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Editorial

En el contexto actual de publicaciones periodicas dedicadas a la musica en Ar-
gentina, vemos con satisfaccion la continuidad de mas de media docena de revistas
académicas. La mayor parte son editadas por universidades de gestion estatal o pri-
vada, menos por organizaciones ad hoc con avales de Consejos Cientificos. En este
marco nuestra Revista pertenece a una asociacion profesional de musicoélogos, que
también incluye a académicos de otras disciplinas, interesados en la investigacion
cientifica o artistica en todas las areas musicales. Por ello es que la Revista Argentina
de Musicologia espera ser un medio cercano a la comunidad hispanohablante para
ejercer no solo la difusion sino, sobre todo, un paso al consenso cientifico por pares
de producciones musicoldgicas de nuestro continente y del resto del mundo. Con
este objetivo, ladirecciény el comité de edicién han activado la gestion de sus con-
tenidos a través de la plataforma Open Journal System y estan revisando su politica
editorial y condiciones tendientes a optar a catalogos, directorios e indexaciones
que le permitan superar el actual nivel de publicacion. Otro de los cambios, respecto
de ediciones anteriores, es someter a evaluacion ciega de pares los articulos com-
pilados para el dosier. Esta seccién inicial de cada numero estara coordinada por un
profesional invitado por el equipo responsable.

Enlapresente edicion no publicamos el dosier acostumbrado porinconvenientes
ajenos al comité editorial. Sin embargo, contamos con dos articulos atravesados por
un eje comun, que es la reflexion acerca de la relacién entre cosmopolitismo y mu-
sica. Una primera versién abreviada de estos textos se presentd a un coloquio con
esa misma tematica convocado en Buenos Aires por Martin Liut, desde la Red inter-
nacional “Trayectorias: Musica entre América Latinay Europa”, el 15 de agosto de
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Editorial

2023. El primer articulo es de autoria de Omar Corrado. El autor da cuenta de la ex-
trema complejidad del concepto a lo largo de la historia de las ideas. Repasa las nu-
merosas perspectivas con que se abordan las tensiones y paradojas al interior del
mundo polisémico de la nocion de cosmopolitismo, y que emergen al relacionar el
concepto con universalismo, internacionalismo, diferencias y un sinfin de ideas pro-
venientes de la Filosofiay el conjunto actual de las Humanidades. Finalmente, justi-
fica su abordaje casi holografico en el andlisis de lo que llama situaciones en que se
encuentraunrepertorio de obras musicales encontrado cuidadosamente y concluye
con reflexiones acerca de su recepcion y modo de “escucha cosmopolita”.

Stefano Gavagnin, por su parte, propone un desafio, aparentemente irresoluble,
que es explorar la escucha cosmopolita europea de la musica de raiz popular andina.
Entre otros planteos, se pregunta qué alcance epistemolégico tendria el marco con-
ceptual del cosmopolitismo si practicamente toda musica popular es hoy cosmopo-
lita. Apoyado en conceptos de Thomas Turino, Fernando Rios, Julio Mendivil, entre
mas pensadores, presenta distintas escenas musicales como ejemplos de represen-
taciones del cosmopolitismo, cruzadas por la dialéctica global / local y por aspectos
de transnacionalidad y transculturalidad.

En el contexto de la incipiente industria editorial en Buenos Aires se publico Ar-
monia, una de las primeras revistas dedicadas integramente a la musica y destinada
aun publico aficionado del pais. Maria de la Paz Tagliabue explora en sus paginas edi-
toriales, las representaciones y tensiones identitarias entre la estética criollistay la
presencia de laitalianidad en los primeros tangos, el uso del mandoliny los criterios
del propietario editor de larevista. Interesa sequir las argumentaciones de la autora
en pos de justificar el proceso que llevo a la hegemonia del discurso criollista en la
identidad argentina por sobre la italianita.

Guido Ferrante se ocupa de caracterizar aspectos compositivos renovados por
Juan D'Arienzo para los arreglos y nuevas versiones del tango porteno bailable en la
década de 1960. El autor estudia lo que llama estilo tradicionalista, que fue sequido
mas de cerca por las orquestas tipicas de Francisco Canaro y Alfredo De Angelis, y
con mayores variaciones por Fulvio Salamancay Héctor Varela. Ferrante parte de la
escucha de grabaciones y analisis de partituras para un analisis que aporta nuevos
elementos a la historia del tango en Buenos Aires.

Dos épocas de la historia musical argentina del siglo XX, de creciente atencién
parala musicologia, proveen el marco sociopolitico y cultural para dos publicaciones
de relevante densidad factica y conceptual. Las mismas son resefadas en este nu-
mero de la Revista por Luisina Garcia, que presenta una extensa recension de Sono-
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Editorial

grafia de la pampa. Musica argentina durante el primer peronismo (1945-1955)de Omar
Corrado, y por Camilla Millan, que resena criticamente Satisfaction enla ESMA. Musica
y sonido durante la dictadura. (1976-1983) de Abel Gilbert. Ambas visiones impulsan a
lalectura casi obligada para estudiantesy artistas comprometidos con la musica del
pais.

Como siempre, instamos a los miembros y amigos de la Asociacion Argentina de
Musicologia a enviarnos sus producciones a las diferentes secciones de la revista.

Fatima Graciela Musri
Editora responsable
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¢"Universalidad mas diferencia™?
Apuntes sobre cosmopolitismo y musica

Omar Corrado
Academia Nacional de Bellas Artes
ocorrado04@yahoo.com.ar

Resumen

El concepto de cosmopolitismo adquirié desde hace algunas décadas una considerable rele-
vancia en distintas areas del conocimiento, de lo que da cuenta una profusa bibliografia mul-
tidisciplinaria. En la discusion teorica, esta nocion esta lejos de suscitar consensos, en parte
debido a las diferentes perspectivas ideoldgicas y disciplinares en juego. Se intenta aqui ex-
plorar algunas de esas vertientes para reflexionar sobre un repertorio significativo de situa-
ciones que se dieron en la musica culta latinoamericana del siglo XX, en el cual se manifiestan
las tensiones entre pertenenciay exclusion, en relacion tanto con las tradiciones locales como
con los lenguajes internacionales.

Palabras clave: cosmopolitismo - musica culta latinoamericana - identidades

1 Laexpresion es una propuesta de Kwame Anthony Appiah, Cosmopolitismo. La ética en un mundo de
extrafos, (Buenos Aires: Katz, 2007), 199.
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Omar Corrado ¢'Universalidad mas diferencia”? Apuntes sobre cosmapolitismo y musica

“Universality plus difference”? Notes on cosmopolitanism and music

Abstract

In recent decades, the concept of cosmopolitanism has acquired considerable relevance in
different areas of knowledge, which is reflected in a profuse multidisciplinary bibliography. In
the theoretical discussion, this notion is far from a consensus, partly due to the different ideo-
logical and disciplinary perspectives at play. The aim here is to explore some of these perspec-
tives in order to reflect on a significant repertoire of situations in twentieth-century Latin
American classical music, in which the tensions between belonging and exclusion are mani-
fested, in relation both to local traditions and to international languages.

Keywords: cosmopolitanism - Latin American Art Music - identities.

La nocion de cosmopolitismo atraviesa la historia del pensamiento occidental.
Sus cimientos histéricos fundamentales se concretaron en dos momentos cruciales:
por una parte, enlos filésofos cinicos y estoicos griegos y por otra en las formulacio-
nes kantianas que abren paso ala modernidad ilustrada. El concepto adquirio desde
hace algunas décadas una considerable relevancia en distintas areas del conoci-
miento, de lo que da cuenta una bibliografia multidisciplinaria casi inabarcable. Aso-
ciado y a la vez diferenciado de las aparentemente vecinas ideas de universalismo,
internacionalismo, multiculturalidad, globalizacion, entre otras,? activa las tensiones

2 Lasformas de nombrar no son obviamente neutras. Borio retoma las aseveraciones de Koselleck para
afirmar que “los conceptos son ‘concentraciones de significados multiples’; para la comunidad de
hablantes el concepto no es solo testimonio o huella de una situacion determinada sino también ‘factor’
del desarrollo historico”. Borio, Gianmario, “La storia dei concetti musicali: metodi e obiettivi”,
Gianmario Borio y Carlo Gentili, Storia dei concetti musicali/ 1, (Roma: Carocci, 2007) 11-28, 12. Salvo
indicacion contraria, todas las traducciones son nuestras. Una aguda diferenciacion conceptual y
epistemologica entre estos términos y otros asociados puede leerse en Gerard Delanty, “The
Cosmopolitan Imagination: Critical Cosmopolitanism and Social Theory”, The British Journal of
Sociology, vol. 57, nro.1, (20086): 25-47. En su apuesta por un cosmopolitismo critico, Ulrich Beck, por
su parte, toma distancia de algunos de estos conceptos, y sus objeciones interesan también por el
deslinde terminoldgico que establece, en especial su diferencia con el concepto de universalismo, por
sus rasgos totalitarios y etnocéntricos uniformadores y con el de multiculturalismo, que esencializa
las minorias en pos de sus derechos. También previene contra el relativismo que absolutiza la alteridad;
el nacionalismo, ya que la igualdad nacional puede negar el derecho a otras naciones y el etnicismo,
empenado en la construccién de fronteras. Véase la sintesis de esas afirmaciones en Jefferson
Jaramillo Marin. “Cosmopolitismo(s) y Modernidad(es), Didlogo de saberes, nro. 29, (julio-diciembre

2008), 175-200: 191.
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Omar Corrado ¢'Universalidad mas diferencia”? Apuntes sobre cosmapolitismo y musica

con términos densos de significados histérico-sociales como nacionalismo, patrio-
tismo o identidades -étnicas, sociales, locales-.

En la discusion teorica esta lejos de suscitar consensos, en parte debido a las
diferentes perspectivas en juego. Cosmopolitismo diasporico, critico, discrepante,
post-universal, real, vernaculo, subalterno, internalizado, liberal, intersticial, meto-
doldgico, pluralista, elitista, patriotico, poscolonial, comparativo, latente, marginal,
arraigado, moderado, emergente, pasivo, dialégico, institucionalizado, emancipa-
dor, atenuado, imperial, multisituado, etnografico, integrado, reflexivo, alternativo,
reciproco, insurgente, sin adjetivos, de los sentimientos, “desde abajo”, no funda-
cionalista, de los oprimidos, con rostro humano, sin fundamentos ultimos: esta ca-
dena de calificativos y expansiones verbales transita los discursos que compiten en
la arena teorica de las Ultimas décadas. A pesar de que suacumulacién resultaim-
piadosa paralalectura, su peso especifico solicita detenerse en cada uno de ellos,
pues dan cuenta de la complejidad del concepto, segun se expresa en los estudios
de James Clifford, Ulrich Beck, Jirgen Habermas, Natan Szneider, Kwame Anthony
Appiah, Walter Mignolo, Bruce Robbins, Homi Bhabha, Pheng Cheah, Gerard Delanty,
Marta Nussbaum, Carol Breckenridge, Boaventura de Sousa Santos, Seyla Benhabib,
Mariano Siskind, David Harvey, Sheldon Pollack, Martin Stokes, Pauline Kleingeld,
Jorge Schwartz o Thomas Turino, entre tantos otros, en diferentes disciplinas (Fi-
losofia, Derecho, Politica, Humanidades, Antropologia, Ciencias sociales, Estudios
migratorios, Estudios literarios, Antropologia, Derechos Humanos, Economia, Artes,
etc.). La mayor paradoja es que esta abundancia de adjetivos o desinencias indica
un malestar, una incomodidad con el concepto desnudo de cosmopolitismo, sin
poder, no obstante, desembarazarse de el como referencia primera, marco conte-
nedor a ser inmediatamente modulado o deconstruido. Resulta asi a la vez impres-
cindible e insuficiente.

Una sintesis extrema plantearia el conflicto entre dos polos: una vision lisa, igua-
litaria, ubicua y abstracta de la humanidad, contrapuesta al relativismo, al énfasis
en lo singular, el dato vernaculo y la diversidad cultural. Las tensiones se expresan
entonces entre un cosmopolitismo como “universalismo basico” frente a un “abso-
luto relativismo contextualista”.’ Para Seyla Benhabib, se trata de examinar las po-
sibilidades de reintroducir el peso de las culturas locales en la configuracion de
identidades, sensibilidades y subjetividades cosmopolitas multiples, susceptibles
de desplazarse del “otro generalizado” al “otro concreto”.“ Para tomar solo algunos

3 Jaramillo Marin, “Cosmopolitismo(s) y Modernidad(es)’, 192. El autor sintetiza asi aspectos del

pensamiento de Beck.
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ejemplos, la critica politica lo pone en relacion con las consecuencias de la razén
universal que se manifiesta en un orden mundial cosmopolita, multipolar o imperial,
segun las dpticas, en el que se ejercen las asimetrias de poder. La sociologia inter-
pela el componente de clase que contienen las posiciones cosmopolitas, como ca-
pital cultural, legitimacion social y apropiaciones: asi, segun Anna Tsing, los
migrantes pobres “necesitan encajar en los mundos de los demas; los cosmopolitas
quieren que mas del mundo sea suyo”.® En un plano filoséfico, lo cosmopolita debilita
elinfluyente concepto de otredady los riesgos del particularismo extremo, asi como
las presiones de las politicas de la identidad, para acordar mayor lugar al de seme-
janza.® Para Mariano Siskind, “"en América Latina (como en otras periferias del
mundo), los discursos criticos y estéticos cosmopolitas tienen una estructura epis-
temoldgica comun que llamo ‘deseo de mundo™, entendido como escena imaginaria
gue abre un espacio al discurso cosmopolita y desarma “tanto las estructuras he-
gemonicas de la exclusion eurocéntrica como la automarginacién que resulta del
discurso normativo nacionalista”.’

De todas maneras, como toda definicion, la de cosmopolitismo no puede escapar
alas determinaciones de su contexto de enunciacién. En consecuencia, “definiry es-
pecificar qué significa el cosmopolitismo es una postura anticosmopolita(...) debe
ser concebido como una nocion abierta, no puede ser definido apriori por los discur-
sos de una determinada sociedad o cultura”.® Pareciera, sin embargo, que un cre-
ciente punto de acuerdo consiste en considerar la cosmopolitizacion en tanto
cosmopolitica, como “proceso dialéctico, no lineal, en el cual lo universal y lo parti-
cular, lo similary lo disimil, lo global y lo local deben ser concebidos no como polari-

4 Seyla Benhabib. “Otro universalismo: Sobre la unidad y diversidad de los derechos humanos”, Isegoria
39, 2008, p. 185, cit. en Federico Arcos Ramirez, “El cosmopolitismo con adjetivos: las alternativas
sentimental y dialdgica al globalismo liberal”, Anuario de Filosofia del Derecho, Madrid, 13 (XX1X)(2013)
255-290: 278.

5 Anna Tsing, “The Gobal Situation”, Cultural Anthropology, Vol. 15, nro. 3 (agosto. 2000), 327-360: 343,
citado en Martin Stokes, “On Musical Cosmopolitanism” Macalester International, vol. 21( 2008), 3-26: 9.

6 Aunque no teorice en términos de cosmopolitismo, el pensamiento de Francesco Remotti resulta
productivo parareflexionar sobre el concepto de semejanza en el presente contexto. Véase Francesco
Remotti, Somiglianze. Una via per la convivenza. Edizione digitale. (Bari-Roma: Laterza, 2022). Ed.
original 2019. Remotti expuso temprana y sostenidamente sus criticas a los planteos identitarios: cf.
L'ossesione identitaria (Roma: Laterza, 2010). Podria relacionarse con la formulacion de un
“universalismo de la semejanza”. Ulrich Beck, La mirada cosmopolita o la guerra es la paz, (Barcelona:
Paidos, 2005): 72.

7 Mariano Siskind. Deseos cosmopolitas. Modernidad global y literatura mundial en América Latina.
(Buenos Aires: FCE, 2016) 15y 18.

8 Miquel Mellino, La critica poscolonial. Descolonizacién, capitalismo y cosmopolitismo en los estudios
poscoloniales. (Buenos Aires: Paidés, 2008) 181.
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dades culturales sino como principios interconectadosy reciprocamente interpene-
trados”.® No obstante, este dificil proyecto conciliador no debiera perder de vista que
“puede existir un utopismo facil y espureo de la ‘mezcla’, de la misma manera que
existe el de ‘pureza’(...)y la pureza cultural es un oximoron”.”®

Cosmopolitismo y misica
I-Consideraciones generales

En el campo musical, el cosmopolitismo sse manifiesta en el estado del lenguaje,
en los materiales internacionalmente compartidos, en los géneros globalizados, en
los propositos y verbalizaciones de sus actores, en los horizontes de recepcién, en
el universo referencial que las obras exponen, en el posicionamiento de quien escu-
cha? ;Quién atribuye el caracter de cosmopolita a un musico o a un hecho musical:
el creador que se autopercibe como tal, los otros que lo etiquetan de esa manera, en
la equivalencia de ambas visiones?

Fue David Harvey quien planted con mayor contundencia el peso de la variable
geografica, la importancia del espacio, el lugar y el medio en las consideraciones
sobre el cosmopolitismo," la que se suma a las méas estudiadas, radicadas en las cul-
turas. En esta via de la diferente percepcion geocultural, planteamos como hipotesis
de trabajo que para los compositores de los paises centrales el cosmopolitismo es
inherente a su posicionamiento en el sistema, o al menos es percibidos como tal
desde las llamadas periferias, donde en todo caso el cosmopolitismo aparece mas
bien como condicidn aspiracional, incluso voluntarista. A aquellos creadores metro-
politanos se los ubica en el Atlantico Norte y el Mediterraneo, generalizados hasta
hace poco como “Europa” u“Occidente”,”? es decir, el &mbito candnico occidental. Se
soslaya asilareproduccion del dentro-fuera, dominancia o subordinacion activos en
los centros en apariencia homogéneos.”

9 Ulrich Beck y Daniel Levy, Cosmopolitanized Nations: Reimagining Collectivities in World Risk Society.
FMSH-WP-2013-27 (febrero 2012), disponible en https://shs.hal.science/halshs-00795250/document,
p. 6.

10 Kwame Anthony Appiah, Cosmopolitismo, 155-156.

11 David Harvey. El cosmopolitismo y las geografias de la libertad. (Madrid: Akal 2017). Estas realidades
son consideradas irrelevantes en el marco de la universalidad de base predicada por las teorias
liberales. Véase especialmente cap. Il , “La critica poscolonial del cosmopolitismo liberal”.

12 Mariano Siskind. Deseos cosmopolitas, 22

13 Consideremos este ejemplo: es dificil que un latinoamerican o no incluya a Finlandia o a Sibelius en el
conjunto de referentes internacionales comunes, pero Eero Tarasti, en un ensayo de recepcion
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Las cosmopolis son grandes capitales mundiales -Paris, Viena, New York- pero
dificilmente se incluya a otras de similares o de mayores dimensiones -El Cairo,
Mumbai o Sao Paulo- en el imaginario cosmopolita, salvo en términos de exotismo
del viajero, de las denominadas epistemologias del Sur, o mediante una actitud hu-
manista antihegemadnica de intelectuales comprometidos. Esta postura produjo,
enrelacion con América Latina, numerosas piezas de compositores europeos o es-
tadounidenses con textos de autores de la region: escritores como Ernesto Car-
denal, Pablo Neruda, Julio Huasi, Carlos Franqui; politicos como Ernesto Guevara,
Fidel Castro o Pedro Duno; consignas de manifestacion o alusiones directas a la
historia, la culturay los personajes significativos de laregién.™ Constituyen flexio-
nes progresistas militantes del cosmopolitismo, cercanas a la universalidad soli-
daria preconizada desde las izquierdas. Un caso diferente es el de Hans-Joachim
Koellreutter. Aleman emigrado a Brasil en 1937, adscripto a las tendencias vanguar-
distas europeas de entrequerras, de Hindemith a Schoenberg, su obra se relaciona
no solo con las musicas brasileras sino también con la de otros paises no europeos
en los que vivid: la India (microtonalismo), Japon (budismo zen, “estética de lo im-
preciso y lo paradojal”), es decir, en estos casos, con configuraciones técnicas o
filosoficas generales por sobre los materiales locales textuales, con lo cual se co-
loca en un plano mas abstracto, mas compatible con el aspecto migrante del cos-
mopolitismo.

Las condiciones histéricas han modificado sustancialmente las representaciones
del cosmopolitismo. Una de las mas evidentes en la incidencia de la tecnologia en
una globalidad interconectada, virtual, que borra fronteras, impone y estandariza los
consumos, convierte lo cotidiano en cosmopolita: es lo que Beck denomina “cosmo-

nacional y europea de la figura de Sibelius, sostiene que “En tanto Europa puede ser dividida en
colonizadores y colonizados, no hay duda a qué categoria pertenece un pais como Finlandia. De este
modo, las teorias poscoloniales aplican no solo al llamado ‘Tercer Mundo’ sino también a paises
altamente desarrollados como Finlandia, un pais que ha sido espiritualmente ‘colonializado’ o atrapado
dentro de una ‘imaginacion colonizada™. EeroTarasti, “An essay in post-colonial analysis: Sibelius as
an icon of the Finns and others”, en Sibelius studies, eds Timothy Jackson y Veijo Murtomaki.
(Cambridge: Cambridge University Press, 2007) 3-11: 4.

14 A este conjunto pertenecen, entre otras, obras de Luigi Nono (Donde estds hermano?, Y entonces
comprendid, A floresta é jovem e cheia di vida, Como una ola de fuerza y luz), Wilhelm Zobl (Aria Brasileira,
B6hmen liegt an Meer), Konrad Boehmer (La Violeta), Klaus Huber (Erniedrig- Geknechtet- Verlasen-
Verachtet...), Gordon Mumma (Wooden Pajamas), Peter Schat (Canto general), Frederic Rzewski (The
People United Will Never Be Defeated), Hans Werner Henze (El cimarrén, Das Floss der Medusa), Folke
Rabe (Altiplano), Mikis Theodorakis (Canto general). No nos detenemos aqui en los casos de utilizacion
de musicas populares latinoamericanas con intenciones que van del homenaje al saqueo.
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Omar Corrado ¢'Universalidad mas diferencia”? Apuntes sobre cosmapolitismo y musica

politismo banal”.”® Estas consideraciones se ajustan mas bien a las musicas populares
industrializadas de circulacion masiva, pero podrian extenderse a otros génerosy
practicas, en otra escalay con diferentes proyecciones, como las estructurasy téc-
nicas reconocidos de las tradiciones académicasy a sus condiciones de circulacion.
Asi, un compositor del area culta occidental, aun teniendo en cuenta la dispersion
actual, opera con el estado del material de su tiempo, sobre un piso de disposiciones,
recursos, medios relativamente consensuados en la comunidad occidental de len-
guajes y redes de distribucion comunes, adaptadas a cada segmento de la produc-
cién. Para superar esa anonimidad e inscribir alli la marca cosmopolita se requiere
una “mirada” -si sequimos el razonamiento de Beck- autoconsciente, reflexiva, una
decisién, aunque en musica la distincion resulte conflictiva, ya que el objeto sonoro
requiere con frecuencia un soporte discursivo paratextual o contextual para carac-
terizarla.

Lo que sigue es un primer intento, por nuestra parte,’ de relacionar brevemente
un repertorio de situaciones en la musica culta latinoamericana del siglo XX con los
marcos y discusiones tedricas generales expuestas hasta aqui.”

2-“Imagine there’s no countries™®

Calificados en buena parte de la literatura existente como “universalistas”, en-
contramos un conjunto de compositores latinoamericanos que practicaron un com-
promiso exclusivo con las soluciones técnicas, conceptualesy estéticas de lamusica
avanzada de su tiempo por sobre cualquier determinacion territorial o nacionalista.
Entre los casos emblematicos figuran Juan Carlos Paz y Julian Carrillo. También el
chileno Acario Cotapos, cuya biografia como cosmopolita itinerante -extensas resi-
dencias en New York, Paris y Madrid, ademas del Buenos Aires de su infancia-laim-

15 Ulrich Beck, La mirada, 121

16 Expusimos brevemente algunos de los puntos desarrollados aqui en la mesa redonda “Cosmopolitismo
y musica” que tuvo lugar en Buenos Aires el 15 de agosto de 2023, organizada por la red internacional
“Trayectorias. Music between Latin America and Europe”.

17 Cabe aclarar que utilizamos en algunos casos expresiones provistas por la literatura sobre
cosmopolitismo que provienen de disciplinas ajenas a lo musical, insertas en tramas discursivas
especificas y con repercusiones en decisiones institucionales y politicas. Despegados de sus
pertinencias originales, estos significantes disponibles funcionan, no obstante, como mediaciones
operativas para proyectarlos en nuestro campo.

18 Trasladamos aqui esta oportuna referencia a la cancion de John Lennon incluida en Derek Scott,
“Cosmopolitan Musicology”, en Confronting the National in the Musical Past, eds. Elaine Kelly, Markus
Mantere y Derek Scott (London:Routledge, 2018) 17-30, disponible en http://eprints.whiterose.ac.

uk/139840/
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pronta de un medio intelectual ilustrado durante su formacion en Santiago y el con-
tacto conlas vanguardias musicalesyy literarias internacionales repercutié enla cons-
titucion de un lenguaje individual abstracto, complejo pero de una expresividad
intensay disruptiva, marcado por el ascendente nietzscheano.®

Los estudios literarios y culturales argentinos identificaron la invocacion soste-
nida al ideario cosmopolita que caracteriza un sector influyente de la produccién in-
telectual y artistica de Buenos Aires.?’ El caso paradigmatico, evocado sin cesar, es
el de Jorge Luis Borges.

Al elenco de cosmopolitas culturales argentinos pertenece Roberto Garcia Morillo.
Su universo aparece habitado por un profuso conjunto de referencias en el que se
dan cita los homenajes a compositores de la tradicion europea -Bach, Tchaikovsky,
Falla, Debussy-y el uso de textos o argumentos para obras escénicas provenientes
de cancioneros an6nimos, del romancero espanol, Federico Garcia Lorca, Antonio
Machado, Dante Alighieri, Edgar A. Poe, Arkady Averchenko, Henry-dacques, Jacopo
Bonomi, Rafael Pombo, asi como piezas inspiradas en la pintura de Goya, Klee y Mon-
drian. Un sector reducido pero significativo de su obra esta dedicado a la presencia
“griega” -referente cosmopolita clasico para Occidente- en el cual sobresalen las Va-
riaciones olimpicas para orquesta (1958).2' Cada una de ellas estéa referida a un dios
del Olimpo para lo cual recurre al repertorio de emociones “clasico” de la tradicion
europea, indicados en el caracter de cada variacion (“Irato” para Poseidén, “Pastoral
para Demeter, "Amoroso” para Afrodita, etc.). Ademas, una de ellas(la VII°) esta dedi-
cada a Satie y otra(la XII°)a Schoenberg, en un notable desenfado ante las divergen-
cias culturales y estéticas de esos compositores en sus contextos originales
normativos, ahora desdramatizados. Esta proliferacion referencial fue producida por

"

19 Véase Luis Merino, “Nuevas luces sobre Acario Cotapos”, Revista musical Chilena, nro. 159(1983), 3-49.
Su cantata Balmaceda, relativamente tardia(1957) aborda sin embargo un episodio histérico de su pais,
un registro inusual en su produccion.

20 En un breve y curioso manuscrito encontramos estas afirmaciones “Buenos Aires, por su
cosmopolitismo solo ha de conmoverse ante ideas humanas o universales que, también por la misma
causa, son las Unicas que puede entender. Tiene que sery es una ciudad internacionalista, una ciudad
mas humana que patriotica”. Su autor: Leopoldo Lugones. Manuscrito sin fecha, una pagina, Biblioteca
Nacional Argentina.

21 Los catélogos de la obra de Garcia Morillo pueden consultarse en Ana Maria Mondolo y Néstor Cenal,
“Roberto Garcia Morillo". Revista del Instituto de Investigacién Musicoldgica Carlos Vega, nro. 10, (1989),
33-71y en Ana Maria Mondolo. Roberto Garcia Morillo (http://www.musicaclasicaargentina.com/
garciamorillo/index.htm). Las Unicas presencias de autores argentinos consisten en una pieza
dedicada a Paz, encargo para una antologia destinada a conmemorar el décimo aniversario de su
muerte y materiales derivados de musica de Julian Aguirre, quien fuera uno de sus maestro. En el
campo literario utilizé un texto de Ponferraday otro de Julio Aramburu.
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un compositor porteno de ascendencia hispana, nunca tentado por el nacionalismo

musical, en el Buenos Aires posperonista. Suimaginario transcultural revela, unavez

mas, un cosmopolitismo desarraigado de tradiciones fuertes exclusivas a las que

rendir cuenta.

Las reflexiones de Mauricio Kagel sobre su formacion en Buenos Aires derivan de

un posicionamiento comparable:

Mis maestros: un antichauvinismo intelectual y la Agrupacion Nueva Musica de Buenos
Aires. Anti-chauvinismo porque los miembros activos de la inteligencia de mi pais, con los
cuales estoy asociado desde que era adolescente, no entendian la cultura nacional como
opuestaala cultura europea. Los escritores argentinos mas auténticos —auténticos en su
elecciony en sutematica— citaban a Verlaine, Lorca, Croce 0 Gogol sin preocuparse por la
creacion de una cultura “genuina”, agresiva, superficialmente homogénea (...). El descu-
brimiento de esta falta de tradicién en mi propio pais, me liberd de la estéril antinomia:

América versus Europa”.??

Su obra musical testimonia la continuidad desarrollada de esta perspectiva.?
Luego de cartografiar las tendencias en la musica argentina de principios de la

década del 80, Gerardo Gandini define su propia estéticay se incluye entre

aquellos que creen que éste es un momento de sintesis; que el compositor tiene a su dis-
posicion los materiales provistos por toda la historia de la musica, que su historia es la
suya personal, la de su generacion y la de su pais, pero ademas la del arte que practica;
los que desconfian de laingenuidad, los que consideran a laimaginacion el elemento fun-
damental de la creacion; los que piensan que la musica siempre habla de si mismay que
las musicas conversan entre ellas en el Museo Sonoro Imaginario; los que se han dado
cuenta de que esa manera de pensar es tipica de cierto arte de Buenos Aires(...)Nosotros
creemos que éste es el verdadero aporte original de la Argentina a la composicion musical

en este momento.?

22
23

24

Mauricio Kagel, Notas interiores del disco Siglo XX, Comar JJ095 (1965). Enfasis nuestro.

Aunque buena parte de su produccion tematiza musicalmente las variables culturales, de lo que no
nos ocupamos aqui, destacamos la contundencia critica con que aparecen en sus obras Mare Nostrum
y Die Stlicke der Windrose.

Gerardo Gandini, “Estar”, Segundas Jornadas Nacionales de Musica del siglo XX, (Cérdoba, 27-31 de

agosto de 1984) 63-65: 65.
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3-Bajo el signo del doce

El dodecafonismo representé para generaciones de compositores un recurso que
cumplia los requisitos de solidez estructural, anonimato, abstraccion, legitimidad
histéricay modernidad susceptible de convertirse en unalengua internacional com-
partida en la cual esculpir las poéticas individuales. Sin embargo, quien lo formulara,
Arnold Schoenberg, o concebia en el marco de la gran tradicion austrogermanaala
que pertenecia.” Este método, representante de un “cosmopolitismo vienés”, fue ra-
pidamente difundido y adoptado por numerosos compositores del mundo musical
contemporaneo occidental. A mediados de siglo se llevaron a cabo congresos dode-
cafénicos y hubo incluso un proyecto de Juan Carlos Paz, no concretado, para fundar
una Sociedad Dodecafdnica Internacional. En respuesta alainvitacion del composi-
tor argentino paraintegrarla, Ernst Krenek responde: “En cuanto al ‘Dodecafonismo’
creo que se ha convertido en un lenguaje mundial de la musica, y formar una Sociedad
especial para fomentarlo, lo llevaria a una condicién sectaria en la cual, por largo
tiempo, ha estado confinado”.?®

Elreferente mas significativo de latemprana adopcién de los postulados schoen-
berguianos en América Latina es el de Juan Carlos Paz, quien resistié con todos los
recursos disponibles -obra musical, critica, gestién cultural, musicografia- los em-
bates tanto del poderoso nacionalismo como del conservadurismo de la academia
en pos de una militancia cosmopolita vanguardista, alerta a las veloces transforma-
ciones del pensamiento musical e intelectual de la época.?’ Se manifiestd en deci-
siones compositivas auténomas con respecto a cualquier exigencia nacional y en la
adhesion a las sucesivas modernidades internacionales: al neoclasicismo, al método
dodecafonico, el serialismo integral, las concepciones varesianas y las aperturas

25 Enjulio de 1821 Schoenberg envié a a su discipulo Josef Rufer una carta en la cual habria anunciado un
descubrimiento “que asegurara la supremacia de la musica alemana durante los proximos cien afos”,
aludiendo al método de los doce sonidos. Dicha carta no ha sido encontrada, por lo cual el Unico
testimonio de aquella expresion es el de Rufer en su libro Das Werk Arnold Schénbergs, publicado recién
en 1959. El nieto de Schoenberg analiza este hecho en un texto que titula significativamente “The Most
Famous Thing He Never Said”. Sin embargo, al cotejar esa frase con otra, contemporanea, que aparece
en una carta a Alma Mahler, descubre una afirmacion similar, aunque fuera de la retérica nacionalista
en la cual se inscribe la cita de Rufer. Véase Randol E. Schoenberg, “The Most Famous Thing He never
Said”, disponible en https://schoenbergblog.com. El texto reproduce el articulo publicado en Newletter
nro. 4, (November 2002). Jewish Music Institute: International Centre for Supressed Music.

26 Cartade Krenek a Paz, 15-9-1952, en Cartas a J. C. Paz, (Buenos Aires: Agrupacion Nueva Musica, 1987)
34. Enfasis nuestro.

27 Véase Omar Corrado, Vanguardias al sur. La musica de Juan Carlos Paz. (Bernal: Universidad Nacional

de Quilmes, 2012).
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aleatorias. La temperatura de sus diatribas contra sus colegas inspirados en refe-
rencias locales queda clara en esta clasificacion:

Unos, eternos llorones ante la desaparicion del imperio incaico, escriben, en el siglo
del dodecafonismo, para quenay escala pentafona, cosa que denuncia una especie de re-
tardo mental o un atraso de cinco siglos; otros, un poco menos retardados, hacen estudiar
estilo operistico italiano, especialmente ‘verista’, a sus incas, chiriguanos, mocovies, etc.,
los galvanizan con una inevitable orquestacion ‘colorista’, procedente de todas partes, y

los sitiian en el escenario de la épera”.?®

Paz reproduce la tradicional figura de ciudadano del mundo, cuyas Unicas fideli-
dades se dirigen al pensamientoy las artes de la mas estricta contemporaneidad in-
ternacional. De todas maneras, la relacién con las herramientas provistas por las
musicas de su tiempo no impidio su adaptacién a las necesidades compositivas per-
sonales. Por ejemplo, consideraba que ély sus discipulos empleaban el método do-
decafénico de manera individual, auténoma.?

En 1944, el compositor ecuatoriano Luis Humberto Salgado compone Sanjuanito
futurista. Microdanza, para piano, basado en técnicas provenientes del dodecafo-
nismo. Considera que "aunque ya en la actualidad este sistema revolucionario se halla
enunimpasse/(...)todos los recursos desprendidos de él han sido explotados por los
compositores contemporaneos”.*® Aplica el método a una de las musicas mas arcaicas
del pais, al “acervo telurico del aporte indigena(...) El yaravi, el sanjuanito, el danzante
y elyumbo son los aires mas representativos de la etnofonia serrana”.’' Analiza la com-
patibilidad de las disposiciones bitonales, politonales y bimodales con el folclore, las
cuales aplicadas por Villa Lobos, Caturlay Chavez, dieron lugar a un “sincretismo mu-
sical que encauza hacia el nacionalismo politonal”. Y en este proceso de ampliacion
de recursos se inserta el dodecafonismo: “Aun el mismo procedimiento docetonal se

28 Juan Carlos Paz, “Musica argentina- 1952, Buenos Aires Musical, nro. 104 (2 de mayo de 1952) 7.

29 Carta a H-J. Koellreutter, 24-8-52, inédita. Una de esas caracteristicas fue el rechazo de la
transposicién de las series y el empleo casi exclusivo de las formas original y retrograda hasta 1950.

30 Luis Humberto Salgado. “MUsica vernacula ecuatoriana’, Opus, Afo Ill, nro. 31, (enero 1989): 92-98.
Publicado originalmente en Quito, Casa de la Cultura, 1952. Salgado fue un profundo conocedor de las
estructuras, funciones y significados del folclore de su pais, lo que se manifiesta tanto en su obra
musical como en sus escritos.

31 Luis Humberto Salgado, “Sinopsis estética de la musica ecuatoriana”, articulo inédito, publicado en
Opus, Ano, Ill, nro. 31, (enero 1989) 89-91: 89. En otro texto diferencia el sanjuanito de blancos, mestizado
con lamusica criolla, del otavaleno, genuinamente autoctono. Salgado. “Musica vernacula ecuatoriana”,
95. Publicado originalmente en Quito, Casa de la Cultura, 1952.
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puede amalgamar con el autoctonismo primitivo, entresacando de la pentafonia figu-
ras musicales, grupos acoérdicos y ritmos peculiares indigenas que hagan inconfun-
dible su procedencia andina”.*2 Si bien Salgado nunca salié de su pais -ni el viaje ni la
diaspora constituian ya condicién para una conciencia cosmopolita-, tuvo conoci-
miento de las tendencias recientes por diversas vias. Ketty Wong indica por una parte
el viaje de suhermano Gustavo a Europa en 1936, de donde le trajo partituras contem-
poraneas; por otra, el contacto con musicos, compositores y musicélogos extranjeros
que visitaron Ecuador, donde ejecutarony brindaron informacion sobre esa musica.™
La pieza retiene las células ritmicas caracteristicas del sanjuanito, un repertorio
restringido y omnipresente, asi como la cuadratura general de las frases y su sintaxis,
habitual en los bailes. En su analisis de alturas, Wong identifica tres series dodecafo-
nicas, una de ellas marcada por sucesiones cuartalesy estructuras pentafonas subya-
centes. Observa asimismo la presencia de triadas mayores y menores, y sugerencias
de centros tonales funcionales.® Las numerosas octavas son otro indice divergente
de las normas del método, a pesar de que el compositor afirmara que su Sanjuanito fu-
turista esta “estrictamente cefido al sistema docetonal”.* Otro autor indica el uso de
inversiones y retrogradaciones de las series, habituales en el manejo dodecafonico,
aungue también sefala secciones atonales que no responden al orden serial.*®
Ladisgregacion de la ortodoxia serial no impidio que sus vestigios y virtualidades
se incorporen eventualmente como un elemento mas en otros contextos estructu-
rales de alturas. Ello ocurre en la Punefa No. 2 (1976) de Alberto Ginastera. En esos
anos, su condicion de cosmopolita se habia afianzado por su reconocimiento inter-
nacional, lainstalacién de su produccion en los centros mas destacados, su residen-
ciaen Ginebra, el prestigio de su esposa, la violonchelista Aurora Natolay los vinculos
derivados de ese posicionamiento en la escena contemporanea. La pieza fue com-
puesta para integrar un conjunto de doce obras para chelo en homenaje a Paul Sa-
cher, director de orquestay mecenas suizo, en ocasion de su 70° aniversario. Fueron
encargadas por Mstislav Rostropovich y los compositores convocados, ademas de
Ginastera, fueron Pierre Boulez, Witold Lutoslawski, Luciano Berio, Benjamin Britten,

32 Ibid.

33 Entre ellos, Wong destaca a Francisco Curt Lange y Nicolas Slonimsky como aquellos a través de los
cuales probablemente el compositor accediera a informacién sobre el dodecafonismo, que en
declaraciones periodisticas el compositor ubica en torno de 1938. Ketty Wong, “Una aproximacion a la
técnica serial en la obra de Luis Humberto Salgado”, Neuma, (Talca), Afo 16, Vol. 2(2023) 33-52: 36-37.

34 Ketty Wong Cruz. Luis Humberto Salgado. Un Quijote de la musica. (Quito: Banco Central del Ecuador-
Casa de la Cultura Ecuatoriana Benjamin Carrién, 2003-2004), 38-43.

35 Salgado, "Musica vernacula”, 95.

36 David Bravo Veldsquez, “Sanjuanito futurista(analisis)’, Opus, cit.: 43-44.
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Cristobal Halffter, Klaus Huber, Wolfgang Fortner, Heinz Holliger, Henri Dutilleux, Hans
Werner Henze y Conrad Beck.

La consigna comun establecia, ademas del instrumento, el uso de las notas deri-
vadas de las letras del apellido Sacher como tema o germen de cada pieza. Como
vemaos en esta pagina de sus primeros apuntes, Ginastera combina las notas prove-
nientes de las letras del homenajeado -mib(Es)-la-do-si-mi-re(R)-, las convierte en
el primer hexacordio de una serie de doce sonidos completada con los restantes sin
imposiciones externas e intercepta ambas configuraciones, proyectadas sobre es-
tructuras ritmicas que formaban ya parte de su vocabulario desde obras tempranas.
Los esbozos muestran este proceso compositivo: luego de la exposicion de las notas
del nombre, Ginastera comienza la insercion de los sonidos del segundo hexacordio
en el primero. Le sigue un extenso pasaje descendente, no incluido en la versién de-
finitiva editada, en el que se suceden aceleradamente las notas “Sacher” retrograda-
das(Ejemplo n°1). La pieza discurre luego por muy diferentes repertorios de alturas
ajenas a este material inicial y sus posibles consecuencias, entre ellos la pentafonia,
las oscilaciones microtonalesy las combinaciones derivadas del robusto virtuosismo
instrumental, que incluye rasquidos, glissandiy efectos percusivos.

Y I ':-_ N
_I.l'"br.hjm#d,_‘ ok
]

Ejemplo n° 1. Ginastera, Alberto. Punefia N° 2, boceto existente en la Alberto Ginastera
Collection, Paul Sacher Foundation, Basel. Se reproduce gracias a la gentileza de su director,

Florian Besthorn.
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Junto alos apuntes manuscritos de la partitura se conserva el texto previsto por
el compositor paraacompanar su obra, en espanol, francés einglés. Enla edicion de
Boosey and Hawkes se incluyo en este ultimo idioma, y de alli traducimos estos frag-
mentos:

Eltérmino quechua “Puna”refiere a tierras altas o mesetas de 4000 metros en los Andes.
También significa tierra desnuday arida, asi como la angustia que puede sentirse en altura
(...) La “Punena No. 2, Homenaje a Paul Sacher”, es una recreacion del mundo sonoro de
ese misterioso corazén de América del Sur que ha sido el imperio inca, cuya influencia
puede aun percibirse en el norte de mi pais, asi como en Boliviay Peru. La obra consiste
en dos movimientos intimamente ligados. El primero, Harawi, significa cantico melancélico
y de amor. Esta basado en dos temas; el primero es el tema eSACHERe y el sequndo (las
otras seis notas) es la metamorfosis de una melodia precolombina del Cuzco(...) evoca la-
mentos solitarios, sonidos de las Kenas, murmullos de la selva lejana con pajaros imagi-
narios cantando ‘iSacher!... iSacher!..." y resplandores de luna y estrellas. El seqgundo
movimiento, Wayno Karnavalito, es una danza salvaje y tumultuosa de carnaval, plena de
ritmos de charangos y tambores indigenas [bombos], trajes coloridos, ponchos y masca-

ras, asi como de alcohol de maiz[chicha]¥’

Unico compositor “extraeuropeo”, conocido tanto por su magistral tratamiento
modernizador de musicas folcléricas como por el uso personal de recursos seriales,
Ginasterajuega aquila carta exdtica, quizas la que se esperaba de él, aseqgurandose
no obstante el testimonio de una filiacion europea relativamente actualizada como
lainclusion ocasional de una serie. Aqui, es la apoyatura comunicativa del texto ad-
junto lo que proyecta a la pieza desde el supuesto componente local al escenario
internacional: en esta coleccion, el resto de las obras presenta soluciones abstrac-
tas, algunas altamente especulativas, uniformemente “cosmopolitas”. Solo la obra
de Ginastera apela a materiales de esta naturaleza,® con lo cual se cumple alavez
con el -gautoimpuesto?- requisito de la diferencia y se afirma la singularidad en
ese conjunto.

37 Alberto Ginastera, Punefia N° 2, Hommage to Paul Sacher. Mstislav Rostropovich, ed. (Boosey and
Hawkes: 1977). Las palabras entre corchetes son las que aparecen en el boceto en espafol inédito.

38 Lamayor parte de las obras de la coleccion se basan en desarrollos considerablemente especulativos,
tanto “racionales” (Boulez) como de aleatoriedad controlada (Huber). Tuvimos ocasién de estudiarla
gracias a una beca de la Paul Sacher Stiftung(Basilea, 2005); los resultados, parciales, se presentaron
en un coloquio realizado en esa institucion (22/3/2005), y luego en seminarios impartidos en Buenos

Aires y en Montevideo.
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3-Matrices y desvios

En su estudio del primer movimiento de la Sinfonia N° 1 del compositor mexi-
cano Julian Carrillo, compuesta en 1901 durante sus anos de aprendizaje en Leip-
zig, Alejandro Madrid analiza por un lado el esfuerzo del compositor por integrarse
alagrantradicion sinfénica germanica, brahmsiana, vigente en ese contexto y por
otro las “irreqularidades” que se filtran en ese propdésito.>® En la recepcion critica
de su estreno en Leipzig en 1902 Madrid rescata un articulo periodistico que juzga
ala obra "refrescante” pero ala vez “poco sinfénica”. Por otra parte, observa que
el plan armonico y formal de este movimiento no responde al habitual de allegro
de sonata esperable en esa tradicion, lo que no puede atribuirse a incapacidad
compositiva, ya que el ultimo movimiento de la sinfonia responde acabadamente
a esas reglas. El autor interpreta que lo que puede haber resultado “refrescante”
para el critico son las ideas melédicas, que provendrian tanto de laadmiracién del
compositor por ese tipo de material en las obras de Liszt y Wagner -es decir, en la
linea opuesta al formalismo preconizado por sus maestros- como a la tradicion
mexicana en que se educd, que privilegiaba la belleza de las lineas. Pero a la vez
esta preeminencia, junto a las transgresiones estructurales, desplaza ala obra del
centro de la escritura sinfonica canonica en ese contexto. Madrid entiende esta
situacion en términos transculturales y de practicas de frontera, posiciones que
permiten negociar las exigencias de un medio hegemonico con el propio proyecto
musical y estético. Aunque reconoce que en la retorica de Carrillo persiste una ac-
titud pro-germana, esta obra ejerceria un cuestionamiento inmanente de ese pa-
radigma.

Es dificil saber si esta conducta obedecié a la puesta en practica de un programa
estético-politico consciente y explicito del compositor. Desde nuestra perspectiva
observamos en la trayectoria de Carrillo la perseverancia de una sostenida y delibe-
rada oposicion ala supremacia nacionalista ejercida por sus contemporaneos mexi-
canos, en un afan de independencia de cualquier factor local que en obras ulteriores
se volvera experimental, mas alla del prestigio de otras soluciones de su tiempo,
atento solo al propio proyecto musical. En esta sinfonia temprana los gérmenes de
esa conducta aparecen anclados provisoriamente en la continuidad de una tradicion
alaque sellega desde fuera. Se verian asi modulados tanto por los condicionamien-
tosy articulaciones culturales especificas entre contextos como por decisiones com-

39 Alejandro Madrid, “Transculturacion, performatividad e identidad en la Sinfonia N° 1de Julian Carrillo”.

Resonancias 7(12)(2003), 61-86.
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positivas personales que autorizan en un primer momento a incluir desvios en un
cuerpo de normas preestablecido o impuesto para generar luego un espacio auto-
nomo desde el cual integrarse al paisaje internacional de la modernidad sin rendir
cuentas a determinaciones externas.

Las estrategias cosmopolitas de Heitor Villa Lobos encuentran en su obra New
York Sky-Line Melody una manifestacion singular. Los estudios de Carlos Katery de
Rodrigo Passos Felicissimo“® nos informan que compuso esta pieza en 1939 para
piano, orquestada al ano siguiente, mediante la transposicion del perfil urbano de
una fotografia de la metropolis® a una plantilla milimetrada en la que se establecian
equivalencias con alturasy duraciones, escritura planimétrica o grafia proporcional
cuyo antecedente se encuentra en procedimientos de milimetrizacion propuestos
por Joseph Schillinger.“? De este origen aleatorio, suerte de traduccion de lo visual
alo sonoro, se deriva una curva de alturas, atonal o pantonal, que el compositor
modela en los demas parametros para dotarlo de breves inflexiones jazzisticas y
sobre todo de otras provenientes del folclore brasilero. Se superpone asi una acti-
tud experimental, especulativa con un proceso compositivo que flexiona los ma-
teriales hacia referencias a musicas populares localizadas, especialmente las
nacionales. Esta temprana alianza entre experimentalismo y tradicién fue inter-
pretada como una intervencion creativa, personal y regional, en un icono cosmo-
polita. Pero Felicissimo proporciona un dato contextual relevante. En los anos 1939
y 1940 Villa Lobos manifest6 en la prensa sus aspiraciones a dirigir orquestas en
Estados Unidos, prosiguiendo una carrera internacional que ya se habia afianzado
en Europa. En esos afos, cumplié funciones como embajador cultural para las re-
laciones entre ese pais y Brasil en un momento crucial por la inminencia de la Se-
gunda Guerra Mundial. Enla primera transmisién panamericana de radio, realizada
desde Rio de Janeiro el 7 de abril de 1940, después del discurso del Ministro de Re-
laciones Exteriores del gobierno de Getulio Vargas, Villa Lobos dirigié con la Or-

40 Carlos Kater. “Villa Lobos e a melodia das montanhas: contribuicao a revisao critica da pedagogia
musical brasileira”. Latin American Music Review, vol. 5, nro. 1(1984) 102-105. Rodrigo Passos
Felicissimo, “Estudo Interpretativo da Técnica Composicional Melodia das Montanhas, utilizada nas
pecgas orquestrais: New York Sky-Line Melody e Sinfonia No. 6 de Heitor Villa-Lobos” (tesis de
Doctorado, Universidade de Sao Paulo, 2014), disponible en https://teses.usp.br/teses/disponiveis/
27/27158/tde-30102014-155944/publico/RodrigoPassosFelicissimoVCorrig.pdf

41 Es probable que la fotografia haya sido la de una maqueta de la ciudad incluida en un pabellén de la
Feria de New York de 1939. Passos Felicissimo, “Estudo interpretativo”, 76.

42 Los estudios antes senalados revelan que Villa Lobos comenzé a disefar este método compositivo en
1934, enrelacion con los perfiles montanosos de Rio de Janeiro en un papel planimétrico que denomind
“Gréafico para Fixar a Melodia das Montanhas”. Ibid., 33.
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guesta Sinfénica Brasileira cuatro obras suyas, entre ellas la versién sinfonica de
New York Sky-Line Melody.** Aun cuando haya sido fortuita la utilizacion de esa fo-
tografiay en consecuencia laintencionalidad referencial,* la alusion musical a esa
metrépolis, simbolo de internacionalismo y modernidad, calzaba entonces a la per-
feccion en la coyuntura diplomatica y a la vez en los anhelos de expansion profe-
sional del compositor.

Perspectivas

En una caracterizacién minimalista del cosmopolitismo, Mendieta propone que
éste consiste en“una manera de relacionarse con el mundo”, y agrega de inmediato
que la cuestion seria “cual es la naturaleza de esa relacion”.“® A partir de las situa-
ciones musicales expuestas, se abren distintas perspectivas pararesponder a esa
pregunta.

1-“Cosmoapolitas sin adjetivos”

Si extrapolamos la expresion de Boaventura de Sousa Santos*® para aludir a una
universalidad basada en la comun humanidad kantiana, encontramos en los ejemplos
estudiados un conjunto de compositores nunca tentados por sustancias sonoras lo-
cales que alojaron su inventiva en el repertorio cultural de la historia occidental, en
la centralidad europea o estadounidense: es el caso de Roberto Garcia Morillo. En
este grupo habria que distinguir a aquellos que sin dejar de adherir a las exigencias
de la modernidad -en si misma multiple- la construyen no en la invencion de nuevas
técnicas sino en las fricciones culturales con el pasado. La musica de Gerardo Gan-
dini responde a este principio.

Por otra parte, individualizamos a quienes se apropian de herramientas técnicas
contemporaneas para proyectarse hacia soluciones no representacionales cada vez
mas radicalizadas, como Juan Carlos Paz y Julian Carrillo. Luis Humberto Salgado,
por su parte, entray sale de este espacio: fuera de cualquier cronologia derivada de

43 Passos Felicissimo, “Estudo interpretativo”, 74-77.

44 Asilo consignan los testimonios recogidos por Passos Felicissimo, cit.: 76-77.

45 Eduardo Mendieta (2009) “From imperial to dialogical cosmopolitanism”, Ethics & Global Politics, 2,
nro.3(2009), 241-258: 242.

46 Boaventura de Souza Santos, Epistemologies of the South: Justice against epistemicide. (Boulder,
Colorado: Paradigm, 2014). Ediciéon on line https://unescochair-cbrsr.org/pdf/resource/
Epistemologies_of_the_South.pdf , 214, nota 44
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la nocién de “progreso”, recurre alternativamente al folclore -registro predominante-,
alneoclasicismo o alas herramientas seriales.?’ La actualidad internacional lo induce
a plasmar en el trio Selene (1963) sus “impresiones personales (...) bajo el influjo psi-
coldgico de la epopeya cosmica protagonizada por los heroicos selenautas Arms-
trong, Aldriny Collins”.4®

Habria entonces al menos dos versiones del pasado en estos compositores: por
un lado, la pulsién vanguardista de colocarlo entre paréntesis: el pasado como sitio
donde estan ancladas las memorias de la naciony la tradicion locales, suerte de con-
trapeso cultural que entorpece la transparencia simbolica del cosmopolitismo y el
empuje vectorial hacia el futuro; por otro, el pasado como infraestructura estilistica
significante pero neutralizada o reescrita mediante operaciones intertextuales. En
ambos casos, la relativizacion de los origenes resta densidad a la subjetividad que
se construye tanto en el material autéctono como en el histérico.

2-La obstinacion del contexto

La insistencia en declinar el sustantivo “cosmopolita” para relativizar su univer-
salidad “neutra” tiende a reintroducir lo especifico de cada situacion, lo que se pre-
senta con muy diversas modalidades segun las realidades empiricas o los intentos
interpretativos.

En una musica tan “absoluta” como la de Juan Carlos Paz, fueron no obstante iden-
tificados, en el plano mismo del manejo compositivo, factores que revelarian su radica-
cion en un espacio. La eventual impronta local habria que rastrearla no en la presencia
“folclérica” sino en la apropiacion supraestilistica de las técnicas, cuya deteccion se pro-
duciria mediante el analisis y la dificil empresa hermenéutica. En 1984, Mariano Etkin
escribe acerca de la musica de Paz: “hay una cierta elementalidad en el manejo de los
procedimientos, cierta carencia de una profunda puesta en practica de sus proclamados
planteos especulativos; podriamos hablar de una falta de pretension de apropiarse de
todas las posibilidades operacionalesy de transformacién ofrecidas por los materiales
y las técnicas(...) que sefala a Paz como un compositor latinoamericano”.*®

47 En obras como la Tercera sinfonia en estilo rococo, los rasgos neoclasicos de la Sexta, el homenaje a
Beethoven en la Séptima, en la cual sorprende su acercamiento parcial texturas webernianas, como
demuestra Ketty Wong Cruz, Luis Humberto Salgado, 58-71.

48 Ibid., 73

49 Etkin, Mariano, “Los espacios de la musica contemporanea en América Latina”, Revista del Instituto
Superior de Musica-UNL, nro. 1(1989) 47-58: 51. Entre las particularidades indicadas por Etkin se
incluyen sin dudas las indicadas previamente sobre el uso de las series (véase supra, nota 29), como
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Aquella “falta de tradicion” indicada por Kagel se entiende como distanciamiento
reflexivo de las exigencias nacionales y se manifiesta en la persistencia de una tra-
dicion cosmopolita como marca identitaria. En efecto, Gandini no niega que del dia-
logo con ese Museo Sonoro Imaginario surja una contribucion singular, sin recurrir a
lanotalocal. En conversaciones privadas en torno de laidentidad, Gandini, en su pro-
verbial estilo aforistico, manifestd que “identidad es como hacemos aqui lo que se
hace en todos lados”, lo que podria relacionarse con lo que Thomas Turino, abstrac-
cién hecha del contexto a que refiere, postula como “modos de produccion localiza-
dos parafenémenos generalizados”.%® Esta identidad desterritorializada es heredera
de lo que Jorge Luis Borges postulara en su texto seminal, inevitable, “El escritor ar-
gentino y la tradicion”, en el que desarma el determinismo del lugar para concluir en
otro aforismo contundente: “nuestro patrimonio es el universo”.®’

En sumagistral ensayo sobre Borges, Mariano Siskind expone unaidea central que
se ajusta con precisién alas situaciones que consideramos aqui. Este cosmopolitismo
tiende ala“universalizacion de la particularidad marginal”, a “construir un discurso es-
tratégico que abrala posibilidad de representar la particularidad marginal, latinoame-
ricana, como una identidad moderna. Se trata de una estrategia de inclusion, de una
forma de inscribir aquello que es especifico del margen, su diferencia, su particulari-
dad historica, en la universalidad de la modernidad”.®? Y ese margen puede ser la de-
sarticulaciony reconfiguracion de lenguajes histéricos “fuera de lugar’(Kagel, Gandini)
como la soltura o desenfado en alojar una especie folclorica ancestral en el reservorio
musical central de la modernidad (Salgado). Cruzadas con perspectivas exteriores a
lo sonoro-musical -las estrategias de consolidacion en espacios consagratorios-, las
obras de Villa Lobosy de Ginastera antes consideradas apelan a un doble juego com-
parable y simétrico: sobreimprimir una serie y el nombre de un mecenas suizo a una
escena “andina” o investir con incisos “brasileros” el perfil de Manhattan.

asi también las que observa en sectores de la musica latinoamericana reticentes a la explotacion
racional intensiva de los recursos puestos en juego, conducta que atribuye a parte del pensamiento
musical europeo -el serialismo integral, por ejemplo-: la restriccion como instauracion de un valor, no
como carencia.

50 Thomas Turino, Nationalists, Cosmopolitans, and Popular Music in Zimbabwe, (Chicago and London:
University of Chicago Press, 2000) 257. En otro contexto argumentativo, la formulacion de Souza
Santos de “localismo occidental globalizado” podria asociarse con las anteriores.

51 Jorge Luis Borges, “El escritor argentino y la tradicion”, en Obras completas, (Buenos Aires: Emecé,
1974), 274. Fue una conferencia dictada en el Colegio Libre de Estudios Superiores en 1951, publicada
luego en diversas ediciones.

52 Mariano Siskind. “El cosmopolitismo como problema politico: Borges y el desafio de la modernidad”,
Variaciones Borges, (Pittsburg) nro. 24 (2007), 75-92: 87-88.
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3-Lengua y habla

Un pensamiento que promueva una otredad radical enfrenta el problema que
Eero Tarasti, en sus comentarios sobre un texto de Sulho Ranta, conceptualiza en
los términos saussureanos de lengua y habla.% La produccion hegemonica deten-
taria el poder de fraguar la lengua, mientras que a la subalterna solo le estaria con-
cedido, en principio, el habla. Conquistar, construir y legitimar su propia lengua
implica un arduo proceso voluntario y autorreflexivo concretado en la produccion
de hechos artisticos y de teoria. En esta direccidén avanzan quienes denuncian los
impulsos imperialistas del cosmopolitismo ilustrado, a los cuales es preciso enfren-
tar sustituyendo modelos desde el lenguaje mismo. Asi, el compositor uruguayo Co-
riun Aharonian, sin mencionar el término que hoy nos ocupa, afirma que los musicos
gue han optado por ser

resistente(s) de la cultura(...) debieran estar informados dia a dia respecto a qué pasa en
el Primer Mundo, el territorio enemigo, porque ese Primer Mundo establece todavia las re-
glas para todos. Porque ninguna Revolucién ha creado en los ultimos dos siglos contramo-

delos culturales frente a los lanzados por los centros capitalistas de poder.5

Las producciones culturales deberan sumar al manejo solvente del modelo me-
tropolitano “el extra(...) de los caracteres particulares y diferenciales que lo hagan
pasible de convertirse en contramodelos” que intenten romper “ese juego. Ojala
pueda(n)no solo romperlo sino establecer un juego propio™®: un desafio para la utopia
emancipadora.

4-La escucha cosmopolita

Establecer los limites entre lo cosmopolitay lo local, discriminar sus propieda-
des en la apreciacion de una obra musical relativiza una vez mas los términos in-
manentes y compromete la competencia cultural de los oyentes. Ante un concierto

53 Tarasti, “An essay”, 7.

54 Coriun Aharonian, “;Otredad como autodefensa o como sometimiento?” En www.latinoamerica-
musica.net, seccion Punto de vista, snp[4], 4tima consulta 4-5-2021. Con algunas variantes en Hacer
musica en América Latina. (Montevideo: Tacuabé 2012), cap. 9: 139-147.

55 Coriun Aharonian, “La creaciony el consumo musicales como indice de lalucha contra la dependencia
en América Latina”, texto basado en una ponencia en Porto Alegre en 1990. En Conversaciones sobre
musica, cultura e identidad, (Montevideo: Ombu, 1992), cap. XI, 105-119: 114.
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de musica argentina ofrecido por Ricardo Vifnes en Paris el 10 de abril de 1922, con
varias obras de inspiracion folklérica, Joseph Baruzi, el critico de Le Menéstrel la-
menta la falta de particularidades locales de esas musicas “por demas mezclada(s)
con recuerdos de Europa“.’® En Le Figaro, el critico musical Robert Brussel opina
sobre musica argentina y observa que “las mismas estéticas divergentes que se-
paran a nuestros compositores, diferencian los de la escuela argentina”.’” Alberto
Williams, paradigma del “nacionalismo musical” para los argentinos, segun Arthur
Rubinstein “produce partitura tras partitura en un diluido César Franck con ines-
perados toques de Schumann aquiy allay, ocasionalmente, una atrevida escala he-
xafonica debussyana”.®®

En nuestra experiencia docente en Ecuador, comprobamos que ante la audicién
de la obra de Salgado que comentaramos aqui los estudiantes -oyentes “endoge-
nos”, si cabe aun el adjetivo-no tenian inconveniente en percibir en primer término
la danza nativa, relativizando asi la especulacion serial. Por nuestra familiaridad
conlosrepertorios neoclasicos, laasociacion que estableciamos era con manifes-
taciones de esa tendencia, mientras que un colega de Buenos Aires le atribuy6 in-
flexiones jazzisticas, compatibles por momentos con algunos gestos de Monk o
Corea.

Los imaginarios que se juegan en la recepcion y su propia historicidad hacen di-
fusa aquella oposicién entre otro concretoy otro abstracto. El posicionamiento cul-
tural de los oyentes, con sus bibliotecas personales crecientemente poliglotas,
construye su propia narrativa: el cosmopolitismo es también una forma de escuchar.
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Resumen

Este texto pretende explorar representaciones cosmopolitas presentes en la“musica andina”,
una galaxia de distintas escenas musicales caracterizada por aspectos de transnacionalidad
y transculturalidad, y por una intensa dialéctica entre lo global y o local; condiciones que la
convierten en un terreno fértil para lecturas de corte cosmopolita. Imaginando a un oyente
europeo en su periplo por las distintas musicas andinas que florecieron en su entorno a partir
de los anos sesenta, el autor resena tanto dindmicas inherentes a esa escucha, amenudo mar-
cada por el exotismo, como interpretaciones criticas del fenémeno por parte de estudiosos
de musica populary etnomusicologos. Observa también que desde el interior del espacio mu-
sical andino operan asimismo perspectivas cosmopolitas, en cuanto expresiones de instancias
socioculturaleslocales. Finalmente, relaciona el concepto de cosmopolitismo musical andino
con los conflictos interpretativos en torno a la “modernizacién” del folclore y de la tradicion.

Palabras clave: cosmopolitismo, transculturalidad, musica andina, modernizacién del folclore,

migraciones musicales
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Andean rhapsody: notes of a cosmopolitan listener

Abstract

This text aims to explore cosmopolitan representations present in ‘Andean music’, a galaxy of
different musical scenes characterised by aspects of transnationality and transculturality. Its
intense dialectic between the global and the local makes Andean music fertile ground for cos-
mopolitan readings. The author imagines a European listener on his journey through the vari-
ous kinds of Andean music that flourished in his environment from the 1960s onwards. In doing
so, he outlines both the dynamics inherent in this listening, often marked by exoticism, and
critical interpretations of the phenomenon by popular music scholars and ethnomusicologists.
Furthermore, he notes that cosmopolitan perspectives also operate from within the Andean
musical space, as expressions of local socio-cultural instances. Finally, he relates the concept
of Andean musical cosmopolitanism to the interpretative conflicts surrounding the ‘modern-
isation’ of folklore and tradition.

Keywords: cosmopolitanism; transculturality; Andean music; modernization of folklore; musi-

cal migrations.

“Cosmopolitismo diaspérico, critico, enraizado, discrepante, post-universal, real,
vernacular, internalizado, liberal, metodolégico, pluralista, patriético, poscolonial,
comparativo, latente, marginal, pasivo”. Laacumulacion de adjetivos que nos propuso
Omar Corrado, ala hora de compartir planteamientos comunes para el debate sobre
cosmopolitismo y musica, sigue produciéndome cierto vértigo al bosquejar una
suerte de abismo conceptual en el cual siento que me perderia como en una selva
oscura de dantesca memoria.! Por eso, prefiero quedarme con este otro assist del
mismo Corrado, quien, citando a Ulrich Beck, agrega que en la actualidad la cosmo-
politizacién es representada cada vez mas como “proceso dialéctico, no lineal, en el
cuallo universaly lo particular, lo similar y lo disimil, lo global y lo local deben ser con-
cebidos no como polaridades culturales sino como principios interconectados y re-
ciprocamente interpenetrados”.?

1 El presente texto constituye una reelaboracion de mi contribucién a la mesa “Cosmopolitismo y
musica“, organizada por la red de estudios Trayectorias, que se llevo a cabo en Buenos Aires el 15 de
agosto de 2023. En dicha ocasion, Omar Corrado compartio con los deméas ponentes algunos
planteamientos generales sobre el tema del cosmopolitismo musical, a los que me refiero en este
parrafo.

2 Ulrich Beck, Cosmopolitan vision (Cambridge: Polity Press, 2008), 72-73.
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Siempre me han parecido preferibles aquellas representaciones de la realidad
que nos permiten buscar colocaciones flexibles y términos medios, antes que obli-
garnos a definir territorios de formarigiday tajante, ya que semejantes definiciones,
por utiles que puedan resultar en determinados tramos del proceso de comprension
de los fendmenos, rara vez se ajustan cabalmente a las realidades que pretendemos
examinar o describir. Sin embargo, también soy consciente de que la extrema flexi-
bilidad de determinados conceptos(como, por ejemplo, “lo auténtico”, “lo tradicional”,
etc.) encierran el riesgo de menoscabar el poder heuristico y epistemoldgico de los
mismos, hasta volverlos inoperantes o ineficaces. Por lo tanto, me propongo explorar
en este texto derroteros de representacion dialécticay no lineal del cosmopolitismo
en el terreno de lallamada “musica andina”: no un “género”, sino mas bien una galaxia
de escenas musicales distintas, caracterizada por aspectos de transnacionalidad y
transculturalidad, y por una intensa dialéctica entre lo global y lo local; condiciones
que la han convertido en un terreno fértil para lecturas de corte cosmopolita.

Se suele decir, con razon, que el conjunto de las musicas andinas es un territorio
de fronteras muy inciertas y porosas y que, por lo tanto, se hace necesario explicar
a qué concepto de ese objeto musical nos estamos refiriendo en cada momento. En
este texto, que no pretende desentranar taxonomias o rasgos de género musical, me
parece suficiente aceptar que “musica andina” son todas las manifestaciones musi-
cales que los propios musicosy sus publicos reconocen como tales,®y usar, en cam-
bio, rétulos mas especificos para referirme a determinadas escenas como, por
ejemplo, lade la musica“autéctona”-que a partir de la sequnda mitad de los setenta
reivindicé en contextos populares y urbanos la matriz rural y comunitaria-, la de las
flutes indiennes parisinas o la de la Nueva Cancion Chilena en su vertiente folclorica
andina.

Para avanzar en este terreno, voy aimaginar a un oyente europeo de cultura cos-
mopolita en su periplo de escucha critica -cuando mas y cuando menos- de las mu-
sicas andinas encontradas paso a paso a partir de los anos sesenta. El perfil de este
oyente es necesariamente genérico, 0 mas bien variable, ajustable a los multiples

3 Para fundamentar esta actitud abierta y dindmica a la hora de aplicar rubros musicales, podemos
referirnos, entre otros, a la ya clasica redefinicion del concepto de género por Franco Fabbri, “l generi
musicali. Una questione da riaprire”, Musica/Realta 4(1981), y su actualizacion en “Tipi, categorie, generi
musicali. Serve una teoria?”, Musica/Realta, 82 (2007), asi como a Simon Frith, Performing Rites: On the
Value of Popular Music (Cambridge: Harvard University Press, 1998). Un ejemplo més reciente podria
ser el de Julio Mendivil, En contra de la musica (Buenos Aires: Gourmet Musical, 2016), 69, donde se
afirma que una determinada expresioén “cuyas estructuras musicales no se vinculan en absoluto con
los repertorios surgidos [en el Pert]" son peruanas por la sencilla razon que “una comunidad peruana

las hizo propias”.
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contextos donde la musica andina llego a difundirse a lo largo de las siguientes dos
o tres décadas. Puede ser francés, suizo, espanol o italiano, entre otras posibilidades.
En la mayoria de los casos, sera un simple oyente aficionado. En otros, puede haber
practicado él mismo repertorios andinos como musico, adquiriendo conocimientos
especificos de los ritmos, de los instrumentos tipicos y de su interpretacién. O puede
que el interés hacialas musicas andinas lo haya empujado a convertirse en etnomu-
sicélogo, para asi investigarlas también desde una perspectiva académica.*

Enlas primeras dos secciones -ambas enfocadas principalmente a ambitos de re-
cepcioén no latinoamericanos- me detendré en las dinamicas inherentes a la escucha
por parte de este oyente cosmopolitay en las representaciones del fenémeno ofreci-
das por algunos estudiosos de popular musicy etnomusico6logos. Enlas dos secciones
siguientes, en cambio, traeré a colacién otros ejemplos y autores que nos hablan de
esquemas cosmopolitas también desde puntos de escucha latinoamericanos, y mas
concretamente andinos, para comprobar que la escucha cosmopolita no es exclusiva
de los oidos europeosy gue no opera solo en relaciones univocas centro-periferia. Por
ultimo, amodo de conclusion, intentaré identificar algin denominador comun dentro
de los diversos espacios y temporalidades que este articulo atraviesa, haciendo hin-
capié especialmente en la dialéctica entre tradicion y modernidad.

La escucha cosmopolita europea

Esnotorio que, a partir de la sequnda mitad de los anos cincuenta, y durante toda
la década siguiente, se conformd en varios paises europeos una escena musical an-
dina, que tuvo su epicentro en Francia, y cuyos mayores intérpretes fueron los grupos
LosIncasy Los Calchakis, junto a solistas como Guillermo de la Rocay Facio Santillan,
entre otros. Estos musicos conocieron una extraordinaria popularidad y un notable

4 Valgacomo ejemplo de esto ultimo la experiencia del etnomusicélogo francés Xavier Bellenger, segun
cuenta él mismo en su libro El espacio musical andino: Modo ritualizado de la produccion musical en la
Isla de Taquile y en la region del Lago Titicaca (Lima: Institut francais detudes andines, 2015), 23-43.
En paises como Francia o Italia, la moda musical andina interesé en un principio sobre todo a jovenes
de clase media, a menudo -aunque no siempre-sensibles alas ideologias progresistas. Cosmopolitas,
en la acepcion de Turino, que trataré mas adelante. Sin embargo, cada contexto de recepcion tiene
caracteres y dinamicas propias que deben ser reconocidos e interpretados. En Stefano Gavagnin,
Suonando il Cile e le Ande. L'esperienza di una generazione di italiani tra musica dell’Altro e memoria di
s6(1973-2023)(Roma: Neoclassica, 2024), por ejemplo, describo a una comunidad de jovenes italianos
que, a partir de los anos setenta, se entregaron a la practica activa de la Nueva Cancion Chilenay de
las musicas andinas. En definitiva, el oyente cosmopolita bosquejado en las presentes paginas se
parece inevitablemente al propio autor en las diferentes etapas de su acercamiento al mundo musical
andino y latinoamericano, como oyente, musico e investigador.
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éxito comercial, que duro por lo menos hasta finales de los setenta. Mientras tanto,
iba creciendo un nexo simbolico entre las flutes des Andesy las luchas populares para
el cambio social, que brotaban entonces en tantas partes de Latinoamérica. A partir
de los setenta,® la llegada masiva a Europa de musicos latinoamericanos que aban-
donaban sus paises araiz de las politicas represivas puestas en acto por las dictadu-
ras civiles y militares del Cono Sur acabara por consolidar dicho nexo, no sélo en la
escucha europea, sino también en los mismos paises latinoamericanos.

No me voy a detener en la descripcién de dicha escena musical, magistralmente
tratada por Fernando Rios®y por otros autores, a cuyos textos haré referencia en las
siguientes paginas. Lo cierto es que nuestro oyente europeo imaginado se entu-
siasmé desde un principio con una musicay un sonido que parecian(y eran) bien no-
vedosos, y parecian la quintaesencia de las culturas nativas americanas (sin serlo).
Se trato de una escuchaingenua, una suerte de ilusion 6pticay aural colectiva. Felice
Clemente, un musico italiano que vivio intensamente esa etapa, recuerda que, frente
alas multiples representaciones de lo andino que entonces “caian como meteoritos”,
no habia protecciones culturales en las que escudarse, y que, al mismo tiempo, cual-
quier sonido de quena o charango era suficiente para convertir en andina, por ejem-
plo, cualquier pieza de la Nueva Cancion Chilena.”

Lallegada, a partir de la sequnda mitad de los anos setenta, de musicos de proce-
dencia mas propiamente andina, exponentes de la llamada musica autéctona de Bolivia
-Los Ruphay, Ukamau, Boliviamanta-y posteriormente también de Peruy Ecuador, in-
trodujo en los escenarios europeos elementos performativos mas cercanos a los mo-
delos comunitarios indigenas, como las tropas (es decir, los consort o bandas de
instrumentos iguales) de aerofonos tradicionales, hasta entonces desconocidas en la
escenaandina europea. De tal manera, los anos ochenta marcaron el fin de una recep-
cién inocente e indiferenciada de lo andino por parte de los publicos europeos. Al
menos una minoria mas atentay advertida de estos ultimos empez6 a registrar el con-
flicto entre distintas representaciones de la autenticidad y a percibir que la llamada

5 Estasreferencias cronologicas representan obviamente una generalizacion: por ejemplo, el conjunto
chileno Quilapayun incursioné en los escenarios europeos durante los sesenta, sin embargo, la difusion
masiva de la NCCh, con su musica de corte andino, empieza claramente a principio de los setentay
eclosiona araiz del golpe chileno del 11de septiembre de 1973, con la didspora planetaria de los musicos
exiliados.

6 Fernando Rios, “La FlGte Indienne: The Early History of Andean Folkloric-Popular Music in France and
Its Impact on Nueva Cancion”, Latin American Music Review 29, nro. 2 (2008).

7 Felice M. Clemente, “Albores”, Il Laboratorio delle Uova Quadre (1990). Felice M. Clemente y su hermano
Raffaele M. han sido los fundadores de un proyecto musical italiano denominado Trencito de los Andes,
muy conocido en varias escenas musicales andinas.
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musica autoctona debia ser “la mas auténtica’, frente a otras que parecian reproducir
dinamicas coloniales de hegemonia cultural (y econdémica)“blanca”. Tenemos constan-
cia, por ejemplo, de un debate, cuando no de enfrentamientos sectarios, entre musicos
italianos partidarios de las diferentes corrientes andinas, en los ochenta.®

Las inquietudes de nuestro oyente europeo encontraron una respuesta firme
enun articulo de 1992, en el cual Gérard Borras, un investigador francés especiali-
zado en musicas peruanas, se encarga de denunciar el caracter de mistificacion
de la musica andina parisina. Pese a una narracion densamente poblada de refe-
rencias alo indigena, artistas como Los Incas y Los Calchakis proponian “unaima-
gen sonora que conserva su exotismo sin dejar de estar en consonancia con
nuestra propia tradiciéon musical; refuerza nuestra vision romantica de la indiani-
dad... melancolia, tristeza, amplios espacios abiertos, pero también nostalgia, pu-
reza, ingenuidad...”.® Dicha mistificacion, segun Borras, tenia un claro fin comercial:
“también existe el deseo de apropiarse de unaimagen de laindianidad en beneficio
propio. Vestidos con ponchosy adornados con chullosy sombreros, estos musicos
se convierten, parala gran mayoria de las personas que compran sus discos, en los
verdaderos representantes de la musica india, mientras que el verdadero indio no
es mas que una referencia exética”."” En otras palabras, para Borras lo mas autén-
tico de la musique des Andes era precisamente su falta de autenticidad. Por mas
que busquemos circunstancias atenuantes para el estrabismo pseudoindigenista
de la musique des Andes, y hasta méritos -como el hecho evidente de haber fun-
cionado como puerta de acceso amigable hacia las expresiones mas teluricas y
profundas, pero alavez mas ariscas para el oido occidental, de las culturas andinas
"de verdad”-," la distancia estética que la separa de sus presuntos manantiales
sigue siendo infranqueable.

8 Véase el caso de los musicos andinos de Milan, tratado en Gavagnin, Suonando il Cile e le Ande: 127-
134.

g “[Ulne image sonore qui conserve son exotisme tout en restant conforme a notre propre tradition
musicale; elle conforte notre vision romantique de I'indianité... mélancolie, tristesse, grands espaces,
mais aussi nostalgie, pureté, ingénuité”. Gérard Borras, “La‘musique des Andes’ en France: TIndianité’
ou comment la récupérer”, Caravelle 58, nro.1(1992): 145.

10 Y a aussi la volonté de détourner une image de l'indianité a son profit. Vétus de ponchos et parés de
chullos et chapeaux, ces musiciens deviennent pour Iimmense majorité des gens qui achetent leurs
disques les vrais représentants de la musique indienne alors que le véritable indien lui, n'est plus qu'une
référence exotique”. Ibid: 145-146.

11 Véase, por ejemplo, Thomas Turino, Music in the Andes: experiencing music, expressing culture (New

York: Oxford University Press, 2008): 137-138.
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De la dicotomia a la continuidad: lecturas dinamicas del cosmopolitismo andino

Es muy probable que la mayoria de los fans europeos de la musica andina no hayan
leido jamas el articulo de Borras citado arriba. En cualquier caso, este ultimo refleja
unanueva percepcion de las musicas andinas en la escena europea que no pertenece
exclusivamente al mundo académico. Nuestro oyente cosmopolita se ha demostrado
amenudo curioso, con cierto anhelo por conocer cada vez mas acerca del mundo mu-
sical andino que lo ha apasionado desde un principio. Sin embargo, en una época en
la que todavia no existia internet, las fuentes de informacion eran por lo general es-
casas: siunfrancés teniaacceso a clasicos de la etnomusicologia latinoamericanista,
como los libros de los D'Harcourt,™ su colega italiano se enfrentaba a un vacio biblio-
grafico casi total. Las fuentes eran alin mas escasas si el interés apuntaba no solo a
las musicas tradicionales, sino también al mismo fendmeno andino cosmopolita, mas
relacionado con la popular music. Para profundizar en él, era necesario acudir a auto-
res de area anglosajona, como Thomas Turino y Fernando Rios, quienes, pese a con-
firmar la distancia estética denunciada por Borras entre el lenguaje cosmopolitay sus
fuentes rurales, insertan el fenémeno en nuevos marcos interpretativos.

Tanto Turino como Rios asocian la musica andina urbana y mediatizada a un
marco cultural cosmopolita, adoptando el concepto de cosmopolitismo delineado
por el mismo Turino; es decir, una formacion cultural translocal ampliamente difun-
dida, de corte ideoldgico capitalista-modernista, en la que “los grupos cosmopolitas
estan conectados a través del espacio por una constitucion similar del propio habi-
tus, que crea las bases para la comunicacion social, las alianzas y la competencia”.”
Si bien el cosmopolitismo valora el progreso, la tecnologia, el ordeny la eficiencia,
en los afos que aqui tratamos ciertos sectores de esa poblacion translocal (espe-
cialmente los jovenes), sin dejar sus habitos modernistas desarrollan hacia dichos
valores una actitud critica, que los lleva a idealizar la sencillez de las comunidades
ruralesy a apreciar sus expresiones. Esto explica, segun Turino, que la musica cos-
mopolita adopte un imaginario andino exotico sin alejarse de la estética musical oc-
cidental, espejo de su subyacente y nunca renegada adhesion a los valores
modernos.™

12 Raoul y Marguerite d'Harcourt, La musique des Incas et ses survivances (Paris: Geuthner, 1925).

13 “[Closmopolitan groups are connected across space by a similar constitution of habitus itself, which
creates the foundation for social communication, alliances, and competition”. Thomas Turino,
Nationalists, Cosmopolitans, and Popular Music in Zimbabwe (Chicago, Londres: Chicago University
Press, 2000), 8.

14 Turino, Music in the Andes: 127-130.
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De esta manera, en lugar de condenar la musica andina cosmopolita por su dife-
rencia conrespecto alatradicion rural comunitaria, Turino destaca mas bien su per-
fecta coherencia con el sistema cultural que habitan tanto los musicos que la crean
y lainterpretan, como su publico. Turino pone de ejemplo su experiencia personal, al
relatar su primer impacto conlos sonidos de las escenas musicales de Cusco, tan di-
ferentes de los discos del grupo Urubamba'™ que habian sido hasta el momento su
maximo referente musical andino:

En muchos aspectos, la musica de Urubamba era similar a otras musicas acusticas de las
que disfrutaba: pero al escucharla por primera vez, me sorprendieron las exoticas diferen-
cias en la calidad de los timbres instrumentales, las melodias, las armonias romanticas y
ambiguas y los contagiosos ritmos de wuaynoy de 6/8.[...]Imaginense mi sorpresa cuando
empecé a explorar las diferentes escenas musicales de Cusco para descubrir que muy poca

de lamusica de alli tiene mucho que ver con los sonidos de la grabacién de Urubamba.™®

Enresumidas cuentas, concluye el etnomusicélogo estadounidense, ‘[ e ]sta mu-
sica fue disefada para gente como yo por gente como yo"."”

De lamisma opinion, Fernando Rios, en su bien documentado y acertado analisis
del fenémeno andino francés, concluye que si los musicos de la vertiente cosmo-
polita-urbana pertenecen por habitos y formacién al mismo entramado cultural
cosmopolita que decreta su éxito, y no a las culturas indigenas que figuran como
su referente virtual, en su caso ya no estariamos frente a una dialéctica transcul-
tural entre lo local y lo global, sino a un proceso enteramente intracultural.” Este
dictamen, sin embargo, no impide a Rios proponer una vision dinamica, no pura-
mente dicotémica del campo musical andino, que concibe como un continuum

15 Urubamba es el alias del conjunto Los Incas, liderado por el argentino Jorge Milchberg. Con este
nombre, adoptado por razones comerciales, el conjunto parisino colaboré con Paul Simon, en el célebre
cover de El condor pasa(1970), y se afirmo en el mercado global de la industria cultural estadounidense.

16 “In many ways, Urubamba'’s music was similar to other acoustic music | enjoyed: but upon first hearing,
| was struck by the exotic differences in the quality of the instrumental timbres, the melodies, the
romantic and ambiguous harmonies and the infectious wuayno and 6/8 rhythms. [...] Imagine my
surprise as | began exploring the different music scenes in Cusco to discover that very little of the music
there have much to do with the sounds of the Urubamba recording”. Turino, Music in the Andes, 126.

17 "This music was designed for people like me by people like me”. Ibid., 130.

18 Fernando Rios, “La FlGte Indienne”, 147-148. En la misma linea, Joshua Tucker, Gentleman Troubadours
and Andean Pop Stars: Huayno Music, Media Work, and Ethnic Imaginaries in Urban Peru. (Chicago:
University of Chicago Press, 2013), 50-51. Una posicion mas difuminada se expresa en Pedro Van der
Lee, Andean Music from Incas to Western Popular Music (Géteborg: Goteborg University, Department

of Musicology: 2000), 64, 95.
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entre dos polaridades estéticas: la tradicional andina (es decir, la estética comu-
nitaria y campesina de los pueblos originarios) y la cosmopolita, occidental y ur-
bana. Dos extremos entre los cuales se disponen sin solucion de continuidad las
multiples facetas de las musicas indigenas, mestizas y también cosmopolitas, am-
paradas bajo el rubro incluyente de “musica andina”.®Cabe recordar que el musico-
logo chileno Jorge Aravena, en uno de los pocos estudios disponibles enfocados
al andlisis de la musica andina francesa en si misma (y no puramente en relacién
con sus fuentes andinas), ofrece una lectura distinta del fenomeno. Aravena reco-
noce su génesis en la negociacion entre una comunidad de musicos latinoameri-
canos en la diaspora, en busca de un reconocimiento cultural y economico, y el
publico francés, a su vez interesado en ampliar sus horizontes por medio de expe-
riencias de la alteridad, pero a través de formas compatibles con el propio sistema
estético. Pese a que ambos sujetos comparten una formacion y unos valores cos-
mopolitas, Aravena considera que el objeto sonoro generado por aquella mediacion
tendria caracteres novedosos con respecto a sus ingredientes de partiday, por lo
tanto, seria un hecho transcultural.?®

Cosmopolitismo en los Andes

Hasta aqui, las dialécticas entre lo local y lo global subyacentes a la vertiente an-
dina cosmopolita parecen mantenerse en los rieles de una tipica dinamica de de-
pendencia cultural. Independientemente de que los (im)materiales con los cuales
se arma el discurso viajen en uno u otro sentido entre centro y periferia, es en el
centro (Paris, pero también Buenos Aires, Santiago de Chile, etc.) donde se creay
se controla el discurso.

Huelga decir que las cosas son mas complejas, y para nuestro oyente cosmopolita
europeo -que en algun momento empezé por fina conocer de cerca las realidades an-
dinas, en sus viajes o bien gracias alallegada de Internet- pudo resultar algo chocante
descubrir que, allende los mares, se daban dinamicas semejantes. El juego de lo au-
téntico versus lo inauténtico se reproduce puntualmente entre los diferentes niveles

19 Fernando Rios, “The Andean Conjunto, Bolivian Sikureada and the Folkloric Musical Representation
Continuum”, Ethnomusicology Forum 21, nro. 1(2012): 5-29.

20 Jorge Andrés Aravena Decart, "Représentations et fonctions sociales des musiques d'inspiration
andine en France (1951-1973)' (tesis de doctorado, Université de Franche-Comté¢, 2011). Con respecto a
la definicion de la trasculturalidad, en relacion a los entramados culturales envueltos en el fenémeno
musical, véase Josep Marti, “Transculturacion, globalizacion y musicas de hoy”, Trans. Revista

Transcultural de Musica, 8(2004).
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y contextos de las sociedades latinoamericanasy, por supuesto, también andinas. La
pretension de colocar en una perspectiva historicalos procesos de globalizacién e hi-
bridacion que desde muy temprano vertebran el mismo ADN de las musicas de Amé-
rica Latina nos obligaria aretroceder demasiado lejos. En cambio, Joshua Tucker, en
su estudio acerca del wayno ayacuchano, nos lleva a una etapa mas reciente y actual,
abordando la escena musical andina peruana entre siglo XXy XXI.

En su analisis, el concepto de cosmopolitismo es crucial y por lo tanto merece
la pena que nos detengamos en su trabajo.? Tucker emplea un concepto de cos-
mopolitismo que él mismo considera menos sofisticado que el de Turino, y que ad-
hiere mas bien a una perspectiva coloquial y emic: en el contexto musical peruano
el término cosmopolita evoca cualquier conexion con ambitos extranjeros, inter-
nacionales, hasta confundirse con global, transnacional, etc.?? Al examinar dos im-
portantes escenas de lamusica popular peruana en el paso entre los dos siglos, es
decir, la del wayno ayacuchano, género frecuentado principalmente por las capas
sociales burguesas, y la del wayno norteno, de caracter mas popular, Tucker reco-
noce que ambas son el fruto de hibridaciones cosmopolitas. El wayno ayacuchano
busca raices en una tradicion senorial y de alguna manera culta, recibiendo la in-
fluencia de la musica pan-andina(a veces, también en sus instancias socialmente
comprometidas). Es decir, se coloca en una genealogia que lo conecta también al
cosmopolitismo euro-latinoamericano, y al indigenismo de la primera mitad del
siglo pasado. El norteno, en cambio, cercano a expresiones comerciales masivas
como la musica chicha, se aleja de lo “autentico” mirando al mundo sonoro del pop
latino y de la cumbia, permitiendo asi a sus seguidores autorrepresentarse como
parte de la formacion transnacional de las juventudes urbanas “modernas” de los
paises andinos:?

Aunque las dos corrientes se diferencian facilmente a nivel sonoro, comparten supuestos
fundamentales sobre la necesidad de modernizar la musica andina. En términos de Turino

(2000), ambas se basan en la formacion cultural cosmopolita del capitalismo globalizador

21 Tucker, Gentleman Troubadours and Andean Pop Stars.

22 Elandlisis de Turino “is sophisticated, but the termis so often used, in Peru and elsewhere, according
to its popular definition as something ‘having worldwide rather than limited or provincial scope or
bearing’' (Merriam-Webster's Collegiate Dictionary,11th ed.), and this notion is so central to recent
developments in Peruvian music, that | do not believe that it is helpful to confuse matters by attempting
to use the term in two distinct senses. Further, most Peruvians | know do take the baseline of
cosmopolitanism to be participation in a transnational popular culture associated with the United
States and other Latin American countries”. Ibid., 186, n.9.

23 Ibid., 212.
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y laindustria cultural popular transnacional. Aunque sus estéticas del cosmopolitismo an-
dino son discrepantes, ambas buscan crear una modernidad vernacula popular y, en este

sentido, podrian considerarse funcionalmente indistinguibles.?

La cosmopolitizacion, en este contexto, no implica el ojo de Sauron de un Norte-
Occidente-colonial; tampoco se trata en todos los casos de una marca exclusiva de
las élites locales. Lo que ofrece Tucker es un ejemplo de caminos divergentes mar-
cados por la hibridacion cosmopolita, en la que el elemento extranjero sirve para al-
canzar objetivos locales diferentes, segun qué proyecto y qué capa social.
Finalmente, los productos hibridos representan distintas formas condicionadas por
“historias locales de representaciény poder”.?® Y esto, por inciso, es una muestra mas
de como la globalizacion no siempre genera una homogeneidad creciente, sino que
también puede ser un instrumento para marcar distinciones.

Cosmopolitismos periféricos

Para complejizar un poco mas nuestro asunto, volvemos por un momento a la mu-
sica pan-andina francesa para destacar otro aspecto: como ya sabemos, si bien la
mayoria de sus creadores e intérpretes fueron musicos latinoamericanos emigrados
a Paris, hay que consignar que muy pocos de ellos procedian de las comunidades cul-
turales andinas evocadas por su repertorio. Es mas: a menudo esos musicos descu-
brieron, aprendierony adoptaron los repertorios estando ya en su didspora europea.?
Por lo tanto, podriamos afirmar que hubo una migracion de simbolos culturales (me-
lodias, instrumentos, etc.) gestionada por otra distinta: la migracion de personas(los
musicos).

De hecho, si bien las migraciones de personas constituyen un poderoso factor
promocional enlacirculacién transnacional de los bienes culturales, a menudo estos

24 "Though the two streams are readily differentiated at the sonic level, they share fundamental
assumptions about the need to modernize Andean music. In Turino’s terms (2000), both are grounded
in the cosmopolitan cultural formation of globalizing capitalism and the transnational popular culture
industry. Though their aesthetics of Andean cosmopolitanism are discrepant, both seek to create a
vernacular modernity for popular uptake and in this sense might be regarded as functionally
indistinguishable.” Ibid., 183.

25 Ibid., 17.

26 Es el caso, por ejemplo, de una figura tan crucial en ese contexto, como la de Héctor Miranda, cuya
autobiografia trasparenta en ocasiones una vinculacion aparentemente superficial, casi turistica e
instrumental con el mundo andino, por parte del fundadory director de Los Calchakis. Héctor Miranda
y Ana-Maria Miranda, Los Calchakis: La mémoire en chantant (Paris: Frangois-Xavier de Guibert, 2004).
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ultimos circulan autébnomamente, hasta llegar a originar “didsporas simpatéticas”,
con la consecuente formacion de comunidades electivas a través de la adopcion de
expresiones musicales ajenas.?’” De modo que, como consecuencia de la difusion me-
diatica transnacional de determinados géneros musicales de origen local, se confor-
man regiones cosmopolitas virtuales habitadas por personas de diferentes
nacionalidades, que sin embargo comparten unas mismas practicas musicales e in-
cluso extramusicales, tales como costumbres y vestimentas identitarias asociadas
al género de su eleccion. Frente al creciente flujo de modos de vida y habitos de pen-
samiento, determinado por las nuevas tecnologias digitales, Luis Montoya sefala, de
acuerdo con Turino, que “pensar el cosmopolitismo musical en funcién de demarca-
ciones territorializadas es improcedente e improductivo”.?®

A raiz de un ejemplo latinoamericano de migracién de simbolos culturales, el de
la difusion transnacional de la musica “nortena” de México entre paises como Chile,
Colombia, Boliviay Argentina, Montoya acuna la expresién o rotulo de transnaciona-
lismo musical cosmopolita en las periferias, “para resumir un cumulo de estrategias
sociales a través de las cuales las musicas migran de sus regiones de origen a reali-
dades ajenas y distantes, territorialmente”, pero todas ellas pertenecientes a la pe-
riferia del sistema capitalista global.?® Desterritorializacion de las practicas
musicales; conformacion de nuevas geografias transnacionales virtuales —tanto de-
pendientes como independientes de los flujos migratorios humanos—; relaciones
globalizadas en direccion Sur-Sur; todos estos son aspectos bien presentes también
en la galaxia musical andina, a lo largo de su historiay en su actualidad.

En cuanto a fenomenos adscribibles al rubro del “cosmopolitismo periférico” an-
dino, podriamos recordar la influencia casi hegemadnica que en un determinado mo-
mento ejercieron en toda Latinoamérica, e inclusive en paises como Bolivia, Perty
Ecuador, los estilos andinos (cosmopolitas) elaborados en Chile y Argentina. Valga
como ejemplo el papel modélico del conjunto chileno Inti-lllimani en la escena del
folk urbano en el Ecuador, a principio de los setenta. Una relacion cosmopolita que
llevd, de la mano de los musicos chilenos, a la adopcién y normalizacion de instru-

27 Eselcasodelas comunidades transnacionales de adeptos del canto polifénico georgiano, estudiadas
por Caroline Bithell, “Georgian Polyphony and Its Journeys from National Revival to Global Heritage".
The Oxford Handbook of Music Revival, ed. Caroline Bithell y Juniper Hill (Oxford: Oxford university press,
2014)573-97; o de lo musicos chilenos-andinos de nacionalidad italiana, protagonistas de Suonando il
Cile e le Ande... O del nexo entre japoneses y bolivianos, documentado en Michelle Bigenho, Intimate
Distance: Andean Music in Japan (Durham: Duke University Press, 2012).

28 Luis Omar Montoya Arias, “El transnacionalismo musical cosmopolita en las periferias”, Letralia, Tierra
de Letras, b de noviembre de 2018.

29 Ibid.
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mentos peruanos y bolivianos, como la quenay el charango, por parte de los conjun-
tos ecuatorianos de Nueva Cancién en su repertorio de folclore nacional.®

Claramente, pese ala horizontalidad de la relacién Sur-Sur que acabo de describir,
hay que reconocer que en ella también operan nociones de centro y periferia. Por lo
gue respecta al surgimiento de la Nueva Cancién latinoamericana, Chile representd
en los setenta un “centro”y Ecuador una “periferia”. También hay que considerar el
peso de las “historias locales de representacion y poder”y de las dinamicas de dis-
tincion, mencionadas mas arriba: quienes, en Peru o Ecuador, adoptaron el modelo
chileno de proyeccién folclorica para aplicarlo a su material andino nacional perte-
necian a medios urbanosy estudiantiles relativamente homogéneos social e ideolo-
gicamente a sus mentores. En cambio, estos modelos fordneos sufrieron en
ocasiones el rechazo por parte de otras audiencias locales no-tan-cosmopolitas,
conformadas por capas sociales mas populares e indigenas.®' ;Cuantas clases de
cosmopolitismo operan en el caso ecuatoriano? Me atrevo areconocer al menos dos
distintas: una mas horizontal y “periférica”, por estar fundada en nexos interandinos
o latinoamericanistas, pero también otra mas vertical, donde la estilizacion propia
del modelo chileno vehiculiza canones cosmopolitas doctos, lo que introduce un
rasgo propio de la cultura hegemonica occidental.

En un diferente contexto, las florecientes comunidades de los sicuris metropoli-
tanos que integran en la actualidad un nutrido “archipiélago cultural transandino” en
las metropolis de las distintas regiones de Latinoamérica, nos brindan un ejemplo
reciente de region transnacional periférica en el subcontinente (si bien con ramifi-
caciones también en otras partes del planeta). El movimiento sicuriano retine a miles
de sujetos no andinos esforzandose, con diferentes matices, de reproducir con fide-
lidad los estilos y practicas vigentes en las comunidades indigenas y mestizas de los
Andes. Por mas que, como siempre, la adhesion al modelo “otro” implique su resigni-

30 Setratade unfendmeno patente y consabido, si bien no conozco estudios especificamente enfocados
en su analisis. Para una orientacién general acerca de la Nueva Cancién ecuatoriana, con testimonios
de la profunda y extendida influencia chilena en esa escena musical, véanse Hernan Patricio Peralta
Hidrovo, “Nueva Cancion: la cronica de las luchas del movimiento social ecuatoriano”(Tesis, Universidad
Andina Simon Bolivar, Sede Ecuador, 2003), y Maria Gabriela Villacrés Martinez, “La nueva cancion en
el Ecuador a través de las voces de Jatari. Quito, 1972-1984" (Tesis, Pontificia Universidad Catolica del
Ecuador, 2014).

31 Pablo Molina Palominos, “Los limites de lo latinoamericano. Distincion e identidad en la configuracion
de un circuito de Nueva Cancién en Lima". Vientos del Pueblo: representaciones, recepciones e
interpretaciones sobre la Nueva Cancién Chilena, ed. Ignacio Ramos Rodillo y Simén Palominos Mandiola
(Santiago de Chile: LOM, 2018); Ignacio Ramos Rodillo, “Dilemas nacionales y populares en el
movimiento de la Nueva Cancion Peruana: casos en torno al Taller de la Cancién Popular (ca. 1974 -
década de 1980)", Cuadernos de Misica Iberoamericana 36 (2023): 251-274.
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ficacién en el nuevo contexto, expresando instancias locales, observamos que en los
sicuris metropolitanos una estética no-occidental coloniza de alguna manera el gusto
musical de mujeres y hombres de formacion cosmopolita occidental, brindandonos
algo asi como un vuelco del paradigma del ejemplo anterior.

Modernizar la misica andina

Trataré de encontrar una sintesis que permita sacar alguna conclusioén y darle
algun sentido al rapso6dico reconocimiento de terreno llevado a cabo hasta aqui, alo
largo del cual nuestro oyente cosmopolita se ha quedado algo desorientado frente a
un panorama complejo de descifrary frente a una serie de preguntas incomodas. El
tema dela“modernizacién” es sin duda un denominador comun en los discursos bos-
quejados arriba. El cosmopolitismo es un cauce de fenémenos de hibridaciony cam-
bio. Pero el cambio 4es bueno o es malo? Si bien todo el mundo -menos tal vez un
pequeno grupo de conservadores irreductibles- suele admitir que el cambio no so-
lamente es inevitable, sino deseable, en cuanto sintoma de vitalidad en los objetos
culturales(de lo contrario, destinados a su museificacion), los derroteros del cambio
y sus interpretaciones subjetivas generan al respecto una infinita variedad de acti-
tudes yjuicios, alguno de ellos dudosos, cuando no falaces.

Enlosanos sesentay setenta, lamodernizacién estética cosmopolita del folclore
andino representaba para los musicos y las audiencias cosmopolitas una instancia
de progreso. Por un lado, la vertiente novocancionista considero el folclore musical
(andino) como una herramienta para la representacion social y politicamente com-
prometida de los pueblos (andinos 0 no) en su marcha hacia un mundo mas justo.
Tampoco era extrano oir expresiones donde se tachaban de reaccionarias a las ins-
tancias de preservacion de los caracteres estéticos de las musicas indigenas, ya que
-se argumentaba-los que reclaman preservar la pureza de las musicas de los pueblos
originarios también quieren mantenerlos en la pobrezay la sumisién. Otros folcloris-
tas, esta vez en el mundo de la musica andina urbana no politicamente comprome-
tida, consideraban necesario “mejorar” la musica tradicional para depurarla de sus
rasgos mas ariscos, cuando no “primitivos” e impresentables segun su oido cosmo-
polita, llegando a la paradoja de considerarla menos auténtica (por ser supuesta-
mente “inactual’) frente a las versiones estilizadas y modernizadas de la misma.*?

32 Novoyanombraraquifuentes puntuales: estas anotaciones se fundan en comunicaciones personales
de exponentes de las escenas musicales recordadas y de sus sequidores europeos, en los afos ochenta
y noventa, y refieren opiniones emics relativamente comunes en las mismas.
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Con muchos matices, este modernismo simplista reproduce la dicotomia tradicio-
nal/moderno, en cuyo nombre los etndlogos, todavia muy entrado el siglo XX, seguian
en muchos casos enjaulando en un presente ahistérico las culturas puestas bajo sus
lupas. Considerar, por ejemplo, las tropas de aerdfonos andinos de afinacion no tem-
peraday de alta densidad arménica un relicto fosilizado del siglo XV, no apto para la
escucha en un contexto desarrollista, significa ignorar que esas expresiones no son
arcaismos cristalizados, sino productos de una constante evolucién hasta el dia de
hoy, como toda expresion cultural vigente, en cualquier comunidad.* Con la diferencia
de haber evolucionado segun paradigmas distintos a los modernistas-capitalistas do-
minantes. Asi, paraddjicamente, los defensores del cambio niegan su presencia en las
expresiones que no coinciden con su univoco concepto de modernidad. Suena a ob-
viedad concluir que los sujetos cosmopolitas tienden a asociar la idea de progreso a
sus propios lenguajes y estéticas, por lo que consideran modernos solo aquellos de-
sarrollos que los reflejan (afinacién temperada, armonia, claridad formal, etc.).

Finalmente, habra que dejar de lado cualquier vision maniqueay aceptar el cam-
bio, para bien o para mal, pero a sabiendas de que no existe un camino ilustrado y
que los peligros son muchos. La globalizaciéon cosmopolita es una moneda de dos
caras que

[halproporcionado a los agentes locales un abanico sin precedentes de recursos sociales,
culturales y materiales que pueden utilizar en la gestién de sus vidas, y que a menudo se
emplean de forma productiva. Pero, con la misma frecuencia, la globalizacion acelera la
desaparicion de las especificidades culturales locales, que se ven obligadas a competir en

condiciones de desigualdad con los productos del comercio transnacional.®

Frente al dilema que esto implica - pérdida o reformulacién? ;destruccion o ac-
tualizacion? - Julio Mendivil responde, citando a Garcia Canclini, que el conflicto no
es netamente dicotomico, sino que “la interaccion es mas sinuosa y sutil: los movi-
mientos populares también estan interesados en modernizarse y los sectores hege-

33 Esconcretamente el caso de la ya citada figura del fundador de Los Calchakis, Héctor Miranda, en su
autobiografia Los Calchakis: La mémoire en chantant, 275.

34 "It has provided local actors with an unprecedented range of social, cultural, and material resources
to use in managing their lives, and these are often put to work in productive ways hastens the waning
of local cultural specificities, which are forced to compete on unequal terms with the products of
transnational commerce [...] hastens the waning of local cultural specificities, which are forced to
compete on unequal terms with the products of transnational commerce”. Tucker, Gentleman

Troubadours and Andean Pop Stars, 16.
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moénicos en mantener lo tradicional, o parte de ello, como referente histérico y re-
curso simbdlico contemporaneo”.® Mendivil concluye que ‘[ e]n dos palabras: cada
uno lleva agua para su molino”.%®

Entre los ejemplos aducidos por Mendivil, me parece fascinante el caso de los
grupos mestizos neo-andinos que invadieron las calles de Europa, “quienes valién-
dose de los clichés europeos sobre lo indigena han logrado inventarse unaidentidad
‘latinoamericana’ en la que confluyen increiblemente el mainstream, la musica ru-
mana, la pentatonia andina y los avances de la tecnologia del sonido.”” Sus innova-
ciones no responden a instancias puramente estéticas y tampoco ideoldgicas(como
paso en cambio con los multiples indigenismos cosmopolitas), sino a necesidades
coyunturales, impuestas por su condicién de migrantes pobres. La necesidad de so-
brevivir en el “viejo mundo” impulso los grupos callejeros a reducir el nUmero de sus
integrantes, aprovechando recursos tecnoloégicos como las baterias electronicas o
los playbacks preprogramados. Segun cuenta Mendivil, a raiz de dicho fenémeno los
musicos expulsados de esos grupos (que aun mantenian cierto caracter “nacional”:
peruano, ecuatoriano, boliviano...) se reciclaron en conjuntos esta vez mas interna-
cionales, con un “sonido” latino globalizante. Paralelamente, a través de la incorpo-
racion de repertorios y recursos instrumentales modernos (pop o rock) a su nucleo
folk tradicional, “estos grupos dejaron de representar‘lo latinoamericano’ para pasar
a representar la idea de lo latinoamericano que esperaban de ellos sus
oyentes”.*®Dichas realidades, no menos auténticas de aquellas otras convencional-
mente reputadas “tradicionales”, se han demostrado creaciones fértiles

[plorque estos grupos de parias musicales en vez de nutrirse de las tradiciones “origina-
rias”, empiezan a influir en éstas y asi el charango suena hoy en Otavalo -donde se le des-
conocia hace unas décadas-, la guitarra electroacustica en los conjuntos ayacuchanos y

lazampofa empieza a convertirse en un instrumento solista.*®

Visto lo visto, podemos imaginar hoy una musica popular que no sea, en alguna
medida, parte de un proceso cosmopolita? Y si practicamente toda musica popular

35 Neéstor Garcia Canclini, Culturas hibridas. Estrategias para entrar y salir de la modernidad (Buenos Aires:
Editorial Sudamericana, 1995), 257, citado en Julio Mendivil, “Las locas ilusiones”, Amérique Latine
Histoire et Mémoire. Les Cahiers ALHIM, 5(2002).

36 Julio Mendivil, “Las locas ilusiones”.

37 Ibid.

38 Ibid.

39 Ibid.
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es hoy cosmopolita, ;qué alcance epistemoldgico tendria entonces el marco con-
ceptual del cosmopolitismo? Larespuesta, sila hay, esta en larealidad de los hechos,
como parece demostrar el caso emblematico de los ya citados hermanos Clemente,
musicos italianos de formacion cosmopolita y totalmente volcados a las practicas
musicales andinas, cuando sintetizan de la siguiente manera el periplo que los llevo
de laescuchaingenua de los anos setenta al estudio profundizado de los estilos tra-
dicionales, para arribar a una conceptualizacién “universalista” de los mismos: “No-
sotros -Por Evidentes Razones Anagraficas- no pertenecemos al Grupo de los
‘Musicos Andinos en la Didspora’, mas bien Nosotros Representamos la Propia ‘Dias-
pora’ de esta Musica!”.*
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Resumen

El proposito de este articulo es realizar un primer acercamiento analitico a la revista Armonia,
aparecida en Buenos Aires en 1904 y dedicada a la difusion de partituras para mandolin o violin
con acompanamiento de guitarra. Su contexto de circulacion esta signado, por un lado, por
fuertes debates identitarios —politicos y artisticos— entre la dirigencia criolla y la italiana en
el Plata; y por el otro, por la incipiente cultura de masas portefa, determinada tanto por la
estética criollista como por el protagonismo de inmigrantes. Armonia era dirigida por el
mandolinistay compositor de tangos italo-argentino Prospero Cimaglia(1876-1933)y uniaaun
publico diverso, distribuido en el territorio nacional. En la lectura aqui propuesta, sustentada
en el analisis del discurso editorial, los géneros musicales representados y la trayectoria de
Cimaglia, Armonia no era ajena a estas tensiones identitarias. Se alineaba en ciertos aspectos
a la italianita, compartiendo con este programa ciertos valores y promoviendo un canon de
maestros italo-portenos. Mantenia al mismo tiempo vinculos con modelos de interaccion mas
sincréticos, propios del arte popular. Del estudio contextualizado de la revista emerge la
importancia del mandolin en estos debates, en tanto simbolo del capital cultural italiano.

Palabras clave: publicaciones periodicas, revistas musicales, inmigracion italiana, mandolin,
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Italianness, Creoleness and Tango in the 1905 Armonia Magazine

Abstract

This article aims to provide an initial analytical exploration of Armonia, a magazine mainly
dedicated to distributing scores for mandolin or violin with guitar accompaniment in Buenos
Aires in 1905. Its circulation context is marked, on the one hand, by strong identity debates —
both political and artistic— between the criollo (native-born Argentine) and Italian leadership
in the Rio de la Plata region; and on the other hand, by the burgeoning mass culture of Buenos
Aires, determined by both criollo aesthetics and the prominence of immigrants. Armonia was
directed by the Italo-Argentine mandolinist and tango composer Préspero Cimaglia(1876-1933)
and brought together a diverse audience distributed across the national territory. In the
reading proposed here, supported by the analysis of editorial discourse, the represented
musical genres, and Cimaglia’s trajectory, this study reveals the magazine’s link with identity
tensions. It aligned in certain aspects with Italianitd, sharing certain values with this program
and promoting a canon of Italian-Argentine masters. While at the same time maintaining links
with more syncretic interaction models, characteristic of popular art. From the contextualized
study of the magazine, the importance of the mandolin in these debates emerges as a symbol
of Italian cultural capital.

Keywords: periodicals, music magazines, Italian migration, mandolin, Prospero Cimaglia

5?7 Volumen 25« N2 T+ 2024 %



Maria de la Paz Tagliabue Italianidad, criollisma y tango en la revista Armania de 1905

Introduccion'

Entre fines del siglo XIX'y comienzo del XX, en Argentina tuvieron lugar intensos
debates culturales que forjaron hacia adelante los rumbos artisticos del pais. Las
enormes transformaciones demograficas motivaron a las élites criollas, liberales y
positivistas, a volcarse hacia una estética rural e hispanica que hasta hace pocos
anos estaban resueltas a combatir. Por otro lado, las comunidades inmigrantes —en
especial, la italiana— elaboraron sus propias estrategias politicas y estéticas en un
contexto en que el origen europeo era aun un capital muy valioso.

En este articulo me propongo analizar en su contexto la revista Armonia (1904-
1905) dirigida por el mandolinista y compositor de tangos italo-argentino Préspero
Cimaglia(1876-1933)y dedicada principalmente a la difusion de partituras para man-
dolin o violin, con acompanamiento de guitarra. En la lectura aqui propuesta, tanto
la italianitd desarrollada en la publicistica de la dirigencia italiana en el Plata como
el arte criollista de masas —tango, género chico, gauchesca literaria—? representan
dos modelos de interaccion cultural alternativos al nacionalismo que configuran la
estrategia esbozada desde esta publicacion para construir publico y relevancia.
Centraré el anélisis en tres ejes: el discurso de Armonia, la eleccién de repertorio —
danzas de salén—y el mandolinista como publico predilecto. Por Ultimo, reconstruiré
la biografia de Cimaglia a partir de los mismos ejes con el fin de trazar una linea
transversal en el tiempo que nos permita comprender mejor los conflictos plantea-
dos enla publicacion.

Hasta el dia de la fecha no se han publicado trabajos sobre Armonia. Es posible
encontrar su entrada en la Guia de revistas de la musica de la Argentina.’ Ha formado
parte de la exposicion Hablar de musica. Revistas de musica en la Argentina (1829-
2010) en la Biblioteca Nacional Mariano Moreno en octubre de 2010 en cuyo marco se
ejecutaron dos obras de Cimaglia presentes en la publicacion.

Respecto de los antecedentes, tendré en cuenta tanto los debates de la prensa
musical del periodo como el advenimiento de una cultura de masas en Buenos Aires,

1 Estainvestigacion comenzo en el marco de la catedra de Musica Latinoamericana y Argentina (FFyL,
UBA), bajo la guia de la Dra. Silvina Mansilla, y continuo en el proyecto Filocyt: “La musica en las revistas
culturales de la hemeroteca del Instituto Payré (1890-1930)' (FC22-070) del Instituto de Teoria e Historia
del Arte “Julio E. Payr¢” (FFyL, UBA), dirigido por José Ignacio Weber.

2 Terminologia que utiliza Josefina Ludmer, El género gauchesco. Un tratado sobre la patria(Buenos Aires:
Perfil, 1988) para diferenciar la gauchesca del siglo XX de la gauchesca real de mediados del siglo XIX.

3 Leandro Donozo, Guia de revistas de musica de la Argentina (1829-2007)(Buenos Aires: Gourmet Musical

Ediciones, 2009), 35-36.
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ambas cuestiones intensamente atravesadas por conflictos identitarios dinamizados
por lainmigracion italiana.

Elalto grado de sincretismoy transformacion social que provoco la gran inmigracion
tuvo como efecto una fuerte reaccion en las élites gobernantes que, anos atras, la habian
propiciado. En este nuevo discurso, lo criollo, ahora vinculado alaruralidad y la herencia
hispanica, adquiere un valor positivo al oponerse al amenazante cosmopolitismo urbano.
La fuerte disputa sobre el rol que cada sector social ocuparia en la sociedad en forma-
cién sirve de sustento a este intenso debate sobre la identidad nacional.”

Uno de los interlocutores mas importantes que tuvieron las clases criollas —poli-
ticas, militaresy terratenientes— fue la dirigenciaitaliana en el Plata, preponderante
en el sector productivo e ideoldgicamente alineada con la patria lejana. Las tensiones
se manifestaron en el ambito cultural. Por un lado, entre las obras y criticas verna-
culas comenzaron a expandirse ideas italofébicas, que vinculaban esta nacién con
el materialismo y la impureza moral.® Por el otro, las artes fueron utilizadas por los
italianos como estrategia para disputar su rol en la sociedad.® Durante el periodo de
publicacién de Armonia la relacién entre ambas élites pasaba por un momento rela-
tivamente bueno: superados los debates culturales mas intensos durante el siglo
XIX, lo italiano era aun simbolo de prestigio en el pais, especialmente en el ambito
musical.

Enun contexto cosmopolitay poliglota, laindustria editorial se encontraba en en-
tresiglos en pleno crecimiento, produciendo cantidades récord de publicaciones per
capita.” Las nuevas condiciones técnicas y econémicas permitieron la incorporacion
de maquinasy materiales tipograficos modernos, aumentando la velocidad y la cali-
dad de las impresiones; sin embargo, imprimir en Italia era una préactica comun, ya
que la politica aduanera lo volvia mas econdémico.? Habia en la Buenos Aires del Cen-
tenario unos cincuenta editores de musica popular: piezas sencillas, con textura de
melodia acompanada, orientadas a la practica doméstica. Mayormente se trataba de
fragmentos de dpera, repertorio folclorico argentino y espanol, algunas danzas como

4 Véase Josefina Ludmer, El género gauchescoy Adolfo Prieto, El discurso criollista en la formacion de la
Argentina moderna (Buenos Aires: Sudamericana, 1988).

5 Anibal Cetrangolo, Opera, barcos y banderas. El melodrama y la migracién en Argentina (1880-1920)
(Madrid: Biblioteca Nueva, 2015).

6 Veéase José Ignacio Weber y Hugo Rafael Mancuso, "Propuesta culturolégica para el estudio de la
inmigracion italiana en Buenos Aires (1880-1910)", AdVersus 14, nro. 32 (2017): 50-88.

7 José Ignacio Weber, “Modelos de interaccion de las culturas en las publicaciones artistico-culturales
italianas de Buenos Aires (1890-1910)" (Tesis de doctorado, Facultad de Filosofiay Letras, Universidad
de Buenos Aires, 2016).

8 Prieto, Eldiscurso criollista.
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tangos, valses o fox-trot y piezas romanticas como nocturnos.® Alfredo O. Franca-
lanci, administrador y propietario de la revista, era un importante editor de musica,
asi como los colaboradores Enrique Cavigliay Pedro A. Iparraguirre. El mercado dis-
cografico eraincipiente en el pais. Para el momento de distribucién de la revista, uni-
camente la empresa Royal Records distribuia grabaciones vernaculas; se trataba de
unas trescientas grabaciones que habian realizado con un equipo volante en Buenos
Aires en 1902. El repertorio consistia en discursos, fragmentos dramaticos, algunas
danzasy tangos, y ritmos folcléricos de varias provincias.™

Lallegada de musicos procedentes de Italia, comUnmente integrando companias
de 6pera, era habitual desde el siglo anterior. Esta situacién fue intensificandose
hacia el periodo estudiado, acompanando el proceso inmigratorio: hacia 1900 la
mayor parte de los musicos residentes en Buenos Aires eran italianos.” Muchos de
ellos se dedicaron a la educacién musical, fundando conservatorios y haciendo es-
cuela en nuestro pais. La alfabetizacion musical, incluso en sectores populares, al-
canzaba un indice inédito, gracias a una altisima oferta de educacion: “A comienzos
del siglo XX, existian en Buenos Aires aproximadamente 500.000 partituras que se
asociaban ala presencia de numerosos conservatorios oficiales y muchos mas, par-
ticulares, organizados en casas de familia por los maestros de musica”.”?

Lareaccion nacionalista antes mencionada es una constante en los estudios mu-
sicoldgicos sobre la prensa musical del periodo. Durante el siglo XIX, lo italiano en
musica, identificado con la actividad lirica, perdia progresivamente prestigio frente
al predominio de lo abstracto musical manifestado en la musica sinfonicay de camara
germana, segun el analisis de Cetrangolo de la Gaceta musical(1874-1887)." EI mismo
sentimiento anti-italiano es mencionado por Wolkowicz respecto a los escritos de
Gaston Talamon en la revista Nosotros (1907-1934)." En el campo de la musica aca-
démica comenzaba a desarrollarse el nacionalismo musical, estilo roméntico desde
el que se elabora cierta retérica musical de la argentinidad™ a partir de la estética

9 Juan Maria Veniard, “Apéndice 4: Editores de musica de tango”, en Antologia del Tango Rioplatense, dir.
Jorge Novati(Buenos Aires: Instituto Nacional de Musicologia “Carlos Vega”“, 1980), 219-220.

10 Enrique Binda, Los primeros 25 anos de la fonografia argentina (1902-1926)(Buenos Aires: el autor, 2019).

11 Cetrangolo, Opera, barcos y banderas, 77.

12 Melanie Plesch, “La légica sonora de la generacion del ‘80: Una aproximacion a la retérica del
nacionalismo musical argentino”, en Los caminos de la musica, Europa y Argentina, A.A.V.V. (San
Salvador de Jujuy: EdiUnju, 2008).

13 Maria Josefina Irurzun, “"Recursos para una historia de las culturas musicales: la Revista de la Asociacién
Wagneriana de Buenos Aires(1914-1926)', El oido pensante 8, nro. 2 (2021): 65-86.

14 Adriana Cerletti, “Tras la huellas del ‘Patriarca’: La revista La Quena como érgano de legitimacién en la
figuray la estética de Alberto Williams”, Revista Argentina de Musicologia 15-16 (2014-2015): 321-338.
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criollista. Desde la década del Centenario, la prensa cumplio un rol fundamental tanto
enlajustificacion tedrica de esta empresa como en la canonizacién de obras y auto-
res representantes de la misma. Podemos mencionar en este sentido, ademas de
Nosotros: la Revista de la Asociacion Wagneriana desde la incorporacion de Carlos
Lopez Buchardo en 1916 La Quena(1919-1936), 6rgano difusor de las actividades del
Conservatorio de Musica de Buenos Aires;"” y larevista Tdrrega de 1924." Hacia la dé-
cadade 1920, comienza a propugnarse, enlamisma linea, un ideario americanista en
medios como Musica de América (1920 a 1922).%

Lositalianos residentes, sibien constituian un sector muy heterogéneo, supieron for-
mar una comunidad, promovida desde sus élites econémicasy articulada gracias al tra-
bajo de intelectuales y artistas. Las relaciones sociales fueron uno de los capitales mas
importantes para este grupo. A partir del estudio de los medios de la comunidad La Patria
degli Italiani, El Mundo del Arte, La Revista Artistica y La Revista Teatral, Weber sostiene
qgue mediante la publicistica italiana en el Plata se impulsaba, con cierta sensibilidad co-
lonialista?®, un modelo de sincretismo italo-americano que entraba en pugna con el na-
cionalismo. Se caracterizaba por su transversalidad social, suscitada por el encuentro
en laregion de sectores que permanecian escindidos en la peninsula. Las revistas, por
ejemplo, a pesar deinsistir enla jerarquia de la actividad sinfonica, se dedicaban mayor-
mente a la difusion de los géneros de teatro musical. Como consecuencia, esta prensa
cultural apelaba a un lector que “... si bien era masivo, se consideraba aristocratico en
sus gustos e intereses”.?' Por ello, el discurso italianizante se caracterizo por su tono pe-
dagdgico. En el ambito musical, la intencion de difundir lo mejor del arte extranjero se
encontraba con la de fomentar las practicas vernaculas, bajo la presuncion positivista
de atraso del arte americano. Este modelo consigui6 generar un consenso dentro de la
comunidady unainfluencia en la disputa identitaria argentina aportando ciertos valores

15 Melanie Plesch, “La légica sonora de la generacion del ‘80: Una aproximacién a la retérica del
nacionalismo musical argentino”, en Los caminos de la musica, Europa y Argentina, A.A.V.V. (San
Salvador de Jujuy: EdiUnju, 2008).

16 Maria Josefina Irurzun, “Recursos para una historia de las culturas musicales: la Revista de la Asociacion
Wagneriana de Buenos Aires (1914-1928)', El oido pensante 8, nro. 2 (2021): 65-86.

17 Adriana Cerletti, “Tras la huellas del ‘Patriarca’: La revista La Quena como érgano de legitimacién en la
figuray la estética de Alberto Williams”, Revista Argentina de Musicologia 15-16 (2014-2015): 321-338.

18 Silvina Mansilla, “El discurso periodistico de Gaston Talamén en torno al nacionalismo musical
argentino: los escritos publicados en la revista Tdrrega”, Huellas, nro. 7(2010): 67-74.

19 Vera Wolkowicz, Musica de América: Estudio preliminary edicién critica(Buenos Aires: Teseo, Biblioteca
Nacional, 2012).

20 Utilizo la expresion en el sentido de ‘colonia espontanea’, autorrepresentacion de lacomunidad italiana
en el Plata. Véase Weber, “Modelos de interaccion”, 103-109.

21 Ibid., 178.
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de la cultura italiana, en especial en el ambito artistico. A su vez, confrontré con el dis-
curso nacionalista que se estaba originando, a partir de lo cual ha caido finalmente en el
olvido junto ala produccion artisticaasociada. La labor del musico italiano Ferruccio Cat-
telani representd cabalmente la vocacion educadora de la comunidad gracias a su
enorme promocién de la musica de cdmaray sinfénica en Argentina.

Si bien la reaccion anti-inmigratoria nunca fue sistematica, tuvo un fuerte im-
pacto en la culturay el imaginario argentinos. Chicote se refiere al mecanismo que
estos sectores llevaron a cabo como la campesinizacion del término criollo, consis-
tente en la revalorizacion del paisaje rural y sus habitantes y su canonizacién como
originalidad de la cultura argentina;?? ademas de vincularlos con determinados sen-
timientos, presentes por ejemplo en la gauchesca? y el nacionalismo musical:2* la
nostalgia y el desafio. Posteriormente, el criollismo se convirtio en la estética que
acompand el proceso de masificacion popular del arte y la literatura y fue utilizado
por inmigrantes, especialmente italianos, como herramienta de integracion:

Elcriollismo significo, paralos grupos dirigentes de la poblacién nativa que lo propiciaron,
elmodo de afirmar su propia legitimidad y rechazar la presencia inquietante del extranjero.
Paralos sectores populares de nativos desplazados del campo a las ciudades, fue una ex-
presién de nostalgia o una forma sustitutiva de rebelion contra la extrafnezay las imposi-
ciones del escenario urbano. Para los extranjeros pudo significar el modo inmediato y
visible de asimilacion, la credencial de ciudadania de que podian mufirse para integrarse

con derechos plenos a la vida social.?

Por esto, las mismas voces que o habian propiciado condenaron finalmente este
criollismo masificado al que opusieron el concepto de folclore, en el que el énfasis
se desplaza desde el sincretismo hacia la autenticidad y la antigliedad. La expresion
paradigmatica de este criollismo popular la encontramos en el sainete criollo, defi-
nido por Sché&ffauer como modelo de fusion de una identidad italo-criolla.? En la
adaptacién de Juan Moreira realizada por la compania italo-rioplatense de los Po-

22 Gloria Chicote, “De gauchos, criollos y folklores: los conceptos detras de los términos”, Anales de
Literatura Hispanoamericana 42 (2013): 19-34.

23 Veéase Ludmer, El género gauchesco.

24 Veéase Plesch, “La logica sonora”y Melanie Plesch, “Una pena estrordinaria’: tépicos disforicos en el
nacionalismo musical argentino”, Acta Musicologica 86, nro. 2(2014): 217-248.

25 Prieto, El discurso criollista, 13.

26 Markus Klaus Schéaffauer, “Un idioma del diablo: La oralidad en el género chico criollo”, en Discursos
de oralidad en la literatura rioplatense del siglo XIX al XX, eds. Walter B. Berg y Markus K. Schaffauer

(Tubingen: Narr, 1999), 137-175.
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desta tuvo su origen el personaje Cocoliche, un payador napolitano a quien sus dotes
musicales le permiten hacer gala de criollismo sin ser ni hispano ni argentino y sin
dominar siquiera el idioma castellano.?” El personaje se volvio popularisimo en la so-
ciedad de la época, dedicandosele numerosas representaciones y folletines gauches-
cos. Fuera del ambito ficcional es similar la estrategia que utilizé Carlos Nasca
(1873-1936) —EI Gaucho Reldmpago— inmigrante italiano conocido en Buenos Aires
por pasearse a caballo y en pilchas gauchas, ademas de ser un empresario musical
llamativamente prolifico e integral. Compositor, intérprete, director de su rondalla,
cred también una empresa discografica: discos ERA, una radio y unarevista.?

Respecto al repertorio representado en la revista, se trata principalmente de dan-
zas de pareja enlazada —valses, polcas, mazurcas, etc.—. Son danzas mas o0 menos
antiguas de distintas regiones europeas que se popularizaron mundialmente durante
el siglo XIX al serincorporadas a la escenallirica. Representan la tercera ola de musica
importada en la terminologia de Vega:?® ingresaron a la region en los salones de las
clases dirigentes y promediando el siglo alcanzaron otros sectores sociales, exten-
diéndose ampliamente por el campo argentino.®® A su vez, constituian un repertorio
compartido por las masas inmigrantes que llegaban al territorio desde Europa. Esta
difusion, en la que tanto los instrumentos —p. ej. acordedn— como otros artefactos
musicales —organillos— aportados por los inmigrantes tuvieron un rol fundamental,
fue interpretada, nostalgicamente, como culpable de la pérdida de musica nativa.®
Debido a su transversalidad social, la prensa de la época solia referirse a las mismas
danzas con términos tan disimiles como mdusica de salén o melodias de academia —
es decir, de prostibulo— dependiendo el &mbito donde se consumian.3?

Menos resenado ha sido el skating, otra de las danzas presentes en la publicacion.
Setratade uninvento vernaculo, con caracteristicas musicales similares al scottish,
cuyo nombre deriva de su coreografia, ejecutada al modo de los patinadores artisti-
cos.% Esta danzallegé al disco en catalogos como el criollo de Victor en 1909.%

27 Ibid.

28 Veéase "Hombres de tango y el barrio”, Ateneo de Estudios Histéricos Parque de los Patricios fasciculo
nro. 17 (abril-junio 1974)y Enrique Binda, Discografia de la rondalla del Gaucho Relémpago 1911-14 (Buenos
Aires: el autor, 2021).

29 Carlos Vega, El origen de las danzas folkléricas (Buenos Aires: Ricordi, 1956).

30 Véase Juan Maria Veniard, “La mazurcay la‘ranchera’en Buenos Aires, ciudad y campana”, Revista del
Instituto de Investigacién Musicoldgica “Carlos Vega®, nro. 28(2014): 277-279.

31 Ventura Lynch, Cancionero bonaerense (Buenos aires: Imprenta de la Universidad, 1925).

32 Enrique Binday Hugo Lamas, El tango en la sociedad portefa(1880-1920)(Buenos Aires: Abrazos, 1998).

33 Juan Maria Veniard, Musica de salén: segtn documentos conservados en la Republica Argentina(Buenos

Aires: Educa, 2022).
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Enlosambitos de consumo de estos géneros —bailes, piringundinesy salas teatrales—
surge a finales del siglo XIX el tango criollo. Teniendo en cuenta lo anterior, resulta perti-
nente cuestionar el famoso postulado sobre el origen prostibulario del tango —hasta 1916—
,segun el cual, éste adquiere legitimidad entre las clases elevadas de Buenos Aires recién
posteriormente a su éxito europeo.® La idea de que el elemento lascivo y provocador del
tango fue potenciado a posteriori es sostenida por Binda,*® quien recopila numerosas cri-
ticas periodisticas que ubican al tango desde 1890 y especialmente una década después
como el género de moda en bailes familiares de todas las clases, inclusive los celebrados
en los teatros Opera y Politeama, y aceptado tanto por hombres como mujeres. Resalta
también en estas citas la presencia de italianos, no solo como artistas sino también como
empresarios responsables de estas primitivas experiencias tangueras.

Otro aspecto a considerar es el organico al que se dedica la publicacién. La impor-
tancia simbodlica del mandolin en los debates identitarios de la Buenos Aires cosmopolita
de principios de siglo ha sido tratado en un articulo de Kailuweit®” en relacién a un corpus
diferente: el sainete Conservatorio La Armonia’de Rafael De Rosay Mario Folco, publi-
cado en 1918. El personaje de esta obra es un mandolinista que, aunque talentoso, no
consigue trabajar por no saber ganar la confianza del publico, resolviendo finalmente
volver vencido a su patria. Segun el analisis del autor, el mandolin, simbolo por antono-
masia de la cultura napolitana, representa en este contexto al italiano que fracasa al no
poder adaptarse a la sociedad portena, en contraposicion a Cocoliche, quien triunfa al
cambiar su instrumento por la guitarra criolla. Esto implicaria que —hacia 1918— las ca-
pacidades tanto musicales como semidticas e intelectuales con las que cuentanlosin-
migrantes italianos no les serian Utiles en la nueva cultura.

Materiales y método

En este articulo considero las revistas musicales como revistas culturales,®® es
decir, como dispositivos de accion qgue modelan la cultura de su época mediante el

34 Véase Binda, Los primeros.

35 Véase Héctor Batesy José Luis Bates, La historia del tango: sus autores(Buenos Aires: Tall. Graf. de la
Cia General Fabril Financiera, 1936)y Carlos Vega, Estudios para los origenes del tango argentino (Buenos
Aires: Instituto de Investigacion Musicologica “Carlos Vega®, 2016).

36 Binday Lamas, El tango.

37 Rolf Kailuweit, “Musicos italianos en el sainete criollo”, en Italian Migration and Urban Music Culture in
Latin America, eds. Nils Grosch y Rolf Kailuweit (New York: Waxmann Verlag, 2015), 99-116.

38 Veronica Delgado, “Algunas cuestiones criticas y metodoldgicas en relacién con el estudio de revistas”,
en Tramas impresas. Publicaciones periddicas argentinas (XIX-XX), eds. Veronica Delgado, Alejandra
Maihle y Geraldine Rogers (La Plata: UNLP, 2014), 11-25.
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establecimiento redes de sociabilidad;*®y a la vez como instancias de autorrepre-
sentacion.*’ Considero por lo tanto modélicos los trabajos de las autoras citadas
sobre prensa musical. Dentro del marco planteado en la introduccioén, entiendo que
esta doble tarea de construccion de la propia identidad, por un lado, y de estableci-
miento de relaciones sociales, por el otro, se articula tanto en relacion con la distin-
ciony otros parametros de clase como con laidentidad nacional y los codigos criollos.

La fuente principal de este trabajo es Armonia, una publicacién quincenal —con
salidas los 1°y 15° del mes— , administrada e impresa por Alfredo O. Francalanciy
dirigida por Prospero Cimaglia, musico y compositoritalo argentino responsable por
esos anos, en Buenos Aires, de la Primera Academia de Mandolin, donde también se
ensenaba violin. El archivo utilizado pertenece a la coleccién privada de Leandro
Donozoy consta de los numeros 6, 9,10, 11,12, 13, 14 y 16 del sequndo afo de larevista
—1905—.%2

Cada numero de larevista incluia entre cuatroy seis piezas de musica destinadas
alapractica doméstica. Gran parte de estas obras eran compuestas por suscriptores,
dando a conocer piezas desconocidas al tiempo que se fomentaba la practica com-
positiva, dirigida mediante comentarios enla correspondencia. También funcionaba
como una plataforma para difundir obras de Cimagliay otros compositores profesio-
nales, asi como arreglos para mandolin de obras célebres. En todas las tapas y con-
tratapas de larevista se solicitaban composiciones. La administracion se reservaba
tanto los originales como los derechos de las obras enviadas. Los editores no pare-
cian ser demasiado exigentes a la hora de imprimir composiciones de aficionados,
como se puede interpretar atendiendo la correspondencia del nro. 15: “bonita pero
un poco larga. Publicaremos”; “publicaremos pero... tiene que sospirar[sic]un poco”.
Estatolerancia encontro su limite en el plagio artistico, al que dedicaron una extensa
nota editorial en el mismo numero. La curaduria de la revista tendia a representar di-
ferentes géneros musicales con la mayor variedad posible en cada una de las entre-
gas. A continuacion se reproduce el listado completo de obras publicadas en el
archivo consultado:%

39 Véase Irurzun, “Recursos para una historia”.

40 Melanie Plesch, Boletin musical, 1837 (Buenos Aires: Asociacion Amigos Archivo Histoérico de la
Provincia de Buenos Aires “Dr. Ricardo Levene”, 2006).

41 El primer numero se publicé en noviembre de 1904.

42 Se promocionaba en Armonia otrarevista, de similares caracteristicas, editada por la misma sociedad,
pero con piezas para piano titulada Album Musical, no resefiada en Donozo, Guia de revistas.

43 En todos los casos se respeto la informacion y ortografia tal como aparece en la partitura. Entre
corchetes informacion reconstruida por la autora.
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Armonia ll, nro. 6:

Louis Ganne. | Saltimbanchi, Vals de operetta, para violin o mandolin.

Enrique Caviglia. Lejos de Ti, Al distinguido maestro Félix Balotta, Mazurka rusa,
para violin o mandolin.

Prospero Cimaglia. Il Birichino di Venezia, Al valente giovane Prof. Salvatore No-
taro, Polka originale, para violin o mandolin.

Rosa E. Pomato. Deidad, Vals, para violin o mandolin.

Paul Oudot. Serenade a Seville, para violin o mandolin.

Giuseppe Verdi. La Traviata [“Gran Dio! Morir si giovane”], [duo de épera], para
violin o mandolin.

Armonia ll, nro. 9:

Bautista G. Gaudino. Lyddia, A mi querida hija Lyddia Maria Ignacia, Marcha, para
violin o mandolin.

Vicente Filardi. Carinosa, Mazurka sentimental, para violin o mandolin.

Enrique Caviglia. A tu lado es mi dicha(nro. 5), Vals Boston, para violin o mandolin.

Giuseppe Verdi. Il Trovatore. Miserere, [duo de la épera], para violin o mandolin.

Cosme Leogrande. Sin amor, Mazurka, para violin o mandolin.

Armonia ll, nro. 10:

Ricardo Bosio. Siate felici, Al coniugi Signorilda V. e Enrico Finocchietti, Mazurka,
para violin o mandolin.

Joseé Canale. Don Agapito, Tango Criollo, para violin o mandolin.

Cosme Leogrande. Armonia, A esta revista, Mazurka, para violin o mandolin.

Enrique Caviglia, Album musical, Lanceros, para violin o mandolin.

Armonia ll, nro. 11:

E.R. Walsh. Valse Florestano, A Rosa E. Pomato, Vals, para violin o mandolin.
Rosa E. Pomato. Ensueno, Melodia, para violin o mandolin.

Juan Cirioli. llusiones, A Julio Sagreras, Pas de Quatre, para quitarra.

José A. Gagliardi, Castos Amores, Mazurka, para violin o mandolin.

G. De Angelis, L'Aiscoise, Mazurca, para violin o mandolin y guitarra.
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Armonia ll, nro. 12:

Pardo d’Agnillo. Il tuo Sguardo mi é fatale, Omaggio del cuore al n6to A. P. Cimaglia,
Vals, para violin o mandolin.

Umberto Castaldi. Banzai!, A mi querido tio Agustin Castaldiy familia, Polca mar-
chajaponesa, para violin o mandoliny quitarra.

Genaro Socci. La vuelta de Mendoza, A mi apreciable amigo Teobaldo B. Ternvasio,
Mazurka, para violin o mandolin. Se indica que es un “Maestro suscriptor de Tucuman”.

Angel Bolla. Deja que te ame!, Vals, para violin 0 mandolin. Del autor: “Conocido
compositor profesor de la ciudad de Jujuy”; “colaborador activo y eficaz de las dos
revistas”

Armonia ll, nro. 13:

Ruggero Leoncavallo. | Pagliacci[“Serenata di Arlecchino”], A la distinguida se-
norita Elena Cavazzi, Arreglo sobre Aria, arreglo de Cosme Leogrande, para violin o
mandolin y quitarra. Del arreglador se senala: “Uno de los mejores conocedores de
instrumentos de cuerda”.

Pascual Marino. Lejos de Ti, A Armonia, Vals, para violin o mandolin. Sobre el com-
positor: “Distinguido autor de La Paz".

E. Atienza Lopez. Adela, A la senorita Encarnaciéon M. Lépez, Mazurka, para violin
o mandolin. Sobre el compositor: “Uno de nuestros mejores colaboradores”.

Roberto Luchini. Los Andes, Al diario Los Andes de Mendoza, Vals, para violin o
mandolin.

Joseé Carresi. Es Chi - Mi- Chi, A mi papa, Polka, para violin o mandolin.

Armonia ll, nro. 14:

Prospero Cimaglia. Toda Espiritual, Allamico artista pittore Gaetano Parpagnoli,
Vals, para violin o mandolin.

E. Atienza Lopez, La Aurora, Marcha, para violin o mandolin. Sobre el autor: “Nues-
tro buen colaborador y amigo”.

Pablo Podesta. La Piedra de Escdndalo, Ofrecido por su editor y propietario D.
José Fontana, letra de Martin Coronado, arreglo de Enrique Caviglia, Estilo, para
canto y violin o mandolin. La revista se refiera al arreglador como "Distinguidisimo
colaborador”.
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Miguel Tornquist. EI Casimiro, A miamigo Narciso Agiiero, Tango criollo, para violin
o mandolin. El autor es considerado: “Renombrado compositor”.

Angel Galuppo. La Lira, Al Sr. Presidente y a los sefiores socios que forman la Co-
misién Directiva de la Sociedad “La Lira del General Villegas”, Lanceros, paraviolin o
mandolin. Sobre el autor se dice que es “un simple aficionado de General Villegas”.

Armonia ll, nro. 15:

Francisco Peirano. Adeoata, Mazurka, para violin o mandolin. Sobre el autor dice:
“Popular compositor”; “distinguido autor”.

Carlos Turco. Bonjour, Polka, para violin o mandolin. Sobre el autor: “Célebre com-
positor italiano de danzas”.

Pedro Antonio Iparraguirre. Album Musical, A la administracion de Album Musical,
Skating, para violin o mandolin y quitarra.

E. Moles. Un tesoro non trovato, Mazurka facil, para violin o mandolin. La revista
refiere al autor como “amigo nuestro”.

Alfred Paul Margis. Valse Maure, Vals, para violin o mandolin.

Como puede observarse en lalista, dieciocho de los veintiocho autores presentes
en el archivo tenian apellido italiano. Nueve habrian sido, muy probablemente, inmi-
grantes.“* Solo aparece una compositora, Rosa Pomato, la esposa de Cimaglia. La
revista contaba al menos con tres colaboradores asiduos: Enrique Caviglia, E. Atienza
Lopezy Cosme Leogrande, de los cuales el primero, al igual que Francisco Peirano,
fue recordado como compositor de tango.*® Es posible encontrar grabaciones de
ambos, como también de Cimaglia, en los catalogos de Era.“¢ En el caso de Caviglia,
se ha grabado su vals aqui publicado A tu lado es mi dicha. Otro autor, aficionado en
este caso, que ha trascendido como ciudadano notable de la ciudad de Azul, fue Juan
Cirioli, maestro rural que “organizo6 una rondalla integrada por treinta guitarristas a
laque denomin¢ ‘La Pitagora™.”’ De las obras publicadas, pocas adquirieron relevan-

44 Entre ellos, Préspero Cimaglia, Francisco Peirano, Giovanni Batta, Cosimo Leogrande, Guiseppe
Canale, Guiseppe Carresi, Angelo Bolla, Vicenzo Filardiy d’Agnillo, segtin surge de la consulta de la base
de datos del Centro de Estudios Migratorios Latinoamericanos.

45 Domingo Prat, Diccionario de Guitarristas de Guitarras (Buenos Aires: Casa Romero Fernandez, 1934).

46 Binda, Discografia de la rondalla.

47 Peter Boy, “Musicos y musiqueros en el andar del tiempo (que hicieron vibrar el aire en estas hermosas
tierras)’, El Tiempo, 9 de julio de 1965, https://www.diarioeltiempo.com.ar/2022/12/17/—-primeros-

musicos-y-musiqueros-de-azul.
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cia: "La piedra del escandalo”, estilo criollo con texto de Martin Coronado fue la obra
mas afamada de Pablo Podesta(1875-1923), miembro de la sequnda generacion de la
familia de artistas circenses: “El primer estreno de Coronado con un elenco criollo
alcanzo el visto bueno intelectual y social de un género tenido en menos por tantos
escritores de principios de siglo, empenados en la condena de toda forma de arte
popular”.“® Aunque fue editado,* no ha tenido tanta fama el tango “El Casimiro” del si
muy célebre Miguel Tornquist (1973-1908), compositor de musica de salon de la so-
ciedad portefa. Pedro Iparraguirre (1879-?) también alcanzd cierta relevancia como
concertista, compositor de guitarray director de la academia Sors.

Seqgun aparece reflejado en la publicacion, el publico lector constaba de alrededor
de tres mil ochocientos suscriptores —al 15 abril de 1905— en todos los rincones del
pais y en Montevideo. Se afirmaba incluso que “no hay una ciudad o pueblo de la Re-
publica al que nuestra revista no lleve la armonia de sus acordes”.*° A pesar que la re-
daccion y los anunciantes se concentraban en la Ciudad de Buenos Aires, los
suscriptoresy colaboradores se hallaban en pueblos tan distantes como Gral. Ville-
gas, San Antonio de Areco, Tigre, Navarro, Bahia Blanca, Loberia, Lujan, Campana,
Olavarria, Azul —en la provincia de Buenos Aires—, Tucuman, Concordia, La Paz —
Entre Rios—, Mendoza, Rosario, Jujuy y Cérdoba.

La seccidn literaria, dispuesta en todas las contratapas, es exigua. En el archivo
consultado consta Unicamente de una resena de concierto y unas pocas notas de la
administracion, ademas de anuncios publicitarios. Las secciones de correspondencia
se utilizaban para establecer comunicacion con los suscriptores, normalmente acusar
recibo de obras. La Unica critica publicada es una, muy elogiosa, aun concierto de Fe-
rruccio Cattelani organizado por él. Se destacan las dificultades técnicasy la expre-
sividad de la interpretacion. La labor del musico fue definida como "el progreso
constante de nuestra bella arte”.® El repertorio del concierto, ademas de obras de Pa-
ganini, Rossiniy del propio Cattelani —"verdadera primeur"— incluy6 una berceuse de
Rafael Baldassari, compositor romano residente en Argentina. El concertista estuvo
acompanado por el pianista Eduardo Turco. Cattelani fue un musico académico ita-
liano de primer nivel y llevé a cabo una importante labor tanto en el desarrollo de la
cultura de concierto en el pais como en la difusion del patrimonio musical italiano y

48 Carlos Polemann, “La piedra del escdndalo de Martin Coronado”, Revista de la Universidad de La Plata,
nro. 27(1980): 3.

49 Edicién reproducida en Cuadernos de difusion del Tango nro. 28, citada en el sitio web Todo Tango,
https://www.todotango.com/musica/tema/2746/El-casimiro/.

50 Laadministracion, Armonia Il, nro. 12 (15 de abril, 1905).

51 Sinautor, Armonia ll, nro. 14 (15 de mayo, 1905).
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europeo desde la interpretacién, direccion y docencia musical. Junto a Baldassari y
Turco, al mismo tiempo que se abocaron a formar comunidad con sus compatriotas
realizaron aportes a la musica nacional como la épera Atahualpa, de Cattelani, de te-
mética americanista, estrenada en 1900 o el “Himno a Gliemes”(1911), de Baldassari.

La informacién sobre los autores de Armonia se complementé con el archivo de
larevista Carasy Caretas disponible en la Hemeroteca Digital de la Biblioteca Nacio-
nal de Espana; los catalogos criollos de discos ERA, Pathé, Atlanta, Columbia, Royal
Records, Victor, Odeon, Zonofono y Gath & Chaves hasta 1930 recopilados por Enrique
Binda; el archivo fotografico del AGN, los archivos inmigratorios del CEMLA, y los ar-
chivos de compositores de SADAIC; ademas de la bibliografia propuesta por Donozo
en su diccionario bibliografico.5? También se utilizdé Caras y Caretas para contextua-
lizar los usos y apreciaciones del mandolin en la sociedad, recuperando en especial
el cuento “Mi primer pecado” de Emilio Ortiz Grognet publicado en 1902. Con este
mismo fin consulté los nimeros 3, 11y 12 del afo X (1922) y nimero 1del ano Xl de la
Rivista del Circolo Mandolinistico publicada en Buenos Aires.® Por tltimo, para poder
determinar la peculiaridad del repertorio de Armonia se lo comparé con los catalogos
discograficos mencionados, el repertorio difundido por las revistas contemporaneas
Musica (1906)>* y Bibelot (1903-1905);% y los anuncios publicitarios de ediciones mu-
sicales en Musicay Caras y Caretas.

Hallazgos

Armonia como instancia de autorrepresentacion.
La influencia del programa cultural italiano

Aunque escasosy breves, los textos de Armonia evidencian ciertas coincidencias
con el programa cultural de la italianita.®® Se destaca en este sentido que la Unica cri-

52 Leandro Donozo, Diccionario bibliografico de la musica argentinay de la mdsica en la Argentina(Buenos
Aires: Gourmet Musical Ediciones, 2008); Prat, Diccionario...; Horacio Ferrer, Ellibro del Tango (Buenos
Aires: Galerna, 1977); Jorge Novati (dir.), Antologia del Tango Rioplatense (Desde sus comienzos hasta
1920)(Buenos Aires: Instituto de Musicologia Carlos Vega, 1980); Roberto Cassinelli y Raul Outeda,
Anuario del Tango (Buenos Aires: El Corregidor, 1998); y Emilio Casares Rodicio, dir., Diccionario de la
musica espanola e hispanoamericana (Madrid: Sociedad General de Autores y Editores, 1999).

53 Archivo personal.

54 Archivo de Leandro Donozo.

55 Carmen Garcia Mufoz, “Materiales para un historia de la musica argentina: las revistas musicales:
Bibelot", Revista del Instituto de Investigacién Musicoldgica “Carlos Vega”, nro. 9(1988): 131-136.

56 Weber, “Modelos de interaccion”.
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tica conservada seaaun concierto de Cattelani, considerado por este grupo el “apés-
tol” de la actividad sinfénica en Buenos Aires.5” Como vimos, su concierto fue carac-
terizado, con evidente positivismo, como “el progreso” musical. La vision pedagogica
esta presente desde la misma concepcion de la revista, orientada a promover y me-
jorar la practicay la composicion en un ambito amateur. También se evidencia en los
comentarios que, con cierta condescendencia, acompanan las piezas: “es de nuestro
director, profesor Prospero Cimaglia. Algunos la encontraran un poco dificil pero es
necesario estudiarlo, llegaran no lo dudamos a una execucion (sic) perfecta y es
desde luego que apreciaran su justo valor”;% “No todos podran dar a este vals la gracia
que el director ideo por sus dificultades”.>®

Por otro lado, la transversalidad social se manifiesta en la multiplicidad de gé-
neros publicados, generalmente menores, y la simultanea admiracion por lamusica
de concierto. A pesar de apuntar a un publico relativamente masivo, la insistencia
enladistincion de obrasy colaboradores es omnipresente. La transversalidad tam-
bién alcanza alos compositores, entre los que se encuentra desde un aristocratico
compositor de musica de salon —Tornquist—, un concertista de musica folclorica
—lIparraguirre—, un artista circense hijo de genoveses —Podesta—, otros musicos
tanto italianos como argentinos, varios de los cuales se destacaron posteriormente
en laindustria del tango y muchos aficionados, entre ellos un nifo de catorce anos
—Luchini—. Enlaabundante y afectuosa correspondencia con ellos, asicomo en las
dedicatorias publicadas junto a las piezas, se evidencia la relevancia adjudicada a
las relaciones sociales, uno de los mas importantes capitales de la comunidad in-
migrante.

Mas alla de su naturalizado y sutil bilingliismo, no hay en ningun momento una
identificacién de larevista con la cultura extranjera. El inico fragmento donde se en-
cara el asunto de laidentidad nacional es el siguiente:

el mejoramiento(...)consiste en(...)agregar a ciertas piezas el acompafiamiento
para guitarra, que principiara el 15 de Febrero del corriente ano; creemos que hume-
rosas seran las personas que entiendan la utilidad de nuestra inovacion (sic), la gui-
tarra siendo en nuestras lejanas provincias el instrumentos mas apreciado de
nuestros milongueros; también para ellos de tanto en tanto publicaremos algun canto
de estilo y moderno.®

57 Ibid., 200.

58 Armoniall, nro. 14 (15 de mayo, 1905).
59 Armoniall, nro. 12 (15 de abril, 1905).
60 Armonia ll, nro. 11(1 de abril, 1905).
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Resultainteresante que la Unica referencia a la nacion —"nuestras lejanas provin-
cias”"—se haga en funcion de laincorporacion de arreglos para guitarra, enfatizando
la identificacidn del instrumento con el area rural y la milonga, especie rioplatense.
Porotrolado, la editorial de Armonia asume en esta cita un posicionamiento muy cu-
rioso respecto alaidentidad criolla, ya que si bien no se incluye entre los milongueros
y guitarreros, asume frente a ellos, mediante el uso del pronombre posesivo en pri-
mera persona, una postura que puede ser entendida como paternalista.

Eleccion del repertorio

Como puede observarse en el listado, el repertorio representado en Armonia es,
agrandesrasgos, el de moda en el periodo estudiado. Sin embargo, a partir de com-
pararlo con otros catalogos comerciales disponibles, podemos llegar ala conclusién
de que hay unimportante recorte. Otros géneros, permeables a la ejecucion amateur,
gue no estan presentes son: los folcléricos argentinos, otras danzas de origen ame-
ricano —foxtrot, two steps, habanera, shimmy—, piezas romanticas sencillas como
nocturnos y estudios, o canciones de cualquier origen —incluso italianas—. Es por
esto que considero deliberada la inclinacién por las danzas europeas, el tango y los
fragmentos de dperay sainete por ser todos estos espacios compartidos entre la co-
munidad italianay la argentina, sobre los cuales es plausible montar un programa de
acercamiento cultural.

La deslegitimacion que sufrieron estos géneros en otros medios no encuentra su
correlato en larevista, desde donde son definidos como “canto de estilo y moderno”
0 “piezas de concierto, bailes selectosy estudios”. Esto denota una diferente relacion
con los géneros populares que la planteada histéricamente desde Argentina, no dis-
tanciada.’" En los tangos publicados no hay rastros de conflicto social alguno, de
hecho, uno de ellos fue compuesto por Tornquist, miembro de la clase criolla. Resulta
evidente su popularidad creciente, ya que los editores solicitan constantemente nue-
vos tangos y hasta organizan un concurso con ese fin.

El mandolin en la cultura portena

El mandolin, en su version napolitana, atravesaba en este periodo su época de oro
a nivel global. El instrumento melodico de cuatro cuerdas dobles y trastes era ideal
parala ejecucion amateur. En Argentina estaba enormemente difundido incluso en am-

61 Véase Plesch, "Lalogica sonora”.
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bientes rurales. Tal era su popularidad que la histérica Casa Nunez de guitarras habia
cambiado sunombre a“Casa de guitarras y mandolines” en 1903. Junto a aquellas, era
el instrumento mas econdmico y mas vendido. Cominmente, se promocionaba junto
a academias, libros de método o accesorios transpositores. Abundan en la prensa de
la épocareferencias aarreglos para mandolin de distintas piezas. Figuraba tambiénen
las primeras grabaciones comercializadas en Buenos Aires, como solista o como parte
de alguna rondalla, conjunto que en Argentina se formaba comunmente con mandoli-
nes, ademas de las tradicionales bandurrias espanolas. Fue el primer instrumento de
musicos tan disimiles como Floro Ugarte® y Andrés Chazarreta.®® A pesar de todo esto,
hoy en dia no hay presencia de este instrumento en la musica popular argentina, mien-
tras que si es comun en otros paises, incluso latinoamericanos.

Laimportancia que tenia el mandolin para la comunidad italiana de Buenos Aires
guedd materializada en la creacion de Il Primo Circolo Mandolinistico Italiano en 1895,
el cual contaba con 355 miembros en 1907.84 Los circulos eran espacios de pertenen-
ciadonde se buscaba entretenimiento ademas de un punto de encuentro y negocios,
muy importantes para la conservacion de lazos con Italia.® En este caso, el encuentro
se propiciaba alrededor de conciertos donde el mandolin tenia un lugar central. Su
fundador, Enrique Henry, organizaba representaciones de dramas musicales y pe-
quefos conciertos de compositores italianos contemporaneos.® Desde 1912 y al
menos hasta 1923, editaron una revista integramente en italiano, donde informaban
cuestiones administrativas y comerciales del circulo y describian los divertimentos
que ofrecian. Formaron parte de la organizacion de eventos como la bienvenida y
despedida de Puccini en su visita a Buenos Aires en 1905.%7 Por otro lado, alquilaron
su salon sobre la calle Corrientes para sucesos tan relevantes como el | Congreso ex-
traordinario del Partido Socialista Internacional en diciembre de 1920.5¢

62 Roberto Espinosa, “Floro Ugarte: la musica, el arte que mas se acerca a Dios”, La gaceta, 27 de junio,
2018, https://www.lagaceta.com.ar/nota/775454/espectaculos/floro-ugarte-musica-arte-mas-se-
acerca-dios.html.

63 Karina Micheletto, “Mucho mas que ‘el patriarca”, Pagina 12, 24 de abril, 2010, https://www.
paginal2.com.ar/diario/suplementos/espectaculos/3-17728-2010-04-24.html

64 Giuseppe Parisi, “Quadro statistico delle istituzioni italiane nella Repubblica Argentina”, en Storia degli
italiani nellArgentina (Roma: Enrico Voghera, 1907): 8.

65 Weber, “Modelos de interaccion”.

66 Rivista del Primo Circolo Mandolinistico (marzo, noviembre y diciembre 1922; enero 1923). Archivo
personal.

67 José Luis Saenz, "Puccini en tranvia por Buenos Aires’, La Nacion, 6 de julio, 2005, https://
www.lanacion.com.ar/opinion/puccini-en-tranvia-por-buenos-aires-nid718838/

68 Hernan Camarero, "El comunismo argentinoy sus primeras relaciones con larevolucion rusay la komintern:
militancias locales, emigrados rusos y emisarios”, Historia Mexicana 72, nro. 3(2023): 1457-1507.
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Fig. n°1: Fragmento de tapa de Armonia I, nro. 12 (abril, 1905)

Contrastantemente, las referencias a este instrumento en la prensa vernacula
suelen presentarlo asociado a laimpureza fisicay moral. Un ejemplo paradigmatico
lo podemos encontrar en el relato “Mi primer pecado” de Emilio Ortiz Grognet, publi-
cado en 1902,%° que escenifica el enfrentamiento entre un criollo y un gringo al modo
del Martin Fierro. El protagonista es un nino de ocho anos “admirador de los Moreira,
los Hormigas Negra, los Cuello y los Luna”. Se encontraba en un almacén cuando se
acercaron otros dos nifos, italianos, con un mandolin y un violin, quienes le producen
gran desagrado por su aspecto haraposo. El protagonista confiesa con arrepenti-
miento que terminoé golpeando y rompiendo el instrumento de uno de los hermanos
por no querer este, con evidente avaricia, compartirlo. El enojo se intensifica porque
el nifo extranjero no pudo comprender la inicial y mas inocente propuesta de duelo:
“ese criollismo de la rayada”. Concluye el personaje con una honda reflexion: “Hoy,
cuando han pasado en la calle junto a mi esos dos palidos muchachos que llevaban
bajo el brazo sendos mandolines (...) he sentido el hondo rasqufo del dolory la tris-
teza”. El cuento puede interpretarse como un intento de minimizar y satirizar la cul-
tura musical italiana, uno de los mas grandes capitales de la comunidad, simbolizada
en el mandolin. En el analisis de Kailuweit vimos como, trece anos después, desde
cierto punto de vista, este instrumento y, por lo tanto, los italianos en cuanto musi-
cos, habrian perdido su prestigio en la sociedad. Otra via que traza este analisis es la

89 Emilio Ortiz Grognet, “Mi primer pecado”, Caras y caretas, nro. 197(12 de julio, 1902), 29.
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comparacion entre el mandoliny la quitarra, como simbolos de la aculturacién fallida
o0 exitosa. Estos instrumentos podrian simbolizar, en este contexto de fuerte debate
identitario, un paralelismo entre las culturas de ambos paises. Complementando esta
idea, en el Instituto Iberoamericano de Berlin se conserva un cancionero del payador
Gabino Ezeiza, impreso en Italia, ilustrado con una intérprete de mandolin en un pai-
saje rural [Fig.n°2].7°

Canciongy del
PAYRDOR

BUENOS-AYRES /M , MILAND

N TOMMASIE t : N. TOMMASI
L EDITOR EDITORE

Fig n® 2: Gabino Ezeiza, Coleccidn de canciones del payador argentino, ed. por Sansén Carra-

sco (Buenos Aires, Milan: N. Tommasi)71

Teniendo en cuenta lo anterior, la propuesta de Armonia de distribuir arreglos 'y
fomentar composiciones para mandolin plantea una referenciaineludible a la cultura

70 Véase Prieto, El discurso criollista.

71 Coleccion del Instituto Iberoamericano de Berlin, disponible en https://digital.iai.spk-
berlin.de/viewer/image/835982467/1/L.0G_0000/
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italiana. Al sumar posteriormente partes para guitarra se propone un acercamiento
entre esta culturay la argentina, como se evidencia en la referencia a nuestros mi-
longueros al presentar la adicion. La invencion de este organico, destinado al ambito
doméstico, modela el encuentro cultural de un modo particular. El mandolin, instru-
mento al que se reservan las melodias principales y cuya imagen se utiliza profusa-
mente en la decoracion de la revista [Fig. n° 1] detenta un lugar central. A éste se
subordina posteriormente la quitarra, limitada al acompanamiento. Los géneros mu-
sicales elegidos, internalizados en las culturas musicales de ambas regiones, facilitan
este encuentro.

Dos facetas en la carrera de Cimaglia en Buenos Aires

Prospero Cimaglia [Fig. n® 3] fue un musico italo-argentino, mandolinista y do-
cente, que cobro relevancia en la escena portefa especialmente como compositor
de tangos. Sus composiciones aparecen tempranamente en las grabaciones de la
Victor Argentine Orchestra en Estados Unidos de 1906, asi como en las del matrimo-
nio Gobbi con la banda de Paris para Gath & Chaves, en 1909. Posteriormente grabo
sus propias composiciones en el estudio porteno de Columbia en 1912 y 1913 como
solista de mandolin o con su grupo Rondalla Terceto Cimaglia junto a dos musicos
llamados Iruleo y Lépore. En este ano también se grabd al menos uno de sus tangos
por la Banda de Pathé y al menos cinco por la Rondalla del Gaucho Reldmpago —discos
ERA—. Para discos Odeon nacional grabd obras suyas la orquesta de Canaro —1928—
y la American Jazz Band del sello —1924—. Formé también un sexteto de mandolinas
[Fig. n®4]junto alos musicos Antonio Cospito, Eugenio La Via, Palmerino Vitello, De
Maria”y Francisco Pisapia(piano), segun se puede apreciar en una fotografia no fe-
chada perteneciente al archivo Caras y Caretas del Archivo General de la Nacion.
Segun una biografia del hijo de Antonio publicada eninternet,” tanto él como Cima-
glia se desempenaban como mandolinistas en el Teatro Col6n interpretando “la mu-
sica de fondo en determinadas partes de una 6pera”. Por otro lado, fue el director de
la Primera Academia de mandolin, violin y solfeo en Viamonte 1750 al momento de
publicacién de Armonia, luego con sede en Charcas 1986;7“ fue reconocido en el arti-
culo de Juan José de Soiza Reilly (1880-1959), “La musica en Buenos Aires de 1932

"

72 Nombre ilegible.
73 ncospito, “Biografia de René Rodolfo Cospito”, Biografias 10, publicado el 13 de enero de 2012, ultimo
acceso 11 de abril de 2024, https://www.biografias10.com/e/rene-rodolfo-cospito/

74 Novati, Antologia.
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de Carasy Caretas,” como uno de los profesores ilustres de principios de siglo junto
anombres como Alberto Williams, Julidn Aguirre y Héctor Panizza.

ivoiGeneralldellaiNacion
0 DEDIN EIOR F RN ONEL

Fig. n° 3: Prospero Cimaglia (Archivo General de la Nacion)

Cimaglia habria llegado al puerto de Buenos Aires el 4 de enero de 1897 a la edad
de veinte anos, procedente del puerto de Génova en el navio Perseo; profesion de-
clarada bracciante —obrero—. Segun recuerda Julio de Caro, habria estudiado luego
musica en Buenos Aires en el conservatorio de su padre —italiano—."® Aparente-
mente, entendid la musica como una cuestion familiar. No solo su hija Lia fue unaim-
portante compositora y muy célebre pianista de repertorio nacional, también otra

75 Juan Joseé Soiza Reilly, “La musica en Buenos Aires a través de sus grandes maestros”, Caras y caretas,
nro. 1783 (3 de diciembre, 1932), 28.
76 Julio De Caro, El tango de mis recuerdos, su evolucion en la historia (Buenos Aires: Centurion, 1964).
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de sus hijas, Rosa Maria, fue profesora de musica, sucediéndolo en su cargo cuando
¢l fallecio.” Su mujer, Rosa Pomato, compuso al menos dos piezas publicadas en Ar-

monia.
FM» = e L i)
/ / | \\'
: M@
A — i f)/(f / t///ﬂ/ \«. '-/@4/
> b A ; /w”w Z ’1’ 7 ﬁma/
;&5 | = 8 M._NT 10
& = T Mo T Vit bwe) Mo
" CosP o N
4= <) o =t | TR Oramdutisidle b Gon Ty |
o /; PwEv,zw @grmaﬁhﬂ«m ‘ﬁ‘\idwf
2 -, d,e,"‘y‘“* BunLewio Gcs{hfa S
d gﬁ @ E 10436
'Ji"d, _;

Fig. n° 4: Sexteto Mandolinista “Buenos Aires”: Antonio Cospito, Eugenio La Via, Palmerino
Vitello, De Maria, Francisco Pisapiay Prospero Cimaglia —a la derecha de la fotografia—

(Archivo General de la Nacién)

En un primer momento de su carrera, se dedicé al repertorio romantico como
concertista de mandolin. En 1901 organiz6 junto a Eduardo Amigo y alumnas suyas
un concierto donde se interpretaron obras de Beethoven y Gounod;”® luego otro en
la redaccion de Caras y Caretas en el que interpret6 obras propias tituladas Estudio,
Inspiracién (sonata moderna), Coro y plegaria, etc. Resulta muy curiosa la forma en
que la prensa se refirio al intérprete en esa oportunidad:

Las aficiones musicales del publico bonaerense sostenidas y aumentadas siem-
pre por la apertura de nuevos conservatorios, por las series de conciertos que pe-
riodicamente se celebrany por la casi no interrumpida representacién de éperas,
hanincitado a visitarnosy a radicarse entre nosotros a distinguidos profesoresy eje-
cutantes que forman hoy una verdadera colonia artistica en nuestra capital. Al nu-
mero de los aludidos pertenece el notable mandolinista, profesor Prospero
Cimaglia.”

77 Consejo Nacional de Educacion, El monitor de la educacion comun, (Buenos Aires: CNE, 1933): 725.
78 “El concierto Amigo”, Caras y caretas, nro. 165 (30 de noviembre, 1901), 30.
79 “Un concertista de mandolin”, Caras y caretas, nro. 145(9 de julio, 1901), 39.

73 Volumen 25« N2 T+ 2024 %



Maria de la Paz Tagliabue Italianidad, criollisma y tango en la revista Armania de 1905

Podemos ver en la cita como se construyé un relato alrededor de Cimaglia en el
que es presentado como un extranjero residente que realiza su actividad musical
en Buenos Aires por eleccion, alejandose de esta manera de las estigmatizaciones
que sufrian los inmigrantes. La capitalizacion del prestigio musical italiano, empren-
dida por laitalianita como programa cultural, pudo funcionar en este caso como una
herramienta de validacion para un artista inmigrante en una sociedad que comen-
zaba a serle hostil. En los anos posteriores, y a partir de la publicacion de Armonia,
tanto la musica académica como el mandolin abandonaron el foco en la carrera de
Cimaglia. Continu6, por otro lado, componiendo tangos y otras danzas populares,
algunos de clara inspiracion criollista como “Lamento gaucho” o “Aforanza cam-
pera”.t® También contribuyé al repertorio escolar componiendo la musica de un
“Canto a Mariano Moreno".®

Conclusion y discusion

Larevista Armonia fue un proyecto colectivo orientado a construir una comunidad
de musicos alo largo del territorio argentino. Se inserta en el nacimiento de la cultura
de masasy de laindustria musical y representa por lo tanto un valioso testimonio de
los comienzos de la musica comercial en el pais. Si bien el proyecto guarda relacién
con la estética criollista, que era hegemonica, y se dirige a un publico heterogéneo,
lainfluencia del programa cultural italiano tiene una importancia capital. El discurso
y curaduria editorial estan atravesados por dos pilares de este programa: la musica
como intervencion civilizatoria de los italianos en Argentinay la transversalidad so-
cial. El mandolin, instrumento al que se dedica esta publicacién, funciona de esta
manera como un simbolo de la primacia italiana en lo musical, al que la criolla quitarra
se subordina como acompanamiento. Los géneros representados, incluyendo el
tango criollo, forman parte de un programa de acercamiento cultural sobre elemen-
tos comunes. Si entendemos el funcionamiento de la reaccion nacionalista antes
descripta como el establecimiento y resolucién de distintas dicotomias —campo/ciu-
dad, alto/bajo, nativo/extranjero— la estrategia de un dispositivo como Armonia
tiende ala neutralizacién de dichas dicotomias. Las problematicas que atraviesanla
publicacién —como la masividad y posterior desaparicién del mandolin en la musica
popular argentina, las polémicas en torno a las danzas de saldn y los origenes del

80 "Prospero Cimaglia“, Busqueda de Obras y Autores, SADAIC, ultimo acceso 18 de mayo de 2024,
https://www.sadaic.org.ar.
81 “Loslibros”, Carasy caretas, nro. 198 (17 de octubre, 1921), 12.
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tango o el progresivo desarraigo en la carrera de Cimaglia— testifican el resultado de
los conflictos identitarios estudiados: una efectiva exclusion de valores culturales
italianos en la identidad argentina a partir de la hegemonizacion del discurso crio-
llista. Resultaimperante, para continuar con la investigacion, avanzar sobre el analisis
musical de las partituras presentes en el archivo.
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Biblioteca Nacional, 2012.
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Resumen

En este articulo se abordara la linea tradicionalista en el &mbito de las orquestas tipicas de
tango durante la década de 1960, en la ciudad de Buenos Aires, considerando cinco orquestas
representativas de esta corriente: Juan D'Arienzo, Francisco Canaro, Fulvio Salamanca, Héctor
Varelay Alfredo De Angelis.

En primer lugar, se analizaran los cambios en el estilo de la Orquesta Tipica Juan D'Arienzo
entre las décadas de 1950 y 1960. Se trata de un aspecto de la sonoridad de esta orquesta que
no ha sido abordado aun de forma especifica desde los estudios musicolégicos.

En segundo lugar, se analizaran las grabaciones de las demas orquestas, para comprender su
ubicacién dentro de la corriente, es decir, su adherencia a la linea darienciana o una posible
diferenciacion del modelo.

Enbase al analisis realizado, se reconocen dentro del estilo tradicionalista dos vertientes: una
de corte clasico, que conserva caracteristicas bailables, y otra de impronta renovadora, que
incorpora elementos técnicos.

Palabras clave: orquesta tipica, estilo tradicionalista, grabaciones, analisis.
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The King of the tango beat and his enthourage: Juan DArienzo and the
traditionalist style of the typical orchestras in the sixties

Abstract

In this article, | explore the traditional style of typical tango orchestras during the sixties in
Buenos Aires city. | have selected five orchestras of this period: Juan D'Arienzo, Francisco Ca-
naro, Fulvio Salamanca, Héctor Varela and Alfredo De Angelis.

First of all, | analyze the changes of Juan D'Arienzo style between the decades 1950 and 1960.
This aspect is not frequently addressed in most musicological studies of this orchestra.
Then, | explore the recordings of the other orchestras, in order to identify the role of each one
within this traditional esthetic, this is, whether they adhere or not to the D'Arienzo style.
From this analysis, we recognize two sides in the traditional style: a classical type, with dancing
characteristics and another novel type, with the incorporation of technical elements.

Keywords: typical orchestra, traditional style, recordings, analysis.

En este articulo se abordara la linea tradicionalista en el ambito de las orquestas
tipicas de tango durante la década de 1960, en la ciudad de Buenos Aires, conside-
rando cinco orquestas representativas de esta corriente: Juan D'’Arienzo, Francisco
Canaro, Fulvio Salamanca, Héctor Varela y Alfredo De Angelis.

En primerlugar, se analizaran los cambios experimentados por la Orquesta Tipica
Juan D'Arienzo respecto al estilo de los arreglos’ entre las décadas de 1950 y 1960.
Se trata de un aspecto de la estética de esta orquesta que no ha sido abordado aun
de forma exhaustiva desde los estudios musicol6gicos. En segundo lugar, se anali-
zaran las grabaciones de las demas orquestas, para comprender su ubicacion dentro
de la corriente, es decir, su adherencia a la linea darienciana o una posible diferen-
ciacién del modelo. Para el analisis, se realizo unrecorte en el repertorio de cada or-
guesta tomando como referencia tangos instrumentales, compuestos durante el
periodo 1900-1935, perteneciente a la Guardia Vieja y a la Guardia Nueva. Se aplico

' Horacio Ferrer, El libro del tango. Crénica y diccionario (Buenos Aires: Tersol, 1980, 53-54)tomo 2. Segun
Ferrer, el arreglo consiste en “la adaptacién de un tema original a determinada manera de
interpretacion”, a partir de distintos aspectos, entre los cuales se destacan variantes ritmicas,

melddicas, arménicas y contrapuntisticas.
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este recorte ya que los tangos de este periodo fueron grabados por distintas orques-
tas, dando lugar a diferentes versiones para una misma composicion. En los tangos
de épocas posteriores, en cambio, no ocupa un lugar central el arreglo, sino la com-
posicion en si.?

A partir del andlisis realizado se espera demostrar de qué forma, en los anos se-
senta, la musica de D'’Arienzo paso6 de ser “para bailar” a considerarse, ademas, “para
escuchar”. Se postula que la orquesta de Canaro mantuvo vigente el estilo que forjo
alolargo de las décadas anteriores. De Angelisy Varela, ambos representantes de la
causa bailable entre las décadas de 1940 y 1950, toman caminos distintos durante
los sesenta: el primero continla con las pautas generales de la corriente tradiciona-
lista mientras que el sequndo incorpora novedades que renuevan su estilo. Sala-
manca, de manera similar a D'Arienzo, recurre a elementos novedosos, que
contribuyen a la variedad manifestada durante el periodo estudiado dentro de esta
linea estilistica.

Juan D'Arienzo en los sesenta: un sonido renovado

"Hazte famay échate a dormir...”

Lejos de ser simplemente una etiqueta, el apodo “Rey del compas”, del cual puede
alardear Juan D'’Arienzo, tiene correlato en el estilo que cultivé como director. El as-
pecto ritmico no es solo el impulsor del boom darenciano de los anos treinta, sino
también el comun denominador de toda su carrera. El mismo D'Arienzo confiesa el
origen del mote artistico:

El calificativo de Rey del Compas me lo pusieron en el Cabaret Florida, el antiguo Dancing
Florida. Ahi tocaba Osvaldo Fresedo, mientras yo actuaba en el Chantecler, que era de los
mismos duenos. Alla por el 28 0 30 conoci al famoso Principe Cubano, que era el que pre-
sentaba los numeros. Estaba Julio Jorge Nelson, también. Eso pas6 cuando reemplacé a
Fresedo en el Florida. El pianista era Juan Carlos Howard. Fue en esos dias cuando el Prin-

cipe Cubano sali6 con lo del Rey del Compas, por el estilo que tenia yo.*

2 Extraido de unacomunicacién personal con Omar Garcia Brunelli, en entrevistas realizadas entre 2020
y 2021.

3 Se trata de un dicho popular espanol que refiere a la reputacion de una personay a la dificultad para
modificarla en el transcurso del tiempo.

4 Ver en https://www.todotango.com/historias/cronica/4/DArienzo-El-tango-tiene-tres-cosas/, Juan
D'Arienzo: "El tango tiene tres cosas”. Ultimo acceso: 26/01/2024.
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Angel Sanchez Carrefio, mas conocido como Principe Cubano, fue un cantor, com-
positor y letrista, de origen incierto,® mas alla de su apodo. El mismo es el autor de
un tango que se titula “El Rey del Compas”,® grabado por el conjunto de D'Arienzo en
1941y 1949. En ambas versiones, sobresale el ritmo constante y frenético de la or-
questa, en sintonia con el titulo.

La Orquesta Tipica Juan D'Arienzo tuvo una larga vida, que se extiende desde
1928 hasta 1976,” ano de la muerte de su director. En su extensa trayectoria paso por
sus filas una gran cantidad de musicos, con algunas variantes en la conformacion
del organico orquestal, entre los diferentes periodos. La formaciéon que se afianzo,
apartir de la década de 1940 —fase de auge de la agrupacion—, y que se conservaria
hasta la década de 1970, contaba con cuatro bandoneones, cuatro violines, pianoy
contrabajo.®

La crisis internacional de 1930 repercutio en el &mbito tanguero, que hasta ese
entonces estaba viviendo una época de crecimiento a partir de la proliferacion de
sextetos, muchos de ellos con propuestas renovadoras. Las dificultades econdmicas
complicaron el mantenimiento de estos conjuntos y una buena parte se disolvid, a
excepcion de las orquestas mas prestigiosas como las de Canaro, Fresedo y De Caro.
En este contexto, comenzaron a adquirir mayor popularidad las orquestas tradicio-
nalistas, que proponian un estilo simple, con el baile como eje central.®

Luego de un periodo inicial —entre 1928 y 1929—, caracterizado por un estilo ro-
mantico y de tempo lento aunque sin abandonar el ritmo constante, la agrupacion

5 Elestudioso Hugo Gregorutti profundiza en el origen de Carreno que, visitando las fuentes de Oscar
Marmoly Orlando Ramirez, parece inclinarse por la hipotesis del origen argentino de “el cubano” aunque
sin total certeza. Se puede acceder al articulo a través del link https://web.archive.org/web/
20160601062743/http://www.elportaldeltango.com/especial/APrincipeCubano.htm. Ultimo acceso:
09/07/2024.

6 NdE: Paralaescriturade los titulos de los tangos se adoptd el siguiente criterio, cuando el texto refiere
aunaobra o piezaindependiente, el titulo se coloco en cursiva. En cambio, cuando se hace referencia
aun registro fonografico, es decir a un track de un album publicado, el titulo se colocé entre comillas.

7 El primer conjunto de D'Arienzo, conformado en 1928, grabo sus primeros registros gracias a Alfredo
Amendola, tio del director, quien era duefo del sello Elektra. Con un estilo de caracter meldédico y
pausado, distinto al que mas tarde forjaria su conjunto, dejo de grabar a raiz de la crisis de 1930. La
siguiente orquesta dirigida por D'Arienzo comenzd a actuar en 1934 en el cabaret Chantecler. Ver en
Garcia Brunelli, “D'Arienzo, Juan”, en Diccionario de la Musica Espanola e Hispanoamericana, ed. Emilio
Casares Rodicio (Madrid: SGAE, 1999-2002), tomo 4, 405.

8 http://www.todotango.com/historias/cronica/522/0rquesta-Tipica-Juan-DArienzo/. Ultimo acceso:
14/01/2019.

9 Omar Garcia Brunelli, “La era de los sextetos”, en Antologia del tango rioplatense, vol. 2, Seleccién sonora,
ed., Héctor Goyena(Buenos Aires: Instituto Nacional de Musicologia Carlos Vega, 2014), 10-11.

10 Garcia Brunelli, Discografia basica del tango 1905-2010: su historia a través de las grabaciones (Buenos

Aires: Gourmet Musical Ediciones, 2010,61).
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que organizo D'’Arienzo en la segunda mitad del treinta se afianzé como una orquesta
de corte bailable. En 1934, la orquesta de D’Arienzo comenz6 a actuar en el cabaret
Chantecler, con la presencia de Rodolfo Biagi en el piano, quien seria fundamental
para forjar el estilo de la agrupacion." Entre los rasgos estilisticos del conjunto, que
se mantendrian alo largo de las décadas, se destacala marcacion regular de los cua-
tro tiempos, la implementacion de tempi rapidos, fraseos de tipo basico y texturas
simples.™

El periodo correspondiente alos afos cuarenta esta identificado como el renaci-
miento del tango para bailar y es aqui donde nuestro protagonista desarrollé un papel
fundamental. Tomando como referencia este contexto inicial, el estilo de D'Arienzo
esta asociado, generalmente, a caracteristicas musicales que corresponden a una
gran parte de su produccion, pero no a su totalidad. La mayor parte de los textos es-
critos sobre la orquesta de D'Arienzo se centran en lo realizado por la agrupacién a
partir de mediados de los afios treinta, con la década siguiente como fase de auge.®
Autores de la talla de Luis Adolfo Sierray Blas Matamoro, en sus respectivos estudios
sobre estilos orquestales e historia del tango, se detienen en las caracteristicas ge-
nerales del conjunto de D’Arienzo. Un enfoque similar plantea Garcia Brunelli en su
trabajo sobre la discografia basica del tango entre 1905y 2010." La eleccion de la dé-
cada de los sesenta para el presente estudio se debe, principalmente, a la ausencia
de escritos que se dediquen especificamente a dicha etapa de manera exhaustiva.

Tanto Ferrer en su Libro del tango™ como Garcia Brunelli en el Diccionario de la
Musica Espafiola e Hispanoamericana™ hacen hincapié en el avance que se verifica
en las grabaciones de la orquesta durante le década de 1960. El ajuste interpretativo'
—como lo define Ferrer— realizado por la agrupacién estd enmarcado dentro de un
periodo de generalizado refinamiento técnico en las interpretaciones de todas las
orquestas. El desarrollo experimentado por el tango en la década de los sesenta no
es exclusivo de las orquestas tipicas. Este proceso estuvo acompanado por la proli-
feracion de pequenos conjuntos, desde trios hasta octetos, como alternativa ala cla-
sica combinacion de bandoneones, cuerdas y piano de las orquestas tipicas. La

11 Garcia Brunelli, "D'Arienzo, Juan”, tomo 4, 405.

12 Ibid.

13 Son buenas referencia los libros Historia del tango (Buenos Aires: Centro Editor de América Latina,
1971) de Blas Matamoro e Historia de la orquesta tipica(Buenos Aires: A. Pefa Lillo, 1966) de Luis Adolfo
Sierra.

14 Garcia Brunelli, Discografia basica del tango 1905-2010.

15 Ferrer, Ellibro del tango, tomo 2, 257-260.

16 Garcia Brunelli, "D'Arienzo, Juan”.

7 Ferrer, El libro del tango, tomo 2, 258.
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tendencia a privilegiar formaciones instrumentales reducidas estaba relacionada
con un nuevo contexto de dificultad econdmica. La situacion adversa que experi-
mento el tango durante los sesenta repercutié en las posibilidades por parte de los
directores, de sostener una agrupacién con una cantidad considerable de musicos.™

Las grabaciones de la década

A'lo largo de los sesenta, la orquesta de D'Arienzo grabd ochenta y cinco tangos
instrumentales, la produccion mas amplia de los conjuntos de tango nacionales ac-
tivos en esta década.”® A continuacion (Tablas 1y 2) se dividen los tangos en base a
los respectivos periodos de composicion:

1900-1920 1920-1935

Quejas de bandonedn (Filiberto, 1918) A media luz(Donato-Lenzi, 1924)

Felicia(Saborido, 1907) Vea vea(Firpo, ¢1927?)

Elirresistible (Logatti, 1908) El triunfo(Canaro, ¢1927?)

La Morocha(Saborido-Villoldo, 1905) De mi flor (Firpo, ;19347?)

Derecho viejo(Arolas, 1916) Elonce (A divertirse)(O. Fresedo, 1924)
Elentrerriano(Mendizabal, 1897) Organito de la tarde (C. Castillo-J. G. Castillo, 1924)

La cumparsita(Matos Rodriguez, 1916)  Ahiva el dulce (J. Canaro, 1924)

Ala gran muneca (Ventura-Oses, 1920)  Sollozos (0. Fresedo, 1922)

Elchoclo(Villoldo, 1903) Elrecodo(Junnissi, 1941)

La catrera(De Bassi, 1908) El buey solo(Sardi, 1929)

El'amanecer (Firpo, 1910) El opio(Canaro, 1922)

La payanca(Berto-Blanco, 1906) Canaro en Paris(A. Scarpino-dJ. Scarpino-
Caldarella, 1926)

Laviruta(Greco, 1911) C. T. V.(Sardi, 1932)

Rodriguez Pefa(Greco, 1910) El chupete (Gaudenzio, 1929)

La tablada(Canaro, 1915) Tigre viejo (Grupillo, 1926)

El pollito(Canaro, 1914) Elarranque (De Caro, 1934)

El chamuyo (Canaro, 1914)

Charamusca(Canaro, 1915)

Elalacrdan(Canaro, 1914)
Elinternado(Canaro, 1915)
Nueve puntos(Canaro, 1920)

18 Esto mismo argumento el director Osvaldo Piro, en una entrevista realizada por el autor de este trabajo
el 23 de abril de 2022.

19 Nicolas Lefcovich, Estudio de la discografia de Juan D'Arienzo (Buenos Aires: El autor, 1994).
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1900-1920 1920-1935
9 de julio(Padula, 1908)

Gran Hotel Victoria (Hotel Victoria)

(Latasa.Pesce, 1906)

iQue noche!(Sardi, 1918)

Inspiracién (Paulos-Rubistein, 1916)

La clavada(Zambonini, 1912)

La guitarrita (iQué querés con esa cara!)
(Arolas, 1916)

Eljagliel (Posadas, 1913)

Tinta verde (Sardi, 1915)

La racha(Sardi, 1917)

Cordon de oro (Posadas, 1914)

La trilla(Arolas, 1917)

El africano (Pereyra, 1915)

Ojos negros(Greco, 1910)
Elincendio (De Bassi, 1905)

La chiflada(Aieta, 1910)

La Sondmbula(Cardarpoli, 1913)
Gallo ciego (Sardi, 1917)
Catamarca(Arolas, 1918)
Retintin(Arolas, 1917)

Un lamento (de Leone-Numa Cérdoba, 1917)
Pelele (Maffia, 1918)
El'13(Spatola-Villoldo, 1913)
Eljaguar(Lombardo, 1916)

Tabla 1. Repertorio instrumental grabado por la orquesta de D'’Arienzo en los sesenta

(Parte 1).2°
1935-1955 1955-1980
Pimienta(Fresedo, 1939) Mi viejo Montevideo (Junnissi-Puglisi, 1960)
Entre dos fuegos (Lopez Buchardo, Puro tango, (Pecora, ¢1961?)

£1940?)

20 Horacio Ferrery Oscar del Priore, Inventario del tango, tomo 1(1940-1998)(Buenos Aires: Fondo Nacional
de las Artes, 1999). Los signos de interrogacion indican que algunos tangos no fueron incluidos en el
inventario de Ferrer y del Priore. En esos casos se recurrio al sitio web El Recodo (https://www.el-
recodo.com/?lang=es) y se interpreté como fecha de composicion el afio en que fue grabado por

primera vez el tango en cuestion.
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1935-1955 1955-1980

Orlando Goni(Gobbi, 19486) Gran senor(Flota, ¢1961?)

Papas calientes (Arolas, 1937?) Poco y bueno(De Bassi, ¢,1961?)

El'tamango (Posadas, ¢,19417) El gran favorito (Franco-Lazzari-Polito, 1961?)
El horizonte (Firpo, ;1938?) Formidable (Blanco, ;19627?)

Adiés Bara(Pugliese, ;19447) Elvictorioso(Franco, 19627?)

Mariposita (Aleta-Garcia Jiménez, 1941)  Pura trampa(Lazzari-Polito-Dragone, 419647)

Germaine (Lépez Buchardo, ;,19407) Benguria(Firpo, ¢1966?)

Al gran maestro D'Arienzo (Minotti, ;19667)

De ayer y hoy (Tavarozzi-Giachetti, 419677)
El oriental (Racciatti, ¢1967?)

Siguiendo el compds (Maggiolo, ;19687?)

A la D'Arienzo (Reschini, 1968)

Tabla 2. Repertorio instrumental grabado por la orquesta de D'Arienzo en los sesenta(Parte 2).2'

Del recorte temporal 1900-1935 fueron seleccionados para el analisis “Derecho
viejo’(afo de grabacion, 1963), “El amanecer”(1966), “El pollito”(1965), "9 de julio” (19686),
“Elonce (A divertirse)'(1966), “Qué noche”(1967), “Rodriguez Pefa”(1966), “Gallo ciego”
(1969), “La cumparsita”(1963)y “El africano”(1969). El tango “9 de julio”, tomado como
muestra, sera analizado detalladamente ya que condensa distintos rasgos caracte-
risticos del estilo de D’Arienzo en los sesenta.

Para el analisis la referencia principal es el tratado de Julian Peralta, que aborda
conceptos técnicos relativos a la orquesta tipica.?? Los parametros seleccionados
son la fragmentacion melddica, las texturas contrapuntisticas, los distintos tipos de
acompanamientoy el fraseo.

El primer parametro estarelacionado conlas alternancias entre las distintas secciones
instrumentales, la incorporacion de texturas contrapuntisticas y las variantes en la arti-
culacién dentro de un determinado fragmento. Se trata de un aspecto fundamental del
arreglo tanguero: definir de qué manera se formularan las distintas componentes estruc-
turales —como seccion, frase, motivo— entre solis, tuttisy contrapuntos. El autor propone
los graficos de fragmentacion —implementados en la presente investigacion—, en donde
estan discriminadas las distintas variables del arreglo.?®

21 Ibid.

22 Julian Peralta, La orquesta tipica: mecdnica y aplicacién de los fundamentos técnicos del tango (Buenos
Aires: Editorial de Puerto, 2012).

23 Ibid, 205-210.

80 Volumen 25« N2 T+ 2024 %



Guido Ferrante El Rey del compas y su sequito: Juan D'Arienzo y el estilo tradicionalista en...

El parametro de las texturas contrapuntisticas se refiere ala superposicion de dos
0 mas lineas melddicas.?* Cumplen esta funcion las melodias secundarias, es decir, li-
neas independientes que conviven con la principal y los bajos con conducta melodica.

Entre los tipos de acompafnamiento se destacan el marcatoy la sincopa.?® El mas
comun es el marcato, que se divide en dos modalidades de ejecucion: el marcato en
cuatro, que consiste en una acentuacion regular sobre un compas de 4/4,y el mar-
cato en dos, en donde se acentuan los tiempos 1y 3. Como una variante del marcato
en cuatro, el autor ilustra los distintos disefios que pueden realizar los bajos. Esta
conducta melddica de lo bajos puede incluir arpegios y grados conjuntos. En algunos
casos se verifica una simplificacion a partir de la omision de la tercera del acorde o
de estaylaquinta.?® Enla sincopa, laregularidad ritmica es alterada por medio de un
acento que no cae sobre el pulso.?’ Su esquema se puede representar de la siguiente
manera: |07 07 ¢ |

A partir de la acentuacion se producen distintos tipos de sincopa. Se denomina
sincopa con acento a tierra cuando el acento cae sobre la primera corchea del com-
pas: F'Ef Se denomina, en cambio, sincopa con acento a contratiempo cuando el
acento cae luego del primer tiempo del compas: pler El patron de las blancas con-
siste en acordes que se mantienen durante dos tiempos por cada compés.?®

Con el término fraseo se hace referencia a la reformulacién de la melodia como
unrecurso para lograr mayor expresividad en su ejecucion. Si bien hay distintas ma-
neras de realizarlo tomamos como referencia general el denominado fraseo basico,
que consiste en alargar, dentro de un grupo de cuatro corcheas, la primera y la se-
gunda.? Sobre el concepto de fraseo, en especifico, consideramos algunos estudios
de la serie de métodos de tango para distintos instrumentos de la editorial Tango Sin
Fin, dirigida por Paulina Fain.*® Los autores diferencian entre un tipo de fraseo basico,
que respeta los pulsos Ty 3 del compas, y otro, denominado extendido, en donde no
se respetan los tiempos fuertes como puntos de arribo, dandole mayor libertad al in-
térprete.’ Estos métodos también profundizan en el efecto del arrastre, que consiste

24 |bid, 95-98.

25 Ibid, 55-92.

26 Ibid, 56-58.

27 Ibid, 69-78.

28 Ibid, 91.

29 Ibid, 32.

30 Hernan Possetti, EI piano en el tango (Buenos Aires: Ediciones Tango Sin Fin, 2018); Eva Wolff, El
bandoneon en el tango (Buenos Aires: Ediciones Tango Sin Fin, 2018); Ramiro Gallo, El violin en el tango
(Buenos Aires: Ediciones Tango Sin Fin, 2017); Ignacio Varchausky, El contrabajo en el tango (Buenos

Aires: Ediciones Tango Sin Fin, 2018).
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en adelantar una nota con sonidos de alturay duracion indeterminadas, para alcanzar
la alturay duracion correspondientes a la nota escrita.??

En cuanto al aspecto estructural del analisis, consideramos la terminologia utili-
zada por Irma Ruiz y Néstor Cenal en el marco del proyecto de la Antologia del Tango
Rioplatense.* La relevancia de dicho estudio radica en el abordaje de los distintos
conceptos relativos a la estructura del tango aplicados al repertorio comprendido
entre los origenesy 1920. Si bien los tangos seleccionados para este articulo fueron
compuestos entre 1900 y 1935, la mayoria de los posteriores a 1920 encuentran, ge-
neralmente, correspondencia con las categorias planteadas por Ruizy Cefal.

Segun los autores, el tango se divide en tres partes, en menor medida en dos y
raramente en cuatro. A suvez, cada seccion esta compuesta por una o dos clausulas.
Este término se refiere a un pensamiento musical que comprende una proposicion
o varias relacionadas entre si. Las clausulas se dividen en simple, doble y multiple.
La primera esta conformada por una sola frase, la sequnda por dos y la tercera por
tres o mas. La frase, por su parte, presenta dos tipos diferentes: la frase tipo 1, que
abarca cuatro compases, y la frase tipo 2, que comprende ocho. Ademas, cada frase
estd compuesta por un motivo y su consecuente. Para determinar la presencia de un
motivo es necesario tener en cuenta que como minimo debe tener dos acentos.

Al no contar con los manuscritos de los arreglos orquestales de las agrupaciones
abordadas en el presente trabajo, el analisis se realizo, fundamentalmente, en base agra-
baciones. El caso del tango “9 de julio” de la orquesta D'/Arienzo se contd con la transcrip-
cion y adaptacion de Marco Blandon, que propone una modificacion en el organico al
sustituir el cuarto violin con una viola. En otros casos, el mismo autor de esta investiga-
cion realizé pautaciones aproximadas de fragmentos especificos Utiles para el analisis.

El caso “9 de julio”

En las grabaciones de los anos sesenta se identificaron algunos elementos que
dan muestras de un refinamiento estilistico en los arreglos de la orquesta. Entre los
rasgos que evidencian esta renovacion se cuentan las frecuentes alternancias entre
secciones instrumentales, laincorporacién de texturas contrapuntisticas y de lineas
de bajo construidas con detalle y calidad melddica que evitan la obviedad. Para abor-

31 Possetti, El piano, 43-50.

32 Varchausky, El contrabajo, 70.

33 Irma Ruiz y Néstor Cenal, “La estructura del tango”, en Antologia del Tango Rioplatense, Vol. 1. Desde
sus origenes hasta 1920, ed. Jorge Novati(Buenos Aires: Instituto Nacional de Musicologia “Carlos Vega”,

1980).
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dar las novedades del periodo en cuestion, se tomé como referencia un mismo tango
grabado por la orquesta en mas de una ocasion, con el objetivo de establecer una
comparacion entre dos versiones de épocas diferentes.

El tango para analizar es “9 de julio”, que consta de tres secciones de dieciséis
compases, cada una de las cuales se repite.* Compuesto por José Luis Padula en
1908,% fue grabado por la orquesta de D'Arienzo en tres ocasiones: 1935, 1950 y 1966.3¢
Los registros de 1935% y 1950%¢ siguen la secuencia seccional A-B-A'-C-A"- A",
Estos dos arreglos estan estructurados de forma similar, con cada repeticién de A
ejecutada por un instrumento o grupo instrumental diferente, y con enunciados del
tuttien By C. En el registro de 1966, arreglado por Carlos Lazzari,*® —bandoneonista
del conjunto de D'Arienzo—, en cambio, la secuencia seccional es Introduccion - A -
B -[pasaje]®*- A'- C -[pasaje] - A"- Coda.” Para comprender las caracteristicas de
la orquesta durante los sesenta, se considero el registro de 1966, comparandolo con
el de 1950, representativo del periodo anterior de la agrupacion. En cuanto al orga-
nico, tanto en 1950 como en 1966 la orquesta contaba con cuatro bandoneones, cua-
tro violines, piano y contrabajo.

Entre ambos arreglos se identificaron diferencias en la estructura de las seccio-
nes, es decir, a partir del agregado o supresion de materiales musicales. El registro
de 1950 respeta la partitura de editorial,“> manteniendo la extension de dieciséis com-
pases por cada seccién. El arreglo de 1966, en cambio, incluye algunas variantes. Por

34 Se puede consultar através del link https://www.todotango.com/musica/tema/2173/Nueve-de-julio/.

35 Del Priorey Ferrer, Inventario del tango, 474.

36 Lefcovich, Estudio de la discografia de Juan D’Arienzo, 89.

37 La version de 1935 estd disponible a través del link https://www.youtube.com/watch?v=
xsGbmaVmjpM&t=2s. Ultimo acceso: 09/07/2024.

38 Elregistro de 1950 esta disponible en el link https://www.youtube.com/watch?v=_9mylYBHRf8. Ultimo
acceso: 09/07/2024.

39 En una serie de conversaciones entre el autor y el estudioso Carlos Puente, este ultimo afirmé que
quien se encargd de los arreglos de la orquesta de D'Arienzo desde 1957 en adelante fue el
bandoneonista de la agrupacion, Carlos Lazzari.

40 Este término, como explica Andrea Marsili, es utilizado como sinénimo de puente. Se refiere a
fragmentos que unen secciones, frases y semifrases(Los cddigos del tango, Unquillo: Editorial Abrazos,
2015, 95-96). Peralta, al hablar de este concepto, utiliza el término “pasaje”y Salgan, en su manual, habla
de "pasaje de enlace”, con la diferencia que menciona al piano exclusivamente como el encargado de
su ejecucion (Curso de tango, Buenos Aires: el autor, 2001, 61). En este analisis se utilizaron los
corchetes para el término “pasaje” ya que se trata de un segmento que se encuentra en un nivel
estructural menor en relacién con las secciones.

41 Elregistro de 1966 se puede escuchar a través del link https://www.youtube.com/watch?v=ilxY40-
xOMc. Ultimo acceso: 09/07/2024.

42 En este caso se tomdé como referencia la partitura de editorial disponible en la pagina
www.todotango.com, de la imprenta musical Ortelli Hermanos.
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medio de un motivo descendente de dos compases, que funciona como introduccion,
pianoy contrabajo conducen al tuttiinicial. La seccion B dura doce compases ya que
se omite latercerafrase de la partitura.“® Un pasaje de un compas conecta con la parte
siguiente. A'tiene dieciocho compases: el solide violines se encarga de un nuevo ma-
terial melédico, que, como la introduccioén, fue escrito por Lazzari; hacia el final de
esta formulacién, los violines permanecen con notas ligadas mientras el tutti marca
en cuatro recurriendo a un médulo de caracter cromatico, que conduce a la frase ini-
cial de Padula. Luego de C, piano y contrabajo tocan el mismo motivo descendente
de la introduccién, que funciona, aqui, como un pasaje a la conclusién. Durante los
ocho compases iniciales de A", se establece un contrapunto entre soli de violines y
piano; a partir del compas 9 los bandoneones tocan un fraseo entrecortado, que, entre
los compases 13y 15 discurre en variaciones. El lapiz del arreglador, nuevamente, se
distingue en el contrapunto que abre A"y en el fraseo posterior. En el compéas 16, con
las variaciones del tutti, comienza la coda. Ademas de estas diferencias estructurales
entre las dos versiones, se distingue el tempo mas lento del arreglo de 1966.
Encuanto alas secciones B*y A",* se identificaron algunos aspectos caracteristicos
del estilo darienciano. En B, luego de los primeros cuatros compases, ejecutados de
forma similar en ambas grabaciones, se establece un dialogo entre grupos instrumen-
tales, realizado de manera diferente entre los dos arreglos. En el registro de 1950 (Fig. 1),
hay una alternancia entre piano y bandoneones, a distancia de un compas. El piano de-
sarrolla una funcion activa durante toda la seccién a excepcién de la conclusion.

|Tum' bnd. pno. bnd. pno. bnd. pno. futti |

[Pno./ch. | [ | | [ ] |

1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11 12 13 14 15 16

Figura 1. Seccion B, “9 de julio”(1950), cc. 1-16.

Enlagrabacion de 1966 (Fig. 2), el tutti no dialoga Unicamente con el piano, sino tam-
biéen con el solide bandoneones. La disposicién de tuttiy bandoneones a voces enriquece

43 Enla partitura de editorial la tercera frase se extiende del compas 9 al 12.

44 Enlagrabacion de 1950 la seccién va desde el min. 00:28 hasta el 00:59. En la grabacion de 1966 desde
el minuto 00:35 al minuto 00:56.

45 Laseccion A" comienza a partir del minuto 02:09 del link https://www.youtube.com/watch?v=ilxY40-
xOMc. Ultimo acceso: 09/07/2024.
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el arreglo (Fig. 3). En la grabacion de 1966 el piano deja de ocupar el rol preponderante
que teniaen 1950y se establece un mayor equilibrio entre las secciones instrumentales.

[pno.] [pnol] [bnd] [bnd.]

| Tutti | |eatti]  ttti| |ttt pno.|

Base cb. pno./ cb.
p./ch.

1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11 12
Figura 2. Seccién B, "9 de julio”(1966), cc. 1-12.
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Figura 3. Seccion B, "9 de julio”(1966), cc. 5-6. Cuerdas y bandoneones.

Transcripcion y adaptacion de Marco Blanddn.“®

46 En la presente transcripcion hay una viola en lugar del cuarto violin y tres bandoneones en lugar de

cuatro.
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Respecto a la seccion A" (Figs. 4y 5), la diferencia entre ambas grabaciones es
sustancial. En el registro de 1950 el solo de piano se extiende desde el compas 1 al
16, recurriendo a nuevo material melédico. En la grabacion de 1966, las novedades
identificadas enla fragmentacion melddicay en el uso de texturas contrapuntisticas
complejizan el arreglo. Entre los compases 1y 8, el piano recurre a intervalos armo-
nicos de octava en la formulacion de la mano derecha, mientras que los violines, dis-
puestos al unisono, realizan un contracanto en legato. En determinados momentos
de este contrapunto, los violines permanecen con notas ligadas, mientras que el
piano procede por grado conjunto, como entre los compasas 1y 2 del ejemplo (Fig.
B). Mas adelante, en el compas 4, los roles se intercambiany es el violin quien cambia
de nota mientras el piano se mantiene en octavas. A estos dos estratos, se agrega
un tercero, a partir de la presencia de un bajo con conducta melddica, que sigue una
marcacion en cuatro por medio de arpegios y saltos intervalicos. Desde el compas
9, el soli de los bandoneones, a voces, toca rapidas figuraciones por medio de un di-
seno entrecortado y conduce a las variaciones del tutti —ausentes en la versién de
1950—, que se extienden desde el compas 16 al 19. La cadencia de la orquesta con-
cluye la seccion.

[Piano solo \

Base bands./
vis./ch.

1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11 12 13 14 15 16

Figura 4. Seccion A", "9 de julio”(1950), cc. 1-16.

[Soli vis. |
[Piano solo [Soli bnds.
Base bnds./cb. bnd/ Base pno./vis./ch.
p/cb

1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11 12 13 14 15

Figura 5. Seccion A”, “9 de julio”(1966), cc. 1-15.

47 Andrea Marsili identifica en la seccion A de este tango una estructura conformada por dos frases de
dieciséis compases, de las cuales cada una esta compuesta por dos semifrases de cuatro(Marsili, Los
cadigos del tango, Unquillo: Editorial Abrazos, 2015, 83-84).

48 En la version de 1950 la seccion A" comienza en el minuto 01:57 del link https://www.youtube.
com/watch?v=_9mylY6HRf8. Ultimo acceso: 09/07/2024.
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Figura 6. Seccion A’, "9 de julio”(1966), cc. 1-4.

Transcripcién y adaptacion de Marco Blandon.

A través de la comparacion entre estas dos grabaciones se demostro que el re-
gistro de 1966 presenta elementos novedosos desde el punto de vista de la instru-
mentacion. En primer lugar, con el fin de generar variantes en determinados
momentos, se ha alterado la estructura de las secciones agregando u omitiendo com-
pases. Ensegundo lugar, las alternancias analizadas demuestran un mayor equilibrio
entre las secciones instrumentales. Sobresale, ademas, el encuentro contrapuntis-
tico entre pianoy violines enlaseccion A”. La composicién de nuevos materiales me-
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l6dicos por parte del arreglador, como se verificd en el soli de violines de la seccién
A, tiene antecedentes en el protagonismo del piano en la version de 1950. Este ele-
mento, mas alla de estar presente en las dos versiones de D'Arienzo, no deja de ser
novedoso para el estilo de las orquestas tradicionalistas de la década de los sesenta.

Los parametros de analisis

En cuanto a los parametros de analisis, el acompanamiento predilecto por la or-
guesta de D'’Arienzo es el marcato en cuatro, presente en todos los tangos seleccio-
nados. Sirven como ejemplo “Rodriguez Pefia” (1966),* “La cumparsita” (1963),%° “El
amanecer’(1966)% y “El africano”(1969).5? En estos tres ultimos la conducta melédica
de los bajos enriquece la base ritmico-armonica. Este tipo de tratamiento enlalinea
del bajo se verifica en el siguiente ejemplo (Fig. 7), extraido de la seccion A de "9 de
julio”, a través de arpegios y grados conjuntos de piano y contrabajo.

L
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Figura 7 Introduccién(cc. 1-2) y Seccion A(cc. 3-4), “9 de julio” (1966)

Transcripcién y adaptacion de Marco Blandon.

La utilizacién de otros tipos de acompanamiento es muy poco frecuente. En “El
once (a divertirse)’, ademas del marcato, la orquesta utiliza el modelo de sincopa a
tierra durante el soli de violines.® Otro caso particular resulta el segmento con un

49 Se puede escuchar a partir del link https://www.youtube.com/watch?v=d9-ABk6Vs-M. Ultimo acceso:
09/07/2024.

50 Se puede escuchar através del link https://www.youtube.com/watch?v=DmANullAix8. Ultimo acceso:
09/07/2024.

51 Disponible a partir del link https://www.youtube.com/watch?v=j1doKBOI7PA. Ultimo acceso:
09/07/2024.

52 Disponible a partir del link https://www.youtube.com/watch?v=Drl6r7G0uw0. Ultimo acceso:
08/07/2024.

53 Se puede escuchar desde el minuto 00:25 del link https://www.youtube.com/watch?v=UyphicLVZ_s.

Ultimo acceso: 09/07/2024.
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marcato en dos invertido —se acentuan los tiempos 2 y 4 del compéas®— usado en “El
pollito”(1965).% En este mismo registro, ademas, la base ritmico-arménica recurre a
cortes en los cuales omite determinados tiempos dentro del compas. Este recurso,
asiduo en distintos tangos del periodo, le confiere variedad al marcato.

Respecto a la fragmentacion meloédica, las propuestas de la orquesta durante este
periodo denotan mayor complejidad. En la misma linea que el arreglo de “9 de julio” se
ubica “Derecho viejo” (1963): durante la seccion B, se da una alternancia cada cuatro
compases entre un fraseo en legato del tuttiy una textura contrapuntistica conformada
por violin solistay melodia ritmica de bandoneones. AUn mas variada se presentala sec-
cion A de “Qué noche”(1967),5” en donde se alternan el tuttiy los solis de bandoneones y
violines, sin seqguir un esquema reqgular de compases. Aungue estas novedades surgen
como rasgos estilisticos de la orquesta durante los sesenta, también se identificaron
casos en donde se conserva una fragmentacion simple, como la seccion A de “El ama-
necer™®y la seccion B de “Rodriguez Pena”,*® en donde priman los enunciados del tutti.

Entre las texturas contrapuntisticas identificadas, predominala presencia de dos
planos, uno de caracter ritmico, generalmente tocado por los bandoneones, y otro
de impronta cantabile, a cargo del soli de violines o por el solista, como se puede es-
cuchar en “Derecho viejo"y “La cumparsita”.®" En estos casos el violin formula un
contracanto grave sobre el fraseo ritmico de los bandoneones. El plano ritmico tam-
bién puede ser tocado por el piano, como sucede en “El amanecer”’, mientras el soli
de violines, a voces, se encarga del contracanto y el bajo melddico funciona como
tercer estrato.®? En la seccion A de este tango la melodia ritmica del tutti establece
un contrapunto con el acompanamiento de piano y contrabajo.

54 Varchausky, El contrabajo, 59-60.

55 Se puede escuchar desde el minuto 00:33 del link https://www.youtube.com/watch?v=02F _Ig3axSI.
Ultimo acceso: 09/07/2024.

56 Laseccion B comienzaen el minuto 00:33 del link https://www.youtube.com/watch?v=BbzvUNB-nMQ.
Ultimo acceso: 09/07/2024.

57 Se puede escuchar a partir del link https://www.youtube.com/watch?v=3aP2_xksxdU. Ultimo acceso:
09/07/2024.

58 Esta disponible a partir del link https://www.youtube.com/watch?v=j1doKBOI7PA. Ultimo acceso:
09/07/2024.

59 Laseccion B se puede escuchar desde el minuto 00:33 del link https://www.youtube.com/watch?v=d9-
ABk6BVs-M. Ultimo acceso: 9 de julio de 2024.

60 Disponible a partir del minuto 00:38 del link https://www.youtube.com/watch?v=BbzvUNB-nMQ. Ultimo
acceso: 09/07/2024.

61 Se puede escuchar desde el minuto 00:53 del link https://www.youtube.com/watch?v=DmANullAix8.
Ultimo acceso: 09/07/2024.

62 Se puede escuchar en el minuto 02:26 del link https://www.youtube.com/watch?v=j1doKBOI7PA.

Ultimo acceso: 09/07/2024.
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Respecto alos fraseos, son, mayoritariamente, del tipo basico, con fidelidad a la par-
titura de editorial, como se identifico en la seccion A de “El amanecer™® y en el inicio de
“Gallo ciego”.54 % En este ultimo caso se exagera el staccato, que, al acortar las notas en
corchea, le confiere una sonoridad seca a la formulacion.® En la seccion B de “El once
(a divertirse), si bien hay plena correspondencia con la melodia de Fresedo,” se pasa
de una articulacién en staccato a otra en legato, para conferirle variedad al fraseo.5®

Un caso complejo se presenta en la seccién A de “Qué noche”.® Enla primera frase
—compases 1a 4—, el tutti toca el motivo inicial tal cual figura en la partitura de edi-
torial;”® el consecuente, en cambio, se ve modificado a partir del fraseo de los ban-
doneones,” que hace hincapié en la figura de la fusa por medio de un disefio
entrecortado y el uso de cromatismos (Fig. 8):

B e *
P )l 1

LIPS 3 % T 1T T 171 T 1

Figura 8. Seccién A, Qué noche, cc. 3-5. Bandoneones.

;

Transcripcién aproximada del autor.

63 La partitura de “El amanecer”: https://www.todotango.com/musica/tema/1456/El-amanecer/. Ultimo
acceso: 09/07/2024.

64 Disponible a partir del link https://www.youtube.com/watch?v=u2dBp-DfdqU. Ultimo acceso:
08/07/2024.

65 La partitura de “Gallo ciego”: https://www.todotango.com/musica/tema/1490/Gallo-ciego/. Ultimo
acceso: 09/07/2024.

66 La partitura del tango se puede consultar en el link https://www.todotango.com/musica/tema/
1490/ Gallo-ciego/. Ultimo acceso: 09/07/2024.

67 Se hace referencia a la melodia de la partitura de editorial disponible a través del link
https://www.todotango.com/musica/tema/352/el-once-a-divertirse/. Ultimo acceso: 09/07/2024.

68 Se puede escuchar desde el minuto 00.34 del link https://www.youtube.com/watch?v=UyphicLVZ_s.
Ultimo acceso: 09/07/2024.

69 Disponible a partir del link https://www.youtube.com/watch?v=3aP2_xksxdU. Ultimo acceso:
09/07/2024.

70 https://www.todotango.com/musica/tema/1607/Que-noche/. Ultimo acceso: 09/07/2024.

71 Enunaprimerainstancia de lainvestigacion se considero estaintervencion de los bandoneones como
un pasaje, que hacia de enlace entre dos segmentos de la melodia. Sin embargo, se llegd a la conclusion
de que, efectivamente, se trata de una elaboracion interna a la frase, y que, al no exceder la duracion
de la misma, no corresponde identificarlo como un pasaje (Ferrante: “Las novedades estilisticas de la
Orquesta Tipica Juan D'Arienzo en la década de los sesenta”, en Congreso argentino de Musicologia,
2020-21, XXIV Conferencia de la Asociacién Argentina de Musicologia y XX Jornadas Argentinas de
Musicologia del Instituto Nacional de Musicologia “Carlos Vega”, CePIA, Facultad de Artes, Universidad
Nacional de Coérdoba, modalidad virtual, disponible a partir del link https://www.youtube.com/

watch?v=8ytdxWOhB4w&t=3321s).
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Algo similar realiza el violin solista en la tercera frase,’? al tocar los dos compases
iniciales sin modificaciones y los compases 3y 4 emulando la ejecucién de los ban-
doneones del ejemplo anterior.

Enlaseccion A" de “El once (A divertirse)” el fraseo de los bandoneones vuelve a
modificar el material melodico por medio de rapidas figuraciones y disefos entre-
cortados, previo a las variaciones.

Canaro en Japon: la iltima funcion de Pirincho

En la historia de la orquesta tipica ocupa un rol fundamental Francisco Canaro,
responsable de sistematizar el uso del contrabajo, en 1917, e incorporar segundas
voces de bandoneon y violin para consolidar la formacién del sexteto.” De allien ade-
lante se erigio como uno de los fundadores de la corriente tradicionalista. Si bien |a
actividad que desarroll6 durante la década de interés es escasa, fundamentalmente
porque vivié hasta 1964, su inclusién en esta investigacién cobra interés a partir de
una serie de registros que grabo junto a su orquesta durante una gira realizada en
Japon, a principios de los sesenta. Algunas de estas grabaciones se realizaron en
vivo, en el teatro Koma, de Tokio, y otras en el Kojimachi Studio, del sello Angel.”
Entre los tangos compuestos durante el periodo 1900-1935 que Canaro grabo en 1961,
en el pais asiatico, se encuentran “Quejas de bandonedn” (de Dios Filiberto), “Senti-
miento gaucho” (Rafael Canaro-Francisco Canaro-Caruso), “La cumparsita” (Matos
Rodriguez) y “Canaro en Paris” (Caldarella-Scarpino).”® Durante la gira nipona, la or-
guesta de Canaro estuvo conformada por tres bandoneones, cuatro violines, pianoy
contrabajo. Los cantores que participaron en determinados tangos fueron Isabel de
Granay Ernesto Herrera.”

En estas grabaciones Canaro respeta los rasgos estilisticos tradicionalistas, entre
los cuales se destacan una preeminencia por el marcato en cuatro como acompana-

72 Disponible a partir del minuto 00:17 del link https://www.youtube.com/watch?v=3aP2_xksxdU. Ultimo
acceso: 09/07/2024.

73 Estaseccién comienza en el minuto 02:08 del link citado en la referencia anterior.

" Ferrer, El libro del tango, tomo 3, 770-771.

75 Esta informacion fue extraida de la pagina web https://sites.google.com/site/franciscocanaro
discografia/grabaciones-en-orden-cronol%C3%B3gico/grabaciones-el%C3%A9ctricas-ii-1935-1973,
enfocada en la discografia de Canaro. Se agradece a Omar Garcia Brunelli y Camilo Gatica por sus
sugerencias al respecto. Ultimo acceso: 09/07/2024.

76 Las grabaciones analizadas de Canaro en Japdén se pueden escuchar a partir del link
https://www.youtube.com/watch?v=DQZ0a0Ed2h8. Ultimo acceso: 09/07/2024.

77 Ferrery del Priore, Inventario del tango, tomo I, 335.
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miento, fraseos con poco uso del rubato y una fragmentacién simplificada, con pocas
alternancias entre las secciones instrumentales.

Una muestra del sello Canaro se reconoce en la version de “La cumparsita”,’® que
sigue la secuencia seccional A- B - A'- C - A”. Una particularidad del arreglo es el
protagonismo de los bandoneones, que en el transcurso de la seccién A se despren-
den del tutti pararealizar un contracanto de rapidas figuraciones, y se superponen a
la melodia de tipo ritmico, mientras que la seccion ritmico-arménica sigue un mar-
cato en cuatro con arrastre de negra; en A'el bandonedn | toca en solitario un material
nuevo, ausente en la partitura de editorial, sobre un acompanamiento en sincopa a
contratiempo, también con arrastre; enla Ultima repeticién de A se distingue un fra-
seo con uso del rubato sobre la melodia principal, sostenido por el marcato en dos
de pianoy contrabajo. Se presentan, ademas, algunos contrapuntos entre la melodia
de los violines y los rapidos motivos de los bandoneones, como se identifica en la
seccion B. La fragmentacion se ve simplificada por la continuidad de una misma tex-
tura durante secciones enteras, a excepcion de la alternancia entre tutti y bando-
neones identificada en C.

Los parametros de analisis

Respecto a los parametros de analisis, en "Quejas de bandoneon se utilizan la
sincopa a contratiempo con arrastre y el marcato en cuatro; los dos tipos de marcato
y la sincopa se alternan en “La cumparsita“; en determinados segmentos de “Canaro
en Paris" se recurre a un acompanamiento en blancas, como alternativa a la mar-
cacion de los cuatro pulsos.

Lafragmentacion melédica se demuestra simple, con pocas variantes en las tex-
turas dentro de una misma seccion formal. Generalmente, la formulacion esta a cargo
del tutti, como se puede escuchar en la seccién A de “Sentimiento gaucho™ o en la
parte inicial de “Quejas de bandonedn”. En este ultimo caso, los cambios en la arti-
culacion, que pasa de legato a staccato, agregan una variante al discurso.

78 “La cumparsita” comienza a partir del minuto 09:54 del link https://www.youtube.com/watch?v=
D0Z0a0Ed2h8

79 "Quejas de bandonedn” no se encuentra disponible en Youtube. Se puede descargar la grabacién desde
ellink https://vocesdelapatriagrande.blogspot.com/2019/02/francisco-canaro-canaro-en-japon.html.
Ultimo acceso: 09/07/2024.

80 “Canaro en Paris” comienza en el minuto 18:31 del link https://www.youtube.com/watch?v=
DQZ0a0Ed2h8. Ultimo acceso: 09/07/2024.

81 “Sentimiento gaucho” se puede escuchar a partir del minuto 00:00 del link citado en la referencia

anterior.
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Frecuentemente, la textura contrapuntistica en dos planos entre violines y ban-
doneones es utilizada como alternativa a la ejecucion del tutti. En la seccion B de “Ca-
naro en Paris”, este tipo de contrapunto se establece entre el fraseo con rubato de los
bandoneonesy el contracanto de los violines.®? Enla seccion C del mismo tango, ban-
doneonesy violines tejen un contrapunto de mayor complejidad al encadenar dos me-
lodias en legato.®® En“Sentimiento gaucho” 8 la textura contrapuntistica se configura
entre un plano ritmico y otro cantabile. La particularidad es que, inicialmente, los ban-
doneones tocan en staccato y los violines en legato, para luego invertir los roles.

Los fraseos son del tipo basico, con un predominio por la articulacion ritmica y
fidelidad por la partitura de editorial, como sucede en “Quejas de bandonedn"®y “Sen-
timiento gaucho”.®® Priman, ademas, el acortamiento y alargamiento de valores rit-
micos, como se puede notar en la seccién C de “La cumparsita”,®” en donde se
desarticula la célula de cuatro semicorcheas.%

De Angelis y Varela, dos caras de la misma moneda

Alfredo De Angelis y Héctor Varela, figuras representativas del tango bailable,
conservaron alo largo de los sesenta los rasgos estilisticos desarrollados en las dé-
cadas anteriores. Entre los aspectos fundamentales se encuentran un acompana-
miento en marcato constante —tanto en dos como en cuatro—, fraseos del tipo basico
que respetan la partitura, la ejecucion de variaciones por parte de los bandoneones
y una fragmentacion melddica simple, con pocos cambios de instrumentaciony tex-
tura. A partir de los elementos recurrentes que se identificaron en las grabaciones
de ambas orquestas durante el periodo, se considero oportuno seleccionar un unico
tango para el analisis.

82 Este contrapunto se puede escuchar a partir del minuto 18:53 del link https://www.youtube.com/
watch?v=DQZ0a0Ed2h8. Ultimo acceso: 09/07/2024.

83 Estaseccion comienza en el minuto 19:20 del link citado en la referencia anterior.

84 Disponible a partir del minuto 00:00 del link https://www.youtube.com/watch?v=DQZ0a0Ed2h8. Ultimo
acceso: 09/07/2024.

85 La partitura de editorial se puede consultar desde https://www.todotango.com/musica/tema/
691/Quejas-de-bandoneon/. Ultimo acceso: 09/07/2024.

86 Se puede escuchar a partir del minuto 00:00 del link https://www.youtube.com/watch?v=
DOZ0aOEd2h8. Se puede acceder a la partitura desde https://www.todotango.com/musica/
tema/607/Sentimiento-gaucho/. Ultimo acceso: 09/07/2024.

87 La seccién C de “La cumparsita” comienza en el minuto 11:19 del link https://www.youtube.
com/watch?v=D0Z0a0Ed2h8. Ultimo acceso: 09/07/2024.

88 La partitura de Matos Rodriguez se puede consultar desde el link https://www.todotango.com/
musica/tema/172/La-cumparsita-Si-supieras/. Ultimo acceso: 09/07/2024.
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Luego de colaborar como pianista en distintas agrupaciones —incluida la orquesta
de D'Arienzo durante 1927—, De Angelis dirigio, fugazmente, una orquesta propia a fi-
nales de la década del veinte, para volver a conformar su agrupacion desde 1941, con
la cual comenzd a grabar en 1943. Se destacaron como cantores de su conjunto Carlos
Dante, Oscar Larroca, Roberto Florio y Julio Martel.®

Como muestra del estilo de De Angelis fue seleccionado el tango “La cumpar-
sita”,®® grabado en 1961. Durante este periodo la orquesta estaba constituida por cinco
bandoneones, cuatro violines, piano y contrabajo.® La secuencia seccional de este
arreglo sigue el esquemaA-B-A'-C-A"- A" - A™; cada seccion dura dieciséis com-
pases.

Se verificd en cada una de estas secciones una fragmentacién simple, a partir del
uso de una misma textura. En A, se mantiene un contrapunto en dos planos entre la
melodia ritmica de los bandoneones y el contracanto en legato de los violines, que
reformula el material melodico de la tercera frase del trio,% mientras la base ritmico-
armonica discurre en un marcato en cuatro. El fraseo basico de los bandoneones in-
corporauna variante al omitir la sequnda semicorchea del consecuente y al tocar las
notas do#4 y re4 como semicorcheas, a diferencia de la partitura de Matos Rodri-
guez. Enlaseccion B,* el tutti se encarga de la melodia variando la articulacion entre
legatoy staccato. Los cortes que se aprecian en elacompanamiento y cierta flexibi-
lidad en los tempi, sumado a los pasajes de piano, bandoneones y tutti, complejizan
el arreglo. En A% se estabiliza el tempo a través de un marcato constante y durante
toda la seccion los bandoneones realizan rapidos fraseos alternandose entre si. En
C.*® la fragmentacién melddica se presenta mas variada, con alternancias entre los
fraseos basicos de tuttiy piano, y el breve contrapunto entre bandoneones y violines.
La intermitencia en la base ritmico-armédnica y la implementacion de la sincopa se

89 Garcia Brunelli, “De Angelis, Alfredo”, 4, 416-417.

90 Se puede escuchar a partir del link https://www.youtube.com/watch?v=VuU5pObVASM. Ultimo acceso:
09/07/2024.

91 Ver en https://www.todotango.com/historias/cronica/440/0rquesta-Tipica-Alfredo-De-Angelis/,
Jorge Palacios (Faruk) y Néstor Pinsén, “Orquesta Tipica Alfredo De Angelis”. Ultimo acceso:
18/06/2022.

92 La tercera frase se encuentra entre los compases 9 y 12 del trio en la partitura original (ver en
https://www.todotango.com/musica/tema/172/La-cumparsita-Si-supieras/).  Ultimo  acceso:
18/06/2022.

93 Laseccion B comienzaen el minuto 00:30 del link https://www.youtube.com/watch?v=VuU5p0bVASM.
Ultimo acceso: 09/07/2024.

94 Se puede escuchar a partir del minuto 01:02 del link citado en la referencia anterior.

95 Comienza en el minuto 01:31 del link https://www.youtube.com/watch?v=VuU5p0bVASM. Ultimo

acceso: 09/07/2024.
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contraponenalareqularidad de laseccion Ay sus repeticiones. Las tres repeticiones
finales de A se presentan como un encadenamiento de solos: en A" el piano realiza
un fraseo libre, con nuevo material melddico; en A”9 los bandoneones discurren en
variaciones; concluyen el arreglo las variaciones de un grupo de los violines, mientras
otro realiza un contracanto, sobre un acompanamiento ritmico-armonico constante
al cual se agregan los bandoneones.®

En cuanto a Varela, tuvo una primera experiencia como bandoneonista en la or-
questa del “Rey del compas” en 1934. Unos anos mas tarde, en 1939, dirigio su propia
agrupacion, con un estilo, claramente, darienciano.®® Durante la década de 1940 volvié
a las filas de D'Arienzo, desempefandose como instrumentista y arreglador.’® Re-
lanzo su orquesta, en forma definitiva, en 1951.™

El estilo de Varela durante los sesenta se presenta mas cuidado que el de De An-
gelis. Los arreglos demuestran un ajuste interpretativo cercano al de D'Arienzo. Pre-
dominan, sobre todo, las texturas contrapuntisticas y, en determinados casos, una
fragmentacion melédica mas variada, con cambios en las texturasy articulaciones.

Se tomo como muestra del estilo de Varela el arreglo de “Cuesta abajo” (Gardel-Le
Pera)-grabado en 1968-,"? que sigue la secuencia seccional A- B - A'- B'- A”. Desde
el punto de vista estructural, Ay A'respetan los dieciocho compases de la partitura,’®
mientras que A" tiene diecisiete. Las secciones By B', por su parte, duran veinte com-
pases ya que omiten el compas conclusivo(c. 21) de la partitura de Gardel.

Durante la clausula inicial —se extiende entre los compases 1y 9—'% |os violines re-
alizan un fraseo basico conimpronta ritmica sobre unacompanamiento en marcato. En
la segunda clausula, se suceden una textura contrapuntistica entre la melodia de los
bandoneonesy el contracanto de los violines en octavas, el tuttia vocesy el soli de ban-
doneones, mientras la seccion ritmico-armdnica discurre en un marcato en cuatro con
algunos cortes. Los pasajes realizados por bandoneonesy piano conectan las dos clau-

96 Se puede escuchar desde el minuto 02:03.

97 Desde el minuto 02:32 del mismo referenciado en las dos notas anteriores.

98 Laseccion final comienza en el minuto 03:01.

99 Garcia Brunelli, "Varela, Héctor Salustiano”, tomo 10, 728.

100Ver en https://www.todotango.com/creadores/biografia/719/Hector-Varela/, Ricardo Garcia Blaya,
“Héctor Varela - Semblanza”. Ultimo acceso:18/06/2022.

101 Garcia Brunelli, "Varela, Héctor Salustiano”, tomo 10, 728.

102Se puede escuchar a partir del link https://www.youtube.com/watch?v=KUOeFA5jc7w. Ultimo acceso:
09/07/2024.

103La partitura se puede consultar a partir del link https://www.todotango.com/musica/tema/
215/Cuesta-abajo/. Ultimo acceso: 09/07/2024.

104Pablo Kohan, EI ADN del tango: estudios sobre los estilos compositivos 1920-1935 (Buenos Aires:

Gourmet Musical Ediciones, 2019, 78).
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sulasylos segmentos internos de cada una. Entre los compases 1y 10 de la seccion B,'%
se genera un contrapunto entre el fraseo basico del violin solista y la melodia cantabile
de las cuerdas sobre un marcato con impronta melédica. A partir del compas 11y hasta
el final de la seccion, el tutti se encarga de la conduccién. Enla secciéon A el fraseo de
caracter ritmico estd a cargo de los bandoneones, mientras los violines ejecutan una fi-
gura ascendente con glissando final que evoca un recurso utilizado por Piazzolla en el
arreglo de “Cuesta abajo” para su quinteto.”” Esta textura en dos planos se mantiene en
B":'® sobre el solo de bandonedn, que elabora la melodia original recurriendo a rapidas
figuraciones, se superponen los sutiles comentarios de los violines, mientras el acom-
panamiento incorpora, por primera vez, la sincopa a tierra con arrastre. Mas adelante,
desde el compas 11, el tutti retoma la conduccion melodica. En la ultima seccién,'® el
contrapunto entre bandoneones y violines persiste, de manera similar a lo ilustrado en
A’ se interrumpe hacia el final con las variaciones de los bandoneones.

La audacia de Fulvio Salamanca

Entre las orquestas analizadas de la corriente, la de Fulvio Salamanca es la que
mas se aleja de los canones tradicionalistas. Si bien trabajo en la orquesta de
D'Arienzo entre 1941y 1956 como pianistay arreglador, logré un estilo personal y dis-
tinto al del "Rey del compas”, al frente de su orquesta, con la cual debuto en 1957.M0 A
diferencia de los otros conjuntos de esta linea, es la de menor trayectoriay concentra
gran parte de su actividad en la década de 1960.

Como argumenta Ferrer, uno de sus rasgos caracteristicos es la utilizacion de la
sincopa a tierra en los acompafamientos ritmicos.'" Sobresalen, ademas, la alter-

105Se puede escuchar desde el minuto 00:34 del link https://www.youtube.com/watch?v=KUOeFAbjc7w.
Ultimo acceso: 09/07/2024.

106 Desde el minuto 01:15 del mismo link.

107 Elrecurso del glissando en la produccion piazzolliana es abordado exhaustivamente por Garcia Brunelli
en su tesis doctoral. Entre los casos que el autor enumera se encuentra el presente en la version de
Cuesta abajo, grabado por Piazzolla junto a su quinteto, con la participacion de Héctor de Rosas como
cantor, en 1961. Omar Garcia Brunelli, “Entre el tango y la musica académica. Estética, procedimientos
compositivos e interrelacion de campos en la obra de Astor Piazzolla” (tesis de doctorado, Buenos
Aires, Universidad de Buenos Aires, 2019, 443-444). La grabacion de Cuesta abajo junto a su quinteto,
de 1961, se puede escuchar a partir del link https://www.youtube.com/watch?v=FX2jDMBKtDc; el
glissando se percibe al principio del arreglo. Ultimo acceso: 09/07/2024.

108 A partir del minuto 01:49 del link referenciado anteriormente.

109 Desde el minuto 02:30.

110 Garcia Brunelli, Discografia basica, 126.

111 Ferrer, Ellibro del tango, tomo 3, 943-944.
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nancia de otros modelos como el marcato, tanto en dos como en cuatro, y las blancas.
Esta variedad lo diferencia del marcato constante de D'Arienzo, Varelay De Angelis.
Un elemento fundamental de su estilo es el fraseo, que combina los tipos basico y
extendido, mostrando una preferencia por las melodias ritmicas.

Otro aspecto que da muestras de su renovacion es el organico orquestal, que
seqgun Ferrer y del Priore, contaba a comienzos de 1958 con cuatro bandoneones,
ocho violines —entre los cuales se encontraba Elvino Vardaro—, piano, contrabajo y
cantores. Resulta novedosa la ampliacion en la seccion de los violines, cuando ge-
neralmente las orquestas solian incluir cuatro instrumentos. Si bien no se pudo de-
terminar con certeza si durante la década de los sesenta el organico fue el mismo, el
sonido lleno de los violines se puede reconocer en las ejecuciones en el registro
agudo,™ a través de contracantos y solis.

Osvaldo Piro, quien fue bandoneonista en las filas de Salamanca durante un breve
periodo a mediados de los sesenta, comenta acerca del estilo del director: “Fulvio es
el nico hombre que salié de D'Arienzo, creo, y tratd de desprenderse de ese estilo...
Mucho mas personal ..., la forma de usar los violines, agudos y deméas|[sic]y él tocaba
muy bien el piano”.™

Esun sello distintivo de Salamanca la versatilidad con la cual asume distintas fun-
ciones desde el piano: conduce a partir de la ejecucion de rapidos pasajes de enlace
entre segmentos melodicos (“La cachila™®y “Copacabana); se superpone ala me-
lodia principal ejecutando sutiles comentarios(“Pelele”);” en cuanto al rol de solista,
realiza fraseos ritmicos y con gran sentido del rubato recurriendo a acordes y glis-
sandi(“Todo corazén"®y “Felicia™).

Entre los aspectos que aun permiten ubicarlo dentro de la corriente tradiciona-
lista se destacan la simpleza enlos contrapuntos, generalmente en dos planos entre
unalinearitmicay otra cantabile, y la predileccion por los fraseos de caracter ritmico,
ejecutados a partir de una impronta agresiva que recurre a sincopas y apoyaturas,
ideales para el baile.

112 Ferrery del Priore, Inventario del tango, tomo Il, 326.

113 Ferrer, Ellibro del tango, tomo 3, 943-944.

114 Extraido de una entrevista realizada por Camilo Gatica a Osvaldo Piro en enero de 2018.

115 Se puede escuchar en https://www.youtube.com/watch?v=FYJ7TyLh2C8. Ultimo acceso: 09/07/2024.

116 Disponible en https://www.youtube.com/watch?v=c6uVGyWiW5s. Ultimo acceso: 09/07/2024.

117 Se puede escuchar desde el link https://www.youtube.com/watch?v=s-fM50a9zP4. Ultimo acceso:
08/07/2024.

118 Disponible a partir del link https://www.youtube.com/watch?v=DrcN-sTQ_KE. Ultimo acceso:
09/07/2024.

119 Disponible en el link https://www.youtube.com/watch?v=xWz2s2fQc9l. Ultimo acceso: 09/07/2024.
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Para apreciar los rasgos estilisticos de la agrupacion puede servir como referen-
ciala seccién A del tango “Copacabana (Nido de amor)’, de De Caro y Penadés.” La
primera frase esta a cargo del tutti, dispuesto en octavas, que toca en legato y con
uso del rubato, mientras el acompanamiento toca en blancas para pasar, rapida-
mente, a un marcato en cuatro.” Un pasaje entrecortado del piano conduce ala frase
siguiente, formulada por el soli de bandoneones en staccato, a la cual se superpone
un contracanto de largos valores, tocado por los violines al unisono; la seccion rit-
mico-armonicarecurre ala sincopa a tierra con arrastre antes de retomar el marcato.
Los bandoneones ejecutan un rapido pasaje que deriva en un fraseo libre del piano,
con adornosy glissandi, sostenido por un marcato en dos de bandoneones y contra-
bajo. Enla tltima frase, el tutti retoma la conduccién melodica por medio de una ar-
ticulacion ritmica, sobre el acompanamiento, que comienza con un modulo de
sincopa a tierray finaliza en marcato.

Los parametros de analisis

Enrelacion conlos pardmetros de andlisis, se enfatizan como acompanamientos
frecuentes en la orquesta la sincopa a tierra y el marcato, ambos modelos enrique-
cidos, en distintos casos, por medio del arrastre. En “Felicia”(1967)?? se puede reco-
nocer un marcato en dos con uso del arrastre de semicorcheas, con la presencia de
cortes imprevistos que le confieren variedad al acompanamiento. Las mismas ca-
racteristicas se pueden escuchar en “La cachila”(1968)."* Un caso de mayor comple-
jidad se verificé en “Pelele”(1961),'* a partir de la combinacion de marcato en cuatro,
arrastre de negray de corchea, sincopa a tierray, en menor medida, blancas. A esto
se le agrega una sutil flexibilidad en el manejo de los tempi.

La fragmentacion en los arreglos de Salamanca se presenta de forma variada. El
caso mas complejo se encuentra en la seccion A de “Copacabana (Nido de amor)’,
con cambios de instrumentacién o textura por cada frase de cuatro compases. En

120Se puede escuchar a partir del link https://www.youtube.com/watch?v=c6uVGyWiW5s. Ultimo acceso:
09/07/2024.

121 La partitura estad disponible a partir del link https://www.todotango.com/musica/tema/1427/
Copacabana-Nido-de-amor/. Ultimo acceso: 09/07/2024.

122Se puede escuchar a partir del link https://www.youtube.com/watch?v=xWZz2s2fQc9l. Ultimo acceso:
09/07/2024.

123Disponible a partir del link https://www.youtube.com/watch?v=FYJ7TyLh2C8. Ultimo acceso:
08/07/2024.

124Se puede escuchar a través del link https://www.youtube.com/watch?v=s-fM50a9zP4&t=96s. Ultimo

acceso: 09/07/2024.
104 volumen 25+ 11+ 202 [RIAM



Guido Ferrante El Rey del compas y su sequito: Juan D'Arienzo y el estilo tradicionalista en...

otros casos, las alternancias son menos frecuentes, con una misma textura que se
mantiene durante ocho compases o mas, como se verifica en “Todo corazdn”,'?® en
donde se suceden tuttis y contrapuntos en dos planos. Otro caso se identifico en la
seccion B de “Felicia”,™?® con una fragmentacién que mantiene la misma instrumen-
taciony recurre a cambios en la articulacion: el tutti se encarga de la melodia alter-
nando entre una formulacién ritmicay otra en legato.

Si bien no abundan los contrapuntos en los arreglos de la orquesta, fue posible
identificar algunos casos a partir de una configuracion en dos planos, uno de caracter
ritmicoy otro de tipo cantabile. Esta disposicion se puede escuchar en “La cachila”?’
y en“Todo corazon”,”?® entre el fraseo de los bandoneonesy el contracanto de los vio-
lines, ejecutado en el registro agudo. En otros casos, se establecen contrapuntos
conlos dos planos en legato, sobre el final de algunos tangos, como “Pelele”?® y “Todo
corazon”,®% entre las variaciones de los bandoneones y la melodia de los violines.

En los fraseos implementados por Salamanca, se comprobd una combinacién
entre los tipos basicos y extendido, con preferencia por formulaciones de impronta
ritmica. Un ejemplo de esto es la ejecucién del tutti en la seccion A de “Felicia”,® que
respeta la melodia de la partitura de editorial. Sin embargo, en la seccion B de este
tango,”? se recurre a un fraseo extendido, al no respetar el primer pulso como punto
de arribo: hacia el final del compas inicial omite el reb, al igual que el reb semicorchea
del sequndo compas, para retomar la melodia con el do#5, a contratiempo del pulso
inicial. Lo mismo se repite entre los compases 9y 10.'

125Disponible a partir del link https://www.youtube.com/watch?v=DrcN-sTQ_KE. Ultimo acceso:
09/07/2024.

126 Comienza en el minuto 00:15 del link https://www.youtube.com/watch?v=xWZ2s2fQc9l. Ultimo acceso:
08/07/2024.

127 Este fragmento se puede escuchar desde el minuto 00:57 del link https://www.youtube.com/
watch?v=FYJ7TyLh2C8. Ultimo acceso: 09/07/2024.

128 Disponible a partir del minuto 00:20 del link https://www.youtube.com/watch?v=DrcN-sTQ_KE. Ultimo
acceso: 09/07/2024.

129 Disponible desde el minuto 02:34 del link https://www.youtube.com/watch?v=s-fM50a9zP4. Ultimo
acceso: 09/07/2024.

130Se puede escuchar desde el minuto 02:13 del link https://www.youtube.com/watch?v=DrcN-sTQ_KE.
Ultimo acceso: 09/07/2024.

131 Disponible a partir del link https://www.youtube.com/watch?v=xWZz2s2fQc9l. Ultimo acceso:
09/07/2024.

132 La seccion B comienza a partir del minuto 00:15 del link mencionado en la referencia anterior. Ultimo
acceso: 09/07/2024.

133La partitura original se puede consultar desde el link https://www.todotango.com/musica/
tema/1814/Felicia/. Ultimo acceso: 09/07/2024.
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Las variantes que el director propone en “Copacabana(Nido de amor)™* contribuyen
aun fraseo sofisticado: entre los compases 1y 4, el tuttitoca en legato, recurriendo al
tipo basico y desarticulando la célula de cuatro semicorcheas que figuran en la parti-
tura™ a través del acortamiento y alargamiento de valores ritmicos; desde el compas
5al 8, los bandoneones tocan, en staccato, un fraseo extendido, que parte en contra-
tiempo y luego se estabiliza respetando las semicorcheas dispuestas por De Caro.

Variaciones finales

El objetivo de este recorrido fue indagar acerca del estado de la corriente tradi-
cionalista durante la década de 1960, en la Ciudad de Buenos Aires(Argentina). A par-
tir del analisis de las grabaciones de las orquestas de D'Arienzo, Canaro, De Angelis,
Varelay Salamanca, se pudo concluir, que, en lineas generales, se mantienen los ras-
gos caracteristicos del estilo bailable. Entre el acompanamiento marcato, el uso del
fraseo de tipo basico, la simpleza en las texturas y una fragmentacion melédica con
pocas alternancias, se identificaron los elementos esenciales.

Mas alla de esto, dentro del tradicionalismo se reconocieron dos tendencias. Una
de corte clasico, en donde se ubican Canaro y De Angelis, que respeta las caracte-
risticas generales de la corriente sin mayores novedades. La otra, de un tradiciona-
lismo renovado, que conserva lineamientos de base comunes a la anterior, pero con
la incorporacién de elementos novedosos. Forman parte de esta segunda rama las
orquestas de D'’Arienzo, Salamancay Varela.

Laintencion de abordar la figura de Canaro, esta relacionada con su importancia
alolargo de la historia de las orquestas tipicas y, en particular, desde el surgimiento
de la corriente tradicionalista, en la década del veinte. Si bien grabd poco durante la
década de interés y su estilo no presenta mayores innovaciones, resultd oportuno
analizar su estilo en detalle y ubicarlo dentro del panorama de la época.

Enlaorquestade De Angelis se identificaron las caracteristicas basicas de la co-
rriente tradicionalista: una clara predileccién por el marcato, ejecutado en forma
constante; fraseos simples con poco uso del rubato; texturas simplificadas, con una
recurrencia del tutti; pocos cambios en la fragmentacion melddica.

La figura de D'Arienzo es una de las mas importantes de la corriente a partir de la

134 Se puede escuchar desde el link https://www.youtube.com/watch?v=c8uVGyWiW5s. Ultimo acceso:
09/07/2024.

135La partitura se puede consultar en el link https://www.todotango.com/musica/tema/1427/
Copacabana-Nido-de-amor/. Ultimo acceso: 09/07/2024.
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revolucion del tango bailable que liderd durante la segunda mitad de los anos treinta
y se extendio a las décadas siguientes. En los sesenta, en un contexto adverso para
las orquestas tipicas, a partir de la aparicién y desarrollo de otros géneros como el
rock y el folklore, el tango se renovd a partir de una propuesta no dirigida exclusiva-
mente al baile, sino también a la escucha. En este sentido, la orquesta de D'Arienzo
logro adecuar su sonido al nuevo escenario con arreglos mas complejos. “El Rey del
compas” privilegiéo mayores alternancias en la fragmentacion melédicay larecurren-
cia de las texturas contrapuntisticas mientras sostenia el marcato en cuatro, carac-
teristico de su estilo.

Salamanca, de formacién darienciana, logré forjar un estilo propio que se dife-
rencié del de su maestro. Entre sus grabaciones hay distintos recursos que dan
muestras de un avance, como la implementacién de la sincopa a tierray el arrastre
—en sus distintas variantes—, en sus acompanamientos, mayor variedad en las frag-
mentaciones y fraseos de tipo extendido.

Varela, de larga estadia en la orquesta de D'’Arienzo, demostro en sus registros,
una cercania al estilo del D’Arienzo contemporaneo. Se verificaron en sus grabacio-
nes distintos recursos que demuestran la incorporacion de rasgos mas elaborados,
como la recurrencia de texturas contrapuntisticas y, en determinados casos, una
fragmentacion melédica que varia en la texturay en la articulacion.
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El ultimo libro del musicélogo Omar Corrado, editado por la Universidad del Litoral
y publicado en 2023, se titula Sonografia de la pampa. Musica argentina durante el pri-
mer peronismo'y es el resultado de un extenso trabajo de investigacion realizado por
el autor entre 2010 y 2020. El titulo, ademas, rinde homenaje al famoso ensayo del
escritor Ezequiel Martinez Estrada, Radiografia de la pampa, que apareciera por pri-
mera vez en 1933.

Sonografia de la pampa comienza con una presentacion cuya primera sentencia
es casi un reclamo a la historia general: esta ha sido invariablemente silenciosa y
segun el autor, “los hechos desfilan ante nosotros como proyecciones de cine silente”
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(11). Ellibro se propone recuperar esa dimension de la historia, la “historia escuchada”,
alavez que aspira a una reconstruccion del paisaje sonoro de la década. Es posible
“oir" en cada pagina los distintos sonidos y musicas que fueron parte de la Argentina
entre 1945 y 1955. Escribir sobre manifestaciones artisticas —en este caso, musica-
les— ocurridas durante el periodo comprendido entre 1945y 1955 en Argentina, pre-
supone una serie de desafios debido a la multiplicidad de significantes que
convergieron durante esa década de la historia del pais y la trascendencia que el es-
cenario politico local adquiri6 para la posteridad. El peronismo —como movimiento
politico, social y cultural— ha sido (y sigue siendo)abordado por historiadores, criticos
e investigadores sociales, quienes han manifestado, en muchos casos, la densidad
significante del proyecto ideoldgico y de sus principales actores. En la mayoria de
esos estudios, la historia tiene un sustento visual, caracteristica que llevaa Omar Co-
rrado a preguntarse por lainexplorada dimensién sonora de los hechos. En otras pa-
labras, el aporte del autor radica en la dotacion de un correlato sonoro/musical de
este momento historico, poniendo en primer plano a la musica(en particular, ala mu-
sica denominada “culta” o de tradicion escrita) y a los mas diversos sonidos que tu-
vieron lugar en el contexto estudiado. Aborda asi determinados hechos vy
circunstancias de la vida musical, artistica y social durante el primer peronismo, los
cuales se suceden aveces de forma simultanea —y permiten al autor entablar analo-
giasy correspondencias—y otras de manera sucesiva —para entender continuidades,
rupturas o relaciones causales—. Este libro, por lo tanto, se suma a una corriente de
investigacion que entrecruza musica, politicay sociedad y extiende lalinea de tiempo
estudiada por el autor, quien dedicé trabajos previos al analisis de la vida musical de
Buenos Aires de la primera mitad del siglo XX.

La metodologia de trabajo planteada involucro el relevamiento exhaustivo, analisis
y critica de fuentes periodisticas, asi como la contrastacidn con otros materiales o
documentos complementarios. El autor llevo a cabo una consulta intensiva y siste-
matica de las fuentes hemerograficas, tanto de la prensa general como de la espe-
cifica del ambito musical, unalectura de la produccion de los musicos e intelectuales
por esos anos, una revision a los textos de las normativas gubernamentales, entre
otros materiales. A esta tarea de recoleccion, le siguié una tarea hermenéutica,
ambas perfectamente visibles en el recorrido del texto. Corrado toma en considera-
cién eventos del pasado que han tenido distintos grados de relevanciay han sido re-
cordados en mayor o menor medida. De este modo demuestra como los aspectos
musical y sonoro colaboraron, muchas veces, con el enaltecimiento de ciertos mo-
mentos; al confirmar intenciones ideoldgicas en algunos casos; o bien, tensionaron
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narrativas asumidas como univocas, en otros. La metodologia, en cierto punto, per-
mitio jerarquizar determinados hechos y musicas los cuales poseian un mayor grado
de documentacion disponible y una importancia dada por la repercusion y textuali-
dades que produjeron.

Consiguientemente, una mirada multifocal esta dada por la heterogeneidad de
fuentes con las que trabaja el autor (recortes periodisticos, partituras, manuscritos,
programas de conciertos, libros de texto, imagenes, cartas, grabaciones, documen-
tacion gubernamental)y sumanera de entrecruzarlas. Muchas se ahaden como figu-
ras o ejemplos en el cuerpo del texto, como soporte visual de la informacién. Los
sonidos y las musicas entran en dialogo con dimensiones burocraticas, medidas e
iniciativas institucionales, produccion de concursos y espectaculos musicales, ce-
lebracion de efemeérides, organizacion de campanas propagandisticas, manifesta-
ciones espontaneas en la via publica, deseos personales de autores o representantes
de determinados colectivos, por mencionar algunas. Por ende, las musicasy los so-
nidos que recupera el libro y de los cuales se nos ofrece un acercamiento a toda su
atmdsfera de escucha, van desde el Himno Nacional Argentino con sus multiples sig-
nificados —segun los grupos que lo entonaron o los eventos donde fue interpretado—
y obras del repertorio de musica de tradicion escrita argentina, hasta canticos es-
pontaneos en situaciones de marchas, manifestaciones o movilizaciones politicas,
generalmente provenientes de un procedimiento de contrafacta. Si bien el autor se-
nala que resulta imposible resenar con exhaustividad los espacios o escenarios so-
noros del periodo estudiado, es notable la diversidad de situaciones que trae a
consideracion a la hora de explicar los diferentes sitios donde se creaba e interpre-
taba musica. Ademas de las congregaciones en las calles y los actos politicos, men-
cionafiestas, festivales, bailes, desfiles, excursiones campestres, eventos en teatros
o recintos culturales, reuniones en plazas y parques publicos de la ciudad, balcones,
patiosy terrazas, trenesy colectivos e incluso funerales; denota asi un expansivo te-
rreno de accion de las experiencias sonora y musical.

Ellibro se divide en dos grandes apartados: la primera parte referida a las musicas
y la segunda alas textualidades. Esta divisién establece una especie de contrapunto
comparativo para observar las producciones artisticas y teéricas de un mismo con-
texto histéricoy politico, cada cual con sus lenguajesy alcances especificos. Por otro
lado, permite que la historia sonora se retiina en un mismo apartado, como forma de
equiparar su capacidad de objeto de estudio a la de los textos, fuentes mayormente
consideradas en los trabajos histéricos. Dicho de otro modo, los sonidos y la musica,
en este libro, no aparecen como instancias ilustrativas o anecdoticas de la historia,
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sino que son ellos quienes aportan una nueva faceta para comprender los sucesos
de una manera aun mas inmersiva.

La primera parte, referida a las musicas, consta de diez capitulos. El primeroy el
ultimo delimitan el recorte temporal del libroy se titulan, precisamente, “Los sonidos
del 45"y "Los sonidos del 55". Los capitulos intermedios se ocupan, cada uno, de una
obra musical en particular. En este apartado, Corrado repara en diversas experien-
cias sonoras que involucraron desde consignas espontaneas cantadas en manifes-
taciones publicas, sonidos de marchasy reclamos ciudadanos en las calles, pasando
por canciones escolares y piezas del repertorio patriotico para eventos oficiales,
hasta la creacion de obras musicales especificas. En los capitulos centrales, el autor
analiza las condiciones de produccion, recepcion y difusién, a la vez que examina el
lenguaje musical, los procedimientos, técnicas y recursos elegidos por cada com-
positor o compositora. Toma en cuenta las circunstancias sociales y politicas en las
que estas obras se crearony estrenaron, su funcionalidad dentro de ese terreno, asi
como los acercamientos o alejamientos a la ideologia oficialista.

La seqgunda parte, dedicada a las textualidades, realiza una suerte de itinerario
por algunas producciones escritas y eventos destacados de la época en los que el
autor observa un detenimiento y un grado de elaboracién conceptual o ideoldgica
respecto a la musica, entendida como objeto de reflexion teérico/estético o como
aspecto de la vida cultural, atravesado por legislaciones y decisiones gubernamen-
tales. Se compone de tres capitulos: uno dedicado al Primer Congreso Nacional de
Filosofia ocurrido en Mendoza en 1949 —en cuya sesion de estética se leyd una con-
ferencia sobre musica—; otro sobre la revista Buenos Aires Musical de 1952 y sus ar-
ticulos provenientes de un debate sobre la musica argentina; y un tercer capitulo,
sobre las escrituras oficialistas y sus consideraciones del campo musical. Dentro de
esta segunda parte Corrado incluye, ademas, un excursus sobre las historias de la
musica en la Argentina de mediados del siglo XX, producidas por musicélogos aus-
troalemanes emigrados al pais, asi como un anexo con materiales para una historia
de lamusica en el primer peronismo. La ultima parte del libro incorpora una seccién
que indica el origen de cada uno de los textos del autor que luego conformaron los
capitulos —algunos publicados previamente como articulos o capitulos, otros pre-
sentados en eventos académicos, otros inéditos— vy, finalmente, una serie de apar-
tados.

Las composiciones musicales que Corrado analizay a las cuales dedica capitulos
puntuales fueron seleccionadas por poseer en su materialidad una posible indaga-
cién desde la dimension politica y una representatividad como integrantes de una
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corriente compositiva, estética o ideolégica relevante dentro del periodo. A su vez,
sus apariciones en el libro siguen un ordenamiento cronolégico que permite com-
prender de mejor manera la historicidad y el despliegue de ciertos procesos cultu-
ralesy lenguajes musicales a lo largo de la década. La seleccion, sin embargo, omite
producciones de compositores de la época que podrian entenderse bajo los parame-
tros que interesan al autor en este trabajo y esto se debe a diversos factores que se
detiene a explicar; entre ellos, la atencion que ciertos repertorios recibieron en in-
vestigaciones musicologicas previas o la situacion actual del conocimiento de apor-
tes de compositores, que necesitarian de estudios mas integrales para poder ser
considerados bajo una premisaideologica. Lo mismo sucede con las musicas popu-
lares, las cuales quedan fuera del criterio de seleccion por tratarse de un corpus cuya
magnitud amerita estudios mas especificos. Asi, las obras que se incluyen en este
libro son composiciones de Ana Serrano Redonnet, Juan José Castro, Julio Perceval,
Astor Piazzolla, Luis Milici, Alberto Ginastera, Juan Carlos Paz y Mauricio Kagel.

El tratamiento de las obras musicales consiste en su localizacion histoérica, en
una genealogia de cada una, en su observacién dentro de la produccion compositiva
particular de los musicos y en la disposicion de estas dentro de un didlogo conla co-
yuntura ideoldégica en su momento de concepcidén o de estreno. Corrado entiende
que enlas composiciones estudiadas en el libro se encuentra un componente politico
en alguno de sus estratos, a veces mas en la superficie, otras mas oculto. Este ele-
mento ancla la obra en su contexto de produccién y a su creador o creadora en un
momento del pensamiento artistico particular, propiciado, en muchos casos, por sus
propios posicionamientos o intereses ideoldgicos. Asimismo, el autor relaciona las
producciones no solo con la dimensidn politica de la que emergen sino con otras ma-
nifestaciones artisticas e intelectuales, pasadas o contemporaneas, y cuyo contacto
aporta nuevas respuestas al analisis hermenéutico. Estas vinculaciones, que Corrado
detecta a partir de unalectura atenta de las circunstancias, circulos socialesy de las
declaracionesy decisiones técnico-estilisticas de los propios musicos, dan pie a dis-
cusiones sobre posibles sentidos externos asociados a las piezas, reforzados, en al-
gunos casos, por dimensiones extra musicales.

Elinicio delrecorte temporal de este libro, en el primer capitulo, parte de los ecos
de la Segunda Guerra Mundial en Argentina. Alli el autor recupera el clima de época,
la evaluacion politica local del conflicto, la posicidon del gobierno argentino y de los
distintos sectores sociales, y, por supuesto, los repertorios sonorosy musicales que
acompanaron esa coyuntura. Desde la mitica entonacion de La Marsellesa en la Plaza
Francia en agosto de 1944, se evidencia que la musica formaba parte del espacio pu-
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blicoy de la politica partidaria. Los actos oficiales, las manifestaciones espontaneas
propuestas por diferentes actores de la escena politica —como pudieron ser los mis-
mos partidos, colectividades de emigrados en Buenos Aires y organizaciones civi-
les— hacian musica con distintas finalidades, lo que configuraba una funcion
delimitada de esta expresion segun el caso. Asi, la musica fue herramienta de cele-
bracién (celebrar la victoria aliada, celebrar el fin de la guerra), de homenaje y soli-
daridad (a los caidos en combate y a sus familias), de reunion y distension social, de
identificacion ideologica, entre otras. Segun Corrado, la musica era lo que permitia
metabolizar deseosy convicciones de una sociedad movilizada que la utilizaba tanto
para resolver sus conflictos como para expresar sus lealtades. Prueba de esto es |a
circulacion de los repertorios que iba desde publicaciones en la prensa(se difundian,
por ejemplo, los textos de un himno, las canciones o las partituras de una marcha
para ser cantados por la comunidad) hasta la reproduccién enla radio, medio de suma
importancia en la divulgacion de musicas y consignas.

El sequndo capitulo esta dedicado a la obra Variaciones sobre (una) Vidala (1946)
de Ana Serrano Redonnet. El autor realiza un analisis en base a una reconstruccion
de la pieza a partir de dos manuscritos para piano, comentarios en la prensa del mo-
mento y los programas de mano disponibles del dia de su estreno. Corrado examina
como esta obra entra en didlogo con ciertas politicas oficiales vigentes y con inicia-
tivas institucionales provenientes de la orientacion cultural propuesta por el pero-
nismo. En primer lugar, la obra fue estrenada en el Teatro Colén, en una celebracién
por el Dia de la Musica, en concordancia con una nueva impronta que el peronismo
buscaba dar a ese recinto musical: la de dejar de ser un espacio reservado para la
“oligarquia” e incluir funciones “populares” para democratizar los consumos cultura-
les. Por otra parte, la gestion cultural del peronismo desarrollaba un programa de in-
centivo al estudio y promocion del folclore como representante musical de la nacion
y un proyecto tendiente a reglamentar la inclusién obligatoria de obras argentinasy
americanas en los conciertos. Todos estos aspectos se encuentran en la intencion
de Ana Serrano Redonnet, quien con sus Variaciones sobre (una) Vidala, elabora una
pieza en formato académico, destinada a un espectaculo “folclérico” de intencion po-
pular, atono con lalinea de pensamiento de la gestion del teatro.

Eltercer capitulo se centraen la pieza Elllanto de las sierras de Juan José Castro.
En 1947, el compositor fue llamado a dirigir un concierto dedicado a la memoria del
musico espafnol Manuel de Falla, quien habia fallecido en noviembre de 1946, en las
sierras de la provincia de Cérdoba. Fue en esa ocasion que Castro dio a conocer su
breve pieza sinfonica en homenaje a Falla, a la que siguieron en el programa, otras
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conocidas obras del espanol que Castro ya habia dirigido. El llanto de las sierras per-
manece inéditay Corrado, en este capitulo, incluyo ejemplos musicales a partir de la
digitalizacion de una copia manuscrita existente en la biblioteca de la Universidad
Catdlica Argentina. Esta parte del libro permite focalizar en otro punto neuralgico del
espeso entramado ideolégico del peronismo, que es su relacion con el franquismo
en Espana, asicomo los vinculos que la sociedad artisticay los musicos en particular
tuvieron con los exiliados espanoles. Corrado muestra como las narrativas histéricas
construidas por el peronismo, en torno a la herencia hispana, la catolicidad, la latini-
dad, todala simbologia que utilizay los contenidos ideoldgicos que proyecta, se ten-
sionan con los textos estéticos que las obras, como la de Castro, traen a la esfera
social. El compositor, que se oponia abiertamente al peronismo, es uno de los com-
ponentes de la pugnaideologica que suscitd la muerte de Falla en Argentina, al decir
de Corrado, de ese momento de despliegue de deseos ideolégicos contrapuestos
por capitalizar la representatividad del musico espafiol (138).

El siguiente capitulo continta con lafigura de Juan José Castro y examina la Can-
tata Martin Fierro, compuesta entre los anos 1945y 1948. Corrado explica que los anos
de composicién de esta obra coinciden con los mas intensos y comprometidos poli-
ticamente dentro de la biografia de Castro. Al igual que El llanto de las sierras, la Can-
tata Martin Fierro, para baritono, coro y orquesta, también disputa Ia
representatividad de elementos simbolicos, en este caso, del mitico gaucho del
poema de José Hernandez, que venia construyéndose desde comienzos del siglo XX
como simbolo patrio indiscutible y que fue tomado como elemento de la tradicion
por el peronismo. De este modo, la obra de Castro se inserta en todo un conjunto de
interpretaciones divergentes que tuvo el poema de Hernandez por esos anosy lo re-
significa a partir de su posicién personal. La consideracion de esta pieza permite a
Corrado entrar en discusiones acerca de las tradiciones literarias y musicales, las
adscripciones o desafios que plantea la compaosicion bajo un régimen politico, las si-
tuaciones personales de compositores y los materiales ideoldgicos que proyectan
en sus creaciones. Para Corrado, esto, a la vez, construye cédigos al interior de las
obras, los cuales requieren indudablemente de una exégesis contextual para su des-
ciframiento.

En el capitulo cinco, el autor avanza con su linea cronoldgica y también da conti-
nuidad al pensamiento sobre los itinerarios y disputas simbolicas de ciertos elemen-
tos tradicionales y sumanifestacion en la produccion musical. En este caso, lafigura
de San Martin, componente del imaginario nacional de las luchas independentistas
americanas, es apropiada por el peronismo y revalorizada desde iniciativas estatales,
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como una estrategia dentro de la busqueda de una épica nacional unificadoray con-
vocante. 1950, ano de laconmemoracion del centenario de la muerte del general José
de San Martin, fue un ano destacado parala gestién cultural peronista, la cual, segun
da cuenta Corrado, dedico6 grandes esfuerzos para rememorary celebrar al procer.
La obra El canto de San Martin del compositor Julio Perceval, fue ganadora de un con-
curso organizado por la Comision de Homenaje, que fomento, para el ano sanmarti-
niano, la creacién de himnos, obras sinfénicas y canciones alusivas al general. La
pieza de Perceval conto con la colaboracion de Leopoldo Marechal en la parte literaria
y fue considerada por sus autores como una “epopeya-poética-musical”. El disposi-
tivo musical desplegado para la presentacion de esta obra fue de amplias dimensio-
nes: ciento setenta instrumentistas, setecientas voces en escena provenientes de
diversos coros de teatros y universidades, toda una movilizacion a escala nacional
para, segun Corrado, simbolizar los consensos. A ese estreno, ocurrido en la ciudad
de Mendoza, asistio el presidente Perdn, lo cual convirtié a esa obra enintegrante de
un repertorio legitimado por el oficialismo.

Dos anos despues, en 1952, otra pieza de la musica culta demostraba las tensiones
entre musica, propaganday politica por aquellos tiempos. Se trata de la Epopeya ar-
gentina de Astor Piazzolla, para narrador, coro y orquesta, la cual es analizada por
Corrado en el sexto capitulo del libro. Obra poco conocida dentro de la produccién
piazzolliana, aparece solo mencionada en algunas biografias del compository se en-
cuentrala transcripcion para piano, realizada por el mismo Piazzolla y publicada por
la editorial Sarraceno en 1952, en el archivo de la Biblioteca Nacional, en Buenos
Aires. Los bidgrafos del musico lo identifican como abiertamente antiperonista, ca-
racteristica que abre un terreno de especulacion para la pregunta sobre los motivos
de realizacién de esta obra, cuyo texto exalta de manera explicita alas figuras de Eva
Duarte y Juan Domingo Perdn, durante los dias finales de la vida de Eva.

La muerte de Eva Peréon promovio una suerte de canonizacion de su figura, a la
que rapidamente se transformoé en emblema del peronismo y de sus adherentes. El
capitulo siete, tomando como eje a la Sinfonia ‘In Memoriam’(1953) del compositor ro-
sarino Luis Milici, se titula “Para el transito a la inmortalidad” y examina, precisa-
mente, los mecanismos que llevaron a la perpetuidad a la figura politica de Eva. La
obra de Milici resultd ganadora del primer premio de un concurso organizado por la
Universidad Nacional del Litoral y fue estrenada en el Teatro Municipal de Santa Fe,
en 1954. A diferencia de la pieza estudiada por Corrado en el capitulo anterior, aqui el
compositor expreso que sus motivaciones, ala hora de escribir la sinfonia, tenian que
ver con laintencion de reflejar musicalmente la vida de Eva Peron. El analisis que Co-
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rrado realiza de la obra de Milici vuelve a dejar en evidencia la idea de que las obras
musicales funcionan como espacios contenedores y propagadores de significados
sociales, politicos e ideolodgicos. Los recursos utilizados en la Sinfonia ‘In Memorian’,
provenientes de diferentes tradiciones musicales, se inscriben en una linea de pen-
samiento interesada en exteriorizar una vision particular de Eva tras su muerte.

El capitulo ocho lleva el nombre del libro y trae a sus paginas tres composiciones
significativas del repertorio instrumental argentino: las Pampeanas de Alberto Gi-
nastera. Compuestas entre 1947 y 1954, estas obras para violin y piano (la primera),
para violoncheloy piano(la sequnda)y para orquesta(la tercera)aluden, ya desde su
titulo, a una intencion de representar musicalmente un imaginario geografico-cul-
tural particular: la pampa argentina. Esta, para el pensamiento artistico, literarioy
estético argentino, no es meramente una delimitacion regional del pais, sino, como
expresa Corrado, todo un nucleo conceptual sensible y metaforico, incluso espiritual.
Forjada como representacién del espacio nacional, fue elemento de reflexion dentro
de la filosofia y la composicién musical en el pais. En esta parte del libro, el analisis
de las decisiones técnicas, estilisticas y expresivas de Ginastera en estas piezas, es
interceptado por discusiones que incluyen a la pampa vista desde la tradicién com-
positiva en Argentina, asi como desde las textualidades producidas en los ambitos
filosofico, ensayistico y literario, hasta la realidad agraria del pais en ese momento,
donde lo relacionado al campo portaba también un componente de identificacion en
la division internacional del trabajo. Nuevamente, un capitulo que demuestra cémo
la musica toma elementos simbolicos representativos para unirlos a su poder con-
vocante y a su herramienta emocional, y como se configura una nueva capa de sen-
tido para otras lecturas de la realidad.

El andlisis de cada obra que compone este libro permite al autor trazar un reco-
rrido de las diversas tendencias compositivas que se van desarrollando en la musica
argentinay entender que algunas se inscriben como continuidades dentro de tradi-
ciones arraigadas o ya comenzadas en el pais y otras suceden en concordancia a las
renovacionesy discusiones técnicas en otras partes del mundo. El capitulo nueve es
un claro ejemplo de la “persistencia de la modernidad” (precisamente, el nombre del
capitulo) en la musica culta argentina, y trae los casos de Juan Carlos Paz y Mauricio
Kagel como dos compositores representativos del pensamiento contemporaneo en
la musica. Paraello, Corrado apela a un enfoque desde la teoria de larecepciony re-
construye la circulacion de repertorios de comienzos de la década de 1950 en Buenos
Aires, amodo de proveer un panorama del gusto musical del momento. Por otro lado,
tiene en cuenta a la gestion musical como componente importante dentro de la di-
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fusion y el ingreso de obras contemporaneas, conocidas en sus recorridos interna-
cionales. Paz, compositor que adhiere tempranamente en Argentina al dodecafo-
nismo, en este periodo, compone bajo los procedimientos de esa técnica con un
riguroso control de los parametros musicales en sus obras. De Kagel, Corrado analiza
suinstalacion sonora Musica parala torre, de 1954, por ser esta la pieza que sonorizd
la emblematica construccion emplazada en la Feria de América, en Mendoza. Los
elementos que incorpora Kagel, ademas del dodecafonismo, son los ruidos, el uso
de técnicas extendidas para la ejecucion instrumental, materiales pregrabados en
cinta, todos dispuestos en unaldgica multimedial y de difusién espacial. El autor co-
menta que esta direccion vanguardista de Kagel, paralela a corrientes musicales cen-
trales del siglo XX, es pionera en Argentina. Este capitulo, por lo tanto, demuestra
como a través de los repertorios musicales se evidencian direcciones del pensa-
miento estéticoy afinidades estilisticas. Se traté de un momento de entrada de nue-
vas musicas provenientes de compositores norteamericanos, del repertorio
vanguardista brasilero, de musicos europeos y de intensa actividad de una escuela
compositiva argentina. Las politicas culturales propuestas por el oficialismo, por
estos tiempos, comienzan arelativizar ciertos lineamientos nacionalistas y populis-
tas mas predominantes en los primeros anos de gestion, para dar margen a una pro-
gresiva apertura hacia la modernidad internacional, como simbolo de progreso. Las
musicas de Pazy Kagel vienen a conformar nuevas caras de la realidad sonora de los
comienzos de la década de 1950 y dan cuenta de la heterogeneidad existente entre
repertorios de intenciones mas localistas y aquellos con alusiones al progreso y la
modernidad del momento.

Finalmente, el capitulo diez, de esta primera parte, opera como delimitacion cro-
nolégicay pone un punto de cierre en el ano 1955, afo del golpe de estado civico-mi-
litar que derroco al gobierno de Perdn y establecio la dictadura del general Lonardi.
Corrado afirma que tal vez el sonido mas luctuoso del 55 haya sido el bombardeo ala
Plaza de Mayo del 16 de junio, episodio cruento dentro de la historia politica argentina.
Toda la produccién musical justicialista, creada bajo consignas del gobierno pero-
nista, para enaltecer lafigura de Perony Evay para proveer un repertorio militante a
laidentificacion partidaria, comenzaria a caer bajo una légica de persecuciény cen-
sura debido al programa de “desperonizacion” de la llamada Revolucion Libertadora.
Esta censura, que prosiguié al golpe del 55, sin dudas dificulté el registro del mundo
sonoro de aquel entonces y dejo una documentacion deficitaria e incompleta para
reconstruir el panorama. Corrado reinterpreta a partir de las fuentes disponibles el
sonido de una sociedad con un fuerte nivel de tension social. La musica siguid for-
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mando parte de los espaciosy espectaculos publicos y los conceptos de patriotismo
y nacionalidad adosados a las obras se resignificaban en una disputa por la identidad
sonora. Por caso, el Himno Nacional Argentino, como principal simbolo sonoro de la
Nacion, fue apropiado desde diversos sectores con visiones antagonicas de la his-
toria e interpeld asi a audiencias opuestas y a convicciones ideolégicas contradic-
torias. Se tratd de un contexto de regreso de artistas exiliados durante el peronismo,
de enfrentamientos y disidencias politicas, cambios y rupturas a nivel institucional,
cultural y educativo; sin dudas, todos factores que desplegaron un abanico de posi-
cionamientos, los cuales fueron acompanados por una elaboracion musical cons-
ciente de su tiempo historico.

Enla segunda parte del libro, referida a las textualidades, se toma el Primer Con-
greso Nacional de Filosofia, realizado en Mendoza en 1949, como uno de los aconte-
cimientos intelectuales mas relevantes del primer peronismo. Alli se dieron cita
célebres pensadoresy filosofos y se discutid sobre la obra de arte enrelacion con la
tradicion, sobre sus maneras de vincularse con la sociedad en distintos periodos de
la historiay cémo eso moldeaba sus valores estéticos. Corrado trae esta informacion
asu trabajo parareconstruir elambiente del pensamiento intelectual al momento de
creacion de las obras musicales analizadas en el libro. Amodo de ejemplo, la disputa
entre las consideraciones de Juan Luis Guerrero en el Congreso de Filosofia —ma-
yormente ligadas a la apertura modernizadora-y ciertos sectores conservadores de
la cultura oficial que buscaban en el folclore la sustancia para una musica nacional.
La unica ponencia de musica presentada en el congreso estuvo a cargo de Mario Gar-
cia Acevedoy sibien, segun comenta Corrado, este autor reiteraba viejos postulados
sobre las musicas “nacionales”y su tension entre materiales locales y técnicas com-
positivas “extranjeras”, lanovedad de su aporte radica en el llamado a estudiar de ma-
nera cientificay sistematica los elementos folcléricos.

Otro material que interesa a Corrado, como produccion textual ligada alamusica
durante el peronismo, es la revista Buenos Aires Musical, que, en su edicion del 2 de
mayo de 1952, dedic6é un numero especial ala musica argentina. Se aproveché la oca-
sion para realizar una sintesis de la actividad musical en el pais, asi como una eva-
luacion de sus perspectivas, problematicasy principales desafios. La palabra era de
un grupo de compositores y criticos especialmente convocados a participar en ese
numero. La importancia de este material se encuentra en la invitacion colectiva a
pensary debatir la situacion de la musica en ese tiempo, aportando asi testimonios
de los mismos protagonistas de la vida musical que se describe y problematiza.

Eltercer capitulo de esta seccion dedicada a las textualidades incluye un examen
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ala documentacion legislativa del oficialismo peronista. Corrado advierte que, gra-
cias a laindagacion de este corpus textual, es posible comprender los procesos de
reqgulacion de la actividad musical, la presencia de la musica nacional en conciertos
y emisiones de laradio, la accesibilidad al consumo de bienes culturales, el fomento
y creacioén de espacios musicales y organismos publicos de cultura, desde mediados
de la década del cuarenta hasta 1955.

Como excursus, este libro contiene una primera aproximacion historiografica a
los libros musicales escritos por los musicologos austroalemanes, llegados a Argen-
tina en la década de 1930. Se trata de Erwin Leuchter, Kurt Pahlen y Paul-Walter
Jacob, y del argentino (hijo de padres alemanes, formado en Berlin) Ernesto Epstein.
Aqui se realiza un listado de la produccion musicologica de estos autores mientras
se repasan las diferentes lineas tedricas y categorias que conducen sus pensamien-
tos, provenientes de sus centros de formacion. La reunién de este corpus bibliogra-
fico, asi como la lectura de sus formas de historizar y teorizar la musica, quian la
atencion a la sedimentacion y el anclaje de ciertas propuestas y conceptos que tu-
vieron su repercusion en la musicologia local posterior.

Finalmente, en el anexo, nos encontramos con materiales que el autor ofrece a
los lectores para que tengan acceso a un conjunto de informacién que recogio del
periodo 1946-1955, durante sus anos de investigacion. Se trata mas bien de una re-
coleccion de datos duros, con nulo o escaso grado de interpretacion, amodo de hacer
accesibles de manera ordenada los documentos obtenidos sobre las politicas cultu-
rales y musicales durante la gestion peronista. La mayor parte de estos, segun ex-
presa Corrado, provienen del relevamiento del periodico Democracia, érgano
propagandistico por excelencia del gobierno.

Este libro dedica sus paginas finales a las referencias, tanto de los origenes de
los textos que componen cada capitulo, asi como de la bibliografia, las publicaciones
periodicas, los sitios electrénicos, los documentos legales y las fuentes musicales
consultados y mencionados en este extenso trabajo de investigacion. Cada uno de
estos listados, mas allad de cumplir con su funcién bibliografica ineludible, deja en
evidencia el enorme recorrido del autor, que durante diez anos investigoé una década
y plasmé en este libro no solo una necesaria historia de la musica en la Argentina del
primer peronismo, sino un valioso acervo de materiales e informacion para continuar
pensando la musicay su contacto con la politica y la sociedad.

171 volumen 25+ 11+ 202 [RIAM



Revista Argentina de Musicologia, vol. 25 nr. 1(2024): 122-126
ISSN 2318-3072 (en linea)
Recepcion: 30/03/2024 - Aceptacion: 24/06/2024

Abel Gilbert

Satisfaction en la ESMA. Miisica y sonido
durante la dictadura. (1976-1983)

Ciudad Auténoma de Buenos Aires: Gourmet Musical Ediciones, 2021,
336 paginas. ISBN: 978-987-3823-52-7

Camila Millan

INCIHUSA-CONICET / UNCUYO
https://orcid.org/0009-0003-8936-0116
camillangranval@gmail.com

Abel Gilbert ofrece generosamente su disposicion al pensamiento critico al vis-
lumbrar encuentros, posibilidades y encrucijadas simbdlicas en un pasado en el que,
enapariencia, solo habia sonidos dispersos. Discos, recitales, conciertos, canciones
y trayectorias artisticas devienen, a partir del abordaje del autor, en elocuentes ecos
polisémicos pararepensar la densidad de la dimension sonora del periodo de la ultima
dictadura civico eclesiastico militar en Argentina (1976 - 1983).

En Satisfaction en la ESMA el autor recupera voces, en tanto susurros, gritos, alari-
dosy palabras; descubre y da cuerpo a interpretaciones de las iteraciones sonoras y
las particularidades del audio de una épocaya no sélo como parte del disfrute estético
o del alimento espiritual de una nacioén sino también abriendo y profundizando una arista
poco o sutilmente explorada: el lado siniestro de los usos de la musica y el sonido, la
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exaltacion sensorial de la emocion para unos fines distintos a los de la contemplacién
y reflexion artistica. Esta dimension otra de la musica es abordada y conceptualizada
como elemento de tortura, como espacio donde se despliegan contradiccionesy como
entretenimiento disuasivo. Las tensiones entre silencio y ruido conforman una des-
cripcion densa del ethos sonoro de una época tan represiva en términos politicos, como
prolificay oblicua en cuanto a manifestaciones culturales. La tensa convivencia entre
la Escuela de Mecanica de la Armada (ESMA), donde funciond uno de los principales
Centros Clandestinos de Detencion, ubicada en Avenida del Libertador 8151 de la Ciudad
Autonoma de Buenos Aires, y el Estadio Obras Sanitarias, emplazado a menos de diez
cuadras de alli, sobre Av. del Libertador al 7395, configurd una distancia reversible que
resulta central en el cuestionamiento que vertebra el libro.

En el capitulo “Marchar”, existe un abordaje de los modos en los que las musicas
irrumpen en el continuum social cotidiano como “... pura interferencia del espectro y
el tiempo historico”.! El sonido aparece como una metafora del estaren relacién conla
otredad. La predominancia de la marcha como sonoridad en el periodo dictatorial per-
mite, por un lado, ahondar en las genealogias modernas del uso militar de una musica
que”... no solo debia ser enaltecedora sino disciplinar’(29); asi como avanzar sobre los
usos y deformaciones de himnos y marchas por parte de artistas provenientes del
campo de lamusica popular. Ciertos aspectos de los discursos de la musica castrense
se actualizan en el universo del rock, habilitando ademas otros interrogantes que in-
sistenenellibro: larelacion entre musicay ruido, musicay distorsion, musicay gritos.
Estas tensiones manifiestas en lo musical preceden al comienzo de la dictadura.

“Escuchar”, el sequndo capitulo del libro, propone al sonido como medio de comu-
nicacion, afirmando que existi¢ una voluntad de hacer saber a través de la escucha para
infundir temor. La sonoridad cruenta es unindicio que funciona como amenaza. Gilbert
se pregunta por el paisaje sonoro? de la dictadura. Lejos de tratarse de descuidos, los
sonidos estridentes del horror, asi como los usos del silencio y el estruendo por parte
de las fuerzas militares dan cuenta de la existencia de una trama orquestada que urdio
ese sentido represivo plausible de ser percibido a partir de los sentidos.

Escuchar era, muchas veces, parte de la tortura. En este sentido, escuchary can-
tar se actualizan en el relato como dos extremos de una practica muy presente enla

1 AbelGilbert, Satisfaction en la ESMA. Musica y sonido durante la dictadura. (1976-1983). (Ciudad Auténoma
de Buenos Aires, Gourmet Musical Ediciones, 2021), 26.

2 El modo de comprender a los sonidos y silencios del periodo dictatorial tensiona la nocién de
soundscape-paisaje sonoro- propuesta por Raymond Murray Schaffer, mas orientada a la preservacion
de espacios sonoros que se “perderian” por los avances de la tecnologia y sus correspondientes

impactos en el paisaje audible.
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época: la confesion. Los imaginarios confesionalesy la tortura como practica bélica
y politica encuentran continuidades con otros personajes y momentos historicos,
donde con distintos nombres, se ejerce la vigilancia acustica. El silencio es presen-
tado como parte del repertorio de la manipulacion sonora de la época.

Siguiendo el rastro éticoy estético de La naranja mecdnica, aquella novela de Ant-
hony Burgess de 1962 adaptada al cine por Stanley Kubrick en 1971, Gilbert senala
otros usosy concepciones posibles de la musicay reaviva la pregunta por larelacion
entre musicay genocidio: “;Por qué se supone que (la musica) fue inmune a las fuer-
zas sociales 0 que permanecio ajena a los procesos de politizacion y de corrupcion
que infiltraron en tantos aspectos la vida de una época?’(78).

En el capitulo tres, titulado “Ludovicao”, en alusién al tratamiento por el cual Alex
(el personaje principal de La naranja mecadnica)“Una vez inyectado con una sustancia
farmacol6gica que lo domestica, es sometido a la exposicion de peliculas muy vio-
lentas”(p. 76), se inscribe a los acontecimientos de la dictadura en la historia de los
usos tortuosos del sonido. La descripcidn del devenir siniestro de lo sublime desem-
bocaenlanocion de violencia sonora enlaque”...lamusica es menos importante que
el sonido”(92). Esta dimensidn del horror sistematico traza puentes entre el ambito
militar, el cientifico-experimental y el artistico.

En“Cancidén oblicua”’, el autor senala las tendencias imperantes que proponian a
la musica como “un mundo separado, una esfera auténoma... una verdad autoevi-
dente que no necesita validacion externa”(98). Es decir, la musica es musica. Sobre
esta tautologia se instald la idea de la musica progresiva que se actualiza en el rock,
entre otros géneros. Este devenir tensiond ciertas tradicionesy practicas vinculadas
al soporte textual de lamusica, ya que se “...valorizaba cierto regodeo con la abstrac-
cion por encima de lo cantado”(100).

El extendido uso del término matar en este periodo permite vislumbrar que “... la
l6gica del terror clandestinizaba el sentido del verbo a la vez que facilitaba su uso
banal”(102). En el texto se exploran las ambigliedades, negociaciones y sentidos en-
criptados, asi como los procesos de censura y autocensura. De algun modo, “... la
opacidad marcaba con su tono a la mayoria de las noticias sobre la violencia” (107).
Esta clave resultainteresante como punto de partida de lainterpretacion de diversas
producciones culturales tales como el correo de lectores, revistas, criticas de reci-
tales, entrevistas, peliculas, historietas y novelas.

Sibien Gilbert describe varios intentos de los artistas de direccionar las interpre-
taciones de sus obras, la descripcién de la época hace notoria la capacidad de la mu-
sica para decir sin decir, para ocultar en la autocensura lo central, inseminando
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dudas, ambigiedades, senalamientos que resultanilegibles/inaudibles para oyentes
distraidos.

En“Mdusica de la normalidad”, se explica como fue posible que se conjugaran en
tiempoy espacio, una fiesta popular orquestada por marchas y consignas militares,
y los estertores y estruendos de los Centros Clandestinos de Detencién. Aqui, el
autor expone las multiples capas de sentido que pueden irse develando en torno al
mundial de 1978, los guinos de resistencia y las aplastantes musicas encargadas,
pagadasy coreadas por distintos actores centrales preocupados por la perpetuidad
del modelo represivo de la dictadura. En este sentido, también se reponen las mo-
dulaciones del tango en este periodo: como musica oficial y como vanguardia esté-
tica; barriendo los espacios que existen entre repertorios, practicas, tapas de
discos, metamensajes, discursos politicos publicos en presentaciones musicales,
entre otros episodios que emergen a la superficie para permitirnos pensar la dimen-
sion sonora de ese momento.

La musica castrense primo frente a otras posturas posibles de adoptar para ser
sede del campeonato mundial. En la dimensién sonora, en la voz del dictador Jorge
Rafael Videla entre otras, se escurrieron las emociones y los detalles sensibles de
la experienciarepresiva. Estainformacion no aparece ya en laambigtiedad del signo
linglistico, sino en el sonido en simismo, “... la voz se ha devorado al texto”(137). La
magnitud del sonido vinculado a las festividades deportivas silenciaba e imposibi-
litaba otras escuchas, “... entre otras cosas porque nadie escuchaba mas que su
propio grito”(139).

En ciertaconsonancia con otras interpretaciones que se valen de lo teorizado en
torno a la experiencia del horror nazi para pensar la Ultima dictadura, Gilbert encara
en el apartado "Historia de dos ciudades” una sutil comparacién de Paris durante la
ocupacioén alemanay Buenos Aires durante la dictadura. No es novedosa pero si per-
tinente la observacién sobre la proliferacion de actividades artistico culturales de
entretenimiento en momentos de rispidezy complejidad politica. En términos de Gil-
bert, esto sucede en parte porque existe una “sonoridad anestésica”. El espesor de
la historiaindica que ... la claridad de hoy es |la opacidad del pasado”(163). Con la lle-
gada de la Comision Interamericana de Derechos Humanos, surgieron nuevas signi-
ficaciones en torno a la musica. En 1979, la emergencia del suicidio como horizonte
y como practica politica dialoga en sus multiples sentidos con distintas manifesta-
ciones artisticas. Gilbert nos asoma a la complejidad no solo de las evocaciones del
pasado, sino de las tramas en la que las y los prisioneros se encontraron inmersos
durante la dictadura.
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En este marco, el autor repone sucesos y discursos en torno a la visita del com-
positor Alberto Ginastera al general Videla, donde el musico obsequi¢ parte de su
obra al dictador. El analisis musical y socio-semiotico de la obra de Ginastera esta-
blece puentes entre musicay contextoy vierte luz sobre sus mutuas implicaciones.
En estaetapadeladictaduralas divergencias eran vox populi, lo sonoro tomaba otra
dimension expresiva del conflicto, ya no sélo econémico y de presiones internacio-
nales, sino también interno: “... la amenaza se escondia tanto en los silencios genu-
flexos como en los ruidos. Todos portaban un significado” (201).

El personaje de Aliciay sus multiples recreaciones estuvo presente no sélo en las
poéticas de las canciones,® sino también en tapas de discos, remeras, como un co-
digo compartido entre quienes creian que habia algo mds detrds del espejo. Alicia,
retomada en multiples sentidos, funciona como ejemplo de los juegos liminales en
torno a lainteligibilidad de los mensajes politicos vehiculizados a través de lo artistico
en los distintos momentos de la dictadura.

La Guerra de Malvinas en 1982, el impacto de la prohibicién de la musica cantada
eninglésy su posterior correlato sonoro resultaron un estimulo para trazar un nuevo
horizonte artistico-politico en el pais.“ En el capitulo “Transiciones”, se reconstruyen
cancionesy recitales que funcionaron como hitos de ese cambio de era. Asi, las es-
curridizas genealogias de las canciones de protesta se reactualizaron en el marco de
la pregunta por las condiciones de posibilidad de acontecimientos tan horrorosos
como los perpetrados por el gobierno militar.

De algun modo, Satisfaction enla ESMA propone una lectura que invita a involucrar
el oido y la escucha, ya que ubica a la musica y los sentidos que circulan en torno a
ella como protagonistas del discurso social. Asimismo, se destacan en el texto la
multiplicidad de aportes tedricos y lareconstruccion histérica sensorial de una época
para pensar la musicay el sonido con sus respectivas modulaciones en dictadura y
democracia.

En un relato marcado por la presencia de “... segregaciones, accidentes, trasto-
camientos, yuxtaposiciones, detecciones de lo imprevisto, hallazgos de agujas en el
pajar, nominalismos, gestos incompletos, cortes, lagunas y agujeros negros” (287),
encontramos posibles claves para escuchar mejor a una época, sus musicas, ruidos
y silencios; y asi afianzar los lazos politicos entre escucha y memoria.

3 El autor establece dialogos entre multiples producciones culturales nacionales y de otras latitudes
que retoman a Alicia, protagonista de la novela “Las aventuras de Alicia en el pais de las maravillas”,
escrita por Caroll Lewis y adaptada varias veces al formato cinematografico.

4 Ladimension sonora de Malvinas aparece en: Esteban Buchy Abel Gilbert (comps.). Escuchar Malvinas.
Musicas y sonidos de la guerra (Ciudad Autonoma de Buenos Aires, Gourmet Musical Ediciones, 2022).
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