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Anibal Enrique Cetrangolo es un musico y musicélogo argentino radicado en Italia. Cursé estudios
en el Conservatorio de Mtsica “Juan José Castro’, de La Lucila; y en el Conservatoire Royal, de Bruselas.
Es Doctor en Musicologia por la Universidad de Valladolid. Dirigi6 casi todas las éperas y oratorios del
periodo inicial del género. Grabd musicas inéditas fruto de investigaciones propias, para los sellos
La cornamusa, Pavane Records, Symphonia, Opus 111, Tactus y Arts; y para las emisoras oficiales de
Argentina, Uruguay, México, Italia, Espafia y Ciudad del Vaticano. Fue docente del Instituto Superior
de Arte del Teatro Colén y de universidades y conservatorios italianos. Dirige el Istituto per lo studio
della Musica Latinoamericana (IMLA) fundado por Francisco Curt Lange, que ha organizado los pri-
meros congresos de musicologia americanista en Europa. Sus investigaciones sobre Giacomo Facco
fueron publicadas en cuatro volimenes y sus estudios sobre las migraciones de la 6pera en otros
dos. Colabora con el New Grove’s Dictionary, la Enciclopedia Utet y el Diccionario de la misica espafiola e
hispanoamericana. Coordina el grupo de estudios “Relaciones ftalo Iberoamericanas. El teatro musical”,
que funciona dentro de la International Musicological Society. En 1999 le fue conferido el Diploma al
Mérito Konex en Musicologia.!

Pedro Camerata: ¢Cual fue tu primer contacto con la mfsica?

Anibal Cetrangolo: Yo pertenezco a una familia de clase media, descendiente de migrantes. De barrio,
soy de Boedo. Nosotros estudiamos con el sacrificio de mis padres. Se veia, sobre todo en la gente de
ese ambiente, que uno tenia que estudiar en la universidad. Primero, porque se consideraba en aquella
época que el estudio era importante: era la posibilidad de progreso social. Todavia se pensaba que uno
podia mejorar su situacion a través del estudio. Teniendo en cuenta el origen de mi familia, 1o que se
consideraba 1itil en ese sentido eran las carreras tradicionales: Medicina, Ingenieria o Arquitectura,
que podian garantizar un futuro, ¢no? Y te repito, mis padres hicieron enormes sacrificios, tanto es asi
que en algin momento consideraron que era positivo para nosotros una escuela privada cerca de casa
y nos pagaron esos estudios a miy a mi hermano.

1 Estaentrevista fue realizada por videoconferencia el 17 de abril de 2024.
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En ese momento, estudiar en un colegio secundario en Argentina era siempre una cosa positiva, una
garantia. Pero habia colegios que eran mejores que otros y mi formacién en ese colegio salesiano, el “San
Francisco de Sales”, en frente de [la Basilica] San Carlos, fue excelente. Hubo puntos muy negativos y
muy positivos: en nuestra escuela ensefiaba un cura de ultraderecha, que fue uno de los fundadores de
Tacuara, un movimiento nacionalista muy feroz; pero, por otro lado, tanto Miguel Angel Mufioz como yo
siempre reconocemos que debemos lo que somos a otro cura, que se llamaba Laureano Cangiani. El nos
mostro, siendo chicos de segundo o tercer ailo, la gran literatura: nos hizo entrar en aquella época en
el mundo de Cortazar y nos abri6 la cabeza. Si tengo que ver algo con el arte, lo debo a esa formacion;
y, concretamente, a Cangiani. En esa época, incluso en la gente de recursos medios, se consideraba
que uno tenia una formacién completa si ademas de la escuela, hacia otras cosas. Entonces, a mi me
pusieron desde que tenia siete afios a estudiar piano, dibujo e inglés fuera del colegio.

PC: ¢Asi que tu primer contacto con la musica fue entonces a los 7 aiios?

AC: La musica estuvo siempre presente en casa. Es decir, mis viejos eran laburantes, pero en mi casala
musica fue siempre importante. Mi viejo fue solamente una vez al Teatro Colén, pero la 6pera estaba
siempre presente. Mi papa tenia nueve hermanos, eran cinco hombres y cinco mujeres. Todos de clase
humilde, pero los cinco varones hacian musica, tocaban diferentes instrumentos. Tenian un grupo de
tango. Mi papa tocaba muy bien el piano, tocaba tango y bailaba mucho mejor atin. Para nosotros, el
tango era despreciable cuando éramos chicos y pensabamos que lo que habia que defender era el rock,
el twist, etcétera. El tango era cosa de viejos.

Pero en casa estaba el piano de mi papa. El me hizo estudiar con el que habia sido su maestro, un viejo
profesor milanés que se llamaba Cayetano (Gaetano, en realidad) Marcoli. Era un excelente profesor
de Armonia, de formacién muy tradicional. Fue maestro de gente importante: de un gran misico de
peliculas, Tito Ribero; o también, del gran director de orquesta argentino Mario Perusso. Estudié con
Marcoli muchisimos afios, como trece o catorce.

PC: ¢Como sigui6 tu desarrollo musical?

AC: Lo que pasé fue lo siguiente: en la cabeza de mis padres, a pesar de que nunca fue explicito, yo tenia
que ser abogado. Entonces, sin que hubiese una declaracién verbal clara, me inscribi a estudiar Derecho.
Estudiaba y trabajaba. Digamos que era una concepcién que tenia que ver con nuestra manera de ver
la sociedad en aquellos afios. Todos los que teniamos alguna minima sensibilidad politica hacia la
izquierda, considerdbamos que era muy negativo que alguien estudiase sin trabajar.

Desde que tengo 18 aiios, trabajé. No como una changuita, sino que trabajé en Tribunales, con gran
responsabilidad de tener que abrir la oficina a las 7 de la mafiana porque si no abria, caia la gente con
las esposas colocadas y esperaban en el pasillo. Cosas de gran responsabilidad para un chico de 18 afios.
Y bueno, tengo que decir que, tal vez porque soy cabeza dura, nunca abandoné la carrera y me recibi.
Ya en mitad de la carrera me di cuenta de que no queria ser abogado.

Entonces empecé a estudiar miisica de manera mas comprometida, sin dejar la universidad. Conoci
gente de una onda muy progresista en la didactica argentina. En esos grupos de chicos que ibamos
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a bailar, habia una amiga que fue la que me llevo a este mundo nuevo de la didactica musical: Gloria
Sopeila, excelente soprano. Tengo que agradecer que ella fue la que me mostrd este nuevo mundo que
se estaba desarrollando alrededor del Conservatorio de La Lucila, que en esa época era un faro en la
didActica musical no solamente argentina, sino también de América Latina. Tanto es asi que habia
gente que venia de otros paises a estudiar en La Lucila.

Esto se debe en gran parte, por no decir totalmente, a que el conservatorio, que se llama “Juan José
Castro”, tuvo un excelentisimo director: un cembalista que era brillante como organizador musical,
Adalberto Tortorella. El 1levé a La Lucila lo mejor que habia en Argentina. Si ves las personalidades
que enseflaban en esos afios, es impresionante. Todo el Quinteto de Vientos del Mozarteum ensefiaba
instrumentos alli. En piano, estaba [Antonio] De Raco; estaban [Antonio] Russo, [Ljerko] Spiller.

Gracias a eso, tuve el coraje de renunciar a mi maestro, 1o cual fue un gran dolor. Tanto, que no le dije
claramente que estudiaba con otro maestro, sino que le conté que me iba a dedicar al Derecho; pero
en realidad lo que pasé fue que entré en el mundo de La Lucila. Conoci a De Raco y a otra persona que
para mi fue importantisima: Adhelma Melo. Ella me mostré un mundo de lectura musical que a mi
me salvo la vida, porque yo tenia un concepto muy tedrico, poco perceptivo, de la misica.

En Argentina habia gente que habia escapado de Hitler, austriacos o alemanes que trajeron toda la
didactica nueva, desconocida en el conservatorio argentino, que era tremendamente cerrado. Esos judios
alemanes y austriacos fundaron una institucién que fue paralela a los conservatorios argentinos: el
Collegium Musicum, que en esos afios reunia a la intelligentsia. Algunos de esos docentes ensefiaron
en La Lucila la Audioperceptiva, como se empez6 a llamar en esa época. El Collegium fue fundado por
[Erwin] Leuchter, Ernesto Epstein y Guillermo Graetzer. Cuando estaban ellos ahi la cosa era realmente
el centro de la didactica en Argentina.

Asi empecé a estudiar piano con De Raco, con una didactica completamente diferente a la que tenia
con Marcoli (el tema del peso del brazo y todo lo demaés), y lectura musical con Adhelma que, en un
momento, con enorme generosidad, me dijo que ya estaba listo para estudiar con Leuchter. Cuando lo
contacté, él tenia muchisimos alumnos y me dijo: “Mire, no tengo hora por ahora, pero usted tiene que
hacer algo mientras no estudia conmigo”. Y me dio un consejo que solamente una persona genial da
y a partir de ahi entendi algo importante: que si uno no puede estudiar con el mejor, hay que estudiar
con el mejor alumno del mejor. No tiene que ir con el que esté mas cerca o cueste menos. Aunque uno
piense que no va a dedicarse a la miisica de manera profesional, estudiar con el mejor es siempre un
ahorro de tiempo. Si uno no puede ir todas las semanas, ir4 una vez cada mes. Yo tuve la suerte de
tener contacto con gente genial. Uno fue Leuchter y el otro fue mi maestro de viola da gamba, [Wieland]
Kuijken, que daba consejos que delataban una posibilidad de introspeccién profundisima.

El consejo que me dio Leuchter fue este: “Usted lo que tiene que hacer mientras no estudie conmigo
es cantar en un coro. Pero no cante en cualquier coro, tiene que cantar en un coro donde el director
sea muy bueno’. En esa época habia muchisimos coros en Buenos Aires, pero me dijo que tenia que
integrar un coro con Julio Fainguersch o con Antonio Russo; no habia otra posibilidad. Fainguersch
dirigia el coro de la Alianza Francesa y Russo dirigia un coro que se habia formado en la Facultad de
Arquitectura. En esa época me habia inscripto a estudiar direccién de coro con Russo en La Lucila. Russo
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(que era una persona muy autoritaria) imponia a sus alumnos cantar en su coro. Eso fue excelente. Era
una actividad muy comprometida. El coro ensayaba tres veces por semanay era una tragedia faltar o
llegar tarde. Russo ponia un sillén en la puerta para que nadie entrase después de la hora. El ensayo de
los sdbados duraba cuatro horas, desde 1as 18:00 hs hasta las 22:00 hs. Entre tanto, seguia trabajando
en Tribunales y estudiando Derecho; estudiaba piano con De Racoy, cosa imprescindible, dirigia mis
coros porque era fundamental la practica. Por ese entonces, empecé a estudiar direcciéon de orquesta
y mi maestro quiso que estudiase percusién primero y violonchelo después.

PC: ¢Cémo te acercaste ala muisica antigua y a la viola da gamba?

AC: Entre los coros que dirigia, uno era el del Collegium Musicum. En un momento determinado el
Collegium recibié una donaciéon de la embajada alemana: un juego de copias de instrumentos antiguos
impresionante. Llegaron alrededor de veinticinco o treinta instrumentos: cembalos, todos los tipos de
viola da gamba, todos los tipos de flauta dulce, cromornos. En Argentina nadie tenia eso, eran cosas
que apenas se sabia de qué se trataba.

Yo estaba haciendo misica antigua con Russo (él le daba muchisima importancia a 1a msica del
Renacimiento). Russo habia sido alumno de Leuchter. Era una persona totalmente genial. Nos habia
enseilado con enorme minuciosidad un tema complicadisimo: el de la acentuacién de las melodias
del Renacimiento. Alli no existe barra de compas y entonces no existe el acento perioédico. Los que no
sabian como manejar el tema se las arreglaban con un recurso completamente insuficiente: el de seguir
el acento de la palabra. Precisamente Russo para ensefiarnos eso nos hacia trabajar sobre musica de
Obrecht o de Ockeghem donde, por ejemplo, tenés la palabra “Kyrie”, con silabas que se cantan durante
un montén de paginas. Entonces, ¢como hacés para hacer los acentos cuando no hay ningan tipo de
acento de la palabra?

PC: No sé ¢la melodia?

AC: No, no es tan facil. El dedicaba un afio entero a ensefiarnos eso, no te lo puedo explicar con una
frase. No habia clases de direccién de orquesta en los conservatorios. El que habia organizado unos
cursos era José Rodriguez Fauré, en Avellaneda; asi que un dia por semana me escapaba de las clases
de la Facultad que eran de asistencia obligatoria para ir a la hora en punto al Teatro Roma. Rodriguez
Fauré, que era un personaje muy especial, me dijo: “lo primero que tiene que hacer es estudiar todos
los instrumentos de la orquesta; empiece con la percusién”’. Y me hizo estudiar percusién. Yo me lo
tomaba en serio. Tanto es asi que me llevaba los palitos del tambor a Tribunales y practicaba cuando
no venia nadie. Era un delirio... Mis compaileros eran chicos que tenian brazos de bodybuilding porque
trabajaban en las fabricas y querian tocar rock. El maestro, que se llamaba [Juan Daniel] Skoczdopole,
me decia: “pibe jqué relajado que sos vos!”. Claro, estudiaba con De Raco.

Pasado un tiempo, Rodriguez Fauré me encuentra en el pasillo del Roma y me dice que basta con la
percusion. Entonces mira su orquesta y ve que no tiene violonchelo: “bueno, estudie violonchelo”. Yo me
lo tomaba en serio, me compré uno y durante cinco o seis aiios estudié violonchelo. Conclusion: cuando
llegaron los instrumentos de los alemanes yo tocaba el violonchelo y sabia algo de miisica antigua,
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entonces los del Collegium me dijeron: “Fijate que podés hacer con esta viola da gamba”. Una cosa
totalmente de locos porque la viola da gamba y el violonchelo no tienen nada que ver.

El sobrino de Graetzer, Ricky, también estaba en esto. Hubo una lucha ahi, porque yo queria ser riguroso
y ponerle cuerdas de tripa a la viola, cosa que a él le parecia algo presuntuoso. En esa época yo estudiaba
con Juan Schultis. E1 habia formado un grupo de masica antigua. También tocaba alli Claudio Rabina,
que tocaba los instrumentos tipo latid y cantaba Betty Graetzer. A ese ambiente pertenecia también
Carlos Rausa (que desgraciadamente murié hace poco en Espaiia). Se habia formado una especie de
grupito pre musicologico entre Rabina, Rausa y yo.

Era muy dificil actualizarse. A la Argentina no llegaban libros por los impuestos tremendos para la
importacién. Como pasa en estas situaciones, habia una gran competencia alrededor de muy poco.
Todos los coros cantaban el mismo madrigal de Arcadelt y los mismos tres villancicos del Cancione-
ro de Palacio. Cuando llegaba algo, se escondia; porque en esa pobreza ya el hecho de poseer algo te
diferenciaba del otro. Todo era mezquino. Con la viola da gamba la situacién era critica. Entonces lo
que hice fue tomar clases con los violistas de los grupos que pasaban por Buenos Aires. Por ejemplo,
una vez llegd un grupo importante, el Waverly Consort, en el que habia una violista muy importante
llamada Judith Davidoff. Fui a su hotel y le pregunté: “Sefiora, ;podria tomar alguna leccién con usted?”
Por supuesto, me dio una leccién sin pagar nada. Asi empecé a tener contacto con gente importante,
que tocaban viola da gamba profesionalmente. Paralelamente, empecé a formar coros y me fue muy
bien. Fundé uno de los primeros grupos, si no el primero, que hizo miisica colonial en la Argentina:
la Cantoria del Buen Aire. Grabamos varios discos de miisica colonial latinoamericana. Ahi empez6
a picar el bicho de la investigacion.

Habia muchos coros en Argentina, entonces lo que hacia posible que tuvieses algiin tipo de perfil era
hacer cosas que los demas no hacian. Empezamos con la miisica colonial latinoamericanay gracias a
eso hicimos un disco. Le pedi ayuda a mi maestra de Armonia de La Lucila, Carmen Garcia Muiloz, y
muy gentilmente me cedié musica que ella habia encontrado: unos Responsorios para Semana Santa que
grabamos. Ella también nos llev6é a mi y a Rabina a sus clases de Paleografia Musical en 1a UCA,
que todavia no tenia una organizacién académica clara. Estaba en la calle Humberto Primo. Eramos tres
0 cuatro que empezamos con eso. Después me fui a Europa, pero los demas siguieron estudiando alli.

PC: Ya estamos promediando los setenta, ¢no?

AC: Claro, yo ya me habia recibido de abogado. Estudiaba también italiano en la Dante Alighieri. Habia
ganado el premio de la Dante y me pagaron un pasaje en barco para ir a Italia. Me volvi loco cuando
vi Italia.

PC: ¢Cuando fuiste por primera vez?

AC: Sali exactamente el 26 de diciembre de 1973. Fue mi primer contacto. Para la gente comtin en
Argentina, llena de prejuicios y con poca informacién, Italia era la tierra de la gente que hablaba fuer-
te, gente de barrio, simpatica, de canzonette... Solamente los que tenian acceso a la literatura sabian
quién era Dante Alighieri. Yo habia entrado a estudiar en la Dante y cuando gané el premio, hablaba el
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italiano de Alighieri, pero no el corriente. Eso me trajo situaciones bastante cémicas en Italia porque
hablaba un italiano de 1300. Por ejemplo, yo no decia “poi”, decia “poscia”. Fue una cosa muy divertida.
Volvi totalmente fascinado por Italia. Ahi pude tomar contacto realmente con lo que es la historia
personal, cosa que en Argentina sigue siendo una cosa casi vedada. Gand la consigna de que uno sale
de los barcos y que para ser argentino hay que olvidarse de la historia familiar. La gente se desespera
por tener un pasaporte europeo que debe a su abuelo proletario, pero no sabe ni siquiera donde naci6
el pobre hombre: la mayor ingratitud. Para ser argentino hay que olvidarse de lo que eran tus abuelos,
¢no? Pero me di cuenta de una cosa y estoy convencidisimo de eso, cada vez mas: ser de Boedo o de
Almagroy ser italiano es lo mismo. Es todo coherente. Jamas senti un conflicto.

Siguiendo con el tema de la misica antigua. Con la Cantoria del Buen Aire, no solamente hicimos
musica colonial latinoamericana. Empecé a interesarme mucho por un repertorio que en aquella época
hacia poca gente, el franco-flamenco. Hicimos programas completos con musica de flamencos como
Josquin des Prez, Loyset Compeére y otros. Eso llamo la atencién de 1a Embajada de Bélgica. En un
momento determinado, pasé por Buenos Aires el director de la seccién flamenca del Conservatorio de
Bruselas, el organista Kamiel D’Hooghe. Lo conoci y me sugirié que presentase una candidatura para
estudiar alli. Presenté la solicitud en la embajada de Buenos Aires. Habia una agregada cultural muy
amable, que se llamaba Roberecht de apellido, que me dijo: “Usted escribi6 la solicitud en francés.
No puede ser porque su maestro ensefia en la seccién flamenca, escribala en inglés. Mejor una lengua
extranjera que en francés’. Desde ese momento, entendi la gran divisién interna del pais.

Fue una cosa muy dura. Yo no queria irme definitivamente de la Argentina. Simplemente queria tener
una experiencia afuera. Era un momento muy dificil: 1979, la peor parte de la dictadura. La vivimos de
manera por supuesto atroz. Siendo empleado de Tribunales, tuve presiones enormes y muy feas por
parte de lo que era el ambiente; por parte de mi juez que habia sido Jefe de la Policia Federal. A los més
jovenes de la oficina se nos habia prohibido recibir habeas corpus. Como [igual] lo haciamos, estabamos
en la lista negra. No solamente pasé eso, también nos ofrecieron pasar a ser empleados de 1o que se
llamaba en esa época la “camara del terror”: una estructura del Poder Judicial especializada en juzgar
alos que ellos llamaban terroristas. Obviamente, recababan personal entre la gente como nosotros: los
de tribunales de instruccién criminal, que sabiamos cémo instruir un sumario. Si aceptabas pasar a la
estructura nueva, te pagaban un 40% mas de sueldo. Ahora, spor qué motivo decias que no querias pasar?
Si telo ofrecian y decias que no, ya eras una persona sospechosa. Nos pasé eso a dos de nuestra oficina.

Honestamente, no tuve ninguna situacién personal de peligro. No pertenecia a grupos muy activos,
aunque casi todos los estudiantes universitarios de alguna manera estdbamos en alguna situacién.
Parientes mios, amigos mios, si: como gran parte de la gente de mi generacién, tengo amigos, compa-
fieros, que han muerto; parientes que han sido perseguidos, por supuesto. Pero yo personalmente, no.
De todas maneras, la situacion de opresién en el mundo cultural era tremenda. Muchos tratdbamos
de irnos. En poco tiempo, emigr6 de Argentina una gran cantidad de la gente que, como yo, hacia
musica antigua. Antes, ese movimiento en Argentina era muy vital. Habiamos fundado un Centro de
Misica Antigua, donde el presidente era Jorge Gonzalez, personaje ineludible de este movimiento. Alli
estaban Sergio Siminovich, Mario Videla, muchos flautistas como Gabriel Garrido y otros, que emi-
graron. Muchos de ellos formaron parte del primer Hespérion XX de Jordi Savall, donde el rol de Larry
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Alpert fue fundamental. Su hermano Denis, que muri6 joven, también fue muy importante: integraba
el conjunto de flautas dulces que dirigia Gustavo Samela.

Bueno, asi fue como llegué a Bélgica, con el terror de que mi maestro me dijese: “muy simpatico que
conseguiste esta beca, pero te vas porque no estas al nivel”. El me conocia por una grabacion, pero era
clarisimo que, si no me aceptaba, tenia que volverme. Me dieron una beca por tres aios y yo dije que
no queria estar tres afios fuera de la Argentina. En la embajada me dijeron que la acepte y vuelva al
ano, si queria. Asi que me fui de casa dejando a mi mama4, a mi pap4, a mi hermanito, a Buenos Aires...
sin todavia renunciar a mis trabajos. En Tribunales si, renuncié; pero tenia todavia un trabajo como
consultor de las ediciones de Ricordi y ensefiaba ademas en el Instituto de Arte del Teatro Colén.
Me fui, te digo, con el &nimo esperanzado, pero también con mucho miedo al asunto de dejar Buenos
Aires y todo eso.

PC: Antes de meternos en la etapa belga, contame de tus aiios en el Instituto del Colén y en Ricordi.

AC: Mir4, cuando tuve la primera entrevista con Leuchter, él era asesor de las ediciones de Ricordi.
Lo fui a entrevistar al local de 1a calle ex Cangallo, actual Perén. El director era el ingeniero [Guido]
Valcarenghi, un hombre muy importante, hijo del que fue colaborador del viejo Ricordi. Una persona
muy gentil. E1 manager en esa época era Ernesto Larcade, excelente persona. Larcade, afios después,
transformo Ricordi en lo que es ahora, Melos.

Bueno, ahi tuve mi primera entrevista con Leuchter, donde él fue muy duro. Me dijo: “Ah, muy bien,
¢usted quiere estudiar Armonia? ¢Pero para qué quiere estudiar Armonia? La Armonia no sirve para
nada”. Estaba poniéndome a prueba. Le dije: “No, maestro, yo sé que si”. “Bueno. ¢Qué estudié usted
de Armonia?” Entonces yo le dije: “Hice todo el libro de Durand (que es el libro con el cual se estudiaba
en el Conservatorio de Paris, la cosa mas rigurosa que existe) e hice todo el libro de Rimsky-Korsakov”.
Dijo: “Yo lamento muchisimo, pero lo que usted ha hecho no sirve para nada. Lo que tiene que hacer
es tirar el libro de Durand por la ventana, porque las reglas no sirven para nada. La Armonia se estudia
en Mozart y en Brahms, se estudia en Bach”. Entonces fue cuando me dijo que tenia que cantar en un
coro. Tenia un enorme respeto por Leuchter, por ese espacio. Después, cuando trabajé con Schultis en
Ricordi, me senté en la misma mesa en la cual se sentaba Leuchter; ocupé ese lugar... 1as vueltas de la

vida, ¢no?

Yo me encontré muy bien en Ricordi. Hacia trabajos de correccién y de edicién de los materiales que
proponian los autores. En esa época, Ricordi Americana era muy importante porque era la misma
compaiia que Ricordi Milan. Teniamos el mismo jefe, Raniero, que venia constantemente a Buenos
Aires. Nosotros nos ocupibamos de los libros de didactica musical y miisica antigua. La musica nueva
la hacia Milan. ;Y se hacia todo de manera manual! Habia un genio que se llamaba Gaetano, un italiano
que hacia las autografias a mano, padgina por pagina. Era muy rapido, hacia una pagina por dia. O sea
que cuando, por ejemplo, habia que hacer nuevas ediciones de las sonatas de Beethoven, se recuperaban
las ediciones viejas y se trataba de arreglar las paginas con cinta adhesiva. Gaetano hacia la reparacion.

En el Colén... La pasé muy bien en el Colén. Tuve como director a [Jorge] Fontenla en el Instituto.
Era estupendo porque trabajdbamos en el mismo teatro. Me acuerdo perfectamente del olor del teatro,
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de los corredores, el aula Kinski... todo eso fue realmente fantastico. Yo daba clase de direccion de
coroy habia colegas impresionantes: Irma Urteaga, Susana Cardonnet, gente de altisimo nivel. Tengo
un enorme recuerdo. Incluso con los alumnos de ahi habiamos formado un grupo que se llamaba
Opera Studio; haciamos escenas de épera o partes de épera fuera del teatro (en el Circulo Italiano,
en el Instituto de Cultura Religiosa Superior). Me acuerdo de Graciela de Gyldenfeldt (que se fue en
la misma época: ella para Viena, yo para Bruselas), que hacia de Gilda. Toda la gente que después fue
muy importante en Argentina fue [parte del Opera Studio]. Entre otras cosas, te cuento que una de las
personas que empez0 a cantar conmigo en la Cantoria del Buen Ayre era un muy jovencito Victor Torres.
Cuando hicimos nuestro primer disco, él estaba en el servicio militar y tuve que ir a pedir permiso al
teniente: “Por favor, déjelo, porque si no, no puede cantar”. Me preguntoé: “;Lo que ustedes hacen es
muy importante?” A lo que respondi: “Si, es una cosa muy importante para la patria porque es musica
colonial latinoamericana”. Entonces lo dejaron venir y seguimos grabando en el Museo Larreta. Victor

tenia 18 0 19 afios en esa época y cantaba como tenor.

Bueno, esa era la situacién. Habia empezado a bajar mucho el nivel después del 76... (ya desde antes,
para ser sinceros). Pero lo que pasaba en el Teatro Col6n en la época que empecé a ir era de un nivel
increible. No era lugar exclusivo de la élite. Cuando ibas al Colén veias cuadras y cuadras de gente
haciendo fila para entrar. Habia muchisimas funciones de entradas populares: era gente muy humilde
que estaba dispuesta a hacer horas y horas de cola. Aunque no me creas, una vez hice veinticuatro
horas de cola para ver a [Rudolf] Nuréyev. Daban dos entradas por persona, entonces con un amigo
nos alterndbamos. Habia muchisima gente que no tenia plata; hacia eso por una devocién impre-
sionante. Tenia mucho que ver con quiénes venian también. Cuando cuento todavia hoy los artistas
que vi cantar en el Teatro Colon, la gente de aqui no me lo cree.

Tengo por supuesto toda mi coleccién de programas de 6pera firmados por Carlo Bergonzi, Leontyne
Price, Birgit Nilsson, Christa Ludwig... Son la historia de la 6pera, ¢no? Vos decis “bueno, esta bien, a
la Argentina vino Netrebko”. Pero no es que vino Netrebko: veias un elenco de enorme nivel desde el
primero al Gltimo y no venian para hacer un recital. Todos tenian un nivel impresionante. Cuando
cuento ala gente de mi edad, porque por ahi la gente joven no esta tan al tanto, cual fue el Trovatore que
vi en Buenos Aires: Leontyne Pryce, Bergonzi, [Piero] Cappuccilli y Fiorenza Cossotto, todos juntos...
no me lo cree nadie, porque son artistas dificiles de reunir hasta en una grabacién discogréafica.

Entre 1965 y 1972 fue mi época del Colén. Empecé a ir al Colén gracias a un amigo y compailero de
facultad, Ricardo Correa, fanético de Nilsson. Fue él quien nos llevo a miy a Miguel Angel Mufioz a ver
nuestra primera 6pera, Aida. Digamos que el cast no era de lo mas impresionante, pero bueno, fue mi
primera grand opéra. Todavia me tiembla la rodilla cuando me acuerdo de una Favorita con [Alfredo]
Kraus, Cossotto y [Sesto] Bruscantini. Hay recuerdos que son realmente imborrables.

Como ves, mi apego con la Argentina y con ese Buenos Aires era muy importante. La calle Florida de
esa época era una especie de volcan de entusiasmo. Estaba el Instituto Di Tella para el que le gustaba
la vanguardia; Marta Minujin con La menesunda; un montén de cosas. Asi que realmente uno sentia
que, en algtn sentido, el mundo pasaba por ahi... Es 1o que pasa con la 6pera. Muchas veces 1o hemos
dicho a esto: Argentina es un lugar que, en el mapa, puede estar lejos de Nueva York, Paris o Roma;

Artes en Filo #7.2025 ENTREVISTAS | 209
Revista del Departamento de Artes | ISSN 3008-766X | artes.filo.uba.ar


http://artes.filo.uba.ar/

Camerata, Pedro Augusto [202-218]
Identidades transnacionalesy misica

pero cuando en el Colén hay un Trovatore con Pryce y Bergonzi, Buenos Aires es el centro del mundo.
Porque en Paris o en Milan estan envidiando a la gente que esta en ese momento en el Colén.

PC: Sigamos con Europa, nos habiamos quedado en la beca que ganaste en 1979.
AC: Llega la beca, fue muy duro... Fue muy duro el ambiente. No es facil.
PC: Muy competitivo, supongo.

AC: Competitivo, por supuesto. Pero digamos que Bruselas, méas alla de que es un lugar que quiero
muchisimo, es una ciudad donde llueve siempre. Solo no llueve noventa dias cada afio; y los dias que
no llueve, al sol no lo ves. La gente es en consecuencia; es normal eso. Desde el punto de vista de lo
que eran mis maestros, eran de una cordialidad impresionante. En esa época Kuijken era seguramente
el violista da gamba mas importante del mundo (o al menos, el maestro mas importante del mundo)
y me vino a buscar al tren; con la nenita mas chiquita vino (tenia diez hijos). Se hizo no sé cuantos
kilémetros para venir a buscarme. Muy simpéatico. Yo empezaba a hablar francés, no hablaba nada de
flamencoy él, para hacerme sentir c6modo, me empez6 a hablar de fitbol, porque el aflo anterior habia
sido el Mundial. Sabia toda la formacién de los clubes argentinos. Yo no sabia nada. “¢Con quién me
encontré?” habra pensado Kuijken. Entonces pas6 a otro tema que para él era muy normal y que para
mi era mas raro que el del fatbol: el de los grupos de rock. jYo no sé nada de grupos rock! Al final llego
y me present6 a un alumno de él, que fue gran amigo mio y compaifero imprescindible, Carlo Denti.

Realmente se form6 una situacién que nunca habia vivido en Argentina: una especie de familia con
mi maestro. Es decir: él no daba clases en el conservatorio, daba clases en su casa en el medio del
pais flamenco. Asi que habia que ir; y nos daba clases a todos juntos. No queria tener alumnos belgas,
decia que no estaban al nivel de su clase. Adema4s, mira lo que es la politica: como el conservatorio
esta dividido en sector francéfono y en sector flamenco, é1 habria podido tener alumnos solamente
flamencos. No habia ninguno de ellos por lo que te decia; pero resultaba que mis compaifieros de
clase eran japoneses, norteamericanos, franceses... Habia un canadiense importante, un italiano. O
sea que era el universo mundo, sno? Eramos diez y, te repito, no habia ningin belga. Estibamos los
lunes todo el dia en la casa y cada uno escuchaba la clase del otro. Entonces, pasaba lo siguiente: al
mediodia, él hacia siempre el mismo show; le decia a la mujer: “Cécile, los chicos se quedan a comer”.
Pero los chicos, que éramos diez, compartiamos la mesa con otros diez: los hijos de Kuijken. Y nos
odiaban porque sentian que el papa nos queria mas a nosotros que a ellos.

Con Kuijken y con sus hermanos; Barthold, el gran flautista; y Sigiswald, el violinista; estdbamos siempre
juntos. Tenian una enorme simpatia hacia Carlo Denti y hacia mi. Digamos que para ellos el mundo
italiano era un mundo muy admirado; y nosotros representabamos [eso]. Casi todas las noches tenian
conciertos en algiin lugar y nosotros ibamos con ellos. Escuchidbamos, nos quedidbamos después a
charlar.

A pesar del ambiente cordial con Kuijken, el nivel de exigencia del conservatorio era altisimo. El
Conservatorio Real es el mas importante del reino. El director flamenco por supuesto no tenia nin-
guna relaciéon con el director francéfono del conservatorio; tenian palcos diferentes y en esa época ni
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se saludaban. Tené en cuenta que el 40% de los alumnos del Conservatorio Real éramos extranjeros.
Nosotros teniamos amistad con los franc6fonos y con los flamencos; no nos importaba nada. Pero entre
ellos no era tan asi. Bueno, el nivel de exigencia era altisimo: era normal que, por ejemplo, apareciese
en tu clase el director del conservatorio, que en realidad te estaba tomando examen a vos y también al
maestro. Y si no estabas al nivel, al dia siguiente te ibas y tenias una semana para abandonar el pais
porque estabas con visa de estudiante.

Un dia me llama el director y me dice: “Mire, usted en su solicitud escribi6 que le interesa dirigir 6pera
antigua. Lamentablemente, nuestro conservatorio no tiene una clase de 6pera antigua. Pero le sugiero
que, ya que esté con la beca del conservatorio, aproveche a estudiar direccién de orquesta porque tene-
mos un excelente maestro’. Lo cual era cierto: era un flamenco joven llamado Ronald Zollmann, hijo de
uno de los importantes comerciantes de diamantes en Amberes. Asi que empecé a estudiar direccién
de orquesta también. En Bélgica me encontré muy bien; el clima era muy feo, pero las posibilidades
que me dio el pais fueron enormes.

La contraposicion entre francéfonos y flamencos tiene cosas positivas porque combatian por el pres-
tigio en el nivel cultural. Se hacia el Festival de Flandes y el Festival de La Valonie contemporanea-
mente, todos los afios. Entonces, en una semana, vi a las cuatro mejores orquestas de mi vida: vi a
[la Filarmonica de] Berlin, con Karajan; a [la Filarmoénica de] Londres, con Giulini; dirigia la [orquesta
de 1a] radio de Baviera Kubelik, que era excelente; y Abbado, con [la Filarmoénica de] Viena. jLa flauta!
No lo podia creer. Asi que yo recibi muchisimo. Ademas, en Bruselas, por el hecho de que dijeses que
eras alumno de Kuijken, se te abrian todas las puertas. O sea que tenia muchas posibilidades para hacer
actividad musical. Pero me encontré con que me faltaba la investigacién de la musica latinoamericana.

PC: Claro, ¢como retomaste la investigacién?

AC: ¢Qué se puede hacer sobre misica latinoamericana viviendo a catorce mil kilémetros de América
Latina? Ahi tuve una idea que para mi fue importante en todo lo que pasé después. Me dije: “Bueno,
estoy en Bélgica. ;Qué puedo hacer?” Y me acordé que el primero (o uno de los primeros musicos) que
lleg6 de Europa al Rio de la Plata era un belga. Era Jean Vaisseau (en Argentina se lo llama Juan Vaseo).
Un profesor mio de la facultad, el Padre Guillermo Furlong, lo habia estudiado. Entonces empecé a
trabajar sobre Vaisseau, lo cual fue bastante interesante y dificil, porque habia sido jesuita, pero los
archivos jesuitas habian sido diseminados en la época de la expulsién de la Compaiiia. Asi que todo ese
material estaba en el Archivo del Reino. Tuve accesoy estudié mucho sobre Vaisseau. En esa época, el
director del Archivo Hist6rico General de los jesuitas en Roma era un argentino que se llamaba Hugo
Storni, un jesuita. Estuvimos en contacto muy amistoso: él me pedia cosas a mi del archivo de los
jesuitas y le interesaba también el tema de las reducciones, asi que empecé a trabajar sobre Vaisseau.
Encontré cosas de él y de su colega jesuita que también fue a la Argentina, Louis Berger.

En un momento determinado en los paises latinoamericanos y en Espaia se organiza el Diccionario
[de la milsica espariola e hispanoamericana]. Todo esto, que fue manejado desde Madrid por Emilio
Casares, en Argentina y en los otros paises se distribuy6 con la 16gica de pequeifios feudos depen-
dientes de Madrid. En cada pais, el personaje de poder distribuia las voces. Pas6é un poco de tiempo
y me encontré con Casares, Ismael Fernandez de la Cuesta (el director de la Sociedad Espaiiola de
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Musicologia), [Robert] Stevenson y Lange en Caracas. Ellos me dijeron: “¢Por qué no te ocupas vos de
hacer ciertas cosas? Tu pais esta funcionando muy mal”; y me dieron algunas voces como “Facco’,
“Serenata”, etcétera. Eso pasaba porque si vivias afuera de Argentina, el responsable nacional no te
pedia colaboraciones. Ahi fue cuando empezamos a entender la importancia de fundar una punta de
puente americanista en Europa.

En 1980, me invitaron al IILA (Instituto Italo Latinoamericano), importantisimo en aquella época.
Era un gran poder que estaba en Roma. Hicieron una inmensa exposicién sobre el barroco latinoameri-
canoy hubo un congreso con sesenta participantes, de 1os cuales, como siempre nos pasa, la cenicienta
erala musica. Entonces me invitaron a mi, a Carmen Garcia Mufioz y a Lange. Garcia Muiioz no pudo
viajar y mando su texto, asi que yo fui y ahi conoci a Lange, en Roma.

En ese momento lleg6 un chico que venia de afuera. La que organizaba todo, Doris Andrews, me dice:
“Llegd un chico latinoamericano, queremos que participe; ;puede compartir la habitacién con vos?”
Era Egberto Bermtdez Pujar, con el cual resultamos hasta ahora muy grandes amigos; es el gran musi-
cblogo de Colombia. Entonces ahi empezamos a hablar con Lange sobre la necesidad de hacer algo
dependiente del IILA, pero que tuviese que ver con la musicologia latinoamericana. E1 IILA nunca lo
hizo, asi que decidimos con Lange hacerlo nosotros. Ahi nacié el IMLA (Istituto per lo studio della Musica
Latino Americana), que empezamos a fundar estando yo todavia en Bélgica, porque ahi fue donde lo
que era la Union Europea entonces (que se llamaba Mercado Comn Europeo) nos cedi6 la sede. Nos
permitio la sede para organizar tres congresos en tres afios en Bruselas. De ahi naci6 lo que después
fue el IMLA, fundado efectivamente en Venecia gracias al gran musicélogo Giovanni Morelli.

Esto fue en 1984. A partir de entonces empezamos a organizar congresos. Organizamos el primer gran
congreso sobre estos temas en Prato, porque [Domenico] Zipoli habia nacido ahi. Lange fue el que
detectd que el Zipoli que habia sido miisico en Roma era el mismo que habia llegado a Cérdoba. Hici-
mos un hermosisimo congreso. Gracias a esto, vino por primera vez a Europa Bernardo Illari. Por
supuesto, estuvo Lange; vino [Waldemar Axel] Roldan también; estuvo la gente que habia trabajado
sobre Zipoli, vino gente de la Fundacién Gulbenkian y los presidentes de las Sociedades Espaifiola e
Italiana de Musicologia.

Para nosotros, fue muy importante porque cuando empezamos a trabajar con el IMLA pensabamos:
“Bueno, las relaciones entre Europa y América Latina”. No era tan facil porque las relaciones intereuro-
peas no existian: la musicologia espafiola no sabia nada de la musicologia italiana y viceversa (lo cual
es bastante ridiculo, porque hay argumentos comunes ineludibles). Napoles fue espafiola durante un
montén de siglos. Resulta que a personajes como [Domenico] Scarlatti los italianos lo estudiaban por
su lado sin saber lo que hacian los espafioles y al revés. El gran mérito que tuvo el IMLA fue presentar a
los presidentes de la Sociedades Espafiola e Italiana de Musicologia. Ambas patrocinaron el congreso.

Recuerdo una anécdota muy divertida con Illari. Era su primera vez en Europa y, como pasa muchas
veces, tenia el pasaporte italiano. Yo era el organizadory tenia panico de las cosas que pudiesen pasar,
porque habia gente de todas partes del mundo. Después de la inauguracién, me fui a dormir al hotel.
Alas cuatro de la mafiana, suena el teléfono: “sprofesor Cetrangolo? Le estamos hablando del cuartel

», o«

militar de Prato”; “j¢Qué pasa?!” Siendo un argentino que venia de la dictadura militar, escuché las
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» o«

palabras “militar”, “cuartel” y me puse verde, ¢no? Y me dice: “Mire, acd hay una persona que dice que
lo conoce a usted, lo tenemos detenido”’. Resulté ser que era Illari: habia llegado con el pasaporte italia-
no apenas hecho, pero no habia regularizado su situacién del servicio militar italiano. En realidad, é1
habia hecho el servicio en Argentina, con lo cual valia para Italia, pero no habia terminado el tramite;
para la ley italiana, figuraba como desertor. Entonces yo, a las cuatro, tuve que ir al cuartel a sacarlo.
Al dia siguiente apareci6 en los diarios. Tengo todavia la foto que dice: “musicélogo desertor” [risas].

PC: ¢Y como fue que decidiste mudarte a Italia?

AC: Traté de volver a la Argentina en 1982, después de esos tres afios. Vi que la situacién no habia
mejorado para nada. Era todo igual. Tenia la idea entonces de que el tinico pais que me interesaba en
serio para vivir, para ver qué experiencia era, era Italia. Estaba toda esta gran fantasia de lo que me
contaban los abuelos, lo que yo habia vivido en aquel viaje del 74, una especie de gran idealizacion.
Digo, esto me lo tengo que sacar de la cabeza. O Italia es asi o no es asi y desaparece. Entonces hice una
eleccién bastante racional, porque el afio anterior habia dado vueltas por toda Italia para saber dénde
me convenia vivir. En mi cabeza, el centro del mundo es Roma. Pero en esa época, no habia todavia en
Roma un gran movimiento de miisica antigua. El movimiento estaba en esta zona donde estoy ahora,
en el Véneto. Ademas, me interesaba estudiar la 6pera antigua y pensé: “los fondos més importantes
estan entre Venecia y Bolonia; mejor que sea ahi; adema4s, en el norte de Italia estoy bastante a tiro para
aprovechar los contactos con Bruselas y Paris”. Asi que asi fue y empecé a trabajar inmediatamente
en los conservatorios.

Me ofrecieron y perdi (siempre por amor a la patria y a la mamma) un puesto importante en la Scala,
para ser subdirector del coro. Me habia llamado Romano Gandolfi, que habia sido director del coro del
Teatro Colon.

PC: ¢Y por qué lo rechazaste?

AC: No es que lo rechacé. En esas cosas, tenés que aprovechar e ir enseguida al lugar. Cuando me
convocaron, tenia el billete de vuelta para Buenos Aires para ver a mi mama después de tres afios.
“Bueno, voy a la Argentina y después voy a la Scala”. Cuando fui a la Scala después de dos meses, ya
habia todo terminado. Digamos que la vida hubiese sido completamente diferente porque, si entraba,
no habria hecho investigacién. Me consuelo con eso, de alguna manera.

Entonces, se fundé el IMLA y empez6 a tener mucha actividad. Fundé un grupo musical y segui un
consejo de Stevenson, que fue siempre muy gentil conmigo, muy amable. Me dijo: “usted tiene que
hacer lo que nadie hace, es decir, estudiar los datos de los msicos italianos que fueron a América”.
Empezamos a hacer una lista de los que nos parecian mas importantes. Estaban Rocco Cerruti, Barto-
lomeo Massa, Ignazio Jerusalem y Giacomo Facco. De Facco, nadie sabia nada. Entonces se me ocurrié
que podiamos empezar por Facco, porque era de esta zona. Recibimos mucho apoyo del Gobierno de
estaregion, nos dio plata para hacer investigacién. También habia una empresa que se llamaba Facco
y nos ayudaron mucho.
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Como nadie sabia nada de Facco, se me ocurrié que lo mas concreto era seguir la pista de su mecenas,
que era una persona importante: el Marqués de los Balbases, un Spinola. Fuimos reconstruyendo la
trayectoria del marqués, que era de familia genovesa al servicio de Espafia: habia estado en N4polesy
habia sido virrey en Palermo. Estuvimos con Gioacchino de Padova, que en esa época trabajaba conmigo,
en Milan, en Sicilia, en Espaiia y Portugal; y descubrimos muchisima miusica. Cuando empezamos a
trabajar nosotros, los espafioles no habian estudiado absolutamente nada de Facco. Habia solamente
un articulo breve de [José] Subir4, de 1948, en el cual decia que en el archivo de Barcelona habia una
6pera incompleta de Facco. Daba noticias de eso, pero nada més, no decia quién era, nada. En esos
anos Espafia todavia estaba en una situacién muy precaria (para no decirlo de otra manera): saliendo
de los afos de [Francisco] Franco.

Durante la época de Franco, la musicologia estaba en poder solamente de la Iglesia. Los inicos que
tenian derecho a estudiar musicologia en la universidad eran eclesiasticos, muchos de ellos obispos.
Como el padre [José Lopez] Calo, por ejemplo, o Higinio Anglés. Se dedicaban exclusivamente a hacer
catalogos de la miisica que estaba en las catedrales. Ni siquiera analisis, catalogos; que son utilisimos,
¢eh? De musica que no fuese sacra, lo inico que habia sido hecho fueron las ediciones que hizo el gran
Anglés del Cancionero de Palacio; nada maés.

Entonces empezamos a encontrar cosas, a publicar. Algunas estaban en lugares muy accesibles, como
el Palacio Real. Pero otras estaban en la Biblioteca Nacional, en una zona donde los libros no esta-
ban catalogados. Tuve acceso gracias a que un amigo mio, Jorge de Persia, conocia al bibliotecario.
La cosa mas importante, sin embargo, la encontramos en Portugal: la 6pera incompleta que estaba
en Barcelona. En Evora la hemos encontrado completa. Lo cual fue una aventura total porque cuando
llegamos con Gioacchino, evidentemente con la plata que teniamos, no podiamos quedarnos a vivir
en Evora para tener eso. Hacia falta copiar esa 6pera inmensa, inmensa. A diferencia de las éperas del
700s, que tienen seis personajes, esta tenia dieciocho. Una orquesta impresionante que solamente
se habia hecho en la corte de Madrid para mostrar al exterior el poder de la monarquia: cuatro partes
diferentes de violin, cuatro partes diferentes de oboe, todo lo que se te ocurra. jHabia instrumentos
como el serpentén! jSetenta y un nimeros entre recitativos, arias y coros!

Asi que cuando encontramos en Evora todo ese material (por supuesto no la parte general, sino las
particelle), era una cantidad infinita de papel. Entonces vamos a hablar con la bibliotecaria y le pedimos
hacer microfilm. No tenia. Era rarisimo que no hubiese: “Lo tinico que pueden hacer es ir en frente
a lo del fotografo que saca fotos para los matrimonios, diganle si puede sacar las fotos”. Conclusién:
hablamos con ese sefior y después de unos meses me llegaron a mi casa mil quinientas fotografias de
tamarfio postal con cada una de las paginas; todas mezcladas, porque las paginas no estaban nume-
radas. Ademas, habia cuarenta cuadernillos: violin primero, violin segundo... Cada cual: aria tal, aria
tal, aria tal... Habia una infinidad de cien cuadernillos diferentes: arias y recitativos son sesenta, eso
multiplicado por los instrumentos. Estaba todo mezclado, asi que lo que hice fue poner todas las fotos
en el piso de mi departamentoy empecé a deducir: “a ver, si tiene clave de fa, no es violin; si tiene clave
dedo..”. “Sitiene texto, se canta; si no tiene..”. Y asi reconstrui todo eso. Después de un tiempo, siempre
gracias a financiacion de la regién Véneto, hicimos la grabacién discografica en tres compacts. Ademas,
pudimos escribir tres o cuatro libros.

Artes en Filo #7.2025 ENTREVISTAS | 214
Revista del Departamento de Artes | ISSN 3008-766X | artes.filo.uba.ar


http://artes.filo.uba.ar/

Camerata, Pedro Augusto [202-218]
Identidades transnacionalesy misica

En 1992, el ailo del V Centenario del descubrimiento de América, tuvimos un gran Congreso de la
Sociedad Internacional de Musicologia, que se hace cada cinco afios. Como era el 92, coincidia con
que se hacia en Madrid. Yo tenia muchas ganas de hacer participar en nuestras actividades a gente de
Argentina y de Uruguay, amigos mios. Con el tema de la musica colonial, eso no tenia mucho sentido
porque el patrimonio cultural de la colonia esta sobre todo entre los trépicos: Perti, Bolivia, México,
Guatemala. Empezamos a debatir cual era la forma musical que mas mostraba a la sociedad y decidi-
mos que la mas corrupta, mas porosa y mas espejo de la sociedad era la 6pera. Ademaés, tiene mucho
que ver con la realidad de nuestros paises porque podia coincidir perfectamente con un fenémeno de
encuentro cultural que es el tema de las migraciones.

Asi fue como hemos empezado a hacer eso; y fuimos los primeros que hablamos de 6pera e inmigra-
cién en Argentina. Yo siempre cito a Graciela Musri, porque ella fue una de las pocas que se interes6
en la inmigracién italiana y la musica en Argentina. En nuestros paises, curiosamente, se concibe
una convivencia entre progresismo y nacionalismo, que es imposible de explicar aca. No me entien-
de nadie. Si vos sos progresista, sos internacional, no nacionalista, ¢no? Entonces lo que pasaba era
que cada cual estudiaba su pequeiia islita. Para los argentinos en esa época, lo que tenia legitimacién
para ser estudiado por el Instituto Nacional de Musicologia era todo 1o que tuviese que ver con la
Argentina nativa. Podias estudiar a las poblaciones originarias si estaban en Argentina, o composi-
tores nacidos en Argentina. Pero si estudiabas un compositor que habia nacido en Italia, habia ido
después a la Argentina, que hubiese hecho la primera 6pera... no. No lo entiendo sino en funciéon de
motivos extra cientificos.

Entonces, un género como la 6pera no fue estudiado. En el INM, no hay un solo texto sobre el Teatro
Colén. Digamos que nuestra movida es bastante reciente. Pasa otra cosa que he denunciado hace poco
en la Revista Musical Chilena: una falta deontoldgica demasiado comtin; demasiada gente trata de ocul-
tarte cuando tenés una nueva idea, para canibalizarte. No todo el mundo es asi, pero noto que en Espafia
y en nuestros paises pasa. Se juega mucho con que publicas en otra lengua y que los libros a Argentina
no llegan. Por eso creemos que es muy importante y necesario, a pesar del amor que uno tenga por el
castellano, defenderse publicando en inglés. Es la inica manera que tenés de preservarte. O sea, hay
que hacer las dos cosas. Hay que publicar en la lengua propia para que la gente del lugar sepa que es
lo que est4 pasando, pero sin descuidar los forums internacionales, porque si no, te pasan por arriba.

PC: ¢Querrias contar de los proyectos de los tiltimos veinte o treinta aiios del IMLA y de tu doctorado?

AC: Cuando llegué ac4, apunté muchisimo a la promocién musical. Después me di cuenta de que también
lo de la investigacién era importante; empecé a entusiasmarme con eso y ya bastante grande se me
ocurri6 que podia hacer un doctorado. Asi fue como hice el doctorado en Valladolid; eso fue, de alguna
manera, gracias a una querida persona que me empujo a hacerlo: Malena Kuss. Por supuesto, esto fue
posible gracias a otro personaje fuera de serie, como es Enrique CAmara de Landa. Porque él, de alguna
manera, es como yo. Digamos que somos simétricos: él es una persona que se dedica a la etnomusico-
logia, pero que tiene una cultura musical abiertisima. Enrique sabe muchisimo de 6pera, de Wagner.
Frecuentaba muchisimo las 6peras del Teatro Colén. Yo vengo de la musicologia histérica, pero todo
lo otro también me interesa. Pude hacer esta investigacién que esta entre lo étnico y la musicologia
histérica, gracias a que tuve una persona abierta como director de tesis: Enrique. Y bueno, lo pude
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hacer con gran satisfaccién; a partir de ahi crecieron muchos contactos con las universidades del norte,
sobre todo Cambridge y Oxford. Fundamentalmente, algunos alumnos mios empezaron a estudiar alli;
siempre hubo una gran apertura. En paralelo, hubo un enorme desarrollo de la musicologia italiana.
Es decir, 1a musicologia italiana, que hasta 1965, 1970, era muy descriptiva, del tipo “vida y obra de...”,
cambi6 a partir de ciertos personajes que circularon sobre todo en la Universidad de Bologna (pero no
so0lo), como Lorenzo Bianconi, Pierluigi Petrobelli, Agostino Zino; también, muchisimos music6logos
italianos de gran prestigio, gente méas joven como Fabrizio Della Seta, mas joven todavia como Marco
Beghelli, Emanuele Senici... Result6 que Italia empez6 a ser un lugar central de la musicologia en
Europa, con criterios muy nuevos. Eso signific6 que los contactos entre Bologna, Palermo, Oxford y
Cambridge fuesen fuertisimos, y también con Chicago, donde esta Philip Gossett.

Entonces, empezamos a tener mucha actividad en la Sociedad Internacional de Musicologia [IMS, por
sus siglas en inglés] y este grupo que fundamos con el IMLA de Relaciones ftalo Iberoamericanas (RIIA)
fue bendecido, acogido por la IMS. En un momento, habia poquisimos socios latinoamericanos en la
Sociedad y se me pidi6 que representase a América Latina, cosa a la cual me negué totalmente. Primero,
porque no tengo ningtin derecho a representar a un continente; y segundo, porque no vivo en Argentina,
novivo en América Latina. Asi, después de mucho lidiar, conseguimos fundar en Roma una ramadela
Sociedad Internacional de Musicologia, que es ARLAC (Asociacién para la Rama de Latinoamérica y
el Caribe). Digamos que los defectos que tenian las musicologias locales en América Latina no fueron
subsanados por ARLAC. Todavia hay demasiada cosa autorreferencial y poca comunicacién con lo que
no es América Latina (no digo solamente con Europa, sino también con Asia y eso). Un poco lo que
decia Enrique Sacau en alguna conferencia: el hecho de que uno haya nacido en Lomas de Zamora no
significa que tenga que dedicar su vida a estudiar al misico nacido en Lomas de Zamora. Por ahi, en
parte si, pero en parte no. Digamos que, si uno se dedica a estudiar un poco Lomas de Zamora y también
Brahms, tal vez encuentra cosas en Lomas de Zamora que son muy interesantes ¢no?

PC: Seguro. Te queria preguntar, a manera de reflexién general... ¢Como vivis esta doble condicién
de musico y musicélogo?

AC: En este momento la estoy viviendo bastante mal, porque estoy haciendo menos musica. En los
primeros afios del IMLA habiamos encontrado una coherencia que funcionaba muy bien. Habia-
mos establecido una especie de “cadena de montaje”: detectar la partitura desconocida, conseguir el
manuscrito, transcribirlo, analizarlo a partir de una exégesis, de un anéalisis histoérico, grabar y hacer
conciertos. Hemos hecho quince compacts. Casi todos son resultado de ese proceso, es decir, la misica
que hacemos es la que hemos estudiado. O sea que gran parte de esas grabaciones son primer registro
mundial, contemporaneo. Desde el principio, el IMLA es una institucién con un fuerte componen-
te de investigacién musicologica, pero que también tiene su grupo musical: Albalonga; se llama asi
ya desde la época belga. Lo que pasé fue que cuando empecé a estudiar Vaisseau, me enteré de que él
pertenecia a un grupo musical llamado Capitulo de la Beata Vergine in Albalonga. Tocar ahi le daba plata
para subsistir. Y Albalonga es el nombre antiguo de Roma (Albag, la longa, ¢ino? De ahi, nace Roma; no
es la misma ciudad, pero de ahi nace Roma). Nos pareci6é un buen nombre, con el que hemos grabado
[varias cosas].
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Ultimamente, estoy haciendo poco porque, desgraciadamente, me dedico a dirigir o a tocar un ins-
trumento como la viola da gamba. Ahora, dirigir significa que vos tenés la colaboracion de siete, ocho,
diez, quince personas. Con la viola da gamba méas o menos lo mismo, porque tocar solo es aburridisi-
mo: hay que tocar con otra viola de gamba, con un cembalo... Y, Gltimamente, hay mucha dificultad de
encontrar subvenciones para pagar a los misicos. Es decir, estoy dispuesto a tocar gratis; 1o he hecho
muchas veces, 1o sigo haciendo. Pero no es facil convencer a diez personas de que toquen gratis. De todas
maneras, lo hacemos. Cuando fue el tercer centenario de la 6pera de Facco, con quince o veinte gene-
rosisimos compafieros mios de gran nivel musical, hemos hecho la 6pera en Venecia. Asi que digamos
que la posibilidad de conciliar esta siempre. Pero depende mucho de las condiciones econémicas. En
este momento, Francesco Paolo Russo, que pertenece a nuestra comisién directiva y que es ademas el
director del IBIMUS de Calabria [Istituto di Bibliografia Musicale Calabrese), esta organizando un congreso
para hacer musica de Leonardo Vinci, un gran compositor calabrés del siglo XVIII cuya musica llegb a
Guatemala. Estoy tratando de transcribir ese material y después transformarlo en sonido.

PC: Ya que sacas el tema, ¢querrias comentar sobre proyectos actuales que te entusiasmen, que
estés haciendo?

AC: A mi una cosa que me preocupa vitalmente es que estoy jubilado y eso es una cosa buena y mala;
porque a mi el contacto con la gente joven me alimenta muchisimo. Precisamente esta actividad que
tenemos con ustedes de tener un grupo de gente joven todos los martes [seminario permanente del
IMLA, Argentina) para mi es muy importante. Eso provoca, cuando funciona bien, una especie de circulo
de entusiasmo, de lectura, de curiosidad.

Con el IMLA, este ailo tenemos dos proyectos. Uno es un libro en inglés, precisamente por lo que esta-
bamos diciendo antes: nos importa mucho que la gente conozca nuestras investigaciones gracias a
nosotros, no gracias a los que nos copian. Tenemos un congreso por los cuarenta afios del IMLA en el
mes de junio y ya tenemos en programa otro libro nuevo sobre el cual todavia no tenemos mucha idea
de lo que queremos hacer. El afio que viene va a haber un congreso muy importante sobre nuestras
actividades en Cambridge, siempre sobre la linea de TOSC@ [Transnational Opera Studies Conference).
A mi lo que me esta interesando bastante en este momento concreto es entender un poco qué es lo
que pasa con el mundo actual. Veo que hay una gran decadencia de los intereses, del entusiasmo en
general. La gente tiene mucha menos curiosidad. Hay muchisimas carreras que se hacen en funcién
del progreso del puntaje, mas que por la curiosidad del conocimiento. Hay un sistema establecido hace
unos aios, en el que progresas en tu carrera universitaria si tenés puntaje; y el puntaje se consigue
publicando en ciertas revistas y no en otras; o sobre ciertos argumentos y no sobre ciertos otros ¢no?
Como si todo fuese menos libre de lo que era hace un tiempo. Creo, por otro lado, que esta situacién en
lugares con una especial crisis de tipo politico, como Argentina, es mas grave. Lo que te estoy dicien-
do es general, en todo el mundo pasa. Es fundamental que la gente en Argentina se dé cuenta de la
situacién, aunque no pueda modificar las cosas. Es decir, que tome conciencia de que hay dificultad
para leer bibliografia actualizada, de encontrar textos actualizados, por ejemplo, en musicologia, en
las bibliotecas argentinas.

Y es fundamental, para que la gente tenga idea de la situacién critica, que tomen conciencia de que
Internet no basta. Mucha gente, la gente joven, tiene una confianza excesiva en la globalidad de Internet.
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Veo que la gente sabe buscar en Internet si antes tiene contacto con el libro. La gente que se alimenta
solo de Internet busca mal, se pierde en la selva. Eso hace que un pais (en este caso, Argentina, pero
podria ser cualquier otro) en realidad en vez de abrirse hacia el exterior, se cierre cada vez més. Y que
uno estudie no al otro, sino a si mismo. ¢Te das cuenta? Es como si yo me dedicase a estudiar y haga
una tesis de laurea sobre la gente que tiene 75 afios y cuyo apellido empieza con C. Esta muy bien
que vos te dediques a estudiar lo propio. Pero no solamente eso. Esti el pretexto de decir “Ah, sino lo
hacemos nosotros, no lo hace nadie”, es cierto eso. Pero no exagerar, es decir, ya que ustedes tienen
mucha dificultad para conectarse con el exterior, hagan lo que no ha hecho nadie por la Argentina.
Es fundamental, porque si no lo hacen ustedes no lo van a hacer los demaés. O si lo hacen los demas,
[sera] sin citarlos a ustedes. Es decir, conoci a una persona que se ocupaba de El Matrero y que es
de Estados Unidos [Deborah Schwartz-Kates]. O, por ejemplo, uno de los mejores libros escritos sobre
Buenos Aires es el de [James R.] Scobie y é] no vivia en Buenos Aires. Eso significa que hay gente de
afuera que cubre lagunas que se dejan en el pais.

Pero si es importante que uno se abra muchisimo a lo otro, a l1a comparacién. Eso creo que es funda-
mental. Es decir, creo que las cosas que tienen que ver con uno no son solamente las mas evidentes;
hay cosas que por ahi son mas profundas. Eso es 1o que pienso. Me gustaria hacer algo por la Argentina,
te digo la verdad. Me gustaria hacer algo por la gente joven de Argentina, hacer que salga. Es decir, no
creo que la gente joven de Argentina tenga que irse, pero si que tiene que salir y volver, ver otras cosas.
Estoy convencido de que eso es fundamental. Lo digo respecto a los argentinos, como lo digo respecto
a los italianos. Es muy importante que una persona salga y después vuelva; o no vuelva. Una de las
cosas mas importantes de la Unién Europea que la derecha esta tratando de minar, son los progra-
mas Erasmus. Lo mejor de la Unién Europea es eso, el hecho de que yo cuando enseiio en Ca’Foscari,
la mitad de mis alumnos son espafoles, irlandeses; y que cuando vas a Madrid, te encontras gente
italiana. Eso es fundamental.

PC: Muchas gracias por esta charla.

Artes en Filo #7.2025 ENTREVISTAS | 218
Revista del Departamento de Artes | ISSN 3008-766X | artes.filo.uba.ar


http://artes.filo.uba.ar/

