La (di)fusién de la produccion
mustcal de Carlos Guastavino
por parte de Eduardo Fala.!

Silvina Luz Mansilia

Introduccion

A partir de la década de 1960, la musica del compositor Carlos Guastavino -
(1912-2000), nacido en Santa Fe, amplia notablemente su circulacidn transitan-
do y disemindndose por diversos espacios culturales. Esto sucede, en parte,
COMo consecuencia de las ejecuciones, transcripciones y arregios que el guita-
rrista y compositor Eduardo Fald (1923) realiza con algunas de sus obras.

El presente articulo explora, a la luz de la historia de la recepcidn estética,?
el proceso experimentado por algunas de esas composiciones y la difusidn que
ellas alcanzaron a través del citado intérprete argentino.

En un estudio anterior, abordamos el tema de los cruces genéricos de cierta
produccion de Guastavino, y determinamos las distintas circunstancias del
campo cultural -casi azarosas— que fueron dando lugar a diversas modificacio- .
nes de la primera intencion del autor hasta provocar una suerte de desborde
del mensaje musical original que pasé a adguirir asi un nuevo sentido publico.®

! Este trabajo fue presentado, en una primera version, en la XV Conferencia organizada por la Aso-
ciacidn Argentina de Musicelogia (AAM) que se realizé en Buenos Aires en agosto de 2002. El titu-
lo parafrasea el tema convocante de ese evento: Géneros musicales: (in)definiciones y (con)fusiones.
Agradecemos a quienes nos auxiliaron de una u otra manera para la concrecién de este trabajo:
Emilio Pourtorrico, Ricarde Jeckel, Leandro Donoezo, el luthier Ricardo Louzao y especialmente los
Doctores Melanie Plesch y Omar Corrado, por sus valiosas ortentaciones tedérico-metodolégicas,

* Tomamos como mareo el pensamiento desarrollado por Hans-Robert Jauss y Wolfgang Iser, crea-
dores de la conocida Escuela de Constanza {por la Universidad de Konstanz, en Alemania), del
cual surgen las nociones bédsicas contenidas a lo largo de este estudio: horizonte de expectativas
(Horizonterwartungen), que constituye el conjunto de reglas con las que cada piblico estd fami-
liarizado o “enculturado™ para recibir determinadas obras; lector implicito, aquel receptor-lec-
lor-oyente hipotético que, segin Iser, posee todas las predisposiciones necesarias para que la
obra cause su efecto y comunidad interpretativa, que se refiere al grupo de personas que opinan
acerca de la obra otorgéndole validez a su sigmhicado.

* En aquel trabajo estudiamos la cancién “Se equivoed la paloma....” compuesta en 1941 por Carlos
Guastavinoe, y la analizamos desde el concepto de hibridacién culiural, por sus sinuosos y
bifurcados caminos de circulacién artistica que implicaron tanto el 4mbito “culto™ como el “po-

pular” (cefr. bibliografia).
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En este trabajo partimos de una situacion diferente: a comienzos de {a de-
cada de 1960, el autor manifestd su expresa intencién de llegar a una franja
mas amplia de publico que la de la misica académica y buscd varias maneras
de lograrlo, una de las cuales fue la convalidacién de las interpretaciones en
guitarra solista y en canto y guitarra del folklorista Eduardo Fald.

Comenzando con una vision general del folk-revival que caracterizd a los afios
'60, analizamos luego de manera somera la documentacién —criticas, opiniones
e informaciones aparecidas en distintas publicaciones— que nos diera idea de la
insercion y la recepcién artistica obtenida en ese marco, revisamos la concrecion
musical de las versiones de Fall y esbozamos algunas conclusiones finales.

El auge de la musica de raiz folkldrica en los anos '60°

El boom del folklore® constituyd un fenédmeno de revivificacion producido en
Argentina a partir de 1960; se manifestd por un maximo nivel de difusion de este
repertorio en los medios masivos y alcanzd su punto culminante hasta 1965,
para luego consolidarse hacia fines de esa década y comienzos de la siguiente.

Teniendo a la clase media como principal sostén, el boom se caracterizé por
la multiplicacion del repertorio de canciones folkléricas, la creacion de institu-
ciones dedicadas a la ensefianza y al cuitivo de las danzas nativas y el apogeo
del interés por el estudio de la guitarra como instrumento acompanante,® e
implicd —por su alcance masivo y por su insercion en los medios tecnolégicos—
un fendmeno popular urbano. La aparicion de programas y concursos televisi-
vos y radiales dedicados a su difusién,’ la edicién de publicaciones alusivas,® la

* La reconstruccion de esta temdtica se basa principalmente en Gravano (1985}, Vila (1982) y
Portarrico (1997) (cfr. bibliografia).

* El primero en utilizar el anglicismo boom, a nivel de la bibliografia sobre el tema, es Ariel Gravane.
El términe, que sugiere “...estampido, torrente crecido o bramador, auge, actividad o prosperidad
repentina...”, habria temdo su origen, segtin €l, en los medios de comunicacidn, alli donde justamen-
le fue “praspero y repentino”. De ahf que él lo prefiere y lo adopta en ese capitulo de su iibro. {1985:117)
“ Este inlerés afloraba sobre todo en la juventud y se percibia en todos los dmbitos cotidianos, lo
cual origind un aumento en la produceién y comercializacion de guitarras, como asi la indus-
trializacién de la artesanfa del instrumento. (Gravano, 1985:120)

" Segiin Ariel Gravano, en 1962 se constaté “...un promedio de 16 espacios radiales diarios de-
dicados al folklore... {llegando] en mayo de 1963 al pico de los 22...7 (1985:121). Fue también
alto el promedio de programas televisives (en 1962) que era “...de diez por semana...”, {1985:122)
siendo los de mayor predicamento: Sabados criollos, El patio de Jaime Ddvalos y Peiias en TV.

% Portorrice afirma que los “cancioneros”™ se adquirian masivamente en los kioscos, por muy bajo

precio {1997:21).



inauguracion de numerosas “Pefas folkiéricas” ~lugares de encuentro y recrea-
cién donde se cultivaba todo este repertorio- y la realizacidén de festivales que
convocaban a plblico e intérpretes, conformaron toda una red que significo un
indiscutible esplendor de la musica nativista.

La publicacién mas difundida fue la revista Folklore (1961-1981), de apari-
cién quincenal,® gue cumplia también una clara finalidad didactica, al presen-
tar en una de sus secciones los textos de canciones exitosas con sus indicacio-
nes para el acompafnamiento acérdico de la guitarra —el cifrado-.'® Fuente de
informacién muy abundante, Folklore publicaba toda la actualidad refaciona-
da con el tema: grabaciones, publicidades, programas radiales, giras artisti-
cas y estudios relacionados con la tematica.!!

Uno de los eventos centrales, que anualmente reunia a todos los protagonis-
tas de este fendmeno, fue el Festival de verano realizado en la locatidad cordo-
besa de Cosquin, cuya primera edicidon se concreté en 1961. A la labor alli
desplegada por los intérpretes —cantores y bailarines— de musica de raiz folklo-
rica, se unid también en aquellos comienzoes la participacion de algunos espe-
cialistas, entre ellos Félix Coluccio, Andrés Chazarreta y Carlos Vega.'?

En este contexto cultural aparece Eduardo Fald desde los comienzos, y alre-
dedor de 1962, Carlos Guastavino. El artista saltefo, que habia debutado en
Buenos Aires en 19453 y establecido alli hacia 1954, se sumaba asi a numero-
s0s musicos comprovincianos también trasladados entonces a ta Capital Argen-
tina,!? constituyéndose —junto a Atahualpa Yupanqui-, en una de las primeras

 En 1963, por ejemplo, respondiendo al masivo entusiasmo de la juventud ante este boom, Fol-
klore realizé a lo largo del afio un sorteo entre los lectores que incluy6 100 bombos, 100 guitarras
y 100 ponchaos.

8 Se ensefiaba también rudimentos de otros instrumentos (en el n® 41 de Folklore aparece, por ejemplo,
toda una “clase”, que incluye diagramas, partituras y digitaciones sobre la ejecucién de la quena).
" folllore contd entre sus colaboradores estables a Carlos Vega, quien participé poniendo al al-
cance del lector comtin la divulgacién de sus investigaciones referidas a los instrumentos musi-
cales autdctonos (1963).

12 En 1963, €l tercer Festival contd con la participacién de estos tres investigadores, y coinecidié con
el estreno del nuevo escenario y de la nueva platea, capaz de albergar a 4.500 personas sentadas.
4 Exactamente fue en mayo de 1945, junte al poeta —saltefio también— César Perdiguero, por
LR1 Radio El Mundo.

1* Fald se sumé a o que Portorrico llama la irrupcidn saltefia, eslo es la entrada de una legién de
canlores y conjuntos (entre ellos Los Chalchaleros y Los Fronterizos) que desde aquella provincia
del noroeste argentino traen a Buenos Aires sus formas regionales y tipicas de expresion poética

y musical. (Portorrico, 1997:29)
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figuras descollantes.!® Guastaving, en cambio, hizo su entrada en esta escena
cle manera escalonada, progresiva, a partir de la conjuncién de dos iniciativas:
la suya, centrada en el interés creciente por acceder a un publico mas amplio y
cdiverso, vy la del editor Rdmulo Lagos, guien o invitd a canalizar esa inquietud
alentadndolo a producir y publicar nuevas obras para el ambito popular.

Guastavino, quien tenia preferencia por la musica argentina —detectable en
una serie de composiciones previas con claras influencias de la ritmica y la
melddica criollas— pero no un conocimiento especifico de las especies folkloricas,
aceptd de parte de aquella editorial un modelo en el cual basarse. Tomaria asi
conocimiento de las estructuras basicas y de las convenciones méas usuales de
la musica de raiz folklérica. Ese modelo fue la Zamba de la Candelaria con
musica de Eduardo Fald y letra de Jaime Déavalos,*® a la luz de la cual comenzd
sus primeros intentos en dicho género. Compuso y publicd, en ese afio de
1963, su propia primera zamba: La Tempranera (sobre poema de Ledn Benaros)!?
a la cual seguiria después una numerosa serie de piezas vocales.®

En aquellos afos se vera entonces aparecer frecuentemente el nombre de
Guastavino ligado a los ambitos relacionados con la musica de raiz folkidrica. A
través de la revista Folklore se deducen algunas noticias como, por ejemplo, su
labor docente desarrollada en el Instituto Experimental Musical Argentino, don-
de dictaba clases de armonia;!® también la informacién de algunas versiones —
hoy casi ignoradas— de ciertas obras, como la cancion Noches de Santa Fe 20
interpretada por el trio Guayacan; y también la nota acerca de su participacién
en 1963 como presidente del jurado del Festival Odol de la Cancidn. Sobre este

' Para Gravano no caben dudas de que Yupanqui v Falg, entre 1960-62, fueron las figuras solis-
tas descollantes, seguidos por muchos otros intérpreles que iban surgiendo con personalidad
propia, pero atin sin *... el cartel de estos colosos ...". {1983:126)

'® Cancién fundacional dentro del repertorio nativista, esto se observa en una entrevista publi-
cada en Folklore (n® 91:18/19.1965) titulada Historiando cantos..., donde se le pregunta a Fald
acerca de la historia de la zamba. Se acomparia una reproduccién de la tapa de la partitura edi-
tada por Lagos, con ilustracion de Carlos Alonso.

'" Es sabida la colaboracion entre ambos artistas en varios ciclos, entre ellos, Flores Argentinas,
Canciones del Alba, Pdjares, 15 Canciones Escolares, entre otros, La tempranera fue difundida
también por Mercedes Sosa y por el trio Guayacdn, entre otros intérpretes.

" Yer catdlogo. (Mansilla, 198Y)

" Este instituto publicitaba sus clases en Folkiore, ofreciendo ensefianza para todos los niveles
(desde inictacion hasta adultos, n® 73: 39 v n" 78: octubre-1964),

* El poema de Guiche Aizenberg, “Noches de Santa Fe”, destacando la ejecucién que ofrecia

este trio, aparece en Folklore, 1965, n° 78:41.



concurse ndtese aue tivo una convocatoria de unas 3.500 composiciones, que
implicaron tres meses de selecciones, privadas primero y luego pablicas, hasta
las rondas finales que lograron maxima expansion al ser transmitidas por los
dos canales de TV existentes y por una red nacional de emisoras radiales.?

La revista Folklore colaboraba ampliamente con la difusién del nuevo reperto-
rio. En su seccion denominada “Folklore ensefia guitarra” aparecio a los pocos
meses de ser editada La Tempranera, con todas sus indicaciones para la ejecu-
cion.??2 La modalidad de esta ensefianza era metodolégicamente accesible: se
reproducian las estrofas del texto indicando los acordes empleados con su nom-
bre exactamente debajo de las silabas subrayadas donde debian atacar por pri-
mera vez. Se dejaba a criterio del intérprete la recordacion de Iafr.ﬁeir:idi’a y segln
sus posibilidades técnicas con la guitarra, la ejecucién del acompafiamiento. Este
podia implicar una utilizacién elemental del instrumento —esto es, tan sélo ras-
guear el ritmo criollo sobre el acorde indicado—, o bien la realizacién de un arreglo
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21 Una extensa nota, con fotograffa del jurado, aparece en Folklore (1963, n° 49) con el subtftulo:

El jurado lo preside el prestigioso Carlos Guastavino. Tenfan auspicio de la Direccién General de

Cultura y de SADAIC,
22 Febrero-1964, n° 61:128. Se reproduce también La siempre viva, sobre texto de Arturo Vdzquez

(1963. n° 50:37).
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de mayor elaboracion utilizando alglin tipo de arpegio o de “punteo” —si el intér-
prete estaba capacitado- sobre todo en el fragmento introductorio. En ¢l caso de
la zamba, que usualmente repite los versos tercero y cuarto de cada estrofa, se
indicaba entre paréntesis —de ser necesario— los acordes que cambiaban en el bis.

También en Folklore se halla otro aporte que resulta basico para conocer el
pensamiento de Guastavino por esa época y para analizar la repercusion que
sy arte tenia en los colaboradores: dos extensas entrevistas donde destaca el
respeto que el compasitor acusaba en estos ambientes. La primera es una
larga nota de Benards?® quien demuestra gran admiracion por la actividad del
compositor al realizar una entusiasta resefia de sus alcances y difundir, casi a
manera de proclama “oficial”, la determinacion del propio autor: “.._.hacer mu-
sica para el pueblo...”.?* El tono del escrito pone de relieve la legitimacion gue
se intentaba dar al compositor y a su vez muestra la diferenciacion categorica
de los géneros culto y popular que prevalecia entonces:

*... Todo ello denuncia en nuestro admirado compositor una calidad humana
profunda y limpida, un auténtico amor a la tierra, hecho de donacién de belleza
en idioma de misica (...) emotivo queredor de su patria, ha llevado su arte a los
m4s apartados rincones del pais...”

“... el intérprete de trascendencia continental no ha hallado desdoro, sino por
el contrario, intima satisfaccién, en presentarse ante humildes auditorios de
lugares a los que nunca llegé un pianista de su categorfa: pueblitos de leyenda,
como perdidos en el mapa, como Santa Marfa, por ejemplo en Catamarca... le-

janos {...) y apartados del itinerario habitual de un artista de su jerarquia...”.?

La otra entrevista fue realizada por lvan Cosentino, en su columna “Una
pregunta para dos respuestas”, una propuesta periodistica doble y simulta-
nea, profusamente ilustrada con fotografias de ambos invitados. En este caso
el didlogo alcanzé a Guastavino y a Juan Carlos Castagnino, el pintor;* las
opiniones de quien escribia se remitian a unos breves parrafos, para dar lugar
en cambio a las voces de sus entrevistados. Las preguntas tocaron temas muy

2 Folklore, n” 41, mayo de 1963, pp. 3-6.

2t Ihidem p. 4. Benar6s escribe: Guastavino “...aspira, con legitimo derecho, a que alguien pue-
da silbar alguna vez porla calle (...) cualquiera de las zambas o canciones que recientemente ha
compuesto’.

% {bidem.

% Folklore, n® 50, sept. de 1963, pp. 24-27. Castagnino, quien se hahfa destacado entonces por
sus conocidos dibujos del Martin Fierro, ilustrd después la edicidn de las Doce Canciones Popu-

lares de Guastavino, en la primera edicién de Lagos de 1968.



diversos: desde la actualidad nacional a la critica, desde la situacion del artista
en la sociedad a los aspectos de la edicidn y la difusidn del arte. Interrogado
sobre la inspiracién en el patrimonio musical vernaculo, Guastavino respondio
que era importante su utilizacién como leit-motiv, ya que “...el artista se nutre
(...) v exalta el medio en que vive" debiendo el nacionalismo “surgir en cada
nota de la obra argentina”. También importan otras opiniones suyas como
aquella referida a la educacién y el dinero destinado a ella: “...Invertiria en
Educacién lo que se gasta en Guerra...”, y otras que reflejan su amplitud de
pensamiento y la miniatura de su ego, cuando se le preguntd por alguna otra
informacion que valiera la pena dar a conocer publicamente, gue no hubiera
tenido trascendencia periodistica. Sélo respondid: “No alcanzaria toda la revis-
ta para responder a esta pregunta. Basta sefialar el trabajo anonimo que mue-
ve a nuestra civilizacién...". Con respecto a las apreciaciones de Cosentino,
resultan coincidentes con Ias de Benards en el intento de ensalzar el rescate de
un cultura “propia”, promoviendo en el lector un fuerte sentido de pertenencia:
“Estos dos artistas, creemos, han trascendido en nuestro pueblo la barrera de la
popularidad, no con elementos efimeros e intrascendentes, sino que han llega-
do a ella por el camino de la sinceridad {...) Es un deber de todo hombre que se
sienta consustanciado con nuestre patrimonio el conocer la obra de estos hom-

bres-artistas, pues ella es la viva representacién de nuestro acervo cultural”.*

Fal(, Guastavino: Caminos paralelos, sendas gue se relinen

Seria inadecuado pretender realizar aqui una recensién de las dilatadas
labores compositivas e interpretativas de ambos misicos. Sobre Eduardo Falu
y Su guitarra existen numerosos escritos, entre ellos el libro conjunto de Ernes-
to Sabato y Ledn Benards. Su actividad es tema que ademas requiere una
permanente actualizacién ya que continiia hasta hoy produciendo nuevas obras
y versiones.?® Sobre Guastavino, por su parte, si bien las investigaciones reali-
zadas no tienen una circulacion periodistica como sucede con Fald, también se
ha trabajado ya aqui y en otras latitudes.

Parece oportuno, sin embargo, sugerir algunos aspectos en los que aparece
un inevitable paralelismo entre ambos artistas: circunstancias biograticas si-
milares o tendencias de personalidad parecidas, previas a los afos 60, que
pudieron confluir en su posterior encuentro. La coincidencia mas notoria: am-
hos musicos tuvieron una permeabilidad especial hacia la poesia y se conmo-

oL fhidem, [1903:24,

2 Sy dltima entrega: un segundo disco con la Camerata Bariloche que reedila la Suite Argentina

y da a conocer una nueva, titulada Suite norteria (cfr. La Nacién: 14-5-2002. Nota de Pablo Kohan).
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vieron siempre, tanto ante los poemas de contenido social ¢ histérico, como
los de tematica naturalista, sencilla, cotidiana. Ocioso es decirlo: sendos cata-
logos exhiben al género de ta cancion si no como una suerte de columna verte-
bral, al menos como un corpus mayaritario,

Otro punto en el cual concurren ambos autores es en la rapida circulacion
de sus obras por paises asiaticos. Guastavino visitd en 1956 la Unidn Soviética
y China brindando conciertos con sus obras de piano solista y sus canciones de
camara en Moscd, Leningrado, Shanghai y Pekin, Fali realizd, por su parte,
una exitosa gira de 18 conciertos por la Union Soviética en 1958, y en 1963 su
primera gira por Japon,?? a la cual siguieron otras gue redondearon en cinco
anos mas de 200 recitales en este pais. La visita a estos lugares, en esos anos,
podria estar sugiriendo en ambos artistas una posible identificaciéon con el
pensamiento de izquierda. Es probable que asi fuera si consideraramos ade-
mas su cercania con otras personas —algunas mencionadas en este trabajo-
que efectivamente militaron (como el pintor Juan Carios Castagning, el escri-
tor Hamlet Lima Quintana o el musico y poeta Atahualpa Yupanqui). Pero aun
asi, ninguno de los dos manifestd una pertenencia oficial, partidaria, que evi-
denciara una participacion activa en politica.®

Posible analogia es ademas la circunstancial condicién provinciana de los
musicos, Provenientes del interior del pais, acceden ambos a la vida de la
“gran ciudad”, y acompafan la migracion interna gue se produce hacia Bue-
nos Aires desde fines de la década del '30. Como muchos ciudadanos, acuden
en busca de progreso, de un horizonte nuevo que imprima mayor dinamismo a

* En esa primera gira por Japon, Fald va difundié obras de Guastavino, especialmente su ver-
sion de Se equivocsd la paloma... con texto de Rafael Albern,

* Omar Corrado sugiere esa posible pertenencia en su articulo “Misica Culta y politica en Ar-
gentina entre 1930 y 19457 (2001:18) cuando expresa que “...no es fortuito que el primer Guastavi-
no se interese por [musicalizar algunos poemas de] Rafael Alberti (...), Luis Cernuda...(...) y Pablo
Neruda...”. Sin embargo, de las muchas conversaciones mantenidas con el compositor a lo largo
ce varios afios, no emané para nosotros con claridad que hubiera militado en el comunismo. Si
pudimos notar, como lo han resaltado también otras personas que lo conocieron y trataron, su de-
noclada bisqueda por la valoracion del hombre, su defensa de la libertad de expresion y una enor-
me sensibilidad para con los desposefdos. Entrevistados por Marcela Gonzilez, dos misicos muy
allegados al compositor -el guitarrista Vicente Elfas y la pianista Elsa Pippulo- refrendan nuestra
idea. Elfas afirmaba que *“...era una persona muy democratica, con gran sentido de la libertad v
de valoracién del ser humano [lo cual] en épocas pasadas (...) equivalia a ser comunista...”. Pippulo
dice: “...se armé gran confusién con la gira que concretd por la antigua URSS y China. Inmediata-

mente fue tildado de comunista (...) bast6 esa referencia para descalificarlo”. (Gonzélez, 1999: 83)



sus vidas, pero vivencian simultdneamente el desarraigo, que emerge en su
arte en forma de nostalgia y de permanente recuerdo por los paisajes, las
gentes y hasta los climas de su tierra natal.

Para finalizar, el elemento mas notorio para este trabajo, el limite borrose,
la frontera difusa que conduce a ambos a experimentar la tension entre los
géneros culto y popular, divisién que asumia generalizada vigencia hasta avan-
zada la segunda mitad del siglo XX en Argentina, y que cada uno resolvera
seglin su criterio, a medida que los alcanza la madurez, Guastavino se debate
entre lo que conserva de aquel primer acercamiento suyo al piano y la musica
ocurrido en forma intuitiva, espontanea, casi autodidacta en Santa Fe, y las
ensefianzas académicas, formales, adquiridas después en Buenos Aires, en su
corto e intenso periodo de aprendizaje con Athos Palma. Fald, con su forma-
cién humanistica propia de las familias cultas de Salta, no puede sin embargo
negar su conexidn directa con el &mbito folklorico que ha mamado desde nifo,
pero que se suma al mismo tiempo a su interés por la guitarra espanola y al
conocimiento del repertorio culto del instrumento, incluyendo desde Sor hasta
Aguado, desde Tarrega hasta Domingo Prat.

Si bien en las publicaciones locales relacionadas con la musica de raiz fol-
kldrica se observa una clara diferenciacion entre los terrenos culto y popular,
en Europa esto fue captado por algun critico de manera diferente. Aunque sin
términos actuales como deslerritorializacién o cruces genéricos, en Madrid, ya
en 1969, algln escrito defiende fa inexistencia de una pureza total en los géne-
ros artisticos con irdénicas analogias, criticando a los “adoradores ae lo inamo-
vible" y admitiendo que la mdsica “es un producto humano razonablemente
misterioso en sus gérmenes y en sus frutos”.?! Es el caso de Félix Grande,
quien apela a un curioso barroquismo literario para mencionar lo gue conside-
ra “osadias” de Eduardo Fald, y saca luego claras conclusiones:

“Venciendo un griterfo de puristas contendientes (...} [Fald] hace ademaén de
tomar la guitarra y se convierte en la sordina del silencio... (...) sus osadfas: 1°,
mezclar una milonga pampeana con un estudio de Tdrrega, 2°: armonizar
cultamente una melodia popular, 3°: cantar toda clase de ritmos populares
argentinos, peruanos, bolivianos (...) con su voz de baritono grave [que refleja
una suerte de] ‘ternura de lato’..., 4°: no interrumpir la complicada ejecucién
mientras canta (...) 5° osadfa: mezclar en una misma noche, piezas tolkléricas
y cultas para guitarra sola... Resumen: ... maestria (...) | una invasién de hu-

manismo,..!”.%

H Grande, 1969:335 y ss.

2 [hidem.
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En Argentina, el tema de la separacidon entre los terrenos culto y popular
comenzd a inquietar la reflexion de algunos musicos académicos anos mas
tarde. Ejemplifican esto las entrevistas publicadas por el critico y compositor
Pompeyo Camps a la guitarrista Irma Constanzo en 1978,*2 en las que puede
advertirse esa tension al querer “clasificar”, "evaluar” o "situar” con precision
el arte de Falld. Reproducimos aqui fragmentos de ese dialoge, tomados del
capitulo titulado “Nt clasicos ni populares: guitafriataa”:

I. C.: *... por lo general, el guilarnsta cldsico tiende a subestimar al guitarrista
popular. Por su parte, el guitarmsta popular suele padecer cierto complejo de in-
ferioridad frente al guitarrista cldsico, porque casi siempre su talento no estd acom-
pafado por la parte formal, teérica, y de conocimientos adquiribles...”. [p. 103]
“...Dentro del folklore argentino, [Eduardo Falii] es sin duda el que toca mejor la
guitarra, lanto desde el punto de vista téenico como del musical. Es un verdade-
ro y profundo folklorista. Sin embargo, hay que aclarar un malentendido. Alguna
vez me han preguntado: ;quién le gusta mis, Segovia o Fali?, porque errénea-
mente se dice el ‘concertista’ de guitarra Eduardo Fald... cuando el término ‘gui-
tarrista’ es el tinico apropiado para todos los que tocamos la guitarra, pero eso de
‘concierto’ y ‘concertista’, involucra una clasificacién especial...”

P. C.: ... que no determina una discriminacién cualitativa, una gradacién de
calidades, sino simplemente una especificacién de géneros...”

1. C.: Por supuesto. Falu es un folklorista culto, de buena formacién. No es un
intuitivo absoluto. Lo considero un artista muy importante.” [p. 107]

Promediando los afios '60, luego del episodio mencionado con la Zamba de
la Candelaria, Guastavino y Fall se conocieron en persona. Desconocemaos las
circunstancias exactas, pero no es raro imaginar que sucediera o bien por
intermedio del editor** —que compartian- o bien a través de su amigo comun,
el poeta puntano Ledn Benards. Entablaron asi una relacion que al ser referida
por ambos demuestra ia humildad y la autocritica presentes en estas dos fuer-
tes personalidades. Fald insiste en su condicién de alumno, especialmente en
cuestiones de armonia. Afirma que tomaé clases con Guastavino, de quien reci-
bid, aunque fuera en forma cordial y amistosa, sus consejos metodoldgicos en

3 Camps, 1978:103.

** Es probable que se conocieran en un programa televisivo, en 1962, donde actuaron Los fronte-
rizos, Horacio Guaranf, Fald y Guastavine. El compositor recordaba que habfa ejecutado el Ro-
mance de Santa Fe (para plano y orquesta) y que dirigié un coro a cappella con algunos arreglos

suyos para voces mixtas. Desde entonces, comenzé a madurar su idea de volearse al terreno po-

pular. (Folklore, n® 41, 1963)



diversos temas musicales.?® Guastavino, por su parte, aludia en cambio a una
relacion de amistad, al describir encuentros cordiales y agradables, donde discu-
tian sus ideas y gracias a los cuales &l adquiridé conocimientos concretos acer-
ca de ciertas cualidades de algunas muUsicas tipicas de la tradicion argentina.

Analizar el fruto de este intercambio requeriria un trabajo bastante mas
extenso del que podemos concretar ahora. En principio, es sencillo rastrear un
par de colaboraciones: obras originales de Fal(, transcritas para coro mixto a
cappella por Guastavino. Este es el caso de dos canciones: una zamba anéni-
ma, l.a Cuartelera, de origen popular, que Fall habia adaptado agregandole
una introduccidn y una segunda parte, y cantaba acompanandose con la guita-
rra; otra, zamba también, titulada Tiempo de Jacarand4. Publicadas dentro de
un ciclo de mayor extensién,*® La Cuartelera se difundié inmediatamente por
todo el pais, entonada por numerosas agrupaciones corales polifonicas, tanto
vocacionales como profesionales.

La Cuartelera (fragmento)
Somos los artilleros

que a la par del cafién
echan rodilla en tierra
los que a la guerra

van con valor.

Es que ha sonado el clarin
alld voy a luchar!

porque a nuestra bandera
mano extranjera

la quiere arriar.

Cuando detris de los cerros
alumbre el sol,

la zamba cuartelera

a esta bandera

verd flamear.

* Asf lo afirma Falt en numerosas entrevistas publicadas. Nos lo ratificé en una entrevista per-
sanal en julio de 2002,

¥ Canciones populares argeniinas, 24 canciones, la gran mayoria de texto y melodfa popular y
anénima. Unas pocas son originales de Guastavino, perteneciéndole en todos los casos la armo-

nizacién, Publicadas por Ricordi a partir de 1960.
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Un par de conciertos que citaremos —entre tantos— se realizé en 1963 en

forma conjunta por los coros de las localidades de Junin y Rojas, provincia de
Buenos Aires, donde asistid en ambas oportunidades el propic autor para diri-
girlos. La Cuartelera, entre otras canciones de Guastavino, se escuchd entona-
da por unas 120 voces que componian {a suma de ambos coros; esta ocasion
fue comentada por la prensa local con total fervor. La destacamos aqui por ser
muy escasas las veces en que el compositor santafesino actuara como director
de su propia produccion y porque la recepcidn de los comentaristas muestra la
mentalidad de los pueblos del interior, que vivenciaban una suerte de
jerarquizacion ante su visita:
*... subi6 al estrado (...} tributdndole la concurrencia una cerrada ovacidan. A su
frente habiase ubicado la masa coral que superaba el centenar de personas (...)
Una de las notas mis altas de la velada se habia producido y brevisimo parecié
el tiempo y la actuacién. Varios minutos debié agradecer Guastavino las expre-
siones del piblico {...) Un ambiente cilido, emotivo, de espiritual confraterni-
dad presidia la sala y le daba contornos de auténtico acontecimiento.” [La voz
de Rojas, 23.7-1963]

*...La venida a nuestra ciudad del conocido v prestigioso maestro Carlos Guas-
tavino, enalteciendo con ello a nuestra ciudad y a su cultura, y sirviendo de
singular distincion a quienes, como nuestro coro y el de Rojas, hacen obra de
cultura y de bien social en sus respectivas ciudades, habfa despertado intensa
expectativa, no solamente por la presencia de tan eminente musico, sino, tam-
bién, por la inminencia de oir actuar en conjunto a los dos coros (...) Las inter-

pretaciones (...) confirmaron la brillante y trascendente realizacidn del acto...”.
[La Verdad, 27-8-1963, Junin]

Otras mutuas influencias entre Fall y Guastavino se extienden al plano del
lenguaje musical, donde se evidencian en algunos giros melddicos, o en cier-
tas maneras de estructurar las frases, que aunque son inherentes ademas al
medio folklorico, se detectan en obras originales e individuales de cada autor.
Dos ejemplos: uno, ya sefialado por la musicéloga Melanie Plesch, es el del
primer tema del movimiento inicial de la Sonata n® 2 para guitarra, donde
Guastavino recurre a un trozo melddico-armonico con tipico aire de zamba,
en el que sus patrones de acompaftamiento se disponen por separado (acom-
panamientc en los compases impares y melodia en los pares). Esta caracte-
ristica, propia de la externacién de los guitarristas criollos, habria sido absor-
bida por Guastavino a partir del conocimiento del estilo de Fald y puede
observarse comparando su similitud con la introduccidn de ta Zamba de la



(Candelana.?” Otro ejemplo, el caso inverso —aunque siempre el denominador
comun es la misma danza criolia, la zamba- es tangible en el cuarto namero
de la Suite Argentina de Fall para guitarra y cuerdas, que podria estar eviden-
ciando alguna influencia de los gestos melddicos de la obra para canto y piano
Anhelo de Guastavino, sobre poermna de Domingo Zerpa.

Guastavino y la guitarra

El interés de Guastavino por la guitarra surgid en relacién estrecha con el
contexto sociocultural que hemos descrito, Satisfecho con la repercusion de sus
canciones en estilo popular, encontrd luego interés en conocer y utilizar aquel
instrumento por ser emblematico de la musica criolla argentina. Sus aportes
consistieron como se sabe en tres Sonatas para guitarra sola, una obra de cama-
ra —la Presencia n® 6 “Jeromita Linares”, con cuarteto de cuerdas—, una serie de
transcripciones al instrumento de otras obras suyas y, finalmente, la adaptacion
del acompanamiento de algunas canciones, originalmente pensado en el piano.

Pero también aqui, en el mundo de la guitarra, su insercidén seria gradual,
paulatina, con un comienzo casi timide. Contactado por Roberto Lara en 1965,
cuando el intérprete se hallaba en la etapa ascendente de su carrera, empezé
a recibir sus consejos en cuestiones técnicas y de escritura. Ast, dio a conocer
dos primeras canciones con guttarra® y, alentado siempre por la buena acogi-
da que tuvieron, continud su tarea con él. Se establecid entre ellos una relacién
muy fructifera que motivod la produccién de piezas solisticas nuevas y la reali-
zacion de algunas transcripciones. Lara revisé y digitd varias de las obras ex-
tensas que Guastavino aportd en esos anos de finales de la década del 60 y que
hoy ocupan un sitio de importancia indiscutida dentro del repertorio.?® El mis-
mo compositor nos manifestaba la forma de su trabajo conjunto: luego de
escribir un trozo, se encontraba semanaimente con Lara —cuya lectura a pri-
mera vista calificaba como “admirable”- y alli, sobre la marcha, discutian di-

* Plesch, 1996:8. Lo deduce a partir de ciertas sngerencias que le realizara el guitarrista Miguel
Angel Girolet.

* Fueron: Vidala del secadal y La siempre viva, que Lagos edité ese mismo afio. Estas canciones
en version de canto y piano fueron grabadas por el tenor uruguayo Juan Carlos Taborda con el
propio compositor como acompanante (LP ANTAR SRL). Incluidas también en la edicién del ci-
clo Doce Canciones populares para canto y piano (Lagos), Hevan allf los n° 5 (Vidala de secadal) y
10 (La siempre viva).

2 Revisé y digitd Jeromita Linares, las transern pelones de las Cantilenas n” 8, 9 y 10 {originales
para piano), el Bailecito {idem) y la Sonata n® 1. También lo hizo con la Sonata n® 2 que ademds

le fue dedicada por el autor.

revista del instilulo superior de miisica 10



140|141

versos aspectos de la ejecucién, timbres, posiciones, inversiones de los acor-
des que fueran mas adecuados al instrumento, etc. De esta forma, fue mejo-
rando su escritura y conmovido por sus posibilidades musicales, hasta adqui-
ri6 una guitarra en la cual intentd probar algunas posiciones y pequenos pasajes.

De la interpretacidn a la adaptacion

No resulta extrafio entonces que Guastavino aceptara de buen grado las
contribuciones de Eduardo Fali como intérprete de su musica. Sus versiones
incluyen variadas formas de ejecucion que abarcan desde la lectura y ejecu-
cion textual de una partitura, hasta {a adaptacion y el arreglo, ya sea centrado
en la guitarra o bien empleando su voz, y la guitarra como acompanamiento.

En la interpretacion de Jeromita Linares, primera obra extensa que surgi6 del
contacto entre Guastavino y Lara,*® es donde Fall se muestra mas respetuoso del
original. Grabada junto a la Camerata Bariloche en 1973,% circulé enseguida en
el mercado discografico internacional aunque sus primeras versiones se remon-
tan a 1971,* cuando el guitarrista decidid completar para sus presentaciones
con la Camerata... un programa de concierto en dos partes, que incluia esa obra
y su Suite Argentina. Ejecutada con el cuarteto solista, integrado por Elias Khayat
y Orlando Zanutte en violines, Tomas Tichauer en vicla y Oleg Kotzarew en
violoncello, la version de Fala resulta fiel al original en cuanto al caracter y forma
de ejecucion requeridos. La obra, si bien no reune las dificultades técnicas de
una pieza solistica, necesita de un buen ensamble y de la mayor justeza ritmica
entre los instrumentos. Salvo minimas licencias como agregar algun aderno
(mordente en los compases 102-319-321 y apoyatura breve superior en el com-
pas 375} o arpegiar aiglin acorde no indicado, FalG captd y logrd transmitir lo
fundamental: su expresividad y su clima intimista. Estos elementos, manifesta-
dos en las lineas melddicas de amplio arco de Guastavino, estan muy bien suge-

# La obra habria sido encargada por el propio Roberto Lara para un concierto a realizarse con el
Cuarteto Arcangelo Corelli (S. Gambén, P. Bondorevsky, M. Laili y J. Llacuna) en ¢l Teatro Gral.
San Martin de Buenos Aires. Completada hacia julio de 1965 y editada por Ricordi en 1966, Lara
la grabo en 1967 con el mencionado grupo de miisicos. (Qualiton, QI-4002)

" Auspiciados inicialmente por la compafiia de electricidad SEGBA, que encargd a Falii la com-
posicién de la Suite Argentina, el proyecto de grabacion de ambas obras se concreté en Buenos
Aires producide por Phonogram SAIC (0000369). Luego, los derechos fueron cedidos al sello
Philips, lo que expandié la circulacién del disco por toda Europa (6.347.078).

# En ese afio la interpretan en Rosano (5-10-1971) y en Buenos Aires (15-10-1971), en la Casa
de la Provincia de Rio Negro (Kotzarew, 1998:131). También la tocan en el teatro Coliseo de Lo-

mas de Zamora, en ese mes (La Opinidn, 31-10-1971).



ridos por la digitacion de Roberto Lara, quien elige para es0s pasajes posiciones
altas en las cuerdas graves, donde es posible proporcionar un sonido vibrato,
aterciopelado, para lo cual e} guitarrista salterio posee sobrada probidad.

Parte de la critica periodistica recibié como experiencia valida la novedad de
reunir a estos artistas. En La Opinién se considerd a Jeromita... como un “.traba-
jo bien construido dentro del enfoque romantico del folklore...” y reconociendo
que en su momento “no abundaban los casos de artistas del género popular que
estuvieran en condiciones de amalgamarse a un conjunto de masica clasica” [como
[.a Cameratal, comenté que el guitarrista era un “...musico bien pertrechado, que
domina el oficio vy conoce su instrumento también desde un nivel erudito”.

Las versiones de Fall de algunas canciones, mas otras obras que &l ejecutd en
guitarra sola, fueron difundidas en diferentes discos, y algunas de ellas reunidas
en uno titulado Homenaje a Guastavine, grabado en 1974. Fald participo ademas
en el Concierto-homenaje realizado en Washington por la Organizacion de los
Estados Americanos (OEAY* en 1987. Todo ello sumd las siguientes versiones: en
guitarra sola, Santa Fe antiguo, Santa Fe para llorar, Trébol (las tres tomadas del
ciclo Cantilenas Argenlinas,* original para piane), Bailecito,* Canto popular n® 4
(también originales para piano) y Pueblito, m1 pueblo (original para canto a 2
voces y piana). Cantando y acompanandose con la guitarra ejecutd la menciona-
da zamba La tempranera, la cancién sobre texto de Rafael Alberti Se equivocé la
paloma..., la milonga bonaerense Ll Sampedrino, sobre poema de Benards, Ro-
mance tle la Delfina, con texto de Guiche Eizenberg, la cueca Mi vifia de Chapanay
y la cancion, original para coro mixto y piano, Chafiarcito, chafiarcito,’

En cuanto a las versiones en las que Fall canta, resulta remarcable su tim-
brre vocal oscuro, en registro de baritono-bajo y la forma de externacién, tipica

® La Opinidn, 31-10-1971: “Fali y [a Camerata Bariloche unidos ¢n una viélida experiencia”,
por Pompeyo Camps.

Y En este homenaje participaron el pianista Horacio Kulerl, el coro The Washingion Singers, la
cantante Ménica Philibert acompaiiada al plano por Michael Cordovana y Eduarde Fald, El acto
[ue coordinado por el CIDEM (Consejo Interamericano de ta Misica), dingido entonces por Efrain
Paesky. Los dos discos editados reproducen la totalidad del concierto (International Musical
Editons. STERE(Q OAS-033).

¥ Las transcripeiones del autor fueron de las Cantilenas #” 1: Santa Fe para Horar, n® 8: Santa Fe
antiguo, n” 9: Trébol y n® 10: La case. La primera fue revisada por Maria Lusa Anido, mientras
que los n” 8, 9 y 10 fueron revisados per Roberto Lara. Editadas todas por Ricordi entre 1953-1960.
“ Revisado por Lara, fue editado por Ricordi en 1967, Estd en Los grandes éxitos de Eduardo
Falit (Pl Philips 82.152) y en el disco de la OEA.

Y Es el n” 0 de las Indianas 1, terminadas en diciembre de 1967 v publicadas por Ricordi en 1968.
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de los cantantes de raiz folkldrica, con acento provinciano en la pronunciacidn
y con un fuerte énfasis en el texto, que por momentos resulta casi declamado.
Sus versiones de La tempranera, Romance de la Delfina, El Sampedrino y
Chaniarcito, chafiarcito son inconfundibles y fueron comprendidas por el pibli-
co argentino e internacional, desde la época del boom del folklore, como musi-
ca “popular”. En algunos casos como el de la zamba Chanarcito..., el intérpre-
te realiza un caracteristico rubato con la finalidad de otorgar realce al texto,
dando prioridad al mensaje literaric por encima de la exigencia ritmica. En
otros, Romance de la Delfina por ejemplo, el acompafiamiento es mas que
nada una sucesion de arpegios con los bajos muy marcados en tiempo-ternario,
gue se ejecutan al calor de la improvisacion. - |

No obstante, lo que diferencia a las versicnes de Failu de ia’genera[idad del
repertorio de raiz folkldrica es el elaborado acompanamiento que realiza en
simultaneidad con el canto —sin otros musicos que lo acompanen como era lo
nabitual-y ia ductilidad que demuestra con su guitarra, asumiendo una condi-
cion “doblemente” solistica.*®

Al publicar las versiones originales con piano, Guastavino, captando las con-
venciones de las partituras de musica popular, se limitd a escribir el esqueleto
armoénico durante el canto, elaborando la escritura sélo en los fragmentos inicia-
les. Dej6, pues, tacitamente un cierto margen de libertad a cargo det intérprete.

En La Tempranera, la opcion de Fall se inclina hacia un respeto casi textual
del fragmento introductoric® (ej. 1) al hacer ofr e! rasguido criollo en los compa-
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%%
T
T
LH]
| Lt
LY
F 2

Ejemplol: La Tempranera, comienzo

¥ Esto es notable en Mi vina de Chapanay, que tiene un tiempo muy vivaz sobre la ritmica de
cueca (LP Simplemente Fald, Epic 20,327, 1982).

" No asf los arregladores de Mercedes Sosua. Su difundida versidn de esta cancién muestra un
trozo imeial completamente nuevo y distinto de la propuesta original de Guastavino. Otra ver-
sion es la del trio Guayacdn, que fue revelacion en Cosquin en 1964 y que difundié una versidn
{Disco Polydor 200-001 fuventud folklérica) con guitarras y hombo, muy marcada ritmicamente
y también con una introaduccidn bien distinta de la partitura de Guastavino, La tempranera tam-
bién estd grabada en el disco Distinguidos en Folklore (Philips, Mono: 82011 PL. Stereo: 85501
PY. Afio 1964) por Los camtores de Quilla-huast,



ses 10y 12. Durante el transcurso de las secciones cantadas resulta atrayente la
manera en que se conjuga su voz con la entramada combinacién de arpegios y
melodias secundarias (e]. 2), sobre todo utilizando las cuerdas graves de la
guitarra. Sus arreglos estan lejos de ser sencillos. Los rasguidos aparecen casl
siempre en el momento de cambiar de la primera a la segunda estrofa y al pasar
al estribillo, mientras que para los momentos de enlazar la repeticion de los
versos tercero y cuarte, Fald prefiere una melodia secundaria en terceras para-
lelas (ej. 3) o un complicado compdés de nexo utilizando semicorcheas que dibu-
jan un arpegio ascendente y una escala descendente (e}. 4).

g 0 < F ol & @ =

Ejemplo 2: Estribillo. Guitarra
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Ejemplo 3: Repeticién de 3° y 4° verso (17 estrofa)
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Ejemplo 4: Repeticion de 3° y 4° verso (22 estrofa)

Ng nos hemos detenido en La Tempranera en forma casual. Su condicion de
hit del folklores® se asocia en parte a la primacia que el rittmo de zamba parece
haber tenido durante el auge de los anos '60. Segln el investigador Pablo Vila,
el boom del folklore es el boom de la zamba, por ser la especie folklorica que
por sus condiciones fue asumida por la clase media como la expresion mas
adecuada de lo nacional. Cierto aire “seforial” y un caréacter “serio” que la
diferenciaba de otras expresiones det folklore musical argentino ofrecieron,

% Para agosto de 1964 La termpranera llevaba vendida una tirada de 6.000 ejemplares de su par-

titura (Maribel, agosto, 1964). Lagos editd también en 1963 una traseripeién para guitarra sola,

de Domingo Bdez.
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ademas, el terreno adecuado para una poesia de hondo contenido, con temati-
ca afin a la necesidad de comunién con el pais —el “interior”- que experimenta-
ba la gente de ia capital argentina.”!

Respecto de las piezas en guitarra sola, las versiones de Fall estan mas
cercanas de las versiones originales. Transportadas en funcidén de encontrar
tonalidades accesibles en la guitarra, respetan, sin embargo, casi tode lo pen-
sado por Guastavino. Asi, en el Bailecito —de por si una obra que suena cercana
a una estilizacidén folklérica— encontramos caracteristicos pasajes en tercerasy
en sextas paralelas —propios del lenguaje de la guitarra criolla también—, mas
las claras melodias en contracanto en los bajos. El clima folklérico no es dificil
de recrear, apenas esta subrayado por el énfasis en algunos acordes que ata-
can en los tiempos fuertes arpegiados —en vez del sonido plaquee del piano—o
por algunos pasajes en terceras paralelas, que Fall ejecuta espontaneamente
en arpegio en vez de simultaneos.

Las mismas generalidades sirven para calificar la versidn suya de Pueblito,
mi pueblo, cancién que debe mucho a la ritmica del estilo y que, adornada con
frecuentes glissandi y acordes arpegiados, traslada a la guitarra —sin el canto a

dos voces original- una recreacion del ambiente campesino nostalgico bien -

representativo de la inspiracion y a nostalgia guastavinianas.

Epilogo

Recurrir al analisis de los diferentes contextos en los cuales la musica de
Carlos Guastavino se fue concretando durante la segunda mitad del siglo XX es
casi ineludible para poder comprender sus alcances. El escenario de la musica
de raiz folklorica y la figura de Eduardo Fala constituyeron elementos clave en
las diversas mediaciones entre el compositor santafesino y su pablico. Una
nueva comunidad interpretativa (integrada por editores, empresarios, criticos,
conductores, periodistas, escritores) favorecio su acercamiento a un tipo de
publice hasta entonces poco asiduo a la audicién de su musica. Ese publico,
conformado mayormente por integrantes de ia clase media urbana, encontrd
en la musica de Guastavino interpretada por Fald una posibilidad de amplia-
cién de su horizonte de expeciativa. Asimismo, el sello propio que el guitarrista
imprimid a las interpretaciones aqui comentadas, su fermacion simultanea-
mente academica y criolia, la diversidad de ambitos en los que actud con total
fluidez (circulando tanto en festivales y medios masivos como en salas de con:

' Cir. Vita, 1982:26. El soci6logo aporta datos clave para fundamentar su tesis: el incremento de
la edicion de partituras de zamba es, entre 1960 y 1962, del 190 %, mientras que la misica que

le sigue en imporancia -la litoralefia— sélo aleanza un aumento del 33 %.



cierto), implicaron una instancia que superd la mera difusién del repertorio
transformandose en una efectiva fusidn, en la que la frontera entre autor-intér-
prete llegd a diluirse casi hasta el limite.

Factores como el deseo expreso del compositor de extender y ampliar {os
margenes sociales y etéreos de su pablico, su flexibilidad para considerar vali-
das diferentes versiones de una misma obra (al producir &l mismo una extensa
lista de transcripciones) y la economia de recursos pianisticos (al editar las
canciones destinadas al &mbito popular dejando un margen de creacién a car-
go del intérprete) acusan su voluntad de priorizar el sentido publico de las
composiciones, y de apelar a un tipo de oyente mmplicito cuyo perfil socio-
cultural coincide con el del boom del folklore.®2

Esperamos, pues, que nuestra aproximacion a estos fendmenos permita al
lector justipreciar esta musica, superando el “casi natural” deseo de canoniza-

cion tipico de la musicologia tradicional.

% Un hecho que escapa a los limites de este trabajo consistiria en estudiar la vigencia actual de
todo el repertorio aqui estudiado y el resurgimiento de la miisica de raiz folklénca que estd te-
niendo lugar como contrapartida, creemos, al fenémeno de la globalizacién. Recientemente el
sello independiente PRETAL, bajo la produccién ejecutiva de Hilde Fischer, ha reeditado en
un C1) toda la misica de Guastavino que interpreté Eduarde Fald (PRCD 112, Pretal, 2003).
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