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Dedico este trabajo a Ia memotia de mi hermano Carlos, desaparecido por Ia
dictadura militar de Argentina el 29 de septiembre de 1978
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Capitulo 1:

Introduccion
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1.1.- Estado de la cuestion

En el panorama global de la creacion musical argentina del siglo XX, Carlos
Guastavino (1912-2000), nacido en Santa Fe, fue un compositor cuyo caso resultd
inusual, atipico y por demds atrayente como objeto de estudio. Personalidad
artistica sin precedentes, unié a su temperamento ermitafio, evasivo, poco sociable
y humilde, una musica tonal, de caracteristicas considerablemente accesibles y que,
por fuera de las tendencias vanguardisticas de su época, alcanz6 tan amplia difusion
que, podria decirse, en algunos casos llegd a “popularizarse”.

La cuestiéon de la circulacion, recepcion y mediaciones en la produccion del
musico ha sido un tépico muy poco tenido en cuenta hasta el momento por la
musicologifa. Poniendo énfasis casi exclusivo en consideraciones biograficas
generales o en analisis inmanentes a partir de las partituras, las investigaciones sobre
este autor se caracterizaron hasta ahora por una consideracion escasa o nula de los
aspectos contextuales —histéricos, sociales, culturales y politicos-."

Existen varios trabajos extensos realizados en los ultimos quince aflos en torno
a su obra.” No obstante ello, no se ha producido atin un estudio lo suficientemente
consistente y exhaustivo que explique el porqué de su amplia difusiéon, que haga
visibles los resortes que articularon diferentes cuestiones que condujeron a la
permanencia de una parte de su musica en el repertorio candnico argentino. Su
produccién, que alcanzé rapida difusién internacional, fue durante algun tiempo
mas conocida en otras latitudes que en nuestro propio paifs; el supuesto
anacronismo estilistico que se le endilgd en parte de la bibliografia de las décadas de
1970 y 1980 cuando el compositor se encontraba aun en la ultima etapa de su

actividad creadora, no parece haber causado problemas en el conjunto amplio de

' Se encuentran en esta tendencia los aportes bibliograficos de Arizaga, Ortiz Oderigo, Mayer-
Serra, Fuenzalida, Veniard, Senillosa y otros, que se analizan en detalle en las paginas siguientes.

% Son ellos los de Jonathan Kulp, Marcela Gonzalez y Deborah Wagner. Se analizan también en
esta seccion. Entre los de menor extension estan los de Nancy Roldan, Douglas Crowder y otros,
también explicados mas abajo.
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publicos que entonces escuchaban su musica; por otra parte, la “popularizacion” de
algunas de sus obras no ha sido motivo de interés para quienes prestaron atencion
académica a su carrera.

La bibliografia musicografica y musicologica local e internacional hasta fines de
los afios 80 proponia una visién que no excedia la sintesis factica de su trayectoria y
que apenas resumia en un listado, sus principales obras. Con algunas frases
superficiales acerca de las mismas y ciertas referencias sobre la carrera profesional
del musico, estas fuentes tendieron en general a aportar tan solo somera
informaciéon en el marco de obras enciclopédicas generales, cubriendo minimas
necesidades pedagogicas y de divulgacién en diversos ambitos académicos y
educativos.

Las referencias bibliograficas sobre el compositor arrancan tempranamente,
cuando ¢l contaba apenas con 33 afios de edad.” La primera que se ha encontrado
hasta el momento corresponde a una fuente norteamericana: la mencién en la parte
1, Music in the Twenty Republics, del libro de Nicolas Slonimsky Music of Latin America.
Con el afio de nacimiento erréneo (1914), Slonismky destaca el interés de
Guastavino por el género del /ed, sus experimentos compositivos en el terreno del
ballet y la musica sinfénica y la produccién pianistica publicada por parte de
Ricordi Americana.* Sigue a esta breve mencién, la entrada léxica de uno de los
primeros diccionarios de alcance latinoamericano publicado en México en 1947:
Miisica y miisicos de Latinoameérica, de Otto Mayer Serra.” Las referencias allf brindadas,
que podrian haber sido aportadas por Carlos Vega segun se comenta en el prologo,

son certeras en cuanto a la trayectoria del musico, pero considerablemente

? La figura de Guastavino entré también tempranamente en el ambito de los textos escolares. Sea
por la inclusién de algunas de sus canciones en el repertorio escolar como por el interés que
generd la rapida difusién de su musica, el creador estuvo presente desde la misma década de 1940
en los indices de la gran mayorfa de los libros de texto para la ensefanza general de la musica.
Omitimos el tratamiento de ese corpus especifico en este estado general de la cuestion.

* Nicolas Slonimsky, Music of Latin America, New York, Thomas Y. Crowell Company, 1945, pp.
92-93.

> Una obra en dos volimenes, de referencia basica para el conocimiento de la musica
latinoamericana.
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imprecisas en cuanto a los titulos de las obras, su agrupaciéon en ciclos y su
organico.’

Al afo siguiente, en la bibliografia local, puede encontrarse otra vez citado
Guastavino, esta vez en el libro Miisicos argentinos contemporaneos, de Oreste Schiuma.
Reservando en parte sus opiniones para “lo que diga el porvenir” (Schiuma es
conciente de que esta considerando a alguien muy joven y con carrera por delante)
los comentarios rescatan la produccién vocal del compositor situandolo como “un
representante de valor” dentro del repertorio argentino.”

Néstor Ortiz Oderigo aporta al siguiente afio una nueva referencia sobre el
compositor, en el anexo de la version castellana del Diccionario de la miisica de los
investigadores italianos Andrea Della Corte y Guido Maggiorino Gatti, un
diccionario general que circulé ampliamente en el medio local. Este anexo (suerte
de apéndice, de pequefio diccionario dentro de otro diccionario) contiene datos
muy escuetos, una gran imprecision en los titulos de las obras y el afio de
nacimiento errado.®

Un espacio de cinco afios se abre entre ésta y la siguiente aparicion de
Guastavino en la bibliografia. De 1954 data la no poco importante inclusiéon de su
figura en la quinta edicién del Grove Dictionary of Music and Musicians, obra canodnica -
como se sabe- y hasta hoy tenida como una de las maximas instancias de
legitimacion que un musico puede alcanzar en el nivel internacional. Contaba el
compositor con 42 afios de edad. Aparece desde luego referido muy brevemente,
dada la escasa significaciéon de la musica argentina en una obra de naturaleza tan
amplia. Debe observarse que aparece definido como pianista, antes que como

compositor.9 Importa destacar esto, que casi no se repite en ninguna otra entrada

¢ Véase Otto Mayer Setra, Miisica y nisicos de Latinoamérica, México, Atlante, 1947, vol. 1, p. 447.

"' Véase Oreste Schiuma, Miisicos argentinos contempordneos, Buenos Aires, EAU, 1948, p.98.

¥ Véase Néstor Ortiz Oderigo, “Musica y musicos de América”, en A. Della Corte y G. Gatti.
Diccionario de la nrisica, Buenos Aires, Ricordi Americana, 1949, p. 594.

’ Dice: “Argentine pianist and composer. He studied chemical engineering....” Véase Norman
Fraser, “Guastavino, Carlos”, Grove Dictionary of Music and Musicians, 5* ed., London, Macmillan,
1954, vol. 111, p. 835.
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léxica de diccionario anterior ni posterior.'’ Seguramente estaban frescas en la
memoria las actuaciones publicas de Guastavino durante su estadia en Londres,
entre 1948 y 1949, a causa de una beca del British Council.

Siguiendo siempre un orden cronolégico, en 1955 se dedican algunas paginas,
en el nimero uno de la serie de fasciculos Compositores de Ameérica publicada por la
OEA, al primer catalogo de obras del compositor del que se tienen noticias. Hasta
donde se pudo indagar, la serie —coordinada por Guillermo Espinosa, entonces Jefe
de la Divisién de Musica de la Unién Panamericana— contd con la participacion de
los mismos creadores en la confeccion de los listados de obras y provision de datos
alli publicados. Incluye una sintesis biografica, una foto, la reproduccién de un
manuscrito y un catalogo muy escueto que reune titulos de obras agrupadas por
género, fechas de composicion, duraciéon de las obras, datos editoriales y
observaciones. "'

En 1956 Guastavino es incluido en dos libros argentinos dedicados a la
produccién local. El primero, escrito por Mabel Senillosa y titulado Compositores
argentinos, propone una apretada sintesis de su trayectoria que hoy tiene la utilidad
de brindar, entresacados, algunos datos sobre obras tempranas que luego el
compositor desechatria.'” Bl segundo, Cien asios de miisica argentina, del ya mencionado
musicégrafo Oreste Schiuma, contiene una nota de tres paginas en el estilo del
panegirico. En ellas, luego de unas reflexiones ensayisticas de inspiracion
rousseauniana que presentan a Guastavino como un musico en estado de pureza y
cercano a la naturaleza, por provenir de una provincia argentina, se acude por
primera vez (hasta donde se sabe) a la comparacion de su estilo con la produccién
vocal de Franz Schubert. Una serie de disquisiciones increfbles sobre Europa y

América dan paso luego a una revision —de lo mas personal y enfatica— sobre su

" En casi todas las entradas de enciclopedias o diccionarios que aquf se revisan, aparece como
“compositor” en primer término y luego como pianista. La otra excepcion es la de un diccionario
reciente (de Russo y Garcia Martinez, publicado en 2005) que se comentara luego.

" Estos fasciculos se volvieron a publicar actualizando los datos. La versién que manejamos es la
reimpresion de 1962. Véase “Carlos Guastavino”, Compositores de Amiérica, afio 1, N° 1
Washington, Unién Panamericana OEA, 1955 [1962], pp. 43-50.

12 Véase Mabel Senillosa, Compositores argentinos, Buenos Aires, Lottermoser, 1956, p. 232.

b
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produccién instrumental y vocal, cerrando en los udltimos parrafos con algunos
datos frios que cambian abruptamente el tono de su aporte.

Un par de afos después, en la primera edicion argentina del Diccionario de la
miisica de Eric Blom,' el historiador Vicente Gesualdo incorpora en el apéndice
Miisica de America Latina e Historia y Evolucion de la Miisica en los paises americanos una
mencion casi telegrafica del compositor, de apenas nueve lineas, con el afio de
nacimiento errado (1914 las dos veces en que aparece), sin mencionar su actividad
pianistica en lo absoluto y citando si que sus obras han sido escuchadas ya en
Londres, Rusia y China."

Al afio siguiente, cuando se realiza la segunda edicion argentina del Diccionario de
la misica de Della Corte y Gatti (en base a la quinta edicién italiana de 1950),
nuevamente Ortiz Oderigo compila informacién ordenada de manera alfabética
bajo el titulo Miisica y miisicos de Ameérica para el apéndice. La entrada sobre
Guastavino es minima: apenas algo mas de diez lineas en las que se incluye como
novedad la gira asiatica que el compositor realizara en 1956, pero se continia con la
marcada imprecisién de titulos y el afio erréoneo de nacimiento al igual que en la
primera edicién. '’

Un paréntesis de mas de diez afios nos conduce a la siguiente fuente, la
Enciclopedia de la miisica argentina de Rodolfo Arizaga, de 1971."7 Sobre el contenido
ideolégico y la incidencia de la solapada carga peyorativa de la entrada léxica

referida al compositor, se explayaron con gran propiedad a principios de la década

Y Véase Oreste Schiuma, Cien asios de miisica argentina, Buenos Aires, Asociacion Cristiana de
Jovenes, 1956, p. 136.

" La traduccion al espafiol del difundido Everyman’s Dictionary of Music WNew York, Dent, 1946).

" Véase Vicente Gesualdo, “Musicos de América Latina e Historia y evolucién de la musica en
los paises americanos”, en Eric Blom, Diccionario de la miisica, Buenos Aires, Claridad, 1958, p. 949
y p. 1008.

' Es posible que la marcada reiteracion del afio erréneo de nacimiento que se observa en diversas
fuentes se debiera a la confianza unica de los diversos autores en la informacién brindada por el
compositor. De nuestra parte, medié una averiguacion en el Registro Nacional de las Personas:
Guastavino nacié el 5 de abril de 1912, Véase Néstor Ortiz Oderigo, “Musica y musicos de
América”, en A. Della Corte y G. Gatti, Diccionario de la miisica, 2° ed., Buenos Aires, Ricordi
Americana, 1959, p. 754.

" Rodolfo Arizaga, Enciclopedia de la miisica argentina, Buenos Aires, FNA, 1971.
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de 1990 dos colegas investigadores argentinos, motivo por el cual no nos
detendremos aqui en su consideracién que, por otra parte, se comentara en mas de
una oportunidad en el cuerpo de la tesis."®

Dos afios después, una obra de corte regional, la Historia de las instituciones de la
provincia de Santa Fe, en su separata lamada La miisica en Santa Fe escrita por Amalia
Marta Pérez Chiara, no puede dejar de mencionar que del primer conservatorio
oficialmente reconocido en la capital santafesina egres6 Guastavino, “llamado a
concretar un aporte incomparable a la musica argentina con su labor creadora”.”

En ese mismo afio de 1973, Marta Giovannini y Amelia Foglia de Ruiz incluyen
en su libro Ballet argentino en el Teatro Coldn, una serie de informaciones referidas a
una de las dos obras coreograficas de Guastavino, acompafiada por una sintesis
biografica y algunas citas periodisticas.”

Ya en tiempos mas recientes, Juan Marfa Veniard en sus obras La wiisica nacional
argentina de 1986 y Aproximacion a la miisica académica argentina de 2000, aporta nuevos
comentarios biograficos y apreciaciones estéticas sobre el autor.”’ En el primero de
sus libros, intenta ubicarlo como una suerte de “broche” que clausura el
nacionalismo musical argentino hacia 1965, afio de la composicion de la obra
Jeromita Linares, arbitrariedad ya discutida por otros especialistas.” En el segundo,
mucho mas reciente, evidencia una actitud indiferente respecto de los trabajos
serios producidos en los 90 por otros investigadores, actitud inexcusable en
tiempos de gran disponibilidad de informacién a través de diversos medios. Aparte

de repetir el fallo en la fecha de nacimiento, utiliza asimismo a la figura del

'® Melanie Plesch y Bernardo Illari en su trabajo referido a la produccién guastaviniana para
guitarra (ponencia inédita de 1992 presentada en las V11 Jornadas Argentinas del Instituto Nacional de
Musicologia y VT Conferencia Annal de la AAM, realizadas en la ciudad de Cordoba).

' Amalia Marta Pérez Chiara, La miisica en Santa Fe, Separata de Historia de las instituciones de la
Provincia de Santa Fe, Santa Fe, 1973, tomo 5, 2° parte, p. 74.

* Marta Giovannini y Amelia Foglia de Ruiz, Ballet argentino en el Teatro Colén, Buenos Aires, Plus
Ultra, 1973, p. 257.

2 Juan Maria Veniard, La miisica nacional argentina, Buenos Aires, INM, 1986; también Juan Maria
Veniard, Aproximacion a la miisica académica argentina, Buenos Aires, EDUCA, 2000.

? Plesch e Illari, en el trabajo mencionado en la cita 18. También Leonardo Waisman realizé una
critica sobre este tema en una resefia bibliografica de esta fuente, publicada en el Boftin de la
Asociacion Argentina de Musicologia (afio 1, n° 2, septiembre 1986, pp. 6-9).
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compositor santafesino para cimentar su postulaciéon de que existe un “verdadero
arte” argentino, con carcter autébnomo y trans-histérico.”

Vicente Gesualdo por su parte, vuelve a mencionar a Guastavino en 1988 en su
obra La miisica en la Argentina. 1.o hace de manera doble: una al explicar la
producciéon de lo que denomina la “Generacion de 1930-1940” y otra al citar
pequefas reseflas biograficas bajo el acapite “Los Concertistas”, en el dltimo
capitulo del libro. La primera menciéon es muy escueta y desactualizada: cita 1914
como fecha de nacimiento e incluye a la obra pianistica Tzerra Linda entre las
canciones.” La segunda, que aparece unas paginas mas adelante y es breve como
todas las entradas de esta seccién, sorprendentemente aporta el dato correcto de
nacimiento con precision de dia, mes y afio, ubicandolo ademas como un “fino e
inspirado melodista, de pura y sensible fuente argentina en su tematica”.”

Otra entrada que siendo relativamente reciente contiene el error en la fecha de
nacimiento y que no hace mucho mas que transcribir partes de las opiniones de
Arizaga 1971, es el Dicionario de miisica y miisicos, de Waldemar Axel Roldan,
aparecido en 1996.”° También Fernando Fuenzalida, un pianista argentino, public6
en 1998 un extenso articulo plagado de imprecisiones, yerros y apreciaciones de
tipo amatenr, denominado 1ida, personalidad y obra de Carlos Guastavino.”’

En 1999, un estudio sobre la musica pianistica ofrecido por Julio Ogas en una

revista publicada por el Vicerrectorado de la Universidad de Oviedo (Espafia),

» Su postulacién se puede observar con claridad en la profusién de oposiciones binarias que
emplea. Habla de “buena” y “mala” musica (2000, p. 262), de obras “imperecederas” (2000, p.
291), de “musica del futuro” y “del pasado” (2000, p. 313). Al referirse a la produccion de la
década de 1960 comenta que en esa época “la musica experimental comienza a hacer estragos”
(2000, p. 262).

*Vicente Gesualdo, La miisica en la Argentina, Buenos Aires, Stella, 1988, p. 208.

® Ibid, p. 262.

* Véase Waldemar Axel Roldéan, Diccionario de miisica y miisicos, Buenos Aires, El Ateneo, 1996, pp.
173-174.

" Fernando Fuenzalida, “Vida, personalidad y obra de Carlos Guastavino”, Misica e Investigacion 2.
Buenos Aires, INM, 1998, pp. 21-77. Sorprende que este trabajo haya superado la instancia de
referato de la revista Miisica e Investigacion, del Instituto Nacional de Musicologfa. La autora realizo
sobre este articulo una recension publicada en el Boletin de la Asociacion Argentina de Musicologia (afio
13/3, N° 40, Cordoba, AAM, diciembre 1998).

19



Silvina Luz Mansilla. Tesis Doctoral
Facultad de Filosofia y Letras (UBA)

contiene analisis sobre los aspectos folkloricos —ritmico y melédico— contenidos en
esa produccion, ademas de un analisis armoénico-formal tradicional. ™

Dos diccionarios dedicados a la llamada musica argentina de raiz folklorica
incluyeron recientemente al compositor entre sus entradas léxicas. El primero es el
util Diccionario biogrifico de la miisica argentina de rasz, folfldrica de Emilio Portorrico que,
en su segunda ediciéon de 2004, dedica su comentario a una presentacion general y a
la enumeracién de artistas populares de la musica de raiz folklorica que
interpretaron su musica.”’ El otro es el Diccionario del quebacer folklsrico argentino de
2005, en el cual los guitarristas e investigadores aficionados Ismael Russo y Héctor
Garcia Martinez presentan informacién entresacada de otras fuentes, algunos

errores incomprensibles como adjudicarle a Guastavino la composicién de

sinfonias, todo expresado con numerosas faltas de redaccién y ortografia.”

Revisar el estado de la cuestion implica ademas de todo lo expuesto, un
necesario examen auto-ctitico de la propia producciéon sobre el tema, que
inevitablemente remonta a los primeros anos de ejercicio de la profesiéon de quien
escribe.”’ En 1989, luego de unos doce meses de trabajo con la colaboracién —
aunque algo esporadica— del compositor, se publicé el primer catalogo técnico de la
produccién guastaviniana, con una breve introduccién biografica.”” No sin algunos

errores de datacion, este catalogo —enmarcado en la linea de trabajo que entonces

* Julio Ogas, “Catlos Guastavino. Obra para piano”, Lsmos, Arte y Miisica 1, Oviedo (Espafia),
Vicerrectorado de estudiantes, UNIOVI, 1999, pp. 57-70.

* Emilio Pedro Portorrico, Diccionario biogrdfico de la miisica argentina de rafz folkldrica, Buenos Aires,
2% ed., EAU, 2004, pp. 194-195.

* Ismael Russo y Héctor Garcla Martinez, Diccionario del quehacer folklérico argentino. Intérpretes-
compositores-autores-bailarines-recitadores-investigadores-difusores y mecenas, Buenos Aires, Libreria El Foro,
2005, pp. 198-199.

' En atencién al articulo 9 del anexo de la Resolucién (CS) N° 1078/87 de la Universidad de
Buenos Aires referida al programa de doctorado, nos permitimos la utilizacién de una parte de la
produccién nuestra editada sobre Guastavino; ella se encuentra desde ya, muy reelaborada a los
fines de esta tesis. Dice el articulo: “El trabajo de tesis debera ser inédito y original. La
publicacién parcial de sus resultados, con la aprobacion del Director de Trabajo de Investigacion
y Plan de Tesis, no invalidara el caracter de inédito requerido” (anexo, p. 3).

% Silvina Mansilla, “Carlos Guastavino (1912)”, Revista del Instituto de Investigaciones Musicoldgicas
Carlos 1ega 10, Buenos Aires, UCA, 1989, pp. 229-258.
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proponia el Instituto de Investigacion Musicologica Carlos Vega de la Universidad
Catolica Argentina— sirvié como primer intento de sistematizacioén a gran escala, de
la frondosa produccién del autor, sobre todo en materia de musica vocal.”
Realizado sin auxilio informatico adn, el registro de numerosos datos arduamente
conseguidos permitié tomar dimensiéon de la amplitud del corpus que se tenfa por
delante.

Data de ese mismo afno un estudio estilistico de la produccién pianistica de
Guastavino. Si bien se revisé la totalidad del repertorio, el analisis musical, de tipo
paramétrico y realizado mediante la técnica del muestreo, resulta muy limitado al
dia de hoy.” En cambio, el examen de los elementos ritmicos y melédicos
provenientes del folklore® musical argentino resulté valido y pasarfa a formar parte
de los argumentos para sostener la caracterizacion de algunas obras dentro de la
estética del nacionalismo musical, en una secciéon de un trabajo posterior realizado
en colaboracién con otros investigadores.

En 1991, la autora fue convocada junto a Bernardo Illari y Melanie Plesch para
la redaccién de la entrada léxica correspondiente al compositor, en el Diccionario de
la miisica espafiola e hispanoamericana publicado por la Sociedad General de Autores y
Editores de Espafia y dirigido por Emilio Casares Rodicio. Nuestros aportes fueron

la introduccién biografica (ya mucho mejor documentada), algunas consideraciones

» Bl catdlogo de Guastavino se compone de las siguientes obras originales: Obras vocales y
vocales-instrumentales: 164 para canto y piano, 1 para canto y guitarra, 21 para coro mixto a
cappella, 12 para coro y piano y 1 para coro y orquesta. Total: 199 obras donde interviene la voz.
Obras exclusivamente instrumentales: 42 para piano, 1 para orquesta, 1 para orquesta y solista, 2
ballets, 3 para guitarra, 14 para diferentes conjuntos instrumentales de camara. Total: 63 obras
instrumentales. Total del Catalogo: 262 obras originales.

** Este trabajo nunca se publicé en su forma original.

» Empleo aqui, siempre, la palabra inglesa fo/k/ore en un intento de unificar todo el escrito. Como
en casi la totalidad de las numerosas citas donde esta palabra aparece empleada, se respeta la
ortografia extranjera, con k, consideré adecuado no distraer la lectura empleandola en espafiol,
con c. Una sola excepcion es la que aparece en la cita 533 (p. 195), donde en la misma fuente que
estoy citando aparece efectivamente con c.
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sobre los aspectos de la musica pianistica y los rasgos nacionalistas referidos en el
anterior parrafo, y un catdlogo con datos un poco mas precisos que los de 1989.%

Desde 1998, a la luz de estudios interdisciplinarios realizados en la Facultad de
Filosofia y Letras de la Universidad de Buenos Aires,” la orientacién de nuestra
producciéon de articulos vari6 considerablemente al comenzar a tener acceso a
marcos tedricos procedentes de disciplinas afines a la musicologia y al tomar
conciencia de la importancia de las construcciones e implicancias ideologicas que
toda perspectiva conlleva. En ese afio se presenté una ponencia sobre tres ciclos de
piezas breves y didacticas para piano solo de Guastavino.” El trabajo consistié en
una reflexioén sobre la aplicabilidad de ese repertorio en la ensefianza del teclado y
en un analisis enfocado doblemente desde la técnica de ejecucion del piano y desde
el lenguaje musical, combinado con incipientes interrogantes sobre las idas y vueltas
en la circulacion azarosa de esa musica.

En 1999, nos interesamos por la aplicaciéon de la nocién de hibridacion cultural
a la cancion Se equivocd la paloma..., basada en el poema homoénimo del escritor
espafiol Rafael Alberti. Este fue el primer trabajo de corte sociologico acerca de la
produccion guastaviniana que contempla los variados circuitos de circulaciéon y
consumo que alcanzé esta obra, “popularizandose” al punto casi del anonimato del
autor o de la sola identificacién con el intérprete.””

Los dos trabajos que siguieron en los afios posteriores estuvieron en cierta

forma ya enrolados en la exploracion de la aplicabilidad de algunas nociones basicas

¥ Ta voz “Guastavino” se dio a conocer finalmente en 1999. Véase Bernardo Illari, Silvina
Mansilla y Melanie Plesch, “Guastavino, Carlos Vicente”, DMEH, Madrid, SGAE, 1999-2002,
vol V, pp. 944-953.

" Cursé y aprobé como alumna externa (por Resoluciéon 841/86 del CD), algunas asignaturas de
la Licenciatura en Artes.

% Dicho trabajo estuvo referido a los ciclos Cantos Populares, Mis amigos y Dieg Preludios, para piano.
Véase S. Mansilla, “Tres Ciclos pianisticos de Carlos Guastavino. Reflexiones sobre su aplicacion
didactica”, Actas de la 2° Conferencia 1beroamericana de Investigacion Musical, Buenos Aires, Universidad
Nacional de Lanus, 1998, pp. 111-114.

* Presentado en la XIIT Conferencia Anual de la AAM (Buenos Aires, 1999), se publicé bastante
después. Véase S. Mansilla, “Se equivoci la paloma... de Carlos Guastavino: un curioso caso de
hibridacién cultural”, Orpheotron 6, Moron (Buenos Aires), Conservatorio Alberto Ginastera,
2003, pp. 85-98. Ha sido comentado por Jonathan Kulp en su tesis doctoral y citado en la
bibliografia de la voz Guastavino del New Grove Dictionary of Music and Musicians, de 2001.
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de la teorfa de la recepcion estética al campo de la musica de Guastavino. En
2000/01, un estudio de la recepcion critica del ballet Fue una vez... en torno a su
estreno en el Teatro Coldn y a las primeras ejecuciones, abordo la reconstruccion
hipotética de la musica, cuya partitura se halla hasta ahora perdida.40 En 2002,
elaboramos un analisis de la relacion texto-musica en las Seis canciones de Cuna de
Guastavino sobre poemas de Gabriela Mistral, concluyendo que hay en esas
composiciones una recepcion de modelos y convenciones del lenguaje arraigados
en la tradicion musical decimononica europea que se combina con la propia manera
de componer del creador santafesino."

Desde entonces, los limites entre los conceptos de axtoria y fusion comenzaron a
volverse cada vez mas el centro de nuestras preocupaciones.* Se intensificé nuestra
observacion de la inmensa variedad de versiones, transcripciones y arreglos
realizados a obras de Guastavino. Fruto de esas observaciones fue el trabajo
referido a lo que llamamos la (dz)fusidn de la produccién guastaviniana por parte del
musico salteio Eduardo Fali. Se concluy6 en el estudio de este caso, que la
intervencion de Falu excedié el marco de la mera interpretacion musical, aportando

un estilo propio que en ciertas piezas podria considerarse casi una co-autoria.®

* Véase S. Mansilla, “El ballet Fre una veg... de Catlos Guastavino y su musica. Un Intento de
reconstruccion a partir de fuentes biblio-hemerograficas”, Revista del Instituto de Investigacion
Musicolggica Carlos 1'ega N’ 17, Buenos Aires, EDUCA, 2002, pp. 43-60.

" Este trabajo aplicé algunas herramientas metodolégicas adquiridas en el seminario de grado
“Introduccién a la musicologia post-estructuralista” que dicté la Dra. Melanie Plesch, en 2001, en
la carrera de Artes (FFyL, UBA). Fue leido en las Jornadas del Instituto J. Payré de 2002 y
publicado en las Actas. Véase S. Mansilla, “Problemas historiograficos en torno al nacionalismo
musical argentino. Una aproximacion a partir del estudio de las Seis Canciones de cuna de Carlos
Guastavino”, Actas de las V" Jornadas Estudios e Investigaciones, del Instituto de Historia y Teoria del Arte
Julio Payrd, Buenos Aires, FFyL, UBA, 2002b, pp. 257-270.

2 Fuimos advirtiendo que, si bien en un sentido estricto no existe musica alguna que no sea
“fusionada”, los términos “fusién” y “difusion” resultaban operativos para explicar lo borroso de
los limites entre la tarea del compositor y el quehacer del intérprete, a la hora de sopesar la
importancia de la intervencién de ambos en los resultados musicales. Véase Miguel A. Garcia,
“Obsesiones, amnesia y miopfa en los estudios de musica popular”, Revista Argentina de Musicologia
N’ 5-6, Buenos Aires, AAM, 2004-2005, p. 148.

¥ Véase S. Mansilla, “La (di)fusion de la produccién musical de Carlos Guastavino por parte de
Eduardo Fala”, Revista del Instituto Superior de Miisica N’ 10, Santa Fe, Universidad Nacional del
Litoral, 2005, pp. 127-147.
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Con una beca del Fondo Nacional de las Artes, en 2003, la autora realiz6
incursiones en nuevos enfoques sobre la producciéon que Guastavino cred para el
repertorio de la llamada musica “de raiz folklérica”.** Dos ponencias presentadas
en congresos, datan de ese afio. Se refieren a canciones de la década de 1960, muy

caracteristicas de ese ambito. Son: la zamba L tempranera® y la milonga Hermano.*

Como se ha dicho, Guastavino ha resultado una figura atrayente para muchos
investigadores. En Argentina y Estados Unidos en la década de 1990 se realizaron
algunos estudios medulares, originales, que juzgamos valiosos como puntos de
arranque a partir de los cuales iniciar el hilo de esta tesis. Entre los primeros se
citan en primer término, los articulos de Melanie Plesch y Bernardo Illari referidos a
la produccién guitarristica, vocal con piano y para conjuntos instrumentales de
camara de Guastavino. Elaborados entre 1990 y 1995 (alguno individual de Plesch y
otro en colaboracién con Illari), en su momento resultaron inaugurales de una
nueva forma de trabajar en lo que hace a la musicologia local. Atn hoy constituyen
visiones validas a la hora de comprender esos repertorios. Fueron dados a conocer
en congresos nacionales y extranjeros, discutidos en forma considerable y alguno,

posteriormente publicado. Contribuyeron a desmontar el mito segin el cual

“ También citada como musica de “proyeccion folklorica”, se trata de un fenémeno urbano, de
revivificacion del repertorio de inspiracion criolla, producido en Argentina a partir de 1960.
Denominado por algunos sociélogos como el boon: del folklore, se manifesté por un maximo nivel
de difusién de esa musica en los medios masivos. Teniendo a la clase media como principal
sostén, se caracteriz6 por la multiplicacién del repertorio de canciones folkldricas, 1a creacion de
instituciones dedicadas a la ensefianza y al cultivo de las danzas nativas y el apogeo del interés por
el estudio de la guitarra como instrumento acompaflante, como se vera especialmente en el
capitulo 4. (Pablo Vila, “Musica popular y auge del folklore en la década del *60”, Crear en la
Cultura nacional 11: 10, Buenos Aires, sept-oct 1982, pp. 24-27; Ariel Gravano, E/ silencio y la porfia.
Buenos Aires, Corregidor, 1985; Portorrico, op. cit.)

* S. Mansilla, “Ia tempranera de Guastavino y Benards. Cuarenta afios de vigencia en la Nueva
Cancién Argentina”, Actas de las V1 Jornadas Estudios e Investigaciones. Artes Visuales y Miisica. Buenos
Aires, Instituto de Teorfa e Historia del Arte ‘Julio Payré’ de la Facultad de Filosofia y Letras
(UBA), CD Rom, 2004.

* Hermano fue tema de la monografia final del seminario de doctorado “Musica y Politica en el
siglo XX, cursado en el Centro Franco-Argentino de la UBA. Una version reducida fue leida
como ponencia en la X1 Conferencia de la AAM, realizada en Mendoza en agosto de 2004.
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Guastavino serfa uno de los mayores exponentes de la pieza corta, romantica,
nacionalista, sin mayor intencién que la de “agradar” al publico.*’

Pola Suarez Urtubey en su seccion La creacion musical argentina en la generacion del
45, de 1a “Historia General del Arte en la Argentina”, realizé una especie de sintesis
del articulo del Diccionario de la miisica espariola e hispanoamericana, adaptado al caracter
divulgativo de esa obra.*® Ana Marfa Mondolo, por su parte, reunié en uno solo,
nuestras varias y ain incompletas versiones de catilogos clasificados, en el indice
que se incluye como anexo en la misma obra.”

En cuanto a los trabajos realizados en ambitos académicos del extranjero desde
comienzos de los 90, el estado actual de la investigacion muestra dos grupos. El
primero estd constituido por estudios de grado o tesinas DMA™ y en él
encontramos un racimo de investigaciones breves enfocadas casi todas en el
analisis de una tnica composiciéon o, en algin caso, en un grupo reducido de obras
de Guastavino. Hstos trabajos surgieron como respuesta a los requerimientos
académicos propios de los ambitos universitarios de los Estados Unidos para
completar el “Doctorado en Artes Musicales” (DMA), un grado académico en el
que lo central es la adquisiciéon de habilidades en el area de la interpretacion
instrumental o la direcciéon coral u orquestal, a lo cual va sumada la redaccion de
una tesina o disertacion. Se trata de trabajos de corte analitico-descriptivo que
rondan entre las cincuenta o sesenta paginas de extension y cuyos aportes, si bien

ocasionalmente originales, carecen de mayor alcance tedrico. Pueden citarse en este

*" Plesch present6 en Cérdoba (Espafia) su trabajo “La obra para guitarra de Carlos Guastavino y
el folklore musical argentino: problemas de interpretaciéon” (publicado luego en un volumen
colectivo dedicado a la Historia de la Guitarra, en 1995) y en Cordoba (Argentina), en co-autoria
con Illari, el trabajo ya mencionado en cita 18. Las investigaciones conjuntas referidas a la musica
de camara instrumental y vocal realizadas por ellos fueron destinadas a la colaboraciéon que
llevamos adelante entre los tres para el DMEH, también mencionado.

* Véase Pola Suérez Urtubey, “La creacién musical en la generacion del 45°, Historia general del arte
en la Argentina IX, Buenos Aires, Academia Nacional de Bellas Artes, 2003, pp. 152-154.

* Véase Ana Maria Mondolo, “Indice de compositores nacidos entre 1909 y 19257, Historia
general del arte en la Argentina, tomo IX, Buenos Aires, Academia Nacional de Bellas Artes, 2003, pp.
234-238.

" Doctor of Musical Arts es el grado que se alcanza con estas tesinas en los Estados Unidos de
Norteamérica.
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grupo —siempre en orden cronoldgico—, el trabajo de la pianista mendocina Nancy
Roldan de 1989, referido al ciclo Dieg cantilenas, para piano, el del cantante Douglas
Crowder, de 1992, donde estudia diez obras para canto y piano seleccionadas segun
su tipologia y funcionalidad, el de Ricardo Roel, de 1995, dedicado también al
analisis inmanente de un grupo de obras pianisticas, el de Deborah Wagner, de
1997, una gufa bibliografica anotada sobre mas de un centenar de canciones, ideal
para la orientacion de intérpretes que pudieran estar interesados en abordar este
repertorio;51 finalmente, el del guitarrista argentino Pablo Cohen, de 1999, en el
cual analiza la estructura y el estilo de la Sonata n° 1 para guitarra haciendo énfasis
en las influencias del folklore que se evidencian en ella.”

Con respecto al otro conjunto de investigaciones sobre Guastavino producidas
en el extranjero, esta constituido por dos tesis doctorales, ambas defendidas en
2001. Son ellas: la de Jonathan Kulp, Carlos Guastavino: a Study of his Songs and Musical
Aesthetics™ y la de Mirta Marcela Gonzélez, La cancion de cimara argentina en el siglo
XX: el caso de Carlos Guastavino (1912-2000).>* Coincidentes en cuanto a la temitica,
ambas centran su interés en el repertorio vocal con piano. El nucleo principal de la

tesis de Kulp aporta analisis musicales minuciosos de un buen numero de

*! Resulta curioso que en su trabajo concluido en mayo de 1997, Deborah Wagner no recurriera
aunque sea a los efectos informativos generales, a nuestro catalogo publicado en 1989, tratandose
lo suyo de una “bibliografia anotada” referida a canciones de Guastavino. Sobre todo, habiendo
recibido una carta del compositor de julio de 1994, en la cual recomienda expresamente la
consulta del mismo. La inclusién de esa correspondencia en el apéndice resulta ademas
contradictoria y evidencia una falta de atenciéon de parte del jurado evaluador puesto que, aunque
se la incluye, no se da cuenta a lo largo de las 303 paginas del escrito de algun tipo de justificacion
o razon por la cual se decidiera no consultar mi aporte.

** A saber: Pablo Marcelo Cohen, Sonata N° 1 for Guitar by Carlos Guastavino: an Analytical Study of its
Structure, Style and Argentinian Folk Influences, DMA dissertation, Temple University, inédita, 1999;
Douglas Crowder, Carlos Guastavino, Ten Selected Songs, DMA dissertation, Peabody Conservatory
of Music, Johns Hopkins University, Baltimore (Maryland), inédita, 1992; Ricardo Roel, A#
Analisis of Selected Piano Works by Carlos Guastavino: a Doctoral Essay, DMA dissertation, University
of Miami, inédita, 1995; Nancy Roldan, An Analytical Study of Ten Cantilenas by Carlos Guastavino,
DMA dissertation, Peabody Conservatory of Music, Johns Hopkins University, Baltimore
(Maryland), inédita, 1989; Deborah Wagner, Carlos Guastavino. An Annotated Bibliography of his Solo
VVocal Works, Arizona State University, inédita, 1997.

* PhD, University of Texas at Austiny EEUU, 2001, bajo la direcciéon de Gérard Behague.

** Doctorada en Ciencias e Historia de la Musica por la Universidad de Oviedo, Espafia. Su
directora fue Celsa Alonso Gonzalez.
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canciones de Guastavino, acompafiados de un estudio pormenorizado de los textos
y de los poetas musicalizados y de una adecuada, aunque somera, contextualizacién
de las obras. No obstante, resulta claro que Kulp habla para su comunidad
cientifica, abundando en detalles de la cultura y la musica argentinas, que en nuestro
medio resultarian redundantes.

En lo que se refiere a la tesis de Marcela Gonzalez, defendida en el
Departamento de Historia del Arte y Musicologia de la Universidad de Oviedo el
11 de enero de 2001, no esta disponible en su totalidad. Se conoce solamente un
resumen, publicado por la Revista Espasiola de Musicologia™ y un articulo referido a la
tematica de la soledad y la nostalgia en la produccién vocal, también publicado en
dicha revista.™ Respecto de este ultimo articulo, de 2003, resulta atractiva la
propuesta de analizar (casi desde el punto de vista psicoanalitico) a Guastavino
ahondando en las tematicas y en la posible identificacién con los poetas que eligié
para musicalizar (sobre todo teniendo en cuenta como se ha dicho, que se traté de
una personalidad dificil de desentrafiar, muy reservada). Sin embargo, la base factica
con la que se pretende demostrar esos supuestos resulta insuficiente: la autora
incurre en una serie de errores cronologicos que denotan una lectura poco prolija
de la bibliografia antes referida y sus fallos son tan significativos que, al alterar el
devenir histérico de los hechos, arriba a conclusiones forzadas y parciales.”’

En sintesis, ambas tesis denotan un reducido acceso a las fuentes primarias y un
tratamiento algo apurado de algunas cuestiones que hubiesen requerido mayor

fundamento y pruebas.

1.2.- Obijetivos, hipoétesis y lineamientos tedricos de esta tesis

% Sociedad Espafiola de Musicologia. Madrid, Vol XXIV, N° 1-2, 2001.

> Véase Marcela Gonzélez, “Soledad y nostalgia en la lirica de Guastavino”, Revista de la Sociedad
Espariola de Musicologia. Afio XXVI, N° 2, Madrid, Sociedad Espaola de Musicologfa, diciembre
2003, pp. 585-612.

*7 Se analiza en el capitulo siguiente, en la seccion referida a Cernuda.
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El objetivo central de esta investigacion, consiste en:

Brindar una interpretaciéon de la obra artistico-musical de Carlos
Guastavino que contemple las variadas caracteristicas del camzpo cultural en el
cual dicha musica se insertd, estableciendo diferenciaciones y similitudes
ocurridas en la circulacidn, en los procesos de recepcion y en las diversas

mediaciones.

Se persiguen ademas como finalidades especificas, las siguientes:

Dilucidar dicha recepcién en la ciudad de Buenos Aires comparando la
situacion en diferentes ambitos culturales simultaneos: el de los circulos
hegemonicos de compositores locales, el de los cultores de la musica de
raiz folklorica y el de los intérpretes de los repertorios pianistico,
guitarristico y vocal.

Cotejar la recepcion de su musica en el ambito de la musicologfa argentina
con la que hubo en los circulos musicologicos norteamericanos.

Evaluar el grado de participacion que jugaron los medios de comunicacion
masiva en la difusién de la produccion guastaviniana en Buenos Aires.
Observar qué modelos tuvo Guastavino como compositor y como fue su
propia recepcion de las convenciones del lenguaje musical decimonénico.
Ofrecer considerable informacion nueva acerca de la actividad de
Guastavino como compositor, pianista y docente en vistas a completar una

historia factica exhaustiva.

Autor de una extensa produccion que aborda principalmente la musica vocal de

camara, ademas del repertorio solistico y camaristico instrumental, la musica de
Guastavino ha generado a lo largo del siglo XX una amplia variedad de opiniones.
Su arte ha sido recibido por diferentes tipos de publicos, editoriales, sellos
discograficos y critica desde diferentes perspectivas y con disimilitud de enfoques.
Estas cuestiones obligan casi a plantear un estudio que, si bien acude en algiun
sentido al sondeo de la subjetividad del compositor y al analisis de las partituras,

intenta abandonar aquel tradicional centramiento en estos elementos para tener
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enfaticamente en cuenta en cambio, la circulacion, las diversas mediaciones y las
recepciones que tuvieron sus composiciones.

La musica, por ser un arte temporal, posee un grado de abstracciéon y una
naturaleza efimera per se, que no poseen las artes espaciales. La partitura representa
tan so6lo la obra e potencia. 1a obra en acto, real y verdadera, existe en cada ejecucion,
sea ésta en vivo (a cargo de un intérprete mas o menos idéneo) o en una
reproducciéon grabada (creando un contexto de circulaciéon bien diferente del
anterior). Por eso, se considera imprescindible atender a esas variables de la
concrecion musical, y en el caso de este autor, estudiar también la variedad de
ambitos culturales a los cuales alcanzé su musica.

Algunas nociones clasicas de la sociologia del arte aportadas por el pensador
francés Pierre Bourdieu, subyacen de manera tacita en los lineamientos teoricos
generales de esta propuesta.”® El marco al que més referencia se hace en esta tesis
combina sin embargo, algunas nociones provenientes de la feoria de la recepeion
producida en su origen por los creadores de la denominada Escuela de Constanza,
Hans Robert Jauss y Wolfgang Iser. Horizonte de expectativas, que constituye el
conjunto de reglas con las que cada publico esta familiarizado o “enculturado” para
recibir determinadas obras; /lector implicito, aquel receptor-lector-oyente hipotético
que, segun Iser, posee todas las predisposiciones necesarias para que la obra cause
su efecto y comunidad interpretativa, que se refiere a quienes opinan acerca de la obra
adjudicandole validez a su significado, son tres de las ideas fuertes que nos auxilian

a la hora de comprender el fenémeno Guastavino.”

** TLas nociones mas difundidas (campo intelectual, habitus) asi como también las de nstancias de
consagracion y legitimacion de una obra artistica y sentido priblico de la misma. (Pierre Bourdieu,
“Campo intelectual y proyecto creador”, J. Poullion (dir.), Problemas del estructuralismo, México,
Siglo XXI, 1967; Sociologia y Cultura, México, Grijalbo, 1990; Creencia artistica y bienes simbilicos.
Elementos para una sociologia de la cultura, (Trad. y prol.: A. Gutiérrez). Cordoba- Buenos Aires:
Grupo editorial aurelia*rivera, 2003.

* Desde luego, por la Universidad de Konstanz, en Alemania.

% Hans-Robert Jauss, Towards an Aesthetic of Reception, Brighton, Harvester Press, 1982; Wolfgang
Iser, E/ acto de leer. Teoria del efecto estético, Madrid, Taurus, 1987; Robert, Holub, Reception Theory. A
Critical Introduction, .ondon and New York, Routledge, 1984.
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La hipotesis central de esta investigacion pretende dejar demostrado que fue
debido a las entramadas interrelaciones entre compositor, intérpretes y oyentes
producidas en este caso -suerte de redes insertas ademas en la complejidad del
campo cultural-, que la produccion musical estudiada alcanzé una magnitud tal que
supera la dicotomia u oposicion entre los géneros “culto” y “popular” y entre las
categorias de lo “anacrénico” y lo “moderno”.

Se explica que la permanencia y maleabilidad con que la producciéon de
Guastavino se ha adaptado y se adapta a los diferentes repertorios, publicos e
intérpretes, con la misma o mayor lozanfa y frescura que cuando fue escrita,
obedece a una gran complejidad de factores que en ciertas ocasiones escapan de lo
que fueron las intenciones originales del autor. Una concatenacién de hechos,
voluntarios o fortuitos, hizo en algunos casos que se activaran procesos de
identificacion cultural gracias a la intervencion de la musica de Guastavino.

Para establecer los tipos de publico y sus horizontes de expectativas ha sido
necesario profundizar en cuestiones que hicieron a la divulgaciéon musical de este
repertorio, tales como la edicion de las partituras por parte de determinadas
editoriales o la grabacion de las musicas por parte de ciertos sellos discograficos y
determinados intérpretes. El concepto de “mediacion”, tal como lo trabaja el
musicologo francés Antoine Hennion en La pasidn musical, sirve de base para
comprender los multiples matices que contiene nuestro caso. Sefiala este autor que
“no existe por un lado la musica, por otro el publico y, entre ambos, los medios a
su servicio: todo se desarrolla en cada ocasién en el medio, en un enfrentamiento
determinado con los intérpretes, a través de mediadores materiales concretos:
instrumento, partitura, candilejas escénicas o lector de discos”.”’ Entre otras
mediaciones, importa estudiar si dichas cuestiones pudieron o no retroalimentar la

produccion de nuevas obras y si su incidencia en la produccién de materiales

' Antoine Hennion, La pasion musical, Buenos Aires-Barcelona-México, Paidés, 2002, p. 19.
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“paralelos” (transcripciones, adaptaciones, arreglos) cerr6 o no el circulo
nuevamente en la actividad creadora de Guastavino.*

“Mediacion” y “recepcion” han sido ciertamente, categorias fructiferas en el
ambito de los estudios culturales latinoamericanos. Los estudios de recepcion en
América Latina, como bien sefiala Guillermo Orozco, han tenido sin embargo “un
parto largo y dificil”.” Centrado el debate latinoamericano sobre analisis de la
recepcion durante los afios 80 en el ambito politico, se llegd en los afios 90
temporalmente a un punto de equilibrio y a otros cruces analitico-tematicos como
“recepcion y educacion” y “recepcion y cultura”. En esta tesis se adhiere a algunos
de los postulados que han dado vida a los estudios de recepcion en América Latina,
tales como “la recepcidon es produccidon”, “todo proceso de recepcion esta
necesariamente mediado desde diversas fuentes”, “la recepcion es interaccion”, “la
recepcion no comienza ni termina en los momentos de contacto directo con los
referentes mediaticos”.**

En sintesis, se ha querido ahondar, con el auxilio teérico de una sociologia de la
recepcion musical y una teorfa de la mediacién musical, sumadas a ciertos
elementos del analisis discursivo y algunas herramientas metodologicas de la
historia oral, en las diversificaciones de las musicas guastavinianas en funcion de

variantes, versiones y transcripciones. Otros aportes teoricos de los que nos hemos

valido, como el estudio de los procesos de canonizacion y la aproximacion critica al

% Bl concepto de mediacién sin embargo no es nuevo. Ya Jauss decia: “La perspectiva de una
estética de la recepcion media entre la recepcion pasiva y la comprension activa, entre la
experiencia formativa de normas y la produccién nueva. Si la historia de la literatura es vista en
este sentido mediante el horizonte de un dialogo entre la obra y la audiencia que forma una
continuidad, la oposicién entre sus aspectos estéticos e historicos estd también continuamente
mediada.” (Jauss, op. cit., p. 19)

® Guillermo Orozco Gémez, “Travesfas de la recepcién en América Latina”, Recepeion y
mediaciones. Casos de investigacion en América Latina, Buenos Aires, Grupo Editorial Norma, 2002, p.
15.

 Ibid, p. 18. Desde luego, otro investigador latinoamericano que pensé y aplicé todas estas ideas
es el colombiano Jesus Martin-Barbero. Véase su ya clasico De /los medios a las mediaciones.
Comunicacion, cultura y hegemonia (México, Ediciones G. Gili, 1987), asi como “Recepciéon de medios
y consumo cultural: travesfas” (en Guillermo Sunkel (coord.), E/ consumo cultural en Ameérica Latina,
Bogota, Convenio Andrés Bello, 1999, pp. 2-25), por mencionar s6lo algunos de sus numerosos
trabajos publicados.
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canon musical, se aplican parcialmente a algun caso especial, explicandose su
operatividad en el correspondiente capitulo.

Estudiando las caracteristicas sociales de los diferentes grupos que siguieron o
siguen a clertos artistas-intérpretes, reparando en los espacios fisicos donde se
ejecutd esta musica y en las instituciones que colaboraron en su divulgacion,
analizando las tendencias de pensamiento desde donde se vertieron algunas criticas

especializadas, entre otras cuestiones, se coadyuva a demostrar la tesis expuesta.

1.3- Fuentes y metodologias utilizadas

Las fuentes primarias empleadas en la elaboracion de esta tesis estan
constituidas por elementos de diversa indole dado el énfasis puesto en la recepcion
y en las mediaciones culturales en torno a la musica de Guastavino. Ademas de los
materiales documentales como las partituras -la mayoria editadas, ya que muy pocas
quedaron manuscritas-, se consideran fuentes primarias las grabaciones comerciales
o en vivo, de obras de Guastavino en distinto tipo de versiones y arreglos, no
escritos.

También son fuentes primarias las entrevistas grabadas por la autora al
compositor entre 1988 y 1992 aproximadamente (asunto al que se dedica una
subseccién en este capitulo), asi como las realizadas a diversas personas
relacionadas con el tema (intérpretes, editores, familiares, exalumnos, etc.) y, con las
salvedades que se mencionaran, las palabras del compositor expresadas en
entrevistas publicadas en la prensa periddica o en otras investigaciones. Sobre estos
materiales, trabajados y re-trabajados a lo largo de mas de una década, se
encuentran algunas limitaciones y ventajas hoy posibles de ser sopesadas gracias a la

incorporaciéon de algunas nociones de psicoanalisis y de estudios sobre
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herramientas de historial oral y sobre las técnicas aplicables a la realizacién de
entrevistas cualitativas, semi-estructuradas y no-estructuradas.®

Son fuentes substanciales y de primera mano asimismo, las numerosas crénicas
periodisticas recogidas a lo largo de esta investigacion, que dan cuenta de una
frondosa historia de la recepcion estética de esta musica, las cartas de y hacia el
compositor cedidas por la familia y los programas impresos de conciertos de
diferentes épocas.

Como fuentes secundarias se encuentran las numerosas referencias
bibliograficas sobre musica argentina y latinoamericana —de las cuales da cuenta el
extenso listado de libros que se acompafia—, las cronologias y bases de datos
elaboradas —a lo largo de afios— por quien escribe y las fotografias y videos
obtenidos de diversos archivos y colecciones.

Son también fuentes secundarias los analisis técnico-musicales de Jonathan
Kulp, Melanie Plesch y Bernardo Illari, los cuales nos sirven para referenciar
algunas apreciaciones sobre el lenguaje de obras determinadas sin la necesidad de
traer a nuestro texto fragmentos demasiado extensos ya contenidos en sus
respectivos aportes musicoldgicos.

De manera indirecta, son fuentes secundarias de cierta importancia algunos
documentos no consultados en forma personal por la autora, pero que estan
reproducidos en bibliograffa anterior sobre el tema.®

El resultado de nuestra labor, podra notarse, resulta en su conjunto profuso en
citas bibliograficas y notas al pie. Si bien en parte ello se debe a la propia naturaleza
del objeto en estudio —la circulacién, las redes inter-personales, las mediaciones—
también se motiva en un interés por guardar la mayor prolijidad en la mencién de

todas las fuentes de gran utilidad que han sido consultadas para la contextualizacion

% Indagué en estos aspectos al participar como panelista en una mesa redonda titulada I«
entrevista en la investigacion musicoldgica. Aproximaciones, que organiz6 la AAM en 2003. El intercambio
generado con colegas y publico resulté sumamente enriquecedor.

% Bl caso de la declaracién jurada docente de Guastavino, al ingtesar como profesor al
Conservatorio Nacional. No aporta solamente el afio verdadero de nacimiento, motivo tnico por
el cual la reproduce Fuenzalida en su articulo. También aporta otros datos puntuales, familiares y
personales.
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de cada tema. A riesgo de que pueda juzgarse que el peso de la informacion
extraida de otros autores resulta algo excesivo, se asumié la opcién metodoldgica
de mencionar muy estrictamente el origen de toda la informacién tomada de otros,
en el afan de que futuros interesados puedan continuar abordando la red de
posibles tematicas que se derivan de este trabajo. Con frecuencia, dichas tematicas
desbordan el campo musical y llevan a conexiones de sumo interés con otros
campos. Nuestro trabajo debié ser muy cauto en poner algunos limites a esta
realidad, equilibrando lo mas posible el empleo de aportes ajenos al intento

personal de brindar una interpretacion propia de los fenémenos estudiados.

1.3.1.- Entrevistas y encuentros con Guastavino: un poco de historia®

Es sabido que la metodologia de la historia oral propone a la entrevista como
una herramienta valida para la indagacién de objetos de estudio cercanos en el
tiempo, a instancias de recuperar los testimonios de los sujetos que protagonizaron
un hecho histérico. Desde este punto de vista, el hecho de haber tratado al
personaje central de mi investigacion constituye una cuestiéon primordial. Establecer
situaciones de dialogo, preguntas y observaciones con Carlos Guastavino entre los
afios 1988 a 1996, es ya una etapa cronologicamente cerrada de mi tarea. Sin
embargo, puede decirse que aquellas conversaciones siguen generando
consecuencias y derivaciones hasta la actualidad.

Realizadas durante los inicios de mi desempefio profesional en el area de la
musicologia historica, las entrevistas a Guastavino surgieron a partir de la propuesta
de emprender un catialogo sobre su obra, trabajo que como se ha dicho fue
encomendado por la Dra. Carmen Garcia Mufioz para el Instituto de Investigacion
Musicologica Carlos Vega, de la UCA, hacia fines de la década de 1980.

En relacion a algunas prevenciones iniciales sobre posibles dificultades en la

construccion del rapport, debe sefialarse que el comentario recibido acerca de la

" Agradezco los aportes metodolégicos sobre realizacion de entrevistas cualitativas que
desinteresadamente me provey6 Elisabeth Roig.
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personalidad del compositor fue de cierta reserva. Era conocido como persona
ermitafia, poco sociable, dificil de acceder, con algunas excentricidades. Al contestar
llamadas telefénicas, la mayor parte de las veces el interés de quien buscaba
conocerle debia colmarse con tan solo esa breve conversacion y resultaba corriente
no poder acceder a una segunda instancia de acercamiento.®

El primer encuentro sucedi6 rapidamente: mi llamado, su respuesta y un dia y
hora concretos con el objeto de sélo “pasar” por su pequefio departamento
ubicado en el barrio de Belgrano. Allf estuve, a la hora sefialada (mi puntualidad -
después lo supe- fue muy importante) para entregar el recado. Sin embargo, la visita
se prolongé y aquel primer encuentro-conversacion, sin grabador, duré cerca de
tres horas.

Al salir de alli, mi ejercicio intelectual estuvo concentrado en recordar todo lo
mas posible. Hasta tanto pudiera dar forma por escrito a unas pequefias notas que
habia recogido, hice un ejercicio agudisimo y forzado de memoria reciente.
Intentaba mantener fresco en mi mente lo que consideraba mas relevante: los datos
puntuales de la conversacion.

El aspecto emocional de ese primer encuentro habia sido fuerte, agudo, para mi.
Inexperta por completo en técnicas de la historia oral, consideré en aquel momento
poco profesional el reparar en algunos detalles de nuestra conversacion, como por
ejemplo el encuadre en que habfamos dialogado (cémo estaban dispuestos los

muebles, libros y objetos del diminuto mono-ambiente en que vivia, por caso).”

% Garcfa Mufioz estuvo acertada al proporcionarme un ejemplar del dltimo nimero de la Revista
del Instituto de Investigacion Musicoldgica “Carlos 1'ega”, mas una breve esquela suya de presentacion.
Aconsej6 que intentara entregarle en mano esa revista y explicarle sintéticamente cémo
estabamos catalogando, de qué se trataba la publicacion, el Instituto y la Facultad de Musica de la
UCA. De esa manera, quizd, conseguiria entablar una conversaciéon en persona con €L

% Habitualmente se entiende por “encuadre” el marco fisico y temporal dentro del cual se recorta
la entrevista, el cual puede condicionar favorable o desfavorablemente su realizaciéon (Elisabeth
Roig (coord.), La entrevista en la investigacion musicoldgica. Aproximaciones, Buenos Aires, mimeo, 2000,
p. 10). En este caso, el encuadre era su mismo Jabitat: un departamento minusculo situado en el
ultimo piso, en la calle 3 de Febrero a metros de Federico Lacroze, en el barrio de Belgrano.
Todo austero, con sélo lo necesario para vivir y componer musica: el piano, tres bancos solidos
de madera, una mesa cuadrada muy pequefia, estanterias con libros, frascos con elementos
quimicos (Guastavino cursé estudios de Ingenierfa Quimica hasta tercer afio en la Universidad
Nacional del Litoral), un metrénomo y un cémodo sillén individual donde lefa.
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Tampoco pude tomar nota de todas sus acotaciones, puesto que habfa nombrado a
muchas personas, acontecimientos o situaciones que yo desconocia entonces. Su
aspecto fisico, sus gestos, su lenguaje no verbal, a pesar de haber causado fuerte
impacto en mi persona, fueron elementos a los que resté total importancia en esa
primera etapa.

Le comenté en qué consistia realizar un catalogo y qué fines se perseguia con
ello. Le dije que harfa un primer listado de obras y fechas, ordenando por género
las composiciones y que tratarfa de ir organizando su musica para luego mostrarle
los borradores, y con €, revisar, corregir y precisar los detalles requeridos.

Muy a gusto con tener que brindar los datos concretos no se manifesté. Eso
requeria tiempo y una suerte de re-exploracion de sus papeles, tarea que no estaba
dispuesto a emprender. No contaba con un archivo ordenado porque en cierta
forma (ahora comprendo) en aquel momento pasaba por un periodo de cierta baja
autoestima, en el cual restaba importancia a su produccién musical.”

Sin embargo, la actitud y buena predisposiciéon para un segundo encuentro se
habian logrado. Estimo que esto sucedi6 asi, porque yo insisti levemente en que me
interesaban los aspectos de su actividad profesional y no los aspectos personales o
relacionados con su vida privada. Supongo que también colabord en algo mi actitud
(que no puedo explicar con otro fundamento que como una “pura intuiciéon”) y
trato franco, llano, empleando un lenguaje coloquial, corriente, comun, sin
afectacion, no académico.”’ Quiza influyera positivamente, ademas, mi actitud
paciente, de “nifia” con acento provinciano,72 ciertamente ingenua, por lo cual no
dudo en agradecer de antemano “...el trabajo en que me iba a poner...”

Con la mayor velocidad que me permitian los medios técnicos a mi alcance por

entonces fui procesando los datos en diferentes listas: por alfabeto, por género, por

" Guardaba programas de conciertos al azar, dentro de los libros que tenia en diferentes estantes
de su biblioteca.

" Por sus caracteristicas personales, de extrema austeridad y sencillez, Guastavino agradecia ser
tratado como una persona “del comun”, lo cual fui comprendiendo a medida que lo fui
conociendo.

" Naci en Villa Mercedes (San Luis) a fines de 1962.
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co-autores en el caso de las canciones, como para tomar dimension de la extension
de su obra. La unificacién de los datos resultaba en un entrecruzamiento inmenso
de fechas de composicién y edicién y (en el mejor de los casos) de estrenos y/o
ejecuciones. Nombres reales e imaginarios, titulos muy similares, transcripciones
que se confundfan con obras originales, todo ello iba conformando el corpus y el
catalogo progresivamente lucia cada vez mas completo.

Ya habia observado que resultaba exitoso para acceder a su casa, el hecho de
“tener algo que entregarle”. Apelé nuevamente al teléfono, con todas esas hojas
precarias pero prolijamente escritas a maquina y encarpetadas, y le dije que queria
mostrarle un primer borrador. Asi, combinamos, transcurridos casi dos meses, una
segunda visita.

Su ingenuidad y sencillez eran sorprendentes. Se sentd junto a mi y, con mirada
nada fingida y de gran asombro, fue re-descubriendo en las hojas apaisadas, el
listado de sus musicas, titulos, suites, ciclos de canciones y otras composiciones.
Sobre cada obra recordaba algo y me decia en el momento datos, intérpretes,
grabaciones, versiones, y yo, nuevamente sin grabador, anotaba en los bordes o en
la parte posterior de la hoja sus indicaciones, tan rapido como podia.

Sucedi6 entonces un primer encargo para escribir sobre la produccion artistica
de Guastavino.” Una persona ligada a la actividad guitarristica pretendia una
entrevista para redactar un articulo para una revista. Después de la usual negativa
telefonica, el compositor le dijo que se contactara conmigo, que llevaba varios
meses trabajando sobre su obra, y que seguramente iba a poder escribir algo sobre
¢l. Casi obligada por esa circunstancia, acepté escribir una nota en pocas semanas,
referida a la produccion para guitarra. Debi de esta manera, un poco por el apremio
que me imponian los tiempos, continuar organizando los datos y materiales que iba
reuniendo y asi dando forma, al mismo tiempo, a una sintesis biografica y a un

catalogo.

7 S. Mansilla, “Catlos Guastavino”, E/ mundo de la Guitarra 5, Buenos Aires, SIGA, 1988, pp. 2-4.
Actualmente se encuentra reeditado en Internet en el sitio electronico de Daniel Cabrio, uno de
los editores de aquella publicacion periddica. (www.daniecabrio.com.ar)
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Una mafiana, el 11 de febrero de 1989, Guastavino se presento inesperadamente
en mi casa. Su estado de animo era muy positivo y no podia ocultar una sonrisa
cercana a la de un nifo feliz. Me traia como obsequio dos discos editados en
Estados Unidos, por la Organizaciéon de los Estados Americanos (OEA) y el
Consejo Interamericano de Musica (CIDEM). Estas entidades habfan organizado
un concierto-homenaje, formalizandole desde luego, una invitacién para que
estuviera presente. Como era costumbre, se habfa excusado argumentando el
cansancio que le producirfa el viaje y no habia asistido. E1 homenaje se realiz6 de
todas maneras, en el Kennedy Center for the Performing Arts de Washington,
registrandose las interpretaciones musicales que después dieron forma a esos
discos.” En la tapa habfa escrito una dedicatoria carifiosa y agradecida y, ante mi
invitacién a ingresar a mi domicilio para conocer a mi madre, me los entrego
apuradamente, emocionado, manifestando que apreciaba mucho mi trabajo y
molestias.

Solo en la tercera ocasion que asisti a la casa de Guastavino, llevé por primera
vez un grabador y concreté una primera entrevista guiada. Habia surgido ya,
claramente, un aprecio de ¢l hacia mi tarea, que desde luego, yo valoraba mucho.
Mantuvimos entonces, una primera conversacion formal, preparada.” El musico se
manifesté cordial y respondié con claridad a un extenso interrogatorio, bastante
esquematico.

No obstante ello, en otra circunstancia y otro encuadre, su reaccion fue muy
diferente. Un pianista-concertista logré por mi intermedio acceder a un encuentro

con Guastavino para recibir indicaciones interpretativas sobre una obra suya.”® El

™ Participaron en ese homenaje Eduardo Fald, el coro The Washington Singers, el pianista Horacio
Kufert y la soprano Moénica Philibert acompafiada al piano por Michael Cordovana (Howmzage to the
Argentine Composer Carlos Guastavino. Stereo OAS-033. 1988. 2 LP).

7 Asisti6 también una tercera persona, la pianista argentina Denise Richart, por entonces
aventajada estudiante del Conservatorio Nacional de Musica. Ella querfa conocerlo por el interés
en su produccién para teclado. Pidié acompafiarme y prepard por su cuenta, algunas preguntas
generales, clasicas, de indole biografica, referidas a la infancia, juventud, estudios, carrera
pianistica, viajes (entre otros temas), que grabamos ambas.

"® Se trata de Fernando Altube, compositor y pianista saltefio radicado actualmente en Portugal.
En esos afos, interpretaba la ardua Sonata en do sostenido menor y como muchos, ansiaba poder
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encuentro fue pactado en otro sitio y el musico accedié de buen grado a trasladarse
para escuchar apropiadamente al pianista y brindarle su consejo. Pero el lugar
acordado era el de un ambiente familiar en el que se habia preparado, ni mas ni

-y c 177
menos, una “recepcioén’ social.

Para nuestra sorpresa, Guastavino se limit6 a una
conversacion meramente técnica. La tarde incluyé escuchar, opinar, indicar y
repasar algunas cuestiones sobre la interpretacion pianistica. Luego, discretamente,
prefiri6 retirarse, casi monosilabico, no dando lugar a nada mas. Aparecia una vez
mas esa inevitable timidez que le afloraba en presencia de mas de dos o tres
personas, esto es, en situaciones verdaderamente sociales.

Desde el punto de vista metodolégico, resulta sumamente arduo discernir en
este caso el valor de la informacién obtenida a través de entrevistas grabadas y el
valor de aquella obtenida simplemente a través de la conversacion. Sin duda, la
relacién cercana con el compositor que se fue generando, casi al nivel de una
amistad profesional, resulté crucial a la hora de intentar conseguir mas entrevistas y

tiempo con éL.”°

Pero no hubo de mi parte una relacion fingida o “dirigida” por
causas metodoldgicas, conscientes. Sencillamente, sucedié asi y ello contribuy6
(ahora lo analizo) a sostener la estabilidad del vinculo ya generado y a comprender

algunos rasgos inherentes a su particular personalidad.”

recibir consejos del mismo compositor. Puesto que su piano estaba muy deteriorado, acordamos
un encuentro en otro lugar del barrio de Belgrano, en casa de unos conocidos de Altube que
contaban con un excelente Stainway de cola.

" Pensando que luego de esa masterclass de piano, semipublica, podtia obsequiarnos a todos con
un té, la duefia de casa habia acondicionado todo el ambiente como para un agasajo social.

" Otra persona incorporada en algunas oportunidades a esas conversaciones con Guastavino, a
partir de 1990, fue mi esposo, Ricardo Jeckel. Siendo musico y guitarrista, casi no hablaban entre
cellos de temas musicales. Para Guastavino, Ricardo era un amigo con quien compartia charlas
sobre cualquier tema “técnico” (quiza por su comun aficion a la fisica, los aparatos, las maquinas).
El compositor disfrutaba, en su necesidad de sentirse tratado “como uno mas”, de aquellas
conversaciones sobre temas insignificantes, referidas a los raros aparatos que habia en su
departamento, como y porqué los habia construido, en qué situaciones se accionaban... y toda
una suerte de excentricidades tecnolégicas. Yo asentia sonriente, pero eso si, nunca llegué a
comprender la jerga en que bromeaban y se divertian. Refiero estas derivaciones y comentarios
extra-musicales en el afan de dar cuenta en forma cabal de la personalidad del compositor.

™ Quiza él se recreara también con rasgos de mi personalidad, lo cual nunca me lo hizo saber. La
relaciéon era amistosa pero de sumo respeto. La distancia generacional era muy marcada en el
trato. Desde mi matrimonio en 1990, comenz6 a llamarme “Dofia Silvina”.
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No fueron muchas las entrevistas de profundizacion que pude realizar a
Guastavino. Una vez publicado el catilogo en 1989, le requeri algunas veces
conversar en ese formato, ahora si grabador mediante y con un temario elastico,
pero pensado a priori. El objetivo entonces fue el de ajustar y profundizar temas y
datos, enfocar algunos aspectos de su actividad como pianista-concertista y
conseguir una conexion de su musica en relacion con diferentes poetas e
intérpretes, entre otros aspectos. Guastavino accedié buenamente y por momentos
no reparé en derivar en otros temas, a lo cual yo asenti con elasticidad. Transcriptas
rapidamente, entre 1992 y 1993, en vistas a mejorar la data para la entrada léxica del
Diccionario de la miisica espasiola e hispanoamericana, esas entrevistas quedaron sin
utilidad, por varios afios, en mi archivo personal. Los resultados, hasta entonces,
correspondieron todos a lecturas e interpretaciones de indole meramente factico. *

Para finalizar, un topico imprescindible de destacar ahora en relacion a las
limitaciones y riesgos que conlleva el uso apurado, irreflexivo y no contrastado con
otras fuentes, de algunas entrevistas de la década de 1990, es el de la enfermedad de
Guastavino. En mi opinién, a partir de 1992 aproximadamente, se puede acudir
cada vez menos a las entrevistas realizadas a este musico como fuente de
informacién “primaria”.*’ Por esos tiempos, cuando ya contaba con alrededor de
ochenta afios de edad, ocurrieron diferentes circunstancias en su salud que fueron

alterando su personalidad, minando su memoria y su estado general y provocandole

80 Aprovecho aqui para aclarar que por motivos de ediciéon, en el DMEH aparecen
indiferenciadas y por orden alfabético las firmas de quienes escribimos la voz Guastavino
(Melanie Plesch, Bernardo Illari y yo). Originalmente habiamos firmado cada colaborador la parte
que nos correspondia y en grupo de dos o tres, las que habfan resultado de un intercambio de
opiniones e ideas. Aunque el resultado final es notablemente interesante (en mi opinién es el
trabajo mas completo y exhaustivo publicado hasta el momento sobre el compositor), siento el
deber moral de aclarar que me corresponden completas sélo las secciones “Biografia” y “Obras”
(catalogo), ademas de algunas pocas ideas reflejadas en las secciones “El nacionalismo” y “La
musica para piano’.

" Es notable como a partir de fines de 1992, comienzos de 1993, la creciente sensibilidad del
musico estallaba ante dos situaciones casi tipicas: al recordar a sus padres y al escuchar su propia
musica. Cualquiera de estas dos circunstancias lo llevaban desde entonces, invariablemente a las
lagrimas.
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un progresivo deterioro fisico y mental.* Varias personas lo entrevistaron en esa
Gltima etapa e incluso grabaron esos didlogos en video.* Gestos exacerbados, un
permanente tartamudeo, un estado de ansiedad muy evidente, algunas reacciones
casi cercanas a la ira y cierto tono algo vanidoso, no se corresponden, a juicio de
quien escribe, con el Guastavino licido y apocado que otras personas cercanas -
como las pianistas Elsa Puppulo y Nelly Porter, el director de coros Carlos Vilo, el

guitarrista Vicente Elfas y yo misma- habiamos conocido con anterioridad.

1.4.- Justificacion y estructura del trabajo

Para proveer argumentos a nuestra tesis, resulta imposible un estudio,
seguimiento y comprobaciones referidos a cada una de las numerosas
composiciones que Guastavino produjo a lo largo de su vida con diferentes
finalidades y bajo motivaciones de diversa indole. La organizacién de este estudio
por tanto, no puede ser exhaustiva hasta ese punto, debiendo ineludiblemente
recurrit al enfoque de sélo una porciéon de toda la infinita multiplicidad de
conexiones posibles entre los aspectos considerados.

Se acuerda con Carl Dahlhaus en que “la historia no es el pasado como tal [...]
sino lo que pesca la red del historiador...”, metafora tranquilizadora que recuerda
que el hecho historico es una construccion “necesariamente selectiva”, dado que “la
cantidad de datos y posibles relaciones histéricas es infinita”.*

Se asume por consiguiente que lo que se proveera es el estudio de una parte

significativa del corpus, pero que se relaciona solamente con los procesos de

# Relacionada con una enfermedad respiratoria que lo afecté temporariamente, es muy probable
que actuara en paralelo y de manera silenciosa pero progresiva, la enfermedad de Alzheimer,
segin nos han informado fuentes familiares.

¥ Un video que circulé bastante fue el de una entrevista realizada por el guitarrista Victor
Villadangos. Realizado en forma casera, en los meses posteriores a la muerte de Guastavino fue
difundido en radios e incluso en television por cable (en Canal A, por el periodista Victor Hugo
Morales). También fue citado —con excesiva atenciéon a la “voz del compositor”— por el
musicologo norteamericano Jonathan Kulp en su tesis doctoral ya referida (pp. 64-65).

8 Carl Dahlhaus, Fundamentos de la historia de la miisica, Barcelona, Gedisa, 1997, p. 53. (trad. Nélida
Machain. Original [1977] en aleman Grundlagen der Musikgeschichte).

41



Silvina Luz Mansilla. Tesis Doctoral
Facultad de Filosofia y Letras (UBA)

recepcion, circulaciéon y mediaciones ocurridos en Argentina (y en un alto
porcentaje centrados en la ciudad de Buenos Aires).

Como se ha dicho en el planteo del estado de la cuestiéon, la musica de
Guastavino desde el punto de vista de lo que pueden “decirnos” las partituras no
ofrece mayor resistencia. Como textos aislados, autébnomos, algunos papeles
musicales de Guastavino han sido ya estudiados por otros investigadores. Esos
analisis tienen su utilidad para quienes se interesan en abordar, memorizar e
interpretar vocal o instrumentalmente esa musica, o para quienes dilucidan
puntualmente aspectos técnicos, comparativos, didacticos o intrinsecos a su
lenguaje. Pero ello resulta incompleto. Aislado, exclusivo, resulta vacio si lo que
queremos es colaborar con un capitulo de nuestra historia socio-cultural de la
musica. Conduce solamente a “entronizar” a Guastavino, sumandolo a nuestra
“galerfa” de “proceres” musicales de La Historia (en singular y mayusculas) musical
argentina.®

De lo que aqui se trata es de dar cuenta de la dinamica y movilidad, de los
permanentes cambios, de las recreaciones, procesos de reciclado y hasta
tergiversaciones que mas alld de la voluntad de su autor, ocurrieron, dando lugar a
procesos de “folklorizacién™ en algunos casos, de identificacién de intérprete con
autor en otros, de re-invenciones en otros mas.

La tesis se organiza en cuatro capitulos, que a su vez comprenden diferentes
secciones. Precedidos por esta introduccion y seguidos por las conclusiones, se
suman dos apéndices: un catdlogo completo y exhaustivo de la produccion
guastaviniana y una linea temporal o secuencia cronoldgica basica que describe lo

mas sobresaliente de su trayectoria.

# Seguimos en esto las teorizaciones de Lidia Goehr, en su ensayo sobre filosofia de la musica
The Imaginary Museum of Musical Works. An Essay in the Philosophy of Music. (Oxford, Clarendon
Press, 1992).
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Capitulo 2:

La cultura espafiola y Guastavino: recepcion,

inclusiones, alusiones, mediaciones
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Este segundo capitulo tiene como eje central distintos elementos procedentes de
la cultura espafiola que de una u otra manera se han dado cita en la produccién de
Guastavino. Comenzando por la descripcion del contexto en el cual se movié a
principios de los afios 40 en Buenos Aires, se estudia luego la recepcion de la poesia
espafiola del siglo XX en su produccién vocal,*® que abarca poesfas del escritor
gallego Lorenzo Varela y considerable producciéon de representantes de la
Generaciéon del 27 como Rafael Alberti, Luis Cernuda y Manuel Altolaguirre.®” Se
intenta luego echar luz sobre algunas correspondencias a nivel del lenguaje musical
empleado en el corto periodo en que se relacion6é con Manuel de Falla (1876-19406),
rastreando alli procesos de recepcién de compositor a compositor.”® También se
estudia una mediacién multiple, como es el caso de la cancion La rosa y el saunce.

Para todo ello, resulta relevante considerar la nutrida comunidad espanola de
intelectuales, artistas y ciudadanos comunes huidos de la Guerra Civil que se radico
en Argentina y la forma mas o menos rapida en que se integraron al campo local. Si
bien es cierto que en materia inmigratoria el gobierno nacional de fines de la década
de 1930 habia adoptado politicas que intentaban coartar, restringir, la entrada de

espanoles que hufan del franquismo, no es menos cierto que también la comunidad

* Nos limitamos al andlisis de esta produccién literaria. Guastavino igualmente estuvo interesado
por poesia espafola de otras épocas, como puede verse en sus canciones sobre el conocido
poema anénimo E/ prisionero —“Por mayo era, por mayo...”- y E/ labrador y el pobre, tomado del
romancero. También musicalizd E/ amante y la muerte, anénimo del siglo XVI, La palomita,
Cantilena y Dones sencillos -tres poemas de José Iglesias de la Casa, el poeta del siglo XVIII-,
ademas de Cuatro sonetos de Francisco de Quevedo y Villegas, uno de los maximos representantes
del Siglo de Oro espanol.

¥71927, el afio del tercer centenario de la muerte de Géngora, parece haber sido el que reunié a
un grupo de poetas espafioles en Sevilla, en ocasion de un homenaje a ese escritor. Pedro Salinas,
Jorge Guillén, Gerardo Diego, Federico Garcia Lorca, Damaso Alonso, Vicente Alexandre, Luis
Cernuda, Rafael Alberti y Manuel Altolaguirre integran el Grupo del 27. Aunque en un sentido
general los une principalmente el cultivo especial de la metafora, hay en algunos de estos
escritores elementos del surrealismo, un movimiento traido de Francia que se caracterizé por la
profundizacién en el subconsciente humano, el espiritu de busqueda y aventura, la exaltacion de
la rebelién y el amor y el afan por lo maravilloso. (Sobre el surrealismo en Cernuda, véase José
Maria Capote Benot, E/ surrealismo en la poesia de Luis Cernuda, Sevilla, Universidad de Sevilla,
1976.)

% Como se ha dicho (Illari-Mansilla-Plesch, op. cit., p. 949), el hispanismo de algunas canciones,
como E/ labrador y el pobre, parece ser clara referencia a la recepcion del estilo de Falla. Ello se
advierte en el terreno armoénico en la presencia de acordes de novena, armonfas diaténicas no
funcionales, acordes por quintas y oposiciones modales.
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numerosa de espafioles radicados aqui desde décadas anteriores al ascenso de
Franco al poder, conformaron verdaderas redes de solidaridad que actuaron como
contrapartida de esas politicas.”

En el estudio de la relacion artistica entre Guastavino y Falla, se imbrica
asimismo su amistad artistica con la cantante espafiola Concepciéon (Conchita)
Badia y las presentaciones en publico junto a ella. La correspondencia mantenida
entre Guastavino y Luis Cernuda durante su exilio londinense y su acercamiento a
la figura del poeta Rafael Alberti y al escritor revolucionario Lorenzo Varela, son
asimismo un motivo de gran interés. Otros intérpretes espafioles abordando en la
segunda mitad del siglo XX las canciones de Guastavino, como se vera, dan cuenta
ademas de un entramado de inclusiones y alusiones en la que se tejieron no pocas
mediaciones, con condicionantes de diverso tipo, con variados procesos de

seleccion y también, con sus propios mecanismos de exclusion.

2.1.- La recepcion de la poesia espafiola en Guastavino

En 1938, cuando Guastavino decidi6 trasladar su residencia a Buenos Aires, esta
ciudad era el lugar de arribo de una buena parte de la intelectualidad espafiola. Las
causas son sabidas: el afloramiento esperable de graves secuelas -de toda indole- a
causa de la Guerra Civil y sumado a ello, la simultaneidad del conflicto
internacional que derivé en la llamada Segunda Guerra Mundial, al afio siguiente.”
Durante la segunda mitad de 1939, con la victoria de los falangistas, llegaria a
nuestro pafs el contingente mas nutrido de exiliados, entre otros José Ortega y

Gasset y Manuel de Falla.”! Unos meses después, en febrero de 1940,

* Sigo en esto, los estudios sobre recepcién de los exiliados realizados por Dora Schwarzstein en
Entre Franco y Perdn. Memoria e identidad del exilio republicano espaiol en Argentina (Barcelona, Critica,
2001). Véase en especial el capitulo 4, pp. 102-138.

% Recuérdese que en Espafia la crisis gubernamental se inicia desde la monarquia, pasando por la
dictadura de Primo de Rivera, hasta la Republica, alcanzando su culminaciéon explosiva en la
guerra civil desencadenada en 1936 (Capote Benot, op. cit., pp. 34-35).

*' Jorge De Persia, Los siltimos ajios de Mannel de Falla, Madrid, Fondo de Cultura Econémica y
SGAE, 1993, p. 60.
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desembarcaria exiliado el poeta Rafael Alberti, algunos de cuyos poemas
deslumbrarfan al musico argentino surgiendo entre otras, la cancion Se equivocs la
paloma... Las obras de Cernuda” y Altolaguirre,” que captarian su atencién por esos
primeros afios de la década del 40 incitando con éxito a su capacidad nata para
crear melodias, se editaron por aquellos afios en Buenos Aires, en tanto que
Lorenzo Varela arrib6 a esta ciudad, también como exiliado politico, en 1941.
Siempre en espafiol (a diferencia de otros compositores argentinos que
musicalizaron textos en otros idiomas), Guastavino se perfilé desde sus comienzos
como un musico con profunda empatia por la poesia. Si bien se estudian aqui las
obras generadas por el impacto que produjo en su produccion la “Generacion del
277, debe mencionarse que en aquellos primeros afios de la década del 40 otro de
los atractivos fuertes lo ejercié en €l la produccion de la poetisa chilena Gabriela
Mistral.” De ella musicaliz6 quince poemas de nifios, algunos con tematicas
sociales, que lo hicieron acreedor al Premio Municipal de la Ciudad de Buenos
Aires en 1940. De escritores rioplatenses, trabajo sobre versos de Juana de
Ibarbourou, entre otros, no faltando por aquellos afios, algunos intentos con poesia
amatenr. Se encuentran entre ellos los elaborados sobre versos de Francisco Silva:”
alguno no tan feliz en lo literario pero que resulté cancion difundidisima -Pueblito,
mi pueblo- y otro, con clara evidencia de una recepcion del surrealismo espafol, La
rosa y el sauce, que resultdé un verdadero Ait difundido en varios continentes por
cantantes tales como Victoria de los Angeles, Conchita Badfa, Placido Domingo,

José Carreras, Alfredo Kraus y Marian Anderson, como se vera mas adalante.

”? Guastavino parece haber tenido una intuicién especial para captar la musicalidad de los versos
de Cernuda. No por casualidad se ha referido la escritura del poeta como poseedora de un
“virtuosismo melédico” fruto de “la sutileza de un oido preparado para asumir la perfeccion del
metro y el ritmo”. (Edgardo Dobry, “Cernuda y Las nubes”, Sébila. Revista de arte, miisica y literatura
N’ 15, Sevilla, abril 2004, p. 30).

” De Altolaguirre musicaliz6 una anica obra, La nube.

** En especial los libros Tala y Ternura, cuyos resultados musicales se fueron dando a conocer y
editando entre 1940 y 1941. Véase Mansilla, “Problemas...”, p. 264.

” Un director de teatro que esporadicamente escribfa poesia. Nacido en 1915 en Martinez,
provincia de Buenos Aires, habia sido hijo de inmigrantes espafioles instalados en esa localidad a
principios del siglo XX (Kulp, Carlos Guastavino: a Study. .., p. 171).
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2.1.1.- Guastavino y la poesia de Luis Cernuda

Segun la lectura que realiza el musicologo Omar Corrado acerca del contexto
politico-social argentino de fines de los 30, la guerra civil espanola “suscité una
efervescencia extraordinaria” en los medios intelectuales y artisticos locales,”
pudiendo interpretarse casi como una caracteristica de la época la opcion de
Guastavino por la literatura de la Generacién espanola del 27. Hubo, entre otras
cosas, un crecimiento notable en el terreno de la industria editorial, que alcanzé un
pico de produccién hacia 1942.”” De las tres editoriales relevantes de entonces -
Losada, Emecé y Sudamericana- dos (las primeras) pertenecieron a espafioles
exiliados y se dedicaron a difundir las obras de escritores censurados en Espaia,
incidiendo ello ademas en una mayor circulaciéon de textos clasicos y en el
lanzamiento de multiples colecciones y revistas.”

Aunque no debe pensarse en una instancia netamente politica al considerar la
actitud de Guastavino hacia todo esto -puesto que él no parece haber tenido muy
claro el significado que podian asumir sus elecciones literarias ni haberse sentido
totalmente integrado al circulo de los exiliados- es facil si imaginarlo como alguien
que simpatizé con la idea y actitud generales de solidaridad y confraternidad hacia
la comunidad de espanoles trasplantados a Argentina. La afinidad para con ellos
venia de la mano seguramente de una opcién por el pacifismo y por el libre

pensamiento, que no implicd necesariamente una opciéon comprometida con la

’ Corrado, Omar. “Musica culta y politica en Argentina entre 1930 y 1945: una aproximacién”,
Miisica e Investigacion 9, Buenos Aires, INM, 2001, p. 18.

" Emilia de Zuleta, Espasioles en la Argentina. El exilio literario de 1936, Buenos Aires, ediciones
Atril, 1999. En especial, véase capitulo 3: “El exilio espafiol y el movimiento editorial argentino”,
pp. 55-71.

* Dora Schwarzstein, op cit., p. XV. En su libro aparece una fotografia de la presentacién de
Losada, la “editorial de los exiliados”, en 1943, en la Primera Feria del Libro realizada en Buenos
Aires.
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causa republicana ni estuvo ocasionada por un fuerte sentido de pertenencia

1.99

grupa

El libro Las nubes, de Luis Cernuda, se edité en Buenos Aires por Schapire en
1943. La elecciéon de Guastavino recayo sobre los poemas Jardin antiguo, Deseo y
Alegria de la soledad."™ T.os puso en musica y los estrend en ese mismo afio
integrandolos en un ciclo que llevé el mismo nombre del libro.'” Todo ello sucedié
sin el conocimiento del escritor, que residia entonces en Inglaterra. Jardin antiguo,

(fig. 1) cuya dedicatoria esta dirigida a Manuel de Falla, también precede a su

1 102

relaciéon con el compositor espafiol. = La dedicatoria habria sido un gesto posterior,

quiza como forma de relacionarse con €l

Ir de nuevo al jardin cerrado
que tras los arcos de la tapia
entre magnolios, limoneros
guarda el encanto de las aguas.

Oir de nuevo en el silencio
vivo de trinos y de hojas
el susurro tibio del aire

donde las almas vigjas flotan.

Ver otra vez el cielo hondo.
A lo lejos la torre esbelta,
tal flor de Inz, sobre las palmas:
las cosas todas siempre bellas.

Sentir otra veg, como entonces,
la espina aguda del deseo,
mientras la juventud pasada vuelve,
jSuesno de un dios sin tiempo!

Figura N° 1. Texto completo de ‘Jardin antigno’, de Luis Cernuda.

” El tema de la relacién de Guastavino con la politica se retoma en el capitulo cuatro. Salvo por
su marcado antiperonismo, el compositor no parece haber sido alguien comprometido o militante
con una linea concreta de pensamiento.

" También eligié Violetas y Pdjaro muerto, a las cuales agrupd con Donde habite el olvido (del libro
homonimo, de 1934), bajo otro ciclo que denominé simplemente T7es canciones (1945; editado por
Ricordi en 1954).

"' Bl ciclo fue editado por Ricordi Americana, en 1944. Para detalles de estreno, ver Apéndice 2.
"% Deseo esta dedicada a German de Elizalde y Alegria de la soledad, a Catlos 1.opez Buchardo.
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Los poemas contenidos en Las nubes habian sido escritos por Cernuda entre la
primavera de 1937 y principios de 1940, en Valencia, Paris, LLondres y Glasgow. La
mayoria de ellos fueron incluidos en la segunda edicion de La realidad y el deseo,
aparecida en México en 1940. Sin embargo, es mas probable que Guastavino como
se ha dicho, haya conocido esas poesfas en 1943, a través de la publicacion
argentina, que incluyé Las nubes dentro de la coleccion Rama de oro, dirigida por
Rafael Alberti en Buenos Aires.'”

El compositor intentd contactar al poeta a principios de 1944 a través del British
Conncil en Inglaterra a los fines de informarle del asunto y requerir su autorizacion
para publicar las canciones en Ricordi. Recibi6é dicha autorizacion a fines de junio y

junto a ella, esta contestacion desde Cambridge:

“Distinguido Sefior mio: Muchas gracias por su carta tan amable,
enviada por mediaciéon del British Council. Siento las dificultades que
parece haber tenido en hallar mi direccion. Sin duda no conoce usted a
algunos amigos mios espafoles residentes ahora en Buenos Aires que
hubieran podido informarle de mi paradero.

Le agradezco su atencion y su interés hacia mi trabajo. Siempre esperé
que mis tentativas literarias pudieran hallar mejor acogida entre los
jovenes que entre las gentes de mi propia generacion y las de la anterior.
Desterrado ahora de mi tierra, y sin muchos deseos de volver a ella
aunque me fuera posible, me complace ver como ahi en América, entre
la gente joven, mi labor encuentra la acogida y la simpatia que ya no
espero de mis propios compatriotas.

Me gustara ver esas obras cuyo envio me anuncia. Y espero que
tengamos mas adelante otra ocasién de comunicarnos, dadas nuestras
aficiones comunes: a usted le interesa la poesia, siendo musico, y a mi,
siendo poeta, me interesa la musica.

Suyo afmo. Luis Cernuda”.'"*

' Dobry, op. cit., 2004, p. 31. Segin comenta este autor la edicién argentina habria sido
considerada por Cernuda como “pirata”. En cuanto a la bibliografia con la cual trabajo
Guastavino, lamentablemente no contamos ya con acceso a su biblioteca, tal como estaba
organizada en su pequefio departamento del barrio de Belgrano, en Buenos Aires. Al trasladarse
los dltimos afios de su vida a Santa Fe, la biblioteca fue poco a poco desmembrandose y pasando
a posesion de diversos parientes suyos. No se ha podido por tanto saber con total exactitud las
ediciones poéticas que manejé al componer obras vocales.

" Cernuda a Guastavino, desde Cambridge, 26-6-1944. (AF).
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Como coinciden los bidgrafos, no fue facil para Cernuda asimilar su condicién
de exiliado, ni en los afios que vivié en Inglaterra, ni en su ultimo periodo, en
México. Las comunicaciones estaban evidentemente lentas, demoradas, cuando no
censuradas. La correspondencia se perdia o llegaba a destino muy fuera de término.
Asi lo expresa otra carta suya de noviembre de ese mismo afio, en la que acusa
recibo de las partituras de Guastavino ya impresas y vuelve a mostrar su tono de

afioranza y amargura por la situacion de su pais:

“Hace varios dfas llegaron a mis manos sus paginas de musica y la
carta que las acompana |[...] En cuanto al otro primer envio, que usted
me hizo directamente, siento decitle que debi6 perderse o ser detenido
en el camino, pues no ha llegado a poder mio [...] Muchas gracias por
su foto. Hace afios que no he tenido ocasiéon de retratarme, y mis

fotografias mas antiguas quedaron en Madrid, con papeles, libros y

muebles que no sé si podré recuperar algin dia”.'”

Con referencia al aspecto estilistico-musical de las canciones, pueden
enmarcarse en las caracteristicas del primer periodo sefialadas por el musicélogo
norteamericano Jonathan Kulp quien expresa que “muestran una fuerte influencia
del impresionismo” y también “ecos de los compositores Manuel de Falla e Isaac
Albéniz”. “Ambigliedad tonal, cromatismo y pasajes de extrema disonancia”
conviven con el “lirismo vocal caracteristico de Guastavino” en la produccion
vocal de esa primer época.'”

En Jardin antigno, como en otras canciones primeras, se observa una tipica
actitud elusiva en la presentaciéon de la tonalidad, definida si por la apariciéon del
acorde de dominante. I.a armonfa tiene un tratamiento mas agil que lo habitual, con

una constante sucesiéon de gestos suspensivos en el acompafiamiento acérdico.'”’

La forma en que concluye (ej. 1) confiere a la obra uno de los puntos de mayor

'% Cernuda a Guastavino, desde Londres, 7-11-1944 (AF).

% J. Kulp, “Carlos Guastavino: the Intersection of ‘Musica culta’ and ‘Musica popular’ in
Argentine Song”, Latin American Music Review, Vol. 24: N° 1, Austin, University of Texas,
spring/summer 2003, p. 43. Idénticas caractetisticas se observan en el ciclo Seis canciones de cuna,
basado en poemas de Gabriela Mistral (Mansilla, “Problemas historiograficos...”, p. 269).

"7 Kulp estudia en detalle el tratamiento tonal y arménico de Jardin antigno. (Carlos Guastavino. A
study. .., p. 85).

51



Silvina Luz Mansilla. Tesis Doctoral
Facultad de Filosofia y Letras (UBA)

distanciamiento del canon estilistico generalmente atribuido a la produccién
guastaviniana: recurre a una semicadencia a la dominante de Si bemol menor con
un descenso en la melodia por los grados conjuntos de la escala menor armoénica
que se detiene como ultimas dos notas en el intervalo de segunda aumentada
caracteristico (VII-VI descendido). El compositor ha querido asi responder a la

clara motivacion literaria, a lo que el texto expresa de inconclusiéon y dramatismo.'”
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Ejemplo 1: Jardin Antigno (Guastavino-Cernuda): C. 41-45."" Final suspensivo.
Intervalo de segunda anmentada en la melodia. Descenso por grados conjuntos de la escala menor armonica.

Hasta donde se ha podido indagar, ambos artistas se conocieron en persona
durante la posguerra europea. Fue durante la primera gira de Guastavino, en su
paso por Londres a mediados de 1947, cuando Cernuda asistié a un concierto suyo
ofrecido en el Canning House, la sede del Hispanic and Luso-Brasilian Council. Alli
Guastavino acompané al baritono inglés Frederick Fuller en Donde habite el olvido, 1a

tercera del ciclo Tres canciones, de 1945.'°

' Eloy Sanchez Rosillo describe a Cernuda como alguien sumido casi permanentemente en una
profunda desesperacion. Comenta 77 extenso su aislamiento, del cual habria salido pocas veces
(Sanchez Rosillo, Eloy, La fuerza del destino, Murcia, Universidad de Murcia, 1992).

1% Por autorizacién de Ricordi Americana S.A.E.C.

""" Relevamos esta informacién a partir de una nota aparecida en E/ Pueblo, €l 31-7-1947, que da
cuenta del concierto ocurrido en Londres ese mismo dia. Recuérdese que el titulo y primer verso
del libro Donde habite el olvido esta sacado de la rima LXVI de Adolfo Bécquer, cuyo influjo es
notable en esta obra de Cernuda, por la expresion de sus deseos de huir, de ser olvidado, de
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En cuanto a Déame esta vog, composicion suelta y no integrante de ciclo alguno,
resulta similar en su contenido a Donde habite el olvide. 1deas de soledad, nihilismo y
tristeza confluyen en ambos poemas, siendo correcto el analisis musical que realiza
Marcela Gonzalez de la primera de ellas."! Adn asi, no puede dejar de sefalarse
nuestra falta de coincidencia con la interpretacién biografica tejida en torno a la
circunstancia de composicion de Déame esta vog. Su estudio pretende relacionar la
eleccion de ese poema y su contenido, con una serie de conjeturas biograficas en
torno a las vivencias de Guastavino ocurridas en la década de 1950. Principalmente
son dos las hipétesis que arriesga Marcela Gonzalez: primera, que hay una
intencién —aunque no explicita- por parte del musico en dejar una huella, una
marca, que conecte la elecciéon de ese poema con el inicio de un periodo de
silencio''” y segunda, que el contenido literario de la cancién corre en forma
paralela a la decision de Guastavino de aislarse, a mediados de esa década, ante el
progresivo estrechamiento de su circulo y el surgimiento de nuevas corrientes
compositivas totalmente ajenas a sus intereses musicales.'”” Estas vinculaciones,
que en principio resultarfan atractivas, hacen agua al comprobar que la base factica
primordial esta incorrecta: Déjame esta vog, como consta en los catalogos nuestros
publicados en 1989 y 1999,'"* fue musicalizada en 1944 contemporineamente con

los otros dos ciclos cernudianos y no en 1956, como la autora sostiene. Por tanto,

apartarse hasta disolverse, es decir, por su total nihilismo (Véase Capote Benot, op. cit., pp. 200-
201).

M. Gonzalez, “Soledad y nostalgia...”, p. 7. Su trabajo es minucioso en la caracterizacion del
lenguaje armoénico y formal.

"> No hay tal periodo de silencio: basta solamente recotrer con atencién el catilogo de obras
compuestas en la segunda mitad de esa década en Apéndice 2.

3 Fl aislamiento de Guastavino ocurre desde el comienzo mismo de sus elecciones estilisticas.
Téngase en cuenta que sus obras nacionalistas primeras (Bailecito, Gato y otras) se producen
aproximadamente un lustro después que el sistema dodecafénico ya se ha dado a conocer en
Buenos Aires (lo introduce Juan Carlos Paz en 1934, cuando compone su Primera pieza
dodecafinica). Guastavino por tanto, debi6 haber estado conciente de su estilo “anacrénico” desde
el comienzo mismo de su carrera compositiva.

""" Ambas fuentes bibliograficas (Revista del Instituto de Investigacion Musicoldgica Carlos Vega n° 10,
UCA, 1989, y entrada léxica respectiva, del DMEH —en colaboracién con Illari y Plesch—, 1999,
vol 5) son ademas citadas como material bibliografico basico por la autora, en la nota 1 de su
articulo.
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todo el andamiaje construido en torno a la obra, aunque parezca fehaciente, es el

resultado de una interpretacion que ronda la ficcion.

2.1.2.- Los Sonetos del Ruisefior, de Lorenzo Varela

En la primera carta de Guastavino dirigida a Manuel de Falla, el compositor
argentino habla de su trabajo, mencionandole una obra en preparacién que, segun

los datos encontrados, Falla nunca habria llegado a conocer:

“...Pronto daré término a una obra de mds importancia que, si no lo
cansa, me gustara mucho someterla a su severa critica. Son cuatro

sonetos de Lorenzo Varela que estoy escribiendo para canto y

pequefia orquesta y pronto tendré lista la partitura”.'”

La obra aludida es Sonetos del ruiseiior, un ciclo integrado por cuatro nimeros que
se ejecutan sin solucion de continuidad: Dinde canta ese pajaro, Qué alta torre..., Y
sonaban las fuentes y Ya no canta ese pdjaro..., con textos del escritor gallego Lorenzo
Varela (1916-1978). Venido a Buenos Aires en 1941 inici6 aqui su labor de poeta,
dando a conocer en 1942 estos sonetos en su libro Torres de amor.''® Bx-integrante
en Madrid de la Alanzga de intelectuales antifascitas para la Defensa de la Cultura, Varela
milit6 en Argentina en el Partido Comunista, escribié y edité publicaciones

destinadas a los gallegos exiliados.'"’

"> Carta de Guastavino a Falla, 30-4-1944. (AF). Los originales de las cartas de Guastavino a Falla
fueron donados por Guastavino al Museo-Casa de Manuel de Falla de Alta Gracia, en 1996.
Hemos consultado en Santa Fe fotocopias que guardé para si.

" Los cuatro sonetos se encuentran en la seccién “Sonetos de la paloma, del cuervo y del
ruisefior”, que abarcan cuatro poemas dedicados a cada ave (Lorenzo Varela, Torres de amor,
Buenos Aires, Nova, 1942, pp. 95-97). También se encuentra en este libro, Cita, que Guastavino
musicalizé en 1943. El poema integra otro grupo de poemas, titulado “Canciones del novio” (op.
cit., p. 42). La edicién incluy6 ilustraciones de Luis Seoane. Cita fue cantada por Victoria de los
Angeles en el teatro Gran Rex, el 20-9-1954 (La Prensa, 21-9-1954).

""" Regres6 a Espafia falleciendo en 1978. Nuevamente su partida fue forzada: un segundo exilio
provocado por una dictadura, la dictadura militar argentina de 1976-1983. Entre 1942-43 edit6 en
Buenos Aires, junto a Arturo Serrano Plaja, la revista De mar a mar, destinada a la colectividad
gallega en la Argentina. (cfr. Silvia Dolinko, “De mar a mar: las imagenes de una publicacién de
exiliados espafioles en Argentina”, Actas de las V1 Jornadas Estudios e Investigaciones. Artes Visnales y
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La obra, quiza una de las mas disonantes de Guastavino y con un caracteristico
final no resolutivo, (ej. 2) se estrend en versidon con acompafiamiento de piano
solo.'"® Parafraseando a Omar Corrado, hay en ella, en ciertos fragmentos (sobre
todo en los puramente instrumentales), un “privilegio de la linea”, un “contrapunto
desnudo y disonante” y cierta presencia de ostinati que cumplen la funcién de
sostener “el edificio textural”, que podtian concebirse como parte de las
preferencias ligadas a la estética neoclasica, tal como se la entendia por entonces en

Espafia y Argentina.'”
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Ejemplo N° 2: Ya no canta ese pajaro’ (de “Sonetos del Ruisesior’). Guastavino-1"arela. Compases

finales."”’

La version con pequefia orquesta referida en la carta, hasta donde se sabe, nunca
fue completada. Guastavino concret6 dos versiones con conjunto instrumental, una
en 1951 y otra en 1988, que estdn escritas para soprano y cuatro instrumentos

(flauta, clarinete, violonchelo y piano), muy probablemente a partir de los

Miisica, Buenos Aires, Instituto de Teorfa e Historia del arte “Julio Payré” (FFyL, UBA), CD
ROM, 2004.)

"8 E]119-11-1943, en el Plaza Hotel de Buenos Aires. Programa en AF.

" Omar Corrado, “Neoclasicismo y objetividad en la musica argentina de los afios 30.” Buenos
Aires, mimeo, 2005, p. 6.

2 Por autorizacion de Ricordi Americana S.A.E.C.

" Se estrend el 26-5-1952 en Buenos Aires. Ver apéndice 2.
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borradores de principios de los 40 aqui mencionados.'” La sustitucion de la
pequefia orquesta por esos cuatro instrumentos que conforman un “ensamble

?123 tecuerda al similar organico del

pequefio, distintivo, de timbres heterogéneos
Concierto para clave y cinco instrumentos (flauta, oboe, clarinete, violin y violonchelo)
de Falla, quiza su obra mas representativa dentro de la estética neoclasica. También
la métrica y los cruces hemidlicos entre 6/8 y % del segundo soneto, Qué alta torre...,

podrian asociarse al contexto ritmico del ultimo movimiento del Concierto para

clape.t**

Andante J: 96 ‘

Flute

Violoncello

Fl

Siempre p

Ejemplo N’ 3. ‘Dénde canta ese pdjaro’ (de ‘Sonetos del Ruisesior’). Guastavino-V arela. C.1-12"7

Tampoco puede dejar de relacionarse, tanto desde el punto de vista timbrico y

ritmico como también melddico, el solo de flauta del comienzo con el solo con que

' Ta versién de 1988 fue re-estrenada en 1992 y grabada en 1993 por el grupo “Encuentros”
(CD “Raices Americanas”. Cosentino SRL).

' Carol Hess, Sacred Passions. The Life and Music of Manuel de Falla, New York, Oxford University
Press, 2005, p. 174.

' Pahissa recalca el “aire de danza” y el sabor a "tonadilla dieciochesca" que posee este tercer
movimiento (Jaime Pahissa, 1zda y Obra de Manuel de Falla, Buenos Aires, Ricordi, 1947, p. 143).
El Concierto para clave, se estrené en Buenos Aires en julio de 1929, con la propia Wanda
Landowska, a quien esta dedicado (Enzo Valenti Ferro, Cien asios de niisica en Buenos Aires, Buenos
Aires, Ediciones de Arte Gaglianone, 1992, p. 160).

% Por autorizacién de Ricordi Americana S.A.E.C.
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abre la tercera parte de Chant du Rossignol,'*°el poema sinfénico de 1917 de Igor

Stravinsky.'”’ (ejs. 3 v 4).

Chant du Rossignol

7\ Cadenza (Toutes les crochessont eagles)
2

e

h N / h stringendo /b\ h
[ 9 ‘ Fﬂ; I b"[;\ hl’#l’ 1 F I \’10" I’E\l f\ f Fh‘} } i /m. hf be-) — FT‘ SR & n
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Tﬁ:‘éﬁ_&%—% ——— f

Ejemplo N° 4. Fragmento de ‘Canto de ruiseior’, poema sinfonico de Stravinsky.

Por otra parte, el tema del ruisefior parece haber estado un poco en boga'*® y
pudo también interesar a Guastavino a partir de otras dos obras con las que habia
tomado contacto un afo antes de la composicion de los Soneros...de Lorenzo
Varela. Una, La rosa y el ruisesior del compositor ruso Rimsky-Korsakov, obra para
canto y piano profusa en intervalos aumentados, que interpret6 junto a la cantante
Esther Plotkin —también rusa- en una gira que emprendieron por Chile, a principios
de 1943."% La otra, La maja y el riseiior de Enrique Granados, que fue asimismo
interpretada por ellos en aquella misma circunstancia," y que debié estar en auge

muy probablemente desde que Conchita Badia la introdujera en uno de los cuatro

' En ambos casos predomina un tratamiento ritmico de figuraciones rapidas, con gestos
melddicos fugaces e insistentes basados en un ascenso y un descenso sobre intervalos amplios,
aumentados y disminuidos y desde luego, el mismo timbre de la flauta.

1?7 Stravinsky empleé fragmentos de su épera F/ ruisesior; basada en un cuento de hadas de Hans
Christian Andersen, para escribir este poema sinfénico. En 1920 fue utilizado por Diaghilev para
un ballet. (Robert Morgan, La wiisica del siglo XX. Una historia del estilo musical en la Europa y la
América modernas, Madrid, Akal, 1999, p. 120)

' Recuérdese que en el libro Las nubes de Cernuda, el dltimo poema, se titula E/ ruiseiior y la
piedra.

% Plotkin era alumna de canto de German de Elizalde. Organizado por la Sociedad Pro-Arte, el
concierto se realizé en el Palacio de la Quinta Vergara. Hay resefias en La Unidn y en E/ Mercurio,
3-3-1943 y 5-3-1943 (AF).

" También aparece mencionada en La Unidn (3-3-1943, AF). Recuérdese que La maja y el ruiseiior
pertenece a las Goyescas de Granados.
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conciertos memorables dedicados a musica espafiola que ofrecié Falla a su llegada a

Argentina, en 1939, como se vera en otra de las secciones de este capitulo.'”!

2.1.3.- La mediacion de Concepcion Badia

Como queda visto, en el estudio de las canciones de camara argentinas de
principios de los afios 40, no puede omitirse la vinculaciéon a este medio de la
mencionada cantante espafiola Conchita Badia (1897-1975), quien estuvo radicada
aqui entre 1937 y 1947."* Discipula dilecta del ya mencionado compositor espafiol
Enrique Granados, habia nacido en Barcelona especializandose en el /ed, la cancion
espafiola y el oratorio, a la vez que compartia su actuacidon artistica con la
ensefanza. En Buenos Aires, dio a conocer las Siefe canciones espasiolas de Falla y fue
ademas la destinataria de muchas de las obras vocales producidas por entonces.

Sobre el ciclo Las nubes de Guastavino, cabe consignar que, aunque el estreno
estuvo a cargo de Esther Plotkin,"” fue la cantante espafiola quien lo difundié ante
la comunidad espafnola en Argentina, en un concierto realizado el 30 de octubre de
1944, en el que, junto con Guastavino, homenaje6 a Falla. Su influencia en la
produccién y en la circulacién de una buena parte del repertorio vocal argentino de
entonces no es motivo de este estudio, > pero no puede dejar de tenerse en cuenta
a la hora de analizar la recepcién de la produccién guastaviniana. Asi recordaba su

experiencia artistica en Argentina, veinte afios después:

“Esa tierra Argentina...! [...] Coincidi con los dltimos afios del maestro
Manuel de Falla. Eso me dio la oportunidad de afianzar mas nuestra
amistad [...] y me dio ocasién de poder trabajar intensamente toda su

P! Interpretada en versiéon con orquesta, la obra fue dirigida por Juan José Castro en uno de
aquellos conciertos realizados en el mes de noviembre en el teatro Colon.

"2 Emilio Casares Rodicio, “Badfa de Agusti, Concepciéon®, DMEH, Madrid, SGAE, vol. 2, 1999,
p. 35. A su regreso a Barcelona en 1947, se dedicé fundamentalmente a la ensefianza en el
Conservatorio Municipal de esa ciudad, donde fue maestra de Montserrat Caballé.

' Junto a Guastavino, las canté en calidad de estreno el 19-11-1943 (Plaza Hotel, de Buenos
Aires). AF.

%* Para mucho mas detalle sobre su labor en nuestro medio, puede verse: Carlos Manso, Conchita
Badia en la Argentina, Buenos Aires, Tres Tiempos, 1989.
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obra vocal. Digo intensamente, realmente...! Muchas veces con ¢él al
piano |[...], otras veces con la orquesta, dirigiendo el maestro...

El dia 14 de noviembre fue el dia de su muerte [..] yo no sé que
admirar mas en el maestro, si su talento o su gran corazéon. Era un
apostol, realmente, [...] un apostol, Manuel de Falla [...]: una modestia
extraordinaria, una sencillez ejemplar...

..Yo le vi por ultima vez dos dias antes de su muerte [..] me dijo
tantas cosas que jamas olvidaré [..] Lo ultimo que me dijo, con
lagrimas en los ojos: ‘Adiés Conchita, hasta siempre! y si no, en lo
eterno...I’ Y asi sera, si Dios quiere...

[En cuanto a] mi amistad con los musicos de Argentina [...] he tenido
la gran satisfacciéon de dar muchas obras en primera audiciéon y de
tener muchas obras a mi dedicadas [..] Guastavino... también le
estrené, yo creo, casi todas sus obras... si no la mayorifa, con €l al piano
también...” '

No debe suponerse sin embargo, que la influencia ejercida por la cantante fue
causada por numerosas presentaciones con él. En realidad, las actuaciones que se
han podido documentar son apenas tres: una, la ya citada en homenaje a Falla y
dos mas, que tuvieron lugar en las ciudades de Rosario y Santa Fe. La primera de
éstas se realizé en el teatro E/ Circulo el 1 de abril de 1944, y la segunda, en el
Museo Provincial de Bellas Artes Rosa Galisteo de Rodrignez el 8 de septiembre de
1945. Sobre la primera, el diario Lz Capital, de Rosario, dijo:

“|Conchita Badia es] duefia de una voz extensa, de timbre agradable,
admirablemente equilibrada en todos los registros; ninguno de los
géneros de la musical vocal puede escapar a sus posibilidades [...] Se
consagra por entero a dar expresion a la cancién que interpreta: no hay
un solo detalle que escape a su analisis; huye del alarde efectista que
asombra para buscar el detalle sutil que conmueve |[...] Terminé el
programa con una serie de canciones del joven compositor Carlos
Guastavino, muy aplaudidas todas, especialmente Paisaje, Piececitos y

' Pista 9 del CD Homenaje a Conchita Badia (Buenos Aires, Producciones Piscitelli, 1997). El disco
aparecio para el centenario del nacimiento de la cantante espafiola. Contiene versiones historicas
de obras de Falla (fragmentos de los conciertos en Radio E/ mundo, 1942), breves alocuciones con
las voces de Falla, Conchita Badia y Berta Singerman, y una serie de obras argentinas
interpretadas por Conchita y Carlos Manso, en un concierto realizado en Madrid (27-5-1964).

1% Se trata del viejo teatro de “La Opera”, inaugurado en 1904. Desde abril de 1943, en que fue
adquirido (y salvado de la demolicién) por la asociacion cultural “El Circulo de la Biblioteca”,
comenzo a llamarse teatro “El Circulo”.
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Cita, que merecieron los honores de la repeticiéon. En el piano, su autor
ratificé la impresion que de ¢l tenfamos y seria superflua toda
referencia acerca de la interpretacion que dio a sus propias obras.

Prolongadas ovaciones [...] rubricaron el éxito logrado por esta velada

inicial de la temporada”."”’

Sobre la segunda actuaciéon ante publico santafesino, tenemos las opiniones de
E/ Orden, donde se alude claramente a la legitimacién que otorgaba al novel

compositor el que una cantante con un camino ya recorrido lo interpretase:

“La soprano Conchita Badia [...] tuvo ayer una actuacion de jerarquia y
dio a las canciones de Guastavino, con su voz calida y su fino sentido
interpretativo, el sello de distincién y de matiz [...]; la colaboracién de
la sefiora Badia es doblemente de sefialar, no sélo porque vertié las
obras a su cargo con gran plasticidad vocal, perfecta diccidén y
expresiva comunicacion, sino porque quiso poner todo esto al servicio
de la obra de un musico joven, como contribucién personal a su éxito
y mayor conocimiento en el pafs.”'*®

La influencia mayor de Conchita debid ser posterior: segiin Carlos Manso, en el
recorrido artistico posterior a 1947, luego de su partida de Argentina, fue cuando
mayor impulso adquirié la difusién del repertorio guastaviniano. Sus canciones
recorrieron “el mundo en la voz de Conchita Badia, en la voz de sus alumnas, en la
voz de sus colegas” y ya famosas, “no olvidaron el impulso dado por la cantante al
musico que se iniciaba.”'” Es importante comentar que a ella estd dedicada una de
las primeras canciones de la década de 1940, Piececitos, de Gabriela Mistral'™’ y que
ademas fue por sugerencia de la cantante que Guastavino agregd la vocalizacion

tinal en Ia rosa y el saunce, como lo indico expresamente en la partitura impresa.

Y7 La Capital, 2-4-1944.

8 EJ Orden, 10-9-1945.

¥ Manso, op. cit., p. 281.

" Procedente del libro Ternura. Canciones de nisivs, Piececitos esta entre las canciones que Gabriela
Mistral denominé “casi escolares”. El libro Temura fue publicado en Madrid en 1924 por
Saturnino Calleja, durante el primer viaje a Europa de la poetisa chilena. (Norberto Pinilla,
Bibliografia critica sobre Gabriela Mistral, Santiago de Chile, Ediciones de la Universidad de Chile,
1940, p. 9).
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Asi testimonio6 el compositor ante Carlos Manso, los gratos recuerdos de ella que

guardaba hasta su vejez:

“Ya la habia oido cantar en sus conciertos, cuando en alguna reunién del
ambiente fuimos presentados [..] me invitd a su casa a pasar [mis
canciones]... me recibié con tanto frenesi, con tanta calidez... que fue en
aumento al cantar mis canciones a primera vista [...] Mis canciones... las
hacia como un suefo... Era fantastical una gran artistal una gran musical

No habia que explicarle nada, [al contrario] ella me explicaba a mi lo que

7 : 141
yo habfa escrito”. *

2.1.4- La Paloma, de Rafael Alberti

Dentro del extenso listado que compone el catalogo de canto y piano de Carlos
Guastavino, Se equivocd la paloma... se presenta como un caso curioso en cuanto a los
aspectos que hacen a su difusién. Escrita en modo menor antiguo y con un
acompanamiento de bajo albertino, (ej. 5) su atmosfera hispanica, arcaica y
melancolica, se ha hecho muy conocida, coincidiendo nosotros en ubicarla dentro
del primer periodo de canciones, que abarca la década del 40 y se caracteriza por
la utilizacién de textos de poetas espafioles e hispanoamericanos, mas que

: 142
argentinos.'!

! Manso, op. cit., p. 319.
2 Tllari-Mansilla-Plesch, op. cit., p. 950.
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Ejemplo N° 5: Se equivocd la paloma’ (Guastavino-Alberti). Compases 1-9.'%

La obra recorri6 un camino azaroso, mereciendo variados tipos de
interpretacion lo cual la puso en contacto con un publico diverso, heterogéneo:
desde el que asiste a salas de concierto hasta el que gusta de los recitales masivos
de musica popular. Asimismo, en las versiones grabadas encontramos un amplio
abanico de variantes: aquellas “clasicas” y fieles a la partitura original,'** en
convivencia con otras que pueden llamarse “arregladas”, donde se conserva lo
esencial de la melodia original pero se recrea mas o menos libremente el

s 14
acompanamiento. >

3 Por autorizacion de Ricordi Americana S.A.E.C.

"™ Hstan entre esas versiones clasicas las de Teresa Berganza, Conchita Badfa, Juan Carlos
Taborda, Alicia Nafé, Ana Maria Gonzalez, Monserrat Caballé y José Cura, entre otros.

% Bntre estas figuran las versiones de los espafioles Joan Manuel Serrat, Ana Belén, Paco Ibafiez
y Nuria Espert y las de Eduardo Fala y Mercedes Sosa, en Argentina.
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Traducida a otros idiomas,'* realizé6 ademds Guastavino cuatro transcripciones
de la misma cancién, sobre las cuales nos extendemos en el capitulo
correspondiente.

En esta seccidn, partiendo de un analisis del texto, se siguen cronolégicamente
los momentos culminantes en la divulgacion de Se equivocd la paloma... y se analizan
cuales han sido los factores que pudieron ir determinando unos caminos sinuosos
de circulacién artistica. Se intenta demostrar ademas, en forma indirecta, la
inconsistencia de alguna publicaciéon que hasta no hace mucho, insistia en valorizar
en la produccién de Guastavino sélo el repertorio “culto”. '

La consideraciéon de algunos aspectos relacionados con el poema musicalizado
es imprescindible ya que fue notoria su vinculaciéon con los ambitos de circulacion.

La poesia, (fig. 2) que Rafael Alberti comenz6 a escribir durante su exilio parisino y

concluy6 en Buenos Aires, dice:

Se equivocd la paloma
se equivocaba...

Por ir al norte, fue al sur
creyo que el trigo era agua.
se equivocaba...

Creyo que el mar era el cielo
que la noche, la manana
se equivocaba...

Que las estrellas, rocio
que la calor, la nevada
se equivocaba...

Que tu falda era tu blusa,
que tu corazon su casa,
se equivocaba..

' En la gira por la Unién Soviética y la Republica Popular China (1956) Guastavino difundi6
esta cancion en Shangai, Pekin y otras ciudades en idioma mandarin. También se la ha traducido
al aleman, difundida por la cantante popular, Milva. (Esto lo cita Alberti en su ensayo
autobiografico La arboleda perdida II ( Barcelona, Seix Barral, 1987, p. 104).

" Hacia fines de los 90 hubo una fuente bibliografica que consideré a las piezas de rafz popular
de Guastavino como “... incursiones znvoluntarias en el campo de la proyeccion folklorica...” (el
énfasis es mio), cual si merecieran ser “perdonadas” por haber circulado o haber pretendido llegar
a canales de distribucion distintos a los de la musica “académica” (véase Fuenzalida, op. cit., p.
35).
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(Ella se durmid en la orilla...

17, en la cumbre de una rama.)

Figura N° 2. “Se equivoc la paloma...", texto completo. Rafael Alberti.

Guastavino conocio este poema en 1941, al poco tiempo de la llegada de Alberti
a nuestro pafs. Como es sabido, el poeta andaluz tuvo que exiliarse primero en
Francia, en 1939, debido a su militancia politica en el frente republicano. En Paris,
“en medio del m4s triste y acolchado silencio”,'* comenzé a escribir ese libro de
poemas viéndose obligado a alejarse también de Europa en septiembre de ese afio,
al estallar la Segunda Guerra Mundial. Arrib6 al puerto de Buenos Aires a bordo
del “Mendoza” en febrero de 1940, siendo recibido y apoyado calidamente por un
grupo de intelectuales amigos y por jévenes estudiantes de letras.'"

Gonzalo Losada se ofreci6 enseguida como su editor y le publicd Ewntre e/ clavel y
la espada, dedicado a Pablo Neruda, que aparecié en mayo de 1941."" Se equivocs la
paloma... constituye el N° 8 de los dieciocho poemas que integran la segunda parte
del libro, titulada Metamorfosis del clavel. !

Alberti ha sido considerado como uno de los arquetipos del exilio. Solita Salinas

de Marichal dice que los motivos del destierro son en Alberti tan variados, tan

repetitivos, que se puede decir que es “esencialmente el poeta del destierro”."”* El

' Indice autobiografico. Rafael Alberti, Poesias completas, Buenos Aires, Losada. 1961, pp. 11-18.
" Ibid. En ese indice autobiografico, menciona una lista de personas de Argentina que le
brindaron amparo a su llegada.

% Al parecer, Alberti y su esposa venian con destino a Chile. Pero al arribar al puerto de Buenos
Aires, Losada les dijo: “¢Y para qué ir a Chile si estoy yo en Buenos Aires? ¢no soy el que va a
editar vuestros libros?” (palabras de Marfa Teresa de Leoén. Citadas en Dora Schwarzstein, op.
cit., p. 100)

PUBn La arboleda perdida, el poeta comenta que La paloma fue el primer poema escrito en Parfs
luego de su salida obligada de Espafia (Alberti, La arboleda. . .; 99.) Cuando trabajé como locutor
de Paris-Mondiale, en las largas noches en que esperaba ser llamado para la lectura del noticiario,
comenzdé a escribir algunos de los poemas que luego editaria en Argentina bajo el titulo Entre e/
clavel y la espada. En ese periodo del primer exilio parisino vivié en la casa de Pablo Neruda. El
trabajo de locutor le fue gestionado por Pablo Picasso.

' Citado en el prologo de Poemas del destierro y de la espera. Segin la estudiosa, el desterrado no
sabe si anda entre los vivos o los muertos y es que ambas cosas son verdad. Lo describe como un
doloroso desdoblamiento, producido en funcién de la adaptaciéon a los lugares donde le toca
vivir, a lo cual se suma la constante espera del regreso. (Raftael Alberti, Poemas del destierro y de la
espera, Madrid, Espasa-Calpe, 1976, p. 8)
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titulo Entre el clavel y la espada se explica en estas palabras propias de Alberti: “...de
un lado, un seco olor a sangre pisoteada; de otro, un aroma a jardines, a amanecer
diario, a vida fresca, fuerte, inexpugnable.”'> Con la ambigtiedad y dialéctica de los
simbolos, el clavel sera América; y la espada sera la Espafia dolorida y su recuerdo
inmediato.

Douglas Crowder en su tesis de 1992 considera al analizar la cancién, que el
poema es un fragmento autobiografico, identificando la mezcla de sentimientos
contrarios que esta expresada, con los momentos en que el autor creyé no
encontrar su camino. >* El poema setfa una metafora de la confusién y nostalgia de
Alberti ante una Espafia que ya no era la que reconocfa como propia. La
descripcion de un paisaje, tipica de su estilo, y la presencia del mar, simbolo
caracteristico de su poesfa, acuden a recurrentes antitesis para dar cuenta de esa
desorientaciéon del desterrado. A Guastavino le atrajeron la musicalidad de esos
versos y la brevedad y concisién con las cuales Alberti logra sintetizar sus ideas,
imaginando la melodfa casi en una forma casi inmediata.'>

En el Teatro del Pueblo la dio a conocer el 13 de octubre de 1941 con el
titulo de Cancion,”™ segin se lo ha podido comprobar por la concordancia del
programa del concierto con la portada del manuscrito original que conserva la

editorial Ricordi y por el estudio de las criticas periodisticas."” (fig. 3)

3 Ibid, p. 11.

" Crowder, op. cit., p.13.

' Musicaliza en esos afios siete poemas mas de Alberti. Los toma de los libros Marinero en tierra -
de 1924, el primer libro de poemas de Alberti, que le valié el Premio Nacional de Literatura en
1925, en Espafa- y E/ alba del alheli —de 1925- (cfr. Apéndice 2). Sobre la tendencia de Guastavino
hacia la poesia, véanse sus propios dichos en una entrevista publicada en la revista E/ hogar (afio
XLIX, n® 2262, 20-3-1951).

' Ta cantante fue Antonieta Silveyra de Lenhardson a quien el autor acompafié ademés en otras
de sus canciones premiadas por la Municipalidad de Buenos Aires en 1940.

T En esa portada se lee claramente tachado el titulo Cancidn y su reemplazo por el otro, con la
letra manuscrita del autor. También figura, al final, la fecha de conclusion de la obra: 1-9-1941.

65



Silvina Luz Mansilla. Tesis Doctoral
Facultad de Filosofia y Letras (UBA)

- -

Ca e iomMx

Figura N* 3: Portada del manuscrito original de ‘Se equivocd la Paloma’."™

Apenas estrenada, le siguieron otras interpretaciones, unos dias después, en el
mismo teatro, a cargo de Maria de Pini de Chrestia, otra intérprete sobria y
comprensiva de la intencidén guastaviniana. A ella le fue dedicada, por lo que la
sigui6 cantando ese afio y el siguiente, siendo en todas las ocasiones acompafiados
favorablemente por la critica."”

El ano 1942 encuentra a todos estos artistas compartiendo el escenario en el
Teatro Nacional de Comedia: Alberti recita poemas suyos y de Federico Garcia

Lorca; Guastavino y la mencionada cantante interpretan una serie de canciones de

% Por autorizacién de Ricordi Americana S.A.E.C.

Y T.a Prensa, 14-10-41, dice: “..son canciones frescas, graciosas, ingenuas [..| acreditan
sensibilidad ductil y comunicativa...” El 24-10-41 se explaya sobre la cantante: ““...Marfa de Pini de
Chrestia fue la intérprete sobria pero expresiva, de articulacion llena de intencién y de voz que se
adapta con tacto sumo a los menores matices del texto [...] la canciéon de Alberti posee un sabor
grato y castizo.” La revista L.a Mujer, en la columna escrita por Elsa Calcagno, dice en diciembre
de 1941: “... Retne Carlos Guastavino tres primordiales condiciones 1°: facilidad innata, 2°: vasta
cultura y solida técnica, 3% temperamento sensible, comunicativo y de bella expresion.” En E/
Mundo, 25-10-41, se escribe sobre el autor: “tiene el arte de crear composiciones de camara
singularmente armoniosas y atractivas.”
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L' Se equivocd la paloma llega también ese afio a algunas ciudades del interior del
pafs gracias a las exitosas giras que emprenden juntos hacia Bahia Blanca y
Tucumin'®' y a la ejecucién en Rosario, a cargo de otros intérpretes.'®

En 1943 las canciones de Guastavino comienzan a trascender los limites de
nuestro territorio. En febrero se ejecutan en Uruguay. En marzo, el compositor-
pianista viaja por Mendoza y Chile, dando a conocer sobre todo su repertorio de
canciones de camara y de teclado. La paloma sigui6 siendo -en todos esos viajes y en
otros, posteriores- una de las paginas mas favorecidas por el publico adquiriendo
asi su legitimacion en el repertorio de la musica vocal de camara, al consagrarse en
la voz de renombrados cantantes.

Artistas de diversas latitudes la difundieron considerablemente durante esa y la
siguiente década. Uno de ellos, el baritono norteamericano Aubrey Pankey que la
cant6 en Buenos Aires en 1942, la dio a conocer luego en Estados Unidos en 1945,
ademis de incluirla en sus giras europeas.'” La soprano argentina Clara Oyuela

(1907-2001), ademas de Conchita Badia, la llevé por diferentes paises

' Fue un festival realizado en ocasién de las Bodas de Plata de ‘Ars’, el 22-6-1942. Actuaron el
cuarteto de guitarras de Consuelo Mallo Loépez, la pianista Adriana Flocco en obras de
Guastavino, la citada cantante con el autor al piano y Rafael Alberti, quien tuvo a su cargo la
lectura de algunos poemas. Programa en AF.

Y La Gaceta de Tucnmin del 30-7-42 dice que Se equivocd la paloma... debié ser bisada.

1% E] 12-10-42 Esther Plotkin (canto) y Francisco Amicarelli (piano) participaron en un concierto
de musica espafiola y argentina organizado por la Asociacion Sinfénica de Rosario. Ejecutaron
cuatro canciones de Guastavino, entre las que estuvo la cancion de Alberti. También obras de
Manuel de Falla, Isaac Albéniz, Enrique Granados y Joaquin Turina. Programa en AF.

' Segin se puede constatar a través de los programas conservados en el AF, Pankey canté [a
paloma en New York en 1945, en el Town Hall de esa misma ciudad en 1946 y 1947 y en Budapest
en octubre de 1947.
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latinoamericanos.'® En Inglaterra, durante la primera gira ya citada de 1947,
Guastavino la interpreté con el barftono inglés Frederick Fuller.'®

En la década de 1960, la difusion de esta canciéon inicia un camino de
bifurcacién, a partir de su presentacion en el Festival de San Remo, en la voz del
cantante italiano Sergio Endrigo.'® Ejemplificacién tipica de los artistas que
Umberto Eco en aquel tiempo denominé cantacronache, con esta interpretacion La
paloma inici6 -sin ser una cancion de consumo- su dependencia de los mecanismos
de la industria cultural.'”’

El paso siguiente en su difusion amplia fue la grabaciéon que realizé Joan
Manuel Serrat en 1969. El cantante catalan, que habia grabado su primer disco en
1965, iniciarfa con esta grabacion su proyeccion internacional, consolidando
asimismo su popularidad en HEspafia, a pesar de ciertas polémicas y del veto
televisivo que se le habia impuesto. Se equivocd la paloma se convertia asi, en la

version de Serrat, en una balada.'* Para el pablico espafiol, se volveria también una

obra espafiola, que quiza funcionara como simbolo contestatario hacia la dictadura

' Clara Oyuela realizé6 numerosos conciertos con Guastavino hasta su radicacién definitiva en

Santiago de Chile, en 1948. Fue en ese pafs una gran impulsora de la musica vocal, habiendo
formado a generaciones enteras de cantantes hasta el dia anterior de su muerte. Fue profesora en
el Conservatorio Nacional de Musica y la importancia su labor ha sido tal, que en Chile se ha
hablado de afios “antes de C.O.” y afios “después de C.O”. Su divulgacion alli del repertorio
guastaviniano escapa lamentablemente a las posibilidades de este trabajo. (cfr. Hanns Stein, “In
memoriam. Clara Oyuela”, Revista Musical Chilena, afio 55, N° 195, Santiago de Chile, Facultad de
Artes de la Universidad de Chile, enero 2001).

' Programa del 28-7-1947 en el Wigmore Hall (en este caso acompafiado de Daniel Kelly) y
recorte periodistico de E/ Imparcial, del 12-2-1948, donde se comenta la actuacion de Fuller (en
este caso con Guastavino) en el Canning House de Londres. (AF).

" Alberti, La arboleda..., p.104. Alberti comenta que Luis Bacalov, compositor argentino, la
escuch6 acompafiada en la guitarra en ocasion de un homenaje al poeta en Roma, a cargo de
Deisi Lumini, y que enseguida le pidié orquestarla y ofrecerla a Sergio Endrigo (“Se equivocé la
paloma, La maga, afio 1 N° 2, 19-9-1991, p. 11).

" Bco detecta con claridad las caracterfsticas de las canciones populares de la década del 60.
Destinadas a un puablico que se reunia a escucharlas (a diferencia de la cancién de consumo, que para
él puede funcionar como mera musica “funcional”), en general tenfan contenido polémico e
inconformista, de indudable dignidad y originalidad poética. (Umberto Eco, “La cancién de
consumo”, Apocalipticos e integrados, Barcelona, Lumen, 8% ed., 1985, pp. 317-320).

% Gamez emplea el término balada, ciertamente inespecifico, para aludir de manera genérica al
tempo lento, el metro binario, la melodia sencilla y simétrica, con que habitualmente se
caracteriza a clertas canciones romanticas de la musica popular urbana hispanoamericana desde la
década de 1960. (cfr. Carles Gamez, Servat, un camino compartido, Valencia (Espafia), I.a Mascara,
1992, p. 44; Pablo Kohan, “Balada (I11)”, DMEH, Madrid, SGAE, vol 2, 1999, p. 74).
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franquista. Rafael Alberti, que en aquel periodo vivia exiliado en Roma, fue el
primer poeta al cual Serrat le prestd su voz. La paloma resultaria asi el prélogo de
posteriores trabajos discograficos de importancia clave en su carrera, como lo es la
musicalizaciéon de obras de Miguel Hernandez, poeta también de la Generacién del
27, como se sabe, muerto en prision.

Asi, por la figura casi protagénica del intérprete, el horigonte de expectativas en
torno a esta cancion se fue volviendo cada vez mas complejo. Si la publicaciéon por
parte de la editorial Ricordi y la inclusion de la cancién en el repertorio de cantantes
de camara internacionales decidieron su consagraciéon en el mundo de la musica
académica, ante el publico intelectual, universitario, joven, que habia vivenciado los
ecos del mayo francés del 68, la version consagratoria fue la de Serrat. En Argentina,
en el marco de las postrimerfas de la década “rebelde”,'® la cancién debi6 asumirse
como un objeto cultural muy difundido o casi “puesto de moda” entre la clase
media universitaria, puesto que aparecié incluso “aplicada” al humor, en la

conocida tira Mafalda, de Quino, en 1972 (fig. 4).""

Vst EQuivDco LA ci@UENA?,
SE EQUIVOCAAABA Y
SE E@UNOCA%\BA =N

Figura 4. Mafalda, N’ 8. Buenos Aires, Ediciones de la Flor, s/n/p."”'

' Este adjetivo para denominar a esa época, nos parece muy adecuado. Lo adoptamos a partir de
Sergio Pujol, La década rebelde. 1os arios 60 en la Argentina, Buenos Aires, Emecé, 2002.

""" Se produjo asf un deslizamiento de sentidos entre una cancién contestataria y un personaje
contestatario y anticonformista por excelencia, como lo fue Mafalda: una “heroina rebelde”,
como la definié Umberto Eco en el prologo a la edicién italiana de la tira, en 1969.

' Por autorizacién de Ediciones de la Flor.
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La adquisicion de la cancién por parte de Serrat y mas tarde, por otros
intérpretes populares aceptados masivamente, tanto espafioles -Nuria Espert, Ana
Belén-,'"? como argentinos -Eduardo Fali, Mercedes Sosa-,'” determiné un
camino de circulacién y distribucion paralelo al de la cancién de camara. En un
campo simbodlico fragmentado y heterogéneo, el proceso de hibridaciéon de esta
cancién fue tomando forma progresiva. '™

Se equivocd la paloma... constituye por tanto un ejemplo esclarecedor sobre cémo
el mensaje musical puede desbordar los margenes de la primera intencién del autor

3

y cobrar un sentido publico diferente, resignificado. Su “biografia” fue un
permanente cambio: producida por motivaciones unicamente estéticas, derivo
luego en un Ahit que trajo interesantes beneficios econdmicos al compositor,
volviéndose en tiempos de exilios y desarraigos recurso de identificaciéon para los

grupos sociales afectados por esas situaciones. '

'?Ana Belén, cuyo nombre verdadero es Marfa del Pilar Cuesta Acosta, incluy6 la cancién en su
disco Géminis de 1984; la actriz Nuria Espert grab6é en 1982 junto a Rafael Alberti un disco
titulado Azre y canto de la poesia a dos voces, donde la incluy6 (E/ Pais, seccion Cultura, 30-1-1982).

' Sobre las versiones ligadas al repertorio argentino de raiz folklérica se habla en el capitulo 4.
Mercedes Sosa, debe recordarse, fue varias veces amenazada desde 1974 y se march6 de
Argentina en febrero de 1979 a Patfs, residiendo después en Madrid hasta 1982. La Paloma fue
incluida sin embargo en 1975, en el disco A que florezca mi pueblo, junto a obras de Tito Francia,
Eduardo Falu, Armando Tejada Gémez y Damian Sanchez, entre otros. (véase Portorrico, op.
cit., p. 356 y www.mercedessosa.com.ar. Fecha de dltimo acceso: 24-1-2007).

'™ Encontramos mds operativa para aplicar a este caso la nocién de “hibridaciéon”, como la
explica Néstor Garcia Canclini, que las ideas de “adaptacion” o “arreglo” que Bourdieu cita como
tipicas de la estética de los “sectores medios”. Si bien podria asumirse que estas versiones
“arregladas” constituirfan la puesta al alcance de la clase media de una obra legitimada primero
dentro del “gusto burgués” -aludiendo a las expresiones bourdianas- creemos que esto resulta de
aplicacion algo limitada a nuestro caso y en general a los productos culturales de América Latina.
La “hibridacién cultural” se estableceria segin Garcia Canclini en los “pasajes” entre lo moderno
y lo postmoderno, entre los urbano y lo rural, entre lo hegemoénico y lo subalterno. (cfr. Néstor
G. Canclini, Culturas hibridas. Estrategias para entrar y salir de la modernidad, México, Grijalbo, 1990;
en especial el capitulo VII, Culturas hibridas, poderes oblicuos).

' Bl exilio causado por razones politicas parece haber sido el denominador comin entre Alberti
y algunos de los intérpretes populares que abordaron la cancién. Serrat por caso, estuvo exiliado
de Espafia entre 1975-76 y prohibido expresamente en Chile y Argentina durante las dictaduras
de los afios 70. (Margarita Riviere, Servat y su época. Biografia de una generacion, Madrid, Aguilar, 1998,
p. 185).
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2.1.5.- Una mediacién multiple. La rosa y el sauce

La rosa y el sance, creada en 1942, constituye uno de los puntos culminantes
dentro de la produccién vocal para solista y piano de Guastavino. Dicho esto en
funciéon de la vasta repercusion internacional que la obra registra, el texto, que

corresponde a Francisco Silva, expresa:

La rosa se iba abriendo
abrazada al sauce....

E/ drbol, apasionado,

la amaba tanto....!

Pero una nina coqueta
se la ha robado...

Y el sance, desconsolado,
la estd lorando....!

Figura N°5: poema 1.a rosa y el sauce’, de Francisco Stlva

Con clara influencia del surrealismo espafiol, Silva, un poeta amatenr amigo de
Guastavino, escribié este sintético poema que ofrecié caracteristicas
inmediatamente correlacionables con los recursos musicales del compositor. Su
habilidad para la representaciéon musical de los estados psicolégicos —que en este
caso corresponden a una personificaciéon de dos especies biolégicas- y de la escena
que el texto va describiendo, se manifiesta a través de los recursos melddicos,
armoénicos y dinamicos que utiliza.

Desde el punto de vista melédico no es casual por ejemplo que Guastavino
emplee las notas mas agudas de toda la linea melddica en la palabra “apasionado”,
mas precisamente en las silabas que emplean la vocal a (ej. 6), y que ademas realice

una secuencia, repitiendo el giro a distancia de un tono mas grave. Tampoco pasa

71



Silvina Luz Mansilla. Tesis Doctoral
Facultad de Filosofia y Letras (UBA)

desapercibido el empleo del intervalo de octava descendente en la palabra “tanto”,

que parece destinado a enfatizar la pasion del texto.
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Ejemplo N° 6: La rosa y el sance (Guastavino-Silva). Compases 13-17.""°

En cuanto a la vocalizaciéon final, que como se dijo fue agregada por sugerencia
de Conchita Badia, estaria representando el /anto desconsolado conque finaliza el
poema (ej. 7). Guastavino habia pensado este pasaje pianistico simplemente como
postludio, repitiendo el pasaje de la introduccion. Este agregado, feliz a nuestro

entender, tendria por objeto remarcar el llanto. Se advierte entonces que la obra

178 Por autorizaciéon de Ricordi Americana S.ALE.C.
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llega casi a una descripcion “vivida”, una suerte de hpotyposis, puesto que la vocal a,

1 177

podria decirse, es de por si la mas relacionada con el llanto natura
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Ejemplo N° 7: Final vocalizado de La rosa y el sance’ (Silva-Guastavino).

La calidad del poema, no obstante, fue objetada en dos oportunidades —1945 y
1946- por un comentarista de Mundo Argentino. En la primera vez aparece la firma,
que corresponde a Arturo Romay. Referida a un concierto en que actuaron Clara

Opyuela y Guastavino, el articulo sin ser del todo negativo, dice sin embargo:

T[] Y fue ella quien me dio la idea de finalizar con una vocalizacién en La rosa y el sance.
Recuerdo ese concierto en el Odedn... con el teatro repleto...!” (Guastavino, entrevistado por
Manso, op. cit., p. 319.) Hypotiposis es un nombre genérico empleado en la retérica para aludir a la
descripcion vivida. Si bien en la retérica musical del barroco esa figura podia ser de muy amplia
aplicacion, empleamos aqui la analogfa para aludir a un refinamiento en la mimesis psicologica,
que creemos valida. (Véase John Neubauet, La emancipacion de la miisica. El alejamiento de la niimesis
en la estética del siglo XT711I, Madrid, Visor, 1992, pp. 62y 115-118).

'8 Por autorizacion de Ricordi Americana S.A.E.C.
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“Deberfa este compositor, creemos, estarse atento en la eleccion de los
poemas que emplea para elaborar sus canciones, pues no todos son
aptos para ser tratados musicalmente. Asi, el que lleva por titulo La rosa
'y el sance, cuya dureza cacofénica conspira en contra de las intenciones
del compositor, dice (si no recordamos mal, [en] el primer verso): ‘La
rosa se abrifa abrazada al sauce..” {Diez aes, nada menos, en siete
palabras!...”."”

Puede verse que si bien es cierto lo del nimero de aes (aunque el verso no esta

180 - : iy
* no se tienen en cuenta dos sinalefas que reducirian a ocho

exactamente citado),
esas vocales lo que hace probable que tanto intérpretes como publico no hayan
detectado tal conspiracion, sino por el contrario, una sintesis estrecha entre texto y
musica. La opinion se reitera al afio siguiente en la misma publicacién periddica con
referencia a un concierto ofrecido por la cantante Myrtha Garbarini y el pianista

Roberto Caamafio. Vuelve ahora a recaer la opiniéon negativa sobre el poema de

Silva, pero se rescata la musica:

“La ultima parte del programa, consagrado a compositores argentinos,
marcé un sensible descenso en la calidad de la audiciéon. Porque se
trataba de unas canciones demasiado baratas. L.a rosa y e/ sauce, de
Guastavino, cantada fuera de programa, fue la unica digna de figurar
en un concierto de categoria, pues esa pagina —a pesar de la pobreza
del poema que comenta- tiene el mérito de una rica inspiracion y el
valor de una armonizacién inteligente. Y sobre todo jDios sea loadol,
no tiene ningin “vida”, “viday” ni “vidita”, con que nuestros
compositores nos atosigan en tren de darle tinte folklérico a sus

Obras” 181

El comentarista continia un poco fastidiado, aludiendo a lo ficticio del lenguaje
gauchesco cuando estd utilizado “desde el asfalto de la gran ciudad”.'® La cita
ayuda para comprender el contexto del nacionalismo musical en los afios 40, en el
cual abundaron compositores que tras la enorme estela dejada por el grupo del

Centenario, vigente en la segunda década del siglo XX, continuaban todavia

" Mundo Argentino, 8-10-1945,
80 Recuérdese que el primer verso dice: “La rosa se iba abriendo abrazada al sauce...”

""" Mundo Argentino, noviembre 1946.
' Ibid.
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componiendo en esa tendencia pero no siempre con la pericia alcanzada en épocas
anteriores.

En sintesis, Guastavino logré en esta obra una vez mas, aunar su proceso
creativo al de la literatura. Empleando un lenguaje inserto en las convenciones del
romanticismo, con ideas melddicas previsibles, progresiones tonales claras,
cadencias completamente clasicas e inflexiones a tonalidades vecinas, obedeci6 a los
requerimientos del medio en que se movia, aportando una obra que puede
considerarse una “mediacion multiple” respecto del surrealismo espafiol.'®’
“Mediacion designa los factores que permiten y promueven los flujos simbolicos
entre los agentes sociales”.'™ “En el extremo de una mediacién no aparece un
mundo auténomo sino otra mediacién”.'™ Asf, La rosa y el sance resulta ser también,
desde el momento mismo de su concepcion, una viva metafora de la multiplicidad y

dinamismo de las relaciones que aqui estudiamos.'*

2.2.- La recepcidn de Falla en algunas creaciones de Guastavino

Cuando en octubre de 1939, Manuel de Falla arribé a bordo del “Neptunia” al
puerto de Buenos Aires, Carlos Guastavino era un timido joven, de unos veintisiete
afios, que llevaba poco mas de un afio radicado en esta ciudad.

Proveniente de la capital de la provincia de Santa Fe como se ha dicho,
Guastavino se traslado a la metrépoli argentina a mediados de 1938. Su objetivo era
la realizacién de estudios de composicion musical en el Conservatorio Nacional de
Musica y Arte Escénico, para lo cual habia obtenido una beca del Ministerio de

Instrucciéon Publica de su provincia. Sin embargo, pocos meses asistirfa

" Ta nocién de “mediacion multiple”, aportada por Orozco en 1991, tiene un amplio
reconocimiento en los estudios de recepcion latinoamericanos. (Guillermo Orozco, op. cit., p.
21).

' Inesita Aratjo, “Mediaciones y poder”, Guillermo Orozco (coord.), op. cit., p. 57.

85 Antoine Hennion, op. cit., p. 221.

"% Victoria de los Angeles y Teresa Berganza difundieron en sus conciertos esta obra. Teresa
Berganza la grabo, junto a Hermano, Abismo de sed, Pampamapa y Se equivocd la paloma, entre otras
(Brilliant Classics BO00850JSK, 2005). También Marian Anderson la canté en reiteradas
oportunidades y en sus giras. Ver apéndice 1.
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regularmente a clases alli. Decidié en breve, continuar estudios en forma privada
con Athos Palma, concentrandose en los aspectos puntuales que su formacion
requeria.'”’

El afio 1939 serfa pues para Guastavino, un afio de intensa formacién técnico-
musical y a la vez, un afilo de aclimatacién a la dinamica de la vida portena y de
dificil asimilacién de la cultura urbana.

Manuel de Falla, como se sabe, trocaria su estancia planeada en un principio
para unos meses, por una permanencia definitiva en nuestro pais. Radicado en la
localidad de Alta Gracia, en las sierras cordobesas, finalizé sus dias alli el 14 de
noviembre de 1946, apenas antes de cumplir setenta afios de edad.'®

En esta seccion se explican las influencias estilisticas y las ensefianzas que
Guastavino asimilé de Manuel de Falla en aquel periodo inicial de su carrera.
Teniendo en cuenta la correspondencia conservada entre ambos musicos, los
trabajos sobre temas conexos producidos por otros investigadores, algunas
informaciones hemerograficas y los testimonios orales brindados por Guastavino,
se analizan asimismo ciertos elementos técnicos presentes en la Sonatina en sol
menor,"” encontrando rasgos modernistas que podrian constituir la puesta en
practica de algunos de los consejos brindados por Manuel de Falla.'”

Calificado por parte de cierto sector de la musicologia tradicional argentina
como un compositor cuya produccién se mantuvo siempre en la orientacion

estética nacionalista, decimononica, de tono sentimental y melancélica, nostalgica,

de base tonal y anclada en los esquemas del siglo XIX,"" en esta seccién se aportan

""" Tllari-Mansilla-Plesch, op. cit., p. 945.

' Michael Christoforidis, “Falla, Manuel de”, DMEH, Madrid, SGAE, 1999-2002, vol. IV, p.
903.

% Edicién: Buenos Aires, RIa, 1945.

""" Si bien la muestra representa un porcentaje minoritario dentro del total del catilogo, resulta de
interés para establecer qué era considerado modernista en Buenos Aires, a principios de la década
de 1940.

" Rodolfo Arizaga y Juan Marfa Veniard brindan esta imagen. Veniard dice: “Por entonces
[1965] el nacionalismo musical esta llegando a su fin. Se mantiene principalmente por acciéon de
Carlos Guastavino que estda produciendo, dentro de esta corriente, sus mejores obras. Nos
animamos a decir que, por su solo (sic) accion, el nacionalismo llegara, cronolégicamente, hasta
donde él lo haga llegar” (Aproximacion. .., p. 295). Arizaga, por su parte, afirma, en forma
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elementos para abonar la tesis segin la cual Guastavino no habria sido dnicamente
un compositor nacionalista, sino por el contrario alguien capaz de presentar mayor
variedad estética de la que los criticos imaginan y que no permanecio al margen del

tiempo, en actitud de “resistir la historia”.'”

2.2.1.- Recepcion compositor-compositor seguin Zenck

Conviene comentar aqui el marco desde el cual se encara este fragmento, que es
el de una sociologfa de la recepciéon musical, como la entenderfa Martin Zenck.'”
En su propuesta teorica, este autor explica que el acto compositivo nace de una
comparacion con las tradiciones de la recepcion, que se halla mediada histérica y
socialmente. Siguiendo a Hans Robert Jauss, Zenck entiende que la recepcion esta
en principio condicionada por la disposicion emocional, la socializaciéon y las
escalas de valores de los diversos grupos sociales. Esto significa que en todo
proceso de recepcion intervienen el prejuicio, la valoracion y la finalidad estética.

Zenck expone lo que denomina “modelos de recepcion”, que intentan superar
la amplia division entre el método inmanente, limitado a estudiar el objeto estético,
y la clasificacion socioldgica, extrafia al arte. Explica: “el método inmanente separa
al objeto estético de su mediacion histérico-social que nos condiciona los modos de
expresion a través de las normas institucionales del concierto, la obra, las
expectativas del publico y la tradicién”."* Su sociologfa aspira a indicar las diferentes
funciones que tiene la recepcion, poniéndola en relacion con el objeto estético. En

nuestro caso, la funcién que se aplica (compositor-compositor) se encuentra entre

generalizante: “Su musica es el sumario de una vocacién sofiada por algunos compositores de la
Generacién del Centenario. Tiene de éstos el candoroso sentido del paisaje |...], el compromiso
con la emocién y el don de agradar” (op. cit., p. 175)

12 Tllari-Mansilla-Plesch, op. cit., p. 946.

' Martin Zenck, “Abbozzo di una sociologia della ricezione musicale,” Gianmaria Borio y
Michela Garda (eds.), L esperienza musicale. Teoria e storia della ricezione, Torino, EDT, 1989, pp. 96-
116.

4 Thid, p. 112.
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las que Zenck considera “ligadas a un interés”,"” esto es, una instancia de recepcion

compositiva, en la cual la obra o el estilo de un compositor es absorbido por otro, a
partir de lo cual surge el nuevo producto estético.

Lo que se pone de relieve a lo largo de esta seccion conduce por tanto a pensar
que Guastavino no escap6 a la admiracion y al respeto generalizados que se
instalaron en Argentina en torno a la figura de Manuel de Falla, en concordancia

con la situacion en Espafa.

2.2.2.- Falla y Guastavino en Buenos Aires

Tanto por parte de la prensa como del publico, la acogida que tuvo la presencia
de Falla en la Argentina fue entusiasta. El objetivo de su venida era la realizacién de
cuatro conciertos en el teatro Colén, dedicados integramente a musica espafiola.'”
Juan José Castro, otro compositor argentino en quien también los temas espanoles
calaron hondo, le ofrecié desde el principio toda clase de ayudas, entablandose
entre ambos una sincera amistad durante todos esos afios ultimos de la vida de
Falla en Argentina.'”’

Un homenaje por parte de la Academia Nacional de Bellas Artes en el que
diserté el compositor Alberto Williams y el agasajo realizado en la Asociacion
Wagneriana de Buenos Aires, fueron algunas de las muestras de aquella positiva
repercusion que Falla alcanzé inmediatamente en nuestro ambiente musical.”® En
la segunda de estas ocasiones, Concepciéon Badia hizo escuchar ante un publico
atento y fascinado, las Szete Canciones Populares de Manuel De Falla.

No resulta dificil imaginar a nuestro joven estudiante de composicién, por lo

referido en la entrevista que le hiciera Carlos Manso, participando —a pesar de su

% Ihid, p. 113.

' En esos cuatro conciertos realizados en noviembre de 1939, Falla alterné la batuta con Juan
José Castro. Ademas de obras de Falla, se interpretaron partituras de Albéniz, Turina, Ernesto
Halffter, Rodrigo, Pahissa, Granados y otros. (Véase Valenti Ferro, op.cit., pp. 220-221)

T Carol Hess, Sacred passions. The Life and Music of Manuel de Falla, New York, Oxford University
Press, 2005, p. 250.

" Ibid, p. 251.
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caracter algo retraido— como espectador y/o como auditor radial, en todos estos
acontecimientos. Aunque no se ha podido establecer fehacientemente su asistencia,
se sabe si que en estos meses Guastavino estaba sentando las bases de su carrera e
integrandose poco a poco al medio artistico. En 1939 habia alcanzado el primer
reconocimiento oficial por una de sus composiciones vocales: el premio del
Ministerio de Justicia e Instruccion Publica por la Cancion del estudiante, obra
destinada a las escuelas. También accederia a principios del afio siguiente a otra
importante instancia de legitimacién en nuestro medio: el Premio Municipal como
se dijo, otorgado a siete de sus primeras obras vocales con piano. Estaba si, ya clara
y preferencialmente orientado hacia el repertorio del Zed, que, por recorrer toda su
trayectoria compositiva, constituye una suerte de columna vertebral en su
produccién musical.'”

Falla, entre tanto, a causa de su salud precaria que requeria un clima seco
adecuado para sus pulmones, se trasladé a la provincia de Cérdoba y durante esos
afios residié primero en Villa Carlos Paz, luego en Villa del Lago y finalmente, en la
que serfa su ultima morada, el chalet Los espinillos en la localidad de Alta Gracia.
Cada vez mas afectado de sus dolencias, continué sin embargo dedicado a la
musica: en diciembre de 1942 dirigié dos conciertos en Buenos Aires (en Radio E/
Mundo) y al regreso a las sierras continué escribiendo su dltima obra, A#intida.””
Guastavino, por su parte, estrenaba en los ultimos meses de ese mismo afio en el

teatro Colon, su primera incursion en el terreno de la musica escénica, el ballet Faue

una veg, que fue puesto en escena por el Original Ballet Russe.

2.2.3.- Amistades en comun

' La feliz analogfa corresponde a Bernardo Illari. (Illari-Mansilla-Plesch, op. cit., p. 947).

* De Persia comenta que continué trabajando, aunque con altibajos de salud, en A#intida.
Cuando se vefa impedido de escribir, continuaba mentalmente conectado con la creaciéon y en
periodos de mejoria retomaba la composicion con verdadero impetu. (De Persia, op. cit., pp. 175

y s8.)
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Acordamos con Jorge de Persia en que la produccién de Guastavino llegd a
Manuel de Falla en 1944, a través de un amigo comun, el pianista y profesor de
canto German de Elizalde, quien habia coincidido con Falla en los afios de Paris y a
su vez, era amigo también de Rafael Gonzilez, otro destacado pianista argentino.””!
Guastavino, en efecto, conocia a Elizalde desde 1942 y habian compartido varias
actuaciones artisticas. Tanto en Argentina como en Chile y Uruguay ofrecieron
conciertos con obras de ¢l y de autores europeos, a cargo de la cantante Esther
Plotkin, alumna de Elizalde.*” Asimismo, se ha podido corroborar su mediacién a
través de una esquela que le envio Falla en mayo de 1944, en la cual le pide

transmita a Guastavino un acuse de recibo y agradecimiento por la carta y las

partituras enviadas.””

2.2.4.- Cartas y encuentros

La primera carta de Guastavino a Falla que se ha podido consultar data del
30 de abril de 1944. Comenta en ella, el envio por separado de tres preludios suyos
“esctitos a la manera popular”.””* Sin embargo, por su contenido, podria suponerse
que no se trata del primer contacto entre ellos o bien, que Falla ya habia examinado

y opinado acerca de algunas partituras, pues le dice:

! De Persia, op. cit., p. 225. Mabel Senillosa cita a Rafael Gonzalez como profesor de piano de
Guastavino, dato que no pudimos confirmar (op. cit., p. 232).

*? German de Elizalde era hijo Rufino de Elizalde, Ministro de Relaciones Exteriores durante la
presidencia de Mitre. Se desempefiaba como diplomatico y difusor de la cultura y la musica
argentinas. Especialmente a través de Amigos del Arte, entidad fundada en 1924 por su pariente
Elena Sansisena de Elizalde, canaliz6 una actividad de gestiéon de proyectos culturales. Con obras
de Guastavino cantadas por Esther Plotkin, ofrecieron conciertos en Buenos Aires (Amigos del
Arte: 16-11-1942; Jardin de Invierno del Plaza Hotel: 11-12-1942; Salén Sagitario: 9-10-1943;
Plaza Hotel: 19-11-1943), Uruguay (Hotel Casino Municipal, Carrasco: 6-2-1943), Chile (Palacio
de Bellas Artes, Vifia del Mar: 8-3-1943; Teatro Municipal, Vina del Mar: 16-3-1943) y Mendoza
(Radio Aconcagua: 2-4-1943) (Programas en AF).

*” “Fistas lineas son también para rogarle a Ud. diga a Carlos Gustavino (sic) que agradeci mucho
su carta y su envio de musica. No le he escrito por falta absoluta de tiempo para hacerlo con la
extension que deseo, pero lo haré —puede estar seguro- tan pronto como me sea posible.
Mientras, le envio mis cordiales saludos...” (Falla a Elizalde. Alta Gracia, 18-5-1944). (AF)

** Son los tres que integran La siesta, de composicion y estreno inmediatamente anterior a esta
carta.
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“[...] No puede usted, apreciado maestro, imaginar como su fina
deferencia al leer mis pequefias cosas, ha influido tan enormemente
en mi entusiasmo y en mis deseos de trabajar cada vez mas y mejor
para que ese apoyo de su aprobacion dé (sic) resultados reales a través
de los medios que, creo, la Gracia Divina ha puesto en mis

manos”.?”

En los meses siguientes debié haber uno o mas envios de parte de

Guastavino, pues hacia fines de ese afio 1944 Falla le dedica las siguientes palabras:

“Mi querido amigo:

Aunque con bastante trabajo (pues mi salud anda sufriendo del
tremendo calor de estas ultimas semanas), le escribo estas lineas que
no quiero retrasar un dia mas, para agradecerle —y muy de verdad-
sus tan bondadosas cartas, sus envios de musica y, muy
especialmente, su Jardin Antiguo, que mucho estimo.

Deseando estoy que nos veamos, pero en momentos en que yo
pueda serle de alguna utilidad, o sea cuando mi salud se restablezca
de cuanto viene sufriendo con estos calores implacables que apenas
me han dejado descansar después de las semanas que pasé con
fiebre altas, cuando, precisamente, me anunciaba German de
Elizalde los propositos de Ud. de venir a Alta Gracia.

Este deseo de verle y de charlar ampliamente con Ud. sobre nuestro
oficio, se aviva ahora con la lectura de sus ultimas melodias, que me
renuevan la impresién que me produjeron las primeras que me di6
(sic) a conocer, impulsandome también a hacerle verbalmente ciertas
observaciones de las que, acaso, pueda Ud. obtener algin beneficio.
Por eso vengo anotando, en sus melodias y en sus preludios, algunas
de las cosas mas esenciales sobre las que hemos de tratar entonces.
Se lo digo a Ud. desde ahora, para que vea lo mucho que me
interesan sus trabajos y cuan vivo es mi deseo de que, musicalmente,
obtenga Ud. de ellos el mayor rendimiento.

Mucho hubiera gozado oyendo su concierto con Conchita, y mucho
también agradezco a ustedes el recuerdo que en esa ocasion me
dedicaron.

* Carta de Guastavino a Falla, 30-4-1944. (AF)
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Deseandole felicidad en estas Pascuas, y en el nuevo afio y en
muchos mas todo lo bueno que Ud. y sus trabajos merecen, le

envio, con los mejores recuerdos de mi hermana, mi mas cordial
saludo. Manuel de Falla”.*"

Falla ha quedado interesado especialmente en Jardin antigno, la primera
cancion del ciclo Las nubes, ya comentado. Guastavino le ha dedicado esa obra
especialmente. ¢Qué pudo haber visto Falla de interés en ella? Quiza, utilizando los
mismos argumentos que expuso a Dario Pérez en una carta abierta de 1929,
simplemente que la canciéon revelaba “fuerza evocadora” y “lirica expansion”
asumidas “de modo simple y natural, y sin mezcla de orgullosas intenciones”.*”
Eso era lo que le “inspiraba simpatia” del lenguaje romantico, segiin sus propias
expresiones. Quiza encontrara ademas, algunos rasgos caracteristicos que estarfan
evocando a la guitarra flamenca y sus caracteristicos acordes superpuestos
sugeridos o evocados en el acompafiamiento pianistico (ej. 8); las armonias

modales, que rememoran a E/ amor brujo, asi lo estarfan evidenciando.*”

% Falla a Guastavino, 28-12-1944 (AF).

7 Carta abierta, en La Libertad, 9-10-1929(citada por Hess, Sacred passions. .., p. 176).

" Sobre el particular, agradezco la aguda observacién de mi alumno Matfas Couriel, estudiante
aventajado de composicion y guitarrista.
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Ejemplo N° 8: ‘Jardin Antigno’ (Cernuda-Guastavino). Compases 8-1

Por otra parte, Falla, a pesar de su fragil salud, desea conocerlo y explicarle en
persona las indicaciones que ha anotado en sus partituras. Alude con familiaridad a
Conchita Badia —como se ha dicho, una de sus grandes amigas e intérpretes-, y al
concierto ya citado, ofrecido en el teatro Odeodn el 30 de octubre de 1944 junto a
Guastavino. Notese la conjunciéon poético-musical y argentino-espafiola de aquella
ocasion, tal como se ha venido comentando: Conchita Badia dedicé una parte de
este concierto a obras de Guastavino y la otra, a compositores espafoles.
Acompafiada por él, canto los Sonetos del Ruiserior, del poeta gallego Lorenzo Varela y
el ciclo Las nubes de Luis Cernuda (con el primer nimero dedicado a Falla) entre
otras obras, recibiendo una elogiosa critica periodistica.*'’

Guastavino no se encuentra con esta carta sino a principios de febrero de 1945,

en que le responde:

29 Por autorizacion de Ricordi Americana S.A.E.C.
! Pueden leerse opiniones favorables en E/ Mundo, La Prensa, Cabildo y El Pueblo, del 31-10-1944.
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“Aunque un poco tarde |[...] le escribo con mis mejores votos para
que las incomodidades del verano y de su poca salud hayan pasado
ya y para agradecerle también su carta con el mucho interés y
molestia que usted se toma por mis pequefios trabajos musicales.
Desde el dia en que recibiera su carta, he estado ansioso por
conocer sus juicios y criticas acerca de esos trabajos y pensaba
escribirle pidiéndole usted me indicara cuando le serfa mas comodo
soportar una visita mia. Pero una circunstancia extraordinaria, la
invitacién de un amigo mio a pasar una temporada en su casa en las
sierras, me acercara mucho a usted, querido maestro, y ahora le
escribo para comunicarselo.

Mafana, domingo, parto para “El Paraiso”, en Cruz Chica, donde
estaré hasta fin de este mes de febrero. Me parece oportuno y (sic)
imaginese cuanto me gustarfa, si usted goza de buena salud, cosa que
deseo intimamente, si el tiempo lo permite, y si puede usted
concederme el placer de verlo y si tiene, todavia, unos minutos para
perder conmigo, que la entrevista que usted sugiere en su carta
pudiera realizarse ahora. Telefénica o telegraficamente usted podra
hacérmelo saber e inmediatamente viajaré hasta Alta Gracia. Por
descontado que cualquier sugerencia suya, querido maestro, acerca
de la poca oportunidad de mi visita ahora o la conveniencia de su
postergacion para mas adelante, merecera mi mas grande respeto.
Siempre sera un placer viajar especialmente para visitarlo en otra
oportunidad.

No lo molesto mas, querido maestro. Estoy muy agradecido por los
saludos de su querida hermana y los retribuyo con mucho carifo.
Con profundo respeto y afecto, queda suyo. Guastavino.”'!

El encuentro se concreta en los proximos dfas: una tarjeta (que se supone
enviada a E/ paraiso) le confirma a Guastavino que Falla y su hermana lo recibiran el
siguiente “sabado a las siete y media de la tarde para merendar y hablar de
musica”.”"* Guastavino debe haber asistido y escuchado las indicaciones de Falla,
puesto que en esa estancia cordobesa continda escribiendo musica y da por
concluida la Sonatina en Sol menor para piano.”” Jorge De Persia coincide en que las

primeras sesiones de trabajo conjunto se realizaron en ese mes de febrero y que al

' Guastavino a Falla, 17-2-1945. (AF).

*"? Esquela firmada por Falla, 19-2-1945 (AF).

" Asf lo anota en la partitura de Ricordi: “El Parafso” (Cérdoba), 1945. E/ Paraiso era una
residencia veraniega perteneciente al escritor Manuel Mujica Lainez (actualmente museo y casa de
la cultura).
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regreso a Buenos Aires, Guastavino envi6 a Falla esta Sonatina ya terminada, cuyos

bosquejos iniciales habian comentado. Le escribe:

“[...] Esto lo notara en el segundo y el tercer movimientos, sobre todo
en el dultimo, nuevo completamente, donde he cuidado la

. ., . . 21
armonizacion tratando de seguir sus consejos”.**

Falla no tarda en responderle, acusando recibo de la obra e invitindolo

nuevamente a Alta Gracia. Se transcribe el texto completo:

“Mi querido amigo:

He recibido su carta con su Sonatina, alegrandome mucho cuanto Ud.
me dice, pues como ya Ud. sabe, es mi gran deseo que obtenga Ud. del
don que ha recibido el mayor rendimiento que le sea posible. (Hablo
musicalmente, pues lo demas suele venir como consecuencia). Por eso,
por lo mucho bueno que hallo en su Sonatina como en sus canciones,
yo quisiera podetle indicar cosas que necesitarian algo asi como una
memoria para ser explicadas, pero que en unos ratos de conversacion,
con la musica delante, serfa facilisimo y mucho mas eficaz. Esto
también le serviria a Ud. para ser en adelante su propio censor. (Es lo
que nos ha ocurrido a todos). Por consiguiente le propongo que pase
Ud. un par de dias en Alta Gracia, y, de setle posible, dentro de este
mes, pues en junio espero a otros amigos portefios y serfa mas dificil
que nos ocuparamos de su mdusica. Y tanto mas cuanto que los
cuidados que exige mi salud no me permiten dedicar a los amigos, en
los meses de invierno, mas que dos horas cada dfa: de dos a cuatro de
la tarde. Por consiguiente, trabajarfamos de dos a tres, y luego, durante
el almuerzo, seguirfamos ocupandonos de lo que hubiéramos tratado,
sirviéndose Ud. del resto del dia para anotar de ello lo que juzgase de
utilidad.

De decidirse Ud. a venir no deje de traer la Sonatina de Ravel (puesto
que me dijo Ud. que le servia de modelo) asi como tambien (sic) el
tratado de composicién que le haya servido en sus estudios y en sus
consultas.

Esperando sus buenas noticias, y con los mejores saludos de Maria del

Carmen, reciba Ud. el muy cordial de su amigo afectisimo. Manuel de
Fauan.ZlS

1 Guastavino a Falla, 5-5-1945. Citada en De Persia, op. cit., p. 226 (Por las indicaciones, se
deduce que se encuentra en el Archivo MF, de Granada).
*"® Carta de Falla a Guastavino, 20-5-1945 (AF).
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Varias cuestiones se desprenden de este escrito: Falla, a pesar de su estado dificil
de salud, continda asiduamente recibiendo visitas y dedicando tiempo a sus amigos
y a algunos compositores jévenes que quieren consultarlo;*® la produccién de
Guastavino le ha interesado pues prioriza verlo personalmente sugiriéndole viaje de
inmediato a Alta Gracia; Falla continda creyendo que la creacion artistica es un don
divino y que su funcién como guia es la de hacer tomar conciencia al novel
compositor de esa concepcion;®’ la Somatina de Ravel ha sido la obra que
Guastavino ha tenido 7z mente al componer la suya propia.

No se han tenido a la vista mas intercambios epistolares entre ellos que los hasta
aqui comentados.”" Se confirma que Guastavino acudié gustoso y de inmediato a
Los espinillos a fines de ese mes de mayo, por unas lineas aparecidas en Noticias
Grificas, un diario porteflo, que comenté a manera de pequefia instantinea

dialogada, lo siguiente:

“De Turno. El compositor argentino Carlos Guastavino esta de
parabienes.

- (Lo dice usted porque Firkusny estrenara una obra suya en el
Colon?

- ..y porque, invitado por el gran Manuel de Falla, ha partido para
Cordoba, pues el autor de E/ amor brujo quiere conversar con nuestro
compatriota acerca de “lo mucho bueno que hall6 en sus obras”,
segtin palabras textuales del glotioso musico espafiol”.””

?!® Falla continué en Argentina con su misma tendencia pedagogica. Acostumbrado a brindar a
sus alumnos particulares el “beneficio total de su espiritu generoso y atento” (Hess, Sacred
passions..., p. 179), se trat6 también aqui de alumnos que habia seleccionado muy
cuidadosamente.

" Varios alumnos espafioles de Falla coinciden en sefialar su énfasis en que primero debia
lograrse un “despertar” de la integridad personal, de la conviccion intelectual y de las dotes
musicales. Luego, una vez que todo esto entraba en concordancia con principios “superiores”, la
voz interior, propia, por si sola, mostraria al novel compositor el camino a seguir (Hess, Sacred
passions..., p. 183).

?' Se tiene en cuenta la correspondencia del Archivo granadino citada por Jorge de Persia. Carol
Hess, que ha consultado a fondo ese archivo, no recuerda haber visto ninguna otra carta.

Y Noticias Grificas, 29-5-1945.
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2.2.5.- La Sonatina en Sol menor

Con referencia a las circunstancias del estreno de la Sonmatina, la alusién al
pianista checo Rudolf Firkusny en la nota periodistica que acabamos de citar,
reitera informacién que habia aparecido en el mismo diario unos dias antes.*”
Efectivamente el concertista estreno la Sonatina en el teatro Colén el 12 de julio de
1945,%! siendo recibida la obra en forma grata por parte de la prensa.””* Sobre el
particular, la revista Saber vivir comento a fines de ese afio, a manera de balance de

la temporada:

“Firkusny habia incluido en el programa de su tercer recital [...] una
Sonatina, como primera audiciéon, de nuestro joven compatriota,
Carlos Guastavino. Ya hemos destacado en estas columnas, el talento
promisorio de este joven musico nuestro, y en esta oportunidad
hemos encontrado con satisfacciéon la afirmacion positiva de nuestra
opiniébn favorable. Hsa Sonatina también lleva el sello de la
personalidad sincera de su autor, la que se manifiesta de modo mas
expreso, por la sencillez de la invencién y por el desarrollo ingenuo de
los temas. Esta simplicidad, nacida por conviccion, es el don mas
apreciable y mas simpatico en Guastavino. Un don nada comun, que
despierta aun mas esperanzas. La sonatina en cuestién, consta de tres
movimientos [...] independientes éstos uno del otro, de modo que
dan la impresion de tres diferentes paginas. Mientras que se hace notar
en el primer movimiento un ambiente un tanto schumanniano, el
Lento y el Presto ya son independientes de toda influencia y dejan

0 Noticias Grificas, 22-5-1945: “Esti contento. - ¢Sabe usted por qué se lo ve tan alegre [...] al
joven compositor Carlos Guastavinor? - Porque hace dos semanas se le hizo llegar al famoso
pianista Firkusny una Sonatina de la que es autor nuestro compatriota, y el celebrado artista checo
acaba de comunicar telegraficamente que la estrenard en uno de sus préximos conciertos en el
Colén.”

! Ta inclusion de esta obra debi6 ser decidida sobre la fecha del concierto puesto que por un
afiche publicitario donde se anuncian los cuatro conciertos de Firkusny en el Colén, se sabe que
en el concierto del 12 de julio figuraba el Malambo, opus 7 de Alberto Ginastera. Al pie, una nota
comenta también la decision del pianista comunicada por telegrama de incluir la Sonatina de
Guastavino, advirtiendo los organizadores ademas que los programas “son susceptibles de
cambios”. La obra acompand a composiciones de Scarlatti, Bach-Busoni, Mozart, Beethoven,
Stravinsky y los brasilefios Camargo Guarnieri y Francisco Mignone (Programa y afiche en AF).
2 Criticas en torno a este estreno, en los dias siguientes, en La Prensa, La Razin 'y E/l Pueblo.
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traslucir suavemente un argentinismo estilizado. Bien logrado el

Presto, cuya factura muy habil, llama la atencion”.*”

Firkusny, por su parte, visitd asimismo a Falla durante ese invierno. Ante la
imposibilidad de contar con un piano adecuado en Los espinillos, Falla habia
advertido a Iriberri, el empresario organizador de los conciertos y nexo entre

ambos, sobre la necesidad de trasladarse a otro sitio:

“..S1 pueden ustedes llegar aqui entre una y una y media, podriamos
ocuparnos de la Fantasfa [bética] antes de almorzar, y de hacer buen
tiempo, en vez de utilizar este piano (que serfa insuficiente para un
artista de la categorfa de Firkusny, entre otras razones, por tener

sordina fija, como usted sabe) irfamos unos momentos al Hotel Sierras

donde tienen un piano de cola en mejores condiciones”.?**

Pero volviendo a la composicion de la Sonatina en Sol menor, resultaria
conveniente detenerse un instante en la produccion pianistica previa de Guastavino.
Si bien Falla le habia manifestado que estaba revisando por escrito sus pre/udz'os,zzs
resulta claro que el compositor argentino en los primeros tiempos escribia y editaba
sus obras a gran velocidad. Sin duda, los preludios a los que Falla alude en la carta
dirigida a Guastavino son los que componen la suite La siesta, titulados
respectivamente E/ patio, E/ sauce y Gorriones, escritos en 1942. Se trata de tres
miniaturas de lenguaje descriptivo a la manera romantica, que constituyen el primer
ciclo pianistico de su produccién y en el cual Guastavino ha acudido a lo que

denominaba “la manera popular”.226 Una melodia en modo menor trabajada

** H. Konjovich, en Saber vivir, diciembre de 1945. Volvemos sobre estos conceptos mas
adelante.

*** Carta de Falla a Iriberri, 16-8-1945 (citada en De Persia, op. cit., p. 229).

%« _Vengo anotando en sus [...| preludios, algunas de las cosas mas esenciales sobre las que
hemos de tratar...” Carta ya citada: 28-12-1944. Una vez mas esta expresion concuerda con la
actitud pedagodgica de Falla a la cual alude Carol Hess: “...siempre se preparaba para la clase
mediante el estudio adelantado del manuscrito que estaba trabajando el alumno..” (Hess, Sacred
Passions. .., p. 181).

?° Carta del 30-4-1944 ya citada. Sobre la asimilacién del lenguaje romantico en el piano,
estimamos por los dichos de Guastavino que sucedié en una forma intuitiva. Nos dijo: “Después
escuché a Rubinstein...! Yo tenfa catorce anos. Y Rubinstein vino a tocar porque tenia en Santa
Fe unos amigos belgas... y los venia a visitar y también daba conciertos. A veces tocaba en un
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simétricamente en terceras paralelas con un acompafiamiento arpegiado, todo en
compas compuesto de 6/8, evoca E/ patio. En E/ sauce, que esta dedicado a Julian

: 227
Aguirre,

se dan cita la delicadeza ritmica, el tempo moderado y la expresividad
propia de algunas especies folkloricas, recursos precisamente aguirreanos, muy
presentes en el primer nacionalismo musical argentino.”® Gorriones es una pieza de
caracter en la que se describen en la introduccién y en la coda, mediante el recurso
a bicordios de terceras y un ritmo ligero, a esos vivaces pajaros caracteristicos de las
tardes calurosas de algunas provincias argentinas (La “siesta”). Mientras, el trozo
central de este tercer namero esta basado en un aire folklorico danzable, claramente
emparentado con la cueca.

No se postula aqui que Falla haya influido en este ciclo pianistico: para cuando
lo conoce, los tres preludios ya estaban estrenados por Adriana Flocco™ y editados
por Ricordi.* Por otra parte, tampoco era Guastavino por esos afios alguien con
una exagerada autocritica. Se insiste: trabajaba a gran velocidad componiendo sus
piezas una tras otra y editandolas en forma casi inmediata. El lenguaje armoénico y
las melodias de ese ciclo, que se corresponden con un estilo netamente romantico

aderezado con algun elemento local, dan cuenta pues del bagaje previo conque el

joven compositor contaba antes de recibir los consejos de Falla, que procedia

teatro y a veces en un cine. Porque ¢l trafa su piano, sabe? Tendria veinticuatro o veinticinco
afios... Era un hombre monstruoso: tenfa el pelo color zanahoria, casi color escarlata, todo
motoso... Era feo, asimétrico... Pero... jjjcdmo tocaba ese hombre...!Il El era.... [piensa, mueve la
cabeza, enfatico| Yo me volvia loco!! Imaginese... yo no tenfa técnica pianistica... pero todo lo que
tocaba ¢l...Chopin... lo fui a buscar a la casa Berruezo [un comercio de partituras] y allf estaba...
tocaba lo que podia...y después...lo inventaba.” (Entrevista con la autora, 12-3-1992).

?" Guastavino indica “a la memoria de Julidin Aguirre”. Una carta de Margarita de Aguitre, la
esposa de Julidn, fechada el 28-5-1943, dice: “Realmente ha sido grande el placer de recibir su
regalo [...] tengo por Ud. vivisima simpatia y a veces (déjeme decirle) inquietud porque algo no
vaya a ser tan bien como debe ser [...] Gracias por el Sauce [...] sé que Julidn lo hubiera apreciado
a Ud. mucho y que sentira ese homenage (sic)...” (En AF).

" No forma parte del objetivo de este trabajo la determinacién exhaustiva del tratamiento de las
especies folkloricas argentinas que realiz6 Guastavino. Sobre el particular, se han extendido
suficientemente Plesch e Illari (“Las sonatas...”, 1992), Jonathan Kulp y Marcela Gonzalez en sus
respectivas tesis, Julio Ogas en su trabajo citado y Pablo Cohen y Nancy Roldan en sus
respectivas tesinas.

> Estreno en Teatro Odedn: 18-10-1943. En el mismo teatro, repetidas por Inés Gomez Carrillo
el 17-9-1945.

?" La primera edicién data de marzo de 1944.
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estilisticamente de la llamada Generaciéon del Centenario y habia sido recibido a
través de la mediacién de Athos Palma.>'

La Sonatina en sol menor, en cambio, se encuentra entre el pequefio conjunto de
obras que estan mas alejadas del canon guastaviniano. Por lo pronto, el hecho de
contener tres movimientos y ajustarse a la tradiciéon de la sonata académica, la
diferencia de la tipologia considerada “caracteristica” del autor por la visiéon que
propone la tradicién historiografica local.” Segtin esa tipologfa, bastante arraigada
en la bibliografia hasta la década de 1980, Guastavino habia sido “inteligente en no
indagar mas de lo necesario en formas de mayor fuste y envergadura”.”>

Pero la obra, asi como la Sonata en do sostenido menor de 1947 que constituye otro
“cjemplo logrado de elaboracion intelectual de la forma”,** viene a contradecir esa
creencia bastante generalizada segun la cual Guastavino no habria cultivado mas
que piezas programaticas breves, con recursos tonales ligados exclusivamente al
estilo clasico-romantico y aplicados casi siempre a un caracter melancolico. Puede
afirmarse que el hecho de no contener un titulo descriptivo y de exhibir un
“envase” clasico con contenido armoénico algo mas disonante, estarfa en
consonancia con la tendencia general del neoclasicismo, entendido en un sentido
amplio, tal como lo explica Carol Hess con referencia a la musica de Falla y otros
compositores espafioles del periodo.””

Como sucede con la produccién de otros musicos argentinos, la eleccion de la
forma Somatina, con su cuadratura en el disefio de las frases y algunos
desplazamientos acentuales, resultaria concordante con la lente neoclasica que

predominaba en nuestro pafs. En este caso, hay algunas asimetrias en el tercer

movimiento que podrian tener ciertos “ecos de las subversiones ritmicas

Pl Por “Generacion del Centenario” se entiende el numerosisimo grupo de compositores

argentinos vigentes en la década que va de 1910 a 1920. Seguimos en esto las denominaciones
empleadas por Suarez Urtubey y Garcia Mufioz.

#? Tllari-Mansilla-Plesch, op. cit., p. 951.

* Arizaga, op. cit., p. 175.

#* Tllari-Mansilla-Plesch, op. cit., p. 951. La utilizacién de la técnica del fugato para el dltimo
movimiento de esta Somata podria estar en consonancia con las opciones neoclasicas que
Guastavino habtia absorbido a través de la visién filtrada de Manuel de Falla.

5 Hess, Sacred Passions. . ., pp. 173-174.
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stravinskyanas”,>® aunque el sentido sea, como bien sefiala Omar Corrado, mas

una intencién de continuidad histérica que de ruptura vanguardistica.”’

El primer movimiento, basado en motivos melédicos abstractos, esta trabajado
en una textura lineal que, sin embargo, sigue una solida organizacién armonica.
Desarrollado a dos voces, por momentos proyecta arpegios muy amplios entre
ambas lineas mientras que en otros, se transforma en melodia con
acompafiamiento, sin que los limites entre una y otra textura queden perfectamente
claros.

La métrica, ternaria, contiene pasajes hemiodlicos donde a un ritmo de dos
corcheas y dos negras en compas de %+ se le superpone una equivalencia de dos
ples ternarios correspondientes a un compas compuesto (ej. 9). Este rasgo, que
identifica tipicamente a una buena porciéon de la ritmica argentina, aunque aparece
aqui de manera estilizada y diluido en un ropaje melédico-armoénico europeo,

significa para el oyente local un claro guifio nacionalista.
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Ejemplo N° 9. Sonatina, para piano. Guastavino. Primer movimiento. C. 20-24.%*

Desde el punto de vista de su tratamiento formal, este .4/egretto inicial observa

9

un esquema de forma sonata,”’ aunque no el plan tonal modulante tipico del

#* Corrado, “Neoclasicismo...,” p. 5.

27 1bid, p. 12.

28 Por autorizacion de Ricordi Americana S.A.E.C.

S exposicion se extiende entre los compases 1 al 28, siendo ambos temas de estructuras
simétricas de ocho compases (tema A, del 1 al 8; tema B, del compas 13 al 20). Luego del
desarrollo (compases 29 al 91), la reexposicién vuelve a adoptar una clara simetria en sus partes,
conformando ambos temas otra vez en secciones ocho compases cada una y concluyendo con
una coda en la que se emplean elementos del tema A.
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clasicismo. El critico de E/ Pueblo asi lo afirmé al sefialar la “ideacion atrayente” y la
estructura, lograda con “bastante justeza, realizaciéon delicada, sensible y exacta”.*"
Se trata de la primera oportunidad en la que Guastavino estaba experimentando
alcanzar un mayor despliegue de sus ideas. Por otra parte, al estar guiado por Falla,
no resulta llamativo que haya querido demostrar su comprension de las pautas
técnicas recibidas en Alta Gracia.

El segundo movimiento, Lento muy expresivo, considerando de nuevo el aspecto
ritmico, plantea otra vez elementos criollos, logrados por el parentesco con el
patron caracteristico del estilo (ej. 10), un tipo de canciéon propia de la region

pampeana, de base ternaria y con subdivision binaria organizada del siguiente

modo:

34 444 T4

Ejemplo N° 10: Patrin ritmico del estilo

Este ritmo, empleado en el acompanamiento de la idea melddica principal,
remite en efecto, con pequenas variantes, al patrén del es#lo, ya utilizado para ese
entonces en la cancion Pueblito, mi pueblo y muy recurrente en obras posteriores al
punto de convertirse en una marca estilistica de Guastavino. Curiosamente, la idea
melodica a la que acompana (presentada en C. 5 y reeditada en C. 37) que podria
considerarse la mas expresiva de toda la sonatina por su efecto de lejania y soledad,
alude (hasta en la tonalidad de Mi bemol mayor) casi textualmente a la llamada de
trompa evocada en el comienzo de la Sonata N° 26, opus 81a, conocida como Los

Adioses, de Ludwig van Beethoven (ej. 11).

20/ Pueblo, 13-7-1945.
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Ejemplo N° 11: Sonatina en sol menor’, para piano. Guastavino. 2° movimiento, ¢. 37-38.°"

Es en la construcciéon formal y armoénica donde prima la influencia raveliana
reconocida en la documentaciéon epistolar citada, si bien los elementos estan lejos
de parecer plagiados, mediando si una evidente situacién de aprendizaje, de estudio.
Sobre su concepcién armonica, Guastavino afirmé en 1987 en una entrevista: “[...]
la armonfa viene con [uno]. Los compositores auténticos “encuentran” su propia
armonia la cual actua como una marca de identidad. Uno no busca la individualidad, 1a
identifica, la descubre”.?*

En el primer movimiento, los elementos mas caracteristicos que podtian
homologarse a la Sonatina de Ravel estan dados por las extensiones de la estructura
triadica (presentes en el uso de acordes con séptimas y novenas -compas 13 y
siguientes-), por el ambiente no-armonico en la utilizacién del modo menor vy,
desde luego, por la precision y cuidado en el equilibrio del aspecto formal. (ej. 12y
13).
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Ejemplo N° 12: Sonatina (Ravel, 1905). Compases 3-5 del primer movimiento.

Tonalidad: Fatt menor sin sensibilizacion

! Por autorizacion de Ricordi Americana S.A.E.C.
** Entrevista de Nancy Roldan a Guastavino, realizada el 7-7-1987. (Roldan, op. cit, p. 7).
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Ejemplo N° 13: Sonatina (Guastavino, 1945). Compases 15-19 del primer movimiento.”*
Tonalidad: sol menor sin sensibilizacion; paralelismos de terceras en el registro superior
) de quintas en el inferior; ampliaciones de las sonoridades triddicas

En el tercer movimiento, dos decisiones compositivas acercan al compositor
argentino nuevamente a Ravel: el predominio de una textura abigarrada, de gran
dificultad técnica, lograda gracias a una escritura que se ensancha abarcando varios
registros y planos sonoros y el aspecto tonal por el cual decide, como Ravel,
finalizar brillantemente con una modulacién por cambio de modo, de menor a
mayor.”** Ambas circunstancias colaboran en un resultado similar al de Ravel: el
trozo final resulta, por su dinamismo y complejidad, mas acorde con una Sonata que
con una Sonatina.

No es la Sonatina en efecto una pieza de facil ejecucion, a pesar de la fluidez de
su discurso y del diminutivo empleado en su titulo. Una vez mas la técnica
pianistica aparece como un medio de expresiéon y no como una finalidad en si
misma poniendo de relieve que Guastavino despreciaba el virtuosismo en estado
puro. Como en otras de sus partituras para piano sobresale aqui una escritura
idiomatica alejada de la busqueda exclusiva del lucimiento del ejecutante.”” Adopta
una vez mas un amplio rango dinamico, comprendiendo en el tercer movimiento
todos los niveles de sonoridad desde pianissimi a fortissimi asociados al aumento de la

tension tonal, mientras que reserva para el primer y segundo movimiento

¥ Por autorizacién de Ricordi Americana S.A.E.C.
** Luego de un pasaje transitivo de continuos cambios tonales (C. 91-117), Guastavino deriva en

un pasaje resuelto y cadencial en Sol mayor. Ravel va de fa# menor a Fa # mayor.
% Tllari-Mansilla-Plesch, op. cit., p. 950.
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sonoridades relativamente intermedias.*** Las sugerencias para el instrumentista son
claras en cuanto al fraseo, dinamica y articulacién y las precisiones que afectan al
tempo estan indicadas con gran detalle.

¢Qué pudo haber asimilado Guastavino de su contacto con Falla? Sin duda la
constatacion de que estaba en lo que consideraba la “senda correcta”, esto es, en el
camino de asumir una actitud de expresion espontanea y decidida de los elementos
técnicos que consideraba adecuados y genuinos para su arte. Falla insistia en que su
cometido como maestro era lograr moldear la personalidad musical del estudiante
de composicion. Su influencia pedagogica, se ha dicho, culminaba cuando el

<

discipulo habia logrado dejar expresar a su propia “voz interior”, cuando estaba
finalmente adoptada la actitud de convicciéon intelectual ante la tarea creativa que
Falla consideraba esencial para la creacion artistica. Esto debié simpatizar a
Guastavino, refrendandolo también en su ya asumida sinceridad de expresion,
alejada del acartonamiento y del academicismo. Y es lo que observé el critico Ivy
Herczegh Konjovich de Saber 17ivir al mencionar su comentario sobre la Sonatina, ya
citado: la simplicidad “nacida por conviccion” constituia para él “el don mas
apreciable y simpatico en Guastavino”.*"’

Junto a Sometos del ruisesior y Las nubes, 1a Sonatina en sol menor completa el grupo de
obras mas definidamente modernistas dentro de la producciéon guastaviniana. Se
observa en estas obras, duplicado por el tamiz de Falla, el eco del lenguaje del
neoclasicismo musical europeo, concebido en un sentido amplio. Elementos
seflalados como la instrumentacién camaristica con timbres heterogéneos, la
presencia de un contrapunto disonante y un pensamiento lineal mas que vertical, el
uso de ostinati destinados a dar sostén a la textura, la extension de la armonia
mediante el recurso a escalas modales, las armonias triadicas extendidas y los

cambios inesperados de tonalidad, son adoptados por Guastavino en forma

fragmentaria y no sistematica y pueden encontrarse conviviendo sin conflicto con

246 . . . .,

Este puede ser otro elemento de procedencia raveliana. En su Sonatina también se concentran
los mayores contrastes dinamicos en el movimiento final, siendo los dos trozos iniciales mas bien
mesurados.

247 Saber VVipir, diciembre de 1945.
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un contexto de materiales tonales o con una funcionalidad musical al servicio de un
texto poético.

Puede afirmarse en concordancia con los postulados de Martin Zenck que,
ligado al factor positivo previo inherente a la figura de Falla, Guastavino
experiment6 una recepcion de la musica del compositor espanol condicionada
también positivamente por la escala de valores vigente en torno a su musica. Su
disposicién emocional, en sintonia con el entorno, la situacién y las metas artisticas

de Falla, dio sin embargo un resultado artistico nuevo y unico.

kokok

La cultura espafiola incidi6 de manera sustancial en la obra musical de
Guastavino. Sea en los comienzos de su carrera como en las décadas mas recientes,
se han mostrado numerosos elementos que se fueron entramando en torno a la
recepcion artistica de aquella cultura. Proximidades intelectuales, solidaridad y
confraternidad, aguda captacién de los intereses tematicos del publico y de los
intérpretes fueron condicionando una produccién que, aunque comparativamente
minoritaria dentro de la totalidad de su catilogo, constituye la evidencia de la
recepcion de la modernidad espafiola que él experimenté segin su propias

afinidades.
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Capitulo 3:

Aplicaciones didacticas, repertorio escolar y canon pedagégico

en la musica de Guastavino
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En este capitulo se presta atencion a obras de Guastavino vocales, para piano y
para guitarra, que tuvieron algin tipo de aplicacion didactica o influencia en la
constituciéon de un canon pedagogico. Tanto algunas de las canciones denominadas
por ¢l mismo “escolares” (entre otras, La wmiisica, Arroyito serrano, La cancion del
estudiante, Pueblito, mi pueblo) como ciertas piezas para teclado dedicadas “a los
pianistas en formacion” y cuya finalidad estuvo explicita desde el momento mismo
de su composicion (los ciclos Mis amigos, Diez preludios y Cantos populares), devinieron
en una suerte de arquetipos. Sucedi6 algo analogo con otras que, por causas propias
de las mediaciones que intervinieron (edicién, premiaciones, aprobaciones oficiales,
entre otras), pasaron también a convertirse en modelos de pieza para “fin de
concierto” o “bis”. Se fue construyendo asi una imagen sesgada de la capacidad
musical de Guastavino, segin la cual sélo estaba dotado para la pieza accesible,
corta, capaz de agradar en una primera impresiéon por su “aroma” argentino.”*

Ademas de analizar algunos aspectos del lenguaje musical empleado que da
cuenta de las cualidades didacticas presentes en las obras estudiadas, se trabaja en
este capitulo en los factores (instituciones, prensa, legislaciones, fuentes) que
contribuyeron al esparcimiento generalizado de esa imagen, teniendo como marco
el pensamiento tedrico que supone la existencia de un canon en musica. Si ciertas
obras como Bailecito y Gato asumieron la condiciéon de “basicas”, prevaleciendo
sobre otras de otros autores y del mismo Guastavino y pasaron, al poco tiempo de
ser editadas, a constituirse en musica representativa del nacionalismo musical
argentino, es porque hubo causas que convergieron en la construccién de una

canonizacion. Acudiendo a las ideas de Joseph Kerman, William Weber, Joseph

** Subyace en esta valoraciéon un tanto despectiva del repertorio de piezas instrumentales sueltas
“programaticas” y de las canciones de camara, la decimononica concepcién que crefa en la
existencia de géneros “mayores” y “menores”. La sinfonfa, la épera, las sonatas, constituirfan
ejemplos de los primeros en tanto que la pieza breve y el /Zed, serfan modelos de los segundos.
Durante bastante tiempo se difundié en nuestro caso, la idea de que Guastavino no habia
“podido” componer para los géneros “mayores”, siendo por ello su especialidad la composicion
de “miniaturas”.
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Randel y otros estudiosos,”” quienes sostienen que la apariciéon de un canon de
“grandes” obras del pasado ha sido una de las transformaciones mas importantes de

250
L

la cultura musical occidental,™” se indaga aqui en los factores culturales e historicos

que hicieron de ciertos “clasicos” guastavinianos “verdades sublimes”, “obras
maestras”, “modelos artisticos”.*! Se analiza por tanto su circulacién en los
ambitos educativos, el grado de destreza instrumental requerida, la duracién total

de las obras, la critica periodistica, la influencia de algunas politicas culturales

producidas entre 1946 y 1955 y la edicion, entre otros aspectos.

3.1.- Los ciclos didacticos para piano

Con inocultable admiracion, Guastavino comentaba a principios de la década de
1990 a quienes lo visitaban, acerca de la inclusioén de su obra Pablo, del aeropargue, en
el syllabus de piano de Autralia.” La pequefia pieza, que integra el ciclo pianistico
Mis amigos, fue reeditada por entonces en un album destinado a un quinto nivel de

cursos infantiles,” con clara finalidad didactica.

* Kerman fue quien comenzé en 1983 a cuestionar los preceptos metodolégicos de la
musicologia y a reclamar una visién critica del canon. Catherine Bergeron, Philip Bohlman,
Joseph Randel, Lydia Goehr y Marcia Citron, representantes de la musicologia norteamericana, se
centraron posteriormente en este tema cuestionando a la musicologfa misma como disciplina.
William Weber, investigador formado en el campo de la historia mas que de la musicologia, se
abocé a estudiar la constitucion del canon en sus origenes y a lo largo de las diferentes épocas.

»Y William Weber, “The History of the Musical Canon,” Nicholas Cook y Mark Everist (eds.),
Rethinking Music, New York, Oxford University Press, 1999, p. 336.

#! Algunos de estos significados son los que otorga al término “canon” Jan Gorak, en The Making
of Modern Canon. Genesis and Crisis of a Literary Idea (London, Athlone, 1991, ix). (Citado por Omar
Corrado, “Canon, hegemonia y experiencia estética: algunas reflexiones”, Revista Argentina de
Mousicologia n° 5-6, Buenos Aires, AAM, 2004-2005, p. 18).

% Syllabus es el nombre empleado para denominar a los planes de estudio oficiales de Australia,
validos en todo el pais. El ente nacional que regula dichos planes es el AMEB (Australian Musical
Examinations Board). Agradezco esta informacién a David Agg, de la oficina federal del AMEB
en la actualidad.

> Bl AMEB periédicamente publica antologias con las obras que estan en el sy/abus, para facilitar
a los interesados el acceso a esas musicas. En 1990 Pablo fue incluido en la Serze 12, equivalente a
un Grade 5, lo que estimamos sea un quinto nivel de cursos infantiles. El autor nos mostro la
liquidaciéon de SADAIC que para marzo de 1992 registraba el cobro del porcentaje por 1271
ejemplares de Pablo (Entrevista con la autora, 12-3-1992). La reedicion fue realizada, desde luego,
con autorizacion de Ricordi Americana.
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Pero lo primero es plantear qué se entiende por repertorio “didactico”. Se trata
de un planteo delicado puesto que el término ha acarreado histéricamente cierta
carga peyorativa: en ocasiones la calificaciéon de un corpus musical con ese adjetivo
suele referirse a piezas de “poca monta”, breves, o incluso “abocetadas”, dentro de
la produccién de un compositor. Otras veces, se habla de lo “puramente didactico”
cuando se alude a las obras cuyo interés esta centrado casi con exclusividad en la
ejercitacion técnica.

Pero muchos compositores, desde Johann Sebastian Bach con su Libro de Ana
Magdalena, apreciaron el crear piezas para los nifos, los principiantes, o quienes
estan afianzando su manejo del teclado. El repertorio didactico serfa entonces aquel
que resulta aplicable a la ensefianza, pero que no llega a ser decididamente un
“método”, por no implicar una graduacioén progresiva de los contenidos a ensefiar
expresamente disefiada por el compositor.”*

Desde fines del siglo XIX, en Argentina existieron numerosos ejemplos de
ciclos pianisticos escritos con fines de estudio o posibles de funcionar como tales
por sus caracteristicas. Julian Aguirre legd sus Cinco tristes y sus Aires criollos y
Alberto Williams aporté en su larga trayectoria catorce Series de piezas para piano
destinadas a los nifios, que suman en total setenta y siete obras compuestas con ese

fin.>> También Luis Gianneo escribié varias obras con caricter didactico entre las

»* Algunos pedagogos advirtieron desde hace mucho la conveniencia de unir el entrenamiento
técnico con el contenido musical en el aprendizaje instrumental. Un ejemplo de la primera mitad
del siglo XX es el de Karl Leimer y Walter Gieseking quienes en La moderna ejecucion pianistica
postulan lo siguiente: "...el alumno nunca se ejercita (en el sentido corriente), sino que hace misica
siempre |[...] Lo mas importante es la interpretaciéon natural, el control por el oido y la vivencia de
la obra musical en la imaginacién..." (el resaltado es mio) Véase Leimer-Gieseking, I.a moderna
gjecucion pianistica, Buenos Aires, Rla, 1950, p. 47.

> Bste es el nimero que contabiliza Pickenhayn en su libro sobre Williams. Una de estas series
Recuerdos infantiles, opus 2, (1885) es comparada, para destacar su validez didactica, con el Album
para la juventud de Robert Schumann, diciendo que: “...forman un ciclo amable y pintoresco...[en el
cual] prevalecen los ritmos de danza, especialmente en los numeros 2 y 3, donde se hace presente
el recuerdo de otros ciclos de Schumann: Carnaval (opus 9), Carnaval de Viena (opus 26) y las
deliciosas Escenas infantiles (opus 15).” (Jorge Pickenhayn, Alberto Williams, Buenos Aires, Ediciones
Culturales Argentinas, 1979, p. 96.) La explicaciéon se sitda en lo que Plesch denominara la
musicologia “reivindicativa”, pues no encuentra otra validacién del repertorio periférico que no
sea a través de la deteccion de aspectos de semejanza con el repertorio europeo. (Melanie Plesch,
“También mi rancho se llueve”: problemas analiticos en una musicologia doblemente periférica,”
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que se encuentran sus Ejercicios técnicos para piano, las Siete piezas infantiles, 1 illancico,
Caminito de Belén, y tal vez la mas difundida, la serie Miisica parar nirios, de 1941.%¢
Alberto Ginastera asimismo, aportaria sus Doce preludios americanos, opus 12, en

194477

3.1.1.- Aspectos didacticos de algunos ciclos pianisticos guastavinianos

Como se ha dicho, el repertorio que Guastavino pensé primariamente para el
teclado incluye obras sueltas, ciclos y sonatas.”® Entre ellas figuran tres ciclos en los
que cultiva un estilo miniaturistico, de gran concentracién y brevedad y al parecer
vertido en funcién de las necesidades de ejercitacion propias de un pianista “en
formacion”. Los ciclos Diez preludios (1952), Mis amigos (1966) y Cantos populares
(1974), a los cuales destinamos esta seccion, se integran de la siguiente manera: el
primero consta de diez obras breves que toman como base melodias populares
infantiles argentinas; el segundo presenta diez “retratos musicales”, en los que cada
titulo hace referencia a una persona concreta; el tercero, en cambio propone diez
estampas o vifietas en las cuales Guastavino estarfa intentando representar asuntos,
paisajes o elementos populares.

La dama dama, 1a flor de caiia, Rimorin, Margarita, Bordando para la reina, Una ninia

bonita, Cudntas estrellas!, Un domingo de manana, La torre y En coche va una nifia son los

I. Ruiz y E. Roig (eds.), Procedimientos analiticos en musicologia, Buenos Aires, INM-AAM, 1998, pp.
127-138.)

»* Sobre este ciclo dirfa Juan Carlos Paz: “...significa el mas feliz aporte a la moderna pedagogia
infantil logrado entre nosotros [...] Existe en ellas una musicalidad apta y atrayente para el nifio...”
(Citado en J. Pickenhayn, Luis Gianneo, Buenos Aires, Ediciones Culturales Argentinas, 1980, p.
185).

»7 Pola Suarez Urtubey opina que en ellos el autor plantea “...problemas de técnica instrumental,
de expresion o bien una clara intencién por poner de relieve distintos aspectos que hacen al
orden tonal, armoénico, ritmico [...] El término “preludio” adquiere valor similar al de los
preludios de Chopin, pequefias paginas que se plantean y exponen, sin posterior desarrollo |...]
microformas, [...] que van mas alld de su intrinseca calidad musical para aportar algun tipo de
enseflanza vinculada con la técnica del teclado.” (Pola Suarez Urtubey, Ginastera en cinco
movimientos, Buenos Aires, Victor Lerd, 1972, pp. 38-39)

»% Con “primariamente” nos referimos a obras originales para piano. Guastavino fue muy afecto
también a realizar transcripciones de musicas para otros instrumentos, al piano, como se vera en
el capitulo 5. Ver detalle de obras originales en Apéndice 2.
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titulos de cada uno de los Diez preludios. Guastavino no vacila en emplear citas
directamente populares. Ellas no desmerecen su creatividad melédica.” Al
contrario, las citas de melodfas infantiles son invocadas precisamente para mostrar
el objetivo didéactico de la propuesta.””

Mis amigos lleva por subtitulo “retratos musicales para los pianistas jovenes”.
Aqui la modalidad de los titulos que el compositor adopta para denominar cada
fragmento, consiste en un nombre de pila seguido por la mencién de la calle o la
zona de la ciudad donde esa persona vivia. Luisito, de la calle Concordia,”®’ Nelly, de la
calle Rio Cuarto; Ismael, de la calle Teodoro Garcia; Pablo, del Aeropargue; Fermina, de la calle
Aranguren; Gabriel, de la calle Andonaegui; Alberto, de la calle Posadas; Casandra, de la calle
Galileo; Damidn, de la calle Malabia y Alina, de la calle acroze son los titulos elegidos
para cada pieza.262

En los Cantos populares, una fusion sutil y muy tipicamente suya de ritmos
tolkloricos con lenguaje romantico de caracter evocador y nostalgico constituye el

material que se presenta, casi siempre adecuado a esa especie de “envase”, que es la

microforma A-B-A.

»” Mabel Senillosa (op. cit., p. 232) afirma que la obra pianfstica de Guastavino, en la que se
pueden citar varios “... preludios, sonatas, sonatinas...” sobresale por “...el caracter, la atmosfera
argentina, sin estar #inguna fundada en la melodia popular del folklore...” Esto es un error ya
superado. (el resaltado es mio).

*" Salvo La flor de caiia, que es una cancién basada en un poema de autor (Guastavino nos dijo
haberlo encontrado, con varias estrofas mas, en un libro titulado Panorama de la poesia americana),
todas las otras corresponden a materiales escuchados en la infancia de Guastavino. El tema de E#
coche va una ninia habria sido dictado por su cufada, segin fuentes familiares. “Son canciones que
yo canté cuando era chico. No habia radio, no habia television. Habia muy poca gente que tocaba
el piano y los nifios de 5, 6 afios... nos divertiamos con juegos infantiles, como rondas...
juegos...y en esos juegos cantabamos estas canciones [...| todas son de cuando era chico.”
(Entrevista con la autora, 3-8-1989)

' Luisito. .. fue también incluida en el sy/labus australiano, en 1999. A pesar de que los planes de
estudio estan en ese pals en continua revision, Luzsito. . .sigue estando vigente hasta el momento (a
diferencia de Pablo. ..., que ya no se encuentra), para un nivel Serie 74, esto es, un Grade 6, 1o que
estimamos un nivel seis de cursos infanto-juveniles.

*? En este caso, cada titulo alude a una persona real. Fermina... alude a la compositora argentina
Fermina Casanova. Dawsidn. . ., al hijo menor de la escritora Alma Garcia, a quien solia cruzar con
frecuencia en la editorial Lagos. Alina, hasta donde se sabe era una vecina suya, en el barrio de
Belgrano.
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3.1.1.1.- Lenguaje y técnica al servicio del aprendizaje

Se analizan ahora algunos aspectos del lenguaje musical y de la técnica pianistica
que tienen relacién con la cualidad didactica de las piezas en estudio. Los rasgos a
considerar en algunas de estas pequefias obras son: a) la tonalidad en que estan
escritas; b) las caracteristicas de la estructura formal; ¢) el tipo de ritmo y melodias
empleadas; d) la textura pianistica en relacién a los problemas técnicos y e) las

cuestiones que tienen que ver con el aspecto expresivo o interpretativo.

a).- En las piezas de Guastavino que incluyen los tres ciclos estudiados abundan las
tonalidades pianisticas de facil acceso.”” Del total de treinta nimeros que suman las
tres series, una porciéon equivalente a mas de la tercera parte (doce piezas) estin
escritos en tonalidad con una tunica alteracién en la clave. Hay ademas cinco
numeros con dos alteraciones, seis con tres alteraciones, uno con ninguna y cinco
con cuatro alteraciones. Pasando de cuatro alteraciones en clave, encontramos un
unico caso de un Canto popular con seis alteraciones (en mi b menor). En cuanto al
modo, la preferencia por el caracter evocativo de las tonalidades menores es notoria
en el ciclo Cantos populares: ocho de los diez las utilizan. Puede notarse también el
uso de los modos antiguos como en el caso de Casandra, de la calle Galileo, (ej. 14)***
que alterna pasajes en la escala de mi frigio con inflexiones a la subdominante y a la
dominante asi como un caso que revela una bitonalidad incipiente, evidente en el

choque entre teclas blancas y negras, en Ia dama dama, el primero de los Preludios.

*? Por “facil acceso” se entiende las tonalidades con ninguna o con pocas alteraciones. Si bien
todas las tonalidades son posibles de ejecutar en el piano, es bien sabido que los métodos
tradicionales de aprendizaje comienzan por lo general por una escritura limpida de alteraciones.
La progresion de dificultad va aumentando, precisamente, a medida que se van incrementando las
mismas, lo cual exige un afianzamiento cada vez mayor de la lectura musical, por parte del
alumno.

** También tienen visibles fragmentos modales Fermina, de la calle Aranguren (en el comienzo,
plantea Sol menor edlico y en la segunda vez que presenta la seccion B, Mi bemol mixolidio) e
Ismael, de la calle Teodoro Garcia (dorico a partir del sonido sol).
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Ejemplo N° 14. ‘Casandra, de la calle Galileo’. (Mis amigos, N’ 8, para piano).””® Melodia en Mi frigio;
inflexion a La menor en compases 5-6; inflexion al guinto menor, si menor, en modo edlico, en compases 7-8
b).- Las caracteristicas formales son un factor de importancia a la hora de
determinar qué piezas son “didacticas”.**® En la serie Cantos populares se encuentra
que la totalidad de los nimeros se estructuran en tres secciones, predominando la
forma binaria re-expositiva (ocho piezas tienen forma A-B-A, contra dos que
siguen el esquema AA’B). En Mis amigos abundan los nimeros con dos secciones
que se reiteran, en algunos casos, variando apenas algunos aspectos de la
armonia.””” En cuanto a los Preludios, constituyen el ciclo de mayor concisién pues

predominan las piezas armadas en base a dos o tres secciones breves.*”
c).- La repeticion de un patrén ritmico basico parece ser una caracteristica

sobresaliente y casi un elemento unificador en estas piezas de Guastavino. Es esta

otra cualidad relacionada con lo didactico que en todos los Preudios queda

%% Por autorizacién de Ricordi Americana S.A.E.C.

?% Bl desarrollo progresivo de la memoria musical es un tema de largo alcance y ejercitacion para
un alumno. Interviene su edad, su maduracion intelectual, entre otros factores. De alli que
siempre se asocia lo didactico con brevedad y concision, con formas simples: binarias (A, AA',
AB) o bien binarias re-expositivas, por lo general, recurrentes: ABA o ABA'.

7 Generalmente las variantes estin dadas por pequefias inflexiones a tonos vecinos.

% Bordando para la reina, por ejemplo tiene una tnica secciéon que se repite variada (AA’), mas una
introducciéon y breve coda; Una ninia bonita tan sélo consta de AA’.
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manifestada por la presencia de ostinati o ritmos reiterados (ej. 15), asi como

también en los N° 4,7, 8,9 y 10 de Mis amigos.
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Ejemplo N°15. Rimorin’, Preludio N° 3 para piano .Guastavino. C. 1-4.%%
Combinacion de ostinati e imitaciones
También resulta importante considerar la métrica y su combinacién con lo
ritmico entre ambas manos (si se da una unién accesible entre ellas o se producen
hemiolas o ritmos muy diferentes, por ejemplo). El compas de 6/8, tipico de
algunas danzas folkloricas argentinas, se emplea en los Cantos populares N° 3y N°5'y
en Luisito, de la calle Concordia. Las hemiolas son muy evidentes en el Canto popular N*
1 (ej. 18) v en Gabriel, de la calle Andonaegui (ej. 16). La ejecucioén de sincopas es
pedida en el Canto popular N’ 6 y el ritmo de milonga, en compas binario desde

luego, en el Canto popular N°4 (ej. 17).
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Ejemplo N° 16. ‘Gabriel, de la calle Andonaegui’. Mis amigos N° 6, para piano. Guastavino. C. 3-6.°"

29 Por autorizacion de Ricordi Americana S.A.E.C.
210 Por autorizacion de Ricordi Americana S.A.E.C.
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Ejemplo N°17. Canto popular N°4, para piano. Guastavino. C. 1-7.7"

Sobre el aspecto meloédico no ahondaremos aqui por ser un tema extensamente
tratado por otros investigadores.”’” Desde luego juega un papel decisivo porque en
este tipo de musica es tal vez el elemento del lenguaje que mas atrae en el plano
sensible o expresivo de la audicién, desempenando un papel definitorio a la hora de
la memorizaciéon. Ademas de las diez melodias tomadas del cancionero popular
infantil, Guastavino aporta en otras obras de estos ciclos, sugerentes lineas con
caracter evocativo y nostalgico, propias de su estilo y su vena inconfundibles, como

es el caso de los Cantos populares N° 1, 4y 6 (ejs. 17 y 18).
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Ejemplo N°18. Canto popular N° 1, para piano. Guastavino. C. 1-8.77 Linea de la mano derecha,
de amplio arco, ascendente y descendente. Hemriolas

?" Por autorizacién de Warner Chappell Music.

” Tanto la tesis de Kulp como las de Marcela Gonzilez, Nancy Roldin y Douglas Crowder
abundan en el analisis y caracterizacion de la melodia guastaviniana.

%" Por autorizacion de Warner Chappell Music.
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d).- En las obras aqui tratadas prepondera una textura de melodia acompafiada,
muy caracteristica de la escritura pianistica accesible. La linea melddica, casi siempre
a cargo de la mano derecha, aparece duplicada en algunos casos con una segunda
linea paralela colocada a distancia intervalica de tercera o de sexta (por ejemplo, en
los Cantos populares N° 2, 3 y 5). Se encuentra también algin trabajo polifénico (ej.
19), importante para la independencia de los dedos y el desarrollo “cerebral” del
alumno, como es el caso del preludio Un domingo de masnana, que es una pequena
fuga a tres partes.”’* Asimismo, en otras piezas algunos pasajes exigen destacar la
independencia de voces o las melodias intermedias, como es el caso de Gabriel, de la
calle Andonaeguz, 1os Cantos populares N° 7 y n ° 8 y los preludios La dama dama,

Rimorin, Cudantas estrellas!, Un domingo de mainanay En coche va una nina.

Piano

Ejemplo N° 19. Un domingo de maiana’. Preludio N° 8, fuga a 3 voces.”” Comienzo: sujeto en vo inferior;
compds 9: respuesta a la guinta superior; compases 17-21: pasaje episidico; compds 22: sujeto en 8° superior

™ En la textura polifénica se incursiona generalmente en un segundo momento del aprendizaje.
Es cierto que en el Mzkrokosmos de Bartok existen ejercicios polifénicos desde el primer volumen.
Pero la polifonfa mas elaborada, se introduce en general con las Invenciones a dos voces de Bach, en
un segundo afio de estudios, en los conservatorios oficiales.

25 Por autorizacion de Ricordi Americana S.A.E.C.
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e).- Sobre el aspecto expresivo, las obras tratadas presentan las caracteristicas y
necesidades propias del lenguaje romantico decimonoénico: combinaciéon de toques
legato y staccato, leve rubato con la finalidad de acompanar la cantabilidad de la mano

derecha,”’

atenciéon a cuestiones de matices y nivelacion de planos sonoros,
sincronizacion de los pedales, entre otros aspectos.

Los aspectos explicados acerca del lenguaje de estos tres ciclos pianisticos
guastavinianos permiten deducir con claridad las posibilidades didacticas que
ofrecen. Estas posibilidades no se limitan a la formacién de pianistas: las obras
estudiadas podrian servir ademas como herramientas para la ensefianza-aprendizaje
de ciertos elementos técnicos de la musica. Ilustrando acordes de séptima de
dominante, modulacién a tonos vecinos, empleo de dominantes secundarias,
ritmos hemidlicos, formas simples recurrentes, nocién de antecedente vy

consecuente, estas obras de Guastavino se establecen en una interseccion en la que

confluyen lo didactico, lo argentino y lo europeo, en proporciones equilibradas.

3.2.- El repertorio vocal escolar en Guastavino

Esta secciéon se dedica a algunas de las contribuciones del compositor al
repertorio vocal que circularon en el ambito escolar. Integrado tanto por canciones
que desde su concepcion fueron pensadas para los coros escolares como también
por otras cuyo ambito de destino pudo ser tanto el saléon de conciertos de camara
como el coro escolar, se encuentran en este repertorio obras sumamente difundidas
en Argentina junto a otras que, por diferentes vaivenes del contexto socio-cultural,

: 277
resultaron menos conocidas.

?’* Bsto es muy necesatio por ejemplo en los Cantos populares N° 4y N’ 6 y en varios nimeros de
Mis amigos, de tono nostalgico, evocador.

*""Ombii y Mi canto (de 1956, ambas con texto de Nilda Mileo), la serie Pdjaros (1974, sobre poemas
de Benards), Los rios de la mano (1972-73, sobre el tema de los diferentes oficios, en base a poemas
de José Pedroni) y Edad del asombro (1968, un ciclo de nueve canciones de nifios con texto de
Hamlet Lima Quintana), se encuentran entre las no tan frecuentadas en el ambito escolar.
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El tema de la importancia que adquirieron los coros escolares en la historia de la
educacion musical argentina, en concordancia con la amplia difusion del
nacionalismo cultural en la primera mitad del siglo XX y parte de la segunda,
practicamente no ha sido atn abordado. Salvo la biografia de Felipe Boero que

destaca su labor docente y coral,”’®

algun llamado de atencién nuestro sobre el
tema,”” un trabajo puntual dedicado a los coros universitarios™ y otras referencias
contenidas en un trabajo panoramico,” puede decirse que en esta materia esta atn
casi todo por hacerse.””

Explicada esta limitacion, se intenta en este capitulo contribuir indirectamente a
un fragmento de esa historia de la educacién musical argentina que aun falta
escribir, a través de la provisiéon de algunas lineas tematicas y algunas ideas posibles
de ser continuadas en otras investigaciones o aplicadas a otros casos.

Si bien Guastavino se inicié6 en el repertorio escolar con canciones como

4

Arroyito Serrano,® Gratitud y Propo'fz'z‘o,zg todas de 1939 y con texto del mismo

*"8 Carlota Boero de Izeta, Felipe Boers, Buenos Aires, Ediciones Culturales Argentinas, 1978, pp.
107-122. El capitulo se titula Su labor en la enseiianza. El Congreso Panamericano de Lima. La formacion
de Coros.

*” En un trabajo dedicado a los catilogos de las compositoras Elsa Calcagno y Ana Carrique,
realizo un “llamado a la solidaridad” en relacién a la falta de estudios sobre el tema (S. Mansilla,
“Mujeres, nacionalismo musical y educacion. Bases heuristicas para una historia sociocultural de
la musica argentina. Elsa Calcagno y Ana Carrique”, Revista del Instituto de Investigacion Musicoldgica
Carlos V'ega N’ 19, Buenos Aires, EDUCA, 2005, pp. 51-78).

* Nliana Hoffer (E/ movimiento coral en la Universidad de Buenos Aires en la década de 1960, Buenos
Aires, Ediciones GCC (Grupo de Canto Coral), 1998) realiza una reconstruccion de la historia del
movimiento coral en la UBA, durante los afios 60, a partir de la memoria de algunos de sus
protagonistas.

! Roberto Britos (“Coros. 11 Argentina”, DMEH, Madrid, SGAE, 1999-2002, Vol 1V, pp. 39-
41), brinda un sucinto panorama del movimiento coral en Argentina.

*? Dos trabajos sobre tema adyacente a este fueron recientemente presentados y publicados, en el
marco del Primer Congreso Nacional de Artes Musicales “E/ arte musical argentino: retrospectiva y
proyecciones al siglo XX1”, organizado por el Departamento de Artes musicales y sonoras ‘Carlos
Loépez Buchardo’ del Instituto Universitario Nacional del Arte. Ellos son: “La argentinidad en los
textos de las canciones del repertorio escolar en los niveles primario y secundario en el sistema
educativo argentino. Treinta afos de historia. Apuntes para una investigaciéon”, un aporte muy en
la linea de los estudios de Luis Alberto Romero y equipo, de Zulema Noli y “La musica argentina
en el ex primer afio del nivel medio: estudio comparativo de la propuesta curricular nacional y la
propuesta editorial expresada en los libros de texto (1952-1977)”, de Claudia Dal Pino y Alicia
Cristina de Couve.

* Se incluy6 en el Festival Anual de coros escolares realizado en el teatro Colén de Buenos
Aires, el 22 de noviembre de 1941. (Programa en AF) Fue aprobada como cancién escolar en
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musico, se prestara aqui atencioén detallada a dos canciones de la primera época: La
cancion del estudiante, compuesta ese mismo afio en colaboracién con Ernesto
Galeano, y Pueblito, mi pueblo, de 1941, que se difundié en todo el territorio
argentino, con texto de Francisco Silva. De la década de 1960, se dedican secciones
a La miisica, de 1965, sobre poemas de Leén Benards, y a algunas de las que
integran el ciclo Flores argentinas, con poemas del mismo escritor.””

Por lo que ha podido indagarse, E/ Monitor de la Educacion Comiin pareceria ser
una fuente que aporta numerosos datos sobre la historia del repertorio musical
escolar. El Consejo Nacional de Educacién, segun puede leerse en esa fuente, tenia
politicas muy claras con respecto a los objetivos y caracteristicas de la actividad

coral en las escuelas:

“Una de las formas del plan de intensificaciéon de la educacion
patridtica consiste en la enseflanza de los cantos nacionales y
folkloricos a los nifios y de su difusion por medio de masas corales
constituidas por conjuntos de escuelas. La Inspeccion de Musica,
siguiendo las sugestiones de la Comisiéon de Didactica, ha preparado
ya [...] varios de esos conjuntos con escuelas de uno y de varios
distritos, que puedan entonar, en las plazas o en lugares abiertos con

acceso libre al ptblico, los cantos elegidos”.*

Efectivamente, en 1941 consta la organizacién en la ciudad de Buenos Aires de

audiciones al aire libre, que reunieron a masas corales de aproximadamente cinco

diciembre de 1940, segun consta en E/ Monitor de la Educacidn Conuin (Expediente 28742/G/940;
El Monitor..., aho LX, N° 816, diciembre 1940, p. 119).

% El Monitor de la Educacién Comsin (Afio LX, N° 821, mayo 1941, p. 221) nos provee del acta
correspondiente a la Sesién N° 36 del 26-5-1941, que en relacion al expediente 6263/G/1941,
resolvid: “Aprobar con caracter provisional la composicion titulada Propdsizo con musica y letra
del Sr. Carlos Guastavino hasta tanto presente los ejemplares impresos para poder considerar su
inclusién definitiva en la lista oficial de cantos escolares”.

> Leon Benards (1915), escritor, poeta y abogado nacido en Villa Mercedes (San Luis), fue co-
autor de alrededor de sesenta obras vocales con Guastavino. Entre otras, las que integran los
ciclos Pdjaros, Canciones coloniales, Quince canciones escolares y Canciones del alba. Ver Apéndice 2.

26 Fste fragmento corresponde al acta de sesién N° 25, del 28/4/1941, en que se resuelve el
expediente 9811/P/941. Se trata del dictamen de la Comisiéon de Didactica, que se aprueba (E/
Monitor... Afio LX, N° 820, abril de 1941, p. 195).
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mil nifios de diferentes escuelas con el objeto de promover el canto colectivo.”®’” Se

destacaba lo siguiente:

“Los cantos se entonaran sin ningun género de acompafiamiento, ni
de orquesta, ni de banda. Esta forma de presentacién sefala, sin
duda alguna, un progreso en la cultura musical logrado en la
enseflanza y es conveniente que sea apreciado por todos los

profesores especiales de la materia, para que observen los detalles de
> 288

organizacion y ajuste”.

Estaria claro por esta documentacién que la Inspeccion de Musica, apoyada por
la Comisiéon de Didactica, estaba fomentando el canto a cappella, poniendo de
relieve la posibilidad de afinaciéon vocal sin acompafiamiento instrumental e
intentando que ello se generalizara, por la via de los docentes del area, hacia todas
las escuelas.

Guastavino, como se ha sefialado en el capitulo anterior, estuvo radicado en
Buenos Aires a partir de 1938. Desde 1939, con La cancién del estudiante, comenzaria
a interesarse, dentro de su amplia tendencia hacia la musica vocal, por un repertorio
accesible, posible de ser cantado en las escuelas, en cuyo extremo cronolégico final
podriamos colocar a la serie Pdjaros, de 1974. Seria un lapso total de treinta y cinco
afios, en los cuales, no puede ignorarse la influencia temprana ejercida en él por

’ . e, g
Athos Palma, su profesor de armonfa y composicién.”® Desde el cargo de

7 Una audicién se realizé el 5 de mayo frente a la Plaza del Consejo Nacional de Educacion.
Reunié 5000 nifios del Distrito Escolar N° 1, coordinados por el ayudante de inspeccion, el
compositor Ricardo Rodriguez. El 20 de mayo se realizé otro recital en el Parque Lezama,
también con alrededor de 5000 nifios, esta vez de los Distritos Escolares N° 4 y 5, con el ajuste
vocal de Athos Palma (E/ Monitor... Ano LX, N° 821, mayo de 1941, pp. 43-49).

> Ibid,

* Lamuraglia destaca la labor de Palma como maestro de composicién, en su estudio privado.
Segtn explica, no eran muchos sus discipulos, pero si conformaban un grupo entusiasta al cual
Palma dedicaba gran esfuerzo docente. Sin imposiciones dogmaticas, era sin embargo
intransigente ante quienes carecfan de humildad y sabia cémo lograr estimular y alcanzar el mayor
rendimiento de los esfuerzos de sus alumnos (Nicolas Lamuraglia, Athos Palma. Vida, arte,
edncacion, Buenos Aires, Ricordi Americana, 1954, p. 92). Fueron también sus discipulos Isabel
Aretz, Carlos Suffern, Abraham Jurafsky y Angel Lasala, entre otros. (John Schechter, “Palma,
Athos”, The New Grove Dictionary of Music and Musicians, New York- London, Macmillan Publishers
Limited, 2001; Angel Lasala, “Autobiografia”, editada online en
www.musicaclasicaargentina.com. Fecha de dltimo acceso: 2-1-2007).
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Inspector de Musica al que accedié en 1942, este compositor traté por todos los
medios de transferir al area de la ensefianza escolar general las producciones,
metodologias y sobre todo, la empatia con el estilo nacionalista vigente -y para esa
altura, muy arraigado- en las redes de circulacién en torno al Conservatorio

Nacional de Musica y las instituciones musicales de mas dinamica actividad.*”

3.2.1.- La cancidn del estudiante

La primera legitimacion artistica que Guastavino recibid, al poco tiempo de
establecerse en Buenos Aires, fue la premiacion de la Cancidn del estudiante, obra
producida en colaboracién con Ernesto C. Galeano. Distinguida entre doscientas
cinco composiciones que se presentaron a un concurso organizado por el
Ministerio de Justicia e Instruccion Publica, el dictamen se conoci6 publicamente el
27 de octubre de 1939.*

El texto poético, perteneciente a Francisco Garcia Giménez, habia sido
seleccionado previamente e impuesto a los participantes, de manera que todas las
canciones presentadas tuvieron la misma letra. El jurado estuvo integrado por
Oscar Beltran, Arturo Cancela, Alvaro Melian Lafinur, Horacio Rega Molina,
Alberto Casal Castel, Celia Torra, Felipe Boero y Radl Espoile. El acto de entrega
de premios se realiz6 en el teatro Smart, con la asistencia de un publico numeroso

segin las fuentes periodisticas, y con la presencia del Ministro de Justicia e

" Palma ascendi6 al cargo de Inspector de Musica en 1942, por jubilacién de José André. Hasta
ese momento habifa sido auxiliar de inspeccién, desde su ingreso en 1939. El expediente de su
designacion es el 19840/1/942, segun consta en E/ Monitor de la Edncacién Comiin, Ministetio de
Justicia e Instruccion publica, afio LXI, N° 830, septiembre de 1942, p. 95.

*! No se ha podido acceder a la documentacién referida a esos dos centenares de canciones. Pero
resulta probable que al mismo concurso se habria presentado, sin éxito, el propio maestro de
Guastavino, Athos Palma, quizd acompanado por algin otro musico. Datada en 1939 y con el
seudonimo de “Ignotos II”; se encuentra en la biblioteca de musica de la UCA la copia de un
manuscrito titulado Cancion del estudiante sobre el mismo texto de Garcia Giménez, ingresado
como parte de los materiales pertenecientes a Palma.
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Instruccién Publica, Dr. Coll, el subsecretario Carlos Broudeur, el Inspector
General de Ensefianza, Manuel Alier. **

Es de interés remarcar la oficialidad de todo el concurso, cuyo dictamen salia
por decreto del Poder Ejecutivo Nacional. El estreno se produjo en el mismo
momento de la premiacién, estando la interpretacion a cargo de una nutrida masa
coral integrada por alumnos del Conservatorio Nacional de Musica y Arte Escénico
dirigidos por Constantino Gaito y acompanados a dos pianos por ambos autores.
En ese acto se interpretaron las tres canciones finalistas, cuya autoria correspondié
a Arnaldo D’Esposito, Roberto Marin y Guastavino-Galeano respectivamente.
Luego de eso, el jurado informé su veredicto, el caracter oficial que adquirfa la
cancién premiada desde momento y el coro repitié su interpretacion con los
autores al piano.””

La noticia del concurso alcanzé una alta repercusion en la prensa portefia, que
incluyé notas con fotografias varias de los premiados, el jurado, las autoridades
oficiales y el coro. También la prensa santafesina se hizo eco de lo acontecido a
través de E/ Litoral, I.a Mariana y E/ Orden. En este ultimo diario se publicé un
telegrama enviado a Guastavino por el Ministro de Instrucciéon Publica y Fomento

de Santa Fe, con el siguiente texto:

“Informado del éxito brillante alcanzado por Ud. en la audicion
especial de sus composiciones de musica argentina ante al Comision
Nacional de Bellas Artes, realizada el 20 del corriente [se refiere a un
concierto donde Guastavino interpretd obras suyas para piano] y del
destacado lugar que le ha correspondido en el concurso de la
“Cancion del Estudiante”, propiciado por el Ministerio de Justicia e
Instruccién Puablica de la Nacidn, exprésole en nombre del
Gobierno de la Provincia y en su calidad de becado del mismo, las
mas expresivas felicitaciones y los mejores augurios por la
continuaciéon de sus estudios de perfeccionamiento. Saludalo muy

*? Resefas en La Nacion, La Prensa, El Mundo y Noticias Grificas del 28-10-1939. También en La
Razdn del 27-10-1939.

** El premio consistié en 3.000 pesos para los compositores. A D’ Espésito y Marin se les
entregd dos accésit de 500 pesos cada uno, por llegar a la seleccion final.
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atentamente. Juan Mantovani. Ministro de Instrucciéon Publica y

Q
Fomento”.?*

Desde alli, la obra ingres6 oficialmente al repertorio escolar.””” Esto implicé su
difusién cada vez mas amplia hacia todo el pais, tanto del texto, que se empezo a
incluir en diferentes libros escolares del nivel secundatio, como también de la
partitura y de la interpretacion grabada. En el acto oficial de fin de curso de ese afio
fue interpretada por escolares.”” En julio de 1941, por resolucién del Ministro de
Justicia e Instruccion publica, se autorizo, ante un pedido de la empresa “Industrias
eléctricas y musicales Odedn”, “acordar a las instituciones que lo soliciten” la
grabacion en discos de la Cancidn del estudiante.””’

A la fecha del 21 de septiembre, dia del inicio de la primavera, se agregd por

entonces la efeméride del dia del estudiante, comenzando a festejarse en las

instituciones educativas. El texto, (fig. 6) expresado con un aire de marcha, dice:

jEstudiantes! Alcemos la bandera
Que ilustraron los proceres de ayer,
Y florezea a sus pies la primavera
Del amor renovado en nuestro ser.

Y echen a vuelo el nombre de estudiantes
En bronces de romantica emocion
Los que lo son, los que lo fueron antes,
Los que por suerte, tienen de estudiantes
para toda la vida el corazin!

Figura N° 6. La ‘Cancion del Estudiante’ (Giménez). Fragmento del texto

** E/ Orden, 24-11-1939.

*® En la partitura publicada por Ricordi Americana, se resaltaba claramente que la obra era
Propiedad del Ministerio de Justicia e Instrucciéon Publica de la Nacién, siendo esa Sociedad
Anénima el unico editor autorizado (fig. 8).

?* Con la participacién de las autoridades, docentes y alumnos, el acto se realizé en el Teatro
Colon, el 2-12-1939, segun consta en E/ Monitor de la Educacion Comrin. La interpretacion estuvo a
cargo de alumnos de las Escuelas N° 1 y N° 3 del Distrito Escolar N° 5, dirigidos por las
profesoras Marfa Napolitano y Thusnelda de Nello. (E/ Monitor... afio LIX, N° 804, diciembre
1939, p. 61).

*T La resolucién, del 11/7/1941, lleva la firma del Ministro Guillermo Rothe y expresa que
“dicha autorizacion tiende a difundir mayormente aquel canto, sin que los discos respectivos
tengan ningun caracter oficial”. (citado en “Memoria del Ministerio de Justicia e Instruccion
Publica presentada al Honorable Congreso de la Nacién”. Ao 1941, tomo 1°, p. 167. (Archivo
de la Biblioteca Nacional de Maestros).
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Juventud, simbolos patrios, alusiones a la primavera, al patriotismo, a lo
romantico, convocan el entusiasmo estudiantil en esta primera larga estrofa, a la
que sigue una alusion a la inmensidad y la totalidad geografica del pafs que cantara
esta cancion (fig. 7):

Brisa que riza el Plata;

Zonda de andino tope:

Tibio aliento del Norte
Racha del sur.

jlleven los cuatro vientos
en su galope,

esta cancion que canta,

que canta la juventud!

Figura N* 7. Cancion del Estudiante (Giménez). Fragmento del texto

Pero hay también otras alusiones al simbolo patrio musical por excelencia, el
Himno Nacional Argentino. La tonalidad de Si Bemol Mayor, el ritmo marcial con
tipicas figuras puntilladas y hasta una cita textual en el comienzo de la introduccion
que emula el giro inicial de la parte vocal del Himno (ej. 20) invitan a una similar
identificacion cultural.

Marecial ( J- 120)
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Ejemplo N° 20. Introduccion de 1.a Cancién del Estudiante’ (Galeano-Guastavino). C. 1-4.7°

Con una portada en colores celeste y blanco, que representa un izamiento
escolar de la bandera, el Ministerio publicé enseguida la versiéon de canto y piano.
(tig. 8) Ademas, se integré la partitura vocal a los folletos de repertorio que editaba
para la escuela media. Junto al Himno Nacional, M:i bandera y otras canciones

patridticas, la Cancion del estudiante pasé a integrar los repertorios escolares

2% Por autorizacion de Ricordi Americana S.A.E.C.
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oficiales.” En los textos editoriales del nivel secundario se empezé a incluir la letra,
en ocasiones con una breve noticia biografica sobre los autores. Ernesto Galeano,
en sus libros firmados con Oscar Bareilles, que quiza hayan sido unos de los mas
empleados en la ensefianza escolar hacia mediados de la década de 1950, no dej6 de
mostrar su obra instando a entonarla.”” Eduardo Melgar y Carlos Latrimbe,
durante la primera presidencia de Perdn, incluyeron también en sus textos la

! E. L. Benvenuto y

melodia de la Cancion de estudiante, escrita en Si bemol mayor.
E. G. Benvenuto, por su parte, incluyeron también el texto con una resefia

biografica de los autores.””

Propiedsd del Ministerio de Justicia
w batruccida Piibliea de ls Nacida

Usicos ecitowms amarirades;

AR A BT Lo

Figura N* 8. Portada de la partitura editada por Ricordi (B 2209).”"

* Del primer gobierno peronista data un folleto conteniendo entre otras las lineas melédicas de
la Cancion del Carretero, de Lopez Buchardo, La Media Casa de Felipe Boero, el Canto al trabajo, de
Ivanissevich y Catulo Castillo y la Cancidn del Estudiante. (AAVN, Repertorio de canciones para la
ensefianza media, Buenos Aires, Secretarfa de Educacion de la Nacion, subsecretaria de educacion,
1948).

" Véase Ernesto Galeano y Oscar Bareilles, Cultura Musical, texto para la enseianza secundaria,
normal y comercial. Primer ajio, Buenos Aires, Ricordi Americana, 1955.

M Véase Eduardo Melgar y Carlos Larrimbe, Cultura Musical. Segundo Ajo, Buenos Aires,
Kapelusz, 1949.

*? La edicién que pudimos consultar es la 12°, que corresponde a 1960. El titulo del texto es
Compendio de Cultura Musical. Tercer Curso.

*” Por autorizacion de Ricordi Americana S.A.E.C.
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En un estudio reciente referido a la propuesta didactica oficial para al asignatura
Musica del primer afio del secundario, dos especialistas en didactica musical
comentan que el programa puesto en vigencia en 1952 (y que se emple6 hasta
1977), incluia taxativamente un repertorio oficial en el que estaba comprendida la
Cancion del estudiante.” Al parecer, el programa venfa acompafiado de unas
Instrucciones donde se recomendaba que del repertorio transcripto, el profesor
eligiera “las canciones que mejor se adecuen a las cualidades intuitivas y a la
preparacion real de sus alumnos.” También se explicaba que el eje central del hacer
musical era el canto coral por lo que, en atenciéon a ello, se recomendaba la
ensefanza de elementos basicos de teoria y solfeo, “considerados imprescindibles
para la lectura de las obras del repertorio adecuado”.””

Sobre el contexto ideolégico en el cual se inserta la propuesta editorial escolar
de la materia Musica, durante el primer gobierno peronista, resulta elocuente

transcribir un breve fragmento del prélogo de un texto para segundo afio, donde

aparecia reproducida (texto y melodia en un pentagrama) la Cancidn del estudiante:

“La musica da instantineamente un reflejo del alma emocional de
un pueblo. Por eso, la difusién del folklore es en el fondo una
empresa de difusion nacional. El dia en que la obra coral se infiltre
y organice en todos los ambientes de la republica, haciendo cantar
igualmente al nifio y al adulto, habremos ganado mucho para sentir
mas profundamente nuestra nacionalidad.

Junto con eso habra desaparecido ese temor, casi verglienza de
cantar que tiene nuestro pueblo, se habra elevado el concepto de la
obra argentinista y del artista, y abundaran los cultores del arte entre

hombres de ciencia y de letras”.”

** C. Dal Pino y A. De Couve, op. cit., p. 183. Los decretos del P.E.N. relacionados con los
programas de musica son el 5981 del 25-3-1952 y el 11539 del 25-11-1952. Athos Palma habria
sido el autor de esos programas, segin Lamuraglia, como se explica mas adelante. Considerando
que Palma fallecié a comienzos de esa década, debe tomarse en consideracion que la puesta en
vigencia de dichos programas fue posterior a su desaparicion fisica.

*® Lo encomillado corresponde a citas textuales cuya fuente las autoras no indican. Muy
probablemente se tratarfa del mencionado Instructivo. (1bzd)

R, Melgar y Carlos Larrimbe, op.cit., pp. 2-3.
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Se habla aqui de infiltrar y organizar, términos nada sutiles a los fines de brindar
un discurso convincente a los docentes que emplearian el texto. Se propone ademas
que a través del canto coral de musica argentina se lograra la necesaria operacién de

“elevacion” de la obra y del artista argentino.

3.2.2.- El caso de Pueblito, mi pueblo

Escrita en 1941, esta cancién es otro ejemplo alusivo acerca de la operacion de
ingenierfa social en torno a la construccion de la nacion que se produjo en Argentina
desde la institucion escolar, en concordancia con el ideario del nacionalismo
cultural de fines del siglo XIX y principios del siglo XX.

En esta secciéon se realiza un recorrido por su relaciéon con lo didactico
abordando, luego de un analisis de sus cualidades, la difusién alcanzada en los
textos escolares en las décadas del 40 y 50 y también algunas versiones “clasicas”,
realizadas para la sala de concierto por cantantes de cimara.””’

Pueblito, mi pueblo, basada en un poema de Francisco Silva,”” es una cancién que
en su version original exhibe dos voces de linea coral, con una tercera voz y un solo
opcionales, y un acompafiamiento pianistico. El texto es muy sencillo. (fig. 9) En
tono nostalgico, alguien (en primera persona) recuerda su tierra natal y afiora
algunos momentos alli vividos en contacto con la naturaleza. El poema revela un
caracter romantico en el que no resulta dificil imaginar la tipica carga emotiva de un
provinciano que, radicado en la gran urbe, de alguna manera tiende a un recuerdo

algo idealizado de su lugar de origen: *”

*7 Otras versiones se analizan en los capftulos siguientes.

*® El musicélogo norteamericano Jonathan Kulp cita breves datos de Francisco Silva (1915-
1992), proporcionados por el director de coros Carlos Vilo. Se traté de un director de teatro que
esporadicamente escribia poesia. Nacido en 1915 en Martinez, provincia de Buenos Aires, habia
sido hijo de inmigrantes espafioles instalados en esa localidad a principios del siglo XX (cfr. Kulp,
Carlos Guastavino. A Study. .., p. 171).

*” Quiza su auge haya tenido que ver también con la captacién del mundo emocional de muchos
migrantes de provincia trasladados a la Capital Federal, hecho muy caracteristico de las décadas
de 1940 y 1950.
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Pueblito, mi pueblo
Extrasio tus tardes
Querido pueblito
No puedo olvidarte.

Cuanta nostalgia cenida
Tengo en el alma esta tarde
Ay! St pudiera otra vez
Bajo tus sances soriar
Viendo las nubes que pasan.
Y cuando el sol ya se va
Sentir la brisa al pasar
Fragante por los azabares.

Pueblito, mi pueblo
Exctrario tus tardes
Querido pueblito
No puedo olvidarte.

310

Figura N° 9. Texto de ‘Pueblito, mi pueblo’. Francisco Silva.’"!

Tal serfa la tematica, facilmente comprensible. Sin embargo, la cancién tiene
una connotacién autobiografica no tan conocida hasta ahora: representa, segun el
mismo autor comentaba, la localidad de San José del Rincén,’” un pequefio
poblado lindante con la capital santafesina cuyos sauces son la forestacion
caracteristica hasta hoy.”” Francisco Silva, amigo de Guastavino, seguramente
captur6é algunas imagenes narradas por el compositor y supo traducirlas a un
sencillo lenguaje poético en el que la motivacion evocativa se revela de manera
directa.

La ritmica, con un os#nato que permanece de principio a fin, tiene parentesco
con el estilo, 1a especie vocal del folklore argentino ya mencionada a la cual

Guastavino recurrié en varias oportunidades.

1" Segiin explica Kulp a partir de informacién brindada por Vilo (Carlos Guastavino, A Study..., p.
171), la poesia tendria una segunda estrofa que Guastavino nunca quiso incluir en la cancién.
Kulp sugiere que el autor habria considerado que, tal como fue editada, la cancién estaba
equilibradamente completa, dada la repeticion textual de letra y musica.

! Por autorizacién de Ricordi Americana S.A.E.C.

*? Kulp ignora esta connotacién autobiografica en su tesis (Carlos Guastavino, A Study..., p. 173).
Los datos aqui vertidos provienen de una comunicacion personal del compositor.

*" Guastavino, como mucha gente radicada en el centro de la ciudad, solia acudir en busca de aire
fresco durante las calurosas tardes de verano. Con sus balnearios caracteristicos, resultd ser un
lugar de esparcimiento bastante concurrido durante varias décadas.
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Las caracteristicas de la pieza parecen responder a los lineamientos educativos
antes citados, que intentaban fomentar el canto a varias voces en las escuelas. Si
bien Guastavino nunca ejercié la docencia en institutos de enseflanza general, es
facil suponer que por la mediacion de su maestro de composicion Athos Palma —
como se ha dicho, inspector de musica, autor de los primeros programas oficiales
de la asignatura y promotor del nacionalismo en la ensefanza general— intentara
adherir a esa preceptiva.’’* No por nada, las condiciones didacticas de Pueblito, mi
pueblo, son bastante concordantes con las caracteristicas que sugieren los parrafos
antes citados respecto de las habilidades que podia llegar a poseer un coro escolar
infanto-juvenil en los afios cuarenta, por cierto nada desdefiables si las comparamos
con lo que puede lograrse hoy en un aula de musica.

Si se recorre la partitura se encuentran varios puntos que acreditan que
Guastavino penso en coros escolares al escribir esta cancion: desde los pasajes en
terceras paralelas, muy accesibles para un coro amatenr, hasta la posibilidad de
incluir algun solista vocal si lo hubiera; desde la tesitura vocal que corresponde a un
registro comodo, central, al trabajo polifénico de la seccidén central, a dos voces,
donde se presentan lineas bien diferenciadas que sin embargo se logran ensamblar
con facilidad; desde el fraseo cada dos compases, acéfalo, que permite respirar
suficientemente, hasta la légica tonal que hace a la melodia recordable y posible de

ser memorizada. (ejs. 21 y 22)

*'* Palma descoll6 como gestor en el ambito de la educacién musical argentina. Fundé en 1946 la
Escuela de Coro y Orquesta, que funciona hasta hoy en el Instituto ‘Bernasconi’ de la ciudad de
Buenos Aires e imparte ensefianza de instrumentos orquestales para nifios de 5 a 14 afios. Tanto
esa escuela como la biblioteca del Instituto Superior de Musica que depende de la Universidad
Nacional del Litoral, entre otros casos, llevan en la actualidad su nombre.

Segun Lamuraglia, fue Palma el autor de los primeros programas oficiales de la asignatura Musica
que existieron en nuestro pafs, sentando asi las bases de la ensefianza musical escolar.
(Lamuraglia, op. cit., p. 90).
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Ejemplo N° 21. Pueblito, mi pueblo’ (Silva-Guastavino).Seccion central. C. 12-15.°"
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Ejemplo N° 22. ‘Pueblito, mi pueblo’ (Silva-Guastavino). Compases 1-7.°'°

315 Por autorizacion de Ricordi Americana S.A.E.C.
316 Por autorizacion de Ricordi Americana S.A.E.C.
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LLa cancién fue aprobada por el Consejo Nacional de Educacion a mediados de
1942 y publicada por Ricordi ese mismo afio. Que una canciéon contara con esa
aprobacién significaba que podfa estar incluida en el repertorio oficial de las
escuelas publicas y privadas.”'” Si bien el aval del Ministerio no significaba un paso
automatico al repertorio de los coros infantiles y juveniles (muchas canciones de
otros compositores argentinos aprobadas, tuvieron muy escasa difusion), la
institucionalizacion de Pueblito, mi pueblo, en concordancia con la edicién por
Ricordi, significé un nodo, un punto crucial para su amplia difusién. Su partitura
paso a integrar los libros de cantos escolares de uso corriente en las escuelas y se
reedit6 innumerables veces a lo largo de varias décadas.”'®

Es sobre todo a partir de los afios que corresponden a los gobiernos peronistas,
cuando la cancién se fija en el repertorio escolar. Su letra se integrd, con breves
notas biograficas sobre Guastavino, a los libros de texto de la educacién secundaria.
Se analizan ahora sumariamente pequefios extractos de un libro de mucha
circulacion en las escuelas de esa época, a manera de muestreo, con el objeto de
observar el discurso escolar nacionalista en el que se insertaba la ensefianza de esta

cancion. Un fragmento explicativo que acompafia a Pueblito, mi pueblo, dice:

“La cancién es una forma exclusivamente cantable perteneciente a
las expresiones musicales tradicionales, cuyo tema caracteristico es el
amor, sus penas, desilusiones, desengafos, ausencias.

Escrita en ritmo cadencioso, parejo, en el compas de 6/8, su melodia
es sencilla y muy expresiva. El acompafamiento tiene por objeto
subrayar la linea melddica del canto, sin distraer la atenciéon de él,
puesto que reemplaza a la funcién que desempefiaba la guitarra en su

' De esto da cuenta E/ Monitor... (afio LXI, n* 835, julio-1942, p. 131) cuando informa que en la
Sesién N° 56 del dia 17 de julio de 1942, el Honorable Consejo Nacional de Educacién ha
dispuesto aprobar su inclusién en la lista de cantos escolares, para los grados supetiores.

*'% Para 1968, la partitura alcanzaba mas de 20 ediciones, segtin los dichos de Guastavino en una
entrevista publicada en La Prensa (19-3-1968). También se publicé integrando otras colecciones.
Kurt Pahlen en su album para coros infantiles de 1963 ;Todos a cantar!, la incluye en la segunda
parte dedicada a “Cantos folkléricos (o en estilo folklorico)”, con piano. La primera parte abarca
obras a cappella y la tercera, obras de “grandes maestros” con piano (Kurt Pahlen, ;Todos a cantar!
Repertorio para coros, Buenos Aires, I Coros infantiles, Ricordi Americana, 1963).
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forma primitiva, constituyendo un fondo diluido y suave a la voz del
» 319

intérprete”.
Estos dos parrafos, claramente anclados en el paradigma del nacionalismo
musical, plantean con claridad el contexto inherente a ese periodo histérico: una
vision univoca del arte, propia todavia del pensamiento positivista decimonénico,
en la cual prepondera una descripcion preceptiva de los fenémenos musicales.
Leido desde la actualidad, uno se pregunta si no hay canciones referidas a otros
temas ademas del amor, si no las hay 4giles o escritas en un metro diferente al 6/8,
si no puede haber canciones que tengan melodias “elaboradas” y hasta tal vez, si no
subyace en la idea de que el piano reemplaza a la guitarra, una subvaloracién de este
> 320

instrumento, al cual se lo estarfa evitando en su “forma primitiva”.

Sobre Guastavino y su estilo musical, el mismo texto escolar dice:

“Toda su obra tiene un sabor nacional de folklore puro; es clara y
diafana en las descripciones musicales de paisajes criollos, sincera y
emotiva en la expresiéon de los sentimientos. Sus canciones, forma
musical que prefiere, traducen en forma calida y atrayente el alma de
un pueblo en lo que tiene de mas elevado y universal, y gozan de la

predileccién de cantantes de origenes diversos”.””!

Se trata de otro fragmento que desborda visién “culta” de la musica de nuestro
autor, ademas de acarrear naturalizada la antinomia nacionalismo-universalismo.
Sabor nacional, folklore puro, paisajes criollos son expresiones que dan cuenta sélo

de una parte del repertorio creado por Guastavino hasta esa época. De ninguna

" Benvenuto-Benvenuto, op. cit., p. 90. Este texto corresponde a tercer afio de la ensefianza
secundaria. La ediciéon consultada es la 12% de 1960. Aunque no tenemos el ano de la primera
edicién, la existencia de al menos doce ediciones da cuenta de la pervivencia del mismo esquema
de ensefnanza y de la consolidacion del repertorio vocal escolar.

" Melanie Plesch comprobarfa que sus estudios referidos a la guitarra argentina en la cultura
“otra” del siglo XIX pueden tener interesante continuaciéon durante el siglo XX. La guitarra es
adn, en la época de este libro, “de los gauchos”. (cfr. Melanie Plesch, “La silenciosa guitarra de la
barbarie: aspectos de la representacion del Otro en la cultura argentina del siglo XIX”, Miisica e
Investigacion, asio 2 N’ 4, Buenos Aires, INM, 1999, pp. 57-80).

! Benvenuto-Benvenuto, op. cit., p. 82.
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manera de todo su catdlogo, como se ha podido deducir a partir de las obras
estudiadas en el capitulo anterior.

Pueblito, mi pueblo debio ya estar ampliamente difundida para 1945, puesto que en
la revista Lyra, en una extensa nota escrita por Conrado Finzi, se la menciona
simplemente entre “las primeras”.””* La music6loga Malena Kuss no ha dudado en
sostener que su popularidad fue tal que “[...] no hubo nifio en Argentina que no la
haya cantado en alguno de sus arreglos para escolares.”.””

Pero veamos ahora alguna otra circulacién fuera del marco escolar. Para 1947,
segun se ha podido documentar, se habria dado la primera interpretacion de
Pueblito, mi pueblo en version de una unica voz con acompafamiento pianistico: un
concierto de musica de camara ocurrido en la ciudad de Santa Fe, a cargo de la

324

soprano Clara Oyuela,”" acompanada al piano por el autor.

La critica periodistica recogida en torno a este concierto no pone especial
énfasis en la canciéon que nos ocupa, dando la pauta de que a esa altura se daba por
sentado -como se ha dicho- que se trataba de una obra consagrada, difundida. Por
el programa publicado en varios periédicos se sabe que fue ubicada como broche,
al final del mismo. La masana de Santa Fe destacod la “vocalizaciéon agradable y la
diccion perfecta” de la cantante y refirié las canciones interpretadas como un
conjunto entre las cuales resulté “dificil elegir, pues todas rivalizan en gracia,

belleza y expresién.”325 En E/ Litoral, en cambio, la referencia fue mas puntual: “la

cantante [...] supo ser personalisima, imponiendo un matiz singular, llegando a

2 Conrado Finzi, “Compositores argentinos: Carlos Guastavino”, Lyra, ano 3, N° 27, noviembre
1945, s/n/p.

%> Malena Kuss lo asegura en un comentario adjunto al disco Argentinian Songs del tenor Raul
Giménez (London, Nimbus Records, 1988). Esta version se caracteriza por estar transportada a
un registro muy agudo.

" La cantante argentina Clara Oyuela (1907-2001) se radicé en Chile en 1948 quedando para
siempre ligada a la actividad operistica de ese pafs. Profesora de canto en el Conservatorio
Nacional de Musica chileno, intervino en la fundacién de la Opera Nacional dependiente del
Instituto de Extension Musical de la Universidad de Chile. Formadora de numerosos cantantes,
estrend y grab6é numerosas obras de compositores chilenos. (Hanns Stein, “In memoriam. Clara
Oyuela”, Revista Musical Chilena v.55 n.195, Santiago de Chile, Facultad de Artes de la Universidad
de Chile, enero-2001.)

® La maana de Santa Fe, 19-6-1947. El concierto fue patrocinado por la Asociacién Argentina-
Francia y realizado en el Museo Provincial de Bellas Artes “Rosa Galisteo de Rodriguez”.
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sobrepasar los limites de lo exigible en Puweblito, mi pueblo, de profundizante (sic)
sensibilidad”. >

Para terminar de alguna manera un tema que tiene numerosas derivaciones y
conexiones, algunas de las cuales se retoman en capitulos siguientes, mencionemos
una grabacién de esta cancion en la que tomo parte el mismo compositor: en julio
de 1947, junto a la cantante mencionada, grabé para RCA Victor un disco
conteniendo Pueblito, mi pueblo de un lado y La rosa y el sance, del otro.””’ Para

entonces, ya se perfilaban como dos de los its guastavinianos.’*

3.2.3.- La muasica. Efemérides y canciones escolares

La eficacia con que los rituales escolares han colaborado en Argentina en la
construccién de la identidad cultural, constituye un tema complejo, atentamente
estudiado ya por soci6logos e historiadores a lo largo de la ultima década. Se ha
llegado a la conclusiéon de que la escuela funciondé como un importante agente de
cohesién en una poblaciéon que a principios del siglo XX era, desde el punto de
vista cultural y a causa de la gran inmigracion, bastante heterogénea. Por
“efeméride” se entiende habitualmente aquellas fechas en las cuales se
conmemoran hechos historicos vinculados al origen de la nacién y a la fundacion
del estado.

La presente seccién intenta colaborar, a partir del estudio de un ciclo de
canciones que Guastavino destiné especificamente a esas circunstancias

celebrativas, a un futuro capitulo de esa historia de la educaciéon musical argentina

2 E/ Litoral, 19-6-1947.

" Encontramos las referencias a esta grabacién en la revista La vog de RCA Vietor de julio de
1947 (Vol. XV). Denominada “Revista de novedades y comentarios musicales” esta revista tenia
como objetivo la difusiéon de nuevas grabaciones de la misma compafifa (RCA Victor Disco N°
10-1262).

 Existen otras calificadas versiones producidas en el 4mbito culto. Menciono las de José
Carreras, Alfredo Kraus y Victoria de los Angeles, por citar tres de los divos mas renombrados de
la lirica mundial de la segunda mitad del siglo XX. Una versién que conté con la aprobacion del
compositor es la realizada por Ulises Espaillat (con Pablo Zinger al piano), un tenor de la
Republica dominicana que la grab6 en 1993 (New Albion, 058, CD Las puertas de la masnana).
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que como se dijo, aun falta escribir y en el cual la recordacién de las efemérides
tendra sin duda un lugar preponderante.

Segun Lilia Bertoni, el origen popular y aldeano que tuvieron las celebraciones
patrias en Argentina, se fue perdiendo a medida que el estado hegemonizé los
festejos y les confiri6 caracter oficial. En tal proceso, intervino la mediacién de dos
instituciones claves: primeramente el ejército y después, la escuela.’” En cada época
a lo largo del siglo XX, sin mayores cambios entre una generacién y otra, se fueron
asi repitiendo, con la rigurosidad de un acto ritual, las fiestas escolares, obligatorias
en todos los niveles educativos, con fechas fijas, establecidas en el llamado
“calendario escolar”.

La reglamentacion de las fiestas patrias y actos culturales escolares data de 1940,
al poco tiempo de ser aprobados los planes de estudio oficiales. Dividida en “actos
patriéticos”, “actos de extension cultural” y “actos vinculados a la vida de la

escuela”, dicha reglamentacion, en lo que nos atafie, especificaba:

“Los actos culturales (conferencias, conciertos) se realizaran wna vez por
bimestre como minimo y se llevaran a cabo de acuerdo con las siguientes
prescripciones: [...] los conciertos de musica se haran con programas
seleccionados, prefiriéndose las obras de los mejores compositores
argentinos, sobre todo aquellas que signifiquen una interpretacion mas
pura y auténtica de nuestra nacionalidad. Dentro del repertorio
universal, convendra elegir las mas representativas dentro de cada pais
[...] En lo posible las obras seran precedidas de una breve explicacion
o noticia sobre la misma y su autor, a cargo de un profesor de la

escuela o persona designada al efecto”.””

Fue con estas indicaciones oficiales que se cimentd en las décadas de 1940 y
1950 la realizacion de fiestas escolares y es en esta linea que Guastavino, bastante
tiempo después compone su ciclo denominado Quince canciones escolares sobre
poesias de Leén Benards, publicado en 1965. Los titulos dan una idea clara de las

tematicas, que apuntan algunas a “fechas patrias” (Belgrano nos dio bandera, [Quién

" Lilia Ana Bertoni, Patriotas, cosmopolitas y nacionalistas, Buenos Aires, Fondo de Cultura
econdémica, 2001,

3 Circular N° 18, del 29-5-1940, del Inspector General, Segundo Moreno (E/ Monitor de la
Edncacion Comiin, afio LIX, N°® 812, agosto 1940, p. 90). Enfasis mio.
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fuera granaderito!, Dosna Panla Albarracin, Sarmiento fundaba escuelas) otras, a temas
“vinculados a la vida de la escuela” (En mi escuela hay un naranjo, Esta loviendo en mi
escuela, Bl pajarito del frio, Buen dia, seiior invierno, Quimica, Me gustan las matematicas, Ya
llegan las vacaciones) y otras, a “temas de extension cultural” (E/ viaje de papel, L.a
miisica, La dltima hoja, Me gusta la mitologia), siguiendo las categorias que la
reglamentacion imponia.

Producido en una época en la cual Guastavino ya estaba consagrado como
compositor de musica escolar, este ciclo no conté —hasta donde puede saberse- con
la aprobaciéon oficial o el tramite administrativo requerido durante décadas
anteriores ante el Ministerio de Educacién.”' Tampoco conté con una divulgacién
pareja de la totalidad de las canciones que integran el ciclo a pesar que las mismas
no fueron editadas por separado, sino siempre en conjunto, en formato de album.

El estreno se produjo en el marco de un programa de Radio Nacional, a cargo
de dos coros escolares de Haedo, el de la escuela N° 23 que dirigia Alberto
Balzanelli y en de la escuela N° 8, que dirigfa Enrique Haradas.””

El indice con que se presenta dicho album expone en primer plano el registro
vocal de cada obra, que con mucha frecuencia es de una octava abarcando la
extension Do4 - Do5. Alguna supera ese registro, alcanzando un ambito de décima
entre Si3 - Re5. La estructura es por lo general regular, en dos secciones que se
repiten o varfan escasamente. Las lineas abundan en intervalos consonantes y
grados conjuntos y no modulan sino en unos pocos casos y a tonalidades vecinas.

Los temas que encaran los textos son por lo general familiares para el ambito

escolar. Los cambios de estacion, la recordacion de préceres argentinos (Belgrano,

»' La decadencia del repertorio nacionalista para las escuelas debi6 a esta altura ser bastante
notoria y el tramite de aprobacion oficial no tan corriente. En una nota de Clarin, referida a las
Quince canciones escolares, se resalta: “Guastavino tiene razén en la necesidad de brindar a los
escolares un material nuevo, actual, de calidad. Se habia hecho impostergable. La enorme
cantidad de obras aprobadas por el Ministerio de Educacion que no interesan a nadie han hecho
olvidar el verdadero fondo de la cuestion: ensenar cantando”. (Clarin, seccion Folklore, 23-6-1966.
Enfasis mio.)

2 Clarin, 23-6-1966. Al piano, estuvo el propio compositor y en algunos solos, la cantante Marga
Grajer. El ciclo esta dedicado a Carmencita Copes, profesora egresada del Conservatorio
Santafesino, que fue la maestra de musica de Guastavino en su escuela primaria.
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Sarmiento, San Martin), la descripcién de la geografia argentina y sus lugares de
atractivo turistico, ciertas disciplinas como la mitologia, las matematicas, la quimica,
convocan poemas simples y accesibles, que Leén Benarés compuso en
simultaneidad con Guastavino.

Sobre el ciclo, se expresé el mismo compositor diciendo:

“Ninguna cancion, salvo la 8 y la 15, exceden el marco de la octava
musical. Es decir que la extensiéon vocal es minima, por eso son
especiales para escolares. I.as melodias son faciles, pero no vulgares. He
empleado los compases de 6/8, 2/4, 3/4 y una armonia sencilla, que
sugiera. El caracter de las obras, bien “de camara”, determina mi
inamovible posicién de educar al joven por medio de la cancién. Algunas
obras presentan saltos melddicos, pero predominan los grados
conjuntos. He utilizado melismas, variaciones ritmicas y sincopas. Con
un sentido poético, pero de corte realista, he pedido al poeta que evitase
tonterfas onomatopéyicas y los sensibleros diminutivos. L.a tematica es
de actualidad, como lo prueban algunas canciones. He utilizado las
rondas infantiles, el ritmo cuplé, la siciliana, la marcha, el himno, el ritmo
yambico, las armonias francesas, el modo doérico, el minuet federal, el
ritmo del litoral y la simple cancién... es decir no me he cefiido a una

determinada forma”.>>

La miisica es quiza una de las mas simples de estas canciones. Tiene una forma
ABAB, esta escrita en la tonalidad de Fa Mayor, con alguna inflexién a Do Mayor
en la secciéon B, un tempo moderado y un compas de ¥4 que en la segunda parte se
subdivide en corcheas. L.a melodia, neta, sencilla, estructura sus ideas cada dos

compases (€. 23).

(Que mu - si-caes la quees - cu - cho que tie - ne tal sen - ti - mien-to? (Si se-

10

T
T
(7]

[ JHER

ran - las ca - sua-ri - nas o se - rd mi pen - sa-mien - to?

Ejemplo N° 23. La miisica’, de Quince Canciones Escolares. (Benards-Guastavino).
Compases 3-10. Linea vocal.”

333 Clarin, 23-6-1966.
334 Por autorizacion de Warner Chappell Music.
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Una utilizacién frecuente de esta pequefia obra fue la que se hizo en los
Festivales Corales que el Ministerio de Educacion realizaba cada afo en el Teatro
Coloén hacia fines de noviembre en ocasion del Dia de la Musica (Santa Cecilia, 22
de noviembre). Coros de voces blancas a cappella y con diferentes acompafiamientos
presentaban sus repertorios, demostrando lo alcanzado durante el afio lectivo. La
importancia que imponia el marco del Coliseo Municipal, ambito legitimador por
excelencia, servia de permanente estimulo a la labor de profesores y maestros del
area. La miisica era la protagonista. Para comienzos de 1968, esto es, un afio y medio
aproximadamente desde su aparicion, Lagos preparaba la tercera edicion del album

de Quince canciones escolares. Unos dos mil ejemplares ya circulaban en las escuelas.”

3.2.4.- El ciclo Flores azgentinas

Creado en 1969 en colaboracién con Ledén Benards, este ciclo de canciones
cuyos textos describen las distintas especies botanicas de nuestro pafs, fue
concebido simultaneamente por ambos artistas. A diferencia de lo habitual, que es
que la composicion musical surja a partir de un texto literario producido
previamente, los autores pensaron, “al unisono”, en realizar un aporte nuevo al
repertorio escolar que tuviera valor didactico. El ciclo, por su factura y
caracteristicas generales, posee favorables condiciones para su aplicaciéon a la
enseflanza y aporta ademas obras que varios investigadores insisten en destacar
como paginas muy remarcables dentro del repertorio de camara argentino.

La unidad del ciclo es notable en su significacién y coherencia interna, tanto
literaria como musical. Si bien hay una continuidad dada por el tema central -las
diferentes especies de flores tipicas de Argentina-, no hay un intento de organizar

las ideas motivicas de manera recurrente a lo largo del ciclo, sino que el mismo

** Guastavino asegura a Charles Schulz en la 4lgida entrevista que le realiza para La Prensa (19-3-
1968) que cada tirada era de mil ejemplares y que a ese momento se estaba preparando la tercera
edicion de este ciclo.
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admite también la posibilidad de ser fraccionado, de a una o dos canciones,
funcionando eficazmente también en forma individual.
Las doce canciones fueron trabajadas por los autores en un lapso breve —entre

9_336

el 9 de octubre y el 18 de noviembre de 196 y publicadas en Buenos Aires al
afio siguiente por la editorial Lagos, adquiriendo notable validaciéon en la ultima
década del siglo XX a partir de su difusion significativa en diversas latitudes, ya sea
mediante el concierto, ya mediante la industria discografica internacional.

Sobre el ciclo y su eficacia artistica dentro de la economia de medios que emplea
Guastavino, ya se han referido otros investigadores. Alguno, no saliendo casi de
una condicion amatenr, denota apreciaciones de claro anclaje eurocéntrico y vision
adherida ain a la teorfa de los bienes descendidos, al insistir en estos tiempos con el
término “inculto”.”  Otro, considera adecuadamente que estas canciones
constituyen “la perfecta concrecion de una filosoffa artistica” y demuestran que
Guastavino entiende la poesia, tratando de ser “fiel a la intencién y al espiritu que
emana del texto” y mostrando “un respeto profundo por ¢1”, existiendo la musica
solamente por el texto.””

Las caracteristicas didacticas, desde el punto de vista melédico, estan dadas por
un ambito que no excede la octava (o a lo sumo la novena menor), un registro
medio que se mueve casi siempre acompafiado en la region central del piano, un
predominio de intervalos consonantes y un devenir fluido y de facil entonacion
(salvo excepcion), dado por la presencia de una armonia que remite a acordes
basicos de toénica y dominante, con algunas dominantes secundarias y algunas
breves incursiones en la tonalidad relativa.

Otros rasgos que hay que mencionar son el estilo silabico casi permanente de

estas canciones y el rol arménico tan sélo de soporte que se le asigna al piano.

% Asf figura en las fechas consignadas al final de cada partitura, dato brindado por el autor a la
editorial.

P El caso del musicélogo Juan Marfa Veniard cuando se refiere a este ciclo diciendo: “hay que
sefialar el texto, que es de una gran riqueza de imagenes, por cierto simples, como las mismas
flores: humildes todas ellas, de la via del ferrocarril o del terreno inculto”. (Veniard,
Aproximacion. .., p. 298).

?* Jonathan Kulp, Carlos Guastavino. A Study. .., pp. 244-245.

130



Silvina Luz Mansilla. Tesis Doctoral
Facultad de Filosofia y Letras (UBA)

Jonathan Kulp lo atribuye también a la actitud humilde, casi de reverencia, de
Guastavino para con el texto literario. Nosotros preferimos simplemente
entroncarlo con el acuerdo original entre ambos autores: crearfan un ciclo
didactico, esa era su consigna. De ahi, la busqueda innegable por lograr una
correcta acentuacion de las palabras y una total claridad en la declamacion.

La estructuracién, por tratarse de textos en los que predomina la cuarteta
octosilabica, es bastante simétrica y por lo general responde a secciones de ocho o
dieciséis compases, repetidas o escasamente variadas. Los fragmentos de
introduccién son breves, de cuatro o seis —en algun caso, ocho— compases. Ocho
de las canciones estain en modo mayor y cuatro en modo menor. Algunas suelen
modular mediante el efectivo procedimiento del cambio de modo en la seccion
central, lo cual cambia sorpresivamente el clima en algunos casos.

Un tépico a destacar es la presencia de rasgos del folklore musical argentino,
presentes sobre todo mediante el recurso a ritmos tipicos. Guastavino intenta de
esta manera, ambientar cada cancién en la regiéon de la cual procede la flor
descripta. Cortadera, plumerito, por caso, permite una clara localizacién en la
provincia de Buenos Aires y la zona pampeana, a través de la referencia a la
milonga campera, citada en el acompafiamiento que simula el punteo propio de la
guitarra en tempo rubato. (ej. 24) Las flores del macachin presenta también a la ritmica
binaria de la milonga. Aromito, flor de tusca responde a un ritmo vivaz que bien
puede parecerse a la chacarera y/o al malambo. La flor del agnapé y Ceibo, ceibo,
339

guiniandl,”” ambas descriptivas de la region litoralefa, pueden responder al ritmo del

estilo, por su tipico patrén en compas ternario.

39 No debe olvidarse que el ceibo es considerada la flor nacional argentina.
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Ejemplo N° 24. ‘Cortadera, plumerito’. (Benards-Guastavino). C. 8-13.°%

Con referencia a la circulacién, una observacion atinada podria ser el analisis de
las dedicatorias de cada una de estas canciones. Guastavino ofrecié a diferentes
profesoras, colegas de los conservatorios donde él trabajaba, este conjunto de
obras.’*" Podria inferirse por este hecho que su intencién habria sido, como en
otros casos, valerse simplemente de la mediacién de las pedagogas para que las
obras circularan en el ambito escolar, sea de manera directa o sea por la via de sus
discipulos o colegas. Pero hasta donde ha podido indagarse, esto no sucedié. En
principio, lo que surge con claridad es que después de la década de 1970, en que la
musica de Guastavino tiene menor circulacién en Argentina, desde

aproximadamente mediados de la década de 1980, el primer gran impulso que

% Por autorizacion de Warner Chappell Music.

1 Salvo una excepcion, las dedicatorias son “femeninas”. Entre otras, figuran: Adela de
Larrocha, Graciela Patiio Andrade de Copes y Francisca Vivern de Bianchi, todas personas
ligadas a la pedagogia y la educaciéon musical. También Blanca Peralta Parodi, cantante, a quien
Guastavino acompafié en alguna ocasion (Auditorio Biraben de Buenos Aires, 22-10-1953.
Programa en AF).
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recibe la difusién del ciclo Flores argentinas se debe al director de coros Catlos Vilo y
a los cantantes por ¢l convocados para sus diferentes agrupaciones vocales. Vilo,
que mantuvo una relaciéon muy cercana con el compositor desde mediados de esa
década hasta aproximadamente 1992, tuvo y tiene una admiraciéon inmensa por su
obra, lo que unido a su notable capacidad de convocatoria, dio por resultado un
resurgimiento interesante de una buena parte del repertorio vocal.”*

Fundador de un grupo de camara y poco después de un orfeén, ambos con su
nombre, Carlos Vilo, quien se desempefié ademas algiin tiempo como director del
coro de la Universidad de Belgrano, es una de las figuras claves en materia de
interpretaciones vocales autorizadas del repertorio guastaviniano. El compositor
agradeci6o su actitud componiendo una serie considerable de transcripciones
destinadas a sus agrupaciones y cantantes durante los dltimos afios de su actividad
creadora, lo cual quedo claramente reflejado en su catalogo.

En el plano internacional, a partir de la ejecucidn integral y la grabaciéon que
realizaran para el sello Cascavelle el baritono argentino Marcos Fink y el pianista
Luis Ascot, el ciclo de canciones fue adquiriendo notoriedad progresiva dentro del
repertorio de la cancién de camara.’ Desde 1999, Kiri Te Kanawa, la cantante
neozelandesa de origen maori, las incorporé a su repertorio difundiéndolas en
Estados Unidos con marcado éxito.”** En Argentina, la mezzosoprano Patricia

345

Neme grab6 también una interpretacion muy ajustada del ciclo completo.”™ José

Cura, el tenor rosarino exitoso en los mas grandes teatros de opera del mundo,

* Vilo interpreté desde el repertorio “clasico” hasta obras hasta entonces poco frecuentadas
(casi fueron re-estrenos). También ejecutd algunas obras en versiones nuevas, dedicando durante
algunos afnos la totalidad de su tiempo y sus esfuerzos musicales al estudio e interpretacion de la
obra guastaviniana. Citamos aqui sélo como muestra, algunos de sus conciertos: Teatro Colon,
23-7-1987; Colegio de Escribanos, 26-11-1987; Iglesia Anglicana de San Juan Bautista, 7-11-1988;
Conservatorio Nacional de Musica, 6-9-1989 y 11-10-1989; Museo Larreta, 6-4-1989; Museco Casa
de Yrurtia, 20-7-1990; Teatro Nacional Cervantes, 15-4-1992. Véase Apéndice 2.

** CD VEL 1059- Cascavelle, Ginebra/ CH 1996. Marcos Fink fue uno de los integrantes claves
de los grupos de Vilo y participé en numerosos conciertos de su ensamble hasta su partida de
Argentina.

M Véase Los Angeles Times, 5-11-1999; The San Francisco Chronicle, 9-11-1999.

** Patricia Neme también integré durante muchos afios los conjuntos de Vilo. Su grabacién esta
editada por el sello de Ivan Cosentino IRCO SC 1252, 2004).
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grabd  Campanilla, ;a dinde vas?, brindando una interpretacion liviana y con
numerosos portamentos.’** Recientemente, Te Kanawa grabé varias canciones del
ciclo.” Mis alla del reconocimiento y la legitimacién que permite alcanzar la puesta
en circulacion de sus versiones manteniendo a Guastavino en la “escena”
internacional, los arreglos con orquesta que interpreta esta cantante aparecen
aggiornados a las convenciones de la world music actual. Para los oyentes especializados
de Latinoamérica, no escapa sin embargo la intencién de la discografica por querer
producir un objeto cultural “exético”, asimilable en realidad a lo mas representativo
del kitsch norteamericano. El texto, por momentos tergiversado hasta lo
escatolégico (la palabra “afio” pronunciada con n), permanece en absoluta
incognita para cualquier oyente y la orquestacion, que incluye desde castafiuelas en
una milonga pampeana (Corfadera, plumerito) a quena, en un romantico y lento vals
(E! clavel del aire blanco), bien podria homologarse con la banda sonora de algunas
producciones cinematograficas norteamericanas cuya funcién principal podria ser la
de servir como musica “de fondo” o ambiental.

En suma, las Flores argentinas, que en su origen constituyeron una obra con fines
didacticos o escolares, han circulado en realidad mas en el terreno de la cancién de
camara por la influencia de los intérpretes que intervinieron, conformando mas que

nunca con las perspectivas actuales, una obra “abierta”.
3.3.- Canon pedagoégico y nacionalismo musical argentino
La aparicion de un canon de “grandes” obras™® del pasado ha sido una de las

transformaciones mas importantes de la cultura musical occidental.*”  Su

construccién cultural e historica constituyd una tematica que comenzoé a debatirse y

6 Se encuentra en su disco Anbelo, interpretada junto al pianista Eduardo Delgado. El titulo del
disco toma el nombre de la canciéon de Guastavino y Domingo Zerpa (Awbelo, Erato Disques,
France, 1998).

M Songs of Mistery and Enchantment, EMI Classics, 2006. Incluye ademds La rosa y el sauce'y Jardin
antiguo. Las versiones son de Karl Jenkins.

** Se halla tan naturalizado el calificativo “grandes” obras, que por eso se cita aqui encomillado.
* Weber, op. cit., p. 336.
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a ocupar la escena de los foros de investigadores -sobre todo, norteamericanos-, en
las ultimas dos décadas del siglo XX. Esos debates, surgidos en consonancia con
los ocurridos en el campo de los estudios literarios, partieron —como se ha dicho—
del analisis mismo de los variados sentidos dados a la palabra canon, incluyendo

<

entre otros significados los de “verdad sublime”, “regla”, “obra maestra” y

“modelo artistico” hasta “una lista de libros para uso educativo”.””

Pero no sélo el analisis de las caracteristicas y del devenir histérico e ideologico
que llevaron a la construccion del camon en musica fue tema de especial interés.
También lo fue la presencia de un canon musicolggico, esto es, de una serie de
herramientas basicas prefijadas que condicionan al investigador no sélo en la
manera en que un tema debe ser abordado, sino también en g#é es lo que debe ser
estudiado.™’

Interesa sin embargo plantear en este apartado, una variante en la asociacion de
los términos canon y repertorio. Joseph Kerman sugiere una distincion que es decisiva:
el repertorio constituyo la ejecucion de obras del pasado; el canon, por el contrario, es
la reverencia hacia ese repertorio desde un plano critico y desde un contexto
literario. El autor sostiene ademds que en ese proceso, “los repertorios fueron
determinados por los intérpretes” y “los canones, por los criticos”, siendo la
ideologfa un concepto util para comprender el problema.>?

William Weber, por su parte, intenta demostrar que existieron una variedad de

fuerzas, ideas y rituales sociales que crecieron fuera de la cultura musical dando

" Jan Gorak, The Making of Modern Canon. Genesis and Crisis of a Literary 1dea, 1.ondon, Athlone,
1991, ix. (Citado por Corrado, “Canon...,” p. 20.)

»' Don Michael Randel (“The Canons in the Musicological Toolbox”, Catherine Bergeron y
Philip Bohlman (eds.) Disciplining Music: Musicology and its Canons, Chicago, University of Chicago
Press, 1992, pp. 10-22) es quien habla de la existencia de una suerte de caja de herramientas
musicolégicas (too/-box) que fue estableciéndose a lo largo de la historia en concordancia con la
construccion misma del canon musical occidental. Estas herramientas “minimas” e
“imprescindibles” significan segin su vision, una limitacién que condiciona todo el quehacer
musicologico tanto en las cuestiones metodolégicas (como lograr que un estudio luzca
“cientifico” y “objetivo”, por ejemplo) como en los aspectos mismos a encarar en una
investigacion.

?? Kerman 1983-1984. Citado por William Weber en “The Eigteenth-century Origins of the
Musical Canon”, Journal of the Royal Musical Association, 114: 1, New York, Oxford University
Press, 1989, p. 6.
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origen al canon, y que, lejos de constituir un proceso de la critica, fueron parte
simplemente de la “mentalidad”. El canon entonces habria surgido en forma
silenciosa, con poca visibilidad, como una extension de las arraigadas convenciones
previas y sin estar ligado a un movimiento literario ni filoséfico.”

Weber afirma ademas que la reverencia individual hacia ciertos compositores
aparece mas claramente definida en la continuacién del uso de su musica mediante
el estudio y la pedagogia.” En este sentido interesara también para esta parte de
nuestro trabajo destacar la funcion disciplinadora que posee el canon, subrayada por
Katherine Bergeron, y que dictamina qué debe aprenderse, como se deben
internalizar ciertos standars y en especial, cémo no deben transgredirse.”

En la musicologia argentina, los estudios criticos del canon, que son muy
escasos, se inauguraron en 1992 con el pionero trabajo de Melanie Plesch referido a
los supuestos comienzos del nacionalismo musical con la obra pianistica E/ rancho
abandonado (1890) de Alberto Williams.” En la linea historiografica tradicional,
heredera de la idea europea de progreso, el caso que nos ocupa resulté molesto,
recalcandose en una y otra fuente, como se ha sefialado, la también supuesta
“desubicacion” cronoldgica de Guastavino respecto de la tendencia nacionalista
anterior con la que comulgd, que es, como se ha dicho, la de la época de los

“Centenarios”, en torno a 1910.

3.3.1- Bailecitoy Gato

Dentro del grupo de composiciones pianisticas de inspiracion folklorica, que se

expresa no sélo mediante los nombres asignados —Romance de Cuyo, Pampeano, Baile

> Weber, “The Eigteenth-century ...,” p. 7.

P Ibid, p. 9.

% Bergeron, en el prélogo de Disciplining Music. (Citado por Weber, “The History...,” p. 339).

% Su trabajo “E/ rancho abandonado de Alberto Williams. Reflexiones en torno a los comienzos del
nacionalismo musical argentino” fue el primero en dilucidar -y relativizar- la arraigada idea de la
historiografia tradicional que vefa en Williams una especie de “patriarca musical”, de figura
fundadora del nacionalismo argentino. (cfr. Plesch, “El rancho abandonado de Alberto Williams:
una reflexién en torno a los comienzos del nacionalismo musical argentino”, Actas de las Jornadas
del 5° Centenario del Descubrimiento de Amiérica, Buenos Aires, Facultad de Filosofia y Letras UBA,
1992, pp. 196-202).
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en Cuyo, Estilo, etc— sino también por la utilizaciéon de ritmos y giros melddicos
provenientes de la musica tradicional argentina, se encuentran Bailecito y Gato, dos
obras de la primera época en las cuales prevalece una acentuada intencion
nacionalista.

Compuestas a fines de la década de 1930, desde entonces, ambas obras
formaron parte de la mdusica argentina mas ejecutada, logrando traspasar las
fronteras temporales y perdurar a través de diferentes modos de circulacion
artistica.

Puede afirmarse sin temor a error que las obras asumieron la condicién de
“basicas” en el repertorio de cualquier pianista formado en Argentina hacia
mediados del siglo XX. Como sefiala Omar Corrado, “los espacios institucionales
son decisivos en la conformacién y perpetuaciéon de las normas y valores que
presiden el canon” y es en las catedras de instrumento donde “se consagran no sélo
los repertorios, sino también tradiciones interpretativas, también canénicas”.”’ En
este sentido, como parte de los procesos de corte y filtrado caracteristicos de toda
seleccion canodnica, estas obras prevalecieron por encima de otras, de otros autores
y del mismo Guastavino, y pasaron, al poco tiempo de ser editadas, a constituirse
en musica representativa del nacionalismo musical argentino.

Nominadas con el rétulo de dos especies danzables muy tipicas del folklore, su
intencion, claramente es la de evocar esas danzas mediante un pianismo de
dificultad media. Dentro del panorama de las composiciones que Guastavino
dedico al piano constituyeron —y constituyen, sin duda alguna— sus partituras que

han recibido mayor cantidad de ediciones, interpretaciones y grabaciones.>”

»7 Conferencia inaugural de la X1T Conferencia de 1a AAM, realizada en la Universidad Nacional
de Cuyo, Mendoza, en 2004. El tema convocante fue Cdnones nusicales y musicologicos bajo la lupa:
historia, debates, perspectivas historiogrdficas. (ver Corrado, “Canon...,” p. 24).

" Entre las grabaciones actuales del Bailecito, por citar sélo una muestra aleatoria, se hallan las de
los siguientes pianistas: la del brasilefio Luiz de Moura Castro, la del mexicano Raul Herrera
(Amsericana Inventio I), 1a de la pianista brasilefia Olinda Allessandrini (pamPiano. A miisica erndita dos
pampas), 1la de Beatriz Balzi (Compositores latinoamericanos 1/, BBCD 02), la del argentino Alfredo
Corral (IRCO 247), que se difundié en un programa de la television espafiola denominado [7gje
en piano por Perii y Argentina, y 1a de la pianista argentina radicada en Alemania, Carmen Piazzini. El
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Alguien que seguramente influyé en la composicion de Bailecito y Gato tue el
pianista porteio Héctor Ruiz Diaz (1901-1970), quien vivié en Santa Fe durante
una parte de la década de 1930. Su repertorio se nutria de algunas piezas de
"bravura", como varios de los Estudios de ejecucion trascendental de Franz Liszt o la
reduccion de la Danza del fuego, de E/ amor brujo de Manuel de Falla, y ademas, de
algunas composiciones nacionalistas propias basadas en ritmos criollos, a mas de
una lista heterogénea de obras de autores clasicos y romanticos.

Las criticas periodisticas de la época coinciden en sefialarlo como un "celebrado
intérprete”, en el que descollaba su "maestria" y su "técnica de sorprendente
vigor".” Guastavino, tal vez atraido por ese brillo técnico, intenté algin tipo de
acercamiento apenas lo conocié. Ruiz Diaz se interesé por él. Comenzaron a
improvisar a dos pianos sobre diversos temas musicales, intercambiar ideas vy,
aunque no se pueda hablar de una relacion maestro-alumno, se destaca la
admiracién mutua que se profesaron: a Guastavino le atrajo la ejecucién de Ruiz
Diaz y su desarrollada técnica pianistica, y a éste le fasciné la espontaneidad conque
Guastavino creaba y recreaba todo lo que llegaba a sus oidos. Ruiz Diaz le ayudé a
conseguir aquella beca que le permitié trasladarse a Buenos Aires. Guastavino le
dedicé el Garo.

Vista desde el presente, la relaciéon artistica con Ruiz Diaz fue para la
personalidad de Guastavino un indudable primer momento de legitimacién
artistica. Aquellas dos primeras obras, aunque todavia con titulos provisorios, se

vieron jerarquizadas en las manos de Ruiz Diaz: el 23 de agosto de 1937 le estrend

Gato ha sido grabado por Mirian Conti en Estados Unidos (Looking South, Albany, TROY 837,
2005).

*” Ruiz Diaz habfa sido discipulo de Ernesto Drangosch en Buenos Aires y emigrado después,
estudiando en el Conservatorio Nacional de Paris con Isidor Philipp. Realiz6 ademas una extensa
gira por Europa entre 1924 y 1925. Si bien Rodolfo Arizaga lo describe como un "intérprete
preferentemente intimista" y que obtuvo dentro de ese temperamento "sus mejores hallazgos"
(op. cit., 1971, 267), por la lectura de los programas y las criticas de la época, creemos que su
figura rememoraba un poco la brillantez de las ejecuciones de los pianistas virtuosos del siglo
XIX.

" Expresiones aparecidas en E/ Diario (Parana), 1-7-1938. Otras similares aparecen en E/ Litoral,

10-4-1938.
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su Bstilizacion de Gato en el Cine Mayo,”" para la Asociacién Cultural Esperanza y

unos meses después, el 9 de noviembre, el Baile, en el Cine Colén de Santa Fe. %
Al afo siguiente, comenzaron a presentarse juntos en publico. El 9 de abril

ofrecieron en el Circolo Italiano una audiciéon a dos pianos, en la que incluyeron

ambas piezas. Sin embargo, el critico de E/ Litoral no se incliné por ellas, sino por

una tercera:

"[...] De las tres composiciones firmadas por Guastavino, la Mazurka
es fuera de toda duda la que reviste mayores méritos... [desplegd en
ella] riqueza y finura de medios expresivos...[lo que] impresiond
gratisimamente a sus oyentes... [valiéndole] los mas calurosos y
sostenidos aplausos de la sala. En sintesis [...] la afirmaciéon de un

intérprete y autor al que el porvenir le tiene reservada mas de una

legitima victoria".?%

Un par de actuaciones mas realizadas en ambitos educativos —el Instituto Social
de la Universidad Nacional del Litoral y la Escuela de Bellas Artes de Parana—"%*
nos sirven para asentar la hipétesis de que ambos ejecutantes, a la manera de los
virtuosos del siglo XIX, compartian el rol de pianistas-compositores-
improvisadores en sus ejecuciones a dos pianos. Presentaron en aquellas
actuaciones el Bolro de Ravel, el Triste N° 5 Cordoba, de Julian Aguirre, unas
variaciones sobre los valses de la 6pera E/ caballero de la rosa de Richard Strauss, dos
Danzas espasiolas de Mozskowsky y nuevamente, Baile de Guastavino.’®

Recordando a Ruiz Difaz y la manera en que comenzo6 a escribir musica, el

compositor expresé en una entrevista:

! Asi figura en el programa de mano (AF). No se sabe con exactitud si se traté de la misma
musica que luego edité Rla. De todas maneras, como la dedicatoria de la obra editada esta
destinada a Ruiz Diaz, es harto probable que se trate de esta obra.

%% Asf aparece consignado en el programa. (AF)

*° E/ Litoral, 10-4-1938. De la mazurka no se tiene otra noticia que esta resefia periodistica.

** Llevados a cabo el 29-6-1938 y el 30-6-1938 respectivamente (programas en AF).

** La versién de ambas obras para dos pianos la publicé Rla en 1946. El 10 de diciembre de 1947
se estrenaron en EEUU, en el Town Hall, por Joana y Louise Leschin (programa en AF).
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“Ruiz Diaz era pianista. Era muy fino, muy bohemio. [Cuando] me
conocio, yo ya tenia un cierto nombre en Santa Fe, de “entrecasa”
digamos... él me escuché... y le gustd. Yo sabfa leer musica, pero no
sabia nada de formas, no sabia armonia, no sabia de acordes, si era
perfecto mayor, menor... o séptima de dominante... no sabia lo que
escribfa. El Bailecito lo escribi asi. Por intuicién. Con Ruiz Diaz
tocabamos juntos, improvisabamos a dos pianos. Era muy musico el
hombre, muy fino y raro... algo raro tenfa. Era un aristécrata. Después

¢l pidio6 la beca al Ministerio de Educacion para mi. Yo ya tenfa 25 o

26 afios....y fue él que me la consigui6”.”

Pero aquellas cronicas destacaron y dedicaron mas espacio a la actuacion de Ruiz
Diaz que a Guastavino. E/ Diario, de Parana, al igual que otros comentarios
anteriores, remarco la condicién de “artista consagrado” que tenia Ruiz Diaz
citando a Guastavino en cambio como un “joven que lo acompana”. Respecto de
los daos, dijo que “... se hizo derroche de frases galanas” y que “se amalgamaron de
manera excelente".”” Bl periddico santafesino E/ Litoral destacd “la maestria” de
Ruiz Diaz y los “grandes progresos” realizados por Guastavino hasta ese
momento.”® Sobre la ejecucién de Baile, apenas dijo que “la pagina fue bisada a
instancias del auditorio” y que “vali6 al joven y promisorio musico una calida y
carifiosa ovacion”.>”

Esos conciertos serfan la despedida de Guastavino, por un tiempo, del publico
santafesino. Al mes siguiente, en agosto, el Ministerio de Instruccién Publica de la
Provincia de Santa Fe, mediante decreto, decidi6 respaldarlo otorgandole una beca

que facilitara su instalaciéon en la ciudad de Buenos Aires a los fines de realizar

estudios superiores de musica.””” La provincia invertiria durante dos afios, ciento

%6 Entrevista con la autora, 3-8-1988.

" E/ Diario, Parana, 1-7-1938.

% E/ Litoral, 30-6-1938.

 Tbid.

7" Bl decreto, firmado por el Gobernador, fundamenta que Guastavino “ha realizado en
conservatorios de esta ciudad estudios de musica y ha revelado a través de su actuacién artistica,
una pronunciada vocacion y sobresalientes aptitudes que permiten esperar de nuevos y superiores
estudios en otros centros indicados para ello, un desarrollo mayor de su personalidad artistica”.
También sefala que el Poder Ejecutivo considera necesario “estimular a los jévenes que muestran
acentuadas inclinaciones hacia estudios que no encuentran en este medio los 6rganos indicados
para su cultivo” (informacion tomada de E/ Orden y E/ Litoral, agosto 1938).
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cincuenta pesos mensuales, en la formacion de quien después serfa, sin lugar a
dudas, el musico mas representativo de su cultura y sus paisajes durante el siglo
XX. Bailecito 'y Gato, aun sin estas denominaciones, ya venian muy bien
acomodados en aquella mudanza hacia la metrépoli argentina, suerte de Meca para
quienes queriendo salir de su horizonte de provincia aspiraron, durante décadas, a

buscar en ella un mayor desarrollo de sus aptitudes.””

3.3.1.1.- Primeras presentaciones en Buenos Aires

Contrariamente con lo que se ha afirmado en un trabajo publicado por el
Instituto Nacional de Musicologia, Guastavino si asistié6 como alumno a los cursos
superiores del Conservatorio Nacional de Musica y Arte Escénico.’” Cierto es que
no llegd a egresar, puesto que como ¢él mismo reconocia, no logré adecuarse a la
mecanica de la ensefianza que alli se impartia. Sin embargo, un programa
correspondiente a un recital de alumnos de 1939, da cuenta de su actuacién
pianistica junto a nameros de danza, corales, pequefias representaciones escénicas €
interpretaciones musicales. El programa anuncia Gato y Bailecito, indicando debajo:
“Piano por el autor alumno C. Guastavino”.’” No se conserva la fecha de este
programa, pero por el anuncio de la creacion —alli citada- de la catedra Corus
Infantiles ocurrida en abril de 1939 (a cargo de E. Galeano), puede inferirse que el
concierto pudo haber ocurrido en los meses posteriores, esto es, segunda mitad de
1939. Conclusion: Guastavino permanecié ligado, aunque haya sido de manera
irregular, al menos un afio a su condiciéon de alumno del Conservatorio Nacional.

El Bailecito debe haber tenido buena acogida dado que al afio siguiente el

director de orquesta Bruno Bandini, profesor de viola en el Conservatorio

' También Ruiz Diaz interpretatia Gato en Buenos Aires, el 28 de octubre de 1940 en el Teatro
Nacional de Comedias, para el ciclo 28° de la Asociacion Wagneriana (César Dillon, Nuestras
Instituciones musicales. Asociacion Wagneriana de Buenos Aires. Historia y cronologia, Buenos Aires,
Dunken, 2007, p. 220).

" “Nunca concurrié como alumno al Conservatorio Nacional de Musica y Arte Escénico como
conjeturan algunas fuentes. Estudié de manera privada...” (Fuenzalida, op. cit., 1998, p. 20).

P El programa esta tipicamente esctito a maquina (AF). No tiene fecha.
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Nacional,”™* 1o tomé y realizé un cambio de soporte: una versiéon para cuerdas. La
documentacién conservada permite saber que en septiembre de 1940, la Orquesta
de cuerdas del “Conservatorio Nacional de Musica y Arte Escénico”, tocé una
transcripcién de Bandini con el titulo Bailecito, en la sala de Amigos del Arte.””

Una confusién muy tipica ocurre con los nombres de las obras en ese
petiodo.””® En diciembre de ese mismo afio, otra orquesta juvenil que estaba a
cargo de Bandini —el Conjunto ‘Miguel Gianneo’, de la ‘Societa Lago di Como-
interpreté en dos oportunidades una obra titulada respectivamente Jujesio y Jujesia,’”’
cuya descripcién en La Prensa hatia pensar que se trata nuevamente del Bailecito.””
Pero la confusién no queda aclarada en este caso, pues en octubre de 1941, el
propio compositor interpreté en version de piano solistico tanto Jujero, como
Buailecito y Gato (tres partituras).”” Si bien para esa fecha, las obras motivo de este
estudio ya estaban publicadas por Ricordi, con titulos y musica claramente

definidos, quedaria por clarificar qué musica habra sido la que correspondié a lo

que en aquellos primeros conciertos se denominé Jujesio o Jujeria.”™

"*Bandini fue profesor en el Conservatorio Nacional desde su fundacién, en 1924 (Raquel
Casinelli de Arias, “Bandini, Bruno”, DMEH. Madrid, SGAE, vol 2, 1999, p. 161).

i Programa en AF, 2-9-1940. Se indica “primera audiciéon”.

7 Ta confusién es extensible a toda la produccién de Guastavino en la que términos como
“romance”, “argentino”, “sonatina”, se repiten reiteradamente en su catalogo en diversas
combinaciones y aplicados a diferentes obras. Las transcripciones ademas anaden un plus de
dificultad a la hora de localizar las versiones originales o las sucesivas revisiones que el autor hizo
de una obra, dado que casi nunca guardé los manuscritos de esas sucesivas labores compositivas
o reutilizacién de materiales.

T Bl 15-12-1940 en el Cine Select Barracas, organizado por la Biblioteca Popular de Barracas y el
28-12-1940, como concierto de cierre de la temporada en la Soceta Lago Di Como, donde figura
como primera audicion. (Programas en AF).

" Dice: “..Jujefia, de Carlos Guastavino, construida con titmos de zamba y de bailecito,
combinados con acierto y que no pierden su nativo sabor, e instrumentada con sentido del
color...” (La Prensa, 29-12-1940)

" Programa del 13-10-1941. Teatro del Pueblo. Primera y tercera parte con la cantante Antonieta
Silveyra de Lenhardson. En AF.

" Se estima que puede haber sido un primer bosquejo de Muchacho jujerio, segundo de los Tres
romances, a los que Guastavino dio forma en version para dos pianos varios afios después. La
version de Bandini también circulé en Santa Fe. Dos notas de E/ Litoral (22-7-1941 y 27-7-1941)
dan cuenta de la ejecucion de Jujesio, “un breve trazo lleno de color, inspirado en el folklore
nortefio [...] de recursos sobrios |[...| y cortas dimensiones”, por la Orquesta de la Asociacion
Sinfénica de Santa Fe, en el Cine Colén, dirigida por Juan Carlos Spreafico. En AF.
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3.3.1.2.- La eleccion de los titulos: influencias y derivaciones

La utilizacién de los términos Bazlecito —en diminutivo, tal como se lo emplea en
el ambito rural- y Gato surgieron, segin el mismo autor, por consejo del critico de
La Prensa y musicografo Gastéon Talamén, en Buenos Aires.” Como es sabido,
ambos nombres estan considerablemente repetidos en el repertorio nacionalista
para piano,” y en general, aunque en ese cwrpus no designan una estructura formal
fija, a lo que si aluden es al aspecto ritmico que distingue a esas especies en el
ambito rural: repeticion de la figuracion de pie ternario, ritmos hemiolados y
combinacién de los compases de 6/8 con %.”* En el caso del Bailecito, con
frecuencia esta en un fempo moderato, tratado en tonalidad menor o acusando
influencia de la pentatonia caracteristica del noroeste argentino.”™ El Gato en
cambio es mas vivaz y frecuentemente emplea el modo mayor.”® Sin duda, el que le
sigue en fama al de Guastavino es el Bailecito de Lopez Buchardo el cual, en la

misma forma que suele suceder con alguna producciéon guastaviniana, amplié su

31 Guastavino conocié a Talamén en Buenos Aires, en la casa de Esperanza Lothringer, su
primera maestra de Santa Fe, de la infancia, con quien se habia reencontrado. Simplemente
cuando el critico escuché la musica, a poco de llegar ¢l a esta ciudad, le dijo ““Aca hay un gato, aca
un bailecito...”, a lo que Guastavino respondié: “yo no conozco, ¢usted me dice que hay un
bailecito...? yo no lo sé”. Luego decidi6 llamar as{ a la obra. (Entrevista con la autora, 3-8-1988).
Con Esperanza Lothringer se encontr6 inmediatamente a gusto y en septiembre de 1938 consta
su primera actuacion publica en Buenos Aires, junto a otros discipulos de ella que asistian a un
curso de perfeccionamiento, interpretando obras de Brahms y una Magurka propia, muy
probablemente la que comentara E/ [itora/ de Santa Fe, en el concierto junto a Ruiz Diaz.
(Programa del 16-9-1938. No se indica sala pero si el domicilio donde se realiz6 la audicion. AF).
2 Escribieron Bailecitos para piano, entre otros: Lépez Buchardo en 1924; Luis Gianneo, en 1931;
Héctor Iglesias Villoud, en 1948, Constantino Gaito en 1939, entre otros. Entre los Gatos mas
famosos se situa en primer término, desde luego, el de Julian Aguirre, de 1918, orquestado por
Ernst Ansermet en 1924 y el de Emilio Napolitano, editado por Rla, que fue también bastante
difundido en los conservatorios por sus cualidades didacticas.

* En cuanto a los nombres de las especies folkléricas, Isabel Aretz sostiene que “es sabido
ademas que en Cuyo y en el Centro del pais se llama Bazlecito al Gato” (Isabel Aretz, E/ folklore
musical argentino, 3° ed., Buenos Aires, Ria, 1970, p. 207).

*** En el de Lépez Buchardo claramente se escuchan las alusiones pentaténicas al insistir con los
intervalos de tercera menor y segunda mayor, evitando el semitono.

* Tanto el de Aguirre como el de Emilio Napolitano, estin en la tonalidad de Sol Mayor.
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difusiéon al ser una “duplicacién” de un fragmento de otra obra, la extensa
introduccion de Jujesia, para canto y piano.”™

En los casos que nos ocupan y con referencia a posibles influencias y
derivaciones, el recorrido por la documentacion permite asociar ambas obras con
un hecho bastante anterior, ocurrido en los tiempos en que Guastavino ain vivia
en Santa Fe: el conocimiento previo que el compositor tenia tanto de la produccion
de Lopez Buchardo como de la de Manuel Gémez Carrillo, puesto que en
conciertos suyos de 1933 y 1934, aparece programada la produccién de ambos. En
1933, un programa local que corresponde a un concierto ofrecido en la Facultad de
Quimica Industrial y Agricola, incluye Estilo y Bailecito cantado, de Gémez Carrillo,
en versiones de piano solo.”®” En 1934, otra actuacién suya ocurrida en Santa Fe
estuvo integramente dedicada a versiones pianisticas de obras de ambos
compositores, entre las que figuraron el gato E/ mistolero y el Bailecito de Goémez
Carrillo y la Jujeia y 1a Cancion del carretero, de Lépez Buchardo.™

No es descabellado entonces pensar que Guastavino haya recibido
simultaneamente la tendencia nacionalista a partir de dos vertientes diferenciadas en
su procedencia: desde el ambito criollo, por las estilizaciones de Gémez Carrillo (a
quien no por casualidad dedicé el Bailecito) y desde el ambito culto, a través de un

compositor paradigmatico de la tendencia como lo era el director del Conservatorio

Nacional, Carlos Lépez Buchardo (ejs. 25 y 26).”"

% Bl Bailecito para piano de Lopez Buchardo es una especie de desprendimiento de la Jujesia, la
sexta cancion del ciclo Seis canciones argentinas al estilo popular, de 1924. (Premio Municipal de
Buenos Aires en 1925 y editadas luego por Rla). (Véase Abraham Jurafsky, Carlos Ldpeg Buchardo,
Buenos Aires, Ediciones Culturales Argentinas, 1966, p. 35).

*" Recuérdese que Guastavino estudiaba Ingenieria Quimica. La primera y la tercera parte
estuvieron compartidas con el violinista Otto Fabbri, en tanto que la parte central, dedicada al
piano solo, incluy6 partituras de Bach, Chopin y como se ha dicho, del folklorista santiaguefio.
Programa en AF, del 16-9-1933.

** 1a audicién, denominada Recital de Musica Argentina, se realizé el 10-6-1934 en el salén de
actos de la Escuela Sarmiento. Por la ausencia de indicacion sobre cantante alguno, se estima que
se trat6 de adaptaciones al piano hechas por Guastavino. Ademas de las obras mencionadas el
programa incluyé Estilo y Quiero entonar a tu oido, de Gémez Carrillo (Programa en AF).

** Sobre las intenciones estéticas de Gémez Carrillo como compositor, véase el estimable analisis
de Alma Quichua que realiza Lucio Bruno Videla (“Alma quichua, obra inspirada en motivos
americanos. Analisis y comentarios”, en J. M. Veniard (dit.), Estudios y documentos referentes a Manuel
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Ejemplo N° 25. ‘El Mistolero’. Manuel Gomez Carrillo. >
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Ejemplo N° 26. ‘Tujesia’ (N° 6, de Seis Canciones Populares). Carlos 1.6pez Buchardo.C. 1-8.”"

Gdmez, Carrillo, San Isidro (Buenos Aires), Academia de Ciencias y Artes de San Isidro, vol 2,
2001, pp. 71-90). Aunque este articulo transita por momentos un tono de alegato nacionalista,
coincido con el autor en que Gémez Carrillo empled los elementos autéctonos desde “dentro”,
dada su inmersion en los materiales que recopild y su experiencia directa en el campo, a diferencia
de otros compositores, en los cuales el acercamiento a las especies folkloricas resulta “exterior” o
“desde afuera” (op. cit., pp. 78-79).

* Por autorizaciéon de Ricordi Americana S.A.E.C.
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3.3.1.3.- Lenguaje, aspectos didacticos, caracteristicas

Tanto Bailecito como Gato son composiciones realizadas en un unico
movimiento que alcanzan una duracién de alrededor de tres minutos en el caso de
la primera y apenas algo mas de un minuto, en la segunda. Este hecho, sumado a su
caracter danzable y folklorico, pudo haber influido para que resultaran eficaces
sobre todo como bises de concierto.

En el Bailecito, 1a textura empleada es la de una melodia acompafiada que se
estructura en frases regulares, concebidas cada cuatro compases. Escrito en Do
sostenido menor, presenta en el nivel de la macroforma (como es caracteristico del
compositor) un trabajo dentro de las relaciones armoénicas mas simples (tonica,

dominante y relativo), brindando una modulacion sibita, que se mantiene por unos

Allegretto non troppo. ( J =60)
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Ejemplo N° 27. ‘Bailecito’, para piano. Guastavino. C. 1-7.°"

pocos compases en una region lejana, para luego resolver de manera rapida

mediante un juego enarmoénico en la tonalidad de partida.” La escritura pianistica

P Por autorizacién de Ricordi Americana S.A.E.C. Noétese la complicada escritura para un
ejemplo que suena totalmente en 6/8.
%2 Por autorizacién de Ricordi Americana S.A.E.C.
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esta desplegada en tres planos (y escrita en tres pentagramas) disponiendo por
momentos el acompafiamiento por debajo y por encima de la melodia (ej. 27).

El empleo de melodias secundarias es muy notable y claramente perceptible en
esta obra: el hecho de que la melodia principal que sigue a los ocho compases
introductorios transcurra en el registro sobreagudo del piano colabora en la
apreciaciéon de otro giro melddico que, proponiendo un ascenso cromatico, se

verifica en el registro central. (¢j. 28).
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Ejemplo N° 28. ‘Bailecito’, para piano. Guastavino. C. 9-11.”*

“Con mucha elegancia” indica luego Guastavino ejecutar el pasaje central donde los
acordes deben arpegiarse dada su extensiéon mayor a la octava. Dicha elegancia
redine el refinamiento pianistico que le es caracteristico, con el patrén de la zamba
presentado en la mano derecha con bicordios tipicamente guitarristicos en terceras
o sextas paralelas.”

En la coda, retomando el gesto de la introduccidn, no hace otra cosa que
remarcar una cadencia compuesta de primer aspecto, en dinamica suave.

Al igual que en Bailecito, en el Gato las frases se estructuran en simetrias de
cuatro y ocho compases. La ritmica caracteristica esta enriquecida con cambios de

velocidad muy oportunos que permiten realzar las lineas melodicas presentes en el

% Tllari-Mansilla-Plesch, op. cit., p. 948.

%4 Por autorizacion de Ricordi Americana S.A.E.C.

** Desde luego, el patrén de corchea con puntillo, semicorchea, corchea, seguido en el segundo
por tiempo por corchea, negra.
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registro grave y los finales de seccion. La escritura en tres pentagramas permite
clarificar el cruce de manos y la extensioén pianistica requerida. La armonia, aunque
basada en los acordes funcionales (I-V-1V), esta enriquecida con notas agregadas

dobles, que afladen cierta disonancia a los pasajes mas caracteristicos. (ej. 29).

Allegro
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Ejemplo N° 29. ‘Gato’, para piano. Guastavino. Compases 1-6.”"°

Para la seccion central, el compositor vuelve a recurrir a sonoridades en terceras
paralelas en la mano derecha que rememoran la costumbre criolla de duplicar la
linea melédica. El grado de dificultad técnica podria calificarse como intermedio:
requiere del intérprete la rapida visualizacion de los desplazamientos de registro,
vigor y resolucién en la ejecucion de acordes plagué y una buena apertura de la
mano izquierda a la cual se le indican en mas de una oportunidad acordes de

amplitud mayor a la octava.

36 Por autorizacion de Ricordi Americana S.A.E.C.
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3.3.1.4.- La edicién, circulacién y politicas culturales

Como dice William Weber, el canon se construye muchas veces en forma
silenciosa, con escasa visibilidad, a fuerza de la repeticién de determinados rituales
sociales. En el caso que nos ocupa, ademas de las cuestiones hasta aqui explicadas,
se combinaron otros factores. Uno de ellos es el tema de la edicion de estas
composiciones por parte de la editorial Ricordi Americana. Publicadas muy
tempranamente, a comienzos de la década de 1940, estuvieron disponibles para
profesores y estudiantes de piano en una amplia red de casas de musica de la
Capital Federal y ciudades de provincias argentinas, alcanzando el Bazlecito para
1984, por ejemplo, la vigésimo segunda edicion, mientras que el Gaso (cuyo alcance
fue un poco menor si se lo compara con el del Bailecito) para 1977 alcanzaba la
octava edicion.””

Otro factor de gran incidencia en la construccion canoénica de estas obras fue su
inclusién como repertorio aconsejado en los programas de estudios pianisticos de
nivel medio-superior en los conservatorios de musica argentinos oficiales y
privados. Un hecho ciertamente negativo, como es el de la escasa o casi nula
importancia dada a la musica de autores argentinos durante varias décadas del siglo
XX por parte de los docentes de instrumento, produjo paradojicamente resultados
positivos: Bailecito y Gato, con su brevedad y su lenguaje accesibles, se generalizaron
cual “caballitos de batalla” en el repertorio de numerosos pianistas de nivel medio.

Se agrega ademas el tema de algunas politicas culturales promovidas desde
mediados del siglo XX -durante los primeros gobiernos peronistas- que obligaban a

la interpretacion y difusién de musica argentina en todos los conciertos publicos.””

*7 Estos datos estan tomados de las partituras respectivas. Aunque se estima que cada edicién
cont6 con una tirada de mil ejemplares, resulta harto dificil calcular el numero total de ejemplares
que han circulado, sobre todo en las dltimas dos décadas en las que el fotocopiado ilegal se
generaliz6 en todos los ambitos de Argentina.

% Fueron dos decretos presidenciales, el 33711/49 y el 13.921/52. También un decreto del
intendente de Buenos Aires, el 3640/46 que establecié en su articulo 12, que “..El Director
General debera contratar para los espectaculos preferentemente a lo artistas argentinos |[...] y
procurara incluir en el plan artistico no menos de tres producciones nacionales al afio."

149



Silvina Luz Mansilla. Tesis Doctoral
Facultad de Filosofia y Letras (UBA)

Impuestas por reglamento, aun cuando produjeron cierto rechazo en algunos
intérpretes, esas normas coadyuvaron sin embargo a la cristalizacion de cierto
- i 399
repertorio, a su canonizacion.
Finalmente esta el tema de la transcripcion, cuestion recurrente en la produccion
de Guastavino a la que se dedica un capitulo mas adelante y que también en el caso

de estas obras influy6 notablemente en su generalizacion, como se vera entonces.

3.3.2.- La Sonata N°1 para guitarra

Si hay una obra que actualmente “infunde autoridad” dentro del canon
guitarristico argentino, ésta es la primera Sonata de Guastavino, de 1967. Concebida
en tres movimientos, sobre sus rasgos nacionalistas y la articulacion estilistica que
puede detectarse entre ella y las dos siguientes, de 1969 y 1973, se extendieron ya
suficientemente Melanie Plesch y Pablo Cohen.*”

Importa a los fines de esta tesis, intentar dilucidar algunas circunstancias de la
composicion y el camino a través del cual la obra ingresé en el repertorio

internacional a causa de su imposicion en un concurso de guitarristas, lo que

(agradezco esta informacion a Graciela Albino, doctorando de la UBA cuyo proyecto de tesis se
refiere a la actividad artistica del teatro Colén de Buenos Aires en el periodo 1946-1955).

* Siempre en calidad de muestra aleatoria, dado que serfa harto dificil recabar la totalidad de la
informacioén, pueden citarse durante esa década las siguientes interpretaciones del Bailecito: Maria
Tipo, la pianista italiana representante de la escuela napolitana (5-9-1955, para la Asociacion
Wagneriana); Lia Cimaglia-Espinosa (14-9-1946, para la Asociacién Musical Lujan) y Lydia Negti
(11-9-19406, en el Conservatorio Brasileno de Musica en Rio de Janeiro), pianistas argentinas.
Ademas, numerosas presentaciones del propio autor al piano realizadas en Europa, Brasil y
provincias argentinas (Escuela Nacional de Musica de la Universidad de Brasil, 3-11-1949; San
Francisco, Cérdoba, 28-11-1949; Asociacién Pro cultura musical, Rosario, 14-4-1951; Rafaela,
provincia de Santa Fe, 11-8-1951; diversas ciudades europeas, en especial varias ciudades inglesas
durante la beca en Londres). Por su parte el Gato, que casi siempre seguia al Bailecito, pues el
compositor solfa presentar las obras como “Dos Danzas a la manera popular”, registra idénticas
interpretaciones cuando se trata del mismo compositor, a las que podrian agregarse las de Sara O.
de Larramendy (teatro Colon de Buenos Aires, 1945, en el 9° Concierto de Difusién Cultural) y
Miguel Bellof (teatro Odeon, el 21-10-1946). Se insiste en la condiciéon de muestro de la presente
informacién. Programas en AF, con excepcion del de Marfa Tipo, que se encuentra en el archivo
del Instituto de Investigacion Musicolégica Carlos Vega, de la UCA.

“ Melanie Plesch, “La obra para guitarra de Carlos Guastavino y el folklore musical argentino:
problemas de interpretacion”, La guitarra en la Historia, 7, Cérdoba (Espafia), Centro de
Documentacién Musical de Andalucia, 1995, pp. 3-14; Pablo Cohen, op. cit.
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permitié su progresiva difusién discografica y su incorporacion a los programas de
las catedras de ese instrumento.

La Sonata N’ 1 fue compuesta en 1967, momento crucial de la vida de
Guastavino, en el cual su interés por la guitarra surgi6é en relacion estrecha con el
contexto socio-cultural de lo que se dio en llamar el boow del folklore. Aunque sobre
esta década y contexto nos abocamos en otro capitulo de este trabajo, no es posible
dejar de subrayar aqui que fue a causa de la satisfaccién obtenida por la positiva
repercusion de sus canciones con guitarra, en estilo popular, que Guastavino
encontré luego interés en conocer y utilizar al instrumento emblematico de la
musica criolla argentina.*""

Si bien sus aportes consistieron como se sabe en tres Sonatas para guitarra sola,
una obra de camara -la Presencia N° 6 Jeromita Linares, con cuarteto de cuerdas-, una
serie de transcripciones al instrumento de otras obras suyas y algunas adaptaciones
de acompanamientos de canciones originalmente pensados para el piano, su
insercion en el mundo de la guitarra serfa gradual, paulatina, con un comienzo casi
podria decirse, temeroso.

Contactado por Roberto Lara en 1965, cuando el intérprete se hallaba en la
etapa ascendente de su carrera, habia empezado a recibir sus consejos en cuestiones
técnicas y de escritura. Asi, dio a conocer dos primeras canciones con guitarra y
alentado por la buena acogida que tuvieron, continué su tarea con éL.*”

Se estableci6 entre ellos una relacién muy fructifera que motivé la produccion
de piezas solisticas nuevas y la realizacion de algunas transcripciones. Lara revis6 y
digit6 varias de las obras extensas que Guastavino aportd en esos afios de finales de

la década del 60 y que hoy ocupan un sitio de importancia indiscutida dentro del

“! En rigor de verdad, Guastavino transcribi6 ya algunas de las Cantilenas para piano a la guitarra,
en la segunda mitad de los afios 50. Estas transcripciones no fueron definitivas, pues como se
vera en el capitulo cinco, fueron reeditadas en la década siguiente con nueva revision y digitacion.
“? Fueron: Vidala del secadal y 1.a siempre viva, que 1agos edité ese mismo afio. Estas canciones en
version de canto y piano, fueron grabadas por el tenor uruguayo Juan Carlos Taborda con el
propio compositor como acompafiante (LP ANTAR SRL). Incluidas también en la edicion del
ciclo Doce canciones populares para canto y piano (Lagos), llevan alli los N° 5 (Vidala de secadal) y 10

(La siempre viva).
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repertotio: Jeromita Linares, las transcripciones de las Cantilenas N° 8, 9 y 10 y el
Bailecito, originales para piano, y la obra que aqui se estudia, la Sonata N’ 1. También
revisé y digito la Somata N’ 2 que ademas, le fue dedicada por el autor.

El mismo compositor nos manifestaba la forma de su trabajo conjunto: luego
de escribir un trozo, se encontraba semanalmente con Lara —cuya lectura a primera
vista calificaba de “admirable”— y alli, sobre la marcha, discutian diversos aspectos
de la ejecucién, timbres, posiciones, inversiones de los acordes que fueran mas
adecuados al instrumento, entre otros asuntos.’” De esta forma fue mejorando su
escritura y conmovido por la riqueza musical del instrumento, hasta adquirié una
guitarra en la cual intent6 probar algunas posiciones y pequefios pasajes.*”

Sorprende que a pesar de la revision y consejos de Lara, la partitura de la Sonata
N’ 1 haya sido dedicada sin embargo a Jos¢ Amadeo Guastavino, hermano mayor
del compositor. Sucedié algo fortuito pero no obstante crucial que explica este
hecho y permite comprender el caracter elegiaco del segundo movimiento: su unico
hermano varén y mayor de la familia, fallecié sorpresivamente en esos meses en
que Guastavino se hallaba dedicado a esta obra. El primer movimiento estaba
concluido cuando recibié la noticia, a poco de comenzar 1967. Un inmenso dolor
lo sumi6 durante dfas en el silencio, luego de lo cual, decidié retomar la escritura.
Asi dio forma al segundo movimiento y explicé a Lara que no le dedicarfa la obra a
él, sino al extinto José Amadeo, quien —a su modo— también habia sido un amante
de la guitarra que interpretaba en forma empirica.*”

La obra fue estrenada por Horacio Ceballos, colega de Guastavino en el
Conservatorio Nacional de Musica “Carlos Loépez Buchardo”. Permanecié sin
embargo, muy escasamente difundida hasta octubre de 1978 cuando, la Fundaciéon

Gillette organiz6 un Concurso Nacional de Guitarra, destinado a la promocién de

> A pesar de ello, Eduardo Isaac opina que las armonfas de la sonata son cargadas y que la
principal dificultad de la obra radica en “hacer fluir las muy inspiradas melodias, a pesar de la
densidad vertical que propone su textura”. (Entrevista con la autora, 3-2-2007).

“* Pude ver ese instrumento en casa de Guastavino. El bromeaba cuando alguien le preguntaba
sobre este tema, diciendo que no llegd a tocar mucho, apenas acordes y posiciones muy basicos
para visualizar las posiciones.

‘% Entrevista con la autora, 3-8-1989.
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los j6venes intérpretes argentinos.” El jurado, que estuvo integrado por Brigida
Frias de Loépez Buchardo, Marfa Herminia Antola de Gémez Crespo, Roberto
Lara, Juan Pedro Franze y Abel Lopez Iturbe, contempl6 la evaluacion en dos
intancias, semifinales y finales. En la instancia eliminatoria, los participantes debian
interpretar una obra a eleccién (o un ndmero, en caso de ser muy extensa) y el
primer movimiento de la Somata N° 1 de Guastavino.*” En la final, estuvo
estipulado que hicieran otra obra a eleccion y la Sonata completa. A la instancia final
llegaron cinco guitarristas: Roberto Francisco Barroso y Hugo Abel Enrique,
ambos de Cordoba, Maximo Diego Pujol, de Buenos Aires, Irma Inés Peragallo, de
Santa Fe y Eduardo Elias Isaac, de Entre Rios. Se asignaron tres premios: el tercero
a Hugo Enrique, el segundo a Francisco Barroso y el primero a Eduardo Isaac.*”

Isaac tenfa entonces 22 afios de edad y estaba terminando sus estudios en la
Escuela de Musica Provincial “Constancio Carminio” de Parana, Entre Rios, donde
cursaba la catedra de guitarra con el profesor Walter Heinze. La obra no le era
familiar con anterioridad, sino que habia tomado contacto con la partitura al
conocer las bases del concurso.”” En la instancia final el compositor se hizo
presente, acompanado de la pianista Elsa Puppulo. Su presencia consistié sélo en
una especie de apoyo moral a los jévenes intérpretes, puesto que no integréd el
jurado ni tuvo incidencia en los resultados. La final se realiz6 en el Instituto Goethe
ante una sala repleta, donde aproximadamente habia tres centenares de personas,
representantes del mundo guitarristico de ese momento.

Los premios consistieron en una suma monetaria y una escultura de Ernesto

Pesce, que se denominaba Intérprete.*'" El primer premio ademis obtuvo como

" Parte de la informacion que sigue proviene de la entrevista realizada a Eduardo Isaac el 3-2-
2007 y de un articulo aparecido en Lz Nacion, el 26-10-1978, sec. 2%, p. 6.

*7 Segtin Jorge Labanca, entre los guitarristas que participaron de esta instancia se encontraron
Sergio Moldavsky y Juan José Olguin (Entrevista con la autora, 19-2-2007).

*® Enrique procede de Villa Marfa (Cérdoba) y en ese momento tenfa 22 afios. Francisco
Barroso, de Saldan (Cérdoba) era el mayor del grupo, con 28 afios.

*” En la semifinal hizo como obra libre el Prefudio de la Suite Cavatina del Alexandre Tansman y en
la instancia final tocé el Preludio de la Suite N’ 4 para laud, de Johann Sebastian Bach.

“" El original fue entregado al primer premio, recibiendo los otros dos premiados, una réplica.
Las sumas entregadas fueron de 300.000 § para el primer premio, 200.000$ para el segundo y
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reconocimiento la organizaciéon de una gira de conciertos por diferentes ciudades
de la provincia de Buenos Aires y la grabacién de la obra impuesta, en un disco.*"
Eduardo Isaac tuvo ocasion de dialogar con el compositor y luego de pedirle algin
tipo de idea sobre la interpretacion para ser tenida en cuenta a los fines del disco,
Guastavino le contest6: “su version es magnifica, ahi esta implicita su personalidad,
no cambie nada.”*"* En los afios posteriores a este concurso, Eduardo Isaac
emprendié una carrera internacional cada vez mas ascendente que lo sitda en la
actualidad en un lugar destacado dentro del panorama internacional de la guitarra.
Interpretd en numerosas ocasiones esta sonata en paises sudamericanos y europeos.

La obra ingres6 a los planes de estudio en los niveles mas avanzados de la
carrera de guitarra, ampliando asi cada vez mas su circulacion.*” Otros registros
comerciales que pueden citarse son los de Marfa Isabel Siewers** y Victor
Villadangos,*” dos guitarristas argentinos representativos, aunque de diversa
manera, de la fructifera escuela argentina de este instrumento que forma y exporta
intérpretes de no poca calidad desde al menos cuatro décadas. En ambos casos, la
intervencion de sellos solidos en el mercado internacional, significé un efectivo

disparador de la obra guastaviniana. También grabd recientemente esta Sonata, el

100.000$ para el tercero. A Inés Peragallo, de 19 afios, y a Maximo Pujol, de 20, se les dio una
mencién especial.

“ Bl disco se grabé en los estudios ION (del sello Qualiton) y se difundi6é durante considerable
tiempo en las radios argentinas. Jorge Labanca nos comento6 que a él se le encargé la seleccion de
las partes y cortes para la edicion del disco (Entrevista con la autora, 19-2-2007).

*? Entrevista de Eduardo Isaac con la autora, ya citada.

" En el Conservatorio Nacional de Musica “Carlos Lépez Buchardo”, tanto esta sonata como las
otras dos, estuvieron recomendadas desde comienzos de la década de 1980 en el repertorio
factible para ser abordado por un estudiante de 10° afio de la carrera, esto es, en el dltimo nivel de
los estudios formales.

*“1* Registré en realidad las tres Sonatas, Jeromita Linares y otras obras de cimara con guitarra, junto
al Stamic Quartet. La grabacion fue para el sello inglés ASV (Guastavino. Guitar and Chamber Music.
CD DCA933, 1995).

*"* Villadangos grabé para el sello norteamericano Naxos las Sonata N° 1y N’ 3. El primer disco,
donde se encuentra la primera Sonata (Guitar music of Argentina, Naxos, 8.555058, 2002) reuni6 a
Guastavino con obras de Pujol (ahora reconocido compositor), Ayala, Heinze y Juan Fala. El
segundo, con la tercera, es reciente e incluye piezas de Moscardini, Santillan, Coronel, Ferrer,
Sinesi, ademas de los consagrados, Pujol y Guastavino (Naxos, 8.557658, 2006). También grabo
anteriormente Villadangos, la Presencia N° 6, [eromita Linares, junto al Cuarteto de Cuerdas de la
Universidad Nacional de La Plata, en 1995.
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requerido intérprete uruguayo Eduardo Fernandez, junto a obras de Agustin
Barrios, Cacho Tirao y Astor Piazzolla, para un sello con amplia distribucion

1.*'° Otros intérpretes que han presentado con frecuencia esta obra son

internaciona
Pablo Cohen, guitarrista argentino radicado en los Estados Unidos como se ha
dicho, Pablo Marquez, saltefio radicado en Francia, Carlos Groisman y, con

carreras prometedoras pero en ciernes, Javier Bravo y Silvana Saldafia.*”

kkk

Politicas culturales, distribucion editorial y reconocimientos oficiales, sumados a
la capacidad de adaptacion a las expectativas artisticas del medio por parte de la
actitud creadora del compositor, hicieron del grupo de obras estudiado paradigmas
ineludibles de la cultura musical argentina. Asi, por la via de los procesos de
canonizacién, Guastavino logré ser reconocido, insertandose —sin tener demasiada
nocion— en un lugar privilegiado y unico dentro del campo, mas alla de supuestos

anacronismos, cruces genéricos y desfasajes cronolégicos.

16 E] disco de Fernandez (Guitar Music from South America, Obems Classics, OC 547, julio 20006) se
vende en las distribuidoras mas fuertes del mercado: Warmer Classics, Tower Records, Amazon y CD
Universe.

*7 Saldafia grab6 esta sonata en un disco realizado en forma independiente (Estudios Rapp,
2003).
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Capitulo 4:

Guastavino y el mundo de la cancidn de raiz folklérica argentina:

compleja red interdisciplinaria, derivaciones e intercambios
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Se considera que la insercion de Guastavino en el ambiente de la llamada
cancién “de raiz folklorica” argentina, por sus particulares caracteristicas, requiere
un especial estudio de las conexiones, interacciones e intercambios que se
generaron en él. Ademas de las nociones clasicas de sociologia de la cultura y de
teorfa de la recepciéon que subyacen en todo nuestro estudio, se ha considerado
operativa también la aplicacién de la nocidon de mundos del arte, de Howard Becker,
quien acufi6 esta denominacion al aludir a ciertos modelos de actividad colectiva en los
que se conforma una verdadera red de colaboracion que conforma un tejido
complejisimo de intereses de todo orden.*™® Se engloban en ese tejido no solamente
los artistas, sino también los consumidores, mecenas, editores y criticos. Todo
trabajo artistico involucra la actividad conjunta de un nimero de gente y todas las
artes involucran la cooperacion de otros, lo cual da lugar a una divisiéon extensiva
del trabajo. Becker da importancia a la red de gente que coopera —y cuyos trabajos
son esenciales— en pos de un resultado final de la obra.

Intentando salirse de la tradicién dominante en la sociologia del arte que tiende a
enfocar al artista y a la obra, mas que a la actividad de cooperacion como centro del
analisis del arte, aun cuando es entendido como fenémeno social, el autor entiende
que todo trabajo artistico, como toda la actividad humana, involucra la acciéon
conjunta de un nimero de gente, a menudo un numero grande de gente. Todas las
artes que conocemos, necesitan de la cooperaciéon de otros y cualquier expresion
artistica descansa sobre una divisién extensiva del trabajo.

En el caso de obras de teatro, conciertos, cine, dperas, este concepto resultarfa
de obvia aplicaciéon: desde luego se trata de expresiones que siempre resultan ser el
fruto del trabajo de varias personas. A lo que Becker da importancia en su planteo
es a la ubicacién central del artista en medio de una red de gente que esta
cooperando y cuyos trabajos son esenciales para el resultado final de su obra. Hay
una idea de consenso grupal, de acuerdo permanente del artista con quienes colaboran

en esa red, que implica que él pueda compartir cada detalle de sus ideas con otras

8 Howard Becker, Art Worlds, Berkley, University of California Press, 1982.
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personas. Afirma Becker también que las personas que cooperan para producir una
obra de arte usualmente no deciden las cuestiones en forma aislada. Hacen
permanentes acuerdos que luego se vuelven costumbre, respetan convenciones, esto es,
maneras de hacer las cosas; y deciden qué materiales utilizar para la concrecion de las
obras. Las convenciones se dan pues en sistemas interdependientes, de manera que
un cambio requiere una variedad de otros cambios. Esas convenciones actian
entonces:

e Dictaminando las abstracciones a ser usadas para referir ideas particulares o

experiencias determinadas.

e Decidiendo la forma en que los materiales y abstracciones seran combinados.

e Sugiriendo las dimensiones apropiadas de una obra.

e Regulando las relaciones entre los artistas y la audiencia y especificando as{

los “derechos” y “obligaciones” de todos.

La participacion de Guastavino en el wundo del arte ligado a la musica por muchos
denominada “de raiz folklérica”, se convierte en un topico complejo, ya que implica
no solo a la musica sino también a una amplia red de disciplinas entre las que se
encuentran la poesia, la pintura, la edicion y la interpretacion musical. Tiene que ver
con una etapa muy concreta de la trayectoria creadora del compositor, que hace
foco en la década de 1960 y parte de la siguiente, y con un repertorio casi
exclusivamente vocal dentro de ese periodo. Es curioso cémo el autor recibe los
postulados de la cancién popular de raiz folklorica, cémo conoce y trata a musicos
representantes de ese tipo de expresion artistica, tales como Eduardo Faly,
Atahualpa Yupanqui, Mercedes Sosa y Horacio Guarany, entre otros. También
cémo busca insertarse en ese ambito, sacando partido a su formaciéon académica
previa y adaptando su estilo a una expresion mas sobria y sintética, constituida
principalmente por zambas y cuecas y por aires de vidala y de milonga.*"”

El estudio del papel cumplido por la Editorial Lagos con la produccion de la

coleccion Cancidn Estampa -que conjugaba pintura, texto poético y musica argentina

419 7ambas v cuecas segun las caracteristicas formales de la musica de raiz folklorica.
y g

158



Silvina Luz Mansilla. Tesis Doctoral
Facultad de Filosofia y Letras (UBA)

difundiendo en paralelo las tres artes- y las numerosas paginas dedicadas a
Guastavino en la revista Folglore, ocupan un espacio importante de esta parte de la
tesis. Algunos casos de obras vocales de circulacion “doble”, pues abarcaron tanto al
ambito culto como al popular, como el caso de la ya presentada Se equivoci la
paloma. .., vuelven al centro de nuestro interés, asi como también las derivaciones
politicas que cumplieron algunas otras obras vocales y la ampliacién de los espacios
fisicos en los que circularon (festivales, estadios, pefias folkloricas). Los
intercambios de Guastavino con algunos artistas representantes de la Nweva Cancion
Argentina, como Hamlet Lima Quintana y Mercedes Sosa y su interés por algunos
temas de historia argentina ligados a la tendencia del revisionismo,*’ permiten
conjeturar acerca de las causas de la escasa circulacién que su obra tendria durante la
segunda parte de la década de 1970 (en el auge de las censuras y prohibiciones del
gobierno dictatorial de 1976-83) y acerca del silenciamiento sobre su figura,

observable en la historiograffa local e internacional de ese periodo.**!

4.1.- Guastavino, el auge del “folklore” y el Nuevo Cancionero

Desde 1961 Guastavino comenz6 a insertarse timidamente en el boow del folklore.
Su primera participacién ante un publico masivo fue su apariciéon en radio y
television, en un ciclo organizado por YPF (Yacimientos Petroliferos Fiscales) y
conducido por Julio Marbitz. El ciclo salfa al aire por LS82 TV Canal 7 y LR3
Radio Belgrano, mas su cadena y una red especial de emisoras del interior del

pafs.**

* Evidenciable en la musicalizacién de poesias como las referidas a Severa Villafafie (la novia de
Facundo Quiroga), Chacho Pefialoza, José Cubas, etc.

*! Una lectura sobre el no-discurso también es posible y vilida en este caso: Guastavino no
aparece en la edicion del New Grove Dictionary of Music and Musicians de 1980, ni en el texto mas
utilizado en la ensefianza especializada durante los 80 en Argentina, Estudios sobre miisica argentina,
de Roberto Garcia Morillo, publicado en 1984 pero terminado en 1982. Sobre estos aspectos se
ahonda en el capitulo 5.

* En ese ciclo participaron Los Fronterizos, Eduardo Fal, Horacio Guarany y Antonio Pantoja.
Se emitia los lunes a las 21,00 hs. (Véase “Desde el corazon de la tierra”, Aqui estd el folklore, aho
1, N° 3, 1961, s/n/p). Hasta el N° 4 la revista Folklore se denominé Aqui estd el folklore.

159



Silvina Luz Mansilla. Tesis Doctoral
Facultad de Filosofia y Letras (UBA)

Poco después de esta actuacion, a comienzos de 1963, recibié una alentadora
invitacion del editor Romulo Lagos. Su oficina-imprenta seria, poco a poco, el
espacio fisico donde se concibieron y proyectaron muchas de las obras
pertenecientes al llamado Nuevo Cancionero. La iniciativa del editor para generar
voluntades en torno al repertorio de raiz folklérica y la cualidad “aglutinante” de su
personalidad condujeron a Guastavino hacia el conocimiento de numerosos poetas.
Afo tras afio, durante la década de 1960 y la primera mitad de la de 1970,
musicalizarfa una y otra poesfa, generando su nutrido repertorio en el ambito de la
canci6én popular. *?

Fenémeno de revivificacién producido en Argentina a partir de 1960, *** el boom
del folklore se manifestd por un maximo nivel de difusién de este repertorio en los
medios masivos que, alcanzé su punto culminante hasta 1965, para luego
consolidarse hacia fines de la década y comienzos de la década siguiente.**

Teniendo a la clase media como principal sostén, el boom se caracterizé por la
multiplicaciéon del repertorio de canciones fo/k/liricas, la creacion de instituciones
dedicadas a la ensefianza y al cultivo de las danzas nativas y el apogeo del interés
por el estudio de la guitarra como instrumento acompafante,*® implicando por su
alcance masivo y por su insercion en los medios tecnologicos, un fenémeno
popular urbano. La aparicién de programas y concursos televisivos y radiales

dedicados a su difusion,*’ la edicion de publicaciones alusivas,* la inauguracién de

3 LLa lista de obras de Guastavino publicada por Lagos es muy extensa. Incluye mayormente
obras vocales, aunque también alguna obra instrumental. Ver Apéndice 2.

2* Como se cit6 en la nota 43, el fenémeno ha sido estudiado por Gravano, Vila y Portorrico.
También véase Pablo Kohan, “Argentina. III. La musica popular urbana. 2. Musica nativista”,
DMEH, Madrid, SGAE, vol 1, 1999, pp. 657-658.

** Bl primero en utilizar el anglicismo boow, a nivel de la bibliograffa sobre el tema, es Ariel
Gravano. El término, que sugiere “estampido, torrente crecido o bramador, auge, actividad o
prosperidad repentina”, habria tenido su origen, segun él, en los medios de comunicacion, alli donde
justamente fue “préspero y repentino”. De ahi que él lo prefiere y lo adopta en ese capitulo de su
libro (op. cit., p. 117).

* Bste interés afloraba sobre todo en la juventud y se percibia en todos los 4mbitos cotidianos,
lo cual originé un aumento en la produccién y comercializacion de guitarras, industrializandose la
artesania del instrumento (Gravano, op. cit., p. 120).

7 Segin Gravano, en 1962 se constaté “..un promedio de dieciséis espacios radiales diarios
dedicados al folklore... [llegando] en mayo de 1963 al pico de los veintidés”. (op. cit., p. 121). Fue
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numerosas “pefias folkloricas” —lugares de encuentro y recreacion donde se
cultivaba todo este repertorio— y la realizaciéon de festivales que convocaban a
publico e intérpretes, conformaron toda una red que significoé un indiscutible
esplendor de la musica de raiz folklérica.

La publicacién mas difundida fue la revista Folklore (1961-1981), de aparicion
quincenal,” que cumplia también una clara finalidad didactica, presentando en una
de sus secciones los textos de canciones exitosas con sus indicaciones para el
acompafiamiento acérdico de la guitarra —el cifrado—*"" Fuente de informacién
muy abundante, Fo/klore publicaba toda la actualidad relacionada con el tema:
grabaciones, publicidades, programas radiales, giras artisticas y asimismo estudios
relacionados con la tematica. ™"

Uno de los eventos centrales, que anualmente reunié a todos los protagonistas
de este fenémeno, fue el Festival de verano realizado en la localidad cordobesa de
Cosquin, cuya primera edicioén se concreté en 1961. A la labor alli desplegada por
los intérpretes —cantores, instrumentistas y bailarines— de musica de rafz folklorica,
se unié también en aquellos comienzos la participacion de algunos especialistas,

entre ellos Félix Coluccio, Andrés Chazarreta y Carlos Vega.*?

también alto el promedio de programas televisivos (en 1962) que era “...de diez por semana...”,
(op. cit., p. 122) siendo los de mayor predicamento: Sdbados criollos, El patio de Jaime Daivalosy Penias
en T

** Portorrico afirma que los “cancioneros” se adquirfan masivamente en los kioscos, por muy
bajo precio (op. cit., p. 17).

" En 1963 por ejemplo, respondiendo al masivo entusiasmo de la juventud ante este boo,
Folklore realizé a lo largo del afio un sorteo entre los lectores que incluy6 cien bombos, cien
guitarras y cien ponchos.

#" Se ensefiaba también rudimentos de otros instrumentos (en el n° 41 de Folklore aparece por
ejemplo, toda una “clase” — que incluye diagramas, partituras y digitaciones— sobre la ejecucion de
la quena).

®U Folklore conté entre sus colaboradores estables al musicélogo Carlos Vega, que particip6
poniendo al alcance del lector comun, la divulgaciéon de sus investigaciones referidas a los
instrumentos musicales autoctonos (1963).

2 Bn 1963, el tercer Festival conté con la participacién de estos tres investigadores, coincidiendo
con el estreno del nuevo escenario y de la nueva platea, capaz de albergar cuatro mil quinientas
personas sentadas.
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Por otra parte, es sabido que el Nuevo Cancionero comenz6 su actividad en la
ciudad de Mendoza a principios de los afios sesenta.”” Demandante de un proceso
de renovaciéon de la cancién popular basada en elementos folkloricos, sus
miembros fundadores fueron, segun lo sefiala Marfa Inés Garcia, los musicos Tito
Francia, Juan Carlos Sedero y Manuel Oscar Matus, los poetas Armando Tejada
Go6mez y Pedro Horacio Tusoli, la cantante tucumana Mercedes Sosa y el bailarin
Victor Nieto.**

Nacido a la luz del denominado boow del folklore, el Nuevo Cancionero propuso
sus objetivos y postulados en un manifiesto que lanzé en febrero de 1963.*” En ¢l
se proponia una busqueda de integracioén entre los distintos géneros musicales y un
afin de innovacién en la poesia y en la musica® Los firmantes
rechazaban “todo regionalismo cerrado”, se oponian a “toda producciéon burda y
subalterna” que tuviera “finalidad mercantil” y afirmaban que “el arte, como la
vida, debe estar en permanente transformacion” por lo que buscaban que el
cancionero acompafiara al pueblo “[..] en su destino, expresando sus suefios, sus

alegrias, sus luchas y sus esperanzas”.*’

** Bl movimiento se venfa gestando en realidad desde fines de la década anterior. Desde 1957 en
que Mercedes Sosa y su flamante esposo Oscar Matus se habian radicado en la capital mendocina,
venfan reuniéndose asiduamente con un grupo de poetas, musicos e intelectuales con quienes
empezaron a bosquejar la idea del Nuevo Cancionero (Rodolfo Braceli, Mercedes Sosa, la negra,
Buenos Aires, Sudamericana, 2003, p. 292).

% Marfa Inés Garcia, “Nuevo Cancionero argentino. La renovacién de la cancién popular en la
figura de uno de sus fundadores: Tito Francia”, Actas del II Congreso Latinoamericano del LASPNM
International Association for the Study of Popular Music, Santiago de Chile, FONDART, 1999, p. 357.
En el manifiesto del Nuevo Cancionero que aparece actualmente en el sitio electrénico oficial de
la cantante Mercedes Sosa: www.mercedessosa.com.ar estin también incluidos entre los firmantes
David Caballero, Perla Barta, Chango Leal, Graciela Lucero, Clide Villegas, Emilio Crosetti y
Eduardo Aragoén.

** Fue dado a conocer en el periédico mendocino Los Andes, el 11 de febrero de 1963. La
presentacion en publico se realizé en el salén del Circulo de Periodistas de Mendoza en un acto
donde hablé Armando Tejada Gémez y actuaron Mercedes Sosa, Tito Francia con los guitarristas
de LV10 Radio de Cuyo, Eduardo Aragdn, Victor Nieto y Martin Ochoa, entre otros. (Braceli,
op. cit., p. 95)

** Garcfa, op cit, p. 359.

“7 Expresiones tomadas del manifiesto extraido de: www.mercedessosa.com.ar Fecha de dltimo
acceso: 24-1-2007.
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No resulta caprichoso el hecho de que este grupo sentara por escrito sus ideas
acerca de las motivaciones y fines que su arte perseguia. Los estudiosos de esta
década hablan de una tipica proliferaciéon de discursos de difusion publica que
tenfan el doble objetivo de propalar las principales posiciones de los artistas, al
mismo tiempo que facilitar la circulacion de su trabajo. La politizacion del arte se
expres6 de un modo al mismo tiempo notativo y programatico.

Como sefiala Emilio Portorrico,”” la ideologia de este movimiento, coincidente
a grandes trazos con el pensamiento de las izquierdas y el progresismo, cuyos
paradigmas eran la Revolucién Cubana y el Concilio Vaticano 11, guardaba similitud
con la de otros artistas sudamericanos como Chico Buarque, Los Parra, Victor Jara,
Alfredo Zitarrosa y con la de otros argentinos que posteriormente se unieron a la
misma tendencia: Hamlet Lima Quintana, César Isella, Ariel Petrocelli, Horacio
Guarany, entre muchos otros.*’

Imbuido de un sentido latinoamericanista y volcado a la tematica testimonial, el
primer impulso del Nuevo Cancionero generé después un extenso corpus de obras
de las denominadas “de protesta”, lo cual motivé sobre todo en la década siguiente,
la persecucion por parte de la dictadura militar argentina por la conocida
calificacién de “subversiva” aplicada a una buena parte de ese repertorio.**!

De manera algo similar a lo sucedido en la Nueva Cancién Chilena, hubo en los

afios finales de los sesenta casi una sinonimia entre cancién “politica” y cancion

% Sobre este punto resulta esclarecedor el trabajo de Carlos Mangone (Carlos Mangone,
“Revoluciéon cubana y compromiso politico en las revistas culturales”, Cultura y politica en los arios
60’, Buenos Aires, Instituto de Investigaciones Gino Germani, Facultad de Ciencias Sociales,
UBA, 1997, pp. 187-205). En su estudio cita un editorial de la revista E/ escarabajo de oro, espacio
muy representativo de la cultura de izquierda de esos afios, que resulta elocuente: "El verdadero
compromiso se manifiesta, inequivocamente, no tanto en el plano creador, sino en ciertas tomas
de posiciéon, mas inmediatas, mas circunstanciales, donde reclamado por un hecho que exige
respuesta, e/ escritor debe definirse sin vuelta de hoja en un editorial, en la firma de un manifiesto, en un
ensayo..." (E/ escarabajo de oro, oct.1962. Enfasis mio).

“ Portorrico, op. cit., p. 18.

"' Segin Mercedes Sosa, se encolumnaron después Victor Heredia, Ramén Ayala, Los
Trovadores, el Cuarteto Zupay, Buenos Aires 8, Angela Irene, Los Andariegos, etc. (Braceli, op.
cit., p. 95-96)

“! Portorrico, op. cit., p. 20.
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“protesta”, dada por nuestro contexto poh’tico—social,442 aunque no con la virulencia
del vecino pais.

En cuanto a los aspectos sociales, resulta atinado rescatar algunas agudas
observaciones que realiza Sergio Pujol acerca del boom del folklore, aunque se aporta
aqui una suerte de re-interpretaciéon de ellas. El boom tenia en la primera parte de la
década una generalizacién de puablico que no parece haber tenido limites de clase ni
etarios. Tenfa también un fuerte componente nacionalista y era aplaudido por los
mas diversos sectores e ideologfas. Pero hacia el segundo lustro, la audiencia mas
dinamica parece haber sido la clase media universitaria y con la aparicion
descollante de Mercedes Sosa -“la figura del relevo”, como la califica Pujol- las
matrices de pensamiento politico que se compenetraron cada vez mas al significado
“profundo” del folklore estuvieron dadas por el revisionismo y el antiimperialismo.
En este “sector” del boom es que podriamos ubicar a los actores del “Nuevo
Cancionero”. Su publico, numeroso, estaba tan movilizado, expuesto y

comprometido como los artistas.**

4.1.1.- Guastavino y la editorial Lagos

Como se ha sugerido, la aparicion de Guastavino en el mundo del fo/klore
argentino se produjo mediante su presentaciéon publica en un ciclo de televisiéon y

radio, en 1961. Cuando en 1963, a raiz de una invitacién de Rémulo Lagos realizada

4

con la intermediacién de Juan José Barbard,** se lo comenzé a instar para que

“? Eduardo Carrasco Pirard, “Cancién popular y politica”, Actas del I1 Congreso Latinoamericano del
LASPM International Association for the Study of Popular Music, Santiago de Chile, FONDART, 1999,
p. 65. Para el autor, en Chile “la cancién asumida como un factor de lucha y como denuncia de
las injusticias se transformé en un verdadero género dentro de la cancién popular, incluyendo sus
formas extremas de 'cancién revolucionatia' y 'cancion militante™.

* Pyjol, op. cit., pp. 282 y ss.

“* Juan José Barbara lleg a ser el socio de Rémulo Lagos en la editorial. Sus nombres figuran
erroneamente en dos articulos. Se lo cita como “Julian” en un articulo de Marcela Gonzalez
(“Carlos Guastavino. La poesia del encuentro”, Ismos, Arte y Miisica N’ 1, Oviedo (Espafia),
Vicerrectorado de Estudiantes de la UNIOVI, 1999, p. 77) y se confunde su identidad, dos veces,

en el articulo de Kulp publicado en Latin America Music Review, cuando el autor reune a ambos
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produjera y publicase nuevas obras vocales para el ambito “popular”, Guastavino
muy probablemente ya estaba observando y viviendo ese fulgor de la cancién cada
vez mayor que estaba teniendo lugar. Es probable sin embargo, que el conocimiento
con Lagos fuera algo casual. Sucede que el compositor vivia en esos afios en el
mismo edificio de propiedad horizontal en cuya Planta Baja se encontraba la

mencionada editorial.**> Al respecto, Alicia, hija del editor, nos comenté:

“|...] puedo contar como anécdota que Guastavino vivia en el mismo
edificio donde estaba la oficina de Lagos... en Talcahuano 638... Si. Vivia
arriba de todo, en un departamento muy chiquito. La editorial estuvo
siempre en la planta baja. Fue al principio la casa de mis padres y después
cuando las cosas evolucionaron pasé a ser oficina unicamente. Yo sé que
iba mucho a la editorial porque le gustaba el piano que habia alli, entonces
iba a tocar... y como era un lugar de reunion... alli se empez6 a conocer y a
tratar con alguna gente... y a partir de eso es que surge su idea de hacer
musica... (bueno, lo alientan... pero él, acepta...)... musica.... ﬁ//élo’m'm”.446

La actividad de esta casa editorial habia comenzado a principios de los afios 50.
Pero fue con las migraciones de artistas populares desde las provincias a la Capital
argentina que sucedio hacia fines de aquella década, cuando Lagos, aprovechando el
conocimiento previo que tenfa de muchos de ellos, decidi6 brindarles el apoyo de su

empresa para difundir su produccion musical. Alicia Lagos lo relat6 asi:

“Mi papa habia viajado mucho por el interior por otras actividades que
tenfa [...] tenfa mucho conocimiento de gente del interior. En los 60,
cuando se produce la venida de esa gente a la Capital, la editorial pasé a
ser algo asi como un centro donde se reunian... Porque a rafz de este
conocimiento que ¢l ya tenia (era viajante de comercio) terminan
reuniéndose en la Capital. Es un lugar de encuentro la Editorial, que
después gener6 la unién de muchos poetas y musicos en producciones

socios en una supuesta unica persona aludiendo a “Barbara (sic) Lagos” (Kulp, “Carlos
Guastavino: the Intersection...”, p. 45).

*“* Si bien Lagos fue conocida casi exclusivamente como una editorial de musica, publicé también
algunas obras literarias en una coleccion llamada La verde rama.

“S Entrevista con la autora, 10-10-2003.
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nuevas... pero la razén de que fuera la unién a través de él, es esa: que ¢l

ya los conocia desperdigadamente por su trabajo”.*"’

As, el mundo del arte ligado a la cancion de raiz folklorica, encontré en la oficina
) g )

de Lagos uno de los espacios fisicos donde se concebian y proyectaban las ideas a

8 y proy

partir del trabajo conjunto de todos. La importancia del editor como generador de
voluntades cooperativas en torno al repertorio estudiado nos fue confirmada por el
guitarrista Ramén Miérez, quien enfatizé la cualidad “aglutinante” que tenfa su
personalidad y la iniciativa casi natural que posefa para integrar y hacer coincidir los

esfuerzos de los artistas interesados por el repertorio folklorico. Dijo Miérez:

“Romulo era... ¢qué le puedo decir...? un adelantado... Para todol... fue un
visionario [...] jtodo! lo fue gestando a raiz de generar esos encuentros...
Una maravilla que nosotros tuvimos...! [...] él hacfa ese tipo de cosas...:le
tengo que juntar a Fulano con Mengano’... vivia pendiente de esas cosas.

No sé qué hubiera sido.... no existiria el cancionero que tenemos hoy [enfatico],

sin Rémulo".**

Eduardo Falu, Ariel Ramirez, Guastavino, entre los musicos; Hamlet Lima
Quintana, Leén Benards, Isaac (Guiche) Aizenberg, Alma Garcia, Armando Tejada
Gomez, entre los poetas; Carlos Alonso, Primaldo Moénaco, Ricardo Supisiche, Juan
Carlos Castagnino, Rodolfo Campodoénico, entre los artistas plasticos; Horacio
Guarani, Ariel Petrocelli, Atahualpa Yupanqui, Mercedes Sosa, entre los folkloristas;
todos, tuvieron sin duda, una fluida relacién con la editorial Llagos y participaron de
una u otra manera en la extendida difusiéon que alcanzé la cancién argentina, el
Nuevo Cancionero y la colecciéon denominada Estampa.

Sin embargo, con respecto a la vinculacion de Guastavino con este ambiente,
Ramoén Miérez aludio a la situacion algo periférica que el compositor habia elegido,

cuando nos dijjo:

7 Tbid.
“$ Entrevista con la autora, 5-10-2003.
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“Tenfa su mundo... Era un tipo muy reservado. Muy especial.
Obviamente que no podia estar ajeno a lo que pasaba...con esa

delicadeza de pensamiento...no? No podia estar ajeno a lo que sucedia

en el mundo".*¥

Esta percepciéon coincide claramente con la personalidad del musico que
conocimos, caracterizada por una marcada sobriedad, vida austera y falta de
entrenamiento para las situaciones “socializantes”.*" Su manera de participar en el
mundo de Lagos fue acceder a componer canciones; también traté con algunos
tolkloristas como Eduardo Falt y Atahualpa Yupanqui con quienes solia mantener
largos encuentros sociales para hablar de musica y poesia. Produjo entonces una
musica nacionalista “nueva”, justo en la interseccion entre los ambitos culto y popular,
manifestando asi su sentido de pertenencia a la cultura argentina y encontrando un
eficaz modo de participacion.®’

Si el lugar donde se pergefiaban posibles encuentros literario-musicales era la
editorial Lagos, el sitio donde se ejecutaba en vivo gran parte de ese repertorio en la
ciudad de Buenos Aires, era la pefia E/ hormiguero. Segin Lima Quintana, a quien se
dedicara una seccién en este mismo capitulo, después de la declinacién de Cerrito 34
(que habia sido una suerte de “santuario” del Nuevo Cancionero), el lugar que
albergd a los cantores, musicos y poetas llegados de diferentes provincias fue E/

hormiguero. Tipico reducto donde se atrincheraba la musica folklorica, al que se

“ Thid.

#" “No me gusta trasnochar, no me gusté nunca. Soy un individuo estrictamente solar. Me
despierto bien temprano, a las cinco de la mafiana y espero hasta las seis para levantarme
escuchando musica transmitida desde el extranjero. A eso de las nueve, ya estoy trabajando.
Nunca me acuesto mas tarde las once de la noche”. (Juan Carlos Pellanda, “Carlos Guastavino y
sus espiritus”, La Calle, Rio Cuarto (Cérdoba), 26-8-1962, p. 10).

*! Debe remarcarse un caso en el cual Guastavino participé de una manera soslayada: empleando
su seudonimo, Carlos Vincent. Se traté de un proyecto grupal cuyo promotor principal fue Leon
Benarés, en 1965: el album E/ Chacho. V'ida y muerte de un candillo, publicado por Lagos y editado
en disco con la voz de Jorge Cafrune. Se reunieron en esa colecciéon una serie de canciones
compuestas por Eduardo Fala, Adolfo Abalos, Ramén Navarro, Catlos Di Fulvio y Guastavino
(la Cancion de cuna del Chacho fue su unico aporte), sobre textos de Ledn Benards, referidas todas al
caudillo riojano Angel Vicente Pefialoza. Este caso demostraria, como se ha sefialado, la
participacion lateral de Guastavino en el auge folklérico y su interés en diferenciarse, o no
adentrarse del todo, en ese campo. La musica sin embargo, circuld, mas alla de la actitud del
compositor: el disco se edité en Argentina y en Espafia (E/ Chacho. 1 ida y muerte de un candillo. CBS
8599. Argentina, 1965; CBS S64.504. Espafia, 1971).
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accedia bajando una estrecha escalera circular con paredes y techo color tierra —lo
cual justificaba su peculiar denominacién— brindaba en su interior la calidez que
aportaba a sus paredes el muralismo de Rodolfo Campodoénico, entonces joven
artista plastico, enrolado también en la idea de un arte “popular”.*?

Miérez relata que aquel lugar “fue un 'hervidero' de ideas y de cosas...
fundamental’.*> 1.2 mecanica de funcionamiento de esta pefia ha sido bien descripta
por Lima Quintana: alli habia que “largar la voz” (porque no contaban con
micréfonos) y “la guitarra pasaba de mano en mano”. Todos los encuentros
inclufan siempre “musica de guitarra” y muchas veces “poesia dicha ‘como
sembrando al voleo’...”"* Es pues coincidente con lo que ocurtié en la Nueva

Cancién Chilena,” ya que también aquf los intérpretes pensaban las pefias como

una suerte de taller musical, alentando la participacién y el canto colectivo.**

4.1.2.- La construccion del publico guastaviniano de raiz folklérica desde la

revista Folklore

En aquellos anos, progresivamente se vio aparecer con mayor frecuencia el
nombre de Guastavino ligado a los ambitos relacionados con la musica de raiz
folklorica. A través de la revista Folklore, se deducen algunas noticias como por

ejemplo, su labor docente desarrollada en el Instituto Experimental Musical

*? Hamlet Lima Quintana, Los referentes (Una historia de amistad), Buenos Aires, Torres Agiiero
Editor, 1994, p. 15.

3 Moncho Miérez. Entrevista citada. Enfasis suyo.

#* Lima Quintana, op. cit., p. 15.

*° Hste fenémeno estdi muy bien estudiado por Diane Cornell-Drury en “Significar el
compromiso politico: La musica de la pefia chilena” (Actas de/ II Congreso Latinoamericano del
LASPM International Association for the Study of Popular Music, Santiago de Chile, FONDART, 1999,
pp. 76-83).

6 Sobre el formato que tenfan las pefias folkloricas, Ivan Cosentino nos dijo: “... primero... la
gente de las pefias iba a bailar. La pefia nacié6 como un reducto de la danza... y paralelamente
empez6 a haber cantores. Después empezo6 a dejar de ser un lugar para bailar, para pasar a ser un
lugar para oir. Entonces la gente iba alli, porque queria escuchar las canciones que no ofa en otro
lado”. (Entrevista con la autora, 1-3-2004).

(13
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Argentino,®’ donde dictaba clases de armonfa y también la informacién de algunas
versiones -hoy casi ignoradas- de ciertas obras suyas como la canciéon Noches de
Santa Fe, interpretada por el Trio Guayacin.*® Destacan también sendas notas acerca
de su participacion en 1963 en dos jurados: uno el de un concurso de zambas en el
marco del Primer Festival Folklérico del Noroeste realizado en Salta;*” el otro, el
del Festival Odol de la Cancién, concurso que tuvo una convocatoria de unas tres
mil quinientas composiciones, que implicaron tres meses de arduas selecciones,
privadas primero y luego, publicas. Las rondas finales que lograron maxima
expansion al ser transmitidas por los dos canales de TV existentes y por una red
nacional de emisoras radiales expusieron a Guastavino ante un publico masivo,
como presidente del jurado.*”

También en Folklore, se halla otro aporte que resulta basico para conocer el
pensamiento de Guastavino por esa época y para analizar la repercusion que su arte
tenfa en los colaboradores que alli escribfan: dos extensas entrevistas de 1963, en las
que destaca el respeto que el compositor ya acusaba en estos ambientes.

La primera es una larga nota de Benards quien demuestra gran admiracién por
la actividad del compositor realizando una entusiasta resefia de sus alcances y
difundiendo, casi a manera de proclama “oficial”, la determinacién del propio
autor: ““..hacer musica para el pueblo”.*" El tono del escrito pone de relieve la
legitimacion que se intentaba dar al compositor y a su vez muestra la diferenciacion

categorica de los géneros culto y popular que prevalecia entonces:

7 Se ofrecfa ensefianza para todos los niveles, desde iniciacién hasta adultos (Folklore n® 73. p. 39
y N° 78, octubre-1964).

** Bl poema de Guiche Aizenberg, Noches de Santa Fe, destacando la ejecucién que ofrecia este
trio, aparece en Folklore, 1965, N° 78, p. 41.

7 Se destaca la participacién de Guastavino diciendo que fue el presidente del jurado, que brind6
un recital con obras suyas y que entregd el premio al ganador, el saltefio Juan José Botelli, cuya
zamba Cantaré cuando me muera resulté la favorecida. (Folklore, N° 45, julio 1963, pp. 3-15).
Agradezco a Roberto Collado por advertirme de este hecho.

" Una extensa nota, con fotograffa del jurado, aparece en Folklore (N® 49, 1963) con el subtitulo:
Eljurado lo preside el prestigioso Carlos Guastavino. Tenian auspicio de la Direcciéon General de Cultura
y de SADAIC.

U Folklore, N° 41, mayo-1963, p. 3-6. Benar6s escribe: “Guastavino [...] aspira, con legitimo
derecho, a que alguien pueda silbar alguna vez por la calle [..] cualquiera de las zambas o
canciones que recientemente ha compuesto.”
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“[...] Todo ello denuncia en nuestro admirado compositor una calidad
humana profunda y limpida, un auténtico amor a la tierra, hecho de
donacién de belleza en idioma de musica |...] emotivo queredor de su
patria, ha llevado su arte a los mas apartados rincones del pafs...”

“... el intérprete de trascendencia continental no ha hallado desdoro, sino
por el contrario, intima satisfaccién, en presentarse ante humildes
auditorios de lugares a los que nunca lleg6 un pianista de su categoria:
pueblitos de leyenda, como perdidos en el mapa, como Santa Maria, por

ejemplo en Catamarca... lejanos [...] y apartados del itinerario habitual de

un artista de su jerarquia”.**

La otra entrevista fue realizada por Ivan Cosentino, en su columna Una pregunta
para dos respuestas, una propuesta periodistica doble y simultanea, profusamente
ilustrada con fotografias de ambos invitados. En este caso el dialogo alcanzé a
Guastavino y a Juan Carlos Castagnino, el pintor,* remitiéndose las opiniones de
quien escribia a unos breves parrafos, para dar lugar en cambio a las voces de sus
entrevistados. Las preguntas tocaron temas muy diversos: desde la actualidad
nacional a la critica, desde la situacién del artista en la sociedad a las politicas de
edicion y difusion del arte. Interrogado sobre la inspiracion en el patrimonio
musical vernaculo, Guastavino respondié que era importante su utilizacién como
leit-motiv, ya que “...el artista se nutre [...] y exalta el medio en que vive” debiendo el
nacionalismo “surgir en cada nota de la obra argentina”. También importan otras
opiniones suyas como aquella referida a la educacién, y al dinero destinado a ella:
“..Invertirfa en educaciéon lo que se gasta en guerra..” y otras que reflejan su
amplitud de pensamiento y la miniatura de su ego, cuando se le pregunté por alguna
otra informacién que valiera la pena dar a conocer publicamente, que no hubiera
tenido trascendencia periodistica. S6lo respondié: “no alcanzaria toda la revista para
responder a esta pregunta. Basta sefialar el trabajo anénimo que mueve a nuestra

civilizaciéon.” Con respecto a las apreciaciones de Cosentino, resultan coincidentes

2 Ibid, p. 4.

‘> Folklore, N° 50, sept-1963, p. 24-27. Castagnino, que se habifa destacado entonces por sus
conocidos dibujos del Martin Fierro, ilustré después la edicion de las Doce canciones populares de
Guastavino, en la primera ediciéon de Lagos de 1968.
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con las del articulo de Benards en el intento de ensalzar el rescate de una cultura
« . ) ) i )
propia”, promoviendo en el lector un fuerte sentido de pertenencia, casi

imperativo:

“Estos dos artistas, creemos, han trascendido en nuestro pueblo la
barrera de la popularidad, no con elementos efimeros e intrascendentes,
sino que han llegado a ella por el camino de la sinceridad [...] Es un
deber de todo hombre que se sienta consustanciado con nuestro
patrimonio el conocer la obra de estos hombres-artistas, pues ella es la
viva representacion de nuestro acervo cultural”.***

Juan Carlos Castagnino, cuya produccion artistica acababa de consagrarse con
los dibujos de Martin Fierro realizados para la edicion de Eudeba en 1962, serfa
después el artista convocado para ilustrar el album de Doce canciones populares de
Guastavino, como se vera mas adelante. Resultan de interés dos de las preguntas
formuladas en la entrevista, que se transcriben textualmente pues ponen a la luz

personalidades diferentes:

“IC: ¢Cree usted que el arte de la pintura es mas accesible que el de la
musica, o viceversa?

CG: No hay diferencia entre ninguna forma de expresion humana, y en
cada manifestacion el artista puede ser clarisimo o criptico. La capacidad
de recepcion de cada individuo hara accesible la obra de arte.

JCC: Creo que tienen las mismas condiciones pero en nuestro medio la
musica se halla mas divulgada.

IC: ¢Juzga usted que la critica tuvo o tiene alguna influencia sobre su
orientacién como artistar?

CG: Definitivamente no. La critica periodistica comercial no me
interesa. Generalmente es el refugio de los que no pudieron lograr lo que
ahora critican. Es una plaga (no muy molesta) que ha impuesto la
“normalizacion” de la cultura y esta arreglada pro las empresas
comerciales interesadas. Acepto la critica de quien admiro, y no ha
existido un critico admirable.

JCC: La critica tuvo y tiene para el propio desarrollo una importancia
incuestionable, pero extiendo la cuestiéon a las opiniones no sélo a los

5 Ibid, p. 24.
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especificamente criticos de arte, sino a todos los cultores y publico que

manifiestan su juicio estético, a veces adverso”. **°

Obsérvense las actitudes aqui. Castagnino es muy cauto en su forma de opinar.
Guastavino se impone, es mas amigo de la polémica y sostiene con mayor
contundencia sus puntos de vista demostrando que sigue adelante a pesar de “no
encajar con el sistema”. Mas adelante se producen otros puntos, esta vez de

confluencia:

“IC: ¢Usted cree en el destino?

CG: No. Creo en el talento y en el trabajo; y fundamentalmente creo en
la inteligencia del hombre.

JCC: No, simplemente.

IC: ¢Por qué cree usted que la plastica argentina ha trascendido
mundialmente en grado mayor que la musica culta también argentina?
CG: No es del todo exacto lo que expresa la pregunta. Algunas obras
musicales argentinas han trascendido en forma permanente el ambiente
nacional.

JCC: No han trascendido las artes plasticas tan extensamente, porque no
hay que olvidar que son muchos los artistas argentinos de valor que no

han sido aun reconocidos en el exterior”,*%

Concluimos esta seccién con la perspicaz pregunta final, que en ambos casos
obtuvo respuestas contundentes, que hablan de la profunda conviccién que ambos

artistas tenfan en sus quehaceres:

“IC: ¢Cuando un artista deja de serlo?
CG: Cuando muere.
JCC: Cuando su obra se amanera o se hace conformista”.*"’

El mundo del arte de Lagos, como queda visto, se extendia como una red hacia la
revista Folklore. Leon Benards integraba ambos circuitos, el primero como poeta, el

segundo como periodista. Ivan Cosentino, ligado desde entonces hasta hoy a la

“ Ibid, p. 25.
“ Ibid, p. 27
7 Thid.
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grabacion y difusién de la musica argentina, compartia el rol de periodista en su
columna de Folklore. Sea que la relaciéon entre artistas sucediera de manera
“espontanea” —como lo fue en el caso de Guastavino con Eduardo Fali— o bien
que resultara en alguna forma, “provocada”, —como parece suceder en el reportaje
doble que aqui se comenta— la realidad es que todos estos artistas estaban

cooperando en funcién de una meta colectiva.

4.2.- La tempranera y la Nueva Cancion Argentina

Cancién extensamente difundida del repertorio de raiz folklérica, esta zamba
aparecida en pleno contexto del denominado boom del folklore, constituye un tépico
de interés para comprender los procesos de recepcion artistica vivenciados por
algunos intérpretes que cultivaron este repertorio.

Muy similar a otra melodfa de raiz folklorica —hasta resultar lindante con un
posible plagio—, La tempranera ha mantenido su vigencia hasta el presente. En este
apartado se intenta interpretar, a través de un recorrido cronolégico que examina
las versiones mas divulgadas, la conformacion del publico y su horizonte de

expectativas, con sus variantes en diferentes épocas.

4.2.1.- Composicidn, caracteristicas, melodia, poesia y ediciéon

La génesis de La tempranera aparece bien explicada en un articulo de la revista
Folklore, de 1965. Es curioso que siendo una obra que a ese momento contaba con
dos afos de existencia, ese articulo -firmado por Alma Garcia- se incluyera en una
seccion titulada Historiando cantos.**® Cabe preguntarse si éste no fuera mas que un
recurso para lograr que definitivamente la cancién “hiciera historia”. Cierto es que
en ese escrito la autora transcribe y comenta una entrevista realizada al escritor
Leon Benards, que permite saber unas cuantas circunstancias relacionadas con el

contexto de produccion de la obra. El poeta puntano, con quien Guastavino cred

S Folklore, N° 102, septiembre 1965, p. 22.
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1,*? ofrece allf varios datos de interés.

una parte mayoritaria de su produccién voca
El primero es el de la existencia previa de la musica, caso excepcional en la
produccién conjunta de Benards-Guastavino que, hasta donde se sabe, solia
funcionar casi siempre en sentido inverso: Benards escribia primero un poema,
Guastavino lo musicalizaba y luego, juntos, corregian la ritmica en funcién de la
correcta comprension del texto cantado. Ya sea que el escritor tuviera que
modificar un verso (cambiar alguna palabra, adecuar una idea) o que el musico
tuviera que modificar una entrada (transformar en anacrusa un comienzo tético
para privilegiar la correcta acentuaciéon de la palabra o viceversa), esta fase del
trabajo era conjunta.*”” Sin embargo, no parece lo ocurrido en este caso.

También surgen de este articulo, junto a una vision casi panegirica de la
trayectoria artistica del compositor, otros elementos como los datos exactos
respecto de la ocasion en que ambos artistas se conocieron, el interés por parte del
musico en que su arte se insertara en el gusto popular y la datacién del estreno.*”

Resulta importante considerar que Guastavino no tenfa un conocimiento
especifico de las especies folkloricas ni de los esquemas formales correspondientes,
hasta unos meses antes de este momento. Su estilo nacionalista presente en obras

previas configura totalmente el producto de una actitud empirica, en la que apenas

diferenciaba algunos ritmos y métricas y en la que primo siempre la sola intencion

“ Es conocida la extensa colaboracion entre ambos artistas en varios ciclos, entre otros, Flores

argentinas y Quince canciones escolares —ya trabajados en el capitulo antetior—, Canciones del alba, Pdjaros,
Los rios de la mano 'y Edad del asombro. (Ner Apéndice 2).
70 Al respecto, el compositor nos manifestd: “..Benards? Mire, [...] él venfa a casa un sabado,

tfff...l [sopla] ..inmediatas...! Es una cosa... [enfatico| genia/ ese hombre.” (Entrevista con la
autora, 23-11-1992).

" Los detalles: en este articulo Benarés explica que se conocieron a rafz de un reportaje que él
debia realizarle para la Revista Fo/klore, el 28 de marzo de 1963. Benar6s manifiesta que el masico
le resulté un hombre “de estupenda calidad humana y fina sensibilidad” y que le confié que
“....estaba dispuesto a volcarse a la musica popular, que serfa feliz oyendo a alguien silbar en la
calle una de sus composiciones...” La primer poesia suya musicalizada por €l fue E/ sampedrino, a la
que sigui6 al mes siguiente La tempranera. Guastavino ya habia escrito la musica y Benaros el 4 de
mayo la recogié en su grabador. Guastavino le sugirié que podria utilizar alguna leyenda sobre un
pajaro o una flor, pero Benards comenta aqui que la melodia le sugirié hondamente un amor de
adolescencia. Asi fue que escribi6 el poema y concluida la colaboracién, Guastavino decidid
ofrecer la cancion para su estreno a Eduardo Fala (Fo/klore N° 102, septiembre 1965).
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por “evocar” el imaginario criollo musical. Realizé su aprendizaje concreto de las
convenciones musicales mas usuales y de las estructuras basicas del “folklore” en
forma muy veloz por esta época, teniendo como modelo la Zawmba de la candelaria, de
Eduardo Fali.*”” Como bien sefiala el sociélogo Pablo Vila, el primer lustro de la
década de 1960 asiste més que a un boom del folklore, 2 un boom de la zamba.*” Por ello
no es de extraflar que gracias a las indicaciones de Fald, Guastavino eligiera ir
adentrandose en las caracteristicas estilisticas que ese tipo de musica conlleva a
través de esta danza tan en boga en ese momento, adecuando asi, progresivamente,

su expresion y su manera de componer a este —para él— nuevo género.
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Ejemplo N° 30. ‘La tempranera’ (Benards-Guastavino). Comienzo de la parte vocal."™

Lo expuesto explica en parte un tema delicado ocurrido en relaciéon a esta
cancion, que Alma Garcfa no pudo evitar desmentir en su articulo: un rumor de
plagio, que creci6 por entonces alrededor de la obra.*” Sucede que el comienzo de
la melodia de esta canciéon guarda mucha similitud con otra, de Pedro Belisario

Pérez, titulada En una zamba. Este pianista y compositor trabajaba hacia 1963 como

 “Yo no habfa hecho muchas canciones populares [antes de 1963]. Vino el Dr. Barbari y me
dijo que hiciera canciones populares, que yo tenfa talento melédico. Yo le dije que no. Hasta que
un dia cuando me iba... me puso en el bolsillo dos poesfas. Y lef una que se llamaba Ojos de
tiempo, de Alma Garcia. Y me gusté. Entonces le pregunté a Falt, como se hacia una zamba. El
me dijo cuantos compases eran....y asi empecé. Una tras otra. Llegué a tomar nota hasta de cinco
canciones en un mismo dia”. (Entrevista con al autora, 23-11-1992).

" El sociblogo sostiene que esto se da, por ser la zamba la especie folklérica que la clase media
asumié como la expresiéon mas adecuada de Ao nacional, argumentando que el incremento de la
edicion de partituras de zamba fue, entre 1960 y 1962, del 190 %. (Vila, op. cit., pp. 24-27).

“* Por autorizacién de Warner Chappel Music.

> Alma Garcfa dice “...no ha podido librarse su genio, sin embargo, de la malevolencia y fue
acusado de plagio. {Qué absurdo pensar, que el autor de Pueblito, mi pueblo, necesitara copiar una
melodia...I” (Folklore, N° 102).
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arreglador en la Editorial de Rémulo Lagos.”’® El comienzo de ambas zambas es
practicamente el mismo. (ej. 30 y 31)

El “periodo de aprendizaje” en el cual se encontraba Guastavino, tratando de
sumergirse en los parametros y convenciones del repertorio del boom, habria
quedado expuesto en forma bastante descarnada, justamente en la primera frase

melddica.*’”
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Ejemplo N° 31. ‘En una Zamba’ (Pedro Belisario Pére3). Comienzo de la parte vocal.*™

La poesia de la zamba La tempranera corresponde a una historia de amor juvenil,
que quien canta recuerda con nostalgia y profunda ternura (fig. 10). La
circunstancia en que el protagonista confiesa haberse enamorado definitivamente

95,479

de la muchacha esta narrada en el “estribillo’:""” su amor ha salido a la luz durante

la ejecucion de la danza y la cercania fisica que exige la coreografia suavemente

76 Pedro Belisario Pérez (1917-1989) se radicé en Buenos Aires en 1961, trabajando por estos
afios también para la editorial de Julio Korn. (Portorrico, op. cit., p. 307)

T Los versos “Perfuman, el patio, guitarras y estrellas...” de E# #na zamba tienen una melodia casi
idéntica a “..Era la tempranera, nifia primera, amanecida flor...” de La tempranera. Quién nos
advirtié de esta circunstancia fue el guitarrista Ramén Miérez. Sin embargo, él no acusa a
Guastavino. Nos dijo: “...no creo que haya sido (bajo ningtun aspecto), no lo creo, que haya sido a
conciencia... Ese comienzo [lo canta] es una cosa pegadiza... que le ha salido y la sentfa... no es
una banalidad... tiene algo, tiene sentido [...] yo, mas que un plagio me inclino por decir que no
fue consciente, porque si no... ¢qué le costaba « ¢/ [enfatico] modificar cuatro notas..., tres notas,
dos notas? ... no le hubiera costado nada hacer otro giro: no debié darse cuenta” (Entrevista con
la autora, 5-10-2003). Carmen Guzman, esposa de Pedro Belisario Pérez, si bien coincide con las
opiniones de Miérez, nos comenté que en su momento el hecho fue advertido por varios
folkloristas y personas del ambiente y nos confirmé que En una gamba fue registrada en SADAIC
en 1961 (Entrevista con la autora, 18-7-2004). El hecho de que Pérez no iniciara acciones legales
resulta, en concordancia con el énfasis de Miérez, un indicador del respeto hacia Guastavino que
se habia generado en el mundo de los folkloristas de entonces.

" Por autorizacion de Carmen Guzman.

*” En la convencién de la zamba de raiz folklérica, como es sabido, existen dos partes: la llamada,
“primera”, y la “segunda”. Cada parte se conforma por dos “estrofas”, de musica idéntica pero de
texto distinto, y un “estribillo”, que se repite con idéntica musica y letra en ambas partes. Lo
encomillado corresponde a categorias nativas.
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insinuante en el paso final, (la “coronacién’: el momento en que varén y mujer se
encuentran cara a cara, cruzando sus pafiuelos) ha sido el instante en que el joven

supo que ella le correspondia a sus sentimientos. Véase el texto:

Eras la tempranera
Nisna primera, amanecida flor
Suave rosa galana,

La mads bonita tucumana.

Frente de adolescente
Gentil milagro de tu triguenia piel
Negros ojos sinceros,
Paloma tibia de Monteros.

Estribillo
Al bailar esta zamba fue
que, rendido, te ans...
Eras mi tempranera,
de mis arrestos prisionera.
Mia, ya te sabia,
Cuando por fin te coroné.

Era la primavera,
la pregonera del delicado amor
Lioro amargamente
aquel romance adolescente.

Dura tristeza oscura
fragil amor que no supe retener
Oye, paloma mia
Esta tristisima elegia.

Estribillo. ..

Figura N° 10. La tempranera, poema de 1.eén Benards.*™

Apenas concluida la obra, Lagos propuso a Guastavino editar la versiéon para
canto y piano e inmediatamente, casi en simultaneidad, las versiones para coro
mixto a capella y guitarra solista, esta ultima en transcripcion de Domingo Baez.
Con dedicatoria al guitarrista y cantante Eduardo Faly, la partitura llevé en la tapa

una ilustracion de Mario Mollari, (fig. 11) dentro de lo que la linea editorial habia

0 Por autorizacion de Warner Chappel Music.
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dado en lamar la Cancion Estampa, asunto que tratamos mas adelante.™ Hacia

agosto de 1964, Lagos llevaba vendida una tirada de seis mil ejemplares, lo cual da

idea de su condicién de indudable Az *?

LA THMPHANEILA

Figura N° 11. Portada de la primera edicion de La tempranera’, por Mario Mollar:. 4

4.2.2.- Estreno, circulacion, versiones y mediaciones

La obra se interpreté por primera vez el 9 de agosto de 1963 en Radio E/

Mundo, con la colaboraciéon de Eduardo Falt, quien la entoné acompanandose él

“! Mario Mollari, muralista nacido en 1930, obtuvo varios premios en Salones nacionales y
provinciales. Algunas de sus obras estan en el Museo de Arte Moderno de Buenos Aires. (Catilogo
Cancion Estampa, Buenos Aires, Lagos, 1973, p. 41).

2 Asf lo comenta una breve nota de la revista Maribel, en agosto de 1964.

> Por autorizacién de Warner Chappel Music. La obra plastica de la portada parece haber
cambiado a lo largo de las diferentes reimpresiones. Un ejemplar de diciembre de 1963 presenta
otra obra: un dibujo de una pareja de bailarines, con sus pafiuelos, en colores rosado, blanco y
negro, realizado por el pintor Benicio Nufiez, hijo de un cacique guarani.
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mismo en la guitarra.*** Su versién, que ser tratada en detalle mas adelante, respeta
textualmente el fragmento introductorio y hace oir el rasguido criollo sélo en unos
pocos y determinados compases resultando atractiva la manera en que conjuga su
voz grave de barftono con una combinacién de arpegios y melodfas secundarias.*

De manera casi inmediata, en los meses posteriores al estreno, La fempranera se
arraigd en el gusto popular, siendo decisiva la difusion didactica que la revista
Folklore realizé entre los aficionados en su seccion titulada Folklore enseria guitarra
(fig. 12). La finalidad didactica de esta secciéon colaboraba ampliamente con la
difusiéon del nuevo repertorio y obraba, al igual de lo que se ha explicado en el

capitulo anterior para el ambito de la academia, como sistema de filtro y seleccion,

logrando que determinadas obras efectivamente tuvieran mayor auge.

FOLKLORE ENSENA GUITARRA |

LA TEMPRANERA
ZAMBA

MUSICA: CARLOS GUASTAVINO
LETRA: LEON BENAROS
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Figura N* 12. Pdgina de Folklore (febrero-1964, N° 61: 128), donde se reproduce el texto de
La tempranera con e/ cifrado para la guitarra acomparante

** Estos datos los brinda Benarés en la entrevista que le hace Alma Garcia, sobre la cancién. Allf
también refiere que una de las primeras versiones, que le dio gran impulso a la difusion, fue la de
Los Indianos. (Folklore, N° 102, septiembre 1965).

> 1a tempranera fue grabada por el cantor saltefio en un disco llamado Homenaje a Guastavino.
(Reeditado por el sello independiente PRETAL, PRCD 112, Pretal, 2003).
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La letra aparecia completa, con todas las indicaciones para la ejecucion, siendo la
modalidad de ensefianza metodolégicamente accesible: se indicaban los acordes
empleados exactamente debajo de las silabas subrayadas del texto donde debian
atacar por primera vez y se dejaba a criterio del intérprete la recordacion de la
melodia y segun sus posibilidades técnicas, la ejecucion del acompafiamiento. Este
podia implicar una utilizacién elemental del instrumento —esto es, tan sélo rasguear
el ritmo criollo sobre el acorde indicado— o bien la realizaciéon de un arreglo de
mayor elaboracion utilizando algin tipo de arpegio o de “punteo”, si el intérprete
estaba capacitado. Sobre todo en el fragmento introductorio se solia requerir algun
tipo de mayor trabajo instrumental. En el caso de la zamba, que usualmente repite
los versos tercero y cuarto de cada estrofa, se indicaban entre paréntesis de ser
necesarios, los acordes que cambiaban en el “bis”.

A lo largo de 1964 la misma revista la incluyo en su “Tabla de popularidad”
entre las diez canciones folkloricas “preferidas” del momento. Acaso uno de los
primeros grupos folkléricos que popularizé esta cancion haya sido Los cantores de
Quilla-Hnasi.**® Grabada en 1964 en el disco Distingnidos en Folklore, su version se
difundia desde la revista Fo/klore cual si fuera un paradigma, junto con el poema
completo y adjuntando una foto de los cuatro integrantes que decfa “...aprovechan
al maximo las delicadas armonias de Guastavino y los bellos versos de Ledn
Benar6s”.*

Otra version de ese mismo afio fue la del duo integrado por Dorothy y Peter
Sensier, (Dorita y Pepe, era su nombre artistico), un matrimonio inglés interesado en
la musica latinoamericana y en especial en el repertorio de rafz folklorica de
entonces. Dorita cantaba acompafiandose en la guitarra y su esposo realizaba, en
una segunda guitarra o en un charango, algunos acompafiamientos mas

sofisticados. Cantaron La fempranera en Londres, actuando para la BBC. En

** Philips. Mono: 82011 PL. Stereo: 85501 PY.
“7 Folklore, N° 101, p. 22.
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Argentina grabaron para el sello Odeén,*™ se presentaron en audiciones radiales y a
partir de 1965 en varias ediciones del Festival de Cosquin.® Al igual que los Quilla-
Huasz, su version muestra un ritmo marcado, enfatico, un tempo no tan lento como
el de la zamba y algunos ornamentos un poco alejados de la modalidad criolla.

Una tercera version de la década del 60 fue la de los jévenes integrantes del T7o
Guayacin, triunfadores como “Revelacion” en el Festival de Cosquin de 1964, que

490

ejecutaban una Tempranera con guitarras y bombo,”" muy marcada ritmicamente y

con una introduccién notablemente distinta a la partitura original.*”!

También se difundié en el ambito de la sala de concierto y con las convenciones
propias de la musica culta, una versiéon de canto y piano ejecutada por Juan Carlos
Taborda y acompafiada por el autor. A principios de los afios 70, la llevaron por
varias ciudades argentinas en gira, grabandola luego para el sello Antar.*”” El
cantante, nacido en Mercedes, actud en varios paises latinoamericanos radicandose
en Uruguay. Caracterizado como un tenor ligero (habia sido discipulo de Conchita
Badia), otorgd a sus versiones de Guastavino un particular timbre vocal y una
forma de decir clara y convincente. Importa destacar el estilo ascético, staccatto y
poco rubato que el autor imprime al piano en el fragmento introductorio, deslizando
apenas alguna apoyatura breve como licencia “popular” y adoptando su
caracteristica sencillez de ejecucion.

Ademas de las versiones, otro hecho que muestra la popularidad alcanzada por

la obra es el hecho de que por esa época se formara un conjunto folklérico con el

nombre de Los fempraneros. Integrado por Rogelio Giusti, Hugo Ponce, Eusebio

% Folklore, N° 101, p. 28. El LP de Odeén/London incluye once canciones. De Guastavino,
contiene La tempranera y Mi vinia de Chapanay. Se acompafiaban con tres guitarras, una quena y un
acordeodn estando la direccion a cargo de Carlos Garcfa.

“* Portorrico, op. cit., p. 146.

" Disco Juventud folklsrica (Polydor 200-001).

*! Agradezco a Emilio Portorrico la informacién sobre la existencia de varias de estas versiones
de La tempranera.

2 Sello Antar. Disco LP, 1964.
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Torres y Otrlando Lalla, se traté de un grupo procedente de Corral de Bustos,
provincia de Cérdoba.*”

En la década siguiente, los afios de la ultima dictadura militar argentina
proveyeron un contexto politico-cultural dificil, en los que debido a la existencia de
métodos de censura con variados tonos e intensidades, el entorno no resultd
propicio para la difusién de la producciéon musical guastaviniana, como tampoco
para la cancién folklérica en general. Como se explicara mas adelante, hubo un
retraimiento obligado en quienes producian, interpretaban, editaban, grababan,
distribuian y vendian los productos artisticos de este repertorio y la autocensura,
debida al miedo, ocasioné cierta diluciéon en el dinamismo y la eficacia con que
antes funcionaran las redes de cooperacion en torno al Nuevo Cancionero.

Hacia 1983, sin embargo, surgié una versiéon que hizo eco en las dos décadas
posteriores por su amplisima difusion: la de la cantante tucumana Mercedes Sosa.
Imposible imaginar que ella no abordara una cancién que relata tan delicadamente
el despertar sentimental de una nifia de su provincia. Notese que La fempranera esta
incluida en el album Como un pdjaro libre editado en 1983, apenas restablecido el
régimen democratico en Argentina. Dos memorables recitales populares de ese
momento la incluyeron y recibi6 el aplauso efusivo del pablico.*”* El disco marca el
fin del exilio y la posibilidad de reinsercion de la cantante en el circuito artistico
local. La tempranera alcanzé asi una amplia difusién en los anos 80, tanto o quiza
mas amplia que la que realizara Eduardo Fala dos décadas antes.

La version muestra un fragmento inicial nuevo, distinto a la propuesta original

de Guastavino: una guitarra, rasgueando el ritmo de zamba, acompafia una melodia

** Agradezco este dato a Emilio Portorrico, quien detecté en Folklore (N° 70, 16-6-1964) una foto
del conjunto. Hecho similar a éste, que demuestra la vigencia actual de la zamba, es el de la
aplicacion de su nombre a una pena folklorica de la localidad de Mercedes (provincia de Buenos
Aires) inaugurada en diciembre de 2005.

** Los conciertos estos tuvieron lugar en el Estadio de Ferrocarril Oeste. Fue masiva la asistencia
del publico y ello dio lugar a un documental dirigido por el cineasta Ricardo Wullicher, también
titulado Como un pdjaro libre.
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realizada por un corno. La utilizacién de este instrumento,”” ademas de una
orquesta de cuerdas con arpa, brinda el ropaje de un arreglo que podria
denominarse “clasico”. El bombo en cambio, aporta el necesario sabor criollo,
marcando con su presencia el rasgo popular de la partitura. La importancia de las
melodias secundarias (valga la paradoja terminoldgica) revela una propuesta musical
elaborada, que intenta diferenciarse de los viejos standards o clichés del boom de los 60.
La melodia del comienzo, con su posible plagio, se modifica elegantemente en la
primera, tercera y cuarta estrofas que entona la cantante.

La cancién ha acompanado a Mercedes Sosa en giras y conciertos durante mas
de dos décadas ante publicos diversos. En diciembre de 2003, el comentario que
generé un recital al aire libre realizado con la Camerata Bariloche en la plaza
“Naciones Unidas” de la Ciudad de Buenos Aires, fue unianimemente
consagratorio. Junto a la monumental Floralis Genérica, el piablico aceptd junto a
musica de Antonio Vivaldi, fuegos artificiales y un clima festivo de celebracion
navidefia, la musica de raiz folklérica.*”® T.a vigencia de los cruces genéricos
permiti6 conciliar sin conflictos la diversidad estilistica, a esta altura, superada como
problematica estética. Un comentario periodistico remarca que “el momento mas
aplaudido de la noche fue cuando Mercedes Sosa se unié a la Camerata para
interpretar La fempranera de Carlos Guastavino y Leén Benarés”.””” El conjunto
reunido para esta ocasion (la cantante tucumana, la Camerata Bariloche,
Guastavino, la zamba) brinda una muestra actualizada de la condicién de figuras
iconicas de la cultura argentina que todas estas personas y elementos poseen.

Versiones recientes de La fempranera son también las grabadas por Silvia Lallana

% v por el Diio Coplanacn.”” Cantante cordobesa, Lallana grabé hacia mediados de

*> Recuérdese el pasaje de trompa, sentimental, logrado, en el Estilo de la Suite argentina de
Eduardo Falt, producto seguramente de la época de estudios e intercambios entre ambos
musicos (la version comercialmente mas difundida es la de la Camerata Bariloche, con Guelfo
Nalli a cargo del solo). A nuestro entender, el timbre del corno pudo haber quedado desde alli
asociado a esta variante “culta”, dentro del repertorio de raiz folklorica.

¥ Clarin, 21-12-2003, p. 51.

“7 Ibidem. Fl arreglo interpretado fue realizado por Gabriel Senanes.

Y% CD Tendriamos que animarmos; editado por la Municipalidad de la ciudad de Cérdoba. 1994.
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los noventa, una version con instrumentos de cuerda y teclado electrénicos, con
pocas pero marcadas licencias, como los cambios arménicos muy evidentes en el
final que aportan elementos jazzisticos. Coplanacy, con cierto aire de
derivacién/imitacion del Do salteiio, propone una Tempranera donde un violin
solista interviene con algunos pasajes destacados mientras que el canto, por
momentos solista y por momentos a dos voces, fluye en #7po marcadamente lento.

Para terminar, una ultima mediacién que subraya la eficacia simbolica,” la
“popularidad” alcanzada por la obra. Se trata de la cita-homenaje que se realiza de
ella en la zamba A Monteros, dedicada a la localidad tucumana y su ingenio.
Perteneciente a los folkloristas Pedro Favini y El Chango Nieto, su texto resulta
prueba cabal de la particular manera en que fue arraigando la asociacién de ese
lugar con una vision idealizada de la mujer joven, tierna, dulce, como la del primer
amor que describe Le6n Benards. (fig. 13) Dicen algunos pasajes de esta cancion,
en el estilo enfatico, casi gritado, que es caracteristico de la expresion del co-autor e

intérprete, el Chango Nieto:™"!

Estribillo:
Y mis dulce que tu gnarapo
son las nirias que hay en tu pueblo
8¢ que por mis venas de aziicar despierta
Toda la alegria, mi linda Monteros.

Segunda”:
. A ella que el poeta la vio tempranera

tarareando duendes de vinos pateros,
) dejo en tu cielo la rosa galana
por eso te nombra mi canto, Monteros....”

Figura N’ 13. Texto de la cueca ‘A Monteros” (Favini y Chango Nieto). Fragmento

*? CD Diio Coplanacn, desde adentro. (CD, 1999. DBN .CDM 51.628)

* Empleo aqui el concepto de “eficacia simbolica” en el mismo sentido que le da Antoine
Hennion (op. cit., p. 245) quien realiza una interesante revision del concepto, a partir de las
formulaciones clasicas de Durkheim.

0t Antologia EI Chango Nieto, vol. 1(CD TK 16199. Musica & Marketing S.A., 1994).
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El derrotero que hemos realizado por las diferentes ejecuciones de esta cancion
y por el estudio de los datos relacionados con ella, muestran la confluencia de
elementos que fueron cimentando su permanencia en el repertorio. Por un lado, la
significativa influencia que tiene la figura del intérprete en la legitimacién de una
obra musical, queda sélidamente expuesta. Pero podria concluirse asimismo que en
los afios sesenta, las maniobras consagratorias para lograr su aceptacion realizadas
desde los ambitos cercanos a Leén Benards (la revista Folklore principalmente),
contribuyeron a articular un horizonte de expectativas correspondiente a un publico
masivo, afecto a las pefias folkloricas, amante de las reuniones sociales con
“guitarreada” en las que se entonaban canciones en forma grupal y asiduo a los
Festivales nacionales. A esta primera forma de externacion, derivada de los
conjuntos y estilos vigentes en aquella década, le siguieron, luego del periodo de
sombras, las versiones mas delicadas de los 80. La de Mercedes Sosa, atravesada
por elementos musicales que se instalan en un estilo mas internacional y
“exportable” y por su timbre vocal personalisimo, realiz6 su trabajo de aglutinar e
identificar a quienes conformaron la comunidad interpretativa propia de la Nueva
Cancion Argentina.

Por consiguiente, podria sugerirse que las operaciones hechas desde la revista
Folklore lograron su efecto: la instalacion de Guastavino como figura respetada,
dentro de un tipo de “folklore” que podria decirse “culto”. La aparicién de algunos
elementos que remiten a las convenciones musicales de la tradicién “académica” en
conjunciéon con las marcas estilisticas aportadas por la intérprete contribuyeron a
mantener la cancion vigente.

En la linea tedrica proveniente de Martin Zenck, podria afirmarse que
mecanismos de legitimaciéon como el ejercido desde la revista Fo/klore motivaron, en
la recepcion que de la musica del compositor santafesino realizaron ciertos
intérpretes y autores destacados del boom, una predisposicion emocional positiva y
de consenso, que se transfirié6 también al publico. La escala de valores de los

oyentes, si bien en los afos 60 separaba claramente lo culto y lo popular, se
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corresponde fielmente con el estilo musical de rafz folklorica de Guastavino, que
resulta exitoso en la combinaciéon de rasgos y elementos “populares” y

convenciones procedentes de la tradicion “académica”.

4.3.- Hermano, un “folklore dificil”

Bajo el titulo “Folklore: ese camino dificil”, 1a revista Confirmado publicé el 23 de
junio de 1966 una elogiosa pagina referida a la cantante tucumana Mercedes Sosa.””
Hacfa poco tiempo -apenas algo mas de un afno- que ella protagonizaba el mayor
éxito como la voz femenina del boom del folklore. Su momento clave de consagracion
artistica habfa ocurrido en 1965, cuando el publico masivo del Festival de Cosquin
escuché su voz en unos minutos escasos, pero gloriosos, cedidos por Jorge Cafrune
en el escenario mayor.”” Faltaba poco tiempo, apenas dias, para el comienzo de
una nueva fase, nada gloriosa, en la historia de Argentina. El 28 de junio, con la
asuncion a la presidencia de la nacién del General Ongania, se iniciarfa una etapa, al
decir de Luis Alberto Romero, de shock autoritario, y el rumbo de la Nueva Cancion
emprenderia también un periodo de lucha por imponerse, emergiendo desde
algunos espacios recoletos, a la sombra de una persistente censura.””

En este escenario aparecio, hacia fines de 1966, el segundo disco de Mercedes
Sosa, titulado Hermano.”” la primera pista del mismo contenia la cancién
homoénima de Hamlet Lima Quintana y Carlos Guastavino, la que, a nuestro

entender, constituye una bastante significativa evidencia de la simpatia del

> Confirmado, 23-6-1966, p. 57. El articulo no lleva firma.

B Portorrico, op. cit., 355.

" La expresion shock autoritario pertenece a Luis Alberto Romero. El historiador explica que se
disolvieron los partidos politicos y se les confiscaron y vendieron todos sus bienes como para
confirmar que la clausura de la vida politica era irreversible. Se combatié especialmente al
comunismo, sobre todo en las universidades publicas. Sobrevino la llamada Noche de lo
Bastones Largos y las redes intelectuales y académicas debieron sobrevivir trabajosamente en
espacios semi-ocultos, debido a la amplia extensiéon que alcanzé la censura. (Luis Alberto
Romero, Breve historia contemporinea de la Argentina, 2* ed., Buenos Aires, Fondo de Cultura
Econémica, 2001, pp. 170-171).

* 1P editado por el sello Philips bajo el N° 82.122.
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compositor santafesino con los postulados centrales del manifiesto del Nuevo
Cancionero y por ende, de su linea de pensamiento.

Las fuentes orales consultadas confirmaron nuestra inicial sospecha: fue Lagos
quien, como en otros casos, planificé y concretd la presentacion reciproca entre
Carlos Guastavino y el poeta bonaerense Hamlet Lima Quintana.”” Alrededor de
1963 Guastavino escribe su primer gpus con él, la cancion Hemnano. Le siguen
después algo mas de una decena de obras para canto y piano: E/ znico camino en
1964, Pampamapa en 1965 y finalmente el ciclo de nueve canciones titulado Edad de/
asombro, en 1968, referido a la infancia y al pasaje del nifio a la adolescencia.™’

Hamlet Lima Quintana (1923-2002), poeta, cantor, autor y también, compositor,
comenzo6 a tener difusion en Buenos Aires a principios de 1962 al grabar su zamba
La amanecida, que habia compuesto nueve afios antes con el musico folklorista
Mario Arnedo Gallo.”” Conocié en 1963 circunstancialmente a Armando Tejada
Gomez y otros referentes de la Nueva Cancién e inmediatamente comprendié que
compartfan similitud de tematicas, objetivos y estilo literario.

Ubicado en los anos 60 en lo que Sergio Pujol denomina un “mundo poético
coloquial y directo”, Lima Quintana encarnaba la imagen del juglar, que habia
vuelto a aparecer con fuerza y que se expresaba a través de un estilo poético de
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corte popular, deseoso de sonido, de musicalizaciéon.” Unos meses antes de la

grabacion de Hermano, se habia dado a conocer su Zamba para no morir (con musica

" El guitarrista Ramén Miérez lo relata con toda claridad: “Lagos le propone a Hamlet
musicalizar sus poemas con Guastavino” (Entrevista citada). A la coleccion La verde rama, de
Lagos, pertenece el libro Cuentos para no morir, de Hamlet Lima Quintana, con prélogo de
Armando Tejada Gémez. (Lima Quintana, op. cit., p. 44)

%7 El ciclo se subdivide en tres. Comienza con Los asombros, integrado por tres canciones E/ dia,
La Noche y El suenio; siguen tres canciones mas, agrupadas bajo el titulo Los seres: E/ drbol, Los
Pdjaros y El amigo y luego las tres ultimas: Era un dia de lluvia, En el sueio de la calle y Detris de la
pared, que se agrupan bajo el subtitulo E# /a frontera.

% Autor de Mundo en el rostro, Pampamapa, en la huella en el sur, Sinfonia de la llanura, Situacion personal,
Cuentos para no morir, Calfucurd, Los estafados, Declaracion de bienes, La breve palabra, Los referentes y E/
perfeccionista, entre otros. También escribié una biografia de Osvaldo Pugliese, en 1990.
(Portorrico, op. cit, p. 232-233).

> Pujol, op. cit., p. 133-135.
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de Norberto Ambrés y Néstor Rosales),” en la voz de Mercedes Sosa. Esta obra,

incluida en su primer disco larga duracion titulado Yo no canto por cantar, fue sin duda
uno de las piezas consagratorias del poeta, y de la intérprete.”’’ Es muy probable
que el disco Hermmano, separado por pocos meses del anterior, pasara algo opacado
por el rapido reconocimiento del publico que alcanzé la Zamba para no morir.”"

La admiracion de Lima Quintana por la voz de la cantante tucumana, ha

quedado asi descripta:

“[...] Mercedes no era entonces conocida. Era una ignorada cantora que
nos ponfa la piel de gallina cuando largaba la voz. Recuerdo que yo
bajaba la escalera [se refiere a la entrada de la pefia E/ Hormwignero] cuando
escuché: ‘Rompera la tarde mi voz/hasta el eco de ayer..” Bajé tres
escalones mas... y continud: ‘Voy quedandome sola al final/muerta de
sed/harta de andar/pero sigo creciendo en el sol/vivo...” Recién cuando
bajé el ultimo escalon pude ver, sentados junto a una mesa, a Mercedes y
al Monchito [Miérez| ensayando la Zamba para no morir. Era la primera
vez que la escuchaba cantada. Todavia me duele la felicidad”.”"

4.3.1.- Poesia, musica e ideologias

> Norberto Ambros, segun Ivan Cosentino, trabajé también un tiempo como pianista en la
Editorial Lagos: “Venian los intérpretes, los cantantes, él tocaba. Nos complementibamos
muchisimol! éramos muy jovenes ambos.” (Entrevista citada)

> Bl disco es de mayo-junio de 1966, es el primero editado por Philips. Ademas de la Zamba para
no morir contiene: Cancion del derrumbe indio (Figueredo-Iramain), Los inundades (Aizemberg-
Ramirez), La solitaria (M. Miérez), Zamba azul (T. Gémez-Tito Francia), Tonada de Mannel Rodrignez
(Neruda), Zamba del zafrero (T. Goémez-Matus), Quena (A. Aguirre), Mi canto es distancia (Matus-
Paeta), Chayita del vidalero (R. Navarro), Cancion para mi Ameérica (D. Vigliettl) y Zamba del riego (T.
Goémez-Matus). El titulo alude a una copla popular muy difundida con la cual comienza también
la canciéon Manifiesto de Victor Jara: “Yo no canto por cantar/ ni por tener buena voz/ canto
porque la guitarra/ tiene sentido y razén.”

*'> Puede que no se volviera tan popular asimismo, por ser una milonga y no una zamba.
Recuérdese la afirmacion ya sefialada de Pablo Vila (op. cit., p. 27) en el sentido de que “el boow
del folklore fue el boom de la zamba”. L.a zamba result6é indudablemente un ritmo accesible para
quienes, con pocos rudimentos musicales, se animaban a acompafnar el canto grupal con una
guitarra. La milonga requiere mas “punteo”.

5 Tima Quintana, op cit, p. 15.
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El texto de la cancién aparece claramente ligado a la forma de expresion poética

514

de corte popular que cultivaba Lima Quintana.”” (fig. 14) Sutilmente contestatario

y denuncialista, con una métrica predominantemente octosilabica, dice:

Fijate hermano cimo vas cantando,
Toda la tierra te escucha conmigo.

Del surco hasta el carnadon,

Del viento hasta la madera,

Del tiempo hasta la ternura
de la vida verdadera.

Porgue es preciso tener

Un corazin derramado

Jirones de sueiios viejos
que van quedando olvidados.

Fijate hermano como vas cantando,
Toda la tierra te escucha conmigo.

Del grito hasta la oracion,
del fuego hasta la memoria
qute el hombre en dolor viviente
canta sangre de su bistoria.

Y cuando quede al final
tu corazon silencioso
serds un pueblo sintiendo
por un cantor milagroso.

Fijate hermano como vas cantando,
Toda la tierra te escucha conmigo.

Figura N° 14. Hermano’ (Lima Quintana-Guastavino). Texto
Sugiere el poema la idea de una hermandad universal a la cual se podria acceder

mediante el canto. El cantor, constituido en la arcilla o el elemento aglutinante de

los pueblos, puede realizar ese milagro cuando se convierte en el portavoz de sus

" Agradezco a Emilio Portorrico puntualizarme el hecho de que el poema Hermano es
preexistente a la musicalizaciéon de Guastavino. Data de 1960 y segun explica Lima Quintana
habria tenido antes una musica de él, pues fue “cantado personalmente con musica improvisada
en Lima, Perd”. (Lima Quintana, Hamlet. Para no morir. Buenos Aires, Torres Agtiero Editor,
1980, p. 24)
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necesidades, penas e historias.”””> El contenido de este texto se podria encuadrar

) ¢

claramente en el tipo de canciones “politicas” “con sentido amplio y valirico”, como
llama Eduardo Carrasco Pirard al nutrido repertorio con tematicas en las que se
ponen en juego valores sociales, en la musica popular chilena de la misma
década.”"

En relacién con esto, Omar Corrado ha sugerido ya, levemente, una posible
pertenencia de Guastavino a la politica de izquierda, cuando expresa que “no es
fortuito” que el compositor se interesara por musicalizar algunos poemas de Rafael
Alberti y Luis Cernuda.”’ Sin embargo, de las muchas conversaciones mantenidas
con Guastavino a lo largo de varios afios, no emané para nosotros con claridad que
hubiera adherido a alguno de los partidos de izquierda o que hubiera estado
afiliado. Si podia notarse con claridad, como lo han resaltado también otras
personas que lo conocieron y trataron, su denodada busqueda por la valoracion del
hombre, su defensa de la libertad de expresion y una enorme sensibilidad para con

los desposeidos.””

Entrevistados por Marcela Gonzalez, dos musicos muy
allegados al compositor -el guitarrista Vicente Elias y la pianista Elsa Puppulo-
refrendaron estas ideas hacia fines de los 90. Elfas afirmé que “era una persona
muy democratica, con gran sentido de la libertad y de valoracion del ser humano [lo

cual] en épocas pasadas |...] equivalia a ser comunista”. Puppulo, por su parte, dijo

(13 z s . ’ .
que “se armoé gran confusién con la gira que concreté por la antigua UR.SS. y

°" Lejos de las pretensiones poéticas de los artistas del Nuevo Cancionero, Horacio Guarany
incursioné también en esta tematica y contenido en su conocidisima y después muy censurada 7 se
calla el cantor. Sobre las alternativas que debié pasar durante los afios de la dictadura militar, que
abarcaron desde atentados directos a su casa, hasta prohibiciones, amenazas, llamadas telefénicas,
recomendaciones y exilio, véase: Horacio Guarany, Memorias del cantor. Casi una biografia, Buenos
Aires, Sudamericana, 2002,

> Carrasco Pirard, op. cit., p. 68.

*'" Corrado, “Musica culta...”, p. 18.

>'® Dicha sensibilidad puede verse en la eleccion de la poesfa “social” de Gabriela Mistral

(Piececitos, por ejemplo: Piececitos de nifio/ azulosos de frio/ ¢cémo os ven y no os cubren, Dios

mio...?). En cuanto a la defensa de la libertad de expresion, estuvo el caso de su opinién

favorable a Ginastera cuando la prohibicion de su épera Bomarzo en el teatro Colon, expresada a

la revista Gente, en pleno Onganiato (véase Esteban Buch, The Bomarzo Affair. Opera, perversion y

dictadura, Buenos Aires, Adriana Hidalgo, 2003, p. 128)

190



Silvina Luz Mansilla. Tesis Doctoral
Facultad de Filosofia y Letras (UBA)

China. Inmediatamente fue tildado de comunista [..] basté esa referencia para
descalificarlo”.””

Con referencia a Lima Quintana, quien si estuvo afiliado al partido comunista
hasta sus ultimos dias, resulta de interés rescatar aqui sus palabras, explicando su

relacién con la poesia y la musica. Escribio:

“|...] No establezco diferencia cuando escribo una poesia para ser
cantada con la poesia que escribo para ser leida. Son dos formas
diferentes con un mismo mensaje, una misma intencion y un idéntico
fin: entablar el didlogo con los otros, los semejantes. Ademas, no se

debe echar al olvido que la musica es el vehiculo natural de la

poesfa”, >

Esta actitud de defensa tanto de la poesia “popular” con contenido anecdético
como de la conexién “natural” entre musica y poesia que sostuvo Lima Quintana,
le permiti6é explicar la causa de su situacion de poeta ignorado por la elize literaria y
por la critica y también la calificaciéon de “poeta marginal” con que se lo rotul6 en
las catedras universitarias de literatura argentina durante la dictadura militar de
Ongania. La causa radicaba, segun explicaba, en que escribia canciones. El resto de
su produccién, editada en libros, resulté practicamente ignorada.™

La partitura de Guastavino recurre a un entorno proveniente de la cfrz y de la
milonga, muy probablemente por la indicaciéon de “cancion al sur” realizada por
Lima Quintana, que refiere claramente al folklore surefio. La aparicion del ritmo de

milonga se da en las cuartetas octosilabicas prefiriendo el musico para los dos versos

que enmarcan simétricamente comienzo, mitad y cierre del poema, un pasaje

*"” Marcela Gonzalez, “Carlos Guastavino. La poesfa...”, p. 83.

> Lima Quintana, Los referentes. .., p. 31.

' Ibid, p. 32. Lamentablemente no se explaya mas, pero habla de “prohibiciones y censuras
oficiales y otras no tanto”. Es un tépico que aun falta profundizar el de las censuras oficiales a sus
libros. Si comenta que el sello grabador “Azur”; dirigido por Virgilio Expésito y Jorge
Montemurro, que difundia musica folklérica, sufri6 allanamientos durante el gobierno de
Ongania, aunque salvé el material. (Lima Quintana, Los referentes, p. 36)
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enfatico donde el canto, en ritmo casi libre, entona en el estilo de la ¢fia, el mensaje

principal allf contenido “sin rigor, casi recitado” (ej. 32).°*
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Ejemplo N°32. ‘Hermano'. Lima Quintana-Guastavino. C. 5-14.
Elementos de la cifra. Presencia del modo frigio. °*

La introduccion pianistica, guasi improvisada, tiene una textura de melodia
acompanada que puede decirse evoca un fragmento guitarristico, por la manera en
que articula figuraciones con puntillo donde sobresalen saltos de terceras
descendentes y acordes arpegiados que conducen primero a una semicadencia

sobre el acorde de dominante y luego a una cadencia evitada al sexto grado.

2 De la cifra tiene el ajuste silabico, la interpretacion en estilo rubato con finalidad expresiva, y el
dialogo entre canto y piano, que en esa especie folklorica se realiza con la guitarra (Aretz, op. cit.,
pp- 152-156). Agradezco a Ricardo Mansilla su sugerencia sobre la presencia de la ¢fra en esta
cancion.

*2 Por autorizaciéon de Warner Chappell Music.
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El ambiente tonal elegido para este zempo andante que requiere la milonga
campera, es tipico del estilo guastaviniano de raiz folklorica. Recurre una vez mas a
una tonalidad menor (sol menor), alude muy brevemente a tonalidades vecinas
como la subdominante (Do mayor) y “colorea” los giros cadenciales de dominante-
tonica con la evocaciéon clara del modo frigio, lo cual es caracteristico segun lo

estudiara Gerardo Huseby, de la melédica criolla.”
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Ejemplo N° 33. ‘Hermano’. Lima Quintana-Guastavino. C. 16-19. Elementos de la milonga.””

La articulacion de las ideas en las estrofas de cuatro versos se realiza cada dos
compases, entrando cada una de ellas en forma anacrusica o tética segun lo requiera
la adecuada acentuacién de las palabras. El ajuste texto-musica, como en la milonga
campera, es silabico. El acompafamiento en estas estrofas, que el autor indica
ejecutar en forma mondtona, recurre a un ostnato de dos semicorcheas-corchea
sobre cada tiempo, asimilable totalmente a las convenciones de la milonga. Dispone
ademas el arpegio, a la manera del acompafiamiento guitarristico que habitualmente

acompafia el punteo (ej. 33).”* Sélo pierde su isocronfa hacia el final de la segunda

*** Véase Gerardo Huseby, “Presencia del modo frigio en la melédica criolla”, Revista Argentina de
Musicologia 3-4, Buenos Aires, AAM, 2002-2003, pp. 97-114.

*® Por autorizacion de Warner Chappell Music.

20 Guastavino estd siguiendo al primer estilo nacionalista, caracterizado por este tipo de
referencias a la guitarra en obras pianisticas. Sobre el particular véase Melanie Plesch, “La musica
en la construccion de la identidad cultural argentina: el #gpos de la guitarra en la produccion del
primer nacionalismo”, Revista Argentina de Musicologia 1, Cérdoba (Argentina), AAM, 1996, pp. 57-
68.
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y de la cuarta cuartetas, cuando Guastavino desea remarcar el cimax del trozo
permitiéndole al canto protagonizar, en tempo mas rubato, los pasajes que permiten

al oyente “redondear” la audicion, encontrando la simetria de las partes.

4.3.2.- La version de Mercedes Sosa

La revista Primera Plana recogié ideas muy claras de la cantante tucumana
respecto del contenido del disco Hemmano: “El folklore de hoy debe dirigirse al
hombre y no al paisaje”, “hay que lograr la unién que la geografia obstaculiza |...],
eso no se lograra sino hablandole al hombre: la miseria y el dolor son los mismos
en todas partes...”, son tres frases que ella enfatiza en esa entrevista y que permiten
al comentarista concluir que Hemnano “desmiente, de una vez, que la tradicion
cantada sea una pieza de museo para exclusivo uso de investigadores y
antrop6logos”.””’

Sin ocultar su admiracién, Sergio Pujol afirma que es Mercedes Sosa quien
sintetiza los aportes de la ola folklérica de los afios 60 y quien con “su voz grave y
despojada, se convirtié en el instrumento mas virtuoso del boon”.>** Cierto es que
fue una de las figuras que resulté mas seguida y aclamada por el publico, pero
resulta dificil afirmar sin pruebas fehacientes que su éxito haya sido mas franco que
el de Atahualpa Yupanqui o Eduardo Fala. De lo que si no caben dudas es que ha
sido la voz femenina mas solicitada.

Los momentos culminantes en la carrera de Mercedes Sosa en que se da la
aparicion del disco Hermano tienen como encuadre, unos meses antes, la grabacion
del Romance de la muerte de Juan Lavalle (de Eduardo Fala y Ernesto Sabato) y la
aparicion del disco Yo no canto por cantar ya mencionado y, unos meses después, la

primera gira europea con Ariel Ramirez, Jaime Torres y Los Fronterizos, de la cual

**" Primera Plana, N° 214, 31-1-1967, p. 68.
528 Pujol, op. cit., pp. 286-87.
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surge la propuesta de Ariel Ramirez para ser la intérprete protagoénica de su ciclo
Mugeres argentinas.””

Hermano contiene doce canciones. La primera y la ultima pertenecen a Lima
Quintana. Podria decirse de manera aproximativa que las que mas han perdurado

de este album en el gusto popular hasta la actualidad son la segunda y la sexta.

Vease el contenido completo:

Pista| Titulo Poeta Compositor

1 Hermano. Cancion Hamlet Lima Quintana Carlos Guastavino

2 Chacarera del 55. Chacarera | José y Rafael Nufiez José y Rafael Nufiez

3 Para mafiana. Zamba José R. [Moncho] Miérez | José R. [Moncho] Miérez
4 Pescadores de mi tio. Chacho Miiller Chacho Miiller

5 Coplera del viento. Cancién | Armando Tejada Gomez Oscar Matus

6 Quiero ser luz. Zamba Daniel Reguera Daniel Reguera

7 Zamba del chaguanaco Antonio Nella Castro Hilda Herrera

8 Tristeza. Tonada José y Rafael Nufiez José y Rafael Nufiez

9 La bagualera. Baguala Ariel Petrocelli Ariel Petrocelli

10 Palomita del valle. Vidalita | Ernesto Sabato Eduardo Falu

11 Monte chaquefio. Cancién. | Angel [Kelo] Palacios Angel [Kelo] Palacios
12 Esto azul. Cueca. Hamlet Lima Quintana Hamlet Lima Quintana

Figura N’ 15. Contenido del disco Hermano’. Mercedes Sosa. (Philips, 82122 PL.. 1966)

La recorrida rapida por el listado de personas citadas arroja hasta donde se ha
podido investigar la siguiente posible red de cooperaciones, de ninguna manera
excluyente ni definitiva: Tejada Gémez, la intérprete y Matus son fundadores del
Nuevo Cancionero. Lima Quintana se integra a ese movimiento al trasladarse los
anteriores tres a Buenos Aires. Moncho Miérez estuvo ligado a la editorial Lagos y
fue el guitarrista acompanante de Mercedes Sosa durante los primeros afos en que
ella se establecié en Buenos Aires y quien le ensef6 la Zamba para no morir.”

Eduardo Falu interpreté la musica instrumental de Guastavino, adapté y grabo

algunas de sus canciones, compuso obras en colaboraciéon con él, fue su alumno,

>¥ Sitio oficial de Mercedes Sosa: www.mercedessosa.com.ar. Fecha de dltimo acceso: 24-1-2007.
> La Zamba para no morir fue editada por Lagos en la coleccion “Cancién Estampa”, con
ilustracion del pintor boliviano Radl Lara.
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asesor y amigo. Ariel Petrocelli, el autor de la popular Cuando tenga la tierra,™"
publicé toda su obra en la editorial Lagos. Kelo Palacios fue durante nueve afios el
guitarrista acompafiante y arreglador de Mercedes Sosa. Hilda Herrera, pianista
cordobesa, publicé también su composiciones en la editorial Lagos.

El disco Hermano aparecio a la venta en noviembre de 1966. En Primera Plana se
lo publicitaba junto a otras novedades discograficas del folklore junto a las placas
Bienvenido Falii, 1.a Rioja en la sangre de Chito Zeballos y El grito macho de Horacio
Guarany.”>

El papel predominante de Mercedes Sosa en estos tiempos queda claramente
expresado en la calificaciéon de “maxima sacerdotisa del cancionero de provincias”
con que Primera Plana describié su éxito en los dias previos al Festival de Cosquin
de 1967. El comentarista no pudo dejar de resaltar lo dificil de la eleccién de su
repertorio. “Es dificil trabar amistad con ese grito duro y auténtico, con ese estilo
que parece desmafiado pero que proviene de una prolija maceracion”.”

Acaso la voluntad de la cantante, y/o de sus empresarios o asesotes, potr querer
desarrollar un estilo autorizado, valido, que sirviera “para decir cosas importantes”,
haya tenido que ver con la eleccién de Hermano para dar nombre a su disco y con la
ubicaciéon de la cancién en la pista inicial. No deja de ser probable que este
“folklore” arduo, que intentaba apartarse del “puro documento” -como dice el
comentarista de Confirmado en el articulo que se ha citado al comienzo de esta
seccion- recurriera a un creador con un historial en el ambito académico como

manera de convalidar su propio estilo.”*

> Una de las canciones muy censuradas durante la dictadura militar, segin Moncho Miérez.
Respecto del tema de las recomendaciones realizadas durante el llamado Proceso de Reorganizacion
Nacional, acerca de la circulaciéon de este repertorio, Alicia Lagos nos dijo: “.... en el ambito
musical... hubo listas... hubo listas de intérpretes, de autores incluso... de temas que no podian
difundirse.... y algunos de esos eran los publicados por nuestra editorial...”

> Primera Plana, N° 204, 22-11-1966, p. 87.

3 Primera Plana, N° 214, 31-1-1967, p. 68.

> Confirmado, 23-6-1966, p. 57. Mercedes Sosa dice: “en el otro extremo [...] estdn los que
piensan que no importa como se diga, con tal de decir cosas que duelan: todos los dias recibo
canciones de tipo decididamente panfletario, sin ningin valor artistico, que no tengo mas
remedio que tirar al canasto”.

196



Silvina Luz Mansilla. Tesis Doctoral
Facultad de Filosofia y Letras (UBA)

En cuanto a la versién que grabé Mercedes Sosa, se encuentra acompafiada
totalmente con guitarra. La guitarra realiza una introducciéon de acordes arpegiados
sobre ritmo de milonga que giran en torno a las funciones de ténica, dominante y
dominantes secundarias arribando, hacia la entrada de la voz, al acorde de ténica y
no hacia la cadencia rota que Guastavino escribié originalmente. Una melodia
apenas esbozada, comoda a las posiciones de esos arpegios en la guitarra, reemplaza
a la original. La solista recita, en vez de cantar, los dos primeros versos, sobre
acordes arpegiados en la guitarra. Canta a continuacién, en forma casi libre, la
repeticion del segundo verso. Luego, en las cuartetas octosilabas, entona la melodia
—acompafiada por la guitarra— respetando la mayorfa de las alturas y las
acentuaciones, pero ajustando la ritmica a su manera de expresion. Al terminar las
cuartetas, el guitarrista vuelve a intervenir con el mismo pasaje introductorio,
cantando la solista, en la segunda vez, la melodia escrita.” La guitarra finalmente,
agrega un postludio individual solistico, antes del cierre de los dos versos finales y
adiciona todavia dos compases y un acorde luego que concluye el texto. La version

responde a todas las convenciones requeridas por el género.

4.3.3.- Autocensura, miedo y migracién hacia las salas de concierto

“Con la llegada de estos delincuentes, el género que mas sufrio fue el
folklore....”, nos dijo Ivan Cosentino en una entrevista, sugiriendo una reduccién en
la circulacién de esta musica en afios posteriores.”™ Sin duda, ello se enmarca en el
contexto politico-cultural de la dltima dictadura militar del siglo XX argentino, que
sent6 como base métodos de censura en variados tonos e intensidades, que
hicieron de esos aflos una época no propicia para la difusion de la cancion

folklérica en general, como tampoco para la produccién musical de Guastavino.>’

5% Aunque no aparece indicado, Miérez nos dijo que quien interpreta el acompafiamiento
guitarristico en la cancién Hermmano, es él. (Entrevista citada).

> Entrevista citada.

*" En un articulo aparecido en Clarin, (18-3-2006, Revista “N”) Sergio Pujol destaca este hecho,
haciendo un poco de historia personal. Afirma que: “si b ien l a
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La informacién recogida en las entrevistas revela que hubo un retraimiento
obligado en quienes producian, interpretaban, editaban, grababan, distribufan y
vendian los productos artisticos del repertorio de raiz folklorica. La autocensura,
debida al miedo, ocasioné lo que alguno de nuestros informantes calific6 como un
“desbande”, esto es, la desintegraciéon de aquel mundo, de aquellas redes de
cooperacion que antes funcionaran de manera tan dinamica y eficaz. Lo que
Hernan Invernizzi y Judith Gociol describen como una “falta de referencias, un
desconcierto” que impide ‘“hacer planes coherentes, dificulta las reacciones
meditadas y sélo puede producir miedo y autocensura”; fue lo sucedido con el
mundo de la Nueva Cancién.”

Hubo quienes como Hamlet Lima Quintana, Armando Tejada Gomez,
Norberto Ambrés, Horacio Guarany, Mercedes Sosa, luegos de varias amenazas,
debieron partir algin tiempo hacia el exilio fuera del pafs.”” Hubo quienes optaron
por retraerse trasladandose, en las sombras de una situacion casi de clandestinidad,
]j.540

a alguna provincia argentina, como Ariel Petrocel Hubo quienes soportaron

dictadura quemb§6 m a s 1 ibr os q u e
dis co s y persiguidod m a s a l a
literatura q u e a l a muau s ica, l a
censurtrt a y 1 a intimid ci 6 n
s itiaron a quella produccio6n
mu s ical q u e e 1 r é gimen
consideraba "disolvemnte!" E 1
f olclore, p or e jemplo [ E n
B uen os Ailr e s | 1 o s s er vicios
rastrillaban 1l a s disquet«rias d el
centr o y 1 o s b arrios e n b us ca
d e dis c o s d e M et cede s S o s a , e 1
D 4 o S altef o, Victor Heredia
H o racio G uarany y L o

A ndariegos z

¥ Hernan Invernizzi y Judith Gociol, Un golpe a los libros. Represion a la cultura durante la dictadura

militar, Buenos Aires, Eudeba, 2003, p. 73. Véanse los fundamentos del General de Brigada José
Antonio Vaquero expresados mediante nota, al Gral. de Brigada Eduardo Harguindegui: la
solucion “de fondo” esta en combatir a la subversion en el ambito cultural. (Invernizzi-Gociol,
op. cit., p. 44)

> Lima Quintana, Tejada Gémez, Mercedes Sosa y Guarany estuvieron exiliados en Espafia.
Norberto Ambrés se radicé en EEUU.

** No se pudo ubicarlo, pero Cosentino cree recordar que se habfa “retirado” a una estancia en
las sierras cordobesas. (Entrevista citada)
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allanamientos y citaciones intimidatorias, como Ivan Cosentino.”"!

Hubo quienes
tuvieron algin pariente cercano que desapareciera, como Carlos Alonso.”* Hubo
quienes vieron sus empresas decaer ante la imposibilidad de ofrecer al publico el
material “riesgoso”, como el caso del editor Rémulo Lagos.”

Guastavino opté por el silencio creativo. Un silencio explicable en una
mentalidad como la suya, aunque se habla aqui de vinculacién y no de pertenencia.
Un silencio que, de no ser por algunas escasas producciones posteriores, de fines de
los 80 y principios de los 90, lo apart6 ya definitivamente de la composicion.

Pero su silenciamiento local dio paso al progresivo esparcimiento de su musica
por el resto del mundo. Redescubierta por cantantes del ambito culto, Hermano
circulé desde principios de los 90 como cancién de camara, fiel en su totalidad a la
partitura escrita por el autor y a la edicion de Lagos y perdiendo la cualidad

militante que le otorgara el inconfundible timbre vocal de Mercedes Sosa.*

Grabada por el baritono argentino Marcos Fink acompafiado al piano por Luis

** En la entrevista mantenida con Cosentino nos coment6 que hacia fines de los setenta, su sello
discografico Qualiton-Fonema, sufrié un allanamiento por la edicién de un disco llamado
Canciones para hacer pensar a los chicos, que fue considerado inapropiado. La requisa, con claro
caracter intimidatorio, fue realizada por la marina, durante las horas de la noche. Después, él
debi6 asistir durante varias semanas, todos los dfas al Ministerio del Interior a dar explicaciones
sobre su trabajo y sobre sus planes comerciales futuros: “Entonces... me hacfan entrar allf [...] me
tenfan en un escritorio, dos horas, sin hablarme, sin atenderme, ni nada.... después venia uno y me
decfa....”Y qué hizo Ud...”” “Yor, nada que ver...” contestaba. Y era siempre lo mismo, siempre
lo mismo....” Comento que no fue obligado a cerrar, pero que la presiéon fue muy grande: “..si nos
evadiamos... nos buscaban por todos lados [..] No nos cerraron, ni nada. De hecho
trabajabamos.... Pero claro, todos los dfas, iba Ivan.... a ‘poner la carita’ [...] no tenia nada para
decir. No pertenecfa a ninguna organizacién, de ningin tipo. No la pasamos muy bien.
Secuestraron todos los discos esos, de todas las casas de discos, los quemaron... sélo pudimos
salvar creo que 20...” (Vico Ciliberti, el autor de disco infantil debi6 exiliarse en Italia).

> Carlos Alonso perdi6 a su hija, Paloma, durante la dictadura y debié exiliarse en Espafia. Muy
ligado a la gente de la editorial Lagos y a los artistas del boom del folklore, sus obras ilustraron
algunas de las partituras de la Colecciéon Estampa, como se vera. Véase también la tapa del libro
ya citado de Invernizzi y Gociol, que precisamente contiene una obra pictorica suya.

¥ Alicia Lagos expresé: “Yo no tengo noticias de que mi papi haya tenido problemas
personalmente [...] sé que fue una época de mucho cuidado, de un perfil muy bajo para trabajar
[...] no se puso a disposicion del publico todo el material que se consideraba censurado... Se
guardé. Armando Tejada Goémez, César Isella, Ariel Petrocelli, Horacio Guarany... esos eran
nombres que habfa que ‘evitar’... de alguna manera...” (Entrevista citada).

> Agradezco esta observaciéon que creo aguda y precisa, al Dr. Esteban Buch.

199



Silvina Luz Mansilla. Tesis Doctoral
Facultad de Filosofia y Letras (UBA)

Ascot circula, junto a las Flores argentinas, dentro de las convenciones
institucionalizadas del Zed. >*

Ya en la declinaciéon del siglo, y también de su vida, el creador santafesino
ingres6 en un periodo que podriamos llamar de “contemplacion”. Un periodo en el
que, en las visperas del tercer milenio, solia suspirar sonriendo, con una ternura casi
infantil, por la sorpresa que le causaba la extension que habia alcanzado la difusion
de su obra. En graciosa parafrasis de la poética de Hamlet Lima Quintana aqui
tratada, consciente de que se encontraba cerrando su ciclo vital y satisfecho por
gozar de la tranquilidad del “deber cumplido”, solia afirmar: “he vuelto a la Edad de/

asombro....”’

4.4.- La mediacion de Eduardo Falu

La ampliacion de la circulacion de la musica de Carlos Guastavino durante los
00 sucedio, en parte, como consecuencia de las ejecuciones, transcripciones y
arreglos que el guitarrista y compositor Eduardo Fala (1923) realizé con algunas de
sus obras.

Manifestada la expresa intencion del autor de llegar a una franja mas amplia de
publico que la de la musica académica, buscé varias maneras de lograrlo, una de las
cuales fue la convalidacién de las interpretaciones en guitarra solista y en canto y
guitarra, del folklorista Eduardo Falu.

Se analiza ahora la documentacién —criticas, opiniones e informaciones
aparecidas en distintas publicaciones— que permite dar cuenta de la insercién y la
recepcion artistica obtenida por Fald, se revisan sus versiones, la mutua recepcion
compositiva entre ambos y la produccion que realizaron en conjunto.

Desde el comienzo del auge folklérico, Eduardo Fala aparecié como una figura

central. El artista saltefio, que habia debutado en Buenos Aires en 1945

> La grabacién se realiz6 en Ginebra, como se ha dicho. Radicado desde mediados de la década
del 90 en Eslovenia, Fink incluye a menudo en sus recitales obras de Guastavino.
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estableciéndose aqui hacia 1954,>* se sumaba asi a numerosos musicos
comprovincianos también trasladados entonces a la Capital Argentina,””
constituyéndose —junto a Atahualpa Yupanqui—, en una de las primeras figuras
descollantes.”® Guastavino, en cambio, como se ha mostrado, hizo su entrada en
esta escena de manera escalonada, progresiva, a partir de la conjunciéon de dos
iniciativas: la suya, centrada en el interés creciente por acceder a un publico mas
amplio y diverso y la del editor Rémulo Lagos, quien lo invité a canalizar esa
inquietud alentandolo a producir y publicar nuevas obras, para el ambito popular.

C .
> Guastavino

Luego del episodio ya referido de la Zamba de la candelaria,
escribirfa Ia Tempranera y una numerosa serie de obras vocales. Serfa inadecuado
pretender realizar aqui una recension de la dilatada labor compositiva e
interpretativa de Eduardo Fald. Sobre €l y su guitarra existen numerosos escritos,
entre ellos el libro conjunto de Ernesto Sébato y Ledn Benarés.”™ Su actividad es
tema que ademas requiere una permanente actualizacion ya que continta hasta hoy
produciendo nuevas obras y versiones.”'

Parece oportuno sin embargo, sugerir algunos aspectos en los que aparece un
inevitable paralelismo entre ambos artistas: circunstancias biograficas similares o

tendencias parecidas de personalidad, previas a los afios 60, que pudieron confluir

en su posterior encuentro. La coincidencia mas notoria: ambos musicos tuvieron

>* Exactamente fue en mayo de 1945, junto al poeta César Perdiguero-saltefio también-, por LR1
Radio El Mundo.

> Falt se sumé a lo que Portorrico llama la “irrupcion saltefia”, esto es la entrada de una legion
de cantores y conjuntos (entre ellos Los Chalchaleros y Los Fronterizos) que desde aquella
provincia del noroeste argentino, traen a Buenos Aires sus formas regionales y tipicas de
expresion poética y musical (Portorrico, op. cit., p. 15).

** Para Gravano, no caben dudas que Yupanqui y Fald, entre 1960-62, siguieron siendo las
figuras solistas descollantes, seguidos por muchos otros intérpretes que iban surgiendo con
personalidad propia, pero atun sin “... el ‘cartel’ de estos colosos ...”(op. cit., p. 126)

> Cancién fundacional dentro del repertorio, esto se observa por una entrevista publicada en
Folklore (N° 9, 18/18, 1965) en la misma seccion Historiando cantos, en que apareciera el
comentario sobre La Tempranera. Se le pregunta a Falt acerca de la historia de la zamba y se
acompafia una reproduccion de la tapa de la partitura editada por Lagos, con ilustracion de Carlos
Alonso, dentro de la Coleccion Estampa.

> Ernesto Sabato y Leén Benards, Eduardo Falii, Madrid, Ediciones Los juglares, 1974.

! Su ultima entrega: un segundo disco con la Camerata Bariloche reeditando la Swuite Argentina y
dando a conocer una nueva, titulada Swite nortesia. (ctr. La Nacion, 14-5-2002. Nota de Pablo
Kohan).
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una permeabilidad especial hacia la poesia y se conmovieron siempre tanto ante los
poemas de contenido social o histérico, como ante los de tematica naturalista,
sencilla, cotidiana. Ocioso es decitrlo: sendos catialogos exhiben al género de la
cancién si no como una suerte de columna vertebral, al menos como un corpus
mayoritario.

Otro punto en el cual concurren ambos autores es en la rapida circulacién de
sus obras por paises asiaticos. Guastavino visitd en 1956 la Unién Soviética y China
brindando conciertos con sus obras de piano solista y sus canciones de cimara en
el teatro Bolshoi de Moscd, Leningrado, Shanghai, Can-tén y Pekin.” Falt realizé
por su parte una exitosa gira de dieciocho conciertos por la Unién Soviética en

53

1958, y en 1963 su primer gira por Japén,”” a la cual siguieron otras que
redondearon en cinco afios, mas de doscientos recitales en este pafs. La visita a
estos lugares, en estos aflos, podria estar sugiriendo en ambos artistas, una probable
identificacion con el pensamiento de izquierda. Sin embargo, esta sugerencia como
se ha dicho, no tiene resfuerzo documental puesto que ni Guastavino ni Fala
manifestaron una pertenencia oficial, partidaria, que evidenciara una participacion
activa en politica.”™*

Posible analogia es ademas la condicién provinciana de los musicos.
Provenientes del interior del pafs, acceden ambos a la vida de la “gran ciudad”,

acompanando la migracién interna que se produce hacia Buenos Aires desde fines

de la década del 30. Como muchos ciudadanos, acuden en busca de progreso, de un

22 Programas en AF. En ellos, Guastavino escribi6 breves esquelas a su familia. Una de ellas dice:
“Queridos todos! El concierto de anoche fue muy exitoso. El teatro estaba lleno, con gente
parada en los pasillos. Habia mas de cien personas de los cuerpos diplomaticos. A lo largo de la
boca del escenario habfa un cartel en chino y espanol que decfa: Concierto del compositor
argentino Carlos Guastavino. La gente me felicité muchisimo y se imprimira Se equivoc la
paloma,... en chino” {Cémo he pensado en todos! Muchos besos de Carlos (7-7-1956). Otra dice:
“Este programa |...] corresponde a mi concierto de anoche en el Conservatorio de Pekin. Fue la
locura. No sé si he de resistir tanto!” (30-5-1956).

* En esa primera gira por Jap6n, Fald ya difundié obras de Guastavino, especialmente su version
de Se equivocd la paloma... con texto de Rafael Alberti.

>** Pertenencia al partido comunista que sf era manifiesta como se dijo en Hamlet Lima Quintana,
asf como también en Atahualpa Yupanqui (a pesar de su conocida deserciéon) y en Juan Carlos
Castagnino.
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horizonte nuevo que imprima mayor dinamismo a sus vidas, pero vivencian
simultaneamente el desarraigo, que emerge en su arte en forma de nostalgia y de
permanente recuerdo por los paisajes, las gentes y hasta los climas de su tierra natal.

Pero sin dudas, el elemento mas notorio para esta proposicion de paralelismos,
es el limite borroso, la frontera difusa que conduce a ambos a experimentar la
tension entre los géneros culto y popular, division que asumia generalizada vigencia
hasta avanzada la segunda mitad del siglo XX en Argentina, y que cada uno
resolvera segin su criterio, a medida que los alcanza la madurez. Guastavino se
debate entre lo que conserva de aquel primer acercamiento suyo al piano y a la
musica ocurrido en forma intuitiva, espontanea, casi autodidacta en Santa Fe, y las
enseflanzas académicas, formales, adquiridas después en Buenos Aires, en su corto
e intenso perfodo de aprendizaje con Athos Palma y en sus encuentros con Manuel
de Falla. Falt, con su formacién humanistica propia de las familias cultas de Salta,
no puede sin embargo negar su conexioén directa con el ambito folklérico que
absorbié desde nifio, pero que se suma al mismo tiempo a su interés por la guitarra
espafiola y al conocimiento del repertorio cx#/fo del instrumento, incluyendo desde
Sor hasta Aguado, desde Tarrega hasta Domingo Prat.””

Si bien en las publicaciones locales de los 60, relacionadas con la musica de raiz
folklorica, se observa una clara diferenciacién entre los terrenos culto y popular, en
Europa esto parece haber sido captado por algun critico de manera diferente.
Aunque sin términos actuales como desterritorializacion o cruces genéricos, en Madrid, ya
en 1969, algun escrito referido a Fald defiende la inexistencia de una pureza total
en los géneros artisticos con irénicas analogifas, criticando a los "adoradores de lo
inamovible” y admitiendo que la musica “es un producto humano razonablemente
misterioso en sus gérmenes y en sus frutos”.””* Apelando a un curioso barroquismo
literario para mencionar lo que considera “osadfas” de Eduardo Fald, se sacan

luego claras conclusiones:

> Ernesto Sabato y Le6n Benarés, op. cit.
> Félix Grande, “Variaciones sobre un gran tema: Edvardo Fala”, Cuadernos Hispanoamericanos, N°
233, Madrid, mayo 1969, p. 335.
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“Venciendo un griterio de puristas contendientes [...| [Fald] hace
ademan de tomar la guitarra y se convierte en la sordina del silencio...
[...] sus osadfas: 1°, mezclar una milonga pampeana con un estudio de
Tarrega, 2°: armonizar cultamente una melodia popular, 3°: cantar
toda clase de ritmos populares argentinos, peruanos, bolivianos [...]
con su voz de baritono grave [que refleja una suerte de] “ternura de
luto”..., 4°: no interrumpir la complicada ejecucién mientras canta |[...]
5° osadfa: mezclar en una misma noche, piezas folkloricas y cultas
para guitarra sola”... Resumen: “.. maestria [...] "juna invasiéon de
humanismo...I".

En Argentina, el tema de la separacion entre los terrenos culto y popular
comenzo a inquietar la reflexiéon de algunos musicos académicos afios mas tarde.
Ejemplifica esto, las entrevistas publicadas por el critico y compositor Pompeyo
Camps a la guitarrista Irma Constanzo en 1978,> en las que puede advertirse esa
tension al querer “clasificar”, “evaluar” o situar con precision el arte de Fala.
Reproducimos aqui fragmentos de ese dialogo, tomados del capitulo titulado “Ni

clasicos ni populares: guitarristas™:

IC: “.. por lo general, el guitarrista clasico tiende a subestimar al
guitarrista popular. Por su parte, el guitarrista popular suele padecer
cierto complejo de inferioridad frente al guitarrista clasico, porque
casi siempre su talento no esta acompafiado por la parte formal,
tebrica, y de conocimientos adquiribles. ..." >

“... Dentro del folklore argentino, [Eduardo Fald] es sin duda el que
toca mejor la guitarra, tanto desde el punto de vista técnico como del
musical. Es un verdadero y profundo folklorista. Sin embargo hay
que aclarar un malentendido. Alguna vez me han preguntado “;quién
le gusta mas, Segovia o Fald?” porque erréneamente se dice el
“concertista” de guitarra Eduardo Fald... cuando el término
“guitarrista” es el unico apropiado para todos los que tocamos la
guitarra, pero eso de “concierto” y ‘“concertista”’, involucra una
clasificacion especial..."

PC: ...que no determina una discriminacioén cualitativa, una gradacion
de calidades, sino simplemente una especificacioén de géneros...

7 Ihid, p. 337.

> Pompeyo Camps, Reportaje a la guitarra, con Irma Constanzo, Buenos Aires, El Ateneo, 1978, p.
103.

> Thid.
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IC: Por supuesto. Falt es un folklorista culto, de buena formacion.
No es un intuitivo absoluto. Lo considero un artista muy
importante.”>"

Si bien el trato entre Guastavino y Fala se acrecienta promediando los afios 60,
luego del episodio mencionado con la Zamba de la candelaria, su conocimiento
mutuo debié ocurrir hacia fines de la década del 50 o en el mismo afio 1960.
Desconocemos las circunstancias exactas, pero suponemos que debid ser por
intermedio de la editorial Ricordi, para la cual Guastavino realizé desde 1959 una
serie de arreglos corales con texto anénimo, basados en melodias populares
tomadas a Fala.”! Luego, ocurrirfa el mencionado encuentro en el ciclo televisivo
organizado por YPF y posteriormente, sea por el otro editor o por su amigo comun
Leén Benaros, Falu y Guastavino terminaron encontrandose. Entablaron asi una
relacién que al ser referida por ambos demuestra la humildad y la autocritica
presentes en estas dos fuertes personalidades. Fala insiste en su condiciéon de
alumno, especialmente en cuestiones de armonfa. Afirma que tomo clases con
Guastavino, recibiendo, aunque fuera en forma cordial y amistosa, sus consejos
metodolégicos en diversos temas musicales.”” Guastavino, por su parte, aludfa en
cambio a una relaciéon de amistad, describiendo encuentros cordiales y agradables,
donde discutian sus ideas y gracias a los cuales él fue quien adquirié conocimientos
concretos acerca de ciertas cualidades de algunas musicas tipicas de la tradicion

argentina.

4.4.1.- Producciéon conjunta, recepcion compositiva y (di)fusion

Es sencillo rastrear algunos de los frutos de este intercambio en un par de

colaboraciones: obras originales de Fald, transcriptas para coro mixto a cappella por

56

! Camps, op. cit., p. 107.

*! Puede verse la lista en Apéndice 2.

> También lo afirma en numerosas entrevistas publicadas y asf aparece en la voz correspondiente
del DMEH, escrita por Ricardo Salton (Madrid, SGAE, vol. 4, 1999, p. 922). Nos lo ratificé en
una entrevista personal, el 8-7-2002.
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Guastavino. Este es el caso de dos canciones: una zamba anonima, Lz cuartelera, de
origen popular, que Fald habia adaptado agregandole una introduccién y una
segunda parte y cantaba acompanandose con la guitarra; otra, zamba también,
titulada Tiempo de jacarandd. Publicadas dentro de un ciclo de mayor extensién,”® La
cuartelera se difundié inmediatamente por todo el pafs, entonada por numerosas
agrupaciones corales polifonicas, tanto vocacionales como profesionales, como
parte del auge folklorico.

Un par de conciertos que citaremos —entre tantos en los que se la entoné—
fueron los realizados en 1963 en forma conjunta, por los coros de las localidades
de Junin y Rojas, provincia de Buenos Aires, asistiendo en ambas oportunidades el
propio autor para dirigirlos. La cuartelera, entre otras canciones de Guastavino, se
escucho interpretada por unas ciento veinte voces que componfan la suma de
ambos coros siendo esta ocasion comentada por la prensa local con total fervor. La
destacamos aqui por ser muy escasas las ocasiones en que el compositor
santafesino actuara como director de su propia produccién y porque la recepcion
de los comentaristas muestra la mentalidad de los pueblos del interior, que
vivenciaban una suerte de jerarguizacion ante su visita, muy probablemente producto

de la imagen de respeto infundida por Folklore:

“Subi6 al estrado [...] tributandole la concurrencia una cerrada ovacion.
A su frente habfase ubicado la masa coral que superaba el centenar de
personas |[...] Una de las notas mas altas de la velada se habia producido y
brevisimo parecié el tiempo y la actuaciéon. Varios minutos debid
agradecer Guastavino las expresiones del publico [..] Un ambiente
calido, emotivo, de espiritual confraternidad presidia la sala y le daba
contornos de auténtico acontecimiento.” >**

“...La venida a nuestra ciudad del conocido y prestigioso maestro Carlos
Guastavino, enalteciendo con ello a nuestra ciudad y a su cultura, y
sirviendo de singular distincién a quienes, como nuestro coro y el de
Rojas, hacen obra de cultura y de bien social en sus respectivas ciudades,
habia despertado intensa expectativa, no solamente por la presencia de

> Canciones populares argentinas, veinticuatro canciones, la gran mayoria de texto y melodfa popular
y anénima. Unas pocas son originales de Guastavino, perteneciéndole en todos los casos la
armonizacion. Publicadas por Rla, a partir de 1960.

** La voz de Rojas, 23-7-1963
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tan eminente musico, sino, también, por la inminencia de oir actuar en

conjunto a los dos coros [..] Las interpretaciones |[...] confirmaron la

brillante y trascendente realizacién del acto”.”*

Otras mutuas influencias entre Fald y Guastavino (explicables en términos
tedricos como “‘recepcién compositor-compositor” segun ya se desarrolld en el
capitulo 2), se extienden al plano del lenguaje musical, evidenciandose en algunos
giros melddicos o en ciertas maneras de estructurar las frases, que aunque son
inherentes ademas al medio folklorico, se detectan en obras originales e
individuales de cada uno. Dos ejemplos: uno, ya sefialado por la musicologa
Melanie Plesch, es el del primer tema del movimiento inicial de la Sonata N’ 2 para
guitarra, donde Guastavino recurre a un trozo melodico-armonico con tipico aire
de zamba, en el que sus patrones de acompafiamiento se disponen por separado,
(acompafiamiento en los compases impares y melodia en los pares). Esta
caracteristica, propia de la externaciéon de los guitarristas criollos, habria sido
absorbida por Guastavino a partir del conocimiento del estilo de Fald y puede
observarse comparando su similitud con la introduccion de la Zamba de la
Candelaria>*® Otro ejemplo, el caso inverso -aunque siempre el denominador
comun es la misma danza, la zamba- es tangible en el cuarto nimero de la Swuite
Argentina de TFali para guitarra, corno, clavecin y cuerdas, que podria estar
evidenciando alguna influencia de los gestos melédicos de la obra para canto y
piano _Anhelo de Guastavino, sobre poema de Domingo Zerpa, como puede verse
(¢j. 34). También podria atribuirse a una posible influencia guastaviniana, siendo la
Suite Argentina una obra de fines de los 60, el habil desarrollo de imitaciones

contrapuntisticas que Falu logra en el primer numero, Carnavalito.

5 T g Verdad, 27-8-1963. Junin.

> Plesch, “La obra...”, p. 8. Lo deduce a partir de sugerencias que le realizara el guitarrista
Miguel Angel Girolet.
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Anhelo: C. Guastavino
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Ejemplo N’ 34. Gestos melodicos. Anbelo (Guastavino-Zerpa): linea vocal. C- 7-10.
Zamba, cuarto niimero de la Suite Argentina’ (E. Fali): en modo menor y en modo mayor

Entablada esa relacion cordial, no resulta extrafio entonces que (Guastavino
aceptara de buen grado las contribuciones de Eduardo Fali como intérprete de su
musica. Sus versiones incluyen variadas formas de ejecucion abarcando desde la
lectura y ejecucion textual de una partitura, hasta la adaptacion y el arreglo, ya sea
centrado en la guitarra o bien empleando su voz y la guitarra como
acompafamiento.

En la interpretaciéon de Jeromita Linares, primera obra extensa que surgié del

57 es donde Fali se muestra mas

contacto entre Guastavino y Roberto Lara,
respetuoso del original. Grabada junto a la Camerata Bariloche en 1973, circul6
enseguida en el mercado discografico internacional aunque sus primeras versiones
se remontan a 1971,°” cuando el guitarrista decidi6 completar para sus

presentaciones con la Camerata, un programa de concierto en dos partes, incluyendo

*" La obra habria sido encargada por el propio Roberto Lara para un concierto a realizarse con el
Cuarteto Arcangelo Corelli (S. Gambon, P. Bondorevsky, M. Lalli y J. Llacuna) en el Teatro Gral.
San Martin de Buenos Aires. Completada hacia julio de 1965 y editada por Ricordi en 1966, Lara
la grab6 en 1967 con el mencionado grupo de musicos (Qualiton. QI-4002).

> Auspiciados inicialmente por la compafifa de electricidad SEGBA, que encargé a Fali la
composicion de la Suite Argentina, el proyecto de grabacion de ambas obras se concretd en
Buenos Aires producido por Phonogram SAIC (0000369). Luego los derechos fueron cedidos al
sello Philips, lo que expandi6 la circulacion del disco por toda Europa (6.347.078).

> En ese afio la interpretan en Rosario (5-10-1971) y en Buenos Aires (15-10-1971), en la Casa
de la provincia de Rio Negro (Oleg Kotzarew, Camerata Bariloche, Buenos Aires, Caligraf SRL,
1998, p. 131). También la tocan en el teatro Coliseo de Lomas de Zamora, en ese mes (L
Opinion, 31-10-1971). Programas en AF.
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esa obra y su Swuite argentina. Ejecutada con el cuarteto solista, que integraban Elias
Khayat y Orlando Zanutto en violines, Tomas Tichauer en viola y Oleg Kotzarew
en violonchelo, la versién de Fala resulta fiel al original en cuanto al caracter y
forma de ejecucion requeridos. La obra, si bien no retne las dificultades técnicas de
una pieza solistica, necesita de un buen ensamble y de la mayor justeza ritmica entre
los instrumentos. Salvo minimas licencias como agregar algin adorno (mordente en
los compases 102-319-321 y apoyatura breve superior en el compas 375) o arpegiar
algin acorde no indicado, Fald capté y logré transmitir lo fundamental: su
expresividad y su clima intimista. Estos elementos, manifestados en las lineas
melodicas de amplio arco de Guastavino, estin muy bien sugeridos por la
digitacion de Roberto Lara, que elige para esos pasajes posiciones altas en las
cuerdas graves, donde es posible proporcionar un sonido vzbrate, aterciopelado, para
lo cual el guitarrista saltefio posee sobrada probidad.

Parte de la critica periodistica recibié como experiencia valida la novedad de

<

reunir a estos artistas. En L.a Opinion se considerd a Jeromita... como un “...trabajo
bien construido, dentro del enfoque romantico del folklore...” y se reconoci6é que
en su momento “no abundaban los casos de artistas del género popular que
estuvieran en condiciones de amalgamarse a un conjunto de musica clasica” [como
La Camerata|, comentando que el guitarrista era un “...musico bien pertrechado,
que domina el oficio y conoce su instrumento también desde un nivel erudito”.””
Las versiones de Fala de algunas canciones, mas otras obras que él ejecut6 en
guitarra sola, fueron difundidas en diferentes discos, y algunas de ellas, reunidas en
uno titulado “Homenaje a Guastavino”, grabado en 1974. Fala participé ademas

en el Concierto-homenaje realizado en Washington por la Organizacién de los

Estados Americanos (OEA) en 1987.°"" Todo ello, sumo las siguientes versiones.

> Pompeyo Camps. “Falt y la Camerata Bariloche unidos en una valida experiencia”, La Opinidn,
31-10-1971.

" En este homenaje, que he citado en el capitulo 1 al referirme a mi trato personal con el
compositor, participaron el pianista Horacio Kufert, el coro The Washington Singers, la cantante
Moénica Philibert acompafada al piano por Michael Cordovana y Eduardo Fala. El acto fue
coordinado por el CIDEM (Consejo Interamericano de la Musica), dirigido entonces por Efrain
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En guitarra sola, Santa Fe antigno, Santa Fe para lorar, Trébol (las tres tomadas del
ciclo  Cantilenas Argentinas,”” original para piano), Bailecito,”” Canto popular N’ 4
(también originales para piano) y Pueblito, mi pueblo (original para canto a 2 voces y
piano). Cantando y acompafiandose con la guitarra ejecuto la zamba La tempranera,
la cancién sobre texto de Rafael Alberti Se equivocé la paloma..., la milonga
bonaerense [/ Sampedrino, sobre poema de Benards, Romance de la Delfina, con texto
de Guiche Eizenberg, la cueca M: visia de Chapanay y la cancién, original para coro
mixto y piano, Chasarcito, chariarcito.”™

En cuanto a las versiones en las que Fald canta, resulta remarcable su timbre
vocal oscuro, en registro de baritono-bajo y la forma de externacion, tipica de los
cantantes de rafz folklérica, con acento provinciano en la pronunciacién y con un
fuerte énfasis en el texto, que por momentos resulta casi declamado. Sus versiones
de La tempranera, Romance de la Delfina, El Sampedrino, Se equivocd la paloma... y
Chaniarcito, chaniarcito son inconfundibles y fueron percibidas por el publico argentino
e internacional, desde la época del boom del folklore, como musica “popular”. En
algunos casos como el de la zamba Chariarcito, el intérprete realiza un caracteristico
rubato con la finalidad de otorgar realce al texto, dando prioridad al mensaje literario
por encima de la exigencia ritmica. En otros, Romance de la Delfina por ejemplo, el
acompafnamiento es mas que nada una sucesiéon de arpegios con los bajos muy
marcados en tiempo ternario, que se ejecutan al calor de la improvisacion.

No obstante, lo que destaca a las versiones de Fali de la generalidad del
repertorio de raiz folklorica, es el elaborado acompafiamiento que realiza en

simultaneidad con el canto -sin otros musicos que lo acompafien como era lo

Paesky. Los dos discos editados reproducen la totalidad del concierto (International Musical
Editions. STEREO OAS-033).

> Las transcripciones del autor fueron de las Cantilenas N’ 1: Santa Fe para llorar, N° 8: Santa Fe
Antiguo, N° 9: Trébol y N’ 10: La casa. La primera fue revisada por Marfa Luisa Anido, mientras
que los N° 8, 9 y 10 fueron revisados por Roberto Lara. Editadas todas por Ricordi entre 1953-
1960.

> Revisado por Lara, fue editado por Ricordi en 1967. Esta en Los grandes éxitos de Ednardo Fali.
(P1 Philips 82.152) y en el disco de la OEA. Se retoma en capitulo 5.

"™ Es el N° 6 de las Indianas 1, terminadas en diciembre de 1967 y publicadas por Ricordi en 1968.
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habitual- y la ductilidad que demuestra con su guitarra, asumiendo una condicion
“doblemente” solistica.””

Al publicar las versiones originales con piano, Guastavino, captando las
convenciones de las partituras de musica popular, se limité a escribir el esqueleto
armonico durante el canto, elaborando la escritura sélo en los fragmentos iniciales.

Dejo pues tacitamente un cierto margen de libertad a cargo del intérprete.

-
) 576

Ejemplo N° 35. La tempranera’.”” (Benards-Guastavino) Introduccion instrumental que
realiza Eduardo Falil. Transcripeion de la antora

En La tempranera, la opcion de Fald como se ha dicho se inclina hacia un respeto
casi textual del fragmento introductorio (ej. 35) haciendo oir el rasguido criollo en
los compases 10 y 12. Durante el transcurso de las secciones cantadas resulta
atrayente la manera en que se conjuga su voz con la entramada combinacion de
arpegios y melodias en contracanto (ej. 36), que inventa sobre todo utilizando las
cuerdas graves de la guitarra. Sus arreglos estan lejos de ser sencillos. Los rasguidos
aparecen casi siempre en el momento de cambiar de la primera a la segunda estrofa
y al pasar al estribillo, mientras que para los momentos de enlazar la repeticion de
los versos tercero y cuarto, Fali prefiere una melodia secundaria en terceras
paralelas (¢j. 37) o un complicado compas de nexo utilizando semicorcheas que

dibujan un arpegio ascendente y una escala descendente (ej. 38).

> Bsto es notable en Mi vina de Chapanay, que tiene un tiempo muy vivaz sobre la ritmica de
cueca (LP Simplemente Falii, Epic 20.327, 1982)
*"® Por autorizacion de Warner Chappell Music.

211



Silvina Luz Mansilla. Tesis Doctoral
Facultad de Filosofia y Letras (UBA)

oo dg 5 o9 b8 & &

v g

Ejemplo N° 36. La tempranera’. Melodia que realiza la guitarra durante la

entonacion del estribillo. Transcripcion de la antora
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Ejemplo N° 37. La tempranera’. Pasaje en terceras paralelas que realiza la guitarra durante
la repeticidn de tercero y cuarto verso de la primera estrofa. Transcripcion de la antora
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Ejemplo N° 38. La tempranera’. Pasaje que realiza la guitarra durante la repeticion del tercero
Y cuarto verso de la segunda estrofa. Transcripeion de la antora

Con respecto de las piezas en guitarra sola, las versiones de Falu estin mas
cercanas de las versiones originales. Transportadas en funcién de encontrar
tonalidades accesibles en la guitarra, respetan sin embargo casi todo lo pensado por
Guastavino. Asi, en el Bailecito —de por si una obra que suena cercana a una
estilizacion folklorica- encontramos caracteristicos pasajes en terceras y en sextas
paralelas -propios del lenguaje de la guitarra criolla también— mas las claras
melodias en contracanto en los bajos. El clima fo/klsrico no es dificil de recrear,
apenas esta subrayado por el énfasis en algunos acordes que atacan en los tiempos
fuertes arpegiados —en vez del sonido plagué del piano— o por algunos pasajes en
terceras paralelas, que Fald ejecuta espontaneamente en arpegio en vez de
simultaneos.

Las mismas generalidades sirven para calificar la versiéon suya de Pueblito, mi
pueblo, donde la ritmica del estzlo es adornada con frecuentes glissandi y acordes

arpegiados que trasladados a la guitarra —sin el canto a dos voces original—
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producen una recreacion del ambiente campesino nostalgico bien representativo de
la inspiraciéon y la nostalgia guastavinianas, como se analizara en el capitulo
siguiente.

Como se ha podido apreciar, la figura de Eduardo Falta constituy6é un elemento
clave en las infinitas mediaciones producidas entre el compositor santafesino y su
publico. Una nueva comunidad interpretativa (integrada por editores, empresarios,
criticos, conductores, periodistas, escritores) favorecié su acercamiento a un tipo de
publico hasta entonces poco asiduo a la audicién de su musica. Ese publico,
conformado mayormente por integrantes de la clase media urbana encontré en la
musica de Guastavino interpretada por Fald, un modelo de musica que vino a
coincidir exactamente con la reformulacién que se estaba produciendo en su
horizonte de expectativas. Asimismo, el sello propio que el guitarrista imprimi6 a las
interpretaciones aqui comentadas, su formaciéon simultaneamente académica y
criolla, la diversidad de ambitos en los que actud con total fluidez (circulando tanto
en festivales y medios masivos como en salas de concierto), implicaron una
instancia que supero6 la mera difusion del repertorio transformandose en una efectiva
fusion, en la que la frontera entre autor-intérprete llegé a diluirse casi
completamente.

Factores como el deseo expreso del compositor por extender y ampliar los
margenes sociales y etarios de su publico, su flexibilidad para considerar validas
diferentes versiones de una misma obra al producir él mismo una extensa lista de
transcripciones y la economia de recursos pianisticos al editar las canciones
destinadas al ambito popular dejando un margen de creaciéon a cargo del intérprete,
acusan su voluntad de priorizar el sentido publico de las composiciones, apelando a

un tipo de ogyente implicito cuyo perfil socio-cultural coincide con el del boom del

Jfolklore. 377

7 Un hecho que escapa a los limites de esta tesis, consistirfa en estudiar la vigencia actual de todo
el repertorio aqui estudiado y el resurgimiento de la musica de raiz folklérica que esta teniendo
lugar como contrapartida, creemos, al fenémeno de la globalizaciéon. Recientemente el sello
independiente PRETAL, bajo la produccién ejecutiva de Hilde Fischer, ha reeditado en un CD,
toda la musica de Guastavino que interpreté Eduardo Fald (PRCD 112, Pretal, 2003). En
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4.5.- La coleccion “Cancion Estampa”

Se estudian aqui las conexiones artisticas entre musica, plastica y literatura, en
torno a algunas Canciones populares de Guastavino publicadas como parte de la
coleccion “Cancion Estampa” de la editorial Lagos. Se trata de partituras de obras
vocales, basadas en diferentes poetas populares argentinos, que estuvieron ilustradas
en sus ediciones por obras pictoricas de artistas argentinos. Se asociaban en esta
coleccion tres diferentes disciplinas artisticas enfocadas dentro de la tendencia del
nacionalismo cultural, que reunieron a Guastavino con Atahualpa Yupanqui, Leén
Benards, Ricardo Supisiche, Hamlet Lima Quintana, Radl Schurjin, Juan Carlos
Castagnino, Primaldo Ménaco y otros artistas.

La “Cancion Estampa” fue una coleccion muy numerosa de partituras ilustradas
que llegd a presentarse en las salas de exposicion de la Subsecretaria de Cultura del
Ministerio de Cultura y Educacién de la Nacidn, en mayo de 1973. En el catalogo
que acompand a la muestra, Lagos y Barbara explicaban con referencia al auge de la

cancion folklérica argentina que:

“El publico en impresionante nimero es el principal protagonista. Este
hecho [...] da al folklore en Argentina una categoria de arte de masas,
donde la musica y la poesfa encuentran un cauce propicio para su
desarrollo. Es ante el sentimiento cierto de este hecho donde nace
nuestra inquietud de incorporar el lenguaje plastico a la portada de las
obras que salen de nuestros talleres. Ellas van destinadas por su costo y
obviamente por su contenido, al hombre de la calle y de todas las

latitudes del pafs”.””

noviembre de 2000, el ultimo concierto realizado en el Teatro Colén hasta su re-apertura que
tendra lugar en el 2008, estuvo a cargo de Mercedes Sosa quien, entre otras interpret6 la zamba
La tempranera, con el acompanamiento de la Orquesta Estable del teatro dirigida por Pedro
Ignacio Calderén (La Nacion, 3-11-2006; Clarin, 2-11-2000).

°"® Rémulo Lagos y Juan José Barbaré, “La Cancién Estampa, origen y sentido de una experiencia
de arte popular”, prologo de Cancion Estampa, Buenos Aires, Lagos, 1973, p. 5.
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El sentido de la coleccion era el de ser “un vehiculo de comunicacién de los
artistas plasticos con grandes sectores de publico a los que el resplandor de sus
obras mayores no llega”.”” A los artistas arriba mencionados que se reunieron con
Guastavino, se sumaban Carlos Alonso, Martiniano Arce, Antonio Berni, Luis
Barragan, Norah Borges, Rodolfo Campodoénico, Radl Soldi y Luis Seoane, entre
otros, cuyas obras plasticas ilustraron otras canciones de la coleccion.”

Doce de las Canciones populares de Guastavino fueron agrupadas en un album, en
1968. Pero ello no implica que conformen un ciclo con algun tipo de unidad
tematica, sino que la reunién de todas se debe a su comun inspiracion en
elementos del folklore argentino. En realidad, cada una tuvo, por separado, su
propia difusién y varias de ellas fueron publicadas sueltas, antes de integrar el
album. Existen asimismo otras canciones de Guastavino, también sueltas, que
figuran como “Canciones Populares” pero que no integraron este album de
1968."" También otras, infantiles o de otro tipo, que sin llevar el subtitulo de
“populares” pertenecen si a la Coleccion Estampa. Serfa evidente por tanto, que en
el album de doce, se habrian querido agrupar las que para esa época habian ya
tenido mayor acogida de ventas o las que a juicio del compositor resultaron mas
logradas.

En la siguiente tabla se presenta un listado con titulos, fecha de composicién y

poeta musicalizado de ese album de 1968, que ilustré Juan Carlos Castagnino:

N° | Titulo Afno Texto
1 Bonita rama de sauce 1964 Arturo Vazquez
2 El sampedrino 1963 Le6n Benards
3 | Los desencuentros 1964 Isaac (Guiche) Aizenberg
4 Quisiera ser por un rato 1964 Leo6n Benards
5 | Vidala del secadal 1965 Le6n Benards
*" Thid.
% Thid.

**! Es el caso de Noches de Santa Fe (poema de Guiche Aizenberg, portada de Ricardo Supisiche) o
Romance de la Delfina (mismo poeta y portada del pintor Fernando Espino), ambas publicadas en
1964, que figuran en su tapa como “canciones populares”, pero que no integran el album.
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6 Pampamapa 1965 Hamlet Lima Quintana

7 Abismo de sed 1964 Alma Garcia

8 | Pampa sola 1964 Isaac (Guiche) Aizenberg
9 El forastero 1963 Atahualpa Yupanqui

10 | La siempreviva 1965 Arturo Vazquez

11 | Hermano 1963 Hamlet Lima Quintana
12 | Mi vina de Chanapay 1968 Le6n Benards

Figura N° 16. Contenido del album Doce Canciones Populares’ (Lagos, 1968)

Aunque la difusion de estas canciones fue disimil, dependiendo de los intérpretes
que la tomaran y los medios a través de los cuales se difundieran, algunas de ellas
circulan desde los afios 90 como canciones “de camara”. Guastavino en casi todos
los casos, resume el acompanamiento pianistico a un estilo sintético tal como suele
realizarse en las partituras editadas de musica popular, que sobreentienden la
realizacion de diversos arreglos en los acompafiamientos. Asimismo, el compositor
continué con su costumbre de realizar transcripciones que permitieran una mayor
difusién de su produccion: cambi6 el organico en algunos de estos casos, sea antes o

después de esta edicién con piano, como se vera en el capitulo siguiente.

4.5.1.- Guastavino y la “Canciéon Estampa”

Se presentan en esta secciéon algunas canciones que integraron la coleccion
Estampa, intentando profundizar en la manera en que se conjugan las tres artes y
brindando algunos datos sobre los otros artistas convocados.

Bonita Rama de sance esta dedicada al tenor uruguayo Juan Carlos Taborda y fue
primeramente difundida por este cantante quien grabd la version “culta” con el
propio compositor al piano.”* Circulé también, aunque en copias manuscritas, una
version para coro femenino o infantil que grabé el Coro Nacional de Nifos, dirigido

por Vilma Gorini de Teseo.

* En el disco del sello ANTAR SRL, ya mencionado.
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Publicada en 1964 la partitura de esta canciébn contiene una obra de Raul
Schurjin (1907-1983), un artista mendocino que estudié en Buenos Aires y se radico
luego en Santa Fe, desempefiandose como docente en escuelas de artes oficiales de
esa provincia.”” No por casualidad se decidi6 elegir a este pintor, cuyos retratos y
representaciones de tipos y costumbres santafesinas, son reconocidos entre los
pintores regionalistas y cuyas obras se encuentran en el Museo Municipal de Bellas
Artes de Santa Fe y en el Provincial “Rosa Galisteo de Rodriguez”. Su muy tipica
serie de Costeritas esta inspirada en motivos del Litoral argentino, como puede verse
en esta portada. La tematica de los sauces, tipicos arboles litoralefios, tan recurrentes
también en las poesfas elegidas por Guastavino,” esta aludida tanto en el poema
como en la obra pictérica que presenta una ingenua imagen femenina a la vera de un
tio, bajo un sauce, trabajada en colores primarios y secundarios.”” (fig. 17 y 18)

Bonita rama de sance
Bonita rama de amor,
Nunca florecio, que siempre
Se quedd diciendo adids.
()

E/ viento pasa y la besa,
E/ talle le hace cimbrar.
Toda la ramita canta.
E/ viento miente y se va.
()

Cantar, cantar
Las verdes coplas del sauce
Altas por el cielo van.

Figura N° 17. Bonita rama de sance (Arturo V azquez-Guastavino). Texto.”™

% Cancién Estampa, Buenos Aires, Lagos, 1973, p. 53. La primera ediciéon de la partitura tiene
una indicaciéon en la tapa: “Edicion especial en adhesion al Dia Mundial del Folklore, 22 de
agosto de 1964”.

*% Recuérdese la segunda estrofa de Pueblito, mi pueblo: “ay...! si pudiera otra vez/ bajo tus sauces
sofiar/ viendo las nubes que pasan...”, poema de Francisco Silva. También, La rosa y e/ sauce y E/
sance, N° 2 de la suite La siesta, para piano.

*% Schurjin también ilustré Elegia para un gorrion y Ojos de tiempo, de Guastavino, con texto de Alma
Garcia.

*% Por autorizacion de Warner Chappell Music.
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Figura N’ 16. Portada de ‘Bonita Rama de Sance’, por Raiil Schurjin.™

E/ Sampedrino es una canciéon que hizo merecedor a Guastavino del titulo de
“ciudadano ilustre” de la localidad bonaerense de San Pedro en 1992.°% El
compositor hizo dos transcripciones de la obra: una para canto y guitarra (editada
por Lagos en 1965) y otra para coro mixto a cappella (también Lagos, 1964).

Se trata de una milonga campera escrita por Ledén Benards, que narra las tristezas
de un resero, a quien su amada lo ha abandonado. Las estrofas, musicalizadas en
modo menor, tienen un tono marcadamente melancélico en contraposiciéon con el
estribillo en modo mayor en el cual el sampedrino le pide al paisaje, las plantas, las

margaritas, los trebolares, que no cuenten nada de sus penas, de su profunda

> Por autorizacién de Warner Chappell Music.
¥ En la placa entregada al compositor dice “El Honorable Consejo Deliberante al maestro

Carlos Guastavino, ciudadano sampedrino”, junio 1992 (mostrada en entrevista con la autora, 23-
11-1992).
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soledad. (fig. 19) El protagonista afiora a su pueblo, pero no puede superar la

tristeza que le producirfa regresar y no reencontrarse con la mujer amada.”®

Soy nacido en San Pedro
Pa’ que lo sepan
Unos vientos me traen
Y otros me llevan.
Es triste, amigo,
Trajinarse en la huella
Sin un carinio.
Tal vez algiin carinio
En que ir pensando
Por esos campos solos.
Alir arreandp...

Trebolares fresquitos,
Gramilla tierna,
Margaritas silvestres
Que fueron de ella...:
No digan, flores,
Que ha pasado un resero
Liorando amores...

San Pedro de mi vida,
Quisiera verte
Antes de que me piale
Por dhi la mmerte...
Pero, aparcero,

St ella no estd en el pago
Y a nadie tengo...

A nadie tengo, amigo,
Como decia.

Ni me espera la prenda

Qe yo queria...

Trebolares fresquitos...

** Kulp ha imaginado (no puede emplearse otro verbo) que la mujer amada es de un clase social

alta, a diferencia del Sampedrino, que es un resero. En su interpretacién, publicada en Latin
America Music Review, dice que la escritura pianistica de esta cancién rememora el estilo de las
canciones del siglo XIX apropiadas para la interpretacién pianistica de las mujeres jovenes y que
quiza el protagonista cantando, pensara que quien lo acompafia al piano es su amada. (Véase
Kulp, “Carlos Guastavino: The Intersection...”, p. 51-52).
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Figura N° 19. Texto de ‘El Sampedrino’. Leén Benards.”™

La primera edicién, como cancion suelta, data de 1963 y lleva ilustracion de
tapa de un artista portelo que en ese momento contaba con 33 afios de edad:
Anibal Carrefio. El comentario que escribe Cordova Iturburu —uno de los mas
autorizados criticos de arte de la época— en la contratapa de la partitura, lo
declara, con términos encomiasticos, “poseedor de un vasto dominio técnico”,
presentandolo como un artista que “recoge en el ambito de su percepcion las
resonancias de la época, pero sus delicadas alquimias interiores nos las devuelven
transfiguradas en los perfiles de su mundo [...], de fuerza y delicadeza, de fluyente
poesia realizada en formas y colores en que se armonizan la audacia, la
contencién y la sutileza.”””' En esta descripcién puede verse la reunién de las
artes que se intenta realizar, empleando vocablos musicales (“resonancias” de la
época), poéticos (“fluyente poesia”) y visuales (“formas, colores”), asi como
cierta forma algo elusiva de aludir al hecho de que se trata de un arte no

tigurativo, influido por las vanguardias de la época. (fig. 20).

> Por autorizacion de Warner Chappell Music.
1 Contratapa de la partitura. Lagos 1963.
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Figura N° 20. Portada de ‘El Sampedrino’, por Anibal Carresio.””

Vidala del secadal, como se dijo, tuvo una primera version de 1965 para canto
y guitarra, parte que revisé y digité Roberto Lara. La inclusién con piano en el
album de Doce canciones populares. serfa una transcripcion del autor. Con un
caracteristico ritmo de vidala, caracterizado por un tempo moderado en el que
predominan blancas seguidas de negras en cada compas ternario, o bien negra
con puntillo, seguida de corchea y otra negra, dos ritmos tipicos, el clima creado
en modo menor, con ritmo pausado, enmarca una historia triste de un hombre
solo, que debe seguir su camino y dejar a quien ama puramente, cuando cae la

noche en los secadales (fig. 21).

%2 Por autorizacion de Warner Chappell Music.
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Ya mis no ha de importunarte
E/ gue tanto te adoraba
A los desiertos se va
E/ que te amaba.

Que digan los manantiales
De mi puro sentimiento
Que lo repita la flor
Lo diga el viento.

Solo me iré
Solo me voy
Solita mi alma
Conmigo estoy....

Ya nadie me reconoce
Por mi nombre de costumbre
Soy el que suele habitar
La soledumbre.

Amores que me alumbraron
De su gloria me despido
Los secadales me ven
Anochecido.

Solo me iré...

Figura N° 21. Vidala del secadal’ (Benaris- Guastavino). Texto.™”

El estar siempre andando hace que el protagonista sienta que ha perdido su
identidad: en el estribillo donde refleja su mayor lamento por su soledad,
Guastavino elige las notas mas agudas que entonadas en dinamica pianissino
colaboran en esa descripcion. Ello se logra por la economia de medios que lo
hace emplear casi solamente las notas del arpegio de ténica por ese momento,
resultando el recuerdo de ciertas reminiscencias del cancionero triténico del

noroeste argentino (ej. 39).

3 Por autorizacion de Warner Chappell Music.
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Ejemplo N° 39. Viidala del secadal’. Benards- Guastavino. C. 43-50.”

También colabora en el estilo de lamento una apoyatura a distancia de quinta

justa descendente, que rememora los requiebros vocales propios de la externacion

del canto folklérico de esa region (ej. 40).>”
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Ejemplo N°40. ‘Vidala del secadal’. Benards-Guastavino. C. 22-26.>"

La ilustracién de tapa juega con una guitarra y un gaucho, sobreimpresos. Es
importante seflalar que para las obras con este instrumento, la editorial Lagos
parece haber tenido una imagen prototipica, que siempre se repetia.””” Un dibujo
de un gaucho en plena accidén, revoleando sus boleadoras y galopando con gran
dinamismo tras unas avestruces, puede adivinarse dentro de la silueta
inconfundible de una guitarra. El pintor o dibujante no aparece mencionado (fig.
22).

Dedicada a Roman Varela, Guastavino realizé dos transcripciones de Pampanmapa:
una para coro mixto a cappella (editada por Lagos en 1965) y otra para coro

masculino a cuatro partes (inédita, de 1988). Esta version tardia estuvo dedicada al

** Por autorizacién de Warner Chappell Music.

*” Especialmente frecuente en la baguala y a veces también en la vidala.

*® Por autotizacién de Warner Chappell Music.

*7 LLa misma guitarra y gaucho aparecen en las portadas de La siempre viva y El sampedrino, en las
versiones con acompafiamiento de guitarra. (ambas de 1965).
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director Carlos Vilo y su Orfeén, que tuvo a cargo el re-estreno. El poema
corresponde a Hamlet Lima Quintana, como se ha dicho, un militante comunista e

integrante del Nuevo Cancionero.

Figura N° 22. Portada prototipica para canciones con acomparnamiento de guitarra.

En este caso, ‘El Sampedrino’ (Benards-Guastavino).™”

La cancién viene subtitulada “aire de huella” y su primera ediciéon de 1965, llevo
una ilustracién en color rosado y negro, firmada por “O. Dfaz 1963.” ** La pintura
es un retrato femenino sobre un horizonte negro que podria reflejar la pampa. La
cancién tiene un ritmo movedizo en pies ternarios con intervenciones muy
sugerentes en el piano de la armonia de esa especie folklorica, presentes en la
introduccién, interludio y final. Escrita en modo menor, reserva el caracteristico
cambio a modo mayor para la estrofa que obra como estribillo externo, donde en
tempo mas moderado, el texto comenta algo diferente al contenido de las otras

estrofas.

*® Por autotizacion de Warner Chappell Music.
¥ No se pudo establecer de qué pintor se trata. No figura en el catalogo de la coleccion.
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El estribillo no duda en emplear el texto popular caracteristico (“a la huella”), en
este caso seguido de “mi tierra”; en vez de repetir “a la huella”. La melodia también
recae en un giro tipicamente popular. El protagonista, una vez mas un hombre
herido por causa de una incomprensién amorosa, pide consuelo a su tierra e intenta
seguir adelante. L.a metafora del dia y la luz como instancias positivas que le traeran
alivio expresan el sentido positivo del texto a pesar de las contrariedades. (fig. 23) Es
coincidente este tono optimista del texto con la eleccion de una especie folkloérica en

tempo movido y un ritmo que, ademas de la huella, podria por momentos referir

también al malambo.

Yo no soy de estos pagos
Pero es lo mismo,
He robado la magia
De los caminos.

Esta crug; que me mata
Me da la vida,
Una copla me sangra
Que canta herida.

No me pidas que deje
Mis pensamientos,
No encontrards la forma
De atar al viento.

87 mi nombre te duele
échalo al agna.
No quiero que tn boca
Se ponga amarga.

A la huella, mi tierra,
Tan trasnochada,
Yo te daré mis suesios,
Dame tu calma.

Como el pajaro antigno
Conozco el rastro,
8¢ cudndo el trigo es verde,
Cudndo hay que amarlo.

Por eso es que, mi vida,
No te confundas,
E/ agna que yo busco
Es mis profunda.

Para que fueras cierta
Te alcé en un canto,
Abora te dejo sola,

Me voy Horando.

Pero nunca, mi cielo,
De pena muero,
Junto a la lnz del dia
Nazeo de nuevo.

A la huella, mi tierra,
Tan trasnochada,
Yo te daré mis suesios,
Damse tu calma.

Figura N° 23. Pampamapa’. Texto de Hamlet Lima Quintana

La obra pictérica, como puede observarse, es figurativa (fig. 24). Los rasgos de

la figura femenina estan exageradamente trabajados. Los ojos, sin detalles, marcan
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con su tamano agrandado la situaciéon de alguien que mira como cosa principal, que

espera.

O Beae

-

Figura N° 24. Portada de ‘Pampamapa’, por O. Diaz. *

De Pampa sola, dedicada a Eduardo Gilardone y editada en 1964, el compositor
realizé un arreglo para coro masculino a cuatro partes, también dedicado a Carlos
Vilo. La cancién es una de las menos difundidas. El poema, que pertenece a Guiche
Aizenberg, alude a la soledad de la pampa que Ricardo Supisiche, pintor
santafesino, ha querido captar en su imagen de la portada.®” (fig. 25). Dice una de

las estrofas:

Qué soledad en la tierra,

M: pampa tan solitaria!

Parece que en la llanura
Muriendo esti mi esperanza...

602

Figura N° 25, Pampasola’, de Guiche Aizgenberg. Fragmento.

%0 Por autorizaciéon de Warner Chappell Music.
! Supisiche también ilustré Noches de Santa Fe, de Guastavino e Isaac Aizenberg.
®Z2 Por autorizacion de Warner Chappell Music.
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Eduardo Baliari comenta brevemente la produccién pictérica de Ricardo
Supisiche, comparando su creaciéon artistica, algo marginal, con mensajes sin
itinerario que son lanzados como “botellas al mar”. (fig. 26) Situandose claramente

por fuera de la vanguardia plastica de los sesenta, Baliari reivindica la pintura

<

sencilla y el estilo de un pintor “regional”. Dice: “..Sin alharacas técnicas y sin

arpilleras sucias. Mensaje al mar, al aire, a la tierra, la pintura de Supisiche es la

forma de saber que finalmente hay un destino: el hombre”.*”

604

Figura N° 26. Portada de ‘Pampasola’, por Ricardo Supisiche.

** Nota incluida en la misma partitura, editada en 1964. Aunque Berni colaboré también en la
Cancién Estampa ilustrando una cancién de Ivan Cosentino y Hamlet Lima Quintana, referida a
Juanito Laguna, las arpilleras parecen estar aludiendo a él. Recuérdese que la serie Juanito Laguna
de Berni (transformada en obra musical por el binomio Ferrer-Piazzolla) presenta retratos de
nifios marginales, trabajados varios de ellos con la técnica del collage, empleando deshechos,
restos de arpilleras, papel de diario, etc.

®* Por autorizacion de Warner Chappell Music.
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En la masnana rubia se basa en un poema que pertenece a Atahualpa Yupanqui y
esta subtitulada como una “ronda infantil”.*” (fig. 27) La edicién es de 1965 y la

ilustracion corresponde a Primaldo Ménaco. No ha sido tan difundida, a pesar de

los artistas que reuni6.
Los nirios rondan en el monte,
Y en su aventura, cada cual,
uno es el Rey de los pastores.
Otro es un bravo capitan.

La niria suenia con un principe.
Es su castillo, el robledal,
Con un efército de pinos
Y un cielo de Jacaranda....

Por una ronda de inocencia,
Por una flanta musical,
Ya no hay leones en el monte,
Ya no hay piratas en el mar.

Sobre la ronda de los niinos
La fantasia rondara.
Maiiana rubia del verano.
Y un cielo de jacaranda.

- 607

Figura N° 27. ‘En la manana rubia’, de Atabualpa Y upanqui.

Pensada como cancion infantil, la musica tiene una melodia de ambito

reducido, que se mueve por escalas en modo mayor y en compas de seis octavos.

> Sélo tres obras reunieron a Guastavino con Atahualpa Yupanqui. Esta ronda, E/ forastero (que
integré el album Doce canciones populares) y Adids, guebrachito blanco. El poema de esta dltima es muy
anterior, data de marzo de 1954, cuando estaba en construccion “Agua escondida”,; la residencia
de Yupanqui en Cerro Colorado, provincia de Coérdoba. Inspirado en un arbol que debieron
sacrificar para apoyar los cimientos de la casa, escribi6 ese poema que Guastavino musicalizé
afios mas tarde (Atahualpa Yupanqui, Cartas a Nenette, Compiladas por Victor Pintos, Buenos
Aires, Sudamericana, 2001, p. 75). E/ forastero y Adids, gquebrachito blanco fueron llevadas al disco
por Odedn, segun consta en el Libro de Oro de A. Yupanqui (Buenos Aires, Hangar, 1968, pp. 7-
8).
® La reunién entre Guastavino y Yupanqui no tuvo demasiado dominio puablico. Para 1967,
Yupanqui estaba silenciado en Argentina, a causa de la dictadura. Desde Japon, durante una
exitosa gira, escribe a su esposa Nenette: “Lo que me dices del silencio de mi obra en radios
oficiales, es cosa sin importancia ya. Los asesores, los ordenadores de programas, han contraido
un compromiso con la decadencia, y lo van a cumplir. Mejor para mi, si me excluyen del
tobogan. Yo creo que mis canciones tienen futuro, pero en un campo donde la cultura mantenga
sus valores, lejos de la propaganda y las ‘promociones’...” (Yupanqui, op. cit., 2001, p. 157)

®7 Por autorizacion de Warner Chappell Music.
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En la segunda parte aparece una segunda voz opcional en terceras paralelas, un
elemento frecuente en el repertorio didactico de Guastavino.”

El texto, dedicado a los nifios, no deja de tener algin sentido metaférico al
aludir a la inocencia y la flauta que impiden la existencia de “leones en el monte” y
“piratas en el mar”.

Primaldo Moénaco, un artista italiano emigrado a la Argentina, nacido en
Bagnoli del Trigno en 1921, ilustr6 esta partitura. Argentino naturalizado, obtuvo
el premio “Cecilia Grierson” en el Salén Nacional de 1956, el premio Adquisicién
en el Salon de Mar del Plata en 1961 y el premio de honor del Ministerio de
Educacién y Justicia, en 1964.°” La obra incluida representa a tres nifios, en actitud
distendida, en el campo, uno de ellos tocando una flauta. (fig. 28) El estilo,

buscadamente “rustico”, da idea de un arte popular, “para el pueblo”, alejado de

las tendencias modernas de la época.

Figura N° 28. Portada de ‘En la masiana rubia’, por Primaldo Mdnaco. 610

® Como en Armyito serrano y Pueblito, mi pueblo, canciones escolares de principios de la década de
1940.

Cancién Estampa. Buenos Aires, Lagos, 1973, p. 42.

*% Por autorizaciéon de Warner Chappell Music.
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También ilustré Primaldo Monaco, la cancién-himno Yo, maestra, de Guastavino
y Alma Garcia.”'' En este caso, la obra pictérica empleada es rectangular y abarca la
portada y la contratapa. En un estilo de reminiscencias #azf, la escena representa
unos edificios delante de los cuales seis nifios estan jugando, uno de ellos, montado
en un caballito blanco (fig. 29). Sobresalen los verdes oscuros, casi musgo,
combinados con tonalidades amarillas aplicadas al cabello y a la vestimenta de
algunos de los nifios. L.a manera en que esta tratado el cielo con las pinceladas muy
notables y el reborde renegrido con el cual Primaldo Ménaco delinea cada figura

parecen ser una caracteristica propia del artista.’"?

il Pr— T —

Yo, Maestra

Cancian Himna

3 una Pibcacion ca Eanorial Lagos de Buencs Aimes, 1965 | E

Minica de Carles Guastaving
Poema de Alma Garcla
Ilustrazién de Primakdp Ménsco

Figura N° 29. Portada y contratapa de Yo, maestra’, por Primaldo Monaco.*"

"' Segtin el autor, aunque esta cancién no fue pensada para las escuelas, obtuvo —gracias a la
mediacion de la Inspectora General de Musica de la provincia de Buenos Aires, Prof. Tortonese-
la aprobacion del Ministerio de Educacion (Clarin, 23-6-1966).

*? Otra colaboracién de Ménaco en la colecciéon Cancién Estampa fue la portada del ciclo La
edad del asombro, de Guastavino y Lima Quintana.

® Por autorizacion de Warner Chappell Music.
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Alma Garcia, a quien ya se ha nombrado por su colaboracién en la revista
Folklore, tue una cantante y poeta tucumana formada en la Escuela de Musica de la
Universidad Nacional de Tucuman, que después fue becaria del Fondo Nacional de
las Artes, bajo la gufa de Augusto Cortazar y Carlos Vega.®'* Conocié a Guastavino
por la intermediacién de Lagos y colaboraron juntos en varias canciones.®"

Unas lineas especiales merece la presentacion del destacado pintor argentino
Juan Carlos Castagnino (1908-1972), a quien se ha aludido al comentar un articulo
de la revista Folklore. Marplatense, vivi hasta los seis afios en las tierras de Camet,
donde su padre tenfa una herreria. En 1928 ingresé a la Universidad de Buenos
Aires en la carrera de Arquitectura. Al mismo tiempo, ingresé en el taller de
croquis de la “Mutualidad de Bellas Artes” de Buenos Aires. En 1938 fue uno de
los ayudantes del muralista mexicano David Alfaro Siqueiros y enseguida uno de los
pintores del equipo de muralistas integrado por Spilimbergo, Berni, Colmeiro y
Urruchua, que tuvo a su cargo las pinturas de la Galeria Pacifico, primera obra mural
realizada en un sitio publico en la Capital Federal. Un afio después viajé a Europa,
instalandose en Parfs para estudiar en el taller de André Lothe. En 1942 viaj6 por
Italia, Espafia y Francia, en 1960 estuvo en México y en 1962 en los paises del
Lejano Oriente.®'

Ese mismo afio, para la Editorial Universitaria de Buenos Aires, realiz6 una serie
de ilustraciones en torno a la ediciéon del poema Martin Fierro, de José Hernandez, lo
cual lo consagré masivamente, pues logré dar un rostro definido al mas popular de

los personajes de la literatura argentina. L.a estampa del caballo, la imagen de la

** Portorrico, op. cit, p. 175.

°"> Segutin referencias de la escritora, Yo maestra le fue pedida por Lagos, en fecha cercana al dia
del maestro. Con el poema y una ilustracion del pintor mendocino Carlos Alonso, realizan
primero una plaqueta. Guastavino, que circunstancialmente conoce a Alma Garcia en Lagos, lee
en la plaqueta el poema y decide ponerle musica. “Me senti orgullosisima y muy feliz” (entrevista
de Alma Garcia con Marcela Gonzalez. Véase Gonzalez, “Carlos Guastavino. La poesia...”, p.
77)

*® Cancion Estampa. Buenos Aires, Lagos, 1973, p. 20.
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llanura, la figura de los paisanos surefios que habia visto en su nifiez, son sus temas
predilectos. "

Precisamente, una imagen de un gaucho a caballo y una mujer que lo espera es el
dibujo elegido para ilustrar la tapa del album de Doce canciones populares, de 1968 (tig.
30). Derivada de esa serie de dibujos en torno al Martin Fierro, la seleccion de esa
tapa para las canciones que hablan de historias de gauchos, soledades, paisajes
pampeanos, amores truncados, actividades rurales en torno a la produccion
vitivinicola, resulta una clara metafora de “lo argentino”. El espiritu algo crudo de
Castagnino en la representacion de los motivos, sus caballos, interpretados en la
esencialidad de su dinamismo, nuevamente obran aqui como el marco ideal para un

grupo de canciones “argentinas”.’"®

§ N

——

Figura N° 30. Portada de ‘Doce canciones populares’, por Juan Carlos Castagnino.*”

7 Matia Angélica Correa, “Castagnino”, Hernandez, José, Martin Fierro con dibujos de Juan Carlos
Castagnino, Buenos Aires, Eudeba, 8 ed., 1977, p. 7.

*1% Véase la tipica cualidad de dibujante y los elementos ineludiblemente criollos: gaucho, guitarra,
caballo, “china”.

* Por autorizaciéon de Warner Chappell Music.
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Lo expuesto hasta aqui nos permite concluir que la Editorial Lagos constituy6
una suerte de epicentro desde el cual se irradiaban, en los afios 60, los quehaceres
de diferentes artistas ocupados en diversas disciplinas pero dedicados todos al
rescate de los elementos locales, propios de la cultura argentina. El caso
constituy6 a nuestro modo de ver un mundo del arte en el que el editor, mas alla de
producir partituras a costo accesible que fueran compradas por los intérpretes
para su ejecucién, se constituyd en un propiciador cultural, asumiendo un rol
decisivo, no de mero intermediario, entre el publico y la producciéon artistica. Fue
Roémulo Lagos por tanto, un agente activo de esas relaciones encadenadas: capté con
inteligencia las demandas culturales de la sociedad y tuvo el suficiente poder de

conviccién para que los artistas produjeran en respuesta a ellas.

kkk

La insercion de Guastavino en el ambiente de la canciéon de “raiz folklérica”
implicé como se ha visto, cambios a nivel de su estilo musical y novedades en lo
referido a la circulaciéon de su musica, a la franja etaria que constituyé su nuevo
publico y a sus variantes de recepcion, canalizadas a través del disco, la radio y la
television. Las innumerables redes interpersonales que se tejieron en torno a este
mundo del arte prolongaron hacia horizontes insospechados los alcances de su obra,
permitiendo que su figura trascendiese las fronteras de los géneros culto y popular.

A algunos intérpretes del boom folklorico les cupo un rol clave en ese efecto de
extension y de intermediacion ante diversos publicos. El analisis detallado que se
ha realizado de algunas obras y versiones demuestra que en la segunda mitad de la
década del 60 se habria producido una reformulacion en el horigonte de expectativas
del publico de clase media urbana seguidor de esos artistas, en el cual se
incluyeron ciertos elementos nuevos. La presencia de textos denunciatarios, “de
protesta”, o de reflexién profunda sobre la condicion humana; el empleo de la

armonia romantica, con sus grados relativamente desarrollados, sus modulaciones
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no tan clasicas y sus ornamentaciones, serfan algunos de esos elementos que
empezaron a ser considerados validos en ese sector social.
La Coleccion Cancidn Estampa, como lo expresaba en la contratapa el pie de

imprenta,®

pretendi6 (y podria decirse que lo logrd) ser una expresion “popular”,
continuadora del nacionalismo en las artes “cultas” propio de la primera mitad del
siglo XX. Desde circuitos novedosos para la época, como lo fueron los medios de
comunicacion masiva, los festivales folkléricos periddicos, los concursos, el
nacionalismo artistico encontré en estos deliberados “cruces genéricos”, todavia,
una época de expansion en una coyuntura marcada por gobiernos dictatoriales,
vanguardias y gestos “rebeldes”.

Guastavino, en contra de la extendida nocién que lo ha presentado como un
caso “aislado”, “atipico”, “solitario” y hasta “anacronico”, se integrd a este grupo
de intelectuales y artistas sin el mas minimo dilema estético, esperando que el
contexto lo incluyera mas que incluyéndose €l, convencido de que su arte debia (y

nos consta que esto lo vivia como algo imperativo) ante todo, ser fruto de una

actitud de maxima sinceridad y convencimiento.

2" “Con este trabajo Editorial Lagos se enorgullece de brindar a los artistas de nuestro pafs, otra
oportunidad de expresion, cimentando y enriqueciendo en conjunto el patrimonio cultural de
nuestra nacion”. Tal era la frase incluida en la contratapa.
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Capitulo 5:

La transcripcion en Guastavino: travesias en la recepcion

estética de su musica
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5.1.- Obras multiples y ampliacion de la audiencia

En la musica de Guastavino, la transcripcion es una realidad muy frecuente. En
un sentido general, por transcripcion se entiende el cambio de soporte de la
materia con que esta hecha una musica, esto es, el pasaje de esa musica a otros
timbres instrumentales y/o voces. En el caso que nos ocupa, fue harto frecuente
que el compositor, a pedido de los intérpretes, volviera a escribir una obra, a veces
con minimas variantes, con el objeto de ofrecerla para su difusiéon ante un nuevo
sector del publico. Hubo entonces una buscada ampliaciéon de la audiencia que
accedi6 a esa musica, que se potencio por esta suerte de produccion “mdaltiple” de
una misma obra. Desde variantes minimas como puede implicar transformar una
obra para violin y piano en una para viola y piano,”* pasando por la ampliacién o
reduccion del organico —reducir a piano una parte orquestal u orquestar un trozo a
partir de una escritura pianistica-, hubo un abanico de posibilidades que el autor
desplegd en el cual intervinieron incluso procedimientos como la variaciéon y la
parafrasis.

Habria que hablar entonces de ciertas diferencias entre los conceptos de
transcripcion 'y arreglo, puesto que transcripcion generalmente alude a la mera
transferencia de una composicion de un medio a otro, mientras que arreglo se
aplica a una obra basada en materiales musicales pre-existentes, lo que implica que
la composicion original aparece filtrada por la imaginacion musical del arreglador o
en este caso, del mismo compositor en otro momento creador.®” Asi, una cancién
para una voz y piano de Guastavino se transformé en un fragmento sinfénico de
ballet donde los protagonistas danzan un romantico y virtuoso pas de deux; una
obra pianistica relativamente sencilla pasé a ser una obra guitarristica dificil; unas

cuantas canciones con acompaflamiento de piano se trocaron en polifénicas

' Donde se puede recurrir apenas a una transposicién y a una reescritura casi matematica,
pasando la parte del violin a clave de do en tercera (el caso de L/anura, original para violin y
piano).

%2 Malcolm Boyd, “Arrengement”, The New Grove Dictionary of Music and Musicians, New York-
London, Macmillan Publishers Limited, vol. 2, 2001, p. 66.
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partituras corales a cappella; y siguiendo, un considerable nimero de otras
posibilidades, que en un buen ndmero tuvieron que ver con el propio compositor y
en otros, con diferentes musicos.*”

Pero intervinieron también otros factores. Quiza por esta concepcion dinamica
que tenfa el mismo Guastavino de la actividad creadora, por su actitud casi siempre
impulsiva en su forma de crear —como se ha dicho, era frecuente que escribiera
rapidamente—, su musica se volvié también factible de ser parafraseada. Asi,
tempranamente ocurrieron adecuaciones de algunas obras en funcién de diferentes
horigontes de expectativas. Traducidas en obras abiertas, las travesfas que tuvieron
lugar en los procesos de recepcién artistica de este caso, superaron en mucho las
iniciativas del compositor que en oportunidades aprob¢ las versiones y en otras las
juzgd con severidad.

Por otra parte, a la luz del proceso de globalizacién cultural, desde mediados de
los afios 90 algunas de sus partituras circulan resignificadas como se ha estudiado,
con un sentido mucho mas complejo que el alentar a la mera aglutinaciéon
identitaria de un grupo humano en torno a un simbolo, tal como habia sucedido en
otras épocas y hemos explicado en el capitulo dos. La participaciéon de algunos
intérpretes con su estilo personal y su sello distintivo y otros temas conexos, como
el arreglo y la re-escritura, son los puntos tratados en el presente capitulo.

La aproximacion tedrica de la que nos valemos aqui resulta bastante deudora de
aquella tendencia disciplinar de la musicologia latinoamericana que considera a la
musica popular como una musica “mediatizada, masiva y moderna”, como lo

624

expresa el investigador chileno Juan Pablo Gonzalez.”™ Nuestras herramientas

metodoldgicas coinciden sobre todo, en el énfasis puesto en el analisis del texto

° Entre las transcripciones realizadas por otros compositores e intérpretes pueden citarse a José
Bragato, Jorge Martinez Zarate, Roberto Garcia Morillo, Mariano Drago y otros.

' Juan Pablo Gonzélez, “Musicologia popular en América Latina: sintesis de sus logros,
problemas y desafios”, Revista Musical Chilena, 1.17, N’ 195, Santiago de Chile, Universidad de
Chile, enero-junio 2001, p. 38.
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performativo grabado, atendiendo mas a “lo que se escucha, que a lo que se lee”,*”

ademas de compartir un intento de enfoque critico que “deje atras el positivismo
empirico de la musicologfa tradicional”, con el cual se ha estudiado a Guastavino

hasta el presente.®*

5.1.1.- La Suite argentina, danza hispana.

Integrada por cuatro numeros para orquesta, solista vocal y coro, abarca Gaty,
Se equivocd la paloma..., Zamba y Malambo. Los dos primeros titulos, ya nos sugieren
su procedencia; el tercero en cambio, oculta una version instrumental de Arroyito
serrano siendo el cuarto, un fragmento original. La Swuite Argentina de Guastavino es
por tanto, en un alto porcentaje, transcripcion de obras anteriores a un terreno
sinfénico coral.

La partitura surgi6 ante el requerimiento de la bailarina espafiola Pilar Lopez,
que en 1952 la puso en escena con su compaiiia en el teatro Avenida, en el afan de
“pagar un poco la deuda de gratitud con este pafs amigo”.*”’

El ballet de Pilar Lopez estaba muy en boga entonces y era el continuador de
aquella otra famosa compafifa espafiola dirigida por su hermana, Encarnacién
Lopez, conocida artisticamente como “La Argentinita”.””® Recuérdese que esta
bailarina habfa estado muy ligada a la Generacioén del 27 y en especial a Federico

Garcia Lorca, constituyendo sin dudas una de las mas importantes figuras de la

historia de la danza escénica espafiola. Al desaparecer prematuramente en 1945,

* Gonzalez (op. cit., pp. 48-49) sefiala que este énfasis aparece ya en los estudios britanicos de
musica popular, desde mediados de la década de los 80. Entre otros, en los de Simon Frith y
Richard Middleton.

2 Gonzalez, op. cit., p. 58. Esta decisién metodolégica puede notarse en la ausencia de ejemplos
musicales en este capitulo.

" La Prensa, 8-12-1952. Aunque subyacia también la obligacién de interpretar al menos una obra
argentina en cada funcién, como se ha dicho.

%" Esta manera de llamarla radicé en el hecho de que circunstancialmente Encarnaciéon Lépez
habia nacido en Buenos Aires, al igual que Antonia Mercé, también bailarina, conocida como “La
Argentina” (Véase Cristina Marinero, “Argentina, La” y “Argentinita, La”, DMEH, Madrid,
SGAE, vol 1, pp. 663-660).
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Pilar pasé a estar al frente de la compafifa, manteniendo viva una parte del
repertorio y del estilo de su hermana mayor y mentora artistica.*”

Resulta de la maxima importancia explicar que la Swite argentina de Guastavino
se sumo al estreno de la version de Pilar Lopez, de dos ballets espafioles dados a
conocer en esa misma sesion: E/ sombrero de tres picos de Manuel de Falla, que ella
habia presentado en Espafia en 1948, y E/ Café de chinitas, una pieza ideada por
La Argentinita en base a un romance de Federico Garcia Lorca.”' No resulta dificil
imaginar entonces el verdadero impacto que esta presentacion pudo causar al
numeroso conjunto de espafioles exiliados que residian en Buenos Aires y que
segufan teniendo sus lugares de esparcimiento y encuentro en torno al teatro
Avenida y a algunos bares y cafés situados en la Avenida de Mayo. Guastavino
agregaria asi una circunstancia mas a su historial para quedar ligado intimamente a

la cultura espafiola.

Desde la editorial Ricordi, la obra fue presentada en los siguientes términos:

“Basada en el color y el ritmo de canciones y danzas regionales
tipicamente argentinas, esta Swuite, creada y realizada coreograficamente
por artistas espanoles, ofrece un ejemplo que ha de proyectarse
auspiciosamente en el tiempo y dice de cuanto puede obtenerse de la
utilizacion de los bailes y cantos criollos elaborados para la expresion del
ballet moderno, cuando se confia su realizacién a artistas que, sin

 Roger, Salas, “Encarnacién Lépez, La Argentinita (del éxito al silencio de la historia)”,
Cuadernos de Miisica Iberoamericana N° 1, Madrid, SGAE, 1996, p. 87.

% El sombrero de tres picos de Falla habia sido estrenado mundialmente por la compafifa de
Diaghilev en 1919, con coreografia Léonide Massine y escenogratia de Pablo Picasso en el teatro
de la Alhambra, de Londres (Hess, Sacred Passions..., p. 112). En Espafa, durante la década de
1920, la recepcion critica del ballet present6 reacciones divergentes. Durante el régimen de
Franco practicamente no se interpret6 hasta la intervencion de Pilar Lopez en 1948, que propuso
una vision nueva y revisada de la coreografia original presentandola en Madrid en el teatro de la
Gran Via (Carol Hess, Manunel de Falla and Modernism in Spain, 1898-1936, Chicago and London,
The University of Chicago Press, 2001, p. 159). En Buenos Aires la versiéon completa se estreno
en 1940 en el teatro Politeama Argentino, a cargo del Ballet de Montecarlo (una de las dos
companias herederas de la de Diaghilev, junto al Original Ballet Russe, como se vera en la
seccion siguiente), con coreografia de Massine y decorados de Picasso (Valenti Ferro, op. cit., p.
230).

U El Café de chinitas se estrené en New York en 1943, con decorados de Salvador Dali. Segin
Salas, en concordancia con el estilo contenido y medido de La Argentinita, se traté6 de un
“espectaculo estilizado y elegante, de gran empaque y clara lectura, donde no rechinaba ni un
zapatazo seudofolklérico de mas, ni un olé a destiempo”. (Roger Salas, op. cit., p. 95).
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apartarse de los canones mas severos de este dificil arte y sin caer, por
otra parte, en el lugar comun de la estilizacion, demostrando su virtud
asimilativa traducida en posibilidades plasticas, brindan un espectaculo

que es todo un modelo de estilo finamente logrado dentro de un marco

de jerarquia y distincion”.*

La Swuite presenta un primer nimero que es una adaptaciéon del Gazo. Como se
ha dicho, esta danza fue una de las primeras obras concebidas por Guastavino en
Santa Fe, estrenada por Ruiz Diaz en 1937, y al poco tiempo presentada en version
de dos pianos por este mismo intérprete y el compositor. Las ediciones de estas
versiones, quiza perfeccionadas o con variantes de aquellas interpretadas en Santa
Fe, corresponden como se vio, a los primeros afios en que Guastavino se
relacionara con Ricordi Americana, saliendo a la venta en 1941 la versiéon para
piano solo y en 1946, la version para dos pianos. Para 1953, luego de su
orquestacion como numero de esta Swite y pensando en una partitura “de ensayo,”
el Gato vuelve a ser reducido al piano por el autor, editandolo nuevamente Ricordi.

Curioso camino entonces el de esta pieza canoénica del repertorio nacionalista
argentino para piano, empleadisima como final de concierto por su efecto
enérgico, e interpretada también con esta misma funcién en conciertos de dos
pianos. No pudo dejar de valorarse su condicién cercana a una “estilizacion”
folklorica plausible de ser llevada al terreno coreografico. La orquestacion, que
incluy6 dos flautas, un oboe, dos clarinetes, un fagot, dos trompas, una trompeta,
cuerdas y timbales, estuvo al servicio de una danza enérgica que fue interpretada de
dos maneras segun relatan las cronicas: primero “a la andaluza,” esto es, como un
“tanguillo de Cadiz” y luego “a la manera argentina” y ante decorados alusivos,
como carretas y fogones. Luego, ambas parejas, ataviadas cada una a su manera
mas ortodoxa, se unieron produciendo lo que ILa Prensa denomind una

“identificacion simbolica que arrancé estruendosos aplausos”.*>

2 Ricordiana, nov-dic. 1952, p- 1
3 I.a Prensa, 8-12-1952.
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El caso del segundo nimero nos vuelve necesariamente a una recurrencia mas
en la vida multi-semantica que tiene Se equivocd la paloma. Orquestada para solista
vocal femenina, coro femenino a tres partes, dos flautas, un oboe, dos clarinetes,
un fagot, dos trompas y cuerdas, su ubicacién como segundo numero de la Swuite,
seguramente constituyé el momento apacible de estas estampas ‘“‘argentinas’.

Sobre este cuadro, Fernando Emery resefié en Lyra:

“Las ha engarzado [a las danzas] para que luzcan. Un ejemplo es la
teatralizacion de la cancion Se equivocd la paloma, con un sugerente texto
de Rafael Alberti. Sobre un fondo de pafio recogido [...] con un ombu
pintado en forma estilizada [...], las luces destacan los grupos que forman
las cuatro criollas, a veces de espaldas y otras de perfil, desplazandose en
movimientos circulares o en diagonales. En ese clima de nostalgia y
elegia -cuya desolaciéon de pampa, llega integra- la voz de la solista,
subrayada sucesivamente en tonos mas graves por las demas bailarinas,

produce una impresion de sutil melancolia”.**

Entendemos por ello que Pilar y sus compaferas cantaron la cancién de
Alberti, lo que nuevamente nos demuestra todo un desplazamiento de sentidos e
identificaciones entre lo argentino y lo espafiol, las dos nacionalidades que deben
haber estado representadas en aquel pablico.*”

El tercer nimero titulado Zamba estuvo armado sobre una versiéon puramente
instrumental de la ya para entonces entronizada cancion escolar Arroyito serrano, de

1939. Pasada a la orquesta con similar organico a los numeros anteriores, la

% Lyra, afio X, N° 110-112, dic 1952, s/n/p.

% En una entrevista realizada por Silvia Calado Olivo a Pilar Lépez en ocasiéon de cumplir sus
noventa afos, la bailarina asegurd ser “la primera en cantar Se equivocd la paloma |...] mucho antes
que Serrat, en una sufe estrenada en Buenos Aires a principios de los cincuenta”. Respecto de la
exigencia de colocar musica argentina, recordo algo confusamente: ““...a mi me parecia una falta
de respeto, pero si no, no se podia actuar. Hice una Swite Argentina que arrancaba con una
chacarera, que es como un tanguillo de Cadiz [...] arrancaba bailando tanguillos por derecho y
después salia una carreta con un gaucho con el mismo ritmo. Después [hicimos] una samba (sic)
y después se cantaba Se equivocd la paloma y se bailaba el malambo, que es un zapateado, solo que
con espuelas.” Continta la extensa nota diciendo que ademas de esta suerte de picardia
pergenada para salvar el escollo burocratico, cuando la obra se presenté en Madrid en 1952, fue
colocado a manera de desafio un visible cartel en la Gran Via con el anuncio “Swite argentina. Se
equivocd la paloma. Letra: Rafael Alberti.” El poeta estaba en el exilio. (Revista Flamenco, Madrid, 19-
12-2002).
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partitura presenta las mismas secciones que la cancion y el diseno melédico en
terceras paralelas trabajado por momentos en las maderas, empleando timbres
puros. Atun cuando la melodia se halla ornamentada y en la repeticion del motivo
mas caracteristico se modula de Re Mayor a Fa Mayor mediante una cadencia
auténtica, el publico debié reconocer perfectamente la obra, por su condicién
“popular” a ese momento.**

El Malambo final es en cambio una obra original de Guastavino,”’ aunque
denota una escritura apurada y cercana a una estilizacién de la danza folklorica. La
alternancia entre ritmos de pies ternarios en compas de 6/8 y los acordes que
suceden en el pulso periddicamente, ademas de la sencillez armoénica, hacen de este
fragmento, una obra visiblemente pensada para la circunstancia. Sin embargo, este
cierre fue bien recibido y la cercanfa musical con el folklore parece no haber sido

tomada en cuenta como algo negativo, si tenemos en cuenta lo que nuevamente

manifestd el comentarista de Lyra:

“Roberto Ximénez se luce prodigiosamente en las mudanzas del
malambo y apropiandose sin exageraciones ni efectismos de nuestro
estilo, es un modelo de observacion y de figura criolla.”

“Pilar Lopez [...] nos da un ejemplo rotundo de lo que se puede hacer
con los bailes criollos, esta vez sin variar un acento, sin modificar un
movimiento y sin volcar sobre ellos la discutible cornucopia de las

estilizaciones”.®*®

Desde fines de diciembre de 1952, a raiz del “delirio” con que fue recibida la
Suite —tal calificacion fue dada por Pilar Lopez— se decidi6 sacar la obra del pais e

incluirla en representaciones realizadas en Espafia, México, Cuba, Venezuela,

% Bn La Nacidn (8-12-1952) se llega al punto de no reconocer casi la autorfa de Guastavino
cuando se escribe: “La Swite argentina de Guastavino, fue una sucesiéon de danzas de nuestro
folklore...”

%7 Deseo aclarar que no empleo el término “original” como sinénimo de “auténtico”, sino de
“nuevo”. Denomino “original” a la primera versiéon de cada obra escrita por el compositor, en la
formacién que haya sido. Esto no invalida la autenticidad que tienen las transcripciones hechas
por ¢él mismo.

“* yra, nov-dic. 1952.

9 Ia Prensa, 8-12-1952.
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Puerto Rico y Estados Unidos.®*” En Argentina, la Suite, aunque fue grabada por

641 - . : .
" no corrid la misma suerte: no encontro

RCA Victor y publicitada enérgicamente,
demasiado eco ya ni como pieza sinfénica, ni tampoco como ballet, quedando su
difusién limitada a las radios mientras duraron las imposiciones oficiales propias de

este periodo histérico.*

5.1.2.- Pueblito, mi pueblo. Otra vez

Dada la masiva difusion que adquirié Puweblito, mi pueblo por via de la
institucionalizacién escolar, hecho ya sefialado en el capitulo tercero, no resulta
atipico que Guastavino haya realizado también varias transcripciones. Existe una
para coro a cuatro voces a cappella (Ricordi, 1953), otra para piano solo (Ricordi,
1957) y otra para canto y guitarra, que coincide con los inicios de la relacion
artistica con Roberto Lara, el guitarrista que la revisé (Ricordi, 1965).

De estas transcripciones, sin duda la que mas frecuentacion obtuvo fue la de
voces mixtas, en coincidencia de un auge de coros vocacionales, especialmente
universitarios, durante el boom folklérico de los afios 60. La transcripcion tuvo sin
embargo una importante instancia de legitimacion al ser estrenada por el coro
Trapp en el teatro Colén, en 1950. Este conjunto, que para entonces habia

adquirido un franco reconcimiento en los Estados Unidos, era un grupo vocal e

" Un programa conservado en AF corresponde a una representacion realizada en La Habana en
marzo de 1953 y organizada por la Sociedad Pro Arte Musical. En su portada tiene escrito lo
siguiente: “Un recuerdo mio y de Pilar desde Cuba, donde tuvo un gran éxito la Suite argentina. A
Carlos Guastavino con amor. Bibi Zogbe.” Véase también Ricordiana, nov-dic. 1952.

! La publicidad del sello decfa: “Como dato ilustrativo, diremos que fue interpretada con
singular éxito por el ballet de Pilar Lopez, haciendo posible un milagro de entendimiento y amor
a la raza. Es este un mensaje de nuestra cultura musical, dotado de un sutil modernismo y con la
universalidad que lo adapta inmediatamente a cualquier sensibilidad de publico. [...] Nuestras
mas sinceras felicitaciones por la venta record que realizara usted con este disco 68-8033 y un
cordialisimo saludo.” A. Dennin, Jefe de Propaganda de RCA Victor Argentina SAIC.” (en AF).
2 La partitura original se conserva en el archivo de Ricordi, que la cuenta como “material en
alquiler”. En 2004 la obra fue interpretada por la Orquesta Filarmoénica de Mendoza.
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instrumental integrado por miembros de una noble familia austriaca, que actuaban
dirigidos por un religioso, el padre Franz Wasner.*"

Existen también tres versiones con orquesta, realizadas por otros musicos. Una
de ellas fue escrita por Mariano Drago y no incluye la voz sino que es puramente
instrumental, con un organico que consta de dos flautas, dos oboes, dos clarinetes
y dos fagotes, mas cuatro trompas y cuerdas.®* La segunda, escrita en la década del
90, pertenece a Roberto Garcia Morillo y contiene la melodia en registro de
soprano acompafiada por una orquesta de cuerdas, arpa, violin solista e
instrumentos de viento.”” Resulta de interés considerar esta version, procedente de
alguien que, como se vera mas delante, mantuvo una actitud indiferente hacia la

, . . , . 64
musica de Guastavino en décadas anteriores.®*

La amplia orquestaciéon empleada,

y ” . L . :

por momentos “se ensancha” produciendo una dinamica con sorpresivos crescend:

de mucho efecto, distantes de la homogeneidad, el tono intimo y el matiz suave

pensado por el autor. La tercera es una version reciente, encargada por Ricordi al

arreglador Guillo Espel, para voz solista y orquesta sinfénica. La instrumentacioén
es similar a la de Drago: maderas a dos, cuatro cornos y cuerdas.®”’

Una versiéon que requiere especial comentario es la de Eduardo Fald, grabada

en 1967. Es curioso que si bien él interpretd en canto y guitarra unas cuantas obras

de Guastavino, en el caso de Pueblito, mi pueblo prefiriera realizar una interpretacion

puramente instrumental. Debe recordarse que sus versiones guitarristicas estan casi

3 I.a Nacidn, 21-5-1950, p. 9. Programa en AF. Ver apéndice 2. Es sintomatico que en este
mismo afio surge en Argentina el Conjunto Vocal Gémez Carrillo, también compuesto por
integrantes de una misma familia. Mas de dos décadas después, el 6 y 7 de agosto de 1973, el
Coro de nifios de Hannover dirigido por Heinz Henning, volvié a interpretarla en el teatro
Coliseo, para el ciclo 61° de la Wagneriana (Dillon, op. cit., p. 357).

* La partitura fue consultada en el archivo de Rla.

% Grabada por la cantante Ménica Philibert junto a la orquesta de cimara del Colegio Nacional
Buenos Aires dirigida por Alberto Devoto (CD Intérpretes argentinos en vivo, s/d). En esta version
resulta notoria la intervencion adelantada de la cantante en las anacrusas de cada frase que, como
se ha dicho, servirfan para marcar las cesuras, las respiraciones del canto.

6 Garcia Morillo, como se analiza mas adelante, ignoré abiertamente a Guastavino en su libro
Estudios sobre miisica argentina. Pero hacia principios de los 90, cambi6é su enfoque sobre la
produccion de su colega. Kulp cita una entrevista en la cual Garcia Morillo comenta las causas de
este significativo cambio (Kulp, Carlos Guastavino. A Study..., p. 30).

7 Tas orquestaciones mencionadas se encuentran como parte del material en alquiler de Rla.

244



Silvina Luz Mansilla. Tesis Doctoral
Facultad de Filosofia y Letras (UBA)

siempre considerablemente cercanas a las versiones originales, permitiéndose
mayores libertades ritmico-melddicas cuando de entonar las canciones se trata. La
ritmica del es#/o esta ornamentada en este caso con frecuentes glissand: y la melodia
principal, que en la pieza original realizan las voces en terceras paralelas, esta
trasladada y resuelta en la guitarra. Fald ejecuta la obra en la misma tonalidad
original de Mi Mayor (de por si una armadura de clave caracteristica de la guitarra)
y en el aspecto formal se toma la libertad de repetir la seccion B y el estribillo,
resultando una estructura mas extensa (A-B-A-B-A) que en el original (A-B-A).

En el aspecto melddico, la versién respeta la seccion A en su primera
presentacion pero realiza ligeras modificaciones en las alturas al llegar a la segunda
y a la tercera presentacion. El guitarrista retoma de la seccion B a la A, en las dos
oportunidades, omitiendo un tiempo y realizando un rubato un poco exagerado al
tomar el motivo caracteristico, lo cual interrumpe el patrén del eszilo que en la
version original aparece como ritmica constante y subyacente a lo largo de toda la
pieza. La voz grave (o “segunda voz”) de la parte B (con gran interés melédico

cuando se la canta en forma corzll)648

no esta presente, intercalandose en cambio
algunas otras breves ideas melddicas propias de Fali, que actian como contra-
melodias enriqueciendo el conjunto. El guitarrista no descuida la inclusién de
recursos idiomaticos que conoce y maneja a fondo: cambia algunas frases hacia la
octava aguda cuando la conduccién melddica lo dirige inevitablemente hacia un
registro guitarristico muy grave y casi inaudible por sobre el acompafiamiento,
explota su inconfundible toque zzbrato trabajado en especial en las cuerdas graves
en la décima o undécima posiciéon del diapasoén y concluye con armoénicos para el
ltimo compas, lo cual da un marco delicado al mintsculo postludio.*”

Resta por analizar la versioén de Liliana Herrero y Juan Fala, que ha circulado en

los ultimos afios como una re-interpretacion libre de la partitura original, grabada

para el sello Warner. Acordando con Omar Corrado en que todo acto creativo “se

** Recuérdese el ejemplo N° 1, citado en cap. 3, p. 121.
 Puede escucharse en PRCD 112, Pretal, 2003.
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comprende en la dindmica de las lecturas, las recepciones, las traducciones”,”’

puede estudiarse el trabajo de estos artistas como una intenciéon clara de
“desarticular consensos”.”! Integrada en el disco Recuerdos de provincia, producido
en 1999, la version presentada continia en la linea estética de Herrero, algo
paraddjica, de cultivar una suerte de “folklore de vanguardia”. Tomando esta
cancion, profundamente inserta en la historia y en la cultura musical argentinas, la
. , . .. . 652 . ., ,

intérprete intenta ponerlas en crisis, en jaque.””” La intervencion de Juan Fala, que

> se funde en la modalidad vocal afin al

aporta su propia version de guitarra,”
folklore del noroeste argentino que cultiva Herrero.”* Sobre el final, aparecen
sonidos electrénicos con efectos de lejanfa o eco, que parecen llamados a brindar
un contexto musical “actualizado”.

Desde el punto de vista musical, la versién propone pasajes guitarristicos
solisticos que truecan la economia de medios pensada por Guastavino para las
partes instrumentales (introduccién sobre todo), a fragmentos improvisados, libres,
donde Juan Falt se explaya segin su propio estilo interpretativo.’ Las estrofas
originales se han mantenido, aunque la segunda ha querido destacarse pues se la
entona dos veces. Los medios vocales de Herrero son, como en la mayoria de sus
canciones, econdémicos y sobrios. Este estilo, ya muy alejado de la (dj)fusion
practicada por Eduardo Falt, es definido por la propia cantante como una

contrafusion. Consiste en “desarmar el legado para recomponerlo de otro modo”,

“desarmar [las canciones| v reponerlas como movimientos inevitables de la critica”
y >

%" Omar Corrado, “Estrategias de descentramiento: la musica de Liliana Herrero”, Actas del 11
Congreso Latinoamericano LASPM, International Association for the Study of Popular Music, Santiago de
Chile, Fondart, 1999, p. 411.

! Tbid.

? Corrado, “Estrategias...”, p. 414.

% Su propia versién habia sido grabada en Encuentros y soledades, junto a Ricardo Moyano (Epsa
Music, 1998) y después regrabada en A4 i siario (Epsa Music, 2002).

%* Corrado, “Estrategias...”, p. 413.

* En la versiéon junto a Ricardo Moyano referida, para dio de guitarras, aparecen frecuentes
gestos del jazz y los tipicos acordes bluseros empleados con frecuencia en las improvisaciones
guitarristicas de ese estilo.
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aunando “lo antiguo y lo moderno, no a manera de mezcla, sino de choque”.®

Pueblito, mi pueblo, elegida en funcién de sus recuerdos y vivencias personales (de alli
extrae la analogia sarmientina Recuerdos de provincia que da nombre al disco), renueva
la insistencia en “palabras, secretos, rumores y comarcas” que ella percibe tanto en
su propia historia de vida como en la historia cultural del pafs.”’ La cancién
vendria a ser para ella una parte de aquel legado cultural argentino a recomponer,
una especie de icono cultural “antiguo”, que ella pone en contraposiciéon con
elementos actuales y propios de su estilo, para ofrecerlo luego a su publico. Todo
ello demuestra entonces, que la version escolar de los 40, 50 y 60 ha realizado,

sobradamente, su “trabajo” cultural.

5.1.3.- Nuevamente Se equivocé la paloma...

Otra cancién que en simultaneidad con una extensa divulgacién como cancioén
de camara y como balada popular, fue transcripta por el compositor de variadas
maneras, es Se equivocd la paloma. Ademas de la ya sefialada version coreografica
argentino-espafnola, se registraron otras versiones, con texto y sin texto. De 1950
data una transcripcién para coro mixto a cuatro voces a cappella y de 1952, en
fecha cercana pero anterior a las puestas de Pilar Lopez, proceden los _Arabescos
sobre Se equivocd la paloma, para dos pianos. Posteriormente, en 1968, un arreglo mas,
seguramente por requerimiento de algun grupo coral femenino, colocd a
Guastavino por ultima vez ante la reescritura de esta cancion: realizé en ese afio un
arreglo para tres voces iguales, por mucho tiempo inédito.

Sobre estas variadas transcripciones podria realizarse un seguimiento minucioso
y particularizado. En razén de la extensiéon que requerirfa, marcaremos aqui solo

algunos puntos sobresalientes de su circulacién y elementos caracteristicos.

¢ Liliana Herrero, “Interpretacion y legado”, La Grieta N’ 3, La Plata, 1996. (Citado por
Corrado, “Estrategias...”, p. 417).
57 Ihid.
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La version para dos pianos es la mas alejada de la cancién original, pues el autor
conserva la melodfa y armonia originales, pero realiza -como lo sugiere el titulo-
una serie de ornamentaciones. Fue ejecutada por varios duos de piano, entre ellos

658

por el mismo Guastavino con Francisco Javier Ocampo,™ y en otras ocasiones

con Haydeé Giordano, con quien la grab6 en 1958.%”

Un aspecto en el cual no insistimos en esta tesis, no por su escasa importancia
sino por la carencia de estudios previos que puedan brindarnos un marco adecuado
para contextualizar los datos guastavinianos, es el la circulaciéon de numeroso
repertorio vocal a cappella por la via de coros vocacionales y universitarios durante
el auge folklérico de la década del 60.°” Se estima que tanto Se equivocd la paloma
como Pueblito, mi pueblo fueron canciones muy difundidas en sus versiones a cappella,
pues existe una suerte de tradicién oral consensuada con referencia a su condicion

66

de repertorio “basico” para la practica comunitaria del canto.® La versién para

% Guastavino y el pianista catamarquefio Francisco Javier Ocampo actuaron juntos en la capital
de esa provincia en julio de 1954. Programa en AF. (Véase ademas La Unidn, 23-7-1954 y 26-7-
1954).

7 El disco con Haydée Giordano incluye también otras obras de Guastavino (RCA Victor,
AVL- 3058). En fechas mas recientes, Arabescos. ..fue grabada también por los daos de: Héctor
Moreno y Norberto Capelli (Marco Polo 8.223462, 1992) Noel Lester y Nancy Roldan (Centaur
Records, CRC 2171, 1993) y mas recientemente por Elena Dabul y Dora de Marinis (Fundacion
Ostinato OST-101, 2001).

" Sélo el movimiento coral en las universidades ha sido incipientemente indagado en una
investigacién de Iliana Hoffer, referida especificamente a los coros de la Universidad de Buenos
Aires en la década de los 60. Pero la amplitud del tema escapa a los alcances de esta
investigacion, pues requerirfa una recoleccion infinita de datos, hasta hoy dispersos, sobre coros,
festivales, instituciones organizadoras, encuentros nacionales y provinciales y ambitos de
circulaciéon. Reconstruyendo su historia a través de la memoria de sus protagonistas, la autora
nos anoticia tangencialmente de Festivales que tuvieron lugar en diferentes provincias y de la
incidencia de situaciones politicas en la continuidad o discontinuidad de la actividad de algunos
coros, entre otros temas. No insiste demasiado en indagar qué repertorio argentino se cantaba,
pero nos deja entrever cuanto queda por hacer ain en esta materia. (Iliana Hoffer, op. cit.)
Algunos otros estudios sobre el movimiento coral en Mendoza estin encauzandose en la
Universidad Nacional de Cuyo, pero aun se encuentran en etapas iniciales.

! De La paloma se conoce que en los comienzos de la década del 50, un grupo clave en el
impulso de su difusién fue el Cuarteto Vocal “Gémez Carrillo”, integrado por los hijos del
musico santiaguefio: Manuel (h), Carmen Rosa, Julio Alberto y Jorge Rubén. Podria decirse que
este grupo fue uno de los pioneros del estilo vocal a varias voces a cappella, muy cultivado
después por numerosos conjuntos durante la época del auge “folklérico”. Hacia fines de los 50,
sobresali6 la version que realizaba el Pequefio Coro de Buenos Aires, que dirigia Francisco Javier
Ocampo y ya en las décadas de 1980 y 1990 las diferentes agrupaciones, mas o menos
numerosas, que estuvieron a cargo de Carlos Vilo. Pueblito, mi pueblo, por su parte, fue bastante
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voces femeninas de Se equivoc la paloma, por lo que se sabe, circul6 en forma
manuscrita o fotocopiada hasta no hace mucho tiempo, en que fue editada en la
revista Coralia.*”

Otra version instrumental de la famosa cancién de Alberti es la que hizo

circular en charango Jaime Torres desde principios de los 90.°

Dandole espacio
(19 b .

para una suerte de “cadenza” en la que se explaya en todo tipo de rasgueos e

improvisaciones virtuosisticas, la version esta marcada por dos secciones muy

vivaces que apelan a un ritmo de cueca, realizado con los instrumentos tipicos de

un conjunto de musica andina.

5.1.4.- Algunas Cantilenas argentinas

El ciclo Diez Cantilenas argentinas es una serie de obras programaticas para piano
que Guastavino fue creando por separado entre 1956 y 1958 y luego las reuni6 y
presentd bajo ese titulo.’”* Sobre la inspiraciéon de cada una se expresé en su
momento Emiliano Aguirre, un profesor de canto que, a partir de conversaciones
con el compositor, redacté el comentario para la tapa del disco en el cual el mismo
compositor grabé su propia version.’®
En cuanto al lenguaje de las Cantilenas, no importa explayarnos aqui pues a este

tema esta referida la exhaustiva tesis DMA de Nancy Roldan ya mencionada.

difundida —y grabada-, entre otros, por el Coro de la Universidad Nacional de La Plata, dirigido
por Oscar Escalada.

662 Véase Carmen Garcia Mufioz, “Carlos Guastavino, compositor coral”, Coralia, aho 3 N° 2,
Buenos Aires, Fundacién Coral Argentina, oct-1997, pp. 4-14.

% Jaime Torres, Charango soukko América (Philips, 1991).

* De esta obra como de toda la produccién para piano de Guastavino, realizé una grabacion
comercial el sello Cosentino, en Argentina. Distribuida en tres discos compactos, esta integral
estuvo a cargo del Grupo de Estudios Pianisticos “Alberto Ginastera”, conjunto de pianistas que
dirigfa la pianista mendocina Dora de Marinis. El Equipo, ligado a la Universidad Nacional de
Cuyo, conformé después la Fundacion Ostinato, destinada en la actualidad a la difusiéon de la
produccién de compositores argentinos y latinoamericanos. (IRCO 234-235-2306, 1997).

% Fste disco es el Gnico testimonio comercial que tenemos de Guastavino interpretando obras
suyas para piano solo (LP Serie DM. Repertorio Caravelle 70.155, monofénico. Lo reedité el
sello independiente Pretal PRCD 111, 2003).
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Importa si referir cuales de estos diez trozos viraron hacia otras formaciones
instrumentales, adquiriendo mayor difusion entre intérpretes y publicos.

Hacia fines de la década de 1950 Guastavino, por la intermediaciéon de la
editorial Ricordi, presentd versiones guitarristicas de Santa Fe para lorar, El ceibo,
Santa Fe antigno y Trébol. Dos guitarristas argentinas tuvieron a su cargo las
revisiones y digitaciones: Marfa Luisa Anido la primera y Matilde de Calandra, las
otras tres. Con esto, se produjo una primera circulacién de las obras que se
prolong6 aproximadamente una década. Para 1966, cuando Guastavino comenzdé a
estar en contacto con Roberto Lara, Ricordi re-edit6 las tres Cantilenas digitadas
por Matilde de Calandra en un tnico album, pero revisadas y digitadas entonces
por Lara.

La difusién que alcanzaron estas transcripciones para guitarra no fue
homogénea. Sin duda, la que mas se interpretd en vivo y se grab6 fue Santa Fe para
lorar, que es la Cantilena N° 1. Nuevamente fue gracias a la mediacion de Eduardo
Fali que esta composicioén alcanzé publicos remotos y salas repletas de personas
de diferentes idiosincrasias, lenguajes y costumbres.”® Trébo/ y Santa Fe antiguo
fueron estrenadas en Londres, en 1960, por el guitarrista J. D. Roberts, en la Burgh

House.*

7 A diferencia de las Sonatas, las Cantilenas, muy probablemente por su
condicién de transcripciones, no se incorporaron a los programas oficiales de
guitarra del Conservatorio Nacional de Mdusica.

Las otras Cantilenas cambiadas de soporte fueron tres: La casa, Juanita y E/ ceibo,
llevadas por Guastavino a orquesta de cuerdas, en 1966. Estas piezas, que estrend
la orquesta de LRA Radio Nacional, fueron seguidas de una obra original que el
compositor creé para el final con el nombre de Romance en Colastiné. De esta

manera integré todo bajo el titulo general Tres Cantilenas y Final. Aludiendo a uno

de los rios que atraviesa la provincia santafesina, el final tuvo un ritmo de esa

%% Como se ha dicho, Falt la integré en sus discos. Marfa Isabel Siewers la incluyé en su disco
integramente dedicado a Guastavino, ya citado.
667 Programa en AF.
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region litoralefla. El ciclo, como buena parte del repertorio orquestal de

Guastavino, tuvo una recepcion critica algo conflictiva.*®®

5.1.5.- Transcripciones para conjuntos de camara diversos

En esta seccion se dedica atencion a varias obras que, transcriptas a conjuntos
para diferentes instrumentos, vinieron a enriquecer el repertorio de camara
argentino. En la mayorfa de las transcripciones para instrumentos de viento o de
cuerda frotada, el estudio de la documentaciéon conservada lleva a pensar que el
mecanismo de re-escritura de obras anteriores iba surgiendo como respuesta a
encargos o solicitudes de los mismos instrumentistas, varios de ellos colegas de
Guastavino en alguna de las dos instituciones donde ejercia la docencia.*”

El caso de Llanura, una obra con un comienzo y final apacibles, a los que se
intercala una seccion de tiempo vivaz con acentuaciones asimétricas en el estilo de
un scherzo, resulta de interés.’”’ Ta obra es original para violin y piano y fue
estrenada en 1950, en el ciclo de la Asociacién Wagneriana de Buenos Aires
realizado en el teatro Astral, por Henry Szering junto al pianista Leo Schwarz.”" Al

afio siguiente pasé al teatro Coldén, donde fue interpretada por Ida Haendel en

8 A la recepcion critica se refiere la segunda parte de este capitulo. Anticipamos ahora un

fragmento tomado de La Prensa, donde se publico: “El estreno de T7es cantilenas y Final |...] hace
creer en la actitud genuina de un musico que parece hallarse muy firmemente instalado dentro de
un mundo expresivo al que las exigencias estéticas actuales han radiado, o al menos relegado a un
plano secundario y que, por lo mismo, dice de la osadia de un convencimiento que no teme
afrontar la contracorriente del movimiento musical contemporaneo. En realidad se trata de obras
para piano anteriores, llevadas al conjunto de cuerdas, sin mayores pretensiones en la busqueda
de lo nuevo instrumental, sino manteniendo a la orquesta en el limitado nivel del trabajo original.
Por esto su interés es relativo, si es que tiene alguno. Al noto y directo estilo del compositor,
poco agrega la transcripcion escuchada, que el director tradujo con cuidado” (23-7-1966, p. 24).
%9 Esto es, en el Conservatorio Nacional de Musica o en el Conservatorio Municipal Manuel de
Falla.

™ En su versién original con violin I/anura ha sido grabada por Pablo Saravi y Alicia Belleville,
junto a Rosita Iglesias y obras de otros compositores argentinos (Llanuras, CDC 0018, Radio
Clasica, 1998). En EEUU Nancy Roldan y José Cueto la difundieron ampliamente.

™ Breve referencia en Ia Nacidn, que la describe como una “pagina de inspiracién autéctona.”
30-5-1950.
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violin y Alfredo Rossi, en piano.”” En los afios siguientes Guastavino realizé una
transcripcion para dos pianos que interpret6 junto a Francisco Javier Ocampo en
varias oportunidades y que llevé a Rusia donde la presenté junto a la pianista Vera
Maximova.’” A su su regreso en 1957 la grabé junto a Haydée Giordano, dejando
uno de los escasos testimonios grabados que lo cuentan como intérprete.’’”* En la
década siguiente, la interpretd con Susana Ridilenir en Rosario para la Asociacion
Juventudes Musicales Argentinas.®”

Otra transcripcion instrumental que seguramente se debié a un encuentro
circunstancial fue la versiéon de violonchelo y piano de La rvsa y el sauce, revisada y
digitada por Aurora Natola en 1954. Existi6 ademas de esta cancién una
adaptacion orquestal que el autor reeescribi6 para el trozo central del ballet Fue una
vez, en 1942, de la cual no tenemos noticias como se explicara mas adelante.

Guastavino parece haberse inclinado hacia los instrumentos de viento desde
fines de la década de 1960 y principios de los 70. Su catalogo de obras originales
muestra casi una actitud de haber ido estudiandolos uno a uno. De 1971 data la
Sonata para clarinete y piano, de 1972 Introduccion y Allegro para flauta y piano y la
inédita Presencia N° 9, para corno inglés y piano y de 1973, la Sonata para trombon,
o trompa, y piano.’’® Previamente, en 1966, habia transcripto para clarinete y piano
y dedicado al entonces joven estudiante Luis Rossi, la Presencia N° 4 Mariana para
piano junto a la cancion Mi UVina de Chapanay, produciendo una combinacion de

ambas que titulé Tonada y Cueca.®”

¢ Se conservan programas de ambos conciertos en AF.

P También hay programas en AF de estas actuaciones. El estreno de la version de dos pianos se

realizé en Catamarca, junto a Ocampo.

¢ El disco de dos pianos, con Haydeé Giordano, contiene como se ha dicho, los Arabescos sobre
Se equivocd la paloma, pero también los Tres romances argentinos, el Bailecito, el Gato y Llanura. (RCA
Victor AVL- 3058).

675 Programa del 17-5-1964 en AF. También la grab¢ el duo Capelli-Moreno, ya mencionado.

" Introduccion y Allegro fue grabada en Alemania por Cecilia Francesconi en flauta y Friedemann
Rieger en piano. (Ars Produktion, 1988).

" Otras obras donde Guastavino ya se aventura a conjuntos de cimara con instrumentos de
vientos datan de estos afios y han quedado inéditas. Entre ellas, la Presencia N’ 8 Luis Alberto (para
oboe, clarinete, trompa, fagot y piano) el Scherzino (para oboe, clarinete, fagot y corno) y la Miisica
para cuatro trombones o cornos. Ver apéndice 2. También hay una version para flauta, violin, clarinete
y trompa de la fuga Aroz con leche.
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Dichas Tonada y Cueca fueron estrenadas al poco tiempo por Luis Rossi en un
ciclo de conciertos de alumnos del Conservatorio Nacional de Musica.®” También
fue “funcional” a la cotidianeidad de su catedra “Practica de Direccion Coral”,
ejercida en el Conservatorio Nacional, una version de Jazmwin del pais, qué lindo. ../, de
las Flores argentinas, para voces femeninas y trompeta, inédita, escrita durante un afio
lectivo en que contaba con un numeroso grupo de sefioritas y apenas un tenor muy
incipiente, al que prefirié conferitle el papel de trompetista, que era su instrumento
en estudio.

Un grupo de canciones con piano fue también transcripto a canto y guitarra
durante los afios 60 y puesto a andar en el terreno de la musica de raiz folklérica.
En algunos casos, las versiones con guitarra siguen apenas en meses o dias a las
originales resultando embarazoso establecer cual formacién habria sido la primera.
En este grupo tenemos E/ sampedrino, Pueblito, mi pueblo, Severa Villafarie, Ay, que el
alma..!'y La siempre viva. En un solo caso, la Vidala del secadal, 1a documentacion
demostro hasta el momento el camino inverso, esto es, la existencia de la cancién
con guitarra antes de la versién con piano.’” Hubo también una adaptacién para
canto y guitarra de Chariarcito, chaniarcito, original para cuatro voces mixtas y piano,
que realizé y grabé Eduardo Fald, aunque no se editara la partitura. También hubo
una transcripcion puramente instrumental de La zempranera, que como se explico,
realiz6 Domingo Baez y publicé Lagos.

En cuanto a la Presencia N° 7 Rosita Iglesias, 1a obra, original para violin y piano,
fue llevada a viola y también a clarinete.® En el caso de la versién para clarinete y

piano, la transcripcion inédita que circula corresponde a Luis Rossi, quien la grabé

" Entrevista con la autora, 8-2-2007. La obra est4 grabada en su disco Fantasia sul América, junto
con la Sonata para clarinete y piano (NR 1104). Lo acompana Diana Schneider. El clarinetista
manifesté que “la obra fue muy bien recibida y que afios después la presenté “con gran éxito en
un Congreso Internacional, en Chicago” (Entrevista con la autora, 8-2-2007).

” Ta documentacién no es otra que las fechas de ediciones impresas por Lagos. Como en
muchos casos, no se cuenta con los manuscritos exactamente fechados por el autor para
establecer con detalle las fechas de composicién y de transcripcion (Véase Apéndice 2).

%9 A diferencia de las otras Presencias (Loduvina, Mariana, Ortega, Horacio Lavalle, todos nombres
“de fantasia”), Rosita Iglesias es un retrato musical de una violinista argentina a quien Guastavino
conocio en el ambito del Conservatorio Nacional.
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junto a la pianista Diana Schneider.®" En la versiéon de viola, la transcripcion,
realizada por el mismo compositor, se estreno en el salon dorado del Teatro Colon

a cargo de Tomas Tichauer y Viviana Lazzarin.
5.1.6.- Obras de Guastavino para conjuntos de guitarras

En Argentina, hablar de conjuntos de guitarras en la segunda mitad del siglo
XX remite inmediatamente a las figuras del matrimonio integrado por Jorge
Martinez Zarate (1923-1993) y Graciela Pomponio (1926-2007). Larguisima fue su
trayectoria como instrumentistas y como profesores, tarea que desempenaron
tanto en el ambito oficial como en su estudio privado.”®> Merecedores de varios
reconocimientos y distinciones, conformaron primero un duo de guitarras y en
1970, junto a Eduardo Frassén y Horacio Ceballos, el conocido Cuarteto Martinez
Zarate. Posteriormente el conjunto fue experimentando algunos cambios de
integrantes quedando con el fallecimiento del creador, integrado por su esposa y
tres discipulos, renombrados y profesionales ya, Jorge Labanca, Claudio Magnano
y Hugo Zamora.® Tanto el dio como el cuarteto, realizaron numerosas
presentaciones en Europa y América teniendo a su cargo estrenos y grabaciones y
una serie de composiciones a ellos dedicadas.

En nuestro caso, dos son las obras de Guastavino muy difundidas por Jorge

Martinez Zarate y sus discipulos. La primera es una transcripcion suya del preludio

! Rapsodia, CD Radio Clasica, CDC 0032, 1999. También la grabé en otro cd, en vivo, llamado
Live in Boston (Entrevista con la autora, 8-2-2007).

2 Martinez Zarate fue profesor fundador del Instituto Superior de Musica de la Universidad
Nacional del Litoral, desde 1949. También ejercié la docencia en el Conservatorio Nacional de
Musica “Carlos Lopez Buchardo” y en el Conservatorio de Musica “Juan José Castro” (La
Lucila, provincia de Buenos Aires). Entre sus discipulos se cuentan a Roberto Aussel, Ernesto
Bitetti, Osvaldo Parisi, Raul Maldonado y Pablo Marquez, entre otros. (Véase Melanie Plesch,
“Martinez Zaate, Jorge” y “Pomponio, Graciela”, DMEH, Madrid, SGAE, vols. 7 y 8, 2000-
2001, p. 314 y pp. 880-881).

" Eduardo Frasson se retiré en 1973, siendo reemplazado por Miguel Angel Girollet. Girolet
estuvo hasta 1987 en que, a raiz de su traslado de residencia, fue reemplazado por Jorge Labanca.
En 1990, Horacio Ceballos decide dejar su lugar a Claudio Magnano. Luego de la muerte de
Martinez Zarate ocurrida en 1993, su lugar es ocupado por Hugo Zamora. De esa manera, la
conformacién queda entonces estable hasta la reciente muerte de Graciela Pomponio, ocurrida el
9 de febrero de 2007. (Entrevista de Jorge Labanca con la autora, 19-2-2007).

254



Silvina Luz Mansilla. Tesis Doctoral
Facultad de Filosofia y Letras (UBA)

E/ Patio (N° 1 del ciclo La siesta), original para piano, que fue realizada en 1977 para
dos guitarras y publicada por Ricordi Americana como parte de la colecciéon
denominada “Biblioteca Martinez Zarate”. La otra, fue la fuga vocal a cuatro partes
que Guastavino realizara sobre la cancién infantil Arog con leche y que transcribié
en 1970 para cuatro guitarras, dedicindola a este cuarteto.® El conjunto la
difundié ampliamente y la grabé para el sello Pauta.®”

Hacia mediados de los afios 90, un trfo de guitarristas argentinos grabo
transcripciones del Bailecito y de E/ Patio, para el sello Harmonia Mundi.*™ El “Ttio
de Guitarras de Buenos Aires” se integra por Jorge Labanca, Marcelo Cosentino y
Carlos Groisman, correspondiendo la transcripcion del Baiecito a Cosentino y la de
E/ patio, a Groisman, quien se basé en la version para dos guitarras arriba
mencionada.®’

Finalmente, agreguemos que Bailecito también fue llevado a una guitarra por

Roberto Lara y por Miguel Angel Girolet y que se difundié ademas, una versién

puramente vocal de esta musica.®

5.2.- Algunas fracturas y controversias en la recepcion critica de obras con
orquesta

“Yo no tengo significaciéon en la orquesta... si quiere se lo digo ahi...! [mira el
grabador| las obras esas no son interesantes.. yo [enfatico| no he sentido la
orquesta”.®®

Estas frases, que aun resuenan en nuestra memoria desde principios de los afios

90, motivaron nuevas preguntas en torno a las investigaciones sobre el compositor.

% Pola Suarez Urtubey comenta en la tapa del disco que el manuscrito dedicado al Cuarteto
Martinez Zarate, lleva fecha del 26-7-1970 y esta firmado por Guastavino.

%5 El sello Pauta lo grab6 en los estudios ION, en 1972. Agradezco esta informacioén al
guitarrista Jorge Labanca, uno de los principales depositarios actuales de la tradicion del
matrimonio Pomponio-Martinez Zarate y probablemente, depositario también del manuscrito en
el futuro, por voluntad expresa de Graciela Pomponio.

%6 Como parte de la coleccion Guitare plus, vol 14, de la productora Mandala. Grabado en julio de
1995 y editado en Francia en 1996.

7 Entrevista de Jorge Labanca con la autora, 19-2-2007.

%% Ta grabé el conjunto “Buenos Aires 87, durante los afios 60.

% Entrevista con la autora, 12-3-1992.
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¢Qué llevo al propio autor a opinar asi de si mismo para esos afios? ¢Por qué
intento6 varias veces a lo largo de su carrera abordar obras en el terreno sinfénico,
si no se encontraba cémodo en éI? Intentando elaborar una historia de la recepcion
a partir de la critica periodistica, nos encontramos con desfasajes, faltas de
coincidencia, ambigliedades y cuestiones ajenas al campo musical que pudieron
colaborar a invalidar o a desmerecer su produccion.

Esta seccién esta dedicada pues a alguna produccién del compositor
santafesino que tuvo una recepcion dificil, fracturada, controvertida. Integrada
principalmente por transcripciones al terreno orquestal (ballet Fuwe wna wvez,
Sinfonietta argentina y Tres romances argentinos), resulta de interés discernir a qué
conjunto de causas pudo obedecer el grupo de opiniones dispares sobre esas
musicas, vertidas hacia mediados del siglo XX en la prensa peri6dica.”” Sin duda,
hubo mediaciones donde incidieron el marco politico y social, la imposicién
obligatoria de difundir el repertorio argentino y hasta también cuestiones
personales que pueden haber colaborado en esparcir una suerte de actitud de
descalificacion tacita de la obra guastaviniana. Se quiere demostrar que debido a la
indiferencia, los juicios irénicos, el silencio o la critica lapidaria —procedente sobre
todo del campo de la composiciéon académica—, Guastavino decidié virar en la
orientacion hacia otro publico.

Analizando algunos fragmentos de textos periodisticos de las décadas de 1940 y
1950, publicados en diferentes diarios y revistas de Buenos Aires y con la ayuda de
algunas herramientas teéricas que nos provee el analisis del discurso, se ofrece una
evaluacion de ese corpus (se asume que ninguna seleccion de materiales es ingenua)
y de su probable incidencia en el medio cultural y artistico (en el publico, en los
otros compositores, en los profesores especializados) y en el mismo compositor.
El Romance de Santa Fe, aunque es obra original para piano y orquesta, se incluye en

esta seccion, por encuadrarse en esta coyuntura.

® Acordamos con Juan Pablo Gonzilez en que es necesaria una aproximacion a las
publicaciones periddicas, que mantenga una relacion critica con las fuentes, leyendo discursos
mas que historias. (J. P. Gonzalez, op. cit., p. 54).
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Luego de revisar las circunstancias de composicion y la critica periodistica en
torno al ballet Fue una vez, para el cual Guastavino hizo la musica en 1942, se
muestra como un articulo publicado en 1944 produjo un acontecimiento discursivo,
esto es, signific6 un quiebre en la historia de la recepcion de la produccion
guastaviniana que influirfa después en la repercusion alcanzada por el resto de su
produccién y conduciria en la segunda mitad del siglo XX a la bifurcaciéon de
caminos que se ha estudiado en los capitulos anteriores.””' Se observa, mediante el
analisis de su incidencia en cierto sector del publico y del resto de la critica, que
signific6 un comienzo de la progresiva conformacién de un sector adverso a la
musica del compositor.

Hicimos un seguimiento desde esa fecha hasta aproximadamente fines de la
década de 1980 y encontramos una secciéon de la critica de musica “culta” que
estaba formada mayormente por compositores entusiastas de las estéticas
vanguardistas, ubicados en el polo opuesto a Guastavino. Este grupo de criticos-
compositores conformoé, como se vera luego, una formacion discursiva para la cual

. ;e 92
Guastavino era un creador anacrénico,”

fuera de época, anclado a viejas
tradiciones musicales decimonoénicas y con escasos méritos artisticos.

Es cierto que el compositor santafesino dedicoé escasa atencion a la
composicion de obras para orquesta. Como se ha analizado, su interés estuvo
centrado mayoritariamente en el repertorio vocal de camara. También son de

indudable relevancia, las composiciones dedicadas a la guitarra —que lo volvieron

desde los afos 70 un autor ineludible dentro del panorama latinoamericano del

' Por acontecimiento discursivo se entiende, segin Michel Pécheux, uno de los creadores de la
escuela francesa de analisis del discurso, un elemento histérico discontinuo y exterior que en
algin punto del proceso histérico produce una ruptura o interrupcién en las practicas
discursivas, afectando a la memoria discursiva y produciendo un dislocamiento. (citado por
Monica Zoppi Fontana, “Acontecimento, arquivo, memoria: as margens da lei”, Revista Leitura,
N° 29, Macer6, UFAL, 2004, p. 5).

2 El concepto de formacion discursiva designa todo sistema de reglas que fundamenta la unidad de
un conjunto de enunciados socio-histéricamente circunscriptos. Las formaciones discursivas son
parte integrante del interdiscurso. Representan regiones de estabilizacion de la memoria discursiva
que se organizan por procesos de reformulacion parafristica en movimiento continuo de
reconfiguraciéon. (Dominique Mainguineau, Témminos clave del andlisis del discurso, Buenos Aires,
Nueva Vision, 2003, pp. 51-52.)
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siglo XX de ese instrumento— y al piano —el instrumento primario en su formacién
musical y en su actividad concertistica—.

Ademas, en la formacién musical de Guastavino, recordemos, primé una
manera casi autodidacta de aprendizaje de los aspectos técnicos.”” Su tnica gufa
pedagbgica sistematica en la composicion musical fue Athos Palma, quien lo
instruyé intensamente y en poco tiempo en todas las disciplinas inherentes a la
creacién, en una suerte de vision que hoy llamarfamos “holistica”.*”*

El catilogo puramente sinfénico implica un porcentaje infimo de obras
originales. Muestra apenas una unica obra pensada exclusivamente para una
orquesta de cuerdas, como se dijo, el Romance en Colastiné.”” El resto de lo que
habitualmente se cita como obras sinfénicas esta compuesto por transcripciones o
adaptaciones de canciones u obras originales para piano o para grupos
instrumentales. En esa linea se sittan las ya referidas Tres cantilenas, los Tres romances

argentinos, la Swuite argentina y una obra retirada de catalogo por el autor, titulada

Sinfonietta argentina.”

5.2.1.- Los debates en torno al ballet Fue una vez

(13

> Sobre su manera de aprender, Guastavino nos refirié la siguiente anécdota: “...yo era
chiquito... y sacaba de oido los tangos de moda, sabe? ...y habia uno que se llamaba Maldito, que
lo habia traido Lola Membrives, sabe? ... era una tonadillera fantastica! ... y yo luchaba con un
acorde que no me salfa... y me cruzaba a preguntarle a mi prima [Dominga laffei Guastavino.
Vivia en frente de su casa y estudiaba piano. Tenfa unos diez aflos mas que ¢l y en algunas
resefas biograficas aparece como su maestra durante la nifiez y adolescencial... y ella jno lo sabia
tampoco! ... y decfa mi mama, que me largué a llorar... y que decia: ‘no me quieren ensefiar, no
encuentro el acorde...” en fin, [risas] el sufrimiento de no encontrarlo...” (Entrevista con la
autora, 12-3-1992).

®* Con Palma recibié nociones de contrapunto, toda la visién “clisica” de la armonfa y la
morfologia y estimamos, de forma somera, algunos rudimentos de orquestacion.

> Bl ntimero con que cierra Tres cantilenas y Final, para orquesta de cuerdas, de 1966.

%% En realidad hay otra obra original, sinfénico-coral: Despedida, para baritono solista, coro mixto
a seis voces y orquesta. A ella no se dedica atencion, por ser posterior. Suerte de cantata, basada
en un poema de Ledén Benards, su estreno estuvo a cargo del Coro Polifénico Nacional y la
Orquesta Sinfénica de LRA Radio Nacional en Buenos Aires, el 20 de mayo de 1973 en el teatro
San Martin.
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El ballet Fue una veg, compuesto en 1942, se presenta al dfa de hoy, como uno de
los aportes mas dificiles de dilucidar dentro de esta produccién por cuanto el
manuscrito original hasta este momento, no se conserva. Contamos sin embargo,
con numerosas cronicas periodisticas aparecidas hacia fines de 1942 y principios de
1943 en relacién con su estreno, primeras ejecuciones en Buenos Aires y en otros
paises de América Latina. De la lectura de las informaciones, juicios, opiniones y
criticas vertidos en diversas publicaciones, puede sugerirse que dichas fuentes
documentales deben manejarse con precaucion, dado el complejo entorno politico,

social y cultural en el cual se enmarcaron.

5.2.1.1.- El Original Ballet Russe

En 1942 arrib6 a Buenos Aires una reconocida compaifiia de ballet: el Original
Ballet Russe dirigido por el Coronel Wasilly de Basil. Integrada por bailarines rusos
disidentes, esta compafiia -junto al Ballet de Montecarlo- era considerada la
continuadora del legado artistico de Sergei Diaghilev (1872-1929), creador de los
ballets rusos en Parfs. Gozaba de una notoriedad internacional y realizd su
temporada en el Teatro Politeama, al cabo de la cual pasé al Teatro Colén, en los
meses de primavera, ofreciendo alli veintiuna funciones entre el 15 de octubre y el
28 de noviembre, junto al cuerpo estable de ese teatro.””

La corta temporada debié ser muy satisfactoria y de mutuo enriquecimiento
entre ambos grupos de artistas pues al afio siguiente se reiter6 la contratacion de la

~ 7 . Q
compania rusa, pero entonces por siete mCSCS,())S

lo cual signific6 ya un
aflanzamiento de aquel primer intercambio. Inés Malinow alude a los aportes
novedosos del Original Ballet Russe describiéndolo como ‘“una especie de

maravillosa galera de mago” de cuyas “temporadas en el Politeama, en el Teatro

*7 Roberto Caamafio, Historia del Teatro Colén, Buenos Aires, Cinetea, 1969, tomo 3, p. 295.
®% El contrato abarcé desde el 22 de abril al 28 de noviembre de 1943 (Carlos Manso, Maria
Ruanova (la verdad de la danza). Buenos Aires, Tres tiempos, 1987, p. 374).
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Coloén y en el Teatro Avenida surgieron coreografias que hasta entonces no se
habian conocido”.*”

Al parecer la compania gravité en los artistas argentinos, muchos de los cuales,
los jovenes especialmente, se anexaron a sus filas. Por su parte, algunos integrantes
del grupo ruso decidieron permanecer en Buenos Aires y mas tarde establecerse en

esta ciudad, uniendo de esa manera su destino a la historia de la danza argentina en

forma definitiva.®

5.2.1.2.- El encargo, el argumento, la musica

Segun las fuentes oficiales, la idea de la creacién de un ballet con ambientacion
argentina para ser incluido en la funcién de despedida del Original Ballet Russe en el
Teatro Colén en 1942, habria procedido del director de dicha compania. Segun se
comenta en los programas recordatorios de aquella temporada, Wasilly De Basil
quiso “manifestar su gratitud al publico y al teatro Colén por la hospitalidad
recibida” decidiendo, a manera de simbolo que expresara su amistad y cercania
espiritual con Argentina, la creacién “a su iniciativa y a su cargo” de una pieza

coreografica con “colaboradores” locales.”

% Inés Malinow, Desarrollo del ballet en Argentina. Platea sentimental, Buenos Aires, Ediciones
Culturales Argentinas, 1962, p. 31. El equilibrio que posefan las bailarinas rusas era
paradigmatico. Segun la autora, impusieron en sus colegas de Buenos Aires el uso de un tipo de
zapatillas de punta hasta entonces no habitual: suela cuadrada, muy reforzada y mas corta, lo que
obligaba al pie a mantener el equilibrio en una forma distinta. I.a manera en que apoyaban esas
zapatillas influfa sobre la tensién de la rodilla y la pierna en general, exigiendo un esfuerzo
técnico mayor, pero permitiendo un resultado mucho més armonioso y etéreo de la bailarina
(Malinow, op. cit., p. 29).

" Malinow (op. cit., p. 30) menciona a Carlota Pereira, Angel Fleta, April Oebrich y Elsa Gélvez
entre los bailarines argentinos por entonces muy jovenes, que se acercaron a la compafifa rusa.
Menciona también a Vladimir Irman, Sava Andreiev, Narcisse Matouchak, Vasil Toupine y
Tamara Grigorieva como los artistas rusos que se establecieron en Argentina. Valenti Ferro cita
también a Yurek Shabelevsky (op. cit., p. 242).

™ Asf aparece expresado en el album recordatorio de la temporada de ballet de 1942 del teatro
Colon. Este album contiene también buenas ilustraciones (fotografias de los bailarines, de los
ensayos, de las litografias de Bacle y de la acuarela de Buenos Aires en 1830, de Carlos Pellegrini)
y somera informacion acerca del Original Ballet Russe.
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Esta fundamentacién es repetida por la mayoria de las fuentes que hemos
consultado, tanto bibliograficas como hemerograficas. Se coincidi6 en recalcar que
“gracias a la experiencia y la supervision de é1”,’% los tres jovenes artistas
argentinos convocados -Carlos Guastavino para la musica, Silvia Pueyrredén de
Elizalde en la composiciéon coreografica e Ignacio Pirovano en escenografia y
vestuario- dieron forma acabada a toda la obra.

Sin embargo, hubo cierta prensa combativa que no encontr6 feliz la concrecion
de esta pieza coreografica. La Argentina, El Pampero, La Vanguardia, Libre Palabra y
Critica destacan como las publicaciones de la época que se inclinaron hacia esta
tendencia.”” Ia Argentina recalca, el dia del estreno, que el responsabilizar a De
Basil, “un simple contratado”, por la creaciéon de la obra, constituia una “pildora
imposible de tragar”, un ardid del directorio del Teatro Colén para evadir la
responsabilidad del montaje de la obra.™

Lo cierto es que se encargd a Carlos Guastavino la concreciéon de la musica,
para lo cual previamente hubo de acordarse el argumento y la ambientacion de la
obra: una sencilla trama sentimental que evocaba las costumbres y la sociedad de
Buenos Aires en 1830. Inspirado en litografias contenidas en los cuadernos Trajes y
costumbres de Buenos Aires, realizados entre 1828 y 1838 por César Hipolito Bacle, y en
acuarelas de Carlos Pellegrini referidas al paisaje de la misma época, el argumento
estaba referido a una historia roméntica y sentimental.””

La trama ayudo a la recreacion de las escenas casi arquetipicas de 1830. La hora

crepuscular permitié presentar los pintorescos “faroleros” dando luz a la ciudad en

"2 Tbid.

" Véase: La Argentina, 30-11-1942; La Vanguardia, 29-11-1942, E/ Pampero, 7-11-1942, 8-11-
1942, 22-11-1942, 25-11-1942, 26-11-1942 y 1-12-1942, Libre Palabra, 25-11-1942 y Critica, 28-11-
1942.

" La Argentina, 27-11-1942,

" El asunto, muy simple, se inicia al atardecer en el hogar de una familia tipica de esa época y
alude a una joven doncella que esta enamorada de su Arlequin. Los jovenes son sorprendidos
juntos por el padre de la nifia, quien regresa en forma inesperada de un viaje en busca de una
maleta que ha olvidado llevar. Al encontrarlos, ataca y aparentemente, da muerte al galan,
provocando un desconsuelo general. Pero de improviso el supuesto cadaver resucita en forma
milagrosa, finalizando la obra con la bendicién de los enamorados por parte del padre y el
regocijo de todos.
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cada esquina; el padre regresado subitamente de un viaje, sirvié para mostrar al
cochero y la alegria final, con la presencia de todos los personajes en escena, fue el
motivo ineludible para una solemne danza de salén.”

Sobre la musica, que como se ha dicho no ha llegado a nuestras manos aun,
pueden inferirse algunas caracteristicas a través de las diferentes informaciones
rescatadas de las publicaciones de la época.””” Puede imaginarse que debi6 ser una
obra bastante breve por la simplicidad del argumento (consté de un unico acto) y
por el hecho de que integraba las funciones junto a otros tres ballets. Hemos
encontrado dos menciones concretas acerca de la duraciéon que difieren en diez
minutos entre si. Una es la que aparece en el catalogo de Guastavino publicado por
la Organizacién de los Estados Americanos, que indica una duracién aproximada de
veinte minutos.”” La otra, que proviene del diario Ia Vanguardia, en forma
peyorativa y firmada con seudénimo, habla de “las audaces innovaciones que
pueden caber en menos de diez minutos de espectaculo”.”” La brevedad es referida

también por Critica en forma negativa,710

mientras que E/ Mundo y Sintonia la
aceptan como una caracteristica mas.”"'

En cuanto a las caracteristicas formales, resultan muy claramente descriptas a
través del cronista de Iz Ragdn, que escribid: “una romanza sin palabras, precedida
por una fuga y completada por una gavota”,”” lo cual aludirfa a una probable

estructura tripartita. La romanza, ubicada en el trozo central, al parecer el momento

" El argumento puede leerse més detallado en Giovannini-Foglia, op. cit., p. 150.

" No se descarta la posibilidad de encontrar en algiin momento la partitura, pues debi6 quedar
algun tipo de archivo del Original Ballet Russe en alguna institucién. Victoria Garcia Victorica en
su testimonio fotografico publicado en 1948 describe los viajes como “verdaderas aventuras
colmadas de contratiempos que so6lo el genio organizador del Coronel de Basil y el entusiasmo
de los bailarines lograron vencer” y describe los desplazamientos como caravanas donde en
diversos vehiculos “se transportaban a los bailarines, el vestuario, los decorados y /s
archivos”.(Victoria Garcia Victorica, E/ Original Ballet Russe en Ameérica Latina, Buenos Aires,
Guillermo Kraft, 1948, p. 29. Enfasis mio).

% «“Carlos Guastavino”, Compositores de América, OEA, N° 1, 1955, p. 50.

" La Vanguardia, 29-11-1942.

" Critica, 28-12-1942.

"Bl Mundo, 28-11-1942: ... breve, sobria y de buen gusto”; Sintonia, 27-1-43: “...una serie de
imagenes fugaces caracteristicas de nuestro pasado.”

"% La Razdn, 28-11-1942.
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de mayor lucimiento coreografico para la pareja protagonica, y la gavotta final, donde
intervenian todos los personajes, son también referidas en el diario La Prensa: “la
escena entre los enamorados esta impregnada de grato lirismo y la gavota final
evoca con acierto, la elegancia del mundo social en el que actian los
protagonistas.”’"

Con respecto al estilo, todas las fuentes consultadas indican una no-adhesion a
los ritmos folkléricos argentinos, ni a la recreacion de canciones y danzas criollas.
Por un articulo de la revista Lyrz publicado en 1945, sabemos que el fragmento
central reproducia la musica de la cancién La rosa y el sauce, por entonces apenas
dada a conocer.”* Se podria entonces, ain sin evaluar la partitura del ballet,
imaginar el clima de ese trozo en el cual la melodia de esta cancién se encuadraria
dentro de la estética romantica europea.

LLa ausencia de elementos “nacionales” en la musica resulté inadmisible para un
grupo de criticos que aguardaba la obra “integramente argentina” que se habia
anunciado. Que no mostrara rasgos inherentes al folklore musical y coreografico,

fue motivo de ataque terminante y casi virulento, en E/ Pampero y en Critica. Se

ofrecen tres fragmentos:

“..llegamos a la conclusiéon que la musica segufa y seguira siendo mala.
Carlos Guastavino [...] posee todos los atributos como para llegar a ser
una de las primeras figuras de nuestro medio musical. Tiene inspiracion,
vuelo poético, amplia cultura: le falta plasmar su verdadera personalidad.
La influencia de los clasicos, en este caso, es perniciosa por cuanto se
antepone a la propia creacion y la dota de una falsa fisonomia [...]
Podriamos decir que hay materia, pero falta disciplina creadora.” "

“..Por tratarse de Carlos Guastavino, autor de quien nos ocupamos
elogiosamente al comentar sus composiciones de puro sabor local y
continental, es lamentable que en su ensayo inicial, después de entrar al

"5 I a Prensa, 28-11-1942.

"' Recuérdese que fue el baritono norteamericano Aubrey Pankey quien tuvo a su cargo el
estreno el 1-9-1942, fuera de programa. El articulo, confiable a nuestro criterio por provenir de
una entrevista personal realizada al compositor, fue escrito por Conrado Finzi y expresa que para
esa fecha el Ballet Russe seguia presentando Fuwe una vez en diversos paises latinoamericanos.
(Lyra, afio 111, N° 27, noviembre 1945).

"> EJ Pampero, 1-12-1942.
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teatro por la puerta grande, haya caido en el error de hacerlo con una

produccion que no refleja su auténtica personalidad de musico original,

lo que le perjudica seriamente”.”*

“Intrascendente por completo y sumamente breve (por suerte, pues ya
que es malo, que sea poco) este ballet es, indudablemente |...] un cuadro

sentimental del ano 1830 en el cual no se ha querido presentar una obra

de gran vuelo”.”"

Pero el distanciamiento de los elementos afines al nacionalismo, se justifica
sencillamente: la ambientacién lo requeria. Pensemos que Buenos Aires en 1830 era
apenas la capital de una nacién incipiente, que en todo vivia mirando al continente
europeo, con un repertorio de musica de saléon en el que todavia no se bailaban
danzas propias -salvo algun cie/ito patridtico- sino mas bien las importadas: mazurka,
vals, gavotta, contradanza, minuet, entre otras. Por lo tanto, es légico que para la
recreacion de ese contexto, Guastavino no recurriera a ritmos populares argentinos,
aun cuando le resultaran afines a su estilo y los estuviera trabajando en obras de
otros géneros, contemporaneas de este ballet.

Otros periddicos expresaron con menos rigor su evaluacion de la musica de Fue

una vez, senalando la tendencia romantica del estilo en otros términos:

(13

dice de una musicalidad amable, indiferente a las distintas
‘revoluciones’ de este siglo...”""*

“..una partitura liberada de los limites que impone la utilizacion
preferente de nuestro acervo musical...””"

“... una partitura que nada tiene de argentina, pero que se impuso por
su emocion y su elegancia. Desde luego, el autor dio a conocer
anteriormente numerosas canciones de fino sabor indoamericano,
mas originales...” "

'S Critica, 28-11-1942.
" Critica, 28-11-1942.
™ 1a Razon, 28-11-1942.
" EJ Mundo, 28-11-1942.
" Ia Prensa, 28-11-1942.
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(13

... es tal vez un poco prematura la representacion de un ballet de

este compositor en la sala del Colén, pues se trata de una forma

musical que exige un mayor dominio del material sonoro”.”

“...Guastavino opt6 por imprimir a los motivos orquestales un estilo

lleno de claridad y concision, apto para reflejar emociones que fueron

simples v bondadosas, como el alma de nuestros abuelos”.’*
y )

Se observa entonces que la critica muestra un panorama heterogéneo en cuanto
a la valoracion del ballet. Respecto de la orquestacion, las opiniones circularon por
diversos matices: desde la valoracion positiva, como los comentarios vertidos en La
Prensa y La Razén > la descalificacion, como se lee en el periddico La Argentina,”™

hasta opiniones ligeramente despectivas, como la expresada en L.z Nacién.””

5.2.1.3.- El estreno y algunas puestas en Latinoamérica

La primera puesta en escena de este ballet se realizo6 el 28 de noviembre de 1942.
El reparto, que muestra la presencia de los bailarines rusos en la totalidad de los
roles, fue también otro factor criticado por un sector de la prensa. Se ventilaban
temas internos de la conduccién del teatro en los periédicos adversos: comparacion
de los honorarios de los bailarines rusos con los de los locales, acusaciones de
irregularidades financieras, nepotismo y otros tipos de corrupcién, en suma, toda
una serie de cuestiones ajenas a lo artistico, que reflejaron el malestar que generaba
la presencia de la compafifa rusa en ciertos medios.

Pero para la obra, el resultado final fue el de una amplia divulgaciéon pues la
compafifa, aunque no la puso en escena en todas las ciudades ni en todas las

funciones, estuvo casi en permanente gira por varios pafses de Latinoamérica hasta

™! La Nacién, 28-11-1942.

22 Sintonia, 27-1-1943.

" “Ha usado con bastante pericia de una orquesta equilibrada y brillante que ‘suena’ bien, sin
pretender intimidar a nadie...” (La Prensa, 28-11-1942); “...la orquestacion, si no es original, suena
bien y acredita en el compositor serias condiciones en la materia...” (La Razdn, 28-11-1942)

2 “la orquestacién tampoco acusa originalidad y gran dominio de sus diferentes e intrincados
resortes” (La Argentina, 30-11-1942)

7% “La realizacion orquestal es poco acabada...”(Ia Nacidn, 28-11-1942).
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fines de 1946.”*° Aunque nuestra indagacién en publicaciones periédicas extranjeras
no es exhaustiva, hemos encontrado datos positivos de la repercusiéon que tuvo el
Original Ballet Russe y el ballet con musica de Guastavino, en Chile, Pert y Brasil.
También se sabe, a través de cronicas de Buenos Aires, que a fines de 1942 actud en
la ciudad de Cérdoba y en Montevideo (Uruguay).””’ En Chile, el ballet de Carlos
Guastavino fue presentado en Santiago y en Vifla del Mar, en febrero de 1943.

Pueden leerse significativas adhesiones en E/Mercurio y en E/ Imparcial:

“|...] de un joven y talentoso compositor argentino, autor de muy bellas
canciones. Se trata de una encantadora obra, fresca y de un ambiente que
lo sentimos muy nuestro. Sus personajes son caricaturescos y el estilo de
la coreografia tiende al ballet clasico. La principal cualidad de la “mise en
scene” es la limpidez de colorido y lo claro de la coreograffa. [...] la
orquesta ejecutd con entusiasmo y carifio la encantadora partitura de

Guastavino y logré por momentos sonoridades verdaderamente
bellas”.”®

“Carlos Guastavino se presenta como uno de los mas destacados (por
no decir el mas destacado) entre los compositores argentinos. Asi lo
hacen pensar sus composiciones |...| en especial, su ballet Fue una vez..,
que hemos tenido la oportunidad de oir a través del Original Ballet

Russe [...] en Santiago como en Vifia del Mar”.™

26 Hasta septiembre de 1946 en que arribé al Metropolitan Opera House de New York, la
compania —salvo en el periodo que permanece siete meses en Buenos Aires, en 1943— viajo
permanentemente. Garcfa Victorica brinda un mapa sudamericano muy elocuente del sinnimero
de movimientos que el ballet hizo en esos anos. En Brasil estuvieron en 1944 y en 19406, en San
Pablo, Recife y Rio de Janeiro. En Chile en 1943 y 1944 en Vifia del Mar y Santiago. En Peru y
Bolivia estuvieron en los primeros meses de 1943 y a comienzos de 1945. En Uruguay, en los
primeros meses y después hacia mediados de 1944. En Ecuador, a comienzos de 1945. En
Colombia (Bogota, Medellin, Barranquilla y Cartagena) entre marzo y junio de 1945. En
Venezuela, en julio de 1945. En Panama y Costa Rica hacia los meses de septiembre a noviembre
de 1945. En Guatemala, hacia fines de 1945. En México (Laredo, Monterrey, Guadalajara, Vera
Cruz y México DF) entre enero a abril de 1946. En Cuba, en mayo de 1946. En Quito por
ejemplo, el éxito fue tal que de cuatro funciones que tenfan planeadas, pasaron a dar veintiséis
(Véase Garcia Victoria, op.cit).

27 “Actuard en Cérdoba del 5 al 20 del mes préximo, pasando luego a Montevideo y Vifia del
Mar.” (E/ Mundo, 28-11-1942).

28 EI Mercurio, 6-2-1943.

™ Bl Imparcial, 27-2-1943.
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Peruvian Times, por su parte, relata las funciones del Ballet Russe como algo
realmente fuera de lo comuin para Lima.™ Habla de mega-funciones realizadas en el
Campo de Marte, al aire libre, a las cuales asistieron entre veinte y treinta mil
personas. Compara el éxito del ballet con el de la compania de Ana Pavlova que
habia visitado Peru durante la Primera Guerra Mundial, informa brevemente acerca
de la ejecucion del ballet de Guastavino y aplaude los acuerdos llevados a cabo entre
el director del ballet y varios gobiernos latinoamericanos, que pretendian llevar
adelante una tarea de divulgaciéon de las historias nacionales a través del arte
coreografico.”

Para finalizar esta seccion, resulta dificil apreciar, a la distancia, un unico
aspecto de una obra que es integral y que, como dice Howard Becker en Arz Worlds,
implica la cooperaciéon de un nimero grande de personas. Parece aconsejable tomar
con suma cautela los conceptos opuestos y contradictorios que aqui hemos referido,
pues algunos de ellos excedfan el marco artistico y la intenciéon de una valoracion
realizada desde un punto de vista técnico. Acordamos en este sentido con la tesis
que brinda Roberto Caamano, el principal historiador de la actividad del Teatro
Colén quien opina que, si bien en este periodo los repertorios eran elegidos de una
manera mas criteriosa que en los anteriores, fueron “la situacion internacional y la
tirantez politica local” los dos factores negativos que obstaculizaron la labor de las

autoridades del teatro.”?

5.2.2.- Una obra destruida. La Sinfonietta argentina

Tuvimos noticia de esta obra y de su estreno al realizar el primer catalogo del
compositor en 1989, por un libro en el que se la cita.”” Ante nuestra solicitud por

el manuscrito, la respuesta de Guastavino fue que la “dejé de lado”, la “descart6”,

0 Permvian Times, 2-4-1943.

P! 1a extensa nota menciona a Fue u#na vez como una obra breve y exitosa que corresponde a
artistas argentinos jovenes que han ganado aplausos en sus respectivos campos bajo la guia
personal del Cnel. W. de Basil. (7id).

™ Roberto Caamafio, op. cit., vol. I11, pp. 323-24.

3 Giovannini-Foglia de Ruiz, op. cit., p. 257.
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utilizando los materiales “para otra composiciéon”.”* En aquel momento no dijo
mas, ni supimos indagar de alguna otra manera. Hasta no hace mucho tiempo
desconocfamos las opiniones periodisticas que habia generado, que quiza
motivaran la parquedad del musico en aquella entrevista. Estrenada en el Teatro
Gran Rex de Buenos Aires el domingo 9 de julio de 1944, en un ciclo de
conciertos dominicales, la obra compartié la sesiéon con dos conciertos pianisticos
de sumo virtuosismo, con Alexander Borovsky en la parte solista.”” El director fue
Herman Ludwig y la obra se ejecuto al comienzo del programa.

Los comentarios por parte de los diarios fueron desparejos. La critica que
consideramos mas positiva, aparecida en E/ Federal, a los pocos dias del estreno,

decia:

“Carlos Guastavino, conocido y estimado hasta el momento como
creador de canciones argentinas y una pequefia suite para piano, se
atrevié de instrumentar una sonata, escrita para piano. Se trata del
primer ensayo orquestal del joven artista que comprueba sin embargo su
mano habil, su inventiva personal y su sentido moderno de compositor
en este trabajo.

Guastavino designa su sonata transcripta a la orquesta Sinfonietta
Argentina y la inicia con un tema acelerado de indole ritmica confiado al
clarinete y a los pigzicatti de las cuerdas, al que sigue una linea melédica
mas concisa, especie de vidala, extraida del folklore argentino. La
combinacion de los dos temas resulta halagtiefia. El desarrollo de ambas
tiguras, que llena el primer tiempo, demuestra claramente una estructura
solida.

En los demas movimientos alterna canciones y danzas argentinas,
siempre compensadas por figuras de la propia inventiva del compositor
que observa estrictamente la forma tradicional de la sonata clasica, sin
sentirse obstruido o frenado en el libre vuelo de la fuerza melddica o
ritmica de su lenguaje. Es dificil de juzgar el uso de la paleta orquestal
por parte del compositor pues la direccion musical de Herman Ludwig
fue floja e insegura y el cuerpo sonoro al quien fue confiado el estreno
carecia de homogeneidad. Pese a todo se ha podido establecer que
Guastavino posee condiciones para dedicarse a la orquesta. Hasta la
fuga, breve pero eficaz, en la ultima parte de la Sinfonietta aprueba el

» ‘_‘ Entrevista con la autora, 23-8-1989.
™ Los Conciertos fueron el #° 5, opus 73, ‘El Emperador’, de Beethoven y el #° 1, en Mi bemol mayor,
de Franz Liszt.
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saber de los ‘misterios’ de la profesion. El final mismo nos parece, por

el sonido abrupto de los instrumentos metalicos, la parte menos lograda

de esa obra que fue recibida con cordial aplauso por el publico”.”

Aparte de revelarnos que la obra no es original sino que es una transcripcion de

737

su Sonata para piano,”" el escrito comienza aludiendo a lo que constituye la wemoria

78 4 esa altura, 1944, con sélo seis afios de estar el autor integrado al

discursiva:
medio como compositor, ya parece prevalecer su imagen publica de “cancionista”.
A pesar de ser un “joven” artista y de tratarse de su primer ensayo en la escritura
orquestal, para quien escribe hay pruebas suficientes de habilidad técnica y
creatividad artistica. Las adjetivaciones empleadas en la descripciéon técnica
(estructura “sélida”, combinaciéon de temas “halagliefia”, parte final “breve pero
eficaz”) corresponden al estilo tipico de las criticas periodisticas de la época. Sin
embargo, hay un tema crucial: el de la ejecucién. Segun el critico la obra no pudo
ser apreciada cabalmente debido a algunos desajustes en quienes tuvieron la
responsabilidad de la interpretacion musical. ¢Excusas del critico? ¢Causa
verdadera? Volveremos sobre este tema.

Una segunda opinion sobre el mismo concierto es la que sigue, publicada en

Prensa. Dice:

7 E/ Federal, 15-7-1944. El articulo se titula Crdnicas de Conciertos (por el Filésofo Musical). No se
sabe hasta el momento quien escribia con este seudénimo.

7" Por lo que se lee en E/ Federal, debié haber una versién preliminar de la Sonata en do sostenido
menor para piano, anterior a este afio 1944. En el catadlogo OEA la fecha de composicién que
Guastavino brinda para esa obra es 1946, siendo la edicién y difusiéon desde luego posterior a
este aflo. Aunque el compositor nos aseguré que emple6 los materiales para otra composiciéon
(o cual puede ser en parte cierto pues bien puede haber habido una re-escritura), por la
descripcion general que resulta coincidente con la Sonata y por la menciéon de un fugato en el final
(cuyo sujeto bien puede haber sido la melodia popular Viniendo de Chilecito), estimamos que se
trata de la misma obra.

7 Bsto es, “el espacio ideoldgico estructurante/estructurado en que se realiza la interpretacion”.
Allf se producen “los efectos de sentido que constituyen para el sujeto s realidad, en cuanto
representacion imaginaria (y necesaria) de su relacién con lo real histérico.” La memoria
discursiva se apoya sobre la repeticién formal y la reformulacion parafrastica de textos a través
del tiempo, caracterizindose por tanto por contener sentidos sedimentados historicamente.
(Monica Zoppi Fontana, op. cit., p. 3).
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“Ante numerosa concurrencia se inicié ayer por la mafiana en el Gran
Rex una temporada de conciertos sinfénicos dominicales [...] Después
del Himno Nacional, que parte del auditorio cantd espontaneamente, se
escuch6 en primera audicion Sinfonietta Argentina del joven compositor
Carlos Guastavino. Se trata de una obra simpatica, de cierto sabor
popular y cuya orquesta suena bien, de cuyos tres tiempos nos agrado
sobre todo el presto final. La correcta version del director mereci6
nutridos aplausos debiendo presentarse varias veces el autor para

agradecerlos”. 739

Aqui estamos tipicamente ante la nota que luce casi escrita “por compromiso”.
La obra es “simpatica”, la orquesta suena “bien”, contiene “cierto” sabor popular y
la version fue “correcta”. No mas que eso.

Finalmente, pasaremos, a la critica periodistica que consideramos marca un
punto de inflexion en el discurso periodistico sobre Guastavino. Es de La Nacion vy,

aunque no esta firmada, es practicamente una evidencia que fue escrita por

Roberto Garcia Morillo. ™

™ Ia Prensa, 11-7-1944. 1a nota no lleva firma.

™ Aunque no era costumbre en algunos periédicos que las criticas aparecieran firmadas,
arriesgamos nuestra opinion a favor de la firma de Garcia Morillo, a partir de varios elementos
de juicio. Por un lado, engarzando los datos que aporta Garcia Mufioz, sabemos que Garcia
Morillo ejerci6é la critica en La Nacion durante mas de cuarenta afios, entre 1938 y 1979,
ocupandose de la musica clasica especialmente y que en los primeros afios en que se dedico a
esta actividad habia recibido la guia de José André, quien fue critico de ese mismo diario hasta
1944 (Véase Carmen Garcia Mufoz, “André, José¢” y “Garcia Morillo, Roberto”, DMEH,
Madrid, SGAE, vols. 1y 5, 1999, p. 452 y p. 476 respectivamente). Por otra parte, el compositor
en comunicacion personal nos refirié en mas de una oportunidad que las opiniones adversas
sobre su musica aparecidas en La Nacion, procedian de Garcia Morillo. Un tercer elemento es el
estudio comparativo del discurso, que arriba a lo siguiente: el critico, invariablemente, luego de
presentar la situaciéon del concierto que iba a comentar brindando el lugar, la fecha, ocasion e
intérpretes, destacaba en primera persona del plural, s# conocimiento previo de los intérpretes, el
director o los autores si era el caso, diciendo: “ya nos hemos ocupado en esta misma seccion...”
(7-9-1948) o bien, “con motivo de cronicas anteriores, nos hemos ocupado en detalle” (10-7-
1944) o aun, “intérprete de larga actuacién, nos hemos ocupado de su arte en numerosas
ocasiones” (24-10-1941). Un elemento mas es la recurrencia en el concepto de la insignificancia
o superficialidad, que reaparece a lo largo del tiempo, como puede verse en estos dos ejemplos:
al juzgar los Tres romances en la version original para dos pianos (“de relativo interés, dado su
escaso contenido...”, T-9-1948. Finfasis mio) y treinta afios después, al comentar el Concurso
Nacional de Guitarra ya referido en el capitulo tercero, cuando menciona una unica vez al
compositor al decir que hizo entrega del primer premio, sin referir casi al tema crucial de ese
certamen, que era la promocion de su Sonata N’ 1 para guitarra, poniéndola como obra impuesta
(26-10-1978). Un término recurrente también en la redaccion de Garcia Morillo es el de
“subordinados” para referirse a los musicos de una orquesta (“Panizza y sus subordinados
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“En la sala del Gran Rex se efectué ayer el anunciado concierto
sinfénico dirigido por Herman Ludwig, con la participacién del famoso
pianista Alejandro Borovsky que |[...] fue secundado en forma discreta
por el conjunto orquestal, bastante opaco [..] Ejecuté ademas Los
preludios de Liszt y, en primera audicion, la Sinfonietta Argentina de Carlos
Guastavino, pagina insignificante por su contenido y su realizacién. El

acto fue iniciado con el Himno Nacional, saludado con una calurosa

salva de aplausos”.”!

Aqui puede verse tempranamente un concepto que sera recurrente en el
discurso sobre Guastavino producido por el referido grupo de compositores
vanguardistas (o asi auto-denominados), de los afios 60 en adelante: el de su
insignificancia. En este caso, los recursos literarios de quien escribe son tan
concisos como contundentes: la insignificancia alcanza tanto al contenido (no hay
mensaje artistico valido) como a su realizaciéon (no hay habilidad técnica para
expresarse). El enunciado busca que su brevedad sea el mecanismo efectivo de
influencia sobre el lector. La memoria discursiva y la actualidad discnrsiva coinciden en
este punto de encuentro que es el acontecimiento discursive,”” quedando dislocadas,
produciendo una ruptura y una interrupcion en las relaciones de continuidad de las

;. . . . 3
practlcas dlSCUI’SlVﬂS anteriores. [

interpretaron...”, por ejemplo). Una dltima observacién que permite cerrar este panorama, es la
escasez de resenas periodisticas referidas a Guastavino publicadas en Iz Nacidn que hemos
detectado en el periodo que va desde aproximadamente 1960 hasta mediados de los 80. Si bien
se trata de un periodo de difusién explosiva de su musica, evidente en el panorama
hemerografico que se amplia hacia diarios extranjeros, revistas especializadas y prensa
relacionada con el folklore, I.a Nacidn pasa a ser practicamente un medio que permanece poco
atento a la actividad de nuestro musico. Volvemos sobre esto mas adelante.

™ La Nacidn, 10-7-1944.

™ Michel Pécheux, O diseurso: Estructura on Acontecimento, trad.: Eni de Orlandi, Campinas (Brasil),
Pontes, 1990, p. 264.

™ Ménica Zoppi Fontana, op. cit., p. 5.
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5.2.3.- Los “indefendibles” Tres romances argentinos

Estrenados en 1949 en Londres en su versién orquestal,” los Tres romances
argentinos fueron dados a conocer en Buenos Aires, a los pocos meses del regreso
de Guastavino del Reino Unido, bajo la direccién de Héctor Panizza.”®

La obra es original para dos pianos y consta de tres movimientos que llevan
titulos alusivos: Las nifias, Muchacho jujerio y Baile “El Cuypo”. La primera pieza
también se difundi6 considerablemente en versiéon para un solo piano.” El autor
habia hecho conocer esta suite en el teatro Odedén en 1948, justo antes de su

partida para Inglaterra y habia logrado con ella un franco éxito.””

Quiza por la
dedicatoria de la obra a las mellizas Isabel y Amelia Cavallini (a quienes alude
también todo el primer nimero),”* unas nifias virtuosas del piano que llamaban la
atencion del publico y la critica por entonces, la obra logré imponerse enseguida en
el repertorio de camara. Quiza colaboraran ademas los no pocos méritos que tiene
la obra en cuanto a cantabilidad melddica, escritura idiomatica que revela la
consustanciaciéon de Guastavino con el piano y, en el namero final; los elementos
ritmicos brillantes derivados del enérgico patrén puntillado de la cueca, asociados a
un alto grado de virtuosismo.

No sucedi6 lo mismo con la version orquestal. De las cinco criticas

encontradas, dos son muy breves y discretas y tres son francamente contratias.’*

™ El estreno en Londres estuvo a cargo de la Orquesta Sinfénica de la BBC y formé parte del
trabajo realizado por Guastavino en su estadfa de casi un afio, con una beca del British Council.
™ Se estrenaron en el Teatro Metropolitan, el 22-5-1950, por la Orquesta Sinfénica del Estado
dirigida por Héctor Panizza. También se traté de un ciclo de conciertos dominicales gratuitos.

™ Fue editada por Rla. La pianista Haydeé Giordano y, desde los afios 70, Nelly Porter fueron
las primeras en difundir la version de piano solo en numerosos conciertos.

"7 Salvo La Nacién que como se ha dicho la juzgd de “escaso contenido”, hay criticas muy
expresivamente positivas en E/ Pueblo, Democracia y La Prensa del 7-9-1948, en La Epoca del 9-9-
1948 y en la revista Sintonia, de octubre 1948. Las nifias Cavallini repitieron la obra en Santa Fe a
los pocos dias de estreno (E/ Orden, 18-9-1948 y E/ Litoral, 17-9-1948)

" Bl compositor nos manifesté sobre este nimero: “Las Nijias describe a las nifias “lindas” de
Santa Fe. Las Candiotti... las nifias ricas de principios de siglo, que tocaban el arpa...”
(Entrevista con la autora, 23-8-1989).

™ Bl manuscrito que se encuentra en Ricordi como material en alquiler presenta indicaciones de
orquestacion que corresponden a interpretaciones posteriores. Discerni con uno de los copistas

272



Silvina Luz Mansilla. Tesis Doctoral
Facultad de Filosofia y Letras (UBA)

Comentaremos solo estas ultimas, empezando por Buenos Aires Musical, un

periédico musical mensual fundado en 1946 por el critico Enzo Valenti Ferro,”™

quien justamente firma esta nota, en la primera pagina:

"Si tomamos esta obra como ejemplo, hemos de creer que este joven
musico nuestro, talentoso e inspirado, carece -o por lo menos no lo
ejercita- del sentido de la autocritica, sentido que infortunadamente no
suele acompanar al comun de los creadores. Con sus Tres Romances,
Guastavino se ha propuesto trascender la esfera de la pequena pieza
vocal o pianistica, en la que con éxito tan lisonjero se desenvuelve; pero
lo ha hecho en una forma muy peculiar: en primer lugar, llevando a la
orquesta tres bocetos de inconfundible cufio pianistico y luego,
renunciando a los multiples recursos que la orquesta moderna ofrece al
musico preparado, para valerse de procedimientos mas que sencillos,
ingenuos, en los cuales ha engarzado la consabida tematica folklorica de
receta. He aqui, pues, una obra innecesaria sobre cuya significacion

convendria meditar seriamente a su autor’”.”!

El estilo literario de Valenti Ferro es bien diferente al de Garcia Morillo, pues
no duda en dedicar varias lineas al comentario de la obra y al autor. Intentando
torcer la opinién positiva que el publico ya tiene sobre el musico, procede en su
argumentaciéon en una forma, podria decirse, gradual. Esta manera gradual opera
reconociendo algunas cualidades en el mdusico (“talentoso e inspirado”),
admitiendo que es innegable el éxito que ha alcanzado en la musica vocal y
pianistica, pero, ipso facto, insistiendo en las cuestiones que invalidan la obra: el no
aprovechamiento de las multiples posibilidades que ofrece la orquesta moderna, la

ingenuidad de los procedimientos empleados y la “obvia” recurrencia al folklore -

de esa casa cual era la letra de Guastavino y cual la de Panizza (que parece haber tenido un tipico
lapiz rojo con el cual realizé indicaciones propias) y encontré que pasajes octavados en violines
estaban después pedidos al unfsono y algunos otros cambios. Los retoques si son del
compositor.

™ Valenti Ferro ocupé el cargo de Director del Teatro Colén de Buenos Aires en dos
oportunidades, sumando en total un periodo de doce afos. También fue presidente, entre 1989 y
1995, de la Asociacion Wagneriana de Buenos Aires, una de las entidades pioneras en la difusion
musical y organizaciéon de conciertos (Véase Carmen Garcia Mufioz, “Valenti Ferro, Enzo”,
DMEH, Madrid, SGAE, vol. 10, p. 670).

Y Buenos Aires Musical, 1-6-1950.
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algo que los criticos adeptos a la corriente estética “universalista” parecen haber
considerado intolerable y muestra cabal de falta de oficio e inspiracion-.

La segunda critica negativa lleva la firma de Jorge D’Urbano, un musicégrafo y
critico musical que trabaj6 en los diatios Hoy, E/ Mundo, Clarin y Critica. A este

ultimo periddico pertenecen los siguientes parrafos:

“Sus versiones [las de Héctor Panizza] son lecturas ni profundas ni
equilibradas [...] Su orquesta suena exterior y sin calidad [...] figuraron, en
primera audicion, Tres romances argentinos de Carlos Guastavino que son
absolutamente indefendibles. No sélo porque la instrumentaciéon de los
mismos es primaria, carente de fuerza y aburrida en extremo, sino
porque la misma textura melddica y armoénica, con la cual se defiende
Guastavino en sus pequefias composiciones para piano es de una falta de
imaginacion que sorprende y de una ingenuidad que no tiene limites.
Desde esta misma columna, dias pasados, haciamos votos porque
Guastavino se aviniera a salir de la pequefia e intrascendente postura en
que se encuentra frente a la musica, e inclusive se hicieron algunas
reflexiones sobre la necesidad de afrontar una equivocacion, siempre util
y fructifera cuando se es joven, pero, como dice la tradicional frase, “ni
tanto ni tan poco”. La facilidad para utilizar un arte y la falta de profunda
reflexiéon sobre las necesidades expresivas y estilisticas de su propio
sentir lo han llevado no a cometer una equivocacioén sino lo que los
franceses llaman “un faux pas”. Y esto si que es dificil de disculpar,

sobre todo cuando hay talento de por medio”.”

D’Urbano se muestra claramente molesto y ofendido. Considera, con marcada
autosuficiencia, que su idoneidad musical y el poder que sus opiniones tienen por
estar escritas en un medio grafico, deben ejercer influencia efectiva en el
compositor. Las criticas no alcanzan solamente a la orquestacién pobre sino a toda
su concepciéon de la composicion musical, que juzga ingenua, intrascendente,
irreflexiva, equivocada. No puede desconocer sin embargo el critico que el musico

“tiene talento”, pero es evidente que lo que le resulta inadmisible es la actitud

72 Critica, 23-5-1950.
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artistica que deriva en una produccion inspirada en elementos del folklore y “sin
: 3 753
mayores pretensiones”.
La tercera nota periodistica es sumamente breve y aparecié6 en I Nacidn,
repitiendo el tépico de la trivialidad de las obras, a pesar de reconocer el consenso

del puablico presente. No es dificil atribuir estas palabras y concisa mencioén

nuevamente a Garcia Morillo:

“llos Tres romances]..., paginas de tendencia folklorica y factura agradable,

si bien superficiales y sin unidad de estilo; fueron muy aplaudidos por el

auditorio”.”™*

Valenti Ferro, D’Urbano, Garcia Morillo: quedaba todavia una suerte de
“golpe final” para instalar la valoracion negativa en el publico portefio seguidor de
las corrientes vanguardisticas, que durarfa varias décadas, y que doblegaria
definitivamente la intencion de Guastavino de insertarse en el campo de la llamada

2 <¢

musica “culta”; “académica” o “clasica”. Ello ocurriria cuatro afios después.

5.2.4.- El Romance de Santa Fe

El 18 de julio de 1954, en el marco de un ciclo de conciertos gratuitos en

1, se estrené en el Teatro Colén de Buenos

adhesion al Segundo Plan Quinquena

Aires Romance de Santa Fe, para piano y orquesta, bajo la direccién de Juan Emilio

3 Sobre el efecto de esta critica en el 4nimo del compositor, registramos lo siguiente a través de
una entrevista: “...donde publicaron una vez una critica virulenta fue en Critica. Fue D’Urbanol
me lacerd... me hirié... me lastimé. Yo presenté los Tres Romances.... y fue tanto... que la gente, en
la calle, me pedia disculpas.... me decfan: “disculpe Guastavino, tanto mal que le han hecho, qué
cosa espantosa que han escrito....” eso me decia la gente... mire...| ahora después de 50 afios, me
doy cuenta que yo he sido muy combatido. Entonces, no lo advertia.” (Entrevista con la autora,
23-8-1989).

™ La Nacidn, 23-5-1950, p. 7.

™ Un tema estudiado en otras 4areas es el de la inclusion de iconograffa, comentarios y alusiones
a cuestiones politicas durante las presidencias peronistas. Los programas de mano impresos para
cada concierto en el Teatro Colén no escaparon a ello. La referencia aqui al Segundo Plan
Quinquenal se relaciona con la gratuidad del concierto, tema que se enfatizaba siempre, en cada
sesion, durante esta época.
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Martini. Junto a otras obras sinfénicas europeas y compartiendo la actuacion

solista con la violonchelista Aurora Natola,

el musico santafesino vino a cumplir
-en su doble papel de intérprete solista y compositor- con la reglamentacion ya
comentada que exigfa en esos afios, la inclusiéon de una obra de autor argentino en
cada concierto o espectaculo publico.

Al igual que en el caso anterior, la obra disté de tener una acogida entusiasta.
Aunque algunos diarios opinaron de manera muy sumaria, emitiendo algin
concepto ligeramente positivo, otros se limitaron a informar sobre el concierto sin
verter juicio alguno y otros, directamente no dieron cuenta del estreno llevado a
cabo.

Nuevamente Buenos Aires Musical public6 una critica muy severa. La firma
Eduardo Jorge Baldasarre, de quien no se tiene otras noticias que sus escritos de

tono invariablemente amenazante, en las columnas de este periédico. He aqui el

texto:

“Romance de Santa Fe de Carlos Guastavino es una de esas obras de
voluntad. Es decir, producto del simple deseo de escribir musica,
aunque no se posean los ingredientes intelectuales y espirituales para
hacerlo con fortuna. De un melodismo ingenuo y dulzon, su desarrollo
y su instrumentacién no manifiestan ni asomo de ingenio o fantasfa.
Todo es chato y vulgar. Es asi que se llega a pensar si merece una
orquesta ser distraida en la concertacion de tanta incapacidad, disfrazada
de nostalgia y melancolia. Como es una obra con piano concertante, el

autor abord¢ la parte solista”.”’

La nota aparece nuevamente (debe recalcarse) en Buenos Aires Musical, el
periodico en que escribian algunos de los representantes de la creacion musical de
vanguardia en la Argentina de mediados del siglo XX (Roberto Garcia Morillo,
Rodolfo Arizaga, Juan Carlos Paz) y ademas, el periddico opositor a las politicas
culturales nacionalistas del peronismo. Baldasarre combina en su estilo despectivo

adjetivaciones (“dulzén”, “ingenuo”), generalizaciones (“todo” es chato y vulgar) y

™ Hsas otras obras fueron la Sinfonia clisica, opus 25 de Prokofiev, Schelomo, rapsodia hebraica para
violonchelo y orquesta, de Bloch y Suite en Fa Mayor, de Albert Roussel.
T Buenos Aires Musical, afio X, N° 142, 1-8-54, p. 2.
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aumentativos (“tanta” incapacidad). La contundencia del texto se logra en la
despersonalizacion final: disfrazada de nostalgia y melancolia, “hay” en realidad

una total incapacidad para componer musica.

5.2.5.- La proyeccion del discurso critico adverso hacia otros campos

La lectura analitica desde la teoria del discurso realizada sobre algunas criticas
periodisticas de las décadas del 40 y 50, nos va permitiendo visualizar el entramado
que dio origen a una formacion discursiva adversa a la obra de Guastavino que, segun
las observaciones que siguen habria pervivido hasta comienzos de la década del
ochenta. Partiendo de unos pocos articulos publicados, esa formacion se desplazé
del campo del periodismo musical al campo de la musicologia tradicional y al de la
educacion.”™ En el campo de la musicologfa, la adversidad llegé al extremo
maximo al cual se puede llevar el concepto de insignificancia de un compositor: la
falta de mencién de su existencia. Dos son las omisiones totales que se realizan de
Guastavino en las fuentes bibliograficas locales, que fueron claves en la formacién
de los musicos profesionales durante las décadas del 70 y 80 en Argentina. Una
tercera omision, quiza mas influyente todavia pues alcanzé el nivel internacional,
habria funcionado como una especie de eco de la situaciéon local. A nuestro
entender, estas omisiones representan el efecto discursivo de lo anteriormente

analizado:

™ Como he sostenido en el capitulo uno, aplico el término “tradicional” al referirme al corpus
bibliografico anterior a las revisiones del canon y a los nuevos enfoques y avances tedricos que se
dieron en Argentina cuando las humanidades y las ciencias sociales comenzaron a incidir y ser
tenidas en cuenta por los musicélogos locales, esto es, a comienzos de los 90. Por otro lado,
debe tenerse en cuenta que los terrenos de la critica, la composicion y la ensefianza estuvieron
difusamente delimitados en tiempos anteriores: con frecuencia compositores vanguardistas
ejercian la critica musical, escribifan libros y daban clases, englobando un poco todas las
actividades.
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e Juan Carlos Paz en su Introduccion a la miisica de nuestro tiempo de 1971, en el cual
formula agudas criticas a casi todos los compositores argentinos, no menciona ni

una sola vez a Guastavino.”’

e Roberto Garcia Morillo en su libro Estudios sobre miisica argentina de 1982, se
refiere a una buena cantidad de compositores del siglo XX de escasa incidencia en
el campo musical argentino, pero ignora a Guastavino.’® De esta manera, llevo
hasta el maximo limite el acontecimiento discursivo, el quiebre, producido en 1944: para

su vision, la insignificancia de Guastavino derivé en inexistencia.”'

e La edicion del New Grove Dictionary of Music and Musicians de 1980 no incluye una
entrada léxica “Guastavino”, aunque si la habia incluido como se dijo en el capitulo

primero, en la edicién anterior de 1953, y si la incluiria en la de 2001.7%

Asimismo, debe sefalarse la solapadamente despectiva mencién que realizo
Rodolfo Arizaga en su Ewnciclopedia de la miisica argentina de 1971, de la cual dimos
cuenta en el capitulo uno. No pudo ignorar al musico en una obra escrita con

entradas alfabéticas a manera de diccionario, pero lo que hizo fue valorizar su

™ Juan Carlos Paz, quiz el representante mas agudo de la vanguardia musical argentina durante

el siglo XX, escribié criticas severisimas sobre varios compositores. Imbuido de las tendencias
experimentales y vanguardisticas europeas, el recurso a materiales folkléricos o vernaculos,
propio de los musicos nacionalistas argentinos, era para ¢l una clara falta de pericia técnica.
Véase el capitulo VIII de Juan Carlos Paz, Introduccion a la miisica de nuestro tiempo, Buenos Aires, 2°
edicioén, Sudamericana, 1971 (la primera edicién —Nueva Vision, 1955— tampoco lo cita).

" Terminado en la primavera de 1982 y publicado en 1984, este libro se constituyé en una
especie de “manual” para el dictado de la asignatura Historia de la Musica Argentina. Se utilizé
en muchos conservatorios e institutos oficiales durante los afios 80 y principios de los 90.

' Témese en cuenta la situacion hegemonica de Garcia Morillo, siendo critico del diario con
mayor publico de musica culta de Argentina —como era Lz Nacion—, rector del Conservatorio
Nacional de Musica en la convulsionada década del 70 —entre 1971 y 1978— y asimismo, teniendo
a su alcance la posibilidad de publicar en la editorial oficial del Ministerio de Educacién y Justicia
-Ediciones Culturales Argentinas- en pleno periodo de la dltima dictadura militar.

" No es necesario reiterar que el New Grove constituye una suerte de “abc” de la musica clasica.
Considerada sin duda la obra mas completa, legitimante y exhaustiva para muchos temas, es el
recurso bibliografico mas frecuente para consultar cualquier tipo de tema en los ambitos
cientificos. En la edicién de 1953 Guastavino figurd, como se ha dicho, con una breve mencion.
Calculamos que ello sucedi6 en funcién de la difusién alcanzada en Londres (donde se publica
esta obra) en sus viajes de 1947, 1948 y 1949. En 2001 (la obra alcanzé en esa edicion los
veintinueve volumenes), reaparecid, escrita la entrada léxica por el musicélogo norteamericano
Jonathan Kulp.
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produccién vocal relativizando el resto y caracterizandolo con categorias ya hoy
inaceptables como las de “provincianismo” y “arcaismo”.’®

Algo que falta hilar en esta secciéon por escapar a los limites de nuestras
posibilidades, es la influencia que la “puesta en acto” de las obras pudo haber
ejercido en el apreciacién de los criticos.” El compositor necesariamente depende
de un tercero o terceros para mediar con sus oyentes. Si la interpretacion es
superficial, con poco estudio y casi nada de ensayo (como sefalan algunas cronicas
aqui examinadas), resultara un claro factor sumatorio para una percepcion sesgada
de las intenciones originales del compositor. Aunque no se ha podido establecer
hasta qué punto pudo ejercer una incidencia negativa, resulta algo que no puede
obviarse a la hora de comprender tan complejo panorama.’®

Para concluir. Estarfamos ante un caso paradojal. Desde la perspectiva actual, la
Sformacion discursiva que consideréd negativamente la produccién de Guastavino
parecerfa asentada en la concepcién que admite la existencia de géneros “mayores”
y “menores” y segun la cual, épera, ballet y género sinfénico son los ambitos
legitimantes “por naturaleza” en la musica llamada “culta”, pues requieren
conocimientos ‘“‘académicos” y formaciéon “escolastica”. Componer canciones

logradas (por mas género camaristico que se utilice), obras pianisticas algo

“didacticas” o piezas para guitarra (instrumento asociado con lo “criollo” y por

® Como dijimos, todo esto fue arduamente desentrafiado por Melanie Plesch y Bernardo Illari
en “Las sonatas para guitarra de Carlos Guastavino”, de 1992.

" No existe en Argentina un archivo sonoro nacional donde encontrar esas interpretaciones en
vivo. Muchas cintas abiertas con las interpretaciones de la Orquesta Sinfénica del Estado (la
actual Sinfénica Nacional) como se sabe, fueron descartadas o no preservadas correctamente en
las instituciones que se supone debieron haberlas conservado. Cualquier historia de la
interpretaciéon musical es materia harto ardua en nuestro medio.

" Ta imposicién de ejecutar en cada especticulo una obra de autor argentino (en la época
peronista) puede también haber ejercido malestar entre los musicos, que abiertamente retaceaban
ensayos y ejecutaban en vivo casi sin estudio, cuando de un compositor argentino se trataba. El
redescubrimiento que Guastavino vivié con sus Tres Cantilenas y Final para orquesta de cuerdas,
grabadas por la Camerata Bariloche en los Estados Unidos (Impresiones, DOR-90202, 1995), es
una muestra elocuente de esa situacién: “...siempre cref que eran un desastre, pero ahora estoy
admirado de como suenan... [bromea]...estoy en la ‘Edad del asombro’...” (Comunicacién con la
autora, a pocos dias de ser trasladado a Santa Fe, en diciembre de 1996).
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tanto, con lo “bajo”), todo ello, pertenece al ambito “menor,” al de la pieza breve,
de corto alcance.”

Este discurso, que encontré eco durante las décadas del 60 y 70 en ciertas
franjas del publico portefio burgués, en los compositores enrolados en las
tendencias vanguardisticas del momento y en algin sector de los profesores de los
conservatorios, especialmente los de la ciudad de Buenos Aires, habla de una época
en la cual, para esos sectores, los géneros “culto” y “popular’” en musica estaban
claramente demarcados.””” Los compositores “debian” enrolarse en uno u otro.
Empezar en un ambito y “derivar” en el otro, como fue el caso aqui estudiado,
parece haber significado para esa formacion discursiva, una muestra de falta de
habilidad técnica y capacidad creadora que implicaba exponerse virtualmente a ser
“dado de baja”.

La paradoja radica en que, acusandolo de “anacrénico” y “fuera de época”, se
creyo estar juzgandolo desde una vision “moderna” y “vanguardistica” cuando en
verdad, los fundamentos a los que se acudié, como queda visto, corresponden a la

perspectiva del mas arraigado positivismo decimononico.

kkk

El recorrido realizado por las transcripciones, adaptaciones y versiones de la
musica de Carlos Guastavino no pretende ser totalmente exhaustivo, aunque si una
muestra representativa de todo lo que se puede investigar en esta materia. Como se

ha podido apreciar se trata de un area delicada, en la que casi siempre han incidido

" Tanto las tres sonatas para guitarra como la sonata y sonatina para piano, vertidas en el
“venerable” molde clasico, adquirieron difusién amplia comenzada la década de los 80, a medida
que la influencia de estas opiniones fueron decayendo.

" Una excepcién en el campo parece haber sido la de Carlos Suffern, cuya mentalidad abierta
seguramente se relacionaba con su doble condicién de compositor e investigador. Entrevistado
en 1983 por Guillermo Zalcman para la revista Realidad Musical Argentina, manifest6: “Guastavino
es el unico compositor argentino que camina solo por el mundo [...] un momentito...!
precisemos! El unico que camina... sin promocion [...] por el valor de la obra [...] le aseguro
por experiencia propia, que sus obras son internacionales”. (Realidad Musical Argentina, ano 1, N°
3, octubre 1983).
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los juicios estéticos avalando o desacreditando a las obras y construyendo
permanentemente criterios de valoracion. En este sentido, acordamos con
Malcolm Boyd en que “cada arreglo crea su propia autenticidad histérica”.”*®

Puede concluirse que, por un lado, la correspondencia entre el estilo musical de
raiz folklorica y el estilo nacionalista cultivados por Guastavino nos situa en medio
de una combinacién de elementos “populares” presentados con algunas
convenciones propias de la tradicion “académica”, que fue juzgada como exitosa.
El aporte no menor de las marcas estilisticas propias de los intérpretes y las escalas
de valores varias que estuvieron vigentes en simultaneidad, algunas con acusados
rasgos de modernidad, permitieron a lo largo de la segunda mitad del siglo XX una
convivencia no conflictiva de elementos procedentes de ambas tradiciones, en el
heterogéneo campo musical argentino.

Por otro lado ademas, podria concluirse que la adecuacion estilistica de
Guastavino a ese campo hibrido que se produjo durante los afios 60, los de la
década rebelde, joven y convulsionada, encuentra clara explicacion en la recepcion

critica negativa anterior a esa época, ocurrida en torno al repertorio orquestal.

76

¥ Malcolm Boyd, op. cit.
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Conclusiones
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Mediante el énfasis puesto en la observacion y el analisis de la circulacion,
recepcion y mediaciones ocurridas en relaciéon a la obra musical de Carlos
Guastavino, el presente trabajo ha querido brindar una perspectiva nueva de su
obra en el afan de contribuir a un fragmento de una historia socio-cultural de la

musica argentina.

Sin despreciar el método inmanente centrado en el estudio de la produccion
misma, sino aunandolo con el analisis sociolégico en el que median tanto
cuestiones historicas como coyunturales y psicolégicas, a lo largo de los diferentes
capitulos se ha realizado un recorrido no cronolégico por diversas épocas
historicas, personas y circunstancias que permiten demostrar cuan compleja fue la
red de relaciones entre compositor, intérpretes y oyentes ocurrida en este caso.
Dilucidar la dependencia de multiples y variados elementos, a veces fortuitos o
ajenos a lo estrictamente musical, de la ubicacién central del compositor en el
panorama musical argentino del siglo XX, permite comprender céomo se
construyeron ideas recurrentes que se instalaron por algun tiempo en el imaginario
social y como se siguen construyendo otras, a causa de permanentes procesos de

adaptacion, reciclado y re-invencioén.

En este sentido, se ha evitado plantear cada uno de los cuatro capitulos como
entidades tematicas totalmente cerradas en si mismas pues los asuntos tratados,
una y otra vez, se entrecruzan. Tan pronto la mirada sobrevuela por el indice se
advierte por ejemplo que un ballet “espafiol” es tratado en el capitulo referido a las
transcripciones y no en el primero, referido a la relacion de Guastavino con la
cultura espafiola o bien, que en algunos casos complejos y multiples como fueron
los de las canciones Pueblito, mi pueblo o Se equivoc la paloma..., los diversos aspectos
aparecen intercalados en diferentes momentos de la tesis, atendiendo a los
diferentes enfoques tratados. Creemos sin embargo que la organizaciéon de los

capitulos resulta coherente y que no se desmerece con tal procedimiento
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metodolégico sino por el contrario, aporta cierto dinamismo a la necesidad

inevitable de exponer, ademas de la vision analitica, una multitud de datos nuevos.

Heterogeneidad y politicas culturales dieron por resultado la instalaciéon de la
figura de Guastavino entre el grupo de compositores mas representativos de
nuestro pafs ante el resto del mundo. Procesos de identificaciéon cultural, cruces
genéricos y mediaciones de diversa indole alentaron a sectores amplios de
poblacién argentina a continuar escuchando y brindando consenso a su musica.
Ambitos de circulacion, prescripciones y participacion de los medios de
comunicacién colaboraron y sostuvieron a lo largo del tiempo, la permanencia de
su obra en los repertorios, en las salas de conciertos, en las bateas de las disquerfas

y en la memoria anénima.

Estamos conscientes de las limitaciones de este trabajo. Queda por historiar,
entre otros asuntos, la recepciéon de la musica de Guastavino en cada uno de los
paises donde circuld, adaptada a otros idiomas cuando de género vocal se trata y tal
vez con mecanismos de legitimacién que depararfan mas de una sorpresa. La
documentacién con la que se ha contado en esta tesis, principalmente referida a
hechos ocurridos en Buenos Aires, Santa Fe y algunas otras provincias argentinas,
ha sido conseguida tras afios de insistencia en archivos particulares y oficiales
realizando un aprendizaje y un entrenamiento metodolégico duros, con las no

siempre favorables situaciones contextuales.

Debe tenerse en cuenta la escasez, o a veces la carencia total, de trabajos de
base previos en una gran parte de las areas tematicas abordadas, lo que nos hacia
pensar por momentos que estdbamos historiando una parte del siglo XX en la

musica argentina, ademas de la obra musical de Guastavino.
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Muchas instituciones y sociedades musicales esperan todavia trabajos de
documentaciéon de su actividad —no digamos aun acercamientos de indole
hermenéutica—, por minimos que sean. Escuelas interpretativas y biografias de
figuras sobresalientes del siglo XX en la musica argentina, culta y popular,
aguardan manos y mentes que dediquen esfuerzos a la apasionante tarea de
desentrafiarlos. Archivos, colecciones y bibliotecas enteras esperan pacientes que
organismos oficiales y privados, en sus diferentes instancias, tomen con ellos
medidas de acondicionamiento, preservacion y catalogaciéon (antes que las
condiciones fisicas de los materiales se hayan deteriorado demasiado), como
primer paso imprescindible para que instancias interpretativas posteriores puedan

fructificar en estudios de mayor alcance teorico.

Pero esa tarea a futuro requiere planificacion seria, pensamiento politico a largo
o aunque sea, a mediano plazo y unas condiciones sociales, econémicas y culturales
diferentes de las que actualmente afronta nuestro pais. De lo que aqui se ha podido
entrever, a través del cristal guastaviniano, se deduce que la musicologia argentina
es un fenémeno joven, reciente, fruto de solo algunas pocas décadas de estudio.
De nada vale tener un rico y sustancioso pasado musical si no se cuenta con el
conocimiento, con los estudios disciplinares especificos que lo pongan de relieve y

lo transmitan al resto de la sociedad.

En este contexto general, creemos que nuestro aporte viene a llenar un vacio
que desde hace un tiempo era necesario cubrir. Hemos pasado por muchos estados
animicos y por situaciones cambiantes en nuestra relacion mas o menos
“profesionalizada” con la incipiente musicologia historica argentina. Pero en el
ultimo tiempo, la cronologia implacable nos ha hecho ver la responsabilidad cada
vez mayor para con quienes siguen detras nuestro. Es por ello también que
tendimos a inclinar la balanza hacia la consideracion positiva de lo ya realizado,

dejando en sombras (pero no en la oscuridad) lo que falta atin por realizar en torno
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de la musica de Carlos Guastavino y optando por promover con este aporte quiza,
la realizaciéon de estudios similares sobre compositores cuyos recorridos fueron

parangonables al caso aqui estudiado.

De esta manera, alentados por colegas, profesores y alumnos, nos atrevimos a
dar forma final y a presentar, con sus limitaciones y precariedades, el fruto de
nuestros esfuerzos. Entendemos que los estudios guastavinianos, tefiidos quiza por
la suerte que corri6 esa musica y contagiados tal vez de un similar devenir

histérico, continuan siendo, asimismo, una obra “en camino™.

286



Silvina Luz Mansilla. Tesis Doctoral
Facultad de Filosofia y Letras (UBA)

Apéndice 1: Sintética cronologia guastaviniana’®

% Esta cronologia se basa totalmente en fuentes primarias.
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1912. El 5 de abril nace en la ciudad de Santa Fe (Argentina), Carlos Vicente
Guastavino, hijo de Amadeo Eusebio Guastavino y Josefina Porucini.

1916. Inicia estudios pianisticos con Esperanza Lothringer, entonces una
joven profesora que habia realizado su perfeccionamiento musical en
Alemania.

1917. El 20 de noviembre debuta como pianista en el teatro Municipal de
Santa Fe en una audicién de la Academia Lothringer. Acompana a Armando
Baraggiola, en Comme autrefois, opus 2, una pequefia obra para violin y piano
que su maestra le habia dedicado.

1918. Comienza los estudios primarios en el colegio jesuitico La Inmaculada,
de Santa Fe. Esperanza Lothringer abandona esta ciudad y Guastavino
queda sin guia pedagdgica formal.

1924. Finaliza sus estudios primarios en La Inmaculada, como alumno
externo. Obtiene un Premio Especial por haber alcanzado las mejores
clasificaciones en Conducta, Piedad y Aplicacion (medalla de Brigadier).

1927. Egresa del Conservatorio Santafesino, instituto que si bien habia sido
oficialmente reconocido por el gobierno provincial de Santa Fe entre 1900 y
1923, no estaba adherido a la ensefianza oficial al momento del egreso de
Guastavino.

1929. Egresa del nivel secundario con titulo de Bachiller, del colegio La
Inmaculada, de Santa Fe. Obtiene premio en Quimica, accésit en
Mineralogia y Geologia y mencién honorifica en Fisica.

1930. Ingresa a la carrera de Ingenierfa Quimica en la Universidad Nacional
del Litoral.

1933-1937. Brinda varios conciertos en Santa Fe y otras localidades de esa
provincia y también, en Parana.

1938. Entre abril y junio brinda conciertos con Héctor Ruiz Diaz, a dos
pianos, en Santa Fe y Parana.

1938. A fines de agosto se traslada a Buenos Aires, gracias a una beca que
obtiene del Ministerio de Instruccién Publica y Fomento de la provincia de

Santa Fe, para perfeccionar sus estudios musicales.

1938-1939. Realiza estudios de composiciéon musical en el Conservatorio
Nacional de Musica y Arte Escénico.

288



Silvina Luz Mansilla. Tesis Doctoral
Facultad de Filosofia y Letras (UBA)

)/
0’0

D)

D)

1939-1940. Encara estudios de armonia, contrapunto y orquestacion en el
estudio privado de Athos Palma.

1939. Obtiene, junto a Ernesto Galeano, un premio del Ministerio de
Cultura e Instruccion Publica por su Cancidn del estudiante. 1.a cancion se
estrena en el teatro Smart, con la actuaciéon de ambos autores al piano y el
coro del Conservatorio Nacional de Musica, dirigido por Constantino Gaito.

1939-1940: Inicia la publicaciéon de su obra a través de la editorial Ricordi
Americana.

1940. Obtiene el Premio Municipal de la Ciudad de Buenos Aires por siete
canciones, varias de ellas sobre poemas de Gabriela Mistral. El jurado esta
integrado por los compositores José Gil, Radl Espoile, José Torre Bertucci,
Alfredo Pinto, Manuel Schiuma, Athos Palma y, en representacion del
Consejo Deliberante, por Adolfo Rubinstein. Las canciones premiadas son:
Hallazgo, Rocio, E/ vaso y Corderito (G. Mistral), Trigo y Cantar del tienpo alegre
(F. Schulz de Mantovani) y Por los campos verdes (]. de Ibarbourou).

1942. En julio viaja a Bahia Blanca y Tucuman presentando sus obras para
canto y piano junto a Marfa de Pini de Chrestia. En agosto, el baritono
norteamericano Autrey Pankey estrena I.a rosa y e/ sauce en el teatro Odedn.

1942. En noviembre, su ballet Fue una vez... se estrena en el teatro Colon de
Buenos Aires, a cargo del Original Ballet Russe, dirigido por W. de Basil. Se
interpreta también en Chile, Pert y Brasil, en los meses posteriores.

1943. En febrero y marzo realiza una gira por Chile, actuando en Santiago,
Vifia del mar y Valparaiso, con Esther Plotkin y German de Elizalde. Luego
pasan a Mendoza, brindando un recital en radio Aconcagua.

1944. En abril y septiembre, actta en el teatro “El Circulo” de Rosario, y en
Santa Fe, en el Museo Provincial de Bellas Artes “Rosa Galisteo de
Rodriguez”, junto a la cantante espafiola Concepcion Badia. En octubre,
vuelven a reunirse en obras para canto y piano en el teatro Odedn de
Buenos Aires.

1945. Visita en febrero y mayo a Manuel de Falla, en su chalet “Los
espinillos” de Alta Gracia, provincia de Cérdoba. En julio el pianista checo
Rudolf Firkusny estrena la Sonatina en sol menor en el Teatro Colon de
Buenos Aires.
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1945. En noviembre viaja a Mendoza, brindando conciertos con Héctor
Ruiz Diaz en el Teatro Independencia.

1946. Ofrece conciertos en Rio de Janeiro, Brasil, junto a la cantante
argentina Clara Oyuela. En febrero, actia en Punta del Este, Uruguay. En
agosto la cantante brasilefia Marfa Sylvia Pinto ofrece sus canciones en el
Conservatorio Brasileio de Musica de Rio de Janeiro y en septiembre la
pianista argentina Lydia Negri presenta obras para este instrumento alli
mismo.

1947. En junio se presenta junto a Clara Oyuela en Santa Fe. Luego
emprende, entre los meses de junio y septiembre, una gira europea visitando
y actuando en Italia, Inglaterra, Bélgica, Suiza, Portugal, Espana y Francia.

1947. El baritono norteamericano Aubrey Pankey difunde sus obras vocales
en New York y luego en una gira europea que abarca las ciudades de
Budapest, Praga y Oslo. En octubre Frederick Fuller hace lo mismo en
Londres, mientras que Inés Gémez Carrillo, estrena la Sonatina para piano,
en el Carnegie Hall de New York.

1947. En diciembre, su Cancidn de Navidad, con texto de Francisco Silva,
obtiene el primer premio en un concurso organizado por la revista [osotras.
Se presentan mas de doscientas canciones, siendo la de ellos la N° 153, bajo
el seudonimo Gabriel de Mayor. El jurado esta integrado por José Maria
Castro, Luis Ochoa, Luis Gianneo, Bruno Bandini, Homero Manzi y
Edmundo Gulbourg. El premio, de 5000 pesos, es aportado por la empresa
“Jabon Federal”.

1948. En febrero realiza gira por Chile, junto a Clara Oyuela. Actian en
Vifia del mar y Santiago.

1948. Es convocado como subdirector de la entonces recién creada
(resolucion N° 534 del 13-10-1947) Escuela Superior de Musica y Canto,
dependiente de la Universidad Nacional del Litoral. Actta en el concierto
inaugural en el mes de abril, pero a los pocos meses decide aceptar una beca
para trasladarse a Londres.

1948. En septiembre las hermanas Cavallini, Isabel y Amelia, estrenan sus
Tres romances argentinos, para dos pianos, en el teatro Odeédn. Repiten la obra
en Santa Fe.

1948-1949. Entre los meses de septiembre y agosto se radica en el Reino

Unido en uso de una beca del British Council. Luego de participar de la
actividad académica de la Royal Academy of Music, en diciembre de 1948
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actia en el Wigmore Hall y en marzo de 1949 en las galerias RBA, de
Londres. En 1949 la orquesta de la BBC dirigida por Walter Goehr, estrena
la version orquestal de sus Tres romances argentinos. Graba par la BBC varias
obras para piano y algunas canciones con Frederick Fuller y actia con ¢l en

Dublin y Waterford.

1949. En octubre y noviembre realiza una nueva gira por Brasil, actuando
con Maria Sylvia Pinto para la Sociedad Brasilefia de Cultura Inglesa y para
la Escuela Nacional de Musica de la Universidad de Brasil. Luego de
regresar de Brasil, pasa a la provincia de Cordoba, dando un concierto en
San Francisco y otro en la capital cordobesa.

1950. Henryk Szering estrena I./anura para violin y piano, acompanado de
Leo Schwarz, en el ciclo de la Asociacion Wagneriana de Buenos Aires
realizado en el teatro Astral. El Coro Trapp interpreta Pueblito, mi pueblo en el
teatro Colon y Marian Anderson, de regreso por Buenos Aires, interpreta Iz
rosa y el sance, también en el Colon.

1951. En abril, ofrece dos conciertos en Rosario; uno para la Asociaciéon Pro
Cultura Musical y el otro en el teatro El Circulo, con la soprano Lyra
Lorenzi. En agosto actia en Rafaela, provincia de Santa Fe. A fines de junio
Wilhelm Backhaus interpreta La siesta en el teatro Colon.

1952. En mayo ofrece un concierto en Reconquista, Santa Fe, para la
Asociaciéon Amigos del Arte y otro en Parana, para la Agrupacion Amigos
de la Musica. Walter Gieseking toca el 12 de septiembre La siesta, en el
teatro Colén de Buenos Aires. Victoria de los Angeles canta La rvsa y el sance
acompanada por Alfredo Rossi el 11 de agosto, para la Wagneriana, en el
teatro Broadway.

1952. Pilar Lopez y su ballet espafiol creado por la Argentinita, presentan la
version coreografica de la Swuite argentina en el Teatro Avenida. RCA Victor
Argentina graba dicha suite, en version del conjunto de Radio del Estado.

1953. Realiza gira por Argentina. En mayo, actia en Resistencia (Chaco) y
en Rosario. En septiembre se presenta en Catamarca. En julio, el baritono
Gérard Souzay acompaniado por Dalton Baldwin interpretan Ia rosa y e/
sauce, en el ciclo 41° de la Asociacion Wagneriana.

1954. En mayo y junio, Marian Anderson incluye Cita, Rocio, Apegado a mi 'y
La rvsa y el sance, en sus recitales del Teatro Opera de Buenos Aires. Victoria
de los Angeles canta Cita en septiembre, en el teatro Gran Rex. En mayo,
Rudolf Firkusny interpreta Cantilena en el ciclo de la Asociacion Wagneriana.
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1954. Actia como solista en el estreno de su unico concierto para piano y
orquesta, Romance de Santa Fe, en el teatro Colon de Buenos Aires, dirigido
por Juan Emilio Martini. En julio se presenta en Catamarca, en conciertos a
dos pianos, con Francisco Javier Ocampo y en septiembre actia en
Mendoza.

1955. En mayo se presenta en Villa Angela (Chaco) y en Posadas (Misiones).
En septiembre, Victoria de los Angeles estrena Dones sencillos en el ciclo 43°
de la Asociacion Wagneriana.

1956. Realiza en los meses de mayo y junio una gira por la URSS y China,
actuando en Moscu, Leningrado, Can-ton, Shan-ghai, Hang-Kow, Wu-
chang y en Tashkent, capital de Uzbekistan. Presenta obras solistas para
plano y obras para canto y piano con la colaboraciéon de pianistas y
cantantes orientales. Al regreso se presenta en el teatro Rivera Indarte, de
Cordoba y en la Facultad de Derecho de la Universidad Nacional del Litoral.

1957. Gino Gorini y Sergio Lorenzi interpretan Se equivoc la paloma.. en
version de dos pianos en mayo, en el ciclo 45° de la Asociacion Wagneriana
realizado en el teatro Broadway.

1958. Graba junto a Haydeé Giordano, varias obras para dos pianos de su
autoria, para RCA Victor. En enero se presenta en el casino de Mar del
Plata.

1959. En marzo, ingresa como profesor de Armonia en el Conservatorio
Nacional de Mdusica “Carlos Loépez Buchardo”, siendo director Luis
Gianneo. En junio actia en un ciclo televisivo, que sale al aire en horario de
sabados a las 20,00 hs. En julio se presenta en la localidad de Trenque
Lauquen (Buenos Aires) y en septiembre, en Olavarria (Buenos Aires).

1960. En marzo ofrece recitales en Catamarca y Andalgala. En octubre se
presenta un disco comercial en el cual Guastavino interpreta las Dieg
cantilenas para piano. En octubre brinda un concierto en Campana (Buenos

Aires).
1961. Participa en radio y television, en un ciclo organizado y patrocinado
por YPF y conducido por Julio Marbitz, junto a Los Fronterizos, Eduardo

Falt y Horacio Guarany, entre otros.

1962. E1 9 de junio Victoria de los Angeles canta, acompafiada al piano por
Alfredo Rossi, La rosa y el sauce, en el Teatro Colon de Buenos Aires.
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1963. Toma contacto con el editor Rémulo Lagos y comienza a componer
canciones populares.

1963. En julio preside el jurado en un concurso de composicion de zambas
en el marco del Primer Festival de Folklore del Noroeste, realizado en Salta.
Entre septiembre y diciembre preside el jurado del Festival Odol de la
Canci6n, auspiciado por la Secretaria de Cultura y por SADAIC.

1964. En el mes de febrero, graba en Montevideo y para el sello Antar doce
canciones suyas, acompanando al tenor Juan Carlos Taborda.

1966. En marzo es convocado como profesor de Armonia en el
Conservatorio Municipal de Musica “Manuel de Falla”, siendo designado
titular en el mes de junio. En septiembre es desighado en la catedra Coro y
Practica de Direccion, en el Conservatorio Nacional de Musica “Catlos
Lépez Buchardo”™.

1969. Obtiene por concurso el cargo de profesor de Armonia en el
Conservatorio Nacional de Musica “Carlos Lopez Buchardo” (Decreto N°
5976/69 del Ministro del Intetior), en el cual se desempefiaba desde 1959.

1971. Luego de algunas alternativas e indecisiones, y de varios intercambios
epistolares con el Ministro de Educaciéon y Cultura de Uruguay Catlos
Fleitas, Guastavino acepta viajar en abril a Montevideo, a un homenaje que
se le realiza en el teatro Solis.

1971. Obtiene la distincion Conquistador de Bronce, del gobierno de la
provincia de Santa Fe. La entrega se realiza en el teatro El Circulo, de
Rosatio, el 18 de noviembre.

1973. Obtiene su jubilaciéon docente en el Conservatorio Municipal “Manuel
de Falla”. El 11 de septiembre, en el dia del maestro, se le realiza un
concierto-homenaje-despedida de ese instituto, estrenando la cantante
Margot Arrillaga el ciclo Canciones del alba.

1974. Obtiene su jubilacién docente en el Conservatorio Nacional de Mdusica
“Carlos Lopez Buchardo”.

1978. La Sonata N’ 1 para guitarra es obra impuesta en el Concurso Nacional
de Guitarra organizado por la Fundacion “Gillette”. Gana el concurso el

entrerriano Eduardo Isaac y graba la obra en un disco.

1982. John Williams graba, junto al Cuarteto de cuerdas de Londres, la
Presencia N° 6, Jeromita Linares para guitarra y cuerdas.
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% 1987. El 3 de mayo, en la sede de la secretarfa general de la OEA
(Organizacion de los Estados Americanos), en Washington DC, se le otorga
la. Maxima Distincion de ese organismo y del CIDEM (Consejo
Interamericano de Musica), “como testimonio y reconocimiento de la
comunidad artistica de las Américas por su extraordinaria labor creadora”.

* 1989. El 4 y 5 de septiembre en conciertos denominados “Musica con
Gelber”, Susana Rinaldi canta Lz rosa y e/ sance acompafiada por el pianista
argentino Bruno Gelber. Se realizan en el teatro Coliseo, en el ciclo 77° de la
Asociaciéon Wagneriana de Buenos Aires.

,

* 1990. La Sonata N° 3 para guitarra es obra impuesta en un Concurso del

Circulo Guitarristico Argentino. Victor Villadangos se hace acreedor al
primer premio, que consiste en la grabaciéon de la obra. Teresa Berganza,
acompafiada por Juan Antonio Alvarez Parejo en piano, interpreta en
septiembre Bonita rama de sauce, Milonga de dos hermanos y Mi vifia de Chapanay
en el teatro Colon, durante el ciclo 78° de la Asociacion Wagneriana. Manuel
Rego ejecuta Sonatina en sol menor para piano, a principios de octubre en el
Coliseo, para el mismo ciclo.

L)

% 1991. El Café Tortoni de la ciudad de Buenos Aires intenta realizar un
homenaje publico al compositor al cual €l no asiste. La plaqueta recordatoria
igualmente le es entregada en forma personal.

* 1992. Obtiene el premio “Consagracion Nacional”, de la Secretaria de
Cultura del Ministerio de Cultura y Educaciéon de la Nacién, que
aprovechando su ochenta aniversario realiza un ciclo de conciertos en su
homenaje en el Teatro Nacional Cervantes, durante el mes de abril.

L)

* 1992. La Asociaciéon de Criticos Musicales de Argentina le otorga un premio
a su trayectoria artistica. El acto de entrega se realiza en el salén dorado del

Teatro Colon, el 13 de abril de 1993.

L)

* 1992. El 2 de diciembre en el Teatro Colon de Buenos Aires, Victoria de los
Angeles brinda un homenaje al compositor interpretando cuatro de sus
canciones. El concierto coincide con los cuarenta afios de su primera visita a
Argentina. Incluye E/ forastero de Atahualpa Yupanqui, que por entonces
habia recientemente fallecido.

L)

* 1997. Ante el creciente deterioro que sufre su salud, su familia decide
trasladarlo a Santa Fe. Se muda en enero de ese ano.

)
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1999. El 30 de agosto el Presidente de la Nacion Carlos Sail Menem declara
a Guastavino “Personalidad Emérita de la Cultura Argentina”, en un acto
realizado en el Salon Blanco de la Casa de Gobierno. Dicha distincion es
otorgada por la Secretaria de Cultura de la Nacion. Por razones de salud no
asiste, pero recibe la condecoracién un familiar suyo.

2000. El 29 de octubre fallece en Santo Tomé, cerca de su ciudad natal,
Santa Fe. Es inhumado en el pequefio cementerio de San José del Rincon,
localidad vecina a la capital provincial a la que dedicara su conocido Pueblito,

i pueblo.
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Acerca de este catalogo

A diferencia de otras modalidades ya empleadas para la presentacién de
catalogos, se ha procedido en esta ocasiéon a exponer los titulos de las obras a
manera de listado.”” Agrupandolos por género o formacién muy recurrente,
siguiendo una organizaciéon cronoldgica dentro de cada listado y con una serie de
datos basicos que siempre se repiten en el mismo orden, van apareciendo los
titulos correspondientes a las versiones originales.

Por versiones originales se entienden, como quedé explicitado en el capitulo
quinto, aquellas en las cuales se presentd cada obra por primera vez y en la primera
edicion. Mas alla de que algunas obras cambiaran de titulo al ser transcriptas o
arregladas para otra formacién,”” lo que se ha tomado como base para la existencia
de una obra ha sido la primera versién, que en un alto porcentaje coincide con la
primera edicién. Sélo en muy pocos casos hubo obras que tuvieron un nombre
diferente en una versiéon preliminar después descartada, en cuyo caso se prefirié el
mis difundido, el de la edicién, que permite su rapida identificacién.”

El resultado final que se presenta desmitifica en parte la idea a veces escuchada
de los “mas de tres centenares” de obras que Guastavino habria compuesto. Este
catalogo suma doscientas sesenta y dos obras, dada la no inclusiéon de las re-
escrituras o transcripciones como obras originales. En cualquier caso, no se trata
de una cuestion numérica antojadiza sino de intentar proveer al lector especializado
en una primera y unica vista, las mualtiples sucesiones de obras que a veces se

produjeron a partir de un tnico titulo.””

" Entre esas otras maneras estd desde luego la presentacién a manera de tabla, que no
preferimos en este caso.

" El caso de Marianay Mi Viiia de Chapanay, transformadas en Tonada y Cueca.

" s el caso de Se equivocd la paloma, que se estrené como Cancion o el de Tierra linda, que se
estrené como Romance de Anillaco. Ambos titulos fueron desechados por el compositor a la hora
de editarlas.

® Distinto hubiera sido nuestro planteo si se tratara de un ordenamiento destinado a proveer
material a instrumentistas, por ejemplo.
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Apuntaremos ahora una serie de cuestiones generales que facilitaran la
comprension del catalogo:

% El rubro “estrenos” amerita un comentatio. La documentacién con que se
cuenta resulta, por varios motivos, heterogénea. Aproximadamente durante los
primeros quince afios de su carrera artistica, Guastavino fue compilando y
enviando a su familia santafesina casi todos los programas de conciertos con su
musica, sea porque €l asistia o porque €l interpretaba sus obras al piano. Sus
parientes, dos de sus hermanas especialmente, fueron armando asi un “Album
Guastavino™ una especie de carpeta donde colocaron ordenadamente una
buena cantidad de materiales, que constituye lo que he llamado “archivo
tamiliar” (AF). Pero desde las épocas posteriores a la gira por la URSS y China,
esto es, 1956, el compositor parece no haber tenido ya tanto interés en
preservar la documentaciéon o en enviarla sistematicamente a su familia.
Durante la década de 1960, puede notarse que el panorama se vuelve muy
escaso en materia de “estrenos”. Las causas son multiples. Una puede haber
sido la imposibilidad de acopiar, ordenar y archivar demasiados materiales en su
pequefio departamento de Buenos Aires. Otra quiza fuera la falta de tiempo
para realizar un trabajo que el musico considerarfa casi administrativo. LLa mas
importante sin embargo, es la diferente valoraciéon de la instancia de “estreno
mundial” que sin duda existe entre el ambito de la musica de rafz folklorica y el
de la musica culta.””* Finalmente, existe la probabilidad grande, sospechada
también por su familia ante nuestra solicitud, de que durante esa época la
edicion precediera al estreno, sobre todo en el caso de las partituras publicadas
por Lagos. En los casos en que si se han encontrado datos de estrenos, la

determinacién de algunos nos fue facil pero en otros casos, muy ardua dado

774 . sy ~ , . . .o

Algunas canciones quiza se hayan estrenado en pefias folkloricas, festivales o audiciones
radiales, que no dejaban una “constancia escrita”, como el programa de mano de un concierto de
musica clasica.
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que encontrabamos hasta cuatro o cinco programas con la indicacién “primera
audicion”.””

El tema de las dedicatorias deja huellas en algunos casos que podrian ser
tenidas en cuenta en estudios posteriores. En algunos casos el original tiene una
dedicatoria y las transcripciones, otras.

En cuanto a los titulos, el asunto requiere una aclaracion de interés. Salvo los
Sonetos del ruiseiior (que se interpretan sin soluciéon de continuidad) y los Cwatro
sonetos de Qunevedo, 1a manera de ingresar los titulos en todos los casos es “por
namero” y no “por ciclo”, serie o album. Optamos por esta manera “unitaria”
de presentarlos, en funcién de las ramificaciones que puede darse en un ciclo y
cuya presentacion conjunta dificultarfa mucho la lectura del catilogo. Por
ejemplo: puede suceder que de quince canciones, doce hayan pervivido en su
unica version original, pero tres tengan dos o tres transcripciones diferentes,
con datos de estreno y ediciones diferentes. Ingresar los datos por ciclo o serie
hubiera sido entonces muy engorroso para su comprension.

Las fechas de composicion no guardan una total similitud de criterios. En
algunos casos contamos con dia, mes y afio y en otros sélo con afno. En algun
caso, la fecha se obtiene por aproximacién con la fecha del estreno, de la
edicién o del catilogo OEA.”® En caso de transcripciones lejanas en el tiempo
a la version original, o de re-escritura de una obra, aparecen mas fechas
indicadas a continuacién de la primera.

El lugar de composicién ha variado en algunos casos. Alli optamos por dar por
sentado que se trata siempre de Buenos Aires, salvo que expresamente se
indique otro sitio, en cuyo caso se cita junto con la fecha de composicién, tal

como aparece consignado en la partitura respectiva.

77; . . . . . . .
> Esto ocurre en algunos casos coincidiendo con interpretaciones realizadas durante una gira:

en cada ciudad la obra aparece como primicia.

7® Recuérdese que para el Catdlogo OEA de 1955 [1962], que figura en Compositores de Amiérica,

quien aportaba los datos fue el mismo compositor. Aunque no totalmente exactos, esos datos en
ocasiones aproximan fechas de composicion.
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% En cuanto a la informacién consignada en “ediciones”, en los casos en que se
trata de obras inéditas, la mayor probabilidad de ubicacién de la obra, es el AF
o el Archivo de materiales en alquiler, de Ricordi Americana. En las
transcripciones inéditas, en ocasiones no se indica la localizaciéon por no saberse
el paradero. Algunas, podra verse, se encuentran sin embargo en posesion de

intérpretes a quienes fueron dedicadas y que si pudimos ubicar.

L)

* En las observaciones aparecen datos conexos que se han documentado de
manera aleatoria: aprobaciones oficiales en las canciones escolares, entidades
que organizaron un estreno, ejecuciones posteriores al estreno pero que
consideramos relevante consignar, transcripciones (con sus datos) realizadas

por otros mliSiCOS, entre otros aspectos.

CANTO Y PIANO

1.- Cancién del Estudiante.
Fecha: 1939
Texto: Francisco Garcia Giménez.
Estreno: Buenos Aires. 27-10-1939. Teatro Smart. Coro del Conservatorio Nacional de
Musica y Arte Escénico. Director: Constantino Gaito. Pianos: Ernesto Galeano y Carlos
Guastavino.
Edicién: Rla, 1940
Observaciones: escrita en colaboracién con E. Galeano. Gané el primer premio en un
concurso del Ministerio de Justicia e Instrucciéon Publica.

2.- Cancion (N° 1, de Tres canciones)
Fecha: 1939
Texto: Frida Schulz de Mantovani
Estreno: Buenos Aires. 23-10-1941. Teatro del Pueblo. Canto: Maria de Pini de Chrestia.
Piano: Carlos Guastavino.
Edicion: inédita, perdida.

3.- Trigo (N° 2, de Tres canciones)
Fecha: 1939
Texto: Frida Schulz de Mantovani
Edicion: inédita, perdida.
Observaciones: obtuvo el premio municipal de Buenos Aires, en 1940.

4.- Cantar del tiempo alegre (N° 3, de Tres canciones)
Fecha: 1939
Texto: Frida Schulz de Mantovani
Estreno: Buenos Aires. 13-11-1941. Salén Amigos del Arte. Canto: Marfa de Pini de
Chrestia. Piano: Carlos Guastavino.
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Edicion: inédita, perdida.
Observaciones: obtuvo el premio municipal de Buenos Aires, en 1940.

5.- Gratitud
Fecha: 1939
Texto: Carlos Guastavino
Edicién: Rla, 1940.
Observaciones: cancién escolar

6.- Proposito
Fecha: 1939
Texto: Carlos Guastavino
Edicion: Rla, 1940.
Observaciones: cancion escolar, aprobada por el Consejo Nacional de Educacién en mayo
de 1941 (Expediente N° 6263/G/1941).

7.- Arroyito serrano
Fecha: 1939
Texto: Carlos Guastavino
Transcripciones: 1) Para Coro SCTB: Ricordi, 1951; 2) Para Orquesta-ballet (como N° 3 de
la Swuite Argentina, titulado como Zamba): 2.1.2.1-2.1.1.0 - timb, cuerdas; 3) Para piano: como
reduccion de Zamba (de la Suite Argentina).
Estrenos: Orig.: Buenos Aires. 4-12-1940. Sociedad Cientifica Argentina. Canto: Clarita
Souviron. Piano: Carlos Guastavino; 2) Buenos Aires. 7-12-1952. Teatro Avenida.
Compania del Ballet Espafiol de Pilar Lopez.
Ediciéon: Orig.: Rla, 1941. Transc. 1) Rla, 1951. 2) MS en Rla. 3) Rla, 1953.
Dedicatoria: a Athos Palma.
Observaciones: Cancién escolar, aprobada por el Consejo Nacional de Educacion
(Expediente 28742/G/1940). En este caracter (con una segunda voz opcional) se estreno
en el acto de clausura del curso escolar 1941, realizado en el teatro Colén el 23-11-1941. La
interpretaron los coros de las escuelas N° 11 y N° 15 del Consejo Escolar N° 18, a cargo de
las profesoras Aida Capdevielle y Marfa I. D. de Hilbert.

8.- Rocio (N’ 5, de Seis canciones de cuna)
Fecha: 1940
Texto: Gabriela Mistral.
Estreno: Buenos Aires. 4-12-1940. Sociedad Cientifica Argentina. Canto: Clarita Souviron.
Piano: Carlos Guastavino.
Edicion: Rla, 1945
Dedicatoria: a Editha Pfleischer.
Observaciones: obtuvo el premio municipal de Buenos Aires, en 1940. El texto esta
traducido al inglés por Frederick Fuller. En la ediciéon de 1961, aparece dedicada a Juan
Carlos Legarre.

9.- Piececitos
Fecha: 1940
Texto: Gabriela Mistral
Estreno: Buenos Aires. 4-12-1940. Sociedad Cientifica Argentina. Canto: Clarita Souviron.
Piano: Carlos Guastavino.
Edicién: Rla, marzo 1943.
Dedicatoria: a Conchita Badia.
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10.- Por los campos verdes...
Fecha: 1940
Texto: Juana de Ibarbourou.
Estreno: Buenos Aires. 4-12-1940. Sociedad Cientifica Argentina. Canto: Clarita Souviron.
Piano: Carlos Guastavino.
Edicién: Rla, 1947.
Dedicatoria: a Mercedes Elizalde de Blaquier.
Observaciones: obtuvo el premio municipal de Buenos Aires, en 1940. Texto traducido al
inglés por B. Borton y al francés por German de Elizalde.

11.- El vaso
Fecha: 1940; 1960.
Texto: Gabriela Mistral
Edicién: Rla, 1961.
Dedicatoria: a Olga Linne.
Observaciones: obtuvo el premio municipal de Buenos Aires en 1940. La edicion
corresponde a una revision de 1960.

12.- La rosa
Fecha: 1940; 19-1-1989.
Texto: Gabriela Mistral
Transcripcion: Para coro 6 voces y piano: SMCTTB.
Estreno: Orig: Buenos Aires. 13-11-1941. Salén Amigos del Arte. Canto: Marfa de Pini de
Chrestia. Piano: Carlos Guastavino. Transc.: 6-4-1989. Museo Larreta. Grupo Vocal de
Camara Carlos Vilo. Canto: Marfa Inés Pereira, Nidia Palacios; Patricia Neme, Jorge
Ansorena, Marcos Fink, Edgardo Zecca. Piano: Yung Ju Kim.
Edicién: inéditas.
Observaciones: la version a seis voces y piano integrd junto a Torcacita 'y Jazmin del pais un
ciclo denominado T7ptico.

13.- Balada
Fecha: 1940; 5-7-1989.
Texto: Gabriela Mistral
Estreno: Santa Fe. 4-9-1941. Cine Teatro Colén. Canto: Maria de Pini de Chrestia. Piano:
Carlos Guastavino. Nueva Version: Buenos Aires, 6-9-1989. Sala Tudor, Conservatorio
Nacional de Musica. Canto: Patricia Neme. Piano: Carlos Koffman.
Edicion: inéditas.
Dedicatoria: la de 1989, a Patricia Neme.

14.- Encantamiento (N° 3, de Seis canciones de cuna)
Fecha: 1940
Texto: Gabriela Mistral.
Transcripcion: Para coro: SCTB, s/d.; para coro SCTB y piano, s/d.
Estreno: Buenos Aires. 13-10-1941. Teatro del Pueblo. Canto: Antonieta Silveyra de
Lenhardson. Piano: Carlos Guastavino.
Edicién: Rla, 1945
Dedicatoria: a Elenita Colombo.
Observaciones: El texto esta traducido al inglés por Frederick Fuller. En la edicién de 1961
aparece dedicada a Juan Carlos Legarre.
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15.- Corderito (IN° 4, de Seis canciones de cuna)
Fecha: 1940; 27-4-1988.
Texto: Gabriela Mistral.
Transcripcion: Para coro: SMC.
Estreno: Orig.: Buenos Aires.13-10-1941. Teatro del Pueblo. Canto: Antonieta Silveyra de
Lenhardson. Piano: Carlos Guastavino. Transc.: Buenos Aires. 14-11-1988. Iglesia
Anglicana de San Juan Bautista. Grupo Vocal Carlos Vilo.
Edicién: Orig.: Rla, 1945. Transc.: inédita.
Dedicatorias: Orig.: a Dolores de Parada. Transc.: a Carlos Vilo.
Observaciones: obtuvo el premio municipal en 1940. El texto esta traducido al inglés por
Frederick Fuller. En la ediciéon de 1961, aparece dedicada a Juan Carlos Legarre.

16.- Hallazgo (N° 1, de Seis canciones de cuna)
Fecha: 1940
Texto: Gabriela Mistral.
Estreno: Santa Fe. 4-9-1941. Cine Teatro Colén. Canto: Maria de Pini de Chrestia. Piano:
Carlos Guastavino.
Edicién: Rla, 1945.
Dedicatoria: a Clara Oyuela.
Observaciones: obtuvo el premio municipal de Buenos Aires, en 1940. En la edicién de
1961, aparece dedicada a Juan Carlos Legarre.

17.- Riqueza
Fecha: 1941
Texto: Gabriela Mistral.
Transcripcion: Para coro: SCTB, s/d.
Estreno: Santa Fe. 4-9-1941. Cine Teatro Colén. Canto: Maria de Pini de Chrestia. Piano:
Catlos Guastavino.
Ediciones: 1) Fasciculo VIII de la Antologia de Compositores Argentinos, 1944; 2) Rla,
1956.

Dedicatoria: a Catlos Stettenheimer.

18.- Apegado a mi (N° 2, de Seis canciones de cuna)
Fecha: 1941
Texto: Gabriela Mistral.
Estreno: Santa Fe. 4-9-1941. Cine Teatro Colén. Canto: Maria de Pini de Chrestia. Piano:
Carlos Guastavino.
Edicién: Rla, 1945.
Dedicatoria: a Marfa Sylvia Pinto.
Observaciones: el texto traducido al inglés corresponde a Frederick Fuller. En la edicién de
1961, aparece dedicada a Juan Carlos Legarre.

19.- Meciendo (N° 6, de Seis canciones de cuna)
Fecha: 1941
Texto: Gabriela Mistral.
Estreno: Buenos Aires.13-10-1941. Teatro del Pueblo. Canto: Antonieta Silveyra de
Lenhardson. Piano: Carlos Guastavino.
Edicién: Rla, 1945
Dedicatoria: a2 Susana Bauthian.
Observaciones: la traduccion del texto al inglés corresponde a Frederick Fuller. En la
edicién de 1961, aparece dedicada a Juan Carlos Legarre.
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20.- La loba
Fecha: 1941
Texto: Juana de Ibarborou
Estreno: Buenos Aires. 13-10-1941. Teatro del Pueblo. Canto: Antonieta Silveyra de
Lenhardson. Piano: Carlos Guastavino.
Edicion: inédita.

21.- Se equivoco la paloma...
Fecha: 1-9-1941; 1952; 4) 26-10-1968.
Texto: Rafael Alberti
Transcripciones: 1) para dos pianos (version libre); 2) Para orquesta: como N° 2 de la Suite
Argentina: 2.1.2.1- 2.0.0.0- cuerdas, mezzosoprano y coro SMC; 3) Para coro SCTB; 4) Para
coro SMC; 5) reduccién para piano y canto de 2).
Estreno: Orig: Buenos Aires. 13-10-1941. Teatro del Pueblo. Canto: Antonieta Silveyra de
Lenhardson. Piano: Carlos Guastavino. 1) La de Orquesta-Ballet: Buenos Aires. 7-12-1952.
Teatro Avenida. Compania del Ballet Espafiol de Pilar Lopez.
Ediciones: Orig.: Rla, 1941; 1) Rla, 1954; 2) MS en Rla; 3) Rla, 1952; 4) Coralia, afio 3
N°2, 1997; 5) Rla, 1953.
Dedicatorias: Orig.: a Marfa de Pini de Chrestia; 1) Elda Carella y Xiomara Audino.

22.- La novia (N° 1, de Siete canciones)
Fecha: 1941
Texto: Rafael Alberti
Transcripcion: Para coro SCTB
Estreno: Buenos Aires. 23-10-1941. Teatro del Pueblo. Canto: Maria de Pini de Chrestia.
Piano: Carlos Guastavino.
Ediciones: Orig: Rla, 1946. Lagos 1975; transc.: Rla, 1953.
Dedicatoria: 2 Mr. and Mrs. Norman Fraser.

23.- Primavera
Fecha: 1941
Texto: Francisco Silva
Estreno: Buenos Aires. 23-10-1941. Teatro del Pueblo. Canto: Maria de Pini de Chrestia.
Piano: Carlos Guastavino.
Edicion: inédita.

24.- Campanas
Fecha: 1941
Texto: Francisco Silva
Estreno: Buenos Aires. 8-6-1943. Biblioteca del Consejo de Mujeres. Canto: Lydia
Kindermann. Piano: Tomas Mayer.
Edicién: Rla, octubre 1943.
Dedicatoria: a Lydia Kindermann.
Observaciones: la repitieron los mismos intérpretes el 25-6-1945, en el teatro Presidente
Alvear para el ciclo N° 33° de la Asociacion Wagneriana de Buenos Aires.

25.- Mi garganta (N° 4, de Cuatro canciones argentinas)
Fecha: 1942; 1960.
Texto: anénimo
Transcripcion: para coro SCTB.
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Estreno: Buenos Aires. 22-6-1942. Teatro Nacional de Comedia. Canto: Maria de Pini de
Chrestia. Piano. Carlos Guastavino.

Edicién: Orig.: Rla, 1950; Transc.: Rla, 1960.

Dedicatoria: Orig.: a Juan José Castro; transc.: a Juan Carlos Legarre.

Observaciones: la melodia fue dictada por Yolanda Pérez de Carenzo, en Jujuy, el 16-8-
1941.

26.- Desde que te conoci... (N°1, de Cuatro canciones argentinas)
Fecha: 1942; 1960.
Texto: an6nimo
Transcripcion: para coro SCTB.
Estreno: orig.: Buenos Aires. 22-6-1942. Teatro Nacional de Comedia. Canto: Marfa de
Pini de Chrestia. Piano. Carlos Guastavino; transc.: Buenos Aires. 28-7-1961. Colegio
Nacional de Buenos Aires. Coro de alumnos. Director: Héctor Zeoli.
Edicién: Orig.: Rla, 1950; transc.: Rla, 1960.
Dedicatoria: transc: a Juan Carlos Legarre.
Observaciones: la melodia fue dictada por Yolanda Pérez de Carenzo, en Jujuy, el 16-8-
1941.

27.- Manitas
Fecha: 1942; 23-6-1989.
Texto: Gabriela Mistral
Estreno: Buenos Aires. 13-10-1941. Teatro del Pueblo. Canto: Antonieta Silveyra de
Lendharson. Piano: Carlos Guastavino.
Edicion: inédita.
Dedicatoria: la 2% versién, a Maria Inés Pereira.

28.- Anhelo
Fecha: 1942
Texto: Domingo Zerpa.
Transcripcion: para coro SCTB.
Estreno: Buenos Aires. 22-6-1942. Teatro Nacional de Comedia. Canto: Maria de Pini de
Chrestia. Piano. Catlos Guastavino; transc.: Buenos Aires. 15-3-1957. Teatro Coldn
(temporada al aire libre en el Anfiteatro Municipal). Coro estable. Director: Tulio Boni.
Edicién: orig.: EAM, 1951; transc.: EAM, 1953.

29.- Nana del nifio malo (IN° 4, de Siete canciones)
Fecha: 1942
Texto: Rafael Alberti
Estreno: Buenos Aires. 11-12-1942. Plaza Hotel. Canto: Esther Plotkin. Piano: Catlos
Guastavino.
Edicion: Rla, 1946. Lagos 1975
Dedicatoria: a Beatriz de Legarre

30.- Al puente de la golondrina (IN° 5, de Siete canciones)
Fecha: 1942
Texto: Rafael Alberti
Estreno: Buenos Aires. 11-12-1942. Plaza Hotel. Canto: Esther Plotkin. Piano: Catlos
Guastavino.
Edicion: Rla, 1946. Lagos 1975
Dedicatoria: a Lolita de Roseda
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31.- Paisaje
Fecha: 1943
Texto: Francisco Silva
Estreno: Buenos Aires. 11-12-1942. Plaza Hotel. Canto: Esther Plotkin. Piano: Catlos
Guastavino.
Edicién: Rla, 1943.
Dedicatoria: a Sergio Zouboff.

32.- La rosay el sauce
Fechas: 1942; 1954.
Texto: Francisco Silva
Transcripcion: para violonchelo y piano.
Estreno: Buenos Aires. 1-9-1942. Teatro Odedn. Canto: Aubrey Pankey. Piano: Carlos
Guastavino.
Ediciones: orig.: RIa, 1943; 1) Rla, 1954.
Observaciones: existen dos transcripciones para orquesta: 1) instrumental: de José Bragato,
para cuerdas, en Archivo de SADAIC; 2) voz solista y orquesta: de Guillo Espel:
2.2.2.2.4.0.0.0- cuerdas y voz. En Archivo Rla. La parte de violonchelo de la transcripcion
fue revisada por Aurora Natola. Fue empleada en el ballet Fue una vez.

33.- Esta iglesia no tiene...
Fecha: 1943
Texto: Pablo Neruda
Estreno: Buenos Aires. 19-11-1943. Plaza Hotel. Canto: Esther Plotkin. Piano: Catlos
Guastavino.
Edicién: Rla, 1949.
Dedicatoria: a Hanna.

34.- Violetas (N° 1, de Tres canciones)
Fecha: 1943
Texto: Luis Cernuda
Edicién: Rla, 1954
Dedicatoria: a Donato Oscar Colacelli

35.- Jardin antiguo (N° 1, de Las nubes)
Fecha: 1943
Texto: Luis Cernuda
Estreno: Buenos Aires. 19-11-1943. Plaza Hotel. Canto: Esther Plotkin. Piano: Catlos
Guastavino.
Edicién: Rla, 1944,
Dedicatoria: a Manuel de Falla

36.- Deseo (N° 2, de Las nubes)
Fecha: 1943
Texto: Luis Cernuda
Estreno: Buenos Aires. 19-11-1943. Plaza Hotel. Canto: Esther Plotkin. Piano: Catlos
Guastavino.
Edicién: Rla, 1944,
Dedicatoria: 2 German de Elizalde.
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37.- Alegria de la soledad (IN° 3, de Las nubes)
Fecha: 1943
Texto: Luis Cernuda
Estreno: Buenos Aires. 19-11-1943. Plaza Hotel. Canto: Esther Plotkin. Piano: Catlos
Guastavino.
Edicion: Rla, 1944,
Dedicatoria: a Carlos Lépez Buchardo

38.- Donde habite el olvido (N° 3, de Tres canciones)
Fecha: 1943
Texto: Luis Cernuda
Estreno: Buenos Aires. 19-11-1943. Plaza Hotel. Canto: Esther Plotkin. Piano: Catlos
Guastavino.
Edicion: Rla, 1954,
Dedicatoria: a Pedro Sienz

39.- Cita
Fecha: 1943
Texto: Lorenzo Varela
Estreno: Buenos Aires. 19-11-1943. Plaza Hotel. Canto: Esther Plotkin. Piano: Catlos
Guastavino.
Edicion: Rla, 1943.
Dedicatoria: a Rudolf Firkusny.
Observaciones: Marian Anderson la canté en Buenos Aires en el Teatro Opera, el 27-5-
1954 y Victoria de los Angeles en el Gran Rex, el 21-9-1954.

40.- Cuatro Sonetos del ruisefior: 1) Donde canta ese pajaro; 2) Qué alta torre; 3) Y
sonaban las fuentes... 4) Ya no canta ese pajaro...
Fecha: 1943; 1952; 1988.
Texto: Lorenzo Varela
Transcripciones: 1952: soprano solista, flauta, clarinete, violonchelo y piano. Revisada en
1988.
Estreno: Orig.: Buenos Aires.19-11-1943. Plaza Hotel. Canto: Esther Plotkin. Piano: Carlos
Guastavino; transc.: Buenos Aires. 26-5-1952. Canto: Marisa Landi. Piano: Francisco J.
Ocampo. Vc: Emma Curti. Clar: Efrain Guigui. Fl: Gerardo Levy.
Edicién: Transc.: MS en Rla.
Observaciones: el ciclo se ejecuta sin solucion de continuidad. La version original de canto
y piano no se edit6. Ricordi tiene solamente la de conjunto instrumental y voz.

41.- Geografia fisica (N° 2, de Siete canciones)
Fecha: 1944
Texto: Rafael Alberti
Edicién: Rla, 1946. Lagos 1975.
Dedicatoria: a Stella Bell de Atkinson

42.- Elegia (N° 3, de Siete canciones)
Fecha: 1944
Texto: Rafael Alberti
Edicién: Rla, 1946. Lagos 1975
Dedicatoria: a Frederick Fuller
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43.- Avolar! (N° 6, de Siete canciones)
Fecha: 1944
Texto: Rafael Alberti
Edicién: Rla, 1946. Lagos 1975
Dedicatoria: a Dominga laffei Guastavino

44.- Jardin de amores (N° 7, de Siete canciones)
Fecha: 1944
Texto: Rafael Alberti
Estreno: Londres: 28-10-1947. Wigmore Hall. Canto: Frederick Fuller. Piano: Daniel Kelly
Edicién: Rla, 1946. Lagos, 1975
Dedicatoria: a Ricardo D. Oliviera Braga

45.- Déjame esta voz...
Fecha: 1944
Texto: Luis Cernuda
Edicién: Rla, 1956
Dedicatoria: a Gerard Souzay

46.- Pajaro muerto (N° 2, de Tres canciones)
Fecha: 1945
Texto: Luis Cernuda
Edicién: Rla, 1954
Dedicatoria: a Francisco J. Ocampo

47.- La nube
Fecha: 1945; 02-8-1989.
Texto: Manuel Altoaguirre
Transcripcion: para coro SCTB.
Estreno: Buenos Aires. 10-10-1946. Teatro Nacional de Comedia. Canto: Marfa Sylvia
Pinto. Piano: Carlos Guastavino. Segunda Versiéon: Buenos Aires. 1989. Parque
Centenario. Canto: José Luis Sarré. Piano: Carlos Koffman
Edicion: todas las versiones inéditas.

48.- Paralelo
Fecha: 1944
Texto: Francisco Silva
Edicion: inédita

49.- El prisionero
Fecha: 1947
Texto: Anonimo
Estreno: San Francisco (Cérdoba). 28-11-1949. Cine Teatro Gran Rex. Canto: Orlando
Tarrio. Piano: Carlos Guastavino
Edicién: EAM, 1952.
Dedicatoria: a Orlando Tarrio

50.- Cancion de Navidad
Fecha: 1947
Texto: Francisco Silva
Transcripcion: para coro SCTB.
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Estreno: Buenos Aires. 24-12-1947. Programa Radial en Radio Belgrano, 23,30 hs en
Nochebuena. Version con orquesta. Coro preparado por Fany Day. Director: Alberto
Castellanos

Edicién: orig.: Rla, 1947; transc.: Rla, 1953

Observaciones: obtuvo el primer premio en un concurso organizado por la revista [ osotras
y financiado por la empresa Jabin Federal. Posee una segunda voz opcional.

51.- Viniendo de Chilecito (N° 2, de Cuatro canciones argentinas)
Fecha: 1949; 1960.
Texto: Anénimo
Transcripcion: para coro SCTB
Edicién: orig.: Rla, 1950; transc.: Rla, 1960.
Dedicatoria: a Isabel Alonso; transc: a Juan Carlos Legarre
Observaciones: la melodia fue tomada a un grupo de jévenes, en Anillaco, provincia de La
Rioja, en marzo de 1940.

52.- En los surcos del amor... (N° 3, de Cuatro canciones argentinas)
Fecha: ca. 1949; 1960.
Texto: an6nimo
Transcripcion: para coro SCTB.
Estreno: transc. Cosquin (Cordoba). 1962. Coro Polifénico de Cosquin. Auspiciado por
Industrias Kaiser Argentina.
Ediciones: orig.: Rla, 1950; transc.: Rla, 1960.
Dedicatorias: orig.: a Herbert Murril; transc.: a Juan Carlos Legarre
Observaciones: la melodia fue dictada por Yolanda Pérez de Carenzo, en Jujuy, el 16-8-
1941.

53.- La palomita (N° 1, de Tres canciones)
Fecha: 1950
Texto: José Iglesias de la Casa
Edicion: Rla, 1951
Dedicatoria: a Elabelle Davis

54.- Cantilena (N° 2, de Tres canciones)
Fecha: 1950
Texto: José Iglesias de la Casa
Edicion: Rla, 1951
Dedicatoria: a Lyra Lorenzi

55.- Dones sencillos (N° 3, de Tres canciones)
Fecha: 1950
Texto: José Iglesias de la Casa
Edicién: Rla, 1951
Estreno: Buenos Aires, 12-9-1955. Teatro Astral. Canto: Victoria de los Angeles. Piano:
Alfredo Rossi.
Dedicatoria: a Helena Arizmendi
Observaciones: el estreno fue en el ciclo de la Asociacion Wagneriana.

56.- Siesta
Fecha: 1953
Texto: Francisco Silva
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Edicién: Rla, 1953
Dedicatoria: a Nilda Hofmann

57.- El labrador y el pobre
Fecha: 1954
Texto: Anénimo
Transcripcion: para coro SCTB, s/d.
Edicién: Rla, 1954
Dedicatoria: orig.: a Juan Andrés Sala

58.- Cancion de Navidad N° 2
Fecha: 1955
Texto: Carlos Vincent
Edicién: Rla, 1955.
Observaciones: texto con el seudénimo de Guastavino.

59.- Ombu
Fecha: 1956; 13-11-1987; 1989.
Texto: Nilda Mileo
Transcripcion: 1) para coro SCTB; 2) para coro TTBB; 3) para BB y piano.
Estrenos: 2) Buenos Aires, 11-10-1989. Sala Tudor, Conservatorio Nacional de Musica.
Orfeon Carlos Vilo. Director: Carlos Vilo.
Ediciones: orig.: Rla, 1956; 1) Rla, 1956; 2) inédita; 3) inédita.
Dedicatoria: 2) a Carlos Vilo.

60.- Mi canto
Fecha: 1956
Texto: Nilda Mileo
Transcripcion: para coro SCTB.
Estreno: transc.: Buenos Aires. 6-6-1960. Salén Amigos del Libro. Pequefio Coro de
Buenos Aires. Director: Francisco Javier Ocampo.
Ediciones: orig.y transc.: RlIa, 1956.

61.- La primera pregunta (El adolescente muerto)
Fecha: 1956
Texto: Nina Cortese
Estreno: Buenos Aires. 2-9-1958. Sala Rla. Canto: Dora Verdichewsky. Piano: Carlos
Guastavino
Edicién: Rla, 1957
Dedicatoria: a Juan Carlos Legarre

62.- Pequefio mio
Fecha: Septiembre, 1960
Texto: Graciela Estigarribia
Edicion: Inédita

63.- Los dias perdidos (Soneto)
Fecha: Junio 1961
Texto: Ana Marfa Chouhy Aguirre
Estreno: Buenos Aires. 30-9-1961. Facultad de Ciencias Médicas. Canto: Raquel de Sirkin.
Piano: Alfredo Ravasio
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Edicién: Rla, 1962
Dedicatoria: Luis Borbolla

64.- Soneto a la armonia
Fecha: Enero, 1962
Texto: Ana Marfa Chouhy Aguirre
Edicion: Rla, 1962
Dedicatoria: a Augusto Orfeo.

65.- La tempranera (zamba)
Fecha: 1963
Texto: Le6n Benards
Transcripciones: 1) para coro SCTB
Estreno: Radio El Mundo. 9-8-1963. Eduardo Falu (voz y guitarra)
Edicién: orig., 1) Lagos, 1963.
Dedicatoria: a Eduardo Fala
Observaciones: existe una transcripcion para guitarra de Domingo Baez, editada por Lagos
en 1963.

66.- Adioés, quebrachito blanco
Fecha: 1963
Texto: Atahualpa Yupanqui
Edicién: Lagos, 1963
Dedicatoria: a Rosa Elvira Carrefio

67.- Milonga de dos hermanos
Fecha: 1963
Texto: Jorge Luis Borges
Edicion: Lagos, 1963. Lagos también la edité en un album, junto a canciones de otros
compositores en base a poemas de Jorge Luis Borges.

68.- El sampedrino (N° 2, de Doce canciones populares -1968)
Fecha: 1963
Texto: Leon Benards
Transcripciones: 1) canto y guitarra; 2) coro SCTB.
Ediciones: orig.: Lagos, 1963; 1) Lagos, 1965; 2) Lagos, 1964.
Dedicatoria: orig.: a Alfredo Castellar.
Observaciones: la parte de guitarra de la transcripcion esta revisada y digitada por Roberto
Lara.

09.- El forastero (N° 9, de Doce canciones populares -1968)
Fecha: 1963
Texto: Atahualpa Yupanqui
Edicién: Lagos, 1963
Dedicatoria: a Meny Bergel.

70.- Hermano (N° 11, de Doce canciones populares -1968)
Fecha: 1963
Texto: Hamlet Lima Quintana
Transcripcion: para coro SCTB
Edicioén: orig.: Lagos, 1963; transc.: inédita.
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Dedicatoria: a Romulo Lagos

71.- La siempre viva. Cancion del Litoral. (N° 10, de Doce canciones populares- 1968)
Fecha: 1963; 1965
Texto: Arturo Vazquez
Transcripcién: para canto y guitarra
Edicién: Lagos, 1963; transc.: Lagos, 1965
Dedicatoria: a José Marfa Martino Rodas. La parte de guitarra en la transcripcién esta
revisada y digitada por Roberto Lara.

72.- Abismo de sed. Zamba. (N° 7, de Doce canciones populares —1968)
Fecha: 1963
Texto: Alma Garcia
Edicién: Lagos, 1963
Dedicatotia: a Elsa Barus

73.- Ojos de tiempo. Zamba.
Fecha: 1963
Texto: Alma Garcia
Transcripcion: para coro SCTB
Edicion: orig.: Lagos, 1963; transc.: Lagos, 1963

74.- Pampamapa (IN° 6, de Doce canciones populares -1968)
Fecha: 1963; 1988
Texto: Hamlet Lima Quintana
Transcripcion: 1) para coro SCTB; 2) para coro TTBB.
Ediciones: orig; Lagos, 1963; 1) Lagos, 1965; 2) inédita.
Dedicatorias: orig.: a Roman Varela; 2) a Catlos Vilo

75.- Los desencuentros (N° 3, de Doce canciones populares -1968)
Fecha: 1964
Texto: Isaac (Guiche) Aizenberg
Transcripcion: para coro SCTB
Edicion: orig.: Lagos, 1964; transc.: Lagos, 1964.
Dedicatoria: a Mario Giucci

76.- Pampa sola (N° 8, de Doce canciones populares -1968)
Fecha: 1964; 11-11-1987.
Texto: Isaac (Guiche) Aizenberg
Transcripcion: para coro TTBB
Estreno: transc.: Buenos Aires. 10-9-1993. Sala Tudor, Conservatorio Nacional de Musica.
Orfeén Carlos Vilo. Director: Carlos Vilo
Edicioén: orig.: Lagos, 1964; transc.: inédita
Dedicatoria: orig.: a Eduardo Gilardone; transc.: a Carlos Vilo.

77.- Zamba del quiero
Fecha: junio 1964; 1988
Transcripciones: 1) para coro SCTB; 2) para coro TTBB.
Dedicatoria: a Inés Malinov
Edicion: orig.: Rla, 1964; 1) Rla, 1964; 2) inédita.
Dedicatoria: a Meny Bergel
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78.- Severa Villafafie (zamba)
Fecha: 1964
Texto: Le6n Benards
Transcripciones: 1) canto y guitarra; 2) para coro SCTB; 3) para coro TTBB; 4) para coro
SC o TB y piano.
Estreno: 3) La Plata. 20-5-1990. Salén Dorado de la Municipalidad de La Plata. Orfeén
Carlos Vilo; 4) Buenos Aires. 1989. Parque Centenario. Patricia Neme y José Luis Sarré
(canto).
Ediciones: orig.: Rla, 1964; 1) Rla, 1965; 2) Rla, 1964; 3) inédita; 4) inédita.
Dedicatoria: orig.: a Meny Bergel. 3) a Carlos Vilo.
Observaciones: la parte de guitarra en 1) esta revisada y digitada por Roberto Lara.

79.- Noches de Santa Fe (Cancion del Litoral)
Fecha: 1964
Texto: Isaac (Guiche) Aizenberg
Transcripcion: para coro SCTB
Edicioén: orig. y transc.; Lagos, 1964.

80.- El inico camino
Fecha: 1964
Texto: Hamlet Lima Quintana
Edicién: Lagos, 1964.
Dedicatoria: a Susana Palas

81.- Bonita rama de sauce (N° 1, de Doce canciones populares- 1968)
Fecha: 1964
Texto: Arturo Vazquez
Transcripcion: para coro SSMC.
Edicion: orig.: Lagos, 1964; transc.: inédita.
Dedicatoria: a Juan Carlos Taborda; transc.: a Roberto Saccente.

82.- Romance de la Delfina
Fecha: 1964; 29-5-1990
Texto: Isaac (Guiche) Aizenberg
Transcripcion: para coro TTBB y piano.
Estreno: transc.: Buenos Aires. 10-9-1993. Sala Tudor, Conservatorio Nacional de Musica.
Orfedn Carlos Vilo. Director: Carlos Vilo.
Edicioén: orig.: Lagos, 1964; transc.: inédita.
Dedicatoria: transc.: a Carlos Vilo

83.- Elegia para un gorriéon
Fecha: 1965
Texto: Alma Garcia
Transcripcion: para coro SCTB s/d
Edicién: Lagos, 1965

84.- Ay! Que el alma...
Fecha: Marzo 1965; 2) 4-4-1965.
Texto: Leon Benards
Transcripciones: 1) para canto y guitarra; 2) para coro SCTB

313



Silvina Luz Mansilla. Tesis Doctoral
Facultad de Filosofia y Letras (UBA)

Edicion: orig.: Rla, 1965; 1) Rla, 1965; 2) Rla, 1965

85.- A un arbol (cancion pampeana)
Fecha: 1965; 22-6-1991.
Texto: Luis Furlan
Transcripciones: 1) para coro SMC o TTB; 2) para coro TTBB.
Estrenos: 2) Buenos Aires. 10-9-1993. Sala Tudor, Conservatorio Nacional de Musica.
Orfeén Carlos Vilo. Director: Carlos Vilo
Edicion: orig: Lagos, 1965; 1) y 2) inéditas.
Dedicatorias: orig.: a Enriqueta Legorreta; 2) a Carlos Vilo

86.- Romance de José Cubas
Fecha: 9-1-1965; 7-11-1987.
Texto: Ledén Benaros
Transcripciones: 1): para coro SCTB; 2) para coro TTBB
Estreno: transc.: La Plata. 20-5-1990. Salén Dorado de la Municipalidad de La Plata.
Orfedn Carlos Vilo
Edicion: orig.: Rla, 1965; 1) Rla, 1965; 2) inédita.
Dedicatoria: 2) a Carlos Vilo

87.- En el pimpollo mas alto...
Fecha: Marzo 1965
Texto: Le6én Benaros
Edicién: Rla, 1965

88.- En la mafana rubia (ronda infantil)
Fecha: 1965
Texto: Atahualpa Yupanqui
Edicion: Lagos, 1965
Observaciones: tiene una segunda voz opcional.

89.- En mi escuela hay un naranjo (N° 1, de Quince canciones escolares)
Fecha: 1965
Texto: Leon Benards
Estreno: Buenos Aires. 5-7-1966. LRA Radio Nacional. Marga Grajek (canto); C.
Guastavino (pno). Coros de las escuelas N° 23 y N° 8. Directores: Alberto Balzanelli y
Enrique Haradas.
Edicién: Lagos, 1965
Dedicatoria: a Carmencita Copes

90.- Esta lloviendo en mi escuela (N° 2, de Quince canciones escolares)
Fecha: 1965
Texto: Leon Benaros
Estreno: Buenos Aires. 5-7-1966. LRA Radio Nacional. Marga Grajek (canto); C.
Guastavino (pno). Coros de las escuelas N° 23 y N° 8. Directores: Alberto Balzanelli y
Enrique Haradas.
Edicién: Lagos, 1965
Dedicatoria: a Carmencita Copes

91.- El pajarito del frio (N° 3, de Quince canciones escolares)
Fecha: 1965
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Texto: Leon Benards

Estreno: Buenos Aires. 5-7-1966. LRA Radio Nacional. Marga Grajek (canto); C.
Guastavino (pno). Coros de las escuelas N 23 y N° 8. Directores: Alberto Balzanelli y
Enrique Haradas.

Edicion: Lagos, 1965

Dedicatoria: a Carmencita Copes, maestra de musica del compositor en la escuela primaria

92.- Belgrano nos dio bandera (N°4, de Quince canciones escolares)
Fecha: 1965
Texto: Leon Benards
Estreno: Buenos Aires. 5-7-1966. LRA Radio Nacional. Marga Grajek (canto); C.
Guastavino (pno). Coros de las escuelas N° 23 y N° 8. Directores: Alberto Balzanelli y
Enrique Haradas.
Edicién: Lagos, 1965.
Dedicatoria: a Carmencita Copes

93.- Quimica (N° 5, de Quince canciones escolares)
Fecha: 1965
Texto: Leon Benaros
Estreno: Buenos Aires. 5-7-1966. LRA Radio Nacional. Marga Grajek (canto); C.
Guastavino (pno). Coros de las escuelas N° 23 y N° 8. Directores: Alberto Balzanelli y
Enrique Haradas.
Edicién: Lagos, 1965
Dedicatoria: a Carmencita Copes

94.- El viaje de papel (N° 6, de Quince canciones escolares)
Fecha: 1965
Texto: Le6n Benards
Estreno: Buenos Aires. 5-7-1966. LRA Radio Nacional. Marga Grajek (canto); C.
Guastavino (pno). Coros de las escuelas N° 23 y N° 8. Directores: Alberto Balzanelli y
Enrique Haradas.
Edicién: Lagos, 1965
Dedicatoria: a Carmencita Copes

95.- Me gustan las matematicas (N° 7, de Quince canciones escolares)
Fecha: 1965
Texto: Leon Benards
Estreno: Buenos Aires. 5-7-1966. LRA Radio Nacional. Marga Grajek (canto); C.
Guastavino (pno). Coros de las escuelas N° 23 y N° 8. Directores: Alberto Balzanelli y
Enrique Haradas
Edicion: Lagos, 1965
Dedicatoria: a Carmencita Copes

96.- Buen dia, sefior invierno (IN° 8, de Quince canciones escolares)
Fecha: 1965
Texto: Ledn Benards
Estreno: Buenos Aires. 5-7-1966. LRA Radio Nacional. Marga Grajek (canto); C.
Guastavino (pno). Coros de las escuelas N° 23 y N° 8. Directores: Alberto Balzanelli y
Enrique Haradas.
Edicién: Lagos, 1965.
Dedicatoria: a Carmencita Copes

315



Silvina Luz Mansilla. Tesis Doctoral
Facultad de Filosofia y Letras (UBA)

97.- La muasica (N°9, de Quince canciones escolares)

Fecha: 1965; 29-5-1990.

Texto: Le6n Benards

Transcripcion: para coro TTBB.

Estreno: orig.: Buenos Aires. 5-7-1966. LRA Radio Nacional. Marga Grajek (canto); C.
Guastavino (pno). Coros de las escuelas N° 23 y N° 8. Directores: Alberto Balzanelli y
Enrique Haradas.

Edicion: Lagos, 1965.

Dedicatorias: orig.: a Carmencita Copes; transc.: a Carlos Vilo

98.- La ultima hoja (IN° 10, de Quince canciones escolares)

Fecha: 1965

Texto: Leon Benards

Estreno: Buenos Aires. 5-7-1966. LRA Radio Nacional. Marga Grajek (canto); C.
Guastavino (pno). Coros de las escuelas N° 23 y N° 8. Directores: Alberto Balzanelli y
Enrique Haradas.

Edicién: Lagos, 1965

Dedicatoria: a Carmencita Copes

99.- Quién fuera granaderito (N° 11, de Quince canciones escolares)

100.-

Fecha: 1965; 7-8-1990.

Texto: Leon Benaros

Transcripcion: para coro TTBB y piano.

Estreno: orig.: Buenos Aires. 5-7-1966. LRA Radio Nacional. Marga Grajek (canto); C.
Guastavino (pno). Coros de las escuelas N° 23 y N° 8. Directores: Alberto Balzanelli y
Enrique Haradas.

Edicién: Lagos, 1965

Dedicatorias: orig.: a Carmencita Copes; transc.: a Carlos Vilo

Me gusta la mitologia (N° 12, de Quince canciones escolares)

Fecha: 1965

Texto: Leon Benards

Estreno: Buenos Aires. 5-7-1966. LRA Radio Nacional. Marga Grajek (canto); C.
Guastavino (pno). Coros de las escuelas N° 23 y N° 8. Directores: Alberto Balzanelli y
Enrique Haradas

Edicion: Lagos, 1965

Dedicatoria: a Carmencita Copes

101.- Dofia Paula Albarracin (IN° 13, de Quince canciones escolares)

102.-

Fecha: 1965

Texto: Leon Benards

Estreno: Buenos Aires. 5-7-1966. LRA Radio Nacional. Marga Grajek (canto); C.
Guastavino (pno). Coros de las escuelas N° 23 y N° 8. Directores: Alberto Balzanelli y
Enrique Haradas.

Edicién: Lagos, 1965

Dedicatoria: a Carmencita Copes

Sarmiento fundaba escuelas (N° 14, de Quince canciones escolares)

Fecha: 1965; 1-8-1990.
Texto: Ledn Benards
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Transcripciones: 1) para coro SMC o TBB; 2) para coro TTBB.

Estreno: Buenos Aires. 5-7-1966. LRA Radio Nacional. Marga Grajek (canto); C.
Guastavino (pno). Coros de las escuelas N 23 y N° 8. Directores: Alberto Balzanelli y
Enrique Haradas. 2) Buenos Aires. 10-9-1993. Sala Tudor del Conservatorio Nacional de
Musica. Orfeén Carlos Vilo.

Edicién: Lagos, 1965

Dedicatoria: orig.: a Carmencita Copes; 2) a Carlos Vilo

103.- Ya llegan las vacaciones (N° 15, de Quince canciones escolares)
Fecha: 1965
Texto: Leon Benaros
Estreno: Buenos Aires. 5-7-1966. LRA Radio Nacional. Marga Grajek (canto); C.
Guastavino (pno). Coros de las escuelas N° 23 y N° 8. Directores: Alberto Balzanelli y
Enrique Haradas
Edicién: Lagos, 1965
Dedicatoria: a Carmencita Copes

104.-Cancion de cuna del Chacho
Fecha: 1965
Texto: Ledén Benaros
Estreno: Buenos Aires. 1965. Jorge Cafrune.
Edicién: Lagos, 1965
Observaciones: firmada con el seudénimo Carlos Vincent.

105.- Las puertas de la mafiana (N° 4, de Cuatro canciones coloniales)
Fecha: 23-5-1965
Texto: Le6én Benaros
Estreno: La Plata. 25-9-1966. Teatro Argentino. Canto: Alicia de Nadn. Piano: Carlos
Guastavino
Edicién: Rla, 1966

106.- Ya me voy a retirar (N° 3, de Cuatro canciones coloniales)
Fecha: 24-5-1965
Texto: Ledén Benaros
Estreno: La Plata. 25-9-1966. Teatro Argentino. Canto: Alicia de Nadn. Piano: Carlos
Guastavino
Edicién: Rla, 1966

107.- Préstame tu pafiuelito (N° 2, de Cuatro canciones coloniales)
Fecha: 31-5-1965; 7-11-1987.
Texto: Ledén Benarods
Transcripcion: para coro TTBB
Estreno: orig.: La Plata. 25-9-1966. Teatro Argentino. Canto: Alicia de Naoén. Piano: Carlos
Guastavino; transc.: Buenos Aires. 10-5-1990. ILRA Radio Nacional. Orfedn Carlos Vilo
Edicion: orig.: Rla, 1960; transc.: inédita.

108.- Cuando acaba de llover (N° 1, de Cuatro canciones coloniales, N° 1)
Fecha: 3-9-1965
Texto: Leon Benards
Transcripcion: para coro SMC o TBB y piano.
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Estreno: La Plata. 25-9-1966. Teatro Argentino. Canto: Alicia de Nadn. Piano: Carlos
Guastavino.

Edicioén: orig.: Rla, 1960; transc.: inédita.

Dedicatotia: transc.: a Carlos Vilo

109.- El dia (N° 1, de Los asombros, de Edad del asombro)
Fecha: 1968
Texto: Hamlet Lima Quintana
Estreno: Buenos Aires. 22-11-1968. Coro de nifios de Haedo. Director: Alberto Balzanelli.
Edicién: Lagos, 1968
Dedicatoria: a Alberto Balzanelli

110.- La noche (N° 2, de Los asombros, de Edad del asombro)
Fecha: 1968
Texto: Hamlet Lima Quintana
Estreno: Buenos Aires. 22-11-1968. Coro de nifios de Haedo. Director: Alberto Balzanelli.
Edicion: Lagos, 1968
Dedicatoria: a Alberto Balzanelli

111.- El suefio (N° 3, de Los asombros, de Edad del asombro)
Fecha: 1968
Texto: Hamlet Lima Quintana
Estreno: Buenos Aires. 22-11-1968. Coro de nifios de Haedo. Director: Alberto Balzanelli
Edicion: Lagos, 1968
Dedicatoria: a Alberto Balzanelli

112.- El arbol (IN° 4, de Los seres, de Edad del asombro)
Fecha: 1968
Texto: Hamlet Lima Quintana
Estreno: Buenos Aires. 22-11-1968. Coro de nifios de Haedo. Director: Alberto Balzanelli
Edicién: Lagos, 1968
Dedicatoria: a Alberto Balzanelli

113.- Los pajaros (N° 5, de Los seres, de Edad del asombro)
Fecha: 1968
Texto: Hamlet Lima Quintana
Estreno: Buenos Aires. 22-11-1968. Coro de nifios de Haedo. Director: Alberto Balzanelli.
Edicién: Lagos, 1968
Dedicatoria: Alberto Balzanelli

114.- El amigo (N° 6, de Los seres, de Edad del asombro)
Fecha: 1968; 2-11-1987.
Texto: Hamlet Lima Quintana
Transcripcion: 1) para coro SMC o TBB; 2) para coro TTBB.
Estreno: orig.: Buenos Aires. 22-11-1968. Coro de nifios de Haedo. Director: Alberto
Balzanelli; 2) Buenos Aires. 10-9-1993. Sala Tudor, Conservatorio Nacional de Musica.
Ortedn Carlos Vilo. Director: Carlos Vilo
Edicion: orig.: Lagos, 1968; transcripciones inéditas.
Dedicatorias: orig.: a Alberto Balzanelli; 2) a Carlos Vilo
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115.- Era un dia de lluvia (N° 7, de La frontera, de Edad del asombro)
Fecha: 1968
Texto: Hamlet Lima Quintana
Estreno: Buenos Aires. 22-11-1968. Coro de nifios de Haedo. Director: Alberto Balzanelli
Edicion: Lagos, 1968
Dedicatoria. a Alberto Balzanelli

116.- En el suefio de la calle (N° 8, de La frontera, de Edad del asombro)
Fecha: 1968
Texto: Hamlet Lima Quintana
Estreno: Buenos Aires. 22-11-1968. Coro de nifios de Haedo. Director: Alberto Balzanelli.
Edicién: Lagos, 1968
Dedicatoria: a Alberto Balzanelli

117.- Detras de la pared (N° 9, de La frontera, de Edad del Asombro)
Fecha: 1968
Texto: Hamlet Lima Quintana
Estreno: Buenos Aires. 22-11-1968. Coro de nifios de Haedo. Director: Alberto Balzanelli.
Edicién: Lagos, 1968
Dedicatoria: a Alberto Balzanelli

118.- Quisiera ser por un rato (N° 4, de Doce canciones populares -1968)
Fecha: 1964
Texto: Le6n Benards
Edicion: Lagos, 1968
Observaciones: una canciéon que no prosperé hecha con esta musica se denominé Razgones
de Amor. Fue incluida en el disco que interpretan Juan Calos Taborda y Guastavino (Antar,
1964), pero editada con este texto, de Ledn Benaros.

119.- Mi vifia de Chapanay (N° 12, de Doce canciones populares -1968)
Fecha: ca. 1965; 18-7-1966; 9-11-1987.
Texto: Le6n Benards
Transcripcion: 1) para clarinete y piano. 2) para coro TTBB.
Estreno: 1) Buenos Aires. Octubre 1966. Museo Nacional de Bellas Artes. Clarinete: Luis
Rossi. Piano: Estela Caldi. 2) Buenos Aires. 11-10-1989. Conservatorio Nacional de
Musica. Orfeén Carlos Vilo. Dir: Carlos Vilo
Edicion: orig.: Lagos, 1968; 1) Lagos, 1995; 2) inédita.
Dedicatorias: 1) a Luis Rossi. 2) a Carlos Vilo.
Observaciones: la transcripcion 1) figura con el titulo de Cueca, precedida por una Tonada.
El MS se encuentra en posesion de Luis Rossi, dedicado por el compositor.

120.- Cortadera, plumerito (N° 1, de Flores argentinas)
Fecha: 9-10-1969; 14-11-1987
Texto: Le6n Benards
Transcripcion: para coro TTBB.
Estreno: transc.: Buenos Aires. 10-5-1990. LRA Radio Nacional. Orfeén Carlos Vilo
Edicioén: orig.: Lagos, 1970; transc.: inédita.
Dedicatoria: orig.: a Mario Mercadante; transc.: a Carlos Vilo

121.- El clavel del aire blanco (IN° 2, de Flores argentinas)
Fecha: 13-10-1969
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Texto: Ledn Benards
Edicién: Lagos, 1970
Dedicatoria: a Adela Olivieri de Larrocha

122.- Campanilla ¢dénde vas? (N° 3, de Flores argentinas)
Fecha: 22-10-1969
Texto: Le6n Benaros
Transcripcion: para coro SCTB.
Edicion: Lagos, 1970; transc.: inédita.
Dedicatoria: orig.: a Ethel Mangui.

123.- El vinagrillo morado (IN° 4, de Flores Argentinas)
Fecha: 24-10-1969
Texto: Ledén Benaros
Edicién: Lagos, 1970
Dedicatoria: a Leonor de la Hoz de Asté

124.- Qué linda la madreselva! (N° 5, de Flores argentinas)
Fecha: 29-10-1969
Texto: Le6n Benards
Edicion: Lagos, 1970
Dedicatoria: a Berta Pane y Enrique Bramante Jauregui

125.- Las flores del Macachin (N° 6, de Flores argentinas)
Fecha: 31-10-1969
Texto: Leon Benards
Edicién: Lagos, 1970
Dedicatoria: a Lilia Mariani de Balagué

126.- Las achiras coloradas (IN° 7, de Flores argentinas)
Fecha: 4-11-1969
Texto: Le6n Benards
Edicion: Lagos, 1970
Dedicatoria: Blanca Peralta Parodi

127.- Jazmin del pais jqué lindo! (N° 8, de Flores argentinas)
Fecha: 7-11-1969; 30-5-1989
Texto: Leon Benards
Transcripciones: 1) para coro SMC y trompeta; 2) para coro SMCTBB y piano.
Estreno: 2) Buenos Aires, 6-9-1989. Sala Tudor, Conservatorio Nacional de Musica. Grupo
Vocal Carlos Vilo. Canto: Marfa Inés Pereyra, Marcela Pichot, Patricia Neme, José Luis
Sarre, Luciano Garay y Edgardo Zecca. Piano: Carlos Koffman.
Edicioén: orig.: Lagos, 1970; transc.: inéditas.
Dedicatoria: orig.: a Marfa Teresa Branda Carcano; 2) a Carlos Vilo.
Observaciones: la version para seis voces y piano integré junto a La rosa 'y Torcacita un ciclo
denominado T7ptico.

128.- Aromito, flor de tusca (N° 9, de Flores argentinas)
Fecha: 11-11-1969
Texto: Leon Benards

Edicién: Lagos, 1970
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Dedicatoria: Graciela Patifio Andrade de Copes

129.- La flor del aguapé (N° 10, de Flores argentinas)
Fecha: 13-11-1969
Texto: Ledén Benaros
Transcripcion: para coro SCTB
Edicién: Lagos, 1970; transc.: inédita.
Dedicatoria: a Norma Romano.

130.- Ay, aljaba, flor de chilco (N° 11, de Flores argentinas)
Fecha: 16-11-1969
Texto: Le6n Benards
Edicion: Lagos, 1970
Dedicatoria: a Carmen Vivern y Rogelio Sciaroillo

131.- Ceibo, ceibo zuifiandi (N° 12, de Flores argentinas)
Fecha: 18-11-1969; 5-11-1987.
Texto: Leon Benards
Transcripcion: 1) para coro TTBB; 2) para coro SCTB y piano.
Estreno: 1) Buenos Aires. 13-5-1990. Aula Magna del Conservatorio Nacional de Musica.
Orfeén Carlos Vilo
Edicion: orig.: Lagos, 1970; transc: inéditas.
Dedicatoria: orig.: a Francisca Vivern de Bianchi; 1) a Carlos Vilo

132.- Plancha (N° 1, de Los rios de 1a mano)
Fecha: noviembre 1972/enero 1973

Texto: José Pedroni
Edicién: Lagos, 1974.

133.- Dedal (N° 2, de Los rios de 1a mano)
Fecha: noviembre 1972 /enero 1973
Texto José Pedroni
Edicion: Lagos, 1974

134.- Acerico (IN° 3, de Los rios de 1a mano)
Fecha: noviembre 1972/enero1973
Texto: José Pedroni
Edicion: Lagos, 1974

135.- Escuadra (N° 4, de Los rios de la mano)
Fecha: noviembre 1972/enero 1973

Texto: José Pedroni
Edicién: Lagos, 1974

136.- Horquilla (N° 5, de Los rios de la mano)
Fecha: noviembre 1972/enero 1973

Texto: José Pedroni
Edicién: Lagos, 1974

137.- Garlopin (N° 6, de Los rios de la mano)
Fecha: noviembre 1972/enero 1973; 25-4-1988.
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Texto: José Pedroni

Transcripcion: 1) para coro SMC; 2) para coro SMCTBB y piano.

Estrenos: 2) Buenos Aires. 14-11-1988. Iglesia Anglicana de San Juan Bautista. Grupo
vocal Carlos Vilo. Canto: Nani Landau, Liliana Taboada, Patricia Neme, Jorge Ansorena,
Marcos Fink, Edgardo Zecca. Piano: Yung Ju Kim.

Edicion: orig.: Lagos, 1974; transc.: inéditas.

Dedicatorias: 1) a Carlos Vilo

138.- Plomada (N° 7, de Los rios de la mano)
Fecha: noviembre 1972/enero1973

Texto: José Pedroni
Edicién: Lagos, 1974

139.- Tijera (N° 8, de Los rios de la mano)
Fecha: noviembre 1972/enero1973
Texto: José Pedroni
Edicion: Lagos, 1974

140.- Destornillador (IN° 9, de Los rios de 1a mano)
Fecha: noviembre 1972/enero 1973
Texto: José Pedroni
Edicion: Lagos, 1974

141.- Carretilla de madera (N° 10, de Los rios de 1a mano)
Fecha: noviembre 1972/enero1973
Texto: José Pedroni
Edicién: Lagos, 1974

142.- Los llantos del alba (N° 1, de Canciones del alba)
Fecha: Enero 1973
Texto: Le6én Benaros
Estreno: Buenos Aires. 11-9-1973. Conservatorio Municipal "Manuel de Falla". Canto:
Margot Arrillaga.
Edicion: Lagos, 1974
Dedicatoria: a Margot Arrillaga
Observaciones: Arrillaga la repitio, en el Salon dorado del teatro Colén en 1974.

143.- El cerro estaba plateado (IN° 2, de Canciones del alba)
Fecha: enero 1973
Texto: Leon Benards
Estreno: Buenos Aires. 11-9-1973. Conservatorio Municipal "Manuel de Falla". Canto:
Margot Arrillaga
Edicién: Lagos, 1974
Dedicatoria: a Margot Arrillaga
Observaciones: Arrillaga la repitié, en el Salén dorado del teatro Colon en 1974

144.- El paso de las estrellas (N° 3, de Canciones del alba)
Fecha: enero 1973
Texto: Ledén Benaros
Estreno: Buenos Aires. 11-9-1973. Conservatorio Municipal "Manuel de Falla". Canto:
Margot Arrillaga.
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Edicion: Lagos, 1974
Dedicatoria: a Margot Arrillaga
Observaciones: Arrillaga la repitio, en el Salén dorado del teatro Colén en 1974

145.- El albeador (N° 4, de Canciones del alba)
Fecha: enero 1973
Texto: Leon Benaros
Transcripcion: para coro SCTB y piano.
Estreno: Buenos Aires. 11-9-1973. Conservatorio Municipal "Manuel de Falla". Canto:
Margot Arrillaga
Edicién: Lagos, 1974; transc.: inédita.
Dedicatoria: Margot Arrillaga
Observaciones: Arrillaga la repitié, en el Salén dorado del teatro Colon en 1974.

146.- Benteveo (N°° 1, de Pajaros)
Fecha: 1974
Texto: Ledén Benarés
Edicion: Lagos, 1974

147.- Torcacita (N° 2, de Pajaros)
Fecha: 1974; 15-9-1989
Texto: Leon Benards
Transcripcion: para coro SMCTBB y piano.
Estrenos: transc.: Buenos Aires. 14-11-1988. Iglesia Anglicana de San Juan Bautista. Canto:
Nani Landau, Liliana Taboada, Patricia Neme, Jorge Ansorena, Marcos Fink, Edgardo
Zecca. Piano: Yung Ju Kim. Direccién: Carlos Vilo
Edicioén: orig.: Lagos, 1974; transc.: inédita.
Dedicatoria: transc: a Carlos Vilo
Observaciones: la version para seis voces y piano integrd junto a La rosa 'y Jazmin del pais un
ciclo denominado T7ptico.

148.- Hornero (N° 3, de Pajaros)
Fecha: 1974

Texto: Ledn Benards

Edicién: Lagos, 1974

149.- Tacuarita (N° 4, de Pajaros)
Fecha: 1974
Texto: Le6én Benatros
Edicién: Lagos, 1974

150.- Alférez (IN° 5, de Pajaros)
Fecha: 1974
Texto: Ledén Benaros
Edicion: Lagos, 1974

151.- Pirincho (N° 6, de Pajaros)
Fecha: 1974
Texto: Ledén Benaros
Edicion: Lagos, 1974
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152.- Chingolo (N° 7, de Pajaros)
Fecha: 1974; 3-11-1987.
Texto: Le6én Benaros
Transcripcion: para coro TTBB.
Estreno: transc: Buenos Aires. 10-5-1990. LRA Radio Nacional. Orfedn "Carlos Vilo"
Edicion: orig: Lagos, 1974; transc.: inédita.
Dedicatoria: transc.: a Carlos Vilo

153.- Gorriéon (IN° 8, de Pajaros)
Fecha: 1974
Texto: Ledén Benarods
Edicién: Lagos, 1974

154.- Teru- teru (N° 9, de Pajaros)
Fecha: 1974
Texto: Ledén Benaros
Edicion: Lagos, 1974

155.- Lefiatero (N° 10, de Pajaros)
Fecha: 1974
Texto: Ledén Benarés
Edicion: Lagos, 1974

156.- Cuatro Sonetos
Fecha: septiembre-noviembre 1975
Texto: Francisco de Quevedo y Villegas
Edicién: Lagos, 1976
Dedicatoria: a Linda Rauntestrauch

157.- Yegua
Fecha: 18-7-1988
Texto: Miguel Angel Romero
Estreno: Buenos Aires. 7-11-1988. Iglesia Anglicana de San Juan Bautista. Canto: Jorge
Ansorena. Piano: Yung Ju Kim.
Edicién: Lagos, 1994
Dedicatoria: a Jorge Ansorena

158.- Familia
Fecha: 4-8-1988
Texto: Miguel Angel Romero
Estreno: Buenos Aires. 14-11-1988. Iglesia Anglicana San Juan Bautista. Canto: Marcos
Fink. Piano: Yung Yu Kim.
Edicién: Lagos, 1994
Dedicatoria: a Marcos Fink

159.- El amante y la muerte
Fecha: s/d; 13-11-1987
Texto: anénimo espanol siglo XVI
Transcripcion: para coro TTBB
Estreno: transc.: Buenos Aires. 11-10-1989. Aula Magna del Conservatorio Nacional de
Musica. Orfedn Catrlos Vilo.
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Dedicatoria: transc. A Carlos Vilo

160.- Cancidn del Litoral
Fecha: posterior a 1963.
Texto: Ledén Benaros
Edicion: inédita.

161.- La difunta Correa
Fecha: Posterior a 1963
Texto: Ledén Benaros
Edicion: inedita.

162.- Pampa fértil
Fecha: Posterior a 1963
Texto: Le6én Benatros
Edicién: inédita

163.- En el rio Feliciano
Fecha: posterior a 1963
Texto: Ledén Benaros
Edicion: Inédita

164.- Pitohué
Fecha: s/d.
Texto: Leon Benaros.
Estreno: Buenos Aires. 26-5-1999. Sal6n dorado del teatro Colon. Ensamble Carlos Vilo.
Edicién: inédita.
Dedicatoria: el ms visto esta dedicado a J.C. Giacchello.
Observaciones: El ms se ofrecfa en venta en 2006 en un anticuario de la ciudad de Buenos
Aires. Se desconoce que version posee Carlos Vilo. El ms en venta es original de
Guastavino, pero corresponde a una version inconclusa de una obra en colaboraciéon con
Benarés que nunca se edité. Aunque figura 1962 como fecha, se duda que ese afno haya
sido escrito con letra del compositor.

CANTO Y GUITARRA

1.- Vidala del secadal (N° 5, de Doce Canciones Populares-1968)
Fecha: 1965
Texto: Ledén Benarés
Transcripcion: 1) para canto y piano; 2) para coro SCTB
Edicién: orig.: Lagos, 1965; 1) Lagos, 1968; 2) s/d
Dedicatoria: revisada y digitada por Roberto Lara.

MUSICA PARA PIANO

1.- Bailecito
Fecha: 1937
Transcripciones: 1) para dos pianos; 2) para guitarra.
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Estreno: orig.: Santa Fe. 9-11-1937. Cine Colén. Piano: Héctor Ruiz Diaz. 1) Santa Fe. 9-4-
1938. Circolo Italiano. Pianos: Héctor Ruiz Diaz y Carlos Guastavino.

Edicién: orig.: Rla, 1941; 1) Rla, 1946, 2) Rla, 1967.

Dedicatoria: a Manuel Gémez Carrillo.

Observaciones: existe una transcripcion para tres guitarras realizada por Jorge Labanca.

2.- Gato
Fecha: 1937
Transcripciones: 1) Para dos pianos; 2) Para orquesta-ballet (como N° 1 de Swite Argentina):
2.1.2.1-2.1.0.0- timb, cuerdas. 3) Para piano (como reduccion del N° 1 de la Suite Argentina)
Estreno: Santa Fe. 23-8-1937, Cine Mayo. Piano: Héctor Ruiz Diaz. 1) Santa Fe. 9-4-1938.
Circolo Italiano. Pianos: Héctor Ruiz Diaz y Carlos Guastavino. 2) Buenos Aires. 7-12-
1952. Teatro Avenida. Pilar Lopez y su Compania de Ballet.
Edicioén: orig.: Rla, 1941; 1) Rla, 1946; 2) MS en Rla; 3) Rla, 1953.
Dedicatoria: a Héctor Ruiz Diaz

3.- Tierra linda
Fecha: 1941
Estreno: Buenos Aires. 13-10-1941. Teatro del Pueblo. Piano: Carlos Guastavino.
Edicién: Rla, 1942
Dedicatoria: a Lia Cimaglia Espinosa
Observaciones: la obra se estrené bajo la denominacion Romance de Anillaco.

4.- El patio (preludio 1, de La siesta)
Fecha: 1942
Estreno: Buenos Aires. 18-10-1943. Teatro Odedn. Piano: Adriana Flocco
Edicién: Rla, marzo 1944
Dedicatotia: a Adriana Flocco.
Observaciones: Existe transcripcion para dos guitarras de Jorge Martinez Zarate, editada
por Rla en 1977.

5.- El sauce (preludio 2, de La siesta)
Fecha: 1942
Estreno: Buenos Aires. 18-10-1943. Teatro Odedn. Piano: Adriana Flocco.
Edicion: Rla, marzo 1944,
Dedicatoria: a la memoria de Julian Aguirre

6.- Gorriones (preludio 3, de La siesta)
Fecha: 1942
Estreno: Buenos Aires. 18-10-1943. Teatro Odedn. Piano: Adriana Flocco
Edicion: Rla, marzo 1944.
Dedicatoria: a Rosario Zouboff

7.- Sonatina en sol menor: 1) Allegretto 2) Lento muy expressivo 3) Presto
Lugar y fecha: "El Paraiso" (Cérdoba), 1945.
Estreno: Buenos Aires. 12-7-1945. Teatro Colén. Piano: Rudolf Firkusny
Edicién: Rla, 1945
Dedicatoria: Juan Carlos Legarre

8.- Sonata en do sostenido menor: 1) Allegretto intimo, 2) Scherzo, molto vivace, 3) Recitativo
lento, 4) Fuga y final
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Fecha: 1944 (versién preliminar); 1946 (fecha citada por el compositor en el catadlogo OEA
de 1962 [1955]).

Transcripcion: para orquesta, s/d exactos. Por resefias periodisticas se sabe que el organico
inclufa cuerdas, metales y clarinete.

Estreno: orig.: Buenos Aires. 21-5-1952. Teatro Colon. Piano: Sigi Weissenberg; transc.:
Buenos Aires. 9-6-1944. Teatro Gran Rex. Director: Herrman Ludwig. La orquesta s/d.
Edicion: Rla, 1953; 1a transc. fue destruida.

Dedicatoria: a Juan Carlos Legarre.

Observaciones: una version preliminar de la sonata debid existir desde antes de 1944, fecha
en que se estrend la transcripcién para orquesta con el titulo de Sinfonietta Argentina.

9.- Tres sonatinas: 1) Movimiento; 2) Retama 3) Danza
Lugar y fecha: Londres, 1949
Edicion: Rla, 1950
Dedicatorias: 1) a Isidro Maiztegui; 2) a Marfa Inés Gémez Carrillo; 3) a Rudolf Firkusny.
Observaciones: Rudolf Firkusny interpreté Danza el 17 y 18 de junio de 1957 en el teatro
Broadway, en el ciclo 45° de 1a Asociacion Wagneriana de Buenos Aires.

10.- La dama dama (N° 1, de Diez preludios)
Lugar y fecha: Santa Fe, enero 1952.
Estreno: Parana. 27-5-1952. Teatro Tres de Febrero. Piano: Carlos Guastavino
Edicién: Rla, 1952
Dedicatoria: a Marfa Luz

11.- La flor de cafia (N° 2, de Diez preludios)
Lugar y fecha: Santa Fe, enero 1952.
Estreno: Parana. 27-5-1952. Teatro Tres de Febrero. Piano: Carlos Guastavino
Edicion: Rla, 1952
Dedicatoria: a Maria Luz

12.- Rimorén (N° 3, de Diez preludios)
Lugar y fecha: Santa Fe, enero 1952.
Estreno: Parana. 27-5-1952. Teatro Tres de Febrero. Piano: Carlos Guastavino
Edicién: Rla, 1952
Dedicatoria: a Marfa Luz

13.- Margarita (N° 4, de Diez preludios)
Lugar y fecha: Santa Fe, enero 1952; 1960.
Transcripcion: para coro SCTB.
Estreno: Parana. 27-5-1952. Teatro Tres de Febrero. Piano: Carlos Guastavino
Edicion: orig.: Rla, 1952; transc.: Rla, 1960.
Dedicatoria: orig.: a Marfa Luz
Observaciones: la transcripcion es una fuga a cuatro voces.

14.- Bordando para la reina (N° 5, de Diez preludios)
Lugar y fecha: Santa Fe, enero 1952.
Estreno: Parana. 27-5-1952. Teatro Tres de Febrero. Piano: Carlos Guastavino
Edicion: Rla, 1952
Dedicatoria: a Maria Luz

15.- Una nifia bonita (N° 6, de Diez preludios)
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Lugar y fecha: Santa Fe, enero 1952.

Estreno: Parana. 27-5-1952. Teatro Tres de Febrero. Piano: Carlos Guastavino
Edicién: Rla, 1952

Dedicatoria: a Marfa Luz

16.- Cuantas estrellas!! (N° 7, de Diez preludios)
Lugar y fecha: Santa Fe, enero 1952.
Estreno: Parana. 27-5-1952. Teatro Tres de Febrero. Piano: Carlos Guastavino
Edicién: Rla, 1952
Dedicatoria: a Maria Luz

17.- Un domingo de mafiana; (N° 8 de Diez preludios)
Lugar y fecha: Santa Fe, enero 1952.
Estreno: Parana. 27-5-1952. Teatro Tres de Febrero. Piano: Carlos Guastavino
Edicién: Rla, 1952
Dedicatoria: a Marfa Luz

18.- La torre (N° 9, de Diez preludios)
Lugar y fecha: Santa Fe, enero 1952; diciembre 1960.
Transcripcion: para coro SCTB
Estreno: Parana. 27-5-1952. Teatro Tres de Febrero. Piano: Carlos Guastavino
Edicion: orig.: Rla, 1952; transc.: Rla, 1961.
Dedicatoria: orig.: a Marfa Luz; transc.: a Juan Carlos Legarre.
Observaciones: el texto de la transcripcion es anénimo. La melodia fue tomada a la madre.
La transcripcion se titula La torre en guardia. Es una fuga a cuatro voces.

19.- En coche va una nifia (N° 10, de Diez preludios)
Lugar y fecha: Santa Fe, enero 1952.
Estreno: Parana. 27-5-1952. Teatro Tres de Febrero. Piano: Carlos Guastavino
Edicién: Rla, 1952
Dedicatoria: a Marfa Luz
Observaciones: fue interpretada por la pianista Marfa Tipo el 31-8-1953 en el teatro
Broadway, en el ciclo 41° de 1a Asociacion Wagneriana.

20.- Estilo
Fecha: 1952
Edicién: Rla, 1952
Dedicatoria: a Esperanza Lothringer

21.- Pampeano
Fecha: 1952
Estreno: Buenos Aires. 3-10-1957. Caja Nacional de Ahorro Postal. Piano: Carlos
Guastavino
Edicién: Rla, 1952
Dedicatoria: a Adolfo Schapira.

22.- La tarde en Rincon
Fecha: 1952
Transcripcioén: para guitarra.
Edicion: orig.: Rla, 1953; transc.: Rla, 1953.
Dedicatoria: a Beatriz y Malenque Legarre
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23.- Romance de Cuyo (zamacueca)
Fecha: 1953
Estreno: Buenos Aires. 3-10-1957. Caja Nacional de Ahorro Postal. Piano: Carlos
Guastavino
Edicién: Rla, 1953
Dedicatoria: a Juan Carlos Legarre

24.- La nifa del rio dulce (N° 1, de Dos romances nuevos)
Fecha: 1954
Estreno: Buenos Aires. 3-10-1957. Caja Nacional de Ahorro Postal. Piano: Carlos
Guastavino.
Edicién: Rla, 1954
Dedicatoria: a Roberto Legarre
Observaciones: Con el titulo de Romance, se realizé una puesta coreografica de esta obra el
15-9-1959, para la Direccion Nacional de Cultura. La coreografia fue de Marta Amor
Muifoz y los bailarines fueron Noemi Scher y Luis Casa. Al piano, interpreté la obra
Néstor Siccardi.

25.- El chico que vino del sur (N° 2, de Dos romances nuevos)
Fecha: 1954
Ediciéon: Rla, 1954
Dedicatoria: a Juan Carlos Legarre

26.- Santa Fe para llorar (N° 1, de Cantilenas argentinas)
Fecha: 1956
Transcripciones: 1) para violonchelo y piano; 2) para guitarra.
Estreno: Buenos Aires. 3-10-1957. Caja Nacional de Ahorro Postal. Piano: Carlos
Guastavino
Ediciones: orig.: Rla, 1956; 1) inédita; 2) Rla, 1958
Dedicatoria: orig.: a Juan Carlos Legarre; 2) a Marfa Luisa Anido, quien la digit6 y reviso.
Observaciones: hubo una versién coreografica de esta obra, que se estrend el 29-8-1961 en
el teatro Smart, en una audicién organizada por la Direccion General de Cultura. La
intérprete fue Hebe Campidoglio (danza) con coreografia de Marta Amor Munoz. La
musica fue la versiéon grabada por el autor en disco.
Una version preliminar titulada Cantilena fue estrenada por Rudolf Firkusny en el teatro
Opera el 6-5-1954,

27.- Adolescencia (N° 2, de Cantilenas argentinas)
Lugar y fecha: Shang-hai, China, junio 1956.
Estreno: Buenos Aires. 2-9-1958. Sala Rla. Piano: Haydeé Giordano

Edicion: Rla, septiembre 1956
Dedicatoria: a su hermana Josefina Guastavino

28.- El ceibo (N° 4, de Cantilenas argentinas)
Fecha: noviembre-1956.
Transcripciones: 1) para cuerdas; 2) para guitarra
Estreno: orig.: Buenos Aires. 2-9-1958. Sala Rla. Piano: Haydeé Giordano; 1) Buenos
Aires. 21-7-1966. Facultad de Derecho y Ciencias Sociales. Orquesta Sinfénica de LRA
Radio Nacional. Dir: Juan Emilio Martini
Ediciones: orig: RIa, marzo-1957; 1) MS en Rla; 2) Rla, 1959.
Dedicatoria: a Juan Carlos Legarre
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Observaciones: la transcripcion para guitarra fue revisada y digitada por Matilde T. de
Calandra.

29.- Abelarda Olmos (N° 5, de Cantilenas argentinas)
Fecha: marzo-1957
Estreno: Buenos Aires. 2-9-1958. Sala Rla. Piano: Haydeé Giordano
Edicién: Rla, 1957
Dedicatoria: a Angelo Rémulo de Masi.

30.- Juanita (N° 6, de Cantilenas argentinas)
Fecha: abril-1957
Transcripcion: 1) para cuerdas; 2) para violin y piano.
Estreno: orig.: Buenos Aires. 2-9-1958. Sala Rla. Piano: Haydeé Giordano; 1) Buenos
Aires. 21-7-1966. Facultad de Derecho y Ciencias. Sociales. Orquesta Sinfénica de LRA
Radio Nacional. Dir: Juan Emilio Martini
Edicién: orig.: RIa, mayo-1957; 1) MS en Rla; 2) inédita.
Dedicatoria: orig.: a Juan Carlos Legarre

31.- Jacaranda (N° 3, de Cantilenas argentinas)
Fecha: 1957
Estreno: Buenos Aires. 2-9-1958. Sala Rla. Piano: Haydeé Giordano
Edicion: Rla, 1957
Dedicatoria: a Juan Carlos Legarre

32.- Herbert (N° 7, de Cantilenas argentinas)
Fecha: octubre 1957
Estreno: Buenos Aires. 2-9-1958. Sala RIa. Piano: Haydeé Giordano
Edicién: Rla, 1957
Dedicatoria: a Juan Carlos Legarre

33.- Santa Fe antiguo (N° 8, de Cantilenas argentinas)
Fecha: 1958
Transcripcioén: para guitarra.
Estreno: orig.: Buenos Aires. 2-9-1958. Sala Rla. Piano: Haydeé Giordano. Transc.:
Londres. 29-11-1960. Burgh House. Guitarra: J.D. Roberts
Edicién: orig.: Rla, 1958; transc.: 1958 y 1966.
Dedicatoria: a Juan Carlos Legarre
Observaciones: la transcripcion para guitarra de 1958 esta revisada y digitada por Matilde
T. de Calandra, mientras que la de 1966 por Roberto Lara.

34.-Trébol (N° 9, de Cantilenas argentinas)
Fecha: 1958
Transcripcion: para guitarra, dos versiones, 1959 y 1966.
Estreno: Buenos Aires. 2-9-1958. Sala Rla. Piano: Haydeé Giordano; transc.: Londres. 29-
11-1960. Burgh House. Guitarra: J.D. Roberts
Edicioén: orig.: Rla, 1958; transc.: Rla, 1959 y 19606.
Dedicatoria: orig.: a Juan Carlos Legarre
Observaciones: la transcripciéon de 1959 esta revisada y digitada por Matilde Calandra,
mientras que la de 1966 por Roberto Lara.

35.- La casa (N° 10, de Cantilenas argentinas)

330



Silvina Luz Mansilla. Tesis Doctoral
Facultad de Filosofia y Letras (UBA)

Fecha: abril 1958

Transcripciones: 1) para cuerdas; 2) para guitarra.

Estreno: orig.: Buenos Aires. 2-9-1958. Sala Rla. Piano: Haydeé Giordano; transc.: Buenos
Aires. 21-7-1966. Facultad de Derecho y Ciencias Sociales. Orquesta Sinfénica de LRA
Radio Nacional. Dir: Juan Emilio Martini.

Edicion: orig.: Rla, 1958; 1) MS en Rla; 2) Rla, 1960.

Dedicatoria: orig.: a Carlos Stettenheimer

Observaciones: la transcipcion para guitarra fue revisada y digitada pro Roberto Lara.

36.- Loduvina (IN° 1, de Las presencias)

Fecha: septiembre 1959

Estreno: Adrogué (provincia de Buenos Aires). 9-8-1961. Cine Argentino. Piano: Ana
Maria Trenchi

Edicién: Rla, 1960

Dedicatoria: a Juan Carlos Legarre

37.- Ortega (N° 2, de Las presencias)

Fecha: abril 1960

Estreno: Adrogué (provincia de Buenos Aires). 9-8-1961. Cine Argentino. Piano: Ana
Maria Trenchi

Edicién: Rla, 1960

Dedicatoria: a Manuel Rego

38.- Federico Ignacio Céspedes Villegas (N° 3, de Las presencias)

Fecha: 1960-61

Estreno: Adrogué (provincia de Buenos Aires). 9-8-1961. Cine Argentino. Piano: Ana
Maria Trenchi

Edicién: Rla, 1962

39.- Mariana (N° 4, de Las presencias)

Fecha: 14-10-1961; 18-7-19606.

Transcripcion: para clarinete y piano

Estreno: orig.: Buenos Aires. 23-5-1962. Facultad de Ciencias Médicas. Piano: Susana
Ridilenir; transc.: Buenos Aires. Octubre 1966. Museo Nacional de Bellas Artes. Clarinete:
Luis Rossi. Piano: Estela Caldi.

Edicién: orig.: Rla, 1962; transc.: Lagos, 1995.

Dedicatoria: orig.: a Juan Carlos Legarre; transc.: a Luis Rossi.

Observaciones: la transcripcion lleva por titulo Tonada y va acompanada de Cueca. E1 MS
original fue regalado a Luis Rossi, por el compositor.

40.- Horacio Lavalle (m° 5, de Las presencias)

Fecha: 10-12-1961

Estreno: Buenos Aires. 23-5-1962. Facultad de Ciencias Médicas. Piano: Susana Ridilenir.
Edicion: Rla, 1962

Dedicatoria: a Juan Carlos Rocco

41.- Mis amigos: 1) Luisito, de la calle Concordia; 2) Nelly, de la calle Rio Cuarto; 3) Ismael, de
la calle Teodoro Garcia; 4) Pablo, del acroparque; 5) Fermina, de la calle Aranguren; 6) Gabriel,
de la calle Andonaegui; 7) Alberto, de la calle Posadas; 8) Casandra, de la calle Galileo; 9)
Damian, de la calle Malabia; 10) Alina, de la calle Lacroze.

Fecha: agosto 1966
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Edicién: Rla, 1967
Observaciones: el subtitulo dice “Retratos musicales para pianistas jovenes”.

42.- Diez cantos populares
Fecha: abril- mayo 1974
Edicién: Lagos, 1975
Dedicatoria: a Nelly Porter

MUSICA PARA GUITARRA

1.- Sonata N° 1. 1.- Allegro deciso e molto ritmico; 2.- Andante; 3.- Allegro spirituoso)
Fecha: febrero-1967
Estreno: Buenos Aires. 31-8-1967. Salén de Actos de YPF. Guitarra: Horacio Ceballos.
Edicién: Rla, 1967
Dedicatoria: a José Amadeo Guastavino, su hermano.
Observaciones: la obra fue partitura impuesta en un concurso de guitarristas jovenes
organizado por la Fundacion Gillette, en 1978.

2.- Sonata N° 2. 1.- Allegretto intimo ed expresivo; 2.- Andante sostenuto; 3.- Presto.
Fecha: 1969
Estreno: Buenos Aires. 15-7-1969. Instituto de Cultura Religiosa Superior. Guitarra:
Horacio Ceballos.
Edicién: Rla, 1969
Dedicatoria: 2 Roberto Lara.
Observaciones: revisada por Roberto Lara. El estreno fue organizado por el Circulo
Guitarristico Argentino.

3.- Sonata N° 3. 1.-Allegro preciso e ritmico; 2.- Adagio; 3.- Allegro
Fecha: 1973
Estreno: Vicente Lopez (Pcia. Buenos Aires). 5-11-1989. Museo de la Fundacién Rémulo
Raggio. Guitarra: Victor Villadangos.
Edicién: Rla, 1973
Dedicatoria: a Horacio Ceballos.
Observaciones: la obra fue partitura impuesta en un concurso para guitarristas jovenes
organizado por el Circulo Guitarristico Argentino, en 1990.

MUSICA CORAL
- CORAL A CAPPELLA

1.- Quien te amaba ya se va....
Formacién: Coro SCTB
Fecha: 13-6-1960
Texto: an6nimo
Estreno: Buenos Aires. 12-6-1961. Teatro Victoria. Conjunto Vocal Arcadia. Directora:
Sara Iglesias
Edicion: Rla, 1960.
Observaciones: melodia tomada a Eduardo Fala.
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2.- Ciego quisiera haber sido
Formacion: Coro SCTB
Fecha: junio 1960
Texto: anénimo
Estreno: Buenos Aires. 12-6-1961. Teatro Victoria. Conjunto Coral Arcadia. Directora:
Sara Iglesias
Edicién: Rla, 1960
Dedicatoria: a Juan Carlos Legarre
Observaciones: melodia tomada a Eduardo Falu.

3.- Lloraré
Formacion: Coro SCTB
Fecha: julio 1960
Texto: anénimo
Edicién: Rla, 1960
Dedicatoria: a Juan Carlos Legarre
Observaciones: melodia tomada a Eduardo Falu.

4.- La cuartelera
Formacion: Coro SCTB
Fecha: Julio 1960.
Texto: anénimo
Edicién: Rla, 1960
Dedicatoria: a Juan Carlos Legarre
Observaciones: melodia tomada a Eduardo Falu.

5.- Cafiaveral
Formacion: Coro SCTB
Fecha: julio 1960
Texto: anénimo
Estreno: Buenos Aires. 12-6-1961. Teatro Victoria. Conjunto Coral Arcadia. Directora:
Sara Iglesias
Edicién: Rla, 1960
Observaciones: melodia tomada a Eduardo Falu

6.- Una pena nuevamente
Formacion: Coro SCTB
Fecha: agosto 1960.
Texto: anénimo
Edicién: Rla, 1960
Dedicatoria: a Juan Carlos Legarre
Observaciones: melodia tomada a Eduardo Falu.

7.- Qué equivocacion sera
Formacion: Coro SCTB
Fecha: septiembre 1960
Texto: anénimo
Edicién: Rla, 1960
Observaciones: melodia tomada a Eduardo Falu.

8.- Mas vale me hubietra muerto...
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Formacion: Coro SCTB

Fecha: septiembre 1960

Texto: anénimo

Edicién: Rla, 1960

Dedicatoria: a Juan Carlos Legarre
Observaciones: se trata de una melodia popular.

9.- Oh! Pajarillo...
Formacion: Coro SCTB
Fecha: octubre 1960
Texto: anénimo
Edicién: Rla, 1961
Dedicatoria: a Juan Carlos Legarre
Observaciones: melodia tomada a Eduardo Falu.

10.- Mirala c6mo se va...
Formacion: Coro SCTB
Fecha: octubre 1960
Texto: anénimo
Edicién: Rla, 1961
Dedicatoria: a Juan Carlos Legarre
Observaciones: melodia tomada a Eduardo Falu.

11.- En el rio del amor
Formacion: Coro: SCTB
Fecha: noviembre 1960
Texto: anénimo
Edicién: Rla, 1961
Dedicatoria: a Juan Carlos Legarre
Observaciones: melodia tomada a Eduardo Falu.

12.- No se puede, no se puede
Formacion: Coro SCTB
Fecha: noviembtre 1960
Texto: anénimo
Edicién: Rla, 1961
Observaciones: melodia tomada a Eduardo Falu.

13.- Me voy
Formacion: Coro SCTB
Fecha: diciembre 1960
Texto: anénimo
Edicién: Rla, 1961
Dedicatoria: Juan Carlos Legarre
Observaciones: melodia tomada a Eduardo Falu.

14.- De Camargo
Formacion: Coro SCTB
Fecha: diciembre 1960
Texto: anénimo

Edicién: Rla, 1961
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Dedicatoria: a Juan Carlos Legarre
Observaciones: melodia tomada a Eduardo Fala.

15.- Yo, maestra (canciéon himno)
Formacién: Coro SCTB
Fecha: 1964
Texto: Alma Garcia
Transcripciones: 1) canto y piano; 2) para coro SMC o TBB.
Ediciones: orig.: Lagos, 1964; 1) Lagos, 1965; 2) inédita.
Observaciones: aprobada por el Ministerio de Educacién de la Nacién, por el Consejo
Nacional de Educacién, por el Consejo General de Educacién de la provincia de Buenos
Aires y por el Consejo General de Educacion de la provincia de Tucuman, para todas las
escuelas primarias y colegios secundarios.

16.- Tiempo del Jacaranda
Formacion: Coro SCTB
Fecha: 7-7-1964
Texto: Osiris Rodriguez Castillos
Edicién: Rla, 1964
Dedicatoria: a Eduardo Fald.
Observaciones: se trata de un arreglo coral de una zamba que pertenece a Eduardo Falu.

17.- Arroz con leche (fuga a cuatro voces)
Formacion: Coro SCTB
Fecha: 14 -7-1964
Texto: anénimo
Edicién: Rla, 1964
Estreno: Buenos Aires. 18-7-1966. Teatro Presidente Alvear. Coral Femenino de San Justo.
Director: Roberto Saccente;
Dedicatoria: a Héctor Ariel Nardi.
Observaciones: Melodia aprendida de su madre. Se estrend en un ciclo del Fondo Nacional
de las Artes. Existe una transcripcion para cuatro guitarras realizada por Jorge Martinez
Zarate, inédita. Se estren6 en Buenos Aires, el 26-8-1970, en el Circulo Naval. Guitarristas:
Graciela Pomponio, Jorge Martinez Zarate, Horacio Ceballos y Eduardo Frasson.
También se difundi6 una version para flauta, clarinete, violin y corno.

18.- Lucida se ve la rama (madrigal)
Formacion: Coro SCTB
Fecha: 21-4-1965.
Texto: Ledén Benaros
Edicién: Rla, 1965.

19.- Miedo (N° 1, de Tres canciones de cuna)
Formacion: Coro SCTB
Fecha: marzo, 1967
Texto: Gabriela Mistral
Edicién: Lagos, 1970

20.- Yo no tengo soledad (IN° 2, de Tres canciones de cuna)
Formacion: Coro SCTB
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Fecha: marzo, 1967
Texto: Gabriela Mistral
Edicién: Lagos, 1970

21.- La noche (IN° 3, de Tres canciones de cuna)
Formacion: Coro SCTB
Fecha: marzo, 1967
Texto: Gabriela Mistral
Edicion: Lagos, 1970

- CORAL CON PIANO

1.- Pueblito, mi pueblo
Formacién: dos voces, un solista y piano.
Fecha: 1941
Texto: Francisco Silva
Transcripciones: 1) para coro SCTB; 2) para piano; 3) para canto y guitarra
Estrenos: 1) Buenos Aires. 20-5-1950. Teatro Colén. Coro Trapp. Director: Franz Wasner.
Edicién: orig.: Rla, 1942; 1) Rla, 1953; 2) RIa, 1957; 3) Rla, 1965;
Dedicatoria: a “mama y Paito”
Observaciones: existen transcripciones orquestales de: 1) Mariano Drago: 2.2.2.2- 4.0.0.0-
cuerdas y voz, 2) Guillo Espel 2.2.2.2- 4.0.0.0-cuerdas y voz. Ambos MS estan en Rla.
También existe una version para guitarra sola, realizada y difundida por Eduardo Fala
ademas de difundirse en versiéon de canto y piano, abordando el solista solo la parte
superiof.
La version a una tnica voz y piano fue estrenada por Clara Oyuela y Carlos Guastavino el
31-5-1947, en el Museo Provincial de Bellas Artes “Rosa Galisteo de Rodriguez”, de Santa
Fe.

2.- Romance de ausencias
Formacién: Coro SCTB y 2 pianos
Fecha: 6-12-1963
Texto: Ricardo Rojas
Edicién: Rla, 1964
Dedicatoria: a “mama y a Paito”
Observaciones: En 2002, fue interpretada por Nancy Roldan y Alejandro Cremaschi en
pianos, junto al coro Da Camera Singers, dirigido por Ernest Liotti, en el McManus Theatre
de Maryland (EEUU).

3.- Gala del Dia (N° 1, de Indianas 1)
Formacion: Coro SCTB y piano.
Fecha: 28-10-1967
Texto: Arturo Vazquez
Edicion: Rla, 1968
Dedicatoria: a Antonio Russo
Observaciones: en Baltimore (Estados Unidos), quien difundié este ciclo fue la pianista
Nancy Roldan junto al Annapolis Choral, en 1993.

4.- Quién fuera como el jazmin (N° 2, de Indianas 1)

Formacién: Coro SCTB y piano.
Fecha: 4-11-1967
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Texto: Leon Benards

Edicion: Rla, 1968

Dedicatoria: a Antonio Russo

Observaciones: en Baltimore (Estados Unidos), quien difundié este ciclo fue la pianista
Nancy Roldan junto al Annapolis Choral, en 1993.

5.- Chanarcito, chafiarcito (N° 3, de Indianas 1)
Formacién: Coro SCTB y piano
Fecha: 13-11-1967
Texto: Leon Benards
Edicién: Rla, 1968
Dedicatoria: Antonio Russo
Observaciones: Eduardo Falu difundié una version suya de esta obra, en canto y guitarra.
En Baltimore (Estados Unidos), quien difundié este ciclo fue la pianista Nancy Roldan
junto al Annapolis Choral, en 1993.

6.- Viento norte (N° 4, de Indianas 1)
Formacién: Coro SCTB y piano.
Fecha: 20-11-1967
Texto: Isaac (Guiche) Aizenberg
Ediciéon: Rla, 1968
Dedicatoria: a Antonio Russo
Observaciones: una versiéon preliminar para una voz y piano fue grabada por Juan Catlos
Taborda y Carlos Guastavino (Antar, 1964). No se edit6. En Baltimore (Estados Unidos),
quien difundié este ciclo fue la pianista Nancy Roldan junto al Annapolis Choral, en 1993.

7.- Al tribunal de tu pecho (N° 5, de Indianas 1)
Formacion: Coro SCTB y piano
Fecha: 2-12-1967
Texto: Leon Benards
Edicién: Rla, 1968
Dedicatoria: Antonio Russo
Observaciones: en Baltimore (Estados Unidos), quien difundié este ciclo fue la pianista
Nancy Roldan junto al Annapolis Choral, en 1993.

8.- Una de dos (N° 6, de Indianas 1)
Formacién: Coro SCTB y piano
Fecha: 12-12-1967
Texto: Juan Ferreira Basso
Edicién: Rla, 1968
Dedicatoria: a Antonio Russo
Observaciones: en Baltimore (Estados Unidos), quien difundi6 este ciclo fue la pianista
Nancy Roldan junto al Annapolis Choral, en 1993.

9.- Adios, corazon de almendra (N° 3, de Indianas 2)
Formacién: Coro TTBB y piano
Fecha: 26-4-1968
Texto: Ledén Benaros
Edicion: Rla, 1970
Dedicatoria: a Francisco Javier Ocampo

337



Silvina Luz Mansilla. Tesis Doctoral
Facultad de Filosofia y Letras (UBA)

10.- Eduardo Belgrano (N° 1, de Indianas 2)
Formacién: Coro TTBB y piano
Fecha: 5-5-1968
Texto: Edgardo Apesteguia
Edicion: Rla, 1970
Dedicatoria: a Francisco Javier Ocampo

11.- La tarde (N° 2, de Indianas 2)
Formacién: Coro TTBB y piano
Fecha: 15-5-1968
Texto: Ana Marfa Chouhy Aguirre
Edicién: Rla, 1970
Dedicatoria: a Francisco Javier Ocampo

12.- Sino (N° 4, de Indianas 2)
Formacion: Coro TTBB y piano
Fecha: 26-5-1968
Texto: Juan Ferreira Basso
Edicién: Rla, 1970
Dedicatoria: a Francisco Javier Ocampo

CONJUNTOS INSTRUMENTALES

1.- Las nifias (N° 1, de Tres Romances Argentinos)
Formacién: dos pianos
Lugar y fecha: orig.: abril 1948; 1) Londres, enero 1949.
Transcripciones: 1) para orquesta 2(1).2.2.2-4.2.3.1- timb, arpa, cuerdas; 2) para piano.
Estreno: orig.: Buenos Aires. 6-9-1948. Teatro Odeén. Pianos: Isabel y Amelia Cavallini; 1)
Londres. Julio 1949. Orquesta de la BBC. Director: Walter Goehr.
Edicién: orig.: EAM, 1951. Rla, 1994; 1) MS en Rla; 2) EAM, 1953
Dedicatoria: a Isabel y Amelia Cavallini; 2) a Haydeé Giordano.
Observaciones: la reedicion de Rla la titula como Las nifias de Santa Fe. 1a transcripcion
para orquesta se conocié en Buenos Aires el 22-5-1950, en el Teatro Metropolitan, por la
Orquesta Sinfénica del Estado, dirigida por Héctor Panizza.

2.- Muchacho jujefio (N° 2, de Tres Romances Argentinos)
Formacién: dos pianos
Fecha: orig.: abril 1948; transc.: Londres, enero 1949.
Transcripcion: para orquesta 2(1).2.2.2-4.2.3.1- timb, arpa, cuerdas.
Estreno: orig.: Buenos Aires, 6-9-1948. Teatro Odedn. Pianos: Isabel y Amelia Cavallini;
transc.: Londres. Julio 1949. Orquesta de la BBC. Director: Walter Goehr
Ediciones: orig.: EAM, 1951. Rla, 1994; transc.: MS en Rla.
Dedicatoria: a sus hermanas Piruca, Nelly, Ina y Zule.
Observaciones: la version para orquesta se conocié en Buenos Aires el 22-5-1950, en el
Teatro Metropolitan, por la Orquesta Sinfénica del Estado, dirigida por Héctor Panizza.

3.- Baile “El Cuyo” (N’ 3, de Tres Romances Argentinos)
Formacién: dos pianos
Fecha: orig.: abril 1948; transc.: Londres, enero 1949
Transcripcion: para orquesta 2(1).2.2.2-4.2.3.1- timb, arpa, cuerdas.
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Estreno: orig.: Buenos Aires, 6-9-1948. Teatro Odedn. Pianos: Isabel y Amelia Cavallini;
transc.: Londres. Julio 1949. Orquesta de la BBC. Director: Walter Goehr

Ediciones: orig.: EAM, 1951. Rla, 1994; transc.: MS en Rla.

Dedicatoria: a Bibi Zogbe

Observaciones: en la re-edicion de Rla se lo titula como "Baile en Cuyo". La version
orquestal se conoci6 en Buenos Aires el 22-5-1950 en el Teatro Metropolitan, por la
Orquesta Sinfénica del Estado, dirigida por Héctor Panizza.

4.- Llanura
Formacion: Violin y piano
Fecha: c. 1949
Transcripcion: 1) para dos pianos.
Estreno: orig.: Buenos Aires. 29-5-1950. Teatro Astral. Violin: Henryk Szeryng. Piano: Leo
Schwarz. Ciclo 38° de la Asociacion Wagneriana; 1) Catamarca. 23-7-1954. Teatro
Catamarca. Pianos: Francisco Javier Ocampo y Carlos Guastavino.
Edicién: Rla, 1949; 1) Rla, 1949
Observaciones: la version original se repetié en el teatro Colén el 11-10-1951, con Ida
Haendel (violin) y Alfredo Rossi (piano). También los intérpretes del estreno la repitieron
el 2-6-1952 en el teatro Broadway, para el ciclo 40° de la Wagneriana.

5.-Jeromita Linares (IN° 6, de Las Presencias)
Formacién: Guitarra y cuarteto de cuerdas
Fecha: 22-7-1965
Estreno: Buenos Aires. 1966. Teatro Gral. San Martin. Guitarra: Roberto Lara. Cuarteto
Arcangelo Corelli integrado por Sebastiatn Cambén y Pedro Bondorevsky (violines),
Mauricio Lalli (viola) y Juan Llacuna (violonchelo).
Edicién: Rla, 1966.

6.- Rosita Iglesias (N° 7, de Las Presencias)
Formacion: violin y piano
Fecha: 1966
Transcripcion: para viola y piano.
Estreno: orig.: Rosario. 22-5-1966. Museo Juan Carlos Castagnino. Violin: Beatriz Ridilenir.
Piano: Carola Arias Blanco; transc.: Buenos Aires. 5-9-1992. Salon dorado del Teatro
Colén. Viola: Tomas Tichauer; Piano: Viviana Lazzarin.
Edicion: Rla, 1968; transc.: inédita.
Observaciones: existe una version para clarinete y piano realizada por Luis Rossi, quien la
grabo junto a Diana Schneider (Radio Clasica. CDC 0032, 1999)

7.- Sonata: 1.- Allegro deciso; 2) Andante; 3) Rondo, allegro spiritoso
Formacioén: clarinete en si bemol y piano
Fecha: enero 1971
Transcripcion: para viola y piano.
Edicion: Lagos, 1971
Estreno: orig.: Buenos Aires. 1969. Radio Municipal. Clarinete: Martin Tow. Piano: Reneé
Detks; transc.: Viola: Tomas Tichauer.
Dedicatoria: a Luis Rossi

8.- Musica para cuatro trombones o cuatro cornos: 1.- Marcha; 2.- Cancién popular; 3.-
Interludio; 4.- Final.
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Formacién: cuatro trombones o cornos

Fecha: 1971

Edicion: Inédita

Dedicatoria: a Rolando Ruso

Observaciones: la obra ha sido grabada segiin un manuscrito incompleto en posesion de
Carlos Vilo, por Abel Larrosa Cuevas y Walter Fernando Larrosa (IRCO 262, Miisica de
América del Sur).

9.- Scherzino
Formacién: oboe, clarinete, fagot y corno
Fecha: 1971.
Estreno: San Luis. 24-6-1991. Centro Cultural Puente Blanco. Oboe: Marfa de los Angeles
Zanzi. Clarinete: Takako Mato. Fagot: Janet Harris. Corno: Carlos Florit.
Edicién: inédita. Se conservan las particellas solamente, en posesion de Carlos Florit, a
quien el compositor se las obsequié en 1991.

10.- Luis Alberto (N° 8, de Las Presencias)
Formacion: Oboe, clarinete, trompa, fagot y piano
Fecha: mayo 1971
Estreno: San Juan. 16-9-2000. Aula Magna de la Facultad de Filosoffa, Humanidades y
Artes de la Universidad Nacional de San Juan. Oboe: Victor Escobar. Clar: Blas Cerezo.
Corno: Carlos Florit. Fg: Aldo Raggio. Pno: Ana Inés Aguirre.
Edicién: Inédita. MS en AF.
Dedicatoria: a Carlos Florit.
Observaciones: el titulo se refiere a Luis Alberto La Corina.

11.- Presencia N° 9
Formacién: Corno inglés y piano
Fecha: Julio 1972
Edicién: Inédita
Dedicatoria: a Ethelberto Tavella

12.- Introduccioén y Allegro
Formacion: flauta traversa (o flauta dulce) y piano
Fecha: 1972-73
Estreno: Alemania. 4-10-1979. Staatliche Akademie Comburg. Flauta: Cecilia Francesconi.
Piano: Pat Manwaring,.
Edicién: Rla, 1973

13.- Sonata: 1.- Andante comodo; 2.- Andante cantabile; 3).- Rondé, allegro giusto
Formacién: tromboén o trompa y piano.
Fecha: 1973
Estreno: Version para trompa: Mendoza. 7-7-1984. Teatro Independencia. Trompa: Carlos
Florit. Piano: Ana Inés Aguirre; Version para tromboédn: San Juan. 21-9-1988. Auditorio
Ingeniero Juan Victoria. Tromboén: Carlos Ovejero. Piano: Ana Inés Aguirre.
Edicién: Lagos, 1973
Dedicatoria: a Jorge Alberto Roel.
Observaciones: la versiéon de trompa a cargo de los mismos intérpretes fue presentada
también en San Juan (11-7-1984), Montevideo (25-7-1984), Rio Negro (22-6-1985),
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Neuquén (29-6-1985), Madrid (18-12-1986), Alaior (Islas Baleares, 11-4-1987) y Mahoén
(Islas Baleares, 12-4-1987). En 2005 la presentaron en México.

14.- Romance del Plata (Sonatina): 1.- Allegretto cantabile; 2.- Andante cantabile; 3.- Rondé.
Formacion: piano a cuatro manos
Fecha: octubre, 1987
Estreno: Madrid. 6-2-1988. Piano: Miguel Zanetti y Fernando Turina.
Edicion: Lagos, 1991
Dedicatoria: a Miguel Zanetti

MUSICA SINFONICA y SINFONICO-CORAL

1.- Romance de Santa Fe
Formacién: 2.2.2.2-4.2.3.1- timb, cuerdas, piano solista.
Lugar y fecha: Buenos Aires y Santa Fe, enero de 1953.
Transcripcion: para dos pianos.
Estreno: Buenos Aires. 18-7-1954. Teatro Colén. Orquesta Sinfénica de la ciudad de
Buenos Aires. Director: Juan Emilio Martini. Piano Solista: Carlos Guastavino.
Edicion: inédito. MS en Rla; transc.: Rla, 1955.
Dedicatoria: a Juan Carlos Legarre.
Observaciones: otro MS de esta obra estd en posesion del pianista Manuel Rego. Su
organico es: 2.1.2.2-4.0.0.0-rimb, cuerdas, piano solista.

2.- Romance en Colastiné (N° final de Tres Cantilenas y Final)
Formacién: cuerdas.
Fecha: 1966
Estreno: Buenos Aires. 21-7-1966. Facultad de Derecho y Ciencias Sociales. Orquesta
Sinfénica de LRA Radio Nacional. Dir: Juan Emilio Martini.
Edicién: inédito. MS en Rla.
Observaciones: Sigue a las Tres Cantilenas,originales para piano y transcriptas para cuerdas:
1) La casa, 2) Juanita 3) E/ ceibo.

3.- Despedida. 1.- Allegretto; 2.- Sostenuto; 3.- Allegretto
Formacion: 2.2.2.2-2.0.0.0- timb, coros SMC y TBB, cuerdas, baritono solista
Fecha: 1972
Texto: Le6én Benaros
Estreno: Buenos Aires. 20-5-1973. Teatro Municipal Gral. San Martin. Orquesta Juvenil de
LRA, Radio nacional. Coro Polifénico Nacional. Solista: Oscar Schiappapietra. Director:
Washington Castro.
Edicién: inédita.
Observaciones: interpretada en Ecuador, el 24-2-1984. Orquesta Sinfénica Nacional.
Directora: Iris Bacal.

BALLET

1.- Fue una vez... Ballet en un acto.

Formacién: no se conoce.
Fecha: 1942
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Texto: Libreto de Wedebe, sobre documentos de la época de 1813.

Coreograffa: Viana Psota y Silvia Pueyrredon de Elizalde.

Decorado y vestuario: Ignacio Pirovano.

Estreno: Buenos Aires. 27-11-1942. Teatro Colén. Original Ballet Russe dirigido por el
Cnel. Wassily De Basil. Director de orquesta: Eugene Fuerst. Bailarines principales: Nana
Gollner y Ramon Jasinsky.

Edicién: MS perdido. En catdlogo OEA dice que el manuscrito pasé a ser propiedad del
Original Ballet Russe.

Observaciones: Los decorados y trajes del estreno estuvieron a cargo de Ignacio Pirovano.
El MS paso a ser propiedad del Original Ballet Russe. No se pudo aun ubicar la partitura.
La obra contendria un pas de deux central, basado en La Rosa y e/ Sauce.

2.- Malambo (N° final de la Suite Argentina)
Formacion: 2.1.2.1- 2.1.1.0- timb, cuerdas.
Coreografia: Pilar Lopez.
Fecha: 1952.
Transcripcion: para piano
Estreno: Buenos Aires. 7-12-1952. Teatro Avenida. Compafifa del Ballet Espafiol de Pilar
Lopez.
Edicién: inédito. MS en Rla; transc: Rla, 1953.
Observaciones: cierra la Swuite argentina, integrada por versiones orquestales de Gato, Se
equivocd la paloma y Arroyito serrano.
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