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La muiisica de los italianos en San Juan entre 1880 y 1910.
Delimitacion de un campo

Esta investigacion estudid un proceso histérico-musical de mediana
duracidn (1880-1910), acotado a la delimitacién de un campo estético musical
en San Juan (Argentina) a partir de la recepcién de la misica de inmigrantes
italianos. Abarcé desde la década en que registramos [as primeras noticias de
esta familia en San Juan, hasta los cambios socio-musicales que observamos a
partir del Centenario de la Revolucién de Mayo. El hallazgo de partituras y
documentacién personal de la familia Colecchia, originé un corpus heuristico
que pasard a la custodia del Gabinete de Estudios Musicales de la Universidad
Nacional de San Juan. Este material, hasta entonces no explorado, nos planteé
una serie de interrogantes acerca de su produccién, comunicacién y recepcién
en el medio, que iniciaron la investigacién. Por eso el estudio de ia historia de
estos miisicos, apropiados de su universo socio-cultural e histérico y
contextualizados en sus grupos de pertenencia y de referencia, contribuye a
una nueva historia de la muisica regional.

The music of the Italians in San Juan between
1880 and 1910: Delimitating an aesthetic-musical field

This research work studied a historical-musical process of medium
duration (1880-1910). focusing on the delimitation of a aesthetic-musical field
in San Juan (Argentine), since the reception of the Italian immigrants’ music.
It covered from the decade when the first news about the Italian Colecchia
family are registered in San Juan, until the socio-musical changes we obscrve
since the Centenary of May Revolution. Finding scores and personal
documents of the Colecchia family originated a heuristic corpus which will in
turn be transferred 1o custody of the Gabinete de Estudios Musicales of the
Universidad Nacional de San Juan. This material, until then unexplored, raised
a number of querries about its production, communication and reception in the
community, that started the investigation. Therefore, the study of the story of
these musicians, appropriated of their socio-cultural and historical universe
and in the context of the reference and groups they belonged to, contnbutes to
the new history of regional music.
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y el duefio de la casa donde se encontré la documentacién del Archivo Co-
lecchia. Santiago Gallizio fue violinista y fotégrafo. Las esposas de Attilio
y Gallizio, Mercedes Paredes y Natalia Perona practicaron guitarra, como
testimonian los métodos y obras de repertorio guitarristico conservados.

Caracteristicas de la sociedad receptora

Visto el proceso inmigratorio desde el pais receptor, fueron relevantes
el estimulo politico, el amparo legal e institucional que se configuraron des-
de un proyecto politico nacional para atraer inmigracién europea “blanca y
letrada”. San Juan era una provincia agricola y bodeguera en franca moder-
nizacién,; si bien los sectores politicos y econémicos abogaron por peones y
jornaleros, también hubo convocatoria de miisicos italianos con el fin de in-
tegrar sus bandas militares,’ en concomitancia con la organizacién de las
instituciones estatales argentinas en un nuevo proyecto de pais.* La ciudad
capital mantenia el trazado en damero y las construcciones coloniales, pero
en la década de 1880 comenzd una modernizacidn de la infraestructura ur-
bana y crecimiento edilicio que se aceleraron después del terremoto local de
1894° y cambiaron su perfil arquitectnico.

Desde el siglo X VII la pirdmide poblacional de San Juan se estratificé
en capas diferenciadas cultural y econdmicamente. Las clases altas de es-
tirpe hispdnica basaron su poder en la posesion de tierra fértiles, la
vitivinicultura y el comercio (Ver Gironés de Sanchez: 1989), siendo una
faz visible la adquisicién de casonas sefioriales que, desde 1886, ostenta-
ron los Gltimos adelantos técnicos como iluminacién y “llamadores
eléctricos”, fondgrafos y teléfonos. Las asimetrias con los sectores de me-

* Segfin testimonio de! violinista Vicente Costanza. italianc inmigrante radicado en San Juan.

* Los extranjeros. ain los no naturalizados, ingresaron a las bandas de mdsica de las fuerzas armadas
argentinas hasta con cargos de mediano rango. por lo menos hasta 1901. en que se sanciond y promulgd
la ley N° 4031 de organizacion del ejército, que resuingic ¢l ingreso de extranjeros no naturalizados. Ver
Anales de la Legislucion Argentina, Complemento, 1889 - 1919, p. 517.

" A la inauguracién de la nueva Casa de Gobierno. celebrada por D. F. Sarmiento en su ltima visita a San
Juan en 1884, se agregaron obras publicas como el agua comente (1884). 1a llegada del ferrocarril Andino
{ {8854, el alumbrado en las cailes v plazas (1886), la instalacion elécirica y de los primeros teléfonos en
algunos domicilios ¢ 1886). Con el terremoto desaparecieron algunas capillas coloniales. pero se salvaron
v reconstruyeron la Catedral. los templos de San Agustin y Sanwo Domingo.
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zarzuelas estrenadas hacia poco en los escenarios transocednicos. La fre-
cuencia de representaciones estuvo sujeta a las posibilidades de
contratacién local de compafifas dramdtico-musicales o circenses, €n su re-
corrido por el interior del pais o en el desvio de su trdnsito Buenos Aires
-Mendoza-Chile. Los elencos montaron sus obras en los teatros Los Andes,
del Pino, Variedades, Moreno. No sdlo se apreciaba su interpretacidn sino,
que se producia un intercambio con los misicos del medio, compartiendo
veladas artisticas y conciertos. En 1886 el bajo Oliverio Olivieri de la com-
paiifa dramitica espaiiola de German Mac-Kay, ademds de sus actuaciones
en las zarzuelas, participé como invitado en otros conciertos, donde canté
arias de Il Barbiere di Siviglia, !l Guarany de Carlos Gomes, la serenata
“Mefistéfeles” de Fausto de Gounod. Numeroso repertorio de 6peras italia-
nas representé la compafiia dramdtica de Capmany en 1887, en un abono de
quince funciones: La Fuerza del Destino, Rigoletto, Un ballo in maschera,
Emnani, Il Trovatore, La Traviata, [ Due Foscari, de Verdi, Il Barbiere di Si-
viglia, de Rossini; La Favorita, Lucia de Lammermoor y Lucrecia Borgia,
de Donizzetti; La Sonambula, de Bellini; Ruy Blas, de Filippo Marchetti y
Fausto, de Gounod, entre otras.

A diferencia de la oligarquia portefia, las clases media y alta si asistian
a las funciones de los circos criollos que llegaban en gira, con representa-
ciones de una o mds piezas escénicas breves y la miisica de su propia
banda. Confrontando con lo que describe Pasolini para Buenos Aires res-
pecto de la construccién de piblicos teatrales a fin de siglo XIX (1999:
263-4), vemos que tambi€n en las capitales de provincia se noté la diferen-
ciacién social en la ubicacién espacial de los espectadores, por supuesto
que vinculada al costo de las entradas. As{, desde una actitud censuradora,
la pluma del editor Nicanor Garramufio del diario La Unidn en 1895 recla-
m6 un mejor comportamiento al piblico de galeria y paraiso puesto que
silbaba durante las funciones. Respecto de los espectaculos circenses obje-
t6 la representacion de algunos dramas criollos:

“La empresa del circo Rafetto va 4 realizar su propésito, haciendo represen-
tar los dramas criollos de Gutiérrez, sin que nuestras autoridades pongan el
menor reparo. Que conste que en la debida oportunidad nos hemos opuesto
a la representacion de esos inconvenientes dramas, como debe constar tam-
bién que las autoridades respectivas nada hicieron para prohibirlos.” (La
Union, XX /3558, 10-5-1897, p. 1 c. 2¥

" Transcribimos textualmente los articulos citados. copiando la ontograffa de la época.
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Se estaba observando la amenaza de contracultura no deseada®™ que
avanzaba sobre los valores establecidos por la cultura oficial: el protago-
nismo del gaucho matrero y la entrada de muisica criolla popular en la
escena burguesa.' Es la advertencia de un portavoz de los intereses hispé-
nicos tradicionales en San Juan, que tenia licencia para calificar la moral
publica, dada la “distribucién de poder en el campo de los medios de ex-
presién” (Bourdieu 2000: 139). Lo que no se sabia era que muy poco
después, la temdtica gauchesca y musica criolla hasta ahora excluidas del
gusto dominante provinciano, se impondrian como motivos estereotipados
en la 6pera nacional y més adelante en la musica sinf6énica. Sucedid a par-
tir de la inversién en el imaginario urbano, que impuso

“la construccion de un espacio simbélico en donde el tema de la identidad
nacional fue el protagonista. Ante la necesidad de diferenciarse del aluvién
inmigratorio, las élites ilustradas argentinas realizaron el previsible recurso a
1a cultura popular” (Plesch 1996: 60).

Y a propésito de este proceso gradual de “invencion de la mdsica ar-
gentina” (Ib.), que acompafié las contradicciones y conflictos internos del
proyecto politico de construccioén de nacién e identidad argentinas de fin
de siglo XTX, se destac6 la iniciativa de un compositor nacido en San Juan,
de ascendencia italiana y formacién musical europea, Arturo Berutti, quien
en 1897 estrené Pampa, cuyo argumento bdsicamente procede de la nove-
la Juan Moreira de Edvuardo Gutiérrez. Asimismo en 1904 se interpretd
libremente el drama criollo en un teatro céntrico de la ciudad:

“Con muy numerosa concurrencia tuvo lugar anoche el beneficio del primer
actor de la compaiiia criolla del ‘Variedades’, sefior Alfredo Gobbi [...] La
fiesta al aire libre del drama ‘Juan Moreira’ resultd chistosa y amena en alto
grado. Gusté mucho el pericén con relaciones y el gato final. El piiblico pi-
dié vis y el gato fue bailado de nuevo [..]". (La Provincia, VI1/2416,
2-12-1904, p. 1 c. 4, *Teawro Variedades™)

" Bourdieu define contraculturas a “todo lo que permanece al margen, fuera del establishment, exterior a
la cultura oficial. En un primer momento, es evidente que esta contracultura se define negativamente por
todo aquello conira lo que se define™ (2000: 11).

" Respecto a la inclusion de dramas con temdtica gauchesca y musica criolla en el circo ambulante véase
Carios Vega, 1981: 37 - 51.
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Otro poder, el de la Iglesia catélica, enfrentd el laicismo desde sus con-
solidadas posiciones coloniales y valores hispanocriollos (Devoto y Madero
1999: 7-14). Mientras, la diversidad y el crecimiento demograficos se
incrementaron con la inmigracién europea y asidtica. Se aglutinaron nuevos
grupos de inmigrantes alrededor de las sociedades de ayuda mutua, preocu-
pados por adecuarse a las nuevas condiciones, pero conservando en lo
posible su forma de vida, tradiciones y lengua al interior de sus familias. Al-
gunas familias de italianos fueron engrosando la clase media ascendente
urbana, haciéndose lugar en un nicleo conformado desde antafio por crio-
llos. Otros extranjeros configuraron comunidades mds cerradas, segiin su
origen y religion. Asi, vemos que en San Juan, como en otras provincias, se
conformaron *“‘colectivos sociales relativamente autonomizados en sus jerar-
quias, sus patrones de comportamiento y en sus formas de sociabilidad”
(Devoto y Madero 1999: 8).

A su vez, los grupos de extranjeros contrastaban con sectores paupérri-
mos y subalternos, vinculados a la suerte del gaucho y la memoria del
negro. Horacio Videla (1990) describié la distancia entre la alta sociedad y
las clases populares como “desigualdad abismal™. Los criollos de clase ba-
ja, los “gringos” del campo, mestizos y mulatos se localizaron en barrios
periféricos que se diluian en zonas fronterizas semirurales, donde avanza-
ban las *“ramaditas” hacia la ciudad. El pueblo llano era analfabeto, se
alimentaba con los productos de la tierra que €l mismo obtenia. Sus aspi-
raciones se reducian a tener trabajo, salud y escuela primaria, ya que estos
derechos no estuvieron asegurados para ellos a pesar de que la legislacion
vigente obligaba a una educacién primaria estatal, gratuita y laica. Muy le-
jos, los pueblos originarios se replegaron hacia el desierto y a los cordones
montafiosos para protegerse y subsistir.

Las celebraciones italianas y las sociedades mutuales

Como fue habitual entre los inmigrantes, los italianos fundaron socie-
dades mutuales que orientaron a los recién llegados. La familia Colecchia
se incorpor6 a la colectividad en formacidn, Nicolds y Francisco integra-
ron la comisién de la Sociedad Italiana de Socorros Mutuos en 1899 y
contribuyeron con la construccién de un local propio.

El seno de las familias y de estas sociedades fueron los lugares de la
memoria mas aglutinantes de la colectividad: alli se conservaron y transmi-
tieron costumbres, dialectos de las regiones de origen, veneraron sus
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de la compaiiia dramaitica espaiiola de Germdn Mac-Kay en setiembre de
1886 y decidio quedarse en San Juan para ejercer la docencia y participar
de su vida musical. El teatro Los Andes fue el escenario de un extenso pro-
grama ceremonial iniciado con el Himno Nacional Argentino, Himno a
Mameli v la Marcha Real Italiana por las cuatro bandas dirigidas por Al-
berto Bottari, entonces director de la banda de policia provincial. La
secuencia de himnos, signo de diversidad cultural, interpelaba a dos nacio-
nalidades, pero sin duda que en este contexto a una —la italiana— de modo
mds convocante que a la otra —la nueva repdblica argentina—. Alin mds, en-
tre los italianos se interpelaba a distintos grupos liberales, poniendo en
evidencia sus diferencias internas: primero el himno a Mameli, que rendia
tributo al héroe de la breve repiblica que quiso instalar la “Joven Italia™ de
Mazzini en los "30; luego se cantaba a la entonces contempordnea realeza
de Victor Manuel II. Por eso no falté la musica de Giuseppe Verdi, gue co-
mo sabemos, se comprometié con la monarquia liberal y la resistencia del
Piamonte contra el gobierno austriaco invasor, postura expresada en tantas
Operas, algunas abiertamente censuradas, por ejemplo, por el obispo de Mi-
ldn. Francisco Colecchia en flauta y Antonio Sandoni en piano tocaron una
Fantusia justamente sobre motivos musicales de Un ballo in maschera, pu-
blicamente consagrada simbolo de los ideales libertarios.”” La conferencia
de Leopoldo Gémez de Terdn también enaltecié a los lideres Victor Ma-
nuel, Cavour y Garibaldi, y las poesias con titulos por demas elocuentes
como La stella patria y Siamo italiani subrayaron la lealtad a [talia. Pablo
Berutti interpretd sus composiciones Danse macabre y la marcha Escuela
Normnal. Sandoni al piano y su hija Virginia en canto interpretaron una ro-
manza de La hija del Regimiento de Donizetti. Torcuato Tasso
acompaiidndose con guitarra canté El lamento y A mi Patria. Francisco Co-
lecchia dirigié una “Sinfonia” de Rigolerto y una fantasia con el conjunto
de las cuatro bandas como intermedio y final del concierto.

En adelante en San Juan estas fiestas se celebraron anualmente con un
progresivo aumento en el nimero de actos y de participantes, era como ce-
lebrar una nacién dentro de otra. En 1895 se constituyé el Circulo

"' Recordemos que las aclamaciones. "Viva VERDI'™ la noche de su estreno en Roma. manifesiaron el
apoyvo popular a Vinterio Emmanuetle Re d'ltalia. que cse afio de 1859 enfrentd la corona austriaca
apoderada de Lombardia, Friuli y Venecia, y quien dos afios después lograba unificar ltalia como
monuarquia parlamentaria.
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compositor. Desde entonces la prensa local intensificd el seguimiento de
las carreras artisticas de los Berutti, que se transformaron en un nuevo ca-
pital simbdlico para el campo musical sanjuanino.

Por otro lado, los hermanos de Arturo Berutti, Pablo y Sara, habfan ini-
ciado su actuacién publica en la década de 1880 en conciertos a beneficio,
cuando los Colecchia atin no habian arribado a San Juan. E/ Ciudadano en
1885 anunciod el concierto en que Pablo interpretd Ecos patridticos (de Ar-
turo Berutti, subtitulada Gran capricho de concierto, o Gran Fantasia de
Concierto sobre Aires Nacionales en el manuscrito c. 1882, segin Veniard
1988: 335) y El Profeta de Liszt. Su carrera pianistica fue en ascenso, via-
jo a Lima en gira de conciertos y luego a Leipzig. Ya laureado en el
Conservatorio alemdn regresé a Buenos Aires en 1899 para continuar alli
su carrera artistica vinculado a las bandas de la Escuela Militar de Buenos
Aires, como leemos en esta noticia:

“El actual ministro de la guerra. general Enrique Godoy, ha pedido al ilustre
musico nacional sefior Pablo Berutti componga varios himnos militares para
ios diversos cuerpos de caballeria, los cuales serdn cantados durante las
marchas al estilo europeo™. (La Provincia. VIV 2377, 14-10-1904, p.1 c4.
“Himnos militares™)

La valoracion y legitimacién del capital especifico” generado por los
Berutti surgia del consenso social y de su trascendencia nacional. El creci-
miento de este capital cultural generaba poder simbélico para los miisicos
italianos mejorando su posicién en el campo musical, y a la vez se vincu-
laba con otros poderes simbolicos, como los irradiados desde los
conservatorios porteiios, sociedades musicales y teatros de la Opera y Po-
liteama de Buenos Aires. Por lo tanto, como lugar del reconocimiento, la
creacion musical de los Berutti se ligé a los intereses especificos del cam-
po, a la nocién de lo que Bourdieu llamod illusio.” Acotamos que la \nica

'* Por capital especifico. Bourdieu entiende el capital que “vale en relacion con un campo determinado
—por tanw en los limites de ese campo- v que s6lo es convertible cn owa especie de capiwal en
determinadas condiciones™ (2000: |14y, El capital se acumula en el curso de Iuchas enure agentes o
instituciones implicadas en el campo. de su distribucién depende la estructura del campo y por eso arienta
estrategins ulteriores de conservacidn o de subversion de la relacion de fuerzas.

" Bourdieu definio ifusio (1995: 801 como los intereses especificos de cada campo. que son presupuestos
y productos a la vez del funcionamiento Je campos historicamente delimitados. Estar interesado en ¢l
juego significa estar involucrado. estar atrapado en v por &l juego social que se realiza en ese campo.
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representacién en Cuyo hasta hoy de este corpus operistico, fue la de Evange-
lina, en el Teatro Municipal de Mendoza en 1898. Su valoracién como capital
simbolico se fue desactualizando en la memoria cultural regional. Queda co-
mo deuda el estudio de las causas que provocaron su olvido.

El prestigio de los misicos italianos residentes y de sus descendientes
no sélo posibilitaban acrecentar el capital simbélico sino también la consa-
gracién de otros agentes a nivel social. Asi, al cambiar el siglo en las fiestas
de la colectividad relevamos nombres de hijos musicos de aquellos italia-
nos reconocidos, como el de Rosa Colecchia (hija de Francisco), los
luthiers Francisco Ferla y su hermano (hijos del luthier lombardo Juan Fer-
la Assandri, radicado en San Juan)

“[...] Ignacio y Francisco Ferla. Misicos reconocidos, afinadores de primer
érden y constructores de pianos, presentan un precioso mueble musical; un
piano fabricado con madera del pais, su armadura interior de hierro con en-
cordadura 4 tres cruzadas, nuevo sistema mecdnico de gran formato y cuya
parte estertor imita perfectamente al €bano; constituye una obra maestra [..]”
(El Heraido. 1/105. 5-12-1901. p. 1 col. 4. “La Exposicién por dentro”)

Otra fiesta de la memoria para la cultura italiana fue el 12 de octubre, la
que entonces recordaba el “Dia de Colén™ en todos los paises latinoamerica-
nos. En 1892 se magnificaron los festejos por el cuarto centenario del
“descubrimiento” de América para los europeos. Como celebracidn por ejem-
plo, el compositor brasilefio Carlos Gomes estrend su oratorio Colombo en el
teatro de la Opera de Rio de Janeiro, en Buenos Aires se estampd el primer
sello postal alusivo argentino con las tres carabelas de Colén y Enrique Asten-
go estrend una marcha para piano titulada Cristébal Coldn. En San Juan se
pudo cantar A Cristébal Colén para voz y piano, cuya partitura manuscrita sin
fecha ni autoria, se conservé entre las pertenencias Colecchia, la caligrafia y
sello del Conservatorio Colecchia nos indica la propiedad de Francisco. Toda-
via en 1908 la fecha se recordaba entre los italianos como el dia del “inmortal
Colén” (La Provincia, X11/3147, 10-10-08, p.1 c. 2-3). Cuando se declard efe-
mérides argentina, recién después de 1900, cambié oficialmente su nombre
por el de “Dia de la Raza™ en homenaje a la hispanidad. Esta imposicién de
un nuevo sentido fue un claro gesto de violencia simbolica por parte de secto-
res conservadores dirigentes, que hicieron valer su ascendencia hispanica y
antigiiedad en el territorio, ante la amenaza de la ya descontrolada inmigra-
cién. Desde entonces se reemplazaron los cantos a Colén por los himnos a ia
raza y la Marcha Real Espariola.
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préctica coral ejemplificadora de Lorenzo Perosi y partituras de Oltrassi,
Bottazzo, Branchina, incluso la disertacién de Felipe Pedrell de 1910 en
Buenos Aires, sobre la “Restauracién de la musica sagrada™.

La ensefianza en los conservatorios provinciales y de los maestros par-
ticulares, en su mayoria extranjeros, fue bien considerada por ofrecer
elementos de acceso al capital especifico del campo. Los niveles de apren-
dizaje iban desde la alfabetizacién musical a una formacion suficiente para
alcanzar una beca de estudios del gobierno nacional. El viaje a los conser-
vatorios de Paris, Leipzig o Madrid se transformd en la esperanza de
consagracidn internacional para jévenes sanjuaninos. La participacion de
mujeres musicas en los conciertos fue asidua, podian ser alumnas del bel-
ga Martin Michielis, del alemdn Emilio H. Rupell, del espaiiol Juan
Marqués o de los italianos Antonio Sandoni o Francisco Colecchia entre
otros. Para varias mujeres el aprendizaje musical fue mucho maés allé de lo
que la norma indicaba para las sefioritas de sociedad, como el caso de las
compositoras Julia Pozo de Mercante y Maria Isabel Curubeto Godoy, las
pianistas Evangelina y Rosalina Flores Precilla, Delia Moyano, Clara Igar-
zdbal, Sara Furque, o las integrantes de conjuntos de mandolinas y
guitarras, quienes trascendieron del Ambito doméstico al artistico de los sa-
lones y teatros. Por citar uno de muchos conciertos:

“e| coliseo [teatro Variedades] profusamente iluminado 4 gas acetileno
y 4 luz eléctrica, presentaba un hermoso aspecto por sus multiples y
simétricos adormnos. Canté la sefiorita [Eleonora] del Carril el aria de /f
Guarany, Ave Marfa de Mercadante, Las sefioritas Flores Precilla
ejecutaron a dos pianos Sevillane de Chaminade™ [...] (La Ley, 11754,
22-8-1904, p. 1¢c. 3)

El pianista Hugo del Carril desarrollé pronto una carrera como virtuo-
so del piano. En mayo de 1895, siendo todavia un nifio, tocé una
Introduccicn y variaciones sobre la barcarola de “Elixir d’Amore” de S.
Thalberg (La Unién, XVIII/3012, 22-5-1895, p. 1 c. 2.). En 1901 viajo a
Leipzig para estudiar en su conservatorio y en 1910 lo reencontramos en la
vida artistica de San Juan.

La Sociedad Literaria Musical y la de Bellas Artes fueron las mas pres-
tigiosas a partir del terremoto de 1894. Ambos niicleos fueron un lugar
donde lo *culto” se establecié como un drea de elevacién social, legitiman-
do la pertenencia de sus asociados a la clase alta. Desde la perspectiva de
Bourdieu, puede decirse que monopolizaron el capital especifico, “funda-
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mento del poder o de la autoridad especifica caracteristica de un campo, se
inclinan por las estrategias de conservacién -las que, en los campos de pro-
duccién de bienes culturales, tienden a la defensa de la ortodoxia-."
(Bourdieu 2000: 114} Allf se acuiiaron las creencias y fortalecieron los va-
lores que orientaron los intereses especificos de artistas e intelectuales del
campo.

Su antecedente mds préximo en San Juan fue la Sociedad Dramadtico-
Filarménica de 1834-7, en cuyas tertulias circularon las ideas de la
generacién del '37 (Echeverria, Alberdi, Sarmiento). La entidad tuvo una
orquesta de socios aficionados y alli se escenificaron piezas breves de tea-
tro para aficionados bajo la direccién de Juan de Dios Jofré. Domingo F.
Sarmiento fue el decorador del teatro y salén de baile donde sefioritas mu-
sicalizaron las veladas al piano. La accién sarmientina estimuld la
participacién artistica femenina, establecié un modelo basado en el apren-
dizaje del canto solistico, coral y del piano en el conocido Colegio Santa
Rosa de Lima, fundado en conjunto con Santa Marfa de Oro en 1839, Es-
te fuerte sustrato ideoldgico se manifesté en las ideas artisticas de
Sarmiento, sosteniendo con energia su creencia en la eticidad y funcién
edificante de la mdsica inserta en la educacién escolar, presentdndola co-
mo un irremplazable vehiculo civilizador de las sociedades
latinoamericanas. En articulos para E! Mercurio de Valparaiso (1841) y El
Progreso de Santiago (1842) Sarmiento, estando exiliado en Chile, expre-
86 su devocién por la misica y la palabra escrita, categorizé lo culto, lo
popular, lo nacional y lo sublime (Ver Sudrez Urtubey 1970 y Musri 2001),
ideas latentes en los sectores que Horacio Videla denominé “cultos” aiin a
comienzos del siglo XX. Estos presupuestos ideoldgicos dejaron huellas en
la historia del campo artistico, contribuyeron a la formacién de uno de sus
agentes institucionales paradigméticos —la Sociedad Literaria Musical- y
de una de sus propiedades especificas, el canon musical que tratamos de
caracterizar.

Los socios de la Sociedad Literaria Musical fueron en su mayoria fa-
milias de estirpe hispana asociadas al poder, las que veian su dominio
polftico, intelectual y artistico amenazado por el crecimiento inmigratorio.
Sus estrategias de cohesién y distincién fue fomentar actividades recreati-
vas y culturales bajo un fuerte control de sus normas. Ademas de integrarse
a clubes, bibliotecas y sociedades musicales, llenaban los palcos de los tea-
tros Moreno, Los Andes (desde 1884), El Pino, Variedades (1904) y mas
adelante el Coliseo y los bidgrafos.
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La Sociedad Literario Musical cumplié su lema de “fomentar por to-
dos los medios 4 su alcance el desarrollo de la literatura y el arte musical,
procurando la re-unién de sus asociados a esos fines”." Quedé constituida
en julio de 1895 y reunid especialmente la juventud femenina de la clase
alta de la ciudad, bajo la presidencia de Victorina Lenoir de Navarro, espo-
sa del poeta y politico sanjuanino Segundino J. Navarro y sobrina de
Domingo F. Sarmiento. Los principios morales, intelectuales y artisticos
que debian regir el campo estético-musical se declamaban en las habitua-
les veladas, especialmente en las fechas patrias. Estos frecuentes discursos
eran estrategias de conservacién, prédica de la ortodoxia que habia
monopolizado el capital especifico del campo. Estos discursos casi
dogmdticos tenian implicitos en si mismos la historia del campo, por lo
tanto se pueden interpretar como indices de la constitucidn del campo. Por
ejemplo, el 9 de julio de 1888 en el teatro Los Andes, Leopoldo Gémez de
Terdn titulé su conferencia “Influencia de la ciencia sobre la civilizacién”,
en el marco de un programa literario y musical, contexto de comunicacién
que senala la “complicidad objetiva™ de sus actores como otra propiedad
del campo (Bourdieu 2000: 114). Se separaron espacios femeninos
y masculinos con la organizacién de tareas diferenciadas. Las
subcomisiones femeninas se encargaban de organizar “conferencias-con-
clerto”, “promenade-concerts”, bailes, beneficios, decorar los salones, y las
masculinas de formar o de contratar las bandas de musica.

En las largas veladas se escuchaba muiisica, declamacion de poesias, re-
presentacion teatral de piezas breves, disertaciones: por eso se podian
organizar hasta en cuatro partes con intervalos. Entre la primera y segunda
se solfa pasar a la mesa en otro salén. Se acostumbraba prolongar la reu-
nion con baile hasta la madrugada. La modalidad de “promenade concert”,
como los dirigidos por Henry J. Wood desde el verano de 1895 en la Phil-
harmonic Society de Londres (Abraham 1985: 160-161), eran eventos
literario-musicales realizados en espacios abiertos, como el Teatro de vera-
no El Pino o en los locales de exposiciones industriales y comerciales. Los
programas artisticos se intercalaban con paseos, juegos de salén o ejerci-
cios de tiro al blanco. Las damas lucian su vestimenta a la usanza inglesa
o francesa y modales refinados. Encontramos un ejemplo en un “promena-
de-concert” en 1896, cuyo programa reunié la romanza Mia sposa sara la
mia bandiera, de A. Rotoli, cantada por Angela Albarracin, con fragmen-

* Estatuto publicado en La Unién, X V1117 3022, 5-7-1895.
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social de uno aumenté con el del otro. Las diferencias principales estuvie-
ron, obviamente, en la carencia de instrumentos cordéfonos y la
superioridad numérica en la banda, su sujecion explicita al poder y al pre-
supuesto gubernamentales. Mientras que tocar en la orquesta era el trabajo
privado de los Colecchia incluyendo algunos otros integrantes de la banda.
Habia una relacién implicita de la orquesta con los poderes civil y religio-
so, atomizados en las familias, asociaciones y parroquias a las que
brindaban sus servicios, aunque no tenemos datos que confirmen una rela-
cién contractual de los misicos con las mismas, por la cual considerar .
remuneradas tales actuaciones.

En el dmbito de las sociedades musicales los Colecchia se relaciona-
ron con la orquesta de aficionados de la Sociedad Filarménica y musicos
visitantes que llegaban desde Buenos Aires y Mendoza: Vicente Mazzoc-
co, Enrique Varalla en 1908, Mario Vitteta y Agustin Roig en 1910 entre
muchos. Como flautista Francisco integro conjuntos con los pianistas Sara
Furque, Hugo del Carril, Juan Marqués y Moreira da S4 (Director de la
Academia de Bellas Artes) y el violinista Rodolfo Rodriguez. Este marco
de relaciones facilité la entrada de musica nueva, la renovacién peniédica
de los programas permitiendo abordar adaptaciones de miisica orquestal y
operistica reciente y estimulé la creacion de Francisco Colecchia.

*“[...] La orquesta Colecchia dio principio con la Sinfonia del m® Auber, co-
mo siempre correcta y agradable™ (E! Heraldo, I1I/660, 17-11-03, p.1 c. 2-3.
“Concierto™)

Ademads del innumerable repertorio de épera italiana (Donizetti, Belli-
ni, Rossini, Verdi, Puccini), zarzuelas espafiolas (Chueca y Valverde,
Marqués, Guer-rero), una seleccion de dperas alemanas (Weber, Wagner),
francesas (Meyerbeer, Bizet, Gounod) y operetas (Suppé), destacamos la
mnterpretacion, fragmentada o adaptada, de obras escritas por latinoameri-
canos como I/ Guarany, del brasilefio Carlos Gomes (1870). Programaban
recitales variados con canto, piano, flauta, mandolinas, bandurrias, guita-
rras y/o cuerdas frotadas, donde se incluian fantasias, conciertos, temas con
variaciones, de Liszt, Beriot, Saint Siens, Chopin, Rachmaninoff, Mosz-
kowski, J. Strauss, Massenet. Interpretaron obras compuestas en el pais,
algunas especificamente en San Juan, de Alberto Bottari, Francisco y José
Antonio Colecchia, Héctor Bates. También encontramos titulos del norteame-
ncano Luis M. Gottschalk, como Trémolo-Grande étude de concert op. 58,
Himno brasilero, tocadas por pianistas del medio.
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y especialmente las de carnaval, expresiones heterodoxas (en término de
Bourdieu) que amenazaban la estabilidad del orden impuesto:

“[...] Los bailes de camaval no se pueden llevar 4 cabo sin permiso munici-
pal, ¢l cual puede ser acusado en cualquier momento por razones de higiene,
de 6rden piblico y moral. [...] Se prohiben en los bailes la presencia de me-
nores de ambos sexos, los cantos, discursos, palabras y danzas desonestas é
indecentes. Se prohibe igualmente el uso de disfraces que ofendan la moral
y de trajes militares y de eclesiasticos de la época actual™ (La Provincia, XI
/3352, 24-2-08, p. 1, c. 6)

también se temi6 a las bandas militares por el reclutamiento de negros, mu-
latos y nativos, que demostraban “inconvenientes en la moralidad y las
buenas costumbres de las clases inferiores” (El Ciudadano, 11/238, 16-6-
1887, p.1 c.1-2. “Banda de Misica”). Sin embargo a dos afios de estar
instalada la Banda en San Juan, dirigida por Francisco Colecchia en su gra-
do de capitan, E! Ciudadano admitié que:

*“[...] No hemos escusado nuestras censuras y estamos perfectamente habili-
tados para consignar una palabra de aplauso, haciendo justicia. El Batallon 2
no se hace sentir en la poblacién sino por los acordes y las melodias de su
Banda de Musica. No hay un solo desorden en que tomen parte los soldados
de ese Batallén, mucho menos ninguno de sus oficiales; distinguiéndose es-
tos precisamente por su cultura y los respetos que guardan al &rden
provincial y 4 la sociedad. La poblacién avala esas verdades [...]” (Ef Ciuda-
dano V/484, 29-10-1889, p.1 c.3. “El Batalion 2 de Linea™)

En mds de una ocasidn la prensa confronté el desempeiio de los Colec-
chia con el de otros musicos, merituando sus actuaciones como del lado de
la “moral pidblica”. El reconocimiento y la aceptacién técita de los presu-
puestos morales y valores acuflados en el campo musical, permitié a los
Colecchia entrar rdpidamente en el “juego”, por eso se los convocaba para
los bailes de carnaval permitidos y organizados por los salones de alquiler
como el de Gigena,

" “La orquesta dirigida por el profesor Colecchia esta ocupédndose actualmente de
la instrumentacién de las piezas completamente nuevas que se ejecutaran. Los
programas han sido espresamente encargados 4 la casa Kraft de Buenos Aires”
(El Ciudadano, IV/411, 18-2-1889,p. 3c. 1)
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registramos en los programas de veladas ni en las cronicas posteriores, a
diferencia de las tertulias celebradas en Santiago de Chile, donde al finali-
zar se bailaban zamacuecas y cuecas.”

El Archivo Colecchia

Ordenamos los materiales encontrados en un archivo musical, verbal y
grafico. Apelamos a los procedimientos de recoleccién y critica heuristicas
del método histdrico. Importa destacar la funcién documental de las piezas
musicales encontradas, a cuyo conocimiento se sumé el obtenido por rele-
vamiento de diarios sanjuaninos editados entre 1880 y 1910, por
entrevistas a musicos y descendientes de la colectividad abruzense, por la
bisqueda bibliogréfica, estudic y documentacion fotografica que realiza-
mos de instrumentos ya en desuso de la banda musical de la Policia
provincial. El cruzamiento de esos datos con los del Archivo permiti6 sis-
tematizar catdlogos de obras (ver al final Catdlogos de Francisco y de José
Antonio) y el repertorio interpretado por las bandas militares y de Policia.
Pero, lo que resulté mds relevante, fue recuperar y contextualizar la progra-
macién de conciertos, retretas, especticulos escénico-musicales,®
reconstruyendo ocasiones y publicos que escucharon estas piezas en los am-
bitos civil, religioso y militar. Por Gltimo facilité analizar las modelizaciones
que la prensa construy6 acerca de la madsica culta y popular.

En el Archivo hay miisica manuscrita e impresa. Los manuscritos (a
pluma en tinta negra y roja) pertenecieron a Francisco y su sobrino José
Antonio Colecchia, en algunos casos son piezas originales y en otros arre-
glos o transcripciones de autorfa ajena. Las partituras impresas se editaron
en Europa y Argentina, estas tltimas en Buenos Aires y algunas en Men-
doza, éstas incluidas en la Revista Sanra Cecilia, de la orden salesiana de
Don Bosco. En el andlisis como documento histérico de las partituras ma-
nuscritas examinamos la presentacién fisica, los datos de autoria, el
nimero de copias de partituras y particelle, las caligrafias musical (en tin-
ta negra) y verbal (frecuentemente en tinta roja), las fechas, ubicacién
aproximada o posible en la serie cuando no estdn fechadas o numeradas,

" Véase Pinto Vallejos 1995 y Musri 2001

* Ver Musri 2003
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para tocar al modo de las retretas. Ese pasado cercano de miisica bandisti-
ca se recuerda en la figuracién ritmica de marcha que mantiene todo el
Himno. Se conservan 3 ejemplares que no tienen fecha de impresion. Escri-
to para canto a una voz y piano, su forma musical sigue la estructura estrofica
de la poesia de José Galvez, antecedida por una introduccién de ocho compa-
ses que remeda el tono exultante de una fanfarria.

Ejemplo 3. Himno de los Estudiantes de Francisco Colecchia

Himno de los Estudiantes
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El Vals lento Dulce afliccion, para piano en mi b mayor, de José Anto-
nio Colecchia también se publicé por Ortelli como edicién del autor; se
conservan siete ejemplares; tiene una estructura formal ternaria: A-B, A-C
en la subdominante, con retorno a la ténica en A-B.
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Originales manuscritos de Francisco Colecchia

El Aspirante. Vals. El desengaiio. Eresmila. Schottisch Luicinda. Vals. 1
parte para clarinete en la.

Schottischs. 2 piezas. Particella para clarinete en la. También otro Schot-
tischs. 1

Intermezzo para piano. Fa M. “San Juan, Enero, 16 de 1908".

Marcha regular para piano. En si menor. San Juan, marzo, de 1891. Parte
para piano y otro instrumento (clave de fa en 4°). 1 particella para violino
1°, contrabasso, clarinete 1° en la, pistén en la, trombdn.

Muarcha Triunfal para piano. 1908. En Do M. 1 particella para: piano, flau-
ta, clarinete en la, pistén en la, trombdn, violino 1°, 2°, 3°, 4°, violoncello,
contrabasso

Himno a Sarmiento. Letra de Segundino Navarro. Sin datos.
Fantasia para Flauta con acompafiamiento de piano. Ms en tinta.

Interimezzo para Misa. 2 partes 1guales para violino I, | parte para teclado,
para vio-lino II, violoncello, contrabasso, flauta, clarinete en si b, pistén en
si b trombén. “San Juan, 19117,

Letania a 3 voces. “San Juan, Noviembre 7 de 1893”. Partitura para coro a
3 v. (tenores 1 y I, bajo) y teclado. Partes para flauta, clarinetes 1°, 2°y 3°,
piston en si b, violino 1° (2 copias), violino I (divisi, dos copias), violonce-
llo, contrabasso.

Letania. Re M, canto y piano. Letania. Sol M. “San Juan, Noviembre 26
de 1914”. Voz y teclado.

Marcia Funebre. Particelle en si menor para flauta, clarino en la, violino
IA, IB, IC, violoncello, contrabasso. 9 folios.

Marcha Funebre para 6rgano. En re menor. 1 folio.
Marcha Religiosa para 6rgano.l parte. “Noviembre, 27 de 1900. S. Juan™.

Canto para Santa Lucia. Canto y piano (2 pentagramas). 2 copias para cla-
rino in sib. “San Juan, Noviembre 13 de 1900, Letanias y otros borradores
al dorso.
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de dos octavas y media con notas repetidas para concluir con una cadencia
en fa. Inmediatamente repite la melodia variada, cuyo movimiento en semi-
corcheas diluye el cardcter marcial anterior (c. 200-218). La flauta transita
su sexta cadencia solistica para en-lazar el movimiento final.

Quinta seccién: (c. 221-250), consecuente final de fantasia, la indica-
cién de mosso agita las brillantes escalas y arpegios ascendentes y
descendentes en fa mayor que fecorren la totalidad del registro flautistico,
incluyendo dos rapidisimas cadencias solisticas, para concluir insistiendo
sobre altisonantes cadencias compuestas de segundo aspecto.
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Originales manuscritos de José Antonio Colecchia

Rosita. Tango Milonga. Letra de Luis Conde. 4 copias para canto y piano;
canto; flauta; clarinete en si b; violino; 2 partes para violoncello; contrabasso.

Enzo. Tango. Ded. “A mi querido hijo Enzo”. Partes: piano (3); flauta; cla-
rinete si b; violino; violoncello; contrabasso.

Enzito. Shimmy. Partes: piano (5), flauta (1); clannete en si b (2); violino
(2); contrabasso (2).

Fox Trot Shimmy. En re m. Particelle: piano; flauta; violino; clarinete si b;
violon-cello; contrabasso.

Fox Trot Shimmy. En fa m. Particelle: piano; flauta; violino; clarinete en si
b; violon-cello; contrabasso.

Paso doble para piano. Partitura para piano. Arreglo para conj.: flauta (4);
clarinete en si b (3); violines I A y B; cornetta en si b; violoncello (2); con-
trabasso (2). “San Juan, enero 3 — 1933",

Pequeiia marcha (facil). Piano.

Letania. Voz y teclado. Fa M. 3 folios. También Letania en re m, Tantum
Ergo (sfautor).

El conjunto de partituras manuscritas se completa con transcripciones
y arreglos sin datos del transcriptor.

Delimitando el campo musical

Reconstruir histéricamente el proceso de normalizacion de preferen-
cias v gustos musicales en San Juan entre 1880 y 1910, requirié primero
reconocer la estructura del campo, 0 1o que es 1o mismo, el estado de dis-
tribucidén del capital especifico, acumulado en el recorrido y luchas
anteriores de los agentes involucrados. De estas luchas anteriores resulta-
ron las posiciones y jerarquias que orientaron las estrategias posteriores, ya
fueran de conservacién o de subversion de tal estado de posiciones y dis-
tribucién del capital acumulado. También requirié detectar los objetos
[enjeux] y los intereses musicales en juego que pusieron en funcionamien-
to el campo. Los diversos agentes que participaron del “juego” fueron los
musicos cultos, en su mayoria extranjeros, gue formaron a jévenes intérpre-
tes locales: los musicos visitantes de las compaiiias itinerantes que [legaban
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conciertos teatrales, veladas de salén y tertulias familiares, retretas, cere-
monias parroquiales y serenatas callejeras, preservando su circulacion
escrita y oral. La 6pera italiana fue el prototipo genérico que demostré un
extraordinario poder generador de nuevas formas en Latinoamérica, donde
se exigié menos en el tratamiento formal y mas en la novedad y cantidad
de piezas nuevas, aun dentro de las estructuras conocidas, dada la ejecucion
inmediata de las mismas. La expresion individual no estuvo en las priori-
dades del canon, pero si la exigencia de renovacién. El canon de belleza
que se afianzé en este campo estético-musical giré alrededor de un corpus
selectivo de musica que no coincidid exactamente con el de las metrépolis
de Buenos Aires o Santiago de Chile.

Los miisicos italianos fueron portadores de habitus adquiridos en Eu-
ropa, llegaron y permanecieron con tendencias a perseverar en su modo de
ser, tratando de adecuar sus esquemas de comportamiento musical al nue-
vo dmbito. Las familias de mdsicos como los Colecchia y Ferla, se
encontraban *“dotados de disposiciones perdurables, capaces de sobrevivir
a las condiciones econdmicas y sociales por ellos mismos producidas, y
que pueden ser el motivo de la inadaptacidn, lo mismo que de la adapta-
cién, tanto de la rebelién como de la resignacién” (Bourdieu, una de sus
definiciones de habitus, 1995: 90). Este habitus generador de pricticas,
asegurd su compelencia para el desaffo: sabian leer, escribir, adaptar, tocar,
dirigir y ensefiar los géneros reconocidos como modelos en el dmbito ade-
cuado. Buscaron sus referentes en el Conservatorio San Pietro a Majella,
en los Teatros San Carlo de Napoles y La Scala de Milén, en la Catedral
de San Pedro y en la Academia Santa Cecilia de Roma. Esto atribuyé so-
cialmente un plus de valor a su pericia en la ejecucién, escritura e
invencién musicales. Los italianos se vincularon fuertemente con su me-
moria cultural hasta una segunda generacion, buscando cohesién interna en
el contexto de una fuerte presién nacionalizadora en el pais de acogida.

El canon, como propiedad del campo, hizo funcionar la censura confi-
riendo autoridad a ciertos mdsicos € instituciones. Los midsicos que
ingresaron en el campo reconocieron esta autoridad, sus leyes inmanentes
y categorias musicales construidas en luchas anteriores, aceptaron la posi-
cidn inicial en la distribucién capital (de servicio respecto de las sociedades
musicales, bandas y parroquias), por lo tanto sus précticas musicales contri-
buyeron a ]a conservacién de tales instituciones. La posicién de los miisicos
en ¢l campo dependié de la distancia respecto de los modelos reconocidos,
como los Berutti. La comunidad local aprecié la musica de italianos como
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nuevos géneros que ingresaban como la opereta. el tango, fox trot, shimmy
y el pasodoble.

Creemos haber dado cuenta de un proceso histérico musical en San
Juan donde la recepcién de modelos y géneros musicales de la Europa me-
ridional contribuyé a construir y delimitar un campo estético-musical
considerado “culto”. excluyente de la musica popular criolla. Alli se cano-
nizaron précticas y modos de apreciar la misica sostenidos por los sectores
“progresistas” de la ciudad, en “complicidad” con los objetos e intereses
especificos en juego de los muisicos inmigrantes italianos.
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