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NOTA PRELIMINAR

Al aparecer el volumen anterior de la HISTORIA GENERAL DEL
ARTE EN LA ARGENTINA, se anunciaba que la SEGUNDA
PARTE de la obra comprenderia el periodo del siglo XIX que concluye
en 1876, ‘‘fecha de la creacion de la Sociedad Estimulo de Bellas Artes,
escogida por el hito que representa en el desenvolvimiento de las artes
plasticas locales”.

Al llegar el instante de publicarla, la cantidad de textos e ilustracio-
nes a incluir, obligaron a desdoblar su presentacion en dos voliimenes,
de los cuales ahora aparece este Tomo 111, que contiene aproximada-
mente la mitad del material correspondiente.

Sus capitulos: Los precursores de nuestra misica y su época,
la interpretacién musical, La pintura y El grabado vy la lito-
grafia, serdn completados en el Tomo IV con La arquitectura, La
escultura, El mobiliario y La plateria, cupa aparicion se prevé

para 1985.

Cumplido eso, se entraria ya en la TERCERA PARTE, etapa
Jinal de este emprendimiento cuya conclusion, asi, tendria felizmente
lugar en los afios venideros.






SIGLO XIX HASTA 1876

LOS PRECURSORES DE NUESTRA MUSICA Y SU EPOCA
LA INTERPRETACION MUSICAL
LA PINTURA
EL GRABADO Y LA LITOGRAFiA



LLOS PRECURSORES DE NUESTRA MUSICA Y SU EPOCA

Juan Francisco Giacobbe



DELINEACION CRONOLOGICA

El estudio de los precursores de la musica argen-
tina podria dividirse en cuatro secciones:
1° - La que se irradia durante las dos primeras
décadas del siglo XIX.

2° - Las sugerencias que se derivan de la edad

rivadaviana.

3° - Las consecuencias de la restauracién y la

crisis del rosismo.

4° - Las dos décadas terminales.

En la primera seccién el dpice lo indica el adve-
nimiento de Mayo; esta sefialada por la interrela-
cién entranable de las modalidades vigentes en el
arte de Espana.

La segunda seccién (que se proyecta en las aspi-
raciones inter-culturales rivadavianas) se distingue
por su afdn de emular las corrientes progresistas
del vivir europeo. Ya se infiere en el orden una bis-
queda de superacién pedagdgica.

La tercera seccién abunda en dilemas de atin no
facil aclaracién, en los cuales lo primario y lo cul-
tural pugnan por una posicién de dominio. Por
curiosa coincidencia las figuras de mayor gravita-
cién en el progreso musical de la época, en cuanto
a la musica ulterior, maduran, precisamente, du-
rante esa crisis histdrica.

La cuarta seccién, o sea, los afios que pueden
encuadrarse entre 1860 y 1880, ocupa una época de
‘bivalencia. Se asiste al ocaso de las figuras anterio-
res y aparecen las nuevas figuras de delineacion
mas fuerte, precisa y germinal para la mdsica ar-
‘gentina actual.
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PANORAMA DEL CICLO 1800-1820

La iniciacién del siglo encuentra a la ciudadania
argentina ya dividida en dos, en el antagonismo
familiar propio de todo proceder histérico: espano-
les y criollos estdn espiritualmente enfrentados.

Musicalmente nos asiste la deduccién que del
mismo modo en que estdn diferenciados los carac-
teres, estan definidas las expresiones poéticas
sonoras.

Antes de la invasiones inglesas, la organizacién
colonial propendia con una dindmica profunda v
determinante al crecimiento de la lirica criolla y al
estancamiento de la tradicién hispénica.

Alcaldes y virreyes, en el exiguo intercambio de
importacién de misica peninsular, no podian satis-
facer la necesidad de canto de los nativos.

Verdad es, que aunque Espafia aparecia como
adormilada en el encabalgamiento entre los siglos
XVIIT y XIX, mantenia, en el centro mismo del es-
plendor del apogeo de la misica de Austria, de Ita-
lia y de Francia su toque de personalidad irreem-
plazable.-

La danza de salén espafiola seguia manteniendo
su baluarte en la ciencia coreografica cortesana v
popular. El bolero, aristocratico y refinado; se dis-
tinguia en todas las cortes desde Gibraltar hasta
Rusia. La hoy llamada danza clasica introducia en
su metodologia toda la serie de pas des basques. La
zapatilla espafiola, o el borcegui en piel de gacela,
seda o raso, o terciopelo, imperaba para una nueva
proyeccion del baile. El rodete espafiol, o sea,
modulado sobre la nuca, seria el dnico aceptado
—hasta hoy— como chignon clasico en la cabeza de
la étoile.

Con la mdsica influyente y brillantemente sefio-
rial del bolero, Espafia acapara (a la par de Polo-
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nia) el punto més alto del predominio musical en lo
popularizado europeo.

A la par, el influjo de la tonadilla atn no sufi-
cientemente valorado por la difusién historicista,
invadia como forma, espectaculo, y rotundez de un
género, los tablados y tabladillos en donde todavia
quedaba algo de la antigua majestad del imperio
peninsular venido a menos.

A ello hay que agregar la fanfarria de los tercios
militares de personalisima indiosincrasia, y las fan-
farrias de las corridas que diferenciaban en un rango
propio a la musica espafiola de toda la misica de
por entonces.

Aunque la documentacién sea parca, a veces por
natural indiferencia, otras por descuidos y, las mas
de la veces, por una desorientacién en los investi-
gadores de ayer, la existencia de tales géneros en el
Virreinato del Rio de la Plata tuvo apropiada vi-
gencia en la vida social de los centros urbanos du-
rante los quinquenios inaugurales del siglo.

Datos esporadicos pero suficientes, nos confir-
man la practica cortesana de la danza de salén es-
panola en estas riberas y centros urbanos de prosa-
pia: se nos habla de tercios militares, que no pue-
den actuar sin distintivo de fanfarrias. Y la practi-
ca de la corrida de toros en la Plaza Mayor no po-
dia realizarse sin la apertura de los tercios de trom-
peteria taurina. Tanto como no podia hacerse la
entrada al ruedo sin la apertura ritual del paso re-
doblado de diestros y comparsas, o mds hispénica-
mente, del paso doble (cuyo flujo fue espontanea-
mente internacional por entonces) que denunciaba

un ritmo de marcha especificamente peninsular..

Ritmo, forma y espiritu que no dejardn de influir
sobre la invencién de los precursores que estu-
diamos.

A la vez que tal ocurria con la misica profana,

permanecia en alcaidias y virreinatos la difusién y
practica de la musica cultural de la iglesia con una
rigurosidad mas tipica. ‘

Pero si la misica de iglesia habia sufrido un me-
noscabo expresivo durante el dltimo tercio del siglo
XVIII, minada por la cortesania por un lado y tra-
tando de subsistir al golpe con fractura espasmédi-
ca que la Revolucién Francesa le habia asestado
(fractura no soldada ni siquiera por el Imperio
Napoleénico), la misica de iglesia, decimos, no
podia tener, como en la realidad no la tuvo, una
gravitacién técnica o artistica eficaz en los aconte-
ceres musicales de las colonias, y mas particular-
mente en la del Rio de la Plata.

Tal cuadro se agravaba con el déficit religioso y
mistico que cundia como anemia perniciosa sobre
la fuerza espiritual de Espafa en sus crisis artisti-
cas, en la cual un genio como Goya no se equipara
en orden a la iconografia sagrada a sus antepasa-
dos. El fenémeno es atin més sensible en la misica:
el poderoso e inigualado arte polifénico espafiol
pasa por una declinante y viciada esterilidad.

Pero con referencia a la practica ritual en la igle-
sia de la provincia de Asuncién del Rio de la Plata,
subsisten aun algunas ceremonias multitudinarias
de raigambre barroca que llaman la atencién y
mantienen curiosas fuentes musicales.

Los conjuntos polinstrumentales les son propios.
La centralizacién de las cantorias y de las escola-
nias corales le pertenecen, aunque ya sea dentro de
una rutina progresivamente debilitadora.

Sera precisamente en el seno del templo, mas
que en el teatro, donde la historiografia va a encon-
trar la practica de los instrumentos orquestales;
instrumentos que participan no sélo en las funcio-
nes del templo, sino, y con la misma frecuencia, en
los miltiples actos procesionales.



1. De un informe de Miguel F. de Riglos, referido por Pedro de
Angelis y por Manuel R. Trelles. Obras en Bibliografia.de Materias
Afines.

2. Telégrafo Mercantil Rural Politico Econdmico e Historiografo del Rio
de la Plata, 28 de febrero de 1802. .

Y mientras el criollaje se recluia en la soledad de
su instrumento unico, la guitarra, lo hispanico per-
sistia en mantener el antiguo orden hereditario en
una musica polinstrumental.

Las noticias documentales certifican hacia el ano
1802 la realizacién de actos religiosos con sesenta y
ochenta musicos entre cuyos instrumentos se con-
signan violines, timpanos, salterios y flautas®.

En intencionada oposicién estaba la expresién
poético-musical criolla. Decimos intencionada por-
que los motivos no eran exclusivamente artisticos,
sino que partian de tendenciosidades bien gradua-
das. No se trataba de una falta de percepcién ni de
una insuficiencia del gusto, ni de una incapacidad
de aptitudes. Era, mas que ello, y a la postre, el
fruto de una disidencia de familia.

Si en la ciudad de Buenos Aires, en el orden
profano, la transitoriedad del teatro espafiol ponia
una nota de importada mixtura escénica, en la cual
el verso y la prosa alternaban con el baile y la to-
nadilla, y paseaba la agraciada polimorfia de la
zarzuela o la mas actualizada del sainete de de la
Cruz, en las otras ciudades, en las cuales no actua-
ba el tipo de cultura de transito, la misica de ta-
blado espanola no tenia arraigo, y la presién crio-
llistica era méis acusada.

Los detalles sumarios descubren, las mas de las
veces, puntos neuralgicos dilucidadores de secretas
afecciones. Asi se sabe que solamente durante el
mes de enero de 1801 se tuvo que proveer al Teatro
de Comedias con 1852 gruesas de cuerdas de gui-
tarra?®.

Y es precisamente de la intencionada oposicién
que la psicologia artistica argentina va a recoger
sus mas genuinos giros y sus mas precisas formas.
Sobre esa ‘selectividad de resistencia étnica, la re-
flexiva belleza del folklore va a fundamentar sus

soluciones mas definitivas y personales en el cua-
dro de la musica argentina por venir.

Con claridad de principios, con precisién de mé-
todo y con aprecio de investigacién, la musicologia
actual de nuestro pais esta llevando a cabo un co-
nocimiento a fondo de la sistematizacién panora-
mica a la cual aludimos.

Las consecuencias son vastas y admirables y nos
permiten situar en su verdadera dimensién al genes
especial de la misica argentina.

Antes, pues, que en la delacién de una postura
politica, la inclinacién musical del espiritu argen-
tino de lo criollo se afirmaba en un carécter, un
tipo y una expresion.

Los aconteceres histéricos de 1807 van a fortale-
cer la veracidad de la tendencia para fijar la eman-
cipacién civica de Mayo.

Pero apenas promediaba la primera década ini-
cial del siglo, justamente en 1805, nace el primer
musico al cual designamos como precursor: Aman-
cio Alcorta. Tres afios después, en 1808, fijamos el
nacimiento del segundo de los generadores de una
expresién musical propia: Juan Pedro Esnaola. El
signo de una musica diferente y especial habia ger-
minado en los afios més cercanos a la efemérides
patria. Tal como la historia proveia al talento poli-
tico, social y civil de la Argentina, proveié también
al futuro del arte.

EL CICLO DE 1810

El ciclo de 1810 es muy significativo para la pes-
quisa de datos originarios documentales. De gran
eficacia resultan las cifras del nuevo censo. En 1804
Sobremonte habia llevado a término otro censo,
pero éste exclusivamente orientado hacia la perse-
cucion de los extranjeros que habitasen en ilicitud.
Tal censo nos pone ante un material digno de no-
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3. Tal dato orienta sobre la existencia de una pedagogia volante
en la ensefianza musical de la época en Buenos Aires.

4. Gondra, L. R.: Las ideas economicas de Manuel Belgrano.

5. Los ‘mestizos suman 421.000, los indios 210.000, los mulatos
60.000 y los negros 20.000.

velas de aventuras de cortes dumasianos. En basti-
mentos que ilegalmente introducian esclavos al
pais, llegaban muchas veces desterrados, o perse-
guidos, blancos extranjeros.

Lleno de incidencias folletinescas es el caso judi-
cial de cuatro italianos, algunos habitantes de anti-
gua data en los barrios (el cafetero Giacomo Perfu-
mo y su socio Corbero) en el cual se cita el nombre
de un notable profesor de violin llamado Andrea
Bolonesi oriundo de Génova que no se presenté a
la citacién virreinal®.

Segtin el estudio de Luis Gondra* el censo divi-
di6 a Buenos Aires en veinte barrios. No tenemos
hasta hoy mas que los resultados de catorce barrios
v desconocemos aun el destino de los documentos
de los seis restantes.

A la vez, el censo general arroja una cifra de
720.000 habitantes en todo el territorio de la Repi-
blica. Vale la pena comparar las cantidades de sus
detalles de referencia con las del censo de 1869, en
cuanto a proporcionalidad entre los diversos estra-
tos etno-civiles.

Dentro de la cifra apuntada, los blancos ocupan
un lugar de 9.000, divididos en 6.000 extranjeros y
3.000 nacionales o criollos.

La comparacién para las areas de influencia, de
interrelacién o interfuncién, arroja totales de una
desigualdad alarmante. Los mestizos duplican a
los indios, mientras los mulatos triplican a los
negros®.

Tales cifras ponen en evidencia la gran fuerza de
personalidad, el poder de caracter y el afan de sin-
ceridad en las modalidades, que el elemento nacio-
nal debié tener ante el influjo de cada una de las
clases, para conseguir la delineacién de su estilo y
el vértice de su ideal musical. Sobre todo, porque
es a partir de 1810 cuando poseemos con certidum-

6. Giacobbe, Juan Francisco: “Incidencia de Berlioz y la musica
religiosa” en Ars, N° 107, Buenos Aires, 1968.

7. Es digno de consignar, de paso, que los acontecimientos de la
revolucién norteamericana no se habian manifestado del mismo
modo.

bre documental materiales de un tipo de composi-
cién producida, por voluntad de arte, dentro de la
idiosincracia del medio humano apuntado.

Las primicias musicales de los acontecimientos
de Mayo son, como siempre desde la Revolucién
Francesa, de vibracién épica y de impulsién
marcial.

El sentido de la cancién civica que ain no habia
ingresado en el vasto repertorio de las formas mu-
sicales de los siglos anteriores, se aduefia de una
buena parte del encendimiento musical del mundo
europeo y de los pueblos de América.

La palpitante necesidad que se agita en el fondo
de la conciencia humana para lograr un arte en el
cual el pueblo cante (esa nueva regimentacién de la
melodia que hace posible el reordenamiento de la
funcién coral, donde lo comunitario vuelve a ac-
tuarse como en las épocas mas armoniosas del con-
cierto social; esa nueva expresién de lo patridtico
uninime que hace gloriosa a Francia durante el
Triunvirato, y coloca en la cima de las renovacio-
nes del tipo Bertom, Lesueur, Mehul, Cherubini y
Paér) alcanza, con una inmediatez de espontanea
equivalencia, el espiritu sonoro de Mayo.

Las primeras expresiones auténticas del clamor
musical que surgen entre 1810-15 son de vertebra-
cion épica: el himno y la marcha.

Si la Revolucién Francesa, el Triunvirato y el
Consulado hacian funcionar el engranaje de lo reli-
gioso popular en el culto nuevo de lo civil®?, la Re-
volucién de Mayo lo iniciaba en América’.

De las multiples marchas a las cuales se alude en
diversos actos, dos alcanzan a distinguirse como
obras realmente cumplidas: la Marcha Patria o Na-
cional de Vicente Lopez y Planes, y la Marcha Patrio-
tica de de Luca. En ambas late el mismo estilo y la
misma inspiracién. En las dos el acierto es rotun-
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Cancién Patridtica. Litografia publicada en La Lira
Argentina, 1824. Coleccion privada.

do. Poesia y misica se complementan con admira-
ble fusién.

En la Cancion Patria, o Nacional —que ya desig-
naremos con el titulo posterior y actual de Himno
Nacional— mas que en la de Esteban de Luca, ha-
llamos con rasgos indelebles el signo de la rotundez
en la perfeccion: es una obra de superior valor téc-
nico y de inalterable belleza.

A primera vista, desde el encuadre poético, se
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8. Véase con respecto a su naturaleza y factura las obras sefia-
ladas en la seccién bibliografia.

9. No creo que pueda sustentarse la teorfa elementalmente ana-
litica segun algunos expositores hacen, reduciendo la recéndita
unidad inspiratriz del Himno a un mosaico de estilos mas o menos
vigentes en la época.

diria que las dos son especulaciones reflejas de arte
neo-clasico francés.

Algo que pareciera provenir de la poética (bas-
tante deficiente con la singular excepcién de La
Marsellesa) de Leconte de I’ Isle, o de la idealidad
de més alto cufio de Chénier, las pondria bajo la
égida de la modalidad gilica, incluyéndolas tam-
bién en alguna insinuacién de Voltaire autor tea-
tral. Pero es un juicio de superfluidad engafiosa.

Todo cuanto hay por entonces en el arte gélico o
italiano (Alfieri, Foscolo) son las reminiscencias de
bases espanolas dadas anteriormente en la precep-
tiva poética europea; mas aun, son las reminiscen-
cias que la escuela alemana importaba a la poética
finisecular (siglo XVIII) de las cuales ni Goethe ni
Schiller se libran.

Las afluencias de terminaciones agudas (natura-
leza semi-oxitona del francés) no bastan para des-
hispanizar la intima estructura ritmica del mas so-
noro y vigoroso de los versos: el decasilabo caste-
llano.

Aun no debiéndose tomar separadamente la par-
te musical de los textos, porque la razén melédica
esta en funcién de la palabra, en cuanto a la com-
posicién que nos ocupa podemos arriesgar un jui-
cio declarando que: musicalmente el Himno Nacio-
nal Argentino® es una obra de singular realizacién y
de convincente belleza. El estilo que lo anima es el
mas alto que la cultura musical coetanea poseia en
orden a la universalidad de giros, frases, modula-
ciones y cadencias®. :

Lia musica de la obra de Esteban de Luca se sitaa,
en cambio, sin que ello comporte una dependencia
con servilismos miméticos, en aquel tipo de mar-
cha lirica que los operistas italianos setecentistas
—comenzando por Sarti en Rusia hasta llegar a
Paisiello— habian difundido, con emotiva senci-






