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Neoclasicismo y objetividad en la musica argentina
de la década de 1930

Desde [inales de la década de 1920 y durante la signiente, 1a obra de numerosos com-
positores argentinos acusa el impacto de vertientss neoclasicas v objetivistas de la
actualidad musical. Este anticule estudia las condiciones de recepeion del pen-
samiento y del repertorio internacional de la época, los maodos en gue fue procesado
productivamente en las obras locales y su vinculacion con tendencias comparables en
otros sectores de la modemnidad en Buenos Aires. Refllexiona sobre el semtido v
alcances de esta modernidad en el marco de la historia de la misica argentina y sobre

.los problemas derivados de su refacion con diversos paradigmas historiograticos y

esléticos.
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Neoclassicism and objectivism in the Argentinean
music of the 1930s

Since the end of the 1920°s and during the next decade, it is possible to recognize the
impact of neoclassic and objectivist musical wends ou the work of sevem]
Argentinean composers. This article analyzes the reception of the musical thought
and the international repertoire of the time, the productive ways in which they have
been processed in the local works and their relationship with similar temdencies in
other fields of the modernity in Buenos Aires. The text reflects on the meaning aul
scope of this kind of modemity in the context of the Argentinean music history and
on the problems concerning its relationship with diflerent historicgraphic and aes-
thetics paradigms.

Keywords: neoclassicism, modemity, 20" -century Argentinean music
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El neoclasicismo europeo de los afios posteriores al fin de la Primera
Guerra constituye, para numerosos compositores argentinos nacidos en los alti-
mos afios del siglo XI1X, un punto de referencia fundamental en su busqueda de
una puesta al dia técnica y estética del lenguaje.! No podemos demoramos aqui
sobre los problemas que el término ‘neoclasicismo’ suscita a la hora de precisar
su contenido. Para ello, disponemos hoy de una extensa bibliografia que aclara
las vicisitudes generales del vocablo, en sus procesos multiples de gestacion, asi
como a lo largo de su recepcién historica en el siglo XX (Scott Messing 1988;
Scherliess 1998; Diepgen 1997).2 Luego de sefialar las diferencias entre los con-
ceptos de Newe Klassizitdr de Thomas Mann, de Jiinge Klassizitdt de Ferruccio
Busoni, de Nowvelle Simplicité de Jean Cocteau o de Néoclassicisme en
Stravinsky, de estudiarlos en su proceso de formacion y en su densidad histori-
¢a, Scott Messing concluye sobre la imposibilidad de hablar de neoclasicismo
como estilo musical unificado. A falta de un manifiesto comin, afirma Vinay
(1987: 49), se trata mds bien de una tendencia, corriente 0 movimiento recono-
cido como tal a posteriori. Direcciones recientes, en el dmbito de la musicologia
en lengua alemana, prefieren incluso evitar el término,’ por las connotaciones
negativas que el mismo suscité en la lectura vanguardistica predominante en la
historiografia musical de la segunda mitad del siglo pasado, o bien por el caric-
ter progresivamente peyorativo de los derivados del término Kiassik:

LE] texto que aqui presentamos es un escueto informe derivado de un provecto de investigacitn sobre
este temna realizado en 1a Universidad Nacional del Litoral, al que se sumo lo llevado a cabo en un marco
mis extenso, referido 2 la modermidad musical en Buenos Aires. en la Facultad de Artes v Ciencias
Musicalcs dc la Universidad Catdlica Argentina. Versiones previas. parciales. fucron Ieidas en diversos
encuentros, entre ¢llos, en la Primera semana de la musica y la musicologia, UCA, 2001; en el
17¢ Congreso de la International Musicological Society, Leus en, 2002, asi como en una conferencia dic-
tada en ¢l ciclo Gast Vortrdge de la Humboldt-Universitdt zu Berlin, 2003, Expusimos algunas exten-
siones del tema al dmbito latinoamericane en el coloquio interdisciplinario Ambivalenz der Moderne
onganizado por Hans-Werner Heister en Weimar en 1999 (Corrade 2007h), en un curso organizade por
¢l Nucleo Misica Nucva y la Escucla Universitana de Musica de la Universidad de la Repitblica
(Montevideo) en 2006 y en un Seminario de Maestria dictado en la Pontificia Universidad Catdlicu Je
Santiago de Chile en 2007.

? Un relevamicnto del estado de Ja cuestidén fue presentado por Tamara Levitz en un curso sobre neo-
clasicismo dictado en la Universidad Nacional del Litoral, Santa Fe, Argentina, en 1998. El mismo cons-
tituyd un punto de referencia en los comienzos de nuestro recorrido biblivgrifico sabre ¢l neoclasiers-
mo curopeo. Bl intercambio de ideas mantenido acerca del mismo tue especialmente relevante para este
trabajo.

¥ Por ejemplo, ¢l diceionario Die Musik in Geschichie und Gegenwart. ¢n su iltia cdicién. no incluye la
entrdla Neoklassizismus; remite simplemente a la entrada Klassizismus, bajo la cual le dedica una seceion
(Stephan 1996).
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Klassizismus y Neoklassizismus, en esa tradicion lingfiistica e histdrica (Danuser
1997: 13). Se impone progresivamente para este fenomeno la denominacion de
“modemos clasicistas”.*

El fenémeno neoclésico ha sido por otra parte abordado a partir de perspec-
tivas diversas. Un volumen considerable de estudios jerarquiza la economia inter-
na de las estructuras musicales puestas en juego en las obras, en términos de pitch-
class sets, de colecciones octaténicas, de coexistencia entre distintos sistemas de
altura, de estratificacion de capas texturales, de proporciones y discontinuidades
temporales (Cone 1972; Forte 1973; Antokoletz 1983; van der Toorn 1983;
Kramer 1988). En el plano de los recursos técnico-compositivos, asi como en el de
la sensibilidad epocal, se verifican también puntos de interseccion entre el neocla-
sicismo y otras tendencias contemporaneas, identificadas como Neue Sachlichkeit,
Gebrauchsmusik, maquinismo, neodiatonismo, etc., lo que amplia considerable-
mente el alcance y la imprecision del concepto (Hinton 1989 y 1991; Morgan
1993; Grosch 1999; Pozzi 2001).°

Otros escritos analizan las relaciones que esta corriente establece con la histo-
ria como nostalgia compartida de un orden universal, rappel d {‘ordre ante la dis-
gregacion de las soluciones de lenguaje en las dos prumeras décadas del siglo
{Boulez 1951), o subrayan la tension productiva entre pasado y presente, incluidas
las “lecturas erréneas” o clinamen, segun Harold Bloom (1973) —autor cuyas teori-
as constituyen el marco conceptual de Straus (1990} que expresan las obras y las
operaciones de construccion de fuentes (Vinay 1987). A este grupo pertenece el estu-
dio del retour a Bach paradigmatico en las poéticas de la primera posguerra {Cantoni
1998). Parte del repertorio ha sido enfocado con conceptos provenientes de la teoria
literaria, como las del formalismo ruso empleadas por Stephan (1984). Se analiza
asimismo la documentacidn contextual, de cuya articulacién con el plano estético se
deducen sus consecuencias ideoldgicas (Taruskin 1993; Faure 1997; Fulcher 1999 y
2001) Los titulos mismos de estos textos son expresivos de las direcciones de anali-

* De esta manera titularon los responsables de la Paul Sacher Stiftung la serie de conciertos, exposiciones
y escritos reunidos en los voldmenes Klassizistische Moderne (1996), Canta d'amore. Klassizistische
Moderne in Musik und bildender Kunst 1914-1935 {1996} y Die klassizistische Moderne in der Musik des
20. Jahrhunderts (1997). La denominacién supone parlir de bases conceptuales opuestas a paradigmas
hasta entonces vigentes, y comporta consecuencias de peso en la consideracion del lendmeno neoclasico.
La nueva preocupacion por el sentido de lo clasico en el siglo XX se manifestd asimismo en reuniones
como el Colloquium Klassizitdt, Klassizismus, Klassik in der Musik 1920-1950, realizado en Wiirzburg en
1985 (Cf. OstholY y Wiesend 1988) y en los diversos congresos realizados por ¢l centenario del nacimien-
to de Stravinsky en 1982,

* En un documento programiético de la época, Alfredo Casella (1929: 578) define el estilo de Stravinsky
en los afios 20 como “objetivo o neocldsico”, Scott Messing (1988: 131} afirma que “hacia 1923 neocia-
sicismo era uno de entre media docena de slogans —incluyendo nuevo clasicismo, eldsico, objetivismo, rea-
lismo y estilo despojado— caracterizadas por la misma terminologia familinr”. Las diferencias provienen
también de tradiciones nacignales: Cantoni (1998: 21) sosticne que ¥zl término Newe Sachiichkeit emple-
ado en Alemania puede ser considerado como semejante al término nevclasicisme utilizado en Francia”,
Todas las traducciones son nuestras.
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sis subyacentes: Anachronistic Impulses, Remaking the Past, Dialog mit der
Geschichte, L'invenzione della memoria nell 900 musicale, Vorwdirts zum
Ursprung, Multiple Masks, Neoclassisism as Ideology.® Un concepto recurrente en
los aportes tedricos de estos ultimos veinticinco afios, aproximadamente, consiste
en reconsiderar el paradigma histérico basado en la contraposicion entre progreso
y reaccion, la antitesis adorniana que estigmatiz6 la produccion de Stravinsky, pre-
sidié el debate estético desde los tempranos afios 50 y clausuré durablemente la
discusion sobre el tema. Estudios recientes analizan el sentido que el pasado —acti-
vo en las diversas formulaciones de la modernidad, y no solo en las corrientes neo-
clasicas— tuvo para compositores como Schoenberg —la continuidad de una tradi-
cién a la que él mismo pertenece y cuyo destino asume— y de Stravinsky, para
quien la historia aparece como reserva intermitente de materiales heterogéneos a
ser tomados y recompuestos, de manera comparable a algunas operaciones pos-
modemas. En sintesis, observamos hoy una rehabilitacion del neoclasicismo como
una vertiente de la modernidad, y no inicamente como el lado oscuro y regresivo
de la misma.

Nuestro proposito aqui es tratar de comprender el sentido que el neoclasi-
cismo tuvo para los compositores argentinos en la década de 1930, segiin se mani-
fiesta en la recepcion verbal, y, sobre todo, en las obras musicales mismas, es
decir, a partir de la “recepcién compositiva implicita” (Zenck 1980).” Para ello, y
sin desconocer la amplitud y problematicidad del tema, utilizaremos el término
‘neoclasicismo’ en sentido amplio y pragmatico, apelando a las zonas mas con-
sensuadas del concepto y permaneciendo atentos a una triple dimensién que lo
articula: las técnicas compositivas, los proyectos estéticos e ideologicos en que se
encarnan y los contextos de produccidén y recepcion que contribuyen a la cons-
truccion de sus significados. Incluimos aquellas tendencias a la objetividad, anti-
romanticas, formalistas, interesadas en un nuevo didlogo intertextual, explicito y
distanciado, con materiales reconocibles procesados en la historia y la cultura.
Alli se incluye el pasado no inmediato de la miisica culta europea (Mitchell 1962:
11; Vinay 1987: 20; Scott Messing 1988: 112), o misicas populares recientes,
internacionalizadas por la creciente industria cultural® asi como el juego mas

6 Cf. infra, Bibliografia. Desde luego, esta reconsideracidn del neoclasicismo no puede despegarse del auge
del pensamiento posmodemo, de su puesta en crisis de los postulados de 1a vanguardia que excluyeron los
aportes del neoclasicismo y de tendencias igualmente interesadas en materiales histéricamente preforma-
dos y significativos (Vinay 1988: 283}, articulados con frecuencia por la idea de collage. En cste sentido
ver Watkins 1994; Gordon 1983.

7 Martin Zenck (1980: 274) califica asi su cuarto modelo sociolégico de recepeion, ejemplificado con el
vinculo Mahler-Berg: “implizit kompositorische Mahler-Rezeption im *Epilog’ von A. Berg Wozzeck™. El
modelo debe repensarse de todos modos aqui, donde no se da la continuidad y densidad histéricas en acto
en los compositores por ¢l estudiados y, por lo tanto, més que implicita, es voluntaria. Como marco gene-
ral, resulta sin embargo operativo.

8 Lo que conecta ambas esferas es el uso de “procesos compositivos similares” y el “acto de tomar y asi-
milar otras musicas en un lenguaje moderno” (Shreffler 1997: 56).
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autonomo con estructuras derivadas principalmente —aunque no de manera exclu-
siva— del diatonismo y la tonalidad.” Estas caracteristicas son representativas de
una parte considerable de la produccidon musical contempordnea en Francia,
Alemania e Italia, principalmente, a partir de los primeros afios 20. El fenomeno
se internacionaliza ripidamente, y es en ese movimiento expansivo de coinciden-
cias con sectores especificos de la modernidad y su interseccion con las tradicio-
nes y conflictos de la musica argentina de la época donde se inscribe la musica
aqui considerada.

1. El repertorio neoclasico europeo en Buenos Aires

A través de la documentacion existente (Caamaiio 1969; Valenti Ferro 1992
Cuerda 2000; Scarabino 2001}, y de las sintesis presentadas por Sudrez Urtubey
(1993), entre otros, puede reconstruirse el proceso de introduccion del repertorio
neoclasico en Buenos Aires, en particular, a través de la accion de la orquesta de
la Asociacion del Profesorado Orquestal,'® y, mas especificamente, de Ernest
Ansermet a partir de 1924.!! Las obras de Honegger ocuparon un lugar predomi-
nante en el conjunto, superado sole por las de Stravinsky. En efecto, entre 1917 y
1934, la musica del compositor ruso se interpreté en mds de treinta oportunida-
des.!? Su impacto culmina en la visita a Argentina en 1936, en la que toca y diri-
ge tanto sus piezas ya histéricas como las recién compuestas en pleno auge neo-
clasico (cf. Corrado 2005). En los conciertos del Grupo Renovacion, se tocaron
cuatro piezas del compositor ruso, dos de ellas de peso para el estilo que aqui con-
sideramos: la Sonata y la Sérénade, en 1932 y 1934, respectivamente (Scarabino
2001: 210). En los programas del mismo colectivo, se escucharon asimismo pie-
zas de Casella, Hindemith, Honegger, Jamach y Wiener, claramente representati-
vas de estas tendencias (Ibid.: 194-212). Ellas estuvieron presentes también en los
programas de otros directores invitados en los afos 20 y comienzos de los 30,
como Szenkar, Malko, Krauss, Calusio, Fitelberg, Lietti, Kleiber y Klemperer. En
sus exitosos conciertos de 1924 y 1930, Ricardo Viiies habia presentado, entre
otras, obras de Ravel, Satie, Poulenc, Casella, Falla y Malipiero (Berrocal 1998:
80-82) Los mismos compositores que pondran en practica en sus obras las técni-
cas utilizadas en estas nuevas musicas fueron también primeros ejecutantes de las

% Asi como atonales y dodecafdnicas aplicadas en contexlos traseoldgicos y formales del sigle XVIIL en
las que se expresd casi Unicamente Paz en nuesito medio.

16 Cf. dsociacion del Profesorado Orquestal {APO) Folleto ilusimtive, en ocasion de celehrarse la 200°,
Audicidn de su Omjuesta Filannénica, Buenos Aires, APO, 1930,

¥ [La accién de Ansennet puede seguirse en las publicaciones culturales de la época y lambién en su carres-
pondencia con Stravinsky, en los esiudios documentales sobre Ansermet y en los escritos de Vicloria
Ocampo, entre otras fuentes {nuestra contribucion en Corrado 2007).

12 Una pritnera fista se adjunta en Strawinsky 1935,
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mismas: los hermanos Castro, como instrumentistas y directores —de la orquesta
de camara “Renacimiento”, la Sociedad del Cuarteto, la Orquesta Sinfonica y la
de Camara, ambas de la APO—; Juan Carlos Paz como pianista en los afios siguien-
tes. Lo propio realizaron intérpretes que actuaron en distintos ciclos de conciertos,
como John y Tila Montés en “Diapason”, o Jane Bathori, quien estreno aqui el
conjunto mas significativo de piezas vocales francesas contemporaneas.!?

Por otra parte, importa destacar el papel que cumplieron publicaciones como
La Revista de Miisica, editada por Ricordi entre 1927 y 1930, en el conocimiento
y difusion de las obras, ideas y debates centrales de la época. Ademas de impor-
tantes articulos de fondo, muchos de los cuales provenian de compositores italia-
nos como Casella o Lualdi, verdaderamente programaticos en relacién con el neo-
clasicismo y la actuahidad 1deoldgica peninsular, las secciones de comentarios de
la vida musical internacional —conciertos, revistas, libros, ediciéon de partituras,
discos— constituyeron un medio de informacion sobre la modermdad musical de
indudable repercusion en el medio local.'* En el mismo sentido actuaron revistas
como Mundo Musical, editada por la Asociacion del Profesorado Orquestal,!* v
Crotalos. A través de los anuncios publicitarios en éstas y otras revistas, se cons-
tata la accesibilidad de las partituras recientes de muisicos contemporaneos en los
comerclos locales. Esto explica que Juan Carlos Paz haya podido redactar un ana-
lisis del Octer de Stravinsky, en su estreno porteiio (1927) con un grado de preci-
sién en los detalles que revela la posesion de la partitura, ¢

13 Conviene no desestimar, cn relacién con el neoclasicismo, ¢l interés por ¢l repertorio barroco en estos
aitos, incentivado pot intérpretes como Wanda Landowska, quien viene a Buenos Aires en 1929. De ella
dice Talamon “imposible cs imaginar interpretaciones més admirables de Bach, Rameau, Baquin (sic),
Scarlatti, Handel (sic), Couperin y otros clisicos que a la eximia clavecinista deben su boga” (Camuati, 2,
Junio 1929, p. 5). Landowska estaba en estrecho comntacto con la Princesa de Polignac, mecenas de
Stravinsky, Sahe, Falla, Poulenc y olros autores enrolados en esta wendencia, a la que pertenece el Councerto
champétre de Poulenc y ¢l Concerfo de Falla, dedicados a Landowska; este ultimo fue dingido por uan .
Castro en Buenos Aires en ese mismo afiio 1929 (1d.). En los conciertos portefios de Ansermet. por otra
parte, solian incluirse obras de Stravinsky junto a las Bach o Mozart. Los canciertos de Robert Casadesus
cn la Wagnenana, cn 1931, son especialinente elogiados por las interpretaciones de Scarlatti, Bach.
Raurcau y Couperin (Disonancias, Atio V, No. 27, junio-julio 1931, p. 9).

4 Lntre otros. aparccicron ¢n csa revista breves referencias a comentanos hoy emblenxaticos de los estre-
nos stravinkyanos publicados en revistas extranjeras —como los de Arthur Louné (1, 5. noviembre 1927, p.
66: 11, 2, agosto 1928, p. 138)-, a reflexiones estéticas generalcs sobre ¢l neoclasicismo —como los de
Carpentier (11, 3, sepuembre 1928, p. 208) y Boris de Schloeser (I, 11, junio 1929, p. 262}~ y a debates
antologicos, como ¢l que cntablo Adomo con las posicrones de Casella en Anbrech (111, 4. octubre 1929,
p. 263). Este dltimo material importa porque indica que los lectores locales atentos pudieron estar al menos
informados, indirectainente, de la existencia de esa temprana critica adoriana al neoclasicismo.

¥ En esta revista se publicaron traducciones de importantes articulos referidos a la masica del mamento.
Entre ellos, uno de Jean Wicner sobre el jazz (1, noviembre 1928, pp. 29-32); varios sobre Honegyer, fir-
mados por Pannain (2, diciembre 1928, pp. 17-21) o Prumeéres (3, enero 1929, p. 11}: reflexiones sobre el
neoclasicismo y la modernidad musical escritos por Imbent (2, diciembre 1928, pp. 27-29) o Koechlin (7.
mayo 1929, pp. 1-9). Se encuentran asimismo estudios sobre compositares contempeoraneos. coma ¢l de
Schloczer sobre Stravinsky (6, abril 1929, pp. 12-15), el d¢ Pannan sobre Hindemith (4. febrero 1929, pp.
7-14) y ¢l de Stein sobre las 1deas de Schoenberg (3, encro 1929, pp. 3-6).

16 La campana de palo, 17, septiembre-octubre 1927, pp. 12-13.
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La consolidacién del campo modernizador favorecio la visita a Argentina de
compositores destacados de las tendencias que aqui nos ocupan. Ademas de la
mencionada de Stravinsky, sefialemos las previas de Casella y de Honegger, ambas
en 1930,!7 durante las que realizan conciertos con sus obras, ampliamente cubier-
tos por la prensa general y cultural, que recogen las Asperas controversias sobre su
validez estética, en particular, en torno de las obras de Honegger y de Stravinsky.
Ellas constituyen el eje sobre el que discuten acaloradamente sobre milsica los sec-
tores culturales antagonicos reunidos en revistas como Claridad, Martin Fierro y
La campana de palo en la segunda mitad de la década del 20, quienes ponen alli
de manifiesto los supuestos ideoldgicos y estéticos desde los cuales se entienden
estas producciones.

A partir de estos datos, importa sefialar al menos dos puntos:

1- el repertorio presentado en Buenos Aires habia sido, en innumerables oca-
siones, recién estrenado en Europa, en muchos casos por el mismo Ansermet,
o formaba parte indiscutible de la actualidad musical intermacional ya circu-
lante en la vida institucional;

2— el contenido y el limite de la modernidad: la misma esti representada exclu-
sivamente por la tendencia que nos ocupa, tal como se practicaba en los pai-
ses latinos, sin ninguna presencia de la Escuela de Viena,!® que serd eje de la
accion de los Conciertos de la Nueva Masica dirigidos por Juan Carlos Paz
desde 1937.

El impacto de estas musicas se manifiesta rApidamente en los jovenes composi-
tores del Grupo Renovacién, fundado a fines de 1929, en cuyos conciertos siguen escu-
chindose obras provenientes del mismo conjunto de autores, Es en piezas de numero-
sos compositores de ese grupo, tales como José Maria Castro, Juan José Castro, Luis
Gianneo, Jacobo Ficher, Honorio Siccardi, Julio Perceval y Juan Carlos Paz,'® y en

17 Villa-Lobos viene en 1935, en pleno perfodo de composicion de sus Bachianas brasileires, una de las
soluciones neoclisicas més particulares producidas en América Latina.

18 Hasta donde sabemos, la primera obra de Schoenberg se escucho en Buenos Aires el 14/5/1923 ~varios
afios después de la primera de Stravinsky-, y fue una pieza compuestz un cuarto de siglo antes: Verkidrte
Nacht. Fue escuchada en la versién para sexteto en la Asociacidn Wagneriana (Dillon 2007: 89). En con-
ciertos del Grupo Renovacion se tocaréin s6lo dos obras, tempranas, de Berg: la Sonata para piano y las
Piezas para clarinete y piano, en 1935 y 1936, respectivamente (Scarabino, op. cil.: 195). Véase una explo-
racién referida a ta recepeidn de la Escuela de Viena en Buenos Aires en Corrado 2007¢.

19 Tomarnos a este colectivo en el sentido de formacién cultural en que lo entiende Raymond Williams
(1980: 137-142), mis alld de los afios especificos en que cada uno de cllos actué dentro de sus filas.
Importz precisar que los recursos que aqui analizaremos no aparccen sisteméticamente en todas las obras
de cada uno de €llos, ni determinan necesariamente su produccidn més allé de la época aqui estudiada. Se
trata de una zona de confluencia, acotada en el tiempo, de intereses técnicos y conceptuales compartidos.
Por otra parte, la modernidad relativamente aguda para el medio de esta tendencia se perfila precisamente
en jos Wltimos afios de la década de 1920 y primeros de la siguiente, para integrarse luego al repertorio de
recursos disponibles, con una disminucién de su inicial capacidad de choque.
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particular en la década del 30,2° donde la recepcién del neoclasicismo se percibe
de manera mas acentuada, en tres direcciones fundamentales:

1- la referencia a materiales, técnicas y formas constructivas del pasado no
inmediato, a través de la lente neoclasica;

2— lautilizacidén de procedimientos de escritura provenientes de las musicas neo-
clasicas contemporineas a una materia compositiva menos connotada, mas
independiente del referente histérico;

3— el empleo de los mismos aplicados al tratamiento de materiales provenientes
del folclore o de las musicas populares contemporaneas, incluidas las locales.

Las posibles definiciones del neoclasicismo por parte de los actores locales
en esos aflos no escapa a las dificultades observadas en sus lugares de origen.
Ejemplo representativo de ello se encuentra en los programas de los Conciertos de
la Nueva Misica que Paz comienza a ofrecer en 1937. En ellos, didacticamente, se
indican las tendencias a las que adhiere cada obra del programa. Duo concertante
para violin y piano de Stravinsky, Sonata op. 8 para violin solo de Jamach, Sonata
op. 18 de Prokoffiev, Tres piezas op. 20 para trio de Wiener, Sorata para flauta y
piano o las canciones de Das Marienleben, ambas de Hindemith, figuran bajo el
rétulo de “Neo-clasicismo”, mientras que la Suite op. 26 no. 2 de Krenek o la
Serenade en trio de Perceval aparecen como “Politonalismo”, ribrica a la que se
agrega “Secuencias del jazz” para calificar los 3 Rag Caprices de Milhaud. Esta
ultima denominacion, sola, designa a la Sonatina sincopada de Wiener. Con res-
pecto a sus propias obras, observamos que Paz incluye a su Sonatina op. 17 para
clarinete y piano como “Politonalismo”; su Sonatina op. 25 se clasifica de esa
misma manera en un concierto y como “Objetivismo” en otro, categoria ésta bajo
la que coloca sus Tres invenciones a dos voces.?! En el programa ejecutado en el
ciclo Arte y Cultura popular de Montevideo el 29-7-1937, presentado por
Francisco Curt Lange, aparece el Segundo concierto (en estilo clasico) de Paz. La
puesta en relacion del contenido sonoro de estas obras y las definiciones estilisti-
cas ensayadas confirman el universo craquelado en que se inscriben.

2 Cronal6gicamente, los procedimientos aqui estudiados se observan en las obras de los argentinos desde
fines de los afios 20; encuentran su momento de adopcion mas generalizada y de mayor impacto en la déca-
da del 30, y se prolongan, en algunos autores, en la siguiente. Consideramos aqui, cspecialmente, las obras
compuestas en los afios 30, aunque este corte, arbitrario como cualquiera, s¢ expande en las ocasiones en
que las remanencias de las caracteristicas individualizadas en el repertorio aconseja hacerlo.

2! Programas de Conciertos de la Nueva Misica realizados entre 1937 y 1939, conservados en el Archivo Paz.
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2. Técnicas, traducciones, ausencias

Entre el repertorio habitual de procedimientos que reconocen su origen en ese
corpus que incluye el neoclasicismo y tendencias cercanas muy transitadas en la
Europa de los afios 20 encontramos en las obras de los misicos argentinos los
siguientes: 2

1- Las formas provenientes del barroco o del preclasicismo de desarrollo sin-
tético, eliptico, constatable en los innumerables preludios, sonatinas, oberturas
monotemdticas, invenciones, suites, concerti grossi, o bien aquellas cuyo decurso
se organiza por yuxtaposicion de materiales contrastantes y recurrentes, cuyo ante-
cedente histdrico puede encontrarse en el rondd. esquemna frecuente en este reper-
torio. Abundan las piezas breves, a veces agrupadas en ciclos. Es significativa la
presencia del tema con vaniaciones, tratado en sus versiones mds lineales, pre-bee-
thovenianas, que jerarquizan la fantasia deductiva, por momentos discretamente
ornamental, por sobre la arquitectura a gran escala.

2—El diseio de las frases. El compositor se pliega a la cuadratura de los
modelos cldsicos, o la usa como pretexto para contradecirla. Asi. en la Sinfonietia-
Homenaje a Haydn, de Gianneo, el tratamiento de las frases respeta, en principio,
la estructura de las articulaciones formales vigentes en la segunda mitad del siglo
XVIII, estrechamente ligadas al trabajo motivico-temitico caracteristico.

Ej. I: Luis Gianneo. Sinfonictta. Homenaje a Hovdn. Comienzo de cada movimiento.
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22 para no sobrecargar el texto, elegimos s6lo algunos ejemplos representativos de los procedimientos indi-
vidualizados. Estos fragmentos se colocan a continuacién del pdrrafo en que se explica el recurso y/o en
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Ej. 2: José Maria Castro, Concerto grosso. Comienzo.
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3-La irregularidad ritmica, la polimetria, las asimetrias y los desplazamien-
tos acentuales. Aplicadas en un contexto de clara referencia estilistica al pasado,
la arquitectura regular de las frases aparece como simple convencién a jaquear por
interrupciones, acentos, cortes, desvios: lo que queda, intensificado en los casos
mds atrevidos, por selecciones de alturas disonantes y fuera del cédigo, se parece
més bien a las ruinas de un estilo. Ello ocurre en las Sonatinas nos. 2y 3 y en el
Segundo concierto para piano y vientos de Paz. Fuera del intertexto histérico, los
ecos de las subversiones ritmicas stravinskyanas se dejan sentir, con distinta fuer-
za, en innumerables obras.?*

M Como ejemplo, mencionemos las Tres piezas de jazz de Paz, asi como Mekhano o, més discretas,
“Nostilgico” de los Tangos de Juan José Castro y la Sonata para violin y piane de Gianneo.
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5- Ostinati: el dispositivo ritmico se construye con frecuencia por el empleo
intensivo, en sucesion y/o en simultaneidad, de ostinati y pedales arménicos que
ocupan zonas registrales y sostienen el edificio textural.?

Ej. 4: Juan José Castro. Mekhano para orquesta. Comienzo del Preludio.
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6— El privilegio de la linea, del contrapunto desnudo y disonante, a menudo
imitativo, casi siempre a dos voces.?’ La primera produccion dodecafénica de Paz

2 Las Tres pietas para orquesta, Movimiento sinfonico o el Camto de Navidad, de Paz: “Spleen” de las
Tres piezas para piane, las canciones Vente con nosotros, Qtofio y La luna se lama Lola de ). M. Castro;
¢l ballet Mekhano y “La guitarra de los negros” de Tres cantos negros de J. J. Castro son s6io algunos ejem-
plos contundentes de este recurso.

2 Véanse, por ejemplo, Trey invenciones a das voces y Sonatinas nos. 2 y 3 de Paz; buena parte del Allegro
de la Sanarina para piano de Gianneo; Sonata para daos violoncellos, tercer nimero, variaciones 1l y V1,
de José M. Castro. “Milonguero”, de los Tangos de Juan J. Castro; Tres preludios op. 23, no. 3 de Ficher,
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prosigue. con una organizacion mds radical y sistemdtica de las alturas, esta misma
estructuracion textural y discursiva (Segunda composicion en los doce tonos,
Tercera sonata) La disposicién contrapuntistica de la invencién ha sido identificada
como una de las matrices del estilo, profusamente presente en el repertorio europeo
de la época, mis alld de que aparezca explicitamente indicada como tal en los titu-
los (Cantoni 1998: 46). De los recursos histéricos del contrapunto los privilegiados
son los fugados, la imitacién directa o por movimiento contrario y el trocado. ade-
mds del contrapunto libre.

Ej. 5: Jacobo Ficher. Sonatina para saxofén contralio, trompeta v picno. pp. 11-12,
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Piezas op. 29, "Moto perpetuo” de las Diez piezas breves, Finale de la Sunata en sol. de José M. Castro,
“Obertura para titere™ del Divertimento no. | de Gianneo,
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7- Los diseiios cantabile de los movimientos lentos, que remiten a la linea de
sus similares barrocos o del temprano clasicismo. Los encontramos en obras de
José Maria Castro ~“Aria” del Concerto Grosso, “Arietta con variazioni” de la
Sonata en sol— asi como de Paz —segundos movimientos de fas Variaciones op. 15,
del Octeto, del Segundo concierto para piano y vientos (todos ternarios) y de la
Sonatina op. 25. Con distintos recursos y empeiio, el material melédico de estas
caracteristicas, utilizado como elemento de contraste con contextos adyacentes
diferenciados en lo ritmico, textural y de tempo, permite una mayor expansién liri-
ca, siempre en un planc de sobriedad y elegancia —Castro~ o inserto en una trama
armonica dspera y rarificada con la que coexiste sin integrarse —Paz.

8~ Las texturas de coral representan el polo opuesto a la linealidad descripta.
Sus modelos mas evidentes se encuentran en los dos corales de La historia del sol-
dado, en el de las Sinfonias para instrumentos de viento y la tercera de las Piezas
para cuarteto de cuerdas de Stravinsky.3® Sin embargo, como varios de los inte-
grantes de este grupo de misicos argentinos tomaron como primeros modelos com-
positivos la obra de César Franck, en la cual el coral es una configuracién funda-
mental’! —incluso en la forma de coral con variaciones, muy frecuente en la misi-
ca de estos autores—, se observa la transposicion de esta textura a un nuevo lengua-
je arménico, en una confluencia inesperada de tradiciones —Franck-Stravinsky.’2
Paz retomaré este recursc en numerosas obras neocldsicas escritas en el método
dodecafénico a fines de la década de 1930 y comienzos de la siguiente (*“Coral” de
Diez piezas sobre una serie, secciones intemas de la Tercera composicion en trio,
de la Miisica para orquesta (Preludio v Fuga) y de los Cuartetos nos. 1 y 2).

9- La escalistica: aparecen recursos modales y octaténicos, casi siempre como
incursiones en un mundo del que se entra y se sale, sin fidelidad estructural exclusi-
va.33 Las inflexiones modales son manifiestas, por ejemplo, en La luna se llama Lola

¥ La alternancia entre coral y monodfa octavada que organiza esta pieza de Stravinsky se reencuentra en
la Sonara para dos violoncellos de José M. Castro (III movimiento, Tema) y en los Corales crioflos no. |
de Juan I. Castro.

31 Ep sus afios de formacién Juan José Castro y Juan Carlos Paz se ejercitan en estas formas, en obras como
Coral en do menor (1917) y Preludio y Coral en mi (1918) del primero; Coral en fa #, Preludio, coral y
Jfuga, del segundo.

32 En nuestro repertorio, podemos mencionar el “Coral” -seguido de dos variaciones— de la Sinfonia
Biblica (Parie I, a¢. 3}, el segundo movimiento de la Sonata no. 2 {Coral-Lento), y, més tarde, los temas
de los Cerales criollos nos. 1 y 3, todos de Juan J. Castro; el “Coral con variaciones” de la Sonara para
pianc de Perceval; el *“Coral” del Concerie Grosso, el “Coral con variaciones” del Concierio para orques-
ta, el tema de las variaciones del 3er. nimero de la Sonata para dos violoncellos, “Cancion triste” de las
Diez piezas para piano, el ‘Preludio” de Preludio y Toccara, wdos de José Marfa Castro.

3 Siccardi (1936 b: 83) reflexiona sobre los modos, su presencia antes y después de 1a estabilizacién tonal,
y observa que ahora puede aprovecharse “la 16gica constructiva del pasado, aceptando la riqueza que nos
proporciona el usa de otros modos. Debussy, Scriabine, Stravinsky, Schonberg y otros nos lo demuestran”.
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de José Maria Castro o en Romance de la pena negra de Juan J. Castro. En este com-
positor encontramos uno de los trabajos sobre modos mis exhaustive de esa época:
ocurre en la Sinfonia Biblica®* En la Sonata para dos violoncellos de José M. Castro
el contrapunto imitativo se ejecuta asimismo sobre fragmentos octaténicos —algunos
de los cuales indicamos en la partitura— pertenecientes a diferentes centros.

Ej. 7: José M. Castro, Senata para dos violoncellos. ler. Movi.. p. 8.
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Como ejercicios y desafios tipicos del momento, encontramos piezas integra-
mente compuestas en “teclas blancas”, previsiblemente modales casi siempre, con
una deliberada ambigiiedad en sus resoluciones cadenciales, acentuada por la dispo-
sicién invertida de los acordes de llegada.®® Aunque con menos frecuencia, aparecen
también piezas en teclas negras —'Quenas”. de Miisica para nifios. de Gianneo. En
Ya cancién La luna se llgma Lola, José M. Castro se libra un vez mis a fa apuesta de
resolver una pieza integra sin alteraciones, a la que suma la ausencia casi completa
de acordes triadas. La melodia se desarrolla mayoritariamente por grado conjunto, y
las cadencias que esboza son claramente modales. El acompafiamiento, casi desma-
terializado, se resuelve en cuartas, que refuerzan o contrastan con la tonalidad suge-
rida por la voz, organizada en trechos relativamente extensos como ostinato.

Ej. 8: José M. Castro, La luna se {lama Lola, para voz y piano. Comienzo.

* Su “Prejudio” evoluciona de la pentatonia al modo menor antiguo sobre mib; et coro que le sigue va del
si dérico al menor antiguo; el Alleluya —no. 6— expone pasajes en frigio sobre mib: el no. 9 —“Partout o
il passait”— estd en si dorico. En el nimero de ensayo 34 de Ia quinta parie de esta obra aparecen dos frag-
mentos de escalas oclaténicas, otro material explorado en nuestro repertorio.

35 “Arietta con varazioni”, segundo movimiento de la Senata en sol menor, Ja primera seccién del sexto
movimiento, “Allegro” de la Senata para dos vieloncellos, de 1. M. Castro; Piezay en teclas blancas o Loy
preludios de Yoyito, de Siccardi,
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Ej. 8: José M. Castro, La luna se llama Lola. para voz y piano. Comienzo.
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Ej. 10: Juan Carlos Paz. Obertura para 19 instrumentos, p. 44.
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11- Recursos arménicos que contradicen y complejizan fa base tonal: triadas
desfuncionalizadas, disonancias polarizadas, apoyaturas sin resolucién, equivocos
mayor/menor, falsas relaciones cromdticas, acordes por cuartas como unico sopor-
te armdnico en vastas secciones, agregados y neutralizaciones cromdticas “duras”
en contextos de origen diatdnico y campos saturados crométicamente, organizados
por planos diaténicos superpuestos o bien como armonias aprioristicas asistemnati-
cas. Se trata de una puesta en primer plano de la disonancia, no amortiguada ya
por engarces lineales internos y esfumados timbricos, sino como valor en si, que
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participa decisivamente en la definicidn y recorte netos de los materiales y acen-
tda su extrafieza y/u objetualidad, segiin los contextos.3

12— Las dindmicas planas. Se evitan a menudo las modulaciones progresivas
de dindmica {crescendo, diminuendo) como medio de esquivar el pathos romanti-
co y mantenerse en un plano de distanciamiento y objetividad. El Finale completo
de la Sonata en Sol de J. M. Castro contiene una dnica indicacion de dindmica
(piano). puesta al comienzo; lo mismo ocurre en el movimiento anterior, donde el
mismo matiz es requerido sélo al inicio del tema y de cada una de las variaciones.

13— La instrumentacion seca, percutida, la articulacion en staccato y los tim-
bres “crudos”. Los orgdnicos utilizados concurren a ese propdsito: conjunto de
vientos y percusidn en la Obertura para una comedia infaniil de Gianneo; vientos
y piano en los dos conciertos de Paz; piano, trompeta y saxofon contralto en la
Sonatina op. 21 de Ficher.*? El final de Mekhano, para percusién sola, es una sor-
prendente decisién instrumental para 193441 El piano es asimismo tratado a
menudo acentuando el aspecto percusivo. opuesto a la vez a la pastosidad romin-
tica y al esfumado impresionista.*? Este ideal de sonido contribuye a la voluntad
objetiva, afirmativa, dei estilo.

14— La cita, generalmente estilistica mds que textual. de estilemas tomados
de la tradicion culta europea de los siglos XVI1 y XVIII: disefios escalisticos
homorritmicos, células ritmicas recurrentes de corchea seguida de dos semicor-
cheas y su espejo, sucesiones de grupos homorritmicos ternarios —derivados de la

¥ Las caracteristicas arménicas asf expuestis son abarcativas, poco especificas, y tienen valor explorato-
rio: s6lo cuando contemos con anélisis exhaustivos de la obra completa de cada uno de eslos compositn-
res podremos refinar estas generalizaciones. Con todo, creemos que las descripciones que se proponen son
significativas y suftcientes en el conlexto de este estudio.

¥ Procedimientos comparables aparecen en sus Tres estudios para vielonchelo v piano, Tres piezas, y
varias de las {0 piezas ficiles. Otros ejemplos se encuentran en “"Milonguero” de los Tangos de 1. ). Castro,
y en la Tercera sonatina de Paz.

9 Tintineo. Glosa scarlattiana {1936) de Siccardi, incluye tres saxofones, dos comes. trombén. percusion.
piano, xilofdn, tres violines y contrabajo. Es probable que responda a la caracterizacién agui indicada, pero
sélo conocemos su existencia por el catilogo redactado por Otero de Scolaro (1993).

*! El protagonismo de la percusién en “Invocacién a los espiritus poderosos™ de Pananbi, compuesta por
Ginasiera en 1937 y estrenada por el mismo Juan J. Castro, tiene alli un antecedenie cercano.

42 E| segundo movimiento de 1a Sonatina op. 25 de Paz se denomina “Andante sin expresidn”, v lleva una
oota al pie que dice: “en el sentido romdntico del vocablo. Demis (sic) estd, por consiguiente, el empleo
del pedal, que infla y esfuma el sonido y, mis que nada. le quita concrecién”. Indicaciones en el mismo
sentido se encuentran ¢n obras de compositores europeos, coma Jarmnach (Senating op. 18 para piano, de
1924) o Hindemith (*Ragtime” de la Swire 1922). En casos como el primero de los Tres cantos negros de
). J. Castro el efecto percusivo del piano, subrayado por el cluster y el regisiro, alude a sonoridades de ins-
rumentos de percusién grave evocativos Jde las tradiciones afroamericanas. En la misica pianistica Jde [.
M. Castro ¢l tipo de toque requerido extrema en algunos momentos este procedimiento —Vals y Pegueiia
marcha—; en olros parece remitir a sonoridades clavecinisticas. Estos perfiles resultan asi funcionales a las
discretas intenciones referenciales.
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giga—, ornamentaciones diversas —trinos, apoyaturas, grupetti, etc. Gran parte de
la produccién de José Maria Castro emplea estos procedimientos.*3 El “Preludio”
que abre la Misica para nifios de Gianneo es una clara referencia al primero de E/
clave bien temperado, con inversién de la direccién de los arpegios y disonancias
que descontextualizan la armonia bachiana. El sujeto de la fuga que le sigue asume
rasgos folclorizantes —alternancia de agrupamientos binarios y ternarios, modali-
dad-, otro ejemplo de convergencia, en ese espacio de la modernidad local, de las
tradiciones neocldsicas con las miisicas de inspiracién rural argentina.

Ej. 11: Luis Gianneo, Miisica para nifios, para piano, Preludio v Fuga. comienzos.
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43 Cuarteto en sol mayor, Sunata en sol menor, Concerto Grossa, Sonaia pera cello y piano, Senata para
das violoncellos. Se encuentra asimismo en obras de Ficher —Sonatina ep. 32, no. | (en particular en el pri-
mer movimiento), Paz ~Segundo Concierta—, en la “Fuga™ del Preludio v fuga de Siccardi y en la
Sinforiena. Homenaje a Havdn de Gianneo.
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lla mds atenta a las novedades de la hora, como Critica, en la columna dominical
“Jazz” de Ulyses Petit de Murat y en su Revista Multicolor de los Sdbados, diri-
gida por €l y Borges entre 1933 y 1934.4% De hecho, el ragtime constituye, al igual
que la invencidn, otro paradigma de la misica de los afios 20.#7 La pulsacidn fija
—opuesta al rubato romdntico—, el caricter extrovertido que le otorga el tratamien-
to percusivo del piano y abierto de los timbres en las versiones de conjuntos, coin-
ciden con algunas de las bisquedas compositivas de la época. El impacto de ia
misica negra es tal que “la —o los— mds rudimentaria(os) sincopa(dos) eran capa-
ces de ser automdticamente escuchados a la luz de las nuevas fuerzas de! jazz”
(Watkins 1994: 345). En relacién con la intensidad del impacto y la perdurabilidad
del interés por el jazz en el medio local en esos afios, es preciso reconocer que ia
obra producida por los miisicos aqui considerados resulta cuantitativamente escasa.

Las alusiones a midsicas populares incluyen, asimismo, parciaimente, giros
espafioles,*® géneros mediatizados y funcionales,*® misicas folcldricas locales.’?
Entre estas dltimas, el Estudio no. 2, de Gianneo, sobre un tema de zamba, cuyo
tratamiento de alusiones explicitas a la Zamba de Vargas resulta ilustrativo del
modo en que un material compatible con el empleado por el primer nacionalismo
puede ser asumido desde estas nuevas perspectivas.>! Es en el dmbito del tango
donde la originalidad de los aportes parece mis marcada. Ya observamos que el
tango Milonguero, de Juan J. Castro, es practicamente una invencion a dos voces.
“Tango”, la pieza central de las Tres danzas argentinas de Luis Gianneo, superpo-
ne, en la reexposicion de la primera seccidn, un bajo que afirma la tonalidad de si

lientes mis sofisticadas y “cultas™ del género, como las interpretaciones de Paul Whiteman (C{. Corrado
2007). Alberio Hidalgo (1925: 26-27) acuerda un carficter casi [uturista al jazz, cuando constata que el
delicioso jazz-band (...) estd reemplazando con tanta ventaja en las confiterfas los claros de luna de
Becthoven y las fugas de Bach (...) ticne ritmo de ascensor, de ranvia aéreo, de onda radiofénica”™,

* Edicion lacsimilar completa en CD-Rom, a cargo de Nicolds Helft, Fondo Nacional de las Aries, 1999.
Tanto en el diario como en la revista se dedicaron espacios importanies a otras manifestaciones populares,
como el folclore argentino, el tango, el samba y los negrm spirituals.

47 Entre innumerables ejemplos europeos de ta época, mencionemos los Trois rag caprices de Milhaud
(1922); el Ragtime de la Swite 1922, el Gilimo movimiento de la primera Kammermusik (1921) y Ragtime
woliltemperier: (del mismo afio) para orquesta, de Hindemith; Prélude, valse et ragtinie (1918) de Casella;
“Ragtime” de la Histuria del soldade, Ragtime para 11 insirumentos (ambas de 1918) y Piano-Rag Music
(1919) de Stravinsky. Algunas de estas piezas son mencionadas ya en Mariin Fierre (14-15, encro 1925,
p. 100), donde se describen detalladamente los nuevos recursos instrumentales de “el Jazz-band™. José M.
Castro afirma la superioridad del jazz frente al folclore local, ya que aquél **ha resuelto muchos problemas
de sonoridad y posce el resorte citmico de la sincopa que le ha hecho conquistar el mundo, valiéndole el
interés profundo de las mis grandes figuras musicales de la época™. Acé, prosigue, lo cultivan los “com-
positores inspirados en lendencias de vanguardia®. Critica, 3 de enero 1933, p. 18.

% Lay fuentes nu manan agua, Romance de la pena negra y La zapatera prodigioxa, de JTuan 1. Casiro.

49 Vals y Pequeita marcha, de J. M. Caslro.

30 Danza, de Perceval, Tres danzas argentinas, nos. 1 y 3, Final del Divertimenio no. |, innumerables pie-
zas para violin y piano y para piano solo de Gianneo.

31 En estos casos, las decisiones interpretativas juegan, quizds més que en otros, un papel fundamental en
cl encuadre estilistico: si el legare fuera amplificado por el pedal, el resullado se acercaria a la sonoridad
difuminada del impresionismo y se diluiria asf la angularidad intervilica.
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bemol con lineas imitativas politonales, contracantos y ostinatos que presentan
diez sonidos de la gama cromdtica. Los dos faltantes (mi y fa#), fugazmente anti-
cipados en dos acordes previos, se reservan para la frase final en el registro agudo,
cita estilistica evidente del género.

Ej. 12: Luis Gianneo, Tres danzas argentinas. para piano, no. 2, Tango. final.5?
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Ejemplos notables del tratamiento del género pueden escucharse asimismo en
momentos de los Corales criollos no. 1 de Juan . Castro. en el segundo movi-
miento de la Senata para violin y piano o en “La morochita”, de la Miisica para
nifios —donde se cita el tango La morocha— ambas de Gianneo.*

31 Desde otro punto de vista, podria afimmarse que hay ya aqui una concepcidn intervilica coma factor
estructural del discurso. Asl, las segundas —y sus ampliaciones como séptimas y novenas— predominan en
el material melédico y sus duplicactones, en los contracantos, en ¢l efecto delicadamente percusive de los
bajos, en las superposiciones mayor/menor, en las relaciones catre ténicas de los pasaies politonales (re
mayor y mi bemol).

53 “Arrabal”, primer movimiento de 10 Sinfonia argeniing de Juan José Casiro, en cambio, revela las face-
1as mds dramiticas y cxpresivas del compositor, y se aleja del registro distanciado que consideramos aquf.
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16— En relacién con lo anterior, se encuentran piezas y colecciones destina-
das a los nifios, ya sea para ser ejecutadas por ellos, o bien inspiradas o dirigidas,
en la intencionalidad de sus titulos, a ese piblico.* Los referentes europeos mds
recientes habian sido Les cing doits de Stravinsky, o las Unidici pezzi infantili op.
35 (1920) de Casella. Las diez piezas de Miisica para nifios de Gianneo revelan la
cercania con ese ciclo del compositor italiano; las referencias a danzas argentinas,
o el empleo de la pentafonia, entre otras caracteristicas, pueden entenderse aqui
como una traduccidn geografico-cultural en el interior del género. Si la pieza “en
teclas negras™ de la serie de Casella lleva el titulo abstracto de “Canone” (riguro-
so, a dos voces, a la octava), la pieza con similar escalistica de Gianneo se llama
"Quenas™; la escritura de sus secciones Andante estd igualmente resuelta a dos
voces, aunque con inflexiones evocadoras de miusicas del noroeste argentino,
mientras que las rdpidas (“Danza”) consisten en una melodia de incisos reiterados
sobre un pedal ritmico percusivo en el registro grave.>® En algunos casos, piezas
de esta naturaleza tuvieron una funcionalidad pedagdgica; se sitiian sin embargo
mds cerca de la tradicion del género que del principio de la Gebrauchsmusik con-
tempordnea como aquella cultivada por Hindemith. Estudiadamente “ingenuas”,
en las piezas de este repertorio el empleo de melodias simples, “‘banales”, como
punto de partida constituy6 un pretexto, un desafio compositivo para poner a prue-
ba la habilidad artesanal en el manejo del material y las formas de inducir al pibli-
co a escuchar en ese registro, despegado de las concepciones romdnticas de la ins-
piracidn, de o sublime o emotivo, de la trascendencia. Colaboré, ademds, con la
voluntad de sencillez y el rechazo del recargado aparato retdrico heredado del
siglo anterior que fue un signo de la modemidad portefia de los afios 20. La cons-
truccién temdtica de obras no pertenecientes al registro de la miisica para ninos fue
concebida en muchos casos dentro de ese mismo marco.

En estas dltimas caracteristicas estudiadas, es evidente que se trata de tomar
objetos, recortarlos de su contexto y procesarlos con herramientas “modemnas”,
sofisticadas, especulativas, con lo que se confirma la idea neocldsica, y se refuerza
la voluntad de objetividad, el distanciamiento puesto en practica para la construccién
de un lenguaje no mimético, autoreflexivo, que pone en escena la “‘objetualidad” y
la técnica compositiva por sobre la ilusién realista, evocativa o sentimental.

La aparicién aislada de cada uno de estos rasgos no basta, obviamente, para
adscribir la obra a las tendencias aqui consideradas. Es su interrelacion, la mane-
ra particular en que se reconfiguran estos elementos y su recurrencia lo que con-
tribuye a su caracterizacion estilistica.

34 Ejemplos de ello son Obertura para una comedia infantil y Cinco piezas infantiles de Gianneo, Suite
infantil de Juan 1. Castro, Mativos infaniiles de José M. Castro, Cinco piezas de cardcter de Paz, Cinco
piezas infantiles de Ficher. En varias de ellas se incluye la cita de canciones populares infantiles, a veces,
las mismas —Sobre el puente de Avignon y Arroz con leche se escuchan en las mencionadas obras de
Gianneo ¥ Juan J. Castro.

35 Otros desplazamientos: “Arrorré indfgena”’ en [ugar de “Berceuse™; “Pericén” o “Bailecilo cantado™ en
vez de “Minueto” o “Galop final”,



Anticulos 43

Con relacién al conjunto de pricticas y modelos de la época, interesa sefialar
aquellos aspectos que no se dieron, o lo hicieron més esporddicamente, en la pro-
duccidn local:

1- La miisica sobre miisica, la reconstitucion o reinterpretacién de obras del
pasado —como hiciera Stravinsky en Puicinella, entre tantas otras obras, 0, en tér-
minos mds conservadores, Respighi en La boutique fantasque o en sus Antiche
danze ed arie per liuto—, la escritura A la maniera de..., como titulara Casella sus
dos cuadernos para piano, o su “Omaggio a Clementi” de las Undici pezzi infanti-
li, o bien, en general, las obras cuyos titulos, terminados en “ana”, frecuentes sobre
todo en la musica italiana entre los afios 20 y el medio siglo, estudiadas por
Hermann Danuser,*¢ explicitan la relacién con los maestros del pasado. Las excep-
ciones aqui son la Offenbachiana de Juan José Castro y Tintineo. Glosa scarlat-
tiana, de Siccardi.’” Una hipétesis sobre el relativo desinterés por estos procedi-
mientos podria fundarse, por una parte, en la diferente densidad histérica y expe-
riencial que vinculaba a nuestros compositores con el gran pasado musical en
comparacion con sus contemporineos europeos, y por otra, en su interés dirigido
mis hacia la modernidad y el rigor de los recursos que al juego intertextual con los
significados, gesto cémplice dirigido, por otra parte, a piblicos con saberes y
experiencias musicales diferentes de los de los locales. El retormno al pasado como
necesidad de reencontrar un orden sacudido por las rupturas vanguardistas de la
preguerra carecia de sentido aqui, donde nada de eso habia ocurrido. Lo “clasico™
argentino de esos afios fue, en todo caso, la reproduccién académica de modelos
histéricos de sonata, supuesta o pretendidamente adheridos a una continuidad his-
térica indiferente a la fractura vanguardistica. Previsiblemente, tampoco se vieron
nuestros compositores tentados por la empresa editorial y musicolégica de la gran
musica del pasado en que se empeiiaron los compositores italianos, la cual fun-
cion6 como una mediacidén poderosa en la relacion creativa que establecieron con
ella. En efecto, como sefiala Nicolodi {1996: 82), los grados de intervencién en
esos materiales fueron desde la transcripcion a {a invencion; de la restauracién en
estilo modemno al pastiche neocldsico, impregnados todos por la ideologia que
exaltaba las glorias nacionales durante el fascismo.’8

5 Scariatriana {1926) de Casella, Cimarosiana (1921) de Malipiero, Ressiniana (1925) de Respighi, eic..
Cf. Danuser 1996.

57 Sabemos de la existencia de esta obra sélo por el catdlogo (Otero de Scolaro 1993); al menos su Litulo
corresponde a lo considerado aqui.

5E [ a transcripeidn de Paz del Preludio y Coral en Mi bemuof para érgano, de Bach, para la Banda Sinfénica
Municipal de Buenos Aires en 1935, dirigida entonces por José Maria Caslro, €5 un Lrabajo circunstancial.
También lo es, probablemenie, una Lranscripcién sin fecha de la Fuga no. 12 en sol menor de Bach para
orquesta de cAmara, realizada por Perceval. De todas formas, importa destacar que fueron obras de Bach
las elegidas para esas Lranscripciones. En el caso de Paz, que ya componia musica dodecafénica en 1935,
no es imposible que haya tenido en cuenta Jas transcripriones de Bach hechas por Schoenberg escuchadas
en Buenos Aires en 1929 (los Choralvorspiele dirigidos por Malko con la orquesia de la APO) y en 1930
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2- Las obras para instrumentos bdsicamente monddicos, cuya fuente mis
potente —aunque no (inica— puede ubicarse en el retorno a Bach, en este caso, a sus
partitas y sonatas para violin solo o las suites para violoncello. En el repertorio
hindemithiano abundan piezas de este género, estrechamente relacionadas con el
florecimiento de la interpretacion de misica antigua; la Sonata para violin solo. de
Bartok, relativamente tardia (1943-44), constituye una de las concreciones mis
notables y ambiciosas de esta dimension del neoclasicismo. En Argentina, conta-
mos con escasos ejemplos: Deseo, para flauta sola, de Siccardi, poco caracteriza-
da en el estilo, y dos obras de Paz ~Tercera composicién dodecafénica, primera
version, para clarinete solo, y Cuarta composicidn dodecafénica para violin solo,
claramente adscripta al neoclasicismo docetonal.

3—EI cultivo de algunos de los géneros transitados con frecuencia en el neo-
clasicismo europeo, como la cantata o el oratorio. La inspiracidn religiosa, cada
vez mds evidente en Stravinsky desde mediados de los afios 20, no incidié de
manera decisiva en la produccion de los argentinos. La Sinfonia Biblica de Juan
José Castro, eco, mds que de la Sinfonia de los Salmos. como podria preverse, de
los oratorios de Honegger, ¢s una excepcidn. La monumentalidad intrinseca de
estos géneros resultaba contradictoria con el afdn antirretdrico y de sintesis que
manifiestan las obras de estos miisicos en los afios aqui considerados. Se jerarqui-
zaron los géneros mds abstractos y auténomos, menos comprometidos con conte-
nidos semanticos explicitos, mds aptos para concentrarse en la “sustancia formal”
(Stravinsky, cit. en Vinay 1987: 36). Tampoco se cultivan aqui las direcciones fun-
cionales y diddcticas que adopté la Gebrauchsmusik, en particular en obras de
Hindemith de los afios 20 y principio de los afios 30, ni la Zeitoper, con su incor-
poracién explicita de las tecnologias cotidianas de la modernidad, ni la misica
radiofdnica, fendmenos caracteristicos de la Neue Sachlichkeit en el mismo perfo-
do. Por otra parte, es preciso tener en cuenta otro aspecto de las decisiones gené-
ricas: estos compositores son indiferentes, en estos afios, no sélo a la 6pera, sino a
otros géneros practicados por la generacion argentina previa, como el poema sin-
fénico, de clara filiacién literaria romantica, y también, salvo excepciones
—Ficher; Juan J. Castro, parcialmente—, a la sinfonia, en cuyos cauces decimono-
nicos produjo Alberto Williams sus nueve. En el conflicto genérico se expresan,
como vemos, otros que comprometen no solo cuestiones estéticas y conceptuales,
sino de posicionamiento en el campo cultural de la época.’®

(Preludic y Fuga dirigido por Ansermet con la misma agrupacién) (Cuerda 2000), con lo cual se perfila
una vinculacién entre ambos composilores significativa desde la perspectiva del retorno a Bach de los afios
20. Asimismo, Emesto Halffter, recibido en Buenos Aires en 1932 como joven compositor de ohras “de
realizacién ultramoderna”, dirige aqui su instrumentacién de un coral de Bach en sepliembre de ese afo
(La Nacidn, 17/9/1932, p. 10}.

39 Y otras menos previsibles: Leopoldo Hurtado pone de relieve la incidencia de nuevas teenologias como
la difusién radiotelefénica en la estructura de las obras: “el micréfono exige claridad y diafanidad de la
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4— Las obras de inspiracién helénica caracteristicas del neoclasicismo euro-
peo,% y las referencias generales al universo greco-romano. Proserpina y ef
extranjero, de Juan José Castro, traslacion del mito griego al suburbio portefio,
constituye una excepcion aislada y tardia (1952). La Suite para ‘Juliano
Emperador’ de Ibsen, de Juan Carlos Paz, corresponde, en cambio, al periodo aqui
estudiado, pero la referencia se encuentra draméticamente mediada por la pieza
ibseniana y, tras ella, por las lecturas nietzscheanas vigentes en su circulo intelec-
tual de pertenencia en los afios 20.%! Estas excepciones no invalidan la constata-
cién del desinterés por el universo helénico por parte de estos compositores.®2 Las
razones de este hecho deben buscarse en el contexto. Si la cultura cldsica integro.
desde luego, el universo cultural de estos artistas, estuvo lejos de tener aqui. espe-
cialmente en el ambito musical, el mismo peso, la misma presencia y profundidad
que en los paises latinos europeos. Las lenguas clésicas estuvieron casi siempre
ausentes de la educacion piblica.6* No hubo una burguesfa letrada alentada al
mecenazgo, como la parisina en los salones de la Princesa de Polignac, desde
donde se sostuvo y promovid eficazmente la modermidad musical neoclasica en
tanto puesta en valor de la herencia grecolatina ante al avance germinico. El ori-
gen social de los compositores que aqui estudiamos —una clase media de inmigran-
tes recientes, por lo general- no constituy6 un entorno en el que circulara *‘natural-
mente” esa cultura. A falta de un pasado clisico propio, fue obviamente imposible
emular las operaciones estatales de legitimacién nacional a partir de su recuperacion
como ocurrié en la Italia mussoliniana, y que explica la consistencia del neoclasi-
cismo peninsular. Por el contrario, el campo cultural argentino de la modernidad en

trama y contextura. La obra debe ser, asimismo, de pequefias dimensiones {...) La sinfonia, con su masa
orquestal, sus nutridos cuatro tiempos, sus largos y concienzudos desarrollos, su compleja estructura de
temas y combinaciones timbricas es algo completamente inadecuado para la concisién nerviosa y eléctri-
ca que exigen los nuevos medios de ransmisién” (Hurtado 1936: 31).

0 Un somero recuento incluira la llamada tetralogia griega de Stravinsky —Qedipus Rex, Perséphone,
Orpheus, Apolion Musagéte—; Socrate de Satie; las obras de Milhaud —~Les choéphores, Les euménides, Les
malheurs d Orphée, L™ enlévement d Europe, L abandon d Ariane, La délivrance de Thesée, Médée—; de
Malipiero —el triptico L ‘Orfeide—, de Casella—La favola d ‘Orfeo—: de Honepger —Antigone, Amphion, Icare.
5t En la primera pagina del manuscrito €] compositor redacta un escueto programa de cada seccién de la
obra, segiin €l cual Juliano aspira a que “sobre la terra entristecida por el Cristianismo, vuelvan a reinar
los antiguos dioses de la Hélade, la alegria dionisiaca”.

% En el catflogo de Siccardi figura un temprano Prometeo. Cantata (1923), con texto de Esquilo, titulo y
género que sugieren un vinculo con lo aqui estudiado, pero al no haber accedido a la obra no podemos veri-
ficar si pertenece estilisticamente a este conjunto.

€3 Rafael Bruno (1925) afirma que los tres idiomas que sc estudian en los colegios nacionales y escuelas
normales de la repiblica son inglés, francés e italiano, y lamenta la ausencia del aprendizaje del Jatin.
Terrén de Ferro constata que en la ensedianza normal y comercial nunca hubo lenguas clasicas. En los cole-
gios tacionales estuvo presente en los primeros planes (1888), se redujo por momentos a un dnico afio para
ir desapareciendo luego progresivamente (Terrdn de Ferro 1985 y 1996; Ramallo 1989). En la ensefianza
privada confiada a institulrices extranjeras a las que recwrrian las familias acaudaladas, en cambio, circu-
laron, parcialmente, versiones de la eultura clésica. Asi, las hermanas Ocampo debian aprender de memo-
ria fragmentos de las wragedias de Racine y Comeille como parte de su educacién en francés, seg(in recuer-
da varias veces Victoria en sus Testimonios.
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que se gesta esta misica estd atravesado por preocupaciones vanguardisticas practi-
camente indiferentes a la referencia cldsica.® La misma estaba, por otra parte. dema-
siado adherida a la poética ya anticuada del modemismo literarto rubendariano. El
interés de Lugones, escritor central, ineludible y cuestionado a la vez para las nuevas
promociones intelectuales de los afios 20,55 por la cultura griega, mas all4 del alarde
erudito que muestran sus traducciones, fue una clara operacién destinada a monu-
mentalizar los héroes americanos atribuyéndoles la misma estirpe de la mitologia
homérica,® y afirmar desde all{ una visién de la patria contrapuesta a lo que observa
como decadencia nacional en esos afios de la repiiblica radical. Sus conferencias
sobre literatura gniega, contempordneas con sus posiciones mds radicalmente nacio-
nalistas y autoritarias, implicaban tomas de partido incompatibles con las operaciones
de lectura que el neoclasicismo musical suscitd en los compositores de la época.

En todo caso, €l objeto a que refieren de preferencia los misicos de aqui no
es el objeto cldsico —la “clasicidad”~, ni el anticuario, ni la mitologia antigua o
nacional,%” sino el objeto neoclasico en los atributos que lo conectan con la moder-
nidad. En otras disciplinas, Alberto Prebisch observa en la arquitectura moderna
un despojamiento, racionalismo y antiornamentalidad comparabies a los de fas
construcciones griegas:58

¢ En ¢l contexio latinoamericano, Carlos Chivez es quizis el inico interesado en ¢l pasado griego —Sinfonia
Antigona (1933), el ballet La hija de Célquide (1943-44) y més \arde Promethens Bound {1956} y Upingos
(1957). 5i las caracteristicas socio-culturales descriptas aqui fuesen también, al menos parcialmente, véli-
das para la cultura mexicana de la ¢poca, csia inclinacidn, ademds de obedecer a intereses artisticos perso-
nales y al vinculo de algunas de estas obras con el teatre o la danza, podria haberse visto alentada por 1a vin-
culacién de Chévez con creadores de Estados Unidos sensibles al imaginario helénico, como Martha
Graham, comanditaria del ballet mencionado. La referencia a Dionisos en la obra del chileno Acario
Cotapos -Senaia dionisiaca (1924)~, por otra parte, se entiende més bien desde su interés por Nielzsche,
Las Miniaiuras griegas (1918-1928) de Pedro Humberto Allende. en cambio, se encueniran mis cercanas
al dmbito del simbolismo literario, decorativo, en el que se inscriben numerosas piezas de Satie.

85 Véanse, en este sentido, las ambigiledades y vaivenes en la relacién con Lugones y su valoracidn por los
martinfierristas.

% Lugones, 1923: Lugones, 1928. Algunos gjemplos del discurso lugoniano: “Cuando intento estudiar la
vida superior en la persona de los héroes homéricos, no lo hago por literatura, sino ante todo por patrio-
tismo {...) Nuestra historia, como los episodios homéricos, se define por sus héroes: Washington, Hidalgo,
Bolivar, San Martin™ (1923: 22-23), Esta construccién contagia el paisaje en el recuerdo: “era la belleza
del paisaje griego que circundaba a mi Cérdoba infantil” (1928: 243). Y, lo que es mds importante, por las
discusiones de la hora, la lengua: “El idioma, para el griego, constitufa la patria, més y mejor ain que la
tierra por él habitada.” (1923: 24).

7 Una excepcidn, lardia, es la centralidad del Martin Fierro en la obra de Juan José Casiro. Ademis de
dedicarle Corales criollos N° 1, compong su notable Cantata Martin Fierro, que condensa algunas de las
reintemretaciones, desde el campo de fa modemidad, de las referencias nacionales en tiempos de renova-
dos estudios sobre la obra de Hemdndez.

S8 Mariin Fierro, 21, 28/8/1925. En los anfculos de Prebisch y Vautier aparecidos en esta publicacion
abundan los pares de imégenes que relacionan aspectos de [a arquitectura y el disefio actual con cjemplos
histéricos clisicos. El modelo de esta operacidn iconogréfica se encuentra en el libro de Le Corbusicr Vers
une architecture (1923}, analizado cn Forsler 1996: 290-291,
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Hindemith, ejercicio provocativo constriido sobre la fuga en do menor de El clave
bien temperado y con ello una intempestiva —para la tradicidn europea— friccién
entre misicas “altas” y “bajas”. La parodia fue un registro que formd parte del
horizonte de expectativa de estas misicas, al punto tal que Casella se vio en la
obligacién de indicar, en la “Cavatina” de su Serenata, “Adagio un poco senti-
mentale ma senza parodia”. Con frecuencia, el tango aparecié en las obras euro-
peas de los afios 20 ligado precisamente al registro parddico, a una gesticulacién
estereotipada: el *“Tango” de la Historia del soldado de Stravinsky se inscribe par-
cialmente en esta drbita de significados. El tratamiento que los misicos argentinos
hicieron del tango se encuentra en las antipodas: fue generalmente respetuoso de
las cualidades estructurales y expresivas del género en su lugar de origen.”

Los dltimos tres puntos mencionados tienen en comiin el hecho de que en la
Europa latina esas caracteristicas se construyen como oposicién al prestigio de la
gran tradicién musical alemana del siglo XIX, no derrotada en los campos de
batalla de la Gran Guerra. Si bien los compositores argentinos asimilan el anti-
romanticismo caracteristico de los afios 20, no hay razones para reproducir aqui
una posicién tan encarnizada: el frente interno ofrece otros blancos —¢l conserva-
durismo de la academia, el nacionalismo “romdntico”- a los que enfrentar con las
obras y la critica.

7— Las tendencias arcaizantes y modales hispdnicas que caracterizaron la
miusica del Falla neoclasico, el del Concerto para clave o El Retablo de Maese
Pedro, unanimemente admiradas, sin embargo, por los misicos argentinos. La ins-
piracién espaiiola estuvo presente en el panorama argentino de esta época y de la
década siguiente, incentivada por la residencia de compositores emigrados des-
pués de 1939, como Julidn Bautista y m4s tarde el propio Falla. La mismna recorre
buena parte del siglo y es fundamental en obras de Juan José Castro, pero en ellas
su tratamiento es por lo general menos anguloso y austero que el realizado por
Falla en las obras antes mencionadas.’? Esta direccién no se generaliza ni en la
produccidn de Castro ni en la de sus colegas del Grupo Renovacién en los afios
aqui considerados. En una sociedad en la cual la colectividad espaiiola fue hist6-
ricamente dominante y a la cual pertenecian varios de los compositores activos en
la época, podria esperarse un impacto mis contundente de esa muisica. Es proba-
ble que el antiespanolismo de la generacién del 80 todavia haya tenido vigencia en
los tiempos largos de la historia cultural. El mismo fue actualizado por las morda-
ces reacciones generadas en el campo intelectual por el célebre articulo “Madrid,

M “Junto al Parand”, una de las Cinco piezas de cardcter de Paz quizds sea una excepcidn, en el conjunto
de su obra, ya entonces dodecafénica, y de su rechazo de los intertextos locales de cualquier nataraleza,
incluido el tango. Alli, la cita intervilica de La cumparsira, 1a sobreactuacion de la cuadratura vy las caden-
cias, lo elemental de las variaciones, exhiben una sugestiva vecindad con los mecanismos de la parodia.
72 (0 por Rodelfo Halffter en piezas escritas antes de su exilio en México en 1939, como las Sonatas de El
Exscorial (1928) 0 Don Lindo de Almeria {1935) (Ruiz Ortiz 1990).
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meridiano intelectual de Hispanoamérica™ de Guillermo de Torre aparecido en La
Gaceta Literaria (8, abril de 1927) de la capital espaiiola. En €] se sostiene que los
paises latinoamericanos deben subordinarse a la lengua hablada y escnita en
Espafia, la que seguird coordinando las relaciones en el mundo hispanohablante,
frente al avance del “latinismo”, en el que se advierte el indeseable predominio
cultural de Paris en las élites de Centro y Sudamérica.” Por otra parte. las dere-
chas autoritarias de la década del 30 apoyaron sus discursos en un hispanismo
catélico que impregnd la imagen de lo espaiiol con contenidos ideol6gicos pro-
fundamente conservadores, opuestos al ideario de la modernidad. Sin embargo, la
Guerra Civil suscitard la adhesién solidaria de misicos argentinos con la causa
republicana (cf. Corrado 2001), sin que esto modifique la adopcién moderada de
las referencias musicales ibéricas aqui consideradas.

Entre los prncipios técnicos y estéticos adoptados y/o adaptados de la
modernidad neocldsica europea y aquello que quedé fuera aparece el espacio pro-
ductivo de la recepcién, marcado por la historia local, el contexto sociocultural y
las decisiones personales de los compositores. El neoclasicismo, ya profusamente
internacionalizado en los afios 30, se modaliza asi en las apropiaciones locales, sus
recortes, filtros y mezclas.

3. Juego de espejos

Dado que aqui los modelos no fueron solamente las obras barrocas o clisi-
cas, sino también, y sobre todo, aquellas ya neoclisicas, el objeto “primero” —si tal
cosa existiese— se multiplicé en un juego de espejos que contribuyd a las particu-
laridades de la misica compuesta en eslas latitudes. En algunos casos,. el trabajo
sobre materiales basados en referencias estilisticas histéricas ya procesadas en las
miisicas europeas de los 20 introdujo una nueva mediacién que, al intensificar las
disonancias, las rupturas ritmicas, las elipsis sinticticas, acentud los procesos de
erosién de dichas referencias v condujo a una jerarquizacién considerable de las
tendencias desconstructivas del estilo: un ejemplo de ello es el primer movimien-
to de la Tercera Sonatina de Paz. En otros, pueden seguirse de manera mds preci-
sa, a partir de relaciones entre obras concretas, como las que se establecen entre el
Octeto (1930) de Juan Carlos Paz y el Ocruor de Stravinsky, paradigma del retor-

™ Un estudio de las reacciones en autores y revistas latinoamenicanas al mencionado articulo, asi como un
fino anilisis de la coyuniura politica en que se produce puede leerse en Manzoni 2001: 295-314. Véanse
asimismo las respuestas llenas de aguerrido humor de los escritores argentinos en Mariin Fierre. En la
arguitectura, Jorge Bunge expresé en el Congreso Panamericano de Arquitectura que combatia las reco-
mendaciones de un estilo Hispano-Colonial en América Latina, las que pretendian “uncirnos bajo el yugo
de los prejuicios de un arte semibarbaro en un momento de evolucidn definitive y de felicisimo intema-
cionalismo espiritual”. Camuati 2, junio 1929, p. 2.
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no a Bach, compuesto y estrenado en 1923, cuya premiére argentina dirigié
Ansermet en Buenos Aires en 1927,

En la instrumentacién, Paz reemplaza los trombones del Octuor por cornos.
Las razones de esto nos son desconocidas. Probablemente fuesen de orden pricti-
co: tal vez contaba con ese orgdnico para su ejecucion, aunque la misma no se haya
producido, dado que, hasta donde sabemos, la obra nunca fue estrenada. La estruc-
tura general, asi como la configuracion de los materiales de base guardan un pare-
cido considerable. En el primer movimiento, luego de una introduccién lenta, el
tema principal —en tutti, forte, con la misma indicacién de movimiento y con una
estructura comparable— aparece en las dos piezas. El perfil de un tema cantabile
en la trompeta introducido en el transcurso del desarrollo es similar. La estructura
temdtica del segundo tiempo es claramente compartida. El movimiento se encade-
na directamente con el siguiente por una sucesién de corcheas staccaro confiadas
al fagot. Las piezas finales exponen una textura de contrapunto imitativo: casi una
invencidn en Stravinsky, un fugado en Paz.

El Octeto, una de las primeras obras en que Paz adhiere a este lenguaje, repre-
senta la cantera donde experimentar los nuevos procedimientos técnicos. Puede
entenderse como ejercicio de estilo, hibito que caracteriza a los autodidactas entre
los cuales siempre se considerd, o como variacién, guifio o parodia. Tal vez el
hecho de que la obra no haya sido estrenada sea un dato que confirme la funcidn
de aprendizaje que la pieza pudo cumplir en la trayectoria de! autor. De todas
maneras. sobre el andamiaje stravinskyano torna forma un desarrollo musical con-
siderablemente diferenciado en este Octeto. Asi, en lo referido a la armonia, exis-
te aqui un plan modulatorio particular en cada movimiento que incluye, por ejem-
plo, en el segundo, las antiguas relaciones de tonalidades encadenadas por quintas
descendentes, al igual que pasajes politonales, indicados incluso por la superposi-
cidén de armaduras de clave pertenecientes a tonalidades diferentes, recurso inexis-
tente en el Octior. En ese mismo movimiento, el compositor no sigue el procedi-
miento formal de Stravinsky, que hace preceder cada variacién por un episodio
escalar recurrente, circular, que interrumpe el encadenamiento discursivo. Aqui, se
trata de una sucesién de transformaciones que se alejan progresiva y permanente-
mente del punto de partida. El materiai melédico, marcadamente cromatico, alt
na la conducta motivica de las voces con desplazamientos registrales por salto
recorren el espacio por intervalos amplios, con frecuencia disonantes. comu
cuarta aumentada. En los fugatti del final, Paz introduce acentuaciones imegulares
que contradicen la cuadratura del motivo. asi como numerosos estinafi que no par-
ticipan del juego contrapuntistico imitativo. En este riesgoso cjercicio de glosa al
filo de una obra prestigiosa se juegan las nuevas opciones técnicas y estéticas del
compositor en esos primeros tiempos de apropiacién del estilo.

La produccién musical de Stravinsky representa, para nuestros compositores, la
actualidad de un lenguaje a la cual deciden plegarse hasta donde les resulte itil para
sus propios propdsitos compositivos. Al mismo tiempo, dado que el idioma neocldsi-
co se construye en relacién con un pasado revisitado, se convierte rdpidamente él
mismo en estilo de referencia. De alguna manera, Paz “construye” sus fuentes en
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Stravinsky como éste lo hace en Bach o Pergolesi, con una diferencia importante, sin
embargo: se trata aqui del pasado inmediato, del presente mismo, lo que relativiza la
distancia histérica, aspecto clave de la operacién neoclasica. Aproximacion prismati-
ca, entonces, doblemente selectiva: con relacién a los segmentos del pasado reteni-
dos, y con relacidn a las lecturas contemporineas de esas mismas referencias.

En un articulo escrito en 1936, en ocasion de la mencionada visita de
Stravinsky a Buenos Aires, Paz analiza el retour a Bach. Lo considera como
“recurso supremo de orden, de medida y de abstraccién™ que toca al mismo tiem-
po a Stravinsky y a Schoenberg —interpretacion hoy casi naturalizada pero en abso-
luto evidente en esa época— y considera el retorno schoenberguiano mas fecundo,
ya que conlleva mayores posibilidades de renovacién y progreso.’

4. La modernidad musical local y sus atributos

En las revistas culturales de los afios 20, como observiramos, se va configu-
rando un ideal de la modernidad que, sin ser homogéneo, revela sin embargo cons-
tantes en las decisiones referidas a gestion de los materiales que articulan un pro-
yecto estélico en el cual se inscribe la miisica aqui estudiada, algunos de cuyos ras-
gos son identificables y compartidos.

Las refutacién del subjetivismo romantico desencadena una serie de conse-
cuencias que, con distintas intensidades, permea el repertorio, en el que predomi-
na el nervio ritmico por sobre la melodia “expresiva”, el dngulo y la arista por
sobre lo curvo y muelle, el corte frente a la continuidad, la linea y los volimenes
netos antes que la densidad arménica y el esfumado timbrico. En un extremo se
encuentra el objetivismo mecdnico, asimétrico e iconoclasta cultivado por Paz en
los primeros afios 30. En otro, la distancia elegante, sofisticada, el equilibrio y el
leve buen humor con que se recuerdan los disefios dieciochescos en la misica de
José Maria Castro. De todas maneras, el estilo general de! conjunto de piezas aqui
considerado es antienfatico y antirretérico; las obras parecen elegir la superficie,
la sintesis y el dia en lugar de la profundidad, el desarrollo y lo nocturno: el sus-
tantivo a la adjetivaciéon.” El espacio para la intimidad confesional se adelgaza
hasta desaparecer; la referencialidad y los contenidos afectivos se controlan con
tanto cuidado, reserva y discrecidn que tienden a disolverse en una progresiva abs-
traccion. “La misica contempordnea deja en paz nuestra actitud patética”, dice

8 Sur, 17, febrero 1936, pp. 77-82.

75 Victoria Ocampo (1963: 205) explica que los artistas admirados “cuando hablan de un trisngulo equils-
tero dicen que tiene wres lados iguales sin usar el pedal del adjetivo para extasiarse sobre el milagro de la
igualdad. Y sin embargo, el tridngulo que elios describen es ¢l més equildtero de los tridngulos (...) Desde
luego, no basta ser parco en materia de adjetivos para ser gran escritor, gran orador o gran masico... pues
la miisica también tiene sus adjetivos™.
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Hurtado (1936: 6-7); en ella, “el papel de los estados de alma es nulo, o constitu-
ye un aspecto accidental y nunca esencial de la obra misma”.7®

Estos ideales marcadamente formalistas y racionales, preconizados por el influ-
yente discurso de Ortega y Gasset’” y cultivados en disciplinas como la arquitectu-
ra’® y la pldstica” de esos aifios, opuestos a cualquier vaga ideologia de la inspira-
cién, descansan en una renovada jerarquizacidn de la artesania, del oficio y la capa-
cidad constructiva. El estilo aparece asi, en sus manifestaciones mads radicales, des-
pojado, objetivo y esencial. Las cualidades que Alberto Hidalgo requiere del poema
simplista acuerdan con éstas: “el Simplismo equivale al desnudo porque se despoja
de los vestidos: la retérica™ (Hidalgo 1925: 16); “el poema, para ser bello y bueno.
deberd ser sintético (...) es cosa sumamente parecida a una ecuacién” (ibid.: 29). La
sencillez es, sin embargo, aparente: “La facilidad no se apareja con el arte. Simple
no quiere decir sencillo” (ibid.: 17). Del mismo modo, la misica de estos composi-
tores resulta de una exhaustiva elaboracion de la materia, en la que la renuncia a los
desarrollos, la extensién y las densidades emocionales da como resultado una obra
cuya comprensibilidad esté lejos de ser inmediata, al menos para la época, y en com-
paracion con la identificacién que proponia el repertorto nacionalista contempora-
neo. Por el contrario, su oyente implicito fue uno considerablemente especializado,
dispuesto a enfrentar los juegos metalingiiisticos y las abstracciones contempordne-
as. En dmbitos de mayor repercusién piiblica, nada explica mejor este sentido de pér-
dida de referencias histéricas y simbdlicas sedimentadas que las objeciones de
Martinez Estrada al Obelisco, disefiado por Prebisch y erigido en 1936. Opuesto a la
Pirdmide que recuerda el Buenos Aires antiguo y el comienzo de la nacionalidad.
éste “representa la pujanza abstracta de la ciudad de todos y de nadie (...) marca la
ruptura casi definitiva de la nacionalidad. El simbolo de la ciudad es ahora una abs-
traccién (...) un moenolito apécrifo que puede simbolizar todo y nada. Es decir, lo de
hoy tanto como lo de ayer y lo de mafiana. Mds bien, un pedestal vacante” 8

"6 Hurtado ya habia afirmado en un curso dictado en el Colegio Libre de Estudios Superiores en 1934 que
¢l compositor actual busca las formas que se adecuan més “a la miisica objetiva que las formas libres de
la expresidn sentimental™. No se trata por ello de negar los sentimientos del artista que compone una mdsi-
ca “‘objetiva™ “Puede un mdsico de hoy llegar hasta el suicidio (...} pero nos enteraremos de su suicidio
por los diarios, nunca por su masica”. (Hurtado 1934: 1018 y 1016, respectivamente.}

T La deshumanizacidn del arte daa precisamente de estos afios. (Ortega y Gasset 1992, [1% 1925])

7% Recordemos ta centralidad de Le Corbusier, que visita Buenos Aires en 1929, para la arquitectura moder-
na argentina; la versidn de ese ideario en las ““casas blancas”, entre ellas, Ia de Victoria Ocampo en Rufino
de Elizalde. Incluso las revistas musicales conservadoras se refieren a esta “arquitectura liesa y desmante-
lada™ para establecer similitudes descalificadoras con la muisica moderna (Disenancias, Afio V, N° 24, p.
5). Sobre éste y otros aspectos de la historia de la disciplina en Argentina, en muchos casos coincidentes
con lo que venimos estudiando, véase la contribucién sustancial de Jorge Liernur (2001). De todas formas,
las coincidencias se establecen con este registro de la objetividad, no con el neoclasicismo arquitecidnico
local, cuyo semtido fue sustancialmente distinto al de la misica que desarrolamos aqui.

8 Pensamos, por ejemplo, en las pinturas de Pettoruti, las pequeras esculturas de Curatella Manes o los
relieves abstractos de Falcini y Sibellino.

0 Martinez Estrada 1968 [ 1940], pp. 50 y 52. Esa vacancia se parece mds bien a una espera de que las nue-
vas formas se carguen de sentido, para redactar una nueva narrativa identitaria.
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En los debates desplegados en las revistas culturales, es posible, por Gitimo,
individualizar otros rasgos atribuidos a la modemidad musical: el género y la
salud.?! La modemidad es sana y viril para sus defensores; enferma y femenina —o
afeminada— para sus criticos. Los enfrentamientos son explicitos en los estrenos por-
tefios de las obras de Honegger, en los aiios 20. Pacific 231, segin Paz, “verdadero
alarde de dinamismo (...) presenta una sana reaccién contra la ‘feminidad’ de la
miisica, aspecto que debemos al temperamento excepcional de Debussy™.%2 El gran
mérito de la obra de Honegger es “la vuelta a la ‘masculinidad’ en la miisica, perdi-
da durante treinta afios de debussysmo; significa la reaccidén contra lo indeciso, lo
morboso en misica”.?3 Para Barletta, en cambio, ese repertorio, que Ansermet diri-
ge para “mujeres y maricas (...) en un cine-featro de la aristocracia™, es "una misi-
ca que gusta a los invertidos preferentemente (...) No hay sobre este punto dos
maneras de juzgar. La de Houneger (sic) es evidentemente miisica para marico-
nes”.% En la misma revista, T. Ross declara que el Concertine del mismo autor
“resume y condensa todas las idicteces de los vagos y desocupados que ya no saben,
ni pueden sentir emociones (...) Maullidos de gatos, nuidos de ollas, risitas de andré-
ginos, chismorreos de comadres, risitas de ahogadas™.® En su ilimitado elogio de
Honegger, Bullrich afirma en Martin Fierro: “Como desde chico se ha dedicado a la
gimnasia musical, tiene una elasticidad de acrébata y misculos de acero. Se com-
prende entonces que su obra sea la de un atleta, que tenga una musculatura tan per-
fecta, unos pulmones tan grandes, tendones tan estirados y una garganta tan podero-
sa”.% Coincide asi con el culto del cuerpo que reflejan algunos films contempordne-
os, correspondientes a una “época deportiva (...) una consecuencia légica del momen-
to en que vivimos; estamos, sino en plena atmosfera, —y que lo diga el arte, 1a moeda,
el teatro, el cinematdgrafo,— en el umbral de 1a nueva edad de oro del desnudo™.®’ Una
vez mds, acude la referencia clasica, ya que ese film comentado por Evar Méndez
“pretende inculcar, con la reproduccidn de la vida de los estadios griegos, su edu-
cacién fisica, el refinado culto corporal de los romanos y el ejercicio de los depor-
tes y la danza en la edad contempordnea, el amor a la hermosura del cuerpo huma-
no (..) y mostrar la forma de alcanzar la mixima armonia de que es susceptible,
fuente de salud y de claro goce estético™ (Id.). El puritanismo de la izquierda con-

81 Ya en 1923, en un comentario sobre La vida breve firmado por Arthus Kresspet ~un seudénimo, sin
duda— en el Suplementc Semanal del penddico anarquista La Prozesta (83, 200/8/1923, p. 4) se califca a la
miisica de Falla como “sana y potente”. Se afirma ademés que “Las caracteristicas del estilo de Manuel de
Falla son claridad y justeza, cualidades que no se obtienen pero si se pulen en Paris”, con lo cual se perfi-
lan ya t6picos que serdn recurrentes en adelante, como venimos comprobando.

8 La campana de palo, 3, 2177/1925, p. 23.

B La campana de palo, |5, mayo 1927, p. 6.

¥ Claridad, 138, 10/7/1927, snp.

8 Claridad, 3, septiemhre 1926, snp.

8 Martin Fierro, 24, octubre 1925, p. 172.

87 Martin Fierro, 22, septiembre 1925, p. 160. Se trata del film £/ camino hacia la belleza, en el que par-
ticiparon “especialistas como el Dr. Guillermo Prager y August Koster, direclor del Museo de antigiicda-
des de Berlin”.
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traataca, esta vez, desde La revista del pueblo: “la mayoria de los que acuden a un
concierto, atraidos por el anuncio de los Honegger, Malipiero, Ravel, etc., (...)
todos esos ‘golosos de sonoridades’, son anormales que encuentran un nuevo
deporte en ese arte de histéricos que le descubrié Debussy (...) [la misica de
Honegger] repele fisicamente a toda persona de salud normal. Es una miisica de
poca salud, raquitica y nerviosa”.88 El mismo autor aclara, en otro lado: “al hablar
de salud normal me referia a esas personas que por armonia de sus cualidades
morales y fisicas tienen sentido comiin, que es el buen sentido™.?? El cuerpo, sus

estereotipos y metédforas, es entonces otra de las sedes en que se encarna la bata-
ila simbélica de la modernidad.*0

5. Historia, metahistoria, modernidad

Contrariamente a numerosos fopoi de recepcion, herederos de la ya mencio-
nada interpretacién adorniana, el neoclasicismo no fue considerado en Argentina
como reaccién, ni en el plano estético ni en el politico. Asumié en cambio un valor
de progreso: su modemnidad —paradéjica— colmd provisoriamente las necesidades
de renovacién de los compositores, sobre todo en los primeros anos 30. Mds aun:
fue uno de los modos predominantes en que se expresé la modemidad en la pro-
duccién musical local.?’ Desde el punto de vista ideolégico, estos misicos, cuyas
opciones politicas incluyeron el anarquismo individualista de Juan Carlos Paz y el
socialismo democritico de Juan José Castro, tomaron posiciones solidarias con sus
ideas frente a los acontecimientos nacionales e internacionales mds dramdticos de
los afios 30.%2 Establecieron relaciones estrechas con capas intelectuales provenien-

88 La revista del pueblo, 8, mayo 1927, pp. 41-42.

8 Claridad, 138, 10/77/1927, snp.

% Es1a problemética del ideal masculino, sus vinculos contradictorios con la salud, la modemidad, las nor-
mas cldsicas de belleza, s capacidad normativa y disciplinaria frente a los contratipos de los modelos
sociales hegemadnicos, su instrumentalizacién ideoldgica y politica, su articulacién con la esfia anislica
para la construccién de consensos en la Europa de entreguerras, fue estudiada por George Mosse (1996 y
1999). Relevamos aqui sélo algunos indicios de la cuestidn en las discusiones artisticas locales.

91 En este sentido, existen diferencias fundamentales con otros contextos musicales latinoamericanos,
donde el impulso modemo habla marcado las nuevas maneras de pensar el lenguaje y su incidencia en las
propias referencias culturales ya desde los afios 20: la Semana de Arte Modeno en So Paulo (1922); ¢l
empuje del afrocubanismo y su marca en la produccién de Roldin y Garcfa Caturla; el imaginario indige-
na o tecnoldgico de Chivez en el México posrevolucionario; el pionerismo individualista de Cotapos ¥
Carrillo. Nada de eso habfa ocurrido en Buenos Aires. En el momento de incorporar los recursos renova-
dores, los compositores argentinos tenian tras de si, en el plano del lenguaje, las estribaciones romdntico-
impresionistas encarnadas tanto en obras folclorizantes como en otras mds absiractas o autdnomas.

92 Estudiamos algunos de estos hechos en Corrado 2001, Agreguemos otro, menos comnocido: en un espec-
téculo coreogrifico en el Coldn en 1932, auspiciado por las antoridades italianas —representadas en la oca-
sién por la esposa de S, E. el Ministro de {talia—, Juan José Castro. a cargo de la orquesta, se negd a diri-
gir ¢l himno de ese pafs (seguramente Giovinezza, el himno fascista), en actitud similar a la tomada por
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tes del liberalismo democritico que constituyé uno de los sectores mds activos en la
formacion del campo cultural de la modernidad en los afios 20 en Buenos Aires.

En tanto diilogo del presente con la tradicién de la miisica europea, el neocla-
sicismo representd, por un lado, la posibilidad de insercién imaginana en la conti-
nuidad de un pasado prestigioso que la historia musical local no estaba en condicio-
nes de proveer, y por otro, la reescritura distanciada de ese pasado desde los mdrge-
nes. Vinay afirma que el neoclasicismio stravinskyano apuntaba a conquistar una
dimension metahistdrica, al transformar en arquetipos los elementos histéricos de
sus modelos. La significacién emergente de esa confrontacidn entre pasado y pre-
sente se situaria asi en una direccién no evolutiva {Vinay [987: 69).9% Para estos
compositores, en cambio, las herramientas de los lenguajes neocldsicos constituye-
ron una via de entrada simultineamente en la hisioria y en la modemidad. Asi lo
expresa la admiracién de Gianneo por la miisica de Stravinsky, que “invade simul-
tineamente el pasado y el porvenir” (en Pickenhayn 1980: 26). El espacio es muy
exiguo entonces para el registro nostilgico o para la mitologia: la ausencia de “temas
griegos”’ antes mencionada podria comprenderse también por esta razén. Menor aun
es el lugar reservado, en los compositores de mayor impetu vanguardistico, para los
*impulsos anacrénicos”, como designa Martha Hyde a los emergentes en el neocla-
sicismo europeo.

Con todo, la tensidn entre continuidad histérica e incrustacién modemista se
percibe ¢n la recepcién verbal. Los actores del nuevo campo cultural, entre ellos
los miisicos que ejercen la critica, defienden las obras de Honegger o Stravinsky.
cuya intolerable modernidad provoca el rechazo de publicos y periodistas en los
afios 20, haciendo hincapié precisamente en los valores constructivos permanen-
tes, clasicos, que, ocultos para el profano que sélo percibe la superficie disonante
o discontinua del flujo sonoro, sostienen en profundidad esas estructuras musica-
fes. En 1924, Le Bellot observa que “Debussy, Ravel, Strawinsky, contindan la tra-
dicién cldsica de los Rameau. Couperin y Bach™.™ “Honegger, como Bach o
Strawinsky. es de la raza de los constructores (...) se nota la preocupacién del
arquitecto y todas ellas son admirables construcciones musicales”, afirma Enrique
Bullrich.” y agrega mds tarde que ese compositor “'es siempre cldsico (...} Enlaza
el fondo y la forma con orden y proporcidn (...) da a la orquesta una simplicidad
mozartiana™.”® Para Fijman. Honegger “de ninguna manera rompe con el clasicis-
mo: su audaz escritura nunca estd privada de Iogica y conciencia™.®” En el mismo

Toscanini en Bologna el aio anterior (segin Sachs [987: 213 y sspg.). Disonancias (Ana V, N° 28,
encro/febrero-julio 1932) se indigna por €sio, y lo atribuye, minimizando intencionadamente ¢l significa-
do politico del episodio. a la “antipatia” de Castro hacia la miisica italiana.

3 Scott Messing (1988: 117), por el contrario, subraya que no hay af4n restaurador en los usos del pasado
que hace Stravinsky: éstos deben verse en relacion con la vanguardin pldstica y literaria de la época.

% Martin Fierro, |, febrero 1924, p. 3.

%5 Martin Fierro, 20, agosto 1925, p. 140.

% Martin Fierro, 33, septiembre 1926, p. 244.

9% Martin Fierro, 30-31, julio 1926, p. 220.
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sentido explica el propio Ansermet la misica de Honegger: pese a la “aparente
barbarie de los medios de expresion (...) la audicién repetida de esta muisica hace
sentir sus conexiones internas, aclara para el espiritu el sentido de sus elementos,
la 16gica de la agrupacién y de su sucesién, revela en fin la fidelidad profunda a la
tradicidn, a las leyes eternas del arte y consagra el acento nuevo”.%¢ Paz conside-
ra que el misico suizo, “como forma y procedimientos de composicién, es un cla-
sico. No se tortura buscando complicaciones de forma (...}, su plan tonal, rehu-
yendo los refinamientos modulantes de los iltimos romdnticos, se remonta a la
pureza de Bach o Haéndel (sic)”.??

Los compositores se encuentran asi entre dos frentes: sostener la modernidad
de lenguaje frente a piblicos y criticos obstinadamente conservadores y reactivos,
o bien justificarla por su anclaje en las convenciones de la miisica del pasado. Esta
necesidad de recurrir a las propiedades cldsicas “indiscutibles” de las estructuras
musicales, lectura llamativamente conservadora, puede entenderse como una
estrategia persuasiva circunstancial,!® o bien como una autoafirmacién del propio
punto de vista, recostado en las calidades historicamente probadas de la construc-
cién sonora. En todo caso, resulta claro que esta mirada sobre el pasado, en el que
se escudrifian las tensiones hacia el futuro, se ubicé tan lejos de cualquier voiun-
tad restaurativa como del consumo rutinario, superficial o acritico de ese pasado.
En este sentido, si el limite entre el profesional y el amateur se defini6 en las pri-
meras dos décadas del siglo XX por la demostracién de la capacidad para mane-
jar las grandes formas “intemporales” —entre ellas, fundamentalmente, [a sonata,
aprendidas en los surcos franckianos y en su continuidad scholista—, esa misma
maestria requeria unos afios después, para los compositores mis jovenes, una
puesta al dia, un desplazamiento que permitiera el salto hacia la contemporanei-
dad, lo que significaba, en el mismo movimiento, la sintonia con la historia viva.

En relacidén con la historia de la miisica argentina, la maestria en la escritura
neocldsica —rigurosa, esencial, modema— fue un factor de distincién, de originali-
dad y en consecuencia de afirmacién en un campo musical hegemonizado por la
academia en sus vertientes “nacionalista™ y “universal”, cuyas soluciones de len-
guaje eran a menudo juzgadas por los jévenes como rapsédicas o inconsistentes en
lo formal, faltas de coherencia en lo conceptual y antiguas en lo estilistico. El

98 Ansermet 1926: 291. Ansermet precisa aqui que fa musica de Honegger posee un aliento lirico que la
diferencia al mismo tiempo dej ““duro clasicismo™ de Stravinsky y del “absiracto contrapunio lineal de los
Jovenes alemanes™ {Ibid.: 292), distincién no siempre presente cn la recepeién local.

% La campana de palo, 17, septiembre-octubre 1927, p. 13.

100 ] frente critico a estos compositores les reprocha su supuesta indiferencia, desconocimiento o recha-
zo del pasado. Asi, por ejemplo, la revista Disonancias incluye un artfculo sobre Monteverdi, en ocasion
de la representacién de Orfer, y aclara que no transcriben “este articulo para [os ‘compositores de van-
guardia’ a quienes, poco o nada interesa como (sic) debe ser resuelto el acorde de séptima de dominante;
para éstos, [a historta que coloca a Moateverde entre los puntales mds sélidos de la moderna misica, no
Liene ninguna importancia’™ (Afio V, ao. 27, junio-julio 1931, p. 1),
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nuevo lenguaje, del cual se acentuaba el aspecto antisentimental, objetivo, descar-
nado, abstracto —-adjetivos todos que se encuentran en los escritos de la época—, fue
un modo de evitar la complicidad emotiva del discurso nacionalista, sin renunciar
por ello, necesariamente, a la biisqueda de una identidad musical diferenciada, con
o sin el recurso a las miisicas locales. La yuxtaposicidn babélica de alusiones al
tango, al folclore rural argentino, al ragtime, las canciones infantiles, las sinfonie-
tas, sonatinas ¢ invenciones dieciochescas relativiza la intencionalidad ideolégica
que las mismas portan. Esta parcial indiferencia acerca del origen de los materia-
les neutraliza su carga referencial, la desdramatiza y desarma asi el referente
nacional en lo que éste tiene de obligacion patridtica: es uno mds entre los dialec-
tos disponibles en la modemnidad urbana y cosmopolita. Los materiales de origen
popular fueron sometidos a un tratamiento que pone en primer plano la concien-
cia de la forma, proponiendo de esta manera un nuevo contrato con los piblicos.
Los criticos vanguardistas mds radicalmente opuestos a la presencia de raspgos fol-
cldricos, como Paz o Leopoldo Hurtado, preocupados porque un referente “exte-
rior”, reconocible y heterogéneo, aniquilara la coherencia de la obra, pierden de
vista por momentos la operacion, nada ingenua en sus mejores expresiones, que
consiste en colocar el referente en una nueva trama discursiva y critica que lo frac-
tura y resignifica. Su sentido no proviene sdlo de su presencia en la obra sino,
sobre todo, de] tratamiento formal al que es sometido, de los modos en que el dis-
positivo lo presenta, exalta, parodia, torsiona o instrumentaliza. La técnica actdia
asi como recurso de distanciamiento que obliga a tener en cuenta las mediaciones
del lenguaje —el espesor del significante, dirfan los semidlogos—, y a través de las
mismas, de su historicidad.'®' Mds que en otros contextos, el acercamiento a estos
lenguajes mostrd aqui una fuerte impronta voluntarista, un deber ser que coloca a
esta produccién en las antipodas de cualquier imaginaria continuidad “natural” de
las tradiciones. Optar por la relacién explicita con el jazz o el tango fue una deci-
sién que sintonizaba claramente con la modemnidad. a contramano de los consen-
sos musicales expresados por numerosos sectores en revistas de la época,'9? para
los que era el folclore, a lo sumo, la tnica variable popular aceptable ¢ ideoldgi-
camente legitimada. Ser moderno fue, para los més radicales, un imperativo tan
acuciante como lo fue ser arpentino para los compositores de la generacion previa
y parte de la contempordnea.'?? La medida de esta modemnidad, y de cualquier
otra, como se sabe, no puede evaluarse en abstracto, ni s6lo en relacién con fa de

191 Si Ta distancia en el primer nacionalismo musical estuvo relacionada con la nostalgia, ta evocacién y ta
lejania (Plesch 1996), la misma se establece ahora con respecto a la expresividad de cuiio roméntico o a ta
evocacién impresionista, y subraya especialmente el peso de las operaciones lingilisticas.

192 Véase, en este senlido, la insistente y encarnizada hostilidad al tango y al jazz en publicaciones como
La Revista del Pueblo, Claridad o Disonancias desde mediados de la década del 20.

103 Esta oposicién, como todas, minimiza las zonas intermedias que existieron entre ambas actitudes: Williams
impulsd una versidn de lo que consideraba moderno consistente en una lectura conservadora de Debussy, y
Gianneo mantuvo la lensién entre procedimientos neockdsicos y matenales folcldricos nacionales.
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sus modelos: basta escuchar sin solucién de continuidad este repertorio con el de
su contracampo contemporaneo local para dimensionarla.

Mids alld de las confluencias aqui sefialadas, cada uno de los compositores
considerados manifest6 una personalidad musical marcadamente auténoma, y pro-
sigui6 su trabajo de manera muy diferente en relacién con las opciones neoclasi-
cas de los afios 30. Asi, José Maria Castro se¢ mantuvo casi siempre ligado a ese
estilo, que demostré ser un marco eficaz para el despliegue de su notable perso-
nalidad creativa. Su hermano Juan José reveld una sensibilidad atenta a las dife-
rentes direcciones en que se manifestd esta corriente. Se acercd a casi todas
ellas,'™ las recorrié manteniendo sin embargo una clara independencia en su pro-
cesamiento en el interior de su propio lenguaje, fiel a su temperamento marcada-
mente dramdtico. A partir de los afios 40, y hasta bien entrada ia década siguiente,
la miisica de Luis Gianneo se aparta parcialmente de las biisquedas de los afios
anteriores; propone tratamientos de las referencias folciéricas en el marco de los
géneros, gramdticas y formas més tradicionales en relacién con las obras aqui ana-
lizadas. Juan Carlos Paz consideré su paso por este momento de la modernidad
como una etapa hacia soluciones mis drasticas, en consonancia con su propia lec-
tura vaguardistica de la evolucion musical del siglo. Sin embargo, las matrices del
neoclasicismo permanecieron en numerosos aspectos vigentes en sus obras dodeca-
fénicas entre 1934 y 1945. La nueva organizacién de las alturas, como ocurrié con
el primer dodecafonismo schoenberguiano, fue vertida en moldes texturales y for-
males similares a los utilizados por los compositores neocldsicos coniemporineos.

Aunque nuestro estudio se circunscriba a compositores del Grupo Renovacién,
y mds especificamente a sus obras de los afios 30, la persistencia del neoclasicismo
puede verificarse en la obra de miisicos argentinos de las generaciones siguientes.
Sus resonancias se perciben, por lo menos, hasta los tardios afios 50. colocadas en
contextos mds heterogéneos o eclécticos, cruzadas con y superpuestas a configura-
ciones de lenguaje de otras proveniencias, ingresados posteriormente al campo com-
positivo local. La misica de Ginastera, asociada con frecuencia y de manera genéri-
ca al nacionalismo, encuentra en realizactones de los compositores aqui estudiados,
y no en Williams o Aguirre, su referente mas inmediato y revelador. Los fugados y
cantabiles neobarrocos de Piazzolla podrian asimismo pensarse no sélo como con-
secuencia de la ensefianza de Nadia Boulanger, sino también a partir del recorrido
que estos procedimientos habia estado cumpliendo en la misica argentina desde por
lo menos veinte afios antes. Por otra parte, habria que ver si esta aguda conciencia
de los probleras suscitados por la insercién de la propia obra y sus condiciones de
produccidn en los procesos historicos generales del lenguaje y, en consecuencia, de
la necesidad de una severa actitud autorreflexiva como correlato imprescindible de
la decisiones compositivas propiamente dichas, no constituye una marca supraesti-
listica significativa de la misica argentina mis alld de estos limites temporales.

1M Como vimos, casi todas las excepciones que sefialamos estdn representadas por su misica,
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—  Obras musicales consideradas: %3

José Maria Castro

Sonata en sol menor (1931), Vente con nosotros (1931); Concerio
Grosso (1932); Diez piezas breves (1932); La luna se llama Lola
(1933); Motivos infantiles (1933); Sonata para violoncello y piano
(Ms.) (1933); Obertura para una épera cémica (1934); Sonata para
dos violoncellos (Ms.) (1938); “Otoiio” de las Cuatro canciones esco-
lares (1942); Tres estudios para violonchelo y piano (1946); Cuarteto
en sol (1947 (G); Vals miniatura; Pequefia marcha (1947); Preludio
y Toccata (1949).

— Ceiial, Néstor, José Maria Castro, Revista del Instituto de
Investigacion Musicoldgica "Carlos Vega”, 7, 1986, pp. 75-94.

Juan José Castro

Sinfonia biblica (1932); Nueve Preludios (Ms.) (1933-34); Mekhano
(Ms.) (1934); Sinfonia argentina (Ms.} (1934); Negro triste (1935-
37) (G), Tres cantos negros (1939); Sonata no. 2 (1939) (G); Toccata
(1940Y; Tangos (1941); “Las fuentes no manan agua”, de Dos can-
ciones corales (1941); La zapatera prodigiosa (1943); Corales crio-
flos no. 1 (1947); Cantata Martin Fierro (1948); Corales criollos no.
3 (1953).

— Garcia Mufioz, Carmen, Juan José Castro, RITMCYV, 12, 1992, pp.
137-152.

Jacobo Ficher

Tres preludios op. 23 (1932); Sonatina op. 21 (1932); Sonatina op. 32
(1932); Cuatro piezas op. 29 (1934); Cinco piezas infantiles op. 39
(1938-40).

— Garcia Acevedo, Mario, Ficher, Jacobo, Diccionario de la Misica
Espafiola e Hispanoamericana, vol. 5, 1999, pp. 125-126.

Luis Gianneo

Daos estudios (1933); Divertimento no. 1 (1934) (G); Sonata para vio-
lin y piano (Ms.) (1935), Obertura para una comedia infantil (1937;
Suite (1937);, Cinco pequerias piezas (1938), Sonatina (1938); Tres

105 Se consignan aqui 1as obras a las que tuvimos acceso efectivo (partituras y/fo grabaciones), de cuyo exa-
men deriva este rabajo. Se indican las que se encueatran inéditas (Ms), y aquellas eswdiadas sélo a partir
de grabaciones (G). Las fechas de composicidn de cada obra provienen de los catilogos de los respectivas
autores consignados a continuacién. Recordamos que luvimos en cuenta, de manera complementaria, algu-
nas obras compuestas poco tiempo antes y/o después del periodo 1930-1940.
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danzas argentinas (1939); Miisica para nifios (1939-41); Sinfonietia-
Homenaje a Havdn (1940); Sonatina para arpa (1946).
— Garcia Muiioz. Carmen, Luis Gianneo, RIIMCV. 13. 1994, pp. 76-90.

Juan Carlos Paz

Canto de Navidad (Ms.) (1927-1930); Transformaciones op. 14 (Ms.)
(1928); Variaciones op. 15 (Ms.) (1929); Movimiento sinfénico (Ms.)
(1930); Octeto (Ms.) (1930); Suite para “Juliano Emperador’ de
Ibsen (Ms.) (1931); Tres piezas para orgquesta (Ms.) (1931); Segunda
Sonarina op. 21 (Ms.) (1932); Tres invenciones a dos voces (1932);
Tres movimientos de "jazz” (1932); Tercera Sonatina op. 35 (1933);
Concierto no. 2 (Ms.) (1935); Tercera sonara (Ms.) (1935); Obertura
para 12 instrumentos (Ms.) (1936). Cinco piezas de cardcter (1938):
Cuarta composicion dodecafionica (1938); Ritmica ostinata (1942-
52); Miuisica para flauta, saxofén y piano (Ms.) (1943).

— Corrado, Omar, La miisica de Juan Carlos Paz, 2007, inédito.

Julio Perceval
- Sonata (Ms.) (1926);!% Danza (1932).
— Olivencia de Lacourt, Ana M., La creacidn musical en Mendoza,
1940-1990, pp. 125-130.

Honorio Siccardi
Los preludios de Yoyito (1938); Deseo (Ms.) (1939),'%7 Prefudio vy
Juga (1941).
— Otero de Scolaro, Ana M., Honerio Siccardi. Catdlogo General de
Obras, Mendoza, Universidad Nacional de Cuyo. 1993.

— Fuentes hemerograficas:
Camuati, Claridad, Critica, Crétalos, Cursos y Conferencias, Disonancias, La

campana de palo, La revista del pueblo, Martin Fierro, Mundo
Musical, Nosotros, Sarmiento, Sur.

106 Tuvimos accesc a esta obra gracias a la gentileza de Ana M. Qlivencia de Lacourl.
107 A pradecemos a Ana M. Otero de Scolaro el conocimiento de esia partitura.
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