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El Nacionalismo Musical de Alberto Williams en
sus Obras para Piano: Milonga, Vidalita y Huella!

Emma Garmendia Paesky

PRIMERAS ASOCIACIONES CON
EL NACIONALISMO MUSICAL

ALBERTO WiLriams (1862-1952) considerado co-
mo uno de los fundadores del nacionalismo musical
argentino, nacio en Buenos Aires en 1862. Pertenecic
a una familia de musicos: su abuelo materno, Aman-
cio Alcorta (1805-1878). fue uno de los precursores
de la misica argentina, juntamente con los composi-
tores Juan Pedro Esnacla (1808—1878), Juan Bautista
Alberdi (1810-1884), Salustiano Zabalia (1807-
1873) y Nicanor Albarellos (1810-1891). En el tra-
bajo compositivo de todos ellos se pone en evidencia
¢l primer intento de introducir elementos folcléricos
en sus canciones y danzas para piano.

Con talento pianistico, manifestado desde muy
joven, Alberto Williams entra en la Escuela de Mu-
sica y Declamacién en 1876, donde estudia piano y
teoria de la muisica. Uno de sus maestros fue el com-
positor Luis J. Bernasconi (1845-1885), quien con
Francisco Hargreaves (1849-1900), Saturnino F.
Ber6n (1847-1898). y Juan Gutiérrez (18407-19067)
continuaron en la bisqueda de un estilo nacional en
piezas de salén y en obras sinfonicas y 6peras. En
esta segunda generacion de compositores nacionalis-
tas se destaca Francisco Hargreaves quien fue el pri-
mer compositor de un nimero importante de obras

'Hueya o giiella de acuerdo a la onomatopeya vernacular.
Williams usa hueva.

con melodias foleloricas como es el caso de sus
milongas y tristes para piano, que posteriormente
tuvieron fuerte influencia en las composiciones de
Alberto Williams.

NACIONALISMO ARGENTINO

El espiritu nacional se manifiesta por primera vez
en literatura, manteniéndose siempre en estrecha
relacion con el clima politico del pais.

Cuando Argentina se independiza de Espana ecn
1816, el pais se encuentra envuelto en una perma-
nente lucha entre unitarios y federales. Los unitarios
son exponentes del centralismo portuario. Partidarios
acérrimos de un gobierno centralista que tuviera
como sede la ciudad de Buenos Aires, ponen el énfa-
sis en la politica cultural de “civilizar el pais™ segiin
moldes de la civilizacién europea. El gobierno aus-
picia la inmigracion y contrata profesores especia-
lizados para los centros de formacién. Se crea la
Academia de Miisica y Canto y acuden compaiiias
teatrales con elencos europeos.

Los federales representan los intereses del inte-
rior del pais. Plantean una politica de integracion
empirica del pais que consolide el bienestar de
toda la poblacién. A los fines de concretar estos obje-
tivos se atribuye a la tradicion historica, a los valo-
res hispdnicos y a los de la iglesia catélica una
funcion unificadora. £l gauche gana preeminencia
durante el gobierno federal de Juan Manuel de Rosas
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(1829-1852). Durante las luchas federale

pasa resueltamente al primer plano ncu {10pY]
sazdn toda la escena. Es precisamente en el periodo
de cruentas luchas entre unitarios y federales, que
Paulino Lucero personifica la plenitud del gaucho.
conlempordnea a la poesia payadoresca. Su autor,
Hilario Ascasubi (1807-1875). asi como los de la
Asaociacion de Mayo con Esteban Echeverria (1805-
1851), Juan Maria Gutiérrez (1809-1878) y Juan
Bautista Alberdi (1810-1884)...marcan, con sus
obras, el primer ejemplo de la influencia nativa en la
literatura. Es por La Cautiva de Esteban Echeverria
que la sociedad portena empieza a ver con simpatia
los cantos populares que también cultivan Esnaola.
Massini, Alberdi y otros maestros del canto.

En 1862, el afio en que nace Williams y en que
Bartolomé Mitre asume la presidencia del pais.
Argentina inicia el periodo de fuertes relaciones con
la cultura europea. Desde ese momento, y depen-
diendo de la posicién del gobierno de turno, la exal-
tacion de los valores nativos se hacen sentir como un
paso positivo a favoer de la cultura nacional o con-
trariamente como un obstaculo para el progreso. Esto
explica el silencio en los circulos oficiales del Martin
Fierro (1872) de José Herndndez, obra considerada
maestra de la tradicion gauchesca.

Frecuentemente se considera que el periodo 1860-
1880 sienta las bases del nacionalismo cultural que
programan los hombres de la generacion posterior,
cuando la Argentina concluye las disidencias inter-
nas, se capitaliza la ciudad de Buenos Aires y bajo el
lema de paz y orden, se inicia la presidencia de Julio
A. Roca. Sin embargo, el comienzo de formas mds
evolucionadas, no implica una toma de conciencia
de una cultura nacional. La aniquilacion del abo-
rigen y de las fuerzas aborigenes como condicion de
la expansion del Estado Liberal y la reduccion del
gaucho a “paria en su propia tierra” son dos pre-
requisitos de los mitos gauchos del periodo posterior.

La Argentina moderna nace bajo la presidencia de
Julio A. Roca en 1880. La modernizacion de la vida
del rancho cambia las costumbres rurales y la filo-
sofia de los habitantes de las pampas. El arribo de
una gran masa de inmigrantes refuerza la posicion de
aquellos que fuertemente creen en una cultura de tipo
europea en detrimento de un amplio sector que sos-
tiene con profunda conviccion que los valores nati-
vos deben ser fortalecidos, con el objeto de conseguir
el justo lugar que les corresponden en el desarrollo
cultural del pais.

 ef FAtCHY':

<&

En 1884 Juan Moreira de Eduardo Gutiérrez fue
estrenada en el Circo de Jeronimo Podesta en Buenods
Aires. Esta obra marca el nacimiento de un tipo de
teatro que presenta el prototipo social del gaucho,
convirtiéndose en consecuencia, en el simbolo del
movimiento nacionalista argentino.

Sin embargo, esta exaltacion de los valores nativos
del campo y del hogar, siempre estuvo en permanente
conflicto con el concepto europeizante de la cultura.

El origen europeo de estas influencias gravita en
los principales compositores de la época que s¢ mue-
ven dentro de las normas de la midsica italiana y de la
musica de salon romadntica. Amancio Alcorta, abuelo
materno de Alberto Williams —como dijimos— es
un claro exponente de los nuevos tiempos: gober-
nador, ministro, senador nacional, presidente del
crédito publico. es ademds un apasionado por la
musica. Es autor de 154 composiciones. Al respecto
Williams advierte: ~“Tienen un grato perfume nacio-
nal. a pesar de la avasalladora influencia rossi-
niana”.? Sin dudas que la vocacién de Williams
estaba alentada por el legado familiar, que sus padres
se encargaron de fomentar. A Juan Pedro Esnaola,
eximio pianista y compositor a quien le cupo el
mérito de ser el autor del arreglo del Himno Nacional
Argentino (1859) que se ejecuta actualmente, se des-
taca por su interés en la misica folclérica argentina.
Sus composiciones de aires y danzas criollas para
piano, especialmente sus milongas y tristes y otros
motivos populares se dejan sentir posteriormente en
las milongas y tristes de Williams. Por su parte Sa-
turnino F. Beron incorpora motivos autoctonos en sus
obras orquestales.

La efervescencia cultural de la época tiene una
repercusion directa en el hogar Williams-Alcorta.
Los padres de Williams son cultores de la misica por
tradicion y rango. Por otra parte no le es ajeno como
a todas las familias patriarcales argentinas, los sen-
tires criollos, la vida del campo. Haedo, Morén, el
oeste de Buenos Aires —lugares preferidos por la
gente pudiente— ofrecieron el marco campesino a
los primeros aiios de la vida de Williams. El com-
positor ya maduro recuerda, nostilgicamente, las
vacaciones pueblerinas amenizadas por las ejecu-
ciones de su medio familiar.

La idealizacion de la vida rural, en contraste con la
vida urbana, cultivada en Buenos Aires, se acentia

*Vicente Anibal Rosalia, Alberto Williams p.44, (Buenos
Aires: La Quena), 1944,
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cada vez mas a partir de la revolucién de 1890. styﬁswwi’dﬂ{g ...al son del rasgueo de la guitarra. las char-
es el clima en el que se formé y desarroll6 su act\W v, Jass el paisaje netamente pampeano sugieren imd-

dad musical Alberto Williams.

INFLUENCIA DEL NACIONALISMO
MUSICAL EUROPEO Y DE LA MUSICA
EUROPEA EN ALBERTO WILLIAMS

Durante los siete anos que Williams reside en Paris
(1882-1889) estudia musica en el Conservatorio. El
saldo de la experiencia europea es altamente posi-
tivo. No sélo percibe el clima cultural propio del neo-
romanticismo, del impresionismo y de las tendencias
de vanguardia, sino que las recibe como legado de
sus propios maestros. Su experiencia en Paris coin-
cide con la influencia del nacionalismo musical pro-
movido desde Rusia por Glinka y el grupo de los
cinco y de la misica tradicional francesa a través
de la Societé Nacional de la Musique. Sus maestros
fueron César Franck. George Mathias, discipulo pre-
dilecto de Chopin. (admirador de Liszt, Mussorgsky
y Wagner), Emile Durand y Ernest Giraud, (este 1l-
timo maestro y gran amigo de Claude Debussy).

En 1883 muere Wagner, de quien Williams fue su
devoto admirador. Impactado por su muerte envia a
Buenos Aires una cronica a El Diario en 1884, donde
manifiesta su profunda veneracién por el compositor,
a quien llama “el verdadero artista,”..."'se levanta
con todas las sublimidades del genio™.. .}

En referencia a las influencias recibidas por
Williams que interesan a nuestro tema, cabe subrayar
que una de las caracteristicas del neoromanticismo
en relacion a la misica popular, se refiere “casi
exclusivamente a los aspectos exteriores, limitindose
a escoger de ella determinados motivos, ritmos y
ornamentos caracteristicos. Solo Mussorgsky tomo
en seria consideracion esa musica anticipandose a
nuestra epoca’™

Williams nos ofrece un vivo relato de su “reen-
cuentro” con las manifestaciones folcldricas de la
campana bonaerense. A fines de 1889 —recién lle-
gado de Europa— realiza una gira por las regiones
rurales (Olavarria, Tandil y Judrez) de la provincia
de Buenos Aires. En esta oportunidad conoce a
un payador compaiiero del famoso payador Juan
Moreira. El canto de cielos, huellas, milongas,

*V.A. Rosalia, op. cit., p.70.
 Béla Bartok, Escritos sobre misica popular, p. 69 (México
D.E.: Siglo XXI Editores México), 1979.
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es que se remontan a recuerdos de la primera
infancia. Ese conjunto de vivencias le inspira El ran-
cho abandonado (1890) obra que, segiin declaracion
del propio compositor “puede considerarse como la
piedra fundamental del arte musical argentino” y que
posteriormente pasa a integrar la pieza nimero cua-
tro de la Suite para piano En la Sierra, opus 32.5

Desde este momento Williams empieza, en una
manera sistemitica, a incorporar temas del folclore
musical argentino (especialmente el folclore pam-
peano) a sus obras académicas. Este nuevo estilo
nacional incluye obras para piano, misica de camara,
orquesta, coro y canto. Pero es en sus obras para
piano que Williams manifiesta mas claramente sus
preferencias nacionalistas, ya comenzadas en E/ ran-
cho abandonado. Hay una variedad de canciones y
danzas argentinas que Williams incorpora en sus
composiciones para piano, pero tiene mayor incli-
nacion por la milonga, vidalita y huella y muy espe-
cialmente por la milonga.

Williams tiene intuicién de la importancia que
reviste la indagacion folclérica en la elaboracion
de una misica nacional. Sin embargo el estudio del
folclore como disciplina cientifica en el campo de la
etnomusicologia, empieza en Argentina con Carlos
Vega® e Isabel Aretz’ recién en la primera mitad del
siglo XX, después que Williams incorpora en sus
composiciones las formas senaladas. Esto explica la
importancia que los bidgrafos de Williams atribuyen
al aspecto emotivo en la elaboracidn de lo autoctono.
Nos preguntamos st el proposito de “desbrozar lo

S Alberto Williams “Origenes del arte musical argentino”,
Estética, critica y hiografia, tomo IV, pp. 15-19 (Buenos Aires:
La Quena), 1951.

SCarlos Vega ( 1898-1966), musicologo ¢ investigador argen-
tino. Viajd extensamente por las regiones rurales de Argentina y
otros paises de Sudamérica con el objeto de recolectar canciones
y danzas folcléricas. Sus libros sobre folclore musical, producto
de larga investigacion, constituyen fuentes fundamentales para
el estudio del folclore musical argentino.

Isabel Aretz (1909-2005), etnomusicdloga v compositora
argentina. Viajo por las regiones rurales de Argentina efectuando
la recoleccion de materiales de canciones y danzas foleloricas.
En 1943 extendio su investigacion por otros paises del conti-
nente americano. El resultado de sus investigaciones ha sido
publicado en varios importantes libros tales como: Miisica tradi-
cional argenting, Tuctondn {Tucumdn, Argentina; Universidad
Nacional de Tucumidn, 1946); El folclore musical argentino, 4a
ed. (Buenos Aires: Ricordi Americana, 1952); Miisica tradi-
cional de La Rioja (Caracas: Biblioteca INIDEF 2, 1978),
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una musica nacional,

Uno de los prapasitos fundamentales de la inves-
tigacion” previamente efectuada sobre Williams, fue
indagar, a través del andlisis musical de las obras
para piano que usan las formas folcloricas de mi-
longa, vidalita y huella y del pensamiento estético y
humanistico de Williams, cudl es su posicion frente a
la musica nacional argentina. Nos preguntamos. tam-
bién, si sus concreciones artisticas tienen relacion
con el devenir historico, politico, social y cultural del
pais, en la época que a Williams le tocd vivir.

TRES FORMAS FOLCLORICAS:
MILONGA. VIDALITA Y HUELLA

La mayoria de las composiciones para piano de
estilo nacional de Alberto Williams, estan inspiradas
en estas tres especies folcldricas. Dado que el pre-
sente trabajo no consiste en una investigacion folclo-
rica, la visién que se ofrece a continuacion estd
basada en los resultados obtenidos en las investi-
gaciones efectuadas por los eminentes musicolo-
gos argentinos Carlos Vega e [sabel Aretz sobre el
folclore argentino. Se trata de examinar y analizar las
danzas y canciones sobre las cuales Williams trabajo
su nacionalismo musical.

Vega divide los cancioneros folcléricos segiin per-
tenezcan al oeste del pais (zona andina), o a la parte
oriental (zona atlantica). En base a las peculiaridades
ritmicas, a los primeros les llama Cancionero Ter-
nario Colonial y Cancionero Criollo Occidental,
segin se trate del periodo colonial o del posterior.
A los segundos los denomina Cancionero Binario
Colonial o Cancionero Criollo Oriental, de acuerdo
al periodo que corresponda. El Ternario Colonial
tiene sus raices en las culturas indias del Perd y se
diseminé por Sudamérica hasta las pampas'’ argen-
tinas y Uruguay. El Binario Colonial que se nutre
fuertemente con la misica traida por la gran masa de
esclavos africanos, se extendio desde Rio de Janeiro

*V.A. Rosalia, op. Cit., 146.

"Emma Garmendia Paesky, The Use of the “Milonga™
“Vidalita” and "Huella" in the Piano Music of Alberto Witliams
{Washington D.C.: Universidad Catélica de América), Tesis
doctoral, 1982,

1"Las pampas argentinas estan situadas en la parte este del
pais. Se extienden desde las costas de los rios Parand y Rio de
la Plata hasta ¢l Océano Atldntico.

or toda la costa del Atldntico. Ambos Cancioneros
Coloniales recibieron las influencias continuas y
sucesivas de un largo niimero de inmigraciones euro-
peas, con lo cual surgieron los respectivos Cancio-
neros Criollos. Estos se influenciaron mutuamente
debido a varios factores: a la posicion geogréfica de
Argentina, a la angosta franja que hay entre ¢l este y
oeste del pafs y al contacto permanente que se esta-
blecia entre ellos a través del circo ambulante, de las
guerras y del gaucho payador que llevaba sus cantos
por doquier.

Senalaremos los rasgos mds destacados de las tres
danzas y canciones folcldricas que gravitaron en
las obras pianisticas de estilo nacional de Alberto
Williams: la milonga que pertenece al Cancionero
Oriental y la vidalita y huella que pertenecen al Can-
cionero Occidental." !

La milonga

Carlos Vegaconsidera que la musica de la milonga
hereda y vitaliza una antiquisima corriente espafiola
y portuguesa, tempranamente introducida en Ibero
América en su costa atldntica, desde México a la
Argentina. Se le aplica diferente nombre de acuerdo
a la region en que se mueve. En la Argentina su ma-
yor difusion tuvo lugar en la pampa especialmente
en Buenos Aires, alrededor de 1880, pero se supone
que la milonga existia con otro nombre antes de esa
fecha.”?

La milonga nace en las dreas rurales como una
improvisacion melodica (payada) cantada por el gau-
cho payador. con acompanamiento de guitarra. Se
usa para cantar payadas y para bailar.

La temitica de la milonga es muy variada; puede
ser de cardcter politico, jacoso, amoroso, o de sen-
tido critico. Poesias de diferentes métricas se apli-
can, especialmente cuando la milonga se improvisa o
cuando se canta entre dos “en contrapunto™ usando el
sistema de preguntas y respuestas.

"' Los ejemplos musicales que se muestran en estas formas
folcléricas han sido extraidos del libro de Carlos Vega Pano-
rama de la misica argentina y de los libros de Isabel Aretz
Muisica tradicional de La Rioja, El folclore musical argentino y
Miisica tradicional argentina.

2Ventura R. Lynch (Buenos Aires:1851-1883) efectud inves-
ligaciones sobre el folclore musical del Rio de la Plata. las que
se publicaron por primera vez en 1883 en su libro La provincia
de Buenos Aires hasta la definicion de la cuestion capital de la
republica,
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La milonga para bailar es posterior a la mil
cancion; recibe las influencias de la musica euro
de saldn y es coincidente con la popularidad que
alcanza el acorde6n a fines del siglo XIX y principios
del XX. En ambas milongas, los miembros de frases
estdn claramente articuladas debido a que es comiin
la repeticion de las mismas en forma secuencial o
ligeramente variada.

La melodia es de ritmo binario, 2/4 o 4/8. Se carac-
teriza por incluir notas repetidas, notas de paso, notas
de cambio y semitonos cromaticos combinados con
semitonos diaténicos; sus frases son anacrusicas, y
estdn organizadas en pares formando periodos e
incluyen la reiteracion de ciertos valores ritmicos
(dos corcheas, corchea con puntillo y semicorchea, y
corchea y dos semicorcheas); su dltima frase des-
ciende a la cadencia final. El acompafiamiento, en
guitarra, consiste en una férmula ritmica compuesta
por corchea con puntillo, semicorchea y dos corcheas
que se repite continuamente sobre los acordes de (6-
nica y dominante. Se ejecuta en movimiento andan-
tino, moderato o allegretto.

Ej. L.

b

Otro tipico rasgo de la milonga de las pampas es la
figura cromdtica que resulta del tratamiento que se le
da a algunos grados de la escala alterados cromatica-
mente. Notese en el ejemplo siguiente que sol (cuarto
grado de la escala de re menor) es tratado como una
nota de cambio inferior cuando esta alterada, (sol-
sostenido) y como una nota perteneciente al acorde
cuando esta natural (sol-natural).

Ej.:2

En las pampas argentinas se practica un cierto
tipo de milonga (llamada milonguira) que se ejecuta
como acompanamiento en forma de variaciones rit-
micas de un solo acorde. Estas variaciones que se
puntean en la guitarra, consisten en 6 corcheas en
6/8, o dos tresillos en 2/4.

DAD
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Las variaciones sirven también como introduccién
y como acompanamiento de la melodia tipica de la
milonga. La simultaneidad de las dos lineas ritmicas,
binaria y ternaria, produce un efecto bimétrico.

Ej. 4.7
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La milonga para cantar lleva acompaniamiento de
guitarra; la milonga para bailar, mds moderna, se
ejecuta en cualquier instrumento tipico; sufre un
proceso de evolucion pasando por la variante de
solo acompanamiento (milonguita) hasta la forma de
danza. Este proceso esta vinculado a la transforma-
cion de la payada en “payada pueblera”. El gaucho se
va convirtiendo en “el compadre”o “compadrito™'*
de los tugurios ciudadanos. Y de esta manera aparece
la milonga (**payada pueblera™), como danza urbana.

A fines del siglo XIX la milonga adopta coreo-
grafia portena y es bailada intensamente por el
pueblo. Pertenece al tipo de “parejas enlazadas o
tomadas™. Convive con el tango y la habanera con
iguales formulas de acompanamiento. La danza que
se utiliza fue de una improvisacién muy ingeniosa de
diversos movimientos “quebrados™ sin interrumpir
jamds el ritmo, el cual tiene prioridad por sobre
cualquier otra consideracion. (Estas formas de core-
ografia tuvieron gran influencia en el teatro, espe-
cialmente en el sainete).

La milonga para bailar, de caricter arrabalero y
compadrito, aprovecha los recursos instrumentales
que le presenta el acordedn en su agilidad y flexibi-
lidad; intensifica el uso de semicorcheas, enriquece
el niimero de voces, extiende la tesitura, elabora mds
las combinaciones entre el acompafiamiento v la me-
lodia y ensaya ciertos desplazamientos acentuales
que luego fueron caracteristicos del tango. Su ejecu-
cién en conjuntos instrumentales de acordeon. arpa,

3 Esta polirritmia es caracteristica del Cancionero Occidental,

#*Compadre” o "compadrito” es un habitante de los subur-
bios, caracterizado por ser agresivo, peleador, con maneras afec-
tadas y con un vocabulario especial, denominado lunfardo.
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violin y guitarra le dan un timbre especi
riormente perdurard en ¢l tango.

Fj. 5.

La milonga ocupa buena parte del escenario argen-
tino —en particular portefio— en las tres Gltimas
décadas del siglo XIX. No sélo abordé los sectores
populares, sino que ocupé buena parte del interés de
las clases cultas. Fue propio de la cultura oficial de
ese periodo, recuperarla a nivel de mito. Es ésta jus-
tamente la época en la que Williams se inspira en la
misica folclérica de la pampa.

La vidalita'®

En el folclore argentino hay cuatro tipos de vida-
litas. Williams se inspir6 en el tipo que tuvo mayor
divulgacién en la zona de la pampa. es decir en la
parte este de Argentina. Esta especie, originada en la
zona andina, llega al Rio de la Plata a principios del
siglo XIX difundida por el circo, que incluia en las
obras gauchescas vidalitas. huellas, milongas y otras
canciones y danzas folcléricas. La forma poética
consiste en versos hexasilabos que estdn separados
por la palabra “vidalita” entre el primero y tercer
verso y entre el tercero y el cuarto:

Palomita blanca
vidalita
de mi corazdn
se marcho a la guerra
vidalita
contra el espanol

Ojald aunque tarde
vidalita
vuelva vencedor
para que se calme
vidalita
esle corazon

EI sufijo quechua “la” 0 “lla” adherido a la palabra “vida”
significa “muy amada™: vidala o vidalla. Vidalira es el diminu-
tivo de vidala.

QEPOREE
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La vidalita es una cancién lirica caracterizada por
una frase corta que corresponde al refran “vidalita™;
¢sta alterna con frases mas largas. El refrdn “vidalita™
(de cuatro silabas) se usa en la segunda y quinta frase
y las cuatro frases de seis silabas son para la primera,
tercera, cuarta y sexta frase.

La vidalita estd casi siempre, en modo menor. La
melodia termina en la tonica o en la tercera: en este
iltimo caso la voz grave termina en la ténica del
acorde. Se canta a una o dos voces en lerceras para-
lelas. Es monotemdtica y abarca gran variedad de
ternas, ya sea de amor o de cardcter politico y social,
especialmente relacionados con las guerras de la
independencia en Argentina.

Fi. 6.
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La melodia se mueve dentro de la octava, con fra-
ses de extension limitada. Las frases correspondien-
tes a los versos hexasilabos empiezan en el tiempo
fuerte y tienen terminacion femenina, mientras que el
refrin empieza en el tiempo débil y termina en el
fuerte. El esquema ritmico primario, propio de la me-
lodia es corchea con puntillo y semicorchea, dos cor-
cheas y una negra. Las investigaciones efectuadas
por Carlos Vega sobre esta especie indican que debe
ser escrita en los compases de 4/8 y 2/8 aplicados
a las frases largas y al refrdn respectivamente. Sin
embargo frecuentemente se la encuentra escrita en
3/4, lo cual segin Vega es un error que posiblemente
s¢ origina en que siendo uno de los acompanamien-
tos en 3/4 los misicos amateurs escribian también la
melodia en este compas.

Hay también melodias bimodales. Las mismas
usan frecuentemente la cuarta ascendida en el modo
mayor (si becuadro en fa mayor) que funciona como
nota de cambio inferior al quinto grado, presen-
tandose dicha nota inmediatamente después, con la
alteracion correspondiente a la tonalidad (do, si be-
cuadro, do, si bemol).
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Muy caracteristico de la melodia de la vidalita es
la figura cromitica-melodica que trata una nota como
nota de cambio cromadtica inferior, seguida inme-
diatamente por la misma figura pero sin la alteracion
accidental y como parte del acorde.'®

Ej. 8.

El acompanamiento que estd a cargo de la guitarra
es una formula ritmica que se repite continuamente,
Hay dos esquemas ritmicos. dependiendo de la re-
gion donde la cancién se ejecute. En el noroeste de
Argentina la férmula es de cuatro corcheas y una
negra en 6/8.

Ej. 9a.
T TR - |
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En Buenos Aires y la parte este de Argentina el
acompaiamiento es una corchea con puntillo y una
semicorchea, dos corcheas y una negra en 3/4.

Ej. 9b.
N

=

T

En ambos casos el efecto bimétrico es evidente
por la superposicion de melodia y acompanamiento
en diferentes compases. Este fenémeno ritmico

15 Estas desinencias melddicas son tipicas del Cancionero
Criollo; se Jas encuentra en varias especies folcloricas, entre
ellas en la milonga y huella.
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gran vitalidad en el cancionero. Se armo-
los acordes de ténica. subdominante y dom-
ante (1. IV y V7). La guitarra usa la misma formula
ritmica con cada uno de esos acordes. Dichos acordes
también se usan en la introduccidn, la cual incluye
fragmentos de la melodia.

Al final del siglo XIX, la vidalita entra en los salo-
nes de Buenos Aires en diversas versiones y escritas
en ejemplares impresos. Las introducciones y los
interludios instrumentales son habituales en las tres
formas que nos ocupan.

L.a huella

La huella es una danza cancion en la cual la melo-
dia y el acompanamiento muestran antigua bimoda-
lidad con algunos finales mayorizados. La melodia es
en 6/8, fluctuando permanentemente entre este com-
pis y el de 3/4. Estd formada por 5 periodos musi-
cales, cada uno de los cuales corresponde a las coplas
y refrdn de su forma poética. Cada periodo tiene dos
frases de 8 compases cada una. La melodia del pri-
mer periodo se repite exactamente o variada en los
otros cuatro periodos. Un salto de sexta o su inver-
sién en una tercera mayor se encuentra frecuente-
mente al comienzo de la primera frase,

Ej. 10.
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La huella es una danza majestuosa; se baila de a
una o dos parejas y sus mevimientos son armoniosos
con despliegue de elegancia y controlada libertad.
Su coreografia requiere seguir la secuencia de los
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versos. El texto de los refranes describe
que hacen las parejas en el baile:

Huella, huella, huella
Se dan la mano
Como se dan la pluma
Los escribanos

Huella, huella, huella
Se dan los dedos
Como se dan el pico
Los teru-teros.

La poesia de la huella abarca una variedad de
temas, especialmente politicos. relacionados con las
guerras civiles de Argentina, desde el principio del
siglo XIX, fecha en la que se supone se origind esta
danza-cancidn. El acompafiamiento y la introduccién
estdn confiados a la guitarra punteada y rasgueada,
ejecutada por 1 o 2 guitarristas sobre el motivo rit-
mico de 4 corcheas y una negra en 6/8 que se repite
continuamente. Algunas veces se usa el dosillo en
lugar de las tres corcheas. Algunos esquemas ritmi-
¢os son caracteristicos de esta especie: En 6/8 silen-
cio de corchea y cinco corcheas; cuatro corcheas y
una negra; tres negras: una negra, una corchea ligada
4 una negra y una corchea. La armonizacién com-
prende los acordes de I, IV y V7 en las dos tonali-
dades. la tonalidad mayor y su relativa menor. La
introduccién consiste en una progresion de los acor-
des mencionados dentro de la bimodalidad. Tipico
de la melodia de la huella es el disefio cromdtico-
melédico que resulta del tratamiento de alterar algu-
nos grados de la escala en forma de notas de cambio,
como se mostré en la vidalita y milonga.

Ej. 11 (p.228)

ILONGA, VIDALITA Y HUELLA EN
LAS OBRAS PARA PIANO DE
ALBERTO WILLIAMSY

La musica para piano de Alberto Williams es la
parte mas importante de su produccién. La misma
consiste en mds de cien obras para uno o dos pianos,
treinta y cinco para orquesta y musica de camara y
veintiuna para vez y coro. Del cancionero verndculo
que selecciond para incorporar a sus obras para
piano, la milonga, vidalita y huella son las especies
que fueron tratadas con mds frecuencia y entre ellas
le dio prioridad a la milonga.'® La mayoria de estas
especies estdn reunidas por su autor en series titu-
ladas Aires de la pampa.”®

El tratamiento que hace Williams en las milongas.
vidalitas y huellas para piano, es incorporar las for-
mas folcléricas del mismo nombre como tema prin-
cipal, para continuar, generalmente, con una seccion
central contrastante y finalizar con la recapitulacién.
El tema principal es una melodia original (salvo
pocas excepeiones) creada por el compositor. que
se mantiene la mayoria de las veces, bastante fiel
al modelo folclérico, en relacion a la melodia y al
ritmo. La armonia y el virtuosismo pianistico que se
impone fuertemente en el desarrollo y en la reca-
pitulacion, pertenecen en su totalidad al lenguaje
europeo.

La principal diferencia que hay entre las tres for-
mas compuestas por Williams estriba en las peculia-
ridades melddicas y ritmicas que tiene cada una de
las respectivas formas verndculas, dado que el trata-
miento compositivo que hace en ellas es muy similar.

En sus milongas el tema principal es una melodia
cantable, en movimiento andantino, moderado o alle-
£ro, escrita en compds binario con un acompana-
miento que se repite continuamente con la misma
férmula ritmica. Los rasgos encontrados frecuente-
mente e¢n el tema principal son: la organizacion de las
frases en periodos; el uso de notas repetidas, notas
alteradas y notas de paso y de camhio mezcladas con

""Los ejemplos musicales (que estdn con la terminologia en
inglés) de este tema han sido tomados de la tesis doctoral The
Use of the “"Milonga", “Vidalita" and “Huella" in the Piano
Music of Alberto Williams” de Emma Garmendia Paesky.

"Escribié cuarenta y una' milongas, quince vidalitas y doce
huellas. Williams también llevo estas especies al repertorio
vocal e instrumental.

W Aires de la pampa: opus 46 (tres hueyas): opus 61 (tres
vidalitas); opus 63 (diez milongas): opus 64 (diez milongas):
opus 65 (cuatro vidalitas),
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pequenos intervalos diaténicos; la reiteracién

auténticas. Muy pocas milongas tienen la misma o
similar armonizacion que la milonga folclérica.

Ej. 12. Milonga op. 63, No. |

Fer.ain

Phrases:y
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La figura cromatica, tipica de la milonga folclé-
rica, aparece a menudo en las milongas de Williams.

Ej. 13. Milonga op. 63, No. 8

Andanilne -oga (L8 H =y

Algunas milongas estdn escritas en compds com-
puesto, siendo varias de ellas muy similares a las
milonguitas folcléricas.

Ej. 14. Milonga op. 63, No. 9

Allegre medernic o eee? =
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El efecto bimétrico que resulta de la superposicién
de dos diferentes ritmos, binario y ternario, comin en
la milonga folclérica, se encuentra también en las
milongas de Williams.
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Asi como en el ejemplo anterior, son varias las
introducciones de las milongas de Williams semejan-
tes a las de la milonga folcldrica, como asi también
hay bastante analogia en la diversidad de emociones
que suscitan, que van desde lo lirico a lo nostélgico,
humoristico y melancélico.

En las vidalitas y huellas de Williams ocurre algo
similar a lo que pasa en sus milongas. Las vidali-
tas tienen a menudo introduccién; el tema principal
es una melodia cantable, en movimiento adagio o
andante. con motivos melddicos-ritmicos y figuras
cromadticas-melddicas muy propios de la vidalita ver-
nacular, El acompanamiento continuamente repetido
sobre la misma férmula ritmica consiste en corchea
con puntillo, y semicorchea y cuatro corcheas o sus
equivalentes en 1 o dos negras.

Ej. 16. Vidalita op. 45, No. 3
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Es importante recordar lo que dijimos anterior-
mente respecto a la escritura de la vidalita en 3/4, en
lugar de 4/8 y 2/8. Obviamente Williams al escribir
sus vidalitas en 3/4 no registré el elemento ritmico
que hace a la esencia de esta forma folclérica.
Asumid que el ritmo del acompanamiento en 3/4
correspondia también a la melodia, omitiendo en
consecuencia, poner de relieve el polirritmo que se
crea entre ambas lineas.
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Ej. 17a. Vidalita folclorica.

Fiel a su lirico origen folcldrico, las vidalitas de
Williams tienen un cardcter sentimental, mientras
que las huellas tienen una naturaleza fuertemente rit-
mica, escritas en compds compuesto, con el mismo
acompafiamiento que la huella verndcula, consistente
en tres corcheas. y una corchea y una negra. Este
motivo es muy importante en las huellas de Williams,
porque es el germen de toda la pieza. La introduccién
también esta basada en la misma férmula ritmica.
Williams no hace uso de los rasgos melddicos de
la huella foleldrica; sin embargo el tipico disefio
cromdtico-melédico se encuentra a veces en sus
huellas,

Ej. 18. Huella op. 32. No. 4%

En las tres formas, milonga, vidalita y huella de
Williams, la formula ritmica propia de su andloga
verndcula es el factor mds importante que permite su
identificacion y su presencia “nacional” en el suceder
de las mismas. El ejemplo siguiente, muestra el tema
principal que es una melodia por tonos acompanada
por una variacion del ritmo bisico de la milonga.

' El rancho abandonado (1890) es la primera obra inspirada
en la miisica del gaucho, que Williams compone.
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La melodia, solamente en forma secundaria evoca
las cualidades folcloricas de su original.

Ej. 20. Vidalita op. 65, No. 1
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Juntamente con el acorde de ténica (I o 1-6) los
acordes mds usados son novena de dominante, los
acordes de onceava y treceava, algunas veces altera-
dos. También se encuentran acordes de sexta napo-
litana y acordes aumentados; acordes v escalas por
tonos: progresiones de cuartas y quintas paralelas
como sonoridades independientes o pertenecientes
al acorde; acordes cromdticos; acordes de paso o de
cambio; cadencias frigias; modulaciones a la tercera.
y estructuras mds complejas.

El estilo de Williams en las obras que nos ocupa,
consiste en registros extendidos y extremos; saltos
grandes; escalas, arpegios, y pasajes figurativos con
crecimiento del movimiento a través de una dismi-
nucion progresiva de los valores en las notas: repeti-
cion del mismo material, usando variacion, secuencia
y transformacion: explotacion de los recursos pianis-
ticos virtuosisticos: contrastes en dinamica y enfati-
zacion de acordes alterados para lograr efectos de
color y posibilidades descriptivas. La superposicién
y yuxtaposicion de los dos distintos elementos (el
vernacular y el europeo) se encuentran en todo el
transcurso de la pieza, muy especialmente en la sec-
c¢ioén central, en la introduccion y en la coda.



PP g
§fbe Withie
8

BIBLIOTECA |

&MﬁsICAYmEae%E a. Vidalita op. 45, No. 3 (introduceion y tema
U o PTIBEPaL).

15 en sus Obras para Piano 303

Ej. 21a. Milonga op. 63, No. 4
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Ej. 22 b. Vidalita op. 45 No. 3 (seccion central).
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El tipico motivo ritmico folclérico que se usa
en el tema principal, (en 6/8 cuatro corcheas y una

panes ira drigin

e ol ey negra), continia en toda la pieza en la mayoria de las
: huellas.

Ej. 23 a. Huella op. 46, No. 3 (tema principal).

En la vidalita, el material temdtico estd basado en ST v AP TR R SO
. e 5 s . . ¥ = = === —3 T 3
un motivo melédico-ritmico usado en el tema princi- e e *:_
pal. La repeticién y variacion del mismo motivo £ 5
juega un papel importante en el desarrollo de la parte ———
G4l 4

central.
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Ej. 23 b. Huella op. 46, No. 3 (seccion central).
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Ej. 23 c. Huella op. 46, No. 3 (recapitulacion).
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En la recapitulacion del tema principal, el cual a
veces estd abreviado o variado con armonias y vir-
tuosismos pianisticos de estilo europeo, se hacen
escuchar también algunos “decires” folcléricos.

Ej. 24 a. Milonga op. 63, No. 4 (1ema principal).

opio Williams hace una evaluacién de los
es expresivos de los nuevos recursos que usa.
En el tomo Il de sus Pensamientos sobre la misica,
pdgina 103 afirma:

La armoenia yuxtapuesta que asoma por intuicién en la
obra de Chopin, César Franck, Mussorgsky y la mia y que
luego Debussy sistematiza genialmente, es la vertiente
que renueva la moderna musica.

Tanta es su admiracion, que concitando a los dis-
cipulos les aconseja:

iNo trepidéis, jévenes, en internaros en €l! En ese uni-
verso flotan las radiantes imdgenes de lo bello original, y
alli podréis saciar la sed de innovaciones que os apremia,
y encontraréis alli las profundas innovaciones que nuestro
arte necesita! ... jArmaos con los pertrechos técnicos de
nuestros dfas, cual adalides que van a combatir por lo
bello original, e inspiraos en la fuente de lo castizamente
nacional, en las danzas y canciones populares que son los
filones dureos de la originalidad nativa!

Desde 1890 que surge El rancho abandonado, el
compositor continia en la misma linea compositiva
hasta su muerte, a pesar de los significativos aconte-
cimientos musicales, culturales, politicos y sociales
ocurridos en Argentina durante los primeros cin-
cuenta afios del siglo XX.

La renovacion y modernizacion de la mdsica en
Argentina desde los anos 20 se inicia con la creacion
de la Asociacion del Profesorado Orquestal que se
torna en un “referente vital” para los composito-
res jovenes: varios de ellos se plantean sobre las
posibilidades concretas de un arte americano que
trascienda la artificialidad de la “referencia primaria
a las culturas locales”. La dualidad universalismo-
nacionalismo es tema de discusién permanente en la
cultura argentina.

La creacién del Grupo Renovacion en 1929 y del
grupo Miisica Nueva en 1937, trae un clima de van-
guardia que persistird con fuertes influencias en los
Jjovenes compositores, quienes tendrdn oportunidad
de estar en contacto con obras y compositores de
Argentina (Juan José Castro, José Maria Castro, Juan
Carlos Paz. Gilardo Gilardi, Luis Gianneo) y Europa.
ademads de otros paises. Las visitas de Ernest Anser-
met e Igor Stravinsky a Buenos Aires y la difusion de
sus obras, el grupo liderado por Arnold Schoenberg
y mds adelante las corrientes de misica concreta y
electrénica, tienen fuertes repercusiones en la mu-
sica contempordnea argentina, que prevalecerd en la
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entrada de la segunda mitad del siglo XX. (Rec
mos que Williams muere en 1952).

Los anos 30, la “década infame” con su nutrida
sucesion de gobernantes militares y civiles, estarin
signados por el fraude electoral, la censura, la per-
secucion de intelectuales, el auge de cada vez més
activos y virulentos nacionalismos de derecha apoya-
dos por grandes sectores de la iglesia —exacerbados
por el Congreso Eucaristico de 1934 (Ciria, 1990:
176)— el crecimiento del antisemitismo y la xeno-
fobia, el apoyo al modelo corporativo mussoliniano
y luego al Eje. La vanguardia estética convive en-
tonces con la regresion politica.?!

Williams comparte el rechazo del materialismo
burgués de una forma diferente. De ninguna manera
pone en duda la civilizacién occidental, ni tampoco
cuestiona los vinculos con Europa entre las causas de
la crisis que conmociona a la sociedad argentina. Por
el contrario, su proyecto retoma “lo nacional™ para
articularlo en los “valores universales™ de la cultura
europea.

En estrecho vinculo con un concepto de la cultura
dependiente de la civilizacion europea, no repara que
la musica folclérica tiene un significado insustituible
en paises donde no hay grandes tradiciones de la
muisica culta. Tampoco advierte que el posroman-
ticismo llegaba al limite de su desarrollo, como lo
advertian algunos compositores europeos de las pos-
trimerias del siglo XIX y comienzos del siglo XX,
con el corolario que no era posible transitar mas
por ese camino. Posicion ésta a partir de la cual
toma impulso y se beneficia la miisica campesina en
“sentido estricto™.?2

El problema del hombre en su aspecto social,
historico, antropoldgico, lingiiistico. .. constituye una
inquietud fundamental de la investigacién folclérica.
En América Latina han puesto particular énfasis en el
tema del hombre, investigadores de la talla de Carlos
Vega, Augusto R. Cortdzar, Isabel Aretz, Manuel
Dannemann...* entre otros. El rigor cientifico-
objetivo en el tratamiento del documento folclorico
no excluye al hombre, como sujeto y destinatario del
quehacer musical. Nuestra inquietud al respecto de
cual era la posicion de Williams frente al hombre de

' Omar Corrado “Musica culta y politica en Argentina entre
1930-1945", Musica e investigacion, vol. 9, pp.13-33 (Buenos
Aires: Instituto Nacional de Musicologfa “Carlos Vega™), 2001,

" Béla Birtok, op. cit. p.19.

“'Isabel Aretz, M. Dannemann y otros. Teorfa del falclore en
Ameérica Latina, Vol.1, (Caracas: UNIDEF), 1975.
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argentino, que le era contemporineo, se
#bastante al leer los siguientes parrafos escritos
or Williams:

&

... Las patrias que no inventan, ni crean a diario. no podran
dominar jamds el mundo: pues el imperio de la fuerza
caduca en breve, y s6lo predomina sin desmayos ni derro-
tas, la mente creadora de los pucblos.

Estos deben tener como axioma, el no mezclarse con las
razas inferiores. La América debe rechazar toda tentativa
de colonizacion de la raza negra y amarilla; reservando
sus amplios territorios para la raza superior que la des-
cubriera y poblara. El indio se extingue en América por-
que no se adapta a la civilizacion europea que la penetra,
porque su mentalidad no se ductiliza al golpe de las ideas,
porque su alma carece de alas para remontarse al divino
azur, y no acepta beber en la copa sagrada de la ciencia, ni
a comprender al hada, de éter vestida, que entona el epini-
cio a la victoria de las artes..

La América ha de ser. no sélo para los americanos, sino
también para la flor y nata de los arios dominadores del
mundo por la pujanza del intelecto. .

Desde su perspectiva de valoracion extrema de
formas post-romédnticas —al estilo de Wagner y de la
escuela francesa “con ascendencia impresionista™ —
se pone en evidencia, a través del andlisis de las obras
en cuestion, la imposicién que hace Williams de los
valores europeos en estas formas, y el control que
ejerce sobre ellas en virtud a cénones cldsicos que no
pone en discusion. Por ejemplo, el tema principal de
las tres formas, milonga, vidalita y huella, que es el
nicleo generador que concreta y desarrolla su idea de
musica nacional, estd siempre revestido del ropaje
europeo, desde el principio hasta el final de cada
pieza. A diferencia de Béla Bartok, cuyo personal
estilo crece de su completa absorcion con el material
musical folclérico, Williams no hace transforma-
ciones esenciales en el folclore con el que trabaja
dichas obras y en consecuencia no hace posible la
creacion de un estilo original. No obstante y a pesar
de la confluencia de los dos estilos, las imaginativas
melodias foleldricas creadas por el compositor y la
reiteracion de los motivos foleldricas en el transcurso
de toda la pieza. crea una suerte de ambiente sensi-
blemente reminiscente de sentimientos. memorias,

* Alberto Williams “La patria y la musica”, Alocuciones,
Discurses y Conferencias, tomo IIL, pp. 180182 (Buenos Aires:
La Quena), 1951.
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nostalgias del terrufio. ..y al mismo tiempo le
cierta unidad a la composicion.

Es interesante notar que Williams, en su juventud
escribe melodias tratadas de una manera simple: pos-
teriormente, su técnica compositiva se vuelve muy
elaborada para finalmente, en sus Gltimos afios, redu-
cirla a piezas elementales, generalmente dedicadas
a los ninos, como las Milongas opus 123, No. 3, y
No. 8; Vidalitas opus 135, No. 5 y opus 143, No. 2;
Huellas opus 133, No. | y opus 134, No. 4.

Con su sélida formacién musical, su fina sensibi-
lidad y talento creador, Williams fue capaz de esta-
blecer en forma sistemdtica un estilo compositivo
propio que consistié en otorgar al material folclérico
una importante funcion dentro de la tradicion musi-
cal europea. Esta posicion estética es correlativa al
conflicto entre los valores nativos y la concepcion
europea de la cultura, conflicto que ha existido en
Argentina desde la independencia de Espana en 1810
hasta el presente.

Su fecunda labor en la creacion compositiva, se
cxtiende también a la literaria. a la interpretacién
pianistica y direccion orquestal, como conferencista
y organizador musical y en las dreas de estética. cri-
tica musical y pedagogia.

Con la entrada del nuevo siglo suceden grandes
cambios, en todos los 6rdenes. Los tltimos anos del
siglo estan marcados por la cuestion social. Hacia
mediados de la década del noventa se constituye el
partido socialista argentino. El periddico La montaria
es el difusor de las nuevas ideas. Entre sus princi-
pales colaboradores se encuentran Juan B. Justo, José
Ingenieros, Leopoldo Lugones entre otros. En 1893
llega a Buenos Aires Rubén Dario. Cinco afios antes
la aparicion de Azu! habia marcado el nacimiento del
modernismo. La protesta contra el orden capitalista,
incita en esta dltima corriente, no podia dejar de con-
certarse con la corriente socialista. Debe recordarse
que el espiritu de “fin de siécle™ no solo estuvo carac-
terizado por la revisién critica del capitalismo sino de
la entera cultura occidental. En este sefialamiento,
Nietzsche resulta la referencia ineludible.

Los problemas educacionales en el pais después de
la crisis de 1890, se orientaron a diferentes sectores
de la sociedad con una variedad de soluciones. Re-
presentantes de la iglesia catélica, proponen solu-

: rialcs: cuestionan la posibilidad de resultados
artisticos verdaderos en medio de la riqueza y de la
abundancia.®

Williams también propone la elevacion moral de la
sociedad a través de la educacién musical. Su ideal
fue ligar la cultura nacional de Argentina con los valo-
res establecidos de la cultura europea. Convencido de
la urgencia de la situacién y consciente de la falta de
instituciones profesionales capaces de resolver tales
problemas, Williams crea en Buenos Aires el Con-
servatorio de Musica el 3 de marzo de 1893: En la
inauguracion hace conocer los objetivos morales,
espirituales y musicales que tendrd la institucién.*®

Conociendo la falta de recursos pedagégicos musi-
cales decide preparar un sistema educacional que
llenara las necesidades del Conservatorio. Escribe
varios tratados de musica, que se transformaron en
la columna vertebral de miles de nifios y jévenes
argentinos. En la organizacion del Conservatorio em-
prende la capacitacion de profesionales competen-
tes y realiza conciertos anuales para publicitar el
Conservatorio. Veinticinco anos después, en 1918, la
institucion contaba con profesores de cualidades
docentes y musicales excelentes y alumnos de la
talla de Alberto Ginastera, Lia Cimaglia Espinosa,
Pascual de Rogatis, Pedro Saénz y muchos otros.
Después que el Conservatorio de Buenos Aires se
establece firmemente, crea sucursales en varias pro-
vincias del interior.

Este esfuerzo pionero, integrado a una cultura
humanistica mds amplia, era absolutamente inusual
en los musicos profesionales de su época. Para
Williams, tal amplio y denso profesionalismo era un
mandato. Sus publicaciones sobre los mis variados
temas, la creacion de la editorial “La Quena” donde
se publican todas sus obras, y en general toda la
actividad musical de Williams, llevada con serio
nivel profesional, le hacen merecedor del titulo que
se le ha otorgado con justicia de “patriarca de la
muisica argentina”.

“Citado por José Luis Romero, Ideas politicas de la
Argentina, p. 188 (México DE), 1975.

2 Alberto Williams “Alocucion”, Alocuciones, discursos ¥
conferencias, vol. 11, pp. 9-12 (Buenos Aires: La Quena), 1947,





