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Alberto Ginastera, el surgimiento del CLAEM, la produccion
musical de los primeros becarios y su recepcion critica en el
campo musical de Buenos Aires

A comienzos de los afios sesenta, el Instituto Torcuato Di Tella cred tres centros de
arte. Uno de estos fue el Centro Latinoamericano de Altos Estudios Musicales
(CLAEM) y su director fue Alberto Ginastera. Este Centro otorgd una serie de becas
a compositores latinoamericanos jévenes, ofrecié cursos para becarios y para publi-
co general y, ademads, organiz6 diversos conciertos. Entre estos tltimos estaban los
conciertos con obras de becarios. Al comprobarse la escasez de datos sobre la activi-
dad musical del CLAEM, se comenz6 a indagar sobre las posibles causas que expli-
caran el porqué de tal carencia. Este trabajo presenta la sintesis de una investigacién
sobre la reputacién de Ginastera y la recepcién del CLAEM vy de su actividad musi-
cal en la prensa gréfica de Buenos Aires durante los afios 1961 y 1966.

Palabras clave: Ginastera, CLAEM, vanguardia, representacién, musica latinoameri-
cana del siglo XX

Alberto Ginastera, the emergence of the CLAEM, the musical
production of its first scholars, and the critical reception in
Buenos Aires musical field

In the early sixties the “Instituto Torcuato Di Tella” created three art centers. One of
these was the “Centro Latinoamericano de Altos Estudios Musicales (CLAEM)” and
its director was Alberto Ginastera. The Center granted scholarships to young Latin
American composers, offered training for scholars and ordinary people, and orga-
nized several concerts in which scholars’ works were included. Given the shortage of
information on the musical activity of the CLAEM, I began to search for the possi-
ble reasons for such lack. This article is the synthesis of a research work that deals
with Ginastera’s reputation and the reception of the CLAEM and its musical activi-
ty in Buenos Aires press from 1961 to 1966.

Keywords: Ginastera, CLAEM, avant-garde, representation, 20™ Century Latin
American music
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De acuerdo con los trabajos de King (1985:81-86) y Aharonidn (1996:97-98),
el Centro Latinoamericano de Altos Estudios Musicales del Instituto Torcuato Di
Tella (en adelante CLAEM) cobré forma institucional hacia fines del afio 1961 y
su funcionamiento se extendi6 hasta el afio 1971. Sin embargo, su actividad ptbli-
ca se inici6 en 1962 con la realizaciéon del Primer Festival de Miusica
Contemporanea y el primer concurso de becarios. Fueron entonces diez afios de
actividad que abarcaron la casi totalidad de la década del sesenta.

En este trabajo se indagard la actividad realizada por el Centro durante los
primeros cinco afios de su existencia, es decir desde su creacién hasta 1966'. La
tarea principal se centrard en el andlisis de las fuentes primarias: prensa gréafica de
la época y la documentacion original del Centro. Esta dltima ha sido conservada
en la seccién archivos del Instituto Torcuato Di Tella (en adelante ITDT)?.

En primer término, se expondra el estado de la cuestion y la delimitacion del
objeto de estudio. A continuacion, se presentardn los conceptos utilizados para rea-
lizar una descripcién del campo musical en la ciudad de Buenos Aires hacia el afio
1960, los que, a su vez, servirdn para analizar las fuentes sobre las que se ha tra-
bajado. Seguidamente, se analizard la figura de Alberto Ginastera, la creacién del
CLAEM vy su actividad a partir de la aparicion de éstos en la prensa grafica. La
presentacion de los “Festivales de musica contemporanea” y de los “Seminarios de
becarios” tendrdn su propia seccidn y, por tltimo, se expondrén las conclusiones a
las que se ha podido arribar.

1. Recepcion bibliografica de la actividad del CLAEM
y construccion del objeto de estudio

El andlisis de la bibliografia existente acerca de los centros de arte del ITDT
pone de manifiesto que la prolifica actividad de éstos ha sido estudiada de manera
algo desigual. En primer lugar figura, tanto en los estudios especificos como en men-
ciones de otros textos no especificos, el Centro de Artes Visuales (CAV) bajo la

! Este texto es una sintesis de la tesis “Miisica de jovenes compositores de América” La actividad del
Centro Latinoamericano de Altos Estudios Musicales del Instituto Torcuato Di Tella de 1961 a 1966 y su
representacion en la prensa, defendida en octubre de 2008, para obtener el grado de Magister en
Interpretacién de Musica Latinoamericana del Siglo XX en la Universidad Nacional de Cuyo, bajo la direc-
cién de la Dra. Melanie Plesch y la codireccion del Mgter. Manuel Massone.
2 El archivo estd bajo el cuidado de la Biblioteca de la Universidad Di Tella.
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direccién de Jorge Romero Brest. Sobre este Centro existen publicaciones y articu-
los diversos?. En ellos es comun que se destaque la gran repercusion que en diversas
oportunidades tuvieron en el ptiblico las muestras del CAV, su grado de aprobacién
y participacidn, principalmente en relacién con las exposiciones que causaron un
fuerte impacto en el medio local*. Algo similar ocurre con el Centro de
Experimentacidon Audiovisual (CEA), dirigido por Roberto Villanueva. En los textos
consultados se detallan los autores y las obras presentadas. Algunas de éstas llegaron
a alcanzar una gran popularidad: dos ejemplos muy claros son los espectaculos de
Nacha Guevara y los del grupo I Musicisti (posteriormente llamado Les Luthiers)>.

A diferencia de lo que sucede con el CAV y el CEA, los testimonios acerca
del centro que dirigi6 el compositor Alberto Evaristo Ginastera —el CLAEM—, son
sumamente escasos, tanto en lo que hace a las actividades del Centro como a las
presentaciones en publico de los miembros del CLAEM. Sélo dos de los textos
consultados presentan informacion acerca de otros aspectos del ITDT, sin tomar
como eje el CAV o el CEA: el meritorio trabajo El Di Tella y el Desarrollo
Cultural Argentino en la Década del Sesenta de John King (1985), en el que se
presenta informacion general sobre el Instituto y sus distintos centros de arte, y el
articulo “El Centro Latinoamericano de Altos Estudios Musicales: en bisqueda de
una documentacion escamoteada’” de Coritin Aharonian (1996), dedicado exclusi-
vamente al CLAEM y donde el autor menciona justamente la carencia de docu-
mentacion y estudios sobre el Centro. El libro de King plantea una valoracién de
la actividad del ITDT y sus centros de arte como nucleos de la vanguardia argen-
tina y los vincula al desarrollo cultural que caracteriz6 a la década. Presenta al
CLAEM principalmente como un centro educativo —en efecto, lo fue—, caracteris-
tica que lo diferencia de los otros centros de arte. Si bien King aporta mucha infor-
macién sobre el CLAEM, no concede mayor importancia a las presentaciones en
publico de las obras de los becarios u otras actividades musicales. Aharonidn, por su
parte, ofrece un detallado informe sobre los jurados de los concursos, becarios,
docentes regulares y docentes invitados, basdndose en material de archivo propio. En
su sintético pero completo informe, los conciertos realizados integramente con obras
de los becarios no son mencionados. Solamente se indica la realizacién anual de los
Festivales de Musica Contemporanea y de un concierto del Coro de Camara del
Centro (durante 1963), que incluy6 obras de los becarios sobre temas populares.

Es significativa la escasez de datos precisos acerca de los conciertos organi-
zados por el CLAEMS. Este fue uno de los tres centros de arte donde se produci-

3 Algunos de ellos son: Giunta (1999), (2001), Pujol (2003:302-303 y 316-317), Rizzo (1998), Romero
Brest (1992) y Spinetto (1990).

4 Por ejemplo La Menesunda (1965) de Marta Minujin y Rubén Santantonin y la serie de happenings orga-
nizados por Minujin y otros. Cf Spinetto (1990:24-27) y King (1985:61-62 y 134-137).

5 Cf. Pujol (2003:302) y King (1985:73-78 y 134-137).

6 Luego de concluir el trabajo de investigacion del cual surge el presente texto, se tomé contacto con un
articulo de reciente publicacion de Maria Laura Novoa (2008) donde realiza una divisién en periodos de
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an obras que eran presentadas al publico: creaciones de los becarios, producto de
la labor de ensefianza y aprendizaje propia del Centro. Otras actividades que orga-
nizaba el Centro fueron los Festivales de Musica Contemporanea (anuales), con-
ferencias y algunos recitales extraordinarios’.

En la bibliografia consultada no se han encontrado las fechas de realizacién
y el tipo de obras que se presentaban en los conciertos organizados por el CLAEM.
Esto contrasta con la importancia que se le otorga a la existencia del Centro y con
la relevancia y desarrollo que tuvo el laboratorio de musica electrénica. Se consi-
dera importante rastrear el porqué de una carencia de datos sobre la actividad
musical realizada en el CLAEMS, una actividad que, cuando se la menciona, suele
presentarse con cierta apatia o nostalgia’. Esta nostalgia queda claramente expre-
sada en las palabras que Roberto Villanueva y Fernando von Reichenbach inclu-
yeron en el folleto del CD La Sala del Di Tella: un conjunto de dos discos com-
pactos donde se retinen obras presentadas en el Auditorio del primer piso del edi-
ficio de Florida 936 (sede de los centros de arte) y que, segtin dicho folleto, “se
grabaron entre 1966 y 1970 (Reichenbach 1997:5)10.

La investigacién que dio origen a este trabajo pretendi6é lograr un acerca-
miento a la organizacién y el funcionamiento del CLAEM vy a las actividades lle-
vadas a cabo en dicho Centro durante los primeros cinco afios de su funciona-
miento (1961-1966), para intentar asi contribuir a la (re)construccién de una parte

la actividad del CLAEM e incorpora una serie de tablas que aportan algunos datos nuevos a los publica-
dos anteriormente. A pesar de mencionar la realizacién de los distintos conciertos, la produccién de los
becarios no es incluida entre los datos que presenta el articulo.

7 Entre los textos dedicados especificamente a la historia de la misica en Argentina o Latinoamérica, y en
los cuales se han encontrado menciones a la existencia del CLAEM, se destacan: Arizaga (1971:94),
Arizaga-Camps (1990:95-96), Béhague (1979/1983:463 y 474-481), Huseby (1999) y Plesch-Huseby
(1999:191 y 231). En general, excluyendo las alusiones a compositores que fueron becarios, estos docu-
mentos son breves resefias que ponen el énfasis en la importancia que tuvo el CLAEM, indican que lo diri-
gi6 Alberto Ginastera y detallan la mayoria de los docentes extranjeros invitados. Salvo la realizacién de
los Festivales de Miisica Contempordnea y esporddicas alusiones a los conciertos de becarios, no se hace
otra referencia a la actividad musical del Centro. Estos textos suelen basarse en el trabajo de King y en
alguna otra fuente (como el caso de Huseby), razén por la cual la informacion suele reiterarse. Otros casos
similares pueden encontrarse en libros de historia general de la musica, por ejemplo Sudrez Urtubey
(1994:463-472).

8 Se cree que esta carencia es ciertamente sintomatica de, por lo menos, el desconocimiento que existe
sobre el CLAEM. Dos claros ejemplos se encuentran en los trabajos de Pujol (2003:302-303) y de Spinetto
(1990:21). En ambos se mencionan autores y obras de miembros del CAV y del CEA, pero no se encuen-
tran datos de miembros u obras del CLAEM. Pujol se limita a hacer referencia a “los collages de musica
electrénica llevados a cabo en el CLAEM” (2003:303). Por su parte, Spinetto concluye su comentario
sobre ‘El Di Tella’ indicando que una de las causas de su cierre fue “la no renovacién de fondos provistos
por las fundaciones Rockefeller y Ford” (1990:21). En efecto, los fondos que proveyé la fundacién
Rockefeller fueron exclusivamente para la creacién y funcionamiento del CLAEM.

9 Cf. Arizaga-Camps (1990:95-96) y Huseby (1999:478-479), respectivamente.

10 Un dato curioso es que en esta edicién no comercial se incluye solamente una obra creada por un beca-
rio del CLAEM. La obra, Intensidad y altura para sonidos electronicos de César Bolafios, fue estrenada en
1964. Por ende, dadas las caracteristicas de la obra, la grabacion de la misma tuvo que haberse realizado
en un periodo anterior a 1965, afio en que von Reichenbach ingresé al CLAEM.
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de la historia musical argentina. Como toda construccién histérica, inicialmente se
realiz6 una actividad heuristica para luego centrarse en un aspecto de la historia.
Ademas de analizar los datos empiricos, se ha estudiado la perspectiva que la pren-
sa adoptd sobre las actividades musicales del CLAEM. Es necesario reiterar, una
vez mds, que asi como la historia se construye con el lenguaje, el discurso histori-
co no es un reflejo sino una re-presentacion o una re-construccion, y que, en dicha
reconstruccion, el intérprete de los hechos realiza una seleccién socialmente con-
dicionada tanto de los hechos como de los documentos que le sirven como testi-
monio!!. Asumiendo dicha posicion teérica, este trabajo se propone conectar los
datos empiricos con las implicaciones sociales de su tiempo por medio del estudio
del particular tratamiento que tuvieron esos datos en los discursos de la prensa.
Para tener acceso a los acontecimientos del pasado se suele recurrir a dos alterna-
tivas: se toma contacto con los documentos originales de los protagonistas o se
consulta el testimonio que otros dejaron sobre la actividad de los protagonistas. En
este trabajo, se ha intentado realizar ambas tareas. El contacto con las fuentes pri-
marias es necesario e imprescindible, mientras que la seleccién y estudio de los
testimonios depende de las elecciones del investigador. Entre estas elecciones, se
priorizé el testimonio de la prensa contemporanea de los hechos por considerarla
un indice representativo de, al menos, un sector de la sociedad.

El limite temporal (1961-1966) se debe a dos razones de origen diferente. La
primera, estrictamente relacionada con la organizacion del Centro, se refiere al
hecho de que, a partir de 1967, el Laboratorio de Musica Electrénica cobré un gran
desarrollo gracias a la combinaciéon de la actividad técnica de Fernando von
Reichenbach con la direccién musical del Laboratorio de Francisco Kropfl. De
acuerdo con la bibliografia consultada, es posible afirmar que este hecho supone
algunas novedades en la actividad del CLAEM (una de ellas es la mayor creacién
de obras con medios electrénicos por parte de los becarios). El intenso uso del
laboratorio y la figura de Francisco Kropfl son variables que superan los limites
planteados para el presente trabajo y que podrdn incluirse en una futura investiga-
cién. La segunda razén estd relacionada con el contexto social argentino: princi-
palmente con el golpe de estado encabezado por el general Juan Carlos Ongania
en junio de 1966 y la serie de eventos sociopoliticos que se sucedieron en los afios
posteriores. A partir de estos acontecimientos, en la Argentina se desencadené una
serie de desplazamientos y vinculaciones entre las actividades artisticas, intelec-
tuales y politicas que marcan una suerte de divisién en la década. Como indica
Andrea Giunta, el afio 1966 significé “una fisura importante para el campo artisti-
co”, una segmentacién “en el plano simbdlico” (2001:23)!2. Estos cambios, que

11 Sobre el rol del historiador como intérprete, Peter Biirger indica que éste “lo quiera o no [...] se ve sumi-
do en las disputas sociales de las actitudes frente a su tiempo. La perspectiva con la que considera su objeto
es determinada por la posicion que adopta en el seno de las fuerzas historicas de la época” (1974/1997:37).

12 Giunta, al trabajar sobre las artes plésticas, selecciona como punto de articulacién del campo artistico el
afio 1968. Indica el afio 1966 como uno de los limites de la década del sesenta, basdndose en los trabajos
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generaron un gran impacto en los vinculos sociales, se relacionan directamente
con uno de los componentes fundamentales de esta investigacién: la representa-
cion de la actividad del CLAEM en la prensa. Por lo tanto, se ha decidido limitar
el presente trabajo a la primera parte de la década del sesenta.

Se ha estudiado la representacion que la prensa ofrecié de las actividades
musicales del CLAEM!3, especialmente sobre los conciertos con obras de los alum-
nos de Ginastera (anunciadas en la época como “Seminarios de Composicién™)!4.
Por medio del andlisis de una serie de relatos periodisticos sobre estas actividades,
se ha intentado deducir algunas de las razones por las cuales se constata la men-
cionada escasez de informacién sobre las mismas. Durante la recoleccion de datos,
uno de los indicios que surgi6 acerca de este punto fue la gran expectativa que mos-
traba la prensa ante el hecho de la creacién del CLAEM. Los articulos referidos al
tema comentaban de buen grado el surgimiento de la entidad, el apoyo institucio-
nal brindado y, en general, celebraban el hecho que Ginastera fuera el director
seleccionado. Sin embargo, al comenzar a realizarse los Festivales de Musica
Contemporanea y mostrarse la produccién surgida en el nuevo Centro, el juicio esté-
tico sobre las obras parecié no coincidir con las expectativas previas. Es factible
suponer que los articulos de la prensa, referidos a las obras de los becarios del
CLAEM, se correspondian con los preconceptos de los criticos respecto a qué cosa
era o debia ser la vanguardia musical operante en Argentina durante la década de
1960. Dichas expectativas estaban referidas no tanto a la figura de los becarios, pues
muchos no eran conocidos localmente, sino al mismo CLAEM vy a la personalidad
rectora, es decir a Alberto Ginastera. En la representacion que la prensa brind6 sobre
las actividades musicales del CLAEM, incluidos en éstas los conciertos de becarios,
es posible que la figura de Ginastera haya funcionado como una variable decisiva.

2. El campo musical porteiio, la institucion arte y el concepto
institucionalizado de vanguardia en la década de 1960

Para abordar el problema de la representacién de la actividad musical del
CLAEM por parte de la prensa grafica, se ha optado por el empleo de conceptos que
han surgido en la sociologia y en la historia literaria. De este modo, se han podido
validar herramientas de andlisis aplicables a los textos sobre los que se ha trabajo.

de Oscar Teran (1991) y Silvia Sigal (1991) asi como en el debate que plantearon dichos autores en la
revista Punto de Vista, n°42: Sigal y Teran (1992:42-48).

13 Con ‘actividad musical’ se pretende indicar la serie de recitales y conferencias que el CLAEM presentd
publicamente.

14 Estas obras forman un corpus que puede considerarse, en general, parte del perfodo embrionario de un
grupo de importantes compositores latinoamericanos. Algunas son obras significativas que los composito-
res mantienen en sus catalogos, mientras que otras fueron excluidas de los mismos.
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El primer concepto macro fue el de campo intelectual que Pierre Bourdieu
elabor6 en su articulo de 1966 “Campo intelectual y proyecto creador”. Alli el
autor plantea el concepto de campo intelectual en analogia con un campo magné-
tico: en la sociedad existen grupos de agentes que interactian en la vida social y
se comportan como lineas de fuerzas que luchan o comparten una determinada
cantidad de posturas hacia el hecho intelectual (Cf. Bourdieu 1966/2002:9)15,
Bourdieu habla del campo intelectual en general, sin hacer diferencias entre el
mundo de la filosofia, la literatura, las artes visuales, la dramaturgia o la musica.
En el caso de esta investigacion, el objeto de estudio corresponde a una seccién
especifica de dicho campo intelectual general. Es asi, que fue necesario indicar y
caracterizar el campo musical que podria haber existido en la sociedad de Buenos
Aires a comienzos la década de 1960. Es decir, realizar un acercamiento al con-
junto de compositores, intérpretes, instituciones, publicaciones y criticos que
interactuaban en ese campo musical para asi poder conocer cémo estaba consti-
tuido. Es preciso dejar en claro que lo realizado fue un intento de acercarse al
campo musical portefio de los *60. Seria necesaria una investigacion de gran alcan-
ce que diera cuenta de la constitucién del campo musical completo de una socie-
dad como la de la ciudad de Buenos Aires. Aqui se pretende mostrar algunas carac-
teristicas del campo musical y s6lo por referencia a la mdsica culta argentina.

El mencionado campo musical estaria formado, principalmente, por dos
grandes sistemas de agentes: uno que se ha denominado tradicional-nacionalista
y el otro que se ha denominado como innovador. El primer sistema (trad-nac)
habria comenzado su constituciéon formal desde 1915 con la creacién de la
Sociedad Nacional de Musica, la cual, en 1939, se denominé Asociacidén Argentina
de Compositores (AAC). En torno a esta institucién, giraban otras instituciones
que poseian algunos agentes en comun. Entre éstas, la mds importante era el
Conservatorio Nacional de Musica y Arte Escénico, cuyo director-fundador fue
Carlos Lopez Buchardo!®. Estas dos instituciones pueden dar un claro ejemplo de
la constitucién de un sistema en el que se retroalimentaban y justificaban en forma
mutua, principalmente en lo que se refiere a la realizacién de recitales del
Conservatorio y la organizacion de concierto por parte de la AAC. Por medio de
estas instancias, se otorgaban legitimidad mutuamente, pues una nutria a la otra al
hacer piiblicas sus producciones!”. Tanto la AAC como el Conservatorio eran ins-

15 La primer cifra indica el afio de edicién original del texto, en esta oportunidad se ha trabajo sobre la edi-
cién en castellano indicada en la segunda cifra. En adelante, las referencias bibliograficas a este texto u
otros se realizaran sobre la edicidon en castellano que corresponda, la cual es indicada en la bibliografia.
16 Fundado en 1924 como Conservatorio Nacional de Miisica y Arte Escénico, en 1948 adopt6 el nombre
de “Carlos Lopez Buchardo” y, desde 1996, forma parte del Instituto Universitario Nacional de Arte
(IUNA) como el Departamento de Artes Musicales y Sonoras “Carlos Lépez Buchardo” (Cf. Arizaga &
Camps 1990:64-65 y www.iuna.edu.ar).

17 En las fuentes consultadas, principalmente la prensa grafica, fue posible constatar la constante realiza-
ci6én de conciertos por parte de ambas entidades. Los vinculos principales se encontraron en los reperto-
rios ejecutados y en los intérpretes: autores y docentes generalmente se entrecruzaban.
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tituciones formadas por miembros comunes y varios de ellos ejercian la profesion
de critico musical en diversas publicaciones. El conjunto constituia una linea de
fuerza claramente legitimada institucional y profesionalmente.

Desde 1929, con la creacién del Grupo Renovacién, comenz6 a conformarse
un sistema que se posicioné en otro extremo del campo musical'®. Enfrentado al sis-
tema tradicional-nacionalista tanto en su orientacion estética como en el origen
social de sus miembros, este grupo supo mantener una actividad sostenida. De alli
emergié la figura de Juan Carlos Paz. Este compositor fue el promotor de los
Conciertos de la Nueva Musica, que, hacia 1950, “en razén del nimero de compo-
nentes” (Paz 1987:27), se transformé en la Agrupacién Nueva Misica (ANM). Estos
nombres, renovacion y nueva mdusica, dan cuenta de que la linea de fuerza de estos
grupos no poseia la misma direccién que la correspondiente a la AAC. Tampoco
coincidian en los repertorios que constituian los programas de concierto ni en el line-
amiento estético de los compositores que conformaban el grupo!®. La ANM, con J.
C. Paz como su lider intelectual, pretendié encarnarse como la portadora de las ulti-
mas tendencias en materia de composicién musical. Entre sus objetivos, o por lo
menos los de Paz, estaba el de acceder a un internacionalismo musical por medio de
“la musica de avanzada de la segunda mitad del siglo XX (Paz, idem) y alejarse de
posturas localistas. Paz fue, ademds de tedrico y activo escritor, un declarado y fer-
viente luchador en contra de toda tendencia nacionalista o alejada de aquellas pos-
turas en constante renovacién?, Es posible decir, al tomar en cuenta la actividad des-
plegada por Paz, que la biisqueda de su legitimidad estaba dada por su oposicién al
sistema considerado histéricamente como oficial: el sistema vinculado al naciona-
lismo. Esta afirmacién y validacién de su actividad por la negacién de un otro mues-
tran a Paz y su entorno, es decir al sistema constituido por éstos, en una posicion de
inferioridad con respecto al sistema conformado por la AAC y su circulo. Esta supre-
macia o, en palabras de Bourdieu, este mayor peso funcional del sistema naciona-
lista, puede demostrarse por la existencia de los vinculos con entidades oficiales que
la AAC mantenia, vinculacién a la que Paz pertinazmente se rehus6?!. Hacia 1960,

18 Sobre las caracteristicas del Grupo Renovacién y su oposicién a la Sociedad Nacional de Miisica puede
consultarse Scarabino (2000:13-59).

19 Paz (1971:492-493) indica el afio 1937 como el afio de creacién de la ANM. En sus Memorias, el afio
indicado es el de 1950; alli expresa que la difusion de la misica de avanzada y la de los jévenes composi-
tores “desde 1937 hasta hoy —1966—, la llevé a cabo la Agrupacion Nueva Miisica, Ginica en su género en
América, y acreedora a todas las resistencias y antipatias que tal actitud comporta, y que procura retribuir
ampliamente. Integraron la A. N. M. en el periodo 1945-50 aproximadamente, los compositores Michael
Gielen, Esteban Eitler, Daniel Devoto, J. C. Paz. Actualmente la integran Francisco Kropfl, Nelly Moretto,
Carlos Roqué Alsina, Enrique Belloc, Jorge Rotter, Edgardo Cantén, Susana Baron Superville, César
Franchisena, Alberto Coronato, Eduardo Tejeda, J. C. Paz, Luis Zubillaga, Carlos Rausch” (1987:27-28).
La ANM cobré forma institucional en el afio 1944 (Cf. Arizaga 1971:36 y Corrado 1998:9)

20 La actividad desarrollada por J. C. Paz es abordada en Corrado (1998) y (1999). Para una fuente mas
directa, puede consultarse la correspondencia de Paz publicada en Maranca (1987) y (1990).

21 Una clara muestra de esta oposicién estd dada por el mismo Paz al rechazar su incorporacién a la
Academia Nacional de Bellas Artes en 1968 (Cf. Corrado 1998:10)
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a casi 20 afios de actividad de la ANM, es factible decir que ambos sistemas esta-
ban fuertemente consolidados: el uno por los vinculos institucionales oficiales y el
otro por la tozuda accién en pos de lograr conectarse con las estéticas mas nove-
dosas de la actividad musical internacional??. De este modo el campo musical de
la ciudad de Buenos Aires estaria constituido por un sistema de corte conservador,
vinculado al nacionalismo, y otro sistema de tendencia innovadora, vinculado a
corrientes internacionalistas.

A pesar de una cierta polaridad del campo musical portefio, es posible men-
cionar la existencia de un tercer sistema. Este estaria integrado por algunos de los
compositores que intentaron conservar la existencia del Grupo Renovacién luego
del alejamiento de Paz: por ejemplo Juan José Castro y Luis Gianneo?. Si bien
aqui no es posible dar cuenta de las relaciones que vinculaban a estos composito-
res y a otros agentes, su limitada o nula participacién en otros sistemas permite
deducir que, al menos, no se los puede considerar miembros plenos.

Al no haberse encontrado trabajos previos sobre este tema, en los cuales sea
posible asentarse, se tomard una fuente que puede justificar la constitucion ofreci-
da del campo musical portefio: la taxonomia trazada por un critico de la época. En
una critica sobre un concierto con obras de Luigi Dallapiccola, Jorge D’Urbano
indicé lo siguiente:

“[...] Para los jévenes, Dallapicola [sic] es ya “vieux jeu” [sic]. Como
todavia no ha pisado los misteriosos umbrales de la musica concreta y
electrénica, se lo considera en los circulos avanzados como un acadé-
mico. En los circulos retrégrados se lo estima un revolucionario. Entre
los grupos mds amplios de gentes no catequizadas por posturas estéticas
o teorias de moda, Dallapiccola es considerado como el misico mas
importante que tiene la moderna escuela italiana. [...]” (El Mundo, 14 de
octubre de 1964).

Se podrd alegar que el critico recurri6 a una divisién convencional del campo
y asi rematar el parrafo con una elogiosa exaltacion del misico que protagoniza su

22 Luego del golpe de estado que derrocara al peronismo el 23 de septiembre de 1955, se producird un
resurgimiento y reafirmacion de las tendencias vinculadas a sectores liberales e intelectuales de la socie-
dad argentina acomodada. La dindmica social pudo haber propiciado una cierta estabilidad en el predomi-
nio de ambos sistemas del campo musical. Un intenso tratamiento de las distintas relaciones que se pre-
sentaron en el campo intelectual argentino de esos afios, si bien centrado en las artes pldsticas, es tratado
por Giunta (2001:55-103).

23 Estos compositores junto con José Marfa y Washington Castro, Jacobo Ficher, Julidn Bautista y Alberto
Evaristo Ginastera fundaron en 1947 la Liga de Compositores Argentinos, la cual llegd a ser la Seccién
Argentina de la Sociedad Internacional de Misica Contempordnea (Cf. Sudrez Urtubey 1967:83 y Arizaga
1971:200). La creacién de esta Liga de Compositores recibié un amplio repudio por parte de Paz (Cf. Paz
1987:238-240). La causa de dicho malestar parece haber sido el otorgamiento de la Seccién Argentina de
la SIMC. Este hecho se evidencia en la carta que Paz dirigi6 en 1961 al presidente de la SIMC, Dr. Heinrich
Strobel (Maranca 1990:78-80). La SIMC auspici6 los Festivales de Musica Contemporanea del CLAEM.
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articulo. Al contrario, si hubiera existido un consenso general sobre la adjetivacion
que correspondiera a Dallapiccola, no hubiera sido necesaria la clasificacion sec-
torizada en “circulos” evidentemente bien delimitados y diferentes a los “grupos”
que no seguian estrictamente algin dogma?*. Esta divisién del campo musical que
supo brindar D’Urbano es asimilable al conjunto de sistemas que se brindé ante-
riormente.

El campo musical portefio hacia fines de 1950, constituido por dos sistemas
principales que disputan su legitimacion y liderazgo, fue el contexto sobre el cual
Alberto Ginastera llevé adelante el proyecto del CLAEM. Un proyecto institucio-
nal que, en mayor o menor medida, se vincul6 con su proyecto creador y por ende
con su obra. Es necesario aclarar que Ginastera no fue el promotor inicial de la
posible existencia de un centro como el CLAEM. La Fundacién Rockefeller dio el
puntapié inicial, Ginastera supo diagramar la viabilidad del mismo y el ITDT brin-
d6 el marco institucional adecuado®.

Caracterizado el campo musical portefio, se torné ineludible recurrir al tér-
mino de vanguardia. Biirger (1974/1997) plantea el concepto de vanguardia como
enfrentamiento y ruptura con la institucion arte que opera en un determinado con-
texto social. Es asi que, para poder reconocer la existencia de la accién de un agen-
te social que funcione como vanguardia, ante todo es necesario caracterizar la ins-
titucion arte de una sociedad. Es decir, las condiciones estructurales que, desde un
marco institucional, establecen qué funcién cumplird cada una de las consideradas
obras de arte. En otros términos, podria decirse que la institucién arte es el con-
junto de caracteristicas que debe tener una creacion para que sea juzgada obra de
arte por un agente o grupos de agentes de un contexto social. Las caracteristicas
necesarias para que una obra de arte sea reconocida como tal estdn determinadas
por instituciones (personas fisicas o juridicas), que son reconocidas y legitimadas
como tal por el contexto social en el que dichas instituciones operan®.

Ubicdndonos en el campo musical portefio de fines de 1950, es posible plan-
tear que cada sistema de agentes, que constituian al campo musical (los tradicio-
nal-nacionalistas y los innovadores), poseia una clara visién de lo que podia y no
podia permanecer dentro de su particular concepcién de lo que era una obra de arte
(u obra musical). Es decir, no podemos hablar de la existencia de una unica insti-
tucion arte en el campo musical portefio hacia 1950. Por lo tanto, si existian dos
concepciones de lo que una obra musical deberia ser, debian existir entonces dos

24 Siguiendo las ideas de Giddens, podria decirse que D’Urbano hizo uso del saber mutuo. Un conoci-
miento compartido que le permitid, tacitamente, referirse a diversas personalidades o grupos de composi-
tores. Por medio del saber mutuo, el cual nunca se explicita, D’Urbano pudo escribir sobre lo que otros
sabian que él sabia. El saber mutuo, en tanto medio necesario para entablar una comunicacién y una inter-
accion entre diferentes medios de un grupo social/campo intelectual, estd implicito en el lenguaje, en los
discursos sobre las actividades que son competencia del campo intelectual. Sobre este concepto y sus posi-
bles aplicaciones en las interacciones sociales véase Giddens (1976/2001:111-114 y 132).

25 Cf. King 1985:81-86.

26 Cf. Biirger 1997:47-48.
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conceptos de vanguardia, pues cada institucién arte podria posicionarse de distin-
ta manera y con argumentos disimiles ante una misma manifestacién musical.
Una obra que podia considerarse como un tipico fruto de la creacidn artistica musi-
cal del grupo tradicionalista (aplicacién de elementos musicales criollos en un dis-
curso derivado de un postromanticismo o alguna técnica neocldsica), podia ser
recibida como una creacién absolutamente arcaizante (y por lo tanto lejos de lo
artistico) por el grupo innovador. Pero dicha obra funcionaria como un elemento
de legitimacién para el grupo innovador, que necesitaba de un otro a quien opo-
nerse. Por su parte, los tradicionalistas podrian recibir una obra con un alto grado
de abstraccién y vinculada técnica o estéticamente con alguna técnica serial como
una agresion a su institucién arte (a su concepcioén de lo que deberia ser el arte).
Pero es posible plantear una tercera posibilidad, alguna creacién o actividad musi-
cal que fuera recibida por los innovadores como vanguardia, que se entenderia
como una agresién a su institucion arte. El grupo innovador obtenia su legitima-
cién en el campo y se concebia a si mismo como la vanguardia musical de
Argentina (no solamente portefia). Dado el caso que algin agente —externo al
grupo innovador— presentara una obra musical novedosa o realizara alguna activi-
dad que lo posicionara como agente renovador en el campo musical portefio,
podria ser recibido como una agresién a la institucion arte del grupo innovador:
como una manifestacion de vanguardia. Asimismo, la supuesta obra musical, seria
recibida como vanguardia por el grupo tradicional-nacionalista.

Con esta ultima caracterizacion se ha explicado lo que se ha pretendido deno-
minar concepto institucionalizado de vanguardia. Es decir, una resignificacion del
concepto de vanguardia de Biirger al aplicarlo al contexto social de Buenos Aires,
diferente del contexto en el que Biirger basé su trabajo?’. Por medio del concepto
institucionalizado de vanguardia es posible caracterizar aquellas actividades musi-
cales (tanto sean obras o manifestaciones musicales de un grupo de agentes), que
sean recibidas por alguno de los sistemas que integran el campo musical, como
una agresion a la institucion arte que sustenta a dicho sistema. Es necesario dife-
renciar esta concepcion de la vanguardia institucionalizada: las manifestaciones
artisticas que, dentro de un mismo sistema de agentes, son concebidas como el arte
de avanzada?8. La vanguardia institucionalizada serfa la canonizacién de lo que
una obra actual debe ser y debe proponer para ser aceptada como obra nueva por
un sistema de agentes?®. El concepto institucionalizado de vanguardia, en cambio,
da cuenta de aquello que cada sistema particular de agentes del campo musical

27 Cf. Biirger 1997:54, nota 4

28 Un ejemplo de este tipo de proceso lo presenta el mismo Biirger al referirse a “las tentativas neovan-
guardistas” europeas de los afios *50 y ’60: la transformacién de los ready mades de Duchamp. La preten-
sién inicial de “hacer volar la institucién arte” se convirtié en requerimiento para que la obra de un artista
sea exhibida en un museo (cf. 1997: 54-55, nota 4).

29 En torno al concepto de canon sobre el campo musical argentino, puede verse una aproximacién al tema
en Corrado (2006).
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recibe como agresion a su institucion arte. El concepto de “vanguardia”, de acuer-
do con el enfoque en este trabajo y en el contexto social mencionado, se plantea
como dependiente de cada una de las instituciones arte que operan u operaban en
el campo musical de Buenos Aires.

Debido a que se trabajé sobre articulos de la prensa grafica y que el concep-
to institucionalizado de vanguardia orientaba la bisqueda hacia la idea de una par-
ticular recepcion, se recurrié a un tercer autor que diera cuenta de la misma. Es asi
que, de la llamada estética de la recepcion de Hans Robert Jauss (1970/2000:137-
193), se tomo el concepto de horizonte de expectativas. Este concepto puede enten-
derse como “un sistema de normas de expectacién objetivadas” (Zimmermann
1974:41). En si el horizonte de expectativas da cuenta del conjunto de pre-juicios
que operan en un contexto dado ante la recepcién de una obra de arte. Estos pre-
juicios, entre otros elementos, podemos asemejarlos con el concepto de institucion
arte creado por Biirger. En esta investigacion, el concepto de horizonte de expec-
tativas permiti6 lograr un acercamiento a los elementos que constituian la institu-
cién arte presente en los distintos discursos de la prensa: los pre-juicios que ope-
raban en los autores de las criticas. De ninglin modo se pretende homologar las dos
concepciones de las que hemos hablado, sin embargo, al relacionar los conceptos
es posible acercar las nociones de Jauss a un marco mas sociolégico.

3. Alberto Ginastera, la actividad del CLAEM
y su representacion en la prensa

El campo musical porteiio fue el contexto en el cual surgié el CLAEM. Pero
a su vez existid un contexto mas general: en principio el latinoamericano y éste
dentro del contexto panamericano. Durante la década de 1950, se habia comenza-
do a realizar una serie de actividades entre los musicos latinoamericanos que pue-
den tomarse como un intento de conformacién de un grupo regional. Una de estas
actividades, tal vez la mds importante, fue el Festival Latinoamericano de Musica
de Caracas. Con este titulo se designd una serie de conciertos y concursos que con-
taron con una amplia difusion. El primer Festival se realizé en 1954 y el segundo
en 1957. Segin el compositor Roque Cordero, en el Segundo Festival
Latinoamericano, se desarrollé una intensa polémica “sobre la necesidad de inten-
sificar el nacionalismo musical como defensa a la invasién del dodecafonismo”™
(Cordero 1977:164), técnica utilizada en algunas obras presentadas en el festival.
En efecto, para esos afos la técnica dodecafdnica estaba siendo difundida por dis-
tintos compositores en Latinoamérica. Muchos de esos compositores-docentes
eran extranjeros, uno de los pocos locales (si no el inico) fue Juan Carlos Paz.

Precisamente en 1957, el critico norteamericano Howard Taubman publicé
un articulo en el New York Times donde hacia referencia a la carencia de conoci-
miento sobre las técnicas musicales contemporaneas en los compositores latinoa-
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mericanos. Ademads de esto, el critico generalizaba la opinién “de que un nuevo
instituto que ensefiara composicién avanzada podia ser la respuesta a las necesi-
dades de América Latina” (Taubman 1957, citado en King 1985:33 y 81)%. Este
articulo, mencionado en précticamente toda la documentacién que da cuenta del
origen del CLAEM, manifiesta el interés que suscitaba la realizacién de los
Festivales Latinoamericanos de Miusica de Caracas.

Como contrapartida de los Festivales Latinoamericanos, en 1958 tiene lugar
el Primer Festival Interamericano de Musica de Washington organizado por el
Consejo Interamericano de Musica de la Organizacién de los Estados Americanos.
Si bien la intervencién politico-econémica de los Estados Unidos en
Latinoamérica no es el tema de esta investigacion, se considera necesario indicar
que dicho pafs ejercié una fuerte influencia en la region por medio de la OEA y de
algunas fundaciones privadas. Esta situacion tuvo lugar durante el desarrollo de la
denominada “guerra fria” entre EE.UU. y la URSS3!.

En este contexto socio-politico internacional, se desarroll la actividad de
algunos compositores latinoamericanos. Dos figuras principales fueron las de
Hans-Joachim Koellreutter, en Brasil, y Juan Carlos Paz, en Argentina. Ambos
compositores, entre otros, eran los impulsores de las nuevas tendencias composi-
tivas en la region, principalmente el dodecafonismo. Entre ellos existié un impor-
tante intercambio epistolar y, a su vez, cada uno a su manera, desarrollé una serie
de actividades vinculadas a grupos mds o menos cercanos a alguna ideologia mar-
xista-socialista’2. El vinculo entre estas ideas politicas y la técnica dodecafénica
pudo haber preocupado a aquellos que intentaban, entre otros objetivos, mantener
alejado del continente americano cualquier atisbo de comportamiento cercano al
comunismo. Por ende, la toma de posicién estético-ideoldgica de los composito-
res latinoamericanos con respecto a posturas alejadas de tendencias relacionadas
con la izquierda debi6 entrar en las expectativas de esas personas. Este no es el
espacio para ahondar sobre el tema, pero es posible asegurar que la eleccion de
Alberto Ginastera como el encargado de organizar y dirigir un nuevo centro de
capacitacién de compositores no fue una accién librada al azar por parte de los
miembros de la Fundacién Rockefeller. Ginastera, al contrario de Paz, poseia un

30 Bl texto de esta cita se origina en el articulo de Taubman “Academy urgent need for Latin America”, New
York Times, 14 de abril de 1957. Este articulo (o su referencia) esta presente en las diversas memorias, dis-
cursos publicos, informes, etc., que el propio CLAEM elaboraba respecto a su origen.

31 Se ha tomado conocimiento de una investigacion reciente sobre el CLAEM de Eduardo Herrera
(Universidad de Illinois), que aborda el interés de los EE.UU. en participar de las actividades culturales de
América Latina y los vinculos entre creacién musical y posicionamiento ideolégico politico.
(Correspondencia personal con el autor).

32 Los manifiestos del Grupo Miisica Viva de Brasil de 1946 (Cf. Kater 2001) y algunos articulos de Paz
dan cuenta de las relaciones indicadas (Cf. Paz 1945). Paz, ademads, fue un asiduo redactor en Buenos Aires
del diario Critica. Una aproximacion a la relacién entre musica y posicionamiento ideolégico puede encon-
trarse en Corrado (2001) y, principalmente sobre la difusién del dodecafonismo en Latinoamérica, en
Paraskevaidis (1985).
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fuerte respaldo institucional que hacia previsible su distancia respecto de tenden-
cias estéticas e ideoldgicas afines a algin tipo de izquierda: principalmente su vin-
culo con la Universidad Cat6lica de Buenos Aires?3.

Hacia fines de 1961, Ginastera contaba con un afianzado reconocimiento
nacional e internacional. Luego de su primer estreno en el Teatro Colén (la Suite
del ballet Panambi en 1937), el compositor siguid su carrera como un tipico repre-
sentante del sistema de agentes tradicional-nacionalista. Dan cuenta de esto su for-
macidn en el Conservatorio de Alberto Williams, en el Conservatorio Nacional, y
sus primeras obras basadas en material musical criollo estrenadas con gran éxito
en el exterior. Es asi que, por su pertenencia al sistema nacionalista y por el reco-
nocimiento internacional, se encontraba en las antipodas del designado sistema
innovador, tanto por la eleccién estética como por la legitimacién obtenida.
Relacionado con esto dltimo, un factor juzgado importante es la aparente disputa
que existi6 entre Ginastera y el compositor Juan Carlos Paz. Sobre este punto, se
explaya Esteban Buch en su articulo “L’avant-garde musicale a Buenos Aires: Paz
contra Ginastera” (2007)34. En dicho texto, Buch presenta una serie de hechos que
pudieran justificar la existencia de una disputa especifica entre ambos composito-
res. Segtin Buch, el germen de la misma fue un texto de Aaron Copland, donde este
compositor da testimonio de su visita por paises latinoamericanos en el afio
1941%. En el texto de Copland, Paz es presentado més como un inteligente tedri-
co que como un creador musical. Al contrario, Ginastera es destacado como “la
esperanza de la musica argentina” (Cf. Buch 2007:17). Sin utilizar la misma ter-
minologia, Buch establece que ambos compositores argentinos estaban claramen-
te posicionados de manera diferente en el campo musical de Buenos Aires.

La creacién del CLAEM en Buenos Aires tuvo lugar luego del importante
éxito alcanzado por el estreno de un grupo de obras de Ginastera en Estados
Unidos: el Cuarteto de cuerdas n° 2 (1958), la Cantata para América Mdgica
(1960) y el Concierto para piano n° 1 (1961)3. Estos nuevos €xitos internaciona-
les formaron parte del horizonte de expectativas local en el momento del estreno
argentino de las obras. Las criticas de los estrenos portefios de algunas de estas
obras dan cuenta de una cierta llamada de atencidn: aparentemente las obras no
resultaron lo esperado por los criticos. A continuacién se transcriben dos frases de
diferentes criticos sobre la Cantata para América Mdgica:

33 La actividad de Ginastera en la Universidad Catélica Argentina se inicié en 1958 como director de la
Escuela Preparatoria de Musica. El 9 de marzo de 1959 la escuela se elev a la categoria de Facultad de
Artes y Ciencias Musicales. Ginastera fue designado como Decano y ocupé el cargo hasta junio de 1964
(Cf. UCA 2008).

34 “La vanguardia musical en Buenos Aires: Paz contra Ginastera”. La traduccién de esta cita y de otras
cuyo original no estd en castellano son del autor del presente articulo.

35 Aaron Copland, “The Composers of South America”, Modern Music, vol. XIX, n° 2, January-February,
1942, pp. 75-82.

36 Segtin lo indica Antonieta Sottile (2007:95) estas obras forman parte de la “primera fase del periodo neo-
expresionista (1958-1973)” de Ginastera.
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“La voz no sigue un dibujo melddico propiamente dicho [...] no es un
canto a la europea, por cierto” (La Prensa, 29 de octubre de 1961).

“No sé si, como algunas personas afirman, la Cantata [...] es la mejor
obra que ha compuesto Ginastera. [...] Durante treinta minutos mantuvo
en suspenso al auditorio en ocasién de su estreno nacional [...] unos
minutos mas y el suspenso logrado hubiera derivado en la monotonia o
el cansancio” (Jorge D’Urbano en El Mundo, 29 de octubre de 1961).

Estos fragmentos son ilustrativos y muy contrastantes con las criticas sobre
los estrenos de obras de Ginastera en afios anteriores3’.

Segtin el concepto institucionalizado de vanguardia, los datos presentes en las
fuentes dan cuenta de la recepcién que tuvieron las obras de Ginastera y, por esto
mismo, la vinculacién o no con la institucién arte que operaba en el campo musi-
cal. La mayoria de los textos analizados ofrecen el posicionamiento del sistema
tradicional-nacionalista y de este modo se hace posible indicar que, para ese siste-
ma, los estrenos de las obras de Ginastera representaban una manifestacion de van-
guardia. Era musica que ofrecia algo que no concordaba con las expectativas que
se tenfan sobre la obra musical de Ginastera y, asimismo, no coincidia con las
obras que podian pertenecer a la particular categoria de arte del sistema. De este
modo, el exitoso compositor argentino que triunfaba en el exterior comenzaba a
desconcertar al entorno que le vio surgir. Estaba presentando un tipo de composi-
cién musical que desafiaba las bases institucionales de lo que se entendia por arte
en el sistema tradicional-nacionalista, es decir, se convertia en una vanguardia para
ese sistema. Asimismo, por esta razén y por la legitimidad que sus obras estaban
adquiriendo (pues si no eran éxito en Argentina, lo eran en otros paises), Ginastera
pasaba de ser un miembro del sistema tradicional-nacionalista a ocupar un lugar
de opositor (al menos estéticamente) de dicho sistema. Por este enfrentamiento
estético, Ginastera pudo ser recibido como un usurpador de ese espacio del campo
musical por los integrantes del sistema innovador: se producia una disputa por la
legitimidad y por el puesto de vanguardia en dicho campo. Es asi que Ginastera,
proponiéndoselo o no, estaba atacando a la institucién arte del sistema innovador.
Institucion arte definida sobre la base de creaciones musicales cuyo objetivo era
enfrentar estéticamente al sistema tradicional-nacionalista y obtener una legitimi-
dad como vanguardia en el campo musical portefio.

Poco después del estreno de las obras mencionadas de Ginastera, el CLAEM
tuvo su consolidacion administrativa como uno de los Centros de Arte del ITTD a
mediados de diciembre de 196138. La creacion del Centro se debi6 al interés y a

37 A modo de ejemplo, pueden consultarse las criticas a los estrenos de la Suite del ballet Panambi (1935-
37), Estancia (1941) y Obertura para el Fausto criollo (1943) en Suérez Urtubey 1967:94-104.
38 Hasta el momento no se ha podido localizar alguna documentacién que dé cuenta de una fecha exacta.
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una importante suma de dinero otorgada por la Fundacién Rockefeller. Pero, como
se indicé al comienzo, las actividades del Centro comenzaron durante el afio 1962.
El horizonte de expectativas de la creaciéon del CLAEM esta claramente presente
en los articulos de la prensa local. Este horizonte estaba conformado, principal-
mente, por ideas como la de la pertenencia de Ginastera al sistema tradicional-
nacionalista del campo musical portefio, la impresion de sus primeras obras fuer-
temente relacionadas con dicho sistema, el éxito de estas obras en el campo local
e internacional y los dltimos estrenos que, si bien sorprendieron un poco en su pre-
sentacion local, no dejaban de recibir elogios en el extranjero. Ademats, los articu-
los que anunciaban la creacién del CLAEM solian presentar al Centro como otra
de las exitosas obras del compositor. Para citar s6lo un fragmento ilustrativo, en la
primera y dltima oracién de un articulo se indicé:

“Todo estreno de una nueva obra de Ginastera es ocasion no sélo de
expectativa sino también de certeza de que se ha de escuchar una obra
de maestra artesania y de gran honradez artistica. [... y luego de men-
cionar el éxito de algunas obras y la creacién del CLAEM concluye]
Alberto Ginastera, el hombre de quien quizds dependa la capacidad téc-
nica de los compositores del futuro” (Vision, abril de 1962).

Otro fragmento de una publicacidn expresa las expectativas de la Fundacion
Rockefeller, en forma coincidente con aquéllas que vinieron a crearse en torno a
lo que seria la actividad y la produccion del CLAEM.

“El nuevo centro [segtn la F. R.] “abordara principalmente la musica
autéctona de la América Latina, en la que se advierte la poderosa
influencia de la obra de compositores, tales como Villa-Lobos, Chavez
y Ginastera”, [...]” (El Mundo, 28 de febrero de 1963).

3.1. Los Festivales de Misica Contemporanea

Los Festivales se realizaron anualmente entre 1962 y 1970. Estaban constitui-
dos por una serie de cuatro sesiones, de las cuales cada una solia estar dedicada a una
tematica puntual: un compositor, una tendencia estética, compositores latinoameri-
canos, compositores jovenes, musica experimental o musica electrénica. El reperto-
rio era variado y comprendia parte de la produccién musical de la primera mitad del
siglo XX y gran ndmero de obras compuestas en afios recientes respecto a la reali-
zacién de cada Festival. En pocas oportunidades sucedié que las obras abordaran una
estética de tipo tradicional y nunca se presentd una obra del propio Ginastera3’.

3 La unica excepcion es la instrumentacién que Ginastera realizé de una obra de Tomés de Torrején y
Velasco para un concierto de musica colonial realizado, por fuera de los Festivales, en julio de 1964.
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Las criticas sobre los Festivales son un importante indice de la no satisfac-
ci6én de aquellas expectativas que se habian puesto con respecto a las actividades
que encararia el Centro. En las fuentes encontradas suelen presentarse dos posi-
ciones que atacan, con diferente Optica, la estética de las obras ejecutadas en los
conciertos: las obras suelen no ser aceptadas porque no coinciden con la categoria
de arte desde la cual se las valora o, en otros casos, ciertas obras no son conside-
radas dignas de incluirse en una serie de conciertos dedicados a la musica con-
tempordnea, porque no representan una novedad. Es decir, por contradecir las
ideas estéticas del critico o por no ser consideradas novedosas en algtn aspecto,
las obras presentadas en los Festivales no gozaban una buena aceptacién. Esta no
aceptacion es posible detectarla a través de la utilizacién de cierta adjetivaciéon que
manifiesta desdén o pone en duda la calidad de algunas obras o compositores. Las
obras que causaban mayor polémica eran las presentadas en las jornadas de “musi-
ca experimental”: generalmente obras aleatorias o que utilizaban algin medio
electrénico. Un ejemplo de esto lo encontramos en la publicacién Buenos Aires
Musical donde, sobre la tercera jornada del Primer Festival, se coment6:

“[...] La composicioén “concreta” y la electrénica y esta tltima conside-
rada por si misma, al margen de sus eventuales asociaciones con la
musica instrumental, no han producido en varios afios de experiencias
una sola obra que pueda ser considerada como musica y esta entendida
como arte [...]” (Eduardo Garcia Belsunce y Enzo Valenti Ferro, “De
Miisica Contempordnea”, 16 de agosto de 1962, pp. 1 y 5).

Es evidente que la miisica electrénica, en general, no constituia una mani-
festacion agradable para los criticos. Sin embargo, aunque la aceptacién podia
variar, las obras resultaban mejor recibidas, si la presentacion de las mismas era
organizada por otra entidad que el Di Tella. El 19 de septiembre de 1966, en Clarin
se coment6 el concierto de musica electrénica del Quinto Festival indicando que

“..piezas electrénicas de Carson, Mache, Boucourechliev, Bayle,
Malec, Philippot y Ferrari exhibieron, en fin los intentos de manejar el
nuevo y ain no decantado lenguaje mecanico. Las dos dltimas no eran
novedades para nuestro medio: las presentd la musicéloga Alicia
Terzian por Radio Municipal hace varios afios. Pero fueron lo mejor de
la sesién. Mache y Boucourechliev tuvieron también mejor representa-
cién en antiguos conciertos de la Agrupacién Nueva Musica, si no recor-
damos mal.”

En este comentario y otros que se han analizado, se constata que si las obras
se presentaban en primera audicién no se justificaba el esfuerzo de su presentacién
y, si eran reiteraciones, éstas no tenian la importancia ni la calidad de las ofrecidas
por otro sistema de agentes del campo musical portefio. La programacién de los
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Festivales no merecia la aprobacion. Al parecer, una programacién amplia e inclu-
siva que presentara distintas estéticas tampoco era bien recibida. De hecho, en los
Festivales del CLAEM no estaba toda la miisica contemporanea ni todas las ten-
dencias o nombres del campo musical argentino. Alin més exacto resulta afirmar
que aparecia sumamente restringida la presencia de ciertas tendencias y autores en
los conciertos de la ANM#,

3.2. Los Seminarios de Composicion

Ginastera fue el docente responsable de los Seminarios de Composicién
anuales que se dictaban en el CLAEM. Hacia el cierre de cada afio lectivo, se orga-
nizaban dos conciertos en los que se presentaban las obras compuestas por los
becarios durante el seminario. Si bien no ha podido recopilarse el total de las obras
presentadas, es posible decir que la produccién concuerda con los testimonios que
el propio Ginastera dej6 sobre sus intenciones pedagdgicas*!. Las obras no se ads-
criben a una tdnica tendencia estética o técnica compositiva. En general, ellas se
valen del total cromdtico con mayor o menor uso de procedimientos seriales (unos
mads ortodoxos y otros sumamente libres), algunas se basan en material criollo o
aborigen, mientas otras son mas abstractas y evitan recurrir a material musical pre-
vio. El instrumental utilizado fue impuesto por razones de orden practico: obras
para solista o pequeiios ensambles con la posibilidad de utilizar los medios elec-
trénicos disponibles. No se han podido localizar datos sobre realizacion de traba-
jos para orquesta completa. Durante el primer afio, Ginastera solicité a los alum-
nos, segin parece por unica vez, dos trabajos practicos: un ciclo de piezas infanti-
les para piano y villancicos para un coro juvenil a capella; ambos trabajos debian
estar basados en temas populares del pais correspondiente a cada becario*2,

Si la creacion del CLAEM fue recibida como una creacién de Alberto
Ginastera y, a pesar de ello, sus primeras manifestaciones publicas estuvieron
lejos de merecer suficiente reconocimiento, la produccién de los becarios (es
decir los alumnos de Ginastera) fue igualmente objeto de desaprobacién. Se hace
necesario aclarar que los becarios recibian una gran cantidad de informacién, no
s6lo de Ginastera sino del resto de los docentes estables y de los compositores
invitados. Pero, a pesar de esto, los conciertos con obras de becarios se reducian
a las muestras anuales del seminario de composicién a cargo de Ginastera. En
lineas generales, las obras de los becarios son tratadas por la critica como crea-
ciones de jovenes aprendices que recibieron una mala ensefianza. Si bien este

40 Si bien se ha trabajado sobre los Festivales realizados hasta 1966, es necesario indicar que, en el Sexto
Festival de Misica Contemporanea de 1967 Jorge Zulueta interpret6 los Niicleos I-V de Juan Carlos Paz.
41 La libertad de eleccién estética de los jovenes compositores es expresada por Ginastera a John King
(1985:236-238) y en las distintas Memorias del ITDT.

42 Algunos de los villancicos se presentaron en el concierto de Navidad de 1963.



156  Revista Argentina de Musicologia 2009

enunciado no es literal, sintetiza varias de las opiniones que, con mayor o menor
sutileza, hacen responsable a Ginastera por el tipo de obras que esos jévenes com-
positores producian.

Como muestra sintética de estas expresiones, se transcribe abajo una critica
sobre el primer grupo de becarios, seguida de otra correspondiente al segundo.
Acerca de los conciertos de becarios del afio 1964, Luis Maria Herndndez escribi6
en La Prensa el 24 de noviembre de 1964:

“Fin del Curso del Instituto Musical Torcuato Di Tella

[Se indican obras del primer concierto] [...] El primero de los autores
nombrados [Atehortia] debe ser considerado como un compositor ya
definido, orientado hacia formas inteligibles. No hay en su obra, [...]
desentendimiento con la tradicidn, lo cual no quiere decir que se haya
sacrificado a férmulas ajenas. Declaramos nuestra simpatia por esta
juventud estudiosa que trata de desentenderse con el lugar comun, pero
la mayoria da la impresion de buscar de rebuscar mejor una sintesis que
es tan apretada que pronto serd sélo una nota la frase o la idea y luego
el ademan de tocar una nota, pero sin llegar a hacerla oir. Deben elimi-
nar —poco a poco si con él estan encarifiados- ese terrible pufietazo, o
como quiera llamdrselo, que se le propina al pobre teclado, al cual tene-
mos que estarle agradecidos por tantos motivos. [...]

El segundo concierto fue al dia siguiente —como quien dice, enseguida,
para evitar que el publico pudiera arrepentirse a tiempo. [...]

En “Ukrinmakrinkrin” del brasileio Marlos Nobre, el autor revela la
musicalidad de casi todos —por no decir todos- los musicos de su pais
tanta que es probable que resista los embates que significan su exube-
rancia, sus ruidosos y redundantes efectos, los ataques al piano. A pesar
de ello el folklore de su pais se percibid, pero como quejandose, por el
mal trato que se le da.

Por fin “Intensidad y espacio”, de César Bolafios [...]. Atron6 el &mbito con
ruidos extrafios, voces de hombre y de mujer, y por ahi se oy decir “pero
me encebollo”, con lo que se daba a entender que por ahi iba la “musica”.

Como aclaracién, cabe mencionar que la obra de Nobre no estd basada en
material folkl6érico como indica el critico, sélo utiliza un texto de un idioma abo-
rigen del nordeste brasilero*3. Por otra parte, la obra de Bolafios no es tan “ruido-
sa” como se dice, aunque pudo haber resultado un poco extrafia para los oidos de
la época. Es de suponer que la categoria de “ruidos extrafios” fue utilizada por el
critico, entendida por €l en el sentido de sonidos ajenos a su propio concepto de
obra musical.

43 Cf. Grebe 1979.
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Para comentar los conciertos de 1966 del segundo grupo de becarios, Jorge
D’ Urbano recurrié a una estrategia muy inteligente. Haciendo uso de una gran iro-
nia, optd por incluir en su texto un recurso tipico mds bien de un cémic con el que
buscd caracterizar a las obras y los compositores: la onomatopeya, y por medio de
ésta, la representacion o bien de ruidos o bien de maldiciones.

“Musica

Lilipirorororo, Piii, Toc

Concierto de Musica contemporanea en el Instituto Di Tella
Por Jorge D’Urbano

Existe una evidente contradiccién en el actual mundo del arte. Los cre-
adores estdn proponiendo nuevos idiomas, lenguajes distintos, estéticas
originales. Y nosotros, los criticos, estamos tratando de incorporarlas a
nuestra experiencia, explicandolas a nuestros lectores con las viejas y
tradicionales palabras que sirvieron para alabar a Beethoven y glorificar
a Brahms. De esta dicotomia nace una gran confusién. Asi como es de
toda justicia lo que solicitan los artistas modernos, esto es, que no se
intente comprenderlos por las vias tradicionales, también es de buen
sentido imaginar que las criticas que a ellos se refieren no deben emple-
ar sus ttiles corrientes. A nueva musica, pues, nueva critica. [...]

Es mi derecho, tal como es el de ellos [los compositores] el de hacer oir
el resultado de sus necesidades estéticas y expresivas. Lo que sigue,
pues, estd especialmente pensado para ellos.
Lerolerleroleropipipipitononequequeque. Lilipirorororororé neulito be

lequelequeleque, buuuu, nectorius endis novera, but, batabatbatbat.
Nirriritu lew Rivera refranerus popularis bla bla bla bla, blit. Blot, Blut,
Bluf. Kiroskokiros lalenfo nosfatis Etkin... biuuuuu, chéfate. Aulindini
beriberiberi Paraskevaidis plaf! Gerendi no curi fasqunado torleti vetu-
to arrrrrrrrr, tip. Parapiparpiparpi iestil Brncic proporoporopo papap,
periperiperopé. Sendi calupsi verisa noblendos, beéeeee, blic.
(Estamos?” (El Mundo, 10 de noviembre de 1966).

En contraposicién a estas criticas, se ha localizado una resefia sobre un con-
cierto de la ANM donde se evidencia una posicién bien distinta del critico respec-
to de la observada para los conciertos organizados por el CLAEM. La resefia
publicada en La Nacion el 28 de noviembre de 1964 comenta de buen grado la pre-
sentacion de las obras de Juan Carlos Paz, Francisco Kropfl, Nelly Moreto y Mario
Davidovsky. Al comienzo del texto se destaca que el concierto estaba “dedicado a
la produccién nacional de vanguardia”, dejando constancia de la legitimidad que
hacia la década del sesenta habia alcanzado la ANM. Las obras ejecutadas en
dicho concierto no representaban ruptura o constituian enfrentamiento alguno
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para el autor de la critica. Por el contrario, se trataba de la nueva musica de la
nacion y, al parecer, el piblico la aceptaba como tal. Algo muy diferente de lo que
sucedi6 con las creaciones de los becarios o, mas precisamente, con las obras cre-
adas por los alumnos que asistian al curso de composicién dictado por Alberto
Ginastera.

Conclusiones

En los articulos y resefias criticas estudiados, se ha podido comprobar la dis-
crepancia entre las expectativas generadas en torno a la creacién del CLAEM y la
posterior recepcion de los Festivales de Miusica Contempordnea y los Seminarios
de Becarios. Esta distancia en la apreciacion puede ser explicada mediante la apli-
cacién del concepto institucionalizado de vanguardia. Es decir, las obras de los
becarios y los Festivales fueron apreciados como agresiones por ambos sistemas
de agentes que componian el campo musical de la ciudad de Buenos Aires. Entre
otros elementos que funcionaron como provocadores de disconformidad debe
mencionarse la decepcion respecto al horizonte de expectativas creado en torno a
la figura y la obra de Alberto Ginastera, lo cual contribuy6 para que la actividad
musical publica del CLAEM fuera recibida con ataques de mayor virulencia.

Es posible afirmar que los miembros del sistema tradicional-nacionalista no
aceptaron que la producciéon musical dependiente, de forma més o menos directa
de uno de sus miembros (Ginastera), entrara en colisién con su concepto de insti-
tucion arte. Por otra parte, los miembros del sistema innovador vieron que la ins-
titucién arte tal como ellos la concebian (la legitimidad como vanguardia en el
campo musical portefio) comenzaba a ser ocupada, y con éxito, por la produccién
de un miembro ajeno a su sistema. Tanto por las obras que Ginastera cred desde
1960 como por la actividad que desarrollé desde el CLAEM, el compositor pudo
ser considerado como un agresor a los cimientos de la institucién arte del sistema
tradicionalista. Para el sistema innovador, ademds de agresor, Ginastera fue perci-
bido principalmente como el usurpador de un lugar que hacia més de veinte afios
tenia nombre y apellido y reconocia un grupo de seguidores perfectamente identi-
ficados. Tal vez, debido a c6mo se la relaciond con Ginastera, la produccién musi-
cal del CLAEM padeci6 de una cierta invisibilizacién o fue observada, finalmen-
te, con desfavorable desconfianza por parte de algunos de los hacedores de la his-
toria musical argentina.
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