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Resumen

La transcripcién fue un recurso frecuente que Carlos Guastavino aplicé a su propia musica. En sus canciones
populares, la transcripcién del acompafiamiento del piano a la guitarra constituyé una acciéon fundamental, que
posibilité una circulacién mas fluida de dichas obras dentro del llamado ‘boonz del folclore’, tipico de la Argentina de
los afos 60. Considero que la transcripcion de La siempre viva (1965), revisada y digitada por Roberto Lara, presenta
problemas en el ordenamiento de los elementos musicales y, puntualmente, en la métrica en la parte de la guitarra, lo
que incide significativamente en la decodificacién por parte del intérprete y, por ende, influye en la recepcion por parte
del publico enculturado en los ritmos del Litoral argentino, particularmente del chamamé. Concluyo que una
transformacion de la transcripcién posibilitarfa una mejor comunicacion entre las intenciones del compositor y la
accion del instrumentista y preservarfa la correspondencia estilistica con el original.

Palabras clave: compositores argentinos, musica argentina, musica del Litoral, edicién critica, estilo musical, guitarra.

From Transcription to Transformation. A Necessary Action on Carlos

Guastavino’s La siempre viva

Abstract

Transcription was a frequent technique that Carlos Guastavino applied to his own music. In his popular songs,
transcribing the piano accompaniment to guitar was a fundamental step that enabled a more fluid circulation of these
works within the so-called “folklore boom” that was typical of Argentina in the 1960s. I consider that the transcription
of La siempre viva (1965), revised and fingered by Roberto Lara, presents problems in the arrangement of musical
elements and specifically in the meter of the guitar part, significantly affecting the performet's decoding and, therefore,
influencing the reception by an audience enculturated in the rhythms of the Argentine Littoral, particularly the
chamamé. I conclude that transforming the transcription would enable better communication between composet's
intentions and performet's action, preserving the stylistic correspondence with the original.

Keywords: Argentine composers, Argentine music, Litoral music, critical edition, musical style, guitar.
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Introducciéon!

A principios de los afios 50, en la ciudad de Buenos Aires, iniciaba su actividad la editorial
Lagos.” Rémulo Lagos y Juan José Barbari, sus directores, se dedicaban a la promocién y difusiéon
de la musica argentina de inspiracion folclorica. Una década después, ya en medio del impacto del
boom del folclore, la editorial se convierte en un lugar de convergencia y difusiéon de musicos y
poetas, mayoritariamente procedentes del interior de la Argentina.’

En el deseo de generar un repertorio de canciones populares de inspiracion folclérica, Rémulo
Lagos, segin sefala Silvina Mansilla, consigui6 aunar, en torno a dicho objetivo, las voluntades de
los artistas que alli se congregaban. Como fruto de tal acuerdo, la editorial ofrecié al mundo de la
cancion de inspiracion folclérica cuantiosas obras, que impactaron en la sociedad argentina de ese
entonces.

En medio de esta congregacion artistica, muchos de los actores que protagonizarian el boom del
folclore y el Movimiento Nuevo Cancionero encontraron un lugar propicio para plasmar, en
concretas acciones, sus ideales estéticos.

Fue en medio de todo este agitado movimiento artistico creativo —y bajo la denominacion de
Coleccién Cancién Estampa—, que varios musicos, poetas y artistas plasticos fueron reunidos con
un objetivo en comun: crear un arte popular que apuntara a “enriquecer espiritualmente a la
comunidad”.* La coleccién se conformé por un conjunto de canciones, ilustradas con creaciones
de diferentes artistas plasticos, las cuales formaban parte de la portada de las partituras.” De esta
manera, en las oficinas de la editorial se desarrollé todo un “mundo del arte” que, por medio del
trabajo colaborativo, impulsé un desarrollo significativo de la cancién de inspiracion folclérica.’

St bien la Coleccion Canciéon Estampa podia ser calificada como un “lujo innecesario y
antieconémico”,” sus creadores consideraban que estaban siendo participes de una fértil
experiencia, con el anhelo de que se convirtiera en “un ancho camino por donde nuestros pueblos
avancen en el desarrollo y la integracion de su espiritu definitivamente propio, en el ejercicio de la
libertad de ser y crear”.?

En el libro dedicado a la obra musical del compositor Catlos Guastavino (1912-2000), Mansilla
desarrolla su visién sobre lo que considera un “mundo del arte” en torno a la editorial Lagos.” Por
medio de un recorrido metodico, expone los fundamentos de la llamada Colecciéon Cancién
Estampa y ofrece un trabajo analitico, tanto de la poesia como de la musica, de varias de las

1 Un avance sobre este tema fue presentado oralmente en el I Congreso ARLAC-IMS (Asociaciéon Regional para
Latinoamérica y el Caribe, de la International Musicological Society), realizado en Buenos Aires entre el 5 y el 9 de noviembre
de 2019, en coorganizacién con la Facultad de Artes y Ciencias Musicales de la Pontificia Universidad Catolica
Argentina. Tanto aquel trabajo como el presente se enmarcan en mi participaciéon en equipos acreditados por la
Universidad Nacional de las Artes (proyecto PIACyT, programacion 2023-2025, codigo 34/0712. Silvina Luz Mansilla,
directora; Silvina Martino, codirectora).

2 Silvina Luz Mansilla, “La cancién de raiz folclérica en la obra musical de Carlos Guastavino”, Bolktin de la Asociacion
Argentina de Musicologia N* 67, (2012): 10-18.

3 Silvina Lz Mansilla, La obra musical de Carlos Guastavino. Circulacion, recepeion, mediaciones (Buenos Aires: Gourmet
Musical Ediciones, 2011), 156.

4 Romulo Lagos y Juan José Barbara, “Ia Cancion Estampa, origen y sentido de una experiencia de arte populat”, en
Cancion Estampa. 17 de mayo de 1973, 3.

5 Mansilla, Ia obra musical ..., 192.

¢ Ibidem..., 156.

7 Lagos y Barbara, “La Cancion Estampa...”, 5.

8 Ibidem.

9 Mansilla, La obra musical ..., 149.
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canciones con inspiracion folclérica de Carlos Guastavino, creadas como resultado de su
interacciéon con la editorial Lagos. Fruto de la vinculacién del compositor con la mencionada
institucioén y, por su intermedio, con un gran nimero de artistas surgidos del mundo de la musica
y de la cultura popular, la confluencia estimul6 la creaciéon de un significativo conjunto de
canciones de raiz folclorica, que impactaron, no tan solo en el publico en general, sino en
intérpretes pertenecientes a sectores musicales tanto de la tradicién escrita como de la oral.

En medio de la efervescencia del boom del folclore anteriormente comentada, la empresa
argentina Yacimientos Petroliferos Fiscales —YPF— organiz6 en 1961 un ciclo de musica nativa
que, segun las expresiones de la revista Agus esta el folklore, fue el mas importante evento que la
television argentina habia registrado hasta ese momento. En el mismo, participaron reconocidos
exponentes del boom, siendo Carlos Guastavino un “invitado de honor”."

De esta manera, al decir de Mansilla, el compositor santafesino se incorporé al movimiento del
boom: del folklore y, tanto en la década de 1960 como en parte de la siguiente, se relacioné a través
de un repertorio puramente vocal con el mundo de la musica ligado a la cancién de inspiracion
folclorica.!! Por una entrevista realizada a Alicia Lagos, sabemos que Guastavino con frecuencia
ejecutaba el piano que se encontraba en la oficina de la editorial Lagos, lo que propicié su contacto
con el ambiente y con los representantes del movimiento del folclore.”” Al parecer, el contacto
diario con ese ambiente habria sido circunstancial, ya que el compositor vivia en el mismo edificio
donde se encontraban las oficinas de la editorial. Asi, Guastavino, conoci6 figuras relevantes de la
cancion popular de raiz folclorica, tales como Atahualpa Yupanqui, Horacio Guarany, Mercedes
Sosa, Eduardo Fald, entre otros. Esto sucedid, simplemente, debido a esas circunstanciales visitas
a la oficina de Lagos, atraido por un brillante piano de cola existente en el lugar.

Segun se deduce, la insercion de Guastavino en el ambiente de la cancién popular —
“fuertemente mediatizado”, explica Mansilla— ocurrié gracias al reconocimiento musical que ya
posefa el compositor en el mundo de la musica de tradicion escrita.”” Ademas, la revista Folklore,
en concordancia con lo recién comentado, considerd que el repertorio de inspiracién folclérica
estaba desarrollando una dimensién relevante y de reconocimiento gracias al “aporte de poetas y
musicos de elevada trayectoria. Uno de ellos, Carlos Guastavino”."* Siguiendo entonces el espiritu
reinante del momento en el ambiente folclorico, el musico comenzé a componer a la manera
popular; produjo diversas canciones inspiradas en danzas y aires folcloricos argentinos muy
difundidos, como la zamba, la vidala, la cueca, y en menor medida, las musicas del Litoral
argentino. Una de las primeras composiciones dentro del estilo popular fue la zamba La tempranera,

que tuvo una gran repercusion.”

10“Desde el corazon de la tierra”, Aqui esta el Folklore, septiembre de 1961, 16.

" Mansilla, Ia obra musical ..., 151.

12 Thidem, 156.

13 Thidem, 150.

14 Alma Garcia, “Historiando cantos. La fempranera, de Leon Benards y Carlos Guastavino”. Folklore, 7 de septiembre
de 1965, 22.

15 Mansilla, La obra musical ..., 150.
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Guastavino y su relacién con la guitarra

El compositor santafecino, motivado por su incursion en la musica popular en el contexto

716 o] instrumento de

sociocultural descripto en parrafos anteriores, decidié “conocer” y “utilizar
uso popular en la Argentina: me refiero a la guitarra.'” La relacion de Guastavino con el
mencionado instrumento se encuentra mediada por la figura de Roberto Lara (1927-1988)."

Seguin Mansilla, en 1965 Lara contacté a Guastavino y, a partir de ese momento, iniciaron un
vinculo profesional, por medio del cual el guitarrista asesord al compositor con relacion a la
escritura para guitarra. En tal sentido, discutieron puntos relacionados a aspectos técnicos, de
ejecucion, de posicion del instrumento y demas temas inherentes, que incidieron en el
perfeccionamiento de la escritura guitarristica por parte de Guastavino."”

Del asesoramiento brindado por Lara, inicialmente se conocieron dos canciones acompafiadas
con guitarra; la primera de ellas: 17dala del secadal y la segunda: La siempre viva; esta Gltima fue una
transcripcion del original para canto y piano compuesto en el afio 1963.” El trabajo colaborativo
con Lara fue evidenciando buenos resultados receptivos; por eso, ahondaron en su relacion
profesional, considerada “muy fructifera” segin Mansilla,”' al punto de que el compositor
santafecino decidi6 adquirir una guitarra para vivenciar una experiencia musical mas cercana con

el instrumento.?

La siempre viva, una necesaria transformacion de la transcripcion

La transcripcion fue un recurso frecuente que Guastavino aplicé a su propia musica. El deseo de
llegar a sectores mas amplios de la sociedad lo motivo a realizar un gran nimero de ellas y para
diferentes organicos. Esto se encuentra considerablemente documentado por Silvina Mansilla. En
lo referente a las canciones, la transcripcion del acompafiamiento del piano a la guitarra —a la cual
considero el instrumento por excelencia, idealizado, del folclore argentino— constituy6 una accion
fundamental por parte del compositor. Como resulta logico, se tratd de una decisiéon que posibilito
una circulacion mas fluida de sus obras dentro del llamado boom del folclore, en la Argentina de los
afios 60, como se ha comentado.

Pienso a la guitarra como un instrumento idealizado, a diferencia de “emblematico” como lo
expone Mansilla.” En ese sentido, resulta de interés la explicacion de Sergio Pujol con relacion al
mismo y al boom del folclore. Quizas su argumentacion ayuda a interpretar las causas por las que

16 Silvina Luz Mansilla, “La (di)fusiéon de la producciéon musical de Carlos Guastavino por parte de Eduardo Fala”,
Revista del Instituto Superior de Miisica N°10, (2005): 127-145.

17 Como resultado de esa decision, la guitarra cuenta con composiciones originales para el instrumento y algunas
transcripciones, como por ejemplo: Tres sonatas para guitarra sola (1967, 1969, 1973, respectivamente); Presencia N° 6:
Jeromita Linares, para guitarra y cuarteto de cuerdas; Cantilenas argentinas: Santa Fe para llorar (1957), E/ ceibo (1959), Trébol
(1959) —composiciones pianisticas transcriptas para la guitarra—; Ay! que el alma...(1965), E/l sampedrino (1965) —
transcripciones para guitarra del original para canto y piano—; entre otras.

18 Mansilla comenta que, el guitarrista, al momento de vincularse con Guastavino, se encontraba en el pleno desarrollo
y crecimiento de su carrera profesional. Mansilla, La obra musical ..., 133.

19 Mansilla, “La (di)fusion ...”, 140.

20 Mansilla, Iz obra musical ..., 133.

21 Ibidem.

22 Mansilla, “La (di)fusion...”, 140. Este y otros temas relacionados con Carlos Guastavino y el mundo de la guitarra
fueron tratado ampliamente por Mansilla en su libro dedicado al compositor.

23 Mansilla, “La (di)fusién ...”, 139. Entiendo el concepto de idealizacién en el sentido basico, freudiano, como

proceso psiquico que envuelve al objeto —la guitarra en este caso— realzando y engrandeciendo su cualidad, pero sin
que cambie su real naturaleza.
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Guastavino decidio realizar transcripciones de algunas de sus canciones de inspiracion folclorica a
la guitarra:

¢Cuando empez6 el boom del folclore? ¢Cémo se llegd a los festivales de Salta? Se afirma que
1962 fue el afio clave. El folclore ya estaba perfectamente instalado en el gusto musical de la
clase media urbana, y era comin que los jévenes corrieran a estudiar los rudimentos de la
guitarra “criolla” para poder abordar el cancionero de raiz folclorica: muy atras habian quedado
y
por ende femenino— en el hogar burgués. La guitarra, en cambio, era para ellas y ellos. Era

los afios en los que las sefioritas de la casa estudiaban piano para poner un toque espiritual

econdmica y democritica, al alcance de todos. Con cuatro o cinco “posiciones” ya se podia
“tocar” para que alguien cantara. Después de todo, era la voz lo que importaba: la guitarra era
su amanuense. Y lo que es mas importante: era un objeto facil de llevar, del que podian sacarse
los sonidos basicos para apuntalar una canciéon en cualquier parte y a cualquier hora. Bien
rociadas por vino tinto, pefias y fiestas solian terminar en una guitarreada, el ritual moderno del
folclore, su ambito mas directo de socializacion.?*

En consecuencia, la guitarra se convirtié durante la década de 1960, a mi parecer, en un
instrumento idealizado en la cultura popular. Su cualidad de ser sumamente portable y su bajo
costo de adquisiciéon fueron atributos determinantes. Estos factores la transformaron en un
instrumento altamente valorado por la clase trabajadora y los movimientos sociales, que
encontraron en ella un medio de transmision eficiente de sus ideales politicos enfocados en la lucha
social de la época. En marcada oposicion al piano —considerado como representante de la cultura
de élite—, la guitarra se erigi6 en el instrumento preciso para acompafiar esos ideales. Asi, las masas
no solo tenfan un acceso rapido para su adquisicion, sino también para su ejecucion. De este modo,
la guitarra paso a ser representada en la conciencia colectiva como el instrumento que mejor podia
acompafiar la voz del pueblo, en la expresion del cantante popular.”

De la mencionada vinculacion guitarristica entre Guastavino y Lara, se conocen al menos seis
transcripciones para canto y guitarra.”® Entre las Canciones populares argentinas, todas originales para
canto y plano —a excepcion de idala del secadal, como se ha mencionado anteriormente—,
surgieron: Pampa sola; Pueblito, mi pueblo. . .; Ay, que el alma. . .l; El sampedrino; La siempre viva'y Severa
Villafasie.”

Con relaciéon a La siempre viva, subtitulada por el mismo compositor como ‘cancion del litoral’,
observo que el modo en el que se presentan organizados los bajos acompanantes no contribuye a
la realizacién de una interpretaciéon con pertinencia estilistica a la region que alude.” Por ello,
sugiero mas adelante, la revisién del ordenamiento visual de los bajos, en funcién de preservar el
rasgo estilistico de La siempre viva.”

24 Sergio Pujol, La década rebelde. 1.os arios 60 en Argentina (Buenos Aires: Emecé, 2002), 281-282.

25 Este fenémeno, sin embargo, no fue exclusivo de Argentina; sucedié algo similar en otros contextos.

26 BExiste una transcripcion mas, que obra en poder del archivo familiar de Guastavino. Se trata de Encantamiento —
cancion que integra las Seis canciones de cuna, con textos de Gabriela Mistral— también revisada y digitada por Roberto
Lara.

27 Agradezco, en la persona de Guillermo Dellmans, al Instituto Nacional de Musicologfa Carlos Vega, por permitirme
el acceso a este grupo de partituras manuscritas perteneciente al Fondo Roberto Lara, ingresado alli por donacién de
Ivan René Cosentino.

28 Hector J. Gimenez, “El Litoral en las canciones de Carlos Guastavino. Aires chamameceros en la musica de tradicion
escrita de los afios 60”. Tesis de Maestria en Musicologia (Departamento de Artes Musicales y Sonoras, Universidad
Nacional de las Artes, inédita, 2023).

2 Las partituras editadas de la obra que he consultado corresponden a la editorial Lagos. La original, con
acompanamiento de piano, de 1963; la transcripcion, con guitarra, de 1965. El texto es de Arturo Vazquez.
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Al escuchar la accién interpretativa/acompafiante de La siempre viva realizada por diferentes
guitarristas, ha llamado mi atencién la manera en la que los mismos ejecutaban un determinado
agrupamiento, de prevalencia ritmica, recurrente a lo largo del acompanamiento del canto, no asi
en la introduccion. Este agrupamiento, desde mi percepcién como auditor enculturado en los
ritmos del Litoral argentino, no guardaria relacion con las caracteristicas ritmicas que definen a la
especie del chamamé. Reflexionando sobre las interpretaciones que ofrecieron los diversos
guitarristas analizados, adverti que todos interpretaban del mismo modo el agrupamiento ritmico
en cuestion.

Consideré, por lo tanto, que las interpretaciones ofrecidas no son el resultado de un modo
exclusivo de realizaciéon de cada guitarrista, sino producto de cémo el determinado grupo ritmico
se encuentra configurado en la partitura, es decir el modo de organizacion visual del motivo ritmico
en la transcripcién propuesta.” Por lo tanto, me enfoqué en el analisis de la transcripcion para
guitarra, comparandola con el original para piano.”’ Como fruto de la instancia comparativa
realizada, centrada en el aspecto ritmico, focalicé una organizacion ritmica y su modo particular de
organizacion visual que condicionarfa la realizacién ritmica de la misma, incidiendo, de manera
peculiar, en la accién interpretativa de los guitarristas.

En el original para piano, se observa que la birritmia, como modo de organizacién ritmica, se
encuentra permanentemente presente a lo largo de toda la partitura, como ya se ha indicado. En
cambio, en la transcripcién para guitarra, la birritmia, se encuentra en correspondencia con lo
visual, solo en la introduccién [Figura 1]. Al dar paso a la voz, desde el compas 7, se privilegia la
organizacion del 6/8 sobre el 3/4, desapareciendo la organizacién visual de la birritmia planteada
en los primeros compases [Figura 2].

Presumo que la propuesta organizativa en la transcripcion desfavorece, a partir del compas 7,
la nitida articulacién, casi percusiva de los bajos en tres tiempos, claramente visibles en la
introduccién. Considero que la disposicion visual de los elementos ritmicos constituye el indice en
la no focalizaciéon por parte del intérprete, en la permanencia obstinada del mencionado bajo
ternario. En la transcripcion, la linea del bajo se encuentra, desde el aspecto visual, integrada al
plano superior, diluyéndose toda su identidad ritmica ternaria. De este modo, la manera en que se
presenta la escritura musical condiciona la decodificacion de la birritmia por parte del guitarrista,
lo que incide directamente en su accion interpretativa y, por ende, estilistica.

Es notable que, no tan solo visualmente, sino también en lo sonoro, la percepcion de la birritmia
desaparece. La polimetria vertical se diluye y, por ende, el aspecto ritmico fundamental del ritmo
de chamamé, no se advierte; queda desvanecida su percepcion y, por consiguiente, la complejidad
ritmica caracteristica de la especie mencionada. La accién interpretativa del ejecutante, al exhibirse
los elementos de la birritmia de manera sincrética, resulta condicionada. Por lo tanto, en un oyente
enculturado en las musicas del Litoral argentino, su percepcidn, desafortunadamente, no
reconocerfa uno de los rasgos estilisticos propuestos por el compositor en la partitura original para
canto y piano, es decir la birritmia.

30 Un articulo que podrfa considerarse un antecedente, porque va en sentido parecido al de mi planteo, propone la
revision de una partitura también guitarristica. Véase Ricardo Jeckel, “Adre nortesio, de Marfa Luisa Anido. Un analisis
comparativo entre la partitura y la interpretacion”, 4°33”. Revista Online de Investigacion Musical N° 9, (2013): 115-125.

31 James Grier expresa que “ninguna transcripcion es objetiva” y agrega que “debemos conocer el significado de los
simbolos antes de transcribiflos para averiguar su significado”. En James Grier, La edicion critica de la miisica. Historia,
meétodo y practica (Madrid: Ediciones Akal, 2008), 57.
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Figura 1. Guastavino, La siempre viva. Birritmia (cc. 1-6). Manuscrito del compositor.
Fuente: Fondo Roberto Lara (Instituto Nacional de Musicologfa)
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Figura 2. Guastavino, La siempre viva. Otrganizacion en 6/8 (cc. 10-16). Manusctito del compositot.
Fuente: Fondo Roberto Lara (Instituto Nacional de Musicologfa)
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Otra consecuencia que advierto, fruto de la propuesta organizativa visual de las figuras ritmicas
en la transcripcion, es la no percepcion del continunm inescindible, como elemento distintivo en la
realizacién del chamamé. La transcripcion propone en la organizacion ritmica, desde el compas
11, dos momentos que se repiten en forma constante. El primero de ellos consiste en la ejecucion
de un acorde en coincidencia con el comienzo del compas; y el segundo momento, a continuacion
del acorde, se encuentra conformado por tres corcheas, momento puntual en que la birritmia se
desvaneceria.

Visualmente, y de acuerdo con las leyes de la Gestalt, particularmente la del agrupamiento, el
guitarrista tenderfa a separar por un lado el acorde y, por el otro, las tres corcheas [Figura 3].
Cooper y Meyer expresan, en coincidencia con la Gestalt, que, “el agrupamiento es —en todos los
niveles arquitectonicos— producto de la semejanza y la diferencia, la proximidad y la separacién

de los sonidos petcibidos por los sentidos y organizados por la mente”.”
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Figura 3 - Guastavino, La siempre viva. Desvanecimiento de la birritmia (cc. 10-16). Manuscrito del compositor.
Fuente: Fondo Roberto Lara (Instituto Nacional de Musicologfa)

Con relacion al segundo momento, puedo percibir que la segunda corchea presenta una “énfasis
dinamico” fruto de su ubicacion en un campo de altura diferente a la primera y tercera corchea,
como también un incremento en la densidad sonora. Por lo tanto, se escucha a la primera de ellas,
como levare de las dos siguientes, reconociendo a la dltima de las tres, como una desinencia
titmica.? Cooper y Meyer sostienen que, “para que una nota aparezca acentuada debe ser
diferenciada de alguna manera de otras notas de la serie”. Entonces, si se tiene en cuenta lo
enunciado, considero que tanto el cambio de altura como el de densidad constituyen factores
acentuales de la segunda corchea de la serie.”

32 Grosvenor Cooper y Leonard B. Meyer, Estructura ritmica de la miisica (Madrid: Mundimusica Ediciones, 2007), 20.
33 Cooper y Meyer, Estructura ritmica ..., 19.
34 Ibidem, 18.
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En consecuencia, podria afirmarse que, en la organizaciéon visual propuesta en la presente
partitura, se perciben de manera alternada dos momentos sonoros diferentes: el primero, de
comienzo tético y resolutivo; el segundo, anacrusico y suspensivo [Figura 4].%
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Figura 4 - Guastavino, La siempre viva. Momentos ritmicos (cc. 10-12). Manuscrito del compositor.
Fuente: Fondo Roberto Lara (Instituto Nacional de Musicolog{a).3¢

En consecuencia, los dos momentos titmicos mencionados se encuentran unificados en la
organizacién métrica del 6/8 y 3/4. Ante tal unificacién, la percepcidn no reconocetia la presencia
de una textura estratificada, tornandose necesaria una transformacion de la presente transcripcion,
esto es, la reorganizacion de los elementos ritmicos a nivel visual, con el fin de que guarden una
mayor relacién, no solo con la organizacion ritmica propuesta en el original para piano, sino con
el estilo. Esta reorganizaciéon posibilitarfa, segin propongo, una mejor comunicacion entre las
intenciones titmicas/organizativas del compositor y la accidn interpretativa del guitarrista, a partir
de la partitura original con piano. Asi, la adecuacion visual de los elementos ritmicos con relacion
a los dos planos sonoros permitira que el intérprete advierta la presencia de la birritmia y pueda
atender con especial cuidado a la convivencia de las dos unidades métricas existentes, sin
tragmentar el continuum inescindible.

En la introduccion de la transcripcién ya se presentan los planos y los elementos ritmicos
visualmente organizados de acuerdo con los dos planos ritmicos existentes. Intuyo cierta probable
sugerencia de Roberto Lara al maestro santafecino, de no continuar con esa forma de escritura,
sino una mas integrada, que considere la intervenciéon del pulgar del guitarrista, al momento de
realizar el acompafiamiento ritmico desde el compas 8 en adelante.

Entre los compases 46 al 69, se visualiza nuevamente la escritura estratificada, a modo de
esbozo, sin detrimento de las posibilidades técnicas de la guitarra. A mi parecer, esto sucede por la
exigencia de la relacion solista-acompafiante que se establece en ese pasaje; en el original, el piano
abandona momentaneamente su rol de acompanante para reforzar la linea de la melodia y brindar
un mayor realce al texto, no solo desde el punto vista melddico sino armoénico y expresivo. Por
eso, considero que fue necesario reorganizar, en este pasaje de la cancién y en la parte de la guitarra,
los elementos figurativos en funcién de realzar la birritmia que subyace en toda la composicién

[Figura 5].

3 Corresponde a este segundo momento ritmico una relaciéon con el agrupamiento ritmico denominado asnfibraco.

36 Existe un cierto correlato entre la organizacion ritmica del presente ejemplo y los ejemplos N° 21 y 22 descriptos
por Melanie Plesch en su capitulo de libro “Catlos Guastavino y la retérica del nacionalismo musical argentino: las
sonatas para guitarra desde la teorfa topica”, en Cinco estudios sobre Carlos Guastavino. Homenaje en su Centenario, Silvina
Luz Mansilla (comp.) (Santa Fe: Ediciones UNL, 2015), 126-127.
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Figura 5 - Guastavino, La siempre viva. Realce melddico, armonico, expresivo (cc. 46-69).
Manuscrito del compositor. Fuente: Fondo Roberto Lara (Instituto Nacional de Musicologfa)
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Conclusion

Segun se propone, se vuelve necesaria una transformacion de la transcripcion de La siemspre viva,
de Carlos Guastavino y Le6n Benards. La reorganizacion de sus elementos ritmicos, guardando
una mayor relacion con el original, posibilitarfa una mejor comunicacion entre las intenciones del
compositor y la accioén del instrumentista destinatario de esta transcripcion. Asimismo, incidirfa en
una recepcion mas precisa por parte del pablico, ya que se estarfa preservando la correspondencia
estilistica con la partitura original y, por ende, con la ‘idea sonora’ que, estimo, Guastavino quiso
transmitir, al momento de asignar el rétulo ‘canciéon del litoral” a la presente cancion.

La adecuacién de los elementos ritmicos con relacion a los planos sonoros posibilitaria que el
intérprete pueda advertir su presencia y asi, atender con especial cuidado, a la convivencia de las
dos métricas existentes (6/8; 3/4) y a las interacciones acentuales que se generan, sin fragmentar
el continunm inescindible que caracteriza al chamamé como parte integrante de los ritmos folcléricos
argentinos.

En la introduccion de la transcripcion ya se presentan los planos y los elementos ritmicos
visualmente organizados coincidentes con las intenciones del compositor en relaciéon con la
version original para piano. Se deberfa continuar, una vez finalizada la introduccion, con el modo
de organizacién visual de la misma para preservar la caracteristica estilistica de La siempre viva.

Presento a continuacién, una breve muestra.
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Ejemplo 1. Guastavino, La siempre viva, para canto y guitarra. Propuesta de edicion (cc. 11-18)%7

La organizaciéon propuesta favorecera que el ejecutante se enfoque, al momento de la
decodificacion, en preservar la birritmia, con una marcacion persistente casi percusiva del bajo,
por medio del pulgar, beneficiando de esta manera la percepcion del ya referido continuum
inescindible. Por otro lado, cobraria relevancia la articulacion de los acordes con trelaciéon a los
bajos percusivos, lo que generarifa los ‘énfasis dinamicos’ caracteristicos del ritmo acompafiante del
chamamé.

37 Agradezco al Doctor Julian Mosca por su ayuda editorial con este ejemplo musical.
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Considero que todos los componentes anteriormente mencionados potenciarian los rasgos
estilisticos fundamentales que beneficiarfan una percepcion mas conectada con las caracteristicas
ritmicas de las musicas del Litoral, particularmente con las del chamamé y su mundo circundante.

Xk x
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