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La musica en la construccion de laidentidad
cultural argentina:
el topos de la guitarra en la produccion del
primer nacionalismo!

M elanie Plesch
Conicet - Universidad de Buenos Aires

I ntroduccion

Laimportanciaasignada alaguitarracomo emblemamusical dela*argentinidad”
puede detectarse claramente tanto en el discurso literario como en el delasartesplasticas
desdefinalesdel siglo X1X. Sin embargo, en el discurso musical académico delallamada
“generacion del ochenta”, su enunciacién esmas compleja, dado queno esexplicitasino
retorica. No setratadeincluir laguitarracomo instrumento musical dentro del repertorio
(del cual estuvo précticamente excluida) sino de invocar, por medio de la combinacion
de especiales configuraciones mel 6dicas, armoénicas, texturales y/o ritmicas, su imagen
como objeto musical, en su caracter de simbolo del ambito rural. En tal sentido, la
representacion musical de la guitarra constituye uno de los topoi de laretéricamusical
del primer canon musical académico de laArgentina moderna, habitual mente conocido
como nacionalismo. Este trabajo se propone dar cuenta de este topos en la produccién
del primer nacionalismo,? tomando como base empirica la obra para piano de Alberto
Williams y Julian Aguirre, elegidos en funcién de su importancia—habitual mente
considerada fundaci onal—en la constitucion de este movimiento. Al mismo tiempo, se
ofrece una hipétesis explicativa para la existencia misma del topos de la guitarra,
relacionando el cddigo estético del nacionalismo musical con lasituacion ideol 6gicade
laépoca.

Se parte aqui de la hipétesis de que la consagracion de la guitarra como emblema
musical argentino no responde asu supuesto status* natural” de* encarnacioén musical del
ser nacional”—tal como o sostiene ingenuamente gran parte de la bibliografia
especializada (cfr. por gemplo, Pinnell 1993)—sino que forma parte del proceso de
construccion delaidentidad cultural argentinainiciado haciafinesdel siglo X1X,y que,
como tal, puede asimilarse asituacioneshomologasen las artes plasticasy enlaliteratura.
Ental sentido, nosinteresamostrar que lainclusion exclusivamenteretéricadelaguitarra

1 Agradezco a Pablo Williams, quien me facilitd una considerable cantidad de los materiales aqui analizados,
como asi también a Irma Ruiz, quien en su calidad de directora del INM me brind6 acceso a los materiales
de la coleccién Williams, perteneciente a dicho instituto.

2Con las expresiones “primer” y “segundo nacionalismo” se considera aqui al conjunto de compositores
insertos en dicha estética incluidos por Pola Suarez Urtubey bajo la denominacion “primera y segunda
generacién de ochentistas.” (Suarez Urtubey 1986). Hemos evitado adrede la terminologia empleada por
la autora, dado que, como es evidente, no todos los compositores “ochentistas” adscribieron a la estética
nacionalista.
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y suexclusion como instrumento musica dentro delaproduccidnde primer nacionalismo
puede considerarse como indice del tipo de relaci6n de apropiaci én/distanciamiento que
laculturadelaépocaestablecio con el imaginario rural.

|. Laconstruccion delanaciony lainvenciéon dela musica

argentina.

Desde hace unostreintaafos se haproducido en el ambito delateoriadelahistoria
una sustantiva revision del concepto de nacion, que cuestiona el caracter natural quele
otorgaba la historiografia de la Modernidad, postulando, en cambio, su condicién de
construccion historica (Gellner 1988; Hobsbawm 1990; Anderson 1993). Desde esta
vision se sostiene que lanacionalidad no es un atributo inherente al ser humanoy quela
nacion no es una entidad social primaria e invariable, sino que pertenece a un periodo
concreto y reciente desde € punto de vista historico, fuertemente entramado con la
Modernidad, y en cuya construccién interviene un importante elemento de ingenieria
social. Segun Eric Hobsbawm, €l concepto de nacion excede |os criterios objetivos que
habitual mente se han esgrimido para su explicacién, tales como lalenguao laetnicidad,
0 unacombinacion devarioscriterios, tales como lengua, territorio comun, historiacoman,
rasgos culturales compartidos, etc. (1990:5 y ss.). Las naciones se construyen, o se
imaginan, para usar €l término de Benedict Anderson, “desde arriba’, esto es, desde
aguellos sectores que detentan el poder o pretenden hacerlo. En tal sentido, afirma
Hobsbawm que*las masas popul ares son | as Ultimas en verse af ectadas por € surgimiento
delaconciencianacional” (1990:12). Se consideraactua mente queel papel principal en
estas operaciones historicas es jugado por €l nacionalismo, concebido éste como “una
teoriadelegitimidad politicaque prescribe queloslimites étnicos no deben contraponerse
alos politicos, y especiamente [...] que no deben distinguirse a los detentadores del
poder del resto dentro de un estado dado” (Gellner 1988:14). Parausar laconocidafrase
de Gellner, aparentemente son |os nacionalismos |os que inventan las nacionesy no ala
inversa (1988:80).

En el ambito local, recientemente se ha quebrado la imagen elaborada por la
historiografiaoficial, heredada de Bartolomé Mitrey Vicente Fidel L épez, que concebia
unanacién argentinade existenciapreviaal proceso revolucionario de 1810. Ental sentido,
las tendencias actual es consideran que laformacién de la nacion Argentina

es también un producto ‘artificial’ delahistoriadel periodo, y no dela
traduccion de formas primarias del sentimiento de identidad colectiva.
Producto de un proceso de construcciéon no solo de las formas de
organizacién politica, sino también de la correspondiente identidad
nacional. (Chiaramonte 1989:92).

En las operaciones de ingenieria social necesarias para la construccion de una
nacionalidad es de vital importancialacreacion de val ores simbolicos que la sostengan.
Dentro de esos valores, 0ci0so es decirlo, se cuentala musica, cuya entramada rel acion
con laidentidad laconvierte en una herramienta especial mente apta paralaconstruccion
delaimagen de una nacién. En tal sentido,

lamusicaes en si mismaun poderoso simbolo de identidad, del mismo
modo que €l lenguaje[...] Esuno de aquellos aspectosdelaculturaque,
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cuando surge la necesidad de ello, mejor sirven el propdésito de afirmar
la“identidad étnica’ . Su efectividad puede ser doble: no solo actiiacomo
un medio eficaz para la identificacion de diferentes grupos étnicos o
sociales, sino que posee fuertes connotaci ones emocionalesy puede ser
utilizada paraafirmar y negociar laidentidad de unamaneraespeciamente
poderosa (Baily 1994:48).

Esta cualidad de la musica no ha pasado desapercibida a los “constructores de
nacionalidades’, dado que

Lamusica se encuentrafuertemente entramadaen lapropagacion delas
taxonomias dominantes, y ha constituido una herramienta en manos de
|os nuevos estados del mundo en desarrollo, o, mas bien, en manos de
aquellas clases que mayores intereses detentan en estas nuevas
formaciones social es (Stokes 1994:10).

En nuestro pais e proceso de construccién de la identidad nacional tuvo lugar a
partir de las dos Ultimas décadas del siglo pasado, y las peculiares caracteristicas que
adopto serel acionan intrinsecamente con |la problemati ca desatada a partir de lasancién,
en 1880, delaLey Naciona de Inmigracién. Como es sabido, el espiritu que animaba
esta ley era atraer a los habitantes de las naciones “mas avanzadas’ de Europa para
distribuirlos prolijamente por la vastedad del suelo argentino.® La realizacion de este
proyecto se vio frustrada en la realidad por dos factores: € primero, las aspiraciones
latifundistas de las dlites|ocal es, exacerbadas cuando en 1883 el Gral. Rocaliberarapara
su usufructo lasmejorestierrasdel paispor medio de unacampanade aniquilamiento de
sus habitantes indigenas y, segundo, € hecho de que a la anhelada raza sgjona no le
sedujo mayormente la posibilidad de asentarse en esta remota region del mundo, y que
fueron finalmente los paises méas pobres de Europa |os que aportaron el mayor caudal
inmigratorio. Estas“hordas’ deinmigrantes se asentaron mayoritariamente en lasciudades
del &reaestedd pais, principal mente Buenos Aires. En algunos centros urbanos, € nimero
deinmigrantesigual 6, y en algunos casos superg, al de lapoblacion criolla

Ante esta situacion, las élites dominantes reaccionaron con pavor. A lolargo dela
documentacién del periodo se advierte una sensacion apocaliptica: €l pais se desintegra
antelaBabel. SegunindicaliliaBertoni, larespuestaaestapreocupaci dn se encontrd en
laconstruccion delanacionalidad, que se considerd un aglutinante social paracontrarrestar
ladisgregacion interna. Sefiala estaautoraque

desdelasegundamitad deladécadadel ochentase adviertelapuestaen
marchade un emprendi miento—através de un conjunto de mecanismos
de accion, comunicacion y control—para la “encarnacion” de la
nacionalidad, respaldadaen latradicién patria|...] (Bertoni 1992: 79).

Conocidas son las palabras de Ricardo Rojas:

...El momento aconsgja conurgencia imprimir a nuestra educacion un
caracter nacionalistapor medio delaHistoriay lasHumanidades|...] El

3Sigo en esto el andlisis de A. Prieto (1988:16 y ss.).



60 revista argentina de musicologia 1996

propésito de ellos debe ser formar en el individuo la conciencia de su
nacionalidad, las condicionesdel ambienteen el que sehade desenvolver,
losfactoresqueloliganalaobradelacivilizacion|...] € sentido histérico
seformaen el espectéculodelavidadiarial...] y hastaen losmonumentos
conmemorativos cuya influencia sobre la imaginacion he denominado
la pedagogia de las estatuas [...] La historia de un pais esta en las
bibliotecas, los archivos, los monumentos, 1os nhombres geogréficos
tradicionales, laprédicadelaprensa, las sugestionesdelaliteraturay el
arte[...] (Rojas1910: cap. | y VII, passim).

En consecuencia, los artistas eintel ectual es se abocaron asi ala construccion deun
espacio simbadlico en donde € temadelaidentidad nacional fue €l protagonista. Antela
necesidad de diferenciarse del aluvién inmigratorio, las élites ilustradas argentinas
realizaron el previsible recurso alaculturapopular. Asi, e gaucho, que durante todo €l
siglo X1X fue, después del “indio”, el otro por excelencia, portador de la barbarie que
denostara Sarmiento, se convierte en €l depositario de la esencia de la argentinidad en
peligro. Desde las artes pléasticas, las letras y la mUsica, su imaginario es apropiado,
operacion que Josefina Ludmer definieracomo “ el uso delavoz, de unavoz (y con ella
de unaacumulacién de sentidos: un mundo) que no esladel queescribe” (Ludmer 1988:
11-12).

Como hasido establecido desde otras disciplinas, €l uso que se hizo de estavoz es
un uso distanciado e imaginario. Asi, Diana Wechsler afirma acerca de la pintura
nacionalista que “las obras aparecen instaladas en un tiempo homogéneo y vacio [...]
donde el denominador comun parece ser la hostalgia. Nostalgia perversa de un pasado
mistificado y de un presente que no es’ (1990:96). Por su parte Adolfo Prieto sefiala el
caracter distanciado y alavez imaginario delaliteraturagauchescaa afirmar que setrata
de obras que proponian “no la evocacion de un mundo desaparecido sino €l reflgjo de
unarealidad artificiosamente construida’ (1988:172). Estaactitud escaracteristicadela
relacion de los nacionalismos con la cultura que dicen defender o representar. Afirma
Gellner que € nacionalismo habitual mente extrae su simbolismo de un puebl o idealizado
(el Volk), pero lo hace en formamuy sel ectiva, amenudo transformando radicalmentelos
rasgos culturales preexistentes e inventando a partir de ellos una cultura desarrollada,
afabetizaday transmitida por especialistas (1988:80y ss).

Existen evidentes paral elismos entre estas situacionesy lallamada“ misicanacional”
pergefiada por 1os compositores del primer nacionalismo. La premeditacion, el caracter
imaginarioy el distanciamiento son caracteristicas que no sdlo seleen enlamusicasino
que fueron verbalizadas por 10s propios compositores en diversas oportunidades.* Por
gemplo, Alberto Williams sefial aba: “ ho hagéi s transcripciones de esos cantos y danzas,
inspiréos en ellos; no reproduzcéislaflor, aspirad su perfume[...]" (1951:72). “ Aspirar
e perfume” implica, es evidente, unaoperacion de sel eccién y abstraccién cuyafuncion
esddimitar fronterasy definir € vinculo entre lo popular y 10 académico, |0 “ato” y lo
“bgj0”, lo hegemdnicoy lo subaterno. Asi, cuando lastradicionesmusicalesdelallanura
pampeana, en primer lugar, y de la zona noroeste, en segundo, son apropiadas e

4 En tal sentido es esclarecedora la lectura de la Cuarta Encuesta de Nosotros: “La misica y nuestro
folklore”, en Nosotros, Afio XII, N°108, abril 1918; N°109, mayo de 1918; N°110, junio 1918; N°112, agosto
1918.
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incorporadas por los compositores locales, resultan especialmente significativas las
operacionesdeinclusiony exclusion que se ponen en juego, como asi también las maneras
enlascuaeslosmateridesdeorigen rural sonincorporadosal discurso musical académico.
Por ejemplo, si bien aparecen instancias de armoni zaci én de mel odias criollas compl etas
(tal el caso de lacélebre Vidalita de Williams), es mucho més frecuente lainclusion de
elementos més abstractos—un esguema ritmico, un giro melddico caracteristico, una
sucesion armoénica—, que pueden adoptar diversos grados de |ejania respecto de la
tradicion popular que se quiere evocar.

II.Laretéricamusical dela“argentinidad”

Inmersos en un lenguaje musical defuerte carécter europeo,® unaserie de elementos
convocan laimagen de lo nacional en musica. AUn en obras sin referencias extra-musi-
cales, el oyente enculturado en lamusi caargentinapuede reconocer e “perfume” del que
hablabaWilliams. Postulamos aqui que este fendbmeno se asientaen unaretdricamusical
dela“argentinidad”, quefueraconstruidadurante e periodo fundaciona del nacionalismo
académico argentino. Paraello nos basamos en laconcepcion, ampliamente difundidaen
la actualidad, de que la dimensién retdrica de la musica académica occidental ha sido
explotada historicamente mucho mas alladel Barroco. Estainterpretacion retoricatoma,
de todos los aspectos que conforman el fendmeno musical, aguéllos que hacen a la
comunicacion entre el compositor y su audiencia. En tal sentido, un topos es un “lugar
comun”, una estructura convencional que funciona como simbolo, como guifio de
complicidad,entre el creador y el oyente. Evidentemente, los topoi no son cualidades
naturales delamusica, ni son inherentesaella, sino que son construidos cultural mente;
solo tienen sentido dentro de su propio contexto cultural, que nos permite reconocer las
asoci aciones de sentido convencionales con las que ellos han sido dotados.®

Concebimos asi alamusi ca académica nacionalistacomo un sistemaretérico con-
ceptual, en el cual las referencias ala masica criolla constituyen una red topica.” Los
topoi queintegran dichared remiten al oyente urbano aciertoimaginariorural quefuera
sancionado histéricamente como “laesenciade nuestranacionalidad”, y pueden adoptar
laformade esquemas mel ¢di co-ritmicos, arméni cos, configuraciones Unicamente ritmicas,
timbricas o textural es, o unacombinacion de todosll os, en diversos grados de abstraccion.
La red topica se constituye en base a el ementos provenientes fundamental mente del
patrimonio musical del habitante de la region pampeana, €l gaucho, y del de los grupos
de laregion noroeste. Si bien €l estado actual de nuestras investigaciones nos impide
realizar una enumeracion in extenso de los topoi que conforman dichared, sefialaremos
gue ellos pueden subsumirse en dos grupos. configuraciones caracteristicas, ya sea
mel &di cas, ritmi cas, armdni cas (0 unacombinaci on detodasellas), provenientes de danzas

5 Habitualmente se coincide en caracterizar el lenguaje de estos autores como deudor del post-romanticismo
francés, si bien no se han publicado trabajos de analisis musical que ratifiquen esta intuicion.

SEstas ideas son deudoras de la postura de Kofi Agawu respecto de la posibilidad del lenguaje musical
académico de occidente de constituir un sistema retérico conceptual culturalmente determinado (cfr.
Agawu 1990).

7 Sobre el concepto de red tdpica en laretorica clasica, véase Barthes (1982:56).
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criollas rurales, por una parte,® y configuraciones texturales que imitan la sonoridad de
losinstrumentos del ambito rural, por otra. El primero y més frecuente de estos ultimos
es, desde luego, laguitarra.®

Las maneras en las que estos elementos aparecen en las obras abarcan desde la
enunciacion directa, inequivoca, casi “textual”, hasta otra més abstracta, enmascarada,
gue podriamos llamar “evocativa’. Esta tltima modalidad es la que ha predominado en
€l nacionalismo académico, que hatomado distanciadelatradicion a mismo tiempo que
lahaincorporado asu discurso.*?

[11. El toposdelaguitarra

Si bienWilliamsno compuso paraguitarra, y Aguirre lededico sdlo un breve preludio
hacia el final de su vida, laimagen de la guitarra es una constante en la obra de ambos
autores. A través de diversas configuraciones musicales, ellos evocan los modos
tradicional es de g ecucion de este instrumento en el ambito pampeano.

Como es notorio, en dicho ambito la guitarra puede cumplir dos papeles, e de
acompanante o €l de solista. El rol acompafiante es el més frecuentey, desde el punto de
vista técnico-instrumental, puede adoptar dos modalidades, €l rasgueo o €l punteo, este
ultimo generamente arpegiado. El rol solistarequiere, ocioso esdecirlo, uninstrumentista
de mayor especializacion, cuyas habilidades técnicas habitual mente superan lainstancia
de rasguidos y arpegios de acordes (“posiciones’), para explayarse en melodias con
acompafiamiento pulsado, contracantos, pasaj es escalisticos, etc. (“punteos’).

Salvo casos excepcionaes (que indicamos en el acapite correspondiente), las
modalidades que aparecen evocadas en la produccion del primer nacionalismo son las
dos que corresponden ala guitarra en su rol de acompaniante, esto es, rasgueo y punteo
arpegiado. En el caso delosrasguidos, sefidla Aretz que en el &mbito rural aparecen dos
variantestécnicas, unacon “mano blanda”, que empleatodos|os dedos, y otracon “mano
tiesa’, que utiliza fundamentalmente el pulgar (1952:57). En el caso de la variante con
mano blanda, el rasguido producido presentauna oscil acién—si bien asisteméticay con
limites borrosos—entre la sonoridad de las cuerdas graves (62 52 y 49 y las agudas (3%,
22y 19,y por lo tanto de los sonidos del acorde que €ellas g ecutan, producido por la
alternancia entre el ataque del pulgar (que acciona las primeras) y €l del resto de los
dedos (que accionan las segundas). Son ejemplo claro de ello las pautaciones de
acompariamientos en guitarra que ofrece Aretz (1952:189 y 221).

En e caso de la variante con mano tiesa, el rasguido producido ofrece un con-
tinuum inescindible formado por |os sonidos del acorde, cuyas Unicas variantes son las
gueleimponen € ritmo del rasguido empleadoy laalternanciadeladirecci én ascendente
y descendente del ataque (cfr. Aretz 1952:59). L os rasguidos se empl ean preferentemente
en las danzas, como acompafiamiento de lavoz o de otros instrumentos (violin, flautao

8 Destacando entre ellas el malambo, la zamba, la cueca, el gato, la chacarera, el escondido, y la huella.
Sobre el topos de la huella nos centramos en Plesch y Legaspi (1989) y en Plesch (1994).

% Suele aparecer también la imitacion de la sonoridad de los aer6fonos del Noroeste (quena, pinkullo, etc.).

10 Sobre el tema del distanciamiento del nacionalismo respecto de los materiales populares que quiere
evocar, véase Plesch (1992).
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inclusive otra guitarra) (Aretz 1952:58), lo cual es consistente con las necesidades de
volumen sonoro en dicha situaci6n de ejecuci on.

En el caso de los acompafiamientos punteados, es comin e empleo del acorde
arpegiado de acuerdo aformulas diversastal es como las que se enumeran acontinuaci on: &t

a. F/ 358 (Aretz 1952:134, 148)

b. F/3/5/8/3 (Aretz 1952:136)

c. F/3/5/8/3/8/358 (Aretz 1952:136)

d. F/3/F/5/F/3 (Aretz 1952:258)

f. F/5/3/5/F35 (INM?*2 7003)

g. 5, /F/3/5 (Esel tipico acompafiamiento de milonga. Presenta infinidad de variantes,
entre ellasINM 2290 e INM 7616)

[11.1. Serie A: Rasguidos

Larepresentacidn de estamodalidad de g ecucion delaguitarraadoptados variantes,
unacorrespondienteal osrasguidos con mano blanday otracorrespondiente alosrasguidos
con mano tiesa.

I11.1.1. Rasguidos con mano blanda

Laevocacion de este tipo de rasguido selogra mediante laimitacién de su particu-
lar oscilacion entre las regiones grave y aguda del registro de la guitarra, através de la
disposicion de los sonidos del acorde, alternando las voces entre el registro gravey el
agudo o, eventualmente, el medio. Son ejemplo claro de ello la Hueya op. 33 N° 3,
Pampeana op.90 N° 4 y A la hueya, hueya op. 70 N° 10, de Williams, y Zamba op. 40 y
Triste N° 5, de Aguirre.

I11.1.2. Rasguidos con mano tiesa

Laevocacion de estetipo de rasguido selograhabitual mente mediante larepercusion
insistente de uno o varios acordes en posi cién cerrada. Esfrecuente en este caso el empleo
deacordes en segundainversion, y lasucesion delosgrados| (ténicamenor); 1V-I (tonica
mayor), V-1 (tonicamenor), propiadel cancionero que CarlosVegadenominaraseudolidio
menor. Un g emplo prototipico de estamodalidad |0 constituyen | os cél ebres 9 compases
al final delasegundaseccion de El rancho abandonado, cuarto nimero delaserieEnla
sierra, op. 32, para piano, de Alberto Williams, en virtud de |l os cual es esta obra hasido
conceptuadatradicional mente como punto de partidadel nacionalismo musical argentino,
apartir delaafirmacion de su autor al respecto.’®

"Siglas: F = Fundamental; 3 = tercera; 5 = quinta; 8 = octava de la fundamental; ,, = Octava baja; 8 = QOctava
alta.

12]NM: Archivo sonoro del Instituto Nacional de Musicologia “Carlos Vega.”

134[DJe esas improvisaciones surgid, en aquél mismo afio de 1890 mi obra ‘El rancho abandonado’ que puede
considerarse como la piedra fundamental del arte musical argentino [...] Esos son losorigenes del arte
musical argentino: la técnica nos la dio Francia, y la inspiracion, los payadores de Juarez.” (Williams
1951:19). Sobre las consecuencias del dictum de Williams, véase Plesch (1992).
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Otros ejempl os igual mente caracteristicos son la Hueya op. 46 N° 1, integramente
estructuradaen torno de este recurso, los MarotesN° 1y N° 2, y Cancion del cabrero op.
80 N° 3, de Williams, donde laevocacion del rasguido posee un papel protagdnico.

En Milonga para ti op. 131 N° 10, y en S quieres que yo te quiera, también de
Williams, estaimagen aparece como recurso secundario, a final delacomposicion. Una
instancia de mayor abstraccion representa la Hueya op. 46 N° 3. Aqui, en vez de la
reiteracion de un acorde, aparece un ostinato de octavaen €l registro agudo (mano derecha
del piano), mientras que lalineamel édica (y su correspondiente armonia) esdesarrollada
en el registro grave (mano izquierda).

I11.2. Serie B: Punteos ar pegiados

Esta modalidad de €jecucion de la guitarra folkl6rica aparece evocada por medio
delaimitacion de disefios tradi cional es de acompafiamiento arpegiado. El grueso delos
€jempl os encontrados se inscribe dentro de unamaneraicénica, si bien hay instanciasde
una cierta abstraccion. Es comin la presencia de intervalos compuestos, que puede
relacionarse con latipica disposicion abierta de |os arpegios en los acordes en primera
posicion de laguitarra, como asi también el uso prolijo de la segundainversion.

De acuerdo a sus rasgos, diferenciamos en esta serie dos grupos principales. El
primero se estructuraen torno de unaférmulaanacrusicade perfil ascendente, que puede
homol ogarse con laférmula de acompafiamiento que anotamos bajo laletrag, 5, /F/3/5.
El segundo, por su parte, presenta una formula también anacrisica, pero con perfil de
dientedesierra, relacionable con laférmula de acompafiamiento presentadabgjo laletra
f (vide supra).

[11.2.1. Arpegio de perfil ascendente

Encontramos agqui desde ejemplosdeimitacion casi “textual” del original folkldrico
hasta g empl os de unamayor abstracci on. L os primeros estan general mente circunscriptos
a una configuracion arménica de tipo funcional-tensional que les permite mantener la
intervélica propia de laformula. Es el caso de Aires criollos N° 1y N° 2, de Aguirre,
Junto al fogdn op. 64 N° 2, La alegria de jinetear op. 72 N° 5, Bailarina sandunguera
op. 63 N° 1y Milonga popular op 113 N° 8, de Williams. Algunos ejemplos presentan
variantes que permutan los sonidos dentro de la formula de arpegio, como La milonga
del tropero op. 64 N° 8, de Williams, con un disefio F/5/3/5,/5, Requiebro a las caderas
0p.63 N° 4, de Williams, con un disefio F/5/3%, La vuelta al pago op. 64 N° 5, de Will-
iams, con un disefio F/5/3%/5/8/5% y Triste N° 5, de Aguirre, con un disefio F/5/3%/5.
Otras variantes incluyen distintos tipos de ornamentacién de los sonidos del arpegio,
como € octaveado de laquinta en €l Ultimo tiempo del compés, en Arrastrando €l ala,
op. 63 N° 5, de Williams (que produce un disefio F/3/5/5, /5), o |as apoyaturas sobre la
terceraen La rodaja de mi espuela se ha enredado en tu pollera op. 63 N° 6, de Will-
iams.

Finamente, unavariante de laférmulade arpegio muy transitada eslaqueincluye
un acorde en lugar delos sonidostercero o cuarto del arpegio, lo cual produce un disefio
del tipo 5, /F/5/83%5¥. Ello se apreciaen La milonga del rastreador op. 64 N° 9, con un
disefio como el mencionado, Vidalita op. 66 N° 4 (F/5/3%5/83%5%), ambas de Williams,
y Airecriollo N° 3, de Aguirre (F/5%/3%5%/5, ).

L os g empl os de mayor abstraccion, por su parte, mantienen el gesto melédico, con
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el tipico perfil ascendente propio de laformula de arpegio representada bajo laletra g,
pero no conservan la intervalica tradicional, hecho relacionable con su configuracion
armonica, generalmente de tipo coloristica o ain no-funcional, filo-impresionista. Son
egjemplosdeello Martin Fierro en la pulperia op. 63 N° 10, Han venido unas palomas a
beber en tutinaja op. 72 N° 3, Estrella doble op. 82 N° 7, Nostalgia de la Pampa op. 63
N° 8, Milonga del payador op. 92 N° 24, y Adi6s a la tapera op. 64 N° 6, de Williams.
Pueden aparecer también agui ejemplos ornamentados, como en El avispero op. 72 N°
10, cuyo disefio de acompariamiento, con € grupo de fusas que descansa sobre el tercer
tiempo, recuerdalavariante que aparece enlamilongalNM 2290. Asimismo, encontramos
la variante con acorde sobre €l tercer o cuarto sonidos, como en Milonga en €l estilo
popular op. 90 N° 3, Vidalita op. 45 N° 3, y Milonga chapadmalense op. 91 N°4 de
Williams.

[11.2.2. Arpegio de perfil dientedesierra

Este grupo tiene en coman con el anterior el penduleo entre tonicay dominante, de
efecto anacrusico, pero se diferencia de aquél en su disefio en torno del intervalo de
quinta (5, /F/5/3/5, o bien 5, /F/5/4/5), que produce €l caracteristico perfil diente de si-
erra. Del mismo modo que con el grupo anterior, encontramos situaciones de diversos
grados de cercaniacon latradicion rural que se quiere evocar. Unainstancia prototipica
del disefio 5,/F/5/3/5 aparece en Requiebros Campechanos op. 72 N° 9, Santos Vega
bajo un sauce llorén op. 64 N° 7'y en A la sombra de un ombu op. 63 N° 3, todas ellas
de Williams. Una variante de ornamentacion por medio del octaveado del sonido del
ultimo tiempo del compas, 5, /5/F/5/3/5, puede observarse en Luciérnagasen lasredecillas
de mi china op. 72 N° 7, jQué trenzas para pialar payadores! op. 63 N° 9y en La
milonga del volatinero op.72 N° 6, de Williams. Lamilongadel mismo autor La mirada
de mi china op. 72 N° 1 posee la particularidad de presentar el mismo disefio en €
registro agudo, mientras lalineamel 6dicase desarrollaen el registro grave. Otravariante
deornamentacién aparece en Hueya op. 33 N° 2, de Williams, que of rece unaarmonizacién
delos sonidosqueintegran el arpegio por medio delainclusién de unasegundavoz bajo
los sonidos 3, 4y 5, y de un acorde completo (en el registro agudo) sobre el sonido del
altimo tiempo del compas. Finalmente, el célebre Triste N° 3 de Aguirre presenta el
disefio tradicional ornamentado con una bordadura ascendente, y octaveado del sonido
del ditimo tiempo del compas (5, /F/5/3/6/5,/5).

I11.3 Casosexcepcionales

Encontramos en el corpus analizado tres g emplos aislados que emulan la guitarra
demaneras diferentes alastratadas en | os acapites anteriores pero que, debido alaescasez
de su nimero, no justifican la constitucion de una serie independiente.

En Requiebros de la bordona op. 63 N° 7, de Williams, se evoca €l recurso
denominado “bordoneo”, esto es, €l desarrollo de la linea mel6dica sobre |as cuerdas
gravesdel instrumento (bordonas).

En la Cancién N° 3, de Aguirre, se imita el recurso guitarristico de arpegiar
lentamente un acorde deslizando el dedo pulgar desde |a sexta hasta la primera cuerda,
recurso que aparece también, pero invertido, en la Vidalita op. 61 N° 1 de Williams.
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Lasituacion delaguitarraen laproduccion del primer nacionalismo pareceasimple
vista una paradoja. Emblema musical de la argentinidad por excelencia, presencia casi
obligadatodavez que se quiere evocar |0 “argentino” enlasletrasy en las artes plsticas,
laguitarra no hamerecido la atencion de los compositores que forjaron el primer canon
musical delaArgentinamoderna. No obstante, ello no implica que se encuentre ausente
desusobras. Por el contrario, suimagen esta presente, convocadapor losautores através
deunaartificiosaimitacion de su sonoridad en otrosinstrumentosy representauno delos
topoi més significativos de laretorica del nacionalismo musical argentino.

En estetrabaj o se haintentado mostrar quelaparadojano estal, y quela“presencia
enausencia’ delaguitarracobrasentido en el marco ideol 6gico que animarael programa
de construccion delaidentidad cultural argentina.

Sostiene Benedict Anderson que las naciones, “ comunidades imaginadas’, deben
ser distinguidas “no por su autenticidad o falsedad sino por el estilo en el cual son
imaginadas’ (1993:6, énfasis nuestro). Laoperacion intelectual por lacual laguitarra
resulté alavezincluiday excluidadelallamada“musicanaciona” esun gjemplo sugerente
del estilo en el cual laArgentinafueraimaginada.

Presentado en las X Jornadas Argentinas de Musicologia/
X1 Conferencia Anual delaAAM, Buenos Aires 1995.
Revisado y ampliado 1997.%4

14 Este trabajo forma parte de una investigacion de dimensiones mayores acerca de la constitucion de la
guitarra como emblema musical en la cultura argentina, iniciada con el apoyo del Consejo Nacional de
Investigaciones Cientificas y Técnicas de laArgentina(1995) y llevada a término en la Universidad de
Melbourne, Australia, en el marco de una beca doctoral otorgada por dicha casa de estudios.
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