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los nombres de Eduardo Fabini y de José Pedro Varela.
A los pocos años hace improvisaciones en guitarra y acordeón, y

posteriormente su hermano Santiago ha de ocuparse de su educación
musical en solfeo y violín. En 1890 sus padres se trasladan a Montevideo
donde tiene oportunidad de profundizar sus estudios de violín con Mussi,
Ferroni, Scarabelli y Casella. El vals para concierto "Souvenir de Paris",
que interpreta acompañado al piano de su hermano Juan, es ejecutado el
18 de diciembre de 1893 en el Festival que organiza el Conservatorio "La
Lira" para adjudicación de premios. Una velada literario-musical llevada
a cabo en el Club Uruguay hizo posible su primera presentación ante el
público minuano.

Sus excepcionales dotes musicales no pasan inadvertidas al director
de la Sociedad "Beethoven", Manuel Pérez Badía, que se propone ges­
tionarle una beca y logra su propósito para que Fabini continúe sus
estudios en el Viejo Mundo. Su partida tiene lugar el6 de octubre de 1900
acompañado por su hermano Juan. Ingresa en el Conservatorio Real de
Bruselas donde tiene como profesor a un brillante exponente de la es­
cuela belga de violín como era César Thomson.

La figura del gran compositor y director alemán Richard Strauss tiene
para el músico Eduardo Fabini y su "Campo" especial significación, ya
que habrá de dirigirlo en un concierto memorable a cargo de la Orquesta
Filarmónica de Viena, el 23 de agosto de 1923 en el Teatro Colón de
Buenos Aires.

Entre otras obras de importancia indiscutible que nos deja el talento
de Fabini se hallan "La Patria Vieja", "La Isla de los Ceibos", "Fantasía"
para violín y orquesta, "Mburucuyá", "Melga Sinfónica", "Mañana de
Reyes", con su producción de Música de Cámara.

Llama la atención, por cierto, su trabajo de intérprete no solamente
como violinista de excelentes aptitudes sino también como guitarrista,
pianista y director de orquesta.

Dos veces se encuentra con Alfonso Broqua en Europa, recordando la
patria lejana. Bruselas (1901) y París (1929), serán testigos de la ac­
tividad de estos creadores uruguayos que brindaron a su país páginas de
tanto mérito y alcance. Fabini sigue produciendo, en 1940 cuando es­
cribe "Grillita y Grillín" y "Barquito", y en 1941 "Arroyito", sus últimas
composiciones para niños.

Sus obras más interpretadas son "Campo" y "La Isla de los Ceibos",
que recorren el mundo y que han de ser ejecutadas por las orquestas más
destacadas, teniendo el privilegio Fabini de saberlas dirigidas por maes­
tros de la talla de Erich Kleiber, Richard Strauss, Paul Paray, Vladimir
Shavitch, Fritz Busch, Clemens Krauss, Lamberto Baldí, Juan José Cas­
tro, Carlos Estrada, etc. Además han de ser grabadas por la Compañía
Victor, con la Orquesta Sinfónica de New York bajo la dirección de
Shavitch.

Se recuerdan fundamentalmente los homenajes concebidos en-1947
con motivo de los 25 años del estreno de "Campo". Vladimir Shavitch
viene especialmente a dirigirlo en el SODRE. Ese mismo año, el 30 de
diciembre, fallece el ilustre maestro ruso.

Los escultores Amadeo Rossi Magliano y José Luis Zorrilla de San
Martín modelan el busto de Fabini. El de Rossi Magliano, en bronce, se
halla en el Museo de Arte Moderno de Madrid. EI9 de octubre de 1948, en
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la plaza de Salís de Mataojo, se descubre una estela con un medallón de
bronce de otro distinguido escultor: José Belloni.

Fabini fallece el 17 de mayo de 1950. Cinco días antes había sido
internado en el Hospital Italiano. Su desaparición ha de producir honda
tristeza en nuestro ambiente y en los círculos artísticos del mundo. Su
figura es recordada en homenajes que expresan la admiración que había
despertado. Su vida se extingue así casi sin preámbulos, un día antes de
cumplirse un nuevo aniversario de su nacimiento.

Eduardo Fabini le había cantado a la tierra que le brindara sus
motivos, sus cuadros de belleza sin par; al dejarnos sólo se había reunido
más íntimamente con ella, porque siempre, siempre se identificó con su
compañera inseparable: la Naturaleza.

Quien le canta a la Naturaleza
le canta a la vida, y su canto
jamás perecerá.

COMENTARIOS Y CRONICAS SOBRE LAS OBRAS DE EDUARDO FABINI.

Hugo Balzo, músico de vasta y brillante trayectoria, pianista destaca­
dísimo y docente de singular prestigio, que falleciera hace pocos meses
en nuestra capital, fue uno de los intérpretes más genuinos y brillantes de
la creación fabiniana.

Balzo, cuya figura permanece durante largos años en el primer plano
del ambiente musical uruguayo proyectándose a todo el continente, hace
un relato de sumo interés acerca de las primeras interpretaciones que
realizara de los Tristes Nos. 1 y 2. Nos dice el maestro: "En el año 1935,
durante una conversación mantenida con Eduardo Fabini, surgió la idea
de que yo ejecutara en público el Triste No. 1. Nunca imaginé. ni lo supe
hasta muchos años después, que aquella fuera la primera audición de
esta hermosa página que sólo había dado a conocer su propio autor en
algunas audiciones que tenía la costumbre de realizar en el interior de la
Repúbl ica, y que interpretaba casi como una improvisación de su versión
original para guitarra escrita alrededor de 1901.

Lo mismo ocurrió con el Triste No. 2 que estrené en "El Círculo" de
Rosario de Santa Fe en 1936.

Recién en 1951 supe que así se habían realizado los estrenos de los
dos Tristes, en su versión pianística, ya que el No. 2 había sido escrito
originalmente para violín, también a principios del siglo.

Es indudable que estas transcripciones son inmejorables ya que no
estando en conocimiento de los antecedentes puede pensarse que los
"Tristes" han sido escritos para piano en su versión original, y es justa­
mente en su versión pianística como se han hecho famosos.

Estas dos piezas, aparentemente tan sencillas, han gravitado mucho
en mi vida, y nunca pude prever que fueran a estar unidas con momentos
tan importantes y emocionantes para mi. En 1940 tuve la ocasión de llevar
la música del Triste No. 2 a Estados Unidos, para realizar su impresión en
la Casa Schirmer. En esta oportunidad el interés que despertó me obligó
a ejecutarlo por repetidas veces. . \

En 1947, con motivo de la conmemoración de los 25 años del estreno
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de "Campo", Fabin.i quiso que fuera yo quien tocara los "Tristes"enel
concierto que se realizó en el Estudio Auditorio. En esta oportunidad
estaba presente el maestro Paul Paray quien entusiasmado con la música
de Fabini quiso dirigir "Campo", lo que hizo poco después con la OSSO­
ORE, y luego con la Sinfónica de Detroit." ("Clave" N° 37 - 1960).

Hugo Balzo ejecutó los "Tristes" por toda Europa, ya que juntos o
separados los incluyó siempre en sus programas. Destaca asimismo el
gran pianista las indicaciones que sobre su ejecución le dejara el propio
compositor.

Héctor Tosar, pianista, compositor, director de orquesta y docente de
gran prestigio, hace un estudio dedicado y serio del músico y
su obra. Del mismo se extractan los conceptos siguientes: "La música de
Eduardo Fabini, con sus características tan propias, con ese tono tan
definidoy particular y ese sello que la distingue de inmediato de lade los
demás compositores, tanto sudamericanos como europeos, se presta,
sin embargo, muy poco al análisis. Siendo, justamente, un fiel reflejo de
la personalidad de su autor, y apartándose de todas las fórmulas y
corrientes estilísticas de su época, se hace sumamente difícil de clasifi­
car o de encasillar dentro de una o de otra de esas corrientes.

Fabini se expresa a sí mismo sencillamente, sin preocuparse de
escuelas o de tendencias estéticas; y sin proponerse ser original, consi­
gue sin embargo, por su misma naturalidad, ser uno de los compositores
sudamericanos de estilo más definido y personal.

Decir de él que es un "folklorista" o un "nacionalista", no es adelantar
nada en absoluto sobre el carácter de su música: ésta posee, por cierto,
un marcado acento regional, "criollo", pero lejos de ser una reconstruc­
ción más o menos estilizada de nuestras melodías y ritmos más caracte­
rísticos, resume más bien en forma general, y por medios difíciles de
precisar, los rasgos predominantes de nuestra tierra y los sentimientos
que ella despierta en sus habitantes.

Tampoco adelanta gran cosa el precisar dos o tres influencias ex­
ternas en la música de Fabini: éstas importan tan poco al oyente como,
por ejemplo, la influencia de Haydn y de'Mozart en las primeras obras de
Beethoven; por encima de ellas, la personalidad del autor se reconoce en
cada compás de su música, y adquiere rasgos absolutamente propios y
auténticos". ("Clave" N° 37 -1960)

Washington Roldán, crítico nuestro de fina sensibilidad, cuya pluma
permanece vigente con juicios altamente estimados, nos daba el si­
guiente comentario: "La memoria es frágil y las impresiones cambian y se
deforman en el tiempo. Recordar versiones de Fabini es perderse en las
vagas reacciones de la adolescencia, del juicio en formación, de los
descubrimientos aún sin orden ni maduración posibles. Hay datos sin
embargo que se abren camino con cierta nitidez por la fuerza con que su
posterior reiteración los han evocado. La primera versión coreográfica de
"La Isla de los Ceibos" concebida por Alberto Pouyanne, dirigida por
Lamberto Baldi y presentada en la temporada de 1939 del Parque Rivera,
constituye uno de esos primeros recuerdos no muy precisos. Versiones
deHugo Balzo para los Tristes Nos. 1 y 2, fielmente mantenidosen su
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repertorio a lo largo de los años. De pronto surge una impresión nítida:
versión magistral de Erich Kleiber para unos fragmentos del ballet "Mbu­
rucuyá" que en 1941 constituyó para nosotros la revelación de Fabini
como instrumentadorfino y personal, como un músicode afinado sentido
sinfónico nutrido en el poematismo europeo post-romántico. Ep 1942
conocimos recién la "Patria Vi~ja", y este salto hacia atrás fue una
desilusión para nuestra admiración súbitamene despertada por su ballet
de época reciente. El coro, la intercalación de recitado gauchesco, todo
nos pareció ingenuo y primario. Futuras audiciones nos hicieron valorar
otros aspectos positivos de la obra que en ese momento no supimos ver.

Las Canciones y los Tristes solían aparecer en los recitales montevi­
deanos y el "Triste" No. 1 que Clotilde Sakharoff bailó acompañada al
piano por Balzo en 1944 fue un hecho memorable. Aquella finísima
captadora del espíritu de cada obra que abordaba, entró en el clima
criollo con una sensibilidad sorprendente, sin imitar ninguna danza nati­
va (que sólo conocía por referencia), pero dando la esencia de la nostal­
gia y la gracia recatada que domina en ellas.

En este mismo año otro coreógrafo ruso (estéticamente en las antí­
podas), Vania Psota, puso nueva coreografía para "La Isla de los Ceibos".
Por primera vez Eduardo Fabini entraba al repertorio balletístico interna­
cional, ya que esta creación formó parte de las giras del "Original Ballet
Russe" que dirigía el Cnel. de Basil. La brillante Stepanova era la Flor del
Ceibo, Mackenzie (el escultórico "Proteo") hacía el Viento y Oleg Tupine
la Rama. En el papel de Pájaro, debutaba la pequeña Mussia Larkina que
luego fue de los más brillantes elementos en la última etapa del "Original
Ballet", Dirigía el competente Eugene Fuerst. La crítica, si mal no re­
cordamos, no trató muy bien la labor coreográfica de Vania Psota. Tal vez
fuera más agitada y barroca de lo que la música y tema pedían, pero
recordamos algunos pasajes hábilmente resueltos en los conjuntos si
bien ya entonces nos pareció abusivo el uso massineano de los "portés" y
de los giros.

Mientras tanto "Campo" ocupaba las preferencias de nuestro reperto­
rio sinfónico. Busch reiteraba su triunfo al año siguiente y en 1947 se
festejaban los 25 años de su estreno con un homenaje de amplia re­
sonancia. Invitado especialmente, llegó a Montevideo Vladimir Shavitch,
el director ruso que había estrenado "Campo" en 1922 y que luego hizo
conocer mundialmente la obra (junto con "La Isla de los Ceibos") por
medio de las dos viejas grabaciones que la Víctor lanzó al mercado en ya
lejanos tiempos de las 78 revoluciones. El programa de este festival
Fabini de 1947 consistió en la ejecución de "La Patria Vieja", "Campo" y
"La Isla de los Ceibos" a cargo del maestro visitante, completándose con
coros escolares y música de cámara. Balzo tocó sus Tristes, María Luisa
Fabini y Juan A. Vernazza cantaron sus canciones acompañados por el
autor al piano.

I
"Mburucuyá" entra en el terreno de nuestras predilecciones y no sería

difícil que a ello haya contribuido el recuerdo de las memorables ver­
siones de Erich Kleiber y de Juan José Castro que pusieron de relieve su
vibrante impresionismo, el rico detalle de tirT]bre (donde la resonancia
francesa solía filtrarse) con que se evoca la leyenda indígena. La última
vez que se oyó fue cuando Vaslav Veltchek ofreció su coreografía de tacto
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e inteligencia infrecuentes en el tratamiento de un tema indio. Su trabajo
fue mal valorado, visto por muy pocos y enterrado para siempre, pero
pasará tal vez mucho tiempo antes de que algún otro coreógrafo sepa
penetrar en el clima y la intención evocadora de este ballet. En esa
oportunidad dirigió Lamberto Baldi, con el perfecto sentido del color que
sabía dar a todo el sinfonismo de Fabini que él supo estimular y apoyar.

"La Isla de los Ceibos" ha tenido menos difusión en el concierto que
"Campo". Juan José Castro, que estima mucho la partitura, la dirigió
algunas veces en forma impetuosa y detallista. La última Qran versión se
debió a Antal Dorati, habiendo sorprendido la total comprensión con que
el maestro húngaro supo "ver" el paisaje lírico fabiniano tan intrans-,
feriblemente uruguayo.

También ha sido ignorada por largo tiempo la "Fantasía" para violín y
orquesta y han sido Miguel Pritsch y Borda Cortinas quienes la han
puesto en vigencia en recientes temporadas.

1960 puede y debe ser la oportunidad propicia para una visión más
amplia y completa de la obra de este sensible e inspirado rapsoda de lo
nuestro." ("Clave" N° 37 - 1960).

Roberto Lagarmilla, periodista de vasta cultura, músico sensible y
profundo, tuvo el privilegio de la amistad de Eduardo Fabini y fue su más,
encendido admirador. A él debemos el libro que lleva como título el
nombre del ilustre compositor y como subtítulo "Músico Nacional Uru­
guayo".

Se trata de una hermosa y completa biografía del gran maestro,
realizada en el mejorestilo de Lagarmillaen cuanto a su escritura, y plena
de pasajes en los cuales campea la admiración del hombre y del artista.

Lagarmilla termina su obra, que constituye sin duda un precioso
material de consulta, con estos párrafos: "Más allá de la grandeza es­
trictamente artística de la obra de Eduardo Fabini, está la integridad
absoluta de su moral de hombre y de creador. Y es ella la que constituye
el más fuerte escudo que resguardará para siempre su figura consular, de
relieves únicos en la historia de nuestra cultura.

Basta escuchar una sola de sus obras, para comprender que este
hombre nunca ha mentido; y que jamás ha engañado a nadie, ni siquiera
a sí mismo.

Escribió y produjo, mientras se sintió con fuerzas para ello, y mientras
consideró que algo tenía que decir. Pero supo callar para siempre,
cuando comprendió que "el viento había cesado de sonar su arpa eólica"
- para decirlo con la insustituible frase de Eduardo Couture.

Su mensaje llegó en su tiempo. Y es a nosotros, a quienes correspon­
de hacer que éste llegue a las más profundas capas de la conciencia
nacional; porque no se trata ya de levantar un ejemplo, sino de devolver al'
pueblo, lo que legítimamente a él pertenece.

Su música traduce la presencia eterna de ese inextinguible movi­
miento, propio de los grandes espíritus. Su vivencia, su paisaje, su
emoción ante las cosas de su tierra, ya no habrán de ser más, desde que
la voz del artista se lanzó sobre América, -"un detalle particular de una
pequeña región del mundo". Gracias a Eduardo Fabini, han trascendido
en valores perennes del espíritu.

Han cumplido su destino de universalidad".
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"Cuando nace nuestra música ... " es el artículo que incluye "Clave",
escrito por Cyro Scoseria. En esta importante publicación musical que se
editara en nuestro medio puede leerse un conceptuoso juicio sobre la
personalidad de Scoseria: "Fue uno de los críticos musicales más lúci­
dos y ecuánimes con que ha contado nuestro país. Retirado en la ac­
tualidad de la crítica periódistica no se ha desvinculado totalmente de
una actividad que ocupó apasionadamente gran parte de su vida. "Cla­
ve" se complace en incluir su palabra evocadora de un estreno memora-
ble". -

Las palabras de Cyro Scoseria: " ... La verdadera eclosión largamen­
te esperada de nuestro nacionalismo musical, la aparición de una música
pura, auténticamente nacional se producirá recién en 1922 con la pri­
mera audición de "Campo" de Fabini. Ahora sí, con inequívoca autentici­
dad autóctona y perdurable resonancia, no ya solamente local sino
también internacional, universal.

Testigos de aquel hecho histórico, de aquel suceso artístico que tan
vastas proyecciones había de tener, no podremos evocarlo nunca sin una
profunda emoción.. En "El Día" de la mañana siguiente (domingo 30 de
abri I de 1922) comentábamos: "En la memoria de cuantos asistieron al
concierto sinfónico ofrecido ayer en el Teatro Albéniz perdurará por
mucho tiempo el recuerdo grato de una intensa satisfacción espiritual
producida por el conocimiento de una obra de arte superior, nacida en
nuestro ambiente plena de vigor, de noble, purísima inspiración. Los que
sólo conocíamos y recordábamos a Eduardo Fabini como concertista,
hemos tenido ayer la revelación de otro aspecto de su personalidad
apreciándolo como creador en su primer ensayo sinfónico "Campo" en el
que acusa un rico temperamento de artista, capaz de vibrar al contacto
con la naturaleza y transmitir, en bellas sonoridades, su emoción de
esteta. "Campo" es un poema sinfónico sin asunto ni pensamiento litera­
rio, música pura, construcción autónoma, disociada de toda representa­
ción material. Su inspiración nace de la contemplación de nuestro campo
y son elementos, datos más bien, que el artista emplea en la expresión,
algunos motivos de nuestro folklore nativo. Esos temas fundamentales,
"tristes" bien definidos -cabe agregar de creación del compositor- se
presentan depurados, estilizados y elaborados constituyendo con sus
transformaciones sucesivas y sus apariciones alternativas una sólida
arquitectura sonora, una auténtica efusión lírica que evoca, con gran
riqueza de motivos y variedad de ritmos, el ambiente de nuestro cam­
po ... ". y luego terminando la crónica: "El público escuchó con verda­
dero recogimiento la obra de Fabini sugestionado por la elevación de su
estilo vigoroso y de una gran delicadeza de matices a la vez, y al terminar
su ejecución requírió la presencia del autor aclamándolo en repetidas y
largas ovaciones. El triunfo de nuestro músico fue completo".

Los párrafos esenciales de nuestra gacetilla, aquellos en que tratába­
mos de dar idea de las características de la primera obra sinfónica de
Fabini, fueron reproducidos, figurando a manera de ilustración, en el
programa del Teatro Colón, cuando al año siguiente se ofreció la primera
audición de "Campo" en Buenos Aires por la Orquesta Filarmónica de..
Viena, bajo ladirección de RicardoStrauss. Respondían a una realidad, a
una impresión del momento, pero iqué pálidos nos parecen ahora en la
lejanía del tiempo para significar la importancia trascendental que tuvo
aquella primera audición ofrecida en· uno de nuestro teatros. La justa
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valoración de la obra de Fabini fue estableciéndose a través de los años
sucesivos en repetidas audiciones ofrecidas en nuestro medio, viéndose
constantemente confirmada por la resonancia de su.s triunfos en los
centros musicales europeos y americanos a partir de aquella ejecución
en el Colón por uno de los más notables conjuntos sinfónicos del mundo,
bajo la batuta de un maestro eminente y compositor a la vez conceptuado
entre las más destacadas figuras del movimiento musical contemporá­
neo.

Aquella primera audición fuera de nuestra tierra bajo la dirección de
Strauss, nada menos que por la "Filarmónica de Viena", era el espaldara­
zo definitivo que incorporaba la obra sinfónica primogénita de nuestro
compositor al repertorio universal.

También nos fue dado asistir -enviados por "El Día"- a aquel aconteci­
miento extraordinaio. En telegrama cursado esa misma noche expre­
sábamos: "El poema "Campo" ocupaba la primera parte del programa
ejecutado anoche en el Colón por la Filarmónica de Viena. El público
selecto, lo acogió muy favorablemente. Bajo la dirección del maestro
Strauss la obra de Fabini cobra una gran nitidez, permitiendo por momen­
tos apreciar toda su fuerza expresiva y el depurado carácter regional. No
obstante la ejecución resultó en general fría, restándole color y senti­
miento nativo en relación con las versiones ofrecidas antes en Montevi­
deo. La excelente orientación y sinceridad de nuestro músico fue justa­
mente apreciada por los entendidos. Prolongados aplausos siguieron a
la ejecución". Luego en más extensa correspondencia confirmábamos
aquella primera impresión, expresando entre otras cosas:" ... la obra de
Fabini acaba de triunfar fuera de nuestras fronteras conquistando el
aplauso unánime de la crítica porteña" (aunque alguno de sus represen­
tantes la calificara equívocamente como "rapsodia") ... No hemos de
insistir en los valores del poema que los más autorizados críticos ar­
gentinos acaban de ponerde relieve coincidiendo con nuestra impresión
primera, pero sí queremos expresar que éstos no han podido apreciar tal
vez cabalmente, lo más sugestivo y original que caracteriza la música de
nuestro compatriota: la melancólica poesía y el hondo sentimiento que
encierran sus páginas, su colorido local, su pronunciado sabor regional
que la acreditan como una manifestación sincera y profundamente expre­
siva del alma de nuestra raza. Ese aspecto de la composición desapare­
ció casi por entero en la versión ofrecida por la gran orquesta vienesa,
muy ajustada, muy nítida, pero también muy fría. No es por cierto que los
instrumentistas notables que componen tan famoso conjunto se encuen­
tren incapacitados para ejecutar nuestra música pero posiblemente no
dispusieron del tiempo necesario para compenetrarse de su sentido
íntimo, no siéndoles fácil traducirlo sin antes haber llegado a su com­
prensión. La dirección de Strauss, pers9nalidad excesivamente vigorosa
y excluyente, presente casi siempre en todas sus ejecuciones, no podía
ser favorable ni permitir una versión todo lo fiel que hubiésemos deseado
en este caso cuantos conocíamos el poema y pudimos advertir, al oírlo en
el Colón, variaciones sensibles de los tiempos y una disminución consi­
derable de su poder de evocación".

- "Debemos agradecer de todos modos a la dirección del teatro muni­
cipal bonaerense la inclusión de "Campo" .en el repertorio de la Filar­
mónica, hecho que por sí solo significa todo un timbre de gloria para la
producción musical vernácula en general yen particular para Fabini que
en esta ocasión comparte ese honor con solo un músico argentino".

"Campo" señalaba así la primera presencia de nuestra música sin-
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fónica incorporándose al acervo universal y a la vez la liberación de una
servidumbre artística que nuestro pueblO-no tenía porqué soportar. Fabini
crea, o por lo menos echa las bases de nuestro lenguaje sonoro.

La etapa primaria de un nacionalismo folklórico ha sido por él supera­
da. Es el artista que crea su lenguaje, necesariamente el de su pueblo, no
ya tomando como base la forma exterior de danzas y canciones popu­
lares, sino impregnándose de la savia racial que en ella alienta para
expresarse luego en concordancia con su espíritu.

A partir de la revelación de "Campo" se puede decir que existe un
movimiento musical nacionalista en nuestro país. Son muchos los com­
positores uruguayos que siguen la ruta señalada por Fabini. En tanto él,
tras aquel amanecer luminoso, prosigue su obra. Su paleta sonora se
enriquece con los colores más vivos y rutilantes en "La Isla de los
Ceibos". Después de ensayarse en la criolledad encendida de "La Patria
Vieja", se propone nuevos problemas de forma que resuelve de manera
admirable en "Melga" y en "Mañana de Reyes" y se afirma con extra­
ordinario vigor en la música para ballet "Mburucuyá". Cada obra suya
parece traer, en algún aspecto, un inconfundible signo de superación.
Pero son ya sus últimos cantos. Desde hace varios años Fabini ha cesado
de producir, cuando en abril de 1947 se celebran losveinticincoaños del
estreno de "Campo", con merecidos homenajes asu autor. Apenas tres
años más tarde, el 17 de mayo de 1950, el corazón del artista, desde
hacía tiempo seriamente afectado, dejaba de latir para siempre. Su
música sigue viva como expresión sonora insustituible del alma de
nuestra raza". ("Clave" N° 37 - 1960).

Rolando Scoseria
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Vida y obra de EDUARDO FABINI
Cuadro cronológico

Vida Obra

1882 - 18 de mayo. Nace Félix Eduar­
do Fabini Bianchi. Pueblo Sa­
lís (Dpto. de Lavalleja) Sus pa­
dres: doña Antonia Bianchi y
don Juan Fabini.

1885 - Primeras manifestaciones de
su vocación musical (guitarra
y acordeón).

1889 - Inicia sus estudios de solfeo y
violín con su hermano Santiago.

1890 - La familia Fabini se traslada a
Montevideo.

1892 - Eduardo Fabini comienza sus
estudios en el Conservatorio
"La Lira", con los profesores
Massi, Ferroni, Scarabelli,
Casella.

1893 - Junto a su hermano interviene
en el Festival organizado por
el Conservatorio "La Lira".

1897 - Manuel Pérez Badía gestiona
una beca de estudios para Fa­
bini en Europa. Primeras audi­
ciones públicas.

1899 - Minas: Club Uruguay - Audi­
ción de Fabini.

1900 - 6 de octubre. Junto a su her­
mano Juan parte hacia Bruse­
las. Ingresa al "Conservatoire
Royal de Musique". Sigue cur­
sos de vial ín con C. Thomson y
con Betti; solfeo con J.B. Van
Ruysevelt y VA Bauvais. Di­
rector: F.A. Gevaert.

1901'- Encuentro con Alfonso Broqua.
Juntos dedican esfuerzos pa­
ra sentar las bases del nacio­
nalismo musical uruguayo.

1902 - Solfeo. 20. accessit.

1903 - Violín. Primer Premio con dis­
tinción (57 puntos).

- Tristes Nros. 1 y 2 para guita­
rra. "lntermezzo" para piano.
"Flores del campo" (Coro)

- "Scarlatttana". "Mozartiana".



Dibujo de Buscasso



Egresa del Conservatorio de
Bruselas.
19 de octubre. Regresa a Mon­
tevideo en compañía de su
maestro Thomson.
19 de noviembre. Actúa en el
Teatro Solís junto a Thomson
en un concierto que dirige Vir­
gilio Scarabelli.

1905 - Segundo viaje a Bruselas. En
el Conservatorio Real sigue
cursos de armonía, contrapun­
to y composición, dictados
por Auguste de Boeck.

1907 - Retorna al Uruguay. Funda
con Vicente Pablo y Avelino
Baños el Conservatorio Musi­
cal del Uruguay.

1908 - Proyectos y preparativos para
la fundación de la Asociación
Uruguaya de Música de Cá­
mara.
Fallece su hermano Camilo.

1909 - Se radica en Fuente Salus
(Opto. de Lavalleja).

1910 - Junto a V. Pablo, F. Mora, V.
Scarabelli, A. Baños, R. Fia­
mmengo, funda la Asociación
Uruguaya de Música de Cá­
mara.
15 de octubre. Concierto en el
Teatro Politeama.

1911 -

1917 - Pasa a ocupar una casita en el
Cerro Arequita.

1920 - Contrae enlace con Emma
Suárez. (15 de noviembre)

1921 -

1922 -
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-Comienza a trabajar en los te­
mas del poema sinfónico
"Campo".

- "Sarandí en la corriente", obra
estrenada por Hugo Balzo en
el Teatro Blanca Podestá.

- Benone Calcavecchia copia
el manuscrito de "Campo" y lo
presenta en Buenos Aires a
Franco Paolantonio que acon­
seja su interpretación.

-29 de abril. Estreno de "Cam­
po" en el Teatro Albéniz.-Oi­
rector: Vladimir Shavitch. Aso­
ciación Orquestal del Uruguay.
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1923 - Como intérprete de violín ini­
cia una gira por el interior del
país junto al guitarrista para­
guayo Agustín Barrios.

1924 -

1925 -

1926 -

- Teatro Colón de Buenos Aires.
La Orquesta Filarmónica de
Viena, bajo la batuta de Ricar­
do Strauss, ejecuta "Campo".
Compone "El nido", "A mi río",
"El arroyo descuidado", Him­
no al Partido Colorado, Himno
de la Esquela Naval.

_Compone "Luz mala", "El ran­
cho". Comienza la creación
de "La Isla de los Ceibos".
14 de Octubre: 1ra. audición
de "El arroyo descuidado"
(Corofemeninoyorq.), "El ran­
cho" (Coro mixto y orq.), "Las
flores del campo" (Coro feme­
nino y orq.).
Asociación Coral de Montevi­
deo. Director: Carlos Correa
Luna.

-4 de abril. Estreno de "Cam­
po" en EE.UU. en el Keith's
Theatre, por la Orquesta Sin­
fónica de Syracusa bajo la di­
rección de Vladimir Shavitch.
Asisten Thomson y Caroselli.
6 de junio. Opto. de Lavalleja
(Minas). Estreno de "Flores
del monte", "El nido", "El pon­
cho". Tenor Italo Cristalli. Al
piano Eduardo Fabini.
Teatro Salís. Estreno de "La
Patria Vieja"; evocación poéti­
co-sinfónica para soprano, re­
citado, coro femenino y orq.
Asociación Coral de Montevi­
deo. Director: Carlos Correa
Luna. Soprano María Delia
Corchs; recitador Gi Iberta Pratt
de María.
Triste No. 1, "Luz mala", "A mi
río".
23 de octubre. 1ra. audición
del Triste No. 1, para orquesta.

-14 de setiembre. 1ra. audición
de "La Isla de los Ceibos". Di­
rector: Eduardo Fabini.
1ra. audición de "La güeya" y
"Vaquita colorada".

_"Hormiguita negra" y "Solda­
ditos" (cantos escolares).



1927 - 11 de febrero. Parte hacia Wa­
shington a bordo del Southern
Cross, como agregado de la
Embajada de Uruguay en
EE.UU. Patchogue (Long Is­
land). Pasa sus vacaciones en
la residencia de Enrique Caro­
selli.

1928 - 29 de febrero. Regresa a Mon­
tevideo. El Estado le otorga

. una pensión de $ 200.00 men­
suales durante 3 años.
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-4 de abril. "Campo" es inter­
pretado en el Palacio de la
Unión Panamericana por la
Orquesta de Profesores del
Ejército y la Marina de EE.UU.
22 de noviembre. Vladimir
Shavitch dirige la Orquesta
Sinfónica de New York en la
grabación de "Campo" y "La
Isla de los Ceibos" para la Víc­
tor Talking Machine Co.
Primeros discos ortofónicos
con música latinoamericana.
La Orquesta Filarmónica de
Los Angeles interpreta en el
Salón Hollywood "La Isla de
los Ceibos'·'.
Compone "El Grillo"; comien­
za la creación de la "Fantasía"
para violín y orquesta, y de un
"movimiento sinfónico".

- 12 de febrero. Ejecutan "La Is­
la de los Ceibos" en el Metro­
politan Opera House de New
York, con la dirección de Giu­
seppe Bomboscheck.
La misma obra se escucha di­
rigida por E. Caroselli, en el
Hall de las Américas, Unión
Panamericana de Washington.
3 de abri l. Teatro de la Zarzue­
la de Madrid. "Campo" por Or­
questa Filarmónica. Director:
Pérez Casas.
Abril. Se interpreta también en
Berlín.
1ra. audición de "Diana a Ri­
vera" (Instrumentación de Be­
none Calcavecchia para ban­
da). Banda Municipal.
28 de mayo. "El grillo", "El Ta­
la" (1 ra. audición). soprano
María Delia Corchs; al piano
Eduardo Fabini. T. Solís.
23 de agosto. "La Isla de los
Ceibos". Orquesta Filarmóni­
ca. Director: Clemens Krauss.
Compone "Los pollitos".
Finaliza "Fantasía para violín y
orquesta, solicitada por el vio­
linista M. Quiroga.
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1929 - Solís de Mataojo. Pasa a vivir
en su casa de las calles 25 de
Mayo y Artigas.
Viaja a España, delegado por
Uruguaya la Exposición Inter­
nacional de Sevilla.
París. Se encuentra nueva­
mente con Alfonso Broqua.
El escultor uruguayo Amadeo
Rossi Magliano realiza su bus­
to en bronce (Actualmente en
el Museo de Arte Moderno de
Madrid).

1930 -

1931 -

1932 - Es designado Subdirector del
Conservatorio Nacional de
Música por la Comisión Direc­
tiva del SODRE ($ 150.00 men­
suales).

-Compone Triste N° 3; "Visión
de las carretas", con versos de
J. Casas Araújo (Poeta minua­
no); "Melga Sinfónica".
31 de marzo. Berlín. "Campo".
Orquesta sinfónica bajo la di­
rección de Vladimir Shavitch.
23 de agosto. "Fantasía" para
violín y orquesta (1 ra. audi­
ción). Solista: Manuel Quiro­
ga. Director: Vicente Pablo.
Teatro Solís.

-20 de noviembre. Triste N° 3,
"Visión de las carretas", "Can­
to escolar del Uruguay" (1 ra.
audición).
Compone "Himno a la juven­
tud estudiantil", "Lluvia",
"Duerme muñeca" y "Canción
del labrador".

-15 de mayo. Asunción del Pa­
raguay. "La Isla de los Cei­
bos". Orquesta. Director:
Remberto Giménez.
España. Valencia. "Campo".
Orquesta Sinfónica. Director:
J. Manuel Izquierdo.
18 de julio. Brasil. Río de Ja­
neiro. "Campo", "La Isla de los
Ceibos". Teatro Municipal.
11 de octubre. "Melga Sinfóni­
ca". Director: Lamberto Baldi.
Eduardo Fabini acompaña sus
canciones. Estudio Auditorio
del SODRE.

-14 de abri 1. "Campo". Wa­
shington.
13 de noviembre. Salto. Con­
cierto a cargo de Eduardo Fa­
bini, Víctor Damiani y Arman­
do Beltrán. Teatro Larrañaga:
16 de noviembre. Paysandú.
Actúan los mismos artistas.
Teatro Florencio Sánchez.
20 de noviembre. Argentina.
Rosario. "La Isla de los Cei­
bos". Asociación Sinfónica.
Teatro Colón.



1933 - Viena. Es nombrado miembro
del Tribunal del Concierto In­
ternacional de Música para
Canto y Piano.
Medalla de Oro por "Melga
Sinfónica" (Jurado encargado
de la distribución de premios
de la producción literaria y es­
tética).
SODRE. Estudio Auditorio.
Ejecuta junto a Manuel Quiro­
ga el Concierto para dos violi­
nes y orquesta de Johann Se­
bastian Sacho

1934 -

1936 -

1937 -

1938 -
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-15 de abril. "Mburucuyá" (1 er.
cuadro). Director: Lamberto
Baldi. SODRE.
Arger'ltina. Rosario. "Campo".
Buenos Aires. "Merga Sinfóni
ca". Director: Walter Burle
Marx. Teatro Colón.
Diciembre. Alemania. Ham­
burgo. "Campo". Orchester
Hamburger de la Norag.

-Minas. Teatro Lavalleja. Ulti­
ma presentación pública co­
mo violinista.
Compone "Bichito de luz".
Comienza a dar forma a su
ballet para niños "Mañana de
Reyes".

- Buenos Aires. Teatro Colón.
Orquesta Sinfónica del SO­
DRE. Director: Lamberto Bal­
di. "Mburucuyá (1 ra. parte).
SODRE. "La Isla de los Cei­
bos", ballet con argumento de
Román Vignoli Barreta. Coreo­
grafía de Alberto Pouyanne y
escenografía de Antonio Pe­
nas. Director: Lamberto Baldi.
Compone "El barquito" y fina­
liza "Mañana de Reyes". Edi­
torial Ricordi adquiere-los de­
rechos para imprimir "Mburu­
cuyá".

-31 de julio. "Mañana de Re­
yes" (1 ra. audición-música so­
la). OSSODRE. Dirección:
Lamberto Baldi.
Compone "Himno al Mar"
(Poema de Emilio Oribe).
6 de agosto. Estreno como
ballet. "Mañana de Reyes".
SODRE.
- Bruselas. Palacio de Bellas
Artes. Tristes. Hugo Balzo al
piano.

Alemania. Radioemisora de
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1939 - Fallecen sus hermanos San­
tiago y Catalina Fabini de
Borrat.

1940 -

1941 -

1943 - Se le nombra Director del Con­
servatorio Nacional de Música.

1944 - Fallece su hermana mayor,
Ana María.

onda corta. "La Isla de los
Ceibos"

-10 de marzo y 17 de abril. Ale­
mania. Radioemisora de Ber­
lín transmite obras de Eduardo
Fabini.
1ro. de abril. Baden-Baden. IV
Fiesta Internacional de Música
contemporánea. "Mburucuyá"
(1 ra. vez que se ejecutaba una
obra de un compositor iberoa­
mericano en festivales).
8 de abril. Parque Salus. Mi­
nas. "La Isla de los Ceibos".
Ballet. Representación al aire
libre.
12 de octubre. Alemania. Ber­
lín. Programa dedicado a
composiciones iberoamerica­
nos. "La Isla de los Ceibos".
Compone "Grillita y Grillín".

-13 de abril. "La Patria Vieja".
Lamberto Baldi.
17 de agosto. SODRE. Or­
questaJuvenil Americana. "La
Isla de los Ceibos". Director:
Leopoldo Stokovski.

- 28 de junio. SODRE. "Mburu­
cuyá". Director: Erich Kleiber.
Triste N° 1, bailado por Clotil­
de Sakharoff.
Compone "Arroyito".

- Buenos Aires. Grabaciones
para el sello Odeón. Tristes
Nros. 1 y 2. Eduardo Fabini
(piano).
Canciones por la soprano Ma­
ría Luisa Fabini. Al piano
Eduardo Fabini.
18 de octubre. EE.UU. New
York. Town Hall. "Flores del
monte", "El poncho", "La güe­
ya". Soprano Catherine Reiner.

- 11 de febrero. "La Isla de los
Ceibos", por el "Original Ba­
llet Russe". Coreografía de
Vania Psota.
El mismo cuerpo de baile lo
interpreta en San Pablo, Tea-



1945 - José Luis Zorrilla de San Mar­
tín modela busto de Eduardo
Fabini.

1946 -

1947 -

1948 - Pueblo Salís. Plaza principal.
Se descubre estela con placa
conmemorativa del 25 aniver­
sario del estreno de "Campo".
Medallón de bronce esculpi­
do por José Belloni.

1949 -

1950 - Nicolai Smolianov pinta retra­
to de Eduardo Fabini.
12 de mayo. Se interna en el
Hospital Italiano.
17 de mayo. Fallece.
18 de mayo. SODRE. Funeral
laico. J.J. Castro dirige frag­
mentos de "La Pasión según
San Mateo", de J.S. Bach.
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tro Municipal (15 de abril); Río
de Janeiro, Teatro Municipal
(11 de mayo); Buenos Aires,
Teatro Avenida (18 de agosto).

- 20 de mayo. SODRE. "Cam­
po. Director: Fritz Busch.
6dejulio. SODRE. "MelgaSin­
fónica". Director: Erich Kleiber.
24 de noviembre. Berlín. Or­
questa Municipal. "Campo".
Director: J. Arambarri.

-19 de junio. Homenaje a Fa­
bini. 25 años de "Campo". Di­
versas obras del compositor.
Director: Vladimir Shavitch.
28 de junio. SODRE. "Cam­
po". Director: Paul Paray.
29 de junio. Minas. Teatro Es­
cudero. Solistas, coro y or­
questa del SODRE. Director:
Vladimir Shavitch.
"Flores del monte", Triste y
"Luz mala". María L. Fabini de
West, acompañada al piano
por Eduardo Fabini.
2 de diciembre. El Estado ad­
quiere derechos de autor de
obra de Eduardo Fabini.
Pensión de $ 450.00 mensuales.

-Clotilde Sakharoff danza el
Triste No. 1. para piano.



Con su esposa Emma Suárez
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EN EL CINCUENTENARIO DE
"ÑANDUBAY"

Ante todo, quede aclarado -especialmente referido a Romildo Risso­
que entiendo que el concepto "gauchesco" o "nativista" abarca toda el
área platense, involucrando a Paraguay y casi todo el Río Grande do Sul
en el Brasil; el hecho de que uno u otro autor haga referencias o ad­
jetivaciones nacionales no significa -salvo casos particularizados p'or
datos paisajísticos o episodios históricos- que excluya a los individuos
de otra nacionalidad dentro de la especie genérica; pese a lo cual, por
razones de método y espacio, en estas páginas enfocaré sólo el área
uruguaya.

"Ñandubay" significó la entrada al campo de la lírica gauchesca, de
una figura-concepto novedosa, que enseguida ganó renombre, más que
en el ámbito popular, en el mundo artístico; finalmente, con el andar del
tiempo Risso vino a ser el epígono del género, encuanto los sucesores se
moviero!} por los andariveles que él marcó.

En "Nandubay" quedó plasmado un gaucho cósmico, con derecho a
integrar la galería universal de tipos humanos, trascendiendo las limita­
ciones locales en que hasta ese momento habían permanecido figura y
mundo del 'gaucho'.

Naturalmente que el hecho tiene sus buenos antecedentes; tanto los
propios del género gauchesco, como las peripecias personales de Ris­
so. No vendrá mal pasar revista de unos y otros; a este efecto, tomo los
datos histórico-bibliográficos deFalcáo Espalter(1), y de Serafín J. García
(2).

La mayoría de enfoques y planteas críticos que hace García en la
"Introducción" de su obra referida, son válidos aún hoy, y en lo con­
veniente a ellos me ciño; pero no distinguiré, según surge de lo dicho al
principio, entre "gauchesco" y "nativista". Sin desconocer validez a la
dicotomía, veo esos géneros (?) fundidos en un mundo unitario. Además,
esa distinción la estimo apenas como fanatismo de capillas y pugnas
más o menos personalistas, que hacían perder de vista al verdadero
hombre de los campos rioplatenses. Un detalle que desde Magariños
Cervantes caracteriza a algunos cultores de uno u otro sector, es que se
distinga entrecomillando o abastardillando las voces criollas -valga la
denominación que les da García-; el procedimiento llegó a degenerar
hasta el abuso, de modo que al fin bien poco distinguía.

El motivo gauchesco ya es determinante en Hidalgo: "Un gaucho de
la Guardia del Monte" (1826), los "Cielos y diálogos patrióticos".

Nueve años más tarde (1835), Manuel Araúcho registra el "Diálogo
entre los gauchos Lucero y Treja". Pero ha de pasar un cuarto de siglo
para que Magariños Cervantes trate el tema -con un entorno nativista, sin
duda- en "Palmas y ombúes" (1857). Hasta llegar a la consagración del

1.-Antología de poetas uruguayos, t.1, 1922; nosé que hayan aparecido tomos posteriores.

2.- Panorama de la poesía gauchesca y nativista, 1941.

-



Retrato que abre la primera edición de ÑANDUBAY;
Talleres Gráficos Argentinos L.J. Grosso, Buenos Aires, 1931.
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modo y estilo primigenio con "Los tres gauchos orientales" de Lussich
(1872), y una década más tarde con "Cantalicio Quirós" (1883); es decir,
en el mismo momento en que Hernández crea su prototípico "Martín
Fierro", Lussich presenta el personaje real, con sus connotaciones histó­
rico-políticas, cívico-democráticas.

Más tarde (1893) Santiago Maciel pulsa el género con "Flor de trébol";
al año siguiente redunda Fernández y Medina ("Camperas y serranas"), y
Elías Regules inicia su inmensa obra gaucho-nativista con "Entre dos
gauchos", y una buena tanda de "Coplas para pericón".

Dentro de su academismo casticizante, Carlos Roxlo también tantea
la exaltación de los motivos camperos en "Cantos de la tierra" (1902).
Dos años más tarde Alcides de María produce un buen modelo del
género con la "Carta de Quintín Chingolo a su china". Otro tanto ensaya
Julio A. Lista en 1907, divagando entre el bohemismo de la época y el
interés por el mundo campero.

Igualmente Yamandú Rodríguez pulsa esa lira con los "Aires del
campo" en 1915. Este año Alonso y Trelles reúne en "Paja brava" poesías
desparramadas desde tiempo atrás en revistas y periódicos; pero son de
principios de la década de los 20, "El secreto'e la vida", y "La güeya".

Va cultivándose el nativismo: Niceto S. Loizaga (1919), Firpo y Firpo
("Simarrón", 1928), Atilio Supparo, Eguía Puentes, Juan Ma. Oliver, Cua­
dri (con su monumental "El agregao", 1926), Silva Valdés, ("Agua del
tiempo", 1921; "Poemas nativos" -por lo tanto, desde el título, rotunda­
mente integrado al nativismo-, 1925), Ipuche ("Alas nuevas", 1921; "Tie­
rr.? honda", 1926; "Júbi lo y miedo", 1929; y el mismo año en que aparece
"Nandubay", 1931, "Rumbo desnudo").

En 1923 Julio Estavillohabía dado a conocer sus "Trovas de la
cachimba"; dos años depués también Morosoli ensaya la lírica gauches­
ca o campesina, que luego abandonará por el relato o retrato en prosa.

Cinco años más tarde Juan Carlos Guarnieri produce asimismo al­
guna composición lírica, labor en que no abundó. Ese mismo año (1928)
Julio Casas Araújo hace el "Elogio de la primera estrella", y Elbio Prunell
Alzáibar, "Raíz honda".

Juan Burghi había iniciado una producción poética ("La quietud del
remanso", 1920) más nativista que gauchesca, hasta culminar en las
deliciosas P?ginas de "Pájaros nuestros" (1940). .

En 1930 Angel ~Ilerdivulgael "Romance del gaucho perdido". Yen el
mismo 1931 de "Nandubay", Escayola consagra su Juan Totora con
"Cansera del tiempo".

I

Un tiempo antes (¿meses?) Romildo ha estado po~ acá -desde 1910
residía en el Rosario argentino- con los originales de "Nandubay" bajo el
brazo, pero se le niega oportunidad y derecho a publicarlos, con el alego
de que el Viejo Pancho ha culminado el género, cortando toda ulteriori­
dad.

¿Esos consejeros tuvieron en cuenta hechos y obras que respaldaban
las cualidades de la obra de Risso? Hay que pensar que sí, enfunción del
conocimiento que tenían de algunos antecedentes -que expuse en la
"Introducción a Romildo Risso" (1976)-, existentes aún treinta años más
tarde en el archivo del propio Risso, que con devoto amor conservaba su
hermana Irene.

En ese archivo pude leer, manipular y eventualmente copiar tres
cuadernos -que den!)minábamos "de francés" y "de sellos -1 y 11", porque
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ellos contuvieron primitivamente lecciones de aquel idioma, o habían
sido utilizados para coleccionar sellos de correos-, y un legajo de com­
posiciones poéticas copiadas a mano y reunidas en pliego bajo el título
de "Versos bobos".

Tenía Risso unos quince años -había nacido en 1882- cuarido en una
de esas libretas de sus estudios universitarios iba anotando deberes,
escritos, pensamientos y algunas líneas cortas rimadas; naturalmente,
todo según formas académicas. La primera de las formas versificadas es
un pareado ("No son para los hombres las bofetadas:/sólo borra su
mancha una estocada"); pero en setiembre del año siguiente ya registra
con más asiduidad composiciones líricas, de tema amoroso-sentimental,
acaso moral izantes (?), pero siempre en estilo y forma académicos.

Años más tarde, en 1899, ha ingresado a la Contaduría General de la
Nación, donde establece conocimiento y amistad con Fernando Silva
Valdés. Sigue Risso cultivando al modo tradicional y propio de la época
el lirismo sentimental, que luego (1905) calificará de "Versos bobos". Es
de suponer que intercambiaría sus composiciones con Silva Valdés, que
andaba por los mismos andurriales poéticos. En tales "Versos bobos"
aparece algún criollismo ("china - macana - yesquero"), que luego, en
composiciones que hacía conocer en la vida amistosa y social (institucio­
nes tradicionalistas) se intensifica con léxico, ~emática y lenguaje colo­
quial en composiciones que calificó de "festivas" ("Lisas y rayadas",
"Canto errao"), y ello tanto aquí como, al radicarse en la Argentina, en
Rosario de Santa Fe, donde prosigue su actividad en los medios tradicio­
nal istas, y funda la sociedad "El Mangrullo".

En 1922 se radica en Buenos Aires. Aquí, en 1927 (?) se produce el
episodio que motivó "Raimundo", aunque su elaboración total fue lenta:
la fecha final es de 1930. A todo esto, parece evidente que mantenía su
amistad con Silva Valdés: se conserva(ba) una carta de Risso de abril de
1929, que deja entender que aquél había alabado ese poema, y con la
cual Romildo le envía otras composiciones, sobre las que recababa su
opinión; mas parece que Silva no respondió.

(Hacia 1927 Romildo conoce a María Luisa Anido -que ya apuntaba
como eximia guitarrista-, produciéndole el impacto que se glosa en la
primera parte de "Raimundo". Ensayo gauchizante o no, lo cierto es que
Risso lo comunica a Silva Valdés, éste lo recibe y responde alabándolo, y
Risso declara ingenuamente: "En cuanto a "Raimundo", bien sé lo que
son expresiones de amistosa benevolencia, y en agradecerlas no hay
presunción").

(Con esa carta de 18 de abril de 1929, envía Risso a Silva "tres
muestras" de lo que en esos tiempos ha estado haciendo: "No te digo que
lo haya hecho pensando en hacerlo absurdamente, pero, a pura verdad,
'tirando a rumbo' "; y concluye: "Si no me dices honradamente cuántas
barbaridades hay, te pierdes un buen amigo". Y así vino a ocurrir, pues en
agosto de 1931, esto es: casi dos años y medio después, aún no había
recibido Risso ninguna respuesta de Silva).

(En 1938 retorna Risso, con sus hermanas Amanda e Irene, al Uru­
guay. No sé en qué condiciones pudo producirse el rencuentro de los
antiguos amigos; pero por los testimonios que produjo Risso, la cordiali­
dad no se restableció.

(No conozco unos pliegos manuscritos, "Chifle en balde", en que
Risso reunió algunas composiciones que tenían que ver con Silva Valdés.

-



137

La referencia me ha sido hecha por Rolina Ipuche, quien recuerda que
alguna vez que en años posteriores, cuando su padre, que tenía en gran
aprecio la persona y obra de Romildo, hablaba de ese trance, señalaba
que sin duda Risso estaba muy dolorido por alguna actitud ajena.

(Pero Romildo no se puede contener, ya principios de 1939 publica
en Buenos Aires "Fernando Máximo", donde es declarada la oposición
crítica a Silva Valdés. Por otra parte, años más tarde escribía Rissoa unos
amigos montevideanos: "Ustedes son testigos de que Fernando Máximo
nació de las conversaciones del amigo Dr. L.B., cuya opinión admirativa
sobre S.V. dio origen a la serie "El mate" ( ... ), y terminó en primera
instancia con el fallo de J. 1. contrario a la publicación", palabras en que
las siglas se transparentan- por 'Luis Bonavita', 'Silva Valdés' y 'Juana de
Ibarbourou'.

(En resumen, para concluir este paréntesis: la actitud de Ipuche y de
Arroyo Torres -que de "Fernando Máximo" sólo tomó los valores positivos
de la serie sobre el mate-, parece la única que cabe a esta altura, dando
por zanjado el caso, aun en un plano biográfico).

Entre las "muestras" que Risso envía a Silva Valdés en abril de 1929
hay igualmente una composición sobre la guitarra, tema que había trata­
do éste, al respecto de la cual advierte que coincidencias u oposiciones
son meramente casuales. Sea como sea: el tema 'guitarra' está vivo en
Risso, reminicencia evidente del episodio motivante de la primera parte
de "Raimundo". Esta anécdota, ciertamente simple está detallada en las
estrofas 32 a 44 de la primera parte, y documentada con nombres y
apellidos -personificándolo en el propio Risso ...- en correspondencias
intercambiadas con Blanca Valdés Sayago, que pude estudiar y copiar
en el archivo de Risso. Como se sabe, ese poema, inclusive en la
segunda parte, en lenguaje que "no le falta más que hacerlo gauchesco
para que sea gauchesco", fue mantenido reservado -"pero no secreto",
advierte- por motivos que me parecen evidentes: el personaje protagóni­
co, Raimundo, es un gaucho al estilo Viejo Pancho -arrinconado en su
rancho, rumiando un tropezón en la vida ...- que mal se compadecía con
la tesis de "Cuasi de contrapunto", y la figura del gaucho-campero que
aparece tallada en la mayoría de composiciones que integran "Ñan­
dubay", y que Risso irá precisando a lo largo de toda su obra literaria, y,
dotrinariamente, en su epistolografía.

Del episodio y el ensayo versificador resultó que Risso se decidiera a
cultivar la forma y género gauchescos (a partir de cierto momento, nati­
vista, si se quiere; y el propio Risso lo aceptaba y proclamaba), aunque
sin recurrir a la utilería y colorinches con que se vestía al personaje y
cultivaba el género.

Lo que determina la actitud de Risso es su rechazo de los temas y
formas convencionales en que hasta ese momento se había desenvuelto
el género, en cuyo tratamiento se soslayaba penetrar en la naturaleza
humana y social del Hombre de nuestra campaña -en realidad, ya se
sabe que el gaucho verdadero nunca había sido muy fielmente tratado-,
que no iba mucho más allá de una visión orillera del personaje, con el
manoseo de algunas cacharpas que hubiese arrumbadas por ahí ...
Aunque Romildo integró el grupo de vates que se reunían en torno a "El
Fogón", es evidente que no comulgaba incondicionalmente en sus al­
tares; de ahí que pronto mostrara sus uñas de guitarrero.

Su rechazo del gaucho pintado por el cantor del Tala fue absoluto,
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radical, público; en casi todos los prólogos o introducciones a sus obras
Risso lo sostiene -y parece que la lírica posterior, si se exceptúa las letras
de tango orillero, lo acató; cierto es que la trasformación material del
mundo en el medio sig lo trascurrido anuló o redujo el sujeto real-, yen sus
copiosas correspondencias a distintos individuos de los cenáculos tradi­
cionalistas o nativistas a que Risso estaba vinculado es desarrollado con
razones convincentes (carta a la señora Justa Gallardo de Zalazar Prin­
g les, in "Hombres" (1935); id. a Cornelio Casablanca, de 30 de agosto de
1939, en el archivo Risso).

El antagonismo en relación al Viejo Pancho se centra en "La güeya", a
cuyo primer verso, "Pulpero, eche caña ... ", Risso replica con "¿Ca-
-? M h . I " ("N . G' " "Nna. . .. uc as gracias. . . . o me SirvO, . . . raClas ... , en an-
dubay", de fecha 22 de abril de 1931).

(Tampoco hará concesiones Risso a esnobismos literarios; sean ex­
ponente de ello unas poesías modernistas (?) que le publica en "La
Semana", de la Unión, el encargado de la página literaria, Dr. Bonavita
Fabregat -que, como se sabe, estaba vinculado como facultativo con
Juana de Ibarbourou-: la primera es anunciada (25 de diciembre de 1937)
con una nota titulada "Para la Salpetriere", en que en tono chungón se
menciona a Risso como presentador del poeta "Fernando Vedera", de
quien se inserta en la página 2 una poesía (?) "Circunsferencia (sic) de la
volición - Poema en 4 ángulos de 90°"; las siguientes, en fechas poste­
riores. llevan como titulos "Sahumerio acústico", "Declinación de la
eclíptica", "Paseo por la necrópolis"; y aún quedan de esa atracada con
Bonavita, un par de composiciones inéditas: "Un palito entre las ruedas",
y "Dos difuntos en un pleito").

El antiviejopanchismo viene a tener, asi, su punto alto, eticista, como
queda dicho, con "Cuasi de contrapunto" ("Ñandubay"), sustentáculo
filosófico del gaucho romildiano en "Las cosas" ("Vidajuerte", 1944, pero
fechada en julio de 1933), y en tantas otras composiciones. Finalmente el
antipanchismo se esfuma a medida que aumenta la afirmación romildia­
na, que, quiérase o no, ilumina los postreros cultores de la literatura
gauchesca, desde Rodríguez Castillos a Wenceslao Varela, y deja ras­
tros en el popularismo payadoresco de Carlos Molina, o en el humorismo
radiotelefónico de Abel Soria.

Romildo Risso protesta una y otra vez de la profunda intención forma­
tiva de su obra en relación al espíritu criollo rioplatense; de que su raiz es
de sentido educativo. Aunque en el ensayo "Romildo Risso, educador"
dejé definida la cuestión, no estarán de más algunos datos complemen­
tarios. En primer lugar, obviamente, la actuación de Risso en escuelas
primarias, instituciones docentes, etc., avivando el interés de los-niños
por el hombre de nuestros campos; luego, por sus correspondencias con
individuos receptores o realizadores de la acción educativa; por sus
declaraciones reiteradas en páginas dotrinarias (prólogos, glosas, "Jo­
ven amigo"), de las que se extrajo textos apotegmáticos estampados en
cartelas distribuídas en las escuelas rosarinas; finalmente -y esta parte
de su obra es prácticamente desconocida- en composiciones apropia­
das para las mentes infantiles, que se conservaban en su archivo.

Esta inmensa y ejemplar labor y fuerza del pensamiento y la lira
romildianos podemos considerarlos nacidos precisamente hace medio
siglo con las entonces novedosas y revolucionarias páginas de "Ñandu­
bay".
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SUMARIO DE "ÑANDUBAY".

Sin duda habrá de interesar a las nuevas generaciones, porque hace
tiempo que no se reditan las obras de Risso -la última antología, "Sélec­
ción de poesías" de los Clásicos_Uruguayos. es de 1969, y sólo trascribe
12 de las 54 composiciones de "Nandubay"-, conocer una nómina de las
poesías que integran el primer título. Lo haré teniendo a la vista la sétima
ed ición, de 1944. Dentro de una clasificación temática primaria. agrega­
ré aspectos que me parecen útiles para un mejor conocimiento del
pensamiento y el arte de Risso.
Circunstanciales:
¿Quién rempuja?, página 13.
iCómo suebra el tiempo!, p. 55

. iNo las ve naides!, 101
Un gaucho. 109. Es la más extensa de las composiciones de Risso en que
está concreta y extensamente planteado el conflicto que en el trato
humano -y sin duda con muchas otras connotaciones en otros planos­
provocó la inmigración en el espíritu del gaucho. Parece que más que
nada fue suscitada por algunas composiciones de Silva Valdés. que
Risso veía como traición a sentimientos nacionales. Como en tantos otros
autores criollos. el planteo se desarrolla paralelo a la oposición cam­
po/ciudad: el personaje señalado es "Prestamista en la ciudad, / y
estanciero en el Durazno".

Animismo:
Ñandubay,18; asimila el árbol a un paisano; como en'
Ceibo,23;
Álamo, 24;
Timbó,25;
Alvertencia, 27.
Asigún sea el hombre, 29.
Un árbol solo. 31: está fechada en mayo de 1931. El animismo eticista se
expresa por un paralelo entre "los hombres y los brutos y las cosas", que
tendrá su desarrollo dotrinario en "Las cosas" ("Vida juerte". 1933).
Un árbol en el monte, 72.
Trasfoguero, 84.
No sé con qué jundamento! ... , 106.

Progresismo (este 'concepto' no me parece demasiado exacto ..., pero
el propio Risso, si acaso, lo explicará en "Hombres"):
A golpe de hacha, 20; comentada en "Hombres"; cabal justificación de la
tala de un monte, en actitud opuesta a la de Cantalicio en "La Gringa" de
Sánchez; dedúzcase de esto que el gaucho romildiano se aparta en este
aspecto también del recibido por la tradición.

Conductismo (por lo tanto, enfoque moral característico de todos los
temas arbóreos):
Alvertencia, 27; asimila un tala a la cruz cristiana. con una conclusión
optimista muy significativa como contraposición al derrotismo viejopan­
chiano; comentado en "Hombres".
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Asigún sea el hombre, 29.
Un árbol solo, 31.
Ida y güelta, 71; la fuerza de la querencia se ejerce parejamente sobre
hombres y animales.
Un árbol en el monte, 72; enfrentado a los hombres, encierra al ob­
servador en un pesimismo amargo.
Yo sé bien, 92.
Me gusta ande se repecha, 99.
Quemazón, 121; sin duda la más dramática y pesimista de las com­
posiciones de Risso.
El triste, 128; el desarrollo episódico, la descripción de la escenografía,
los parlamentos de los interlocutores, aproximan esta composiéión a la
plasmación dramática; se expone con precisas referencias la gallardía
del hombre que no se deja abatir por las penas; esto es: un nexo sobre
otro pedal del tema de "Cuasi de contrapunto". Los últimos versos reite­
ran la asimilación 'árbol=hombre'.

Descriptivas:
Esta noche güelvo, 29.
La carreta vacida, 30.
Cuero'e potro, 41.
El bagual, 50; filosóficamente, sostiene la tesis de que la fuerza bruta es
vencida por la inteligencia.
Alguna vez ... , 82.
Cerrazón, 93.
Frío, 103.

Pragmatismo:
Meditación gaucha, 32.
Silbando, 38.
Indiferiencia, 44.
El perro, 46; establece un paralelo entre el pensamiento recóndito del
hombre, y la penetración sicológica del perro.
La pacencia vale mucho, 54; comentada en "Hombres".
Cuasi de contrapunto, 59.
Madera dura, 66.
En la güeya, 67; este breve poema (doce versos) parece intrascendente;
pero sabiendo que el antipanchismo de Romildo surge de las ideas
expuestas por Alonso y Trelles en "La güeya", cabe sospechar que el
verso final ("iLas güeyas no atan a naides! ... ") es una negación léxica y
conceptual de la famosa composición del cantor del Tala.
En un día lindo, 74; glosada en "Hombres".
No me sirvo ... iGracias!, 68; es, con "Cuasi de contrapunto", la otra
pieza clave de la oposición al gaucho llorón y bolichero del Viejo Pancho.
Al tranco, 79; glosada en "Hombres".
Cerrazón, 93; es un extenso desarrollo de observaciones y recuerdos más
o menos alegóricos, significativo de la filosofía del gaucho romildiano,
optimista.
iV'i a dejar! ... , 102.

Filosofía:
Me ha cansao aquella güelta, 34; glosada en "Hombres".



Ji

141

iQué haiga Dios!, 35; fatalista: impotencia del hombre ante el destino;
glosada en "Hombres".
Cuasi de contrapunto, 59; es el planteo dialéctico de su oposición al
derrotismo viejopanchista; los dos personajes actuantes, no física o
fisiológicamente representativos, son presentados como símbolos de la
crisis del gauchismo del momento; pero es un viejo gaucho el que
sostiene la fe en la vida, en base a la dignidad del individuo.
En un día lindo, 74; glosada en "Hombres".
Trasfoguero, 84; id. id.
Va a comparar ... , 91; ya se sabe que en la vida del carrero configuró
Risso un ideal humano -claro que se trata de un planteo relativo, ajustado
a determinadas circunstancias vivenciales.

Sicología:
El perro, 46.
Me gusta ande se repecha, 99.

Guerras civiles:
No las ve naides, 101.
Un cuento de la guerra, 138; como en "El triste", lo dramático del episodio
ofrece tantos elementos teatrales, que entra la sospecha -como he seña­
lado en otras ocasiones- de que la estructura mental estética del autor es
dramatista. En esta poesía se formula en términos objetivos y apasiona­
dos una vehemente protesta contra la inhumanidad de las guerras civiles.
Los que güelven, 146; aunque en los versos finales parece aceptarse un
fatalismo belicista de "la estirpe gaucha", la tesis sigue siendo protesta­
taria.
iRedotaos! ... Gran cosa ... , 150; aunque las fechas de estas poesias
sobre las guerras civiles no se ajustan a ningún hecho histórico nacional,
son evidentes resonancias de situaciones vividas en circunstancias an­
teriores. Como señalo en algún lugar, el episodio más dramático de esta
composición ("En Tupambaé, tata;/en IIlescas, otro ... ; antiyer, dos de
ellos ... ") es paralelo al hecho real que documenta Ernesto Herrera en
una crónica de 1910, Vdesarrolla precisamente en "El león ciego".
iComo hermanos, semos! ... , 160; la composición termina haciendo
concesiones a los lugares comunes sobre caducidad del belicismo, pero
sin extirpar banderías.
Había'e ser sin alma! ... , 170.
iNi que juese ... naides!, 173.
El desquite de Atanasia, 179; es apenas un broche circunstancial, anec­
dótico al tema de las guerras, que no tiene nada que ver con ellas, como
no sea alguna chirigota a cuenta del autoritarismo; por la estructura y la
forma se aproxima a alguna de las "festivas" que en esos tiempos cultiva­
ban Risso y sus amigos en las sociedades criollas.
Debajo'e las carpas, 186; es una glosa en torno a la finalización de una
batalla.

A. Rosell
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