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1
 Transcripción de texto mecanografiado, sin fecha. Se supone pertenece al ciclo que se irradió los días viernes 7, 

14, 21 y 28 de agosto de 1970, según programación en la revista de LRA Radio Nacional, ver pág.10. El orden 

aquí expuesto no coincide con la revista de la radio, que se supone por necesidad de programación. (N.d.R.) 
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1°AUDICIÓN RADIAL 

 

[Danza Pampeana op.1 n°1] 

 

 Para el antiguo pensamiento hindú el hombre viene prescripto dentro de un pentagramma, 

o sea, viene inscripto dentro de cinco líneas que forman el contexto de la vida. Si el hombre 

no las transita a las cinco y no deja en cada una el sello de su paso, ha vivido en vano. Se 

admite con ello la pluralidad de caracteres que debe tener una vida y, a la vez, la diversidad de 

pautación que el ser debe cumplir. A esta condición inevitable de la destinación de un hombre 

la sabiduría hindú la designó con el nombre geométrico de MAKARA, o sea, las cinco fases 

de un solo ser. 

 Se entiende que si el ser tiene que cumplir su significación en el arte de la sabiduría hindú 

exige el duple, o sea, un decagramma. 

 Pero solamente cumpliendo las leyes del Makara se puede llegar al segundo rango. En el 

primer rango está el hombre formado por su tierra de la cual es, fatalmente, parte integral. 

Según el precepto, aquel que quien no viva su tierra, no alcanzará ninguno de los otros grados. 

 Creo haber transitado con fervor y con rigor ese primer grado de mi pentagramma 

Confieso que la música telúrica, la música primordial, la música que constituye el magma 

geológico del espíritu me apasionó desde mi infancia. El llamado del polvo del terruño 

pronunció en mí sus voces y fijó en mi expresión sus radicales algebraicas. Por ello soy un 

investigador de la etnomusicología. 

 Una brevísima muestra de ello está consignada en la Danza Pampeana que está cifrada con 

el opus 1 n°1. Pertenece a mi ópera Martín Fierro compuesta entre 1927-29 y que obtuvo el 

Premio Único Giacomo Puccini en 1930. La Danza Pampeana abre la escena. Mi afán fue 

escribir vivencias reales mías, entre gauchos, peones y paisanos. De ellos aprendí una 

complicada polirritmia y una palpitante variabilidad de gérmenes. Esta Danza Pampeana no 

es una danza especial tipológica, ya que en la escena yo quise incluir una panorámica de 

cuatro danzas simultáneas bailadas en cuatro lugares. Tal superposición da por resultado el 

complejo de la contemporaneidad con sus inevitables coeficientes de inconmensurabilidad. 

 La versión es una reducción del original de orquesta solista y coro que, nunca fueron 

ejecutada. Bloques de técnicas contrastadas, dificultades de multirritmia, la hacen de un 

compromiso abismal para el intérprete. Dora Castro, para quien mi obra musical ya no guarda 

secretos, superando con creces las dificultades técnico-físicas de la obra realiza una verdadera 

creación, en la cual, como es habitual en sus ejecuciones, el arte se hace magisterio y el 

magisterio, arte. 

 Oiremos pues, en interpretación de Dora Castro, Danza Pampeana op. 1 n°1 del año 1929. 

 

[Cuarteto de Asís op.4] 

 

 El quinto rango del Makara: LO ABSOLUTO. 

 El artista en el misterio de lo trascendente. 

 Cuarteto de Asís: 1° Ricercare monotemático en el séptimo tono.  

        2° Forma de sonata con esquema escolástico, en forma de canon   

         perpetuo, en el quinto tono y sus dieciséis derivados. 

 La amistad fraternal con el Cuarteto Pessina. 

 

 El segundo rango del Makara. El hombre y su lugar, su casa, su vereda, su barrio. Las 

milongas: su forma [Aquí se  interrumpe el texto] 

 

*** 
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2° AUDICIÓN RADIAL 

[Eros in me op.31] 

 En nuestra audición pasada  habíamos aceptado como norma de la vida el del Makara en el 

cual el hombre debe cumplir con cinco grados de su destinación. No habíamos delineado sino 

cuatro de los cinco que forman el pentagramma de la esencia misteriosa del ser. Si se 

recuerda, habíamos expuesto el primero en la música radical de la tierra natal; el segundo, en 

el lugar y los afectos; el tercero, en temporalidad del artista; y el quinto, en la relación entre 

ser y absoluto. Nos faltaba pues el cuarto grado que por estar en el lugar que está ocupa el 

lugar preponderante entre todas las operatividades del ser humano. La antigua sabiduría hindú 

colocaba en la cuarta faz del Makara, al amor. 

 Esta designación extraordinaria dará origen a todas las posibilidades matemáticas del 

espíritu; y así como el número cuatro, engendra a la perfección del número diez y del número 

cinco, el amor será el único que hará posible la trascendencia del ser. 

 Ni que decir que todo el arte, y en particular la poesía como la música y la música como 

estado lírico de la poesía, se han generado, se generan y de generarán perpetuamente en el 

amor. 

 A ese respecto debemos también aclarar que como en el Makara las líneas llegan al plano y 

los planos al cubo, todo signo tiene cuatro fases de las cuales tres pueden ser laterales y una 

opuesta. El amor concebido así tiene la perfección de la felicidad y la contrafigura de la 

desdicha. Ventura y desgracia son las dos imágenes inevitablemente del amor. En mi obra 

artística he tenido que tratar, inevitablemente, las dos. 

 La de hoy se refiere al amor armonioso. Su título puede conducir a error. Llamándose la 

obra Eros in me, bien podría suponerse, no ya la suprema categoría del amor físico, sino la tan 

divulgada y peyorativa teoría del amor patológico. En el concepto clásico es bien sabido que 

Eros significó tránsito divino del amor en el ser; tránsito por el cual el hombre también se 

diviniza. Basándome en esa experiencia y sirviéndome del aprendizaje que desde joven 

obtuve con el estudio de los líricos griegos, y con particular apasionamiento por la “divina 

Safo de hálito de miel y pies de violeta” como la llamó Estesícoro, compuse una serie de 

versos sáficos en italiano los cuales, con los años, me sugirieron la posibilidad de realizarlos 

en canto. Para ello me serví de un lejano precepto sánscrito que fue utilizado por Tagore que 

aconseja “si quieres cantar deja que la música te transite”. Para hacerlo elegí el primer 

postulado de la música y del amor, aquel que se basa en la ley de la dualidad, porque así como 

sin el dos no hay música, sin el dos no hay amor. Aparte de la voz humana elegí el 

instrumento sagrado más antiguo para la devoción de Eros: la flauta. Los doce trozos de los 

cuales oiremos solamente cuatro, traman las diversas imágenes y las concertadas alternancias 

de las gamas del amor, que como es sabido es: pleróforo, o sea, conductor de la plenitud. 

 Las partes están tratadas como si pudiendo separarse por individualidad, y pudiendo ser 

oídas separadamente, encuentran la plenitud en el dúo, de modo que cada intérprete, 

valiéndose de la ley de la diafonía, es autónomo y a la vez, dependiente. 

 La traducción aproximada de los versos podría ser la siguiente: 

 “Aquel tenue tono violáceo que descubre en su flor mínima el romero, tienes en la mirada 

cefirina, cuando recostada bajo mi caricia miras la imagen tierna del ensueño.” 

 La segunda dice más o menos así: 

 “El ondular negro de tu cabellera resuena como el resonar de la flauta grave al viento, y la 

flor de la sombra se perfuma y ofrece un fresco lirio más allá del tiempo. Hermana de la paz, 

alma del canto tu cabellera buenaventura ofrece la promesa del deleite. Déjame hundirme en 

ti, noche sedante cadenciada en el gesto de los cabellos. Conoceré el perfume de lo eterno y el 

apaciguamiento bello de la paz.” 

 La tercera puede referirse de este modo: 
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 “El viento hoy tiene un sabor de perla, que es el sabor brillante de tu ausencia.” 

 La cuarta y última que oiremos hoy de las doce que conforman la obra diría así: 

 “Amada, mi amor te ha hecho imponderable como la línea que hace en el aire. Liviana 

como el tono alto del cielo en la blanda apariencia bajo el agua. Y yo llevo en mí, en la 

distancia, como que fueses hecha de aire, sol y ensueño.” 

 La interpretación estará a cargo de dos auténticos maestros del arte musical argentino: en el 

canto Dora Berdichevsky cuya ciencia musical la acerca a todas las faces de la belleza, y en la 

flauta, un virtuoso en las dos calidades de ser un hombre de bien y un magnífico artista, 

llamado Alfredo Montanaro. 

 Para Vds. las cuatro primeras líricas de Eros in me. 

[Concertino criollo op.45] 

 Recordando que en el Makara la línea inicial es la del llamado de la voz de la tierra escribí 

hacia 1946 el Concertino Criollo para violín solo. Es una obra arriesgada por la temática, la 

ejecución y la extensión. Fue realizada como un homenaje al que fue mi instrumento de la 

infancia y de la adolescencia. Los estudios interminables de las sonatas de Bach y los 

Caprichos de Paganini habían dejado en mi espíritu la codicia de insertar en la literatura de 

violín una obra ambiciosa de esencia y lenguaje criollos. Dado que no estamos ofreciendo una 

audición integral de las obras, oiremos apenas una mínima parte del primer tiempo, en el cual 

el violín, como que fuese acompañado por la orquesta, se permite el capricho de una cadenza. 

Carlos Pessina, extraordinario artista, maestro y amigo entrañable, a quien la obra está 

dedicada, fue el único que la ejecutó íntegramente en público. La versión a oírse es una vieja 

ejecución tomada en público con algunos defectos acústicos propios de tales circunstancias. 

No obstante ello he querido transmitirla hoy como homenaje a tan exclusivo intérprete. 

 Para Vds. la parte final del primer tiempo Allegro vigoroso e con impeto del Concertino 

Criollo para violín solo en la versión de Carlos Pessina en 1952. 

 Razones especiales nos obligan a alterar el orden del programa y dejar para el próximo 

encuentro la Serenata burlesca en él inscrito. 

[Imágenes de Tango op.44] 

 Y volviendo a las sugestiones del Makara de mi producción nos volvemos a situar en la 

segunda línea, aquella del lugar, del ambiente cotidiano. Si ya habíamos diagramado en él la 

incidencia elemental de la forma milonga, aparejaremos a ella, hoy, la inserción de la forma 

Tango. Las veredas de mi barrio en las cuales los organitos eran una realidad y la inmigración 

una herencia estaban llenas del Brindis de Traviata, de la Donna é mobile, de Canta mendigo 

errante, o La Verbena de la Paloma, o los valses de La Viuda Alegre, y a la par desde la 

cocina hasta el despacho de bebidas, del almacén de la esquina, estaban repletas y 

enseñoreadas por el tango. 

 Esa heterogeneidad típica de los suburbios de toda América inmigratoria hacía también 

posible una sensibilidad de contemporaneidades poliédricas. Yo y mis compañeros que nos 

planeábamos en la música, alternábamos Corelli, o Tartini y Bach, con Lehár, Tavan, Puccini 

y algunos anónimos que escribían música propia de las veredas, los patios, las esquinas, las 

fiestas que se hacían de vez en cuando, los hospitales y las cárceles. Los autores de entonces 

no tenían nombradía: se los ejecutaba como obligados anónimos y, si no morían de hambre, 

vivían en la más dignísima indigencia. La proyección de mi cultura se fue planeando también 

con ellos. Violinista profesional en la adolescencia, formé parte de aquellas orquestas cuyas 

exigencias inverosímiles parecen, en el profesionalismo especialista de hoy, casi 

inconcebible: las orquestas del cine mudo. Allí había que ejecutar toda la música habida y por 

haber, en todas las salsas y en todos los estilos, y casi siempre a primera vista. Pero como 

solista fui integrante de orquestas típicas cuyo renombre alcanzó la radio recién nacida y el 

disco. Siguiendo la vieja consigna que dice: “No nombraré a nadie para no dejar en el olvido a 
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ninguno” tuve la suerte de estar al lado de nombres y artistas genéricos de rango y sugerir 

inflexiones nuevas y visiones diferentes. Tengo la certeza de haber sido el iniciador de una 

nueva constitución de la orquesta típica y ser el conformador de la gran orquesta de tango. 

Aun después de haber sido distinguido como estudioso de disciplinas especiales en las más 

altas instituciones de la cultura de Occidente. El signo del tango sigue siendo en mí 

permanente. Pero en su genuinidad, en su pureza, en su integridad. En las múltiples series de 

tangos que llevo escritas, de las cuales solo he dado a conocer una serie, he tratado todas las 

formas trascendentes de la composición musical, pero sin deformarlo y sin disfrazarlo. 

 De las Imágenes de Tango oiremos solamente tres, las que llevan por título: Recitativo, 

Intermezzo y Alla fuga. No llevan explicación porque, de necesitarla, se menoscabaría por 

igual la percepción del oyente o se daría por sentado que, como tangos, no valen nada. 

 Intérprete adentrada en el secreto mismo de un lenguaje porteño y de una técnica 

trascendente: Dora Castro. 

[Concertino Microtonal] 

 Después de Imágenes de Tango en la ejecución certera y sensible de Dora Castro, un 

vuelco violento hacia otra faz. 

 ¿Recuerdan Vds. que en las fases del Makara hay una sección designada para el hombre en 

su tiempo? Es posible que también recuerden que en esa sección habíamos puesto una forma 

de expresión a la cual denominábamos el Arte experimental, que siendo un arte insólito 

aceptaba ampliamente tanto la polémica como el rechazo. 

 En el caso de hoy la experiencia reviste más que una posición estética una posición de 

investigación acústica con los aparatos de recepción y transmisión actuales. 

 Aunque resulte antipático no se puede prescindir en estos casos de una escueta exposición 

de técnica que bien puede resultar chocante para el no informado, pero que se impone como 

honradez de operación. 

 La introducción técnico-científica es la siguiente: ya desde milenios ha sido un problema la 

división del tono musical en intervalos menores al corrientemente llamado semitono. Los 

hindúes dividiendo los ocho sonidos en veintidós partículas, o sea, diez más que las doce 

nuestras, argumentaron la razón de ser de una entonación inferior al semitono cromático 

nuestro. La teoría de un cuarto, un tercio y un sexto de tono ocupó la atención de todos los 

físicos matemáticos que se dedicaron a las especulaciones acústicas. Pitágoras y Aristógenes 

de Tarento, Aristóteles y Arquímedes, entre los griegos, se ocuparon desde encaramientos 

diferentes sobre la naturaleza de esa división subtonal de la segunda. 

 Pero fue Euclides quién, a través de estudios que hoy resultan más admirables, estableció 

la teoría del Pycnum o Pyknon llegando a la conclusión que hay un sistema cromático 

subdivisible en el cual el Pyknon se compone de ocho doceavos de tono igual a dos diesis 

enarmónicos y de dos doceavos de tonos, igual a tres diesis menos un duodécimo de tono. 

 Tal especulación ocupó la mente de todos los grandes teóricos hasta muy entrado el ciclo 

del Renacimiento en el cual Niccoló Vicentino hizo experimentos que asombran hoy por la 

riqueza y exactitud de su invención. La argumentación admirable de Zarlino, que fijó la 

estructura de los dos modos actuales y el posterior sistema de instrumentos temperados, dejó 

en la penumbra tales búsquedas aunque siempre ocupó la problemática de la acústica física. El 

cuarto de tono quedó relegado a la música exótica de países orientales y fue excluido del 

sistema musical europeo. Con las nuevas estéticas de renovación modernas, la partición 

mínima del tono volvió a adquirir vigencia. Entre los propulsores, Alois Hába y Béla Bartók 

se ocuparon de ella. 

 Pero ha sido con el advenimiento de los nuevos aparatos electrónicos sonoros y, más a la 

portada de todos, con el magnetófono que la técnica microtonal ha podido adquirir alguna 

expresión. 
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 Como interés acústico me ocupé de ello desde el año 1926. Mis experimentos en 

instrumentos de cuerda han satisfecho algunas de mis curiosidades y ha sido por ello que me 

he animado a hacer el Concertino microtonal que ya se ejecutó en una clase concierto del 

Conservatorio Municipal. 

 Por tratarse de una técnica y un concepto inusitado, por estar fuera de la órbita de la 

educación auditiva corriente, la obra resulta chocante y agresiva para quienes no se han 

aventurado aún en los laberintos de las nuevas técnicas. 

 Nuevas técnicas en las cuales los coeficientes sonoros de la vida moderna: deslizamientos, 

motorizaciones, rechinamientos y acritudes, rodean al ser actual casi inadvertidamente y lo 

conducen a la articulación de la vida espasmódica actual, con todas sus consecuencias físicas 

y psíquicas. 

 La obra, según rige para este tipo de experimentos, no está escrita: su único intérprete debe 

ser el autor ejecutante, excluyendo para siempre al intérprete. 

 Para todos aquellos que no se animen a querer penetrar un tipo nuevo de experiencia, les 

queda pues el consuelo que, una vez destruida la matriz de la obra, ésta ha muerto para 

siempre y podrán repetir el conocido adagio: “muerto el perro se acabó la rabia” 

 Pero habría que ver si en verdad es solamente rabia lo que alimenta la reactividad del arte 

moderno y si, una vez desaparecida nuestra era, el arte actual acabará con ella. 

 Y para no dilatar más lo inusitado para Vds. el Concertino microtonal para violín solo. 

 

*** 
 

3° AUDICIÓN RADIAL 

 

[La música muchacha op.39] 

 La primera obra de hoy se llama La música muchacha como queriendo significar a una 

música chica que no ha alcanzado el grado de podérsele llamar música adulta. 

 Siendo música didáctica el autor ha consignado en el prólogo de la edición sus fines e 

intenciones. Pensada como un libro de cuentos, se hace llegar por medio de una narración, 

cuáles fueron sus inspiraciones y cuáles sus motivos. Se oirá en ejecución integral, en una 

admirablemente poética versión de Dora Castro y el autor en el texto. 

[Le Cantiche remote op.9] 

 

 Expresan, como el nombre lo indica, nociones de remotos sentimientos y arcanas culturas. 

Basándome en textos antiguos en idioma calabrés, que está tramado sobre ritmos jónicos de la 

edad de oro de la humanidad, argumenté tres canciones con delirante vibración de amor 

primitivo. La primera trata sobre el reproche del amor idolátrico; la segunda, sobre el lirismo 

del amor distante; y la tercera, sobre las aspiraciones sin límites de las ilusiones del amor. 

 La primera se llama Amuri meu, cchi mi facisti fari (Oh amor mío, qué es lo me has hecho 

hacer); la segunda se titula  Amuri chi mi stai da lu luntanu (Amor que te estás tan alejado) y 

la tercera: Palumma chi dd’argentu porti l’ali, o sea, Paloma que tienes alas de plata. Serán 

ofrecidas en una versión de incomparable fuerza comunicativa y deslumbrante visión de sus 

motivos, por el arte viviente de Dora Berdichevsky y Dora Castro. 

[Huellita montonera y Tonada triste] 

 Hubo una época en la cual el compositor de escena del teatro dramático de nuestro país, 

ocupaba un lugar tan necesario como el del director y el primer actor, en convivencia familiar 

con ellos. Tuve la fortuna de haber vivido con lazos de inextinguible amor esa era y haberla 

servido con compañerismo y sencillez. No podría contar las obras argentinas y clásicas en las 
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cuales fui como una pieza exacta en el ajedrez perfecto del teatro. Compositor o director de 

escena tuve que volcar al azar del momento y del instante escénico mucha obra desaparecida. 

Como Homero recuerda: las generaciones pasan como hojas caídas del árbol de la vida. Así 

también este tipo de arte. Hojas caídas en el olvido, las actuaciones en el teatro. Y con ello, la 

música de escena. Pero de pronto hay manos y memorias coleccionadoras, que así como 

recogen del suelo hojas de otoño para conservarlas en un herbario, recogen melodías y 

tonadas perdidas y las ponen en exposición como recuerdos de ayer y transitoriedades sin 

arraigo. 

 Así hizo Roberto Bergonzi, artista innato, cultor generoso y por ello marginado, de 

aquellas obras menudas y a veces despreciadas de las melodías caseras y cotidianas. Discípulo 

fiel de aquella maestra iniciática y casi pontifical que fue la dilectísima amiga Quita Pugliese 

quien, conjuntamente con Andrés Beltrame, salvaguardó las voces etnofónicas de ayer. 

Roberto Bergonzi fue, siendo aún niño, el ejecutante obligado en las triunfantes 

representaciones del incendiado Teatro Nacional de Comedia. Como hojas secas conservadas 

en un álbum viejo pero sagrado, volverá a decir las melodías que acompañaban los 

sentimientos criollos de inmemorables actuaciones. Música marginal. Música paisaje, música 

de fondal de papel y bambalina de trapo. Música que prepara al actor, lo acompaña, lo sitúa, 

lo emociona y hace que la gente de entonces saliera del teatro diciendo, como lo quería 

Aristóteles, “Qué bueno: me ha hecho llorar”. 

 De esa música del lugar común, de esa música vulgar, por ser de todos y vulgar por ser 

para todos, se oirán en sus originales de guitarra: primero Huellita montonera y en segundo 

término, Tonada triste de dos momentos de la obra Facundo de David Peña, del año 1938
2
. 

 Hemos dicho música del lugar común y del sentimiento, previniendo que: sin lugar común 

no hay ciencia y sin sentimiento no hay ni vida ni arte. 

 Para Vds. dos Croquis paisanos por Roberto Bergonzi en guitarra. 

[Ditirambo al Mare op.25] 

 Mis estudios sobre teatrología me condujeron a indagar el origen de las formas más 

primordiales. Una vida íntegra al servicio de la cultura ha sido dedicada a ello. Tratando de 

reconstruir la forma del Ditirambo y por encontrar que el italiano respondía más a una 

ritmología de plasticidad prosódica escribí el Ditirambo al Mare, publicado en 1944 en el 

“Primato Italiano”, y con él, sus danzas mágicas, improvisas y de contenido hermético. Esas 

danzas constituyeron la Sinfonietta Coreica. Son tres vastos números de los cuales se 

consigna la técnica, la traducción y el contenido en sendos programas del Teatro Colón en sus 

dos ejecuciones. 

 

*** 
4° AUDICIÓN RADIAL 

 

[Pajaritos Criollos op.6] 

 Fue escrita entre 1936 y 38. Se ha querido consignar en esta serie una nueva modalidad de 

la canción de cámara: la liberación de la intimidad. La constituyen tres monodramas escritos 

para una voz dramática y un sentimiento primordial. Mis ideas e ideales sobre la expresión de 

América ha sido divulgada en centenares de conferencias, en muchas más clases y en 

agotados opúsculos y libros. Mi postulado sobre una América diferente a la noción 

apendicular de otras culturas válidas; mi oposición a un pseudo humanismo gentilicio de 

conveniencia; mi disidencia contra una ficción bizantina o alejandrina de una cultura de 

importación bastarda, son más que conocidas para que tenga que repetirlas. En Pajaritos 

                                                
2
 Facundo fue representada en abril de 1940, según artículo de diario. (N.d. R.) 
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criollos vuelvo sobre mi credo: una América en trance de alumbramiento; con léxico 

espiritual o paulino: una América con dolores de parto. Por eso en ella un arte de 

exclamaciones violentas y de desgarramiento vital. Algo así como la edad clásica de la 

protohistoria homérica en el trance de llegar al lirismo de Safo. En ese tránsito está, para mí, 

América. De aquí que se deba tener una expresión primordial y doliente, excesiva o delirante. 

En Pajaritos criollos traté de abordar todo ello. Dos intérpretes de alta inteligencia, de 

flexible sensibilidad, y de preclara dotación artística: Dora Berdichevsky en la voz y Dora 

Castro en el piano realizan la única versión integral y acertada de la obra después de casi 

treinta años de haber sido editada. Los monodramas se llaman: La Viudita; La Paloma 

Torcaza y El Sirirí. 

[Gallarda Hispánica op.33 n°1] 

 Después de Pajaritos Criollos, en la versión de Dora Berdichevsky en la voz y Dora Castro 

en el piano, una obra casi del dominio público: la Gallarda Hispánica. Pertenece a aquel 

género de obras escritas para el complemento escénico. Cerraba la obra de Levillier La Rueda 

de Fuego, en la poliédrica versión de mi amigo y colega A. Cunill Cabanellas. Aquel 

camarada y músico innato que fue Bruno Bandini, me la arrancó de las manos y la ejecutó en 

muchos conciertos y la grabó en disco. Sin su amistosa colaboración la obra se hubiese 

perdido como decenas de hermanas suyas. Tendría sobre ella una anécdota sabrosa. En una 

cena de gran jerarquía fui presentado a un español ilustre recién llegado a la Argentina, era 

hacia 1954. Entre los entusiasmos por la cultura argentina destacó lo adelantada que estaba la 

cultura musical porque había podido oír aquí una obra que, según él, pertenecía al 1500 

español, llamada Gallarda Hispánica que se conocía desde 1951 en España con gran éxito de 

ciertos ambientes. Para no desilusionarlo no argumenté que esa obra era mía, ni que la habían 

estrenado en 1940 en el Nacional de Comedias, ni que ya tenía muchas audiciones y una 

edición de discos agotada. Cuando el anfitrión, que era amigo y discípulo mío, le aclaró más 

tarde la pertenencia, ese hombre ilustre no podía creerlo porque, según él, la obra era de una 

oriundez tan hispánicamente renacentista que era casi imposible que la hubiese escrito alguien 

que no fuera de la época. Ya había tenido desde mi juventud sorpresas de esa especie y no me 

asombré. En Córdoba cantaban canciones mías como antiguo folklore auténtico y anónimo; y 

en Salta un villancico como de la época de la colonia. De todos modos, la Gallarda Hispánica 

ha servido hasta el saturamiento como cortina musical para la tele y radio novelas y otras 

menudencias, lo que no deja de honrarla. 

 Para Vds. Gallarda Hispánica en la versión de Bruno Bandini y la desaparecida Orquesta 

de Radio Nacional. Versión del año 1951. 

[Serenata Burlesca op.76] 

 En la dialéctica de la historia los hombres deben luchar por la continuidad y la 

permanencia de los estilos perpetuables del espíritu. El trigramma del hombre en su tiempo lo 

lleva siempre a la lucha incesante entre lo que se hereda, lo que se vive y lo que se debe 

proyectar. El magisterio superior nos sitúa en esa dialéctica. Pertenezco a aquellas especies de 

individuos que creen que nada se debe perder de aquello que se transforme y que debe haber 

una invariante en las funciones más excelsas de la creación. Creo que hay una ciencia de la 

forma perfecta, y una sabiduría de la belleza inmutable que fijan los arquetipos del hombre en 

la historia. Por ello creo en el misterio invariante de la forma y en la perfección que se debe 

consignar en belleza de idea. De allí que no creo ni en la fractura ni en la saltuariedad
3
 de la 

cultura y del arte. En cambio, creo en la sabiduría misteriosamente clásica, tanto como creo en 

la actualidad de la sabiduría como arcaísmo perpetuo. Por ello creo que se es más moderno 

cuando se es actualmente clásico, que cuando se finge ser incomprendidamente futurista. La 

                                                
3
 Discontinuidad. (N.d.R.) 
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Serenata burlesca responde a esos postulados. La forma: la sonata de escuela, con toda su 

preceptualidad precisa, coronada por una fuga. La masa sonora tres voces puras, tres 

instrumentos de viento. 

 Los intérpretes en el caso presente, magistrales, tres virtuosos, tres artistas: en oboe, 

Edelberto Tavella; en clarinete, Victorino Sierra;  en fagot, Walter Cironi 

 Los movimientos se denominan: Allegro moderato ma molto giocoso; el 2° Cantilena: 

Andante sostenuto; y el 3° Alla Fuga Allegro molto moderato ma gioioso assai. 

 Y un breve indicio para poder pesquisarla: tres músicos medio ebrios deciden dar una 

serenata, excéntrica la melodía, desajustado el ritmo y extravagante la celebración. Para Vds. 

la Serenata burlesca. 

[Goces del Vía Crucis op.79] 

 Y después de la admirable interpretación de la Serenata burlesca y para final, en las 

sugestiones magnetofónicas, el individuo conflictual moderno, se va a encerrar en su soledad 

y va a ensayar una comunicación con lo absoluto. Bastará su sola voz, en la forma elemental 

que los griegos llamaban logoedia o palabra naturalmente entonada, y un tam-tam chino. El 

autor reclama de una sola placa metálica estados musicales acordes con su emoción y su 

proferimiento. La obra se titula: Goces del Vía Crucis. Como es de rigor en este tipo de arte 

experimental, el autor es la voz orante y el instrumentista a la vez. 

 

 Y después del Vía Crucis las palabras terminales, que son de profundo agradecimiento, 

para los que promovieron estos encuentros entre el misterio del fragmento musical, y el 

misterio del oyente desconocido en la noche. Y con ello, el agradecimiento afectuoso y 

reconocido a los intérpretes tanto a los vivientes como a los que están más allá de la vida; y 

también, y no los últimos, sino los más activamente primeros, a todo este personal técnico 

que, con una diligencia de idoneidad probada y una camaradería confiada y veraz, han hecho 

posible las transmisiones de estos improvisados programas. 

 Y al despedirme no lo haré con el bello soneto popular francés que dice: “Partir, c’est 

mourir un peu, c’est mourir à ce qu’on aime” sino con el más campechano y sencillo dicho 

criollo: 

 “Te han dicho que no es triste la despedida: decile, al que lo dijo, que se despida.” 
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