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1- Introduccién

El presente trabajo se propone analizar el proceso de configuracién de la cultura
musical en Buenos Aires durante el periodo 1820-1828 para establecer su relacion con los
programas politicos y el ideario ilustrado.Si bien durante el periodo rivadavianose evidencia
una sistematica promocién de la cultura musical su finalizacién no devino en la cancelacion
de dicho proceso. Por el contrario, mientras el primer afio del periodo en el cual la provincia
qued6 a cargo de Manuel Dorrego, tanto desde el plano discursivo como pragmatico, la
cultura musical fue tan dindmica como durante los afios previos.

A fin de comprender este proceso, se organiza el trabajo en dos secciones. En la
primera, se aborda la especificidad del gusto musical a través de la reconstruccién de la
programacion desarrollada en las instancias privadas y en el teatro Coliseo Provisional.
Mediante el analisis del proceso en el cual se consolidaron determinadas formas musicales se
propone problematizar la de transformacion del gusto musical y la consolidacion del género
operistico. En una segunda instancia, se indaga la relacion entre la propaganda, la critica
musical y la configuraciéon discursiva de un estandar normativo de buen gusto. En este
sentido, el objetivo reside en mostrar como dicho concepto describio e intenté normar aquello
que la musica habilitaria: por un lado, refiriéndose a las pautas de civilidad y de interaccion
social y, por otro, sugiriendo como debia ser la practica y escucha musical en si misma.

El recorte temporal 1820-1827 deviene de la riqueza que ofrece la amplia agenda de
reformas y medidas culturales que el grupo rivadaviano dispuso e intentar llevar a cabo.Fue
particularmente en el ambito de las medidas culturales adoptadas e implementadas por las

principales figuras del circulo politico y cultural en donde el naciente estado provincial se
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instituy6 como el encargado de modificar las conductas de los que, consideraban, eran ahora
ciudadanos.'

Con este objetivo- y en concordancia con el ideario ilustrado- el gobierno de Buenos
Aires realiz6 una activa promocion de instancias asociativas y espacios publicos en los cuales
poder concretar y hacer extensivas sus reformas al tiempo que limitar las reuniones el ambito
de lo privado.’Espacios y actividades serian, en consecuencia, las herramientas pedagdgicas
mediante las cuales lograr irradiar la ilustracién a una mayoria ain analfabeta.’Asi, en la
esfera de las “bellas artes” la actividad musical fue aquella que, conjuntamente con la
literaria, tuvo mayor impulso.

Sin embargo, y ante el avance de estudios socio-culturales en la historiografia
argentina, la historia de la musica del siglo XIX no fue abordada. En este sentido, dos
supuestos pueden explicar esta omision: por un lado, aquello que podria denominarse como
un desentendimiento para con el campo musical y, por otro, una preconceptualizacion de los
limites que le impone la tnica fuente posible para su andlisis: las partituras.

Por el contrario, el abordaje que aqui se propone, busca deconstruir la imagen que la
musicologia erigio de las actividades musicales: practicas de composicion y ejecucion que se
reducen a la musica escrita. Asimismo, en debate con las teorias homoldgicas, se pretende que
el presente trabajo se desvincule de aquellos analisis que, en estrecha vinculacion con las
teorias del consumo, buscan establecer una relacién estructural entre las formas materiales y
las musicales.* Por sobre la idea de que los grupos sociales coinciden en valores que
posteriormente se manifiestan en las actividades culturales que desarrollan, se priorizara

pensar que “s6lo consiguen reconocerse a si mismos como grupos (como una organizacion

1 En este sentido, Klaus Gallo analizé la dinimica del &mbito teatral portefio durante 1820-1827 como uno de los bastiones
del programa rivadaviano y de su ideario cultural: Gallo, Klaus “Un escenario para la feliz experiencia. Teatro, politica y vida
en Buenos Aires. 1820-1827” En: Batticuore, G., Gallo, K., Myers, J. (comp.) Resonancias romdnticas. Ensayos sobre
historia de la cultura argentina (1820-1890). Buenos Aires: EUDEBA, 2005. Pp. 121-134.

2 Aliata, Fernando. La ciudad regular. Arquitectura, programas e instituciones en el Buenos Aires posrevolucionario, 1821-
1835. Bernal: Universidad Nacional de Quilmes/ Prometeo, 2006. Pg. 156. Myers, Jorge “Una revolucién en las costumbres:
las nuevas formas de sociabilidad de la elite portefia, 1800-1860”. En: Devoto, F., Madero, M. (Dir.). Historia de la vida
privada en la Argentina. Tomo I. Buenos Aires: Taurus, 1999. Pp. 111-141.

3 Respecto a la especificidad de los especticulos teatrales como medio para civilizar las costumbres véase Molina, Eugenia.
El poder de la opinién publica. Trayectos y avatares de una nueva cultura politica en el Rio de la Plata, 1800-1852. Santa
Fe: Universidad Nacional del Litoral, 2009. Pp. 207-213.



particular de intereses individuales y sociales, de mismidad y diferencia) por medio de una
actividad cultural, por medio del juicio estético”.?

El corpus documental que aqui se propone — compuesto por la prensa, pero también
por memorias, cronicas y actas de policia- evidencia un contexto artistico de mayor
complejidad que la ejecucién instrumental.® El ambito musical que las fuentes muestran, lejos
de referirse solamente a la ejecucién y escucha, la concibe como una cultura que habilita: al

tiempo que es una practica en si misma se constituye como una base para la practica social. ’

2- Devenir y conformacion del gusto musical: de la programaciéon miscelanica a la
consolidacion de la opera.

Este apartado busca indagar sobre la conformacién del gusto musical en la sociedad
portefia durante el periodo 1821-1828 mediante la reconstruccion y posterior analisis de la
programacién musical. Asimismo, se complementa dicho analisis con el abordaje de la
dindmica de los espacios musicales inaugurados e impulsados para tal fin. Pero, previa a la
exposicion de ciertas regularidades en torno a formas y géneros, debe advertirse que, hasta
1821 la propaganda de funciones y conciertos no fue sistematica. Aunque la afirmacion se
deriva del relevo de dichas fuentes, el mismo afio EI Argos hizo referencia a esta omisién y se

preguntd: “sPodra decir el director porque no se anuncian los titulos de las obras?”.?

4 Los estudios de Pierre Bourdieu sobre la conformacién del gusto, y su intrinseca relacién con las estrategias de
diferenciacién social, constituyen la mas clara representacién de las teorias homolégicas. En este sentido, dicho autor explica
cémo el gusto por la musica muestra la correspondencia univoca — aunque con posibles fisuras- entre los grupos sociales y
las practicas culturales. Respecto a la musica sostiene que “(...) no existe nada que permita tanto a uno afirmar su clase como
los gustos en muisica, nada por lo que se sea tan infaliblemente clasificado, es sin duda porque no existen practicas mas
enclasantes, dada la singularidad de las condiciones de adquisicién correspondientes disposiciones, que la frecuentacién de
conciertos o el dominio de un instrumento de musica noble”. Bourdieu, Pierre. La distincién. Criterio y bases sociales del
gusto. Buenos Aires, Taurus, 2012.Pg. 21.

SFrith, Simon. “Musica e identidad” En: Hall, S. y Dugay P. (Comp.) Cuestiones de identidad cultural. Buenos Aires:
Amorrortu, 2003. Pp. 181-213. Pg. 187. Frith, Simon. “Mtisica e identidad” En: Hall, S. y Dugay P. (Comp.) Cuestiones de
identidad cultural. Buenos Aires: Amorrortu, 2003. Pp. 181-213. Pg. 187.

6La predominancia de fuentes periddicas durante el recorte temporal aqui analizado es consecuencia del impulso dado a la
opini6n puiblica en 1821 con la reimplementacién de la Ley de Prensa.

7 De Nora, Tia. “La musica en accién: constitucién del género en la escena concertistica de Viena, 1790-1810” En:Benzecry,
Claudio. Hacia una nueva sociologia cultural. Mapas, dramas, actos y prdcticas.Bernal: Universidad Nacional de Quilmes,
2012. Pp. 187-213.

8EIl Argos de Buenos Aires, Buenos Aires, 25 de septiembre de 1821, N 21.



Si bien en los afios posteriores la promocion de la programacién se realizd
detalladamente, en 1828 volvieron a omitirse datos respecto a lo musical: los autores de las
operas representadas. Pero dicho olvido no fue un indicador de desinterés. Por el contrario, se
intentara mostrar que esta particularidad evidencia la redundancia y la familiaridad que el
publico aficionado tenia con dichos elementos musicales. En este sentido, el objetivo del
apartado reside en analizar como fue el proceso que permitié que en el lapso de tres afios —
1825-1828- se estrenaran trece Operas completas.’

Parte de la respuesta se fundamenta en la posibilidad de periodizar la programacion en
tres momentos diferentes. Si bien se evidencia un desarrollo progresivo y lineal, dicha
periodizacién es producto tanto de decisiones planificadas —por parte de la esfera politica
como de los musicos- pero también de accidentes azarosos. Asimismo, supone que la
consolidacion de un género conlleva un proceso de educacion del publico respecto a la
escucha musical. En ultima instancia, muestra que, para que la originalidad y los cambios
puedan tener efectos emotivos, la musica debe actuar dentro de un marco estilistico que es

facilmente reconocible porque es redundante: deben ser familiarizados.™

2.1- Inicios dela cultura musical: formaciéon de espacios musicales y conformacion de la
programacion musical miscelanica (1821-1824).

Un primer momento del periodo que aqui denominamos como conformacion de la
programacién y de los espacios dedicados a la cultura musical comienza en 1821 y se
extiende hasta mediados de 1824. La posibilidad de identificarla como una etapa inaugural se
fundamenta tanto por haber sido paralela al arribo de musicos y cantantes italianos que dieron
cuerpo a un gusto musical fuertemente ligado a la 6pera bufa pero también por el impulso que

el grupo rivadaviano otorgd a los espacios materiales ligados a lo musical.

9Mis alla del reto que exige montar una 6pera completa, la pertinencia de preguntarse sobre su consolidacién
reside en que, de forma comparativa, es llamativa la precocidad del proceso. Tanto en Chile como en Uruguay, la
primera 6pera representada de forma completa fue El engafio feliz de G. Rossini en 1930, cuatro afios después
de su estreno en Buenos Aires. Sin embargo, la 6pera no se consolido hasta la creacion del Teatro Municipal
(1857) en Chile y del teatro Solis (1856) en Uruguay. Quiroga Novoa, Daniel “Aspectos de la 6pera en Chile en
el siglo XIX” En: Revista Musical Chilena-Facultad de Artes- Departamento de Mtisica, Universidad de Chile
Vol. 3 N 25-25 1947. Pp. 6-13. Salgado, Susana. Breve historia de la musica culta en Uruguay. Montevideo:
Monteverde y Cia., 1980. Pg. 13. Otro ejemplo paradéjico fue el caso mexicano, en donde la épera no se afianzé
sino hasta mediados del siglo XIX: Don Giovanni (W. A. Mozart, 1787), que en Buenos Aires se estreno en
1826 fue representada en México recién en 1850. Moreno Gamboa, Olivia. Una cultura en movimiento. La
prensa musical de la ciudad de México (1860-1910). México: UNAM-INAH, 2009. Pp. 48-49.

10Hernandez Salgar, Oscar. “La semiGtica musical como herramienta para el estudio social de la musica”. En:
Cuadernos de Miisica, Artes Visuales y Artes escénicas,2012, vol. 7, N° 1, Pp. 39-77. Pg. 55.



Pero fue particularmente durante el periodo 1822-1823 cuando la esfera politica
impuls6 y promociond la cultura musical con mayor vehemencia.Bajo la direccion de Virgilio
Rebaglio, musico italiano llegado a Buenos Aires en 1820,"'se anunci6 en El Argos de Buenos
Aires la apertura de la Academia de Musica para el dia 27 de julio de 1822. Si bien no
constituy6é una asociacion formal, y en consecuencia se carece de reglamento, su promocion

llamé a “los suscriptores y demads aficionados que concurren a la Academia” '

a presenciar los
conciertos a desarrollarse todos los sabados para, una vez reunidos y consolidada, dar cuerpo
a una Sociedad Filarmonica."

Con el objetivo de “aumentar la civilizacion y la cultura de la familia americana”,'* el
6 de octubre de 1822, el eclesiastico Antonio Picassarri y Juan Pedro Esnaola, inauguraron la
Escuela de Musica y Canto. Tal como se habia realizado en la promocion de la Academia, se
hizo hincapié en los beneficios que la musica como practica artistica podria brindar pero
también en los aportes que una institucion formal otorgaria a la sociedad portefia. En relacién
a esto, se afirmo que instituciones tales como la Escuela de Mdsica:

Prescindiendo de lo que contribuyen a la civilizacién, otras mil circunstancias la hacen
necesaria. La causa de la independencia exit6 desde el principio algunas enemistades entre las
familias. Sucesivamente, en el curso de la revolucién, la efervescencia de los partidos han
producido también rivalidades (...).repetidas concurrencias, en que se pusieran en contacto las
personas, bastarian por si solas a desarraigar para siempre de los corazones los restos que hayan
podido quedar de esas tristes enemistades: jCordialidad, unién, uniformidad en interés y opiniones:
Buenos Ayres sera para todos, siendo el ejemplo de muchos pueblos.*

Este extracto permite captar los tépicos siempre repetidos en la propaganda de los ambitos
aqui sefialados, a saber: la estrecha vinculacion entre el impulso a los nuevos espacios, la
practica y ejecucion musical. La musica deberia habilitar, o al menos permitir, que los

espacios alentasen a la construccién de nuevos vinculos de interaccién que, a su vez,

11 La fecha de arribo aqui afirmada se deriva de la promocién realizada en el periédico La Gaceta: “Dr. Virgilio Rebaglio
recientemente llegado a esta capital tiene el honor de participar a su respetable piblico que daré lecciones de guitarra, violin
y musica vocal en casas particulares: vive en casa de D. Carlos Celoni frente a la puerta de la Catedral”. La gaceta de
Buenos Ayres. Buenos Aires, 3 de Mayo de 1820, N 1.

12Ei Argos de Buenos Aires, Buenos Aires, 12 de junio de 1822, N 63.

13El Argos de Buenos Aires, Buenos Aires, 12 de junio de 1822, N 63.

14Ei Argos de Buenos Aires, Buenos Aires, 2 de octubre de 1822, N 75.

15EI Centinela, Buenos Aires, 6 de Octubre de 1822, N 11. Cursivas en el original.



superasen las antiguas divisiones dentro del grupo de elite. Deberia configurar espacios de
didlogo y armonia, capaces de restituir el debilitado entramado social.

Al igual que en el caso de la Academia, la protecciéon otorgada por el gobierno fue
crucial para su funcionamiento. No s6lo brindo6 el Consulado de Buenos Aires como espacio
fisico donde emplazar la Escuela, sino que su inauguracion — al igual que en el caso de la
Academia- contdé con la presencia de Bernardino Rivadavia. Pasados tan so6lo tres meses
desde su formacién, El Argos anuncié que “El gobierno desea promover por cuantos medios
estén a su alcance la civilizacion del pais y el fomento de las artes. Asi es que tomo bajo su
proteccion el conservatorio de musica establecido por D. Juan José Pedro Esnaola, con la
direccion de su tio el presbitero D. José Antonio Picasarri”.'®

Si bien comenzaron siendo espacios impulsados por particulares, en poco tiempo
estrecharon vinculos con la politica. Mientras que la Escuela de Musica dio lugar a la
reapertura de la Sociedad Filarmonica, la Academia de Musica cont6 con el apoyo financiero
del gobierno. Asimismo, el fortalecimiento de ambos espacios conllevd a que, una vez
cancelada la experiencia rivadaviana, José Antonio Picasarri, Virgilio Rabaglio y Juan Pedro
Esnaola se afianzaran tanto profesional como econémicamente y, en consecuencia, pudiesen
seguir su carrera musical en el periodo rosista."”

Respecto a la programacion en si misma, se evidencian dos cambios: la desaparicion
repentina de la tonadilla y del sainete, de una forma mas paulatina. Aunque la épera socavé el
éxito de la tonadilla y el sainete, inicialmente también se critico al estilo bufo, particularmente
a su caracteristica jocosa, tal como habia como los habia sucedido con los soportes liricos-
teatrales espafioles. Al respecto, se sefial6 que “En el estilo bufo podria decirse que a veces
traspasa aun los limites de la extravagancia (...) y dicta el buen juicio que en un pais
extranjero y no habituado a un estilo tan singularmente nacional, debe este suavizarse un
poco”.” Dos afios después, consecuencia del estreno de El barbero de Sevilla, la comparacion

del estilo bufo con el sainete se reiter6 y se aconsejé que “Ojald que nuestra compafiia cémica

16EI Argos de Buenos Aires, Buenos Aires, 22 de enero de 1823, N 7.

17 Al respecto de sus trayectorias una vez Rosas en el poder, tanto V.Rabaglio como J. P. Esnaola atravesaron un prolifero
periodo de composicién. Mientras que el primero s6lo compuso cancioneros y danzas —entre ellos, un minué dedicado a
Manuelita Rosas- y continué con el dictado de clases, Esnaola se caracterizé por combinar la practica musical —componiendo
tanto musica laica como eclesiastica- con actividades ligadas a la esfera ptiblica. Respecto al presbitero Picasarri, éste
continué como maestro de capilla en la Catedral hasta su muerte, en 1843. Gesualdo, Vicente, Historia de la Musica en la
Argentina. Buenos Aires: Beta, 1961. Pp. 241-254.

18EI Centinela, Buenos Aires, 16 de marzo de 1823, N 33.



se aprovechara también de estas escenas, para aprender a representar una accion bufa sin
entregarse a la ridiculez y groseria de los sainetes”". Sin embargo, este reparo estuvo mas en
relacion con los posibles vestigios del sainete — y su cercania al estilo jocoso de la 6pera- que
con el cuidado que la compaiia deberia tener en las modulaciones vocales o en la
representacion actoral misma.

En este mismo sentido, en la programacion del teatro durante 1823 las formas liricas
ejecutadas y, particularmente obras extranjeras —atribuidas a Rossini, Gluck y Mozart-
tuvieron como responsable de su puesta en escena a un musico que, si bien habia tenido poca
visibilizacion hasta el momento, termindé dominando la escena musical: Pablo Rosquellas.

La primera mencién del mtisico se realiz6 hacia fines de febrero 1823 en EI Centinela,
diario que anuncié su concierto de presentacion posteriormente a la contrata de cantantes
liricos italianos en Brasil. Respecto a esto, el mismo diario explicit6 que la intencién politica
de elevar el ambito de las artes y la intencién de particulares de dotar de vitalidad al teatro
confluyeron, felizmente, en un nuevo impulso a la cultura musical:

En la época precisa en que el Gobierno ha dejado traslucir su deseo de establecer y
fomentar un teatro nacional nos ha venido una sucesién de artistas (...) cantores, musicos y
danzantes. Las habilidades de algunos de estos nos hacen olvidar por momentos de nuestra
posicion geografica, y de que no tenemos todavia con que premiar los tales de primer orden, como
se premian en las ciudades de Europa®

La llegada de nuevos cantantes y musicos se reiter6 en agosto del mismo afio,
seflalando, al mismo tiempo, la incorporacién Pablo Rosquellas, Miguel Vacani y Carlota
Anselmi al elenco de la compaiiia del teatro Coliseo Provisional.”* Sin embargo, esta vez, la
prensa no hizo hincapié en la ayuda del gobierno rivadaviano para llevar a cabo tales viajes
sino en la intenciébn personal de Rosquellas de formar una compafia lirica v,
consecuentemente, establecerse como empresario teatral.

Seguida de la irrupcion de nuevos cantantes, comenzé a promocionarse la
programacién de las funciones a desarrollarse. En ellas se explicitaron las formas que se
ejecutarian y los compositores de las mismas al tiempo que advirtieron que éstas se harian en
beneficio de algunos de los cantantes o instrumentistas de la compafiia. Segin Roger Allier

este anuncio, originado hacia fines del siglo XVIII europeo, conform¢é una estrategia a fin de

19Ei Argos de Buenos Aires, Buenos Aires, 12 de octubre de 1825, N 195.

20 El Centinela, Buenos Aires, 16 de marzo de 182, N 33.

21El Centinela, Buenos Aires, N 56 19 de agosto de 1823.



paliar la inseguridad econémica de los principales cantantes.” En consecuencia, las funciones
en beneficio permiten inferir tanto la inicial inestabilidad de la compafiia como la inexistencia
de ayuda econémica por parte del Estado provincial. Asimismo, su paulatina desaparicion —
hacia fines de 1828- evidencia la consolidacion de la compafiia y, en consecuencia, la

profesionalizacién de musicos y cantantes.

2.2- Hacia la uniformidad: la transformacion en el gusto musical (1824-1825)

Un segundo momento en la configuracion del gusto musical, fundamentado también el
acaecer de la programacion, se inicia en 1824 y finaliza hacia mediados de 1825. Si bien ésta
sigui6 siendo miscelanica, las formas cantadas y ejecutadas comenzaron a repetirse
insistentemente —aria, sinfonia, cavatina-, predomind el dueto y se introdujeron fragmentos de
las Operas que al afio siguiente fueron representadas de forma completa. De forma paralela, el
Coliseo Provisional fue, en detrimento de la Academia, la Escuela y la Sociedad Filarmonica,
el Uinico espacio al cual la prensa hizo referencia tanto para promocionar las funciones como
para criticar su estado edilicio.

Siendo mas estable que lo previsto inicialmente, el Coliseo Provisional tiene una historia
atravesada por pujas de intereses econdmicos y politicos.”?Aunque tuvo varios reveses
econdmicos, diversos empresarios intervinientes y multiples formas de regulacion de
autoridades politicas, el gobierno rivadaviano sélo intervino “aprobando la medida propuesta
por el Gefe de Policia, para que la tropa de este Departamento haga custodia del Coliseo,
como también el reglamento presentado al efecto”.” Asimismo, se debe sefialar que,
paraddjicamente, quedd por fuera de su programa de reformas urbanas y, consecuentemente,

del nuevo disefio de la ciudad impulsado por Rivadavia.”

22 Allier, Roger. ¢Qué es esto de la 6pera? Introduccién al mundo de la lirica. Barcelona: Robinbook, 2008. Pp. 54-55.

2 3 Durante el periodo 1804-1810, intervinieron diversas autoridades coloniales. A partir de 1814, luego de afios de ausencia
de referencias, el Directorio debate sobre el algin tipo control sobre el Coliseo Provisional, surgiendo en 1817 la Sociedad de
Buen Gusto por el Teatro, entidad que intent6 desarrollar normar, mediante la creacién de comisiones especializadas, el
repertorio teatral y musical. El devenir, desarrollo y finalizacién de dicha asociacién fue analizada en Guillamén,
Guillermina. “La cultura teatral portefia y la Sociedad del Buen Gusto: una aproximacion desde los escritor de Fray Camilo
Henriquez en EI Censor. (2014, en prensa)

24 fndice del Archivo del Departamento General de Policia, 30 de septiembre de 1821, N 49. Libro IL

25 Esta afirmacién fue expuesta en Guillamén, Guillermina y Vigo Agustina “El Coliseo Provisional: Cultura, arquitectura
y sociedad en el periodo rivadaviano (1821-1827)”. II Jornadas de Iniciacion en la investigacién Interdisciplinaria en Cs.
Sociales- UNQui, Bernal, 2013.



Pero aquello que mas preocup6 a la prensa fue su estado material yla contradiccion
que suponia realizar alli actividades tan elevadas como la musica. En consecuencia, el alegato
que se esgrimio en la prensa fue la necesidad de ostentar un teatro que fuese capaz de
demostrar la condicion civilizada y de buen gusto de la que seria poseedora Buenos Aires y
que, en consecuencia, funcionase como un espacio de distincion social.

El diario El Argentino, haciéndose eco de las prolongadas quejas en torno a la
precariedad del mismo, expuso que la razon por la cual su arreglo era de suma urgencia se
debia a que “(...) el teatro sirve para inflamar el patriotismo, como para mejorar las
costumbres de un pueblo civilizado (...). Esto hace mas necesario el estado en el que se halla:
necesita mejoras”.” También en 1824 El Teatro de la Opinién intervino en el pedido. En una
nota enviada “los amantes del teatro” realizaron una fuerte critica al manejo del asentista, las
compafiias y la nula intervencion del gobierno. La justificacion de que la situacion debia ser
superada se fundament6 en que “(...) en todos los pueblos civilizados es el barometro de su
cultura, su delicadeza y su moral (...)”.”

En este contexto fue que en agosto de 1824 Pablo Rosquellas inicié un juicio contra el
asentista y pidi6 al gobierno poder alquilar el teatro — especificamente la temporada- a fin de
realizar dos funciones mensuales.®® Sin embargo, debe sefialarse que, mas alld de las
intenciones de Rosquellas de poder liberarse de las obligaciones contraidas con el asentista, la
prensa ya habia sefialado y criticado la falta de funciones liricas.

Pasados unos meses, La Gaceta Mercantil anunci6 que dicha peticion se habia
concretado y que “A consecuencia de haber permitido el Superior de Gobierno la exhibicion
de dos funciones mensuales de musica vocal e instrumental al profesor D. Pablo Rosquellas”
comenzarian la temporada lirica.*® A partir de este momento — en el cual las funciones
quedaron a cargo de dicho musico— comenzé a promocionarse la programaciéon que
predomind hasta 1828. Si bien no se reprodujeron 6peras completas, se ejecutaron fragmentos

de catorce Operas, anunciando a sus autores y a los cantantes responsables de las mismas

26E1Argentino, Buenos Aires, 13 de Agosto de 1825, N 27

27El Teatro de la Opinién, Buenos Aires, 6 de agosto de 1824, N 8.

28 El Argos de Buenos Aires, Buenos Aires, N 62 12 de agosto de 1824.

29E] Argos de Buenos Aires, Buenos Aires, 4 de Agosto de 1824, N 59.

30 La Gaceta Mercantil, Buenos Aires, 3 de septiembre de 1824, N 265.



La repeticién de ciertas formas musicales durante 1824 y 1825 puede pensarse como
una estrategia de familiarizacion entre el publico y las partes constitutivas de la 6pera clasica:
una educacion de la escucha.* La progresiva redundancia de tépicos vinculados a dicho
estilo, especificamente a formas musicales — organizacion, melodia y armonia- y a géneros
mas amplios —tal como la dpera-, tuvo como consecuencia la construccién de un nuevo gusto
musical. Pero ademas del predominio del género operistico, la periodicidad de las funciones
llevadas a cabo por la compafiia de Rosquellas —asi como la paulatina desapariciéon de las
funciones a beneficio- fue la asistencia de la elite al teatro aquella que muestra la aceptacion
de la nueva programacion.

La critica y propaganda musical construyé a la oOpera italiana como sin6nimo de
modernidad en contraposicién — tal como ya se ha mostrado- a las formas cantadas de origen
espafol. Desde principios de 1824 hasta mediados de 1825 se realiz6 una homogeneizacién
en la programacion que, puede pensarse, respondi6 también a la mayoritaria insercioén de
cantantes italianos por demas familiarizados con la épera en su pais de origen. Si bien todas
las 6peras se componen de arias, su predominancia se entiende por su especificidad, es decir,
por ser el momento mds representativo y mas esperado de la representacién.* En este sentido,
la paridad con los anuncios de los titulos de las dperas, que no especificaron la forma
ejecutada, puede pensarse como la consecuencia de la asociacion entre ésta y su respectiva
aria.

Asimismo, la insistencia de ciertas formas musicales también puede interpretarse
como parte de un proceso de educaciéon de los mismos instrumentistas y, principalmente, de
los cantantes liricos. Si bien, tal como ya se dijo, gran parte de ellos eran de origen italiano, el
ensamble y arreglo de una opera completa conllevaria un tiempo en el cual la compaiiia no
podria brindar funciones. La ejecucion de fragmentos permitiria, asi, establecer una
programacién regular al mismo tiempo que les posibilitaria trabajar en el teatro y, en

consecuencia, familiarizar al ptiblico con dichas formas musicales.

31Es necesario remarcar que cuando estamos pensando en el acto receptivo nos alejamos de una concepcién estatica que
involucra la capacidad del oyente para pensarlo como un acto que de la conformacién de un gusto musical. En consecuencia,
planteamos la necesidad de diferenciar la accién de oir de la de escuchar: mientras que la primera es un fenémeno fisiolégico,
la segunda es una accién psicolégica que involucra las dimensiones de espacio y de tiempo. Barthes, Roland. Lo obvio y lo
obtuso.

32 La forma aria se caracteriza por poseer una forma tripartita (exposicién, parte central y reexposicién: A-B-A’). Clemens
Kuhn expone que la forma esquematica no solamente una fachada, sino un reflejo de una actitud humana deliberada: “(...) en
el aria los acontecimientos se detienen, con cambio por decirlo, por un marco formal predeterminado y cerrado sobre si
mismo”. Kuhn, Clemens. Tratado de la forma musical. Barcelona: Labor, 1992. Pg. 183-184.



Respecto a la percepcion, debe tenerse en cuenta que, si bien la épera es inteligible debido a la
inclusion de la letra en su melodia, ésta se canto6 en italiano. Lo que aparent6 ser una paradoja
frente a un publico mayoritariamente analfabeto se sefial6 como una contradiccién y se
aconsejo que “solo nos falta la letra de lo que se canta y esta falta es grande (...) podran
remitir a la imprenta los versos con una traduccién en prosa castellana cuando quieran”.** Por
el contrario, en 1824 La Gaceta Mercantil sostuvo que “Promoveria sin duda el interés del
teatro el cantar a veces en el idioma nacional, aunque como individuos nos satisface
completamente el italiano; y reprobamos las tentativas que se han hecho de verter arias y
duios, oidos ya en esa lengua musical, al espafiol”.* Pese a las sugerencias, la reconstruccién
de la programacion muestra que tan solo se realizaron diez traducciones al castellano de arias,
marchas y duos. La diferencia idiomatica no fue un obstaculo para que durante 1825 y 1828
Buenos Aires atravesara, al menos hasta la construccién del primer teatro Colén en 1857, la

experiencia lirica mas rica y compleja.

2.3- La consolidacién del gusto musical: las funciones de o6pera en el teatro Coliseo
Provisional (1825-1828)

Un segundo momento se inicia en 1825 y se prolonga hasta 1828 inclusive. Si bien
varios estudios notaron la particularidad de que 1825 se haya estrenado El barbero de Sevilla
(G. Rossini, 1816) en el Coliseo Provisional, no se ha indagado sobre las razones que
habilitaron su representacion completa.*’Respecto a ello, es interesante resaltar que,
finalmente, en julio de dicho afio se realiz6 un contrato entre Rosquellas, en tanto
representante de la Compafiia de los Tres Amigos, y el gobierno en el cual se explicitaba que

el misico actuaria como asentista.**Desde dicha fecha, la compaiiia gozd de estabilidad

33El Centinela, Buenos Aires, 19 de octubre de 1823, N 65.

34 La Gaceta Mercantil, Buenos Aires 12 de julio de 1824, 57.

35 A partir del siglo XX, la btisqueda de un “origen” del canon clésico en Buenos Aires llevé a que se priorice una historia
lineal y evolutiva que situ6 en 1825 el inicio de dicho paradigma sin tener en consideracioén el periodo previo y posterior. Tal
es el caso de Bosch, Mariano. Historia de la épera en Buenos Aires: Origen del canto i la musica. Las primeras compafiias i
los primeros cantantes. Buenos Aires: El Comercio, 1905 y de Gesualdo, Vicente, Historia de la Musica en la Argentina.
Tomo 1. Buenos Aires: Beta, 1961. Lejos de inaugurarse una nueva lectura, estudios de renombrados criticos e historiadores
del teatro siguieron construyendo un relato que veia en el estreno de EI barbero de Sevilla la consolidacion de un género,
como si éste fuese autonomo de la aceptacién del publico o del devenir de las compaiiias liricas privadas. Al respecto, véase
Seigbel, Beatriz. Historia del Teatro Argentino. Desde los rituales hasta 1920. Buenos Aires: Corregidor, 2006 y el trabajo
colectivo del grupo GETEA: Pelletieri, Osvaldo. Historia del teatro en Buenos Aires. El periodo de la constitucion (1770-
1884). Buenos Aires: Galerna, 2005.



interna pero también en lo referido a la periodicidad y contenido de sus presentaciones. En
lugar de diversificarse, la programacién se homogeneizo en torno a un sélo género: la dpera.
Aunque heterogénea, la propaganda comenzo a sistematizar el anuncio a los cantantes
que intervinieron en cada forma lirica. La figura de AngelaTani —arribada en 1824- se erigio,
pues, como una auténtica prima donna. No s6lo porque los papeles interpretados respondian
al estereotipo —soprano- sino porque discursivamente fue la inica cantante capaz de expresar
vocalmente los sentimientos. Asimismo, su legitimacion tuvo como estrategia la comparacion
con las cantantes liricas europeas. Afirmando que en dicho continente “tendra muchas
competidoras, mientras que aqui es la  reina del mundo ~’*” también se manifest6 que su voz

“puede compararse con las de Grassini y Fodor’® y que “si continia cantando tan

encantadoramente, sera distinguida como la Sontag y la Pasta de nuestro teatro”.*

Pero fue, particularmente, su capacidad lirica aquella que mas interes6 a la prensa.
Expresando que “(...) se ha transformado en una perfecta Circe encantando a la audiencia con
su melodiosa voz (...) con un sentimiento casi de melancolia” * todas las notas criticas
referidas a 6peras en donde actud refirieron a su capacidad para evocar y producir, mediante
su destreza vocal, diversos sentimientos. En este sentido, todas las adjetivaciones de su
practica estuvieron estrechamente vinculadas con un imaginario de decoro —corporal y
simbdlico- femenino: dulzura, encanto y delicadeza.

Por otra parte, si bien a partir de 1825 se sistematiz6 la referencia a los cantantes
liricos y al titulo de la Opera al que respondia el fragmento cantado, comenzo6 a omitirse la
referencia al autor-compositor de la misma. Nuevamente, su sistematica repeticion desde

1823 sirvi6 para permitir dicha omision. Asimismo, esta ausencia de referencia evidencia la

familiaridad del publico portefio con la épera bufa y, en menor medida, con la seria.

36 “CONTRATA celebrada entre el profesor D. Pablo Rosquellas Director de la Compaiiia de los Tres Amigos, y el

Superior de Gobierno, compréandole la accién del Coliseo en la cantidad de diez mil pesos” indice del Archivo del
Departamento General de Policia, 30 de septiembre de 1825, N 40, Libro XII.

37 The British Packet, Buenos Aires, 2 de septiembre de 1826, N 5.

38The British Packet, Buenos Aires, 2 de septiembre de 1826, N 5.

39The British Packet, Buenos Aires, 5 de julio de 1828, N 100.

4 0QThe British Packet, Buenos Aires, 6 de enero de 1827, N 23.



En este aspecto, el hecho de que Don Giovani se haya reproducido tan solo seis veces
vuelve a mostrar la inclinacion del publico portefio por la épera bufa. Sin embargo, en su
estreno se sefialo la buena representacion, la ocupacion total del teatro y, en consecuencia, se
advirti6 que “Rossini debe tener cuidado, el melancélico Mozart puede desplazarlo”.*' Pero
atin con el éxito inicial, las criticas hacia el compositor austriaco siempre fueron negativas.
Asi, luego de indicar la falta de publico en las sucesivas representaciones en el teatro, a modo
de sentencia se expres6 que “Don Giovanni no es favorita en Buenos Aires, su musica es
demasiado sombria (...) demasiado pesada”.”” Ademas de admitir que “es demasiado tediosa
para la limitada capacidad de este Teatro, y, ya, debemos decir la verdad, demasiado cientifica
para competir con el fascinante Rossini” también se sugirié que “esta obra deberd por el
momento yacer durmiendo en las bibliotecas”.*

En este sentido, resulta pertinente preguntarse por las razones que hicieron que la
opera tuviese tanto éxito durante el periodo abordado. Asimismo, permite problematizar como
su posterior arraigo y desarrollo hicieron que Buenos Aires fuese reconocido como punto
nodal lirico en el continente americano.* Si bien ya hemos hecho referencia al gusto por la
musica vocal, hay otros aspectos que complementan la respuesta. Por un lado, puede
postularse una de las caracteristicas fundamentales de la 6pera clasica italiana: el predominio
de la linea melodica sobre la armonia y, con ella, la proximidad del idioma espafiol al italiano.

Pero también las estructuras argumentales de las principales 6peras rossinianas pueden
explicar su predominancia. Retomando el cuadro previo, La italiana en Argel, El barbero de
Sevilla, La cenicienta, El engafio feliz y El califa de Bagdad pero también Tancredi y Otelo
comparten caracteristicas en comun: sus libretos narran historias de amor. Sus personajes,
indistintamente del contexto en el cual se desarrolla el argumento, se debaten entre el honor y
el amor, enfrentando el engafio de un tercer personaje que dificulta el desenlace esperado. En

este sentido, todas ellas se apartan del canon atribuido para el caso de la literatura y el teatro

41 The British Packet, Buenos Aires, 17 de septiembre de 1827, N 59.

42 The British Packet, Buenos Aires, 9 de agosto de 1828, N 105.

4 3The British Packet, Buenos Aires, 16 de agosto de 1828, N 106.

44 En este sentido, el trabajo de Claudio Benzecry, realizado desde la perspectiva de la sociologia cultural, resulta
paradigmatico. Si bien se aboca a su consumo actual, al tiempo que analiza el fenémeno de la aficién por la 6pera en Buenos
Aires también invita a pensar el derrotero que atraves6 dicho género hasta consolidarse y convertirse en un evento del que,
contrariamente a su etiqueta, se apropiaron las clases mas bajas. Benzecry, Claudio. El fandtico de la opera. Etnografia de
una obsesion. Buenos Aires: Siglo Veintiuno Editores, 2012.



clasico. Pero dicha caracteristica, lejos de ser paraddjica, evidencia el origen del género:
composiciones realizadas para ser vendidas a teatros y particulares. A su vez, este fendmeno
forma parte del entretenimiento de una burguesia que crecia aceleradamente y que veia en la
6pera un espacio de ocio al tiempo que un indicador de estatus, cultura y civilizacién.*

En este marco resulta oportuno retomar la categoria de ‘idealismo musical” propuesta
por Willian Weber para pensar como durante el periodo 1820-1828 se desarrollo en Buenos
Aires un proceso de estetizacion -o de canonizacion- en el cual los conciertos miscelanicos
dieron lugar a la homogeneizacion musical. Si el idealismo es el momento en donde “nuevas
ideas musicales presentaron una sensibilidad cada vez mas extrovertida a medida que se
convertian en vehiculos ideoldgicos para la reforma del gusto”*, la consolidacion de gusto
por la Opera represent6 su mas clara expresion.

Asi en 1828 finaliz6 largo proceso que intentd consolidar un repertorio canénico con
géneros otrora difundidos pero, por sobre todo, hegeménicos en las principales ciudades de
Europa. Consecuencia del accionar de Pablo Rosquellas pero también de la insistente
promocion y critica realizada por la prensa, el gusto de la elite portefia se establecié en
relacion a un cuerpo de obras clasicas investidas con el estatus de verdad pero también
cargadas de idealismo musical. Los conciertos basados en clasicos rossinianos se convirtieron
en la cultura elevada pero también en vanguardia musical, en un “(...) torrente de la moda
que parece haber determinado que debe desaparecer toda musica de épera que no sea la de
Rossini. Incluso la pobre Vestale estd condenada a morar en la oscuridad”?’

Fue asi que, hacia fines del periodo que aqui analizamos, se consolidé un corpus de
operas dotadas de legitimidad y poder no sélo como consecuencia de la aceptacion del
publico — si se tiene en cuenta que todas las criticas se sorprenden por la total ocupacion del
teatro aun cuando éste aumento el precio de las entradas- sino por la existencia de un discurso
critico que las erigié como tal. Asimismo, el proceso de educacion de la escucha, llevo a que,
de forma paulatina, las secciones de critica y propaganda musical en la prensa condenaran la
ejecucion de fragmentos por reducir a la “obra de arte” y, en consecuencia, limitar su estatus

canonico. En este sentido, nada mas representativo de este proceso de transformacion en el

4 5Hammeken, Luis “Don Giovanni en el palenque. El tenor Manuel Garcia y la prensa de la ciudad de México, 1827-
18287, 2011, Historia Mexicana, vol. 51, N 1, pp. 231-273. Pg. 232.

4.6 Weber, Willian. La gran transformacion en el gusto musical. La programacion de conciertos de Haydn a Bach. Buenos
Aires, Fondo de Cultura Econémica, 2011. Pg. 125.

47 The British Packet, Buenos Aires, 16 de agosto de 1828, N 106.



gusto que la critica que realizo6 El Tiempo ante un sorpresivo regreso de las funciones
miscelanicas en agosto de 1828:

Nosotros creemos que estas funciones de misceldneas deben economizarse; no por otra
razén sino porque es mas agradable ver una 6pera completa que los fragmentos de muchas. Nos
parece, pues, que de las cuatro funciones que da la empresa lirica, tres deberian ser 6peras y una
misceldnea. Ya que ésta es necesaria para evitar la repeticion de las dperas. La empresa es
acreedora a las consideraciones del publico porque, al cabo, ella se debe al pasatiempo de la épera,
pasatiempo al que los portefios somos tan aficionados*®

3- El buen gusto musical como ideario normativo de civilidad ilustrada

Este apartado pretende indagar en torno a la referencia —no siempre explicita- que se
hizo al “hombre de buen gusto” en el periodo 1820- 1828. Para esto, se propone mostrar c6mo
mediante la propaganda y critica musical que esgrimié la prensa se construy6 una doble
acepcion de buen gusto: una, relacionada a las pautas de civilidad y otra, vinculada a la
practica y escucha musical en si misma. Si bien se plantean como dos aspectos de analisis
separados, en su uso discursivo fueron instancias conceptuales complementarias y, en
consecuencia, no siempre bien diferenciadas. Sin embargo, mdas alld de la polisemia del
concepto, siempre que se hizo referencia se lo entendi6é como un valor y virtud moral
constitutivo de ilustracién y, en consecuencia, de la modernidad.*

Por otra parte, la pertinencia de analizar las acepciones de buen gusto se fundamenta
en que éstas se remitieron a la musica como habilitacion: al tiempo que constituyé una
practica en si misma fue base para la practica social. En este sentido, la propuesta completa se
basa en los lineamientos expuestos por Tia De Nora en tanto que la musica es un acontecer y
accién que puede penetrar y estructurar la vida social. El aporte esencial — y radical- reside en
pensar que la musica habilita cuando “el receptor no limita su percepcion al reconocimiento
del contenido social (como representacion de la realidad o realidad imaginada) sino que actta
sobre él, es decir, cuando la musica pasa a servir de algin modo como material organizador

para la accién, la motivacion, el pensamiento, la imaginacién y cosas semejantes”>.

48 Ei Tiempo, Buenos Aires, 26 de Agosto de 1828, N 95.

49s; bien se hace referencia aqui a “la ilustracién” es necesario sefialar que serfa pertinente referirnos a “las ilustraciones”.
Si bien los principios rectores de dicho programa fueron la razén, el orden, la virtud y a la civilidad —entre otros- el hincapié
puesto en ellos asi como el posterior devenir del movimiento impide ver a la ilustracién como una corriente homogénea
espacial y temporalmente. Esta problemética ha sido abordada en Seoane Pinilla, Julio. La ilustracion olvidada.
Vouvenargues, Morelly, Meslier, Sade y otros ilustrados heterodoxos. México: Fondo de Cultura Econémica, 1999.

50De Nora, Tia. La musica en accién: la constitucién del género en la escena concertistica de Viena 1790-18010. En:
Benzecry, Claudio, (Comp.) Hacia una nueva sociologia de la cultura. Mapas, dramas, actos y prdcticas. Bernal,
Universidad Nacional de Quilmes. Pg. 190.



Retomando estos lineamientos tedricos-conceptuales como perspectiva de analisis lo
que aqui se pretende abordar es, pues, como mediante el concepto de buen gusto se intentd

normar aquello que la musica deberia habilitar.

3.1- Los amantes de lo bello: el buen gusto musical como juicio estético

951 1» 52

Conceptualizados como “almas sensibles”, “espectador ilustrado e imparcia

y

33 el piblico de las diversas actividades musicales que

como “amantes a lo bello y lo bueno
se desarrollaron fue el encargado de discernir lo “bello” de lo “feo”, lo “barbaro” de lo
“civilizado”. La razon ilustrada debia, entonces, asegurar que el sujeto no cayese en el abismo
que suponia el error y la falsedad.**En consecuencia, en los juicios del gusto se valoraron las
experiencias, los sentimientos y el intercambio: el gusto seria el producto tanto de la reflexién
personal como de la interaccion social.

Mediante diversas estrategias retoricas la prensa interpelé constantemente al
prodestinatario— publico- e hizo hincapié en la capacidad racional que le permitiria distinguir
géneros, musicos y espacios. Pero aunque el buen gusto como atributo y virtud moral basada
en una razon pretendio alejarse de atributos ligados a practicas propias de una sociedad
estamental en donde el nacimiento — y, en consecuencia, la pertenencia a un determinado
grupo social- determinaban el valor, la posicion social y el comportamiento del sujeto, el
juicio estético estuvo lejos de ser universal. Al tiempo que se construyé discursivamente a
aquellos que, se suponia, eran portadores legitimos también se estableci6 una relacion de
polémica implicita con el contradestinatario, en tanto lo seria toda persona incapaz de mediar
los sentimientos a través del uso de la raz6n.”

Pero construir este hombre de buen gusto implicaba, a priori, que la musica

configuraba un ambito que habilitaba al sujeto erigirse como tal. En consecuencia, existio un

51El patriota, Buenos Aires, 14 de agosto de 1821, N 13.

52Ei patriota, Buenos Aires, 15 de septiembre de 1821, N 15.

53Teatro de la Opinién, Buenos Aires, 6 de agosto de 1824, N 8.

54 Alvarez Barrientos, Joaquin. Ilustracién y Neoclasicismo en las letras espariolas. Madrid: Sintesis, 2005.

55 Categorias propuestas en Verén, Eliseo. “La palabra adversativa. Observaciones sobre la enunciacién politica”.En: Verdn,
Eliseo, Arfuch, Leonor, Chirico, Maria Magdalena (et. al), El discurso politico. Lenguaje y acontecimientos.Buenos Aires:
Hachette, 1987. Pp.13-26.



notable interés por definir normativamente a la muisica como una practica de buen gusto.
Retomando la idea de que el discurso puede contribuir a conservar o, por el contrario, a
innovar en la configuracién de las estructuras sociales puede pensarse que aquello que aparece
como norma esta relacionado a uno de los principales objetivos del gobierno: modificar
conductas sociales.”® Si solamente la elite fue el legitimo poseedor, este interés por definir a la
musica como practica de buen gusto persiguiéo un doble objetivo: legitimar al tiempo que
normar sus practicas.

En consecuencia, dicha construccién no se realizd en abstracto, sino que tuvo en
cuenta que la musica, en tanto performance, implicaba una participacién fisica en un evento
colectivo y que, particularmente, su disfrute se realizaba a través de la escucha.” Las
definiciones esgrimidas — que se enmarcaron tanto en la promociéon como en la cronica
posterior de actuaciones individuales o colectivas- muestran la variedad y polisemia del
concepto. Asimismo, las relaciones que establecieron entre la musica y otros campos
evidencian el problema de la utilidad de las bellas artes. En este sentido, es posible inferir que
el concepto de buen gusto otorg6 a dicho campo la posibilidad de autonomizarse y encontrar
legitimidad en la experiencia musical misma.

Si bien la mayoria de la prensa promociono los conciertos a desarrollarse, fue El Argos
el diario que mads se interesé por precisar qué era la misica. Con motivo de la fundacién de la
Academia de Musica, hizo hincapié en la funcionalidad asignada a la misica en tanto que
“hermana de la pintura y poesia mueve blandamente nuestras pasiones, y arrebata nuestro
sentidos con el poder de sus acentos melodiosos y harmonicos, proporcionandonos una
diversion inocente y pura (...) un arte que en el dia hace las delicias de todas las naciones
cultas”. *®Asi, a la comparacion con las artes visuales se afiadi6 el paralelismo con la retérica
al sefialar que “ese lenguaje musical sabe causar las mas dulces sensaciones”.*

Pero a “Esas emosiones dulces que desarrollan la sensibilidad”® que, segun los

redactores de El Argos, la musica generaba y evidenciaba la civilidad de un pueblo, se agrego

56Fairclough, Norman, “El analisis critico del discurso como método para la investigacién en Ciencias Sociales” en Wodak,
Ruth y Meyer, Michael (comp.) Métodos de andlisis critico del discurso, Barcelona: Gedisa, 2003.

57Hennion, Antoine, “Melémanos: el gusto como performance” En: Benzecry, Claudio, (Comp.) Hacia una nueva
sociologia de la cultura. Mapas, dramas, actos y prdcticas. Bernal: Universidad Nacional de Quilmes, 2012. Pp. 213-246.

58EI Argos de Buenos Aires, Buenos Aires, 12 de junio de 1822, N 42

59EI Argos de Buenos Aires, Buenos Aires, 21 de mayo de 1823, N 41.



la referencia a un campo por demas legitimado: las ciencias. Asi, dicho diario también afirmo
que “Unida la musica a la filosofia, tiene su intima relaciéon con las bellas artes, con los
secretos del alma afectada de pasiones, con la elegancia de las costumbres, y con otros ramos
de la civilizacién”.** Aun cuando predomind la referencia a las bellas artes, se volvio a
establecer la relacion, esta vez indicando que “(...) en musica, el publico de Buenos Aires no
es juez indiferente, por el contrario, sobresale en esta encantadora ciencia”.®

Sin embargo, en la mayoria de las secciones se consider6 que la musica era parte del
sistema de las artes.®® Al tiempo que se explicité que la conformacién de una cultura musical
elevaria a la sociedad portefia, asemejandola a los paises europeos que la elite politica tenia
como modelo, fue recurrente sefialarla como un “arte tan tutil como agradable & un pueblo
civilizado”.** Refiriéndose a la labor de Pablo Rosquellas en el teatro, se indicé que éste
“recibio las aclamaciones de un pueblo afectuoso, agradecido por las horas de placer que les
ha brindado al establecer la épera y que Buenos Aires haya podido progresas en la carrera de
las artes cultas”.®

Asimismo, la escucha tendria como consecuencia la transformacién o emergencia de
nuevos sentimientos. Tal como se ha sefialado para el caso espafiol, tanto la prensa como los
intelectuales dedicaron cada vez mas atencién al efecto provocado por las bellas artes.
Ademas de afectar al oido, influiria sobre el entendimiento dado que “La musica es una de las
artes que parece tener un influxo mas directo sobre nuestro espiritu; ella lo eleva, lo abate

agradablemente, y puede inspirar sentimientos heroicos”.*

60EI Argos de Buenos Aires, Buenos Aires, 15 de enero de 1822, N 5.

61EI Argos de Buenos Aires, Buenos Aires, 15 de enero de 1823, N 5.

62 The British Packet and Argentine News, Buenos Aires, 24 de noviembre de 1827, N 68.

6 3Helmut, Jacobs. Belleza y buen gusto. La teoria de las artes en la literatura espariola del siglo XVIII. Iberoamericana,
Madrid, 2010. Pg. 275.

64 Teatro de la Opinién, Buenos Aires, 15de septiembre de 1823, N 9.

65 The British Packet and Argentine News, Buenos Aires, 18 de diciembre de 1827, N 70.

66E1Argos de Buenos Aires, Buenos Aires, 31 de julio de 1822, N 56.



Pero también la definicién de la musica, en tanto practica de buen gusto, estuvo en
estrecha relacién con el concepto de civilidad y sociabilidad, en tanto buenas formas y
decoro.” Con el objetivo de normar estas formas de interaccién se utilizo el término de
suavidad, adjetivo que —contrariamente a su uso semantico- fue usado para describir y, en
consecuencia, normar costumbres. La adjetivacion funciond, pues, como sinénimo de respeto
y de una interaccion cordial entre pares, otrora enemistados y enfrentados politicamente. Asi,
en la apertura de la Escuela de Musica dicha institucion destinada a la ensefianza se propuso,
mediante la instruccion y la ejecucion de diversos programas, “suavizar las costumbres de
estos pueblos”.®

En otros apartados que refirieron a la Academia, se hizo hincapié en la misica como
practica capaz de generar sentimientos y sensaciones, pero en particular en su capacidad para
guiar a la razén como filtro de experiencias estéticas. En la cronica de su inauguracion, si bien
se repar0 en las carencias relacionadas a la falta de musicos y espacios, se argument6 que
dichas reuniones “(...) no por eso dejan de producir una sensacion agradable a los que tienen
el talento de saber moderar sus deseos con proporcién a las circunstancias”.®

También la referencia a la fundacion de Sociedad Filarmoénica fue resefiada con este

proposito.”” Celebrando su apertura, se esperd que “(...) en adelante se recojan ain mas

copiosos frutos, no siendo el menos de ellos la elegancia, y mayor suavidad de las

67 Asimismo, es menester sefialar la posibilidad que brindan estudios recientes para discutir y flexibilizar la influencia de la
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vida cultural. Buenos Aires, 1860-1910. Bernal: Universidad Nacional de Quilmes, 2014.
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costumbres”.”'Simultaneamente, la referencia a estilos y géneros musicales también funcioné
en ese sentido. Combinando ambos aspectos — los géneros y la interaccion social- Tomas de
Iriarte se refiri6 a la Sociedad y coment6 que ésta fue:

(...) una institucién de Rivadavia que produjo los mejores resultados, no tanto por el gusto
que introdujo en la muisica italiana, aficién que tanto contribuye al mejorar las costumbres,
suavizandolas, sino porque era una reunion escogida de las personas principales del pais, las
que, con el cotidiano contacto y el trato que es su consecuencia, habia, conociéndose mas de
cerca, dispuesto sus antiguas prevenciones de partido.”

Al igual que lo sucedido con la critica al publico, la prensa se refiri6 a la presencia de
la elite politica en las actividades musicales. Paradéjicamente, si bien Rivadavia habia asistido
a la inauguracion de la Escuela de Musica y de la Academia, s6lo se hizo referencia una vez a
su presencia en el teatro.”” Contrariamente, en tan sélo poco mas de un afio, Dorrego asistio
once veces al Coliseo Provisional.”*Ante su primer asistencia se sefial6 que “Es agradable ver
asistir al teatro a las autoridades; hacerlo frecuentemente esta de acuerdo con el buen gusto y

politicamente es digno de alabanza””

. Su reiterada presencia en el palco oficial, al que
concurrio6 con otras figuras politicas y con su circulo familiar, sirvi6 para sefialar —
insistentemente- que “Nos complace verlos en el teatro, creemos que es una demostracion de

buen gusto”. 7

3.2 El gusto de la civilidad: buen gusto musical y buenas formas de interaccién social.
Si bien la musica se erigi6 como practica constitutiva del hombre de buen gusto no

todos los estilos fueron igual de funcionales a la hora de habilitar tal juicio. La construccion y
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utilizacion discursiva que se hizo de la musica como practica de buen gusto estuvo inmersa en
un ideario estético particularmente relacionado con la ilustracion y al que el repertorio
musical portefio debia ajustarse: el clasicismo musical. Sin embargo, tal como se mostro en el
capitulo anterior, hasta que la 6pera logré consolidarse, predominaron otros géneros liricos de
procedencia espafiola considerados por la critica letrada como los mas alejados del buen gusto
ilustrado: la tonadilla y el sainete.

Si bien el éxito de las tonadillas fue socavado por las formas musicales asociadas a la
opera - y por adaptaciones dramaticas bajo el formato de mel6logo- no desaparecieron
abruptamente: las apreciaciones que esgrimieron los periédicos muestra la persistencia de
dicho género menor. Conceptualizados como agentes corruptores del buen gusto y muestra de
un pasado de subordinacién al régimen espafiol, las criticas fueron explicitas y, casi en su
totalidad, estuvieron establecieron un paralelo entre buen gusto y civilidad.

La tonadilla constituy6, asi, un género duramente criticado y conceptualizado como
antitesis del buen gusto. Ni siquiera la Sociedad del Buen Gusto por el Teatro”” pudo evitar
que en 1819, dos afios después de su formacion, la critica describiera que en la funcion teatral
“se cantd una tonadilla titulada de las Miisicas, que con justificacion debiera llamarse del
Escandalo y de la Insolencia; y lo mas gracioso es, que el escuchar estas obras de
inmoralidad y de corrupcién nos cuesta mucho dinero. Aunque comiinmente reprobados, los
silbidos a las tonadillas fueron aceptados s6lo mientras sirvieran para sancionar el género
espafol dado que “(...) su bien merecido disgusto a la repeticion de una de esas tonadillas a lo
antiguo, cuya musica, letra y ejecucion chocan igualmente, y son capaces de hacer creer a los
forasteros que no tenemos oidos, sentido comuin, ni vergiienza”. ”

Acusando superficialidad tematica y nulo valor musical, Bosch recordé que a
comienzos de la década de 1820 el publico aficionado “producia ya abiertamente la reaccion

contra la antigua forma musical, la tonadilla pueril”.?’Sin embargo, como ya se ha expuesto,

77 Aduciendo la iniciativa a Juan Martin de Pueyrredén, El Censor comunicé en julio de 1817 la fundacién de la Sociedad
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espectaculos que se considerasen de mal gusto, la composicién y eleccién de piezas de canto y musica y, por dltimo, la
redaccion de un reglamento interno de caracter provisorio. EI Censor, Buenos Aires, 31 de agosto de 1817, N 98.
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su persistencia en la critica lleva a matizar la afirmacion de Bosch o, al menos, reconsiderar
las tendencias de gusto de aquello que denominé como ptiblico aficionado.

Una primera lectura llevaria a pensar que la sancién a la ejecucion de tonadillas fue la
consecuencia logica del proceso de autonomia politica y cultural de Buenos Aires post
proceso revolucionario. Si bien no se pretende desechar esta idea, se debe agregar que las
tonadillas -en tanto género musico-teatral - ya habian sido descartadas de los programas en su
pais de origen: Espafia. Al ser denunciadas como corruptoras del buen gusto en diversos
periodicos, la Comision de Teatros de Madrid tomo la decision de retirarlas de escena en la
temporada 1809-1810.

Tal lo sucedido en Espaiia, la critica a la tonadilla se acompafié del ataque al sainete,
género menor comunmente interpretado en el teatro Coliseo Provisional. Sumada a la critica
que se dirigio a la calidad musical y argumentativa, se erigié al sainete como vestigio de un
pasado que era menester erradicar dado que “(...) asi como el Asentista ha tenido la civilidad
de proscribir de nuestro teatro los deliciosos sainetes que nuestros mayores nos legaron como
su mas fiel retrato, el Sr. Rosquellas hubiera evitado darnos por sainete el Contrabandista, la
Tirana, y el Bolero” ®*Con un tono irénico, los autodenominados “amantes de Mélpomene y
Talia”redactaron una nota en la que, buscando provocar un efecto de complicidad en los
lectores, se erigieron contra los sainetes. En efecto, la critica afirmé que:

A las concertadas y brillantes Arias (...), a su musica armoniosa y celestial con que se
deleitaba al pueblo de buenos Aires concluida la representacién teatral, se han substituido los
muy morales y chistosisimos sainetes, tan propios para un pueblo civil y que trata de regenerar
sus costumbres®

Las formas musicales opuestas a ambos soportes fueron, al menos hasta que se

reprodujeron 6peras completas, las arias instrumentales y cantadas. Al tiempo que fueron
sinonimo de buen gusto habilitaron, tal como describié El Argos, una escucha atenta: “Todos

los concursos dieron pruebas de su buen gusto en el placer y profundo silencio con que

escucharon diferentes piezas de mdsica vocal e instrumental”.®
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En este mismo sentido, durante 1823, el primer afio en el que las arias predominaron en la
programacion musical, la prensa intentd describir cudles eran las sensaciones que emergian
durante su la percepcion. Refiriéndose a un concierto misceldnico —también preferente en
aquel periodo- El Argos procur6 ser exhausto en su descripcion y manifestd que:

Si acertaramos a retratarlas segiin su mérito (...) en la obertura lo atrevido, grande y
sublime, en la aria del Sr. Picazarri lo bello bajo su estilo sin afectacion (...) en el aria del
aficionado lo més patético del sentimiento causado por una voz dulce y una composicién
analoga (...) en la aria de la flauta que cant6 el Sr. Moreno, lo armonioso y agradable *

Afirmando insistentemente que “Solo desde hace poco que se presentan dperas y en esta

especialidad ningin Estado sudamericano ha progresado tanto”®

, los criterios para
constituirla como sinénimo de buen gusto fueron dos: el efecto producido por los sonido vy,
consecuentemente, el nivel de contemplacion del publico. Asi lo expresé El Tiempo cuando
explicitd que “juzgamos en la materia por las impresiones que recibimos: mas por éstas y por
lo que hemos oido y observado al ptblico en aquella noche (...)”.*’

El publico — o aquello que la prensa erigi6 como tal- también sefialo aquellas
ejecuciones que, creian, eran de nivel. Afirmando que “las habilidades de algunos de los
musicos nos hacen olvidar por momentos de nuestra posicién geografica”® las secciones
dedicadas a la critica musical repararon en que éstos eran capaces de lograr que el publico
realizara una escucha atenta.

En la resefia de una las tantas actuaciones de Virgilio Rabaglio —instrumentista y
fundador de la Academia de Musica- se afirmo que el publico “supo distinguir sus talentos y
prodigarles unos elogios que no eran arrebatados por la parcialidad 6 el capricho”.® Esta
legitimacién de la profesionalidad de Rabaglio, en tanto musico talentoso, muestra cémo el

buen gusto se constituy6 en la practica como el producto de una experiencia que evaluaba y

determinaba mediante el uso de la razén. En tanto que no fueron “caprichos” arbitrarios, el
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placer o el disgusto que provocaba el consumo de un determinado soporte cultural fueron
consecuencia de la verdad estable y eterna de los dictados de la razon.

Pablo Rosquellas, considerado el responsable de consolidar la épera en Buenos Aires,
también recibi6 la aprobacion de los oyentes en su concierto de presentacion. Luego de
escucharlo cantar musica italiana:

El publico quedo6 tan contento con él por los aplausos que obtuvo, como el debe estarlo
del publico, pues la repeticion y oportunidad de los aplausos que obtuvo deben haberlo
convencido de que en las orillas del Rio de la Plata se sabe lo que es el gusto, del mismo modo
en que se saben otras cosas, que nos han elevado a la altura en la que nos hayamos hoy.*

Sistematicamente la prensa refiri6 a su figura, particularmente al impulso que otorgd
para la consolidacién de la 6pera. Expresando que al cantar manifestaba “un sentimiento

9591

pronunciadisimo y produce un gran efecto en el espectador””, el publico, en consecuencia,

mostro que “que ddciles y obedientes las pasiones del concurso, recibieron los movimientos

que el profesor les comunicaba”.**

Conclusiones

Abordar la formacién de la cultura musical en Buenos Aires a principios del siglo XIX
supone una doble tarea. Por un lado, establecer un didlogo con perspectivas que, aunque
afines, atin no cuentan con una presencia firme en la historia cultural. Pero, por otro, conlleva
la necesidad de repensar la forma mediante la cuél se utiliza y aborda un determinado
corpusdocumental.
La reconstruccion de la programacion y el abordaje de las secciones de critica y promocion
que la prensa realizd6 de lo musical posibilitaron analizar el proceso de conformacion y
consolidacién de la cultura musical en Buenos Aires. Pero, mas alld de esta contribucion,
permitio pensar, al tiempo que discutir, aquellos estudios y perspectivas tedricas que
entienden a lo musical ya sea como un acto que se reduce a la musica escrita 0 como un mero
reflejo de las divisiones sociales. Posibilito, en tltima instancia, ver como el gusto y el buen
gusto dependieron de los efectos y consecuencias del objeto que motivé dicho gusto, de

aquello que hizo y de aquello que habilit6 hacer.
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En este sentido, el gusto no emergié como una estrategia de automata diferenciacion
social ni como la consecuencia directa del efecto de un determinado soporte cultural. Fue, por
el contrario, una practica situada que conllevd objetos, medios, dispositivos, espacios,
decisiones individuales y colectivas. De forma paulatina, aunque sistematica, la musica lirica
italiana fue introducida en las funciones del teatro Coliseo Provisional hasta convertir a la
opera bufa en sinénimo de cultura elevada y vanguardia musical.

Lejos de haber sido una simple imposicién fue la consecuencia de multiples causas: la
regular asistencia del publico y su inclinacién por los géneros liricos espafioles, el apoyo
estatal a espacios de iniciativa privada pero también consecuencia de la libertad de accién — o
la falta de regulacién- dada al teatro, a las compafiias y asentistas. Asimismo, la injerencia de
Pablo Rosquellas, la estabilidad de la compafiia por él creada y el origen de los cantantes que
la integraron constituyeron los fundamentos para que pudiera llevarse a cabo aquello que aqui
denominamos como un proceso de educacion de la escucha del ptiblico. Logrando que formas
musicales y géneros sean familiarizados y, en consecuencia, redundantes dentro de un marco
estilistico, los que comenzaron siendo oyentesde arias en duetos finalizaron siendo
aficionados de los eventos culturales de mayor complejidad: la 6pera.

Asimismo, las secciones -cada vez mas extensas y sistematicas- que la prensa dedic6 a
la critica y promocioén construyeron una forma seria de escuchar, estableciendo aquello que
tendria que ser el buen gusto musical.Siendo la razén aquella que debia actuar como filtro de
los sentimientos y emociones provocados por una experiencia estética, tanto la sancion de
habitos y costumbres, la critica de géneros y estilos musicales como el reconocimiento de las
virtudes de instrumentistas y cantantes conformaron juicios de buen gusto. Pero,
complementariamente, también refiri6 a las buenas formas, a los vinculos de interaccién que
legitimaron a la elite como grupo portador de la civilidad y, en consecuencia, la erigieron
como el sustento de un gobierno ilustrado.

Por ultimo, la continuacion del impulso rivadaviano una vez cancelado dicho periodo
invita a reflexionar sobre las limitaciones de las periodizaciones propias de la historia politica.
En la busqueda de reconstruir un entramado social otrora enfrentado politicamente, las
funciones lirico-musicales desarrolladas en el teatro fueron promocionadas como un espacio
de encuentro y dialogo. La cultura, y ya no la politica, seria la encargada de erigir una

civilidad, aunque ilustrada y con anhelos de universalidad, excesivamente reducida.






