RESUMEN

El objetivo de este trabajo es el estudio y andlisis de Primera serie criolla de Isabel Aretz
y el contexto de creacion provisto por su condicion como discipula de Carlos Vega, a
partir de una perspectiva feminista basada en la experiencia de las mujeres como
punto de vista para el andlisis histérico. Para ello se atienden e interrogan los trabajos
etnomusicoldgicos de Vega como modelo para estas creaciones. Se indagan los comienzos
de la carrera compositiva de Aretz y su biisqueda de un lenguaje propio con identidad
nacional; sus primeros pasos en el trabajo etnogrdfico; y durante esos arios de “escuela”,
la experiencia de un grupo de trabajo.

Palabras clave: compositoras argentinas — proyeccion artistica del folclore —
Carlos Vega.

ABSTRACT

The aim of this work is to study and analyse Primera serie criolla by Isabel Aretz and
its context of creation provided by her condition as a disciple of Carlos Vega, from a
feminist perspective based on women’s experience as a starting point (stand point) for
historical analysis. To this end, the ethnomusicological works of her master Carlos Vega
are examined and questioned as a model for these creations. It explores the beginnings
of Aretz’s compositional career and the search for her own language with a national
identity; her first steps in ethnographic work; and during those “school” years, the
experience of a working group.

Keywords: Argentine women composers — artistic Folklore projection — Carlos Vega.
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Introduccion

El objetivo de este trabajo es el estudio y analisis de las tres piezas para canto
y piano que constituyen el ciclo Primera Serie Criolla de Isabel Aretz (1909-2005) y
su contexto de creacion, alaluz delainfluencia de los trabajos etnomusicolégicos
de su maestro Carlos Vega como modelo para estas creaciones'. El esfuerzo
se dirige entonces a estudiar y reconocer la elaboracion que de los aportes de
Vega, hicieron un grupo de discipulas. Se propone una investigacion feminista
que, segun la conceptualizacién de Sandra Harding, “define su problematica
desde la perspectiva de las experiencias femeninas y que, también, emplea estas
experiencias como un indicador significativo de la ‘realidad” contra la cual se
deben contrastar las hipotesis”?.

Correo electronico romy_dezillio@yahoo.com.ar Articulo recibido el 25/10/2020 y aprobado por el comité
editorial el 20/11/2020

Una primera aproximaciéon a esta tematica fue abordada como monografia final del seminario
Etnomusicologia”, a cargo del Lic. Héctor Luis Goyena en el Departamento de Artes Musicales y Sonoras de
la Universidad Nacional de las Artes (2015).

Harding, Sandra (1998). “;Existe un método feminista?”, Debates en torno a una metodologia feminista.
Eli Bartra (compiladora). México: Universidad Autonoma Metropolitana, p. 8. Otros aportes en esa direccion
considerados como parte del marco tedrico-metoldgico son: Bach, Ana Maria (2010). “El rescate del
conocimiento”, Temas de mujeres. Revista del CEHIM, 6, pp. 6-32, y Bach, Ana Maria (2010) Las voces de la
experiencia. El viraje de la filosofia feminista. Buenos Aires: Biblos; Harding, Sandra (1993). The Science
question in Feminism. Nueva York: Cornell University Press; Smith, Dorothy Edith (2012). “El punto de vista
(standpoint) de las mujeres: conocimiento encarnado versus relaciones de dominacion”, Temas de Mujeres.
Revista del CEHIM, 8, pp. 5-27.
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Como recurso empirico y tedrico, la experiencia de las mujeres, “permite
buscar nuevos patrones de organizacion de los datos historicos no reconocidos
con anterioridad” con un propdsito de doble cara: no limitar a las mujeres a
su condicién de victimas, sino analizar también las condiciones a partir de las
que fueron “agentes sociales eficaces a favor de si mismas y de otros[/as]”?. En
este sentido, este estudio sobre Isabel Aretz, con implicancias que alcanzan a
sus comparfieras de estudio, propone reformular preguntas sobre aspectos que
hasta el momentos han sido devaluados o desatendidos: ;qué motivaciones
la acercaron a Vega? ;qué significados tuvo para ella esta participacion?
(qué alcance tuvo esta participaciéon —y cudles fueron los aportes— como
“colaboradora” en las investigaciones de su maestro?

Para el analisis musical de las piezas, se revisa la produccion de Vega
dedicada a las “especies” o géneros que integran este ciclo (Cueca, Vidala y
Triunfo) —incluso aquella elaborada con posterioridad a este ciclo -y a sus
reflexiones en torno a lo que €l define y sus discipulas ponen en practica— como
“creacion en estilo popular”.

Escritos retrospectivos de Isabel Aretz sobre aquellos primeros afios y un
corpus documental reunido de manera personal por Margarita Silvano de
Régoli!, poeta autora de los textos de estas canciones e integrante del primer
equipo de trabajo formado y dirigido por Vega en el Gabinete de Musicologia
Indigena, iluminan una instancia mas intima de la red interpersonal, develan
una trama de experiencias compartidas como grupo, y en este sentido, otorgan
vitalidad al relato y amplian sus alcances.

Merece mencion aparte el hecho de que Isabel Aretz y Margarita Silvano de
Régoli, compartian un lazo profundo de amistad con manifestaciones explicitas
de mutua admiracion. Quiza por este motivo, las referencias a Aretz atraviesan
la mayoria de los recortes de este corpus y resultan iluminadores sobre esta
primera etapa de su carrera.

La finalidad tiltima es el interés de indagar en la carrera compositiva de Isabel
Aretz (1909-2005) y en su busqueda manifiesta de un lenguaje para expresarse
individualmente con identidad nacional. Este interés se basa principalmente,

Harding (1998). “;Existe un método feminista?...”, pp. 2 y 6. Una elaboracion de la perspectiva del punto de
vista [stand point] para el abordaje de la historia de las compositoras profesionales en el ambito argentino en:
Dezillio, Romina (2012). “Historizar la experiencia. Hacia una historia de la creacion musical de las mujeres en
Buenos Aires (1930-1955). Fundamentos, metodologia y avances de una investigacion”, Boletin de la Asociacién
Argentina de Musicologia, Afio XXVII, N° 68. Cérdoba: AAM, pp. 18-27.

Estos materiales ingresaron al Archivo Cientifico del Instituto Nacional de Musicologia “Carlos Vega” por
donacion de su hija en 2015, y es referido como “Subfondo Régoli”. Incluye un ejemplar del libro Guitarra
de Margarita Silvano de Régoli, libros con ilustraciones de Aurora de Pietro, algunas revistas y numerosas
resefias de la actividad de concierto y de divulgacion de este grupo de discipulas de Carlos Vega en torno a
1940.
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en la escasez de estudios comprensivos sobre los estilos compositivos de
las primeras compositoras argentinas que llevaron adelante una carrera
profesional’. En este sentido, esta etapa temprana de Aretz condensa los factores
que incidieron en la reorientacion de su carrera musical: desde su graduacion
del Conservatorio Nacional como pianista y compositora, hasta la decision de
dedicarse a la etnomusicologia.

Hacia la conformacion de una “escuela”

Para egresar del Conservatorio [Nacional] habia que escribir una escena de dpera.
Yo preferi seguir el camino de los rusos que habia emprendido con la Sonata

y obtuve el codiciado titulo de compositor. Pero ya entonces me dije:

-Isabel, ;y ahora qué? ;No hay tradicion musical en la Argentina, ni en América?,
¢ Siempre debemos copiar a Europa?®

Era el ano 1933 y, movida por una inquietud genuina, se acercd Isabel Aretz a
una conferencia de Carlos Vega sobre “La musica de los antiguos peruanos”’, sin
conocerlo. Aquella experiencia, tal como ella la relata, parece haber presagiado
su porvenir. Durante la disertacion “del maestro”, una joven colaboradora
ejecutaba melodias pentatonicas en un armonio y Aretz las anotaba con
sorpresa y avidez (su sélida formacién musical le permitia esta “toma directa”,
procedimiento equiparable a los acostumbrados dictados ritmico-melddicos
de las catedras de Lenguaje Musical). Su entusiasmo, tan valioso como sus
posibilidades técnicas, fue observado por Vega, quien no demord en invitarla
a visitar el Gabinete de Musicologia Indigena que desde 1931 funcionaba a su
cargo como una seccion del Museo Argentino de Historia Natural®. “Creo que
fui al dia siguiente y alli se me abrieron las compuertas musicales”’.

Si bien Aretz ingres6 formalmente como adscripta ad honorem junto a Vega
en el Gabinete en 1938, desde 1934 trabajaba como “Autorizada” en el Museo®,

Dezillio, Romina (2017). “Las primeras compositoras profesionales de musica académica en Argentina: logros,

conquistas y desafios de una profesién masculina”, Musica y mujer en Iberoamérica: haciendo musica desde

la condicion de género. Actas del III Coloquio de Ibermusicas sobre investigacion musical. Juan Pablo

Gonzalez (editor). Santiago de Chile: Ibermusicas, Consejo Nacional de la Cultura y las Artes de Chile, pp.

20-43.

¢ Aretz, Isabel (1998). “De los grandes maestros al arte del pueblo”, Idea Viva. Gaceta de Cultura, N° 1, p. 13.
Material obrante en el “Subfondo Régoli” del Instituto Nacional de Musicologia. En adelante refiero al sub-
fondo como SRy al instituto como INM.

7 Un documento borrador confeccionado por Vega a modo de informe de actividades data esta conferencia el
7 de noviembre de 1933 y la sitia en el Museo de Historia Natural. Museo Argentino de Ciencias Naturales
“Bernardino Rivadavia”, Expediente 240/42, gentileza de Yolanda Velo.

8 Aretz, Isabel (1986). “Homenaje a Carlos Vega”, Actas de las Terceras Jornadas de Musicologia. Buenos Aires:
INM, pp. 182-183. Sobre el desempefio de Vega en el Museo de Historia Natural y la fundacion del Gabinete
ver; Velo, Yolanda (2014). “Carlos Vega: ;Un precursor de la divulgacion cientifica?”, Estudios sobre la obra de
Carlos Vega. Enrique Camara de Landa (compilador). Buenos Aires: Gourmet Musical Ediciones, pp. 188-189.

7 Aretz (1998). “De los grandes maestros...”, p. 13.

10" Museo Argentino de Ciencias Naturales “Bernardino Rivadavia”, Expediente A 295/34, citado en Velo (2014).

“Carlos Vega: ;Un precursor de la divulgacién cientifica?...”, p. 187.
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y el contacto entre ambos se mantuvo activo desde aquel primer encuentro. La
influencia de las investigaciones de Vega puede observarse en el desempefio
creativo de Aretz como compositora a partir de la inmediata puesta en practica
de sus métodos de andlisis y composicidn, aspecto poco explorado hasta el
momento'.

Por otro lado, es probable que como resultado del vinculo entre ambos,
Vega haya comenzado a difundir su método de andlisis de la frase musical en
el ambito del Conservatorio Nacional. En sus tultimos afios del Conservatorio
Nacional, Isabel Aretz integraba la comisién directiva de la Asociacién de
Profesores Nacionales de Musica (APNM) que editaba la revista Crotalos, de
la que fue en algtin tiempo subdirectora también. Desde su segundo ntiimero,
en octubre de 1933, y hasta el nimero 10, de junio de 1934, Crdtalos publico los
avances de Carlos Vega en torno a lo que luego constituiria su Fraseologia'. Un
afio mas tarde, la misma Aretz escribié un analisis tematico de su recientemente
aparecida canciéon y danza Alma Curi, en el que informa:

“Quienes hayan seguido con atencién en esta Revista los interesantes
‘Apuntes para un ensayo’ sobre la frase musical del investigador y
musicologo argentino, sefior Carlos Vega [...] veran en mi obra la
aplicacion de dicho sistema”*.

A lo largo de las sucesivas publicaciones de estos aportes, Vega es insistente
en el valor del método propuesto en su Fraseologia como una herramienta para la
composicion. En el tiltimo de sus “Apuntes” va mas lejos y confiesa: “me mueve
la esperanza de encontrar eco en los compositores jovenes y es para ellos este
trabajo”'. El tono es consecuente con el contexto de una revista principalmente
destinada a jovenes estudiantes o recientemente egresados del Conservatorio
Nacional de Musica y Declamacién. Sin embargo, todavia en la edicién de la
Fraseologia en 1941 sostiene que; “esta se presenta estrechamente ligada a la
composicion, puesto que sus hechos son las propias composiciones musicales”,
y aunque ha sido escrito con la intencién de constituir un instrumento “para el
esclarecimiento de problemas musicoldgicos relacionados con el canto popular
argentino, [...] puede resultar, en manos del musico inteligente, un verdadero
tratado elemental de Composicion”".

" Otra contribuciéon en esta linea en Dezillio, Romina (2016). “Del Conservatorio Nacional a la Unién
Panamericana: Trayectoria de Isabel Aretz a través de (su primera obra orquestal) Punerias”. Ponencia
presentada en el II Congreso ARLAC-IMS. Santiago de Chile: Instituto de Musica, Facultad de Filosofia y
Humanidades, Universidad Alberto Hurtado.

2 Vega, Carlos (1933). “La Frase Musical (Apuntes para un ensayo) (Introduccion) a (III)”, Crétalos, Afio 1, N° 2, 3
y 4. Vega, Carlos (1934). “La Frase Musical (Apuntes para un ensayo) (IV) a (VIII)”, Crétalos, Afo 1, N° 5 a 9/10.

3 Aretz de Thiele, Isabel (1935). “Andlisis tematico. Alma Curu-cancién y danza”, Crétalos, Afio II, N° 22, p. 13.

™ Vega, Carlos (1934). “La frase musical (Apuntes para un ensayo), VIIL Fraseo (continuacién)”, Crétalos, Ano I,
N°9-10, p. 6.

5 Vega, Carlos (1941c). La musica popular argentina. Canciones y danzas criollas. Tomo II: Fraseologia.
Proposicion de un nuevo método para la escritura y analisis de las ideas musicales y su aplicacién al canto
popular (Con 717 ejemplos musicales). Buenos Aires: UBA, FFyL, Instituto de Literatura Argentina, pp. 16-17.
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Es justamente durante esos afios que median entre el primer encuentro de
Aretz con Vega y la publicacién definitiva y completa de la Fraseologia, cuando
Vega logra constituir un grupo “de discipulos y colaboradores que trabajaban
en tanto aprendian”'®. Segiin cuenta Aretz, el “companerismo y cordialidad [de
Vega] en los primeros tiempos hicieron que un discipulo atrajera a otro”. “Yo
fui entre ellos la primera”, afirma, “y a mi me toco trabajar en la preparacion e
impresion de su Fraseologia durante largos afios”".

El primer grupo se completaba con la poeta Margarita Silvano de Régoli,
las compositoras Maria Teresa Maggi y Silvia Eisenstein, la pintora Aurora de
Pietro, y Lauro Ayestaran, desde Montevideo. La presencia de mujeres se destaca
por amplia mayoria' y Aretz manifiesta responsabilidad en la convocatoria:
“acerqué al Gabinete también a mis amigas y compafieras de estudios, que se
interesaron por diferentes aspectos de los estudios musicolégicos que habia
emprendido Vega”".

La creacidn artistica a partir de la investigacion etnografica: musica, poesia,
pintura y danza

Con Vega descubri que Argentina tenia un lenguaje musical propio tradicional.
[...] Pronto dejé de estudiar siete horas diarias el piano y de pretender

hacerme concertista, y las dediqué a estudiar la muisica de tierra adentro,

la miisica del pais en que nacimos. [...] Miisica equivalente

pero diferente de la que caracteriza a Europa, Asia y Africa®.

La Primera serie criolla de Isabel Aretz-Thiele (en aquel entonces utilizaba
el apellido de su primer marido) incluye, segiin la terminologia de Vega, tres
“especies” del cancionero popular: Cueca, Vidala y Triunfo, en versiéon para
canto y piano. La publicacion de esta serie, por Ricordi Americana, corresponde
al mes de julio de 1941%'. La portada retine la contribucién de tres integrantes
del mencionado primer grupo de discipulas y el respaldo autorizado del
maestro. Asi, resulta que las poesias puestas en musica por Aretz corresponden
a Margarita Silvano de Régoli, la ilustracién de portada es de Aurora de Pietro,

1° Aretz (1986). “Homenaje a Carlos Vega...”, p. 184.

7 Aretz (1986). “Homenaje a Carlos Vega...”, p. 184.

Por ello y por el énfasis en contribuir a hacer visible la experiencia de las mujeres me dedico a las discipulas

exclusivamente. Algunas de las reflexiones en esa direccion se alimentan de los intercambios como integrante

del proyecto; “Maestros y discipulas, maestras y discipulos. La creacién musical argentina en torno al

Conservatorio Nacional (1924-1955)”, de la Universidad Nacional de las Artes, dirigido por Silvina Luz

Mansilla, programacion cientifica 2015-2017.

19 Aretz (1986). “Homenaje a Carlos Vega...”, p. 183.

2 Aretz (1998). “De los grandes maestros...”, p. 13.

2 Aretz-Thiele, Isabel (1941). Primera serie criolla. Cueca — Vidala — Triunfo. Buenos Aires: Ricordi. (SR-INM),
Esta referencia es sobre la edicion de la partitura que tiene 11 paginas en total, el nimero correspondiente al
titulo de cada pieza es: Cueca: p. 3; Vidala: p. 6; Triunfo: p. 9.
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y el “Prefacio” del mismo Vega. Estos nombres singularizan el estudio de cada
uno de los aspectos que completan “la proyeccion artistica del folklore”#, con
Carlos Vega como autoridad legitimante.

[ ISABEL ARETZ-THIELE

|

'PRIMERA SERIE CRIOLLA

PREFACIO DE CARLOS VEGA
POESIAS DE MARGARITA SILVANO DE REGOLI
DIBUJO DE AURORA DE PIETRO

CUECA - VIDALA - TRIUNFO
PARA CANTO Y PIANO

PREFACIO DE  CANLOS VEGA
POPSIAS DE MAKGARITA SILVANO DE REGOLI
DIBUJO DE AURORA DE PIETRO

Figura 1: Aretz, Isabel, Primera serie criolla, portada y detalle.

Vega dedica su “Prefacio” a la descripcién de las “pequefias formas”
utilizadas en la serie, no por su novedad sino, al contrario, por el caracter
“arcaico” y mal conocido de las estructuras populares®. Le interesa, al mismo
tiempo difundir la metodologia cientifica que sustenta el trabajo tanto tedrico
como creativo de las obras presentadas y entiende que —gracias a la capacidad
creadora de su autora de coordinarlas en un ciclo- “inician un nuevo tipo de
suite americana”. Al mismo tiempo, subraya que los resultados alcanzados por
Isabel Aretz no surgieron de un dia para el otro, sino de una persistente labor a
lo largo de;

“[...] ocho afos durante los cuales estudio la autora en el Gabinete de
Musicologia del Museo Argentino de Ciencias Naturales las colecciones
formadas por mi, y después, las melodias que ella misma ha recogido
directamente en varios viajes de estudio a todas las provincias del norte y
oeste argentinos. Durante ese tiempo, en la tarea de gabinete primero, en la
intensa y fecunda experiencia directa del terreno después, la compositora
aprendio estilo y formas”?.

2 Vega, Carlos (1941b). “Prefacio”, Guitarra. Poesias en estilo popular argentino. Textos de cantos y danzas
para musicar. Margarita Silvano de Régoli (autora). Buenos Aires: Hachette, (SR-INM), p. 8.

# Vega, Carlos (1941a). “Prefacio”, Primera serie criolla. Cueca — Vidala — Triunfo. Isabel Aretz-Thiele (autora).

Buenos Aires: Ricordi. Corresponde a las paginas primera y segunda, pero el niumero no esta impreso en la

edicién.

Vega (1941a). “Prefacio”, Primera..., Corresponde a la pagina primera, que en realidad de no tiene datos de

pagina impresos.

24
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Mas alla del periodo del tiempo algo exagerado, es importante corroborar
que entre 1939 y 1941 Isabel Aretz habia realizado cinco viajes de investigacion
de campo sin la compania de Vega, que corresponden a los nimeros 15, 21, 22,
23 y 24 de los viajes del Gabinete de Musicologia®.

En el mismo “Prefacio” Vega dedica también unas palabras al trabajo de

J
Margarita Silvano de Régoli, sobre quien asegura que ha realizado “idéntico
estudio de las estructuras textuales” de la poesia popular, de manera que poesia
y musica ensamblan “por originaria sujecion a las mismas normas”*.

Esimportante conocer que Aurora de Pietro, egresada con el titulo de Profesora
de la Academia Nacional de Bellas Artes, fue una pintora “costumbrista” segin
la califica Félix de Amador, que comenz6 retratando las vidas en los suburbios
de la ciudad de Buenos Aires, especialmente escenas en el barrio de La Boca?. A
comienzos de los afios treinta realiz6 un estudio de las danzas argentinas y temas
de caracter gauchesco que la llevo a ponerse en contacto con Carlos Vega, quien
“la orient[6] y la condu[jo] dentro de lo complicado de la seleccién y justeza de
movimientos que pretende”?. Es asi como sus laminas ilustran el Panorama de
la miisica popular argentina (1944)%, y el libro de Las danzas populares (1952),% de
Carlos Vega. Sin embargo, ya se observa unos anos antes su colaboracién en esta
edicion de la Primera serie criolla de Isabel Aretz, con la representaciéon de una
pareja bailando La Cueca®. [Figura 1].

Recordemos que la publicacion de la partitura es dejulio de 1941 para situar el
acontecimiento. Un mes antes, Aurora de Pietro habia realizado una exposicion
de algunas de sus pinturas en los salones de Amigos del Arte, cuya seleccion
incluia La Cueca, entre otras danzas representadas. Un mes después, comenzaria
su circulacion el libro de Margarita Silvano de Régoli Guitarra. Poesias en estilo
popular argentino. Textos de cantos y danzas para musicar, [Figura 2] que contiene

% Viaje N° 15: del 3 al 6 de marzo de 1939, San Luis y Cérdoba, 35 melodias recogidas (toma directa); Viaje N°
21: del 8 al 17 de febrero de 1940, San Juan, 61 melodias recogidas; Viaje N° 22: del 23 de mayo al 3 de julio de
1940, Noroeste (Cordoba, Santiago, Tucuman, Salta, Jujuy, Bolivia), 212 melodias recogidas; Viaje N° 23: del
26 de enero al 6 de marzo de 1941, Tucumén, 346 melodias recogidas; Viaje N° 24: del 6 de abril al 26 de abril
de 1941, Tucuman - Salta, 121 melodias recogidas. Registro de grabaciones y tomas directas N° 1 obrante en el
Archivo Cientifico del INM.

% Vega (1941a). “Prefacio”, Primera..., Corresponde a la pagina primera, que en realidad de no tiene datos de
pagina impresos.

#  de Amador, Félix (1941). “Aurora de Pietro Porras”, Catalogo. Buenos Aires: Amigos del Arte (SR-INM), p. 1.

# de Amador (1941). “Aurora de Pietro...”, p. 16.

#  Vega, Carlos (2010). [1944] Panorama de la musica popular argentina, con un Ensayo sobre la ciencia del
folklore. Buenos Aires: Instituto Nacional de Musicologia “Carlos Vega”, si bien esta edicién ha excluido
las laminas por cuestiones de diagramacion, por ser una edicion facsimilar su presencia esta aludida en la
portada. Corresponde a la portada del volumen.

' Vega, Carlos (1986). [1952] Las danzas populares argentinas. Buenos Aires: Direccion Nacional de Musica,
Secretaria de Cultura, Ministerio de Educacion y Justicia, Instituto Nacional de Musicologia “Carlos Vega”, p. 9.

3 Segun su catalogo, la obra corresponde a 1940. Catalogo. Obras pictoricas de Aurora de Pietro (1941). Buenos
Aires: Amigos del Arte, p. 10.
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las poesias de la Cueca y el Triunfo musicalizados por Aretz. En este sentido,
constituye un eficaz ejercicio de comprobacién de los postulados del maestro:
“La creacioén de obras musicales en estilo popular argentino exige, si confia la
expresion al canto, paralela y complementaria composicion de poesias cuya
estructura coincida con las melddicas por idéntica sujeciéon a las normas del
pueblo”2.

Figura 2: Margarita Silvano de Régoli. Guitarra, portada y detalle.

Para la creacion de nuevas musicas en estilo popular hacen falta nuevas
poesias en idéntico estilo. Para ello es que Margarita Silvano de Régoli se dedica
desde 1938 al estudio de “nuestras colecciones”, dice Vega,

“Viaja a las provincias con nosotros y con los musicos, absorbe la expresion
directa del cantor antiguo, ensaya la creacion de poesias originales para
nuestros cantos y bailes vernaculos y ofrece al publico en este volumen

inicial una pequefa coleccién de sus composiciones”®.

En una primera parte de este nuevo “Prefacio”, Vega destaca tres
procedimientos que caracterizan la poesia popular en cuanto a estilo. El primero
de ellos es el orden de la sintaxis, que define como “natural” en contraposicion a
construcciones figuradas y al orden descendente®. Luego se refiere a la economia
en la utilizacién de adjetivos y finalmente a la exclusiva tematica amorosa que
ocupa el interés de la poesia popular®. Pero estas caracteristicas especificas del

2 Vega (1941b). “Prefacio”, Guitarra..., p. 7.

¥ Vega (1941b). “Prefacio”, Guitarra ..., p. 8

* Vega (1941b). “Prefacio”, Guitarra ..., p. 11

¥ Vega (1941b). “Prefacio”, Guitarra ..., pp. 12-15.
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lenguaje poético no resultan suficientes si no se considera la intrinseca relacién
entre poesia y musica que se establece a partir de la forma. Con cierto detalle,
entonces, dedica una segunda parte del “Prefacio” a la descripcion de las formas
de las composiciones liricas y coreograficas representadas en el volumen®, y
subraya “que los textos de este libro estan destinados a recibir su complemento
sonoro”¥.

Antes de concluir, se ocupa de la labor de Aurora de Pietro de Torras que
complementa el volumen y no desaprovecha la oportunidad de atribuirse la
parte que le toca:

“Nosotros pusimos a su disposicion nuestro pequeno archivo iconografico,
la orientamos en la busqueda de documentacién, le proporcionamos
detalles sobre época, ambiente y movimientos caracteristicos de las danzas
nativas, y fue resultado de éstas y otras diligencias suyas el interesante
conjunto de momentos coreograficos que expuso recientemente en Amigos
del Arte, y los dibujos que ilustran este libro”*.

Con su Primera serie criolla, Isabel Aretz alcanza una sintesis del triple
proposito perseguido por su maestro: la recoleccion, analisis, y cultivo y
divulgacion con fines artisticos, de un cancionero que considera con valor de
patrimonio nacional®. Asi es que Vega lo considera parte de la difusion de sus
propios aportes a la investigacion del folclore. En una carta a Rodolfo Barbacci
del 2 de septiembre de ese mismo afno de 1941 se lee: “En estos dias sale un libro
de poesias en estilo popular de Margot Silvano de Regoli y una suite de Isabel,
ambas con prefacio mio. Van ejemplares de obsequio”*.

Hacia la Primera serie criolla
Con el estudio del folklore musical argentino y de las formas de las canciones

y las danzas criollas, pude escribir suite o series de piezas tan vdlidas
como las europeas de nuestros estudios juveniles*'.

La tinica “especie lirica” representada es la Vidala con tres poemas. En cuanto a las danzas, se incluyen: cuatro
Cuecas, dos Gatos, dos Triunfos, dos Huellas, un Aire, una Resbalosa, un Escondido y una Chacarera. Cada
una de las “especies” esta precedida por una ilustraciéon de Aurora de Pietro.

¥ Vega (1941b). “Prefacio”, Guitarra..., p. 15.

¥ Vega (1941b). “Prefacio”, Guitarra..., p. 27.

El valor patrimonial asignado por Vega a las musicas tradicionales y las implicancias politicas de su trabajo se
encuentran agudamente analizados y contextualizados en; Illari, Bernardo (2014). “Vega: nacionalismos y (a)
politica”, Estudios sobre la obra de Carlos Vega..., especialmente pp. 152-154.

Universidad Catdlica Argentina, Instituto de Investigacion Musicoldgica “Carlos Vega”, Archivo Musica
popular, folklérica e indigena, Fondo Documental Carlos Vega, Correspondencia. Digitalizacion disponible
para su descarga: http://iimcv.org/archivo_popular_fondo_vega_item.php?id=554&material=Correspondenc
ia Consultado el 08 de noviembre del 2020.

4 Aretz (1998). “De los grandes maestros...”, p. 13.
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Los tres ntimeros de la Primera serie criolla para voz (soprano) y piano fueron
compuestos entre 1937 y 1940: “Por estas serranias” (Cueca, agosto, 1939), “Tiene
un penar mi alma...” (Vidala, noviembre, 1937) y “El triunfo de mis amores”
(Triunfo, marzo, 1940). Se observa que la mas temprana es la “Vidala”, tinico
representante del género lirico y la tinica sobre un poema de Carlos Vega. Las
danzas “Cueca” y “Triunfo”, que abren y cierran el ciclo, musicalizan poesias del
libro Guitarra de Margarita Silvano de Régoli. Como fecha de estreno del ciclo
se menciona el 7 de octubre de 1941, en Arte y Cultura Popular de Montevideo,
Uruguay*.

Sin embargo, la circulacion de estas piezas puede rastrearse hasta dos afios
antes. El 21 de octubre de 1939, tuvo lugar un concierto con obras de Isabel
Aretz —todas ellas “en estilo popular”— en la Asociacion Folklérica Argentina®,
y estuvo precedido por una disertacién de Carlos Vega con el titulo de “El
Folklore y las Escuelas Nacionalistas”. El programa del acto de concierto
incluyé dos melodias populares orquestadas por Aretz (Mariquita y Vidala) y
“obras originales compuestas de acuerdo con las normas populares argentinas”,
organizadas en tres series: Sequnda, Tercera y Cuarta*.

La Segunda Serie Criolla (infantil) para orquesta de cAmara presenta “Bailecito”
(1° audicién); Vidala (1° audicion); y Zamba. La interpretacion estuvo a cargo
del “Grupo Orquestal de Camara”, dirigido por Mario Régoli®®. En la segunda
parte se presentaron las otras dos Series, para canto y piano, todas sobre poesia
de Margarita Silvano de Régoli, con excepcion de la “Vidala” con poesia de Vega,
que integraria la edicion de la Primera Serie. La misma Isabel Aretz acompaiid al
piano a la soprano Alma Reules.

La Tercera serie criolla presentada en este mismo concierto tiene similar
distribucién de nameros que la Primera: comienza y termina con una especie
coreografica —“A los aires di un suspiro” (Aire) y “Las viejas que se empolvan”
(Gato)- y la misma Vidala “Tiene un penar mi alma” es el nimero central. La
Cuarta serie, por su parte, esta conformada por tres danzas: “Por estas serranias”
(Cueca, primer numero de la Primera serie criolla), “A la Virgen del Valle” (Gato)
y “Si bailas la resbalosa” (Resbalosa).

2 Melfi, Maria Teresa (1983). “Isabel Aretz. Bio-Bibliografia. VI. Obras Musicales”, Libro Homenaje a Isabel
Aretz. Caracas: Instituto Panamericano de Geografia e Historia, Comité de Folklore, p. 40.

# La Asociacion fue creada en 1937 y entre sus socios fundadores encontramos a conocidas personalidades de la
cultura nacional: Cesareo Bernardo de Quiroz, Ricardo del Campo, Alejo Gonzalez Garaiio, Alberto Guiraldes,
Florencio Molina Campos, Ricardo Rojas, Justo P. Sdenz (h), Emilio Sarguinet, Emilio Solanet, Carlos Vega.
“Historia del museo [de Arte Popular José Hernandez]...,” Disponible en:
https://www.buenosaires.gob.ar/museohernandez/historia Consultado el 28 de agosto de 2020.

#  Programa de mano en SR-INM.

* Esposo de Margarita Silvano, quien con su orquesta de cuerdas contribuyd a la circulacion de este repertorio.
Esto se constata en los programas de mano presentes en el corpus documental de Margarita Silvano.
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Como se ve, el tinico nimero de la Primera Serie que se encuentra ausente en
la circulacion hasta el momento es “El triunfo de mis amores”, que atin no habia
sido compuesto, y cuya primera audicion se documenta el 5 de noviembre de
1940 a cargo de la soprano y guitarrista brasilena Olga Praguer Coelho, en el
Teatro Ateneo*.

El concierto siguiente tuvo lugar el 20 de diciembre de 1940, organizado por
el Circulo de Profesores Egresados del Conservatorio Nacional en el Club Honor
y Patria. Se trat6 de un Recital de Musica Argentina con obras de diferentes
compositores, en el que Isabel Aretz volvid a presentar cinco de sus “Canciones
en estilo criollo” como ntimeros sueltos: “Por estas serranias” (Cueca), “A
la Virgen del Valle” (Gato), “Tiene un penar mi alma” (Vidala), “Si bailas la
Resbalosa”, “El triunfo de mis amores” (Triunfo)*”. La autora nuevamente al
piano acompafid esta vez a Amanda Cetera (a quien va dedicada la cueca en la
edicion de la Primera serie criolla). Puede concluirse, entonces, que la constitucion
del ciclo surgié de la seleccion y reuniéon de un ntimero de canciones que habian
sido concebidas como numeros independientes.

Con posterioridad a esta edicion, Aretz continué desarrollando la
composicion en esta direccion en el género instrumental. Pueden mencionarse:
Segunda Serie Criolla, para piano (Cueca, Vidala y Triunfo) (1942); Serie Criolla,
para orquesta de camara (Cueca — Vidala — Triunfo) (1949); y Segunda Serie
Criolla, para orquesta de cuerdas (1950), que obtuvo el Premio Municipal de
Musica de la ciudad de Buenos Aires. De las obras citadas, solo he tenido acceso
a la Serie criolla, para orquesta de cdmara®, y he podido constatar que, a pesar
de la recurrencia en las especies elegidas, se trata de nimeros nuevos.

Las “especies” recreadas
I. La”“especie lirica”: Vidala

Comenzaré con el estudio y puesta en contexto de la creacion de la Vidala
“Tiene un penar mi alma”, segundo nimero de esta serie. Resulta, de las tres, la
creada en primer lugar. Segtin indica la partitura, la composicion corresponde
a noviembre de 1937, y es la tinica cuyo poema no es de Margarita Silvano de
Régoli, sino del mismo Carlos Vega®.

“  “El Triunfo de mis amores” se presenté como primer niimero de una seccién del programa dedicada a Ritmos

Folkléricos de América del Sud y Oceania. Programa de mano en SR-INM.

El programa completo estuvo conformado por: Sonata para violin y piano, Emilio Dublanc; Canciones en
estilo incaico (“Campesina” y “La Imillia”), Isabel Aretz; Nostalgias, Calos Suffern; Cortejo Birbaro, Roberto
Garcia Morillo; “Arrorré”, Alberto Ginastera; “Campera”, Carlos Lopez Buchardo; Fuga en La menor, Arnaldo
D’Esposito. (Programa de mano en SR-INM).

4 Archivo de Biblioteca de la Universidad Nacional de Tres de Febrero, Fondo Isabel Aretz, (AR ABIBUNTREF
C.BA-ARE). Articulo en proceso de inventariado consultado por pedido.

Una interpretacion de esta obra a cargo de Silvina Martino (canto) y Silvia Trachcel (piano) puede escucharse
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Entre las “especies liricas”, la Vidala representa una “favorita” en las
investigaciones de Vega. Iniciadas sus publicaciones sobre las diferentes especies
de bailes criollos en el diario La Prensa en 1934, la Vidala es la primera especie lirica
difundida en este medio (septiembre de 1935)®, y la mas profundizada entre las
“Canciones criollas” que integran su primer libro Danzas y Canciones Argentinas,
de 1936°'. Sin antecedentes demasiado extensos, los estudios sobre las especies
liricas restantes seran definitivamente reunidos y sistematizados un afio antes del
fallecimiento de su autor en Las Canciones Folkléricas Argentinas, de 1965%.

En la breve presentacion de la Vidala que hace Vega, en el citado articulo
publicado en La Prensa en 1935 transcribe una melodia recogida y armonizada por
él mismo en Santiago del Estero [Figura 3]. Si bien deja de lado “particularidades
ritmicas y tonales”, se dedica a aspectos del acompafiamiento y del texto. A los
fines de este estudio resulta interesante el trabajo de armonizacion propuesto
a partir de una armadura de clave sin alteraciones que posibilita la alternancia
entre La menor y Do mayor. Asi, a una introducciéon de ocho compases en 3/8
en La menor, le sigue la copla con un acompanamiento en Do mayor, para
volver a La menor en el estribillo que se agrega a continuacion, y dar lugar a la
repeticion. Como pivote entre ambas tonalidades se cita el ascenso melddico en
la dominante de La, de Mi a La (Mi-Fa#, Sol#, La). A lo largo de este ejemplo,
ambos modos se ven representados por la alternancia de Iy V grado.

Y D AN A

Sen;a'go del Recogida y armonizada
ot stero Por CARLOS VEGA
£ | S ==
e .;: = _‘: 5

3
Se=2S’S

Figura 3: Vidala recogida por Vega aparecida en el diario La Prensa.

en https://www.youtube.com/watch?v=87_RJeUWSsU Es resultado de los Proyectos de investigacion
radicados en el Departamento de Artes Musicales y Sonoras de la Universidad Nacional de las Artes, dirigidos
por Silvina Luz Mansilla y codirigidos por Silvina Martino, entre cuyos objetivos se destaca la puesta en valor
de repertorio vocal de camara producido en Argentina. Consultado el 08 de noviembre del 2020.

La Prensa, Seccion Segunda (domingo 29 de septiembre, 1935), p. 3, c. 1. El relevamiento del libro Danzas y
canciones argentinas permite el reencuentro con el mismo ejemplo provisto en La Prensa, y se nos informa
que se trata de la toma directa N° 427, pero curiosamente se omite el texto poético (provisto en la publicacion
periddica). Vega, Carlos (1936). Danzas y canciones argentinas. Teorias e investigaciones, con un ensayo
sobre el tango. Buenos Aires: Ricordi, p. 293.

Las otras dos especies liricas estudiadas en el volumen son el Triste y la Vidalita. Vega (1936). Danzas y
canciones argentinas..., p. 293.

Vega, Carlos (1965). Las canciones folkloricas argentinas. Buenos Aires: Ministerio de Educacion de la
Nacion, Subsecretaria de Cultura, Instituto de Musicologia, pp. 193-320.

La Prensa, Seccion Segunda (domingo 29 de septiembre, 1935), p. 3, c. 2-3.
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Sin embargo, en el mismo texto, Vega explica que “la conservacion del
caracter, necesario a su funcién documental, no permite mayores artificios
armonicos, pero estamos muy lejos de creer que el compositor deba sujetarse a
tan rudimentario tratamiento”. Como veremos, el arménico serd un aspecto de
mayor elaboracion en la Vidala de Aretz.

La autoria de Vega respecto del texto lirico de la Vidala “Tiene un penar
mi alma” resulta un cauce ineludible si, tal como él mismo afirmara, existe
una relacion directa entre la forma misma del poema y la estructura que
resulta de su puesta en musica. En este sentido es interesante de considerar la
definicion de “cancion” que aporta Vega en Las Canciones Folkloricas Argentinas,
de 1965, porque sefiala su doble poder de referencia en tanto remite a “la
especie poética asociada con musica”, y simultaneamente a “la especie musical
emitida en poesias”*. Ademas, sus elementos individualizados (la poesia y
la musica) también se denominan cada uno “cancién”. De su raiz comun: su
desenvolvimiento sincronico, explica Vega; “Es relativamente tardia la optativa
separacion del complejo musica-poesia y la independencia de una y otra”®. Un
analisis del poema adelantara entonces muchos aspectos de la forma musical.

Tiene_un penar mi alma | a,7 | Lejos con mis pesares ¢,7 | Tiene un penar mi alma| a
Pobre de mi b | Pobre de mi b | Pobre de mi b
La que lo causa no sabe | a',8 | Negros recuerdos de_ | c',8 | La que lo causa no sabe| a!
Triste vivir b' | ausencia Triste vivir b
Me fui para_olvidarla a7 | Triste vivir b
Pobre de mi b,
Y_he vuelto mas sentido | a',7 | El pasado me duele d,7
Triste vivir b' | Pobre de mi b

Y_el presente me mata d.7

Triste vivir b’

Cuadro 1: Vidala “Tiene un penar mi alma”, texto de Carlos Vega, frases musicales y
numero de silabas

En las estrofas de esta Vidala se observan la confluencia de dos de sus
elementos poéticos caracteristicos: la copla y el estribillo. Esta ausente un tercer
elemento frecuente, que es el mote™. La copla “invariable”, afirma Vega, es la
cuarteta de versos octosilabos. Sin embargo, en estos versos observamos que la
copla es preponderantemente heptasilaba, dadas las sinalefas que retinen dos
silabas gramaticales y conforman una sola silaba métrica en los versos primero,
tercero y cuarto. El iinico verso con ocho silabas métricas es el segundo.

® Vega (1965). Las canciones folkldricas..., p. 195.

% Vega (1965). Las canciones folkldricas..., p. 195.

% Vega define al mote como: “una estrofilla generalmente pentasilaba que, con asunto independiente, por lo
comun aparece entre las estrofas de la Vidala separandolas y, en algunas ocasiones, se coloca entre los mismos
versos de la copla. Vega (1965). Las canciones folkldricas..., p. 210.
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Los modos de rima mas frecuentes, explica Vega, son asonante o consonante
entre el primero y el segundo par de versos, aunque advierte que son frecuentes
los casos “andmalos” o ausencia total de rima, y concluye en que lo general es
la asonancia en los versos segundo y cuarto. Lo que aqui encontramos es la
asonancia entre el primero y el tercer verso en la primera copla (alma / olvidarla)
y la ausencia de rima en la segunda.

El poeta que es Carlos Vega, elije en esta Vidala un estribillo de dos versos
que aparecen alternadamente separados después de cada uno de los versos de
la copla. Es decir que divide a la copla y es a su vez dividido por ella [Ver
Cuadro 1]: la copla y el estribillo. Esta ausente un tercer elemento frecuente,
que es el mote”. La extension mas caracteristica es la del verso pentasilabo. A
pesar de que el estribillo de esta Vidala estd compuesto por dos versos de cuatro
silabas gramaticales cada uno, el final en palabras agudas implica una silaba
mas, es decir que se consideran pentasilabos en términos métricos.

Para el analisis melddico he recurrido al desarrollado por Vega en su
Fraseologia, por la correspondencia temporal entre esta Primera serie criolla y el
testeo del método, del que Aretz participd activamente: “me toco trabajar en la
preparacion e impresion de su Fraseologia durante largos afios”: la copla y el
estribillo. Esta ausente un tercer elemento frecuente, que es el mote®. Ademas
de su sostenida valoracion y cultivo del método: “hoy pienso que la Fraseologia
de Vega constituye su mejor libro, pues no existe ningtin otro equivalente sobre
el tema””.

A cada uno de los versos le corresponde una “idea musical”, una “frase”,
definida por Vega como “una totalidad conceptual indivisible [,] [que e]ncierra
un pensamiento completo, relativa o absolutamente conclusivo” de modo
que una parte aislada de ella “carece de sentido”: la copla y el estribillo. Esta
ausente un tercer elemento frecuente, que es el mote®. Para el estudio y analisis
comparativo de las frases, Vega propone la escritura de cada una de ellas “en
un corto pentagrama, como la linea del verso” que se leen de arriba hacia abajo,
la escritura vertical que hoy llamariamos paradigmatica®. Aretz interpreta esta
metodologia de Carlos Vega como una herencia de su practica poética: “Vega,

% Vega destaca que lo original del estribillo criollo es que nunca precede a la copla y que la singular riqueza
de esta forma radica en los distintos modos en que el estribillo interrumpe la continuidad de la copla
intercalandose entre sus versos. En este sentido, propone una taxonomia de tres series A, B y C, segun la
aparicion del estribillo ocurra después de cada verso, cada dos versos o al final de la copla respectivamente.
Para cada serie establece a su vez una cantidad de férmulas (tres para la serie A y cuatro para las series By C)
segtin la cantidad de versos que tiene el estribillo y el modo como éstos se reparten a lo largo de la copla. La
férmula a la que él recurre en esta vidala es A-1. Vega (1965). Las canciones folkldricas..., pp. 210-214.

% Aretz (1986). “Homenaje a Carlos Vega...”, p. 186.

¥ Aretz (1998). “De los grandes maestros...”, p. 14.

®  Vega, Carlos (1933). “La Frase Musical (Apuntes para un ensayo) (III). Frase — Compas capital y compas
caudal, Crétalos, Ao 1, N° 4.

1 Vega (1944). Panorama de la musica popular argentina..., p. 12.
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como buen poeta que era, descubri6 con su fraseo la poesia musical y para los
analisis escribio las frases musicales en verso”.

A partir de este analisis fraseoldgico se observa la fidelidad que guarda la
“Vidala” de Aretz con las particularidades melddicas de la taxonomia de Vega
para esta especie lirica. En lo que refiere al sistema tonal, se observan los rasgos
que caracterizan a los cancioneros mas antiguos (“ternario colonial” y “criollo
occidental” en el Panaroma...y “seudolidio-menor” y “mayor-menor” occidental
en la ultima clasificacion de Vega): [Ver Figura 4].

Ambito que no alcanza la octava superior (lab-fa).
La voz superior (el canto) en la tercera de la tonalidad, y la tonica en la

voz inferior (el bajo).

El final de frase en tiempo débil aparece para los versos de la copla, pero
los versos del estribillo terminan en tiempos fuertes.

Bordaduras descendentes por semitono.

Frase cadencial descendente por grado conjunto hasta la tercera del modo

menor. (b").

d=120
Intro. en Fa menor, 7cc.: V-1-1llm-1-V-I
. 8-9/
“7, 73 | I ms 1
= Fa menor Aum
a.l Tie-neunpe - nar  mi  al - ma
vi m
ce.10-11/ :tt&f:ir:i_—f:‘
23-24/74-75 o — —— 1
b Po-bre de  mi
v I VII5dism
cc.12-13 =
25-26/76-77 s T
al.2 La que lo cau-sa no sa-be
4 Yhe vuel-to mis__ sen - ti - do
IHISAum |
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o 1 R =
ce.l4-15 et !
bl Tris-te vi vir
T T—t 1
2728 ———— ey
78-79 — e ——————
b2 Tris-te vi  vir
1 II_1I5Aum 11T
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Figura 4: I. Aretz, Vidala “Tiene un penar mi alma”, andlisis fraseoldgico
y sintesis armonica.

Aretz (1998). “De los grandes maestros...”, p. 14.
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* La bimodalidad (Fa menor y su relativo Lab Mayor, en este caso)
que resulta del entrelazamiento de la escala menor con la mayor que
surge como resultado del canto por terceras paralelas. Esto se observa
especialmente, segin Vega, en el ascenso melddico por el modo menor y
el descenso por el mayor con cuarta aumentada. A pesar de que la Vidala
de Aretz no presenta un canto por terceras paralelas, la bimodalidad
puede entenderse en la relacion que se establece entre las frases de la
copla (a) —ascendentes, en la tercera del modo menor-y el estribillo (b)
—descendente, en la tercera del modo mayor con cuarta aumentada-—.

En este punto cabe considerar los avances interpretativos que en esta direccion
analitica propuso Gerardo Huseby, al referirse a los sistemas tonales en los
cancioneros de Carlos Vega®, y que aqui pueden proporcionar una explicacion
mas fiel a lo que se escucha. Sin entrar en detalles que exceden el volumen de
este trabajo, la tesis principal de Huseby es que muchos de los ejemplos que
Vega proporciona para ilustrar los llamados Cancioneros Ternario Colonial y
Criollo Occidental admiten una interpretacion modal®. En este sentido, toda
la melodia de la primera copla puede entenderse como perteneciente al modo
lidio transportado a Lab con la utilizacion de la cuarta aumentada (Re natural);
con todos los finales de frase en la tercera del modo (Do) que a su vez es el
tono de recitacion del plagal, y la finalis aparece tinicamente al final de la copla
(c.28). Es el acompafiamiento el que funciona tonalmente en Fa menor. Volveré
a este punto al analizar los aspectos armonicos®. Para la segunda copla, la
autora recurre a una modulacion a la tonalidad de Re menor y el sistema tonal
aplicado funciona con idéntica logica: la melodia responde a un lidio (esta vez
sin transponer) y es el acompafamiento el que esta en Re menor.

En cuanto a su sistema ritmico de todo este Cancionero Ternario colonial,
Vega lo describe como “pobre en elementos, rico en combinaciones”. Su base
es el pie ternario que se presenta en estado normal, en sus tres férmulas de
contraccion y en dos de sus variaciones®:

Pie contracciones variaciones

Figura 5: Sistema ritmico caracteristico del cancionero Ternario Colonial

% Huseby, Gerardo (2014). [2004] “Algunas consideraciones sobre los sistemas tonales en los ‘cancioneros’ de
Carlos Vega a 45 anos de la publicacion del Panorama de la miisica popular argentina”, Estudios sobre la obra de
Carlos Vega, pp. 89-108.

% Huseby (2014). “Algunas consideraciones sobre los sistemas tonales en los “cancioneros’ de Carlos Vega...”, p. 102.

% Agradezco a Hernan Gabriel Vazquez sus iluminadores aportes para este analisis.

% Vega (1944). Panorama de la musica popular argentina..., p. 164.

7 Vega (1944). Panorama de la musica popular argentina..., p. 164.
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En esta “Vidala” se observa la utilizacion de todas las férmulas provistas,
con excepcion de la que resulta de la segunda variacion, acerca de la cual Vega
asegura que es “rarisima”®. Con tales férmulas de pie se integran solo dos
formulas de frase para el caso especifico de la especie lirica Vidala:

Frase imperfecta Frase perfecta

Figura 6: Frases

Una frase imperfecta (el primer miembro de frase el doble de duracion
que el segundo) y otra perfecta (los dos miembros de igual longitud). La
organizacion de las frases en esta Vidala también resulta representativa de estos
modelos provistos por Vega: frase imperfecta para musicalizar los versos hepta
u octosilabicos, y la frase perfecta para los pentasilabos que funcionan como
estribillo.

En cuanto al acompafnamiento que caracteriza a las Vidalas en el ambito
popular, la misma Aretz aseguraria que “es regla general que éstas lleven
percusiones de caja o tambor siguiendo el ritmo del canto”, y que en ocasiones
se agrega la guitarra produciendo acordes arpegiados rapidamente o
rasgueados®”. En esta composicion puede apreciarse el esfuerzo por representar
ambos rasgos desde el piano. La mano izquierda realiza un patrén ritmico (un
bicorde de semicorcheas en segundas, en tiempo débil, que cae a un bicorde de
quinta) al que se agrega la indicacion “como caja”. La mano derecha completa las
referidas caracteristicas que asumiria una guitarra: acordes plaqué en estado de
fundamental o segunda inversiéon a modo de rasgueo o arpegiados.

“La base armonica sigue la marcha de la guitarra popular”, anade Vega en
el Prefacio a esta Primera Serie Criolla, “en lo demas, admite todo lo que con
el fin de acentuar la expresion afiade la artista de acuerdo con su orientacion
personal””’. En este sentido, para tomar la segunda copla, “lejos con mis
pesares” (c.36) la artista recurre a una modulacion lejana (de Fa menor conduce
aRe menor) en la que, a partir de un movimiento de voces preponderantemente
cromatico mayoriza el Fa y luego resuelve hacia su relativo (cc. 29-35). En la
misma direccion de la utilizacién expresiva de la armonia, tan propia ademas
de la cancion de camara, se observa la alusién a la cuarta aumentada del modo
lidio en el contexto de Fa menor que armoniza la primera copla. Esto sucede

% Vega (1965). Las canciones folkldricas argentinas..., p. 222.

®  Aretz (1973). [1952] El Folklore Musical Argentino. Buenos Aires: Ricordi, p. 124.

7 Vega (1941a). “Prefacio”, Primera serie criolla..., Corresponde a la pagina segunda, que en realidad no tiene
datos de pagina impresos.
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en la introduccién (cc. 3-4) con la utilizacién del Do bemol (sonido enarmoénico
de Si) en un contexto de bicordios Fa-Do, sin tercera, es decir antes de haber
establecido el modo menor de la tonalidad.

Con las mismas caracteristicas aparece en el primer interludio (cc.19-20), en
la tiltima frase de la primera copla (c. 25) y el posludio (cc. 83-86), en el que se
refuerza esta alusion al modo lidio con una cita fragmentaria de la melodia
del estribillo (b) (cc. 91-92). Otra recurrencia es la utilizacion del tercer grado
con quinta aumentada, generalmente enmascarada por la primera o segunda
inversion del acorde, acentuando su funcién de dominante. La utilizacion de
este acorde apoya momentos dramaticos del texto: “Tiene un penar mi alma”
(c.9), “Me fui para olvidar” (c. 21), la segunda frase del estribillo, “Triste vivir”
(cc. 27,42, 62).

En cuanto al ritmo armonico, en la primera copla esta muy presente la
ambigiiedad armonica entre el modo menor (Fa) y el mayor (Lab) dada por la
alternancia entre el III grado con quinta aumentada (con funcién de dominante)
y el I grado. Esta utilizacion del III grado es menor en la segunda copla en Reb
menor, donde prima la alternancia V-I.

El aspecto arménico de esta Vidala pone de manifiesto el esfuerzo creativo
de Aretz por transpolar los rasgos de la organizacion meloddica, en especial la
“bimodalidad” y la utilizacion de la cuarta aumentada.

II. Las especies coreograficas: Cueca y Triunfo

Pasemos ahora al estudio de las dos especies coreograficas compuestas
por Isabel Aretz en esta Primera Serie Criolla: Cueca y Triunfo, sobre textos de
Margarita Silvano de Régoli. Ambas danzas de pareja suelta independiente,
segin la denominacion de Vega’. Por la pertenencia de ambas especies al
mismo cancionero Ternario Colonial antes descripto, coinciden estas musicas
con algunas de las caracteristicas sefialadas para la “Vidala”.

Cueca “Por estas serranias”

Segtin el criterio que lo define, la base de todo el sistema ritmico de este
cancionero es el pie ternario, con las férmulas que presentamos anteriormente.
Veremos en la “Cueca” una alternancia de frases en pie binario, cuya presencia
en este cancionero Vega adjudica a “influjos posteriores””?, una “penetracion de
rasgos” que lo transformara en el Criollo Occidental.

71

Vega (1986). [1952] Las danzas populares argentinas..., Tomo II, pp. 260-261.

72 Vega (1944). Panorama de la musica popular argentina..., p. 164.
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El andlisis del poema “Por estas serranias” ilumina el estudio en direccion a
la estructura:

La estructura poética de esta cueca responde a la organizacion mas difundida
en el ambito popular, segiin la describe Carlos Vega: tres estrofas con estructura
de seguidilla, con los ultimos versos repetidos en el caso de las dos primeras.
Representa la variante en que la tiltima copla no repite ningtin verso”.

La irregularidad en los versos que define la seguidilla da lugar a la
combinacion de frases desiguales con alternancia de pies binarios y ternarios en
la misma melodia (influencia que Vega juzga “americana”)’.

I II

Por estas serranias a, 7 (6x8) Cuando subes la sierra
ando buscando, b, 5 (4x8) te oigo cantar;
consuelo para mi alma ¢, 7 (6x8) tu cancion preferida
que esta penando d, 5 (4x8) me hace llorar.
consuelo para mi alma c tu cancion preferida
que esta penando. d me hace llorar.

Si encontrara remedio a' Hablas de un carifito
no lo diria; b que se ha perdido,
para tantos que sufren c en la flor del espino
no alcanzaria d esta escondido

para tantos que sufren c en la flor del espino
no alcanzaria. d esta escondido.

(Aura) (Aura)

No me hables de tus penas a No me hables de tus penas
y tus amores b y tus amores

que yo llevo cadenas c! que yo llevo cadenas
de males peores. d de males peores.

Cuadro 3: Cueca “Por estas serranias”, texto, frases musicales,
silabas por verso y métrica

Como puede observarse, Isabel Aretz crea cuatro frases musicales, cada una
de las cuales se corresponde con un verso de la copla. Para su organizacion, la
compositora obedece el esquema que, para esta especie, Vega reproduce en su
primer libro Danzas y Canciones Argentinas:

Preludio; Adentro: a, b; ¢, d; ¢, d/a’, b; ¢, d; ¢, d; Aura: a, b, ¢, d". Y sigue la
“segunda”’, que recurre a la misma musica para un nuevo texto en las estrofas
con la repeticion del texto del “Aura”?.

7 Vega (1941b). “Prefacio”, Guitarra..., p. 24.
7 Vega (1944). Panorama de la musica popular argentina..., p. 189.

7 Vega (1936). Danzas y canciones argentinas..., p. 143.
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Los versos largos a y c (siete silabas) dan lugar a frases en 6 x 8 y los versos
pentasilabos organizan frases en 4 x 8 [Ver cuadro 3]. El acompafiamiento, sin
embargo, se mantiene regular en 6 x 8, provocando una birritmia cuando el
canto se superpone con pie binario”™.

J. =66 Intro en Do menor, 12 cc.: Il - VI -V7-I
VIL V, H7-111-V7-1 x 2

ce.13-14/
43-44
v7 |
CC.IS'I7I IA llﬁ y /- 3 1 1 % { { } 3 }6
30-32/45-47 {
b. an do bus can do___
no lo di -ri - a
y Wws a - mo - res_____
” 1 V7 A%
cc.18-19/-—%
33-34/38-39 5 t
¢ con sue lo pa ra mi al ma

AL IM V7 |
cc.20-22/ 41— -
35-37/40-42 - ¥
d.  quees ta penan do
noal - can-za - ri-a
vii7 1
— 1 n
cc.28-29 .
Q1 x 1 1 ¢ - | 71 J
Py —_— E r
al. Sien con tra ra re me dio

Figura 7: I. Aretz, Cueca “Por estas serranias”, analisis fraseoldgico y sintesis armdnica

7 Vega (1944). Panorama de la musica popular argentina..., p. 189.
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Las tres estrofas que estructuran esta cueca se ejecutan sin interludios
ni rasgueos para mudanzas. Particularmente, el “Aura” no incluye las
acostumbradas silabas o vocalizaciones en sus primeros versos, sino que se
trata de una copla de idéntica estructura poética que las anteriores, pero sin
repeticion de sus ultimos versos.

La extension del ambito melddico representa otro desarrollo del cancionero
Criollo Occidental”, y en esta pieza alcanza la décima Mib-Sol. La composicion
es fiel al final meldédico en tiempo débil que caracteriza a esta “especie”.
Reaparece también la bimodalidad en la melédica (Do menor-Mib mayor), que
se evidencia por la utilizaciéon del modo menor para las frases a, b y ¢; y el
descenso por el mayor en las frases cadenciales (d) [Ver Figura 6]. El Si becuadro
aparece como sensible tonal en el nivel melddico y siempre resulta armonizado
por la dominante del modo menor (cc. 3, 7, 11, 15, 30, 45, 50). De esta manera,
Aretz incorpora la misma ambigiiedad en la marcha armonica, dado que la
citada frase en modo mayor es armonizada por un V-I del modo menor; y lo que
podria considerarse como un V-I del modo mayor acompafia el primer verso de
cada copla en modo menor. Esta armonizacion también responde a la idea de
que, en la préctica popular, los finales de frase la voz superior se mantiene en la
tercera del modo, y no suele alcanzar la tonica.

Triunfo “El triunfo de mis amores”

I II

Este es el triunfo, vida, a7 Un arbol de mi huerta

de mis amores (bis) b, b! ha dado flores;
interludio 1

teniendo tu carifio a flores muy chiquititas

no hay sinsabores. (bis) b!, b? de dos colores.

interludio 2

En el valle cercano c Canto mi triunfo, vida,

ha hecho su nido (bis) b, b° por las mafianas;
interludio 3

en lo alto del cerro c! si me escuchan las flores

yo tengo el mio. (bis) b? b’ sabran que me amas.
interludio 4 (=1)

Tra, ra, ra, ra, ra, rai, ra a' Ta, ra, ra, ra, ra, rai, ra

tra, ra, ra, (ra), rai, ra b® ta, ra, ra, rai, ra

Cuadro 4: Triunfo “El Triunfo de mis amores”,
texto, frases musicales y silabas por verso.

Se trata nuevamente de una seguidilla de dos coplas con los versos pares
repetidos. Musicalmente, dos versos —con la repeticion del segundo- dan

77 Vega (1944). Panorama de la musica popular argentina..., p. 178.
g pop g P
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lugar a tres frases que se agrupan en un semiperiodo con interludios de igual
extension, que en esta pieza resulta de seis compases™. Esta estructura formal
responde a una correlacion con los momentos coreograficos de este “baile de
cuatro esquinas””. Luego de la introduccién, durante los momentos cantados
se produce el desplazamiento de los bailarines, y los interludios instrumentales
dan lugar al zapateo del varon y el zarandeo de la mujer. El tarareo es el
momento de la media vuelta final®.

EL TRIUNFO

{rs; (RS s

v

Figura 8: “El Triunfo”. Melodia recogida y armonizada por Carlos Vega, fragmento®..

En el libro Las Danzas Populares Argentinas de 1952, Vega reproduce un
Triunfo que constituye probablemente el modelo fraseoldgico para esta creacion
de Isabel Aretz® [Figura 8]. A pesar de la fecha de edicién del libro, la melodia
corresponde a una recoleccion de 1936%.

Se destacan los comienzos anacrusicos, la organizacion en 6 x 8 para los
versos de siete silabas (a y ¢) y la yuxtaposiciéon de un compas de 3 x 8 a uno
de 9 x 8 para los versos pentasilabos (b). [Cuadro 4]. Una vez mas las frases se
basan en féormulas de pies ternarios. Es también significativa la reproduccion
del dosillo en la mayor parte de compases en 3 x 8. Sobre este rasgo, Vega aclara
que, a pesar de la frecuencia con la que se ve en la situacion de anotar esta
irregularidad en la recoleccion, “no se trata del dosillo consciente del sistema
europeo, sino de una negligente o expresiva externacion” de la contraccién de
la una negra y una corchea®. Quiza sea este un exceso de sospecha por parte
de Vega respecto de sus musicos “informantes”, o esta irregularidad sea menos

7% Vega (1986). [1952] Las danzas populares argentinas..., Tomo II, p. 260.

7 Vega (1986). [1952] Las danzas populares argentinas..., Tomo II, p. 261.

8 Vega (1986). [1952] Las danzas populares argentinas..., Tomo II, pp. 264-268.

8 Fragmento extraido de una reproduccion de Vega (1986) [1952]. Las danzas populares argentinas..., Tomo II,
Pp- 262-263.

8 Vega (1986). [1952] Las danzas populares argentinas..., Tomo II, pp. 262-263.

% Documento presente en el SR-INM.

8 Carlos Vega (2010). [1944] Panorama de la musica popular argentina..., p. 165.
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precisable de lo que confirma la transcripcién, y de alli esta salvedad que
equipara la negligencia a la expresividad. En cualquier caso, Aretz lo toma al
pie de la letra.

M. J. = 116 Vive, ritmico
Intro. en Lab M., 6 cc: bVIM -V-1/ VIM-V-I/ IV-V7-]

ce.7-8 Lab Mayor bVI V783 1

A /i da
cc9-12 v V71 n7 V7 i
¥ 4
-
ce. 1920/ b. de mis a mo - res b'ik mEa - mo-res
85~56 | 1V v I

W—;&d . - I 1V1 I 1'1' »rl' - ]

al te - nien do___ ca - i - fo__
ce.21-24/ Tra - ra - m-m-nm - m - - £ R—

¢ En e va-lle cer - ca - no.
cc.33-36 S| = v Vildism | L IV]

be Tra - ravara - rai-ra Tra - raedva - rai-ra

Figura 9: I. Aretz, Triunfo “El triunfo de mis amores”, analisis fraseoldgico y sintesis
armonica

El mayor distanciamiento de Aretz respecto del ejemplo modélico de Carlos
Vega se produce —una vez mas- en el plano armoénico. Me he referido con
anterioridad a la licencia que el propio Vega prodiga hacia los compositores en
este aspecto. En el “Prefacio” ya citado profundiza:
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“Fuera del estudio del caracter y las formas, la gran dificultad de esta clase
de trabajos estriba en la armonizacién culta. Si los creadores se atienen
a la sencilla armonia popular, el producto resulta insuficientemente
expresivo para el oyente ilustrado; si, al contrario, los autores introducen
sin limitacion toda suerte de armonias extranas, el caracter regional de la
composicion se desvanece”®.

En busca de este “dificil equilibrio”, Isabel Aretz elabora de modo coloristico
el patrén armoénico que esta especie comparte con el malambo: IV-V-1. Para ello
recurre a la sustitucion de acordes, el intercambio modal, la transposiciéon y
regionalizaciones. Este enriquecimiento de las posibilidades armonicas se da
especialmente en los interludios instrumentales.

Organizada la pieza en Lab, la introduccién (cc. 1-6) comienza con un VI
grado descendido (en lugar del esperable IV) que proviene de un intercambio
modal con el paralelo menor antiguo. El patrén se repite esta vez con el VI
sin descender, pero mayorizado, y recién en la segunda repeticiéon (cc. 5-6) se
establece la progresion IV-V-I. En el primer interludio (cc. 13-18) recurre a una
transposicion de la progresion IV-V-I a Dob (Fab-Solb-Dob), luego repite los
dos primeros grados de esta tonalidad para caer en la dominante que anuncia la
vuelta al Lab mayor (IV-V7-III7= Fab-Solb7-Mib7) y retoma el enlace bIV-V-I en
Lab mayor de la introduccion.

En el segundo interludio (cc. 25-30) sustituye el IV por el II, y mayoriza el
VII (Sol) para introducir una regionalizacion del patrén IV-V-I a DoM y su
paso por SolM (V-VIldism-I) para la segunda estrofa de la copla (cc. 31-36). El
tercer interludio (cc. 37-42) constituye el camino de retorno desde DoM hacia la
tonalidad principal LabM a partir de la trasposicion del enlace que encabez6 la
introduccién: bVI-V-I (LabM-Sol-Do]. El tltimo interludio (cc.49-54) es igual al
primero.

El atributo de Criolla

La utilizacion del adjetivo “criollo” denota un momento en los estudios
de Vega y, por extension, de sus discipulas. Ercilia Moreno Cha sefiala en las
“Palabras preliminares” a la segunda edicién de Las Danzas Populares Argentinas,
los distintos adjetivos con que Vega califica las danzas que estudia a lo largo de
toda su vida®. Traza asi momentos sucesivos para los atributos de criollas (1936);
tradicionales (1944-54); populares (1952); folkléricas (1956) —que también habia
sido ya usado en 1944 en ocasién de un ciclo de conferencias patrocinado por la
Comisién Nacional de Cultura—. La linealidad manifiesta desde criollas hasta la

% Vega (1941a). “Prefacio”, Primera serie criolla..., (s/n).
% Moreno Cha, Ercilia (1986). “Palabras preliminares”, Las danzas populares argentinas... Tomo I, pp. 1-5.
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rendicion final hacia “folkloricas”®, encubre una vuelta al calificativo “criollas”
justamente en el libro sobre las danzas que en el titulo denominé “populares”,
pero a las que en la “Advertencia” se refiere como “criollas”®. Como lo explica
y fundamenta Irma Ruiz, estos cambios terminologicos obedecieron a las
precauciones que Vega tuvo respecto al término folkloérico y al uso restricto que
le implico la adscripcién a una definicion de Folklore en la que debian confluir
demasiadas condiciones®.

Es justamente su primer libro Canciones y Danzas Argentinas de 1936, el
trabajo que provee el principal sustento tedrico a estas producciones de
proyeccion para la difusion del repertorio aqui trabajadas. De alli proviene
esta primera denominacion de criollas tanto para las danzas como para las
canciones®.

La creacion “en estilo popular”

“La creacion de obras a la manera popular supone la adquisicion previa de
normas estructurales cuyo aroma es el estilo: un pausado trabajo cientifico
que, como todo lo que la musica tiene de ciencia, no obstruye sino facilita el
proceso de la creacion. [...] Insistimos en que, para la creacién de melodias
en estilo popular, los estudios previos de estilistica son indispensables.
[...] Elestilo de un pueblo es un verdadero idioma. [...] Buena parte de
lo dicho para la musica vale para la creacion poética en estilo popular”.

Esto difundia Carlos Vega en 1937, y hacia 1939 el proyecto ya tenia corpus
propio. A pocas semanas de la antes mencionada audiciéon en Asociacion
Folkldrica Argentina® se llevé a cabo una conferencia y audicion de musica
argentina en el Teatro Nacional de la Comedia (Cervantes) como parte del
ciclo de la Asociaciéon Argentina de Musica de Camara®. El programa estuvo
encabezado por una disertacion de Carlos Vega sobre el tema “Proyeccion
artistica en el canto popular argentino” y se escucharon “obras originales
compuestas de acuerdo con las formas y el estilo populares”, de Sylvia Eisenstein

% TIrma Ruiz dedica atencion y analisis critico a los diferentes adjetivos utilizados por Vega para calificar las
danzas y canciones estudiadas, en Ruiz (2014). “Lo que no merece una guerra...Una revisién tedrico-
metodoldgica”, Estudios sobre la obra de Carlos Vega..., pp. 15-54.

8 “Mediante un amplio estudio sobre sus origenes, [este trabajo] esclarecera la posicion de las danzas criollas en
el panorama de la cultura occidental”. Vega (1986). [1952] Las danzas populares argentinas..., Tomo I, p. 9.

8 “Los hechos no son folkloéricos porque los hallemos en poder de grupos que llamamos populares; al contrario,
el pueblo que interesa al Folklore se define por la posesion de los hechos folkléricos. Es la posesion de las cosas folkléricas
lo que convierte en “pueblo” a los grupos, y no a la inversa; pero es condicion necesaria que esas cosas folkléricas funcionen
con y entre pequefias y grandes instituciones del estrato superior. Lo verdaderamente caracteristico del folklore es esa
situacion”. Citado en Ruiz. “Lo que no merece una guerra”: p. 22.

% Vega (1936). “El cancionero criollo”, Danzas y canciones argentinas..., pp. 95-101.

71 La Prensa, Seccién Segunda (domingo 18 de julio, 1937), p. 4, c. 1.

2 Ver nota 41.

% Asociacion Argentina de Musica de Camara, IX Ciclo, Audicion 173, (12-11-1939). Programa de mano en SR-
INM.
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e Isabel Aretz, a quienes el programa de mano presentaba como “compositoras
ya conocidas en nuestro ambiente”**.

Una resena sobre esta presentacion aparecida en el diario La Prensa sefiala
la labor de Carlos Vega como “el estudio mas serio, amplio y cientificamente
orientado de nuestro cancionero”. Y destacaba que en la “seccion de
musicologia”, a cargo de Vega, en el Museo de Ciencias Naturales, “no solo se
investiga el folklore y se exhiben instrumentos nativos, sino [que] también [se
desarrolla] un curso al que concurren egresadas de Conservatorio Nacional, se
producen obras en estilo popular [...] pero de inspiracion personal”®.

Para 1942 la labor de sus discipulas cobraba una circulaciéon importante
a partir de la sintesis que significo el proyecto en torno a Guitarra. Con el
sugerente titulo “Jovenes argentinas rescatan un tesoro artistico”, la revista
Maribel resenaba la actividad de creacidon que se estaba realizando en el Instituto:
“Los frutos de la intervencién femenina en estas exploraciones de la melodia
popular, tienen ya el caracter de artisticos”. Y del mismo modo se juzgo el libro
Guitarra de Margarita Silvano de Régoli como una sintesis producto de la labor
femenina. Es de sefialar también el valor adjudicado a este trabajo desde la
bajada del texto: “En el Instituto de Musicologia un grupo de mujeres salva del
olvido a bellas y sugestivas creaciones de nuestro folklore”:

“Es asi como el afio pasado fue publicado un libro en el que colaboraron
tres mujeres. La autora de las poesias fue la sefiora Margarita Silvano de
Régoli; la sefiora Aurora de Pietro de Torras tuvo a su cargo los dibujos
ilustrativos, correspondiendo la musica a la sefiora Isabel Aretz de Thiele.
Este simpatico libro, “Guitarra”, resume tres de los aspectos que trata el
Instituto Musicologico, puesto que presta atencion tanto a la letra como
factor folklérico como la musica y los tipos étnicos, tamafio y construccién
de los instrumentos que emplean, forma en que ejecutan, etc.”*.

Es probable que su autoproclamacion de ser La revista de la mujer argentina
justifique el énfasis de Maribel en el género femenino de todas las participantes
del proyecto, con la excepcion, claro estd, del maestro. Sin embargo, es innegable
que la mayor parte de los colaboradores de Carlos Vega en sus viajes y sus
adscriptos al Gabinete han sido mujeres, y especialmente interesadas en la
composicion. Sylvia Eisenstein se convirtié en su esposa luego de un tiempo e
Isabel Aretz tomé distancia para independizar su carrera como etnomusicéloga.

*  De Sylvia Eisenstein, Danzas y Canciones para piano: “Zamba”, “Gato”, “Vidala”, “Bailecito” (1° Audicion).

Piano: Haydée Loustaunau. De Isabel Aretz-Thiele, Danzas y canciones para canto y piano: Cueca “Por estas
serranias”, Gato “A la Virgen del Valle”, Vidala “Tiene un penar mi alma”, Los Aires “A los aires di un suspiro”
(con relaciones), La Resbalosa “Si bailas la resbalosa”. Sobre poesias en estilo popular de Margarita Silvano de
Régoli. Canto: Alma Reyles de Beyne, Piano: la autora.

% El articulo constituye un recorte sin datos presente en el SR-INM.

% Eduardo S. Balbarrey (1942). “Jévenes argentinas rescatan un tesoro artistico”, Maribel, Afio XI, N° 526, p. 14.
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Pero eso vino después. En estos primeros afnos de fines de los treinta hasta
mediados delos cuarenta, la guia de Carlos Vega otorgo legitimidad ala creacion
de algunas mujeres en el marco de una labor “patriotica” de preservacion de
una parte del patrimonio cultural que el tiempo y la llegada de los medios de

comunicaciéon masiva amenazaban “contaminar”: “melodias argentinas en toda
su pureza”, “tesoros inagotables de inspiracion”.

A manera de conclusion

Resulta innegable el peso iconico de Vega como maestro y guia en este
proceso de “creacién en estilo popular”, responsable de formalizar una practica
informal e inaccesible por su condicién recéndita. Sin embargo, son sus
discipulas quienes proveen la idiosincrasia del musico formadas en la teoria

y
la técnica escolastica de la composicion “culta”; este vinculo ademas significaba
—para Vega- la llave de acceso a un circulo pretendidamente “selecto” que le
daba la espalda. Frente a ellas y a pesar de no haber tenido una educacion

y
musical semejante (“Como todo provinciano de su época, Vega traia el folklore
dentro. [...] A esto se sumaba una gran musicalidad”)?, Vega ejercita su rol a
]
imagen y semejanza de los “Maestros” del Conservatorio Nacional.
geny ]

Enestesentidoresignificala polarizaciénentrelasactividades de composicion
e interpretacion —iniciada y sostenida desde el siglo XIX- hacia el terreno de la
investigacion musicolégica manteniendo la asimetria. En el lugar del maestro/
autor Vega es el creador del conocimiento cientifico, y sus discipulas/intérpretes
ponen en practica sus métodos elaborando la informacién en resultados que
pueden exponerse y difundirse.

Ahora bien, esto confirma la conocida y sostenida negacion del talento para
la creacion (especialmente la musical) que ha pesado largamente sobre las
mujeres, especialmente por juzgarselas proclives a una actitud conservadora
del pasado. En ello también parece asentarse la legitimacion de estas creaciones:
su falta de autonomia como proyecto artistico, su puesta al servicio de una labor
de mayor alcance, que excede los limites de intereses individuales en aras de
hacer audible los sonidos “de nuestra nacionalidad”.

Sin embargo, a lo largo del recorrido expuesto asistimos a varios gestos de
autonomia manifiesta de parte de Isabel Aretz: observamos que es a partir del
vinculo con Aretz que Vega comienza a hacerse conocidos para los estudiantes

7 “La verdadera expresion nativa esta en los viejos criollos que se van”, Sintonia, Afio IX, N° 392, (02 de abril de

1941): p. 24. El articulo se dedica a los viajes de campo que Isabel Aretz habia realizado al Norte argentino y a
Coérdoba durante ese afio de 1941, introduce las dificultades y desafios de la practica etnografica y subraya la
guia del maestro.

% Aretz (1986). “Homenaje a Carlos Vega...”, p. 178.

185 Revista NEUMA + Afio 13 Volumen 2



Dra. © Romina Dezillio

del Conservatorio Nacional; sabemos que Aretz atrajo a varias de sus compaferas
de estudio para trabajar con Vega; que durante el periodo de composicion de
estas canciones ella misma estaba realizando viajes de campo sin la compania
del maestro; que tuvo a su cargo buena parte del ejercicio de puesta en practica
de la Fraseologia; observamos también un aprovechamiento de las posibilidades
creativas alli donde las condiciones de la empresa propuesta lo habilitaban.

En la creacion de este ciclo de canciones se reconoce la presencia de rasgos
y practicas musicales que seran estudiadas y sistematizadas en publicaciones
posteriores de Vega, lo que permite revisar la concepcion asimétrica entre
teoria y practica en la produccién de conocimiento, asi como la verticalidad
de la relacién entre maestro y discipula. De este modo, es posible reconsiderar
esta Primera Serie Criolla ya no como un punto de llegada luego de un recorrido
unidireccional probatorio de la teoria propuesta por Vega sino como parte del
proceso dialéctico de construccion de conocimiento que estaba teniendo lugar
entre los aportes del maestro y sus discipulas y que alcanzaria sus resultados
mas acabados en un momento posterior como resultado de esta elaboracion
conjunta.

El recorrido propuesto intenta fundamentar la importancia y la necesidad
de realizar estudios que tengan a las mujeres como sujetos del conocimiento desde
la perspectiva de sus propias experiencias. Para ello resulta indispensable el
acceso a nuevas fuentes que permitan nuevas lecturas de hechos conocidos. La
mirada “de abajo hacia arriba”® que propone la investigacion feminista permite
acercarse a las condiciones de posibilidad en que participaron las mujeres de
la historia y, en este caso particular, considerar su condicion como agentes del
conocimiento.
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