st uene
para cantr u licd de Schubere, sm o alvidar pronunciare siemypre quie aparcec la letra
esn, de fornu sthilante.

Concluvo refinendo una frase muy elocuente de Guastavino: -f o periciar i rran

piter paz o Carlos Viloo
n

V1 Consideraciones finaes: Advertencia acerea de las obra editadas

El legada musical {no esti ordenado por mamero de opusy de Carlos Guastavi
se halla casi en su rowlidad edicado.

De las tres editoriales que en nuestro paus se ocuparon de la obrahoy solo quedan
dos: Ricordt Amerteana v Lagos (L Bdioral Argentina de Musicn ya no existe).

Aquellos intérpretes o estudiosos que utilicen ese matetial deben wmar en consi-

deracion lo que sipue:

13 1as ronalidades de las canciones no respetan en su gran mayverria a las onginales
vit que han side ransportadas por monvos comerenles {clio no reviste importancia
para el maestro pere puede inhibir aalgun meerprete desprevenido).

2) Las indicaciones metrondmicas son originales del compositor {(pero deben
constderarse coma tentadvas, porque el a o largo de los ados, B variado sus wmpd,
mits lentos, come sucle ocurne con muchos compositores cuando Hegan a una edad

aanzeda,
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Miisica ¢ Investigacion

v eloen st bemel v pn..

abse Loorg para pn. (Presencia 157 4,
2. orig para croo v pn. (A vida de
Chapaniy)

1971, Samtter (1-71)

s 1o Allearo decso 20 Andante
3. Roado (Alleers spirituesn)
form: cl. en sl bemol v pn,

el 0L, 1970

Presencioc N° & ey iberte™ (3-T1)

ool el T, pi

Mitsica peiver constro fromhones o

CHefvn coring

puo 1 Alaecha - 20 Cancion popular
3 Interludio - 4, Final,

thed rom. o 4 cor,

{18-6 19711 Seberyino

o fag, e, el ol

1972 Presescia w2 (V11 1972)

Lz cor in., v po.

Ant 1730 Sonate

po LooAndunte comodo - 2. Andante
cuntahile

3 Rondo (lepro ghista)

w: troml. o v prn

ed.s L., 176

ci V730 btduecion y alloro
o fL dudee o craversa v pn.

ed TR, 1973,

Y. Piano

1944), Besleciin
eds FR.AL 194]
obs.: danva “a la mancra popular”

fransc. P.’ll".l 2 P]'.'l. ¥ P‘Ell'ﬂ ngit.

Gato
ed.: TLR.A, 1941
obs.: danza “a la mancra popular”

transc. para 2 pn. y para orq.

Terra fvela
ed: T.R.AL, 1042

V42, L siesta (fres profudiar)

po L Elpatio - 20 Sauce - 3. Gorriones
ed.: TRA, 1943

abs; rranse, para 2 guit, (N 1)

1945, Somatina

p- 1. Allegretto - 2. Lento muy expresivo
- 3. Presto

ecl: FLRA,, 1045,

ohs: en sol tmenor.

194% 8 0 (1-1—1947)

Pl Nleprretto intimio - 2. Scherzo,
molw vivacy - 3, Recitadveo: lento - 4.0
v firl

cd: RRAL 1033

obs.: en do sostenido menor

1949, Torer sonaiines
pt 1L Movimiento - 2, Retamiz - 3. Danza
eds FLRUAL, 1950,

nobs: Usobre riomos a la mancera popular

































25, W gne of adwa. .. (26 voces mixeas)
t: Leon Benards
obs: oriemal para canto v piano

26, Rowmanee de José Cubas

t: 1edn Benards

olm: original para canto y pino: version
para coro masculino {Te 1, Te 2, Bar, B)
a cappella (7-X1-1987)

27, Lacida se ve fa ravia
t.. Ledn Benaros

1903, Cancipnes popiiares

oz coromixto (8. (LT B)

el B L desde 1963,

ohs.: consignamas los e orig. de

Crunstavino.

1963, 12t frompranesa (zam bu)
t.. Ledn Benards
obs: nnginal para canto v prano: de las

Cuaniciones popalares

(s de tempo. Zamba
e Alma Garcia
obs: oriminal paea canm v piane

1963. L/ sumpedrne. Cancion pampeana

t: Leon Benards

obs: original para canto y pano: de las
Daoce canciones populares- ejos de San-
ta l'e. Cancion del |atoral

t.. Guiche Aizenbery,

Yo, wreesira

t.: Alma Gareia

Vida, personalidad v obra de Carlos Guastavine

ohs: original para canto v pianc

Los decenerientror

t.: Guiche Atzenberg
obs.: ofig, para cto. v po.
Lejos de Sanea L'e

t.: Guiche Alzenberg
obs.: ong. para cto. v pn.
Pampamapa

t.: Hamlee Lima (uintana

obs.: orig, para cto. y pn.

Pose. 1964, Zamtha del Oniero
o T.T. B, By

t: L Maltnow

abs.: orig, para cro. v pn.

Post. 1963, Yo Maertra
o 8OM.CL

t: Alma Garein

obs.: orig, par cto, vy pn.

Searmiente findabe escnelos
ac SN
t: [. Benaros

obs.: arig, para cto. v po.

1966. Bonita rata de tance
0.5 S AL C
t: Arturo Vazquez

obs.: orig. para cto. v pr.

1966, Trer cenriones de cuna
p: 1. Miedo 2. Yo oo tengo
soledad 3, 1La noche

t.. Gabnela Niseral






t:Andmmo espanol s, XV

TUST. Guardopin (25-4-88)
(PRI
r.: |. Pedroni

ol orig, para cto. v pn.

Cnrrderepn 127 -3-4hy
o SN
to O, Nseral

ol orig para cto. v opn.

1900, ] L sipsisdeer (20-23-00)
1 TT. BBy
t.r 1. Benards

ulis g, para cto. y p.

Scermrivinte fendetis escsielac (1-8 008
u: T.T. B By
t. . Benards

ohs.: org, para cro. v pn.
19O - e sietal (22-6-01)
o T.T BB

t.: s Furlan

alis.s o, para cto. v pa.

XI1I. Coral con piano

141, Romance dv arirencias

u.copro musto (5. CCT0BY v 2 pn.

t.: Ricardo Ruiﬂs
eds LR 1964

obs: reelabora el orig, en 1962-63

L0677 Tuelieras [N 1|

Vida, personalidad v obra de Carlos Guastavine

ezt canerones

forn: coarteto vecal o coro mixeo v prano
Pt 1o Gathr eded dive (28-N-19070 00 - rtnrn
Vazquez), 2. (Quién fuera como el jzmin
(4-X1-1967; t.: lL.edn Benarosy, 3.
Chanareite, chadarcito (15-XI-1967; ¢
Ledn Benards), 4. Viento norte (20-X1-
19675t Isanc Atzenberg), 50 AL tribunal
de tu pecho (2-XI1-19675 v Leon
Bernards) 6- Una de dos (12-NI1-1967),
t.: juan Ferrevra Basso)

ed: EROA(1068)

1968, fndianos N2 (abril-muyo 1968)
furm: coro masculino (Te 1, 'Fe 2, Bar,
B3} v pians

p-: 1. BEduarde Belerano (5-V- 1468,
Fdpardo Apesreguiay; 20 1 carde (16-V-
[968; t.: Ana Maria Chouby Aguirre); 3.
Adios, corazon de almendra (26-1V-1968;
t.: Ledn Benaras); 4. Sino 126-V-196H; 1.

Juan Terreyen Bassol,

cd.: BOROA, {19710

1971 Lar parertas de by nooifana

o8 M C, proen doy pno.

t: 1. Benarns

obs.: orig. para ero. y pn.

[.a parte de pt. suple la voz masculina

{ver: t. del articulo)

Romunee de fa Delfina (29-3-X8)
o: TT B By vpn
t.: T.. Benaros

obs: orig. para cto. v pn.






Carenzo en Jujuy; original para canto y
piann, de las Cuatro canciones argenti-
nas- 2. | Fniendo de Chileleite (1960)

t.: andnimo

obs.: recogida a un grupo de jovenes
de Anillaco

(La Rinja); original para canto y piano,
version para tres voces ipuales

A Liu los sttrves ded aner (1960)

t. anonimo

obs.: dictada por Yolanda Pérez de
Carenzo en Jujuy; original para cant y
piana

4. Mi garganta

t: anonimo

obs.: dicrada por Yolanda Peérez de
Carenzo en Jujuy; original para canto y
piano- 5. Quicn te amaba ya se ra

L. anonimo

6. Cariareral

t: Anonime

7. Cirge quisiera haber sido (unio 1960)

. anomme

obs.: la partiura impresa dice: “Melodia
tomada a Eduardo Faly”

8. Lu cuarteiela (julic 1960)

t. anonimo

obs.: en la partdrura impresa dice: “Mekodia™
tomada a Eduardo Faly”

9, ILiorard (julio 1960)

t.: anonimo

obs. en la parutuea impresa dice: “Melo-
dia tomada a Eduardo Fali”

10. Una pena nuevamente (agosto 1960)

t anénimo

Vida, personalidad y obra de Carlos Guastavine

obs: en la parotura impresa dice: “Melo-
dia tomada a Eduardo Fala”

11, Alargarita

t.: andnimo

obs: basada en un tema popular

12. Qué egmivocacion serd (sedembre 1960)
t: anonNimo

obs.: en la pargrura impresa dice: *Mclo-
dia tomada a Eduardo Fala™

13. Mds rule me bnbiera mnerto (setiembre
1960)

t.: andnimo

14. Ob! Pajarilie (oetubre 19600

t.: anonimo

obs.: en ta partitura impresa dice: “Melo-
dia tomada a Eduardo Falg”

15. Mémila come se 1 (octubre 1960)

t.: anonimo

obs.: en la partitura dice: “Melodia toma-
da a Eduardo Tala”

16. L:n of Ao del amor (noviembre 1960)
L. anonimo

obs.: en 1a pardwra impresa dice: “Melo-
dia tomada a Fduardo Falu”

17. No g2 puede, nn se puede

£ andnimo

18. De Camargo. .. (dicicmbre 1960)

t.: anGnimo

obs.: la partitura dice: “Melodia

tomada a Eduardo I'ala

19. Ale 1oy (diciembre 19041

t.. anonimo

obs.: en la partitura impresa dice: “Melo-
dia tomada a Eduardo FFald”

20. La torre en guardia. Puga a cuatro vo-












Dos respuestas al proyecto jesuitico: musica y
rituales de los chiquitano de Bolivia y de los
mbyd de 1a Argentina.

Irma Ruig

1. Presentacion del tema

La temprana y extensa accidn de los jesuitas en las Misiones de Guaranies (1610-
1767) contrasta con la rardia y comparativamente breve ejecucién de su proyecto
colonizador en las Misiones de Chiquitos (1692-1767), asi como difieren considera-
blemente los resultados en cuanto a la permanencia de sus ensefianzas, que son
inversamente proporcionales a los lapsos consignados. Frente a esta evidencia, mi
propuesta consiste en comparar globalmente, en primer lugar, las circunstancias histon-
co-geogrificas de ambos proyectos, y, en segundo lugar, los fwales vigentes entre
los chiquitans del otiente de Bolivia y los mbyd de Misiones {(Argentina) y su musica, en
procura de algunas respuestas a esm nawable disimilicud en las derivaciones de la
accion jesuitica y de la evangelizacion en general.

El tema es complejo y por lo tantoe admite muchas lecturas. Mi lecrura, en esca
oportunidad, parte del analisis contrastivo entre los rituales mencionados, performrances
que son expresion y representacion, no solo de las ideas religiosas de ambos pueblos,
sino también de sus experiencias sociales y culturales a través de la historia,

Se puede objetar que udlice como base de comparacién ente las Misiones de
Guaranies v las de Chiquitos a los representantes de los guaran/ monteses, mnto a los
que se resistieron desde siempre a la evangelizacion como a los que se unieron a ellos
con posteriotidad. Sin embargo, los guarani evangelizados tienen un punto importan-
te en comiin con éstos: huyeron. Si bien para los mas inseruidos y los que habian
adquirido algin oficio los montes habian dejado de ser su hibitar narural, abandona-
ron las Misiones cuando se vieron libres de la sujecidn de los jesuitas. Los monteses

Las investigaciones en que se sustenta este escrto fueron financiadas por ef Consejo Nacinnal de
Investigaciones Cientficas y Técnicas y el Instituto Nacional de Musicologia “Carlos Vega™. Una
primeza version del mismo fue presentada en el simposio Mesic in Native Latin AAmerice and the Carbibean:
Comparative Perspectives, organizado por Rafael José de Menezes Bastos y Jean-Michel Baudet, que ruvo
luprar en Estorolmo en el marco del 48* Congreso Internacional de Amersicanistas (4 al 9/07/94).

Musica e lurestigaron, afio 1. N° 2, 1998,
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Dos respuesias al provecto jesuitico:...

a los que me referiré mds adelante. Bartomeu Melia, en una apreciacion general sobre
los guarani {mbyd, chimpd y pa_ tavyferd), se refiere al tema con estas palabras: “..los
Guarani incorporan sin dificulrad elementos de otros sistemas religiosos, sean... ob-
jctos saprados como la cruz, o figuras religiosas,... ciertos gestos rituales de bautismo,
y... otros prestamos. Pero en todos los casos la reguaranizacion de estos elementos es
ran fuerte, que apenas se nota el significante ‘cristiano’, mientras el significado estid
dado por el sisterna guarani; prevalece siempre la semantca guarani” (1991:60). Las
referencias a la cruz y a las figuras religiosas no comprenden a los mby4, pero sin duda
es notable como los significantes europeos, debido a su guaranizacion, se mimetizan
hasta la virtual invisibilidad de su origen.

2. Entre 1a geografia y la historia

Las respectivas circunstancias histonico-geogrificas de las Misiones de Guaranies
y de Chiquitos, trazan una de las vias de aproximaciéon para la comprension de sus
diferencias, Los autores que han establecido un paralelo entre ambas, aunque con ¢l
acento puesto en la actividad misional, concuerdan en sefialar el aislamiento geogri-
fico de Chiquitos como un hecho relevante a tener en cuenta. Ya Orbigny sefiald que
Ia provincia de Chiquitos esmba rodeada de rios, pantanos, selvas inmensas y esteros
deshabitados, en medio de los cuales catren cadenas de colinas completamente aisla-
das. 56lo las partes monrafiosas y los terrenos colindantes estan libres de inundacio-
nes; el resto es anegadizo en la estacion de las lluvias. De alli que los jesuitas, librados
a sus propias fuerzas, acruaran a su antojo sin tener que someterse a ningin contralor,
mientras que en Paraguay tuvieron que luchar constanternente contra los celos de los
obispos y de los gobernadotes, soportando expulsiones en 1644, 1724, 1732 v, final-
mente, en 1767* {1945:1255-56).

Werner Hoffmann coincide en que las experiencias vividas por los misioneros en
Chiquitos y en terntorio guarani fueron distintas, *“... no solamente por las dife-
rencias entre fos dos pueblos sino también porque el este de Bolivia... era y es
hoy todavia una repién atslada ranto del resto del pafs como del Paraguay”, lo que
“... determind que los misioneros no pudieran contar con la ayuda del poder seglar,

Semuin Melia (1786:211-227), en la ciudad de Asuncidn fueron sicte las expulsiones: en 1612, 1649,
1724, 1732, 1767, 1846 v 1969, La penuiltima sucedic después de restablecida [a Companiia en 134,
durante el gobierno de Carlos Antonio Lapez; la dluma wve camcteristicas propias, pues on realidad
se expulsc solo a algunos jesuitas, no a fa Orden.
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siplo XVII y mediados del XVIII, y que a situacion de marginalidad social y cultural
en la que se desarrollara su vida en los dos altimos siglos, convirtio en baluarte,

En suma: fa accién de los jesuitas dejé una impronta en sus ritos comunitarios y
su musica, que las condiciones ulteriores de su vida sociocultural se encargaron de
consolidar. Se operd asi un proceso de mitificacién de la época jesuitica, abonado en
tiempos recientes por la magnificencia de las reconstrucciones de varios de los tem-
plos. Al declarar fa UNESCO el irea de las ex-Misioncs de Chiquitos, Pattimonio
Culrural de la Humanidad, el 12 de diciembre de 1990, s¢ reforzo a certeza de un
pasado pgloroso.

4. Los mbyd y su misica

l.os resultadas de 1a labor jesuitica entre los grarans son, como ya senalé, notable-
mente disimiles. El hecho mismo de que sélo queden ruinas de estas ex-Misiones
demuestra el éxodo producido ante la desarticulacion de la organizacion reduccional.
Unos se integraron a la poblacion criolla resultante det mestizaje operado desde los
inicios de la conquista -muy intenso ¢n Asuncion-, hecbo que facilité su asimilacién.
Engrosaron asi la poblacion de origen grarani en los tertitorios que hoy pertenecen a
la Repablica del Paraguay y la provincia de Corrientes (Argentina). Otros volvieron a
poblar los montes, revitalizando gran parte de sus antiguas costumbres, Estos Glri-
mos privilegiaton los cinones de su cultura original, de alli que remodelaran y rese-
mantizaran los productos de sus apropiaciones. Ello implica también ja adquisicién
de una nueva identidad cultural, aunque en estrechz relacion con la anterior a su paso
por las misiones. Si bien baso esta afirmacién fundamentalmente en una amplia
documentacion que he registrado entre los mhyd, la literarura concerniente a los chirpd
v los pa_-tavyterd permirte hacerla cxtensiva, en lineas generales, 2 estas emias™. Pero
como 2 partir de aqui ejemplificaré fundamentalmente con los primeros lo sucedido
entre los guarani monteses, para su comparacion posterior con el caso chiguitany, cs
pertinente incluir algunas consideraciones.

Cabe aciarar yue esto no implica que las distintas etnias oo posean rasgos especificns, hoy compro-
bables en las que subsisten. Ea musica de cada una de ellas es, precisamente, un tesumonio muy chicaz
para demostrarlo. De mis estudios sobre ks arbpd de {n provincia argentina de Misiones surgic Ia
necesidad personal de veriticar la posible existencia de un universo musical gnarar/, o, al menos, de
caracteres basicos comunes a sus patrimonios musicales. Para satisfacerla realicé entre 1982 ¢ 1984
tres trabijos de campo de cardcter prospective en distingas etnias guarans o grara-pastantes de Bolivia
chirfeane, prarayiiy grens. Previamente, en 1977 habia tenido oportunidad de trabajar en Aisiones con
una familia dirpd. En todos los casos pude comprobar la inexistencia de tales nociones.
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Elunirrero de Felipe Beero

-Inician sus estudios musicales en Argentina, en el Conservatorio de Buenos Al-
ies creado v dirigido por Williams o con Pablo Berun, formada en el Conservatorio
de Teipriyg.

- L maveria se perfecciond en composicion en Furopa, princpalmente en Trran-
cia siputendo los incamicntos academicistas del Conservatorto de Parts v I Sefids
Cantaran de Vincent I Tady, aunqae también absorbieron hast cieeto punto los avan-
ces realizados por Debussy v Ravel

- Sus primeras obras son canciones sobre versos de poetas franceses.

Regresaron al pais durante Ja eferveseenic époea de la celehracion del centenano
ehe las freseas parrias de laindependencia.

- Acwsaron en un pertodo en ool que la Argentina era considerada una potencia
mundial, “¢l grancro del mundo™ v esta realidad los compromedo a crear una cultura
musical nacianal correspondiente,

- Se agruparon en la Socivdud Nueional de Masiea (1915) -hoy Asociacion Areen-
tna de Compositores- con of nbjetivo de difundir a través de conctertos v ediciones
fas obras de los compositares pertenecientes 4 clla.

Perstguicrem hisicamente dos objeovos para acompafar en el aspecto musical of
vran desarrelln ccondmico del pais v la formacion de la idenddad nacional:

I- Elevar ¢l nivel artistico musical. Concretado en la comprometida participa-
cirn de la mayoria de cllos en el plano educatvo a todo nivel. Compusicron miusica
cseolor (ranciones, himnos, cec); Palma v André fucron Inspectores de Mustea de ta
Direecian Nucional de scuelas; Boero cumplhio una constante labor docente a nivel
secundarin v ered numernsos coros eseolares; fundaron y formaron parte de la ma-
voria Jde los ogganismos oficiales dedicados o la ensefianzy musical de nrvel superior:
Fscuclide Bellas Artes de Ta Plara, Conservarotio Nacional, Conservatorio Municipal.

Oro aspeeto de esee objetivo se evidencia en fa partcipacion actva en asociacio-
nes de conclerto (Wagneriana, Amigos del Arwe). Formaron parte del directorio del
Teatro Colon promoviende fa creacion de los cuerpos estables (1924} v represenca-
ron el arte musical comeo micmbros de fa Academia Nacional de Bellas Arees.

2 Busqueda de una identidad musical a nivel artistico que identiliquce al
pais. La muyoria de sus miembros ereyd que este objetivo se podia lograr a parar ded
folklore v stnoendo 1a tendencta, en cuante al lenguaje musical, que nis se aduprara
al wmperamento de cada une de ellos ' Hs decir que ne buscaron un lenguaje o

estéica comun, sino que su masica fuera inspirada v ligada a la musica folkldrica

" w - - - f .
Seyun se desprende de la Pinovest UL musica y nuestro iolkloee” oveamzada por f Resist Noadro
cuvis comnelusiones aparceteron en el c;cmp]ﬂr de agoseorde TN, Ao 12, N 112 Tomo 20, po 337 0 530
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IL. 1. b - Modificaciones y agregados

1. paratura ce B/ Masrers ha sufiado varas modificaciones v afadidos a o Lurgo
de su lustora segin se desprende de 1a comparacidn de fuentes v de la informacion

periodistica.
1) Anadidos de 1932, anteriores a la edicion.

[0 Nacton, [0/17/1932
“*E] matrera’ ha voelto al escenario del Colon, tras de dos afos de silencio, con

algrunas paginas musicales mdas, que han favorecido la teatralidad del acto segundo.”

Corrteear, 10T A1932,
“Algunos retoques hechos a la partiturca por el autor y ¢l bonito cuadro cvoeative
de la carretae v del arren, que antes se supdmicra injustilicadumente, realzaron esta

obra, que ¢5 uno de los ensuyos mas logrados para constituir ¢l génera lirico nacional”

£ Puebde, 1LY 1932

“Gran lucimiento adquirio la velada de gala en el Colon. Las obras de los masicos
argentinos fueron recibidas entusiastamente” (1 écror Cliesa).

“Hn esta ocasidn Bnero ha intercalado algunos motivos y escenas nuevas las que
contribuyen a consolidar el nudo central, un tanto diluido en el desarrollo primitivo.”

Nev se han podido cneontrar indicios que actaren cuales {ueron los agregados a
e hacen reterencin los articulos periodisticos correspondientes a la reposicicn de la

operien el Tearro Coldn durante fa temporada de 1932,
2 Anadides posteriores ol edicidn enere 1748 v 11

Fsros agregados estin incorporados en fornmo manuscrita en o gjemplar de T ed)
cron propredad ded compositor v se encuentran twmbidén con disdntagrafia ¢ timane de
lhoga, adosados 2 la copia manuserita de la paromra crquestal depoasitada en el Archivo
del Coldin. Segin testimonios de bt hija del compositar, Catlota Boero™, fueron com-
puestos cneee 1948, Gltima representacton de L/ Aatrers en €l Colon en vida de su padre
v U5, ute de su fallecimienro, La version completa fue estrenada en forma paseuma

durante la temporada 1974 con la direccion de Juan Carlos Zorzt (Coldng,

ey e persemal, qulo de 1997
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El pasajc apenas acompanado por acordes sigue la inflexinnes y ritmica del texto.
Zoilo, a través de un recitatvo expresivo (269), relata como Pontezucla ante un ruido
sospechoso en el campo va a oscuras, en vez de retroceder, avanzo desafiante v se
intcrnd en la sombra sin bacer caso a los grtos de advertencia del resta de Ja peonada.
Don Liborio le pregunta por qué hizo eso. Pontezuela le responde que no sabe v
Zampayo comenta que podria habet sido El Matrero. En este momento suena por
primera vez el motvo del Matrero ™ que por sus caracteristicas pucde asociarse a una
vidalita de amor en terceras paralelas () jver también acto I: 3165, 443 s;acto [1: T s
v 35 s;acto 111: 3 5, 417 5, 481 5, 513 5]
Fj 2 (292):

O Cavm
e e - It e .
3 ! ;\ ; .l =J§I Ih‘ = — _.‘- -] T
- e b S - |
] I —
% 1F S S
— PPy _ = -
——t J 1 3 | |
%tﬁi‘ ) { I b | Y = d - - o - -
i el :
A . ¥

Ponrezuela responde que el ruido fue producido al caerse un nido de bornero.
Zampayo le advierte “iMal agliero!”. El recimdvo desemboca en un breve pasaje
verdiane de amplia expansion litica (4 5)(308) en que Pontezuela deja entrever In
imagen ideal que se ha becho del Matrero. A condnuacion sigue una seceién dialoga-
da entre Don Liborio, Pirincho, Liberato y Aguard. Estos dlumos quieren retirarse a
sus hopares, va estd oscurn v temen encontrarse con el bandide. Don Liborio tra de
retenerlos un poco mas. A lo [argo de la conversacion suena nuevamente el tema del
Matrero (316) a cargo de los vielines con sordina en el registro sobreagudo (v2 ). La
temible imagen del Matrero se ha apoderado de tos presentes, Don Liborio al obser-
var ¢l pavor de la paisanada, pide a todos que se e acerquen y mediante un expresiva
declamacitn (fz) relata la fibula del hornero y el tordo cuya ensefanza habla de la
union de voluntades para poder atrapar 2 un incruso més fuerte, hacia el final,
Pontczuela indignada con esta estrategia que juzga cobarde, exclama “{Eso no cs
gaucho!”. I3l Relate del bornere (325), que es como sc conoce a este fragmento de ia
obra, no puede considerarse un aria dado que formalmente va desarrollindose segin
las exigencias dramaéricas del texto. Consta de tres partes bien definidas: en la prime-

ra, la mas melddica, la linea de eanto es seguida con algunas variantes en forma

W . , . - . . .
Motivo tomade por Boero a un maestro de escuela correntino apellidado Serial, segin testimonio de
Ia hija del compaositor, Carlota Boero (Bntrevisia pemonal, lio de 1997)
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alternada por ¢l oboc, los violings, flauta, vy acompariada contrapuntsticamente, 2l
principio por el corno inglés, dos fagotes y las cuerdas en pizzicate. De la tonalidad de
Ja cn que sc inicia, evoluciona a su relativa mayor, 4r &, luego a la tonalidad del sexto
grado re & pata finalmente retornar a fo La segunda paree (346} altcrna pasajes en
estilo recitativo y frases de expansidn lirica (358). Los primeros acoempadados por
acordes y trémolos, los segundos doblados por flauta, oboe y viotines 11 sobre arpegios
en tresillos del arpa. Tonalmentc partc de s 4 (IV grado de la tonalidad de la scecion
antetior) y luego de pasar por varios centros se estabiliza en /7 4. Un puente (368)
cromitico desemboca en la tonalidad de do swayer que, luego de un ascenso, rambién
cromitico, en seisillos de terceras mavores (cuerdas, madetas y trompetas) que des-
cribe la bandada de horneros, es tomado como dominante y se dirige al centro tonal
principal del pasaje { /o). El recitativo se hace cada vez mas intenso y la orquesta mas
densa. La seccion culmina con una nora protongada, una de las més agudas asignada
por Boero al personaje de Don Liborio, /7 por encima del de central. La dltima parre
del relaro (396) es el momento en el que Don Liborio arenga a la peonada: “jAptiendan
del horaero!”. Esti concebida en estilo recitativo, acompanada por acordes y trémolos,
va de fa n la dominante de %, tonalidad en la que se inicia la siguiente escena.

-xpresivamente el relato del hornero describe un gradual crescendo que llega a su
punto culmenante hacia el final de 1a que se ha considerado scgunda seccion v que

corresponde a la citada exclamacién de Pontezuela {395)
Escena 3 (404) vy 4 (445)

La nueva escena se inicia con el cante interno de Pedro -nombice bajo <l que sc
presenta el Matrero aparentando set un inocente vy pacifico gaucho cantor- ¢n ¢l que
declara su amor por la protagonista. El pasaje se inicia con la frase: “*Pontezucla mu
vigiel..” (4} (404) -uno de los momentos mis conocidos de la épera-. Subte arpegios
a cargo de las cuerdas con sordina y el arpa que imitan el punteo de la guitarta, se
cleva una linea de amplio Brismo doblada a la rercera inferior por violoncelo y viela
solistas alternatvamente. La linca sigue un ascenso gradual y luepo un caida irregular
que finaliza en la cadencia melodiea descendente fermnenina, todos elementos earacte-
risticos del Estilo pampeano. Su primera frase se convierte a partit de esee momento
en el motivo del “gaucho cantor” y apareceri oportunamente a lo largo de la obra
|Ver acto 1: 590; acto 11: 54 5, 201 5, 364 s y 384 5]

L] .
Denominacién empleada por Malena Kuss Sanders en conferencia de 1974
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Liborio, la concurrencia se retira lentamente acompafiada por el rimno amdongado
similar melddicamente al ya escuchado en los compases 49 v ss, aunque con otro
modelo ritmico como acompadamiento (). Cuando el trio protgonico queda solo
(573), Don Liborio advierte a Pedro que, bandido o payador, quien llega a su rancho
es sagrado v como signao de hospitalidad le brinda su propia cama. Liama a Zoila v e
pregunta para que Jado se fuc el overo, Zoilo Ic contesta “Trotd derecho ai jagliel”
(383). Pedro, guindo por Zoilo, sale, Un poco después Pontezucla entra en su habita-
cidn. Don Liborio se prepara para pasar la noche vigilando, El acto concluye con un
breve postludio orquestal {(590) (##) en el que el vialoncelo v violin solistas retoman
la mclodia del esdlo “Pontezuela mi vighela...” del compis 404

ACTO 1]

“Pavo interior de la casa. Liborio dormita sentado bajo la enramada. Zampayo
jucga solo ala mba, Pedro trara de arregfar una enredacdera que trepa por fa ventana de

2

Pontezuela. Es la hora de la stesta. En la cocina guitarrean y cantan los peoncs.
Escena 1, 2 (163) v 3 (189)

En las siete primeras secciones de la escena inicial cumple un rol predominante la
orquesta que deseribe |a siesta en la pampa a través de recursos impresionistas: acorde de
oncena cuva funcion ¢s mids bien tmbnea que armonica, escala hexatoica v pentatoniea,
clementos tormales yuxtapuestos, estilizacion del canto de pajaros, paralelismos acordices.
Fsm atmdsfera se ve interrumpida por breves comentarios habladas o entonadas de Don
Libono, Zampayuw, v, en dos oportunidades, por un gato interprerado por un grupo de
peones {guitarras y caro masculino interno) (16 a 34 en le v 61 a 79 en wd. Kl monvo
melodico de la primera seceidn, a carpo de los violoncelos v el fagot, es una vanacion,
dentro de una sonoridad hexardnica general, ded rema ded Macrera (1): Ej. 4 (1):
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Desenpeion gque figea et el librero de iz dpera editado por [a casa Perrotdd, s/t
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Luego aparecera ampliado verticalmente por medio de acordes aumentados yux-
mpuestos (35). Iin su breve intervencion cantada, Zampayo cita iténicamente ¢f movo
del gaucho cantor (54), Tonalmenre I escena atraviesa varios centros: & & sef &, fa, fa
B, wun. sal. do, (lab). sof que se pueden sintetizar come dos progresiones armaonicas
semoepantes a distancia de un tono descendente: dg fevof bl v fatt-mi-sol. Tomediata-
mente después de la segunda aparicion de garo, dltima seeeion del periodo anrerior,
Pedro a manera de recitative dpe cifrg, sin acompaniamicnto, comenta su asombro
por cf apelativo de *Lucero” que lleva el Matrero *jEs mucha luz pa’un mpao!™ (80),
a partir del cual inicia un prolongado didlogo en estilo recitativo eon Don Liborio
Zampayo al que mis tarde {escena 2) (163) sc suma Zoilo. El tema principal de Ia
conversacion es el Matrero, su desceripeion fisica v sus andanzas. En alpunos momen-
tos se reconoce b declunacion al modo de fa cifra (I, Liborio: 89 2 92) a los que se
encadenan pasajes arinsos acompanados por acordes astinati (Pedro: 101 a 109,
Zampayo: 117 a2 137; D. Libono v Zampayo: 14t 150; Pedro: 150 2 160). El punto
culminante de esta seccidn es cuando Pedro, al notar las coneradicciones entre los
testimonios sobre el aspecto fisico del Matrero, duda de la existencia real del mismes
v ¢n tono despectivo afirma “..Pa’ mi, que lo han criao acd 1 (173). Enfurecido por
semejante agravio, Zoilo le apunea con su revolver, Don Liborio Jo aquieta, Pontezuela
interviene en defensa del eantor (escena 3} (189). El desarrollo tonal de esta grean
secaidn es bastante variable ya que acompana flexiblemente los distintos momentos
dramaticos de la conversacion. Los principales centros son &y, mi, lab/ sof #, 5, mib. En
¢l punto de mavor fuerza dramatca de [a seecidn -el momento del agravia de Pedro-
Bocro recurre a una tensa sucesion cromitica de acordes de St aumentada a teavds
de 1a cual pasa de la tonalidad de & a wib. La orquesta acompaiia esra seccion pun-
teando con acordes, arpegios o rrémolos los recitativos, con acordes asinali los artosos
v en los momentos de mayor expansion meldédica doblando Ia voz. La escena 3 (181
connmu con un breve y livico didlogo entre los proragonistas en ¢l que Pedeo vimida-
menre justifica su pasividad “..FEs que... moza... milay es de manso.l.” (202} (4, ado
que Pontezuela responde “Preficro el arroyo, que es chitcaro y eantal™ (208). Duran-
te este dae, clarinere, flaura vy violencelo citan en forma variada el motvo del “gau-
cho cantor”™. Apenas separado por una breve frase orquestal Pontezuela devela a
travCs de un reciouivao livico las eudezas entre Jas que haido creciendo My crid enrre
corcovos de picdra en los cerros. . (212) (f&). Inmeditamente después, Don Liborio
micin wim expresiva frase (222) (re ) ala que mis rarde se suman Pedro v Pontezucts
dander comienzo a un intenso y resumido trio en ¢t que cada personaje manificsta su
propia reflexion a la manera de las escenas de conjunto verdianas, Fa orquesta sigue
la linca melddica principal v acompafia con arpegios. No bien rerminado el trio,
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[ 6 (364):
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Pedro sondea al viejo sebre su reacciaon en el caso de gue viniera un gaucho male
y raptara a su hija. Don Liborio responde violentamente que se lo impediria. Pedro
entances le solicita formalmente la mano de Pontezuela. 14 vicjo vn un principio se
mestra escéptico por no ver un boen future al pavador, sin embargo, ante el com-
promisa de Pedro de dejar Ia musica por el trabajo, I acepta. Este didlopo se divide
cn tres partes, la primera se desareolla en torma de Urecitativo” (sof b-reb-od - 1 " de fu
#); ln central es un breve fragmento a cargo de Don Liborio en rirmo de milonga: “.A
tas boyadas lerdas..P” (&) (399) en el que expone la filosofia del trabajo “Hoy no
queda mas que un canto criollo: el del bornero™, es decir, ¢l de la labortosidad. Ta
eseena acaba con un expresivo dio lirico (& 5) (118) cava linca estd doblada por
cuctelas v maderas v acompanadas por arpegios a cargo del arpa v fa viola

Escena 5 (430}, 6 (471) v 7 (320)

Precedido por un breve interludio orquestal {7} en metro ternaria que asemeja al
riomo valseade de la Media Cana (436), aparece Liberato solicitando a Don Libaorio
un grupa de peones. Los paisanos de Ja zona -explica- ban decidido seguir 1a ense-
fanza del hornero v van a unirse para atrapar al Matrero que anda merodeando o
lagar. La escena se desarrolla en forma hablada vy en estilo recitativo, Tonalmente
inesttble va de s a fo, tono, éste ultime, en el que aparece nuevamente el interludio

miseado con el que comienza la escena. Don Liborio [lama a sus peones (escena 6)
(467) v antes de incitarlos para que atrapen al bandido, les expone a ravés de un
recitativo amplio y modualanee (5-re b-m) (483) su idea de hospiralidad incondicianal
a quicn voluntariamente {2 pidiera, ain sicnde ¢l mismo Matrero. Los peones res-
ponden a core (5U0) y salen micntras la vrquesea cjecuta un poderosa pasaje en reb
(503} pur el que sobresalen algunos comentarios hablados de Don Libono v Zoito
sin ritmo preciso agregados por Boero con posteniornidad a la edicion. Ota vez solo
con 1Jon Libono, Pedro renueva su compromiso de teabajo v estucezo para ganarse
cl amor de Ponrezuela: "\ a clavar en mitd de tos maszales™ (fe )} (527) (linez de canto
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doblada por tlauta y luego por violines). Sin reconocerse ningun género folklorico
especifico, este episodio posee rasgos que lo asocian a las especies liricas pampeanas.
I.e sipue sin pausa un nuevo e intenso duo (f, /ab) (542) que se desarrolla hasta finalizar
¢l acto en el que Don Liborio acompafia a Pedre a la tranquera v lo despide en silencio.

ACTO IT1

“Partio exterior de fa casa - Visra del campo abierto - Es la hora del rodeo - Se oyen
cantos de paisanos que regresan al caer la tarde -Pasan las tropillas azuzadas pot el
silbido de los reseros y trac el viento el eco de una danza popular que puntean las
guitarras bajo el alero de un rancho vecing,™*

El acto se inicia con un preiudic orquestal a teldn abierto que “interpreta un
crepusculo en la llanura™ sepin se lee en la edicidn para canto y piano. Se desarrolla
en cinco secciones: la primeta (4 4) esta construida con dos motivo, el oboe expone
¢l primero e inmediatamente fagotes y cornos delinean el sepundo que no es otra
cosa que una pucva variacion del modvo del Matrero. Todo este pasaje estd envuelto
por suaves sonoridades pedales, En la scgunda seccion®™ (4 £) (23) Boero expone un
canto en guarani para rencre solista (interna) respondido por el coro masculino (intet-
noy; la frase coral muestra la cadencia melddica con salta de 4ta justa a la octava de la
fundamcntal v descenso de la 5ta a la tercera, tipica de istes y estilos. Ej. 7 (32):
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- 4 b o't ’- ’ X x X 3
i_ﬁ“!' § 7 ! : Bty i * ——f et s #
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Fl violin solista y la flauca, imirando el canto de un pijaro, derran la seccidn. Le

mavor intensidad, 1a tercera parte® (40, alterna, un motivo cromatico en progresion

* Deseripaion que figura en el librete de la dpera editado por la casa Perrotti, s/

“ Iin b partirurs parn cango v piane editada por Lotterminser, un poco antes de comenzar esta seecian (p. 131

_ 1135)} fymura entre paréntesis Ia frase “(Las carretas v ¢l bhoyero)”

" Linh celicsin, al enmienze de esta Aueva seecddn {p. 133 FL37]) figura enwre parentesis 1a Trase 04 redeoy
Vi fa parttoes orquestal dice *Pasan las ropillas con sus ardetos que azuzan con gritos v silbides caracte
risticos de la Hanurn pampeana”
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que se inicia con cl intervalo de 4ta aumentada, con un ostiuate de terceras paralelas.
Orro clemento trabajado a pardr de la escala por tonos a cargo principalmente de

1" de

curnos y trombones intentan imitar ¢l mugido del ganado (55). Hacia el fina
csta seceion un descenso cromitico de acordes de 5t aumentada (60) conduce a Lz
dominante de 5o/, tonalidad en la que se inicia una “Danza Popular” ¥ (68) (s que
posce las caracteristicas melodicas y ritmicas de una Polca Correntina, interpretada
por puitarras internas sobre un pedal agudo-grave de la fundamental de fa dominante
-re- a carpa de vialines y violoncelos con sordina. Un fragmento enérgico y modulante
(93} conduce de ol al &z de la proxima seccion (104} en la que las cuerdas secunda-
das por maderas desarrolian una amplia frase lirica basada en el motivo inicial. Previa
cita textaal del griro melddico del comienzo (cuerdas, flautas y trompeta) que acom-
pana la aparicion en escena de 1a protagonista® (111), ef preludio finaliza (4 5) con la
vuclta al pasaje de tenor v coro masculino en guarani (114) sepuido del motivo que
imita un pajare (violin solista) (122) durante el cual se indica la entrada de Don
[ihorio. Esta amplia introduccion al aldmo acto cs una pieza de cardcter descriptivo
con inegables influencias debussyanas por su diatonisme, Ia yuxtaposicion de meoti-
vos melodicos y de estructueas formales contrastantes, ¢l empleo de notas pedales,
paralelismos, escalas por tonos, etc.

Escenal (129

Don Liborio trat de convencer a su hija para que aticnda a los requerimientos de
Pedro, Pontezucela se niega aduciendo que a ella la ha eriado como a un hombre v por
lo manro tiene “... el derecho de elegit amores..” (198). El didloge se desarralla en
estilo recitativo meladico a veces subravado por la orquesta o simplemente acompa-
Bado. 1o ¢l memento gque Don Liborio habla de la posihilidad de amor entre los
privagonistas entona o “motivo del amor™ {141} que luego repite la orquesta. Tin
encérgica negatva de Pontezuela *iNo! jQué no giielval™ (149), Boero recurre al
recitativo expresivo, @ breves pasajes melodicos y también a frases habladas. El ines-
rible devenir tonal de esta escena se inicia en & # como dominante de re b, de ahi
marcha hacia fa # (142) y a ¢ menor (153) para volver a fa b s/ M (172), luego de fa cual
es catabiliza por un momento en & m/ M (180) y marchar finalmente a fo (192).

" L edhcaon, ] comenvar este tragmento {p. 135 |139]) se lee: “se alegan fas teoptlias”

: Lo daecheon, alimeirse estaseeeion (p. 135 [139]) se lee: “los peones puitarrean en un rancho fepna®™

" Lista inchcacion gue ligora en la edicién Lottermoser contradice fas instruectones del librer cditacso
oot by casa Perrotn gue mediea gque primeso entra Liborio v luepo Pontezuels
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Escena 2 (203)

Liega Pedro, Don Liborio le pide que le devuelva su palabra ya que no va a puder
cumplirla debido a Ja inmutable decision de su hija, v le aconseja que se marche a
través de un recitatvo acompariado por la orquesta que en dos oportunidades eshio-
za cn forma variada el modvo del “gaucho cantar” (206 s v 209 s), Don Liborio sale.

Escena 3 (215) v 4 (389)

Solos, Pontezucela v Pedro, entablan el dilo mas intenso de la Opera compuesto
con el estilo desafiante de la payada de contrapunto. Al inicio Pedro expresa todo fo
que haria por ella si aceptara su amor, a través de un recitativo melddico: ©. Yo truje
un ‘sabid’..” (w) (218) que finaliza con el motivo del “‘gaucho cantor” por parte de ta
orquesta (240} y que al mismo tiempo acmia comao puente para la contestacion indi-
ferente de Pontezuela: “Su canto ya lo cscuché” (249) frase en el esdlo de la cifra
cantado tomlmente sobre la dominantc de ## que resuelve recién en la dldma nom.
Pedro, despechado, le declara apasionadamente su decisién de irse cuanto antes:
“Pontezucla, yz lo s¢ 1" (m) (258)*, Ia joven Ie advierte que alli nadie lo va a retcner
“Muente, sin asco’ (270), Pedro, humillado, le contesta con palabras hirientes “..Me
voy, si, ya sin dolot” ()™ (279), la joven se defiende con valendia: ... Bruto!™ (294),
pero poco a poco va abriendo cl corazon: “) Naides me vido dispués...” (fa #) (303),
hasta que finalmente - respondiendo 2 los pedidos vehementes del payador - confie-
sa la causa de su negativa: ¢l amor a una sombra, el Marrero, expresado a través de
tres fragmentos liricos: ) Naides me vido los ojos...” (& 5} (315), “ Es el cardo que
regué..” (/a b - fa) (337)"' que se inicia con ¢l motivo del amor y “Sus razones, son ¢l
punal” (& b-sof b-re b) (361), Pedro - que no es otro que el Matrero encarnando a un
pacifico cantor - sorprendido ante la inesperada confesion de su amada, afirma que
de haberlo sabido antes 1a habria raptado: *; Ah ! Si lo hubiera sabido ™ (re f-fa 5)
(383). Liborit; que entrando ha escuchade las dktima palabras de su hija {escena 4)
(389), s¢ indigna, v a través de un recitativo dramitico, llama a los peones v les ordena

v Lucpo del compas 263, Boero afadié un breve passje litico 2 cargo de Pedro: “Quise tomarme otro
amargo” gue abarca Jos compases 264 a 275, Asi lo atestiguan los manuscritos afadidos del ejemplar
de la edicioin propiedad del compositor y la partitura orquestal det Archivo del T, Coldn, La version
completa se estrend en forma postuma en b repasicion de b dpera en 10 Colén duranee la temporada de
1974, Eur. por Juan Cartos Zorzi, Bstos pasajes nuevos fueron compruesios ¢ intepmados a la dpem entre 1948

v 193K, sypnin 1o emanifesu Carlota Boern, hifa del compositor, en enrevism personal. Ver notas 51y 52,

:: 1'n nuseves anadido abarca los compases 285 2 312 Ver noa 50,
lisw Dreve episacbio que abanca los ampases 3537 4 352 fue agregado con posencdad por el compositor. Ver onga S0,
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menos generales de la musica folklrica argentina sintetizadas por Isabel Aretz (1952:
35) segin se detalla a continuacidn:

U - “lax maelodias producto del mestizaje son francamente descendenies, sea porque se inicien
en cl agudo o porque comenzando en el grave ascienden ripidamente para iniciar
breve descenso después. Esta particulatidad se observa por una parte en bagualas,
vidalitas, vidalas y huainos, que no desdicen su vinculacidn con Ja midsica ameticana
precolombina. Pero también es tipica de numetosisimas canciones y danzas
postcoloniales, la mayor parte sin vinculacion con antiguos aires indigenas, como los
gatos, chacareras, euecas, tristes, tonos, tonadas, estilos, milongas y cifras...”

2 - “Enlo que sc refiere a los finales de periodo y en gencral de composicidn, cabe
decir que nuestra musica lfermina siempre descendiondo del cnarto af tfercer grado en fa 103
superiar y del seginde al primero ent la inferior..”

I1. 3. ¢ - danzas, canciones, titros y motivos de procedendia foliddrica utilizados en 1a dpera
c. 1) Malambo
Acto i e. 8220 y ¢. 37 a 39 (instrurnental)

Caracteristicas musicales: “L.o esencial de la musica del dMatambo es un esque-
ma ritmico de seis unidades por compds... Armoénicamente, se oyen tonica y domi-
nante, o la triada [subdominante, dominante, tonicz], o una de ambas series con sus
fguales de veeina tonalidad; todo en un par de compases. Cada par se repite Inoume-
rables veces...” (Wega, 1986: 69)

Observaciones: El malambo incluido apenas iniciada la dpera segiin se advierte
en la indicacion escénica: “Dos paisanos zapatean el malambo en el centro de la
escena’, se acerca a la descripcion anterior pot presentar una sucesion ininterrumpi-
da de sels unidades por compis, sin embargo, su esquema armoénico tinica- domi-
nante sc¢ sucede cada tres compases. Este lento cambic arménico dificulra el recono-

cimicnte del pasaje como un malambo.
c. 2) Media caiia

Acto 1 ¢. 136 a 238 {coro y orquesta)*™

Lavinclusion de lx media eadin forma parte de la pieza original de Yamandd Rodriguez
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c. 494 2 500 (fragmento instrumental acompanando al recirativo de Pontezuela en
el momento en que nombra a la danza)

Acto Ll: c. 436 2 445 y 472 2 482, dtmo valseado de pedcén o media cana (insoru-
mental)

Historia: la media cafa, danza de pacejas sueltas interdependientes, corresponde
junto al cielito y al pericon al tipo de danzas derivadas de la conwradanza europea. Se
conocié bajo ese nombre en los afios de Ja indepeadencia, tuvo su apogeo en la
época de Rosas y cay6 en desuso durante la segunda mitad del siglo XIX. La misica
y coreografia con las que se conoce hoy provienen de las recopilaciones hechas por
los tradicionalistas del primer cuarto de siglo. La primera publicacién complec de la
musica correspondié a Andrés Chazarreta en el Prmer Volumen de su Coleccién
(1916) (En 1914 Leopoldo Lugones habia publicado un fragmento de ella en la Rerne
Sud-americaine en Paris) (Vega, 1986).

Caracteristicas musicales: “La musica...comienza como es de tigor con un_4ire
de Pericdy [tieme de vals]... Condene luego un Aire de Zamba...y un Aire de Gato..’
(Aretz, 1952: 2506)

Observaciones: todos los elementos enumerados se reconocen en la danza pre-
sentada por Boero a poco de iniciarse el primer acro.

c. 3) Gato correntino
Acto Il: c. 16 a 34 y 61 a 79 (coro masculino y guitarras internos)

Caracteristicas musicales: por lo observado en el ejemplo publicado sin texto
pot Andrés Chazarreta en su Tercer Album de 1923 y el publicado con texto por
Andrés Beloame en 1933, los elementos caracteristicos del gato correntno son:

1) afiadido del expledvo “mi vida™ al primer y tercer versos de la estrofa de segui-
dilla propia del gato con la consecuente subdivision ritmica de 2 seguﬁdn pacte de la
frase correspondiente al primer verso.

2) la marcada hemiola 2} final de cada estrofa.

Observaciones: ambas caracteristicas se reconocen en el ejemplo de Boero, sin
embatgo en Iz inwoduccién instcumental de la danza se observa una diferencia signi-
ficativa en el orden ritmico (melédicamente son semejantes): mientras Chazarreta y
Beltrame siguen el pie ternario caracteristico de las danzas apicaradas, Boero, emplen
¢l pie binario.
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c. 4) “Danza popular”* |polca correntinal

Acto 111 ¢. 68 a 97 (guitarras internas sobre un pedal de dominante de violines v

violoneclos)

Historia: esta danza popular, tiene los elementos bisicos del baile folklonico del
litoral conocido por polea correntina derivada de la polea paraguaya v 2 su vez ante-
cedente inmediato de lo que hoy se conoce con ol nombre de chamane.

Caracteristicas musicales (Cerrurt, 1965: 7): “marcacion defineda de los tres
ticmpos bisicos”, ornamentacion, formalmente dos secciones bien diferenciables v
¢l syruiente esquema riomico de la linea melodica:

Observaciones: Fn la época en que Boero escrilio £/ Matrero, Ia misica folkorica
del litoral todavia oo era bien conacida y menos adin cscudinda. 15 maestro posible-
mente wme esta picza de wn grupo de masicos correntinos con el que salia reunirse
en In ¢poen que desempenaba el cargo de inspector téenico en el mapistenn™ . De ahi
epiivd la denominacion genérica de “Danza Pnpular” ya quce aidn no se habia establecido

ningan emino propin para este opo de dangas folkloeas relaovamente nuevas.

c. 5) Ritmos y frases melédicas dedvados del Cancionero binario colonial
(milonga, tango antiguo)

Acto [ e 49 a 62 (ver ¢ 548) (instrumental)
¢. 1152 125 (Panchita v Don Libaorio)
¢, 548 a 573 (variante de da que seinicia en ¢l ¢.49) (instrumental)

Acto 11 ¢, 241 a 249 (Zampayo)
¢. 399 a 418 (Don Liborio)

Historia: ¢) cancionero binzrio colonial se exticnde it lo largo del licoral atlintico
de Aménea, desde México v Ias Anuillas hasta el Rio de fa Plata, Probablemente
derwvado del sudii o lundii |de raices africanas] que desde Rin de Janciro se extendid a
gran parte de Amérnca entre fines del s XVHI vimediados ded 5. XIXL Asi se cons-
tuyen las especies focales, son en Méxicn, habanera en Cuba, merengue en Rep. Do-
minicana, maditas v samba en Brasil y milonga en ¢l Rio de la Plaa. El nombre de
milong se conoee en Bs As. desde 1R60 (Vepa, 1944: 223 o)

Nombie gencnen gque eneabeza on ki edieidn el pasape a gue se hace referenen
Lntres ista realiznda a Bocro por | Luepae Lobos paca b eevisia L7 Ygpdernave del ™ de noviemnbre de 19258
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Caracteristicas musicales: mado mavor o menor, pies binarios, preferencias
pot tas formulas anacriasicas v terminaciones femeninas, sistema armaonico entera-
mente curapeo, frases meladicas de dos compases siguiendo cf modelo:

Acompafamiento de guitarra punteada (una cuerda por cada nora del acordc)
siguiende los syzuentes modelos riemicos a lo largo de wda la pieza:

Sepun Vega existen rees Upos o cspecics de milonga:

1 “Milonpuite: consiste ca el acompaniamiento solo. Los acordes de tdnica v
dominante, arpeprados en la puitarea de acucedo con una formula ritmica {armonia
ritnvica) v alternando interminablemente L.Tas hay cn diversos tonos y en formualas
ritmicas interesantes, muchas veces complicadas por ingeniosa alternancia cn la pul-
sacion de las cuerdas. A veces se interrumpe este acompariamiento para dar paso a
una frase punteada mas o menos breve, Este acompanamicnto arpegiacdo, en cierto
modao melidico, puede ser a su ver objeto de ocasional acompatiamiento acordico,
cntonces se siente en la otra guitarra [a forma cldsica de la milonga (o de la habaneta
o del ango antigue)”

2- “Milonga, Melodia vocal o instrumental con acompafiamienre. acdrdico o
arpegiado...”

3- “Milonga. Danza. A la forma precedente se Ie aplico la coreografia de enlace y,

especiabmente, it del corte v la quebrada®™

Observaciones: en los pasajes de [2/ Matrers citados mas arriba se advierten es-
guemas ritmicos pertenecientes a este cancionero, snbre todo en forma instrumental

{milonguita) acompatando didlogos hablados.
c. 6) Estilo

Acto bre. a8y 62066 (frasc inroductoria instrumental), Esole por sus elemen-
tos ritmico-meliddicos ne por su caricter

c. 28 a 33 (Zampayo)

c. 256 a 262, (instrumental), entrada en cscena de Pontezuela

c. 404 a 431 (Pedro) la primera frase de este estilo es lucgo empleado en forma
instrumental come motivo caracterizador del “gaucho cantor™™ . Al final del acto |
(c. 39U aparcce en forma completa en version instrumental.

c. 464 a 481 (Pedro), § versos octosilibicos {muy esalizado)

c. 590 a 606 (version instrumental del cantado en c. 404)

Acto 11: €. 34 a 56 (Zampayn), motive del “gaucho cantor”

" Denominacion de Malena Kuss-Sanclers (1974)
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¢. 80 a 85 (Pedro), motive del “gaucho cantor”

c. 201 2 204, motive del “gaucho eantor” (instrumental)

¢. 364 a 367 y 344 a 380, motivo del “gaucho cantor” (inszrumental)
Acro e, 230 33 v 114 2 121 (canto solism v coro en guarani)

¢. 2065 vy 2095, motivo del “gancho cantor” (instrumental)

a3

. 2465, motivo del “gaucho cantor” {instrumental)

. 238 a 275 {Pcdro) sobre una ectava octostlibica,

303 a 312 (cuarteta) v 315 a 324 (cuartera) (Pontexucela)
306 a 313 (Pontezuela) cuarteta (final)

[

-1

Caracteristicas musicales: . estructura estilistica dual ... ; se diria que es un
tema de triste, seguido de otro con aite de zamba, El primero llamado ef grave, sucle
ser lento, de expresion noble y tendencia descendente; sus pies binarios se subrayan
a menudo con punteos de guitarra en las bordonas; ol segundo, llamado alegre o
alegres (kimba, por Vega), tienc un caracter mas arioso, un ritmo mas cadencioso, sin
ser su movimiento nucho niis vive, ¥ preponderan en élJos pres rernanos alos dactilicos
{1 corchea con 2 semitcorcheas). Por supuesto, ambos se cantan en 3as. paralelas, con
guitarra. ... los surcfios estdn en modo mavor o menor” (Jacovella, 1982: 8).

“Es caracteristica de esta especie una expresion muay libre,. Kl acompanamicnto
del estila, confiado siempre a la guitarm, produce punteos alternados con acordes
sueltos, durante vl canto ded tema, v rasgucos de zamba o punicos de acordes con ¢l
titmo caraceeristico de csn especie, para ef alegro” (Arerz, 1952: 145)

Observaciones: este genero se reconoce en B/ Marrere, sobre todo en la llunada
Romanza de Pedro, del Primer Acto “Pontezuela mi vigiiela” (404), cuya primera
frase es luego citada a do largo de In dpera. [a linea de canio de esta primera frasce
dobluda una tereera inferior por ¢l violoncelo desarrolla un breve ascenso seguida de
un descenso que acaba en cadencia femenina en la que la voz inferior se mucve ded
4ter. al 3er, grado v la superior del 6ro. al 5to. Astmismo se reconocen las secciones
que estructuran la especie a pesar de que no sea evidente la diferencia de cardcrer
entre ellas: “Tema™ ¢, 408 2 417; “Alepra™: ¢, 418 a 425; Vuelta al tema (variado): c.
426 a 43 la entrada de | vor estd precedida de un preludio arpegiado de 4 compa-
ses, L acompariamiento confiado exclusivamente a las cuerdas irmita el rasguco de

acordes o ¢l punteo de acpepios de la guitarra®™

:
Bowro, seutin lo indica ¢} MS para camic s piano, wenfa Lomieacon de gpee ol acompafamiento de esw
I ~tiles et pers eondlado oo guitares o un arpaointertios, Posiemente razones due mensidacd sono

e icweenn mias tode descarrar Ly idea,
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Observaciones: las caracterisucas citadas se dan en los pasajes de £/ Matrero
cnumerados mis aroba: escala mayor, dmbito mis bien pequeno, bordadura inferior
cromitica del 5to. v 3er. grado, pie binado, marcha en terceras paralelas, caricter

melancolico, remanca amorosa.
c. 8) Giros derivados del recitado tipo cifra
Acto [ c. 433 a 4506 (Pedro)
c. 484 a 514 (Pontezuela), décima
Acto 11 c. 89 a 92 (Don Liborio), 4 versos. octosikibicos.
c
c

Acto 1 . 249 a 258 (Pontezucla)
. 382 a 389 (Pedra) cinco versas octoslibicos,

Caracteristicas musicales: cifra. Es una cancion silibica, en pies binarios, de
acenta afiematvo y caricter desafiante. Su melodia es de tendencia descendente, abarca
a veees octava y media, y estd siempre en modo mayor; termina en la tonica por grados
descendentes. Sdlo la usan los juglares de alta escuela llamados prryaderes, para improvi-
sar décimas sobre un tema dado, o mmbién para cantar otros temas no improvisados,
pero impartantes. Tiene 7 u 8 frases, que, con repedctones, corresponden a las [0 de |a
estrofy; s frecuente b repeticion del primer verso. Al comienzo, v entre alpunas frases,
o par de frases, la guitarra ejecura vigorosos acordes de énica, dominante v
subdominante. Durante ¢l canto, e} instrumento prefiere callar. Puede decirse que ¢l
pavador dialoga con la guitarm. El discurso suele ser bastante libre, con pasajes acelera-
dos, v alternando frases viriles v enfidcas con cadencias acariciadoras.

Cuando no se tram de improvisar con décimas sohre temas dados, sino de contra-
puntos..., en que dos cantores se desafian, se afrentan v se ponen cuestdones dificiles;
que deben ser respondidas satisfactoriamente, bajo pena de quedar vencido el que no
lo» hace, los anuguos payadores usaban la Media cifra, que tiene 5 o 6 frases ubicadas
en el registro cenrral, para procurar descanso de la voz, ya que tales contrapuntes
podian durar muchas horas. Estas disputas requerian cuartetas 8aheb”™ (Jacovella,
1982: 9)

Observaciones: en la dpera se pueden reconocer todas o algunas de las caracte-
risticns citadas en los pasajes que se analizan deralladamente a continuacion:

Acto I e 453 a 456 (Pedro: “MMoza sov payador™): arpegio ascendente de arpa
antes del inicio del canto v al final def recitado, punteo de acordes (pizzicato) entre la
tra. v 2da, frase y durante ¢l recitado, pie binario, caricter decidido, frase francamente
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hace Boero cs absolutamente peesonal, Intrinsecamente hablando logea la roral inde-
perulencia del esolo iliane va gue su declamacion esti moldeada co el fumo prosodico
v en la entomacidn propia de los versos gauchescos. Washington Altamiranda afinma
que en una charla con Boero éste e confiés “Lo que esed mas cuidado en «f3/ Matreros
cs ¢l reciaativa™™ y en un entrevista a Boceto sobre ¢l idioma de los argentinos apare-
cido en Critiea se lee en un recundro “El masico Boero tuvo que hacer un estudio

seswho y paciente del lenguaje gauchesco para poder trasladario luego 2 la

musicalizacion justa para el canto.”*

. Hste aspecto es lo que diferencia radicalmen-
te a la opera T/ Mamrere de lus anteriores intentos de dpera ganchesca: Pamp ™ (1897)
de Arturo Beruti compuesta sobre versos indianos v Ragredd® (1923) del propio
Boero sobre versos en castellano sin modismos gauchescos,

Antes de escribir f2/ Matrers, el compositor, tuve la aportunidad de escuchar en cf
tearro ln declamacion de la pieza de Yamandu Rodripuez. Fser sitvacion probable-
mente le sivvie para elaborar sus recitativos, Pero Boero noe se quedd ahi, tamibién
aprovechd como ningldn otro compaositor nacienalista argentino una de bas dnicas
plezas folkloricas argentinas que se acerca por su estlo meladico-ritmico al recicativo,
la Cifra, género muy udlizado a fines del siglo XIX y principios del XX en los am-
bientes tradicionalistas para la improvisacion pocuco-musical (payada v pavada en
contriapunto). Boero toma de ella tanto su aspecto musical intrinseco como tambidn
su cardcter deamatico de desafio. En efecto, su utilizaciin en forma esdlizada esei
reservada principalmente para los dramidricos didos entre los protagonistas,

Conclusiones

1 - Lus compesitores de la gencracion nacionalisea arpendna, entre ellos Bocro, al
ne haber llegado a una familiarizacion v conecimiento profundeo de los elementos
esenciales def folklore argentine - come si la cuvo Barcok con la muasica huangara - na
lograron rormper eon la retdrica romindcea en general: ni con el lirismo italiano en ¢l
aspeeto vocal, ni con el lenguaje academicista francés en el aspecto arménico. De alli
que Juan Carlos Paz hahle del “criollismo a [a Massenet, de Lépez Buchardo; cl
criellisme “verist™ italiano de Berat, Gaito, Schiuma, Gilardi, De Rogats, Boero,
D'Esposito; of eriollisme « la Franck, de Ugare..” (Paz, 1971: 490). E! tratamicnto

T Revista Mevoria, 1971041974

" Crrtiea, 15/03/1932

) abeero en waliane de Gudo Bona basado en el Jrretit Marcira de Ricardo Gutidrrer
" Lilseews e Vietor Mercante
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del folklore en este grupo de compositores fue mds bien de tipo pintoresquista. [is
por csto que cl grave esfucrzo par crear un lenguaje musical nacional fracass, mis
alli de bellos ejemplos aislados fruros mas de una fina intuicion que de una volunmd
férrea en pos de un objetivo, Fn este contexto Bocro, nids alld de la valoracion de los
resultados, fue quizds el que mas se preocupd en lograr un genuino estilo musical
argentino valiéndose para ello no sélo de la masica folklérica sino tambien del len-
guaje hablado. Fn cfecto el aporte fundamental aunque ardio de Fi/ Alatrers sc centra
en el intento de crear un recitatve elaborado a partir de la entonacion de Jos versos
gauchescos tomando como madelo el tipo de recitada propio de la Cifra, la Milonga
v ¢f Esdlo. Intento que no tevo condnuadores dado 1o limirado y anacrdnico dJde su
remdtica. El gaucho, su lenguaje vy todo lo generado por su figura a partir del Alarsi
lerre culmind con Giliraldes y su Segrrdes Sombra en 1920, 12/ Madrero, por lo tanto, no
representa un punta de partida, sino una culminaeion. Apoya esta afirmacion ¢l he-
che de que ni siquicta Boero intentd seguir sus propios lincamicneos. Sus obras
dramatcas posteriores, salvo la masica incidental para LY duglés de fas giievor de Benito
Lynch (obra no estrenada), no retoman lo gauchesco ni ¢f lenguaje musical pergenado
en i/ Aatrere. Sinpo, iniciada antes que FZ/ Matrers, transcurre en la época de la con-
quista de América y Ziweali presenta una historiz de gitanos,

I1 - En cuanto al interropante que sc plantcaba co la introduccién acerea de si la
favorable acogida de la pera Ef Matrers y su posterior cadena de represcnraciones
fue consecuencia de sus méritos musicales o de una situacion politco-social favora-
ble, opino que aferrarse a uno de los extremos de esta proposicion es falso, La obra,
dentro de su esulo y teniendo en cuenta los objetivos de Boero, tuvo hasta ciermo
punto suficientes elementos para sostenctse sola en su época (fuerza deamatica, liris-
ma, cuadros pintorescos). Sin embargo es probable gue luego del primer momenro
(1929-1935), su valoracién comenzara a estar sustentada por una posicion politico-
idealdgica nacionalista. En este contexto s pucden interpretar las numerosas repre-
sentaciones en las principales capitales del pais de los aftos 1948 “ y 1949 correspon-
dicrires a los afios mis felices de la primera presidencia de Peron y las reposiciones
succsivas en ¢l Teatro Colon de 1974, 1975 v 1976,

Sintetizando, se podtia hablar de cuatto etapas o la historia de la recepeion de [/

Mazrero, basandose sobre todo en sus representaciones en el Teatro Colon,

fdr _ - .. . . _ ~
Vil atie 1948 marca el punto miaxine cn cuanto numero de representaciones de 2/ utrera vt unano,
12 representaciones: Cordoba (23, Mar del Plata (1), Mendoza (2), Resario (1), T Colon de Be As (),
Parand (2). Muchas de estas representaciones vinculadas a fechas patrias
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1) Desde 1929 hasta 1935, extendiéndose hasta 1938 por sus representaciones
populares al airc libre. Abarca su estreno y las reposiciones de 1930, 1932, 1933
(Socicdad Rural), 1934 v 1935, 1936 (funcion extraordinaria), 1937 v 1938 (al airc
libre). Es un periedo de cast 10 afios impulsado por el éxito de su estreno.

2) Representaciones de 1943 y 1944 (al atre libre) v de 1948 (sala) y 1949 (al aire
libte). Corresponden a los anos de efluvio nacionalista populista de corte demagdgica
quc llega 2 su punto culminanre con la llegada de Perdn al poder en 1945, La repaosi-
cion de 1948 es Ia dltima representacion en la sala del Coldn en vida de Boero.

3 Reposician del ano 1959 (al aire libre) durante la temporada de verano del T
Colon et homenaje al compaositor fallecido el afio anterior

4} Las reposiciones consecutivas de los afios 1974, 1975 y 1976 luego de 26 afios
de no tepresentarse en la sala del Colon. Corresponden a los afios del tercer gobier-
no de Pertn. Constituyven las dnicas y las dltimas representaciones en el Teatro Caldn
luego de la muerre de Boero,
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La cifra en el canto del payador

Ercilia Moretio Chi

Las estudios desarroliados en Argentna y Urnguay sobre la cancion denominada
“cifra”, remontan sus anwcedentes documentales mis tempranos a las primeras Jdé-
cadas del siglo pasado.

En cl “Argumento sobre el asesinato del General don juan Facundo Quiroga,
1835” debido al payadot ucumano Liberatn Orqueda aparece a indicacién “Para
cantar por Cifra”, precediendo la primera parte de dicha obra (Fernindez Latour
1960, citado en Melfi 1973). Por su parte, en la novela *'Nativa” det uruguayo Eduar-
do Acevedo Diaz publicada en Montevideo 7] en 1894, se menciona que los pavadores
improvisaban por cifra sobre los sucesos que precedieron al desembarco en [a Agra-
ciada (Ayestaran 1967: 96). Estc hecho de armas form parte de ha gesta libercadora
de Uruguay, y sucedio en el Departamento de Soriano en 1825,

A partir de estos dos antecedentes se suceden otros que demuestean la vigencia
de Ia cifra durante todo el siglo pasado como especie preferida para el eanto impro-
visado con acompafamiento de guitarra, en el Ambito rural de ambos paises.

Diche canto adquind dos modalidades: la del eanto solista en ¢l que se improvisa-
ba sobre wemas solicitados por el publico v Iz ded duclo poético- musical que se daba
entre varios cantores. En este Glimo caso- denominado payada-, Ia tematica poética
podia surgir del mismo publico, ser acordada por los conrendientes o surgir libyre-
mente durante cl desarrollo del contrapunto.

Hacia fines del siglo pasado -cuando cobea la payada su época de mavor augre- va
estos cncucentros contaban eon la participacion de pavadores de gran armigo popular v
sc realizaban con un jurado que estipulaba temas de improvisacion y condiciones de
tiempa para cada payador. Eran épocas de payadas memorables en que no se atendin
eanto a la estructura estrofica o al respeto por la fma de los textos improvisados, sino
mis bien al arte de respondet con astucia, rapidez, ironiz v conocimiento eomo para
vencer al adversario y acrecentar su prestigio v el reconocimiento del pablico.

El #mbito donde ¢l payador desarrollo su actividad durante e} siglo pasado fue
muy variado, Su canto se menciona animando los fogones camperos, actuando en
pulperias y boliches, integrando las filas de los ejércitos de las luchas de 1a indepen-
denocia y mas tarde las de la organizacidn politica de ambaos pafses. Posteriormente,

algunos de ellos se verian fuertemente comprometidos con las diferentes agrupacio-

Aliisica ¢ Investiartdn, amus 1, N7 2, 1998,
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I.os matenales por nosotros consultados acusan una presencia casi excluvente de
la décima. Este hecho es andlogo al proceso seguido por la milonga canrada con
LUITICra, que €n us Versioncs mas antguas era en cuartetas v sextillas v hacia finales
del siglo pasado adquiere la estrofa en décimas, que cobra gran supremacia.

El opo de décma adoprada por ta cifra es conocida como*'espinela”, ves la de
mavor difusion iberoamericana. Su nombre se debe a que su ereacion es ambuida a
Vicente Espinel Gomez Adorno (1550-1624), poeta, novelista ¥ misico espariol.
Ella consta de diez versos octosilibicos cuya nma asonante establece la siguiente
relacion: abbaaccdde.

Fin la cifra cada estrofa comicnza con una frase musical que se constituye en una
formula mnicial muy caracteristica con la que se canta el paumer verso. Luego de ello 1a
décima aparece completa -del primero al décimo verso-, estructurada en cinco sec-
ciones de dos frases musicales cada una. Por lo general estas cinco secciones son
diferentes entre si y adquieren la forma ABCDE, pero pueden aparecer algunos casos
de vartantes, siendo las més comunes ABR'CD v ABCC'D. Asi enmnees, la décima es
canrada en once frases musicales, que resultan de Ia repenicidn del primer verso, de

acuerdo al siguicnte csquema:

Faemula inicial: vecso |

Primera seccion: versos 1 v 2

Segunda scecidn: versos 3y 4

Tercera sccadn: versas 51 6

Cuarea seccion: versos 7 v 8

Quinta seccién: versos 9 v 10

I amelodia complera de once frases musicales se repetich tantas veces como lo requic-
ra ¢l namero de estrofas -entre tres y ocho- que compongan la toralidad de la cifra.

) siguienre ejemplo responde al esquema mis comin de estrofa en décimas.

Pertenece a Juan Pedro Lopez (1885-1945), payador oriental que obruviera gran re-
conocimiento en nuestro pais durante la segunda década del corriente siglo.
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Luis Alberto Mardnez (1905-1972):
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Algunas de estas farmulas iniciales aparecen -iguales o con variantes- entre
payadores de distintas épocas. Es el caso de |2 empleada en los ejemplos 1, 2y 8b que
ilustran este trabajo.

f.a repeticion del primer verso quce inicia la primera ce las cinco secciones a que
nos referimos anteriormente, puede efecruarse con la misma frase musical o con orra
diferente, sicndo ¢l dltimo caso el mas coman. La guitarra puede acompaiiar el cants
punteando al unisono o a una 3ta. descendente o ascendente (Ejemplo N° 2). Es
frecuente que esta repeticién del primer verso se haga a mayor velocidad, llegando
hasta duplicar ¢l fempo,

Sobre la repeticion de esta pnimera linea del verso hay coincidencia general entre
los payadores actuales que es el recurso usado para disponer de mas dempa para
imptovisar, y sc trata sin duda, de una caracteristica de la cifra. Este rasgo habrinse
trasladado a la milonga cantada en décimas fuera del dmbito payadoril, que también
repite ¢l primer verso cuando es cantada con guitarea.

Ias cinco secciones sobre las que se entonan los diez versos de Ja escrofa se
caracterizan por una gran frecucncia de comienzos anacnisicos v terminaciones fe-
meninas, Teanscurren generalmente sobre ¢ esquema ritmico de 4/8 con abundan-
cia de movimientos por grado conjunto v escasos saltos de 3ra., 4ta. 0 Sta. Los tresi-
llos suelen aparecer frecuentemente, cume clementa apropiado para imprimir vigor
al texto poético.

Los dos dldmos versos presentan idénuco tipn de comienzo v una tendenca al
sentido melddico descendente para concluir en la winiea -en terminacion masculina-,
en una cadencia semejante a la que desareolla ¢l estilo,

Esta especie se nos presenta comao una cancion -sicmpre de caracter silabico- en
fa que el texto puénco vene pran supremacia v en la que el canto aparece a veces con
caracter de redlotive cantabile y otras francamente recitado.

Mientras que la cifra de principios dv siglo aparece mis regular y con un wbato
apenas insinuado, este elemento expresivo se va intensificando hacia mediados de
siglo v continua en nuestros dias, habiéndosc transformiado en un clemento fuerte-
mente caracterizador de la especie.

[.a intervencion de la guitarra no es constante sino esporidica y va marcando las

armonias de tonica y dominante del modo mayor por las que ¢l eanto transcurre.
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Los dos ultimos vetsos -9no. y 10mo.- , o bien sélo el dltimo, pueden ser puntea-
dos al unisono ¢ a Ia 3ra. descendente o ascendente.

Siempre sobte ronos mayores, el desarrollo armdnico de Ja cifra es sencillo, y se
ha mantenido casi invariablemente sobre tonica los dos primeros versos, dominante
del 3ro. al 8vo. y tdnica para los dos versos finales.

Como se desprende de la descripcion dada anteriormente, ta guitarra poco se
superpone con €l canto salvo en el primero y los dos dltimos versos. La prolongacién
del punteo sobre los versos 3ro. y 410, que se ven en el Iij. N° 2 son cada vez mis
escasos. Excepcionalmente, algunos payadores mantenian algin rasgueo de gran li-
bertad ritmica o bien otros -como Juan Pablo Lopez- llevaban un trémolo suave
durante €l canto de algunos versos. Es este caticter de alternancia entre la voz y el
instrumento una de las caracteristicas mas matcadas de esta especie.

La cifta, como especie preferida del canto improvisado que fue, aiin hoy privilegia
a éste pot sobre el instrumento. La guitarra se detiene por momentos o se ejecuta
con muy paco caudal sonoro; fa maxima expresion de la hegemoniza de la palabra que
sefialamos se obtiene cuando el canto se detene para pasar a setr un tecitado, lo que
pucde suceder durante los versos centrales de la estrofa. Este recutso -usado por payadores
como Luis Acost Garcia o Cayetano Daglio (“Pachequito™}, por ejemplo- ha pecmmane-
cido en algunos tangos y también en algunas milongas cantadas con guitarea.

La expresion vocal de la cifra es otra de sus grandes caracteristicas. Se canta con
gran libertad titmica, en un permanente rubato que se ha venido incrementando en las
versiones de cifras mds recientes, lo que en el Ambito tioplatensc también poseen la
milonga y e} tange. No hay gran variacién de rango dinimico v éste se mantene
generalmente entee un seggo forte y un forfe, imprimiendo a la voz un cardcter tesuelto
y enérgico que se mantiene del principio aj fin,

J.a emisién vocal permanece siempte en kgate y por lo general el payador busca el
registro mas agudo que le es posible alcanzar. El ambito en el que se mueve la melo-
dia de la cifra acusa diferencias, puesto que Aretz (1952) para nuestro palfs refiere a
imbitos de Bva. y 12ma. y las recogidas en Uruguay por Ayestardn (1967) se cifien a
un dmbito de 4ta. o 5ta, Las cifras por nosowros consulmdas para este trabajo se remi-
ten al imbito de 6ta., 7ma. y 8va,, siendo el tetracordio supetior el mis wansitado.

Hasta aqui nos hemos referido al canto solista de la cifra, pero cuando ella es
usada para ¢l canto de contrapunto ciertas caracterisocas de las ya sefialadas se alte-
ran o desaparccen. Desde el punto de vista poético la temdtica sobre 1a que se impro-
visard puede rambién ser impuesta por tetceros, o bien dejarse libre y abierta a los
termas que vayan surgiendo durante el encuentro entre ambos payadores. Ya ha caido
en desuso el antiguo sistema de preguntas y respuesras que fuera tan comiin hasra las
primeras décadas del presente siglo.
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La cifra en el canto del payvador

Desde ¢l punto de vista musical, se acelera el remspo general de la cifra v se incrementa
el rubato, los interludios punteados pasan a ser rasgueados o acordicos v hace su
apariciin un mismo tpa de interludio usado por casi todos los payadores (Fj. N° 5).

Todos estos aspectos tiencn cstricta relacion con el clima de competencia que
rodea a la payada de conerapunto, en la que ¢l payador s6lo quicre estar atento 2 la
improvisacion podtica v por ello, disminuve todo lo posible las dificultades técnicas
que e pueda ocasionar la cjecucion mis elaborada de ka guitaree. Respecto de la acelera-
cion que sufre el duno de la cifra dueante Ja payada, dircmos que micntras que habiual-
mente las cifras en canto individual oscilan en torno a unos cuarenta segundos ef canto de
una estrofa completa, cuando se paya este dernpo se puede ver reducido a la micd.

Durante la payada, la cifra es acompanada por los payvadores en sus guitarras sin
que se ensamblen jamds ambos instrumnentos, lo que s sucede en las demas cspecies
usadas para payar en que las guitarras tocan a dio, siendo las tonalidades de mi y sol
mayor las mas usadas. Cada uno canrari una estrofa con su propia melodia v dejard
luego a su compaficro que haga lo propio, v asi seguiran alrernando estrefas cada cual
a su mado, en una marcada expresion individualista que no tene parangén en ¢l
repertotio tradicional de ninguno de los dos paises donde esta especie se da,

Sin embargo, existiria una diferencia con et Uruguay, v clla consistiria en que ¢l
payador que iniciaba ¢l duelo imponia a su contrincante Iz melodia por ¢l establecidu
{(Ayestarin 1967:95) con to que el contrapunto quedaba limitado estrictamente 2l
terreno poético. Fin este caso se trataria de una diferencia esencial, v que en L actua
lidad -y en ambus paises- cada payador cuando improvisa va “modelando’ su propia
melodia, lo que es deair que va cantando sobre sus propios disefios. Se trata, pucs, de

un doble improvisacion: Ia poétca y la musical.

La cifra en la tradicion payadoril

Los mismos pavadores de hoy reconocen a la cifra como la especie prefenida de
los payadores primeros y ha quedado asociada a lo épico por su presencia durante las
primera luchas inde pendentistas, De ahi que alpunos payadores viejos como el oricntal
Aramis Arellano recientemente desaparecide, por ejemplo, se refiriesc siempre a ella
como “la cifra montonera”, Su caricrer nos ha sido descripto como “heroico” (Loper
1998)%, “peleadar” y “batallador” (Acevedo 1998}, v ha permanecido asociada fuer-
temente a aigunos payadores del pasado a los que recucrdan por su interpretacion de

:(Iuniunicacic'\n persenal. Montevideo, 3/2/98.
Comunicacion persenal. Montevideo, 6/2/98.
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La cifra en el canto del pavador

La cifra en la actualidad

Desplazada durante el corriente siglo casi totalmente por la milonga, Ia cifra cuenta
con esporadicas y breves apariciones en ¢l canto de contrapunro v alguna que otra
presencia en presentaciones en pablico donde un payador canta alguna cifra de autoria
propia o ajena. Suele aparecer en alpunos casetes de cardcter comercial, en canto
alterno o 4 so/p, pero en muy conmadas ocasiones.

Detectamos dos situaciones diferentes en la aparicion de la cifra. Por un laclo su
presencia en espectaculos de pavadores profesionales donde ella ¢s incorporada con
funcion diddctca -al ipual que el estilo, el vals ¢ la habancra- para mostrar al piblico
cudles han sido las especies con las que el payador de otros tiempos desarrolla su
arte, mostrando a la vez su propia versatilidad frente a sistemnas estroficos vy especics
musicales diferentes.

Por otro lado, la cifra que surge espontincamente por una necesidad del prupiu'
payador que la introduce. Esta 1ltima situacion reviste ¢l mayor interés, por cuanco
demuestra Ia necesidad que el payador siente de su uso frenre a una circunstancia
determinada en que su caricter expresivo se transforma en eficaz vehiculo para ¢l
mensaje buscado.

Describiéndonos el momento en que el payador decide cambiar durante una payada
y pasar de la milonga a la cifra, Aramis Arellano (1998) se expresaba asi: “Entonces
mi cuerpo me estd pidiendo algo mids! Yo veo af publico y no lo encuentro, v quiero
darle algo mds: que yo vea en los gestos del pablico que lo estoy conmoviendo con el
canto! Y la milonga no era en ese momento lo que me tocaba las fibras indmas a mi,
coma para comunicacle al pablico lo que sicnto: cntences vo empecé con la cifra v vi
guc el pablico gritd, que ¢l publico se levanta, que el publico me aplaudid. Porque la
cifra estd muy, muy, muy de acuerdo con mi temperamento cantor...””.®

Tant ha desplazado la milonga a la cifra que en la actualidad siempre se da por
sobrentendide que la payada serd “por milonga™, v asi se comienza siempre. Fn
algunos casos uno de los payadores anuncia que va a pasar a la cifra mientras todavia
estd cantando por milonga; o bien invim a su compariero a hacer el cambio ya cantan-
des Ia cifra, con lo cual el atro payador tendra que asumir el cambio, que se mantendri
por algunas estrafas, antes de retornar a la milonga. Este anuncie o invitacién tiene
estrecha sujecion a un eadigo normativo que conduce fa actividad de los payadores
profesionates urbanos contemporineos a los que ya nos hemos referido en otea
ocasion (Moreno Chi 1997),

: Comunicacion personal. Montevideo, 6/2/98.
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Misica e fivestigacion

En ¢l siguiente ejemplo se aprecia la segunda posibilidad, en un fragmento de una
pavada celcbrada enere Elido Cuadro Delgado y Carlos Lopez Tern. El primero de
ellos es quien formula la invitacién introduciendo la aifra; su companefo acepta la
INVIitACKON CXPrESAMENEE ¥ CONtesta también sobre el mismo ritmo de cifra. Paca cada
estrofa cada uno introduce una aueva melodia de cfea, v asi proseguirin hasta que la

milenga sea retomada.

Ei. N°" Mclodia de un fragmento de payada entre Cuadro Delgado (B v Loper
Terra (11). Montevideo, 1993.
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Muisica e Investigacidn

)

Yo soy un gaucho redondo }bis
como boia retobada

y a mi ascendencia sagrada

ni la niego ni la escondo.

Ante su amisrad respondo
como siempre he respondido
que mis que un rrilto |¢ pido,
va soy Cartos Lopez Terra:
quiCﬂ e I'L‘SpUﬂdC a Su ticrra

no merece haber nacide.

*retobada: forrada en cuero.

La respuesta del pavador Lopez Terra al aceprar la invitacion deja en claro que la
cifra cstd considerada come parte del patnmonio del gauche, figura con la que éf se
idenafica.

La poesia que la citra canta en Ja acrualidad ha dejado las ternddceas épieas o herou-
cas como las que ejempliftca “Bactalia de Tucuman® (Ej. N°1) y sc ha volcado mas
hacia la picardia v la ironia quc se ponen ¢n juego en determinados momentos de una
payada, cuando cl payador intenta cosechar los mejores aplausos de ese juez que es
su publico, disminuyendo las virrudes de su contendiente y haciendo gala de ingenio
y mordacidad. Los siguicntes dos ejemplos son una muestra de cllo; sélo se
transcribieron las melodias correspondientes a fas primeras estrofas de cada pavadeor.

El Ej. N° 8 muestra ¢l caso de una payada en la que se debia improvisar sobre cf
caballo, y antes de entrar en terna se aprecia como Curbelo -al payador mas joven-
iruniza sobre Ja edad de su compafiero Ayrala. Este contesta haciendn alusion a que
Ia verdadera competencia entre payadores reside en la conmoversia podtica, para lo

cual lo imprescindible es tener inspiracion.

Ej. N8 Melodia de un fragmento de payada entre Roberto Ayrala {I) y José
Curbelo (11). Buenos Aires, 1983,
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La cifra en el canto del pavador

(1) oy

No crea que soy mancareon® Fhis Su recuerdo se prolongs | bis
aunque usted se sienta potro v un galope nos dejaron
porque un pavador con otro que las guitarras copiaron

se verd en su dimensién. en la cifra v [a milonga.

Cual galope de malén Cuando el pampero rezonga
cn esta cifra criollaza cruzando la inmensidad

si la inspiracion lo abraza adn suenan en la heredad =
le pido, buen uruguayo, sus cascos abrendo rumbos
un laurcl para el caballo con el heroico rerumbo

que es puntal de nuestra raxa. de un tambor de libertad.

* mancarrén: caballo vicjo y estropeado
** heredad: terra que se ha heredado

E! ejemplo siguicnte muestra una payada de tema libre, realizada a gran velocidad
¥ con entusiasta pardcipacion del pablico que aplaude al final de cada décima. El
clima fogoso de la cifra es creado por un texto mordaz y agresivo en el que no faltan
las figuras merafércas. En el texto improvisado de ambos payadores s¢ indican algu-
nos errores de Ama (°) y métaca (+) que surgen como consceuencia del caracter
mismo de esta pavada -que juntamente con el pablico- presiona i los contendientes.
Fste hecho no los desmerece, sino que -por o contraro- avala el acto mismo de

rmprovisar, algunas veces cuestdonado,

Ejemplo N° 9 Melodia de un frapmento de pavada entre Alberto Mardnez (1) v
Clodomiro Pérez {I1). Montevideo, ¢.1960.
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La cifra en el canto del pavador
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Limpio v manso como un lago }bis
dice Martinez que loes

demuestra su sencilley

aqui como en cualquier pago.

Z<0 merece un halago

-como o sabe la gente-

mas yo le digo sonriente

en este vocablo criollo

quicra ser como | gene )

y Hlevarlo en la corriente.
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O

Fxiste gran diferencia {bis
del laga v del arroyo &)
en ¢l pensamicnta criollo,

fo sabe la concurrencia.

Yo consulto mi conciencia
micntras cscrbo primores
mientras aplaudo sus valores  (+)
v Ia guitarra tocaba:

recién hoy me criticaba

pero ahora me tira flores.

0
Parece que anda creciendo }bis
cl viejo en esa cornente

an

Yo no le he drade nada }bis

sino llevo mi cornente

bien que ko sabe la gente

cosa mal interpretada.

Pero prosiga, no ¢s nada,

que el canto es un desafio

de lo que dice me rio

y aténdame payador ahora  (+)
GUICTO SeT mejor (M (+)
con la corriente de un rio.

1y
Tome 1a cosita en senio }(bis)
no venga a cantar ¢n broma

v lo comprende la gente sind el camino gue mMa

mientras ¢l verso va creciendo. (+) va a resultar un misterio.
Y a mi me ecstd pareciendo, Yo no le hago un improperio
lo mismo aqui 2 la reunion en setio le estoy cantanduo:
que he sacado en conclusion, amigo vaya pensando
admito su inteligencia: y en el preciso momento
jviyase pa'Resistencia afine su pensamicnto

que alli hay inundacion! y mejor vaya charlando.

lLoss estudios sobre la cifra de quienes nos antecedieron no parecen haberse cen-
trado ¢en clla como canto de contrapunto sino come canto solista, va que no dan
informacion sobre ¢l comportamiento de la cifra durante ese fenomeno. Nuestro
rastreo se hizo a partir de los registros de algunos payadores cantando cifras de su
auroria o ajena durante el cordente siglo, y de algunos ejemplos de payadas concrena-
das en nuestros dias, aspirando a dar asi la vision de csta especie que ain faltaba
cuando se adopta para ¢l eanto repentista y establecer su estado actual.

En nuestros dias clla aparece sumamente estereotipada en cuanto a su esquema
formal, melddico y armonico. Su unidad morfoldgica literaria es ta décima espinela y
su unidad morfologica musical la configuracion resultante de una férmula iniciat de
una frase y las cinco secciones de dos frases que se corresponden siempre con dos
versos de la décima. Se establece asi una fuerte relacidn entre la pancipal divisian
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La cifra en el canto del pavador

musical y la literana, puesto que el payador esed habituado a improvisar sus versos de
a pares v del mismo modo lo hace con iz melodia, que va configurando mediante la
disposicion de determinadas formulaciones melddicas de dos frases con las que va
acompanando la improvisacion del wexto. Estas formulaciones melédicas que hemos
Namade “sceciones” durante todo e articulo, no son privativas de un solo payvador,
sino que se comportan coma material disponible para todo un grupo, caracterizado
pur practicar el canto repentista foplatense, de notables recursos y especifica nor-
manva. Esta medalidad de basar la improvisacion en férmulas melodicas preexastentes
es conocida en otros repertorios de tradicion oral como los de algunos pueblos etio-
pes e indios del presente, v ha recibido ¢l nombre de “centonizacién™.

Las condiciones particulares de csta forma de improvisacion asi rambién comao su
relacion con los textos poéticos improvisados estan aon siendo motivo de estudio
por nucstra parte, razon por ka cual no nos es posible profundizar aqui sobre o
patticular.

La cifra ha mantenido durante este siglo su esquemsa armaénico, y la ocasion de a
intervencion instrumental, el reatatiro imperuoso de su canto y la alternancia de voz e
instrumento que es unica dentro del folklore tanto argentdno como uruguayo.

Con ¢l correr del siglo ha ido incrementando ¢l rwbafe de la melodia cantada,
mienrtras que ha ido acenruando el sentido de division rirmica regular ¢n el acompa-
fiamiento guitarristico, hasm llegar a asimitarse al compds de 4/8 que lleva la vor.

Finalmente, en nuestros dias, la encontramos asociada a una sola forma esorofica,
con un comportamiento homogéneo y arquetpico.

Dcbemos recordar que todos los trabajos citados de otros autores hacen referen-
cia a la cifra recogida en drens rurales, mientras que los materiales por nosotros con-
sultados pertenecen a pavadores profesionales. Por lo general, ellos provenian v ain
provicnen del dmbito rural, pero desarrollan su actividad también cn Jos medios
citadinos. La difereneia entre la estructara musical de ambas vertientes, ia rural -trabma-
jada por los estudiosos anteriores- v Ia urbana -tratada en este ardculo-, estaria denun-
ciando en esta (ltma, la tendencia a una extensidn cada vez mayor de la forma musi-
cal que busco adecuarse al sistema estrofico mas extenso de ta décima, intentando no
repetir sccciones melodicas,

La cifra -especic sefiera del canto payadon! rioplatense- se mantiene en la actuals-
dad débilmente como un exponente mas de ese notable fenomeno de expansion
hispanoamerticana que es el canto de contrapunto en décimas, y ha ido cediendo
durante el corriente siglo todo su vigor de antafio a la milonga, que hoy la reemplaza,
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Sonata para piano 1997
Homenaje a Alberto Ginastera

AAlberte Deroro

Escom en forma libre v contenida en wres movimientos de caracter contrastantes
(uno lento entre dos ripidos), esta obra toma algunas maneras, tanto en el tratamien-
to melédico, arménico como ritmico, frecuentementc utilizadas por el maestro Al-
berto Ginastera, que constuyen caracteristicas propias del estilo de este compositor
a quien estd dedicada la Sonata 1, de Alberto Devoto.

El pdmer movimiento se inicia con una breve exposicién, Andante, que hace de
introduccion al allegro siguiente trabapado en base a un moavo melddico gue conti-
nuamente alterna con uno ommnicn donde se mezclzn Ins valores comunes con los
irregulares para concluir con una cort reexposicion, trabajada comn una vanacion
del tema del Andante inooductono.

El segundo movimiento, Lento y muy libre, estd elaborado ¢n su recatada dimen-
sion sobre el tema de la conocida y famosa Cancidn del arbol del olvido, aqui trarado
de una manera mas proxima a las dlumas propuestas del maestro Ginastera que a Jas
propias de la época de creacion de csa bella obra para canto y piano.

Por dldmo, el tercer movimiento, Allegro birbaro, despliega un particular pianismo
de dbetes que no dejan de lado los aspectos virtuosos de la interpretacion, con carac-
terfsticas casi de “toccata”, con fuertes impulsos ritmicos que tratan de buscar |a
bnllantez del final de Ja pardtura que corona con una coda “Presto possibile™.
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