Un camino subjetivista hacia una modernidad objetiva. Boris
Asafyev y los avatares de la produccion musicologica en la

Unidn Soviética

Martin Bana

Revista Argentina de Musicologia 20 (2019), 19-38.
ISSN 1666-1060 (impresa) — ISSN 2618-3072 (en linea)



20 Revista Argentina de Musicologia 2019

Un camino subjetivista hacia una modernidad objetiva. Boris Asafyev

y los avatares de la produccion musicologica en la Union Soviética

Los musicélogos soviéticos trabajaron codo a codo con los compositores y fueron los encargados
de definir los modos en los cuales debian componerse las obras bajo los preceptos del Realismo
Socialista. En ese sentido, el estudio del funcionamiento de la musicologia en la Union Soviética
se convierte en un insumo importante para una mejor comprension del campo compositivo en
particular y de las dindmicas culturales del régimen en general. Este articulo se centra en la figura
de Boris Asafyev, quien fuera el fundador de la musicologia en la Unidn Soviética, y analiza uno
de sus primeros trabajos atravesados por el contexto revolucionario, en donde el music6logo
plantea una serie de cuestiones que sentaran las bases de lo que luego seran sus principales
conceptos musicolégicos, como intonatsia o simfonizm, y que atravesaron al Realismo Socialista.
La hipdtesis es que hay en el Asafyev musicoldgico temprano una preocupacion por la relacion
de la nueva sociedad revolucionaria con la herencia musical rusa, estrechamente vinculada a una
inquietud mostrada desde temprano por los propios revolucionarios, a saber: el desarrollo de una
modernidad soviética que fuera paralelo a la construccion de una sociedad comunista,
preocupaciones que reapareceran con fuerza en las décadas de 1930 y 1940 cuando el sistema
sovietico alcance su fisonomia més definida.

Palabras clave: Boris Asafyev, Unién Soviética, musicologia, Unién de compositores soviéticos,
Realismo Socialista

A Subjective Pathway to an Objective Modernity. Boris Asafyev and

the Avatars of Musicology in the Soviet Union

Soviet musicologists worked side by side with composers and were in charge of defining the ways
in which works should be composed under the precepts of Socialist Realism. In this sense,
studying the functioning of musicology in the Soviet Union becomes an important input for a
better understanding of the compositional field as well of the cultural dynamics of the soviet
regime. This article focuses on the figure of Boris Asafyev, the founder of musicology in the
Soviet Union. It analyzes one of his first texts written during the revolutionary context, in which
the musicologist raises a series of questions that will lay the foundations of what would later be
his main musicological concepts, such as intonatsia or simfonizm, concept that would be
incorporated into Socialist Realism. The hypothesis developed here is that there is in the young
musicologist Asafyev a concern for the relationship between the new revolutionary society and
the Russian musical heritage that is closely linked to a concern early shown by the revolutionaries
themselves, namely the development of a Soviet modernity that should be parallel to the
construction of a communist society. This concerns will reappear with force in the 1930s and
1940s when the Soviet system reaches its most defined physiognomy.

Keywords: Boris Asafyev, Soviet Union, Musicology, Union of Soviet Composers, Socialist
Realism
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Introduccion

Los estudios sobre la musica soviética estuvieron atravesados desde sus inicios
por un conjunto de estereotipos que combinaban, de manera indistinta, dosis de exotismo
y aversion por el comunismo. Con muy pocas excepciones, las investigaciones abordaron
su objeto de estudio con una fuerte carga moral, rechazando las obras si éstas suponian
una alabanza al régimen politico o venerandolas si se mostraban como victimas de la
censura. En general, los investigadores solian oscilar entre dos enfoques de interpretacion,
que a su vez estaban relacionados: por un lado, un enfoque que mostraba como las
autoridades soviéticas arruinaron las artes al aplastar la creatividad artistica de los
compositores; por el otro, un enfoque que narraba la heroica lucha que desplegaron los
genios artisticos contra la impersonal maquina burocrética.> Sin embargo, y gracias a las
nuevas pesquisas surgidas luego de la disolucion de la Union Soviética, hoy sabemos que
la realidad musical fue menos esquematica y mucho mas compleja que lo que estas
interpretaciones solian sostener. Por citar un caso emblematico, Dmitry Shostakovich
dejo de ser considerado como un fiel defensor del sistema soviético, como solian
describirlo los simpatizantes comunistas, pero dificilmente pudo seguir siendo
caracterizado como un disidente encubierto, tal como lo presenté el musicélogo Solomon
Volkov en su controvertible Testimony.?

¢Qué sucedid en el campo de la musicologia? En lineas generales, la produccion
musicoldgica soviética fue menos estudiada en comparacion con las obras estrictamente
musicales. Sin embargo, es un significativo espacio a tener en cuenta ya que los
musicélogos trabajaron codo a codo con los compositores y fueron los encargados de
definir los modos en los cuales debia componerse en un contexto dominado por una
estética oficial definida, el Realismo Socialista. La labor de los music6logos era clave ya
que no solo se dedicaban al analisis sino que también contaban con la posibilidad de
orientar desde el inicio el trabajo de los propios compositores. De esta manera, estudiar

el funcionamiento de la musicologia en la Unidn Soviética se convierte en un importante

1. Vease Kirill Tomoff, “Review of Shakhnazarova; Bertensson and Leyda”, Kritika: Explorations in
Russian and Eurasian History, 4/2 (2003): 467.

2. Solomon Volkov, Testimony: The Memoirs of Dmitry Shostakovich as Related to and Edited by Solomon
Volkov (Nueva York: Harper and Row, 1979). En este libro, que contenia supuestas declaraciones del
compositor al musicdlogo y periodista, VVolkov presentaba a Shostakovich como a un disidente y a sus
obras como herramientas de resistencia encubierta. Laurel Fay cuestiond con fuerte evidencia la
autenticidad de esas memorias en “Shostakovich versus Volkov: Whose Testimony?”, Russian Review,
39/4 (1980): 484-493. Desde entonces, la esquematica imagen del compositor construida en los afios de
la Guerra Fria viene siendo matizada y contextualizada. VVéase, por ejemplo, Rosamund Bartlett (ed.),
Shostakovich in Context (Oxford: Oxford University Press, 2000).
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insumo para una mejor comprension del campo compositivo en particular y de las
dindmicas culturales del sistema soviético en general.

En este articulo analizaremos la figura de Boris Asafyev, critico, compositor vy,
como hoy muchos acuerdan, el fundador de la musicologia en la Union Soviética. Mas
precisamente, nos concentraremos en uno de sus primeros trabajos atravesados por el
contexto revolucionario en el cual plante6 una serie de cuestiones que sentarian las bases
de lo que luego serian sus principales conceptos musicolégicos, como intonatsia o
simfonizm, y que atravesaron también al Realismo Socialista. Nuestra hipétesis es que es
posible rastrear en el Asafyev musicol6gico temprano una preocupacion por la relacion
de la nueva sociedad revolucionaria con la herencia musical rusa que estaba
estrechamente vinculada a una inquietud mostrada desde el principio por los propios
revolucionarios, a saber, el desarrollo de una modernidad soviética que fuera paralelo a
la construccion de una sociedad comunista. Estas preocupaciones, que reapareceran con
mayor impulso en las décadas de 1930 y 1940 —cuando el sistema soviético alcance su
fisonomia mas definida— son las que estan en los origenes del pensamiento musicoldgico
de Asafyev, mostrando una notable continuidad que sobrevivié a contextos bien
diferenciados.

El trabajo se divide en dos partes: en la primera exponemos las caracteristicas del
campo musical ruso entre la Revolucion y la consolidacion del estalinismo. Como
veremos, las posibilidades abiertas por la instancia revolucionaria dieron lugar a un
conjunto de variadas experimentaciones que al cabo de una década fueron desarticuladas
y reducidas a la produccién de obras bajo el canon del Realismo Socialista. Sin embargo,
esta estética oficial lejos estuvo de ser la encarnacion del totalitarismo en las artes y en la
cultura; su fisonomia fue mas compleja. En la segunda parte, analizamos el trabajo
musicoldgico de Asafyev demostrando como sus andlisis proximos a la experimentacion
sentaron las bases para una busqueda estética y conceptual que se materializd en las

décadas posteriores.

El campo musical entre la Revolucion y el Realismo Socialista

La Revolucion rusa supuso una transformacion radical en todas las esferas de la
vida del antiguo Imperio. No s6lo operé un cambio en el orden politico —la monarquia
de los Romanov que llevaba mas de 300 afios en el poder fue reemplazada en cuestién de
dias por el gobierno de los soviets de obreros, soldados y campesinos— sino también en

la economia y en las relaciones sociales. La cultura y las disciplinas artisticas no fueron
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la excepcidn. Si bien ya desde antes de 1917 se venian ensayando exploraciones
revolucionarias en las artes gracias a las intervenciones de vanguardias como el
Simbolismo, el Futurismo y el Suprematismo, la década de 1920 fue testigo de una
notable proliferacion de experimentaciones. Muchas de ellas se pusieron de manifiesto
en movimientos como el Constructivismo o en organizaciones culturales como la
Proletkult.® El nuevo gobierno dominado por los bolcheviques reconocio la importancia
de esta cuestion y cred el Comisariado para la Educacion y las Artes (Narkomprds, por
su acronimo en ruso), que estuvo al mando de Anatoly Lunacharsky y se ocup6 de regular
y estimular las actividades educativas y culturales en la nueva sociedad revolucionaria.*
De esta manera, luego de 1917 y por lo menos hasta 1932, coexistieron dos espacios en
el campo cultural soviético: uno vinculado a las organizaciones autonomas de los
movimientos sociales y otro asociado a la nueva ordenacion estatal. Fue la amplia
perspectiva del dirigente bolchevique —a quien le gustaba autodescribirse como un
“intelectual entre los bolcheviques y un bolchevique entre los intelectuales”—> lo que en
gran parte garantizé la convivencia de las dos esferas sin que se produjeran conflictos
irreconciliables.

El campo musical no fue ajeno a estos posicionamientos. Durante esos afos su
existencia estuvo animada por dos grandes facciones, una mas modernista y otra mas
cercana a las ideas proletarias desarrolladas por la Proletkult. Las organizaciones que
encarnaron estas posiciones fueron, respectivamente, la Asociacion de Mdusica
Contemporanea (ASM, por sus iniciales en ruso) y la Asociacion de Musicos Proletarios
de Rusia (RAMP, por sus iniciales en ruso). La ASM nacio en 1923 en Moscu y funcion0
durante un tiempo como la rama rusa de la International Society for Contemporary Music
(ISMC). Durante su existencia pretendio desarrollar un espacio en el que se le diera lugar
a las composiciones contemporaneas vinculadas a los movimientos vanguardistas tanto
rusos como europeos. Gracias a la ASM se pudieron escuchar en la Unidn Soviética la
Opera Wozzeck de Alban Berg o Gurre-Lieder de Arnold Schénberg, por ejemplo.

Ademas, la ASM gestion0 la visita de Paul Hindemith y de Darius Milhaud, entre otros

3. Véase Lynn Mally, Culture of the Future. The Proletkult Movement in Revolutionary Russia (Berkeley:
University of California Press, 1990).

4. Véase Sheila Fitzpatrick, Lunacharski y la organizacién soviética de la educacion y de las artes (1917-
1921) (Madrid: Siglo XXI, 1977).

5. Citado en Fitzpatrick, Lunacharski, 17.
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compositores contemporaneos, para que dirigieran los estrenos de sus propias obras.®
Entre sus miembros se encontraban compositores como Nikolay Miaskovsky y editores
como Pavel Lamm; en su seccién de Leningrado, Nikolay Roslavets y Boris Asafyev
fueron dos de sus mas destacados animadores. Los esfuerzos de la ASM pronto se verian
materializados en las obras de jovenes musicos como Alexander Mosolov o Dmitry
Shostakovich, quien hacia 1925 iniciaria, con su Primera Sinfonia, una prolifica carrera.’
Si bien siempre se presentd como una organizacion independiente, la corriente modernista
pudo contar, al menos en los primeros afios, con el apoyo oficial del Narkomprds, ya que
su seccion musical —conocida como MUZO— estuvo a cargo de Arthur Lourié, un
compositor que simpatizaba con las tendencias vanguardistas pero que no subordind su
obra a ninguna ideologia, al punto de llegar a sostener que “la mtsica como forma de arte
debe ser apolitica”.®

Del otro lado se encontraban los proletaristas, los cuales tenian poca
consideracion por la produccion musical contemporanea ya que la consideraban como un
residuo de la decadente cultura burguesa que habia que destruir. En cambio, defendian el
desarrollo de una nueva mdusica proletaria, cuyos fundamentos debian encontrarse en las
tradiciones de la clase obrera. Dos organizaciones encararon esta tarea, la ya mencionada
RAMP creada en 1923 y la Prokoll (acronimo ruso para “produccion colectiva”), una
agrupacion nacida en el Conservatorio de Moscu en 1925. Esta Gltima se distancio de la
retorica mas militante y simplista de la RAMP y buscé operar como un colectivo
compositivo, aunque sus resultados fueron desparejos.® En todo caso, las producciones
de las organizaciones proletarias nunca pudieron salir de la composicion de canciones de
agitacion o de la mas urgente tarea de una pedagogia musical para las masas.l® De esta
manera, incluso la radicalidad de la RAMP debe matizarse dado el entorno social y
cultural en el cual la Revolucion habia triunfado.

Si bien es posible afirmar que hacia fines de la década de 1920 los proletaristas
parecian haber ganado la batalla en cuanto a ocupacién de cargos en la nueva burocracia

musical y a la seleccion de los repertorios, lo cierto es que la flexibilidad artistica y las

6. Ana Ferenc, “Music in the Socialist State”, en Soviet Music and Society under Lenin and Stalin. The
Baton and Sickle, ed. Neil Edmunds (Nueva York: Routledge, 2004), 9.

7. Véase Francis Maes, A History of Russian Music. From Kamarinskaya to Babi Yar (Berkeley: University
of California Press, 2006), 242-246.

8. Igor Vorobev y Anastasia Sinayskaya, Kompository russkovo avangarda (San Petersburgo: Izdatelstvo
Kompozitor, 2007), 68.

9. Véase Louisa Martin-Chevallier, “Le Prokoll: conpception singuliére d’une musique de la révolution”,
Revue des Etudes Slaves, 84/3-4 (2013): 479-494.

10. Ferenc, “Music”, 12.
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posibilidades de desarrollo de una actividad musical autbnoma se mantuvieron
relativamente accesibles hasta 1932. Ese afio marcé un parteaguas no sélo en la actividad
musical sino también en todo el campo cultural. La resolucion del Partido Comunista
sobre la reforma de las organizaciones literarias y artisticas publicada el 23 de abril
significd el fin de todas las estructuras autdnomas existentes —como la ASM— e incluso
de las que se autodenominaban proletarias —como la RAMP— y decidié su reemplazo
por las nuevas Uniones Creativas dependientes del Estado soviético.!! En medio de un
contexto convulsionado por los efectos de la colectivizacion forzosa del campo y por la
industrializacion acelerada de la economia, la nueva élite comunista cerro filas e instituyé
un control menos laxo de la sociedad.?

En el caso de la musica, se establecié en Moscu la Union de Compositores
Soviéticos [Soiuz Kompositorov SSSR vy, desde 1957, Soiuz Sovietskij Kompositorov
SSSR], la cual englobaba no s6lo a compositores sino también a musicélogos. Desde 1939
contd con un Comité Organizativo [Orgkomitet], entre cuyos funcionarios se encontraban
el ya mencionado Shostakovich y Aram Jachaturian, entre otros. Hacia 1940 la Unién ya
contaba con representaciones en las ciudades mas importantes del pais. Su érgano de
difusion era la revista Soviétskaya Muzyka, la cual fue fundada en 1935 y cuyo objetivo
era el de promover el desarrollo de una “musicologia marxista-leninista”, como fue
definido en su primer editorial.*®* En ese sentido, el campo musical se sumia en la
compleja tarea de definir y producir obras que siguieran los preceptos del Realismo
Socialista.

Por cuestiones de espacio no nos detendremos en un abordaje exhaustivo del

Realismo Socialista, el cual, por un lado, puede resultar inabarcable y, por el otro, ha sido

11. Las Uniones Creativas eran organizaciones que agrupaban a los miembros de las diferentes disciplinas
artisticas de la Union Soviética y que se encargaban de regular el ejercicio de la profesion. Muchas de
ellas, como la Unién de Escritores Soviéticos, surgieron en 1932 y se mantuvieron hasta la disolucién
de la URSS en 1991.

12. En un trabajo ya clasico de 1946, Nicholas Timasheff interpret6 este viraje iniciado por Stalin hacia
fines de la década de 1920 como una “gran retirada”, dando a entender que se habian abandonado los
principios originales del comunismo y que se los habia reemplazado por valores conservadores con el
objetivo de no perder el apoyo popular, ya que los lideres habian reconocido para ese entonces que las
ideas sobre el socialismo no habian arraigado en la sociedad. David Hoffman matiz6 esta idea dando a
entender que si bien los valores conservadores se instalaron, éstos lo hicieron en un contexto en donde
para la dirigencia soviética el comunismo ya habia triunfado y, por lo tanto, era necesario el retorno a
un cierto orden y una nueva ‘“normalidad”. En todo caso, lo que también queria demostrar Hoffmann es
que las transformaciones ocurridas durante la década previa no habian sido tan radicales como se creia.
Véase David L. Hoffmann, “Was There a ‘Great Retreat’ from Soviet Socialism? Stalinist Culture
Reconsidered”, Kritika: Explorations in Russian and Eurasian History, 4/4 (2004): 651-674.

13. Véase Soviétskaya Muzyka, 1 (1935): 2.
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muy bien analizado en otros lugares.’* A los fines de los objetivos de este trabajo sélo
diremos que el Realismo Socialismo fue la doctrina que pretendio instalar el gobierno
soviético a partir del I Congreso de Escritores Soviéticos reunido en 1934 como estética
oficial de la Union Soviética, y que estaba basada en una dudosa interpretacion de la
teoria marxista y de la historia cultural rusa, sobre todo en lo que se refiere a los escritos
de los filésofos del siglo XIX como Vissarion Belinsky y Nikolay Chernyshevsky. El
Realismo Socialista se apoyaba sobre la base de cuatro principios universales: narodnost,
que suponia accesibilidad y reflejo de lo popular; klassovost, como expresion de intereses
de clase; ideinost, lo cual incluia teméaticas de la vida cotidiana; y partiinost, que
expresaba la fidelidad al Partido.® En ese sentido, la intencion del gobierno era que todas
las artes acataran estos principios y que sus obras fueran su fiel expresion.®

¢Como interpretar estos cambios que en el lapso de una década pasaron de la
experimentacion radical a un control estatal omnipresente? ;Qué efectos tuvieron no sélo
para la préactica compositiva sino también para la investigacién musicoldgica? Hasta no
hace mucho, las investigaciones atravesadas por los prejuicios de la Guerra Fria solian
trazar un cuadro caracterizado por la uniformidad cultural y por una tensa atmasfera de
persecucion a los intelectuales y artistas que se alejasen del canon prefijado. El arte en
general y la masica en particular, como supuestos productos del Realismo Socialista, eran
analizados como vectores de propaganda politica, sin posibilidades de un desarrollo

auténomo.!” Sin embargo, y como se pregunta Simo Mikkonen, ,como es posible que

14. Véase Peter Kenez y David Shepherd, “’Revolutionary Models for High Literature: Resisting Poetics”,
en Russian Cultural Studies. An Introduction, ed. Catriona Kelly y David Shepherd (Oxford: Oxford
University Press, 1998), 21-55.

15. Véase Toby Clark, “La propaganda en el Estado comunista”, en Arte y propaganda en el siglo XX
(Madrid: Akal, 2000), 121.

16. Sin embargo, dada la ausencia de textos programaticos sobre el Realismo Socialista, la literatura terminé
funcionando como una suerte de guia para el resto de las artes e incluso las novelas consagradas
sirvieron como modelo de referencia para los escritores mas que cualquier otro insumo teérico. Véase
Katerina Clark, The Soviet Novel. History as Ritual (Chicago; Chicago University Press, 1981).

17. Véase, por ejemplo el cldsico de James Billignton, El icono y el hacha. Una historia interpretativa de
la cultura rusa (Madrid: Siglo XXI, 2012). Boris Groys arriesga una hipotesis tan sugerente como
conservadora al sostener que el régimen estalinista no habia pisoteado el proyecto de las vanguardias
sino que, por el contrario, habia encarnado su continuacién y su radicalizacién. La sociedad misma
habia llegado al apocalipsis y se habia convertido en una obra de arte gracias al accionar de Stalin,
quien se habia desempefiado como un artista demiurgo. Asi, el estalinismo fue un régimen social pero
también una formacién estética cuyo lider tuvo el poder de moldearla como un artista de vanguardia
(incluyendo el ready made del cuerpo embalsamado de Lenin). La moraleja encubierta de esta tesis es
que cualquier proyecto liberador, como el de las vanguardias, termina produciendo regimenes
autoritarios como el de Stalin. VVéase Boris Groys, Obra de arte total Stalin (Madrid: Pretextos, 2008).
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existiera tal grado de uniformidad y represion y que al mismo tiempo florecieran
talentosos y originales artistas valorados internacionalmente?*®

Las nuevas investigaciones, fruto de la combinacion propiciada por la apertura de
los archivos luego de la desintegracion de la Unidn Soviética en 1991 y el desarrollo de
nuevos enfoques tedricos, generaron interpretaciones que se alejaron de los estereotipos
construidos durante la Guerra Fria y que enriguecieron de manera notable el abordaje de
la cuestion, sefialando la existencia de una realidad mucho mas problematica y
diferenciada.’® En ese sentido, Kirill Tomoff analiz6 la complejidad reinante en la Union
de Compositores Soviéticos,® y Simo Mikkonen revisé las condiciones bajo las cuales
operaron los compositores y los musicologos en la década de 1930. Este ultimo, por
ejemplo, demostro la existencia de una vivida actividad musical: “las artes fueron muy
populares en los 30, el nimero de artistas creativos crecié y el numero de artistas
amateurs se multiplicé de una manera sin precedentes en el mundo”.?

Un notable aporte de estos nuevos estudios es que colocaron a los musicélogos y
los compositores dentro del mas amplio sistema soviético y no los abordaron como
individuos aislados de su contexto de produccion. Caroline Brooke, por ejemplo,
demostrd que las purgas en el mundo musical durante los afios del Gran Terror no fueron
mas que gestos politicos y que, gracias al desarrollo de diversas estrategias, los
compositores y los musicélogos no fueron practicamente afectados por el terror. La autora
Ilegd a la conclusion de que el riesgo que corria la intelliguentsia creativa de ser arrestada
era mucho menor que el de cualquier otro grupo, lo cual dejaba cierto margen para el
desarrollo de sus actividades con una relativa autonomia.?? Marina Frolova-Walker
incluso arriesgod la hipotesis de que un nimero no menor de compositores modernistas,
entre los que se encontraban dos luminarias como Miaskovsky y el propio Asafyev,
dejaron de lado la creatividad vanguardista bastante tiempo antes de que el poder de la

burocracia pudiera hacerse sentir. Para la autora, el paso de una postura méas experimental

18. Simo Mikkonen, “State Composers and the Red Courtiers. Music, Ideology, and Politics in the Soviet
1930°s” (Tesis de doctorado, University of Jyaskyla, 2007), 15.

19. Véanse, por ejemplo, las contribuciones de Caroline Brooke, “The Development of Soviet Music
Policy, 1932-1941” (Tesis de doctorado, University of Cambridge, 2000) o de Amy Nelson, Music for
the Revolution. Musicians and Power in Early Soviet Russia (University Park: The Pennsylvania State
University Press, 2004).

20. Kiril Tomoff, Creative Union. The Professional Organization of Soviet Composers, 1939-1953 (Ithaca:
Cornell University Press, 2006).

21. Mikkonen, State, 15.

22. Caroline Brooke, “Soviets Musicians and the Great Terror”, Europa—Asia Studies, 54/3 (2002): 397-
413.
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a una mas conservadora como la que encarnaba el Realismo Socialista se debié menos a
la presion de los burdcratas del Partido que a una decision personal vinculada a cuestiones
materiales y simbélicas, como el acceso a cargos y la publicacion de obras.??

De este modo, podemos sostener que el paso de una fase experimental a una
dominada por el Realismo Socialista no supuso el traspaso de la actividad creativa de los
artistas a la burocracia del Partido. Por el contrario, fueron musicélogos y compositores
los que activamente construyeron los principios y las obras de la estética soviética. Para
fines de la década de 1930 muchos se sentian cdmodos en sus nuevas posiciones y sus
nuevos roles dentro del nuevo Estado. * A diferencia de lo que se sostuvo
tradicionalmente, musicélogos y compositores no fueron meros ejecutores de las politicas
del Partido sino que contribuyeron de modo significativo en los cambios politicos que
sucedieron en los afios 30. Si bien no fueron siervos leales de la burocracia, tampoco
fueron victimas inocentes del estalinismo.? Asi, la produccion musical y musicoldgica
en los primeros afios de la Unién Soviética estuvo atravesada por su contexto politico y
social, pero no determinado por él. Dentro de la supuesta uniformidad y totalizacion de
la artes es posible distinguir una produccion original y relativamente autbnoma que esta
vinculada a problemaéticas especificas que, incluso, pueden remontarse a los afios previos
de la Revolucion. En el siguiente apartado intentaremos rastrearlo a partir del caso del

compositor, critico y musicologo, Boris Asafyev.

Boris Asafyev y el camino moderno de la musicologia sovietica

Como vimos, la Unidn de Compositores Soviéticos fue una union creativa que
actuo de acuerdo con los deseos y las ambiciones de sus miembros, los cuales pudieron
definir los rasgos de la nueva musica soviética de una manera independiente. Fueron ellos
los que promovieron generos como la 6pera o la sinfonia, y hoy debemos considerar su
desempefio como una basqueda auténtica de una musica soviética y no s6lo como mera
propaganda. Como sostiene Katerina Clark, la intelliguentsia creativa estuvo a la par de
la burocracia al momento de definir los componentes de la cultura estalinista.?® En ese

sentido, la musicologia se volvié un insumo de significativa importancia a partir de 1932,

23. Marina Frolova-Walker, “From Modernism to Socialist Realism in Four Years: Myaskovsky and
Asafyev”, Muzikologija, 3 (2003): 202-204.

24, Marina Frolova-Walker “Stalin and the Art of Boredom”, Twentieth-Century Music, 1/1 (2004): 103.

25. Mikkonen, State, 17.

26. Clark, Soviet Novel, 28.
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en la medida en que podia definir su rol ideoldgico,?” pero también desde un tiempo antes
ya que en el inicio de la nueva sociedad revolucionaria pudo delimitar las problematicas
centrales a las cuales se enfrentaba el campo musical ruso. Sobre ello fue que se ocup0,
precisamente, Asafyev.

Boris Asafyev naci6 en 1884 en San Petersburgo y su instruccion musical empez6
a la par de su educacion escolar formal. Hijo de un oficial menor del Imperio, se educo
en el Gymnasium de Krondstadt y, en 1903, ingreso a la Facultad de Historia y Filologia
de la Universidad de San Petersburgo donde estudi6 hasta 1908.28 En 1904, también hizo
su ingreso al Conservatorio de la misma ciudad, luego de que el propio Nikolay Rimsky-
Korsakov le aconsejara hacerlo. Alli no sélo tuvo clases con el consagrado compositor
sino también con otros igualmente reconocidos, como Anatoly Liadov y, tuvo como
comparfiero, entre otros, a Serguey Prokofiev.

Asafyev egresé del conservatorio en 1910 y desde entonces se ocup0 en diferentes
actividades vinculadas con la musica, ya sea en la funcion de acompafiante como también
componiendo diversas piezas para ballet, una 6pera para nifios y otras piezas menores. En
1910 tuvo la posibilidad de viajar a varios paises europeos, lo cual le permitio tejer lazos
con diferentes compositores y artistas a la vez que pudo ampliar sus conocimientos
estéticos. En 1914 comenzo a publicar sus primeros escritos musicologicos bajo el
nombre de Igor Glebov, seudonimo que lo iba a acompafiar durante casi toda su
trayectoria. Desde entonces produjo una variada cantidad de escritos que van desde la
Opera rusa decimondnica hasta la musica contemporanea, pasando por los compositores
consagrados del siglo XIX y algunos de sus colegas. Muchos de sus trabajos salieron
publicados en revistas especializadas y prestigiosas como Muzyka [Musica], Muzykalny
Sovremennik [El contemporaneo musical] y Zhizn Iskusstva [La vida del arte]. Varios de
estos escritos luego serian recopilados y publicados como libros, como sucederia con el
caso de Melos y Estudios Sinfonicos.

La Revolucion encontro en Asafyev a uno de sus mayores apoyos. Si bien hasta
ese momento no se le conocia afiliacién al partido bolchevique ni una activa militancia
socialista, el compositor se sumo a la causa revolucionaria a través de la aceptacion de

algunos cargos en el gobierno, en parte por su amistad con Lunacharsky. Desde sus

27. Mikkonen, State, 174.

28 . Para una profundizacion de sus rasgos biograficos se puede consultar E. Orlova, E.yA.
Kriukov, Akademik Boris Vladimirovich Asafyev (Leningrado: Sovietsky Kompositor, 1984) y A. Kriukov,
Materialy k biografii B. Asafyeva (Moscu: Muzyka, 1981).
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puestos ideo proyectos de publicacién de obras musicales pero sobre todo se dedic6 a una
gran actividad propagandistica de la Opera de su época. Sin embargo, donde mas se
destaco fue dentro de una de las instituciones musicales mas significativas de esos afios,
que él mismo ayudd a fundar, la ya nombrada Asociacion de Musica Contemporanea.?
La primera década revolucionaria fue bastante prolifica para Asafyev y entre 1919 y 1928
produciria la mayor cantidad de escritos musicologicos, dejando sentadas las bases sobre
las cuales se fundarian sus dos obras mayores, La forma musical como proceso (1930) e
Intonatsia (1947). Dentro de estos escritos se encuentra un texto fundamental: “Los
caminos hacia el futuro” [“Puti v budushchee”].%°

En el texto ya citado de Marina Frolova-Walker, la music6loga ruso-britanica
explica que Asafyev se desempefié como critico en los afios 20 porque no tenia talento
como para componer obras modernistas, y que en los 30 se dedico a la composicién
porque el nuevo contexto era favorable para sus limitadas habilidades compositivas.!
Una posicion similar parece sostener Elina Viljanen: para ella, Asafyev fue mas
arriesgado como musicélogo que como compositor; de hecho, fueron las obras musicales
compuestas de acuerdo al canon realista las que le aseguraron una vida confortable, mas
que sus escritos musicoldgicos. La musicologa finesa llego incluso a definirlo como un
“camaledn” por su capacidad de acomodarse a los contextos cambiantes.®? A pesar de
estar basadas en un profundo conocimiento de los textos de Asafyev, estas
caracterizaciones son limitadas ya que, al centrarse en las estrategias profesionales
disefiadas por el musicélogo, invisibilizan un aspecto de suma importancia dentro de la
obra de Asafyev: la existencia de cuestiones fundamentales en su produccion
musicologica temprana que luego serian retomadas en los afios del Realismo Socialista y
que formarian parte del proceso en el cual se definid y articuld la nueva muisica soviética.
En ese sentido, Asafyev muestra una notable continuidad en el desarrollo de su original
ideario musicoldgico que es inmune a los contextos cambiantes.

“Los caminos del futuro” fue escrito en el contexto del proceso revolucionario
ruso iniciado en febrero de 1917. Si bien fue publicado en ese afio como articulo de

revista, fue luego recopilado junto con otros textos (del mismo Asafyev y de otros autores)

29. Elina Viljanen, Boris Asaf’ev and the Soviet Musicology (Helsinski: Universidad de Helsinski, 2005),
39.

30. Igor Glebov [Boris Asafyev], “Puti v budushchee”, en Melos. Knigi 0 muzyke, 2 vols (Petrogrado: s/e,
1918), 51-96.

31. Frolova-Walker, “From Modernism”, 210.

32. Elina Viljanen, “Boris Asaf’ev, Soviet Musicologist”, en Global Signs, ed. Eero Tarasti, Paul Forsell y
Richard Littlefiled (s/l: Acta Semiotica Fennica XXI1X, 2008), 513.
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para el libro de dos volimenes titulado como Melos. Knigi 0 Muzyke [Melos. Libros sobre
musica]. En su articulo, Asafyev intenta trazar un esbozo del camino que deberia seguir
la musica rusa no solo para poder desempefiarse en el nuevo contexto revolucionario sino
también para poder estar a la altura del devenir musical universal. Como demuestra
Viljanen, la importancia de estos escritos tempranos radica en que contienen elementos
significativos del pensamiento estético de Asafyev.3 Mas alla de esos elementos nada
despreciables, que demuestran una importante continuidad dentro del ideario
Asafyeviano a pesar de los contextos cambiantes, hay un conjunto de cuestiones que
Asafyev aborda en este texto de manera original y que preanuncia los problemas a
enfrentar tanto por la musicologia como por los compositores en el devenir de la nueva
sociedad soviética, y que también se presentaran con impetu una década mas tarde: el
problema de la modernizacion de una sociedad periférica y el lugar de la intelliguentsia
en el desarrollo de ese planteo.

Antes de avanzar en la discusién de estos problemas, debemos sefialar una
caracteristica central del pensamiento de Asafyev presente a lo largo de su produccién:
sus raices filosoficas son extremadamente variadas. En ese sentido, en este escrito no solo
hay una ausencia notable de categorias marxistas sino que también muchos de los
conceptos utilizados por el musicélogo entrarian en contradiccion con lo que luego seria
codificado como “marxismo-leninismo” lo cual no signific6 —como podrian suponer las
interpretaciones de los guerreros frios— su censura ni su salida de circulacién. Por
ejemplo, cuando aborda la cuestién del psicologismo de los compositores y rescata su
influencia para el armado de las obras, al punto de construir una escala que le permite
medir el grado en el cual la propia personalidad de los compositores se expresa en las
obras, montando una clasificacion que los dividia entre “subjetivos” y “objetivos”, de
acuerdo al mayor o menor grado de psicologismo presente en las obras. En ese sentido,
Chaikovsky seria un compositor mas subjetivo que Musorgsky y este ultimo lo seria méas
que Rimsky-Korsakov.3*

Asafyev no tuvo problemas en combinar de manera notable y original los insumos
legados por Vladimir Stasov para pensar el nacionalismo musical con las categorias
desarrolladas por el movimiento simbolista para describir a la mudsica como una

reconciliacion holistica de las esferas material y espiritual. 3> Precisamente, es la

33. Viljanen, Boris Asafev, 73.
34. Asafyev, “Puti”, 78-80.
35. Viljanen, “Boris Asaf’ev”, 505.
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destacada influencia del simbolismo la que nos permite colocar a Asafyev dentro del
espacio modernista en el mapa de los movimientos estéticos en Rusia. Sus textos estan
imbuidos de conceptos desarrollados por esa vanguardia y, de hecho, su intento de
describir el desarrollo natural de la musica con palabras es algo que puede ser rastreado
en Andrey Bely, el poeta simbolista que intentd convertir las palabras en masica y que no
pocas veces acudio al lenguaje musical para componer o titular sus poemas.*

Como dijimos, un elemento central en el texto de Asafyev es el problema de la
modernidad, cuestion que atravesara debates y discusiones durante esos afios en todos los
niveles de la sociedad soviética. De hecho, hay en la temprana musicologia de Asafyev
una preocupacion por la relacion de la nueva sociedad revolucionaria con la herencia
musical rusa que esta estrechamente vinculada al desarrollo de una modernidad soviética
y que es paralela a la construccion de la nueva sociedad comunista, inquietud que habian
mostrado precozmente los propios dirigentes revolucionarios. Para comenzar a resolver
la cuestion, Asafyev se propone una recuperacion del pasado musical ruso pero en clave
modernista, aunque se trata de un modernismo matizado y original, ya que no siguio el
ejemplo de los futuristas de “tirar por la borda del vapor del Tiempo Presente” todo el
pasado cultural ruso.3” David Haas nos previene: “Asafyev era considerado un modernista
y un simpatizante de Occidente [...] Sin embargo, del mismo modo era propenso a
reivindicar la causa de la musica popular o a revivir el interés en Chaikovsky, Scriabin o
el ultraconservador Glazunov”.%®

La observacion de Haas, que puede pasar por paradojica, esta lejos de asumir una
condicion de contradiccion. Antes bien, muestra el modo en el cual Asafyev se planteaba
el problema de la modernidad en la nueva sociedad revolucionaria: como un didlogo
critico entre la produccion contemporanea, la influencia europea y su recepcién entre los

forjadores del repertorio clasico ruso, a saber, los kuchkistas y los belaievistas. %

36. Como lo hizo en algunas ocasiones al llamar “sinfonias” a varios de sus poemas. Véanse, por ejemplo,
su Segunda Sinfonia (1902) o su Sinfonia del Norte (1904).

37. Como plantearon los futuristas en su manifiesto de 1912 “Una bofetada al gusto del publico”. Véase
Viktor Woroszylski, Vida de Mayakovsky (México; Ediciones Era, 1980), 59-60.
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411.
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Promediando su articulo, Asafyev sintetiza su preocupacion en una pregunta seminal:
“;Cudl es el rostro de nuestra musica y cudles son los caminos hacia el futuro?”.%° En este
caso la metafora no es menor, ya que para Asafyev la musica es un organismo y, como
tal, posee un rostro que expresa su semblante y su caréacter.*

Si bien para Asafyev la musica rusa forma parte de “las corrientes musicales de
Europa Occidental”, no pudo escapar de la enorme influencia que ejercido Alemania sobre
ella.*? Pero tal fue el impacto de ese pais que sus aportes fueron aceptados de modo
acritico y se convirtieron en dogma. De esta manera, Asafyev entiende que la musica rusa
solo puede ser analizada “en conjunto con la musica de Europa Occidental y
especialmente con la alemana”, pero dejando en claro el lugar que ocupa Rusia dentro de
ese panorama en las primeras décadas del siglo XX: “Alemania es la metropoli [...]
nosotros somos provincianos”.*® En la medida en que los rusos aceptaron sumisamente la
dominacion germana, solo engendraron obras imitativas, carentes de vida y racionales.
En ese sentido, el interrogante que se plantea Asafyev entonces es tan complejo como
crucial: la pregunta por el futuro de la musica rusa es en verdad una pregunta por su propia
existencia en relacion al resto de Europa ya que la musica rusa todavia no es “nacional”
[narodna] sino importada.** De modo que al definir la cuestion en esos términos, Asafyev
propone la aventurada mision de acabar con el “silencio que todavia mantiene la nacion
rusa”.®

En esa operacion que realiza Asafyev para prolongar la vida de una musica rusa
carente de frescura y originalidad retoma la divisién entre compositores “objetivistas” y
“subjetivistas” dentro de la cual rescata a los que pertenecerian a este tltimo conjunto:
Piotr Chaikovsky y Alexander Scriabin. Fueron ellos dos quienes se rebelaron ante el

dogma racionalista impuesto por Alemania.*® Para Asafyev, entonces, la Unica sinfonia

como A. Glazunov o A. Lyadov. Su duracion se extendié desde 1885 hasta 1908 y sus objetivos
estuvieron mas orientados a la busqueda del profesionalismo y al desarrollo de una corriente mas
esteticista. Vease Maes, A History, 167-195.
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rusa posible es la Sexta Sinfonia de Chaikovsky, ya que ella es el punto de llegada de una
evolucion psicologica del compositor y no el resultado de la fria aplicacion de un conjunto
de reglas inmutables.*” En ese sentido, el Ginico capaz de tomar esa posta, y a su vez de
superarla, es Scriabin, al que Asafyev caracteriza no casualmente como “moscovita”.
Aqui el music6logo acude a la tradicional oposicion que dentro de los debates culturales
rusos clasificaba a las dos capitales entre un espacio artificial e inauténtico —San
Petersburgo— y otro genuino y verdadero —MoscU— para reforzar la caracterizacion de
Scriabin como un compositor integro y auténtico. “® Pero si el psicologismo de
Chaikovsky quedaba inserto dentro de lo “humano”, Scriabin supone la aparicion de un
rasgo nuevo: la posibilidad de ser poseido por la musica y, asi, la apertura de un trance
hacia un nivel “superhumano”, capaz de poder ser expresado bajo una “cualidad
poética”.*® Es significativo que Asafyev plantee esta cuestion todavia enmarcandola
dentro del contexto periférico ruso, presentindolo casi como una paradoja: “;Es posible
entender al fendomeno Scriabin dentro de la tediosa y gris vida rusa?”.%°

Lo que ayuda a Asafyev a salvar la brecha es el recurso a conceptos claves dentro
de su ideario musicoldgico, que ya se encuentran identificados en 1917 pero que
persistiran hasta bien entrado el estalinismo, como el concepto de intonatsia, al cual
incluye como uno de los componentes que hacen al rasgo compartido, en las
composiciones musicales, tanto por Rusia como por Occidente. Este elemento compartido
es definido por Asafyev como “un modo de creacion de construcciones espaciales
abstractas o ideas poéticas definidas por hitos que fluye en la direccién de la cancidn, la
melodia, la intonatsia y métrica instrumental que estan tejidas juntas”.>! Si bien en el
texto no abunda en mayores detalles respecto de la caracterizacion de intonatsia es
significativo que ya aqui aparezcan algunos de sus rasgos esenciales, como por ejemplo
su remision al aspecto psicoldgico del compositor.

La caracterizacion de intonatsia fue variando a lo largo de la trayectoria de
Asafyev, pero sin dudas el concepto quedara establecido en dos de sus obras seminales,
que fueron escritas casi el mismo tiempo: el Libro sobre Stravinsky (1929) y su

fundamental La forma musical como proceso (1929) (EI libro Intonatsia, publicado en
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1947, habia sido pensado originalmente como un segundo tomo de La forma musical).
En esas obras, Asafyev define intonatsia como la totalidad de los sonidos posibles, sin
importar la fuente que lo emitiese, con lo cual remite no s6lo a la musica sino mas bien
al fendmeno del sonido como un todo que puede ser potencialmente oido como mdsica.
De modo que al analizar una intonatsia, lo que se hace en verdad es analizar un sistema
de relaciones entre los sonidos. Pero eso no es todo. Asafyev deja de lado definiciones
mas tradicionales vinculadas a las relaciones de tonos para concentrarse en el aspecto
linglistico de la intonatsia, al definirla como “expresiones de sentido que se dan través
del sonido”. Es decir, estamos hablando de la organizacion que hace la conciencia humana
de los medios acusticos en correlaciones de sonidos expresivas y con sentido. De modo
que lo que diferencia a una intonatsia de un sonido cualquiera (como una nota musical)
es semantica: ademas de emitir una sefial acUstica, una intonatsia tiene un significado
expresivo dentro de un sistema de relaciones acusticas. Debemos sefialar aqui que uno de
los elementos centrales para definir la intonatsia, la conciencia humana, esté presente en
1917, ya que como vimos Asafyev toma partido por aquellos compositores que vuelcan
en sus obras parte de su personalidad y su conciencia y no son meros reproductores de
esquemas abstractos y vacios.

Pero mas significativo es el recurso al concepto de simfonizm, entendido como la
continuidad de una conciencia musical que, sin embargo, ha sido perdida en el estilo
diletante ruso.%? De la posibilidad de convertir la cualidad poética de la musica en
simfonizm, es decir, en dejar que los poderes sobrenaturales que dominan al artista le den
lugar al predominio del elemento personal que permita expresar la voluntad del
compositor por encima de cualquier otra cosa, es que depende el futuro de la mdsica
rusa.>® Asafyev sintetiza todo esto en una sola idea: la de que el sonido debe ser animado
por un incremento de la vida.>* Dado que no es posible hacer una escuela a partir de los
compositores que €l habia rescatado porque sus cualidades son imposibles de imitar, el
unico camino posible que le queda a la musica rusa para salir de su silencio y asegurarse
un futuro moderno es retomar la primacia de la subjetividad de la conciencia musical y
oponerla al objetivismo. En ese sentido, Asafyev encuentra ya en el joven Serguey

Prokofiev un futuro promisorio y asegurado, ya que “construye su mundo ideal sobre
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fundamentos dados por el elemento musical, teniendo en cuenta sélo las precondiciones
intuitivas derivadas de motivos personales internos y no de esquemas tradicionales”.%®

Para finalizar, debemos remarcar que es muy significativo que los postulados de
Asafyev se enuncian como el planteo de un miembro de la intelliguentsia, como él mismo
se define.%® El dato no es menor ya que, para Asafyev, “la misica rusa es producto de la
intelliguentsia” pero con el agravante de que para el musicologo la intelliguentsia es un
“insignificante grupo de rusos europeos” y, por lo tanto, superflua y carente del elemento
“nacional” [narodna].®" Al plantear los problemas antes mencionados como una
preocupacion central de un intelliguent, Asafyev no hace mas que actualizar un problema
que la intelliguentsia rusa del siglo XIX no pudo resolver de un modo definitivo, como
fue el de la conflictiva relacién que histéricamente Rusia tuvo con Europa. Asafyev no
deja de colocarse asi dentro una prestigiosa genealogia intelectual preocupada por la
modernidad rusay en la que él deviene, como sostiene Suzanne Kassian, “en un verdadero
lazo de unién entre los musicos rusos y los musicos occidentales”.%® La solucion del
problema pasaria entonces no por una renuncia a la membresia de la intelliguentsia sino
por el abandono de la imagen falsa de Rusia construida desde el esquematismo y la
frialdad de las ciudades y sus productos culturales, y por el rescate de la intensidad
emocional del compositor. Solo asi Rusia dejara de ser apenas un apéndice de las
metrdpolis europeas y, mas aun, podra aspirar a la construccion de un repertorio genuino
y auténtico para asi ser parte de un Unico espacio moderno.

Estas preocupaciones sobre la influencia occidental y el modernismo que
reapareceran con fuerza en la década de 1930 y 1940 cuando el sistema soviético alcance
su fisonomia mas definida y su estética se corporice en el Realismo Socialista son las que
estan en los origenes del pensamiento musicoldgico de Asafyev, mostrando una notable
continuidad que sobrevivié a contextos diferenciados y que, sin embargo, buscaban
responder a un interrogante tan crucial, no solo para el campo musical ruso, sino también

para toda la nueva sociedad soviética.

55. Asafyev, “Puti”, 89.

56. Ibid., 76.

57. Ibid., 75.

58. Suzanne Kassian, “Un trait d’union entre la Russie et I’Europe au debut du XXe siécle: le musicologue
B. V. Asaf’ev”, Revue de études slaves, 84/3-4 (2013): 499.



Perspectivas en la teoria de la musica 37

Bibliografia
Bartlett, Rosamund (ed.). Shostakovich in Context. Oxford: Oxford University Press,

2000.

Billignton, James. EIl icono y el hacha. Una historia interpretativa de la cultura rusa.
Madrid: Siglo XXI, 2012.

Brooke, Caroline. “The Development of Soviet Music Policy, 1932-1941”. Tesis de
doctorado, University of Cambridge, 2000.

. “Soviets Musicians and the Great Terror”. Europa—Asia Studies, 54/3 (2002):
397-413.

Clark, Katerina. The Soviet Novel. History as Ritual. Chicago: Chicago University Press,
1981.

Clark, Toby. “La propaganda en el Estado comunista”. En Arte y propaganda en el siglo
XX. Madrid: Akal, 2000.

Edmunds, Neil. The Soviet Proletarian Soviet Music. Oxford: Peter Lang, 2000.

Fay, Laurel. “Shostakovich versus Volkov: Whose Testimony?”. Russian Review, 39/4
(1980): 484-493.

Ferenc, Anna. “Music in the Socialist State”. En Soviet Music and Society under Lenin
and Stalin. The Baton and the Sickle, ed. Neil Edmunds, 8-18. Nueva York:
Routledge, 2004.

Fitzpatrick, Sheila. Lunacharski y la organizacion soviética de la educacién y de las artes
(1917-1921). Madrid: Siglo XXI, 1977.

Frolova-Walker, Marina. “From Modernism to Socialist Realism in Four Years:
Myaskovsky and Asafyev”. Muzikologija, 3 (2003): 199-217.

——— “Stalin and the Art of Boredom”. Twentieth-Century Music, 1/1 (2004): 101-
124.

Glebov, Igor [Boris Asafyev], “Puti v budushchee”. En Melos. Knigi 0 muzyke, 2 vols,
51-96. Petrogrado: s/e, 1918..

Groys, Boris. Obra de arte total Stalin. Madrid: Pretextos, 2008.

Haas, Boris. “Boris Asaf’yev and Soviet Symphonic Theory”. The Musical Quarterly,
76/3 (1992): 410-432.

Hoffmann, David L. “Was There a ‘Great Retreat’ from Soviet Socialism? Stalinist
Culture Reconsidered”. Kritika: Explorations in Russian and Eurasian History,
4/4 (2004): 651-674.

Kassian, Suzanne. “Un trait d’union entre la Russie et I’Europe au debut du XXe siécle:
le musicologue B. V. Asaf’ev”. Revue de études slaves, 84/3-4 (2013): 495-504.

Kenez, Peter y David Shepherd. “Revolutionary Models for High Literature: Resisting
Poetics”. En Russian Cultural Studies. An Introduction, ed. Catriona Kelly y
David Shepherd, 21-55. Oxford: Oxford University Press, 1998.

Kriukov, A. Materialy k biografii B. Asafyeva. Mosct: Muzyka, 1981.

Lunacharsky, Anatoly, “Taneyev y Scriabin”. En Sobre la literatura y el arte, 114-132.
La Habana: Axioma: 1974.




38 Revista Argentina de Musicologia 2019

Maes, Francis. A History of Russian Music. From Kamarinskaya to Babi Yar. Berkeley y
Los Angeles: University of California Press, 2006.

Mally, Lynn. Culture of the Future. The Proletkult Movement in Revolutionary Russia.
Berkeley: University of California Press, 1990.

Martin-Chevallier, Louisa. “Le Prokoll: conpception singuliére d’une musique de la
révolution”. Revue des Etudes Slaves, 84/3-4 (2013): 479-494.

Mikkonen, Simo. “State Composers and the Red Courtiers. Music, Ideology, and Politics
in the Soviet 30s”. Tesis de doctorado, University of Jyvaskyla, 2007.

Nelson, Amy. Music for the Revolution: Russian Musicians and Soviet Power 1917-1932.
University Park: Penn State University Press, 2004.

Orlova, E. y Kriukov, A. Akademik Boris Vladimirovich Asafyev. Leningrado: Sovietsky
Kompozitor, 1984.

Tomoff, Kirill, “Review of Shakhnazarova; Bertensson and Leyda”. Kritika:
Explorations in Russian and Eurasian History, 4/2 (2003): 466-80.

. Creative Union. The Professional Organization of Soviet Composers, 1939-
1953. Ithaca: Cornell University Press, 2006.

Viljanen, Elina. “Boris Asaf’ev and the Soviet Musicology”. Tesis de maestria,
University of Helsinki, 2005.

—— “Boris Asaf’ev, Soviet Musicologist”. En Global Signs, ed. Eero Tarasti, Paul
Forsell y Richard Littlefiled, 505-514. s/I: Acta Semiotica Fennica XXI1X, 2008.

. “From East to West and From West to East: Constructing the Soviet view of
Soviet Music and Musicology”. En Musikwissenschaft 1900-1930: zur
Institutionalisierung und Legitimierung einer jungen akademischen Disziplin, ed.
Wolfang Auhagen, Wolfgang Hirschmann, Tomi Makeld y Anna Schaefer, 308-
330. Hildesheim: Georg Olms Verlag, 2017.

Volkov, Solomon. Testimony: The Memoirs of Dmitry Shostakovich as Related to and
edited by Solomon Volkov. Nueva York: Harper and Row, 1979.

Vorobev Igor y Anastasia Sinayskaya. Kompository russkovo avangarda. San
Petersburgo: Izdatelstvo Kompozitor, 2007.

Woroszylski, Viktor. Vida de Mayakovsky. México: Ediciones Era, 1980.



