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Argenter Sierra, Mario Alberto. Matanzas (Cuba), 14-XI-
1911. Violonchelista, profesor y promotor cultural. Estudié
violonchelo con Agustin Martin Mullor y canto, armonia e
instrumentacién con Justo Ojanguren. Entre 1931 y 1949
pertenecié al coro de la catedral de Matanzas, dirigido por
Ojanguren. Fue chelista de la orquesta que fundé Diez
Barrenochea en el Liceo de Matanzas, en 1927. En 1935
organizé una orquesta de conciertos e invité para la direc-
cién a Justo Ojanguren y a Diez Barrenochea como contra-
bajista. La orquesta debuté en el Teatro Sauto, en 1936, pero
se disolvié en 1938 por falta de apoyo econdmico. Continué
en sus propdsitos de crear una orquesta de conciertos en
Matanzas y lo logré con la fundacién de la Orquesta de
Cédmara, con sede en los salones del Ateneo de Matanzas, a
cuya directiva pertenecfa como presidente de la seccién de
misica. Esta agrupacion, ademas de realizar sus conciertos
anuales, acompafiaba a solistas y coros en conciertos de
miisica sacra, actos institucionales de la ciudad y veladas
artisticas, entre otras actuaciones. La orquesta existié desde
1950 hasta 1962, y fue el germen de la actual Orquesta Sin-
fénica de Matanzas, cuya organizacién inicial estuvo al cui-
dado de Argenter.

VICTORIA ELI RODRIGUEZ

Argentina. La Repiiblica Argentina limita al norte con Boli-
via y Paraguay; al este con Paraguay, Brasil, Uruguay y el
océano Atlantico; al sur con Chile, a través del canal de Bea-
gle, y al oeste con Chile, del cual la separa la cordillera de
los Andes. Su superficie es de 2.778.415 km? a la que se
afiade su porcidn de la Antdrtida con 1.230.000 km®. Desde
el extremo norte de la provincia de Jujuy hasta el extremo
sur de la provincia de Tierra del Fuego, su longitud es de
3.694 km y su anchura médxima alcanza 1.423 km. Tan dila-
tada extensién —casi seis veces mayor que la de Espafia—
implica una gran variedad topogriéfica y climdtica, asi como
regional y cultural. Montafias, sierras, mesetas, lagos, glacia-
res, rios, esteros, desiertos, bosques, montes, selva, extensas
praderas y el litoral maritimo albergan una abigarrada y
abundante flora y fauna. La poblacién, en cambio, es suma-
mente exigua. Segiin el censo nacional de 1991, habia enton-
ces 32.606.199 habitantes. A diferencia de la mayoria de los
paises hispanoamericanos, Argentina muestra una tendencia
descendente de la tasa bruta de natalidad. Su bajo indice
demogrifico, aunque algo fluctuante a lo largo de su historia,
sumado al desprecio de las capacidades de indigenas y crio-
llos, han sido los motores de una constante y generosa poli-
tica inmigratoria. Como resultado de ésta, el censo de 1914
dio cuenta de un 30% de extranjeros sobre el total de habi-
tantes. A su poblacidn aborigen estable a la llegada de los
conquistadores espafioles, reducida posteriormente por pes-
tes, guerras y otras resultantes de la conquista, se sumaron
los primeros colonos de ese origen y su descendencia e inmi-
grantes posteriores de los paises limitrofes (Chile, Bolivia,
Paraguay, Brasil y Uruguay) y europeos de diversas nacio-
nalidades. Entre estos tiltimos destacan italianos, espafioles y
franceses, y en niimero mucho menor, ingleses, suizos, ale-
manes, polacos, rusos, hlingaros y austriacos entre otros. Del
resto del mundo, los sirios y armenios tienen cierta impor-
tancia numérica. Las etnias indigenas constituyen aproxima-
damente el 1% del total de la poblacién, cifra resultante de
una politica de exterminio y marginacién de casi cinco
siglos, y de algunos factores estructurales antiguos. En lo que
respecta a la poblacién negra, que en el presente es infima,
cabe mencionar que su ingreso se produce a fines del s. XVI,
con la llegada a Buenos Aires de contingentes de esclavos,

Dos siglos después, negros, mulatos y zambos conforman el
10% del total poblacional; su participacién en las guerras por
la independencia serd el principio de su fin en territorio
argentino. Contrariamente a lo que podria hacer suponer el
origen de los conquistadores, en 1869 el nimero de italianos
duplicaba al de espafioles y franceses, llegando a constituir el
50,7% de la poblacién extranjera hasta 1895. En los quince
afios siguientes, la afluencia de espafioles modificarfa nota-
blemente esos porcentajes (espafioles: 41,2%j; italianos:
35,7%), que luego se equilibrarian entre 1914 y 1947 para
volver a revertirse en méds de una oportunidad. Esta doble
ascendencia europea influird notablemente en el desarrolle
musical de las ciudades principales no sélo en la misica aca-
démica o culta, sino también en la popular, como es el caso
de los italianos respecto al tango.

El proceso inmigratorio, ademds de producir un alto ritme
de crecimiento demogrifico desde mediados del s. XIX hasta
la tercera década del s. XX, intensificé en gran medida la
redistribucién espacial de la poblacién. Desde la llegada de
los espafioles hasta mediados del s. XVIII, la regién del
noroeste fue la de mayor concentracién humana. Pero la cre-
acién del virreinato del Rio de la Plata en 1776, con Buenos
Aires como capital, primero, y el aluvién inmigratorio des-
pués, hicieron que debiera ceder su primacia en favor de l=
region pampeana, de tierras Optimas para la labor agricola-
ganadera que se desarrollaba y a la que se volcaron com
intensidad los nuevos colonos. En 1914, esta region alberga-
ba a casi el 75% de los habitantes. Posteriormente se incre-
mentaron las migraciones internas con el proceso de indus-
trializacion iniciado a fines de la década de 1940, dands
como resultado una concentracién humana excepcional en Iz
regién, pero mds concretamente en el drea metropolitana dz
Buenos Aires, que comprende la capital federal ciudad auté-
noma de Buenos Aires y los numerosos partidos que la rode-
an (el Gran Buenos Aires), donde vive un tercio de la pobla-
cién. Este fendmeno agudizé el centralismo; de ahi que Iz
mayor parte de la historia musical del pais que se resefiard en
los puntos siguientes —en lo que concierne a la llamada mdsi-
ca académica, culta o cldsica y a la popular urbana— sea vis-
tualmente la historia musical de Buenos Aires. Sin embarga.
ciudades como Cérdoba, Rosario, Santa Fe, La Plata, M=
del Plata, Bahia Blanca, Mendoza, Tucumén y San Jua=
entre otras, tienen sus trayectorias musicales paralelas.

Como resultado del triunfo de las huestes del general Julia
A. Roca en lo que se llamé la “conquista del desierto” (drea
patagénica y pampeana) y del consecuente despojo del que
fueron victimas los aborigenes, las tierras fueron cedidas a les
descendientes de antiguos pobladores dedicados al comercas
e industrias menores, que se convirtieron en estancieros o
arrendatarios, constituyendo la oligarquia ganadera. Duefics
de grandes extensiones de la Patagonia y de las mejores tie-
rras de la pampa himeda, dejaron fabulosas fortunas a see
hijos, que solian estudiar o divertirse en Paris. De espaldas &
pais, la ciudad capital y portuaria acusd en su arquitectura «
en su desenvolvimiento artistico e intelectual los impactes
de las modas y movimientos europeos hasta la crisis &
1930. Mientras tanto, el acceso a los estudios universitarios
y a las profesiones liberales de un importante niimero &
hijos y nietos de inmigrantes europeos, fue conformando wes
nutrida clase media que acapard el desarrollo cientifico, inte-
lectual y artfstico, a pesar de los complejos procesos de pas
perizacién. Cuando a partir de 1946 el Gobierno de Jus
Domingo Perén puso en marcha su proyecto de reivindice
cidn social de la clase baja mediante una politica populisse
las clases alta y media compartieron su rechazo, a.limenta&"
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en esta dltima, por las caracterfsticas dictatoriales y demagé-
gicas de la empresa. Este cimulo de contradicciones afectd
2l desarrollo de las artes y las ciencias y exacerbé las anti-
nomias de opositores y seguidores del movimiento peronista
en ambas dreas. En el 4mbito musical, los primeros acentua-
ron el elitismo que rodeaba a la miisica académica, tanto en
la ensefianza como en el espectdculo, asi como su rechazo de
la miisica popular urbana, con excepcidn de la corriente nati-
wvista, que ha sido reiteradamente purificada por los sectores
rradicionalistas, que creen ver en ella la expresién del huidi-
zo “ser nacional”. Los segundos, desde el poder politico,
alzaron lanzas contra la misica académica y foda otra expre-
sién artistica que no fuera estrictamente popular, abortando
proyeclos interesantes de vanguardia. Los tradicionales con-
servatorios de miisica, siempre reacios a responder a las
demandas de los jovenes en cuanto a la ensefianza de musi-
ca popular, han comenzado una timida apertura. En 1986 se
cred el Conservatorio de Avellaneda (ciudad del Gran
Buenos Aires), dedicado exclusivamente a llevarla adelante.

La sustitucién gradual de los modelos europeos por los
norteamericanos, a partir de 1960, y el surgimiento de una
clase adinerada nacida de la expansién industrial y comercial
y de la especulacién financiera, rompieron la hegemonia de
la oligarquia ganadera, no obstante lo cual conserva un gran
poder y son fuertes sus lazos con la conservadora y también
poderosa Iglesia catdlica. Producto de estos procesos socia-
les apenas eshozados es la historia musical de Argentina que
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se sintetiza aqui. Como resabio de otros tiempos que la oli-
garquia parece no querer olvidar, el Teatro Col6n, el mayor
teatro lirico de Hispanoamérica, mantiene sus “veladas de
gala” en el Gran Abono, a las que se debe asistir vestido de
etiqueta para acceder a platea y palcos, convirtiendo los
eventos musicales en reuniones sociales en las que se renue-
va ciclicamente el reconocimiento de los pares.

I. La miisica de tradicion oral. 11. La misica académica. III. La miisica
popular urbana. IV. La investigacién musical.

I. LA MUSICA DE TRADICION ORAL. La reconstruc-
cién histérico-socio-cultural de las naciones aborigenes del
actual territorio argentino, antes y durante la conguista y
colonizacién espaiiolas, presenta lagunas por el momento
insalvables. El panorama es fragmentario, tanto a nivel
arqueolégico como etnohistérico y etnoldgico. En conse-
cuencia, lo es en mayor medida en lo referente a la activi-
dad musical, por las escasas evidencias que quedan de ésta
a través del tiempo y por ser la etnomusicologia la mds
joven de las disciplinas. La fragmentacién obedece a diver-
sos factores: en principio, a la enorme extensién del terri-
torio, que ha sido y es inabarcable para los arquedlogos, y
a la comprensible eleccién de éstos de trabajar prioritaria-
mente en las dreas de mayores posibilidades de conserva-
cién de testimonios antiguos, en razdn del tipo de suelo y
de clima, en la que también influyé la fascinacidn inicial
por las culturas que alcanzaron el mds alto grado de desa-
rrollo. Es el caso del drea del noroeste. De ahi, por ejemplo,



638 Argentina

la exigua informacién arqueolégica del drea chaqueiia, una
de las zonas de mayor poblamiento indigena en la actuali-
dad (provincias de Formosa, Chaco, este de Salta, noreste
de Santiago del Estero y norte de Santa Fe), y también la
escasez de relevamientos en el himedo litoral mesopotdami-
co (Misiones, Corrientes y Entre Rios). Los estudios
etnohistéricos, por otra parte, son relativamente recientes y
s6lo en las tdltimas décadas han arrojado un poco de luz
sobre algunas zonas. Si bien no es desdefiable lo que se
espera obtener a partir de la incentivacién de la actividad
cientifica, hay factores estructurales que impiden una
reconstruccién total. Son ellos: 1) La modalidad del primer
contacto con los conquistadores, que desestructuré o ani-
quilé rdpidamente miiltiples poblaciones indigenas o pro-
dujo relocalizaciones. Los ejemplos son numerosos y
diversos. Es el caso del litoral pampeano y, en parte, de las
provincias de Cérdoba y Santiago del Estero y de las dreas
cuyana (Mendoza, San Juan y San Luis) y del noroeste
(Jujuy, Salta, Tucumin, Catamarca y La Rioja). Sea porque
se envié a muchos de sus integrantes a servir a los enco-
menderos de otras regiones (como por ejemplo indigenas
de Cuyo a Chile), porque se los incorpor$ al sistema de
obrajes y a las estancias ganaderas (casos de Cérdoba,
Santiago del Estero y La Rioja) o por otros mecanismos, lo
cierto es que, una vez desarticuladas las comunidades nati-
vas, sus miembros quedaban en un estado de alta depen-
dencia econdmica respecto al sistema imperante, sin posi-
bilidades de reconstruccién del modelo comunitario origi-
nal; 2) La facilidad con que se produjeron estos procesos de
desarticulacién, debido a la atomizacién propia de los sis-
temas politicos nativos y a la baja densidad demogréfica de
algunas zonas.

En el plano musical, las evidencias arqueoldgicas sélo
proporcionan hallazgos aislados de instrumentos que apor-
tan una escasa informacién sobre algunos pueblos extintos.
Las fuentes escritas por cronistas, viajeros, misioneros y
administradores —salvo algunas excepciones— son pobres en
este tipo de datos cuando no confusas, y generalmente vicia-
das de nulidad por una visién etnocentrista de los hechos,
que se delata por el uso abusivo de calificativos peyorativos
0 dristicamente negativos. A ello se afiade la dificultad de
los nombrados para acceder a ritos y ceremonias religiosas
que probablemente abarcaban gran parte de la praxis musi-
cal aborigen y que solfa ocultarse a los extrafios, asf como el
desinterés por informarse sobre hechos desestimados de
antemano por considerarlos inexistentes o indignos de ser
calificados de musicales. Corolario de todos esios hechos
negativos es el impedimento concreto de establecer lineas de
continuidad, problema agravado por el uso andrquico de una
nomenclatura imprecisa y variada con referencia a los gru-
pos étnicos con los que los conquistadores y colonizadores
tomaron contacto, En razén de lo expuesto, se impone el tra-
tamiento por dreas geogrifico-culturales, abordédndolas glo-
balmente o parceldndolas segiin su composicién étnica, y
suprimiendo en cada punto las que carezcan del patrimonio
de que se trate o, como es el caso de los hallazgos arqueols-
gicos, aquéllas de las que no se poscen datos relevantes.
Dichas dreas, de aceptacidn generalizada, son: 1) del noroes-
te; 2) chaquefia; 3) litoralefia o mesopotdmica; 4) central;
5) cuyana; 6) pampeana; 7) patagénica, y 8) fueguina.

La clasificacion en patrimonio aborigen y patrimonio rural
tradicional criollo se relaciona con la distincidn entre miisica
ahorigen y miisica folclérica. El uso genérico de la voz fol-
clore con referencia a toda la miisica de tradicién oral, comin-
mente aplicado por los europeos a la realidad americana, no

se utiliza en la mayoria de los paises hispanoamericanos. E=
el contexto que aqui se trata, se considera patrimonio abor-
gen al conjunto de expresiones e instrumentos musicales de
las etnias que alcanzaron el s. XX conservando sus institucie-
nes fundamentales —en especial, su lengua y su religién—»
las descritas en los siglos precedentes en las diversas fues-
tes escritas, referidas a etnias extintas que responden a esz
misma caracterizacién. En cuanto al patrimonio rural trad:-
cional criollo, se considera constituido por el conjunto d
expresiones e instrumentos musicales de tradicién oral de
campesinado culturalmente mestizo, que en la literaters
etnomusicoldgica argentina conforma el llamado folcloss
musical. Analizados sus elementos constitutivos de forma
integrada —miisica, letra de las canciones, instrumentos.
coreografia—, revelan en muy diversa medida el mestizae
europeo-americano, con excepcién de algiin repertorio de
instrumentos prehispdnicos. La distincién entre musica fol-
clérica (o rural tradicional criolla) y misica aborigen, e
Argentina, estd fundada en una suma de criterios musicales
y extramusicales. La oralidad de su origen y transmisiés
nunca ha sido factor suficiente para que se las conceptualiza-
ra conjuntamente. El peso ha recaido en su relacién o no con
lo europeo, en cuanto a algunos rasgos de su misica y de las
letras de las canciones, y en la insercién o no de sus actores
en la sociedad global. La sustitucién de las lenguas aborige-
nes por el idioma castellano y la ya antigua adopcién de Iz
religién catlica y su calendario de celebraciones —aungue
no exenta de elementos indigenas—, son dos de las caracte-
risticas de la cultura rural tradicional criolla.

Las dreas que fueron definitivamente conquistadas a fines
del s, XIX (chaquefia, patagénica y fueguina) carecen de una
poblacién criolla de antiguo arraigo y, por ende, de un patri-
monio musical folclérico de rasgos propios. En la primerz
convergen las influencias del noroeste en la mitad occiden-
tal, y litoralefias en la oriental, mds la fuerte ascendencia de
la miisica de Paraguay, pais con que limita al norte y que ha
aportado gran nimero de inmigrantes. En las otras dos dreas
del extremo sur sucede exactamente lo mismo con Chile.
que las bordea por el oeste. La mitad norte de Patagonia reci-
be ademads influencias de las dreas cuyana y pampeana. Los
intentos de algunos miisicos nativistas por crear un folclore
patagdnico para poder participar en los festivales urbanos
con misica propia de su regién, se estrellaron contra la pro-
pia esencia de la dindmica cultural.

Es inevitable hacer uso de esta divisién histérica entre
miisica aborigen y misica folcldrica en un escrito sintético ¥
abarcador, aunque tenga puntos débiles, dada la particular
conformacion histérica y geogrifica de Argentina. Cabria sin
embargo aclarar que, como las poblaciones criollas tienen
fuertes prejuicios hacia los indigenas, la misica de éstos no
se expande fuera de su grupo de pertenencia, pero sf sucede
ala inversa en algunas etnias. Este proceso es alimentado por
el prestigio que supone la propagacién por radio de la misi-
ca criolla o nativista y por las migraciones hacia las arbes.

1. El patrimonio aborigen. 1. 1. Las referencias musicales
arqueoldgicas. La mayoria corresponde al drea del noroeste.
donde los arquedlogos han exhumado variados tipos de idié-
fonos y aeréfonos. El grupo de los idiéfonos estd integrado
por sonajas de calabaza —instrumento de amplia dispersién
en territorio argentino hasta hace pocas décadas y aiin vigen-
te en algunas etnias—, cascabeles de nueces silvestres atados
en ristra —probablemente utilizados como cinturones para
danza—, sonajas metdlicas tipo campanilla piramidal que
sonaban por entrechoque, campanas de madera y también
metdlicas, con y sin badajo, y algiin cencerro. En cuanto a
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los aeréfonos, se han encontrado silbatos de piedra, cerdmi-
ca y hueso, flautas globulares con varios orificios, flautas
longitudinales de hueso con y sin orificios digitales y flautas
de pan de tres o cuatro tuhos, mayoritariamente cerrados.
Este tiltimo tipo instrumental se extendid a lo largo de toda
la cordillera de los Andes, fabricado en piedra, cerdmica y
madera, y en un solo blogue. Hoy estd representado en el
alto noroeste por el siku, construido en cafia, de mayor
nimero de tubos que los arqueoldgicos y ejecucién de a
pares. También tuvieron importancia las trompetas, general-
mente de hueso, ya sean simples o compuestas por varias
secciones, con pabellones del mismo material o de calabaza,
cominmente con decoracién incisa.

A juzgar por los testimonios arqueoldgicos, los membra-
néfonos no parecen haber sido relevantes en el noroeste antes
de la invasién espafiola. Se hallé un tnico ejemplar en La
Paya (Salta). En cambio ya los primeros escritos del s. XVI
dan cuenta de la utilizacién de cajas y tamboriles, junto con
flautas diversas. Las escasas crénicas que proveen datos
musicales, la mayorfa del s. XVII, mencionan pingollos y
cornetas asociados a la guerra. En cuanto al drea central, tini-
camente han aparecido en excavaciones silbatos de piedra y
arcilla de uno o dos orificios, en la zona de la etnia extinta
comechingén (Cérdoba). Los datos son igualmente exiguos
y vagos respecto al drea cuyana, donde se han hallado un sil-
bato sin orificios digitales y una flauta pénica de piedra.

1. 2. Sintesis etnomusicoldgica. 1. 2. 1. El drea chaqueiia.
Es una de las dreas mas densamente pobladas de aborigenes.
La porcidn boreal pertenece a Bolivia y Paraguay; la austral
y central se hallan en territorio argentino. El sustrato econo-
mico antiguo de todos los grupos chaquefios es cazador-
recolector, con pesca en los riberefios; algunos con horticul-
tura incipiente. Su cardcter némada hizo fracasar los inten-
tos de evangelizacitn jesuitica de los ss. XVII y XVIII. En
Argentina, los aborigenes de esta drea pertenecen a dos gran-
des familias lingiifsticas: matako-makd y guaycurd. Sus
representantes fueron tratados globalmente en la literatura
etnoldgica como “chaquenses tipicos™ hasta la década de
1960 inclusive. Estudios posteriores rechazaron su homoge-
neidad inicial, basados en las diferencias que atin subsisten a
pesar del proceso de transculturacion interéinico operado en
el drea. Sus patrimonios musicales testimonian esta transcul-
turacion, hecho que permite tratarlos conjuntamente.

La familia matako-makd estd integrada por las etnias mata-
co o wichi, chorote y nivaklé o chulupi; la guaycurd, por las
etnias toba, pilagd y mocovi. La primera tiene predominancia
en la mitad occidental del 4rea; la segunda, en la mitad orien-
tal. La etnia toba, con 39.000 individuos aproximadamente, y
la mataco, con unos 24.000, conforman el 90% del total de
ambas familias lingiifsticas. Su sedentarizacién comienza a
fines del s. XIX, con la conquista definitiva del Chaco por la
milicia criolla y su consecuente colonizacién. La solidaridad
propia de las victimas de un mismo proceso conquistador, asi
como su convivencia en los grandes ingenios azucareros,
donde compartieron hasta principios de la década de 1970 las
danzas nocturnas, fueron las tltimas contribuciones al aludido
proceso de homogeneizacion. En la segunda década del s. XX
comienza una nueva cortiente conquistadora: la de las misio-
nes prolestantes. La anglicana entre los mataco y la pente-
costal entre los toba minaron fuertemente su actividad musi-
cal tradicional. Los toba, mds receptivos al cambio, fundaron
Ia Iglesia Evangélica Unida con base en el pentecostalismo,
en cuyos actos de culto, difundidos después entre los mataco,
se imbrican algunos rasgos de sus respectivas estructuras
religiosas tradicionales. Por todo ello, muchas de sus expre-
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siones musicales se han extinguido junto con los rituales en
los que tenfan lugar.

En lineas generales, la actividad musical tradicional de los
aborigenes del drea chaquefia se ha caracterizado por su
intensidad y variabilidad. Casi ninguna accion relacionada
con el ciclo vital, la caza, la pesca, la recoleccidn de frutos,
los fenémenos atmosféricos, las enfermedades y la vida coti-
diana en general, estaba exenta de précticas musicales espe-
cificas. Su cardcter de medio de comunicacién entre los
humanos y el universo sagrado —en especial, pero no exclu-
sivamente, a través del chamdn—, generd una riqueza musi-
cal poco comiin, con base en el poder adjudicado al canto ¥
a los instrumentos. La nocién de potencia ha sido, y en parte
es, una de las caracteristicas salientes de este contexto: de
ahi la existencia de cantos especificos e instrumentos musi-
cales determinados cuya utilizacién por la persona apropia-
da en circunstancias precisas asegura su absoluta eficacia.
Con sélo alguna excepcidn en el &mbito chamdnico mataco.
las danzas eran colectivas y propias de cada sexo. El canto
era y es monofénico, a pesar de que la superposicién de can-
ciones individuales produjera una compleja resultante sono-
ra, como en el caso de los cantos de borrachos de la fiesta
de la algarroba o los de las curaciones conjuntas de los cha-
manes mataco. Otra caracteristica destacable es que los ritos
de iniciacién femenina y masculina —hoy extinguidos—
suponian, ademds de la incorporacién de los piiberes a la
vida adulta, su ingreso a la actividad musical ritual y la
adquisicién de canciones. Entre los nivaklé, cada uno de los
varones recibia ademds su sonajero de calabaza (maraca)
dotado de poder, que en manos ajenas perdia su eficacia o
revertia su potencia positiva.

La concepcién de que la danza es inseparable del canto
entonado por el propio bailarin constituye una particularidad
que lleva, junto con Jorge Novati, a referirse a las acciones
conjuntas como expresiones canto-danza. Toda persona que
danza debe cantar a la vez. Del mismo modo, quien ejecuta
un idiéfono o un membranéfono une a su accién el canto.
Este, expresién musical por excelencia, es también uno de
los principales atributos del chamén (Ruiz, 1978-79). No
obstante, en el caso de los mataco, la danza, en conjuncién
con el canto y el sonajero de cascabeles, desempeifiaba un
papel relevante en los ritos de curacién. Entre otras genera-
lidades, cabe consignar que los instrumentos musicales de
antigua pertenencia, utilizados junto con el canto o en el
canto-danza, se limitaban a apoyar cada uno de los pulsos de
la melodia con igual énfasis. Es el caso del tinico membra-
ndéfono, el tambor de agua, y de idiéfonos como el sonajero
de calabaza y el palo-sonajero de ufias. Sus funciones tras-
cendentes se enmarcaban en otro plano, lo que ha llevado a
los primeros etndgrafos a considerar a la maraca, por ejem-
plo, como instrumento mdgico, a partir de los poderes que le
asignaban los aborigenes (Ruiz, 1985¢). Es notable, ademis,
el cardcter sagrado de la casi totalidad del universo musical
tradicional, del que se exceptuaban las danzas nocturnas de
los jovenes, cuya finalidad era la formacién de las parejas.
as{ como la ejecucién de los instrumentos ligados a la atrac-
cién sexual. No por ello estas expresiones estaban exentas
de elemenios que tienen que ver con el manejo de la poten-
cia puesta en juego para alcanzar su objetivo. Aunque el
nimero de canciones diferentes destinadas a diversos fines
era alto, se ha podido comprobar que muchas veces una
misima cancién se utilizaba para més de un propésito. Sin
embargo, la intencionalidad que conllevaba su ejecucitn,
segiin fuera su objetivo, hacia que se percibiera como dis-
tinta. Asi también se consideraba diferente un mismo canto
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ejecutado por diversas personas, debido a la importancia
adjudicada a las variadas maneras de expresividad vocal y a
los timbres de voz.

A grandes rasgos, se puede distinguir entre misica cha-
ménica y no chamdnica, aunque en el caso de los nivaklé o
chulupi se podfa acceder a cierto estatus calificado sin ser
chamdn, a partir de los ritos de iniciacién. Mediante el canto,
a veces con el ritmico sacudir de su sonajero de calabaza, el
chamdn, entre sus diversas funciones, controlaba los fend-
menos atmosféricos y posibilitaba una caza o pesca fructife-
ras. Aln hoy ejerce como terapeuta.

Entre las expresiones musicales tradicionales no chamédni-
cas sobresalian las relacionadas con la fiesta de la algarroba,
los ritos de iniciacién de los piiberes de ambos sexos, los
actos funerarios y la formacién de las parejas. Diferenciados
seglin las etnias y en cada una de acuerdo con el sexo, los
ritos de pasaje de los piiberes estaban conformados por una
compleja sucesion de acciones simbdlicas, entre las que des-
tacaban las de cardcter musical. Las mujeres cantaban y dan-
zaban con el palo-sonajero de ufias de uso exclusivo en este
ritual, y los hombres, rodeando el espacio ocupado por aqué-
llas, cantaban al ritmo de sus tambores de agua. En estas
etnias de antigua raigambre en el drea chaquefia es neta la
division sexual de las actividades musicales. Hombres y
mujeres diferencian sus cantos y danzas, e incluso la mayo-
ria de los instrumentos musicales es de exclusiva ejecucion
masculina o femenina, rasgo que no ha podido conservarse
en los actos de culto de raiz cristiana que congrega a muchos
de ellos. A juzgar por algunas fuentes antiguas, anterior-
mente las mujeres tenfan mayor protagonismo en la activi-
dad musical que el que llegaron a registrar los etnégrafos en
las primeras décadas del s. XX. Incluso habria sido mds
intensa y variada su actividad que la de los hombres, pérdi-
da que incluiria algunos instrumentos musicales que después
serian de ejecucién masculina. Se sumarfa asi una conse-
cuencia méds de la conquista definitiva del drea, con su
secuela de cambio de roles. La conjuncién de canto y tam-
bor antes mencionada, asf como su continuidad sonora como
condicién sine gua non para no perturbar el desarrollo nor-
mal del proceso o accién del que forma parte, se extiende a
otras esferas ceremoniales; por ejemplo, a algunos ritos mor-
tuorios, De ahi la trascendencia de la simple marcacién del
pulso de la melodfa, que el mero andlisis de la miisica no
permite entrever.

Las reuniones nocturnas de los jévenes, por su parte, cons-
titufan instancias en las que conflufan diversos hechos musi-
cales a cargo de los varones, destinados a atraer a las muje-
res, pues éstas eran las que elegian pareja. La actividad cen-
tral era la danza, generalmente coro-circular, en la que sus
participantes, tomados entre si de los brazos a la altura de la
cintura, proveian la mdsica con su propio canto: una suce-
sidén de melodias vocales breves, sin texto lingiifstico, o con
uno minimo, separadas entre si por lapsos menores de un
minuto. En varias etnias también se afiadia el apoyo ritmico
del tambor de agua. Paralelamente, en las cercanfas, algin
joven solitario ejecutaba la trompa o birimbao con la espe-
ranza de ser elegido por la mujer amada, ya que se le atribu-
yen al instrumento poderes en ese sentido. También el arco
musical, presente entre los mataco o wichi, chorote y pilagd:
el nwiké toba y pilagd, ladd de mango de una sola cuerda, y
la flautilla de procedencia andina y uso general aunque no
muy frecuente, cumplen el mismo fin, pero mds habitual-
mente fuera del contexto descrito (Ruiz, 1985¢). La penetra-
cién de los misioneros protestantes, que en muchos casos
exigieron a los indigenas la entrega de los instrumentos

musicales como significativo acto de renuncia a su tradiciés
musical, ha modificado sustancialmente el panorama traza-
do, en especial desde la década de 1970. Sin embargo, todz-
via subsisten niicleos poblacionales que conservan algunas
de las expresiones descritas. La creacién de cultos sincréz-
cos es sélo una de las respuestas a los embates conquistade-
res, sustentada en su desesperado afén por “recuperar el ses-
timiento de pertenecer al mundo™ (Miller, 1979).

También dentro del drea chaqueiia (habitada por los ants-
cesores de los matako-makd y los guaycurd desde el 7° 0 &
milenio a. C.), a partir del 2° milenio a. C. aparecen lestime-
nios arqueoldgicos de influencias amazdnicas. Pero es mus
posterior el ingreso al drea de los actuales representantes &
culturas de ese origen, quienes se establecieron sobre las pe-
meras estribaciones andinas, es decir, al noroeste de &
misma. Se trata de los chiriguano, de filiacién guarani, y g«
los chané de origen arawak. Estos dltimos, asentados cos
anterioridad, fueron virtualmente esclavizados por los po-
meros. Su ingreso al actual territorio argentino desde
Bolivia, donde tuvieron una gran expansién, comienza a se
significativo hacia fines del s. XIX y en la primera décass
del s. XX y asi también en su huida de la guerra del Chaze
(1932-35). No obstante, ocupan un drea muy reducide
Culturalmente, el complejo chiriguano-chané presenta wss
abigarrada mezcla de rasgos guarani y arawak, con fuemss
influencias andinas y chaquefias. Los ingenios azucareros &
Salta y Jujuy los cuentan entre sus trabajadores establzs
Medio milenio de migraciones y su consecuente carga de
préstamos culturales y de luchas nacidas de su belicosidas
que acabaria por rendirse a la evangelizacién catdlica dss
pués de una férrea resistencia hasta mediados del s. XIX. =
podfan dejar de manifestarse en su patrimonio musical. La
huellas del cristianismo se plasmaron en la adopcidn de fas
tividades como la Pascua de Resurreccién, San Juan ¥ &
Anunciacién de la Virgen, en las que sus expresiones mus-
cales dan cuenta de la transculturacién sufrida. Su fiesta por
excelencia, el arete avati (fiesta del maiz), fusionada con &
Carnaval, celebracién de fuerza incontenible en la zona ande
na, quizd sea la manifestacién més importante de este com
plejo cultural. Durante su realizacién, rondas de hombres »
mujeres tomados de la mano, que saltan elevando y desces
diendo los brazos con fuertes movimientos ritmicos, son tee
timonio de formas tradicionales muy extendidas en el ories
te boliviano. La muisica de las mismas, expresada mediame
diversas flautas y tambores, acusa la fusién de elementos
indigenas y europeos. Los zapateos con misica de violin. ex
cambio, a pesar de la presencia de este instrumento, conss
tuyen uno de sus reductos de rasgos més antiguos.

Es dificil determinar cudles fueron sus expresiones tradi-
cionales, si se entiende por tales las propias de los tiempes
antiguos. Algunos cantos fiinebres, la estructura melédice
de las “tonadas” de Carnaval e incluso algunos cantos &«
Pascua, la forma de expresién de ciertos cantos con violin.
también de la Pascua, y otras pocas manifestaciones mus:-
cales de escasa vigencia, parecerfan responder a estructuras
arcaicas propias, o al menos no relacionables estrechames-
te con las practicas musicales de dreas adyacentes. Otras
muestran una clara influencia andina o de la misica religio-
sa europea occidental, puestas de manifiesto en melodizs
instrumentales donde prepondera el sisiema pentaténice
incaico, como en las ejecuciones de “pingiiio” (deforms-
cién de pinkullo) y en canciones que alaban a Jesucrisz
Sin duda, el complejo étnico chiriguano-chané es el que s
presenta musicalmente més transculturado, dentro del pane-
rama aborigen de Argentina. Mientras que cualquier oms
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Mujeres mbyd durante su rito religioso,
| Fraerdn, Misiones, 1977 (Foto: I. Ruiz)

etnia considera inaceptable e incémoda la participacién de
los “blancos” en sus fiestas y ceremonias, ellos han encu-
bierto el arete avati dentro de una explosién festiva como es
el Carnaval, en la que toda participacién es posible. Su
Carnaval es la fiesta en la que conviven los vivos y los
muertos; éstos regresan cada afio personificados en los afa,
que se suele traducir como diablos y que son las almas de
los muertos. El desborde alcohdlico, la vivencia exultante
del tiempo festivo, las danzas por momentos desenfrenadas,
la lucha final del Tigre (que simboliza al indigena) y el Toro
(que representa al blanco) con la eterna victoria del prime-
ro, ritualizacién de una victoria deseada y no obtenida, son
elementos que exhuman los valores de su propia cultura.
Paralelamente, la adopcién del repertorio musical criollo de
la zona, en especial las danzas (chacareras, bailecitos, etc.),
evidencia su apertura y explica la mixturada cultura de este
complejo étnico.

Su patrimonio musical instrumental estd constituido por
una familia de tambores de dos parches (angud guasi, angud
rai y michi raf), su versién del violin (turumi), una flauta sin
aeroducto (temimbfi puku), otras con aeroducto (temimbi
guasii y pingiiio o pinkullo) y una travesera (femimbi ie
piasa), todos de ejecucién masculina.

1. 2. 2. El drea litoraleiia o mesopotdmica. S6lo habitan
aborigenes en Misiones, provincia del extremo norte del
drea. Son principalmente mby4, aunque hay también algunos
chiripd y pafi, todos de filiacién guarani como los chirigua-
no. Mis fieles que éstos a su hdbitat original y sin afanes
dominadores ni expansivos, permanecen en las selvas orien-
tales. Los mbyd conservan celosamente su cultura, aunque
han incorporado en forma selectiva algunos bienes aprecia-
dos que aventajan a los propios. Introducida como una cufia
entre Paraguay y Brasil, paises en los que también hay
comunidades mbyd, la provincia de Misiones los acogid
desde hace mds de cien afios y atin no cesa el desplazamien-
to de ida y vuelta entre aldeas, con permanencias breves o
prolongadas. Renuentes a perder su independencia, escapa-

ron una y otra vez de las misiones jesuiticas y rechazaron
toda otra forma posterior de evangelizacién. Dispersos en
aldeas poco numerosas, conservan casi intacta su religién.
En las comunidades que cuentan con dirigentes prestigiosos,
especialmente con un jefe religioso, cuya vivienda es ade-
mds el recinto donde tienen lugar los rituales, se celebra
todos los dias al amanecer y a la puesta del sol, y cantos ¥
danzas se suceden sin solucién de continuidad. En una con-
cepcién muy diferente a la de las antiguas etnias chaquefias.
su miisica no estd ligada a cada una de las actividades coti-
dianas, ni tiene duefios ni poderes especificos, asi como tam-
poco los tienen los instrumentos musicales. Cantos y danzas
son de ejecucidn mixta y se puede danzar y curar sin cantar.
Pero comparten una importante nocién: la misica es el
medio de comunicacién con el universo sagrado. Este es
morada de Namandi Ru Eté (ru=padre; eté=verdadero), el
creador, dios del sol y fuente de luz, y de su esposa Naman-
dd Sy Eté (sy=madre); de Tupd Ru Eté, dios del agua, que
produce las lluvias y los truenos, y de su esposa; de Karai Ru
Eté, dios del fuego, que cuida a los animales del monte y
controla la produccién agricola y las plantas, y de su esposa.
y de Jakaird Ru Eté, dios de la neblina, el que otorga el saber
a los chamanes y cuida del humo, del tabaco y da funda-
mento al fumar ritual en la cura de los enfermos y en la con-
sagracion de los alimentos, y de su esposa. Con ellos estdn
sus hijos, convocados y venerados por ser quienes cumplen
las acciones que sus padres les encomiendan. Dentro de esta
cosmovisién se inscriben las actividades musicales de los
mby4d; su conocimiento otorga sentido a las mismas y a todas
las acciones rituales. El patrimonio musical es en esencia
comunilario, y aunque es posible practicarlo en soledad, se
pone de manifiesto fundamentalmente en las ceremonias
religiosas diarias, flinebres y anuales. Entre estas dltimas
destaca la de fiemongarai, “fiesta de las primicias”, estructu-
ra ritual propia de su economia horticultora (Ruiz, 1984). Si
bien hay melodfas especificas para los dioses principales.
algunas pueden dedicarse indistintamente a una u otra de las
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deidades secundarias. Los textos, que en todos los casos se
improvisan, suelen ser breves. Una de las condiciones bési-
cas para llegar a ser dirigente religioso es poseer habilidad
para expresarse musicalmente. La cura de los enfermos, 1le-
vada a cabo por el lider religioso (pa’f), también forma parte
de las ceremonias diarias y coexiste con la curacidn a base
de hierbas acompafiada por plegarias, a cargo de mujeres
especializadas.

En la actualidad, el dinico hombre que canta es el que diri-
ge los actos de culto, alterndndose a veces la direccién entre
dos. A través del canto con base instrumental se accede al éxta-
sis. Las mujeres duplican a dos octavas el final de las frases del
canto masculino o su casi totalidad, pero raramente toda la
frase, y marcan el pulso con su takuapi (bastén de ritmo), ins-
trumento sagrado por excelencia, de ejecucién femenina. A
juzgar por lo descrito en algunas fuentes (Ambrosetti, 1894;
Strelnikov, 1928; Miiller, 1934-35), lo habitual era que todos
los hombres participaran en el canto. Es probable que el
cambio de modalidad esté relacionado con la sustitucién del
sonajero de calabaza o maraca (mbarakd) por la guitarra de
cinco cuerdas simples con funcién ritmica, que recibié la
misma denominacién (Ruiz, 1985b). La integracién de dos
cordéfonos europeos a los ritos religiosos, la guitarra men-
cionada y el rabel de tres cuerdas, constituye un caso de inte-
rés particular dentro del panorama organolégico indigena de
la Argentina actual. Los mbya tienen ademds una flauta de
pan de siete caiias de bambii, de ejecucién femenina (mimby
retd), y una longitudinal con embocadura, con seis orificios
digitales en la parte anterior y dos en la posterior (mimby),
de ejecucién masculina. La primera conserva mayor vigen-
cia y ambas forman parte del juego erético de los jévenes. El
mimby también tenfa como funcién anunciar la llegada a
una aldea. Un pequefio tambor de dos parches (anguapti),
que acompaifiaba las danzas, al igual que dos arcos musica-
les, el guirapd y el gualambdu, en desuso, completan su
patrimonio instrumental.

1. 2. 3. El drea patagdnica. Esta region meridional conti-
nental, que abarca desde el rio Negro hasta el estrecho de
Magallanes, estaba habitada por grupos cazadores a la lle-
gada de los conquistadores espaiioles. El intenso nomadis-
mo de sus antiguos pobladores produjo desde tiempos
remotos una compleja transculturacién interétnica, acen-
tuada posteriormente por la incorporacién del caballo y la
consecuente expansién. La lucha de los indigenas por con-
servar su territorio e independencia los enfrenté a las mili-
cias criollas, que los vencieron a fines del s, XIX en la lla-
mada “conquista del desierto”. Sin duda un drea desierta,
pero sélo de blancos. La poblacién aborigen actual estd
constituida por los mapuche (mapu=tierra; che=gente),
conocidos también como araucanos, originalmente agricul-
tores, de mediata o inmediata ascendencia chilena, y por
grupos residuales tehuelche septentrionales, autodenomina-
dos giiniina kena, y meridionales, adniken. Las alianzas
guerreras y los intercambios comerciales entre las numero-
sas etnias cazadoras pampeanas y patagénicas y los agri-
cultores mapuche —hoy bdsicamente pastores de ovejas y
cabras—, modificaron sustancialmente los patrones cultura-
les. Se produjo una intensa “mapuchizacién™ del drca, que
es notable en la extension de su lengua a los tehuelche sep-
tentrionales. Por todo ello cabe referirse a los mapuche
como un complejo étnico.

Una caracteristica peculiar de sus pricticas musicales,
sustentada en su estructura religiosa, es el protagonismo de
las mujeres en el dmbito de lo sagrado. Todos los cantos
sagrados son de ejecucién femenina. La participacién de los

hombres en el nguillatiin, nelliptin, kamarikdn o kamaruko,
nombres que recibe segiin las zonas su ceremonia anual de
fertilidad, se efectiia a través de la danza y de la ejecucién
de instrumentos musicales. Las danzas son de cardcter ritual
y variadas en cuanto a la participacién de hombres y muje-
res, mientras que los instrumentos son casi todos de ejecu-
cién masculina. La expresién musical mds importante es el
tayil, canto sagrado del que se distinguen dos tipos: el que
permite considerarlo como el componente sonoro del kim-
pefl, que Robertson (1979) define como el alma compartida
por todos los miembros vivos y muertos de un patrilinaje, y
el que Casamiquela (1986) denomina “ruego cantado”, que
constituye una de las categorfas de oraciones del nguillatin.
De estructura melédica, formal y con textos lingiifsticos
diferentes, ambos tipos estdn prescritos en diversos momen-
tos de la rogativa anual mencionada. Al primero de ellos se
le puede distinguir con la expresién “canto de linaje”.
También se hacia tayil en las ya extinguidas ceremonias de
iniciacién femenina, en ciertos ritos de curacién, en los
momentos previos y posteriores al traslado de los animales 2
las tierras altas (“veranada™), en los funerales, al emprender
un viaje y durante las épocas de crisis individuales o fami-
liares (Robertson, 1976, 1979). Las canciones sagradas de
las danzas y rogativas se designan genéricamente como fil.
mientras que los cantos ajenos al contexto ritual —que pue-
den entonar tanto los hombres como las mujeres— se dene-
minan tilkantin.

Las danzas son colectivas y circulares. Se realizan duran-
te el nguillatin, girando alrededor del rewe (centro cers-
monial). Son ellas: amupurrin, shafshafpurrin y rinkiirriz-
kiipurriin, por un lado, y el puelpurriin o lonkomeo, por otre
(purriin=danza y danzar). Las tres primeras son conducidas
por la dirigente ritual, que ademds canta y bate el kultri=
(timbal), y estdn integradas por un nimero indeterminads
de personas (mujeres, u hombres y mujeres en formacionss
separadas o mixtas). Su musica estd constituida por cant
femenino (iil) y kultrin. La dltima posce varias caracteris-
ticas que la separan de las restantes, semejantes entre si, ne
sélo debidas a la confluencia de elementos mapuche &
tehuelche, sino fundamentalmente a que pertenece a otz
Grbita de la esfera de lo sagrado. La miisica consiste en I
sucesién de cinco toques de kultriin de extensién variable
(entre 10 y 20 minutos cada uno). Cada toque repite cons
tantemente un esquema ritmico que lo caracteriza, El k-
trin que se utiliza con este fin especifico es de ejecucicn
masculina y difiere del femenino en que se apoya en ¢
suelo, es de dimensiones mayores y se percute con dos pals
llos. Durante la totalidad de la danza, las “tayilqueras
entonan el tayil correspondiente al kimpei de cada uno d¢
los bailarines (puelpurrufe), hecho que no debe consideras
se como parte de la misica del puelpurrin o lonkomes
Ademds de los instrumentos mencionados, un silbato los
gitudinal sin orificios para obturar (pifilka) y una trompess
natural longitudinal (trutruka) de grandes dimensiones (e
2,5 m a 4 m) completan el patrimonio organoldgico actea
de los mapuche de Argentina. Antiguamente lo integrabas
ademds, un arco musical (kinkelkawe) y una sonaja &
calabaza (wada).

Existe un fuerte empeiio de los ancianos mapuche por ree-
firmar su identidad étnica, contrapuesto al afdn de los jéve
nes de integrarse en la sociedad global. Sin duda, la r=a8
zacion anual del nguillatin fortalece la cohesién social
permite la transmisién de las pautas religiosas y de las prac
ticas musicales asociadas a las mismas. Con mayor o mens
énfasis —segin las diversas agrupaciones y las actitedes
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individuales—, los mapuche han ido incorporando a su
patrimonio las danzas de pareja en boga en los bailes de los
criollos de su vecindad.

Respecto a la misica de los tehuelche, tanto septentriona-
les como meridionales, la documentacién es exigua. En el
caso de los primeros, por la fuerte transculturacién sufrida
en contacto con los mapuche; en el de los segundos, porque
apenas queda un pufiado de ellos dispersos en la provincia
de Santa Cruz. Unos y otros, segiin Casamiquela (1986),
posefan o poseen canciones de linaje y éste habria sido uno
de los aportes tehuelche a la cultura mapuche. Los del norte
patagénico (giiniina kena), que fueron conocidos en las cré-
nicas de la conquista como patagones, también tenfan can-
ciones sagradas ajenas a los linajes, dedicadas a los astros
(sol y luna), el arco iris, la lluvia, la tormenta, ciertos ani-
males como el puma, el jaguar (“tigre”™) y el condor, y a su
dios Gualicho (Casamiquela, 1986).

De los tehuelche del sur patagdnico o adniken son las pri-
meras grabaciones en cilindros registradas en Argentina, en
1905, por Roberto Lehmann-Nitsche. De los 51 registros,
seis son de arco musical (kolo o ko’olo) y los restantes can-
ciones. Casamiquela (1986) afirma que “el grueso del reper-
torio de canciones, que todavia entonan cotidianamente los
dltimos tehuelches, varones o mujeres (en ocasién de reu-
niones, festejos), es de linaje ... Aparte de ese gran grupo,
existen canciones dedicadas a Elal”, héroe mitico que dio
fundamento al sistema axiolégico y al modo de vida tehuel-
che. También ha documentado canciones del guanaco, del
avestruz y otras, que clasifica como sagradas-no de linaje.

1. 2. 4. El drea fueguina. Estd constituida por la tnica pro-
vincia argentina insular: Tierra del Fuego, integrada por la
parte oriental de Isla Grande (la porcin occidental pertenece
a Chile), habitat de los selk’nam y haush (o haus), y por otras
islas menores que albergaron en su litoral a los ydmana
(conocidos también como yagan), indigenas llamados “cano-

Angela Loig, Rlo Grande, Tierra del Fuego, 1967.
Una de las dltimas mujeres selk’nam, fallecida en 1974
(Foto: J. Novati/l. Ruiz)
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eros” porque desarrollaban su vida fundamentalmente en
canoas. Victimas de uno de tantos genocidios indigenas, los
primeros, llamados impropiamente onas en la literatura tem-
prana, fueron reducidos de cuatro mil a quinientos desde
1880 a 1905, con la ocupacién de la isla por buscadores de
oro y por asesinos a sueldo de propietarios y administradores
de estancias, primero, y por partidas militares después; las
enfermedades exdgenas hicieron el resto, Para 1984 sélo que-
daba un puiiado de personas con algiin ancestro selk’nam.

De auténtica tradicién de cazadores, pescadores y recolec-
tores, llegados al drea hace unos diez mil afios, los selk’nam,
principalmente cazadores de guanacos (Lama guanicoe),
dominaron poco a poco a los haush, que habitaban el sures-
te de la isla. Mediante una estructura muy semejante a la del
chamanismo chaquefio, tanto en la concepcidn como en las
técnicas, los chamanes, hombres o mujeres, accedian al
éxtasis mediante “la profunda concentracién que lograban
cantando durante largas horas” (Chapman, 1986) y ejercian
su poder en la caza, la guerra, la curacién y el control cli-
mético. En el hain, ceremonia de iniciacién masculina cono-
cida también como kléketen (iniciados), la actividad musical
era intensa. Cada episodio de este extenso ritual tenia sus
cantos y danzas especificos. La ejecucién de expresiones
sélo vocales era prevalentemente femenina. En la danza
ocurria lo contrario. Los hombres proveian con su canto la
misica de sus danzas, que desarrollaban en circulo tomados
de la cintura o del cuello, variando de tanto en tanto el sen-
tido del giro. También esta asociacién canto-danza es seme-
jante a la chaquefia. Faltaban totalmente los cantos como
pasatiempo o diversién (Gusinde, 1931), hecho confirmado
por diversos informantes. Los cantos colectivos femeninos
sélo tenfan lugar durante el hain. La particular situacién de
los selk’nam, que pasaron de la vida tribal a la extincién o a
la dispersién de unos pocos sobrevivientes, exhibe un patri-
monio musical ajeno por completo a los procesos de trans-
culturacién operados en territorio argentino durante las
diversas fases conquistadoras y colonizadoras que se suce-
dieron desde la invasidn espafiola. No poseyeron instrumen-
tos musicales. Los miiltiples trabajos que informan sobre su
miisica constituyen un caso inusual dentro de la temdtica
aborigen de Argentina.

En cuanto a los ydmana, Von Hornbostel (1936) destaca
las canciones que acompafiaban las danzas pantomimicas
zoomdrficas y el talento imitativo del canto de los pdjaros de
quienes las presenciaban. Sefiala ademds como una caracte-
ristica que constituye una excepcion al sentido descendente
que predomina en las melodias aborigenes americanas, los
finales ascendentes, ya sea de las frases o de la totalidad.
Aunque se afirma que, al igual que los selk’nam, no conta-
ban con instrumentos musicales, la descripcién del coronel
Furlong (1909) de una “danza de la muerte”, durante la cual
las mujeres yamana golpeaban el suelo con largos y anchos
bastones de madera, parece desmentir esa suposicién. Quizd
por sus costumbres canoeras, los ydmana fueron menos estu-
diados que los “indios de a pie” y vecinos de Isla Grande, los
selk’nam. Los registros de su miisica son también numérica-
mente muy inferiores a los de éstos.

1. 2. 5. Conclusiones. Después de las conquistas de las
regiones chaquefia y patagénica, a fines del s. XIX, los abori-
genes que sobrevivieron a las mismas fueron virtualmente
ignorados por los sucesivos gobernantes, con excepcién del
periodo peronista (1946-55), que los incluyé entre los margi-
nados sociales a los que habfa que reivindicar, y de algunos
gobiernos provinciales durante la presidencia de Raiil
Alfonsin (1983-89), que encararon el tema de la distribucién
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de tierras por etnias. Pero nunca se puso en marcha una poli-
tica indigenista seria. Algunos gobernadores de los periodos
militares hasta negaron su existencia en provincias de alta
poblacién nativa. Esta indiferencia hizo que los que pudieron
superar los infortunios de tanta desproteccién dieran diferen-
tes respuestas a la misma. Unos convirtieron sus tradiciones
en el bastion de su identidad étnica, como los mby4d; otros se
apropiaron de religiones exégenas impuestas por la fuerza de
su desamparo, convirtiéndolas en vehiculos de canalizacion
de o propio y lo ajeno en un intento por pertenecer al mundo,
como es el caso de los toba y los wichi; o trataron de inser-
tarse de alglin modo en la sociedad nacional, reservandose
algunos reductos de expresion ritual que les permitiera con-
servar los pilares de su etnicidad, como los mapuche; o nego-
ciaron con su entorno cultural, que es el caso de los chirigua-
no. De un modo u otro, es posible hallar en Argentina un
ciimulo de expresiones musicales aborigenes que desconocen
hasta sus propios vecinos y que fueron tan celosamente igno-
radas como sus actores. Antiguos recolectores, pescadores,
cazadores, horticultores y pastores confirman con sus misicas
que cantar, danzar y manifestarse a través de instrumentos
musicales es parte esencial de la actividad humana. Véase
ABIPON; ALAKALUF; CHIRIGUANO-CHANE; CHOROTE; MAPU-
CHE; Mataco; MBYA; Mocovi; NIVAKLE; PILAGA;
SELK’NAM; TEHUEL-CHE; ToBA.

2. El patrimonio rural tradicional criollo. Los origenes de
la musica rural tradicional se fueron gestando desde los pri-
meros tiempos de la conquista espaiiola. La influencia cul-
tural de los grupos indigenas pudo hacerse sentir en muy
escasa medida, dado el proceso de transculturacién, que
acentuado por una fuerte labor misional, logré un desarrai-
go de casi todo aquello que podria haber significado mante-
ner resabios de autonomia. A lo largo de los ss. XVIII y XIX
se incentiva esta fusién de diversas corrientes musicales
europeas con los escasos elementos americanos que pervi-
ven. En las primeras épocas de la colonia, dichas corrientes
europeas llegaban a los dos centros culturales mas impor-
tantes de América del Sur en ese entonces: Lima y Rio de
Janeiro. Hasta mediados del s. XVIII, el actual territorio
argentino recibié estas influencias del norte (Alto Peri),
desde donde arribaban via Santiago de Chile o la antigua
gobernacién del Tucumén (que comprendia lo que hoy son
siete provincias), extendiéndose hasta el Rio de la Plata. A
fines de ese siglo, el proceso, al invertirse, determind que
fuera Buenos Aires, capital del virreinato del Rio de la Plata,
el recepticulo y difusor hacia el interior de la midsica y
demds elementos culturales que llegaban de Europa. Por otra
parte, la influencia africana, que a través del comercio de
esclavos fijé importantes aportes a la misica tradicional en
distintos paises de América, en territorio argentino apenas
pudo hacer notar su presencia en algunos sectores del Rio de
la Plata y sélo hasta finales del s. XIX.

2. 1. La regidn del noroeste. Se divide geograficamente en
Puna, que comprende partes de las provincias de Jujuy y
Salta, y Valles y Quebradas, que abarca el resto de estas
provincias y parte de las de Tucumdn, Catamarca y La
Rioja. Comparte muchas manifestaciones musicales con
algunos sectores de Pert, Bolivia y el norte de Chile, lo que
se explica por el proceso cultural resefiado. Las celebracio-
nes religiosas tienen fuerte arraigo (Navidad, Pascua, santos
patronales, etc.), asf como las ceremonias del ciclo vital
(bautismo, casamiento, entierro), que amalgaman frecuen-
temente creencias prehispdnicas con elementos catélicos.
También las fiestas populares, sobre todo Carnaval, las min-
gas (trabajo comunal campesino) y las sefialadas (rito de

marcacién del ganado), son motivo de expresiones milti-
ples y variadas donde la musica desempefia importante
papel. En la regién hay canciones y danzas que presentan ras-
gos musicales propios, a los que el musicélogo Carlos Vega,
en su estudio sistematizador de 1944, denomind cancioneros
triténico y pentaténico, de sustrato prehispdnico. El primero
basa sus melodfas en tres sonidos, con una ritmica de pies
binarios o ternarios que subrayan siempre uno o mds mem-
branGfonos. Son sus expresiones tipicas las bagualas, las ron-
das con erkencho y caja y las ejecuciones instrumentales en
corneta. El cancionero pentaténico, por su parte, construye
sus melodfas mediante escalas de cinco sonidos, un orden rit-
mico basado en pies binarios y el apoyo también de mem-
branéfonos: lo representan huaynos y carnavalitos.

Dentro de la misica vocal, dos géneros son particular-
mente representativos: la baguala y la vidalita. A veces se
cantan a solo, pero generalmente se hacen en forma colecti-
va, en corro o en contrapuntos de mujeres y hombres, casi
siempre en unién ritmica con la caja. Segin las zonas, sue-
len ejecutarse con una linea vocal de estilo llano o con una
emisién tensa denominada localmente kenko. Las vidalitas
tienen como centro la provincia de La Rioja, pero se hallan
también en Catamarca y en el norte de San Juan. Hay dis-
tintas variedades, pero destacan dos en especial: la que ento-
nan en ocasiones diversas las mujeres o grupos mixtos a dos
voces y colectivamente, en conjuncién con la caja, y la
denominada “vidalita chayera™ o “polquita del Carnaval”,
que cantan al unisono mujeres y hombres que integran las
comparsas de Carnaval. Intervienen en su ejecucién cajas,
guitarras y a veces pitos.

Entre las danzas se distinguen dos grupos bien definidos.
Uno lo componen bailes colectivos en los que hombres y
mujeres organizan las coreografias sobre la base de rondas
cerradas, y el otro las danzas criollas de pareja suelta inde-
pendiente. El primero, de origen prehispdnico, constituye
una de las manifestaciones de mayor arraigo. Son ejemplos
representativos las rondas con erkencho y caja, o con flauti-
lla o quenita y caja, el huayno y el carnavalito. Las rondas
con erkencho son propias de Carnaval, €poca en que suelen
verse varias simultdneamente compitiendo en gracia y resis-
tencia. Las danzas colectivas adscritas a rituales religiosos
populares consisten en su mayoria en bailes pantomimicos.
Muchos, como el de los suris, que se efectiia para la fiesta de
San Luis en la localidad de Abra Pampa o para Corpus en
Tilcara, ambas en la provincia de Jujuy, mantienen las carac-
teristicas de los antiguos bailes circulares prehispanicos de
fertilidad. También destacan los bailes circulares de las cin-
tas o “trenzado” y las adoraciones, que realizan nifios y ado-
lescentes en homenaje al Nifio Jestis durante la época de
Navidad. Las danzas de pareja suelta independiente com-
prenden principalmente: gato, chacarera, cueca y zamba.
Algunas de éstas se hallan también en la regién central y
pertenecen al grupo que Vega definiera como picarescas o
apicaradas. Tuvieron su origen en los bailes europeos del
ciclo amatorio, que a partir del s. XVI se difundieron por los
salones de América y tomaron fisonomia propia con el trans-
curso de los afios, al pasar al dmbito rural. Sus figuras, muy
poco variadas, no permiten determinar marcadas diferencias
en sus disefios coreogrificos.

Esta regién se distingue por el uso de diversos aeréfonos,
algunos de los cuales tienen una delimitacién temporal espe-
cifica. Los instrumentos estin en manos de los hombres,
salvo la caja, que tocan ambos sexos. Entre los conjuntos ins-
trumentales mds representativos se encuentra la banda de
sikuris, que consta de varios sikus o flautas de pan de caiia,
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carraca, platillos, bombo y uno o dos tambores o redoblantes.
Estas bandas, particularmente en la quebrada de Humahuaca
(Jujuy), se han incrementado en afios recientes, acompanan-
do sobre todo procesiones religiosas donde interpretan mar-
chas, huaynos y adoraciones. Otros instrumentos musicales
de uso tradicional que también se encuentran en el drea, aun-
que con menor presencia, son la quena, la anata, el pinkullo
y la corneta o cafia. Entre los cordéfonos cabe mencionar el
charango. Por su parte el violin, unido a veces al bandonedn,
la guitarra y el bombo, suele integrar las orquestas campesi-
nas que e¢jecutan misica para bailar,

2. 2. La regidn central. Comprende el sureste de la pro-
vincia de Tucumin, las provincias de Santiago del Estero y
Cérdoba y el norte de la de Santa Fe. La regién es asiento del
cancionero que Vega denomind ternario colonial, por haber-
se gestado a partir de la conquista espafiola y por el empleo
intensivo en las canciones y danzas rurales del pie ternario.
El sistema musical europeo estd presente en la intervdlica,
los ritmos, las armonias —simples acordes de subdominante,
dominante y ténica, hechos principalmente a base de ras-
gueos— y los modos mayor y menor o bimodales, es decir,
con entrelazamiento de ambos. Contindan vigentes varias de
las danzas del ciclo de pareja suelta independiente que cum-
plen funcién recreativa, y predomina el canto masculino a
dio por terceras paralelas acompaiado de guitarras.
Asimismo se conserva un repertorio de canciones populares
adscrito a la liturgia, que Vega llamé Devocionario rural,
cantado habitualmente por mujeres denominadas rezadoras.

Entre los instrumentos més representativos destaca el vio-
lin, que conforma las orquestas rurales que interpretan musi-
ca de danzas —gatos, chacareras, zambas y escondidos— y
ademds suele intervenir, junto al bombo, ejecutando mar-
chas en una de las celebraciones religioso-populares mas
emotivas: los “misachicos”, que también se documentan en
el noroeste. Estos consisten en homenajear a un santo o a
una imagen de culto particular, conduciéndola en procesién
a la iglesia, donde se le dice una misa. All{ se entonan ora-
ciones litiirgicas como el Padrenuestro o el Ave Maria, o
populares como las rogativas o las alabanzas, dedicadas a
los santos o a las diversas advocaciones de la Virgen. La
rezadora inicia el canto, generalmente sin acompafiamiento
instrumental, al que se van uniendo los presentes. Las melo-
dias, compuestas sobre todo en modo mayor, pueden ser
melismdticas o sildbicas y se desplazan por grado conjunto
con escasos saltos intervilicos, en un dmbito reducido. Al
finalizar la ceremonia, se realizan cantos y bailes profanos
propios de la regidén. Otro instrumento que tiene amplia
vigencia es el bombo, sobre todo en Santiago del Estero,
donde destacados artesanos lo construyen para responder a
las numerosas demandas de los intérpretes de todo el pafs.
Una agrupacién sumamente difundida y ya nombrada al tra-
tar el noroeste es la que infegran violin, bandonedn, guita-
rra y bombo. El bandoneén, procedente de Buenos Aires, ha
quedado fuertemente unido en la regién central a los instru-
mentos nombrados y es insustituible en los bailes popula-
res. En cuanto a la guitarra, desde su arribo a América, es el
instrumento que con mayor fuerza enraizé en el espiritu del
criollo para transmitir sus vivencias musicales.

La vidala es una de las canciones mds hermosas de la misi-
ca rural tradicional argentina. Se escucha sobre todo en
Santiago del Estero, entonada por lo general a diio, en terce-
ras paralelas, con acompafiamiento de guitarras, aunque tam-
bién suele incluirse en las interpretaciones de los conjuntos
instrumentales nombrados, con o sin voces. Hay documentos
que confirman su existencia ya desde los inicios del s. XIX,

Argentina 645

pero es en el siguiente donde se encuentran los primeros
ejemplares recogidos, pautados y publicados, gracias a la
labor de Andrés Chazarreta y Manuel Gémez Carrillo.

2.3. La region centro-oeste o cuyana. Comprende las pro-
vincias de San Juan, Mendoza, y gran parte de San Luis,
extendiéndose su influencia al norte de la provincia de
Neuquén. Desde la conquista y hasta comienzos del s. XIX,
se asimilé mds a la zona del Pacifico que a la rioplatense, por
ello sus canciones y danzas tienen mucha semejanza con las
de Chile central, aunque con algunas variantes. Presentan los
rasgos del cancionero terpario colonial enunciados para la
regién central y sus géneros mds significativos son la cueca,
el gato y la tonada. La cueca tuvo su origen en la zamacue-
ca, proveniente a su vez del fandango espafiol, que hizo
furor en el s. XVIII en Lima, para difundirse desde alli al
resto del virreinato. En los primeros aiios del siglo siguiente
desciende a Chile, y con el nombre de zamacueca chilena,
cueca chilena y chilena, pasa a territorio argentino. En el
noroeste se mantiene con la denominacion de zamba y en
Cuyo adopta el de cueca, que es mds vivaz que la zamba,
aungue sin llegar a superar el tempo moderado de los géne-
ros musicales de la regién. El gato, danza que aparece docu-
mentada en Argentina por numerosos cronistas y viajeros
del s. XIX, contintia vivo. Ofrece variantes regionales, sobre
todo en el aspecto coreogrifico, que permiten distinguir,
entre otras: el gato cordobés, el gato polqueado, el gato con
relaciones y el gato cuyano. Este dltimo puede ser cantado o
sélo instrumental. La jota cordobesa y el pasodoble también
conservan en la region relativa vigencia.

La tonada es el género lirico por excelencia en Cuyo. Es
probable que proceda de Chile, donde existe un género
vocal homénimo, aunque hoy ambos tienen diferencias
notables. No aparece documentacién que la cite hasta pro-
mediar el s. XIX, pero es posible que se asentara con ante-
rioridad a esta fecha. En Argentina recibio la influencia de
la cancidn llamada estilo, con la que tiene algunos elemen-
tos en comitin. Se canta habitualmente a dos voces, por ter-
ceras paralelas, con acompafiamiento de guitarras que tienen
a su cargo preludios e interludios, a veces muy elaborados.
Otros instrumentos vigentes en esta zona son el bandoneén
y la armdnica, denominada popularmente “flauta”, que junto
a la guitarra participa en bailes rurales improvisados.

2.4. La regién pampeana. Abarca las provincias de Buenos
Aires, la Pampa y la parte sur de las provincias de San Luis,
Santa Fe y Entre Rios. La vasta pampa sin limites condiciona
una forma de vida peculiar entre sus habitantes: por un lado
una cierta libertad e individualismo, y por otro la dependen-
cia de una economia basada exclusivamente en la ganaderia y
en la agricultura extensiva. La mdsica vocal revela cierta rela-
cion directa con el medio ambiente. Su carédcter concentrado,
melancélico e intimo se manifiesta en las canciones llamadas
estilo, cifra y milonga. Las dos dltimas responden a las carac-
teristicas del cancionero que Vega llamé binario colonial, por
haber surgido a partir de la colonizacién y por el uso intensi-
vo del pie binario. Ignalmente, el hombre rural que cultiva el
repertorio tradicional oral hace uso espontineo en festejos y
celebraciones diversas como son las reuniones familiares, los
casamientos y las yerras (hierras) de misica de expresién mis
animada y alegre, como es la de algunos géneros bailables
todavia vigentes: ranchera, gato, vals y malambo.,

Los instrumentos musicales que se emplean son en primer
lugar la guitarra, que aporta la base ritmico-arménica en can-
ciones y danzas, y en segundo lugar el acordedn, el bando-
nedn y la arménica, que desempeiian una funcién melédica
s6lo en las danzas.
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La milonga es la cancién que goza de mayor difusion den-
tro del drea. Documentada desde mediados del s. XIX, logré
amplia aceptacion en el s. XX gracias al movimiento tradi-
cionalista y a los payadores rioplatenses, que la adoptaron
como género preferido. Se canta a solo, con acompaiamien-
to de guitarra, y también forma parte de las payadas de con-
trapunto, en las que dos cantores se desaffan sobre temas
diversos, consideraciones que pueden hacerse extensivas a la
cifra. El estilo tuvo amplia difusién en casi toda Argentina.
Pervive en esta region y en algunos sectores del noroeste. Su
estructura formal se integra con tres secciones que Vega
denomind: tema, kimba y final. Se canta a diio, por terceras
paralelas, con acompaiiamiento de guitarras.

El gato es la dnica danza de pareja suelta independiente
que mantiene cierto vigor en el drea. Se baila el gato pol-
queado y, en particular, el gato con relaciones. Pueden ser
cantados con acompafiamiento de guitarra, o ser sélo instru-
mentales. El vals y la ranchera, ambas de pareja enlazada,
son danzas que gozan de amplia aceptacién en esta zona. La
primera, mds como género lirico que coreogrifico, tiene
acompafiamiento de guitarra, aunque también es frecuente la
ejecucidn en solo de guitarra. La ranchera proviene de la
mazurka europea y conserva en sus figuras algunos elemen-
tos de la misma, pero su linea melédica tiene otra confor-
macién y es muy comiin que se cante con letras de conteni-
do humoristico. El malambo, danza individual masculina, se
baila en forma solista o en competencia con otros danzari-
nes, igualmente con misica de guitarra. Se danza también en
la regién central, en especial en la provincia de Santiago del
Estero.

2. 5. La regién nordeste del litoral o mesopotdmica. Englo-
ba a las provincias de Entre Rios, Corrientes y Misiones,
extendiéndose la influencia de su miisica a las provincias de
Chaco y Formosa. En ellas domina un tipo de danzas con
funcidn recreativa, que pertenecen al ciclo de pareja enlaza-
da. Estas son: vals, polka, ranchera o mazurka, chotis, cha-
mamé, rasguido doble y chamarrita, que gozan de enorme
aceptacidn en los bailes populares o “bailantas”. En los
comienzos del s. XVII, la evangelizacidn del drea estuvo a
cargo de los jesuitas. Ensefiaron canto y miisica a los indige-
nas, pero sélo permitieron danzas relacionadas con el culto
catdlico en las fiestas piblicas. Por tanto, en el litoral no se
difundieron los bailes que al entrar por el Alto Perd dieron
origen a los de pareja suelta o picarescos, que perviven en
otros dmbitos de Argentina. En el s. XIX se produjo el ingre-
so de una nueva promocién de bailes que, como en el caso
del vals, aportaron la innovacién del enlace de la pareja.
Pasaron de los salones de Buenos Aires a las zonas rurales
por obra de colonos en su mayoria europeos, y muchos que-
daron afincados en el litoral, generando a su vez diversas
variantes. En la regién se encuentra el cancionero que Vega
designd como criollo oriental, por considerarlo mezcla del
binario colonial y de las promociones europeas de salén
mencionadas. Se distingue por la prevalencia del modo
mayor sobre el menor, el uso de pie binario y ternario en
igual medida, y un mayor empleo de modulaciones.

La polka, radicada definitivamente en la Mesopotamia
argentina y en Paraguay, adquirié en cada pafs rasgos propios.
De esa manera puede hablarse de una polka correntina, de
movimiento mds lento que la paraguaya, caracteristica a la
que no es ajeno el uso del acordedn, que desplazé al arpa en
los conjuntos musicales mesopoldmicos e impuso, con sus
notas sostenidas y “arrastres” de fuelle, un nuevo estilo. Las
hay sélo instrumentales, completdndose el conjunto con una o
dos guitarras y a veces bandonedn y contrabajo, y otras can-

tadas con letras en castellano o combinando la lengua guara-
ni, un resabio de la cultura aborigen que poblara la regién. El
chamamé es sin duda la danza de mayor vigencia en el drea,
y a partir de 1960 se expandi6 a otras regiones del pais a tra-
vés de los conjuntos urbanos nativistas y de los medios masi-
vos de comunicacién. De caricter vivaz, se pueden diferenciar
variedades regionales y estilos interpretativos que son clara-
mente reconocibles. Tiene rasgos musicales propios que se
sustentan en cambios de acentuacion y ofras sutilezas ritmicas
que lo diferencian de la polka, de la cual parece haber deriva-
do. Se baila también de una manera que difiere de esta dltima,
ya que los danzarines adquieren una forma de tomarse mds
apretada y su coreografia recuerda algo a la del tango en sus
cortes y quebradas. El chotis llegd también a mediados del s.
XIX con la inmigracién europea. Conserva su compds de dos
tiempos y se baila sobre todo en la provincia de Misiones,
donde atin se interpreta en un sencillo acordeén de ocho bajos,
denominado popularmente “verdulera”, al que se une la gui-
tarra, que tiene como funcién fundamental la de brindar la
base arménica. El rasguido doble es una danza que surge de la
milonga urbana y de la habanera en particular, conservando de
ellas su ritmo cadencioso, que en este caso se hace méds movi-
do. De todas maneras no ha podido desplazar en popularidad
y preeminencia a sus congéneres: la polka y el chamamé. La
chamarrita, danza que se considera originaria de las islas
Azores, llegé con la inmigracién portuguesa a la regién de Rio
Grande del Sur en Brasil, pasando luego a Uruguay y al lito-
ral argentino. Tuvo su mayor auge en el sur de Corrientes y el
norte de Entre Rios, pero a comienzos del s. XX comenzd a
perder vigencia y ya son escasas en el campo las chamarritas
auténticamente tradicionales. Sélo aparece de manera espora-
dica como reconstruccién, pues se desconoce con certeza su
antigua coreografia, en los especticulos o festivales en que la
bailan conjuntos preparados a tal efecto. Por dltimo, hay en la
regién otro género lirico: el compuesto o argumento, que con-
servarelativa vigencia. Parece provenir de Paraguay y consis-
te en una cancién compuesta, de ahi su nombre, sobre la base
de un relato improvisado o de tipo tradicional que hace refe-
rencia a hechos o acontecimientos extraordinarios de manera
sarcdstica, humoristica, trdgica o moralizante. Por lo comiin,
se acompafia con una o dos guitarras.

II. LA MUSICA ACADEMICA. ]. Epoca colonial. 1.1. La
miisica urbana hasta ca. 1750. En Argentina, como en otros
lugares de América Latina, hasta 1750 la misica “clésica”
giraba en torno a la Iglesia catélica. Se intentaba que los
actos del culto tuvieran el méximo esplendor posible. En
tanto se transplantaban servicios musicales completos more
hispanico (basados en capillas profesionales de cantantes) a
sitios como México o Pert, las paupérrimas condiciones
materiales imperantes en el territorio argentino hicieron
imposible un desarrollo similar, lo que marca una diferencia
notable con el resto de las colonias hispanoamericanas. Hasta
mediados del s. XVIII el acompafiamiento musical regular al
servicio litirgico apenas pasaba de lo indispensable (segiin
las convenciones vigentes): canto llano y misica de 6rgano.
A través de numerosas referencias y de la supervivencia,
tanto de notaciones musicales en libros impresos y manus-
critos como de manuales diddcticos, puede comprobarse la
practica del canto gregoriano, vehiculo sonoro por excelen-
cia de la palabra dirigida a la divinidad. Por otra parte, el
deseo de poseer un 6rgano, a costa de ingentes esfuerzos, fue
un hecho comiin hasta en las poblaciones mds apartadas del
territorio. Los instrumentos, generalmente construidos in situ
por artesanos ambulantes, o transportados desde centros
mayores, tenian una vida til a menudo breve, debido a la
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inexistencia de facilidades para repararlos. Se registran los
nombres de unos pocos organistas (generalmente sacerdotes
hasta la segunda mitad del s. XVIII y luego esclavos). Se
ignora cudl fue su formacidn y su repertorio.

En cuanto a capillas musicales remuneradas, sélo aparecen
esporddicamente durante el s. XVII. Véase Cérnoa (II). L.
Los ORIGENES.

Del resto de la actividad musical religiosa, una buena parte
estaba a cargo de esclavos. Esto permitia la ejecucién de
miisica litiirgica aun en aquellos lugares donde se contaba
con escasos recursos (La Rioja, Santa Fe, Cérdoba). A menu-
do, los esclavos posefan mds de un oficio: hubo cantantes o
instrumentistas que ademds se desempefiaban como carpin-
teros, barberos, zapateros e incluso albaiiiles. Esto, surnado
al hecho de que no existiera una tradicién musical académi-
ca establecida, lleva a suponer que el nivel técnico de estos
miisicos no fue elevado. Aparecen por primera vez conjuntos
estables de esclavos misicos en los colegios jesuiticos de las
ciudades mds importantes (Cérdoba, Buenos Aires). Los
miisicos eran enviados a las reducciones de guaranies para
formarse, o se les ponfa al cuidado de algiin padre héhil en la
facultad (como Domenico Zipoli o Florian Paucke), que
estuviera presente en los establecimientos urbanos. La refe-
rencia mas antigua a “los misicos de la Compaiifa” de la ciu-
dad de Cérdoba corresponde a 1682; la de Buenos Aires, a
1714. Segiin el jesuita Antonio Javier Miranda, eran los tini-
cos conjuntos musicales estables de las poblaciones espafio-
las; por ello, era corriente que actuaran también fuera de las
iglesias de la compaiiia. La aparicién de negros misicos en
la documentacién eclesidstica no jesuitica se vuelve frecuen-
te a partir de mediados del s. XVIIL

Una prictica religiosa y profana no profesional, basada con
seguridad en la transmisién oral, rodeaba a estas manifesta-
ciones. En ella pueden haber convivido el canto y la danza
aborigenes (mientras consiguieron mantener su identidad),
con las miisicas folcléricas importadas de las distintas regio-
nes de Espaiia y con los aportes de sucesivas influencias y
modas. El reducido volumen de informaciones existente no
permite abundar en su descripcién. Como en Espaiia, la gui-
tarra (vihuela, discante, tiple) y el arpa ocupan un lugar de
privilegio en las crénicas, acompafiadas o reemplazadas, més
adelante (ca. 1750) por violines.

1. 2. La muisica urbana. 1750-1810. En la segunda mitad
del s. XVIII aparecen cambios notables en la situacién de las
ciudades. A partir de la década de 1770 se evidencia una sen-
sible recuperacion, que marcd el principio del desarrollo del
territorio, y coincidié con (y, en parte, se debi6 a) la aparicién
de ideas influidas por la Tlustracién y el iluminismo. Buenos
Alres, centro del proceso, constituyé desde entonces el prin-
cipal polo econdmico, politico y cultural del territorio, a la
vanguardia en muchos aspectos (entre ellos, el musical). Sea
por el mayor bienestar material, por la disponibilidad de
miisicos, o por el surgimiento y gradual afirmacién de una
elite social de gustos pro-europeos, mejor predispuesta hacia
el arte, se registré un notable incremento en la actividad musi-
cal. Se gestd una prictica de base secular, sustentada en el tra-
bajo de conjuntos instrumentales de libre contratacién y en la
actividad de musicos aficionados. Los grupos estaban forma-
dos por los musicos disponibles en la ciudad, que continua-
ban siendo bdsicamente esclavos, negros y mulatos libres y
algunos guaranies emigrados, ademds de unos pocos blancos
de clases de escasos recursos. Eran principalmente instru-
mentistas, en especial violinistas y organistas. En las festivi-
dades mds importantes, configuraban una pequefia orquesta
con cuerdas, oboes y trompas y cubrfan las demandas de
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Conjunto instrumental acompaiiando wna imagen, frente a la iglesia de
Sante Domingo, Buenos Aires. (Litografia: C. Pellegrini, 1841)

miisica religiosa y profana. En cuanto a los esclavos, ante la
escasa cantidad de misicos de cada lugar, era frecuente que
los de un patrén (un particular, una iglesia u orden) actuaran
para olros, en fiestas religiosas o seculares, mediando en estos
casos una pequefa remuneracion. Habia, ademds, mdsicos
profesionales que ofrecian sus servicios libremente. Existfan
pocos empleos musicales estables (teatros, iglesias); mds
bien, se contrataban instrumentistas o cantores para ocasiones
determinadas. Uno de los miisicos, que no siempre era nece-
sariamente el mismo, “hacia cabeza™: se ocupaba del contra-
to con los organizadores y reunia al resto del conjunto. Las
orquestas actuaban principalmente en las mds importantes
fiestas civico-religiosas, el Corpus, el patrén de la ciudad,
etc., y en celebraciones extraordinarias como la llegada de un
gobernante o la aclamacién de un monarca. Estos Gltimos fes-
tejos, especialmente los tributados en Buenos Aires al
virrey Cevallos en 1777, y en todo el territorio a Carlos III
y Carlos IV, presentaron el mdximo esplendor, pompa y
boato posibles (es inevitable calificarlos de barrocos). La
miisica teatral, que en otros lugares habfa pasado a la van-
guardia a fines del s. XVIII, se limit6 practicamente a Buenos
Aires, tinico lugar donde existieron teatros estables.

Un rasgo caracteristico del periodo, que habria de sentar la
pauta para la vida musical del s. XIX, es el papel subordina-
do de la creacion musical. A excepcion de tres compositores
de musica teatral que actuaron en Buenos Aires durante lap-
sos breves (B. Massa en 1759-61; A. de Aranaz en 1787-93;
B. Parera en 1804-17), no se registra actividad compositiva
profesional digna de nota: el énfasis estaba puesto en la
reproduccién de repertorio importado. En una lista de 1794
se citan numerosas obras alemanas, francesas e italianas del
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clasicismo temprano y pleno: Gossec, Boesser, Diters,
Navoigille, Karl Stamitz, Haydn, Pleyel, Reichardt, Clementi
y Boccherini, entre otros. Por iltimo, con el surgimiento de
una clase social de buen nivel econdmico, cobré impulso la
realizacién de bailes y tertulias, fundamento de la rica vida
musical de sociedad del s. XIX. Comenzaron a aparecer
miisicos aficionados, quienes hallaban ocasién de mostrar
sus habilidades en academias y saraos.

1. 3. Lamiisica en las reducciones. Las reducciones ofrecen
un contraste notable con las ciudades en materia de miisica
académica europea. Aunque es posible interpretar la praxis
misionera como un fenémeno de sincretismo, lo cual le otor-
ga un cardcter peculiar y relativiza cualquier comparacién, es
innegable que la cantidad y probablemente la calidad de las
ejecuciones de musica docta occidental de las reducciones
superd ampliamente a la que se realizaba en la misma €poca
en las ciudades. Ademds de los famosos poblados que los
jesuitas fundaron con guaranies, merecen mencionarse, por
su significacién musical, las reducciones de los sacerdotes de
la misma orden entre los mocobies y chiquitos, algunas
reducciones franciscanas entre los guaranies y, mds adelante,
también en el Chaco, y el poblado indigena de Humahuaca,
que diferfa del resto por el hecho de estar en contacto per-
manente con las ciudades de los blancos.

En estos asentamientos se indujo a los aborigenes a que
abandonaran sus creencias religiosas y su bagaje cultural en
favor de la nacién dominante, transculturacién que incluyé
también a la misica. Como en muchas de las culturas abori-
genes ésta constitufa uno de los mds importantes vinculos
con lo sagrado, los misioneros la consideraron pagana e
intentaron erradicarla, reemplazdndola por misica europea,
lo que parece haberse realizado con la anuencia e incluso el
beneplécito de los indigenas. Abundan testimonios sobre su
fécil aprendizaje del canto y la interpretacién de los instru-
mentos (por ejemplo, Cardiel, 1747, en Furlong, 1953, 164).
Los sacerdotes se valieron de esta habilidad a manera de ver-
dadero sefiuelo sonoro, otorgdndole un lugar de privilegio en
la metodologia misionera. La prdctica musical de las reduc-
ciones se realizé bdsicamente en dos niveles: el de simple
miisica comunitaria, catequistica, para usufructo colectivo de
los aborigenes, y el de la misica erudita, a cargo de profesio-
nales (siempre aborigenes), destinada a realzar la solemnidad
del culto divino y de las celebraciones. Para el primero se uti-
lizaban cantos sencillos, a menudo de origen popular euro-
peo, con textos religiosos en lenguas indigenas. Esta préctica
no requeria especiales conocimientos técnico-musicales ni
fue especifica de las reducciones; fue aprovechada por misio-
neros ambulantes a lo largo y ancho del continente (suele
recordarse, por su uso, a San Francisco Solano, Alonso
Barzana y otros).

Dentro de la jerarquia social guaranitico-misionera, los
misicos recibieron un sitio especialmente destacado: eran
reclutados entre los nifios que asistfan a las escuelas de pri-
meras letras, a las cuales accedian principalmente los hijos
de los caciques. Para los indigenas, ejercer el oficio de muisi-
co en los cabildos de las reducciones se convirtié en un sim-
bolo de estatus. Para hacer efectivo este verdadero trans-
plante de misica occidental fue imprescindible crear infra-
estructura, incentivar la inmigracién de sacerdotes capacita-
dos para actuar como maestros de miisica, importar o encar-
gar composiciones, traer instrumentos y crear las facilidades
para repararlos o construir otros nuevos, y establecer escue-
las de miisica, donde se formaran no sélo cantantes e instru-
mentistas, sino también maestros aborigenes que pudieran
reemplazar a los sacerdotes musicos.

La mayor parte de las doctrinas jesuiticas llegaron a con-
tar con capillas musicales de proporciones muy respetables.
Segtin Cardiel, “en cada pueblo hay una miisica de 30 o 40
entre tiples y tenores, contraltos, violinistas y de los otros
instrumentos”. Actuaban durante los principales servicios
litdrgicos, en las fiestas acompafiando bailes de sentido reli-
gioso, o amenizando banquetes, y en toda ocasién que lo
requeria. A diferencia de lo que era corriente en los sitios
mas apegados a la tradicién espafiola, donde prevalecia la
miisica religiosa vocal, los grupos incluian cierta cantidad de
instrumentistas (“violines, de que hay cuatro o seis: bajones,
chirimfas, seis u ocho: y uno o dos érganos y dos o tres cla-
rines ... En algunos pueblos hay otros instrumentos”, siempre
seglin Cardiel) cuya accién ha de haber resultado especial-
mente impresionante para los ofdos aborigenes. Estos conjun-
tos llamaron poderosamente la atencién de los observadores
europeos. Segiin A. Ripario (1637), los guaranies “cantaua-
no in musica Messe intiere et altri mottetti e canzoni... e
questo con tanta excellenza, che tal musica poteua ser udita
in qualsivoglia chiesa d’Europa”. Segin A. Sepp, “cantan
bastante bien, y sin desafinar”. Segtin Cardiel (1747), “can-
tan, y no mal, cuantas visperas, psalmos y letrillas tienen”. Su
repertorio estaba integrado por composiciones en estilos
europeos del s. XVIII (barroco tardio y transicién al clasicis-
mo), muchas de las cuales parecen haber sido compuestas in
siftu, atendiendo a sus necesidades especificas, por sacerdotes
tales como Domenico Zipoli o Martin Schmid.

Los pueblos franciscanos parecen haber experimentado un
desenvolvimiento similar en materia de misica europea, pues
se menciona miisica occidental académica en ellos en las pri-
meras décadas del s. XVIL Fray P. I. de Parras, en 1751, hace
referencia a escuelas de misica en Itati e Itd, y a conjuntos
musicales en Caazap, Yutl y Yaguarén; de sus noticias puede
inferirse la existencia de una organizacién musical semejante
a la de los jesuitas. Testimonios posteriores a la expulsién
(como el de F. de Azara) confirman las palabras de Parras.

La influencia de la misica de las reducciones fuera de su
propio dmbito parece haber sido limitada. Los contactos entre
los pueblos misioneros y las ciudades se limitaban al minimo
indispensable. Asi y todo, antes de la expulsién de los jesuitas
era relativamente comdn enviar capillas vocal-instrumentales
de reducciones como Yapeyi (de guaranies) o San Javier (de
mocobies) a Cérdoba o Buenos Aires con ocasién de algiin
evento extraordinario. En los poblados jesuiticos, la organiza-
cién musical misionera acabd junto con la organizacién social
de los pueblos tras la expulsién. Algunos misicos misioneros,
como Ignacio Azurica, emigraron a los centros urbanos més
préximos: Asuncién, Buenos Aires y, seguramente, Santa Fe
y Corrientes. En los pueblos de mocobies, guaranies y abipo-
nes, el proceso de decadencia continué durante el s. XIX; en
Chiquitos (Bolivia), por tratarse de una zona mads aislada, la
praxis se conservd vigente, aunque con cambios, hasta media-
dos del s. XX.

1.4. Fuentes musicales de la época colonial. En 16 que res-
pecta a la misica polifénica, los tnicos libros conocidos
hasta el presente son dos manuscritos para Semana Santa,
hoy en el monasterio de Santa Catalina de Cérdoba. F. Curt
Lange, que los descubrid, hallé también en Santiago del
Estero unas partituras a cuatro con orquesta, compuestas en
estilo de transicién entre el barroco y el clasicismo europeo.
Se trata de un Credo, del torinés Ignazio Celoniat, y de un
Dixit Dominus anénimo, al parecer provenientes de la misma
biblioteca. Se ignora la fecha y razén de su importacién.
Como se conservaron en una ciudad, podrfan estar ligadas
con la préctica litirgica fuera del d4mbito jesuitico, de fines
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del s. XVIII o de los primeros afios del siglo siguiente. Otras
partituras probablemente originadas en Argentina fueron
conservadas fuera del pafs. La principal fuente para el cono-
cimiento de la misica de las reducciones es el Archivo
Musical de Chiguitos (Concepcidn, departamento Santa Cruz,
Bolivia), que retine el repertorio de los pueblos de San Rafael
y Santa Ana de Velazco, en el cual se conservan obras de
Domenico Zipoli y, presumiblemente, de otros compositores
jesuitas que trabajaron en la provincia del Paraguay. La
mayor parte del material es anénima. Otras piezas de Zipoli
se hallan en el archivo parroquial de San Ignacio de Moxos
(Bolivia) y en el Archivo Nacional de Bolivia, en Sucre. Hay
una Misa de Buenos Aires en el monasterio de Santa Clara de
Cochahamba (Bolivia) y composiciones de A. de Aranaz y B.
Massa en Santiago de Chile, Sucre y Chiquitos (Bolivia).

2. De los precursores a las generaciones recientes. 2. 1. Los
precursores de la miisica argentina académica. El arte musi-
cal creado por compositores ya argentinos germina en el
lapso que va de 1820 a 1835, pero se afirma sélo hacia fin de
siglo. Los autores que dan sus frutos en esas cinco o seis
décadas del s. XIX pertenecen a distintas generaciones, a las
que unificamos bajo el nombre de “precursores”. Personaje
indiscutible en la aurora de la misica posterior a la época
colonial fue el presbitero vasco José Antonio Picasarri, que
llegé a Buenos Aires en marzo de 1783, a los catorce afios
de edad; estudié misica con el padre Juan Bautista Goiburu
y termind convirtiéndose en decidido impulsor del desarro-
llo musical del pais. Secundado en las tareas por su sobrino
Juan Pedro Esnaola, formé a los primeros cantantes e ins-
trumentistas verndculos, desperté el interés por el género de
la 6pera, fundé la Escuela de Miisica y Canto, organizé con-
juntos orquestales y realizé una labor sistemdtica de difusion
del repertorio europeo. Contd para ello con el invalorable
apoyo de Bernardino Rivadavia, primer presidente argentino
(1826-27), que fue un apasionado impulsor de la cultura en
el pafs. Paralelamente, el violinista italiano Virgilio
Rebaglio se instalé en Buenos Aires en 1820 y fundé en
1822 una academia de miuisica en la que se organizaban con-
ciertos que habrian de canalizarse enseguida en la Sociedad
Filarménica (1823), la primera institucién musical constitui-
da en Buenos Aires. A partir de esos afios, la cindad empe-
z6 a despertar el interds de intérpretes europeos, en particu-
lar de aquellos que se hallaban en Brasil contratados por la
corte imperial. Entre los inmigrantes 1lamados a hacer histo-
ria en el incipiente desarrollo musical argentino se encuen-
tran el flautista Esteban Massini, el violinista y director de
orquesta Santiago Massoni y, muy particularmente, Mariano
Pablo Rosquellas, a quien se considerd como “el padre de la
dpera en Buenos Aires”. Este violinista, cantante y compo-
sitor madrilefio pudo reunir en Rio de Janeiro un elenco en
el que figuraban el barftono italiano Miguel Vaccani y los
componentes de la familia Tanni, en particular Angelita y
Marfa. Con éstos y otros elementos locales, pudo organizar
las primeras representaciones completas de éperas, las cua-
les hasta el momento sélo se conocian a través de seleccio-
nes de conciertos. Con el concurso de Massoni al frente de
la orquesta y la intervencién como cantante y concertador
de Rosquellas, el 27 de septiembre de 1825 se presenté por
primera vez, en versién completa y en forma escénica, I/
barbiere di Siviglia de Rossini. Fue ésta una fecha histérica,
por cuanto marca el punto de partida de una actividad ope-
ristica que confirié a Buenos Aires un perfil definido en el
curso los ss. XIX y XX. Bajo el dominio casi excluyente del
Tepertorio rossiniano, y pese a una fugaz aparicién del teatro
de Mozart (Don Giovanni, 1827), en las décadas de 1840 y
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1850 predominan las obras de Donizetti y Bellini, mientras
comienzan a introducirse algunos de los titulos que Verdi
llevaba compuestos hasta entonces. En los afios cincuenta se
verifica el arribo de repertorio francés a través de compaii-
as de ese pais. Meyerbeer, Halévy y Auber se convierten en
nombres familiares. Por otra parte, en 1824 se registran las
primeras manifestaciones importantes de zarzuelas, y en
1861 los Bouffes Parisiens introducen el género de la opere-
ta francesa. Esta afirmacion del género lirico llevé a concre-
tar un viejo anhelo: construir un gran teatro de 6pera dotado
de una infraestructura mds adecuada que la que ofrecian
hasta entonces los teatros de la Victoria y el Coliseo. Se le
dio el nombre de Teatro Colén. Su inauguracién tuvo lugar
el 25 de abril de 1857; pronto adquirié prestigio mundial,
debido a la actuacién de grandes figuras del canto.

También crecia la actividad de conciertos. En las primeras
décadas del s. XIX, las tertulias familiares fueron centros
sociales donde brillaron los pianistas Juan Bautista Alberdi,
Juan Pedro Esnaola y Remigio Navarro, el violinista
Demetrio Rivero y los guitarristas Nicanor Albarellos,
Esteban Echeverria y Fernando Cruz Cordero. Pero con la
inauguracién del Teatro de la Victoria en 1838, se encontrd
un marco adecuado para proyectar este tipo de manifestacio-
nes més alld de la intimidad del salén. Al lado de instrumen-
tistas y cantantes locales, intérpretes cada vez mds relevantes
arribaban al Rio de la Plata, sobre todo a partir de la década
de 1850. Es el caso de los pianistas y compositores Louis
Moreau Gottschalk y Sigismund Thalberg, el violinista
Camilo Sivori, que habia sido alumno de Paganini, la arpis-
ta francesa Maria Belloc y el violonchelista Amadeo Gras.
En 1870 se presentaba en el Colén Pablo Sarasate.

Ya desde comienzos de la década de 1830 se intensificé en
los templos la audicién de obras del repertorio sinfénico-
coral, fueran misas u oratorios, si bien al principio se trat6 de
audiciones parciales o con acompafiamiento de 6rgano en
reemplazo de la orquesta. Las noticias mds tempranas men-
cionan el nombre de Juan Pedro Esnaola, pero asimismo los
de los grandes creadores europeos, como Haendel, Cherubini,
Haydn o Beethoven. Con la accién de colectividades extran-
jeras, particularmente inglesas y alemanas, se formaron coros
y conjuntos orquestales para ese fin.

En materia de danza, se registraron en la década de 1820
las primeras actuaciones, a través de niimeros suelfos, hasta
que la llegada de una compaiiia de ballet en 1849 inici6 la
difusién de un nuevo sentido plastico de la danza en relacién
con la miisica.

Los primeros creadores nativos nacieron entre 1797 y 1812,
y comenzaron a producir en su juventud, es decir, entre 1820 y
1835, Juan Criséstomo Lafinur, Rogue Rivero, Amancio
Alcorta, Salustiano Zavalia, Juan Pedro Esnaola, Nicanor
Albarellos, Juan Bautista Alberdi y Remigio Navarro repre-
sentaron la etapa inaugural de la produccién sonora argenti-
na. La configuracién de este periodo se define a través de
dos géneros de composiciones: a) obras para voz y piano; y
b) géneros danzables para piano y —en menor grado— para
guitarra. Aparecen, en escaso niimero, algunas variaciones
sobre temas tradicionales o de la lirica contempordnea. El
caso de Lafinur, que en 1821 estrend en el Coliseo el melo-
drama Clarisa y Beisy, primer ensayo de teatro musical fir-
mado por un argentino, no permite, por su excepcionalidad,
ser tomado como elemento capaz de definir esta etapa. Es
natural que las canciones hayan recibido el influjo de los
compositores italianos de épera que dominaban la escena liri-
ca. Sin embargo, como advierte el musicélogo Juan Francisco
Giacobbe, los precursores no abordan jamds ni el aria, ni la
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cavatina, ni el arioso, es decir, elementos del melodrama ita-
liano. En cambio, al ser arte de tertulia, responde mids bien al
carédcter de la cancidn francesa de la época, la cual, a partir de
1824, cuando Rossini se establece en Parfs, empieza a tefiirse
con el espiritu y el melodismo propios del autor de Il
Barbiere. Las canciones de Alberdi, Esnaola y Alcorta, en
efecto, excluyen todo atisbo de dramaticidad, para responder
a una sobriedad y contencién acordes con lo que por entonces
podia considerarse “de buen tono”. En cuanto a las obras ins-
trumentales, predominan el vals y el minuet aunque aparecen
algunas polkas y mazurkas y, a partir de 1860, danzas ameri-
canas como la zamacueca o la habanera.

Al margen de este repertorio bdsico, se encuentran algunas
composiciones mds ambiciosas que incursionan timidamente
en la produccién instrumental de cdmara y en la misica reli-
giosa: Alcorta con sus obras de cdmara y religiosas, y Esnaola
con su produccién en este dltimo género y en el orquestal. La
miisica fue para ellos una actividad subsidiaria, aun cuando
Esnaola y Fernando Cruz Cordero puedan aproximarse mds a
un criterio profesional. Aficionados fueron asimismo, en lo
que respecta a este arte, los tempranos musicégrafos. Es el
caso de Juan Bautista Alberdi, autor de sendos opiisculos
sobre ensefianza del piano y estética musical (1832); de
Esteban Echeverria, Domingo F. Sarmiento y Miguel Cané,
padre. Todos ellos cumplieron una funcién trascendental en un
pafs donde tanto habia por hacer en el terreno socio-cultural:
Echeverrfa, al trazar en la década de 1830 su fracasado
Proyecto y prospecto para la recoleccion de canciones argen-
tinas, con el cual, en colaboracién con Esnaola, debia seguir el
ejemplo de aquellos grandes recolectores de la tradicién sono-
ra de Escocia, Gales e Irlanda, como fueron Edward Bunting,
George Thomson y Thomas Moore; Sarmiento, al aproximar-
se a la misica como periodista, particularmente con sus criti-
cas de épera durante su exilio en Chile, y, en su calidad de
maestro, al incluirla entre las materias de ensefianza en las
escuelas, y Miguel Cané (padre), al poner su periodismo com-
bativo e incendiario al servicio de una sensibilidad compren-
siva de lo artistico musical. En la mayor parte de los casos, la
labor musicogrifica fue consecuencia de la mision patridtica
asumida por sus autores. Para Echeverria, un proyecto de reco-
leccién de las canciones populares era imprescindible dentro
de un ideario nacional homogéneo, destinado a crear un ver-
dadero espiritu argentino. Para Sarmiento, la muisica era un
arma poderosa de civilizacion, con incalculables posibilidades
para un mejoramiento moral de la sociedad, Es menos marca-
da esa tendencia en los escritos de Alberdi, aunque existe. Su
preocupacién esiética libera en parte sus escritos musicales de
aquella funcionalidad politica y social determinante.

Tras la generacién inicial de los precursores, surgié el
niicleo integrado por Telésforo Cabero, autor de piezas des-
criptivas para piano a la manera de algunas Charakierstiicke
con argumentos catdstrofe que circulaban por Europa, como
El terremoto de Mendoza o Tempestad en el cabo de Hornos,
e Ignacio Alvarez y Dalmiro Costa, que escribieron piezas
de cardcter, fantasias de Gperas y danzables para piano, entre
los que se incorporaron pasodobles y habaneras. Figura des-
tacada fue el guitarrista Juan Alais, a quien se deben fanta-
sfas o pardfrasis sobre temas de Gperas (a la manera de Liszt)
y la incorporacidn de nuevos géneros vocales folcldricos
como vidalitas y estilos, ademds de danzas, entre ellas las ya
habituales mazurkas.

El dltimo grupo de precursores incluye los nombres de
Miguel Rojas, autor de zarzuelas; Zendn Rolén, que compuso
Gperas, operetas y zarzuelas, asi como obras sinfénicas y
musica religiosa; Luis Bernasconi, profesor de arménica de

e R

copas (copofén), instrumento al que dedicé buen ndmero de
composiciones; Saturnino Berdn, y Francisco Hargreaves,
entre otros. Estos misicos, cuya actividad se prolonga hasta
fin de siglo, constituyen ya una especie de puente con la
Generacién del Ochenta, con la que la misica argentina exhi-
be su primera crisis de crecimiento real y efectivo. A
Saturnino Berdn se deben algunos de los mds tempranos
ejemplos de sinfonismo poemético. En cuanto a Hargreaves,
sus obras inauguraron nuevos caminos, La misica para piano
lo muestra como pionero indiscutible del nacionalismo musi-
cal argentino. Adquiere asimismo una gran importancia hist6-
rica por haber puesto la piedra fundamental del teatro lirico
argentino, a través de varios titulos. La formacidn técnica de
estos dltimos compositores muestra, aun en la modestia de los
resultados, un notable avance respecto a Alberdi o Alcorta.

Las fuentes para el contacto con la obra de estos precurso-
res acusan numerosas lagunas. El hecho de haber circulado
muchas de las breves composiciones para piano y para guita-
4, 0 eventualmente violin, en forma manuscrita o en copias
en dlbumes familiares, ha incidido en la desaparicién de ese
repertorio. Es tipico el caso de Alberdi, quien escribia sus
valses y minués para las tertulias, con lo cual los originales
quedaban en manos de amigos u ocasionales destinatarios,
para extraviarse después. De todas maneras, buen niimero de
piezas instrumentales y canciones de los tempranos precurso-
res aparecieron publicadas en el Boletin Musical, La Moda, el
Cancionero Argentino, El Trovador, ediciones particulares,
personales o familiares —tal el caso de la obra de Amancio
Alcorta—, ediciones sueltas, algunas en manos de coleccio-
nistas, como ocurre con la coleccién Azzarini, y antologias
realizadas en el s. XX, como la Aniologia de compositores
argentinos, Academia Nacional de Bellas Artes, Buenos
Aires, 1941 (AAN), y la Antologia de compositores argenti-
nos, Comision Nacional de Cultura, Buenos Aires, 1941
(ACA). Entre los manuscritos que conservan en copias algu-
nas composiciones, se encuentran los denominados
Cuadernos de Ruibal o Coleccidn Ruibal y el Cuaderno de
Julianita Lopez, escrito probablemente entre 1842 y 1857, asi
como los Cuadernos de Manuelita Rosas.

2. 2. Las generaciones del ochenta. Con las dos generacio-
nes que responden a las consignas generales del “ochentis-
mo”, la de los musicos nacidos entre 1860 y 1875, y entre
1875 y 1890, surge el nacionalismo musical, que va acompa-
fiado por la aparicién de misicos profesionales. Es preciso
proyectar la obra de estos creadores en el marco histérico pro-
tagonizado por la llamada Generacién del Ochenta, de la cual
la literatura, las artes y las ciencias finiseculares son clara
manifestacién. Como punto de arribo de un largo proceso, los
hombres de la década de 1880 buscan resolver los grandes
conflictos nacionales: el “problema del indio™ y el de la capi-
talizacién de la ciudad de Buenos Aires. Para cumplir esa tarea
deben dominar la realidad del pais en todos sus aspecios, a fin
de ordenarla y codificarla. No basta con su cultura literaria,
artfstica o cientifica, obtenida en sus contactos con Europa. Es
preciso y urgente, contra lo advenedizo y contra la euforia de
la inmigracién indiscriminada que se produce tras la caida de
Rosas en 1852, tener un conocimiento real del pafs, de sus
posibilidades econdmicas, de sus reales fronteras y, natural-
mente, de sus hombres. El positivismo imperante los lleva
hacia una actitud de verificacién experimental como tnico
camino seguro para un autoandlisis sistematico y riguroso. Es
éste el terreno por el que transitan las figuras del ochenta,
como es el caso de los sabios Florentino Ameghino, Juan
Bautista Ambrosetti, Eduardo Holmberg, el perito Francisco
P. Moreno (“el Centinela de la Patagonia™) y tantos otros.
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La musicografia de la época refleja la incidencia del pen-
samiento ochentista en la estética que rige la nueva crea-
cién sonora. En efecto, las publicaciones artisticas, litera-
rias o estrictamente musicales empiezan a dar cabida a estu-
dios o reflexiones sobre las canciones y danzas populares
tradicionales del pafs. Bajo el titulo general de “Aires nacio-
nales”, el compositor Arturo Beruti publica en la revisia
Mefistdfeles de 1882 una serie de articulos, donde considera
“la descripcidn de nuestra misica nacional” como un asunto
de gran importancia. Sugiere que es necesario un estudio
profundo, minucioso, realizado por un profesional de la
misica, de los géneros vocales y coreogrificos del hombre
de campo. Por su parte, Ventura R. Lynch se dedica a la
recoleccion y el estudio del cancionero bonaerense, publica
melogramas y describe 16 géneros coreogrificos y cuatro de
tipo vocal-instrumental del folclore de la provincia de
Buenos Aires. Dos vertientes colaterales estdn representadas
asimismo en los escritos de Beruti y Lynch: el periodismo
gauchesco, pero sobre todo la literatura gauchesca, que llega
a la consumacion de su ciclo en 1872, con Martin Fierro de
José Herndndez, y las tentativas de documentacién que
dardn nacimiento a la escuela histdrica argentina de
Bartolomé Mitre y Vicente Fidel Lépez. La relacion es muy
clara cuando se advierte el estilo gauchesco que caracteriza
los articulos de Beruti, por una parte, y la objetividad docu-
mental que exhibe La provincia de Buenos Aires hasta la
definicion de la cuestion capital de la Repiiblica (1883) de
Ventura Lynch, por ofra.

Con estos antecedentes ya es posible comprender la orien-
tacién nacionalista de los creadores nacidos en la década de
1860: Arturo Beruti, Pablo Beruti, Alberto Williams y Julidn
Aguirre, como figuras mds representativas. La tendencia de
estos miisicos profesionales se afirma con gran parte de los
compositores de la segunda Generacidn del Ochenta, forma-
da por Constantino Gaito, Ricardo Rodriguez, Pascual de
Rogatis, Carlos Lépez Buchardo, José André, Felipe Boero,
Floro M. Ugarte y Gilardo Gilardi. Completan ese niicleo
Héctor Panizza, Emesto Drangosch y Celestino Piaggio,
quienes se mantuvieron al margen de esa tendencia estética.
No es comiin que los nacionalistas hayan abrazado esa pos-
tura de una manera excluyente. Pascual de Rogatis podria
acercarse a este liltimo modelo, el del nacionalista “puro”,
siempre que se omitan sus trabajos tempranos. Pero en ver-
dad, lo que actia como comin denominador es la coexis-
tencia de un lenguaje heredado de Europa y cimentado
durante el curso de sus estudios realizados en ese continen-
te, con el idioma artistico de reciente forja en el pafs, es
decir, una estilizacion del folclore. Hablar de “ochentistas”
equivale, en el lenguaje comin, a hablar de compositores
nacionalistas, lo cual podria aceptarse siempre que se tenga
bien presente lo siguiente: a) los giros melédicos y ritmicos
y las formas que emanan de la msica tradicional folclérica
y aborigen se adhieren, con fortuna diversa, a médulos com-
positivos de sélida contextura europea, sea italiana, france-
sa o germana: b) casi no se da el compositor nacionalista
“puro”. El europeismo se presenta como estilo simultdneo,
en una misma obra, o yuxtapuesto, a lo largo de la produc-
cién de un autor; ¢) una percepcién global e indiferenciada
en la que se identifiquen sincréticamente los elementos ford-
neos-locales la logran muy escasos autores, y (inicamente en
un estadio avanzado de su produccién. A diferencia de los
precursores, poseen una formacién técnica que se presenta
como comin denominador, preparacién que en algunos
casos, como el de Williams, llega a ser verdaderamente alta.
Los unifica asimismo la expansién profesional hacia diver-
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sos campos de la miisica, mds alld del especifico de la com-
posicién, Fueron intérpretes instrumentales, directores de
orquesta, pedagogos, musicégrafos o criticos. Muchos de
ellos, ademds, tuvieron fuerte injerencia en la organizacién
y el mantenimiento de instituciones dedicadas a la ensefian-
za 0 a la actividad artistica. Incluso, a veces ese impulso por
construir una sélida infraestructura musical llegé a debilitar
su fuerza creadora. En otros casos, como el de Williams,
hubo una capacidad de trabajo impresionante, que no impi-
dié la realizacién de una obra creativa inmensa. Apoyados
por el Gobierno de la nacién a través del Premio Europa
(que no siempre funciond con fluidez), o bien recurriendo a
sus propios medios, acudieron casi todos a los grandes cen-
tros europeos de ensefanza para perfeccionar lo que habfan
aprendido. Julidn Aguirre estudié en el Conservatorio de
Madrid; Williams en el de Paris y luego, de forma particu-
lar, con César Franck; Arturo Beruti y su hermano Pablo lo
hicieron en Leipzig; Boero y Ugarte, tras estudiar en el pafs,
accedieron al Conservatorio Nacional de Miisica de Paris,
mientras José André, Lépez Buchardo, Rail Espoile,
Piaggio y Ricardo Rodriguez ingresaron en la Schola
Cantorum de la capital francesa. De lo dicho se desprende
que se dio un marcado influjo de formacién gala a partir,
bésicamente, de Williams y las ensefianzas de Franck. Mds
adelante, el conservatorio y la schola con D’Indy y Roussel
serfan en aquella misma ciudad los centros de irradiacién
mis poderosos para satisfacer las aspiraciones formativas de
estos misicos. También bajo ese influjo, cuatro composito-
res crearon en 1915 la Sociedad Nacional de Miisica a ima-
gen y semejanza de la Société Nationale de Musique de
Parfs. Fueron José André —su primer presidente—, Ricardo
Rodriguez, Felipe Boero y Josué T. Wilkes.

Cuando la primera generacion de ochentistas se encuentra
en su adolescencia y empiezan a nacer los de la segunda,
esto es, en la década de 1880, Buenos Aires, convertida en
capital de la repiiblica y verdadero eje de la cultura musical
del pafs, cuenta con una actividad intensfsima y brillante.
Son aquéllos los afios de vertiginoso crecimiento y ascenso
de Argentina, la cual alcanza su mayor saldo inmigratorio en
el perfodo de 1904 a 1913. Esa inmigracidn fue providencial
para la musica, por cuanto incluyé a compositores, instru-
mentistas y pedagogos que se radicaron en el pafs y trajeron
no solamente su cultura y su formacién especializada, sino
un criterio de profesionalismo. Dos vias permiten seguir
paso a paso el proceso de fertilizacién del terreno en el que
habria de florecer la obra de los ochentistas. Una es la de la
musicografia, que muestra de qué manera surgen de la
imprenta los escritos sobre historia de la mdsica, las prime-
ras biograffas de compositores (a menudo de autores del
pais), escritos sobre estética, sobre historia de la épera,
monografias sobre diversos temas, teorias musicales y méto-
dos de ensefianza, escritos de organografia, de aciistica, dic-
cionarios técnico-musicales y aun propuestas para nuevos
sistemas de notacién musical; en tal sentido, el panorama de
la musicograffa posterior a Caseros es sintomdtico de los
nuevos tiempos. La otra via muestra la actitud contempord-
nea de los ochentistas con una esplendorosa actividad musi-
cal en Buenos Aires, consecuencia de un auténtico interés de
la sociedad por esas manifestaciones, pero asimismo de una
economia floreciente. Varios teatros liricos en accién y
directores de orquesta y cantantes de prestigio mundial mar-
caban un elevado nivel. Baste citar a los cantantes J.
Gayarre, F. Tamagno, R. Stagno, A. Patti, H. Darclée, M.
Barrientos, R. Storchio, F. Chaliapin, E. Caruso; a los direc-
tores C. Campanini, E. Mascheroni, L. Mugnone y A.
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Toscanini (por primera vez en 1901), y a los instrumentistas
J. Vianna de Motta, P. Casals, 1. Paderewski, M. Llobet... A
ello debe sumarse la revelacién del arte wagneriano a través
de Lohengrin (su primera representacién en Buenos Aires
fue en 1883); el estreno de las dos tltimas creaciones ver-
dianas, Orello (pocos meses después de su estreno mundial
en Mildn) y Falstaff, el conocimiento del arte de Puccini,
que asistid en Buenos Aires a la representacion de varias de
sus Operas, y, en fin, la ampliacién del repertorio operistico
hacia la creacién italiana, francesa, alemana y eslava, tanto
como de zarzuelas y operetas. También, la llegada de famo-
s0s compositores, como el ya citado Puccini, Mascagni,
Saint-Saéns y, mds adelante, Messager (en 1916), contribu-
y6 a crear un clima de euforia sobre el que se proyecta la
obra de los ochentistas.

Para ese tiempo, la nueva capital de la repiiblica contaba ya
con una infraestructura y con un piblico capaces de estimu-
lar a los intérpretes y creadores locales. En tal sentido, fue
importante la creacién en 1875 de la Sociedad del Cuarteto,
que se propuso dar a conocer no sélo las grandes obras del
repertorio solistico y de cdmara mediante su propio conjunto,
sino aun sinfénico, gracias a la formacién de un plantel de
instrumentistas reclutados entre los integrantes de las orques-
tas de 6pera. A su vez, en el verano de 1879 comenzaron los
conciertos del Jardin Florida, buen niimero de los cuales fue
dedicado a miisica argentina, con ejecucién de obras de com-
positores que se hallaban por entonces en actividad. A ellos
se suman los conciertos organizados por el Conservatorio de
Miisica de Buenos Aires, fundado por Williams en 1893; la
creacion, en ese mismo afio del Ateneo, donde Williams hizo
escuchar algunas de sus obras; los del Pabellén Argentino,
los de las organizaciones formadas por residentes britdnicos,
como la Buenos Aires Choral Union y Lomas Choral
Society; o alemanes, como la Deutsche Singakademie, que
habfa sido fundada en 1862; los de la Biblioteca Nacional
dirigidos por Williams con el estimulo de su director, Paul
Groussac; los de la Sociedad Orquestal Bonaerense, que estre-
né en 1902 la Novena sinfonia de Beethoven, elc. La misica
argentina abarc prdcticamente todos los géneros: misica de
escena (particularmente la Gpera, pero también el ballet), sin-
fonfa, poema sinfénico, concierto solistico, suite, obertura,
miisica incidental, sonata para instrumento solo, sonata-diio,
trio, cuarteto o quinteto, segin la estructura cldsico-romanti-
ca. Al mismo tiempo se enriquecid el ya existente repertorio
sinfénico-vocal a través de misas, cantatas u oratorios, asi
como la miisica coral y la cancién de cimara, Como es natu-
ral, durante un buen lapso coexistieron las expresiones pro-
pias de la misica de salén con las nuevas corrientes, pero no
sélo por la coexistencia cronoldgica de distintas generacio-
nes, sino también en un mismo autor.

En el terreno de la Gpera, y tras las experiencias de los pre-
cursores, destaca Arturo Beruti como figura fundamental
dentro del primer grupo, seguido por su hermano Pablo. En
el segundo grupo sobresalen Héctor Panizza, Boero, Gaito,
De Rogatis y Gilardi. Las fuentes teméticas de los libretos de
Gpera ya definen sus preferencias con la obra temprana de
los Beruti. Asi, algunos temas provienen de la dramaturgia
universal, como es el caso de Evangelina, con argumento
de Longfellow, y Taras Bulba, de Gogol, ambas Gperas de
Arturo Beruti. Otros se alimentan de la mitologia griega,
como Khrysé, también de A. Beruti, basada en la Afrodita
del francés Pierre Louys. Sin embargo, por las razones ya
apuntadas, predominan la temdtica indigeno-americana
(Yupanki, de A. Beruti), la histérica americana (Cochabamba,
de Pablo Beruti), la histérica argentina (Horrida Nox y Los

héroes, de A. Beruti) y la trama costumbrista y gauchesca
(Pampa, de A. Beruti). El exotismo oriental y el argumento
biblico, como ocurre en La Magdalena, de Juan Bautista
Massa, de 1929, hacen su ingreso con la segunda Generacién
del Ochenta. Entre los titulos mds representativos de este grupo
se puede citar: Aurora, de Panizza; Huemac (1916) y La novia
del hereje, de Pascual de Rogatis; La angelical Manuelita, de
Eduardo Garcia Mansilla; El matrero, que Felipe Boero dio a
conocer en 1929; La leyenda del Urutaii, de Gilardo Gilardi, y
Ollantay, de Constantino Gaito.

Al género del ballet, y excepcion hecha de Justino Clérice,
que vivio en Francia la mayor parte de su vida creadora, se
llega sélo con la segunda generacién de ochentistas. Su pro-
duccién comienza a surgir en la década de 1920, tras la
experiencia aportada por los Ballets Russes de Didghilev,
durante las temporadas de 1913 y 1917, en el Teatro Colén.
El contacto con las obras de Stravinski, Falla, Debussy y
Ravel, es decir, con el modernismo europeo, motiva el sur-
gimiento del género con Cuadro campestre, de Constantino
Gaito (1926), pero sobre todo con La flor del Irupé (1929),
del mismo compositor, obra que se coloca a la cabeza del
género, el cual logra otro de sus titulos significativos con El
Junco, de Floro M. Ugarte.

Se asiste asimismo al ascenso del sainete criollo, el cual
aborda humoristicamente temas politicos y sociales de
actualidad. Se incorpora en sus argumentos la més variada
tipologia de un pais de tan confusa inmigracion, mientras la
misica tenfa una funcionalidad determinante, en cuanto a su
ambientacién. Sus principales creadores, dentro de esta
época, fueron Eduardo Garcfa Lalanne, el autor de Ensalada
criolla (1890) y Gabino, el mayoral (1898), entre una trein-
tena de titulos; el uruguayo Antonio Podestd, Hilarion
Moreno, y los espaiioles Antonio Reynoso, José Carrilero y
Francisco Payd, entre varios otros de la misma procedencia.

Acunada por una actividad sinfénica siempre insuficiente y
a menudo azarosa, que tardd en consolidarse, surgié la pro-
duccién sinfénica argentina. En realidad, el origen y la afir-
macioén de las distintas composiciones vinculadas con la
orquesta son obra de tres generaciones. Se insintian tfmida-
mente con Esnaola y los precursores tardios, y sus frutos se
manifiestan sobre todo a partir de la década de 1870. La
segunda etapa comienza en la dltima década del s. XIX, por
obra de Alberto Williams. La sinfonfa queda creada en
Argentina con sus nueve titulos; asimismo abordé el género
del poema sinfénico, de la suite orquestal y de la obertura. La
tercera etapa la representan los ochentistas surgidos de la
escuela sinfénica de Williams, como André, Rodriguez,
Drangosch, Piaggio, José Gil, Celia Torrd y De Rogatis; los
de la escuela de Pablo Beruti, como Gilardi y Boero, mien-
tras Panizza, Gaito, Lopez Buchardo y Ugarte se mantienen
al margen de ambos maestros. Por fin, Luis Romaniello,
compositor y pianista italiano radicado en Buenos Aires a fin
de siglo, y Ernesto Drangosch, inauguran el género del con-
cierto para solista y orquesta. En el terreno de la misica de
cdmara, sea para instrumento solo o para conjunto, se distin-
gue la pieza de cardcter para piano, para violin o violonchelo
y piano, y para otras combinaciones; la pieza de danza y
especie lirica folcldrica y la obra de gran forma, como sona-
ta, sonata-dio, trio, cuarteto, etc. o tema con variaciones. En
la miisica vocal, generosamente cultivada por estos composi-
tores, se hallan canciones para voz y piano (raramente para
voz y conjunto instrumental, aunque las hay en Boero), y
coros a capella o con acompafiamiento. Se presta asimismo
manifiesta atencién al repertorio infantil y escolar, con
Aguirre, Williams y otros.
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2. 3. La Generacion del Noventa. El nicleo de composito-
res que nace en la década de 1890 presenta una fisonomia
diferente. Sus creaciones comienzan a difundirse en los afios
de 1910, pero particularmente en la década de 1920, a la que
Juan Carlos Paz, uno de sus integrantes, calificé como “la
Edad de Oro de la Gran Aldea”. Esta nueva generacion tiene
como figuras representativas al ya citado Paz, Luis Gianneo,
Jacobo Ficher, Julidn Bautista, José Maria Castro y Juan José
Castro. Auténticos acontecimientos se produjeron en los afios
de juventud de estos misicos. La Sociedad Musical de Mutua
Proteccitn, que se habia fundado en 1894, se transforma en
1919 en la Asociacién del Profesorado Orquestal (APO),
cuya Orquesta Filarmonica inicié en 1922 sus ciclos oficiales
y estaba llamada a desarrollar una tarea invalorable, gracias a
la inclusién en sus repertorios de obras modernas, entre las
que se contaban las de autores argentinos, y en gran parte
también por mérito de los directores puestos a su frente,
como Ernest Ansermet, la figura mds intimamente ligada a su
historia; Clemens Krauss, Nicolai Malko y Juan José Castro,
que se encontraba en el comienzo de su carrera. En 1924, la
APO resuelve organizar un concurso de obras sinfénicas,
hecho que beneficié a Juan José Castro, Juan Carlos Paz,
Jacobo Ficher y Luis Gianneo. Otros grandes acontecimien-
tos que marcaron el periodo de juventud de estos miisicos
fueron la primera visita de la Orquesta Filarménica de Viena,
dirigida por Félix Weingartner; las dos visitas de Richard
Strauss, en 1920 y 1923, en el curso de las cuales dirigié
varios de sus poemas sinfénicos y sus Operas Salomé y
Elektra; la incorporacién al ambiente musical de Buenos
Aires de Jane Bathori, la cantante que en Europa hizo cono-
cer parte de la produccién musical de Debussy, Ravel y Les
Six; la presencia de Isadora Duncan, en 1916; la segunda visi-
ta de los Ballets Russes de Didghilev, con Nijinski a la cabe-
za y direccién musical de Ansermet; la fundacién de la
Orquesta de Cdmara Renacimiento, dirigida por Juan José
Castro; la primera visita, en 1926, de Erich Kleiber, y la crea-
cién del Conservatorio Nacional de Miisica y Declamacion,
en 1924,

El nuevo Teatro Colén, a su vez, desplegaba su funda-
mental actividad lirica, al lado de otras salas, como el Teatro
de la Opera, el Coliseo 0 el Odedn. Pero le habria de tocar al
Colén el privilegio de insertarse en el niicleo de los mayores
centros mundiales de la épera, no sélo por la importancia de
sus intérpretes sino también por la variedad de sus reperto-
rios. En la temporada de 1923 se presentaron ya tres cuadros
de intérpretes —italiano, francés y alemdn—, y ademads se oy6
cantar en espafiol en una obra de es¢ origen y en dos argen-
tinas, las cuales hasta entonces, salvo alguna excepcién, se
escribian y cantaban en italiano, a cargo de cuadros de esa
procedencia. Naturalmente, esta situacion se modifico defi-
nitivamente con la creacién de los cuerpos estables del
Teatro Colén en 1925, hecho fundamental para la vida futu-
ra de esa sala. El conocimiento de las obras de Debussy y
Ravel, Stravinski, Schoenberg, Milhaud, Honegger y Falla,
provocé una transformacién en la misica argentina, la cual,
excediendo los limites de la tradicién romdntica, dispersé la
virtual homogeneidad estilistica de los ochentistas. A partir
de los creadores del noventa, cuya actividad cobra madurez
en la década de 1930, se perfila una nueva realidad creativa:
la de un pais en el que se adosan grupos humanos de diver-
sas procedencias (italianos, espafioles, polacos, judios, fran-
ceses, alemanes e ingleses), muchos de los cuales, en su
nuevo destino, mantienen rasgos de acusada personalidad de
sus lugares de origen, conformando una cultura que tarda en
echar raices.
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Sala del antiguo Teatro de la Opera, Buenos Aires

Los miisicos del noventa no pretenden violentar esa reali-
dad y, abandonando el nacionalismo cuyo ciclo sienten con-
cluido, se entregan a crear en progresiva liberacién, prescin-
diendo en absoluto de su comin lugar geogrifico de naci-
miento, pues con excepcién de Ficher y Bautista, los restan-
tes nombrados eran argentinos de primera generacion. Por el
camino de las afinidades electivas, cada uno se inserto6 en las
diversas corrientes que le ofrecfa por entonces la misica
europea. Gianneo prolongd la estética nacionalista, aun cuan-
do con el andar del tiempo abordd el neoclasicismo y llegd
hasta la escritura serial; Juan Carlos Paz, partiendo de un len-
guaje franckiano, arribé al atonalismo y a la dodecafonfa;
Juan José Castro se convirtié en el adalid del neoclasicismo;
Jacobo Ficher se afirmé en los rasgos mds avanzados del
posrromanticismo, mientras Julidn Bautista, radicado en
Argentina en 1940, logrd, tras su trdnsito por la escuela
moderna francesa y por el neoclasicismo, un estilo dramético
de fuerte conviccién hispanica.

Con Juan José Castro surgié una tendencia que hasta el
momento sélo se habia dado en el terreno de las formas escé-
nicas menores, como el sainete o la zarzuela. Es el hispanis-
mo, que en Castro elude todo pintoresquismo para inclinarse
a un cierto arcaismo y austeridad expresiva propios del Falla
del Retablo o del Concerto. Esto no significa ignorar que
Felipe Boero, durante su estadia en Paris, compuso algunas
péginas pianisticas donde se refleja una inclinacién hispani-
ca en el estilo de Debussy y Ravel. Es posible que la causa
de este demorado brote de hispanismo en el seno de la 6pera
y de las manifestaciones sinfénicas o sinfénico-vocales, pro-
venga en parte de la conmocidn producida en el pafs por la
guerra civil espafiola (1936-39), hecho que desperté una
especial sensibilidad en el terreno de las letras. Pero mds
decisivas atin pudieron ser la presencia en Buenos Aires de
Federico Garcia Lorca, quien vivid intensos contactos con el
mundo del teatro y los intelectuales, y la llegada y posterior
radicacién en Alta Gracia, en la provincia de Cérdoba,-de
Manuel de Falla. Los compositores de la Generacidn del
Noventa mantuvieron un transitorio pero efectivo entendi-
miento mutuo a través de la creacién del Grupo Renovacion.
Véase SOCIEDADES. II. ARGENTINA.

" 2. 4. La Generacién del Centenario. Se da esta denomina-
cion a los miisicos nacidos entre 1905 y 1920, coincidiendo
con el centenario de la Revolucién de mayo (1810). Su adve-
nimiento, como habfa ocurrido ya con la Generacién del
Noventa, se produjo en una época de extraordinaria confianza
y fe en el futuro de la nacidn. Aquella gran transformacion del
pais tuvo como base de sustentacién un desarrollo dindmice
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de la produccién agricola-ganadera y una politica de inmigra-
cién que se prolongd, aunque con fuerza decreciente, hasta los
aiios 1930. Bajo este estimulo, el pafs logrd la estabilidad de
la moneda y una afirmacion cultural fundada en la organiza-
cion de una ensefianza obligatoria y gratuita. Hacia 1910,
Argentina tenia una poblacién sin duda excesivamente hete-
rogénea, lo que le permitié una veraz permeabilidad y una dis-
posicién para emular a los grandes modelos. Una prueba cate-
gdrica la constituye la arquitectura de ese periodo, con predo-
minio del estilo clasicista italiano en gran parte de los edifi-
cios piiblicos (entre ellos el Teatro Colén), al que seguirfa, en
la dltima década del s. XIX, el influjo del academicismo de la
escuela francesa, como se advierte en la decoracion beaux arts
del mismo teatro. Dentro de este contexto se ubican los com-
positores Carlos Suffern, Pedro Valenti Costa, Washington
Castro, Roberto Garcia Morillo, Angel Lasala, Carlos
Guastavino, Guillermo Graetzer, Pedro Sdenz y, entre otros
nombres, Alberto Ginastera, la figura més destacada de su
generacién a nivel mundial. Indtil es buscar en ellos un len-
guaje comtin, por cuanto reflejan la variada gama de tenden-
cias y procedimientos tipicos del lenguaje de la época. Las
oposiciones se plantean aquf entre los extremos propuestos,
por un lado, por Angel Lasala o Carlos Guastavino, cuya
numerosa produccién se mantiene dentro de procedimientos
melddicos y arménicos moderados y una persistente convic-
cién nacionalista, y por Alberto Ginastera, por otro. Iniciado
este tltimo en el nacionalismo heredado de sus maestros, aun-
que manifiestamente enriquecido por un lenguaje politonal,
luego fue atravesando diversas etapas que lo llevaron a asimi-
lar el serialismo y otros procedimientos propios de la miisica
de la segunda posguerra. También Garcia Morillo exhibié un
lenguaje moderno, aungue usado con una libertad que impide
ubicarlo dentro de una sola tendencia. Pese a su contempora-
neidad con el surgimiento de la misica concreta y electrénica,
los autores nombrados se mantienen al margen de estas expe-
riencias.

2. 5. La Generacidn del Veinte. Los compositores nacidos
en la década de 1920 presentan una diversidad de lenguajes,
estilos y tendencias dificiles de encasillar bajo un denomina-
dor comiin. Algunos de los nacidos en los primeros afios no
se inclinan manifiestamente por las expresiones vanguardis-
tas. Roberto Caamafio, con una importante produccién sin-
fénica, sinfénico-coral y de cdmara, rechaza la idea de una
miisica puramente atonal. Utiliza con frecuencia los modos
medievales o giros gregorianos, trabaja en el campo de la
ampliacién de las funciones cadenciales dentro de la tonali-
dad e incursiona en la politonalidad y en el serialismo, este
Gltimo raramente utilizado de forma estricta, a la vez que
evidencia un marcado interés por la exploracién timbrica
dentro del uso convencional de los instrumentos. La misica
de Virtii Maragno refleja una rdpida evolucién en la concep-
cidn de las estructuras y del lenguaje, manteniéndose a dis-
tancia de algunas novedades y experiencias alejadas de sus
necesidades expresivas. En alguna obra utiliza los medios
mixtos. Rodolfo Arizaga, primer difusor de las ondas
Martenot en Argentina, si bien no incursiona en el serialis-
mo, presenta un lenguaje que tiende a independizarse de los
canones tradicionales, proyectandose hacia expresiones més
actuales. Sus obras muestran en general una predileccidén por
el hispanismo arcaico, aunque su tendencia es més bien uni-
versalista. Pompeyo Camps, discipulo de Jaime Pahissa,
emplea la técnica del intertonalismo y presenta numerosas
producciones instrumentales y vocales, interesindose tam-
bién por el género lirico, con éperas como La pendiente, La
hacienda y Maratén. En Valdo Sciammarella se percibe una

inclinacién por la temética de origen hispanico y también por
el teatro, con Gperas como Marianita limefia (comedia liri-
ca), misica de ballet y misica incidental para numerosas
obras teatrales, asi como también para el cine.

Otros compositores se proyectan mds acentuadamente
hacia el vanguardismo musical, Fernando Gonzilez Casellas,
también discipulo de Pahissa, tras sus experiencias de inter-
tonalismo, deriva hacia concepciones mds actuales. Hilda
Dianda, discipula de Siccardi, es una de las primeras en uti-
lizar técnicas y recursos electroacisticos, habiendo trabajado
en Europa con Francesco Malipiero y con Hermann
Scherchen en el Instituto de Fonologia de Mildn. Su produc-
cién consta de obras instrumentales, electroacisticas y para
medios mixtos. Ademdas de estas incursiones de Dianda, la
miisica electroaciistica es impulsada en Argentina por dos pio-
neros: Tirso de Olazdbal, quien realizé en 1958 el primer con-
cierto piblico con obras de Schaeffer, Henry, Stockhausen,
Berio y Maderna, y Francisco Kripfl —perteneciente a la
Generacion del Treinta—, discipulo de Juan Carlos Paz, quien
en el mismo afio fundé el Estudio de Fonologia Musical de la
Universidad de Buenos Aires, primer laboratorio estable de
América Latina, en cuyas instalaciones compuso las primeras
obras electroaciisticas producidas en Argentina: Ejercicio de
texturas (1959) y Ejercicio de pulsos (1960), estrenadas en
1960. Otra discipula de Juan Carlos Paz, Nelly Moretto, rea-
liz6 diversas experiencias sonoras con instrumentos transfor-
mados en vivo y con medios mixtos. A César Franchisena se
le debe considerar también como uno de los primeros en
experimentar en este campo; hasta 1957 explora las posibili-
dades del dodecafonismo, y luego incursiona en el terreno de
las matemdticas, realizando algunos estudios tedricos sobre
esta materia en su relacién con la misica. También Alcides
Lanza, discipulo de Julidn Bautista y de Ginastera, radicado
en Canad4, ha compuesto obras instrumentales, electroacs-
ticas o para medios mixtos,

2. 6. Las generaciones del treinta y del cuarenta. No existe
una tendencia predominante en cuanto a los estilos o lenguajes
que presentan los mdsicos en las tiltimas generaciones. Cada
uno de ellos se manifiesta a través de caracteristicas demasia-
do personales para pretender establecer estéticas comunes. El
multiserialismo y las técnicas de €l derivadas, las composicio-
nes texturales o con masas de sonidos, la aleatoriedad y la
improvisacion, la experimentacion y la exploracién timbrica
de los instrumentos, la miisica electroaciistica o para medios
mixtos, son algunas de las variantes que presenta el amplio
panorama de los creadores actuales.

Gerardo Gandini, uno de los mis activos difusores locales
de la miisica contempordnea, diferencia dos grandes lineas
dentro de la misica argentina actual: los compositores que
trabajan sobre la materia y los que trabajan sobre el lengua-
je, ubicdndose él mismo entre estos tiltimos. El empleo de
las citas reales o imaginarias provenientes de los lenguajes
derivados de la gran tradicién musical europea, la referencia
tomada como una nueva dimensién de los materiates, ubican
sus obras dentro de un espacio evocativo que parte de la pro-
yeccion inmediata del entorno musical del autor, haciendo
que los diversos lenguajes descontextualizados se integren
en una expresién dnica y personal. Dentro de esta tendencia.
la misica de Antonio Tauriello se apoya en estructuras o
fragmentos de obras del pasado, Berg, Schoenberg o Ives.
entre otros, yuxtapuestos, superpuestos y transformados.
Luis Arias pone en contacto diversos lenguajes y estilos,
atonales, politonales, tonales, aleatorios, y texturas masivas
utilizadas como pedales sobre las cuales desarrolla diversas
modalidades expresivas. Carlos Roqué Alsina, residente en

.
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Parfs, utiliza con frecuencia esta superposicion de lenguajes.
En su obra sinfénica Uberwindung, un grupo concertante
improvisa en ella. Mauricio Kagel es quizds uno de los mds
destacados autores de teatro musical en Alemania, donde
reside y desarrolla sus actividades. Marta Lambertini integra
diferentes elementos que le permiten poner en obra su histo-
ria personal con la misica. También presenta una marcada
atraccién por el género teatral, contando en su produccién con
varias obras de teatro musical y 6peras de cdmara como
Alicia en el pais de las maravillas y ;Oh, eternidad...!
Eduvardo Kusnir, residente en Venezuela, incursiona con fre-
cuencia en el humorismo musical. Prueba de ello son su com-
posicién electroacistica La panaderia y numerosas obras de
cdimara que utilizan elementos evocativos de otros lenguajes.
Gandini, Tauriello, Arias, Roqué Alsina, Kagel, Lambertini y
Kusnir pueden ser considerados en términos generales como
compositores que trabajan en mayor o en menor medida sobre
el lenguaje, y por tanto representantes del posmodernismo
musical en Argentina. Mario Davidovsky, que dirigié el
Laboratorio de Miisica Electroacistica de la Universidad de
Columbia hasta mediados de 1994, cuando pasé a ser profe-
sor en Harvard, se ha especializado en composiciones para
medios mixtos, entre las que se cuentan su serie de
Sincronismos para instrumento solista y cinta magnética, de
elaboracién muy acabada y preciosista; posee también una
importante produccién sinfénica y de cdmara. Horacio
Vaggione, que reside en Parfs, ha realizado también piezas
mixtas con elaboraciones concretas a partir de los “ruidos™ y
sonidos emitidos por los instrumentos tradicionales. Julio
Martin Viera ha compuesto obras electroacisticas, de cdma-

ra, sinfénicas y para medios mixtos. Luis Mucillo, que traba-
jo en Alemania pero reside en Brasilia, suma a su produccién

electroaciistica numerosas obras instrumentales y vocales de

cdmara y sinfénicas. Un compositor sumamente interesado en

la exploracién y experimentacién timbrica es Carmelo Saitta,

cuyas investigaciones estdn referidas principalmente a los

instrumentos de percusién; ha producido obras como 2 x 4,
para canto y percusion, y La maga o El dngel de la noche,
obra electroaciistica realizada mediante la utilizacién del
sampler con algunos instrumentos de percusion.

El minimalismo no tiene demasiados cultores en Argentina;
el cordobés Oscar Bazdn serfa una excepcién. Mariano Etkin
ha realizado algunas incursiones en dicha corriente, pero se
identifica més con las propuestas de Morton Feldman. Su pro-
duccion es instrumental; Locus solus, Recéndita armonia,
Otros soles, son algunas de sus obras de cdmara.

II. LA MUSICA POPULAR URBANA. Bajo esta deno-
minacion genérica se incluye una amplisima gama de expre-
siones musicales que tienen por comin denominador una
serie de elementos que la diferencian tanto de la misica de
tradicién oral como de la miisica académica. La referencia
urbana de esta categorfa hace mencién a que el dmbito de
produccién y dispersién, con las particularidades que ello
implica, son los centros densamente poblados. Esto conlleva
la identificacién fehaciente del autor del hecho musical, sea
éste un misico de educacion formal o intuitiva, y la propa-
gacién hacia el seno de la comunidad a través de canales
especificos, relacionados por lo general con los medios de
comunicacién. En la creacién de la miisica popular urbana
intervienen el compositor de la obra, cuya génesis puede
asumir modalidades desde improvisatorias hasta académi-
cas, y el intérprete, a veces el mismo autor, cuya funcionali-

dad en la produccién del hecho artistico es de importancia
capital. Es éste quien concretard la obra musical a través de
su apreciacién y ejecucion personales, ya que habitualmente
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los rasgos musicales de la composicién son poco especificos.
La falta de una graffa musical precisa es una de las caracte-
risticas de la miisica popular urbana, asi como también sz
labilidad, ya que nuevas interpretaciones y modificaciones
que se introducen a través de la transmisidn oral. pueden
acufiar versiones diferentes en diverso grado a la original. Lz
conjuncién de los valores de la composicién y de su presen-
tacién es fundamental para la obtencién del consenso para
ser reconocido, principal justificacién del intento creative.
Lo popular de este fendmeno musical urbano, en términos
amplios, remite tanto a aquellas manifestaciones propias de
la cultura popular como a las de la cultura de masas. Por cul-
tura popular entendemos “aquellas manifestaciones creadas
por el pueblo, por las clases bajas o subalternas, o aguellas
desarrolladas por miembros de otros estratos sociales que
adoptan, consolidan y reelaboran los puntos de vista del pues-
blo, deseando servir a sus intereses de clase y al desarrollo
de su conciencia y valores espirituales” (Colombres, 1987,
11). Margulis (1982) agrega a la postulacién anterior que la
cultura popular, ademds, es creada independientemente de
los recursos técnicos con que se cuenta y que responde a las
vivencias, demandas y necesidades de las clases populares.
Muy diferente es la cultura de masas, producida a partir de
procesos manipulativos, especialmente a partir de los grupos
econdmicos que controlan los medios de comunicacién de
masas y cuyo objetivo es esencialmente consumista. Dado
que la difusién y la comercializacién de la mercancia musi-
cal en las sociedades contempordneas se realizan dentro del
mismo ambito y a través de los mismos canales, los limites
entre estas dos categorias culturales, por naturaleza distintas.
son en numerosas ocasiones por demds difusos. Es por ello
que aqui aparecerd la cancién de moda como arquetipo de la
cultura de masas, y dentro de la misica popular de raiz tra-
dicional se incluird un fenémeno netamente popular como el
llamado “boom del folclore”, aun cuando en su seno también
tuvieron cabida oportunistas y simplificadores, del mismo
modo que dentro del rock nacional se hallardn creadores
como Luis Alberto Spinetta y Charly Garcia, y fenémenos
pasajeros como Banana o Zas. Véase NATIVISMO.
El desarrollo de la miisica popular urbana en Argentina se
inicia hacia la dltima década del s. XIX, cuando la miisica
popular de Buenos Aires pasa a ser individualizada y abando-
na progresivamente el anonimato. A una extensa serie de tan-
gos de autores desconocidos y propagados oralmente suceden
obras de los primeros muisicos identificados: Mendizébal,
Ponzio, Reynoso, Garcia Lalanne, Aragén y otros. Este pro-
ceso estd en relacion directa con la aparicién de los primeros
registros fonograficos, las primeras ediciones de miisica popu-
lar y el desarrollo del sainete. Fendmenos similares, aunque
mids tardios, se dieron también en otras ciudades argentinas.
Después de largos perfodos de decantacién y afianzamiento,
se detectan tres campos musicales de dispersién nacional: la
miisica popular de rafz tradicional o nativismo, el tango y el
rock (nacional). La incidencia de los mismos es disimil en las
diferentes ciudades. Del mismo modo se debe hacer mencién
a otras expresiones locales de fuerte raigambre: el chamamé
en Corrientes, la miisica de diios en Mendoza o la misica de
cuartetos en Cérdoba, géneros que han sobrepasado sus luga-
res de origen. Por otra parte, es de remarcar que, a partir de los
aios 1970, comienzan los procesos de fusidn que desdibujan
los limites entre las dreas mencionadas, dentro de un marco en
el que confluyen otras experiencias latinoamericanas y cons-
tantemente avanzan los modelos populares europeos y esta-
dounidenses, inundando el mercado local. Asi, se encuentran
compositores cuyo encasillamiento resulta problemitico,
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como Gieco, Cardozo Ocampo, Borda y Favero; o intérpretes
que no responden a los cénones tradicionales: Trio Vitale-
Baraj-Gonzilez, Mercedes Sosa, Liliana Herrero y otros.
Habria que mencionar que este fecundo campo de la misica
popular urbana ha logrado internacionalizar una identidad
musical argentina en todo el mundo, o en América Latina, ya
sea con el tango desde ca. 1910 o con las expresiones de raiz
tradicional desde la década de 1960, donde, ademis, el rock
argentino tiene una notoria trascendencia.

1. El tango. Es la misica con que mds se identifica a
Argentina en el mundo. Si bien es cierto que su origen se
produce en el drea rioplatense y, por tanto, incluye también
a la Repiiblica Oriental del Uruguay, el epicentro de su acti-
vidad ha sido siempre la ciudad de Buenos Aires. Se puede
considerar en tres aspectos, en gran medida interrelaciona-
dos: como género coreogréfico, como género instrumental y
como género vocal. Ya sea cantado o no, fue fundamental-
mente una danza durante un largo periodo de su historia.
Mis recientemente, su funcién coreogrifica ha sido en gran
parte desplazada. En sus origenes, su caricter de cultura
popular es indudable. Sin que haya perdido esa caracteristi-
ca, la aparicién del disco, la radio, el cine, determina la inje-
rencia de algiin tipo de manipulacién propia de la cultura de
masas; por dltimo, el deslizamiento de los esfuerzos creati-
vos de la cultura popular hacia otros géneros, la creciente
especializacidn y perfeccionamiento técnico de los cultores
del tango, y la correlativa complicacion de su miisica a tra-
vés de las corrientes de vanguardia, lo ha alejado en cierta
medida de su anterior repercusion popular, aunque no de sus
raices que, estilizadas y resignificadas, perviven en su esen-
cia. La historia del tango puede dividirse en tres grandes eta-
pas: desde sus orfgenes hasta ca. 1920, de 1920 a ca. 1960 y
de 1960 en adelante.

1.1 Primera etapa, hasta ca. 1920. Es la que suele deno-
minarse Guardia Vieja. Los origenes no han podido ser pre-
cisados con exactitud. Una serie de elementos convergentes
se asocia con su gestacién. Es a partir de ca. 1900 cuando se
puede constatar su presencia como hecho popularizado y
como género constituido. No obstante, si bien sus caracte-
risticas formales ya estin definidas, en el aspecto interpreta-
tivo la organizacidn de los conjuntos instrumentales atin es
andrquica y el procedimiento de ejecucidn es improvisato-
rio, colectivo, sin solistas. El ambiente social de su desarro-
llo es suburbano y prostibulario. Se define también como
danza, con un contenido fuertemente procaz para la época.
Sdlo los grupos marginales la practican en un comienzo, con
el rechazo de las clases alta, media y aun del proletariado,
que sélo la asume paulatinamente, al tomar conciencia de su
propiedad. Esta situacién subsiste hasta 1910, afio en que se
produce un gran auge internacional del género, que induce a
una parte de las altas esferas de la sociedad argentina a su
aceptacion. Al trasladarse desde sus lugares de origen a cen-
tros sociales de clase media y alta, las caracteristicas coreo-
gréficas se simplifican y se “adecentan”. La gran mayoria de
la produccién de tangos de esta primera etapa es instrumen-
tal. Sé6lo hay algunas excepciones que, en conjunto, no
alcanzan a conformar un corpus significativo. En el aspecto
compositivo, grandes figuras producen obras que se mantie-
nen vigentes: Angel Villoldo, Rosendo Mendiz4bal, Vicente
Greco, Agustin Bardi, Eduardo Arolas, son algunas de las
mis importantes.

1.2.De 1920 a ca. 1960. La etapa que comienza en la ter-
cera década del s. XX ha sido llamada Guardia Nueva.
Puede decirse que es la mds importante de su historia, ya
que abarca todo el proceso de consolidacién, que se produ-
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ce en las décadas de 1920 y 1930, y la Epoca de Oro, que
se desarrolla en la de 1940. Se afirman las pautas interpre-
tativas, la estructura formal sélo sufre algunas modificacio-
nes y hay ciertos cambios en el disefio melédico. Surge el
cantor solista con acompafiamiento de guitarras (eventual-
mente con orquesta). Se estandariza la “orquesta tipica”
(violines, bandoneones, piano y contrabajo). Hace su apari-
cién el arreglo, en primera instancia mediante acuerdos ver-
bales previos, y luego, progresivamente, de forma escrita.
Se establecen los estilos interpretativos en lo instrumental.
En cuanto a la danza, se suaviza y se produce la pérdida de
figuras coreogrificas. Deja de pertenecer a los suburbios, se
funde con las clases populares; la alta burguesia lo adopta
como diversién. Se lo encuentra en cafés, cabarets, recreos.
cines (como nimero vivo entre las proyecciones), teatros,
salas de baile, casas de familia y clubes. Comienza su
industrializacién por medio de editoriales de misica y
revistas, grabaciones, radio, y hacia el final de este periodo,
televisién. A partir de 1920 se organizan ademds los dere-
chos de autor.

En 1924, con la aparicién del sexteto de Julio De Caro,
se definen, en el aspecto interpretativo, pautas estilisticas
y de ajuste instrumental acordes con el nivel alcanzado por
las composiciones. Se establecen las dos niodalidades
bésicas, que contintian en vigencia y que suelen ser deno-
minadas escuela tradicionalista y escuela evolucionista. La
primera de ellas pretende seguir, de forma bastante rigida.
las pautas de interpretacién fijadas por los primeros maes-
tros: claridad melédica, sencillez armdénica, una marcacion
ritmica acentuada y rigida. Sus exponentes méds notorios
fueron Francisco Canaro y Roberto Firpo, quienes gozaron
de una enorme popularidad. A lo largo del tiempo fueron
surgiendo nuevas orquestas que se plegaron a esta modali-
dad, generalmente asociada con la funcién del tango como
danza (tal vez el caso mds notorio sea el de la orquesta de
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Juan D’ Arienzo). Los grandes cambios, el aggiornamento
del tango, han estado a cargo de la escuela evolucionista.
Sus figuras iniciales fueron Osvaldo Fresedo y Julio De
Caro. Ambos gozaron de amplia popularidad y estaban
relacionados con la danza, si bien De Caro actuaba con
mds asiduidad en locales a los que sélo se concurria a
escuchar.

Paralelamente, comienza a desarrollarse el tango cantado.
No es una variante del género, sino que &ste, conservando su
estructura, incorpora textos con una tematica particular, por
lo general argumentados, y en lenguaje popular urbano. En la
mayorfa de los casos son letras escritas especificamente
como tangos, para agregar a una misica ya compuesta o para
su musicalizacién dentro de los cdnones del género. Carlos
Gardel, con la grabacién de Mi noche triste, define no sélo
las caracteristicas de la letra, su tematica, sino ademds el esti-
lo interpretativo. La produccién de tangos con letras se incre-
mentd notablemente, y la calidad de sus versos fue en aumen-
to. Muchos autores se convirtieron en verdaderos poetas
populares, dedicados casi exclusivamente a esta especialidad
(Discépolo, Manzi, Castillo, Expdsito, entre tantos). Con la
aparicion del cine sonoro se abandoné la préctica de la pre-
sentacién de orquestas en las salas cinematogrificas. Esto
produjo una gran crisis. Incidid, ademads, la gran debacle eco-
némica del afio 1930. Alrededor de 1935, los cronistas
hablan de la pérdida de su vitalidad y temen por su futuro.
Pero aun en medio de condiciones adversas, se van gestando
los cambios estilisticos y las nuevas propuestas que harfan
eclositn en los afios 1940. Por entonces, una clase media
abundante y en ascenso se vuelca masivamente sobre el
tango, que convoca a multitudes de bailarines en innumera-
bles salas de baile y clubes deportivos, y pasa a ser la danza
por excelencia en las fiestas familiares.

Durante el apogeo de la Epoca de Oro, su crecimiento
musical y las realizaciones cada vez més elaboradas de figu-
ras como Salgdn, Gobbi, Troilo y Pugliese, cada uno en su
estilo, prefiguran en cierto grado, y sustentan, el gran cam-
bio que va a protagonizar Astor Piazzolla. En 1955, con el
derrocamiento del presidente Perén, cambia profundamente
la estructura del pais en muchos aspectos. En lo cultural, la
apertura hacia productos musicales del primer mundo, o pro-
movidos especialmente por Estados Unidos a través de
poderosas empresas, interfiere seriamente en el devenir del
tango. No es posible afirmar con certeza que el divorcio que
se produce a partir de esa época entre este singular género
musical y el piblico, sobre todo el piblico nuevo, cada vez
mas acentuado, sea producto exclusivamente de esa politica
cultural. Tal vez el tango haya dejado un espacio precioso, al
estacionarse en estilos repetitivos, letras que remiten a un
pasado desconocido por los jévenes, y orquestaciones y obras
cada vez mds elaboradas. Ese espacio fue ocupado progresi-
vamente por otras misicas populares, inicialmente fordneas,
que lograron en muchos casos afincarse y promover movi-
mientos locales fecundos, como es el caso del rock nacional.
De hecho, a partir de la década de 1950 es notoria la pérdida
de vitalidad del tango.

1. 3. Desde ca. 1960 hasta nuestros dias. El impacto indu-
dable que produce la obra de Piazzolla induce a aceptar la
introduccién conceptual de un tercer perfodo. En 1958 cuaja
uno de sus primeros aportes revolucionarios, el Octeto
Buenos Aires, conjunto que incorpora un novedoso y audaz
tratamiento musical del género con una combinacién instru-
mental inédita. Entre las novedades, destacan la compleja ela-
boracidn arménica, la textura contrapuntistica, la ampliacién
de la estructura formal de las piezas y la incorporacién de la
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guitarra eléctrica. Paralelamente a ese nuevo tango siguid
existiendo la obra y la presencia de las grandes figuras de la
década de 1940, pero enmarcadas en la declinacion general
antes comentada. Piazzolla no hace escuela, en un sentido
estricto, pero inevitablemente las nuevas promociones de
compositores toman mucho de su estilo. Buena parte de sus
procedimientos de interpretacion son asimilados de tal
forma que constituyen la base del tango contempordneo. En
las décadas siguientes, se baila cada vez menos; se ha con-
vertido en miisica para escuchar. Las nuevas generaciones ni
siquiera acceden al dominio de su coreografia.

La decadencia también ronda al género como expresion
vocal, atado a la excelencia de las realizaciones de la déca-
da de 1940. Salvo algunas producciones que buscan una
empatia con el momento histdrico en que fueron realizadas,
es nuevamente Piazzolla quien revitaliza este aspecto, con
una importante produccién de obras hechas en colaboracién
con el poeta y ensayista Horacio Ferrer. La presencia casi
continua de Piazzolla en Europa, la buena recepcién de su
miisica, y las actuaciones en Paris de grandes figuras como
Horacio Salgdn y Susana Rinaldi, mantuvieron vivo el inte-
rés del tango en el resto del mundo. De esta forma, se alland
en parte el camino para que se produjera el formidable éxito
del especticulo “Tango argentino” a partir de 1983, si bien
es sintomdtico que haya presentado sélo un ciclo breve en
Argentina, mds de una década después. Este hecho revitali-
z6 la demanda de muisicos de tango en el mundo y produjo,
ademds, indirectamente, cierto resurgimiento de la actividad
en su pais de origen. El fendmeno de fusién de diversas
miisicas populares, tan corriente a partir de la década de
1970, también alcanzé al tango. El primer miisico que incur-
siond en esta vertiente en forma sistemdtica fue Rodolfo
Mederos, incorporando a una base tanguera piazzolliana ele-
mentos del jazz y del rock. La posible muerte del tango, tan-
tas veces anunciada, parece estar lejos, si consideramos que
ya no es un género definido, sino un gran sustrato que emer-
ge, en forma total en algunas manifestaciones, y en forma
parcial en otras. La fusidn, la confrontacidn de mdsicas y
estilos, y el desprejuicio e interés con que se acercan a las
raices tangueras ciertos misicos argentinos, con formacién
rockera o de otros estilos, podrfa augurar un promisorio futu-
ro para esa porcién de la cultura argentina que tanta partici-
pacion tiene en la idiosincrasia de una parte del pafs. Véase
TanGo (I). I. ARGENTINA.

2. La nuisica nativista. Dentro de las sociedades urbanas
contempordneas se puede apreciar tres tendencias, segiin la
relacion que se establezca entre la creacién musical y las
expresiones folcléricas. Por un lado se encuentra el tradi-
cionalismo, que se corresponde con la actitud de ciertos gru-
pos que tratan de mantener vivos los elementos culturales
del pasado, aunque en un estado de inmovilidad. El nativis-
mo, por su parte, no tiene como objetivo la eternizacién de
la tradicidn, sino la recreacién artistica de algunos de sus
contenidos a través de nuevas experiencias estéticas, que se
producen como resultado de los fendmenos de transcultura-
cidén. Por tltimo, la negacién de la cultura tradicional deter-
mina la conformacién de una corriente que ignora, volunta-
ria o inconscientemente, los valores de la cultura rural. El
predominio de cada una de estas tres tendencias en el seno
de la sociedad depende de un cimulo de factores sociocul-
turales, histdricos e incluso de geopolitica nacional e inter-
nacional. Dejando de lado las corrientes negadoras, y de
acuerdo con las premisas delineadas en la introduccién a
este capitulo, son las manifestaciones nativistas las que
deben analizarse como miisica popular urbana.
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Ampliando la primera definicién, se podrfa convenir en
que el nativismo, también conocido como proyeccién fol-
clérica o misica popular de raiz tradicional o folcldrica, es
el conjunto de “expresiones de raigambre folclérica, produ-
cidas fuera de su dmbito geogrifico y cultural, por obra de
personas determinadas ... destinadas al pidblico en general,
preferentemente urbano™ (Cortdzar, 1964, pdgs. 12-13). El
desarrollo del nativismo en su vertiente popular es posterior
a lo sucedido en el campo académico, ya que hubo escarceos
desde la mitad del s. XIX por parte de compositores como
Juan Bautista Alberdi, Salustiano Zavalia, Fernando Guzmén
0 Amancio Alcorta, quienes recrearon algunos géneros fol-
cléricos para el repertorio de salén desde ca. 1890, es decir,
antes de la eclosion del nacionalismo criollista.

El desarrollo de la misica popular de raiz tradicional no
fue uniforme en Argentina, debido a las distintas conforma-
ciones urbanas, a los regionalismos asentados sobre distintas
realidades histdricas y socioculturales, a los movimientos
migratorios intermos, a la preeminencia de los tradicionalis-
tas en las grandes ciudades, al desarrollo impetuoso de un
género como el tango, que a pesar de haber incorporado ele-
mentos gauchescos en su primera etapa es una expresion
netamente urbana, o, en el caso de Buenos Aires, a cierto
consabido cosmopolitismo que la hace mirar hacia Europa,
dando la espalda al resto del pais. Con todo, la corriente nati-
vista adquirié un cardcter masivo y nacional entre 1955 y
1975, debido a una serie de hechos confluyentes: el proceso
de industrializacién y el consiguiente cambio demogrifico
suscitado en las grandes ciudades desde 1940 por la gran
inmigracidn rural; las nuevas tendencias de ciertos circulos de
intelectuales de militancia activa, con un nuevo gran predica-
mento en pos de un nacionalismo popular (Arturo Jauretche,
Radl Scalabrini Ortiz, Juan José Herndndez Arregui), que
surgieron durante la llamada “década infame” que se instaurd
tras el derrocamiento del Gobierno de Yrigoyen (1930); la
politica oficial del Gobierno peronista (1946-55) en favor de
un nacionalismo cultural; la superacién por parte de las capas
medias urbanas del desprecio por las culturas provincianas y
la consecuente incorporacion de éstas en un proceso de apro-
piacidn; la permanente tarea de difusién de los tradicionalis-
tas, sobre todo de Andrés Chazarreta; la labor de los recopi-
ladores de la literatura, la misica y el arte foleléricos en estu-
dios de divulgacién o de carécter cientifico; el acercamiento
a lo popular de nuevos miisicos con formacién académica, y
el estancamiento en la evolucidn del tango hacia 1960 y su
panlatino alejamiento del gusto masivo con el surgimiento
de la corriente vanguardista. Dada la conformacién macro-
cefdlica de Argentina, que concentra casi la mitad de su
poblacidn y la mayoria de los resortes econémicos y politi-
cos en la capital federal y en el drea urbana bonaerense, el
nativismo como fenédmeno nacional no se produjo hasta que
accedid a Buenos Aires y de ahi se irradié hacia todo el pafs,
hecho que comenzé a ocurrir hacia el final de la década de
1950, Con todo, el movimiento comenzd a gestarse en el
interior argentino desde los afios treinta con la renovacién de
los repertorios regionales. Entre los primeros nativistas,
comtnmente llamados folcloristas, cabe recordar a Antonio
Tormo, Patrocinio Diaz, Martha de los Rios, Margarita
Palacios, Manuel Acosta Villafafie, Hilario Cuadros, Osvaldo
Sosa Cordero, Julio Argentino Jerez y Edmundo Zaldivar
(hijo), todos ellos provincianos. En los afios cincuenta apare-
cen los primeros intérpretes “folcldricos™ en Buenos Aires: el
bonaerense Atahualpa Yupanqui, con su profundo mensaje
poético y un repertorio musical que resumia casi todo el can-
cionero criollo conocido tras innumerables viajes por todo el

territorio argentino; los hermanos Abalos, de Santiago del
Estero, y los saltefios que conquistaron Buenos Aires: Los
Chalchaleros, Los Fronterizos y Eduardo Falu.

La confluencia de los factores enumerados hace eclosién
en 1960 y se produce lo que se conocidé como el “boom del
folclore”, que algunos hacen concluir hacia 1965 y otros
extienden hasta 1970. Durante estos afios fue inmensa la
produccién de zambas, chacareras, cuecas, bailecitos, huay-
nos, vidalas, entre otras muchas reformulaciones de géneros
rurales tradicionales, divulgados por centenares de conjun-
tos o solistas vocales. Los medios de difusién y las compa-
fifas discogrificas propagaron esta gigantesca onda, al
mismo tiempo que surgieron festivales folcléricos naciona-
les en varias provincias. La moda fue el folclore, que des-
plazé al tango y releg6 a un segundo plano hasta bien entra-
da la década a la misica de la “nueva ola”, a los Beatles y a
la cumbia colombiana. La creacién musical de este periodo
tuvo claros y oscuros: las logradas composiciones de
Yupanqui, Ramén Ayala, Gustavo Leguizamén, Ariel
Ramirez o Carlos Guastavino, la nueva poética de Jaime
Dévalos, Hamlet Lima Quintana o Manuel Castilla, conjun-
tos de gran expresividad como Los Fronterizos o Los
Huanca Hua, solistas de valia como Mercedes Sosa, Jorge
Cafrune, Carlos Di Fulvio o Jaime Torres, los conjuntos
coreogrificos de Santiago Ayala y Norma Viola, y por otro
lado, experiencias de neto corte comercial como las de
Rodoelfo Zapata, Eduarde Rodrigo, Herndn Figueroa Reyes,
Antonio Cambaré o Aldo Monges.

Los cambios socio-politicos surgidos hacia 1974, mds el
agotamiento de férmulas que en muchos casos se mantenian
inalteradas desde una década atrds, venfan marcando un pau-
latino descenso en la calidad de la produccién nativista.
Durante el Gobierno de Marfa Estela Martinez de Perén
(1974-76) y la dictadura militar que le sucedié (1976-83), se
persiguié cruelmente a varios de los mds notorios cantantes
populares, se censur¢ celosamente la difusién de sus obras y,
desde el Gobierno, veladamente, se extendié un manto de
silencio sobre la miisica popular de raiz tradicional, que
habia albergado en su seno a lo méds combativo del canto tes-
timonial. En los afios ochenta, dentro del nativismo apare-
cieron nuevos creadores como Teresa Parodi, Antonio
Tarragdé Ros, Rail Camota o Peteco Carabajal, pero atin no
ha llegado a los niveles de desarrollo y masividad del rock
argentino, que tuvo su gran despegue, precisamente, mien-
tras ocurria la declinacidn del nativismo.

3. El rock nacional. A mediados de la década de 1960 y a la
zaga del movimiento internacional generado por los Beatles,
comenz6 a desarrollarse en Argentina un movimiento socio-
musical que se conoce como rock nacional. Sus manifestacio-
nes exceden ampliamente el marco de la misica joven en
Argentina y sus reflejos pueden encontrarse en Chile, Bolivia,
Perd, Venezuela, México, Paraguay, Ecuador y Espafia. El
rock nacional es, musicalmente hablando, algo més que rock
and roll. Aunque pueda parecer redundante, este rockha sido
desde su origen, y lo sigue siendo, misica de fusién, y ha esta-
blecido a través de su desarrollo distintas relaciones con géne-
ros como el blues, el pop, el rock sinfénico, el punk, el jazz,
el jazz-rock, la midsica country norteamericana, la misica folk
norteamericana, el heavy metal, la new wave, el reggae, el
ska, el rockabilly, la misica académica, la de protesta, la bossa
nova, la samba, el tango, la musica folclérica argentina y lati-
noamericana y, por supuesto, el rock and roll. Cada uno de
estos géneros tiene sus especificaciones técnicas diferencia-
bles, cosa que no ocurre con el rock. De alli que, muchas
veces, la inclusién o no que hacen periodistas y piiblico de una
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cancién o de una pieza musical bajo el rétulo de rock nacio-
nal dependa mucho més de cuestiones interpretativas o socia-
les que de los resultados estrictamente musicales. Puede
decirse, hablando muy genéricamente, que el rock nacional se
asocia con una cierta estructura formal, generalmente la can-
citn, con instrumentos eléctricos y electrénicos, con un ritmo
fundamentalmente binario. Siempre en términos generales,
también hay elementos sociales que aparecen reiterados: una
determinada manera de vestirse y de arreglarse, drogas, los
conciertos multitudinarios y una relacién conflictiva con las
distintas manifestaciones del poder. Pero, naturalmente, no
todo esto sucede necesariamente ni al mismo tiempo en todos
los casos, ni son estos pardmetros exclusivos del rock nacio-
nal. Habria, por ejemplo, serias dificultades para incluir den-
tro del movimiento a un compositor y cantante como Ledn
Gieco, considerado por sus seguidores como un representante
del género, cuando interpreta una chacarera o un chamamé,
acompafado por misicos que se visten a la usanza rockera y
que utilizan guitarras, teclados electrénicos y baterfa, pero
también armdnica, bandonedn y violin, y cuando tiene como
invitada a Mercedes Sosa, una clara exponente del repertorio
nativista. De igual manera ocurre con Luis Alberto Spinetta y
Fito Pdez, también dos reconocidos miisicos de rock, cuando
interpretan el tango Grisel de Mariano Mores a una velocidad
muy distinta de la del original, con instrumentos electrénicos
y haciendo pasar sus voces por méquinas distorsionantes. Del
mismo modo que no se podrfa caracterizar como un hecho
rockero a Mercedes Sosa cuando canta Yo vengo a ofrecer mi
corazdn, cancién de Fito Pdez. De estos ejemplos, que no son
excepciones sino casi la regla de la diversidad, puede des-
prenderse que el concepto de rock nacional sirve en
Argentina, en principio, para denominar un movimiento que
excede con creces lo estrictamente sonoro. En otra época se
utilizé la denominacién “misica progresiva” para diferenciar-
la de la “miisica comercial”, pero despues se generalizd el
concepto de rock nacional. Pretender una exposicién detalla-
da de las caracteristicas generales que engloban al rock nacio-
nal choca con la dificultad de que ni siquiera los propios cul-
tores —muiisicos, priblico y prensa especializada— logran poner-
se de acuerdo, discusidn que a estas alturas ha perdido la sig-
nificacién de otros tiempos. :

A continuacidn se enumeran simplemente los momentos
salientes y los artistas mds significativos, siguiendo un orden
periédico elaborado por el periodista Miguel Grinberg
(1977) y continuado por Vila (1985) y Berti (1989).

3. 1. Antecedentes. Generado en Estados Unidos y con un
importante desarrollo en Inglaterra en las décadas de 1950 y
1960, los ecos de esta misica llegaron rdpidamente a Argentina
acompafiando al también significativo desarrollo de los medios
de comunicacién masiva. Siguiendo los modelos de Elvis
Presley o Bill Haley aparecieron, a mediados de 1960, los pri-
meros grupos argentinos que cantaban aquellas canciones, y
posteriormente sus propias composiciones con letras en espa-
fiol o versiones traducidas de las de aquellos autores. El piibli-
co era fundamentalmente joven. Entre los pioneros del movi-
micq'f—'}«‘se cuentan Palito Ortega, integrante del Club del Clan;
Sandro y los de Fuego, Eddie Pequenino y otros. Las caracte-
risticas musicales de estas primeras canciones eran: melodias
sencillas; letras con temdtica fundamentalmente amorosa y
poco elaboradas poéticamente; una marcada despreocupacion
por la relacién misica-letra con sobreabundancia de estribillos
del tipo “aaa”, “lalala” o “ieieie” y armonfas también sencillas
con predominio de los grados I, IV y V. Su difusién fue inten-
samente apoyada por las compafifas grabadoras y la televisidn,
que sacaron provecho de la pérdida de popularidad del tango,
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amediados de 1950, por razones puramente politicas, y explo-
taron el nuevo producto despreocupdndose de sus aspectos
cualitativos.

3. 2. Primer periodo, 1965-1970. Hacia 1965, un grupo de
j6venes que recibian con fuerza los movimientos de cambio
llegados desde el exterior, comenzaron a reunirse alrededor
de la misica de los Beatles y los Rolling Stones. Entre ellos,
conocidos genéricamente como pioneros, podemos citar a
Moris, Tanguito y los grupos Manal, Los Gatos (con el santa-
fesino Litto Nebbia como lider) y Almendra (sobre la base de
composiciones del portefio Luis Alberto Spinetta). Volcados
a la temdtica amorosa o a la denuncia de aquello que los dife-
renciaba de los adultos de entonces, todos manifestaron una
gran preocupacién por las letras. Las melodias siguieron sien-
do sencillas, de estructura estréfica y con armonias que no
escapaban, en general, de los grados fundamentales.

3. 3. Segundo periodo, 1970-1975. Los tres principales
grupos del primer perfodo se separaron y surgieron nuevos
conjuntos y solistas con diferentes caracterfsticas y mensa-
jes. Entre ellos podemos mencionar a Arco Iris, que incluyé
el saxofén y la flauta en la instrumentacidn; Aquelarre,
Pappo’s Blues, Invisible (cuyo lider era el citado Spinetta) y
Pedro y Pablo, el mejor ejemplo de la cancién de protesta o
comprometida. Quizd, y si tomamos en cuenta la cantidad
de piiblico que movilizé y su significacién posterior, debe-
rfamos calificar al dio Sui Generis como el grupo mds
importante del periodo. Charly Garcia, principal compositor
y autor del dio, manifesté mayor interés por la armonia,
cuyo tratamiento fue complicando. Asimismo, logré en
principio una perfecta relacién misica-letra, que habria de
abandonar en el dltimo disco a favor de la mdsica, tornando
poco comprensibles los textos y rompiendo a veces la
secuencia estrofica,

3. 4. Tercer periodo, 1975-1981. Una vez consolidado como
movimiento, el rock comenzd a experimentar en busca de
nuevos caminos. Un ejemplo es el grupo Alas, que incluyé en
algunas de sus formaciones el bandonedn, instrumento reser-
vado antes para el tango y el folclore. Acompaiiando un pro-
ceso internacional, las instrumentaciones y las armonias se
hicieron mds complejas. Serd Girdn fue uno de los conjuntos
mds importantes del periodo. Estaba integrado por algunos de
los miembros de un conjunto anterior llamado La Maquina de
Hacer Pdjaros, cuyo lider fue también Charly Garcia, y se
volcé mds hacia los efectos sonoros y los instrumentos elec-
trénicos que hacia las letras, que perdieron su fuerza y su sen-
tido. Con Serti Girdn, en cambio, Garcia vuelve a la idea ori-
ginal de Sui Generis: los textos, referidos muchas veces a
cuestiones sociales, recobran su importancia y la misica
refuerza su significado. Los instrumentos electrénicos, asi-
mismo, superan su etapa experimental. Cuestiones econémi-
cas y politicas durante la primera parte de la dictadura militar
de Videla-Viola hicieron que muchos productores prefirieran
traer artistas del exterior que apoyar proyectos nacionales.
Ello, y la represién policial ejercida sobre las reuniones juve-
niles, no permitieron un desarrollo importante del rock duran-
te este perfodo. A los grupos mencionados habria que agregar
Crucis y Los Desconocidos de Siempre.

3. 5. Cuarto periodo, desde 1982. A raiz de la guerra de las
Malvinas contra el Reino Unido en mayo de 1982, la dicta-
dura militar prohibié la difusién en radio y televisién de can-
ciones en inglés. El interés de los difusores y de las compa-
fifas grabadoras se volcd, entonces, hacia la miisica con letra
en castellano. Asi volvieron a aparecer artistas que habian
estado censurados unos afos antes, como Mercedes Sosa, y
el rock nacional tuvo su momento de auge. Se afirmaron
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nombres importantes como los de Charly Garcia, Litto
Nebbia, Leén Gieco y Luis Alberto Spinetta. Aparecieron
nuevos autores e intérpretes, como Fito Pdez, Juan Carlos
Baglietto y Adridn Abonizio, muchos de los cuales se volca-
ron hacia terrenos mds cercanos al tango o al folclore. Otros
grupos surgidos en este perfodo, en cambio, como Soda
Stéreo, Los Enanitos Verdes, Los Twist, Viuda e Hijas de
Roque Enrol, Los Fabulosos Cadillacs, Virus, o mds reciente-
mente Los Pericos y la Zimbabwe Reggae Band, se acoplaron
mds a modelos llegados de fuera, sobre la base del pop, el reg-
gae, el ska, la tecno-music, etc. El desarrollo posterior de
Soda Stéreo y su merecido reconocimiento en el exterior, per-
miten desprenderlo de este grupo gracias a su profesionalidad
y capacidad de crear un estilo indudablemente propio.

Si bien durante varios periodos de su historia el movimien-
to del rock nacional ha centrado su actividad alrededor del
trabajo de los conjuntos, rescatando un espiritu comunitario
que ha sido exhibido como una de sus banderas, han sido los
nombres propios de los mds destacados solistas e intérpretes
los que marcaron los rumbos. Algunos, como por ejemplo
Nebbia, han perdido con el paso del tiempo su significacion
inicial. Lo que no implica, sin embargo, que hayan dejado de
trabajar con distintas formaciones de misicos o de presentar
composiciones valiosas. Distinto es el caso de Charly Garcia,
quien desde su aparicién ptblica con el dio Sui Generis
(junto a Nito Mestre), ha permanecido en un puesto de lide-
razgo. Después ese lugar ha sido compartido con el rosarino
Fito Pdez y con el portefio Gustavo Cerati, responsable de la
composicién de casi todos los temas del trio Soda Stéreo.

4. El jazz. Desde la década de 1920 ha gozado de gran pres-
tigio, como alternativa popular para los gustos musicales de
las clases media y alta. De hecho, la aparicion de las “orques-
tas caracteristicas” determind un cierto desplazamiento de los
conjuntos de jazz, al captar buena parte de su piiblico de clase
media, pero aun asf, las jazz bands mantuvieron una posicién
destacada en la miisica popular. Las décadas de 1930 y 1940
produjeron numerosos conjuntos dedicados a reproducir los
estilos bisicos del jazz norteamericano, nutriéndose del reper-
torio consagrado de foxtrots y baladas, las mis de las veces
con el agregado de otros géneros bailables, como pasodobles,
para cubrir las exigencias de los bailarines. También por esa
época se formaron conjuntos dedicados a un jazz mds puris-
ta, que contaron en muchas ocasiones con el concurso de
misicos norteamericanos de paso por Buenos Aires. Con la
declinacién de los bailes masivos a mediados de la década de
1950 se produjo la progresiva desaparicién de las orquestas
dedicadas a la danza, y entonces la actividad jazzistica se
focalizé mds en grupos que actuaban en clubes, bares y tea-
tros para un piiblico aficionado que concurria a escuchar las
diversas corrientes modernas. Cada una de ellas tuvo sus
émulos verndculos sin que se intentara la realizacion de un
jazz que incorporara elementos locales. Asi se formaron per-
sonalidades con caracteristicas muy particulares, como Oscar
Alemdn, Herndn Oliva y Enrique Villegas, pero, cada uno en
su estilo, continuaron haciendo jazz de acuerdo con las pau-
tas bdsicas. Sélo en los afios setenta “Gato” Barbieri intenta
con €xito un lenguaje personal a partir de raices culturales
latinoamericanas. En las tltimas décadas del siglo, ademds de
un selecto grupo de misicos que contintia en una linea puris-
ta, las nuevas promociones emplean su técnica improvisatoria
y sus recursos armdnicos para sustentar un jazz con elemen-
tos del folclore y del tango.

5. Las orquestas caracteristicas. Con ese nombre se desig-
na en Argentina a un tipo de conjunto musical con repertorio
internacional destinado al baile. El empleo de la denomina-

cion “caracteristica” se debe a Feliciano Brunelli, director del
conjunto de mayor éxito entre los de este tipo. Es el primero
que surge e impone el perfil que tendrdn los demds. Tal deno-
minacién aparece por primera vez en las etiquetas de los dis-
cos Victor impresos en 1936. En su origen intentaba denotar
el tipo de repertorio del conjunto, constituido por mdsica de
cardcter o “caracteristica” ligera, principalmente pasodobles,
foxtrots, one steps, valses, polkas, tarantelas, mazurkas y ran-
cheras. Este eclecticismo atendia a las necesidades de una
gran cantidad de piblico, tanto nativo como inmigrante, en
especial espaiiol e italiano, y eran, en general, danzas de
moda. La vigencia de estos conjuntos se extiende aproxima-
damente desde 1935 hasta 1960. El perfodo de mayor popu-
laridad es el de la década de 1940 y principios de la de 1950,
es decir, que su auge fue en gran medida paralelo al del tango
como género bailable a nivel masivo. En los bailes de esa
época, sobre todo en aquellos multitudinarios que se organi-
zaban para los carnavales, era infaltable la presencia simulté-
nea, o sucesiva, segiin la cantidad de pistas de baile, de tres
agrupaciones: orquesta tipica, orquesta caracteristica y
orquesta de jazz. La formacién de la orquesta caracteristica
era variable y nunca llegd a estandarizarse, pero casi siempre
incluia el acordeén como instrumento solista y preponderan-
te, piano, cuerdas, flauta, clarinete, saxos, trompeta y trom-
bén. Podia incluir también guitarra o arpa y bateria. La vigen-
cia de su repertorio se prolongé en conjuntos como el
Cuarteto Leo, de extendida actuacion en el interior del pafs,
antecedente del fendmeno del cuarteto, con epicentro en la
provincia de Cérdoba. Las principales orquestas de este tipo
fueron las de Feliciano Brunelli, la Orquesta Continental (de
Alcides Fertonani y Rafael del Giudice), la de Juan Carlos
Barbar4, la de Carlos De Palma, Los Cuatro Acordeones y la
Orquesta Los Angeles, de Reggiani.

6. El bolero. Salvando las particularidades interpretativas,
el bolero en Argentina no tiene diferencias significativas
con el referente cubano que sirvid y sirve como modelo del
género. Su desarrollo comenz6 en la década de 1940, con
nombres como los de Fernando Torres, Feliciano Brunelli,
Los Lecuona Cuban Boys, Gregorio Barrios, Leo Martini,
Gustavo Salinas, Mario Clavell y Elena de Torres, que
interpretaban las canciones clédsicas o producian sus propias
composiciones siguiendo el esquema tradicional. Hacia la
década de 1960, y en relacién casi simultdnea con la deca-
dencia del tango como danza, el bolero perdié parte de su
importancia. Desde entonces, muchos de sus cultores, com-
positores y cantantes, incluyeron en sus repertorios cancio-
nes que recuerdan la temdtica amorosa y el esquema ritmi-
co basico del bolero cubano, pero han modificado su modo
de acompafiamiento, sus esquemas armaénicos, su orquesta-
cién tradicional, etc. Esta variante del género, que en
Argentina se conoce como cancién romdntica o cancién
melddica, ha tenido como representantes destacados, entre
otros, a Maria Marta Serra Lima, Estela Raval, Rosamel
Araya, Roberto Yanés, Marti Cosens, Horacio Malina y
Daniel Riolobos.

7. La cumbia. Su ingreso y aceptacién masiva como danza
se produce en la década de 1960 con el Cuarteto Imperial,
conjunto de origen colombiano pero con larga permanencia
en Argentina y una copiosa discografia editada por CBS. El
conjunto local que inicialmente logra mayor éxito y calidad
en el género es Los Wawancd, que graba para el sello Odeén.
En un primer momento, todas las capas sociales manifesta-
ron su gusto por esta danza; luego, paulatinamente, su pric-
tica fue descartada por las clases media y alta. A raiz de su
difusién por los medios masivos, la dispersién de la cumbia
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como danza se extendid a todo el pais. Aparecieron epigonos
en algunas ciudades importantes del interior, que surgieron
espontdneamente y luego fueron absorbidos por las compa-
fifas discogrificas, como el Quinteto Imperial, de Santiago
del Estero. En la década de 1980 se produjo un fenémeno de
fusién entre el chamamé, danza folclérica de la zona del lito-
ral, que gozaba de una extensa difusién por todo el pafs, y la
cumbia. Su resultado, el “chamamé tropical”, también tiene
una fuerte presencia discografica. Surgi6 espontdneamente y
no por influjo de las compaiifas discogréficas que a posterio-
ri aprovecharon su enorme potencial de ventas, impulsando
la formacién de nuevas agrupaciones. Conjuntos como Los
Caii integran fundamentalmente su repertorio con chamamés
conocidos, pero interpretados en ritmo de cumbia, o bien con
composiciones expresamente dedicadas a esta particular
simbiosis, Después se han desarrollado otras fusiones simi-
lares, esta vez con el huayno y la chacarera, en el norte del
pafs. La cumbia se hace presente con mayor intensidad en las
grandes urbes y sus alrededores, y su gran aceptacién se da
fundamentalmente entre la gran masa migratoria interna (del
campo a la ciudad, de la urbe provinciana a la gran capital),
para la que se constituyé en su expresién bailable de adop-
cién. En las fiestas y reuniones del interior del pais, suele
coexistir con las danzas criollas tradicionales. A partir de
mediados de 1980, la cumbia comparte las preferencias de su
puiblico con otro ritmo de cardcter tropical: el de los cuarte-
tos cordobeses.

8. El cuarteto y la bailanta. A partir del interior de la pro-
vincia de Cérdoba se ha desarrollado un género musical
destinado fundamentalmente al baile que se conoce con el
nombre de cuarteto, denominacién que sirve tanto para el
género musical propiamente dicho como para el conjunto
que lo interpreta. Un género muy emparentado se desarro-
116, por su parte, en la ciudad de Buenos Aires y sus alrede-
dores. Conocido con el nombre globalizador de “miisica de
bailanta”, o sencillamente bailanta, y que en otra época se
llamé musica tropical, sirve también, casi con exclusividad,
para animar el baile, y resulta de la mezcla, segiin las parti-
cularidades de cada caso, de algunos géneros folcléricos
latinoamericanos como la cumbia, el huayno, la polka o el
chamamé, con elementos timbricos mds cercanos a los
modelos internacionales. La identificacién con los sectores
populares de menor poder adquisitivo y la ingenuidad y
simpleza de estas dos expresiones les ha valido, tanto a bai-
lanteros como a cuarteteros, un fuerte rechazo por parte de
los sectores ilustrados, méds pudientes. Pese a que muchos
artistas, como Sebastidn, Carlos Jiménez o Riki Maravilla,
han obtenido el reconocimiento y la difusién internacional,
esos sectores siguen descalificando este tipo de expresién
con el apelativo de “misica comercial”. Véase BAILANTA;
CUARTETO, MUISICA DE.

9. La nuisica para nifios. Hasta comienzos de la década de

7-17%960 no puede hablarse de un repertorio de miisica popular

urbana dedicado exclusivamente a los nifios o expresado
por éstos. No se incluyen en esta conceptualizacién, por
supuesto, las canciones de cuna y las rondas infantiles de
origen europeo, que han seguido, como en toda América
Latina, el mecanismo tradicional de transmisién y conser-
vacidn. Por esa época, la compositora y cantante Maria
Elena Walsh comenzé a desarrollar un estilo particular de
canciones, inspiradas muchas veces en el repertorio folclg-
rico argentino y latinoamericano. Walsh abrié un camino
seguido por muchos autores e intérpretes como Pipo
Pescador, Maria Teresa Corral, el Cuarteto Zupay, Julia
Zenko, Liliana y Lito Vitale, Verdnica Condomi y otros,
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quienes han compuesto sus propios temas a partir del mode-
lo de Walsh o realizado sus versiones de las composiciones
de la autora.

En una linea creativa distinta puede ubicarse el trabajo del
conjunto Pro Miisica de Rosario, que dirige Cristian
Hernéndez Larguia, y en otra la emprendida por la educado-
ra Judith Akoschky. En su serie de discos Ruidos y ruiditos,
elaborados a partir del propio trabajo docente y, en muchos
casos, con la participacién de nifios en las grabaciones, ha
experimentado con los timbres sonoros y la posibilidad de
obtenerlos con instrumentos caseros. Autora de la mayoria
de los temas grabados, expresiones que tienen casi exclu-
yentemente un sentido diddctico, Akoschky no presenta sus
obras en conciertos o espectdculos piiblicos, salvo con fines
educativos.

IV. LA INVESTIGACION MUSICAL. Las actividades
de investigacién musical, ya sea de mdsica tradicional o de
musica académica, encuentran sus antecedentes en las dlti-
mas décadas del s. XIX, en la labor de estudiosos pioneros
tales como Ventura Lynch y Mariano Bosch. No obstante,
el iniciador de los estudios cientificos en musicologia ha
sido Carlos Vega. A partir de sus actividades como investi-
gador en el Museo de Ciencias Naturales Bernardino
Rivadavia en Buenos Aires, y fundamentalmente merced a
sus esfuerzos, fue creada en 1931, en dicho museo, una sec-
cién de musicologia indigena, punto de partida del actual
Instituto Nacional de Musicologia (INM). Alli desarrollé
sus investigaciones y, a partir de 1940, formé a numerosos
estudiantes del pafs y de Latinoamérica, tales como Isabel
Aretz, Lauro Ayestardn, Julia Elena Fortin, Luis Felipe
Ramén y Rivera y Mario Garcia Acevedo, entre otros.
Alrededor de esta institucién ha girado la casi totalidad de
los estudios etnomusicoldgicos de Argentina. Durante sus
treinta primeros afios, los trabajos estuvieron orientados
hacia la miisica criolla, a través de la labor de Vega y Aretz.
Posteriormente, se han dedicado con mayor o menor énfa-
sis a esta drea —ya sea en el marco del INM o fuera de él-
Héctor Goyena, Ana Maria Locatelli de Pérgamo, Maria
Teresa Melfi, Ercilia Moreno Ché, Rubén Pérez Bugallo y
Yolanda M. Velo.

En la década de 1960 se inici6 el estudio sistemdtico de la
miisica aborigen de Argentina y de otros paises del cono sur,
a partir de la labor de Jorge Novati desde 1965 y de Irma
Ruiz desde 1966. Fallecido Novati en 1980, dichos estudios
han sido realizados fundamentalmente por Irma Ruiz, jefa
de la division cientifico-técnica del INM desde 1981 y direc-
tora de 1983 a 1985 y de 1993 a 1997. Han intervenido ade-
mds en el drea Pérgamo, durante un breve lapso, y poste-
riormente en Bugallo. Diversas publicaciones del INM dan
cuenta de parte de la tarea desarrollada en la investigacion
de la miisica de tradicién oral, muchas de las cuales se men-
cionan en la bibliograffa.

Los estudios cientificos sobre miisica popular urbana tie-
nen como punto de partida el afio 1972, cuando se formara,
también en el INM, un equipo para el estudio del tango rio-
platense, que fuera integrado por Jorge Novati (director),
Néstor Cefial, Inés Cuello e Irma Ruiz. Los resultados de la
primera etapa de ese trabajo, finalizada en 1975, fueron
publicados por la institucién en 1980 en la Antologia del
tango rioplatense, volumen 1.

Los estudios sistematicos sobre organologia musical, des-
pués de la labor pionera de Vega, fueron impulsados por
Raquel Cassinelli de Arias y contimian con la labor de Velo
y Carlos Rausa, mds los aportes de los etnomusicélogos en
actividad.



662 Argentina

A diferencia de los estudios sobre las misicas de tradicién
oral y popular urbana, que encontraron figuras orientadoras y
un marco institucional que fomentd e impulsé, con mayor o
menor éxito, la formacién de grupos de trabajo, las investiga-
ciones en el drea de la musicologfa histérica han estado mar-
cadas por el individualismo, dependiendo de los intereses par-
ticulares de cada investigador. Los primeros trabajos sobre
musicos argentinos académicos se deben a José André, que
publicd en la revista Mifsica (1906-07) una serie de biografi-
as de autores argentinos. Por su cardcter pionero debe desta-
carse asimismo la obra de Mariano G. Bosch, quien en 1905
editara su Historia de la dpera en Buenos Aires, que sigue
siendo obra de consulta.

En el drea de la muisica colonial, los primeros estudios fue-
ron realizados en Cdrdoba por el historiador jesuita Pedro
Grenén y en Mendoza por el musicdlogo Francisco C. Lange.
Destaca la importante tarea de recopilacion de datos en archi-
vos realizada por el historiador jesuita Guillermo Furlong. A
partir de la tarea docente de Lauro Ayestardn, se orientaron
hacia este campo Carmen Garcia Mufioz y Waldemar Axel
Roldén, pero debido a la carencia de fondos musicales de la
época colonial en Argentina tinicamente publicaron catilogos
de fondos latinoamericanos y transcripciones. Garcia Mufioz
ademds ha realizado su tesis doctoral en la Facultad de Artes
y Ciencias Musicales de la Universidad Catdlica Argentina
sobre la obra del compositor peruano Juan de Araujo. Merece
mencionarse también el aporte realizado en la especialidad
por el musicélogo cordobés Bernardo Illari.

La recopilacidn de datos, aspecto bésico de la etapa heuris-
tica de la investigacién histérica, ha sido abordada de forma
sistemética por Rodolfo Barbacci, Juan Pedro Franze, E. C.
Lange, G. Furlong y C. Garcia Mufioz, entre otros. En 1961,
Vicente Gesualdo publicé su Historia de la nuisica en
Argentina, obra desigual que, a pesar de su cuestionable rigor
metodoldgico, es de consulta inevitable y ha sido el punto de
partida de numerosos estudios posteriores. Del mismo afio es
el trabajo de Mario Garcia Acevedo La nuisica argeniina
durante el periodo de la Organizacién Nacional, que se con-
tinda en La rifsica argentina contempordnea, de 1963, amplia
y cuidada exposicién de informacién fictica que muestra la
indudable erudicién de su autor. Gran parte de la produccién
musicolégica y musicografica argentina se ha volcado hacia la
biografia o el estudio de la obra y la trayectoria de alguna figu-
ra seifiera. En este campo han realizado aportes Rodolfo
Arizaga, Carlota Boero de Izeta, Guillermo Gallardo, Roberto
Garcia Morillo, Carmen Garcia Mufioz, Juan Francisco
Giacobbe, Jorge Oscar Pickenhayn, Pola Sudrez Urtubey y
Carlos Suffern. Arizaga ha elaborado asimismo una obra de
alcances restringidos que fue editada por el Fondo Nacional de
1§ Artes en 1971, con el titulo de Enciclopedia de la nuisica
< entina. En 1982, la Academia Nacional de Bellas Artes
comenz6 la publicacidn de un ambicioso trabajo, la Historia
general del arte en la Argentina, en el que han colaborado en
la parte musical Marfa Emilia Vignati, C. Garcia Mufioz, F. C.
Lange, I. F. Giacobbe, Juan Andrés Sala, Alberto E. Giménez
y P. Sudrez Urtubey. Esta dltima ha realizado ademds un
amplio trabajo de investigacidn titulado Antecedentes de la
musicologia en la Argentina. Documentacion y exégesis, que
le valicra, en 1972, el grado de doctora en Musicologfa en la
Universidad Catdlica Argentina. En la década de 1980, el
Instituto Nacional de Musicologia publicé tres libros sobre
diversos aspectos de la historia de la misica argentina, debi-
dos a Juan M. Veniard. En épocas posteriores han realizado
estudios sobre el pasado musical argentino Ana Maria
Mondolo, Silvina Mansilla y Melanie Plesch. En el drea de la

miisica europea han destacado por sus trabajos Clara Cortdzar
y Gerardo V. Huseby en Buenos Aires, y Héctor Rubio y
Leonardo Waisman en Cérdoba.

El Consejo Nacional de Investigaciones Cientificas y Tecno-
légicas, ente oficial que sostiene gran parte de la investigacion
cientifica argentina, comenzo a apoyar la investigacién musi-
cal en 1967, en el campo de la etnomusicologia, y desde 1970
en el de la musicologia histérica, otorgando becas y subsidios
e incorporando investigadores en forma permanente. Ademds
del Instituto Nacional de Musicologfia, existe desde abril de
1966 el Instituto de Investigacién Musicolégica Carlos Vega
de la Universidad Catdlica Argentina, creado por voluntad tes-
tamentaria de Carlos Vega, institucién que desde 1977 edita
anualmente la revista que lleva su nombre. En 1984, durante
la gestién de Irma Ruiz como directora del Instituto Nacional
de Musicologia, tuvo lugar, por primera vez en el pafs, una
reunioén cientifica sobre la materia, las Jornadas Argentinas de
Musicologia, que se han seguido realizando periddicamente
desde entonces. En 1985 se constituyé la Asociacién
Argentina de Musicologia, entidad que desde 1987 convoca
una reunién cientifica anual. Desde 1990, ambas instituciones
han aunado esfuerzos para llevar a cabe sus congresos en
forma conjunta.

Véase AVELLANEDA; BUENOS AIRES; CGRDOBA; LA PLATA;
MEenDOZA (I); SAN JUaN (I); SANTA FE; TUCUMAN.
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IX-1890; Bayona (Francia), 18-VII-1936. Bailarina y core-
Ggrafa. Su lugar de nacimiento fue fortuito, ya que sus
padres, Josefa Luque y Manuel Mercé, que ocupaba el
puesto de bailarin y maestro del cuerpo de ballet del Teatro
Real de Madrid, se encontraban de gira por Argentina. Fue
su padre quien la introdujo, desde los cuatro afios de edad,
tanto en el ballet cldsico como en la escuela bolera. Con
once afios ya actuaba en el cuerpo de baile del Teatro Real,

F q . ‘ ‘u' 'L i
d\ "n’ri)- phote &' Ora, Paris.

La Argentina (Foto: d'Ora, Paris; Ar. E. Casares)
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