del Gloria contiene octavas paralelas con
el 2° violin, el c. 4 del Credo muestra
paralelas con contralto y violin 2° ;
mientras que los c. 16-17 adolecen de
octavas paralelas con contralto y violin 1°
sucesivamente.

14 .
Por ejemplo, en los compases 66-
71 del Gloria, donde todas las voces son
contrapuntisticamente independientes,
excepto el bajo continuo que duplica el bajo
vocal, el segundo violin provoca octavas
paralelas con la contralto, sin duplicarla.

“Ver Leonardo Waisman, “Los Salve
Regina del Archivo Musical de Chiquitos:
una prueba piloto para la exploracion del
repertorio”, Revista del Instituto de
Investigaciones Musicologicas “Carlos
Vega”, Universidad Catdlica Argentina, 12
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(1992): 69-86.

"Este es el caso del mi becuadro
en el continuo de Nisi Dominus (edicion
de Agudin), en el “Gloria Patri”, donde
el manuscrito lleva mi sostenido.

"Los cuadernillos R35 y R39 a R42
contienen las cinco antifonas para un
confesor seguidas y en orden (violando
la norma de que cada cuadernillo
contenga sélo particelas para una misma
voz al incluir en los cuadernillos de
soprano la parte de Domine quinque
talenta, para contralto), y continGan en
todos los casos con otra musica; o mismo
ocurre en los cuadernillos postjesuiticos
R45 a R47. No cabe duda que las cinco
antifonas eran consideradas un ciclo
integral y cerrado.

Esteban Buch: O juremos con gloria morir. Historiade una épicade estado. Buenos
Aires: Editorial Sudamericana, 1994. 211 pags.

Uno, que afin de cuentasnacioy
vivio lamayor parte de su vidaen una
ciudad del interior, no puede dejar de
sentirse molesto por el libro de Esteban
Buch sobre el himno nacional
argentino. Las palabras “nhaciona” y
“nacion” aparecen con frecuenciaen el
trabajo—nada mas |6gico, dado su
tema. Si hemos de creerle a pies
juntillas, sin embargo, muy poco
ocurrio alendelaAvendiaGeneral Paz
que seadigno de ser considerado parte
de la Argentina (o, a menos, de la
historiade suhimno nacional). Argen-
tinacas seidentificacon BuenosAires,
tal laideaque se deduce del trabajo de
Buch. ¢A pesar suyo? Tal vez. Sin
embargo, lapregunta: “ himno argentino
0 himno de Buenos Aires?’ apareceen
laobraapartir deunafrase de L ugones;
el autor reconoce que el himno “no

representa mas gque a una parte de la
Nacion” (pég. 97), comenta que esto
resulta inaceptable para la élite de la
época de Lugones y pasa a otra cosa.
Asi, otra pregunta: “¢Qué Argentina,
BuenosAires?’ sevuelvetanrelevante
parami como las que el autor formula
en el epilogo a partir de su propio
cuestionamiento vital (pag. 164).

Mas alé& de la preservaciéon de
esta ideol ogia excluyente de tan larga
data, e libro de Buch transmite una
impresion de desgarramiento que 1o
singulariza entre las obras suceptibles
de ser comentadas en estas paginas. Por
una parte, la obra es una historia del
himno en tanto simbolo estatal (“épica
deestado”) narradacronol 6gicamente,
la cual en mas de una oportunidad
adopta € carécter de emblema de la
historiaargentina. Por otra, seleealo



144 revista argentina de musicologia 1996

largo de sus paginas una serie de
interrogantesvitalesquetrascienden el
plano delo histérico, politico o cultura
para desarrollarse en un registro
humanoy personal. Lacoexistenciade
la historia con el cuestionamiento
humano se vuelveincomodaen muchos
lugares de la obra, y genera no pocas
contradicciones: elaborar estos puntos,
con especia atencion a su relevancia
musicol 6gica, es el objetivo principal
de este comentario critico.

Cuestionamientosvitales

A medida que transcurren las
paginas de la obra cobran forma una
serie de interrogantes acerca de la
nacion argentina. Buch insiste en €l
carécter de espectaculo del himno, en
linea con la produccion anglosajona
sobre nacionalismo, naciény tradicion
como construcciones politicas y
culturales; concluye ademéslaobracon
cuestionamientos explicitossobresi la
nacién necesita o no, por unaparte, de
hombres dispuestos a dar la vida por
servirla, por otra, de héroes. Quizaspo-
damos localizar estas ideas en la per-
sona del autor, o, a menos, en el
persongje ficticio que creade si en la
obra. El tono entre desconfiado y desi-
lusionado de ellas se torna compren-
sible si recordamos que el autor nacié
en 1963 y—chace falta recordarl 07—
vié signadasu juventud por laguerrilla,
el proceso, Malvinas, lahiperinflacion
y larepublicaneoliberal. Resultainte-
resante que, a pesar de la seriedad del
cuestionamiento, en ninglin momento
pongaenteladejuiciolanecesidad de
qgue haya naciones, sino que s6lo
ataque ciertos modos de construirlasy
representarlas que considera centrales
en la historia argentina.

Consecuentemente con el
deseo de articular estos interrogantes,

la obra ha sido escrita en un lenguaje
liviano, que debe quizés mas al perio-
dismo que a la academia, y sin dete-
nerse mucho tiempo en nada. La cons-
truccion de un objeto historico poli-
facético, no convencional, puede ci-
tarse en esta misma linea. ¢Cud es?
Una cancion, claro, inserta en una
narracion politica. La politica que
roded a una cancién. Los significados
simbdlicos que el autor pudo descubrir,
en la cancién y en su uso politico a
travésdel tiempo. Undiscurso, o, me or
dicho, un conjunto de discursos y
practicas discursivas. Una narrativa
nacionalista (en el sentido més amplio
del término) o “épica de estado” que
contiene la cancién, la politica 'y los
significadossimbdlicos. Enfin, ¢’ est de
la littérature, sin dejar de ser de la
politique, y, hasta cierto punto, de la
musicologie. Esmas, €l estilo delare-
daccion marca a trabajo como lite-
ratura, através del uso defiguraslite-
rarias, que afaden atractivo y ligereza
alalenguaperoa mismotiempoleres-
tan precision. Y, last but not least, fue
publicado por una editorial dedicada
principalmente alaficcion, en un for-
mato que reclamaparalaobraun mer-
cado de simples aficionados a la lec-
tura, antes que uno de académicos o
estudiosos.

Trabajo cientifico

Sin embargo, la obra aspiraa
ser mucho mas que literatura, por
cuanto presenta caracteristicas gené-
ricas que remiten inmediatamente a
mundo delostrabgjos cientificos. agra-
decimientosal principio, conclusiones
(“epilogo”) a final del cuerpo delao-
bra, notasy bibliografiafueradel mis-
mo. Al no ser confirmados por otros
aspectos de la publicacién, esta aspi-
raciony el conflicto genérico que surge



deellaresultan probleméticos. En espe-
cial, se echa de menos una discusion
de la metodologia empleada, la cual
tiene facetas novedosas que no son de
ninguna manera obvias desde e punto
devistadel lector comUn, ni estanlibres
de interrogantes desde el del especia-
lista. Paraescribir su historia, el autor
combinala narracién de hechos histo-
ricos con su interpretacion en el plano
de lo simbdlico. Tanto €l relato como
la hermenéutica son géneros discur-
sivos por derecho propio; presentan
exigencias logicas y epistemolbgicas
que, de no ser manejadas consciente-
mente, pueden influir de maneras no
deseadas en la configuracién del dis-
curso del autor.

Por ejemplo, la narracién
plantea la exigencia de la integridad:
el relato pide estar completo, debe
constar de todas sus partes para ser
comprensible. En el caso del trabgjode
Buch, lavoluntad deintegridad esobvia
en la misma disposicion de sus
secciones (creacion del himno, su
“modulacién” o cambio, suinscripcion
en distintosdiscursos politicos), detras
de la cual se transparenta tanto la
lectura de la historia de la cancion a
través de una metéforabiol 6gicacomo
unaideafinalistadehistoria—la“vida’
del himno esta orientada a su plenitud
0 “madurez’. Esta necesidad de crear
unrelato integrollevé d autor aabordar
temasparal os cuales se muestramenos
preparado, tales como el andlisis mu-
sical delacancién—correspondientea
la etapa de creacion dentro de su
historia—, introduciendo desnivelesde
calidad en laobra. Uno se pregunta si
el resultado no habria sido més parejo
de haberse traido a plano de lo expli-
cito y negociado de otra manera la
exigencia de integridad propia de la
narracion. Puntos semejantes pueden
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desarrollarse con respecto a otras
exigenciasdel discurso narrativo, tales
como la coherenciay la continuidad.

Lahistoriade Buch no solo es
integra, sino ademastiene aspiraciones
de globalidad. Fuentes de un pasado
para nosotros remoto han sido entre-
lazadas con otras del pasado reciente,
enunintento por hilvanar losmaltiples
significados quela* cancién nacional”
tuvo y tiene para los “argentinos’. El
hecho de escribir una historia globa-
lizante plantea interrogantes de por si
en los afios '90: deberia haber sido
obj eto de discusién metodol dgica. So-
mos hoy demasiado conscientes del
carécter artificial delosdiscursoshisto-
riograficos como paraaceptar uno que
no incluya un capitulo sobre su marco
epistemol égico. ¢Cuéles fueron los
criterios aplicados por €l autor para
elegir lo que eligi6, excluir lo que
excluyo, establecer las jerarquias que
establecié afin deredactar su historia?
En vano buscaremos respuestas expli-
citasaestas preguntasen el seno dela
obra. La discusion metodol gica esta
por completo ausente de ella, compro-
metiendo su valor como texto cien-
tifico.

Contenidoslocaleseideaspuntuales

A unnivel méslocalizado, uno
puede hallar muchas y estimulantes
ideas en €l texto. Poner el acento en el
carécter de puesta en escena de los
valores de la nacionalidad y de la
nacion mismaque se efectta por medio
del himno; mostrar de qué mecanismos
se valio la historia oficial para
“construir el poeta’, “olvidar a misi-
co”, sacralizar € himno como simbolo
patrioy a mismo tiempo despojarlo de
sus aristas bélicas y urticantes; esta-
blecer dgunasde susrelacionesconlas
ideologias nacionalistas de la primera
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mitad del siglo; develar las sucesivas
apropriaciones que sufrid la cancion
(entreotros, laUnion Civica, los anar-
quistas, los militares, el peronismo, la
izquierdanacional, lafunestajuntami-
litar del ’76, Galtieri, Alfonsin, Me-
nem, Maradonay Charlie Garcia); to-
dos estos puntos, y muchos mas,
constituyen aportes para re-actualizar
la discusidon de la cancién y generar
polémicasy debates.

El sdlo hecho de encontrar a
Mariano Moreno y Maradona, LOpez
Buchardo y Charlie Garcia en las pa-
ginas de un libro de atingencia musi-
cal resulta estimulante. Esta claro que
Buch esta fuera de la musicologia y
cruzafronteras disciplinarias que mu-
chostienen por sagradas, |o cual brinda
frescuraasu punto devistay atractivo
a su historia. Queda como un acierto
de Buch €l haber imaginado las po-
sibilidades historiogréficas (y casi me
siento tentado a afiadir: “-musicales’)
del tema del himno, como sitio
simbdlico dereunion delosargentinos
del pasado y del presente, de una
manera g ena alainmensa mayoria de
los musicologos de hoy.

MUsica y metodologia

A este nivel, sin embargo, las
ambigledades del trabajo también
operan, y no siempre del modo més
feliz—aunqgue, bien entendidas, €llas
no atentan en absoluto contra los
valores positivos que hemos resefiado.
Muchas de las ideas presentadas por
el autor no han sido fundamentadas
adecuadamente. Por g emplo, y para
explorar las implicancias musico-
|6gicasmés concretas del trabg o, tome-
mos su intento de localizar el caracter
teatral del himno en el nivel de sutexto
musical. Buch afirma que el himno
constituye una puesta en escenade lo

nacional por cuanto su musica es
operistica:

“Pareratoma elementos tanto de
lamusicareligiosacomo de lamusica
militar, sin hacer ni masicareligiosani
musica militar. La musica del himno
Cita, representaa[sic] esosdosgéneros.
El lenguaje musical que, en aquella
época, permitetaesalusionesaciertos
rasgos de géneros diferentes, es por
supuesto el delaodperal...] Parerahace
musi ca de escena. Produce el segundo
grado de la cancion patridtica. Hace
escuchar el espectéculo de laNacién”
(pég. 57).

Unaideavaliosa, aguéllade que
& himno congtituyelapuestaen escena
de la nacién, ha sido desarrollada a
través de préstamos conceptuales no
reconacidos por el autor y por medio
de mdltiples inexactitudes. En primer
lugar, la idea de que existe todo un
grupo de himnos nacionales con
caracter de marcha, derivados de la
Marsellesa, y la asignacion de caréter
operistico a nuestro himno nacional
pueden hallarseend libro de Paul Nettl,
National Anthems,? el cual a su vez
parece haber sido la principal fuente
parael articulo correspondientedel New
Grove (Malcom Boyd). Ambas pub-
licaciones han sido citadas por el autor
en labibliografia, sin que considerara
oportuno indicar sus deudas
intelectuales concretas con ellas.® En
segundo lugar, 1a heterogeneidad esti-
listicano esprivativade ladperadela
épocade Parera, sino més bien un rasgo
caracteristico del estilo clasico;* desde
este punto devista, el himno no es par-
ticularmente operistico, ni puedeinter-
pretarse como una cancion patriética
en segundo grado. Finalmente, a nin-
gun musicélogo pasaran por alto lasfa
lencias del enfoque analitico-musical
del autor: lahipétesisde quelamusica



constituye un “lenguaje universal”,
accesible a cualquiera, cuyo conoci—
miento y andlisis no son probleméticos,
parece estar enlaraizmismade su prosa
analitica. De masestadecir quetamaria
ingenuidad epistemolégica hace que
ningunade sus afirmacionesanaliticas
pueda ser aceptadas sin una critica
previavertida desde un punto de vista
profesional.

Asimismo, el himno puede
entenderse como |la escenificacion de
la patria/nacion; pero no por sus
cualidades musicales internas, sino
porquelaejecucién de cua quier himno
nacional constituye una puesta en
escenade lanacion. El andlisisdeBuch
se vuelve discutible cuando trata de
localizar anivel del texto musical una
caracteristica que estd a nivel de la
€jecucion de una cancion. Es ésta una
curiosa operacion cognoscitiva en un
libro que se define como una historia,
por cuanto implica sostener un
determinismo ahistérico. El autor
parece afirmar que unavez compuesto
el himno como “marcha operistica”
(seguin presuntas pautas dela época) su
significado qued6fijoy sin posibilidad
de reinterpretacion. Este problema
aparece con claridad meridianacuando
el autor andizalaversiéndel himno que
se canta actualmente en la seccion
dedicada a la creacion de la com-
posicion, sin que medielamés minima
criticadefuentesmusicales.

He aqui otra de las contradic-
cionesinternasdel texto: por unaparte,
lahipbtesis de que el significado dela
cancion se halla determinado por su
estructura aparece con claridad en la
obra; por otra, su autor muestraque la
cancion no solamente cambio en su
gparienciafisica(enlaseccion dedicada
ala“modulacion” del himno) sino que
ademés fue adoptada por ideologiasde
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sgnosdigtintos, aveces contradictorios,
lo cual implicalaexistenciadecambios
en su concepcion por el cuerpo social.
¢Como resolver la contradiccion?
¢Hemos de apelar a las nociones de
estructura e interpretaciéon para
diferenciar lo que fue fijado ab initio
por el compositor, de una vez para
siempre, delo que cambid con €l correr
del tiempo y la aparicién de gentes
distintas? Pero ¢cémo podriamos dar
substancia a este dualismo? Lo que
[lamamos “estructura’ es tan imagen
mental, y estatan basado en supuestos
culturalesy elecciones personales co-
mo |o que llamamos interpretacion; la
mismaideade que unaobramusical (o
su significado) pueda ser la misma
“para siempre” descansa sobre
fundamentosideol dgicos. Laestructura
esinterpretacion, por lo cua no puede
revestir un status epistemologico dis-
tinto de otras interpretaciones.

Tratamiento defuentes

Finalmente, |la falta de un
tratamiento lo suficientemente
cuidadoso de las fuentes no es una
caracteristicaaislada dela parte musi-
cal del trabgjo. De nuevo, estos pro-
blemas revisten carécter local, y no
afectan alas muchas buenasideas que
pueden encontrarse en el libro, pero si
relativizan sus fundamentos. Por
egjemplo, el autor afirma que La
Marsellesa congtituyd € modelo delas
canciones patridticaslocales, diciendo
entre otras cosas que su partitura“ habia
llegado al Virreynato del RiodelaPlata
en 1794, gracias aun curaespariol que
[...] la habia enviado a su amigo de
Cordoba, el Dean Funes’ (pég. 42). El
autor no se ocupO de explicitar como
entiende este dato en el contexto de su
libro. Si con él pretende probar la
presencia de la obra en Buenos Aires,
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est4 equivocado. En realidad crea una
falacia. Que la partitura haya pasado
por Buenos Aires en un sobre de
correspondencia destinado a Cordoba
no prueba que haya circulado en la
ciudad portuaria—si establece, en
cambio, la posibilidad de que se
conocieraen Cordoba, pero como dije
al principio, se ha otorgado muy poca
significacion alo que ocurrié y ocurre
allende los limites de la Capital en el
trabaj 0. Mucho més definitorio en este
sentido hubierasido citar el manuscrito
de la coleccion Ruibal en e cua se
encuentra una copia portefia de la
cancién que hasido fechada alrededor
de 1817. En cualquier caso, Buch no
deberia haberse contentado con
yuxtaponer las informaciones
disponibles, sino que deberia haber
discutido el valor probatorio de estas
altimas.

Por otra parte, en el comen-
tario del famoso texto de José Maria
Ramos Mejia sobre las bandas de
negros que tocaban el himno en la
época de Rosas en celebracion de las
victorias federales, Buch asegura que
Ramos afirma que dichas g ecuciones
se realizaban “ por orden personal del
gobernador” (o sea, Rosas) (pag. 81).
Hastadondellegami conocimiento del
libro de Ramos, nadasemejante sedice
alli; seguramente por descuido invo-
luntario, el autor transformd un
elemento de interpretacion en un dato
“dehecho”. El puntoimporta: estascin-
co paabrasincorporan € dato histérico
al libro y proponen su interpretacion,
exactamente aquéllo que eché demenos
en el pasgje comentado un parrafo atrés.
Conédllas, €l episodio de Ramos queda
inscripto en su historia como un caso
de apropiacion de la cancidn nacional
por parte de Rosas. Sin €llas, yotiendo
a pensarlo como una apropiacion cul-

tural y racial, de simbol os blancos por
parte de mUsicos negros.®

Pero por encima de estos
problemas puntuales, y unavez queuno
hubo conseguido deglutir la cuasi
identificacion de Argentina con Capi-
tal Federal (Quo usquetandemabutere,
portefios, patientia nostra?) que cam-
peaalolargo delaobra, el trabajo no
sblo presenta profusion de buenas
ideas y una notable acumulacion de
datos, sino que ademés vuelve a poner
sobre el tapete un tema que con-
cepcionesideol 6gicas nacionalistashan
transformado en importante. Para la
musi col ogia, laobrade Buch marcano
sblo la oportunidad de continuar un
debate metodol 6gico iniciado ya hace
tiempo, sino la posibilidad de tomar
contacto con una porcion de nuestro
pasado musicol6gico—o sea, los
esfuerzos de andlisis y exégesis de la
cancion—, que no por haberse
realizado en general fuerade un marco
disciplinar (que en algunos casos no
habiasido desarrollado alin) carecen de
interés profesional. Por € contrario, los
estudiosdel himno realizadosen € pa-
sado incluyen contribuciones de un
nivel derigor cientifico muchas veces
admirable. Ojuremoscon gloriamorir
nos recuerda que existen; estéd en noso-
tros efectuar su rescate como parte de
la recuperacion del pasado musico-
|6gico de esta parte del continente.

Bernardo lllari
University of Chicago

NOTAS

1Esto no implica esencializar las pautas
genéricas de manera de considerarlas
inevitables; si pretendo sefalar la
existencia de elementos que derivan de



la naturaleza misma de la modalidad
discursiva elegida en cada caso, y que
pueden incidir en la formacion del
discurso inclusive a pesar de los deseos
del autor, si éste no toma los recaudos
metodoldgicos del caso (cuando estas
pautas genéricas se vuelven
conscientes pueden ser objeto de
manipulacién con fines estéticos o
epistemolégicos).

2Segunda ediciéon ampliada. New York:
Frederick Ungar Publishing Co., 1967.

3Algo semejante sucede con el andlisis del
texto de la cancion, evidentemente
inspirado en el de Waldo Ansaldi (“Sofar
con Rousseau y despertar con Hobbes:
una introducciéon a la formacion del
estado nacional argentino”, en Estado
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y sociedad en el pensamiento nacional
[editado por W. Ansaldi y J.L.Moreno]
[Buenos Aires: Editorial Cantaro, 1989],
58-62), quien ha sido citado
especificamente en otro contexto, en la
nota 13 de la primera parte.

“Leonard Ratner, Classic Music: Expres-
sion, Form, Style (New York: Schirmer,
1980), esp. pags. 9-30; V. Kofi Agawu,
Playing with Signs: A Semiotic Interpre-
tation of Classic Music (Princeton, N.J.:
Princetion University Press, 1991).

5Cfr. mi trabajo “El Himno como evidencia
politica y cultural”, presentado en las IX
Jornadas Argentinas de Musicologia y
X Conferencia Anual de la AAM,
Mendoza,1994.

Jorge L. de Persia: Los Ultimos afios de Manuel de Falla. Madrid: SGAE (Sociedad
General de Autores de Espafia), 1989. 227 pags.

Este afio se cumple el cincuente-
nario de la desaparicion de Manuel de
Falla, quien muri6 durantelanochedel
13 a 14 de noviembre de 1946 en la
localidad cordobesa de Alta Gracia
(Argentina). Por tal motivo, buenaparte
de la produccién de este musico anda-
luz—hoy valorado por muchos como
el mas importante compositor espafiol
del siglo veinte—esta presente en la
programacion de numerosas entidades
musicales del mundo y de modo parti-
cular en Granada, donde vivio durante
ciertotiempo. Justamente en esta ciu-
dad se encuentraactua menteel archivo
Manuel de Falla, cuyo director—Jorge
de Persia—ha escrito hace ya varios
anos el libro que hoy comentamos.

Sobrelabase deladocumentacion
existente en dicho archivo—que estuvo
ubicado en la sede madrilefiade la So-
ciedad General de Autores de Espaia

antes de ser trand adado a Granada—y
de los datos que obtuvo en Argentina,
de Persia ha reconstruido minuciosa-
mente el Ultimo tramo biogréfico de Fa-
Ila, desde lallegada del compositor a
puerto de BuenosAiresel 18 deoctubre
de 1939 a bordo del Neptunia, acom-
pafiado por su hermanaMariadel Car-
men, hasta su muerte por sincope car-
diaco cuando le faltaban pocos dias
para cumplir su septuagésimo cum-
pleafios (habia nacido en Céadiz € 23
de noviembre de 1876).

Por medio de un procedimiento
deflash back, el autor consigueincluir
en |os primeros capitul os una serie de
informaciones relativas a periodos de
lavida de Fallaanteriores al que dati-
tulo &l libro. De ese modo se informa
al lector sobre las lecciones de piano
conTragoy el estudio de composicion
con Pedrdll, los contactos con Debussy



